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RESUMO

Este trabalho tem como tema a trajetoria artistica de José Fortuna rumo ao
reconhecimento na cena musical sertaneja entre os anos de 1948 ¢ 1983. Compositor de
sucesso, reconhecido entre os pares e pelo publico, José Fortuna figura até os dias atuais
como um poeta. Sua obra, versatil e polissémica, encontrou ressonancia na producio
discografica de sua época pelos mais renomados intérpretes. Para firmar essa imagem de
compositor, Jos¢ Fortuna construiu uma representacdo de si, como poeta, escritor,
dramaturgo, empreendedor e produtor cultural, a qual lhe permitia criar e controlar sua
producdo, a partir das condi¢des e dos interesses da época. Com a insercdo da musica
sertaneja no mercado e nos meios de comunicacdo de massa a partir dos anos de 1950,
nem todos os artistas compunham o casting das grandes gravadoras. Diante de tal
“esquema”, se manter no mercado da musica sertaneja nao dependia somente das
habilidades ou dom para a musica e para as artes. Era preciso, antes, saber jogar, negociar
e astutamente, recriar o proprio espago de atuagdo (ou atuar em outros, como 0 circo
teatro), em busca de reconhecimento e de maior autonomia. Nessa trajetoria foi que José
Fortuna, criativamente, aproveitou as brechas dessa rede de produ¢dao da musica como
negocio/produto e tomou as rédeas de sua carreira objetivando ditar as suas proprias
regras de produgao, gravagao e circulagdo de suas obras para se projetar como compositor

na cena discografica brasileira.

Palavras-chave: musica sertaneja — José€ Fortuna — circo-teatro



ABSTRACT

This work has as theme the artistic trajectory of José Fortuna towards the recognition in
the sertaneja musical scene between the years of 1948 and 1983. Successful composer,
recognized among the peers and by the public, José Fortuna figures to the present day as
a poet. His work, versatile and polysemic, found resonance in the record production of
his time by the most renowned performers. In order to establish this composer image,
Jos¢ Fortuna constructed a representation of himself as a poet, writer, playwright,
entrepreneur and cultural producer, which allowed him to create and control his
production, based on the conditions and interests of his time. From the 1950s onwards,
with the inclusion of sertaneja music in the market and in the mass media, not all the
artists composed the casting of the great record companies. Faced with such a "scheme",
to remain in the sertaneja music market did not depend only on the skills or gift for music
and the arts. It was necessary to know how to play, to negotiate and to shrewdly, to
recreate one's acting space (or to act in others, like the circus theater), in search of
recognition and greater autonomy. In this trajectory, José Fortuna creatively took
advantage of the gaps in this network of music production as a business / product and
took the reins of his career aiming to dictate his own rules of production, recording and

circulation of his works to project himself as a composer in the Brazilian recording scene.

Keyword: “sertaneja” music — José Fortuna — circus theater
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APRESENTACAO

Aqui estou meus velhos companheiros,
olhem pra cima pra me ver passando

em meu cavalo Raio de Luar

pelo estraddo de estrelas galopando

O meu berrante hoje sdao trombetas

que os anjos tocam chamando a boiada
de nuvens brancas no sertdo do espaco
vindo ao curral azul da madrugada [...]'

JOSE FORTUNA

Eis aqui o inicio de uma tese. Ela representa uma trajetoria de pesquisa e escrita
sobre a vida e obra de José Fortuna?. E dificil a tarefa de tecer - ¢ dar sentido — a uma
narrativa historica. Por isso, antes de tudo, € preciso inicia-la tomando como fio condutor
a trajetoria de José Fortuna na busca de reconhecimento como compositor, o que lhe
permitiu figurar, até os dias atuais, no cancioneiro da musica sertaneja e no imaginario de
seu publico ouvinte como artista de renome.

José Fortuna ndo ¢ um nome conhecido no meio académico. Tampouco sua obra
foi estudada como parte relevante de um repertorio literario ¢ musical brasileiro.
Entretanto, no cenario da musica sertaneja seu nome e sua obra ocupam um lugar de
destaque. Compdem uma narrativa que conformam a sua imagem de artista talentoso e
bem-sucedido. Essa representacdo tem um sentido especifico e corrobora com a
idealizacdo da histdria e da trajetdria do autor, e ndo do sujeito, como protagonista de seu
reconhecimento pelo publico e pelo meio artistico da miisica sertaneja. E preciso
esclarecer que o autor € um conceito. Deve ser entendido a partir da pratica que o sujeito
produz e das condi¢des histdricas de seu tempo, objetivando a significagdo de sua obra
para quem €, a constru¢do de uma representacdo de si e de como quer ser lembrado.

A representacdo artistica de José Fortuna como autor/poeta foi construida como

se toda a pratica do sujeito em busca do sucesso e do reconhecimento, pelo grande publico

! Essa estrofe do poema de José Fortuna, Siléncio do Berranteiro, esta gravada em sua lapide no Cemitério
do Morumbi, na cidade de Sao Paulo, onde foi sepultado. O poema, na década de 1980, foi musicado por
Carlos Cézar, coautor em algumas composi¢des do artista. FORTUNA, José; CEZAR, Carlos. Siléncio do
Berranteiro. Intérpretes: Pedro Bento e Zé da Estrada. Album: Aparecida do Norte. Chantecler, 1980. LP.
2 F preciso ressaltar que esta tese sobre a vida e obra de José Fortuna tem amparo em projetos e pesquisas
anteriores, como a Iniciagdo Cientifica, em 2008, e nas abordagens do Mestrado, em 2013. Entretanto, este
trabalho muda o enfoque, a partir de uma problematica nova, o que nos permitiu enxergar José¢ Fortuna
como protagonista na busca pelo reconhecimento artistico e a construgdo de uma representagao de si como
compositor de sucesso no meio artistico da musica sertaneja entre os anos de 1943 e 1983.
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e pelos pares, estivesse camuflada na figura do artista. Vale dizer que o homem comporta
0 autor e o contrario nao procede. Entretanto, o enfoque ao artista como condutor de sua
carreira e da conquista pelo espago que obteve no radio, na cena discografica brasileira,
no teatro popular paulista € no cancioneiro sertanejo camuflou as astiicias do sujeito que
articula, trabalha nas brechas, a fim de ocupar um lugar de destaque no disputado mercado
da musica brasileira, sobretudo, no inicio da incursdo da musica sertaneja nos meios de
comunicac¢ao de massa, como o radio e no disco.

Mas essa postura do sujeito pode muitas vezes ser atribuida a esperteza, o que a
aparta daquela significagdo maculada de poeta. Talvez essa sua faceta tenha sido evitada
nas narrativas sobre José Fortuna. Esse deslocamento ¢ percebido na idealizagdo de José
Fortuna como poeta, na constru¢ao de uma memoria que, tanto o meio artistico, quanto a
familia e seus companheiros de carreira, desejam difundir. Se levarmos em consideragao
o processo de significacdo do artista e ndo do sujeito, percebemos que as pessoas que
direta ou indiretamente estiveram envolvidas com sua figura passam a reitera-la a fim de
se apropriar de sua representagdo e do significado que tem na cena artistica nacional. Por
isso, esse “fazer artistico” do sujeito se torna constante e reiterado. Ele continua também
em outras interpretacdes e narrativas que lhe instituem uma aura de heroismo.

Porém, os discursos ndo sdo unissonos. Ha interesses na manuten¢do de uma
memoria sobre José Fortuna. Ainda assim, os discursos que a proferem elegem as mais
belas lembrancas, mas também escondem e silenciam a acdo de um homem no jogo de
producdo dessa memoria que ele também idealiza. Em torno desse artista produz-se
discursos variados, incoerentes entre si € em relacdo a imagem que a midia e a familia
desejam, quando o que se pretende é dar énfase a pratica do homem que produz o artista’.
Al ele ¢ revelado em suas multiplas facetas.

E dessa obra polifonica e desse homem plural que trata essa tese. Interessa-nos a
pratica que ele produz a fim de se tornar um artista de sucesso, reconhecido entre os pares
e pelo publico. Em seu incansavel trabalho de representagdo de si foi importante percebé-

lo na relagdo tempo e espaco. Nela, José Fortuna atuou no didlogo com as condigdes de

3 Essa abordagem ¢ uma referéncia a leitura da tese de Tadeu Pereira dos Santos sobre Sebastido Prata, o
Grande Otelo, a qual foi importante para compreendermos as praticas dos sujeitos na constru¢do de uma
representacdo de si no meio artistico. Dessa forma, foi possivel enxergar a atuacdo do sujeito, sua
protagonizagdo, o que o permite constituir-se em artista, compositor, produtor cultural, ator, autor ou poeta.
E a agdo do sujeito e ndo do artista que reclama a sua imagem como tal (como quer ser visto ou lembrado)
veiculada nos meios de comunicagdo de massa. Cf.: SANTOS, Tadeu Pereira dos. Entre Grande Otelo e
Sebastido: tramas, representacdes e memorias. 2016. Tese. (Doutorado em Historia) — Universidade
Federal de Uberlandia, Programa de Pés-graduagdo em Historia. Uberlandia, 2016.
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producdo da musica sertaneja de seu tempo, mas esteve atento no que poderia intervir,
usando de seu repertdrio (sua formagdo intelectual) para provocar as massas, interagir
com seus gostos. E importante salientarmos que esse homem dispde de um trabalho que
nao ¢ influenciado Unica e exclusivamente pela produgdo musical sertaneja. Por isso, a
nogio de estética da recep¢io® ¢ fundamental para ampliarmos o olhar a esse homem
que, ao dispor de uma produgdo variada - como os romances cldssicos da literatura
nacional, por exemplo -, mescla as suas obras (na forma de musica raiz, teatro circense
melodramatico e literatura de cordel) extraindo dai os efeitos que seu publico sofre no
contato com elas. As histdrias que dai emergem ganham as ruas, correm de boca em boca,
com o efeito da catarse.

O que se comenta muitas vezes leva junto o nome de quem as produz ou encena.
Essa era a tarefa de José Fortuna. Suas narrativas, depois de assistidas no palco ou ouvidas
no radio, pela carga emotiva, sdo recontadas e reinventadas. Assim continuam. Saltam
das lendas como se ganhassem ““a vida real”, quando quem reconta diz: “essa historia foi
causo acontecido”. Historias de amor e traicdo, tragédias familiares, separacdo dos
amantes, justica e vinganca. Grandes temas da literatura melodramatica chegavam aos
albuns. Mas também saiam da “vida real”, das paginas policiais, da cena violenta nas
cidades para que fossem transcritos para a forma de musica por José Fortuna, ganhando
o picadeiro dos pequenos circos, pavilhdes, cine teatros, folhetins e radionovelas com “os

295

dramas™. Assim construia-se a sua carreira artistica, em plena infusdo aos temas urbanos,

4 Os estudos no campo da Estética da Recepgdo entram na cena da Teoria da Literatura na década de 1960
com Hans Robert Jauss, na Escola de Constance. O termo surge como uma proposta tedrica que considera
o repertorio (literario) do autor e como este influi na sua obra e é recebida pelo seu leitor. Dessa perspectiva,
a teoria tira o foco do texto como estrutura imutavel e se dirige a relagdo texto-leitor. Nela, leva-se em conta
tanto a época de produgdo textual, o conhecimento do autor (a sua interpretagdo de mundo e sua relagdo
com as obras de outras épocas) quanto a posi¢do historica do leitor. Aqui, a Estética da Recepgdo aparece
como uma valoriza¢do do processo comunicativo da arte, ou seja, como ela ¢ produzida ¢ dada a ler. Para
Jauss, a estética comunica algo, provoca no ouvinte um efeito catartico (prazer estético), enquanto
experiéncia vivida pelo espectador que o possibilita uma reflexdo acerca do que assiste, consome.
Assimilamos essa teoria com as propostas da Sociologia da Cultura, especialmente com Raymond Williams
e também Richard Hoggart acerca do modo como os consumidores dos produtos da cultura de massa
entendem, utilizam e atribuem novos significados ao que consomem. Cf.: JAUSS, Hans Robert. O prazer
estético e as Experiéncias Fundamentais da Poiesis, Aesthesise e Katharsis. In: LIMA, Luis (Org.). A
Literatura e o Leitor — textos de Estética da Recepc¢do. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979. Sobre o assunto
conferir também: ZILBERMAN, Regina. Estética da Recepcao de Histéria da Literatura. Sao Paulo:
Atica, 1989.

> Circenses e artistas da miisica sertaneja designam como dramas as pecas que levavam ao palco do circo.
Eram pecas curtas, geralmente de 3 a 4 atos, com duracao de cerca de trés horas. Essas pecas, muitas vezes
tinham como enredo as tramas das musicas do cancioneiro sertanejo, no caso dos dramas encenados por
duplas caipiras. Ver.. MAGNANI, José Guilherme Cantor. Festa no Pedaco: cultura popular ¢ lazer na
cidade. Sdo Paulo: Hucitec/UNESP, 1998. Ver também: MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e
Ideologia: a representagdo do social e do politico na cultura popular. Tese. (Doutorado em Ciéncias
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0 que no caso desta pesquisa apresenta uma versao menos idealizada daquela realizada
pela familia, amigos, intérpretes e companheiros da vida artistica.

O argumento que constitui essa narrativa leva em conta a variedade de discursos
produzidos sobre esse artista e sua obra, os quais destacam esse personagem, “conferem-
lhe” notoriedade, forjando, inclusive, uma maneira de “lembrar Jos¢ Fortuna”. Desse
modo, o reconhecimento o institui como “poeta inesquecivel”®, autor de obras primorosas
popularizadas por intérpretes ndo menos prestigiados’. A sua produgio é, dessa maneira,
apresentada como uma espécie de reliquia e, por isso mesmo, associada a um seleto
repertorio musical designado como musica sertaneja raiz®, de teor regionalista e
valorizagdo da cultura caipira’. Entretanto, a narrativa historica ¢ também um laborioso
trabalho de “revolver o cascalho da memoria”. Por meio desse garimpo, entendemos que
as diversas facetas que compdem o artista vao emergindo a medida que compreendemos
a complexidade existente entre artista, meio artistico, mercado e seu contexto de atuacao.
Essa relagdo exige uma nova postura, menos romantica, acerca do nosso objeto, o que o
percebe como protagonista da representagdo de si mesmo, como poeta, ou seja, as praticas
que produz para criar, ele mesmo, a administra¢ao de sua carreira, de seu nome artistico
e da maneira como quer ser visto pelo publico e pelos pares.

Os discursos produzidos sobre esse artista teceram um constructo de sua

representacdo na cena artistica da musica sertaneja. Poeta e artista bem-sucedido, estas

Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 1983.

€ «O poeta é eterno, nossa homenagem ao inesquecivel José Fortuna”, trecho da cangiio Avenida Boiadeira,
recitado pelo cantor Daniel em seu album Meu Reino Encantado I. Avenida Boiadeira. Intérprete: Daniel e
Rick e Renner. Album: Meu Reino Encantado I. Warner Music, 2000. CD.

7 José Fortuna ¢ autor de uma diversidade de cancdes que compde o repertoério de varios artistas
reconhecidos no cenario artistico da musica sertaneja, entre eles, Tonico e Tinoco, Raul Torres e Floréncio,
Cascatinha e Inhana, Pedro Bento ¢ Z¢ da Estrada, Tido Carreiro, Mococa e Paraiso, Milionario e José Rico,
Trio Parada Dura, Jodo Mineiro ¢ Marciano e Jodo Paulo e Daniel.

8 O termo est4 relacionado a um tipo de produgio musical reconhecida por uma tematica de valorizagdo do
mundo rural, versando sobre a natureza, o cotidiano caipira, suas tradi¢des e costumes. Entretanto, ¢é
também prenhe de significados pois compreende um repertério produzido num contexto de migragdo no
sentido campo-cidade, no qual o caipira no espago urbano vive um processo de desenraizamento cultural
€ a musica raiz se apresenta como elemento capaz de conectd-lo ao passado, ainda que simbolicamente.
GUTEMBERG, Jaqueline Souza. Entre Modas e Guaranias: a produgdo musical de José Fortuna e seu
tempo (1950-1980). 2013. Dissertagdo. (Mestrado em Historia). Programa de Pos-graduagdo em Historia,
Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2013.

9 VILELA, Ivan. Cantando a Prépria Histéria. 2011. Tese. Doutorado em Psicologia Social). Instituto
de Psicologia, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2011; JUNIOR SANCHES, Nelson Martins. Ponteio
da cidade: musica sertaneja e identidade social. In: Pés-Histéria: Revista de pos-graduagdo em Historia,
v. 6, 1998. Universidade Estadual Paulista, 1998; ULHOA, Martha Tupinamba. Musica sertaneja em
Uberlandia na década de 1990. Artcultura. Uberlandia, n.09, jul./dez., 2004.
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s30 as unicas imagens difundidas e apropriadas'® de sua projegdo no cendrio artistico e
no mercado discografico brasileiro. Tal imagem, no entanto, dialoga com o momento
histérico de producao e difusdo da musica rural nos meios de comunicagdo de massa.
Dessa forma, esse movimento criou uma maneira de caracterizar seus artistas e o
conteudo de seu repertorio, cuja abordagem estava sitiada no processo de €xodo rural,
passando a reconhecer na cultura caipira as origens do povo brasileiro, no qual o caipira
¢ uma versao do caboclo, “apresentado como o correspondente humilde do bandeirante,
como uma versao equivalente ao sertanejo nordestino, e tratado como reserva da
nacionalidade ou alicerce para a formagio de uma raga forte”.!!

Al se estabelece uma dicotomia entre os atributos da natureza — a qual evoca as

2 _ ¢ a ideia

tradi¢des (reais ou inventadas) para consolidar os fundamentos naturais'
tracada pela literatura de homem sem qualidade'®. Essa perspectiva, como apresenta
Lucia Lippi Oliveira, nasce de um idedrio progressista e ufanista sobre a nagdo
brasileira'®, a qual tece a nogdo de cultura nacional que concebe a origem do povo
brasileiro na mistura das trés ragas, como um elemento que nos une ¢ nos identifica
apagando diferencas. Mas além de tudo, essa narrativa realca os tipos nacionais e faz do
caipira uma origem rustica do brasileiro que deve ser preservada'®. Tais concepg¢des
correspondem a interesses precisos de grupos politicos, intelectuais e artisticos que
primavam pela elaboracdo de um projeto de valorizagdo do Brasil em detrimento das

“ideias estrangeiras™!S,

Isso, de alguma forma, como mostraremos mais adiante,
influenciou os interesses pela divulgacao da cultura caipira — sua musica, por exemplo -,
como autenticamente da terra. E dessa perspectiva que partem as primeiras producdes da
musica rural (denominada caipira), com Cornélio Pires nos anos de 1930. Ela marca o

cendrio artistico da musica sertaneja (produzida na cidade e difundida massivamente pelo

10 Enquanto uso que se d4 a uma interpretagdo de um discurso dominado e confiscado por diferentes grupos.
1 OLIVEIRA, Licia Lippi. Do Caipira Picando Fumo i Chitiozinho e Xororé ou da roga ao rodeio.
Revista USP, n.59, set./nov., pp.232-257, 2003. p.234.

12 OLIVEIRA, Lucia Lippi. Natureza e identidade: o caso brasileiro. Desigualdade & Diversidade -
Revista de Ciéncias Sociais da PUC-Rio, n.9, ago./dez., 2011, pp. 123-134. p.128.

13 Referente a obras de cunho sanitarista a exemplo de Velha Praga, do literato Monteiro Lobato. Cf.:
HONORIO FILHO, Wolney. Algumas tonalidades sobre o homem do sertdo. Boletim Goiano. Goiania/GO,
v.1,n.13, pp. 11-27, jan./dez.., 1993.

14 OLIVEIRA, op.cit., 2011.

15 Tbidem.

16 ALONSO, Gustavo. Cowboys do Asfalto: musica sertaneja e modernizagio brasileira. 2011. Tese.

(Doutorado em Historia) — Programa de Pos-graduacdo em Historia da Universidade Federal Fluminense,
Niteroi, 2011.
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radio e disco) e, consequentemente, forma uma geragio de artistas!’, que foi inspiradora
para a producdo musical de José Fortuna nos anos de 1940.

Foi nessa década que José Fortuna chegou na cidade de Sao Paulo na intengao de
gravar um disco juntamente com seu irmao, Euclides Fortuna (que mais tarde ficou
conhecido como Pitangueira)'®. O fundamento da sua producdo, a principio, atendia a
proposta idealizada para a musica sertaneja que se produzia até entdo, como expressao de
uma arte regionalista dotada de um referencial simbolico que a ligava a vida no campo.
Essa era a caracteristica dos programas de radio, da performance das duplas e do
repertdrio musical. Grosso modo, esse constructo estava associado a maneira de pensar o
Brasil a partir de nossas raizes, termo fundante da produgdo musical, inclusive de José
Fortuna. Nesse sentido, a sua carreira foi construida tendo como base a identificagdo com
o rural, o que marcou uma representacao artistica sobre esse compositor e que de alguma
forma, o torna legitimo representante da arte da terra'®. Como migrante, a vinculag¢io do
autor com o mundo rural fez de sua obra uma forma de conectar o homem do campo as
suas raizes. Esse ponto de vista ¢ uma abordagem da literatura sobre a musica sertaneja

raiz?’, que toma o seu repertério como uma forma de defesa aos padrdes modernos e

7 Em muitos sites e blogs de valorizacdo da musica caipira compreende-se a geracdo pos Cornélio Pires
como sendo a primeira de artistas da musica caipira, entre ele, Jodo Pacifico, Raul Torres e Floréncio,
Tonico e Tinoco. Nessa relagdo, José Fortuna ¢ identificado como compositor que fez parte da geragéo
seguinte, situada nos anos de 1940.

18 Euclides Fortuna (1928-2013) foi parceiro de José Fortuna na cena musical e teatral. Ficaram conhecidos
no cenario artistico da musica sertaneja como a dupla Z¢é Fortuna e Pitangueira e, no final da década de
1950, como Os Maracanas, por conta da Cia. Teatral criada por Z¢é Fortuna, atuante na cena do teatro
circense dos bairros de Sao Paulo e depois, do interior paulista e alguns estados brasileiros. O nome
Maracands faz alus@o a uma espécie de arara tipicamente brasileira, em cuja coloragdo de sua plumagem
prevalecem o verde e amarelo. Essas cores podem ser compreendidas como simbolos “do nacional”,
sobretudo na otica do discurso ufanista, em decorréncia de sua presenga na Bandeira Nacional.

19 Como consta nos depoimentos para essa tese e nos textos de memorialistas sobre a musica caipira e seus
principais artistas. Os sites criados como meio de divulgacdo e valorizagdo da cultura caipira mencionam o
compositor como um dos mais renomados artistas da musica caipira. Entre eles estdo o site de Ricardinho,
importante para as pesquisas acerca do cenario da musica sertaneja desde os primeiros registros em disco
com Cornélio Pires. Ver: www.boamusicaricadinho.com.br Acesso em ago./2015. Conferir também:
NASSIF, Luis. O grande Z¢ Fortuna, o poeta caipira. GNN: o jornal de todos os brasis. Disponivel em:
https://jornalggn.com.br/noticia/o-grande-ze-fortuna-o-poeta-caipira _Acesso _em _set./2016. Conferir
também: QUEIROZ, Luciano. José Fortuna: o advogado da musica caipira. Disponivel em:
http://www.lucianoqueiroz.com/jose%20fortuna.htm Acesso em set./2016.

20 A literatura produzida sobre a musica caipira e sertaneja raiz versa sobre seu processo de
(des)territorializagdo no momento mais inclemente do €xodo rural no Brasil, que foi responsavel, a medida
que a industrializacdo e o progresso avangava sob as sociedades ditas tradicionais, pelo processo de
descaracterizagdo da cultura caipira — e, portanto, de sua musica. Ver: CANDIDO, Antonio. Os
Parceirosdo Rio Bonito: estudo sobre o caipira e as transformagdes no interior paulista. Sdo Paulo: Duas
Cidades, 1975; MARTINS, José de Souza. Musica sertaneja: a dissimulagdo na linguagem dos humilhados.
In: Capitalismo e Tradicionalismo. Sao Paulo: Pioneira, 1975; CALDAS, Waldenyr. Acordes na
Aurora: musica sertancja ¢ industria cultural. S3o Paulo: Ed. Nacional, 1979; ZAN, Roberto.
(Des)territorializacdo e novos hibridismos na musica sertaneja. Anais do V Congresso Latino-americano



http://www.boamusicaricadinho.com.br/
https://jornalggn.com.br/noticia/o-grande-ze-fortuna-o-poeta-caipira%20Acesso%20em%20set./2016
http://www.lucianoqueiroz.com/jose%20fortuna.htm

21

urbanos instituidos com o discurso e a materializagdo do projeto desenvolvimentista.
Estranhos a esse mundo da cidade, esses caipiras se tornaram, como observou Enid
Yatsuda, sinonimos do atraso, pois sua figura era associada a um passado rural que devia
ser esquecido para fundar o progresso.?!

Denota que a propria experiéncia com o processo de produgdo da musica como
produto permitiu ao autor uma (re)leitura de si mesmo. E aqui supomos que esse
entendimento do processo de produgdo da musica sertaneja, em um dado momento,
permitiu também elaborar uma representagdo de si. E a partir dessa percepgdo do jogo e
das circunstancias histdricas que se cria a tatica. Uma vez ndo inserido em tal processo
de producdo, usa de elementos mediadores e faz ele mesmo o seu trajeto. Como faz?
Como conquista o grande publico? Sao questdes que nos levam a conhecer melhor o
objeto desta tese e que trazem a tona uma variedade de fontes as quais nos possibilitou
percorrer os caminhos que ligam autor e plateia, que aqui foram mapeados como musica
raiz, guardnias e os dramas no circo. E esse fazer e refazer que nos interessa e que
proporciona deslocar o olhar de uma visao determinista do processo de produgdo da
cultura para o das inventividades de seus autores.

Na trama que desenrola as suas astlicias®> em busca de visibilidade no palco do
circo, a plateia foi protagonista. Cooperou avidamente com a criagdo de um repertorio

musical que fomentou um ramo tdo popular quanto a propria musica sertaneja. O desejo

da associacio Internacional para o Estudo da Misica Popular. Disponivel em:
http://hist.puc.cl/historia/iaspmla.html Acesso em fev./2016.

21 YATSUDA, Enid. O caipira e os outros. In: BOSI, Alfredo (Org.). Cultura Brasileira — temas e
situacdes: Atica, 1992.

22 CERTEAU, Michel. A Invencio do Cotidiano: 1. Artes de fazer. Petropolis, RJ: Vozes, 2008. Certeau
elabora uma distingdo precisa entre tatica e estratégia. Segundo o autor, a “estratégia é o calculo (ou
manipula¢do) das relagdes de forgas que se torna possivel a partir do momento em que um sujeito de querer
e poder (uma empresa, um exército, uma cidade, uma institui¢@o cientifica) pode ser isolado. A estratégia
postula um lugar préprio de onde se podem gerir as relacdes com uma exterioridade de alvos ou ameagas
(p- 99.)”. Nesse sentido, a nocao de tatica ¢ apresentada como uma “ago calculada pela auséncia de um
proprio (p. 100)”. Com isso, o autor compreende que a “tatica ndo tem por lugar sendo o do outro. Este ndo-
lugar lhe permite sem diivida a mobilidade, mas numa docilidade aos azares do tempo, para captar no voo
as possibilidades oferecidas por um instante. Tem que utilizar, vigilante, as falhas que as conjunturas
particulares vao abrindo na vigilancia do poder proprietario. Ai vai cagar. Cria ali surpresas. Consegue estar
onde ninguém espera. E asticia. Em suma a tatica é a arte do mais fraco (p.100)”. Desse modo, utilizamos
o conceito de tatica para pensarmos as praticas cotidianas de um autor que por ndo possuir um lugar
privilegiado nas esferas de produ¢do da musica, cria suas proprias regras e maneiras de se tornar integrante
desse processo no qual ele almeja destaque. Nesse sentido, utilizamos as noc¢des de tatica cunhada por
Certeau, como uma “visdo ndo globalizante, comandada pela auséncia de poder”. Como ultimo recurso ao
mais fraco para amenizar os efeitos do poder hegemonico ou mesmo, no caso do compositor José Fortuna,
aproveitar as ocasides e as brechas para dispor sua produgdo nos meios de comunicagdo de massa — sendo
estas praticas cotidianas do tipo tatico. Assim, para Certeau, “quanto mais fracas as forcas submetidas a
direcdo estratégica, tanto mais esta estard sujeita a astucia (p.100).”



http://hist.puc.cl/historia/iaspmla.html
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pela lotacdo assinalado por Fortuna permitiu um fazer cotidiano que teceu nova relagao
com o universo artistico sertanejo e possibilitou pensar outros usos para suas producdes.

A reacdo da plateia movia o autor. Na simbiose com o publico, cada encenagao o
estimulava a criar e recriar o que sua audiéncia queria assistir e ouvir. Estava se formando
uma empresa artistica destinada aos anseios das multiddes e o circo como espaco de
sociabilidade foi um meio ideal para se concretizar o projeto de divulgagdo da obra
musical sertaneja. Associado ao circo, o projeto de José Fortuna articulava o consumo da
musica sertaneja com outra linguagem artistica: o teatro. O que se tem nesse momento ¢
uma pratica totalmente nova se considerada a promocdo do circo-teatro a um
empreendimento. Nao € por acaso que a musica sertaneja (o texto) serviu como roteiro
para a producdo de teatro no circo. Engenhosamente seus compositores (e porque ndo
dizer autores de teatro) como foi o caso de Jos¢ Fortuna, se nutriram da unido entre circo
e teatro e fizeram desse encontro o alicerce da inten¢o de conquistar maior visibilidade.?

Neste trabalho analiso os meios pelos quais José Fortuna atingiu essa multidao, os
recursos que lancou mao para leva-la todas as noites ao circo. Tal empreitada me permitiu
enxergar com mais nitidez o vinculo entre autor e plateia, com a qual ndo superestimo os
ganhos financeiros, mas, antes, a ligacdo que fornece ao autor para repensar os caminhos
de criagdo, divulgacdo e circulagdo de sua obra artistica. A questdo a ser respondida é:
como José Fortuna criou maneiras de se inserir e se manter no mercado fonografico sem
ao menos ser um artista do ro/ das grandes gravadoras? Como usou das regras de
producdo e circulacdo de discos que lhe pareciam fechadas e “determinadas” para
construir suas proprias regras de gravacgao e circulacido de suas produ¢des? Em primeira
instancia o que se sabe ¢ que José Fortuna procurou ampliar os espacos de divulgagdo,
ditar suas regras de gravacdo e se manter no mercado fonografico da época por vias
construidas por ele mesmo, fugindo da loégica do mercado (disco-radio-shows) de
producao artistica. Para se chegar ao grande publico, elaborou o que chamamos de trés
ramos de criagdo: o repertdrio raiz, as guaranias e os dramas®*. E a partir desses ramos de
criacdo que as tramas vao se processando, elaborando uma maneira de olhar para si

mesmo e para os paradigmas.

2 MAGNANI, Guilherme Cantor. Festa no Pedago: cultura popular e lazer na cidade. Sdo Paulo:
Hucitec/UNESP, 1998.

24 Essa abordagem em torno da figura do autor como protagonista de sua carreira se distancia dos trabalhos
até aqui produzidos. Neste texto ampliamos nossas analises para a figura de José Fortuna como produtor
cultural de sua propria trajetoria artistica no circo e na cena da musica sertaneja, se distanciando do artista
vinculado as tradigdes rurais.
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Para compreender essa nova postura do autor foi preciso vasculhar a sua trajetoria
e obra. Para isso, foram pesquisados varios sites e blogs sobre o género sertanejo, os quais
davam enfoque a carreira de Fortuna®®. Entre eles esta o site tributo a José Fortuna,
construido por sua familia como forma de divulgar a vida e obra do artista e, sobretudo,
coloca-la, mesmo apds anos da morte do compositor, no mercado da musica brasileira.
Esse site foi disponibilizado na rede de internet no ano de 2009. Nele encontramos uma
diversidade de documentos sobre José Fortuna em sua vida familiar e artistica: fotos,
discografia, boa parte da obra musical, bem como algumas sinopses de suas pecas
teatrais?®. A riqueza de fontes que essa pagina nos ofereceu possibilitou que realizdssemos
uma divisdo das obras de José Fortuna, que veio a ser completada com outras fornecidas
por entrevistados e discos de intérpretes. No site, a obra musical se divide em cinco
estilos: moda de viola, raiz, versdo, humoristicas e estilos diversos. Para melhor
compreendermos a obra do autor, selecionamos, para esse trabalho, dois estilos: raiz e
versdes. A escolha ndo ¢ aleatoria. Ela obedece a certos critérios de anélises de pesquisa,
pois, ao elegermos esses dois estilos, visualizamos o movimento de José¢ Fortuna no
interior da formacgao de uma vertente moderna para a musica rural, o que permitiu novos
hibridismos e encontros musicais, sobretudo com a musica paraguaia ¢ mexicana. Dessa
forma, construimos dois quadros (Anexo III e IV) que mostram com maior riqueza de
detalhes (estilo, autores, intérpretes, ano de composi¢ao e gravagdo — quando possivel) a
producdo musical de José Fortuna. Reconhecemos que esses quadros sao frutos de outras
pesquisas, como em discos de colecionadores e fas da musica sertaneja e do artista
mencionado. No entanto, o site tributo com a publicizagdo da obra facilitou a pesquisa
por sua variedade de documentos e pelo acesso que tivemos a mais de 2 mil cang¢des do
compositor.

A partir dai se observa o movimento do autor no cendrio artistico, ou seja, a sua
relagdo com artistas de renome, o que lhe permite maior visibilidade como compositor.
As tematicas de predilecdo, como no caso a tematica raiz, teve grande aceitagdo no
repertdrio de duplas sertanejas populares, entre elas Raul Torres, com a Moda das Oito

Cores, em 1945%7. No mesmo estilo (que denomino temética), estd o valseado gravado

% Entre eles destacamos o site construido pela memorialista Sandra Peripato. Cf:

www.recantocaipira.com.br Acesso em set./2017.

2 Cf.: www.josefortuna.com.br Acesso em out./2017.

27 FORTUNA, José. Moda das Oito Cores. Intérpretes: Raul Torres e Floréncio. Disco n.80.0334. RCA
Victor, 1945. 78 rpm.
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por Tonico e Tinoco na década de 1950, A4 Carta’®. Apesar de ser enquadrada na temética
raiz (como se observa na divisdo feita no site), o discurso da canc¢do escapa as tematicas
nostalgicas, privilegiando o amor®’. Dessa forma, José Fortuna cria uma maneira de se
relacionar com os artistas de maior destaque no radio e no disco, como os casos citados.

E com essa paradoxal producio que José Fortuna se insere no cenério artistico da
musica sertaneja, regulando o seu repertdrio a partir do novo espago obtido por essa
musica na incipiente consolida¢do da industria fonografica brasileira para esse género,
que conta com maior divulgacdo na cena da producdo moderna musical destinada a
conquista de novo publico, o urbano.

Entre modas e Guaranias esse autor foi construindo uma trajetoria que visava o
destaque e o reconhecimento, inclusive, pelo grande publico (a multiddo), citado em
alguns trechos de suas composi¢des (Drama da Vida) e em textos teatrais, como na peca
India. Os quadros raiz e versdo, além de permitir visualizar essa relagdo com os pares, a
busca pelo grande publico por meio desses intérpretes, revelaram também uma regra de
producao, uma maneira de fazer peculiar (a qual foi nos apresentada posteriormente nos
depoimentos de sua filha lara Fortuna, de seu irmao Pitangueira, do instrumentista Z¢ do
Fole e sua esposa, Dona Ruth Vicente, dentre outros). Essa maneira de criar, sozinho e
sem coautores, como veremos no Capitulo III, traduz a sua visdo sobre a questdo da
autonomia artistica. No cenario de produgdo da musica como produto, outras relagdes se
estabelecem entre compositores e intérpretes. De alguma forma, elas relativizam o total
poder do primeiro sobre determinada obra. Ou seja, o autor perde o controle de suas obras
quando cede a outros, seja na parceria ou na seccao de direitos de gravacao e execugao.
Mesmo atento a essas novas relagcdes comerciais que se instituiam, José Fortuna resolveu
manter a autonomia em relagdo as suas criacdes, o que pode ser analisado por meio de
composi¢des sem coautoria. Era uma forma que o permitia estipular regras proprias que
determinavam as condicdes de seccao de obras, podendo assim, administrar (sozinho) os

seus rendimentos via direitos autorais e, mais, um sentido de producdo musical como

28 FORTUNA, José. 4 Carta. Intérpretes: Tonico e Tinoco. Compacto Simples n.169. Caboclo, 1952.

29 Luiz Carlos Travaglia discutird que, em sua maioria, a miisica sertaneja tem como tema principal o amor.
Apresenta-se com regularidade nas produgdes desse género. Para Travaglia, “elas sugerem e/ou falam com
uma frequéncia muito alta do desejo insatisfeito”, buscando com essa tematica compreender o discurso da
musica sertaneja que produz um efeito em seu interlocutor quando percebe o amor como fonte de dor.

TRAVAGLIA, Luiz Carlos. Quando o amor rima com dor: o discurso das musicas sertanejas. Revista
Letras & Letras. Uberlandia, v.3, n. 2, dez. 1987, pp.125-151.p.125.
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propriedade do autor®®. Nesse caso, ele mesmo estabelecia o contrato (impessoal) de
gravacdo ou encenacdo, quando ainda n3o havia instituicdes que cuidassem dessas
relacdes.

Posteriormente, na década de 1960, José Fortuna como autor também como forma
de registro, insere seu repertorio em editoras musicais que se especializam e regulam os
contratos entre compositores e intérpretes. Também, passa a atuar nas sociedades de
prote¢do aos autores como a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais — a SBAT?!'. No
final da década de 1970, Jos¢ Fortuna, como maneira de proteger sua obra ¢ administra-
la, criou a Editora Fortuna, administrada por sua filha Iara Fortuna e seu genro Paraiso
(Plinio Transferetti).

Essa trajetoria em torno da questdo da administragao de sua obra foi ampliada nas
entrevistas com parceiros de carreira artistica. Entre eles esta o depoimento de Pitangueira
(Euclides Fortuna) concedido em 2008. Essa declaracdo foi realizada nas dependéncias
da Editora Fortuna, em S3o Paulo. A inten¢do, além de conhecer a prépria historia do
entrevistado, era colher informagdes sobre a vida e obra de José Fortuna. Até aquele
momento, tinhamos como abordagem primordial a temadtica de critica ao progresso.
Entretanto, recorremos novamente a esse depoimento a fim de alargar nossas analises
para a producao teatral circense do autor, como modo de compreender a exploracdo das
suas cancdes de sucesso no picadeiro em forma de teatro melodramatico. Pitangueira
destacou que seu irmao extrapolou a cena musical, indo ao encontro de outras linguagens
artisticas que pudessem ampliar a sua divulgacdo. E isso aconteceu com o circo-teatro.
Na década de 1960, salienta Pitangueira, José Fortuna criou a Companhia Teatral Os
Maracanas, a qual possibilitou que esse artista ficasse conhecido e, em consequéncia
disso, fosse aceito nas gravadoras da capital paulista.

Essa trajetoria € descrita por Pitangueira em seu livro Vida e arte de José Fortuna
e Pitangueira. Para no0s, esse trabalho € considerado como livro-documento, no qual
temos informagdes desde a chegada dos irmdos a capital ao encerramento da carreira da

dupla nos anos de 1980, com a morte de José Fortuna. A partir desse livro, publicado em

30 Essa questdo ¢ orientada pelas abordagens de Chartier sobre os dispositivos histéricos e culturais da
funcdo-autor. A partir de uma abordagem revisada e rediscutida dessa fungao feita por Foucault, se torna
importante aos autores considerar os dispositivos que fazem do individuo um autor e as necessidades de
atribuir uma paternidade a determinados enunciados. Cf..: CHARTIER, Roger. O que ¢ um autor? Revisao
de uma genealogia. Sdo Carlos: EQUFSCar, 2012.

31 Sandra Peripato menciona o fato de José Fortuna ser socio-fundador dessa institui¢do. Entretanto, ndo
possuimos  nenhum  registro que nos levem a confirmagdo desse fato. Cf.:
http://www.recantocaipira.com.br/duplas/jose fortuna/jose_fortuna.html Acesso em set./2017.
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2009 pela Editora Fortuna, fizemos a contextualizacao historica da obra do autor e sua
atuacdo junto ao mercado e aos padrdes artisticos e sociais da época. Fica em evidéncia
o momento de sua inser¢do no mercado da musica e, sobretudo, num momento de
estilizagdo do caipira na cidade. Os relatos de Pitangueira referem-se, muitas vezes, a essa
fase e como uma memoria em disputa, seleciona os acontecimentos que mais valorizam
as estratégias utilizadas pelo irmdo para driblar as dificuldades encontradas na cidade
(como a falta de trabalho formal, o que inviabilizava a gravacao do disco ou o repertdrio
caipira, no momento de modernizacdo do pais, que impunha novas maneiras de consumo
e lazer). Esses relatos estabelecem uma ligacdo com os depoimentos de alguns de nossos
entrevistados. lara Fortuna e Paraiso®? também organizaram suas lembrangas em torno da
figura de poeta do José Fortuna e de suas habilidades para compor e para a dramaturgia,
tudo isso em prol da arte. Dessa forma, as fontes orais, nos exigem uma incursao pela
relacdo que a Historia estabelece com a Memoria®® (e entendemos aqui as especificidades
de cada uma). Assim, a historiografia produzida sobre essa relagao a partir dos anos de
1970, percebe a memoria, segundo Alistair Thompson, como “uma chave para ajudé-la a
explorar os significados subjetivos das experiéncias vividas e a natureza da memoria
individual e da meméria coletiva™*. Com isso, longe de aceitar os relatos como verdade,
¢ preciso entender as significagdes que eles produzem, como ultrapassam as barreiras do
falso e verdadeiro e conferem sentidos a momentos presentes de cada colaborador. Desse
modo, consideramos que as fontes orais sdo discursos produzidos sobre uma época e que
atendem a certas regras do social para “dar sentido a nossa vida passada e presente.

Sob essa perspectiva, analisamos os relatos colhidos para essa tese®® levando em conta

32 Paraiso é o nome artistico de Plinio Transferettti, cantor e compositor da miisica sertaneja.

33 Sobre essa relagdo levantamos uma bibliografia capaz de nos auxiliar no trato com as fontes orais. Cf.:
PORTELLI, Alessandro. O que faz a historia Oral diferente. In: RIBEIRO, Maria Terezinha Janine;
FENELON, Dea Ribeiro. Revista Projeto Historia. Sdo Paulo, v.14, fev./1997; NORA, Pierre. Entre
memoria e historia: a problematica dos lugares. Revista Projeto Historia. Sao Paulo: PUC, n.10,
dez./1993; HALBWACHS, Maurice. A Memoria Coletiva. Sio Paulo: Vértice, 1990, THOMSON,
Alistair. Recompondo a memoria: questdes sobre a relagdo entre a historia oral e as memorias. Revista
Projeto Historia. Sdo Paulo, v.14, abril/1997.

3 THOMSON, Alistair. Recompondo a memoria: questdes sobre a relagdo entre a Histéria Oral e as
memorias. Revista Projeto Historia. Sao Paulo, v.14, abril//1997. p.52.

% Ibidem, p. 53.

36 Para esse trabalho entrevistamos alguns personagens que fizeram parte da carreira de José Fortuna. Entre
eles, Antenor Vicente (em 2015 e 2017), Plinio Transferetti (2015), Euclides Fortuna (2008) e Joao Roberto
(2008). Esses artistas acompanharam de perto a trajetoria de José Fortuna no cendrio da musica sertaneja
e, de acordo com suas recordacgdes, teceram maneiras distintas de “lembrar José Fortuna”, o que nos
permitiu entender a questdo das disputas da memoria, na qual cada personagem reserva uma lembranga que
considera mais valida e confiavel sobre o autor em destaque. Também os depoimentos de Iara Fortuna (em
2008 e 2015), Dona Ruth Vicente (2017), Chryséstomo Faria (2015), Domingos Sabino da Cunha (2016)
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suas escolhas, selecdes e omissdes, que nos permitiram compreender os caminhos
trilhados por José Fortuna para se tornar um compositor de sucesso.

Em torno dessa questdo se ancoram nossas analises sobre a Revista Sertaneja.
Produzida entre as décadas de 1950 e 19607, essa documentagio permite avaliar a
representacdo que José Fortuna faz de si nos meios de comunicacdo de massa. Esse
documento, além de permitir uma nova maneira de abordar a trajetéria do autor, nos
permitiu, por meio de seus discursos, uma incursao pela cena moderna a qual a musica
sertaneja estava vinculada. Nesse sentido, a revista pode ser analisada, ndo s6 como uma
fonte de valorizagao do rural, como também, as maneiras de seus artistas se mostraram
modernos. Entre fotos, reportagens e novelas sertanejas, essa revista apresenta
caracteristica seriada, numa mengio a literatura de folhetim*®. Sobre esse tipo de registro
(o documento-revista), Ana Silva esclarece que sua pertinéncia como evidéncia

documental para o historiador é apresentada, entre outras coisas:

[...] como conjunto lidico, que numa sé publicagdo retne texto,
imagem, técnica, visdes de mundo e imaginarios coletivos. Todos os
componentes, aparentemente corriqueiros - formato, papel, letra,
ilustracdo, tiragem — sugeriam uma série de indagagdes que
pronunciavam a carga de historicidade presente nas, hoje, velhas e
amarelecidas publicagdes.*

Nas paginas da revista, José Fortuna empenha-se em construir uma nova imagem
artistica para si mesmo. Essa também ¢ realcada em seus panfletos de divulgacdo de
shows e dramas no circo. Porém, o novo constructo imagético ndo se vincula ao discurso
da revista, de valorizacdo das “artes caboclas”. Nesse momento, apesar de uma “nova
onda da musica sertaneja”, seus realizadores (folcloristas, cantores, jornalistas, dentre
outros) promovem um verdadeiro movimento em torno das artes regionais. Dessa
maneira, constroem criticas acidas ao novo momento vivido por esse género musical, que
se abre as novas sonoridades modernas, consideradas aqui como (des)caracterizadoras

das praticas de producdo da musica rural, como foi o caso das guaranias e rasqueados.

e Jodo Gongalves foram de suma importancia. Eles langam novas informagdes, ndo s6 sobre o artista, mas
sobre o contexto de sua atuagdo também como produtor cultural.

37 A revista teve tiragem de 1.000 exemplares no periodo de sua circulagdo. Foram publicados 20 niimeros
pela Editora Preludio (atual Luzeiro, especializada em Literatura de Cordel e Literatura Pornografica).

38 MEYER, Marlyse. Folhetim: uma histéria. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996.

39 Como forma de agdo politica. MARTINS, Ana Luiza. Revista em Revista: imprensa e praticas culturais
em tempo de Repuiblica — Sdo Paulo (1890-1922). Sao Paulo: Ed. Da Universidade de Sao Paulo, 2008.
p.48.



28

Fazendo parte desse “outro lado”, especialmente com as guaranias, José Fortuna foi autor
que ndo se negou aos NOvos contatos com a musica estrangeira. Com isso, temos uma
relagdo da musica com o seu tempo de producao, que neste caso, permite enxergar as
nuances e as contradi¢des. E por isso que entendemos a musica também como discurso
mediador? dessas relagdes que se instituem no campo da produgio cultural de massa.
Longe de compreendé-la como uma forma de alienag@o das classes trabalhadoras, ela se
constitui em um meio de promover um dialogo entre o passado e o presente, entre tradigao
e modernidade, campo e cidade. Assim, fica evidente que a musica sertaneja, assim como
a cultura caipira da qual ela faz parte, ndo se furta as inovagdes e combinagdes com o
novo tempo. E importante aqui esclarecer que ela faz parte de uma “cultura do fazer
sentido”, como menciona Richard Hoggart para a cultura que produz a classe
trabalhadora*!. Ela ¢ gerada, disseminada e recebida de acordo com os interesses de seus
produtores, mas, também, de seus consumidores. Com isso, as abordagens em torno da
cultura de massa sd3o compreendidas sob o campo de anélise dos Estudos Culturais, que
entendem que essa producdo da industria cultural ndo chega a todos e da mesma forma.
Apesar de produzida com base nos interesses (mercadologicos, por exemplo) de
determinados grupos ligados ao poder hegemdnico, os produtos da cultura de massa
podem ser filtrados e apropriados por aqueles que a consomem, dando a eles novos
significados.*?

Com isso, a relagdo que entre Historia e Musica pode desvelar um contexto
histérico complexo. Apesar de reconhecer as especificidades de cada area do
conhecimento e as preocupacdes (os métodos de abordagens) com a andlise das fontes

sonoras, consideramos que a miisica ¢ um importante suporte para o historiador*. Como

40 Termo usado no sentido de intervengdo. Ele é usado por Martin-Barbero na obra Dos Meios as
Mediagdes. Embora o autor ndo o defina nesta obra, entendemos que a mediagdo se apresenta como
dispositivo dos novos modos de interpelagio politica. MARTIN-BARBERO, Jestis. Dos Meios as
Mediacdes: comunicagdo, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 2001.

“1 HOGGART, R. As Utiliza¢des da Cultura: aspectos da vida da classe trabalhadora. Lisboa: Editorial
Presenga, 1973b.

42 WILLIAMS, Raymond. Cultura e Sociedade: 1780-1950. Sao Paulo: Editora Nacional, 1969.

3 Essa dificuldade ndo pode ser impeditiva para o historiador interessado nos assuntos relacionados a
cultura popular, como nao foram, por exemplo, as linguas desconhecidas, as representacdes religiosas,
mitos e histdrias e os c6digos pictdricos. Na realidade, essas linguagens ndo fazem parte de fato do universo
direto e imediato do historiador, mas nenhuma delas impediu que esses materiais fossem utilizados como
fonte histdrica para desvendar e mapear zonas obscuras da historia. Segundo Moraes, o historiador pode
criar seus proprios critérios de andlise deste tipo de documento. Cf.: MORAES, Jos¢ Geraldo Vinci.
Historia e Musica: cangdo popular e conhecimento historico. Revista Brasileira de Histéria. Sdo Paulo,
v.20, n.39, pp-203-221, 2000. p.210. Ver também: NAPOLITANO, Marcos. Histéria e Musica. Belo
Horizonte: Auténtica, 2002; PARANHOS, Adalberto. A histéria entre bemois e sustenidos. Revista
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esclarece José Geraldo Vinci de Moraes, (...) a cangdo € uma expressdo artistica que
contém um forte poder de comunicacao, principalmente quando se difunde pelo universo

1*4. Nesse sentido, a musica se

urbano, alcancando ampla dimensao da realidade socia
apresenta para o historiador como fonte imprescindivel para compreender um mundo em
transformagdo. No trato com as fontes sonoras, vislumbramos a musica como uma
maneira de interpretar e dar sentido ao mundo. Como representa¢do do real vivido, a
musica sertaneja, em especial, aporta-se como possibilidade de se conectar, ainda que
simbolicamente, ao passado. Aqueles que deixaram seu torrao natal, podem, se alguma
forma se reenraizar, como sugere Ivan Vilela*. Sob essa otica, para a musica sertaneja
compreende-se o seu papel mediador das relagdes entre a cidade e o campo. E dentro
dessa relagdo que José Fortuna se move: ndo produzindo uma musica que destaque os
dualismos, mas as suas imbricacdes. Essa ¢ a nossa abordagem para o documento sonoro.
Entre melodias e textos, a musica de José Fortuna se constitui como fronteiri¢a. E por
isso que vasculhamos a literatura sobre a musica sertaneja, a fim de enxergar a relagio
que se estabelece com o presente e ndo o seu carater de expressao auténtica da cultura
caipira em processo de descaracterizagdo.*®

Nessa perspectiva, o trabalho de Diogo Souza Brito ¢ apresentado como uma das
referéncias primordiais para a compreensao da musica caipira como representacdo. A sua
pesquisa sobre a trajetéria e obra do compositor Goid colabora com a nossa perspectiva
de anélise para compreender José Fortuna na relagdo tempo e espago, ou seja, como se
comporta artisticamente em um momento de transicdo entre musica caipira € musica
sertaneja e, simultaneamente, em um contexto de dissonancias entre modernidade e

tradicdo. Entretanto, as nossas analises seguem outro caminho & medida que abordamos

a atuacdo de Jos¢ Fortuna em varios cendrios, da musica sertaneja ao circo-teatro, na

Artcultura. Dossié Historia e Musica. Uberlandia: Edufu, n.9, 2004; CONTIER, Arnaldo Daraya. Historia
e Musica. Revista de Historia. Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, n.119, 1988.

4 MORAES, José Geraldo Vinci de. Historia e Musica: cangio popular e conhecimento historico. Revista
Brasileira de Historia. Sao Paulo, v.20, n.39, pp-203-221, 2000. p.204.

4 0 termo reenrizar consiste em uma forma de a musica estabelecer um vinculo entre aqueles que
compartilham coletivamente uma mesma experiéncia com o rural. VILELA, Ivan. Cantando a sua Propria
Histoéria. 2011. Tese. (Doutorado em Psicologia Social) — Instituto de Psicologia, Universidade de Sao
Paulo, Sao Paulo, 2011.

% MARTINS, José¢ de Souza. Musica sertaneja: a dissimulagio na linguagem dos humilhados. In:
Capitalismo e Tradicionalismo. Sao Paulo: Pioneira, 1975; CALDAS, Waldenyr. Acordes na Aurora:
musica sertaneja e industria cultural. Sdo Paulo: Ed. Nacional, 1979; CANDIDO, Antonio. Os Parceiros
do Rio Bonito: estudo sobre o caipira e as transformagdes no interior paulista. Sdo Paulo: Duas Cidades,
1975.
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perseguicdo das praticas desse sujeito (e ndo do artista) para ndo ser esquecido pelo
publico e pelos pares e, a0 mesmo tempo, para se manter no mercado.

Por isso que a significagdo do poeta que fazemos esta em relagdo a representagao
que esse sujeito constroi de si, como poeta da terra e como artista moderno. Isso vai
depender, ¢ claro, do momento de produgdo de sua obra, do contexto histérico e artistico
em que atua e da propria nocao que toma do que € ser moderno. Isso nos faz valorizar a
sua atuagao, elaborando uma obra que tem um significado para o publico e para o seu
tempo. Assim, toma as rédeas de sua carreira negociando as maneiras de inserir a sua obra
e seu nome no cendrio de produgcdo da musica sertaneja em ambito nacional. A
representacao de si depende das circunstancias, do tempo em que ¢ produzida e de como
o publico a recebe. Por isso mesmo reclama a imagem que produz de artista.

Considerando essa abordagem, foi possivel entender que a relagdo da musica
produzida por José Fortuna com seu tempo de produgdo se apresenta como uma trama
tecida por esse autor na exploragdo de tematicas, inclusive para o campo do teatro. José
Fortuna produziu cerca de 42 pegas teatrais. A maioria delas tem como enredo as historias
cantadas em suas cangdes. Dessa forma, José Fortuna como produtor cultural, ultrapassa
o cendrio da musica e se faz também presente na cena do teatro circense paulista*’. Para
além do espago rural, ao qual se dirigia a musica raiz, o teatro de Jos¢ Fortuna avangava
para o lazer das cidades*®. Com o teatro circense privilegia o recurso cénico, no teatro
para os olhos. Faz uso da linguagem do melodrama, na estética dos exageros, onde a
finalidade ¢ explorar a emogdo do espectador®’. Dessa forma, José Fortuna estabelecia
um didlogo com a tradi¢ao do teatro circense. A construcao textual seguia a caracteristica
batalha entre o vildo e o herdi, o bem e o mal, entre virtude e vicio pelo amor de uma
jovem inocente.>

O repertorio desse teatro era promovido pelo radio. Essa era mais uma ferramenta

utilizada na promogao do teatro. Divulgavam-se as pecas, o circo € o nome de seu autor.

47 SOUSA JUNIOR, Walter. Mixérdia no Picadeiro: circo, circo-teatro e circularidade cultural na Sdo
Paulo das décadas de 1930 a 1970. 1998. Tese. (Doutorado em Comunica¢do) — Departamento de
Comunicacao ¢ artes da Escola de Comunicacoes e Artes de Sao Paulo/ECA, Universidade de Sdo Paulo,
Séao Paulo, 1998.

8 MAGNANI, José Guilherme Cantor. Festa no Pedago: cultura popular e lazer na cidade. Sdo Paulo:
Hucitec/UNESP, 1998.

49 HUPPES, Ivete. O Melodrama: o género e permanéncia. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2000.

>0 A histéria do circo-teatro ¢ contada pelo Meméria Circo, local onde se valoriza a histéria do circo no
Brasil e de seus artistas. O acervo do Memoria nos foi apresentado por uma das realizadoras do projeto,
Veronica Tamaoki, em 2017. Outra fonte de referéncias sobre o assunto é o site circo contetido. Nele
encontramos entrevistas com ex-artistas, espectadores, dramaturgo, além, de uma vasta bibliografia. Cf.:
www.circoconteudo.com.br Acesso em: out./2016.
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No réadio, José Fortuna exerceu o papel de empresario de sua propria trupe. A finalidade
era, no entanto, mais do que divulgar a dupla com o irmao. Era, na realidade, uma forma
de consagrar o seu nome no rol dos maiores compositores.

Uma bibliografia acerca do circo’! foi necessaria para compreender essa relacio
entre musica sertaneja e circo-teatro. Embora essa associagdo tenha sido pouco discutida
na historiografia sobre a musica sertaneja, foi preciso fazer um levantamento sobre a
histéria do circo — e mais especificamente do circo-teatro — no Brasil. Dessa forma,
artigos, dissertagdes, pesquisas publicadas, teses e demais trabalhos académicos sobre
esse tema, além de biografias sobre os artistas do circo, foram levantados, permitindo-
nos compreender como os artistas do género sertanejo passaram a atuar no palco do circo,
como atores e/ou dramaturgos, produtores de pegas e espetaculos, buscando, inclusive,
referéncias nos textos do repertorio teatral circense — que, alias, dialogava com uma

literatura vasta, de tradi¢io europeia e do romance nacional®

. Entretanto, essa relacao
apresenta-se nova na historiografia sobre a musica sertaneja. Nesse sentido, a tese
contribui com uma pesquisa acerca do tema, na qual o objeto central ¢ a producao teatral
de Fortuna.

Os textos teatrais aqui citados foram obtidos por meio do contato com o
pesquisador Walter Sousa Junior (que os enviou do Arquivo Miroel Silveira) da ECA e
instituicdes de protecdo aos autores teatrais como a Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais (SBAT). Alguns desses textos foram fotocopiados dos originais (O Punhal da
Vinganca e Lenda da Valsa dos Noivos), sob os cuidados da filha do compositor, Iara
Fortuna. O nosso principal foco € a narrativa de José Fortuna para comover as massas. O
texto ¢ criado para a encenacdo, pretende-se, ao que tudo indica, a exposi¢do de suas
tramas para um maior publico, o qual o circo se encarregava, gracas a sua tradi¢do
vinculada ao lazer das camadas populares. No circo, ele divulgava sua producdo musical

(por meio da trama encenada, a qual podia, ao fechar as cortinas, ser ouvida em seu

1 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagdo do social e do politico na cultura
popular. 1983. Tese. (Doutorado e, Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983; HORTA, Regina.
Noites Circenses: espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais do século XIX. 1993. Tese. (Doutorado
em Historia) — Instituto de Filosofia e Humanas, Universidade Federal de Campinas, Campinas, 1993;
CAMARGO, Jacqueline. Humor e Violéncia: uma abordagem antropolédgica do circo teatro na periferia
de Sao Paulo. 1989. Dissertagdo. (Mestrado em Antropologia). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo,1989.

>2 MONTES, Maria Aparecida Liicia. Lazer e Ideologia: a representacio do social e do politico na
cultura popular. 1983. Tese. (Doutorado e, Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983.
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programa de radio, repetidas vezes em forma de musica), mencionando sempre o nome
de quem a produziu.

As informagdes acerca da atuagdo da trupe Os Maracanas nos ¢ fornecida pelas
agendas de shows de Antenor Vicente. Quando estabelecemos contato com esse artista,
ele nos apresentou um importante acervo que constituiu sobre sua trajetéria com José
Fortuna nos palcos do circo. Cartazes, capas de discos, fotografias, cartas e as agendas de
shows, que consideramos como fonte indispensavel que nos d4 um panorama geral da
movimentagdo da trupe na cena teatral paulista e nos circos de diversos estados
brasileiros. Esse material foi mantido pela iniciativa de Dona Ruth, esposa de Antenor
Vicente, durante mais de 40 anos. A sua conservagdo tem a finalidade de preservar a
memoria desse artista, e de alguma forma, mostrar a sua importancia junto a uma
reconhecida trupe de teatro circense que atuou por mais de 20 anos na cena teatral
paulista. Esse material coloca em destaque a figura de Antenor Vicente, sendo
reconhecido por sua participagdo no Trio Os Maracanas e na trupe, pelo publico e pelo
meio artistico. Dessa forma, esse material tem um significado afetivo e um uso que ndo
nos deixa esquecer a sua atuacdo junto a um dos maiores compositores da musica
sertaneja. Por isso, a figura de José Fortuna ¢ importante e uma referéncia para conservar-
se no imaginario da musica sertaneja raiz, para o publico e na midia, refor¢ando inclusive
a sua contribui¢do com a historia desse género musical.

Z¢ do Fole (nome artistico de Antenor Vicente) apresentou-nos 20 cadernetas
contendo informacdes sobre o teatro de Os Maracands. Em suas pequenas paginas
exibem-se os nomes das pecas, os circos onde atuavam, nome dos integrantes da trupe,
os principais bairros onde estavam fixados os circos, além da bilheteria de todas as noites
que encenavam e informacdes sobre a atuacdo de José Fortuna como produtor cultural
(ou seja, os valores cobrados a parte por este para “colocar a trupe na estrada”). Essas
cadernetas foram preenchidas a mao pelo proprio Z¢ do Fole entre os anos de 1958 e
1978. Durante vinte anos, esse artista contabilizou o teatro de Os Maracands. Dessa
forma, elas foram indispensaveis para a realizacdo desse trabalho, que consiste em
compreender José Fortuna como protagonista da feitura de sua propria carreira na cena
da musica sertaneja, dialogando com o seu tempo, foi produtor cultural, empresario, autor,
ator, trabalhando na promogao de seu proprio nome.

Desse modo, o Capitulo I apresenta o terreno de produg¢do da musica sertaneja
onde José Fortuna ancora a sua obra. Neste capitulo acompanhamos a trajetoria do artista

no radio e no disco, suas taticas para se inserir no mercado e ser reconhecido entre os
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pares. Para isso, voltamos a década de 1940, periodo em que o compositor deixa a sua
cidade natal, Itdpolis, em companhia do irmao Pitangueira, para gravar um disco. Nessa
viagem percebem a falta de recursos para tal projeto. Novas relagcdes haviam de ser
construidas, a comecar pelo proprio repertorio, o qual José Fortuna constroi tendo como
referéncia as produgdes discograficas e radiofonicas dessa época. Esse repertorio,
designado de musica raiz, tinha como temadtica a valorizagdo da cultura caipira como
expressao autdctone de uma cultura nacional em construcao.

No Capitulo II analisamos como Jos¢ Fortuna se utiliza do repertorio simbolico
que carrega a musica caipira para se firmar no cendrio como compositor. Esse foi o
momento de inser¢do da musica rural nos meios de comunicagdo de massa. A musica que
se produzia, a partir da década de 1930, versava sobre um imaginario social do caipira e
seu habitat. De forma a tipificar esse homem e o seu meio, as produgdes criavam uma
maneira de representa-lo, ora como a origem rustica do brasileiro (a ser preservada), ora
como o jeca, desqualificado na literatura em razdo do momento de modernizagdo e
industrializagdo que atravessava o pais. Entretanto, a musica rural se insere no meio
urbano como expressdo da cultura caipira. Logo, percebe seu ideal divulgador: promover
e divulgar as artes da terra. Tendo como referéncia essa trilha sonora, José Fortuna cria o
seu repertorio raiz, dedicado a valorizagdo das tradi¢cdes e como uma tatica para criar uma
representacdo de si como poeta das artes caboclas. Esse repertdrio de Fortuna o permitia
identificar-se a outros migrantes por meio do radio, onde ambos estabeleciam um elo que,
por meio da musica, podiam se conectar a sua matriz de identificagdo primeira. Porém,
como salientamos, esse artista entendia o processo de producao da musica sertaneja como
produto da industria cultural. Desse modo, o artista, atendendo as novas exigéncias de
producdo e atento ao novo publico que essa musica conquista (o publico urbano),
promove uma abertura para os novos ritmos e géneros musicais ditos “estrangeiros” em
seu repertorio. Com isso, as composi¢des entendem a uma vertente moderna da musica
sertaneja nos anos de 1950 em diante. Nesse periodo, o autor convive com as contradigcoes
de seu tempo, onde o rural passa a ser visto como sindénimo do atraso pelo discurso de
modernizagdo do pais. Assim, Jos¢ Fortuna renova seu repertdrio, agora voltado as
versdes que ganharam grande popularidade, sobretudo com as guaranias /ndia e Meu
Primeiro Amor.

Os novos hibridismos da musica sertaneja ganham espago inclusive no repertério
de grandes icones da musica caipira. A partir dessa nova conjuntura de producio, o

Capitulo IIT compreende que esse foi 0 momento em que José Fortuna criou um novo
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perfil de artista da musica sertaneja. Nao mais desejava ser identificado como caipira.
Suas produgdes inclusive passaram a versar sobre a valorizacdo do Brasil moderno. Com
essa estrutura tematica e visual, José Fortuna tornou-se um artista polifonico e fronteirigo.
Por nao ter um lugar reconhecido na cena artistica e no mercado discografico, ele inova
com um repertdrio eclético. Guaranias e rasqueados conquistavam cada vez mais o gosto
do publico ouvinte da musica sertaneja.

Nessa perspectiva, o Capitulo IV analisa a nova postura do autor em relagao a
sua obra. Com o sucesso das guaranias o compositor empenha-se em construir uma
representacdo de si que foge a imagem do caipira. Agora, José Fortuna passa a se
preocupar com a administracdo de sua obra, em especial com a questdo da autoria.
Tentando explorar a0 maximo os sucessos de suas musicas, cria a Companhia Teatral Os
Maracanas, onde passa a exercer, entre tantas outras atividades, o papel de produtor
cultural. Nesse novo ramo, o artista consegue destaque tanto na cena teatral quanto na
cena musical sertaneja. Um novo constructo de sua imagem se difere daquela do inicio
da carreira. Deseja agora ser visto como moderno, figura que foge as estilizagdes do
caipira como jeca, atrasado. Sua postura agora estd no entre-lugar, no qual coloca em
dialogo o tradicional e o0 moderno.

No Capitulo V analisamos como esse autor se insere na cena moderna. No final
dos anos de 1950, José Fortuna dedica-se aos temas de predilecdo de seu publico. Como
se movimenta na cena do teatro circense urbano, o artista passa a pesquisar os gostos de
seu publico. Por isso, volta-se para as tematicas da €época, assuntos sobre a guerra, amores
traidos, vingancas. Esses sdo os temas inclusive de uma narrativa melodramatica (que
mais tarde ganha a televisdo) desejosa dos olhares atentos da multiddo. Com eles, José
Fortuna desenvolve a sua producdo teatral, apresentada nos picadeiros dos circos, como
entretenimento para os bairros periféricos da capital paulista.

Seguindo essa trajetoria do teatro no circo, o Capitulo VI analisa a producao
teatral desse artista. O foco do capitulo estd na movimentacdo da Cia Os Maracanas,
criada por José¢ Fortuna na década de 1950. Nesse sentido, verificamos a construgdo
narrativa da peca India, mostrando a inteng¢éo do autor na composigdo da trama. Por meio
dessa produgdo teatral conseguimos identificar o lugar de José Fortuna, que escapa a
figura do poeta sem pretensdes comerciais, desempenhando o papel de empresario de
sucesso. Ainda que essa imagem seja “‘encoberta” pela exaltacdo do poeta, José¢ Fortuna
figura como artista de renome, permeando a memoria do cancioneiro sertanejo nos dias

atuais.
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CAPITULOTI:

José Fortuna no cenario artistico da musica sertaneja

(...) Cheguei de longe ld das barrancas
do mundo, pisando caminho fundo
pelo meio deste chdo. Trouxe na testa
a poeira da estrada serenos de
madrugada dos campos da soliddo.
Quem duvidava que eu surgisse pra
essas bandas, olha eu aqui chegando.
Quem ndo esperava de novo me ver
cantando, olha eu aqui chegando.
Ninguém me prende, sou mais rapido
que o vento, meu cavalo corta o tempo,
me leva de supetdo (...)”

JOSE FORTUNA

1.1 - Mausica, disco e radio

José Fortuna figura até os dias atuais como um dos maiores artistas da musica
sertaneja. Conquistou um lugar de destaque no cenario artistico desse género musical.
Reconhecido compositor, teve suas cangdes gravadas por icones da musica sertaneja,
dentre eles, Tonico e Tinoco, Milionario e José Rico, Sérgio Reis e Chitdozinho e Xororo.
O reconhecimento entre os pares permitiu que as obras do compositor circulassem no
repertdrio de grandes nomes da musica sertaneja a partir dos anos de 1960.

A trajetdria desse compositor iniciou na década de 1940. A exemplo das duplas
acima citadas, deixou sua terra natal em 1947 com o objetivo de construir uma carreira
artistica na musica junto com seu irmao Euclides, formando assim a conhecida dupla Z¢
Fortuna e Pitangueira. Filhos de imigrantes italianos, José e Euclides eram de origem
humilde. Moravam no interior paulista junto aos pais e nove irmaos, no bairro da Aldeia,
nas proximidades da cidade de Itapolis. Viviam do trabalho na roca, cuja organizagao
vital era estruturada na economia de subsisténcia e no sistema de solidariedade grupal.>*

Os irmaos eram conhecidos na regido do bairro da Aldeia. Cantavam nas festas

do povoado, nos bailes que aconteciam ap6s os eventos religiosos, Folias de Reis, Festa

>3 FORTUNA, Fortuna; CEZAR, Carlos. Olha Eu Aqui Chegando. Intérprete: Sérgio Reis. Album: O
Lobo da Estrada. Sdo Paulo: RCA Victor: 1980. LP.

>4 CANDIDO, Ant6nio. Os Parceiros do Rio Bonito: estudo sobre o caipira e as transformagdes no
interior paulista. So Paulo: Duas Cidades, 1975.
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de Sdo Jodo, Sabado de Aleluia, mas também em eventos sem nenhuma vinculagdo ao
calendario religioso, como aniversarios e reunides da vizinhanga.>

As musicas que cantavam constituiam do repertorio de artistas do radio tocadas
nas programacoes sertanejas, geralmente transmitidas no horario da manha. No entanto,
também de composi¢des proprias de José Fortuna, os romances em versos, que contavam
da vida no campo, dos temas do cotidiano rural, do trabalho, lazer e vida religiosa,
também historias de assombragdo que permeavam o imaginario e as supersti¢des daquele
povoado. Outras vezes, € 0 mais curioso, versavam sobre a vida corriqueira da vizinhanga,
as fofocas e intrigas, brigas de casais, disputas amorosas, traicdes. O repertorio de Z¢
Fortuna tinha ai sua inspiragdo, de modo a constituir uma narrativa muito proxima,
naquele tempo, da linguagem melodramatica®, que constitui o cerne da producio teatral
circense.

A carreira na cidade foi incentivada pelos amigos e parentes da dupla. José
Fortuna era conhecido na regido de Itapolis pelo talento de compositor. Com Euclides,
formou a dupla Irmaos Fortuna, como eram conhecidos. Mesmo a dois a confianga em
gravar um disco em Sao Paulo era depositada nas composi¢des de José Fortuna. Em 1944,
Raul Torres e Floréncio, dupla conhecida no meio radiofénico da época, gravaram duas
de suas cangoes: Moda das Flores € Moda das Oito Cores, fato que os convenceu de que
as portas do meio artistico sertanejo se abririam para os irmaos. Pitangueira, ao relembrar

esse momento de suas carreiras, faz a seguinte interpretacao:

[...] Eu s6 tinha um pensamento em mente: fosse o que fosse,
acontecesse 0 que acontecesse, seria para sempre, pois para a roga eu
nao voltaria mais. Esqueci-me de dizer que a essa altura Raul Torres e
Floréncio tinham fortes concorrentes, que eram Tonico e Tinoco
estourando com o seu sucesso Sertdo da Laranjinha e Palmeira e
Luizinho com o seu Cavalo Preto. E os Irmaos Fortuna com as malas
prontas para entrar na raia! O Z¢ com um batl cheinho de moda nova.
Seria uma briga boa: a do Golias contra os Gigantes da época. Mas
como o sol nasce pra todos, queriamos apenas descobrir 0 nosso espago.
Eu confiava no Zé. Ele ndo entrava para perder.’’

> FORTUNA, EUCLIDES. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sao Paulo: Editora Fortuna, 2009.
5 A linguagem melodramética constitui o cerne da produgdo teatral circense. Cf.: MONTES, Maria
Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagdo do social e do politico na cultura popular. 1983. Tese.
(Doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983. Sobre o assunto ver também: HORTA,
Regina. Noites Circenses: espeticulos de circo e teatro em Minas Gerais do século XIX. 1993. Tese.
(Doutorado em Historia) — Instituto de Filosofia e Humanas, Universidade Federal de Campinas, Campinas,
1993.

> FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e Pitangueira. Sdo Paulo: Editora Fortuna, 2009. p.
81.
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Pitangueira, nesse trecho de entrevista, mostra o lugar que José Fortuna ocupa nas
narrativas do companheiro, o qual se faz uma voz autorizada a falar sobre ele. Nesse clima
de concorréncia e cientes do trabalho de repercussao com os artistas da musica sertaneja
no radio e no disco, os Irmaos Fortuna seguiram para a capital paulista. José Fortuna
possuia um repertorio de cerca de 100 composi¢cdes. Era definitivamente do que
dispunham para constituir a carreira artistica na Grande Sao Paulo.®

Pitangueira revela que a partida para a cidade grande era um projeto dos irmaos
para viver do trabalho com a musica. Mas essa era uma mudanca radical na vida dos dois
irmaos. Deixar sua terra para viver em um lugar desconhecido, estranho a sua realidade,

por si s0 ja lhes fornecia um sentimento de inseguranga:

[...] Mas desligar-se de tudo? Principalmente do que amavamos, ndo era
tao simples assim. Precisdvamos pensar um pouco, pois tinhamos nosso
sitiozinho, nosso gado, nosso cavalinho, amigos ¢ a mae que fazia nossa
comida, que cuidava dos nossos problemas. E o meu cavalo Guarani?
Sentiria por certo minha falta. Nosso cachorrinho, minha querida
Aldeia, com meu riozinho e o caminito que descia para a mina. O meu
luar! Meu céu estrelado! Sera que em Sdo Paulo ele tem o mesmo
brilho? (...) eu pesava em deixar toda essa maravilha para seguir
caminhos incertos, sem saber o que nos aguardava pela frente, a gloria
ou o fracasso.”

A dificuldade em se desligar de seu torrdo natal era o unico obstiaculo para os
irmaos. Apesar das insegurangas, chegaram a Sdo Paulo no dia 20 de julho de 1947.
Deseja atribuir ao campo uma imagem idealizada que o separa da vida na cidade.
Entretanto, essa fala de Pitangueira mostra-se contraditdria a citagdo anterior, pois o rural
¢ o lugar que ndo oferece oportunidades para a consolidagdo da carreira artistica com o
irmao, de onde deseja sair e ndo mais voltar. Mesmo assim, a narrativa construida por ele
sobre a partida do campo atende também a um interesse de demonstrar que o
estranhamento com a cidade ndo parece tolir e amedrontar, mas valorizar a trajetoria do
irmao (que também ¢ a sua), a partir do movimento de superacao. Dessa forma, a chegada
dos irmaos a Capital € narrada por Pitangueira de forma pitoresca, mas também reforga a
trajetdria rumo a carreira a partir da superagdo das dificuldades que o estranhamento

proporciona ao migrante. Assim, Pitangueira lembra:

8 FORTUNA, op.cit.
> FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢ Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009. p.
77.
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[...] Enfim, 19h30 da noite, em 20 de julho de 1947, o trem parou de
mansinho na plataforma da Estacdo da Luz. Todos com as malas a subir
a rampa da estagdo, que da para o Jardim da Luz. Ai eu acho que vi a
coisa preta! La vinha o tal bonde. Que susto! Era daqueles abertos, com
gente dependurada por todos os lados. E quando ele brecou no ponto,
bem em frente a porta de saida da Estacdo da Luz, foi s6 fogo que saiu
das rodas, no atrito do ferro com ferro. Eu tinha uns gritos abafados por
dentro, mas estava sem voz, como quando a gente tem pesadelo e chama
pela mae, mas a voz ndo sai. Deu-me uma tremenda vontade de voltar
de fasto, como quem esta entrando, mas j4 era tarde para isso. Agora
seria enfrentar as feras na arena da vida. Ai eu olhei para o lado. Vi o

Zez3ao0, que riu para mim como quem diz, “pode deixar que eu tiro de

letra, ¢ comigo mesmo”.*

A narrativa de Pitangueira sobre a chegada em Sao Paulo se assemelha as historias
e cangdes que satirizam o interiorano em seu primeiro contato com a cidade. Mas, aqui,
o entrevistado apresenta seu propo6sito quando remete ao momento da chegada a cidade,
que ¢ valorizar a trajetoria dos itapolitanos a partir do sacrificio. A dificuldade de se
estabelecerem, de lidar com o novo, reforca a acdo do sujeito (José Fortuna) que rompe
barreiras e tenta a todo custo vencer obstaculos. As imagens do campo, nesse trecho, sdo
retratadas por Pitangueira de forma a tornar a trajetéria da dupla do campo para a cidade
ainda mais dificil, pois se o campo ¢ o lugar idealizado, a cidade ¢ o futuro marcado por
incertezas e insegurangas. As marcas do sacrificio e da superagdo buscam construir uma
narrativa heroica, onde Pitangueira reclama a figura de José Fortuna e se faz uma voz
autorizada a falar sobre a dupla e, sobretudo, em cuidar da imagem do irmao. A narrativa
do estranhamento também reforga essa imagem, que € igualmente apropriada por outros
entrevistados. O estranhamento torna-se elemento comico da narrativa de Pitangueira,
percebido pelos olhos da gente da cidade, que compreende o ndo-lugar que esse “caipira”
ocupa. Entretanto, o entrevistado deseja corroborar o lado vitorioso e de enfrentamento
por parte de José Fortuna. A tranquilidade que percebe no irmao impunha-se ao medo do
que lhe era estranho. Da mesma forma, Z¢ do Fole, companheiro da vida artistica dos

irmaos por duas décadas, percebe em José Fortuna uma disposicao para romper barreiras:

[...] Ele era muito entendido das coisas. Se fazia de entendido
também...¢...¢... Parecia que nada era dificil para ele. Porque tinha uma
vontade de vencer. Saiu do interior para vencer na cidade, com a
musica, é claro. Mas ele ndo cansava nunca. Poxa vida! Quando vocé
pensava que ele tava em casa, descansando da viagem. Qual! Nio.

80 FORTUNA, op.cit., p.91.
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Estava procurando proprietarios de circos para os shows ou procurando
empresario para financiar as coisas da companhia.®!

7Z¢ do Fole compartilha da mesma ideia difundida por Pitangueira sobre José
Fortuna. Ambos zelam por essa imagem de vencedor em muitos trechos de entrevista.
Mas o lugar da fala do irmdo ¢ outro, pois encontra-se ligado a Jos¢ Fortuna pela
afetividade que envolve as relagdes familiares. Z¢é do Fole, ainda que mantendo esse
vinculo afetivo e de “gratidao”, ao compartilhar dessa mesma ideia que da a ler José
Fortuna como herdi, o valoriza porque entende que essa imagem tem repercussao na cena
artistica da musica sertaneja e lhe oferece certa distingdo. Por meio da vinculagao a figura
do artista Jos¢ Fortuna, Z¢ do Fole busca reconhecimento. Essa ¢ uma posi¢ao semelhante
a de Pitangueira, que também faz uso do lugar de destaque que José Fortuna ocupa e da
representacdo que lhe ¢ atribuida.

No trecho acima, a vontade de vencer que Z¢ do Fole enfatiza como sendo um
traco da personalidade de José Fortuna pode ser traduzida como sagacidade. Como nao
era um artista conhecido na capital, precisou estabelecer suas proprias regras condizentes
com a situa¢do de iniciante. O fato de José Fortuna ter composi¢des gravadas com uma
dupla de artistas famosos, como Raul Torres e Floréncio, pouco contribuiu para a incursao
da dupla nas gravadoras. Ao chegar a Sao Paulo, se deparou com a dificuldade de fazer
parte do casting das grandes gravadoras. Também como migrante, encontrou barreiras
para ingressar no mercado de trabalho. Z¢é Fortuna e Pitangueira tinham pouca
escolaridade e qualificacao profissional. Trabalharam desde a infancia com o pai na roga
e por isso nao tiveram oportunidade de completar os estudos. O trabalho era a nova forma
de garantir a permanéncia dos irmdos na cidade. Por ndo terem nenhum tipo de relagdo
com o meio artistico da musica sertaneja, Z¢ Fortuna compreendeu que necessitavam de
recursos para se fixarem em Sdo Paulo, pois ai estariam proximos aos artistas, aos meios
para conseguir gravar um disco, coisa que o interior ndo oferecia.

Iniciaram no trabalho informal. José Fortuna vendia copos no centro de Sao Paulo.
Com essa ocupacdo, pode residir na Capital, ao menos provisoriamente, até conseguir
chegar ao disco, um suporte que acreditavam ser o unico meio de chegar ao

reconhecimento do grande publico. Pitangueira revela que:

[...] Meu irmao queria muito ser reconhecido. Essa foi toda a sua luta.
O disco para ele era unica forma de ficar famoso. Penou muito tentando

61 VICENTE, Antenor. Depoimento. Freguesia do O/Sio Paulo, 2015.
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conseguir ajuda para o disco. Nao conseguiu. Nao conseguiu porque ele
ndo tinha conhecido 14 dentro. Se bem que ja tinha musicas gravadas
com uma dupla de nome. Mas, naquela época, a concorréncia era
grande, tinha muita gente boa no mercado.®

Entdo, por que as gravadoras iriam investir? Como fazer para as gravadoras se
interessarem por uma dupla de cantores desconhecidos, recém-chegada do interior? Essas
questdes sao fundamentais e definem nosso campo de analise. Sdo balizadoras de nossas
pistas e possibilitam entender a pratica que esse homem produz a partir do terreno que
encontra na década de 1950, onde se produzia uma musica sertaneja a partir de um
discurso idealista da cultura nacional, percebendo a musica rural como verdadeira

expressao das raizes da tradi¢do caipira.

1.2 — Musica sertaneja e a cultura nacional: o terreno para a producio raiz de José

Fortuna

Na década de 1950 a musica sertaneja — gravada e divulgada pelos meios de
comunicagdo — conquistava espaco no mercado fonografico, disputando horarios no radio
com outros géneros musicais. Uma diversidade de programas se difundia pelas manhas.
Voltados para um didlogo com o interior, tornaram-se muito populares, atraindo também
o publico da cidade, sobretudo aqueles que migraram do mundo rural. As gravadoras
criavam selos especiais na tentativa de progressivamente incorporar essa musicalidade as
suas producdes. Na década de 1950 ocorreu uma profusdo de discos sertanejos, na
iniciativa de gravadoras como a Odeon, Continental, Mocambo, Elite Especial,
Todamérica, Copacabana e RCA Victor. No formato do compacto simples, a producao se
popularizava. Um recorte circular no centro do disco mostrava, além da publicidade da
loja e da gravadora, a divulgacao do proprio artista, pequena foto (como fazia a gravadora
Todamérica) junto a seu nome. Essa era uma ideia do disco como trabalho artistico,
reconhecendo a autoria e citando créditos.®

Esse ambiente de maior produtividade discografica foi propicio para José Fortuna,
e como mostrou Pitangueira, “alimentou a esperanca de ter um disco nosso”®*. Porém, a

realizacdo do album como material de trabalho para divulgar a dupla Z¢é Fortuna e

2 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
83 Ver discografia José Fortuna. Anexo I e II
4 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
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Pitangueira s6 veio acontecer mais tarde. A trajetoria tracada por Jos¢ Fortuna
compreendia que o disco era o Unico meio da dupla se tornar reconhecida pelo publico e
aceita no meio sertanejo. Todavia, a gravacdo dependia também da popularidade do
artista no radio. Como Z¢ Fortuna e Pitangueira ndo tinham recursos para manter um
programa, foi preciso estabelecer relagdes que pudessem auxilia-los. Z¢é Fortuna recorreu

a um conterraneo, o deputado Valentim Gentil.

[...] O Z¢ acreditou que a influéncia de um deputado podia interferir na
coisa. Podia jogar a gente dentro do radio, pois quem havia de recusar
um pedido de um deputado? De fato, o Gentil tinha conhecidos no
radio. Colocou a gente pra cantar em um churrasco onde o diretor da
Radio Record de S@o Paulo, na época o Dr. Lair Couti, estava.
Cantamos, conversamos ¢ ele prometeu nos ajudar. Pediu pra que o
procurasse na segunda-feira na radio. Entao fomos, chegamos com uma
hora e meia de antecedéncia, como sempre faziamos, e nada. Ninguém
nos recebeu. No outro dia voltamos. Nada. Entdo o Z¢ percebeu que
esse ndo era o caminho certo. Tinhamos que encontrar outros meios.®

Conseguir um horario no radio dependia das relagdes que os proprios artistas
estabeleciam. Como o hordario era pago, Z¢ Fortuna entendeu que necessitava de um
parceiro para bancar seu programa no radio. Essa era uma tatica muito comum para os
artistas da musica sertaneja se manterem nas grandes emissoras.

O radialista Jodo Roberto lembra que essa relacao se constituia no ambito de visao
de mercado. Para ele, a inser¢@o no radio e a continuidade dos programas nao dependiam
somente do talento do cantor ou do apresentador. Jodo Roberto descreve que, para o
artista se manter no radio, necessitava de uma rede de relagdes que ele estabelecia com

patrocinadores. Ele afirma que:

Nao dependia do artista ser bom ou ruim. Tinha que ter um
patrocinador, um empresario que financiasse o programa. Assim
aconteceu com quase todo mundo do meio sertanejo na época, € no caso
de José Fortuna também. Era uma espécie de acordo porque a musica
sertaneja era muito incerta de popularidade. Mas depois isso foi
mudando, porque ela foi se consolidando, o mercado aderiu. Mas
naquela época, ndo... dependia de outros fatores para ficar famoso, tinha
que passar pelo radio, que era a tinica forma de divulgacdo em massa.
Se seu tempo de atuacdo fosse curto, se conseguisse um patrocinador
por pouco tempo era dificil ficar conhecido. Entdo era assim que se
pensava. Veja alguns exemplos de artistas que ficaram décadas no
radio. Os empresarios todos queriam bancar o programa, agregar seus
produtos a imagem do artista, como foi com Tonico e Tinoco e depois,

65 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
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o proprio Z¢ Fortuna também. Se a dupla ficasse famosa, ai era outra
coisa, a emissora pagava o caché, né? Mas tinha que construir uma
carreira dentro do radio também, ndo era s6 no disco.®

A partir da narrativa de Jodo Roberto, elucidamos a importancia da atuacao do
artista na construcao de sua carreira no radio. A exemplo de outras duplas, José¢ Fortuna
entende esse processo € consegue um programa na Radio Panamericana, as quartas-feiras.
Conquistavam o microfone do radio pela primeira vez a dupla Irmaos Fortuna, cantando
modas caipiras, lundus e cateretés. O panfleto de divulgagdo abaixo se harmoniza a esse
repertorio do “tipico” cantar caipira, por meio de uma representagao para a dupla, que
pudesse colocé-la em sintonia com os moldes da composi¢ao do perfil estético das duplas

sertanejas do periodo:
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IMAGEM 01: Euclides e José¢ Fortuna: Os Irmaos
Fortuna, s/d. Fonte: Arquivo da Editora Fortuna Music.
Sdo Paulo, 2015.

 Roberto, Jodo (radialista). Depoimento. Radio América/Santuario Diocesano N® Sr.?
Aparecida/Uberlandia, 2008.
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A fotografia acima revela que a dupla teve de se adequar ao perfil exigido a época,
e corresponde a fase de carreira em Sdo Paulo. Mantinha a roupagem “tipica” das duplas
caipiras do periodo: chapéu de palha e camisa xadrez. Essa imagem se relaciona também
ao seu repertorio, na época, versado ao mundo rural. Talvez essa composigao (estética e
musical) tenha encontrado referéncia no que se produzia no momento, de modo a
estabelecer um vinculo e uma identidade de grupo.

O meio artistico se agrupava e se comunicava nos bastidores das radios. Assim se
conhecia aqueles que mais se destacavam. Por isso, o programa no radio se tornou tao
importante para a carreira de Jos¢ Fortuna. Incessantemente buscado como meio de fazer
circular a obra musical, o mesmo jamais se afastou do radio, encontrando ai um terreno
fértil para a sua produgao artistica.

José Fortuna aproveitou o espaco na programacao da Panamericana para divulgar
suas composi¢des. Embora o programa fosse de apenas meia hora — o que era considerado
de curta duragdo — a cada semana ele apresentava ao ouvinte modas novas. Relembra
Pitangueira que essa era uma tatica do irmao para agradar ao publico. Estabelecia, através
do microfone, uma sintonia, trazendo novidades, causos e piadas, além de assuntos de
interesse do ouvinte. Segundo Pitangueira: “era uma forma de tornar o programa
agradavel a quem ouvia. E como era muito esperto e destemido, foi tomando conta do
microfone”.%’

Por outro lado, essa ¢ uma tatica usada por Pitangueira para se auto afirmar como
o guardido de uma memoria sobre o irmao e estabelecer uma forma de “lembrar José
Fortuna”. Essa imagem passa por ele, que mesmo portando-se como coadjuvante,
constroi-se a partir de José¢ Fortuna, sendo lembrado, homenageado em programas de
televisdo e radio, em participagdes musicais, mantendo-se presente na historia da
trajetdria artistica desse artista e da musica sertaneja. Assim, constrdi sua memoria a partir

da imagem que quer que seja lembrada do irmdo. Para isso, acrescenta:

[...] Ele botava pra quebrar com o papo no microfone. Eu percebia que
as vezes o programa era mais dele do que da dupla. Ele se dedicava as
composigdes, compunha todo dia. Queria que o publico interagisse,
escrevesse se estava gostando ou ndo. Toda quarta uma moda nova.
Percebi que ali era o seu espago, que estava falando a outros artistas.®®

67 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
68 Th;
Ibidem.
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A tética de José Fortuna lhe rendera bons frutos. Pitangueira relembra que na
época do programa na Panamericana, artistas visitavam a emissora para procurar o irmao,
interessados em suas composi¢des. Tonico e Tinoco certa vez apareceram na radio, a
procura de musicas para o repertdrio do novo disco da dupla®. Na época, Tonico e Tinoco
gravaram uma valsa de José Fortuna intitulada A4 Carta. “Outros artistas também
apareciam no programa a convite do Z¢é e acabavam levando uma musica sua para
gravar”’?. As visitas se tornaram frequentes na Panamericana. Dessa forma, José Fortuna
se entrosava ao meio artistico da musica sertaneja, de modo que em 1949 desfez a dupla

com o irmdo e passou a cantar com o conhecido cantor e compositor Piracicaba,

acompanhados pelo sanfoneiro Coqueirinho, formando assim o Trio da Floresta.

IMAGEM 02: Trio da Floresta: Zé Fortuna, Coqueirinho e Piracicaba. Material de
divulgagdo do trio. Fonte: www.josefortuna.com.br. Acesso em out. 2016.

Piracicaba era um artista influente no radio paulista. Ao firmar parceria com José
Fortuna, a dupla estreou juntamente com o sanfoneiro Coqueirinho na Radio Record. O
programa ia ao ar nas manhas de domingo patrocinado por empresas de Santo André. Em
1950 gravaram pela Odeon Rancheiro Triste e Lagrimas de Mde, disco em 78 rotagdes.

Esse seria entdo o primeiro disco gravado por José Fortuna’!.

8 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢ Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.

70 Entrevista com Pitangueira. Sao Paulo, 2008.

"1 Trio da Floresta. A- Lagrimas de Mée; B — Rancheiro Triste. Disco N-1018-B, matriz EN-536. Elite
Especial, 1950. Cf.: Anexo L.
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A trajetéria do Trio da Floresta permitiu a Jos¢ Fortuna ingressar no meio artistico
por meio de uma emissora de rddio de maior porte. José Fortuna mudava seu projeto
original, que ndo incluia o irmdo. Pitangueira, no entanto, revisita essa historia em seu
livro com menos ressentimento. Sabia que a oportunidade com Piracicaba nao podia ser
desperdicada, pois a gravacao de um disco e os programas em emissoras de boa audiéncia
trariam resultados favoraveis a carreira do irmao. Desse modo, o Trio da Floresta seguia
nas radios e nos discos Elite Especial.

No inicio da década de 1950, a parceria com Piracicaba chegou ao fim e
novamente Euclides entra no grupo, com pseudonimo de Pitangueira, que passa a adotar
a partir de entdo. Para Pitangueira, essa foi a oportunidade de também conquistar um
espaco na cena artistica da musica sertaneja’®. José Fortuna havia se tornado um
compositor de certo renome no meio artistico em fungdo do radio. As duplas de sucesso
da época comecavam a gravar suas composi¢des, como por exemplo, Cascatinha e Inhana
com Fronteirica em 1951. Os irmaos que iniciaram sua jornada nas radios de Sao Paulo,
chegaram finalmente ao disco em 1950, gravado no Rio de Janeiro pela Odeon. Seria a

primeira formac¢ao do Trio Os Maracanas com Z¢ Fortuna, Pitangueira e Coqueirinho:
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IMAGEM 03: Trio Os Maracanas: Coqueirinho, Pitangueira e José Fortuna, s/d.
Fonte: www.josefortuna.com.br Acesso em out. 2016.

’2 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sdo Paulo, 2008. Em um
trecho de seu livro Vida e arte de Z¢ Fortuna e Pitangueira, Euclides descreve esse didlogo com o irmao
sobre a sua entrada no trio no lugar de Piracicaba. Cf.: FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢é Fortuna
e Pitangueira. Sdo Paulo: Editora Fortuna, 2009. p.115.
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A imagem acima ainda preserva a ruralidade apregoada aos artistas. E uma
imagem de divulgagdo do disco e também dos artistas que, como se observa, identifica o
trio ao perfil das duplas da época e o vincula a cena rural. Como primeiro trabalho, essa
identificacdo era percebida por José Fortuna como sendo parte de um “esquema maior”,
que, segundo Pitangueira, José Fortuna sabia como funcionava. Figurava como um

padrdo estético-performatico das duplas de entdo. Para Pitangueira,

[...] era um esquema que nois seguia. Podia ndo seguir, mas era daquele
jeito, entende? As musicas também seguiam uma trilha, entdo porque
sair fora? O Z¢ sabia que daquele jeito funcionava, ele tava no meio ¢
eu aceitava isso. O importante pra gente era entrar na jogada.”

Tanto a imagem divulgada para o trio quanto o repertdrio do primeiro disco dos
irmdos com Coqueirinho preservavam certos elementos rurais que sabiam ser importantes
para o momento. Pitangueira menciona que aceitava essa imagem por compreender que
o irmdo entendia o funcionamento do “esquema” que configurava o padrdo estético e
musical das duplas de sucesso. Dessa maneira, segui-lo era uma forma de ocupar um
espago a partir do qual poderiam trabalhar suas proprias criagoes.

Com essa imagem elaborada, ao trio Pitangueira incorpora-se a cena radiofonica
paulista e ao disco. Ao relembrar esse momento, Pitangueira descreve a emocdo que
sentiu, pois tinha mais uma oportunidade de construir sua carreira na musica ao lado do

irmdo. Segundo ele:

Eu topei, ¢ claro. Fiquei muito feliz. Achei até que estava sonhando
quando ele entrou na minha casa, que era na verdade um quartinho num
cortico na rua Conselheiro Ramalho. Ele ja era conhecido, tava ficando
muito conhecido e eu peguei uma caroninha, né? Comegamos logo, na
Radio Record. Mas antes, eu disse pra ele: eu topo, desde que seja até
a morte. E foi mesmo, né? A partir dai tudo comegou a acontecer pra
mim...pra nos, né? Como a gente tinha sonhado antes.”

Pitangueira, ao descrever a emog¢ao do convite, ndo silencia a importancia que a
figura de José Fortuna teve para a sua propria carreira que se inicia no radio. As taticas
usadas por José Fortuna para alcancar a proje¢do nesse cendrio radiofonico passam
também pela figura do irmao, que lhe da liberdade (como irmao), autonomia de decisdo

e, muitas vezes, ¢ condescendente as suas ideias e projetos, por saber que ele tem certo

73 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sio Paulo, 2008.
74 T
Ibidem
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reconhecimento no meio artistico e habilidade para lidar com o mercado da musica
daquele momento. Por isso, a ideia de um certo heroismo ¢ atribuida a José Fortuna, mas
apregoado a Pitangueira.

Em 1955, quando passam para a Radio Piratininga, a formagdo do trio sofre
novamente alteragdo. Um integrante se une aos irmaos, completando o trio. Era o
sanfoneiro Z¢ do Fole, de Rio Claro, que passou a ocupar o posto de Coqueirinho, ficando

conhecidos como o Trio Os Maracanas. Para Pitangueira: “felizmente o alicerce do

975

edificio da fama ja estava plantado. Agora seria dar tempo ao tempo

IMAGEM 04: Z¢ Fortuna, Pitangueira e Z¢ do Fole: Trio Os Maracanas, s/d. Fonte:
www.josefortuna.com.br Acesso em out. 2016.

Essa era a formacdo artistica definitiva. Entretanto, ela ganha uma outra
roupagem, diferentemente daquele que iniciaram no disco. Acima, a imagem do trio esta
desvinculada daquela tipica das duplas sertanejas da década de 1950. Tornaram-se
personagens da cena urbana, conhecidos no meio artistico da musica sertaneja, atuando
em varias radios de Sao Paulo e nos circos-teatro com a trupe teatral Os Maracanas,
formada por José Fortuna. Circulavam pelos bairros da capital paulista no rastro dos

circos levando seus dramas sertanejos, adaptacdes de obras musicais do compositor,

> FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
p-116.
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inspirados na literatura nacional ou na memdria da tradi¢ao teatral europeia, como Romeu

e Julieta. Abaixo, os artistas ocupando a cena do teatro circense paulista:

IMAGEM 05: Os Maracanas: Z¢ Fortuna, Pitangueira ¢ Z¢ do Fole. Show de Os
Maracands no circo, s/d. Fonte: www.josefortuna.com.br Acesso em out. 2016.

IMAGEM 06: Os Maracanas em cena no circo teatro. Peca Voz de Crianca, s/d. Fonte:
www.josefortuna.com.br Acesso em out. 2016.

As imagens nos ddo outra dimensdo da atuagdo de José Fortuna com Os

Maracanas. Ela escapa a formacao inicial na década de 1950, que seguia um padrdo


http://www.josefortuna.com.br/
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estético e musical relacionado a ruralidade. Mesmo o contetdo da linguagem teatral do
grupo nao se vincula aos temas rurais, abordavam outras experiéncias (inclusive de José
Fortuna com outras produgdes). Esse teatro, diferentemente do que Barriguelli descreve
sobre a narrativa do teatro circense’$, é a transcriacdo de novas vivéncias tanto dos
artistas quanto de seu publico, caracteristicamente urbanas. Até aqui o repertdrio musical
de José Fortuna ¢ sua carreira em disco se vinculava a tradigdo da musicalidade rural.
Como veremos adiante e mais detalhadamente no Capitulo II, essa associacao deve-se ao
fato de o compositor buscar uma aproximacao do publico ouvinte dos programas
sertanejos. Por meio da composi¢ao do repertorio raiz, José¢ Fortuna estabelece um elo
com o migrante. Dessa forma, o pranto nostalgico estrutura sua obra e encontra na
idealizagao de uma cultura nacional a cena ideal para a composi¢ao de um perfil ou uma
imagem de si dentro do cendrio artistico da musica sertaneja, que passa a reconhecé-lo

como um “poeta da verdadeira musica da terra”.

1.3 — Musica sertaneja e cultura nacional: o terreno da producio do repertério raiz

José Fortuna buscou referéncias nas producdes radiofonicas paulistas’’. Entre
elas, o programa Arraial da Curva Torta, comandado por Ariowaldo Pires, o Capitdo
Furtado na Radio Difusora de Sdo Paulo, em 1939. Na Radio Record, se podia sintonizar
o programa Trés Batutas do Sertdo apresentado pelo trio Raul Torres, Serrinha e José
Rielli, na década de 1940, e na Radio Nacional, o Alma Cabocla, de Nho Z¢é, também da

década de 194078, Tonico e Tinoco tornaram-se cantores populares por meio do programa

76 Barriguelli descreve o teatro circense como uma linguagem que remete as experiéncias rurais, o cotidiano
e o trabalho, os costumes, que sdo encenados no palco. Neste espaco de lazer popular, segundo o autor,
acontece a dura experiéncia de exploracdo das familias circenses pelo proprietario do circo. Embora néo
desconsiderando essa afirmagdo, o que nos interessa, com base no repertorio teatral de José Fortuna, é
elucidar que nem sempre esse repertorio teatral das duplas sertanejas remonta a cena rural. Ele se constroi
em didlogo com as transformagdes socioculturais brasileiras, interage com outras experiéncias literarias (o
melodrama) e também urbanas. Sobre as afirmagdes de Barriguelli ver: BARRIGUELLI, José Claudio. O
teatro popular. In: Debate & Critica: revista quadrimestral de Ciéncias Sociais, Sao Paulo, n. 3, p.107-
120.

7 Euclides Fortuna, irmdo e parceiro artistico de José Fortuna, descreve em seu livro os principais
programas sertanejos do radio paulista nos quais muitos artistas se popularizaram, como Raul Torres e a
dupla Tonico e Tinoco. Para ele, os programas eram referéncias e inspiraram a carreira do irmao no radio
paulista. FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e Pitangueira. S3o Paulo: Editora Fortuna,
20009.

’8 ANTUNES, Edvan. De Caipira a Universitario: a historia do sucesso da musica sertaneja. Sdo Paulo:
Matrix, 2012. P.37. Ver também: NEPOMUCENO, Rosa. Musica Caipira: da roca ao rodeio. Sdo Paulo:
Editora 34, 2000. FERRETE, J. L. Capitdo Furtado: viola caipira ou sertaneja? Rio de Janeiro: Funarte,
1985; MORAES, José Geraldo Vinci de. Cidade, cultura e misica popular em metamorfose. In: Metropole



50

de Capitdo Furtado. Posteriormente, eles apresentaram o programa Na Beira da Tuia,
iniciando a longa carreira da dupla no radio paulista. O meio de comunicagdo se tornava
grande veiculador da produgdo cultural brasileira, que se constituia também em espago
de lutas de representacdes e disputas na construcio de identidades’.

A cultura caipira se propagava como discurso alinhavado a construgdo da
identidade nacional®’, a partir do culto as origens. Em torno dessa idealizacio
compreendia-se a cultura rastica a partir de uma ideia pragmatica de raizes populares,
buscando uma origem comum para o povo brasileiro®'. Sob a égide do nacionalismo, as
expressoes culturais do mundo rural, tais como as suas praticas cotidianas, do rezar ao
festejar, como tradigdes populares, deveriam ser mantidas intactas, resguardadas,
portanto do contato e da mistura. A cultura rustica € percebida como algo em processo de
“extingdo”, uma vez que se reconhecem os efeitos da globalizagdo sob os padrdes
socioculturais de sociedades e grupos tradicionais, corrompendo suas formas de
sociabilidade baseada na tradi¢o oral e no coletivismo®. Dessa forma, salienta Roberto

Zan, o rural “passou a ser associado a ideia de refiigio utdpico das contradi¢des do mundo

em Sinfonia: historia, cultura e musica popular na Sdo Paulo dos anos 30. Sdo Paulo: Estagdo Liberdade,
2000.

7 DANGELO, Newton. A Vozes da Cidade: progresso, consumo e lazer ao som do radio — Uberlandia
1939/1970. 2001. (Doutorado em Histéria). Sdo Paulo: PUC, 2001. p.54.

80 ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Sio Paulo: Editora Brasiliense, 2006. A
nocdo de identidade nacional é empregada nesse texto como conceito ideoldgico a partir do qual é possivel
compreender a producdo da musica caipira no interior da cultura de massa. Como dito, as produgdes caipiras
tanto no radio quanto no mercado discografico brasileiro se propagaram como discurso alinhavado a ideia
de uma integracdo nacional, no qual a musica tinha importante papel como argumento para se pensar as
origens do povo brasileiro. Como distingdo entre nés e os outros, a identidade nacional ¢ a ancora dos
discursos nacionalistas, os quais revelam profunda simpatia pela ideia de um povo homogéneo (oriundo da
mistura das trés ragas - africana, europeia e indigena - possibilitando a todos se reconhecerem como
nacionais), sem diferengas, pela necessidade de criar uma cultura nacional, através do discurso de valorizagdo
do que ¢é “da terra”. E por isso que o culto as origens é preponderante nesses discursos que se propagam nos
mais variados setores da sociedade, presente tanto nos discursos politicos quanto nos movimentos
intelectuais e artisticos do inicio do século XX, os quais propdem uma leitura da realidade brasileira a partir
do oposto ao colonialismo. Renato Ortiz nos esclarece que “toda identidade se define em relacdo a algo que
lhe é exterior” (ORTIZ, op.cit., p.7). Como discussdo antiga, Ortiz salienta que ela reaparece nos anos de
1960 como uma critica antropofagica. Pretende “diagnosticar a existéncia de uma cultura alienada, importada
dos paises centrais” (ibidem). Sobre essa base, a questdo da identidade nacional é constituida como uma urna
simbolica, diz Ortiz. Consideramos que essa seja a abordagem para a questdo de identidade que definiu a
producdo da musica caipira dos anos de 1930 aos anos de 1960. Como producdo de sentidos, a identidade
nacional aponta para uma defesa do que nos identifica, e aqui os discursos se efetivam no intuito de valorizar
a arte auténtica, verdadeiramente nacional, empenhando-se em rotular as producdes musicais e demais
expressoes do universo rural que desvendam nossas origens “mesticas”. Entretanto, ¢ preciso dizer, como
Ortiz, que ndo existe uma identidade auténtica, mas uma pluralidade de identidades, construidas por
diferentes grupos sociais em diferentes momentos histéricos. (ORTIZ, op.cit., p.8).

8 SANTOS, Elizete Inacio dos. Musica Caipira e Miusica Sertaneja: classificagdes e discursos sobre
autenticidades na perspectiva de criticos e artistas. 2005. Mestrado. (Dissertagdo). Rio de Janeiro: UFRJ,
IFCS, PPGSA, 2005.

82 CANDIDO, Ant6nio. Os Parceiros do Rio Bonito: estudo sobre o caipira e as transformagdes no interior
paulista. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1975.



51

moderno e de l6cus de praticas culturais simples, bucoélicas e revestidas de forte aura de
autenticidade™®®. O rural ¢ entdo percebido, segundo Zan, como lugar ideoldgico isento
de conflitos.

A construc¢ao de uma ideia de “raizes culturais” ¢ apropriada pelos produtores da
musica caipira (como também pelos meios de divulgagdo, como as revistas especializadas
sobre o universo artistico da musica caipira, a exemplo da Revista Sertaneja, produzida
entre as décadas de 1950 e 1960) no periodo posterior aos anos de 1930, para o
entendimento da estrutura da musica rural. E por isso que a nogdo de elemento autoctone
se faz tdo importante, construindo um discurso € um movimento de protecdo e
preservagdo das expressdes da cultura rural. A musica sertaneja entendida como
representacdo®® dessa cultura é apresentada somente da década de 1950 em diante, como
processo de degradagdo cultural de uma verdadeira expressdo tradicional: a musica
caipira®. Um dos estudos pioneiros sobre a miisica sertaneja — enquanto género narrativo
do mundo rural — vem defini-la como elemento integrante do cotidiano rural, atendendo
a fun¢des bem especificas no interior da cultura rustica. Esse estudo trata da sociologia
rural de José de Souza Martins, que compreende distingdes entre a musica caipira € a

musica sertaneja urbana. Para o sociologo:

[...] A musica caipira nunca aparece s0, enquanto musica. Nao apenas
porque tem sempre acompanhamento vocal, mas porque ¢ sempre
acompanhada de algum ritual de religido, de trabalho ou de lazer.
Mesmo a moda de viola, denominagdo genérica do canto profano, nao
aparece sendo acoplada a algum rito.%

8 ZAN, Roberto. Tradigio e assimilacdio na musica sertaneja. In: XI Congresso Internacional de
Brazilian Studies Association (BRASA), 2008. p.6.

8 E importante compreender a relagdo da musica no tempo e no espago em que é produzida. O discurso,
tanto melddico quanto textual, ¢ importante documento para o historiador na produgao de conhecimento. E
por isso que neste texto ¢ entendida como representagdo do real vivido, como conexao simbdlica entre o
passado e presente, o que demonstra as complexidades entre musica e contexto historico. Nesse sentido, o
conceito de representacdo lanca luz ao entendimento de uma musica caipira produzida a partir de uma
experiéncia de “desenraizamento cultural”, a qual se define diante de uma paisagem moderna que estiliza
0 campo € que, por isso mesmo, permite a essa musica recolonizar o rural ameacado, diante das incognitas
do futuro. Assim, o homem do campo se d4 a conhecer, por meio das manifestagdes que produz, e que na
cidade sdo formas de ligar-se aquele tempo que ndo volta mais. Dessa forma, o conceito de representagao
se apresenta, como diz Chartier, “um instrumento de um conhecimento mediato, que faz ver um objeto
ausente substituindo-o por uma “imagem” capaz de repd-lo em memoria e “pinta-lo” tal como ¢”. Cf.:
CHARTIER, Roger. O mundo como representagdo. Estudos Avancados. Sao Paulo, n. 11, vol. 5,
abril/1991, p.184.

8 GUTEMBERG, Jaqueline Souza. Entre Modas e Guarinias: a produgdo musical de José Fortuna e seu
tempo (1950-1980). Dissertacdo (Mestrado em Historia). Universidade Federal de Uberlandia. Programa
de Pos-graduag@o em Historia. Uberlandia, 2013.

8 SOUZA, José de Souza. Musica Sertaneja: a dissimulagdo na linguagem dos humilhados. In:
Capitalismo e Tradicionalismo. Sio Paulo: Pioneira, 1975. p.105.
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Muitos estudos sobre a musica rural compreendem essa cisdo como discurso
balizador da propria trajetoria artistica no interior do género sertanejo. Se no cotidiano
rural apresenta-se a expressdo caipira a musica, € talvez porque deseja atribui-la a um
mundo particular. Ela versa sobre esse universo, seu cotidiano de trabalho e lazer, de
“tudo o que ha ao redor do caipira, desde o rio que banha os pés a infortinios de todo o

9987

tipo, a morte do boi preferido, o combate pelo amor da cabocla bonita”’, numa narrativa

simples, caricatural. Ha, ai, a constru¢ao de um “tipo” caipira, marcada pela jocosidade,

pela sua situagio de isolado, pungente de vida social e cultural®®

. Cornélio Pires percebia
a sua ligagdo com a musica como representagdo simbolica da “cultura mista”, que remete
a origem do “caboclo” a um mito fundador. Por meio do canto popular do genuino

paulista que:

[...] se percebe bem a tristeza do indio escravizado, a melancolia
profunda do escravo no cativeiro e a saudade enorme do portugués
saudoso de sua patria distante. Criado, formado nesse meio, nosso
caipira, a sua musica é sempre melancdlica, é sempre tenra.®

Cornélio Pires define a musica rural como aquela cantada por caipiras genuinos,
figura do caboclo oriundo da fusdo das trés racas: o indio, o colonizador europeu e o
negro. O regionalista pretende construir uma representacdo do caipira e de sua
musicalidade como um universo a parte. Nesse sentido, a musica ¢ apropriada pelo
discurso das raizes, passando a se ancorar ao movimento de constru¢do de uma cultura
nacional, costurando o Brasil através da musica.

A entrada da musica caipira nos meios de comunicagdo de massa como o disco e
o radio, por meio do empreendimento de Cornélio Pires, se justifica como expressdo da
cultura rural ameacada pelos fendmenos modernos, pela invasdo cultural estrangeira
redefinindo padrdes de comportamentos. A musica rural se ramifica em duas vertentes:
sertaneja urbana e caipira. A musica sertaneja surge como um processo de
industrializacdo da musica rural e ¢ apropriada pelo mercado fonografico como produto

de consumo também do urbano:

8 NEPOMUCENO, ROSA. Miisica Caipira: da roga ao rodeio. Sio Paulo: Editora 34, 2000. p.69.

8 HONORIO FILHO, Wolney. Algumas tonalidades sobre o homem do sertdo: Cornélio Pires e Monteiro
Lobato. Boletim Goiano de Geografia. Goiania, n.13, pp.11-27, jan./dez., 1993.

8 Introdugio do disco de Cornélio Pires. Disco 20007. Lado B, 78 rpm, 1929. Cf.: HONORIO FILHO,
Wolney. Algumas tonalidades sobre o homem do sertdo: Cornélio Pires ¢ Monteiro Lobato. Boletim
Goiano de Geografia. Goiania, n.13, pp.11-27, jan./dez., 1993. p.12.
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[...] Em meados de 1940 surgem modifica¢des na musica sertaneja com
a introdugdo de instrumentos (harpa, acordeon), estilos (duetos com
intervalos variados, estilo mariachi) e géneros (inicialmente a guarinia
e a polca paraguaia, ¢ mais tarde o corrido e a cangdo rancheira
mexicana). Surgem novos ritmos como o rasqueado (andamento
moderado entre a polca paraguaia e a guarania), a moda campera e o
pagode (mistura de catira e recortado). A tematica vai ficando
gradualmente mais amorosa, conservando, no entanto, um carater
autobiografico.”

Entretanto, existe ai um elemento mediador das relacdes entre ouvinte ¢ a cultura
rural, a partir de uma poética nostalgica que nao se furta as interfaces com a musicalidade
moderna, compreendendo a cultura em seu processo de transformagao, de dindmica com

o presente. Segundo Maria Clara Machado,

[...] A cultura é um processo dindmico, ndo podemos pensar as suas
transformagdes como deterioragdo. A ideia de preservar, de valorizar
ndo pode desconhecer as mudangas ocorridas ndo s6 na coreografia
como também no significado das praticas culturais frente as alteracdes
historicas em que a cultura estd inserida. E preciso que se pense a
cultura no plural e no presente, como uma forma de representagdo viva
e dindmica das classes populares [...] a modernidade, as novas formas
de relagdes de trabalho, de mercado e de consumo, a tecnologica, a
informatica, os meios de comunicagdo de massa, enfim, vao ser

incorporados de alguma forma ao imaginario popular, possibilitando

aquilo que Certeau denomina de “invengdo do cotidiano™.”!

A defesa de uma tradi¢do pura impde as distingdes, 0 que na pratica artistica da
musica sertaneja, faz surgir no meio urbano um tipo de musica que media a relagdo entre
aqueles mundos tdo antagonicos, pelo menos no discurso. A musica sertaneja raiz se
incumbe desse papel. Liga-se a musica rural por seu valor simbolico, pelas tematicas que
evoca, capaz de, mesmo distante, conectar o migrante ao rural, o campo a cidade. Realiza-
se no espaco urbano, onde ¢ produzida e divulgada. Deixando de apresentar as
caracteristicas da musica caipira, associada a um rito. Mas, por outro lado, mantém seu
valor de tradi¢do por persistir como pratica social no meio urbano, dialogando com o
gosto musical do publico citadino, seus assuntos e preferéncias ritmicas. Mesmo assim,

nao perde seu valor de expressao da cultura rural. Divorcia-se progressivamente da ideia

% ULHOA, Martha Tupinamba. Musica sertaneja em Uberlandia na década de 1990. Revista Artcultura.
Uberlandia: Edufu, n.9, 2004, p.60.

91 MACHADO, Maria Clara Tomaz. Cultura Popular: um continuo refazer de praticas e representagdes. In:
PATRIOTA, Rosangela; RAMOS, Alcides Freire (Org.). Historia e Cultura: espagos plurais. Uberlandia:
Asppectus/Nehac/UFU, 2002. p.340.
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de rusticidade. Na perspectiva artistica, ela soa como ambigua e transi¢do para a musica
sertaneja de vertente moderna, cuja estrutura, a partir do final dos anos de 1970, se
modifica expressivamente, como produto de consumo destinado as massas.””

Os programas radiofonicos dos “caipiras” faziam men¢ao a um universo rural
bucolico. Os temas das cangdes apresentadas, e em especial os proprios titulos dos
programas radiofonicos, sdo construgdes de sentido que buscam elementos capazes de
remeter a caracteristicas do rural, as vezes com pinceladas que carregam “nos tons
uniformizadores”: a tuia, sertdo, alma cabocla, arraial. Desse modo, os programas traziam
ambientacdo necessaria a identificacdo simbolica sintonizada a outros recursos: o canto
dos passaros, mugidos do gado, repique do berrante, ponteados de viola embalando os
temas nostélgicos e o cotidiano rural, num cantar nasalado.”

A musica propagada se vinculava ao cotidiano do homem do campo, suas
tradigdes e costumes, espaco sociocultural que o radio passava a frequentar. A proposta
do radio, como salienta Marcos Napolitano, se ancorava num projeto ambicioso de levar
cultura e informacgdo as massas®. Propagandeava o discurso de uma cultura nacional
através da verdadeira musica da tradicdo brasileira. Gustavo Alonso considera que esse
momento de propaga¢do da musica sertaneja pelo movimento caipira dos anos de 1940
em diante pode ser entendido como forma de militdncia e resisténcia, em defesa da
tradigio pelo discurso da integragdo nacional que o radio passa a transmitir®.
Compositores e intérpretes passaram a ocupar um papel central nesse movimento como
sujeitos sociais de seu tempo que atuam e se comprometem com a defesa da tradigdo.
Para Alonso, essa atua¢do vincula-se a uma proposta advinda dos projetos modernistas e
encontra respaldo nas expressoes artisticas de valorizacdo do regionalismo dos anos de
1950, da critica ao mercado e ao estrangeirismo, a qual a musica sertaneja de vertente
moderna € excluida. Conclui Alonso que esse € o periodo em que as producdes artisticas
veiculam através do radio as mensagens daqueles que se consideram guardides da cultura
brasileira. O movimento caipira no radio se torna uma frente de embate em torno da

verdadeira musica da terra, tornando as cangdes modernas (des)caracterizadoras da

9 CALDAS, Waldenyr. Acordes na Aurora: musica sertaneja e industria cultural. Sdo Paulo: Ed.
Nacional, 1979.

9 ULHOA, Martha Tupinamba. Misica sertaneja em Uberlandia na década de 1990. Artcultura.
Uberlandia, n. 09, jul./dez., 2004.

% NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica — historia cultural da musica popular. Belo Horizonte,
Auténtica, 2007. p.58.

% ALONSO, Gustavo. Cowboys do Asfalto: musica sertaneja e modernizagao brasileira. Tese. (Doutorado
em Historia) — Programa de Pos-graduagao em Historia da Universidade Federal Fluminense. Niteroi, 2011.
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auténtica cultura rural, as intervengdes estrangeiras e modernas, dos ritmos mais

abolerados e instrumentos elétricos como a guitarra na musica rural. Para Alonso:

[...] Na década de 1950 comegaram a surgir os primeiros pesquisadores
da musica brasileira. Vendo a si mesmos como guardides da verdadeira
tradi¢do popular, os pesquisadores folcloristas comecaram a salva a boa
musica do povo. A musica sertaneja passou a ser vista como deturpagao
das verdadeiras origens do camponés brasileiro. (...) Chocados com a

invasdo estrangeira e a popularizagdo do consumo de massa, tentavam

dar sobrevida a um legado que entendiam como “folclore urbano”.”

A formagdo de uma critica embasada na defesa da cultura popular pode ser sentida
em muitos movimentos, desde os programas radiofonicos aos de TV como o Viola Minha
Viola, apresentado por Moraes Sarmento e Nond Basilio, na década de 1980°7. Na acdo
dos artistas, surgiu a Tupiana nos anos de 1960, outro movimento que, na pratica,
procurava barrar a mexicanizacao e paraguaizagao da musica caipira, que a essa altura se
tornava cada vez mais urbana a medida que seus autores incorporavam o padrdo de
consumo e os modos de viver da gente da cidade.

Os discursos produzidos em defesa da cultura caipira sdo incisivos contra os
estrangeirismos. Os segmentos sertanejos investiam nesses discursos e “seus produtos”
vestiam a camisa do auténtico. Muitas duplas eram portadoras dessa mensagem
atendendo a uma visdo da musica sertaneja atrelada ao universo rural e as tradigdes que
ndo poderiam ser esquecidas. Dessa forma, a seus codinomes artisticos, se juntavam
outros, como Cascatinha e Inhana Os sabids do sertdo ou Z¢ Fortuna e Pitangueira, Os
Maracanas, fazendo referéncia a passaros simbolos da brasilidade.

A Revista Sertaneja de 1960 ¢ um empreendimento do mercado nesse embate e
na producdo de sentido sobre a cultura caipira. Como produto que se auto-intitula
regionalista, a publicagdo incide sobre o leitor o proposito das produgdes artisticas que

divulga:

% Ibidem, p.43.

970 programa Viola Minha Viola é um dos mais antigos programas televisivos de defesa da cultura caipira.
Foi ao ar na década de 1980, com apresentacdo de Moraes Sarmento € Nono Basilio. Posteriormente, no
terceiro programa, para sermos mais especificos, a cantora, compositora e folclorista Inezita Barroso €
convidada a participar como apresentadora ao lado de Sarmento, substituindo Nond Basilio. Ap6s a morte
de Moraes Sarmento, Inezita passa a comandar o programa por mais de 30 anos. Cf.:

http://www.recantocaipira.com.br/programas/viola_minha_viola/viola_minha_viola.html = Acesso em
out./2016.



http://www.recantocaipira.com.br/programas/viola_minha_viola/viola_minha_viola.html

IMAGEM 07: Revista Sertaneja: a revista do radio e do disco. Sdo Paulo: Preludio, n. 13, ano
11, abril/1959.
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E preciso recuar no tempo para entender que esse movimento de defesa da
tradicdo, cuja marca ¢ a a¢do de Cornélio Pires, se tornava desajustada com a sua propria
época. Denota-se que mais atrds, na década de 1930, quando Cornélio Pires gravou o
primeiro disco de musica caipira, o processo de gravacdo ja& imputava certa
“descaracterizacdo” de sua forma e andamento, cortando a métrica musical para adequa-
la aos padrdes de musica urbana que tocava no radio, de duracdo curta. Mesmo
ressonante, o movimento de defesa da esséncia da musica caipira ndo conseguia barrar as
transformagoes, passando a encarar novas formas de resisténcias, sobretudo através do

elemento residual®®

, que, a0 menos simbolicamente, consegue ligar-se as expressdes do
mundo rural, a qual versa a musica sertaneja raiz, fazendo coexistir o moderno e a
tradi¢cdo, o campo ¢ a cidade.

A literatura sobre a musica sertaneja até os anos de 1980 compreende o papel
mediador que ela apresenta da tensdo entre dois mundos distintos: o campo e a cidade.
Assim, ela ainda mantém um didlogo com o rural, como processo reenraizador que revela
as diversas maneiras de viver nas fronteiras. A musica sertaneja ndo so dissimula as reais
condicdes de vida do migrante na cidade, como também permite a ele acomodar-se a elas
sem se desvincular de suas matrizes de significagdo. Como representagdo, diz Maria
Amélia Alencar, “constroi imagens musicais e poéticas que podem ser reconhecidas pelo
publico porque expressam uma memoria social e uma identidade em constante processo
de construgdo™. Como fala a um publico que, salvo algumas excegdes, é formado por
estratos mais desfavorecidos € menos intelectualizados da populagdo, a musica sertaneja
encontra sua recep¢ao. Por meio dessa musica, nostalgica e melancdlica, se estabelece
uma compara¢do e uma visdo hierarquica entre o mundo rural, idealizado e a vida na
cidade. Segundo José de Souza Martins o género sertanejo tem forte presenga no
cotidiano dos humilhados expostos a precariedade do mundo urbano e distante dos
projetos modernizadores, o que permite uma abordagem do proprio perfil de seu publico

ouvinte, que na sua percepg¢ao se classifica em trés grupos:

% 0O termo residual ¢ utilizado como formas tradicionais que sobrevivem e mesmo coexistem (ocasionando
certa tensdo) com os padrdes dominantes da cultura moderna. Por isso, utilizamos o termo no sentido
mesmo empregado por Williams, que assim o define: [...] Por “residual” quero dizer que algumas
experiéncias, significados e valores que nao podem ser verificados ou ndo podem ser expressos nos termos
da cultura dominante sdo, todavia, vividos e praticados como residuos — tanto culturais quanto sociais — de
formagdes sociais anteriores. Cf.: WILLIAMS, Raymond. Cultura e Materialismo. Sdo Paulo: Editora
Unesp. p.56.

9 ALENCAR, Maria Amélia Garcia de. A cango regionalista em tempos de pos-modernidade. Disponivel
em: www.hist.puc.cl/historia/iaspmla.html Acesso em: jul.2016.
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(a) Os originarios recentes do meio rural, que estdo em processo de
inser¢ao no mercado de trabalho e na sociedade de consumo e que,
ocasionalmente, estabelecem contato com esse tipo de misica e
produtos a ela vinculados; (b) os imigrados ha mais tempo que
possuem certa estabilidade e acesso aos produtos do mercado como
vitrola e televisdo e, grosso modo, sdo agentes financiadores desse
género musical; (c) e, por ultimo, o comprador de discos,
caracteristico consumidor da musica sertaneja que expressa certo
ajustamento a sociedade de consumo e decorre da superagdo dos
percalgos da fase inicial de migrante.'®

Porém, Lucia Lippi Oliveira, a partir de uma perspectiva menos romantica e
classificadora para a musica sertaneja, orienta-nos a enxergar seu publico ndo em seu
perfil de conservador de uma tradi¢do rural, mas no sentido de compreendé-lo como
sujeito social que, a partir do espago que ocupa na cidade, compartilha da experiéncia de
sujeito migrante, num processo conhecido como ruraliza¢do do urbano, através de
praticas de persisténcias do rural, disseminados pela cultura material, pela musica, dancas
tipicas e festividades. Essas praticas sao (re)significadoras do passado, de modo que nao
podendo mais viver da mesma forma, consegue amenizar o impacto gerado pelo cotidiano
nas cidades, cujo o qual tem os migrantes alguma dificuldade em se adaptar. E a vida na
cidade, castradora de suas tradi¢des. Entretanto, como elemento norteador, a musica
sertaneja raiz — aquela produzida na cidade estabelece uma ligagdo simbdlica com o rural
-, por meio da qual esse homem do campo reclama por pertencimento e identificagao,
como possibilidade de se reenraizar.

Dessa forma a musica sertaneja como manifestagdo cultural para a sua
aceitabilidade institui um contrato de fidelidade, observado nos discursos que defendem
uma tradicao e uma identidade que aspiram. Ao estabelecer essa forma de comunicagao
com o publico, por meio da nogdo de pertencimento e exclusdo, o discurso sobre a musica
sertaneja regula as trocas de linguagens.'®!

Ela ¢ a representacdo das varias memorias que entoa: da infancia, do trabalho na
roca, das horas de lazer e devocdo. Ivan Vilela compreende esse processo de

transformagdo da musica sertaneja como uma expressdo do cantar a propria historia:

100 MARTINS, José de Sousa. Misica Sertaneja: a dissimulagio na linguagem dos humilhados. In:
Capitalismo e tradicionalismo. Sao Paulo: Pioneira, 1975. p.116.

191 NEVES, Eugénio Pacelli da Costa. Andlise Contrastiva do Discurso da Musica Sertaneja: a miisica
sertaneja caipira e a sua vertente moderna. Dissertagdo (Mestrado em Linguistica). Programa de Pos-
graduacdo em Estudos Linguisticos da Faculdade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte, 2002. p.26.
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historias de migrantes desenraizados'®? ponteiam o pranto nostalgico. Nesse sentido,
Vilela discute a relagdo da memoria com a producdo de uma musica sertaneja nostalgica.
Através da memoria, se embute um estoque do repertdrio simbolico num tipo de produgao

musical que repercute como representacao da experiéncia do desenraizamento cultural:

[...] a vida urbana, na maioria das vezes, criou um descompasso que
causou ao migrante dos bolsdes rurais um sentimento de inferioridade
e por vezes de incapacidade em fungdo dos valores requeridos nos
postos de trabalho serem muito diferentes das habilidades especificas
que possuiam. Isto, aliado ao ideario de modernizagdo, acabou por
acentuar um preconceito em relacdo a esses migrantes que foram se
amontoando nas periferias (por ndo conseguirem empregos melhores
devido a sua qualificag@o para os servigos requisitados). Sua cultura foi
tornando-se periférica, bem como todo o universo de valores que o
cercava.'®

A reflexao de Vilela tem referéncias no trabalho de Enid Yatsuda a respeito do
conflito entre culturas, a urbana e rural. Para Yatsuda, o movimento de migra¢do do
campo para as cidades, especialmente para os grandes centros urbanos, formou uma visao
estereotipada do “caipira”. Esse constructo esteve presente em nosso imaginario sobre o
homem do campo, sobretudo seus habitos e costumes que se tornaram, na visdao dos
citadinos, obsoletos e rudes, nao correspondendo aos padrdes modernos e urbanos.

Segundo a autora:

[...] E visto como preguicoso, violento como indio, simbolo verdadeiro
do Brasil tomado por destemidos bandeirantes, s6 na atualidade, com o
capitalismo plenamente implantado, € que aparece como personagem
tipico de formagdo social em gradativa decomposi¢do.'*

Yatsuda e Vilela condensam aqui uma desajustada cultura rural em choque com
os comportamentos das cidades. Essa € uma imagem recorrente na literatura sobre musica

sertaneja, bem como nas produgdes artisticas dos anos de 1950. Salienta o preconceito

102 BOSI, ECLEA. Cultura e desenraizamento. In: Bosi, Alfredo (Org.). Cultura Brasileira — temas e
situacdes. Sdo Paulo: Atica, 1992.

103 VILELA, Ivan. Cantando a propria historia. 2011. Tese (Doutorado em Psicologia Social) - Instituto de
Psicologia, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2011. Disponivel em:
<http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/47/47134/tde-14062011-163614/>. Acesso em: jul./2016.
p.177.

104 YATSUDA, Enid. O caipira e os outros. In: BOSI, Alfredo (Org.). Cultura Brasileira - temas e
situagdes. Sdo Paulo: Atica, 1992. P. 113.
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mostrado na tipificagdo do homem do campo. Novais e Mello compreendem que esse

periodo marcado pelo éxodo rural malogra uma visdo sobre esse caipira na cidade:

[...] Matutos, jecas, certamente eram com esses olhos que em 1950, os
10 milhdes de citadinos viam os outros 41 milhdes de brasileiros que
moravam no campo, nos vilarejos, nas cidadezinhas de menos de 10 mil
habitantes. Olhos, portanto, de gente moderna “superior”, que
enxergava gente atrasada, “inferior”. A vida da cidade atrai e fixa
porque oferece melhores oportunidades e acenam um futuro de
progresso individual, mas também porque é considerada uma melhor
forma superior de existéncia. A vida no campo, ao contrario, repele,
expulsa.'®

A critica dos autores ajuda-nos a pensar a propria formagdo de um discurso de
defesa do caipira enfético nas décadas de 1940 e 1950. A musica sertaneja desse momento
¢ parte de um processo de resgate da tradi¢do rural, o que permite ser entendida como
“boa musica”, cantando historias de tempos remotos, de um passado que ndo existe mais,
de tradi¢cdes e costumes transformados. As produgdes discograficas e radiofonicas
apresentam esse sentido de atrelar o género como expressdo da realidade de seus cantores
e compositores, mesmo vivendo na cidade. Pitangueira compreende a musica sertaneja

como parte de um processo de identificagdo com o mundo rural. Para ele:

[...] A musica que faziamos na década de 1950 era a verdadeira musica
sertaneja. A musica sertaneja raiz. Ela falava do que a gente viveu.
Recordava os tempos antigos, a vida no interior. Ela tinha um sentido
muito especial para nos artistas, principalmente para aqueles que
vieram do campo. Por isso retratava tanto as coisas da roga... uma telha,
a jardineira, a viola, o fogdo de lenha... as comidas tipicas, as
festas...tudo. Essa musica era uma musica verdadeira que a gente
cantava. Fazia a gente sonhar com o que a gente viu, sabe? Porque
saimos para tentar a sorte na cidade, deixamos tudo pra tras, nossa
familia, nosso rogado. Ficou tudo pra tras, na cidade ndo era igual.
Entdo essa musica fala de um pedaco da gente que ficou la. Era uma
parte de nos.'%

Nesses discursos, o valor afetivo em relacdo a produgdo musical sertaneja €

atributo das memorias do migrante. Ivan Vilela observou que essa musica exprime um

105 MELLO, J. M. Cardoso e NOVAES, Fernando A. Capitalismo Tardio e Sociabilidade Moderna. In:
SCHWARCZ, Lilia Moritz (Org.). Historia da Vida Privada no Brasil — v.4 - Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1998. p. 573.

106 Entrevista com Pitangueira. Sdo Paulo, 2008.
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sentimento geral, humano, de todos aqueles que deixaram — forgadamente - o seu lugar'?’.

A partir de suas memorias, se constréi uma vinculagdo daquele universo que ficou pra
tras, como relatou Pitangueira. A cangdo sertaneja se apresenta no interior dessa estrutura
sentimental, na qual as memorias de um passado emergem, ligando a obra a historia de
vida de seus autores. Ivan Vilela mostra-nos que o cantar a sua propria historia condiz
com as proprias memorias de migrante, na tentativa de poder estabelecer ainda que

simbolicamente um laco com o passado rural:

[...] Diante da larga aceitagdo que teve a musica sertaneja nas décadas
de 1930 a 1960 por parte do publico paulistano e de toda a regido que
compreende a 4rea da Paulistania, os caipiras tornaram-se, talvez, os
unicos camponeses — € como camponeses numa ordem capitalista
alijados das benesses obtidas como fruto do progresso — que tiveram a
sua historia conhecida e ouvida por todos, pois através da radiodifusao
e do mercado fonografico sua historia foi por eles mesmos cantada ¢
contada.!®

A essa estrutura de narrativa se ancora o livro de Euclides Fortuna intitulado Vida
e Arte de Z¢ Fortuna e Pitangueira. Ao escrever sobre a trajetoria artistica da dupla na
musica e nos palcos do circo-teatro, Euclides Fortuna — o Pitangueira, recorre 8 memoria
afetiva para dar legitimidade a producdo do irmdo. Em seu livro, fala de um tempo ido,
sobre um passado que ndo volta mais. Mas esse passado parece saltar da memoria quando
ganha o papel. E dessa forma que Pitangueira descreve a obra musical de José Fortuna.
Suas composigdes portam-se como testemunhos, descrevendo paisagens e situacdes. Ao

descrever o quintal de sua casa onde morava na infancia, ele lembra:

[...] Havia um curral, que na época chamavamos de mangueiro, com
duas arvores frondosas conhecidas como agoita-cavalo. Neste
mangueiro, um paiol de milho pegado a um rancho onde se guardavam
a carroga ¢ 0 semi trole; bem no centro um mourdo rolico de aroeira
chamado de palanque onde se amarravam as vacas para tirar o leite ou
ainda os cavalos mais rebeldes para colocar arreio. Ao lado do
mangueiro, bem debaixo das arvores, havia um cocho de cabreuva. O
tal que anos mais tarde serviria de tema para uma musica muito bela,
escrita por um poeta que se tornaria imortal.'*

197 VILELA, Ivan. Cantando a Prépria Histéria. 2011. Tese (Doutorado em Psicologia Social) - Instituto
de Psicologia, Universidade de Siao Paulo, S3o Paulo, 2011. Disponivel em:
<http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/47/47134/tde-14062011-163614/>. Acesso em: jul./2016.

108 Thidem, p. 249.

109 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
p.31-32.
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Pitangueira se refere a musica Cocho de Cabreuva, de José Fortuna, o poeta
imortal. Descrevendo o terreiro da casa, surgem elementos apropriados por José Fortuna
para muitas de suas composi¢des, tomando o ‘“passado como inspiragdao”. Assim

prossegue Pitangueira:

[...] Saindo do mangueiro, como que descendo a direita, vamos
encontrar um pomar que meu querido pai plantou, com varios pés de
laranja, alguns de lima, abacate, figos da India, e trés frondosas
mangueiras (...). Havia também uma parreira de uvas cujas ramas
subiam pela mangueira. No Natal, eu € meus irmaos trepavamos nestes
pés, e passavamos longas horas chupando mangas e uvas a0 mesmo
tempo. Esse ¢ todo o mundo de fartura de minha infancia, quase um
sonho de fadas. Deixamos o pé de manga, vamos encontrar uma horta
muito bem cuidada por um homem que amava a terra e tinha maos
abencoadas por Deus — “tudo que ele plantava vingava” -, esta horta era
regada por um riozinho, 0 mesmo que mais tarde se transformaria numa
belissima pagina musical. '

Pitangueira refere-se ao riozinho que passava no quintal da casa, o mesmo descrito
por José Fortuna: Meu rio pequeno brago liquido dos campo/rodeado de barrancos
corroidos pelos anos/ vai arrastando folhas mortas de saudades, por do sol de muitas
tardes/ilusdes e desenganos (...)'!!. Dessa forma, visualiza a producio artistica de José
Fortuna vinculada a um fundo emocional que ele também compartilha. As historias
contam sobre um passado que se quer valorizar o que concebe a obra dentro de uma
estrutura de composi¢do designada de raiz, producdo que encontrava respaldo na
radiodifusdo paulista. Segundo Romildo Sant’Anna, as emissoras de radio de Sao Paulo
mantiveram em suas programagdes diarias programas dedicados a valorizacdo do
regionalismo musical dos “caipiras”!'?. A popularidade deles possibilitou a insercdo dos
“caipiras” no disco, com seus causos, sua viola, seu jeito de falar. Os temas faziam alusao
ao rural, a vida simples do campo, as tradi¢cdes de nossa gente, como se pudesse resgatar
a origem do paulistano, através de seu mito de origem que, segundo Lucia Lippi Oliveira,

est4 atribuido ao caipira e sua cultura peculiar''®.

10 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
P.33.

" FORTUNA, José. Riozinho. Intérpretes: As Galvdo. Album: Riozinho. Sio Paulo: Continental, 1979.
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112 SANT’ANNA, Romildo. A Moda é Viola: ensaio do cantar caipira. Sdo Paulo: Arte & Ciéncia,
Marilia/SP: Ed. Unimar, 2000.

113 OLIVEIRA, Lucia Lippi. Do caipira picando fumo a Chitiozinho e Xororé ou da roga ao rodeio. Revista
USP. Sao Paulo, n.59, p.232-257, set./nov., 2003.
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A questdo da autenticidade se torna essencial para a compreensao da ideia de uma
cultura caipira autdctone, enquanto reserva da nacionalidade. Ela se constr6i em torno das
raizes fundantes de um povo a procura de uma esséncia brasileira a partir de um tracado
arqueoldgico da cultura rastica como um processo de fusdo das trés ragas''®. De alguma
forma, esse discurso pretende dar legitimidade a cultura caipira e suas expressoes
culturais, e tragar uma cisdo entre a musica caipira e musica sertaneja, entre a esséncia e
o produto. O caipira, como o caboclo, “¢ o representante humilde do bandeirante, como
uma versao equivalente ao sertanejo, e ¢ tratado como reserva da nacionalidade ou
alicerce de uma raca forte”.!'

Um viés nacionalista marca a constru¢do de uma abordagem romantica e purista
em torno da musica caipira, o que faz cindir de um lado os artistas da terra e de outro, os
produtos do mercado. Esse € o terreno que prepara a produgao de José Fortuna que nasce
em um momento de efervescéncia politica e cultural no final dos anos de 1950 cujo tema
perpassa a questao da identidade como central para a constru¢do de um Brasil nosso. O

estado tem um papel precursor na constru¢ado do ‘“nacional”, portanto da unidade.

Segundo Ortiz, o Estado:

[...] ocupa uma posi¢do de neutralidade, e sua func¢do é simplesmente
salvaguardar uma identidade que se encontra definida pela historia. O
Estado aparece, assim, como guardido de uma memoria nacional e da
mesma forma que defende o territério nacional contra possiveis
invasdes estrangeiras preserva a memoria contra a descaracterizacao
das importagdes ou das distor¢des dos pensamentos autodctones
desviantes.'!®

No campo da cultura popular, as expressdes da cultura caipira se estruturaram em
construgdes discursivas sobre o seu efeito de raridade. O carater museificado preterido

para suas expressoes subtrai as possiveis hibridizagoes, propondo um repertorio que

114 Sobre a questdo do mito de origem da cultura rustica ver: GUTEMBERG, Jaqueline Souza. Entre
Modas e Guaranias. Dissertacdo (Mestrado em Historia). Universidade Federal de Uberlandia - Programa
de Pos-Graduagdo em Historia. Uberlandia, 2013; VILELA, Ivan. Na toada da viola. Dossié Rural. Revista
USP, Sao Paulo, n. 64, PP.76-85, dez./fev., 2004. SOUSA, Elizete. Musica Caipira ou Sertaneja:
classificagdo e discursos sobre autenticidade na perspectiva de criticos e artistas. Dissertacdo (Mestrado em
Sociologia). Rio de Janeiro: Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais. Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 2005. SANT’ANNA, Romildo. A moda é viola: ensaio do cantar caipira. Sdo Paulo: Arte e
Ciéncia; Marilia: Editora UNIMAR, 2000.
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garantisse sua continuidade sem alteragdes'!’. Desse modo, a musica sertaneja carrega
esse compromisso com uma producdo verdadeiramente da terra, cuja poética ilumina a
cultura rustica da qual seus autores se originam. Entretanto, a musica que se constrdi nesse
periodo consegue estabelecer um didlogo ndo s6 com o ouvinte que ficou no campo ou
com o migrante desenraizado. Ela transita pelas diversas cenas que a modernidade
instaura. E na tensdo entre campo e cidade, elucida uma pratica produzida por diferentes
sujeitos, cantores € compositores que nao s6 enxergam essa musica, como uma forma de
cantar a sua propria historia de vida no interior.

Roberto Schwarz ¢ enfatico em suas andlises sobre os desajustamentos
provocados pelo projeto nacional desenvolvimentista ao tratar da justaposicao do rustico
e do moderno no governo de JK. O autor postula que as formas ditas tradicionais nao
desapareceram por completo com o desenvolvimentismo. Ao contrario, elas se
acomodaram de forma precaria a realidade das cidades, as praticas modernizadoras. Para

0 autor:

Cheia de dificuldades, a relagdo entre as aspira¢des de modernidade ¢ a
experiéncia efetiva do pais se tornava um topico obrigatorio,
desmanchando o bovarismo endémico e convidando a reflexdo a tocar
terra. No limite tratava-se de arrancar a populagdo aos enquadramentos
semicoloniais em que se encontrava, ¢ de trazé-la, ainda que de forma
precaria, ao universo da cidadania, do trabalho assalariado e da
atividade econdmica moderna, industrial sobretudo, contrariando o
destino agrario a que o imperialismo como se dizia nos forgava (o que,
alids, naqueles anos 60 deixara de ser verdade). Isto na dtica
justificadora e como que responsavel do projeto nacional. Com menos
simpatia ¢ mais acento na irresponsabilidade e na cegueira, pode-se
dizer igualmente que os novos tempos desagregavam a distancia o
velho enquadramento rural, provocando a migracao para as cidades,
onde os pobres ficavam largados a disposi¢do passavelmente absoluta
das novas formas de exploracdo econdmica e¢ de manipulagdo
populista.'®

A critica de Schwarz € a esse desajustamento entre o rural e o urbano provocado
pelo esforco desenvolvimentista nos anos de 1960. O argumento do autor expde toda a
precariedade a que esses migrantes do mundo rural estavam expostos. Atraidos pelo
discurso do progresso, as populacdes rurais marcharam rumo as cidades, a procura de seu

lugar no projeto de desenvolvimento do pais. Como uma ideia vazia e um projeto que ndo

117 CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Sdo
Paulo: Edusp, 2000.
118 SCHWARZ, Roberto. Fim de século. In: Folha de S. Paulo. Caderno Mais. Sdo Paulo, 4/12/94, p. 3.
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teve prosseguimento, o processo de modernizacdo do pais se caracterizou como uma

catastrofe real. Ainda para Schwarz esse processo:

[...] com dinamismo proprio, longo no tempo, com origens e fins
mais ou menos tangiveis, ndo se completou e provou ser ilusorio.
Nestas circunstancias, a desestabilizagdo dos sujeitos, das
identidades, dos significados, das teologias - especialidades
enfim do exercicio de leitura pos-estruturalista - adquiriu uma
dura vigéncia pratica. Assim, o desenvolvimento nacional pode
ndo ter sido nem desenvolvimento nem nacional, nem muito
menos uma epopéia. O motor da industrializagdo patridtica
esteve na Volkswagen e os esforcos de integracao da sociedade
brasileira resultaram num quase-apartheid. A burguesia nacional
aspirava a associacdao com o capital estrangeiro, que lhe parecia
mais natural que uma alianca com os trabalhadores de seu pais,
0s quais por sua vez também prefeririam as empresas de fora. O
que parecia acumulagdo se perdeu ou ndo serviu aos fins
previstos. A verificagdo reciproca e critica entre as culturas
tradicional e moderna ndo se deu, ou melhor, deu-se nos termos
lamentaveis das conveniéncias do mercado. Etc. etc.!"’

Nesse cenario de ilusdes, as parcelas menos favorecidas sem terem para onde
voltar estabelecem uma forma de protecao, o qual o discurso de vinculagdo a um mundo
que nao volta mais e que se revive cotidianamente através da dimensao simbdlica, do lago
que a musica estabelece com sua cultura. Mas por outro lado, essa musica ndo ¢ o real

vivido, mas antes, uma forma de representa-lo e mesclar a experiéncia na cidade.

1.4 - Os Maracanas: musica, circo-teatro e lazer na cidade

No radio, o laco da dupla com o publico urbano se tornava mais enfatico. José
Fortuna e Pitangueira conseguem esse espago € 0 usam nao apenas como forma de
conectar-se ao rural. Ao entender esse lugar mididtico como propagador de sua produgao,
José Fortuna fala a uma pluralidade de espectadores. O Brasil mudava e a musica mudava
com ele. Tornava-se mais palatavel ao consumidor da cidade, que ouvia seus programas
e frequentava os circos-teatros para assistir seus dramas. Era preciso assumir um novo
perfil artistico de modo a corresponder aos padrdes sociais urbanos.

Podemos ampliar a questdo para pensarmos esse cantar ndo apenas como uma
identificacdo ao rural e um sentido de verdade que pretende emitir, mas no sentido mesmo

de poder analisar como os artistas que produzem essa musica cantam suas historias, os

119 Ibidem, p. 5.
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bastidores da cangdo, o seu processo criativo e o0 modo pelo qual se inserem no cendrio
artistico e dialogam com esse tempo de novas estruturas de sentimento’?’. E importante
trazer as consideragdes de Antonio Candido acerca da cultura caipira, entendendo a sua
crescente descaracterizacdo como fruto de um processo de transformacao sociocultural
mais amplo, na qual a economia caipira vai perdendo sentido e fun¢do em relagdo a uma
sociedade estruturada nos valores de mercado, sentida inclusive no campo, com a
industrializacdo da produgio agricola a qual torna vulneravel a mudanga'?!. Ivan Vilela
mostra-nos que o cantar a sua propria histéria condiz com uma forma de reenraizamento
e, portanto, como parte de um processo de (re)significagdo dos valores do mundo rural
por aqueles que vivem na cidade.

Por meio dos elementos residuais tragados na poética da musica sertaneja raiz, se
consegue fazer a mediacdo entre as relacdes de humilhacdo vividas na cidade com
referéncias simbodlicas que permitem a sobrevivéncia de certas praticas culturais do

mundo rural numa espécie de tradi¢do (re)inventada:

[...] Diante da larga aceitacdo que teve a musica sertaneja nas décadas
de 1930 a 1960 por parte do publico paulistano e de toda a regido que
compreende a area da Paulistania, os caipiras tornaram-se, talvez, os
Unicos camponeses — € como camponeses numa ordem capitalista
alijados das benesses obtidas como fruto do progresso — que tiveram a
sua historia conhecida e ouvida por todos, pois através da radiodifuséo
e do mercado fonografico sua historia foi por eles mesmos cantada e
contada.'”

E essa sobrevivéncia cantada ganha outra modalidade de expressdo. A experiéncia
com Os Maracanas permitiu ao compositor José Fortuna ampliar a tematica rural para o

123 Através dos circos, situados fora do circuito cultural da cidade

espaco do lazer urbano
- reduto dos teatros e cinemas destinados ao publico “refinado” -, José¢ Fortuna

desenvolveu uma obra destinada ao entretenimento das massas como forma de testar a

120 Conceito definido por Raymond Williams como formas difusas e indefinidas de driblar ou desestabilizar
a hegemonia. Desse modo, o termo de Williams ¢ usado aqui identificado a de certos grupos sociais em
condicao histérica particular. Cf.: WILLIAMS, Raymond. Marxismo e Literatura. Rio de Janeiro: Zahar,
1979.

121 CANDIDO, Anténio. Os Parceiros do Rio Bonito: estudo sobre o caipira e as transformagdes no
interior paulista. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1975.

122 VILELA, Ivan. Cantando a Prépria Historia. 2011. Tese (Doutorado em Psicologia Social) - Instituto
de Psicologia, Universidade de Sdo Paulo, S3o0 Paulo, 2011. Disponivel em:
<http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/47/47134/tde-14062011-163614/>. Acesso em: dez./2011.

123 M AGNANI, José Guilherme Cantor. Festa no Pedaco: cultura popular e lazer na cidade. Sao Paulo:
Hucitec/UNESP, 1998.
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popularidade de seus programas no radio. Sobre essa forma particular de avaliagdo da

carreira no radio pelo proprio artista, Pitangueira afirma:

[...] O interesse pelo teatro nasceu da necessidade de ver se o sucesso
estava acontecendo. Se o publico lotasse o circo era um bom sinal. Ai
veio tudo aquilo de fazer os dramas e de sair de bairro em bairro nos
circos. Era o circo teatro na época. Naquele tempo circo era muito bom,
dava gente, a turma se reunia para ir ao circo assistir teatro, porque nao
existia televisdo. E o pobre principalmente ndo tinha lazer, ndo tinha
dinheiro e tempo para ir para o centro...cinema. O circo era baratinho.
A entrada qualquer um podia pagar. E nisso, nés que ndo tinhamos
shows nem nada, resolvemos arriscar. O Z¢ escrevia as pegas, que eram
uma adaptagdo das musicas dele mesmo, ¢ levava pro palco do circo.
Era magico. A plateia se emocionava com os seus dramas. Chorava, ria,
gritava e aplaudia. Entdo ndo paramos mais, fizemos muito circo nos
bairros e vilas de Sdo Paulo, que era o que dava gente, isso quando a
praga era boa. Mas enchia o circo. Os donos dos cirquinhos mais pobres
ficavam loucos com Os Maracanas. Nos fomos fazendo teatro e depois
que a coisa foi melhorando, 1a pelo final de 60, o Z¢é resolveu levar o
teatro para fora, primeiro pro interior e depois para outras cidades,
outros estados.'**

Pitangueira apresenta a percepcao do circo como espago de aglomeragdo popular
frequentemente visitado pelos Os Maracanas. Fixava-se por temporadas nos bairros dos
suburbios, geralmente em pontos estratégicos que facilitava a divulgacdo'?®. Como
empresas de entretenimento, reuniam em um so espaco rica atividade cultural. Percebia-
se em seus numeros um forte interesse pelo publico que lotava as arquibancadas, numa
intensa “pesquisa” de seus gostos, redefinindo muitas vezes o espetaculo. Para
Pitangueira, essa era a base do sucesso da pecga, pois precisava a companhia saber as

preferéncias do publico da regido.

[...] Se num bairro o povo ria das piadas do comico, das frases que o Z¢
escrevia para surtir um determinado efeito, noutro as vezes ndo ria, a
coisa ndo acontecia como o esperado. Tinha que incorporar uma pessoa
da plateia, um dono de determinado bar, tinha que procurar, inventar na
hora pra dar certo.'?

Segundo Pitangueira, a musica se aliava ao circo por meio de uma produgdo
inteiramente nova: os dramas sertanejos. Os Maracands se tornaram um grupo teatral

formado por José Fortuna para explorar os sucessos que compunha e que se tornavam,

124 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
125 MAGNANI, op.cit., p.141.
126 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
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nas vozes de intérpretes, grandes sucessos como, por exemplo, a guarania india, adaptada
para a teatralidade circense, assunto do terceiro capitulo.

E dessa forma que José Fortuna redefine a sua carreira através de uma produgdo
voltada a realidade do publico urbano. Sua dramaturgia alia o seu dizer sobre o rural, nos
causos e lendas, aos temas da vida urbana que fazem sentido a esse universo, as disputas
amorosas, amor ¢ trai¢do, vingangas, injusticas cometidas aos mais fracos, assassinatos e
suicidios, temas comuns a vida turbulenta nas cidades, descritas muitas vezes nas paginas
policiais e assuntos de botequins. Funciona o teatro melodramatico de José Fortuna como
um mecanismo produtor de efeito de realidade, no qual pode-se compreender no palco

aquilo que acontece na vida. Segundo o socidlogo José Guilherme Cantor Magnani,

[...] Para que um circuito discursivo se complete, & preciso que haja
algum tipo de adequacdo entre suas significacdes e o sistema de
representagdes dos receptores. Em outros termos, € necessario que o
discurso produza alguma ressonancia junto aqueles aos quais se dirige,
caso contrario nada significara, ou melhor, poder ter sentido, mas ndo
“fara sentido” [...]."%’

A melodramaturgia de Fortuna corresponde a linguagem da vida urbana. Ela
apresenta regras proprias para que possa ser reconhecida a representacdo da realidade em
seus dramas, como veremos adiante. Como eram feitos para a cena onde o proprio autor
se incluia também como ator, podia avaliar o efeito que sua narrativa e atuagdo
produziam, ou seja, qual a melhor tatica para provocar a plateia.

Dessa forma, o autor “colhe os fatos no momento e lugar onde ocorrem”!?®. No
palco do circo-teatro, imprime toda a percepg¢ao da reacdo da plateia a seus dramas, o que
de alguma forma reflete na sua producao musical: os temas que melhor agradam, numa
proficua interatividade com o publico consumidor, que frequenta os circos € ouvem suas

musicas.

1.5 - Musica sertaneja e os novos sentidos da “ruralidade”

127 M AGNANI, José Guilherme Cantor. Festa no Pedaco: cultura popular e lazer na cidade. Sdo Paulo:
Hucitec/UNESP, 1998. p.54.
128 Ibidem, p.55.
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Para Marta Ulhda, ¢ a musica sertaneja raiz uma forma de conectar

129 A maneira como se entende essa musica

nostalgicamente o migrante as suas raizes
pode balizar os discursos que compreendem a musica sertaneja — ou seja, a composicao
de um género associado ao mundo rural, mas ndo preso a ele - sobre a dualidade tradi¢ao
e mistura. E possivel entendé-la em seu processo de transformagio no interior de um
quadro mais amplo que no discurso de urbanizacgdo e industrializag¢do, que interfere na
propria dindmica de producdo artistica sertaneja. Dessa forma, ao avaliar e rotular a
musica que se fazia antes e a que se faz no presente, pensamos na questao da autenticidade
a partir de Bourdieu, para quem o “bem cultural auténtico” se institui de forma arbitraria
e seletiva.'*°

Nesse sentido, a musica sertaneja que se produz nos anos de 1950, embora
orientada pela questdo da formagdo de uma cultura nacional, na pratica, seus
representantes diziam sobre a realidade da produgdo e de sua recepcdo no mercado.
Apesar de uma valorizagdo da cultura caipira e do caipira como representante de nossa
origem rudstica, a musica, ao entrar na realidade urbana, do lazer e do consumo das
periferias onde, segundo Martins, ela se veicula e tem aceitacdo, redefine seu espaco e
sua propria estrutura. Novos sentidos se atribuem ao rural, passando da utilidade cotidiana
de seus objetos como chapéu, botas, fivela, a uma dimensdo simbolica, que opera no
interior de outros setores, como a moda. Jodo Marcos Além compreende esse processo
como verdadeira rede simbolica da ruralidade, como pratica que associa os meios de
comunicacao e industria cultural nos grandes eventos, festas, rodeios, exposi¢oes, feiras
agropecuarias e demais locais que atuam de modo a “expandir certas praticas,

representacdes e o consumo de simbolos do mundo rural, a partir dos anos de 1960”. Para

Jodao Marcos Além:

[...] A producdo da nova ruralidade ultrapassa significagdes originais,
singularidades do mundo rural, quando invade as cidades, seja através
do vasto comércio ambulante das calgcadas e das lojas populares, seja
nas boutiques e grifes de prestigio encontradas nos grandes shoppings
urbanos. Também no circuito do lazer e do turismo urbano, a vida
noturna das festas, boates e danceterias nos clubes, nos motéis, a
configuragdo caipira/country reelaborou o ruralismo, principalmente
nas cidades do interior, mas representou também, durante algum tempo,
uma verdadeira “febre” nas capitais.'!

122 ULHOA, Ulhda. Miisica sertaneja em Uberlandia na década de 1990. Revista Artcultura. Uberlandia:
Edufu, n.9, jul.-dez., 2004. p.61.

130 BOURDIEU, Pierre. O Poder Simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2007.

131 ALEM, Jodo Marcos. Identidade, Ruralidade e Indistria Simbélica. Uberlandia.
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Nessa perspectiva para a musica sertaneja, entende-se que ela atua como
mediagdo, como canal reenraizador, cuja importancia confere aos novos sentidos de
ruralidade que os ouvintes ¢ consumidores adquirem a partir de uma “estrambotica”
movimentagdo no cenario de produgio cultural da musica brasileira. E preciso entender
que essa musica feita na cidade estabelece um vinculo com o popular, atendendo aos
gostos e consumo da populagdo urbana. Esse ¢ um novo ramo de negdcio cujo marketing
estimula a uma indumentéria nada sertaneja. Esse processo de (re)significacao do rural
adota novos comportamentos em relagao a musica que ¢ produzida, sobretudo no universo
dos compositores. Novos temas e motivos sdo privilegiados, aproximando-se aos seus
ouvintes, que adquirem outros sentimentos perante ao novo processo de desenvolvimento
da sociedade industrial brasileira. Todo movimento de transformacao se desenvolve no
contexto de redefini¢do da estrutura de fidelidades primordiais. Segundo Roberto Zan, a
conquista de um novo publico amplia também as referéncias musicais para a musica
sertaneja, permitindo uma desvinculacdo ao rural, como processo de descaracterizagao.
Para Zan, a musica torna-se mais romantica, menos compromissada com o mundo rural
pela acdo estilistica e performatica que seus artistas passam adotar em sintonia com 0s
produtos da cultura. A nova onda ¢ levada a cabo pelas gravadoras, produtoras musicais,
cantores ¢ compositores, num esforco de promover uma espécie de releitura da

musicalidade rural na cidade, atendendo ao publico jovem, ganhando qualidade técnica.

[...] Ao mesmo tempo em que a nova musica sertaneja conquistava um
publico consumidor mais amplo, as diluicdes de estilo se
intensificaram. Algumas duplas comecaram a incorporar em seus
repertorios versoes e Aits de grupos ligados a musica pop internacional
como The Beatles, Simon & Garfunkel e Bee Gees.'??

As andlises de Zan sobre a descaracterizacdo da musica sertaneja sdo importantes
para nossas reflexdes sobre o espaco que José Fortuna ocupa no cendrio de tensdo entre
tradicdo e modernidade. Como um compositor que nos anos de 1950 em diante reformula
seu repertorio para dialogar com o consumo de bens culturais das camadas urbanas, se
empenha em um processo de novas hibridiza¢des ao qual a musica sertaneja de forma
mais ampla adere. Guaranias, polcas e rasqueados se mesclam as sonoridades do sertdo.

Nesse sentido, a musica sertaneja como expressao da cultura popular rural ¢ integrada aos

132 7 AN, Roberto. Da roca a Nashville. RUA. Revista de Arquitetura e Urbanismo, Unicamp, v. 1, p. 113-
136, 1995.
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meios de comunicag¢do de massa e ocupa um lugar expressivo na vida cotidiana, sobretudo
daqueles oriundos do mundo rural, que se concentram, como explicou Martins, nos
bairros e zonas periféricas.

A industria cultural, como esclarece Zan, passa a lidar com uma nova oOtica de
bens simbdlicos, no sentido de incorporar os elementos de uma tradicdo ao mercado
material e simbolico. Sobre forma de encarar os bens culturais, Sérgio Micelli considera

que:

[...] O campo simbdlico se organiza como misto de relagdes de
produgdo, distribuicio e consumo de bens simbodlicos obrigado a
reproduzir nos bolsdes a competéncia cultural das classes e setores de
classe ja integrados ao mercado de trabalho e consumo — o operario
industrial, os setores médios ocupados no terciario, etc. — € a0 mesmo

tempo obrigado a responder as demandas simbolicas exercidas pelas

camadas ‘excluidas’.!??

E a partir dessa perspectiva que entendemos a muisica sertaneja dos anos de 1940
aos anos de 1980 e seu processo de atuagdo. De forma ambigua, a producdo de José
Fortuna ¢ realizada num contexto repleto de transformagdes estruturais da sociedade
brasileira. O caipira passa antes estilizado como sindnimo do atraso, distante dos projetos
de industrializacdo e urbanizagdo que fomentam uma nova realidade, que esbogava um
novo olhar para o rural. Enid Yatsuda considera que esse caipira ocupa um lugar nas
pesquisas socioldgicas e antropoldgicas bem como nas produgdes artisticas, que num
esforgo por conhecer o Brasil, o compreende participante do processo social'**. E no
interior dessa conjuntura sociocultural que se apreende uma articulagdo mais complexa
entre tradicdo e modernidade, e que foge de uma visdo simplificadora das praticas
populares como expressoes tradicionais. Elas devem ser historicizadas de modo a
compreender suas especificidades e como interagem com a dindmica social.

José Fortuna produziu uma das maiores obras do género sertanejo, com cerca de
2.0000 composicdes, 42 pegas teatrais e 30 livretos em literatura de cordel, que ocuparam
40 anos de trabalho. De fato, sua importancia nao reside no seu valor quantitativo, mas,
sobretudo, na forma como ela se comunica com o contexto de sua produ¢do, com o
publico que ela atinge e, enquanto representacao, confere sentido ao mundo em que se

vive.

133 MICELLI, Sérgio. A Noite da Madrinha. Sio Paulo: Editora Perspectiva, 1972. p.179.
134 YATSUDA, Enid. O caipira e os outros. In: BOSI, Alfredo (Org.). Cultura Brasileira — temas e
situagdes. Sdo Paulo: Ed. Atica, 1992. p. 113.
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E sobre a produgio dessa obra musical e teatral que esse texto trata. Ao
vasculharmos a trajetoria artistica desse personagem, ela revela-se ancorar a um valor
afetivo que este autor tem por suas raizes. Mas José Fortuna foi além das composicoes e
transitou por diferentes linguagens artisticas. Foi radialista, produtor cultural, ator e
dramaturgo, dedicando-se a uma atividade artistica paralela a carreira musical no circo-
teatro. Tal empreitada proporcionou um redimensionamento da carreira do artista, que a
partir dos anos de 1950 se ateve a constru¢ao de uma representacao de si no interior do
cenario artistico da musica sertaneja com intuito de tornar-se reconhecido entre os pares
e o publico ouvinte, inserindo-se definitivamente na industria fonografica brasileira.

José Fortuna, assim, propde, por meio de seu repertorio raiz uma nova sintonia do
publico com as musicalidades rurais. Constituido por musicas de tematicas de valorizacao
do campo, (re)inventam uma forma de dizer sobre ele. Embora o texto se vincule a essas
tematicas, a musica incorpora outros referenciais, se une a musica sertaneja de vertente
moderna, com recursos de gravagdo avangados e novas formas de divulgagdo massiva.
Apesar de representar uma geragao de “compositores da terra”, suas composi¢des ganham
outras vozes, gravadas por jovens promessas do mercado, como Joel Marques, com Canto
da Terra e duplas experientes no mercado como Chitdozinho e Xoror6, com 4 Colheita.

A carreira construida por José Fortuna no cenario artistico da musica sertaneja
conferiu a sua obra um status de sempre moderna, o que revela a sua maneira de atuar no
mercado como também em varias cenas. Eis o valor de sua obra e o espagco que o autor

ocupou na consolidagdo do género sertanejo no mercado fonografico brasileiro.
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CAPITULO 11

José Fortuna: na trilha da musica sertaneja raiz — o personagem e o meio

Raiz é a gente se fazer passado

Pra conservar as nossas tradicoes

E prestigiar o que chegou primeiro
Contra as tais modernas invengées'’

JOSE FORTUNA

2.1 — O constructo imagético do caipira na musica sertaneja no século XX

Neste capitulo analiso os meios pelos quais José Fortuna atingiu essa multidao, os
recursos que langou mao para leva-la todas as noites ao circo. Tal empreitada me permitiu
enxergar com mais nitidez o vinculo entre autor e plateia, com a qual ndo superestimo os
ganhos financeiros, mas, antes, a ligacdo que a ele fornece para repensar os caminhos de
criacdo, divulgacdo e circulagdo de sua obra artistica. A questdo a ser respondida é: como
José Fortuna criou maneiras de se inserir e se manter no mercado fonografico sem ao
menos ser um artista do 7ol das grandes gravadoras? Como usou das normas de produ¢ao
e circulacao de discos que lhe pareciam fechadas e “determinadas™ para construir suas
proprias regras de gravagao e circulagdo de suas produ¢des? Em primeira instancia, o que
se sabe ¢ que José Fortuna procurou ampliar os espagos de divulgacao, ditar seus
principios de gravacao e se manter no mercado fonografico da época por vias construidas
por ele mesmo, fugindo da légica do mercado (disco-radio-shows) de producao artistica.
Para se chegar ao grande publico, elaborou o que chamamos de trés ramos de criagdo: o
repertério raiz, as guardnias e os dramas. E a partir deles que as tramas vdo se
processando, elaborando uma maneira de olhar para si mesmo e para os paradigmas.

Mas ¢ preciso entender que a maneira de criar uma representagdo de si como
artista de seu tempo tem a ver com um processo de construgdo imagética do caipira como
desqualificadora. E necessario voltar ao processo de constitui¢io do caipira que tem
tonicas variaveis no decorrer das tramas historicas. Entender como a producao de José
Fortuna volta-se também para um publico massivo, amplo e citadino tem a ver com uma
postura em relagdo a visdo do caipira nos anos finais da década de 1950. Por isso, me

parece inviavel iniciar o capitulo a partir de uma analise das proprias logicas de José

135 Trecho do poema Raiz, de José Fortuna.
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Fortuna na conquista das massas, e mais fecundo entender que essas agdes decorrem da
formag¢ao de uma concepg¢ao e conhecimento do que ¢ a propria nogdo de caipira da qual
se esquiva € a0 mesmo tempo se aproxima. A formagao desse conhecimento tem raizes
histéricas profundas que incorrem no constructo da imagem do caipira como balizador da
produgdo sertaneja a partir dos anos de 1950.

A literatura de viajantes informou sobre esse homem do sertdo construindo uma
representacao que permeou o imagindrio social por décadas. Era aquele individuo que

habitava uma parte isolada da civilizagdo, entregue ao atraso e a barbarie'*

. As categorias
sertdo e homem do sertdo se fundamentavam em uma visdo progressista que alimentava
anecessidade do contato e construia uma representagio do sertdo '’ como inospito, o qual
era habitado por homens a margem da atividade humana.'3®

A baixa densidade demografica das regides interioranas permitiu assimilar a ideia
de um sertdo-deserto. Na observacdo do viajante francés Saint-Hilaire, essa era a
dificuldade de dizer sobre essa populagdo: “ndo se estd de accordo sobre a populacdo que
se espalhot sobre o territorio desta vasta provincia, € se sente, com effeito, como um
recenseamento exacto seria difficii de fazer em um paiz tdo deserto, e tdo pouco

civilisado”.!*°

136 SAINT-HILAIRE, Auguste. Viagens as Nascentes do Rio Sdo Francisco e pela Provincia de Goiaz.
Sao Paulo: Companhia Editora Nacional, 1937. p. 337.

137 Janaina Amado assinala que “no conjunto da histéria do Brasil, em termos de senso comum, pensamento
social e imaginario poucas categorias tém sido tido importantes, para designar uma ou mais regioes, quanto
a de ‘sertdo’. Conhecido desde antes da chegada dos portugueses, cinco séculos depois ‘sertdo permanece
vivo no pensamento e¢ no cotidiano do Brasil, materializando-se de norte a sul do pais como sua mais
relevante categoria espacial (...) usaram-na para nomear espagos vastos, interiores, situados dentro das
possessdes recém-conquistadas ou continuos a elas, sobre os quais pouco ou nada sabiam”. A autora
compreende que o termo € prenhe de significados, usado para designar tanto uma categoria espacial como
também “uma das categorias mais recorrentes no pensamento social, especialmente no conjunto de nossa
historiografia brasileira - desde os relatos de viajantes e cronistas no século XVI, como nas primeiras
tentativas de elaborag@o de uma histdria do Brasil no século XVII. Para a autora, o termo permeou todas as
construcdes historiograficas que tinham como tema basico a nagao brasileira no século XX. Também como
categoria cultural, ocupa lugar de extrema importincia na literatura, representado como tema central na
literatura popular, especialmente na oral e de cordel, além de correntes e cultas”. Cf.: AMADO, Janaina.
Regido, sertdo, nacdo. Estudos Historicos, Rio de Janeiro, v. 8, n. 15, pp-145-151, 1995. p. 145-146.
Disponivel em: www.cpdoc.fgv.br/revista/arg/169.pdf Acesso: set. 2016. Ver também: KUYUMIJIAN,
Moreira de Melo Martins. Semeando Cidades e Sertdes: Brasilia e o centro oeste. Goiania: Ed. PUC
Goias, 2010; COSTA, Cléria Botelho; RIBEIRO, Maria do Espirito Santo (Org.). Fronteiras Mdveis:
culturas, identidades. Goiania: Ed. PUC Goias, 2013; COSTA, Cléria Botelho de; RIBEIRO, Maria do
Espirito Santo (Org.) Fronteiras méveis: territorialidades, migragdes. Belo Horizonte: Fino Trago, 2016;
RIBEIRO, Ricardo Ferreira. Sertao, Lugar Desertado: o cerrado na cultura de Minas Gerais. Belo
Horizonte: Auténtica, 2006.

138 MIRANDA, Luiz Francisco Albuquerque de. O Deserto dos Mesticos: O Sertio e seus Habitantes nos
relatos de viagem do inicio do Século XIX. HISTORIA, Sio Paulo, 28 (2): 2009, p. 621.

139 SAINT-HILAIRE, Auguste. Viagens as Nascentes do Rio Sdo Francisco e pela Provincia de Goiaz.
Sdo Paulo: Companhia Nacional, 1937. p. 295.
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E nesse sentido que as representacdes do homem do sertdo por meio da literatura
dos viajantes dao um tom caricatural que se estende a segunda metade do século XX.
Reforca Luiz Francisco Albuquerque Miranda que a partir dessas observagdes dos
viajantes € possivel que se tenha formado um constructo imagético € uma visdo pouco
positiva do interiorano, apresentando-o como inculto, selvagem e ignorante, realgando a
necessidade de torna-lo civilizado como Saint-Hilaire exp6s em suas viagens pelo Brasil

no século XIX, uma era de expansao do ideal europeu de progresso,

[...] Com a colonizagdo das areas costeiras do continente, as populacdes
interioranas continuaram a ser identificadas como selvagens. Por outro
lado, a ideia de progresso, que se consagrou ao longo do século XVIII,
contribuiu para apontar um sentido universal para o avango da expansao
europeia no mundo todo.'*

O estranhamento institui uma maneira de representar o sertio como espago
geografico ainda ndo ocupado que, para Miranda, reitera a visao de um mundo ndo
organizado, selvagem, asilo dos marginalizados, a qual a interven¢do ¢ mesmo o dever
de integracdo deste ao mundo da civilizagdo tem um sentido historico'!. A paisagem
exuberante que impressionava os viajantes como Saint-Hilaire ndo escondia uma
percepcao da vida interiorana como mondtona e inativa onde ‘“ndo existe nenhuma
fazenda (1819), mas a algumas léguas de distancia uns dos outros encontram-se, a beira
da estrada, uns poucos e miseraveis sitios, e junto deles os indefectiveis ranchos abertos
de todos os lados”.!*?

Essa visdo do interior desértico e isolado da civilizacdo da gente das cidades era
uma imagem recorrente nos relatos dos viajantes do século XIX e que, de alguma forma,
foi reiterada mais tarde nas percepg¢des dos intelectuais do século XX sobre a questio da
necessidade de dominar, povoar e civilizar o sertdo. Numa escrita para o futuro, o francés
deixa registrado um conhecimento sobre a pobreza da gente do interior, do mestigo
preguicoso e, sobretudo de seu “atraso”, deseja o progresso do sertdo!**. Diz: «... é tempo
que faga esforgos para restitui-los a dignidade de homens e de christdos; bons germens

existem ainda entre elles; ha, apenas, necessidade de fecunda-los.”'**. Por meio do olhar

190 MIRANDA, op.cit, p. 622.

141 Ibidem, p. 626.

142 SAINT-HILAIRE, op.cit, p.120.

143 SAINT-HILAIRE, Auguste de. Viagem a Provincia de Goias. Belo Horizonte: Itatiaia; Sdo Paulo:
Editora da USP, 1975, p. 338.

134 Ibidem, p. 339.
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estrangeiro sobre o interior do Brasil'*’, como nos informa Miranda, a soliddo acometida
pelo isolamento e falta de comunicacdao expde o caipira (ou sertanejo) a uma falta de
conhecimento acerca do mundo exterior, da vida politica do pais. Nesse viés, o
acanhamento faz deste homem sertanejo um estipido habitante, um homem que vegeta.'*®

Essas representagdes, como nos diz Janaina Amado, percorrem o imaginario
social do sertdo e do sertanejo também como uma categoria do pensamento social, que
ajuda a construir um conhecimento sobre o Brasil, especialmente através de cronistas,
literatos e cientistas da natureza que percorreram o interior do pais'*’. Ela ajuda a
construir uma representagdo predominante para os produtores da musica sertaneja, que
também tomou sentidos variaveis dependendo das circunstancias historicas especificas.
Do movimento modernista de constru¢dao de uma identidade brasileira ao projeto nacional
desenvolvimentista, o sertdo e o homem caipira foram representados de diferentes formas.
Se os ufanistas requisitaram os habitantes do sertdo como representantes de uma legitima
identidade brasileira (e sertdo como uma categoria para se pensar a questao da nagdo), o
Brasil dos anos de 1950 mostrou-se pouco afoito nesse sentido. Concentra aqui todo um
sentido de progresso ao qual os projetos de modernidade desabilitavam as tentativas de
empreender o campo como a base cultural e economica do Brasil. As categorias de
pensamento e mesmo cultural (das elites intelectuais) ora integrava e desintegrava o
homem caipira do ambiente nacional.

Com esse quadro elucidativo, pensemos no constructo imagético do caipira a
partir do inicio do século XX, que de forma significativa, balizou as novas maneiras de
se produzir, apresentar e divulgar a musica raiz'*®. E também a partir desse constructo
que se remodelou a cang¢do e a relagdo com o ouvinte.

A imagem do caipira que marcou a figura do homem do campo homogeneizou
uma populacdo que tinha lagos estreitos com o rural. Essa representagdo esteve no interior
de uma trama histdrica que registrou, analisou, caracterizou e tipificou o homem do
sertdo. Talvez, essas maneiras de retratar esse homem “conduziram” formas de ver, de

falar e de dar visibilidade a ele. Com essa imagem produzida sobre esse sujeito, construiu-

145 A. SAINT-HILAIRE, 1779-1853. Catdlogo da exposi¢io comemorativa do centendrio de nascimento,
organizagdo pela Secdo de Promog¢des Culturais. Rio de Janeiro, 1979.

146 Ibidem, p. 332.

147 AMADO, Janaina. Regido, sertdo, nagdo. Estudos Historicos, Rio de Janeiro, v. 8, n. 15, pp.145-151,
1995. Disponivel em: www.cpdoc.fgv.br/revista/arg/169.pdf Acesso: set. 2016.

148 GUTEMBERG, Jaqueline. Entre Modas e Guarinias: a produgdo musical de José Fortuna e seu tempo.

2013. Dissertagdo. (Mestrado em Historia) — Programa de Pos-graduacdo em Historia, Universidade
Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2013.
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se todo um imagindrio sobre o rural e que se estendeu ao campo da produ¢do musical
sertaneja, redefiniu seus projetos e a propria estética performatica dos cantores. A partir
da imagem que se construia do caipira, aqui entendida como protagonista, que os artistas
remodelavam a sua musica e trilhavam seus caminhos rumo ao mercado. Refletimos entdao
sobre a historicidade dessa imagem. Como a partir dela se constréi/desenvolve ideias e
exprime sentimentos. Ela torna a relacdo entre a obra e o seu tempo especial, pois lhe da
forma, informa algo e nos conta histéria(s).

A imagem do caipira presente nos relatos dos viajantes, nas pinturas dos artistas
regionalistas do final do século XIX e nas caricaturas de literatos do inicio do XX ajudou
a construir argumentos ¢ a dar-lhes uma forma. E isso € o que nos interessa no momento
para pensar como essa forma foi importante para caracterizar o homem do campo como
caipira, que num primeiro discurso, o integra como um tipo auténtico da terra e noutro o

repele, como sindnimo do atraso da nagdo'®

. A partir da historicidade da imagem sobre
0 homem do campo ¢ que podemos entdo mergulhar em nosso proprio tema de pesquisa
para problematizar como a figura do caipira sempre esteve presente na constru¢do da
cang¢do raiz. De alguma forma, ela intensificou a imagem tipificada que se formou em
torno do homem do campo como um caipira, para se disseminar no mercado fonografico.
Parece que em torno dela criaram-se discursos que marcaram as atitudes em relacdo a
cang¢do sertaneja e, mais enfaticamente, a maneira como os artistas se apresentavam nos
palcos, pousavam para as fotos, discursavam, compunham e cantavam suas cangoes.

E necessario compreender que essa ideia do caipira deve ser historicizada. Pois,
para compreendermos como a cancdo esteve marcada por uma representagdo visual, é
preciso ter em mente que ela ndo tem um sentido fixo dentro do processo de
transformagdo da musica sertaneja. Trabalharemos refletindo sobre a imagem e os
discursos sobre ela, de acordo com a proposta de Veyne, para quem os conceitos nio se
prendem a um complexo espago-temporal e sdo passiveis de significados diversos a partir
do contexto que ¢ apreendido'’. Por isso, é importante compreender o perfil caipira no
meio artistico do género sertanejo como uma imagem historicamente construida e com

sentidos variados no tempo.

149 NOVAIS, Fernando A.; MELLO, Jodo Manuel Cardoso de. Capitalismo tardio e sociedade moderna.
In: SCHWARCZ, Lilia Moritz (Org.). In: Histéria da Vida Privada no Brasil: contrastes na intimidade
contemporanea. V.4. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.

150 VEYNE, Paul. O Inventario das Diferencas: historia e sociologia. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983.
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Honorio Filho vai nos dizer que o constructo do caipira muda a relagdo do artista
sertanejo com a musica'>!. Isso porque a imagem pode nos orientar pelas veredas de um
tempo; com ela, vem todo um discurso acerca do rural, dos modos de viver no campo,
dos comportamentos da gente do interior. E quando a cultura caipira passou a ter espago
para mostrar-se enquanto uma produg¢ao cultural aos olhos de seus consumidores, ela foi
tida como algo precioso para a cultura brasileira dos anos de 1930. O caipira passou a ser
visto como um ser de qualidades apreciadas: trabalhador, honesto, religioso, humilde, de
costumes e tradigdes riquissimos que nao poderiam ser esquecidos. Tem-se ai todo um
interesse em guardar, zelar por essa cultura como algo particular, como patrimdnio, que
nos contava de nossas origens. A ideia que se tinha era que essa cultura representava
nossa brasilidade e suas expressdes compunham nossa cultura popular.

Dai o aprecgo por obras de teméticas regionalistas que valorizam nossa cor local,
como foi o caso de trabalhos do pintor Almeida Junior, em especial Caipira Picando
Fumo, que retrata a atmosfera do interior e seu representante. Nas mais diversas
interpretagdes sobre a obra, existe um consenso que ¢ o destaque do artista ao rustico
brasileiro. O uso das cores, do cenario e a iluminacdo natural celebram o apreco pelo
regional que se torna um tema de manifestagdo artistica e intelectual na entrada do século
XX, cuja bandeira levantada ¢ a da cultura nacional.

Nesse sentido, a representagao criada em torno do regional de Almeida Junior se
une a tantos outros discursos de protecdo ao que € da terra contra ideias importadas. Por
1sso0, esse movimento regionalista se mantém como referéncia na divulgagdao da musica
caipira por Cornélio Pires nos anos de 1930 e segue a mesma linha nas produgdes da
indtstria do disco para o género, que se inicia nos anos de 1950. Supomos que esse
discurso tenha interferido nas produgdes musicais e na estética performatica das duplas
caipiras divulgadas nesse periodo. No caso do repertdrio, tornou-se usual os temas do
cotidiano caipira, a valorizacdo do cenario € do homem do campo como na tela de
Almeida Junior, mencionada acima. O uso das cores tornam esse rural vibrante. Algumas
cangdes versavam sobre a luz do luar, o brilho do dia, a cor da terra, os tons que
representam esse universo caipira presente também em o Caipira Picando Fumo.

Observemos mais de perto essa imagem:

151 HONORIO FILHO, Wolney. O Sertio nos Embalos da Musica Rural (1930-1950). 1992.
Dissertacdo. Mestrado em Historia — Sao Paulo: PUC, 1992.
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IMAGEM 8: O Caipira Picando Fumo (estudo) 1893. Data de
aquisi¢do: 1947. Técnicas e dimensdes: 6leo sobre tela, 70 x
50. Procedéncia: Transferéncia, Museu Paulista. Disponivel
em: http://pinacoteca.org.br/acervo/obras/ Acesso jun./2014.

Com um realismo social latente, a obra acima vem ao encontro desse desejo de
retratar o pais, a sua gente, a sua cor local, seu cenario humilde, que ja se iniciava com a
literatura dos viajantes, mas aparece novamente nas produgdes tidas como regionalistas,
s6 que com outros olhos e preocupacdes ', que estavam mais direcionadas a construgio
de uma identidade nacional - ou pelo menos com ela dialogava.'>?

E interessante como a composi¢io da obra de Almeida Junior harmoniza
personagem e paisagem. E necessario pensar sobre isso, pelo fato de que ao visualiza-la,
vemos a interagdo ou sintonia do homem do campo ¢ a terra (sua nagao?). Personagem e
meio parecem se identificar e estabelecer um didlogo intimo. Também elementos como
cores e luz parecem interagir com o meio e o personagem. Através das cores e da
luminosidade da pintura, a atmosfera rural se descortina e pode ser sentida. O artista

parece relacionar o personagem ao meio também pelas cores; tons tropicais, geralmente

152 OLIVEIRA, Lippi Lucia. Do caipira picando fumo a Chitdozinho e Xororé, ou da ro¢a ao rodeio.
Revista USP. Sao Paulo, n.59, p-232-257, set./Nov./2003.
153 ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Sio Paulo: Brasiliense, 2006.
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comuns nos trabalhos de tematica regionais do artista, e que se aproxima da representagao
do regional tanto pela tematica quanto pelos tons iluminados e alaranjados, atribuidos a
paisagem rural.

Raquel Aguiar de Aragjo salienta que Almeida Junior mostrou a verdadeira face

do Brasil representada pela arte!>*

. A autora fala de um criador da arte nacional que se
liga a gente da terra, as cores locais. Evidentemente que o Brasil ndo possui uma unica
faceta e que o artista ndo inaugura uma arte realista capaz de representar a complexidade
das relagdes no interior. O fato ¢ que essa obra de Almeida Jinior mostra toda uma
vontade de dar visibilidade ao homem do interior e que estava presente também no
movimento regionalista e de construcdo da identidade nacional. Sdo tematicas de
valorizacao do interior que reforcam a constru¢do de uma identidade brasileira capaz de
unir as diferengas, ambicioso projeto de idealizagdo nacional latente para as elites da
época.

Entre esses movimentos estdo as cenas do rustico brasileiro tanto em obras de
Almeida Junior, como O Violeiro, como nas pinturas de Tarsila do Amaral na fase Pau-
Brasil, descrita como um momento de valorizagdo do Brasil rural (1924-1928), suas
cores, paisagens € ambientes do interior, como o altar doméstico (na obra Religido
Brasileira) e a paisagem rural brasileira em O Mamoeiro.'>

Nesse momento, a visdo de um homem simples, isolado, religioso, ligado a
natureza e supersticioso ajudam a compor o caipira tipificado, exdtico. E esse constructo
tem referéncia do movimento regionalista, uma vez que o proprio Cornélio Pires,
idealizador e produtor da musica caipira, traz toda essa valorizacdo do rural para seu
projeto de disseminagdo da cultura caipira, em especial para algumas de suas expressoes
mais populares, como a musica.!*¢

Cornélio Pires, como incentivador do movimento regionalista, capta essa
atmosfera rural do didlogo com as producdes artisticas e literarias da época para dar forma
ao discurso de identidade, tentando reconhecer naquele caipira as origens do Brasil. O

projeto carrega uma veia moderna, tem no caipira a origem do paulistano desbravador.

Porém, ele ¢ mais astuto no que se refere ao pontapé inicial. Ele promoveu a musica

154 ARAUJO, Raquel Aguiar de. Desmistificando Almeida Junior: a modernidade do caipira. 19&20, Rio
de Janeiro, v. IX, n. 1, jan./jun. 2014. Disponivel em:
http://www.dezenovevinte.net/artistas/artistas_aj_raa.htm. Acesso em 09 nov./2014.

155 Cf.: http://tarsiladoamaral.com.br/obra/pau-brasil-1924-1928/ Acesso em out./2017.

15 HONORIO FILHO, Wolney. Algumas tonalidades sobre o homem do sertio. Boletim Goiano.
Goiania/GO, v.1, n.13, p. 11-27, jan./dez. 1993.
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caipira como um produto lucrativo e a levou para o radio e o disco. Para Cornélio Pires,

essa cancao:

[...] € o canto popular do caipira paulista. E que se percebe bem a tristeza
do canto do indio escravizado, a melancolia profunda do africano no
cativeiro e a saudade enorme do portugués saudoso de sua patria
distante. Criado, forma no meio nosso caipira, a sua musica ¢ sempre
dolente, ¢ sempre melancolica, é sempre terna [...]."7

E para dar esse tom enraizado, a figura do caipira como na imagem de Almeida
Junior ¢é necessaria. Ela torna simboliza a nogao de uma identidade reconhecida nesse
caipira do inicio do século XX, porque atende a uma ideia de origem do matuto, cara
ao discurso de origem do paulistano, como menciona Lucia Lippi Oliveira'®,

E na carona da constru¢do de uma identidade nacional, na qual o caipira se via
valorizado, os artistas, compositores e produtores investiam seus projetos. Na série
vermelha de 1929, Cornélio Pires trouxe cantigas, causos que denominavam
interioranos. Construia-se todo um repertério caipira que atendia ao ideal de nacdo e
de valorizagao do rural pela arte. Dessa forma, as primeiras duplas caipiras do inicio
do século XX seguiam um mesmo padrio estético e musical que marcaram o género
sertanejo até os anos de 1960. E, de certa maneira, esta iniciativa rendeu a musica
caipira mais espaco nas gravadoras, como na RCA Victor, em 1929. A fotografia

abaixo nos mostra a iniciativa da RCA Victor, reunindo varios artistas do interior na

formagdo da Turma Caipira Victor:

157 HONORIO FILHO, Wolney. Algumas tonalidades sobre o homem do sertio. Boletim Goiano.
Goiania/GO, v.1, n.13, p. 11-27, jan./dez. 1993. P.11-12.
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IMAGEM 9: Fotografia da Turma Caipira Victor. Piracicaba, 1929.
Fonte: http://www.violatropeira.com.br/cornelio%20pires.htm Acesso
em dez.2014.

Uma vez mais os projetos de ampliagdo da musica rural pelas gravadoras nio
deixam de lado a figura do caipira. Pelo contrario, ela ¢ até reforcada e incentivada. A
composicao da fotografia deixa clara a valorizacdo da imagem que se tem para o artista
sertanejo. Na reforg¢a-se a simplicidade da gente do interior; criangas descalgas,
vestimentas humildes. No entanto, a harmonizacao dos adultos d4 a dimensao do projeto
e da imagem que se quer fixar: uma cangao representante da cultura popular que valorize
o regional e que revele o verdadeiro caipira.

Nesse caso, a imagem esta a servigo de seu valor de exposi¢do, como nos diria
Walter Benjamin. Aqui, atende a uma nova fung¢do e compromisso, onde o artistico se
torna secunddrio'®. Ela est4 a servigo de um aprendizado e se dissocia do ritual magico,
ao qual Benjamin se referia ao falar da alta arte dos gregos, de valor eterno. A
transitoriedade dessa fotografia destaca o dominio da tradicdo do objeto retratado e o
coloca em constante repeti¢ao, perde a aura. Benjamin vai entdo refletir sobre esse abalo
da tradigdo, onde a existéncia Unica da obra de arte ¢ substituida por uma existéncia serial.

Pensando nessa perspectiva de Benjamin para a obra de arte em sua reprodugao
técnica € que tomamos essa producdo repetitiva da imagem harmonizada do caipira bem
proxima aos processos de producdo de massa. E, nesse caso, a repeti¢do, seja nas pinturas,

seja na musica, nas fotografias de capas de discos, atualiza o objeto reproduzido porque

159 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: Magia e Técnica, Artee
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o coloca proximo ao espectador e interage com ele. A imagem do caipira vislumbra toda
uma vontade de procura de nossas raizes'®’. Esse ¢é o interesse da industria cultural.
Evidentemente que nesse movimento de producdo e ampliacio da musica
sertaneja um nimero cada vez maior de artistas saiu do interior em busca de gravacdes e
reconhecimento. Astutamente, jogavam e usavam a imagem que se construia até entdo
.. o . « ”
para o caipira, atribuindo-a ao cantor sertanejo, para adentrarem no “mercado”. A
fotografia abaixo nos da a dimensdo desse jogo com a imagem do caipira e, sobretudo,

desse uso:

IMAGEM 10: Dupla caipira Artilheiro e Fumaga s/d.
Fonte: http://www.boamusicaricardinho.com.br Acesso
em dez. 2014.

A fotografia ¢ de meados dos anos de 1950. Ela nos informa acerca dessa
idealizacdo do caipira ampliada na sua imagem. Na fotografia acima estdo Geraldo Brés
de Souza (1924-1993) e Francisco Monteiro dos Santos (1930-1959), artistas de circo e

cantores, que juntos formavam a dupla caipira Artilheiro ¢ Fumaca (o proprio nome ¢

180 GUTEMBERG, Jaqueline Souza. Entre Modas e Guaranias: a producio musical de José Fortuna e
seu tempo (1950-1980). 2012. Dissertagdo. (Mestrado em Historia) — Programa de Pos-graduacdo em
Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2013.
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jocoso). Sua composi¢do novamente busca para a dupla a imagem do caipira reinventada
por Cornélio Pires, em seu didlogo com as produgdes regionalistas do final do século
XIX. Ela mostra-nos o mesmo padrao de constru¢ao imagética para os cantores de musica
caipira: chapéus, botinas, calgcas dobradas na canela. A harmonizagao ¢ o objetivo mais
uma vez e reforga a ideia de que todo caipira era assim. Porém, uma coisa nos chama
atencdo: a dupla usa essa imagem caipira, nos seus discos canta suas modas em
acompanhamento simples, mas ela traz no cabo de eletrificagdo dos instrumentos (viola
e violdao) uma proposta nova, que ndo mais se encaixa dentro dos padrdes de producao de
musica rural, basicamente acompanhada por viola ndo eletrificada (pois estava mais
préxima da cangdo “original” caipira).

Usa-se a imagem para poder entrar no mercado. Foi uma tética utilizada por
muitas duplas no inicio dos anos de 1950, quando a musica ja conquistava mais espago
no radio, no disco e na cidade. A fotografia de Artilheiro e Fumaga toca no amago da
questio da perda da aura e do abalo da tradi¢do'¢!, porque, ao usar a imagem repetida do
caipira, ela se torna préxima ao ouvinte e a seu tempo, atribui a ela sentidos e significados
passageiros. Tem-se ai toda uma releitura e apropriacao da imagem tipificada. Nesse caso,
a construcao da figura do caipira para a musica sertaneja foi fundamental, porém ela
apresentou sentidos varidveis. Na propria transformagdo da cangdo sertaneja, ela nem
sempre teve o mesmo sentido.

Nas primeiras décadas apds Cornélio Pires ter levado a cangdo caipira a seu
registro em disco, o pais passava por uma grande transformagdo sociocultural. Entre os
anos de 1950 e 1980, as elites dominantes alimentaram o 1ideal nacional-
desenvolvimentista, que almejava construir um Brasil novo, moderno, urbano.
Interessava nesse momento levar o pais ao nivel economico das nagdes de primeiro
mundo. Portanto, era necessario romper com tudo aquilo que era considerado empecilho
ao progresso'®?. Novas cidades foram construidas com esse pensamento, bem como se
investia em um novo padrao de comportamento para se viver nesse novo pais de grandes
oportunidades.

E por isso que o rural se tornava cada vez mais o sindnimo do atraso. Levas de
familias inteiras saiam do campo para as cidades em busca de trabalho, no periodo mais

inclemente do €xodo rural. Nesse sentido, o estranhamento com a cidade foi um grande

161 BENJAMIN, 2012, op. cit.
162y ATSUDA, Enid. O caipira e os outros. In: BOSI, Alfredo. Cultura Brasileira: temas e situagdes. Sdo
Paulo: Atica, 1992.
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elemento de sua marginalizacdo. Nos grandes centros ndo havia lugar para aquele caipira
de Cornélio Pires e das obras artisticas. Nesse momento, ele perde sua valorizagdo e se
torna estilizado, pois os novos padrdes socioculturais a se seguir eram modernos e
urbanos ¢ nao contemplavam ou se estendiam a populacao rural. Era preciso inovar
habitos e mentes.

O simbolo do caipira toma outros sentidos. Ele se torna estrangeiro em sua propria
terra. Sua imagem ndo carrega a ideia de um campo idealizado. Tampouco sua aparéncia
simples. A ela se agregam novas caracteristicas e que, de alguma forma, mutila a velha
figura do caipira de Almeida Junior e mesmo de Cornélio Pires para as gravadoras. A
obra de Monteiro Lobato, Velha Praga, pincela essa nova imagem, que se firma no
imagindrio social brasileiro sobre o homem rural. Sua figura jocosa, sem dentes, de
vestimentas esfarrapadas e sujas, maos calejadas do trabalho, dialeto peculiar, seriam
motivos de piadas e estilizagcdes que marcaram este sujeito por décadas. Lobato assim o

descreve:

[...] espécie de homem baldio, semi-némade, inadaptavel a civilizagao,
mas que vive a beira dela na penumbra das zonas fronteirigas. A medida
que o progresso vem chegando com a via férrea, o italiano, o arado, a
valorizacao da propriedade, vai ele se refugiando em siléncio, com o
seu cachorro, o seu pildo, a picapau (espingarda de carregar pela boca)
e o isqueiro, de modo a sempre conservar-se fronteirigo, mudo e sorna.
Encoscorado numa rotina de pedra, recua para ndo adaptar-se.'®?

Esse foi a tonica empregada na obra de Monteiro Lobato. Parece remeter as ideias
de Saint-Hilaire no século XIX. Nela trazia uma visao nova do caipira para 0 momento
de produgdo de Urupés!'®*. Talvez aqui essa visdo e imagem estejam mais afinadas com
0s rumos que a nag¢ao seguia. De forma aguda, caricaturava a imagem do caipira, tornava-
a deformada, tida como uma praga. Se torna um problema vital para a sociedade brasileira

que se quer racional, urbanizada, salubre.

163 LOBATO, Monteiro. Velha Praga. In: Urupés. Sao Paulo: Brasiliense, 1998. p.141.
164 LOBATO, op.cit.
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12+ EDICAO - REVISTA PELO AUTOR - NA QUAL
56 COMPLETAM 10 MILHOES DE EXEMPLARES - 1941

&

IMAGEM 11: Capa do Almanaque Fontoura. Jeca tatuzinho.
1941. Fonte: http://almanaque.blog.br/tag/jeca-tatu/ Acesso em
dez. 2015.

Nos almanaques Fontoura, redacdo de Lobato, ilustrados para propaganda do
laboratorio Fontoura, reconstréi-se uma visdao da cidade sobre o campo. Tem-se ai uma
necessidade de intervencdo nos modos de vida de sua populacdo, como uma espécie de
releitura da questdo da identidade nacional. Com a distribui¢do gratuita dos almanaques
Fontoura, também como propaganda publicitaria, € preciso dizer, intensifica a difusdo da
figura estereotipada do caipira como jeca. Nos dizeres de Lobato, ja no almanaque Jeca

Tatu: a ressurrei¢do:

[...] Jeca tatu era um caboclo que morava no mato numa casinha de sapé.
Vivia na maior pobreza em companhia da mulher, muito magra e feia,
e de varios filhinhos palidos e tristes. Jeca tatu passava os dias de
cocoras, pitando enormes cigarrdes de palha, sem animo de fazer coisa
alguma. la ao mato cagar, cortar palmitos, tirar cachos de brejativa, mas
ndo tinha a ideia de plantar um pé de couve atras de casa. Perto corria
um ribeirdo, onde ele pescava de vez em quando uns lambaris € um ou
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outro bagre [...]. Todos que passavam perguntavam: que grandissimo
preguigoso.'®

E nesse sentido que essa figura parece corroborar com a defini¢do de um carater
para a nagdo, como uma espécie de releitura da identidade nacional. A imagem tipificada
alimenta a visdo progressista que estava sendo construida. Novos elementos se tornam o
centro da preocupacao naquele momento. E nessa passagem de Lobato, bem como nas
ilustragdes dos almanaques Fontoura, as no¢des de parasita e progresso sao centrais. O
problema criado pela sociedade precisava ser analisado com olho clinico e moralidade,
para o pais avangar.'®

Com essa nova constru¢do imagética do caipira amplamente divulgada ¢ que a
musica caipira quer se dissociar a partir dos anos de 1940. Com a modernizagdo do pais
e as novas percepgdes sobre o rural, a can¢do sertaneja inovava e mudava sua tessitura
musical. Foi aos poucos abandonando as tematicas rurais e incluindo novos recursos
técnicos em sua producdo, bem como a inser¢do de instrumentos como a guitarra € o
piston em seus arranjos'®’. Surgia, entdo, a vertente moderna da musica caipira, agora em
intenso dialogo com a cidade.

Nessa transformagao, a imagem das duplas também se transformava. Os artistas
queriam entrar nessa nova onda, para nao serem comparados com jeca tatu, o que ndo se
afinava com os novos tempos. Ao passo que modernidade e tradi¢do se tencionavam, o
repertorio ia dizendo um pouco desse momento, e possibilitava ao caboclo ligar-se, ainda
que simbolicamente, ao seu torrdo natal. Porém, a cancdo permitia essa ligagdo com o
rural por meio da poética nostalgica da musica raiz, mas a imagem que os artistas queriam
passar ndo mais. Nas capas dos discos de muitos artistas do inicio dos anos de 1950, a
imagem mostrada era de artistas modernos, de seu tempo, € ndo permitia identifica-los ao

caipira. Vejamos a capa da revista Melodias Sertanejas, da década de 1950:

185 LOBATO, Monteiro. Jeca-tatu: a ressurreigio. In: Mr. Slang e o Brasil e o Problema Vital. Obras
completas de Monteiro Lobato. Sao Paulo: Brasiliense, 1946. p. 329.

186 Vale lembrar a influéncia dos eugenistas norte americanos na postura de Lobato sobre o mestico. Sobre
o assunto ver: SOUZA, Jos¢ Wellington. Raca e Eugenia na Obra Geral de Monteiro Lobato. 2017.
Tese (Doutorado em Ciéncias Sociais) — Instituto de Ciéncias Humanas, Programa de P6s-graduagdo em
Ciéncias Sociais, Universidade Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2017.

167 CALDAS, Waldenyr. Acordes na Aurora: musica sertaneja e inddstria cultural. Sdo Paulo: Ed.
Nacional, 1979.
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IMAGEM 12: Capa da Revista Melodias Sertanejas com
Tonico e Tinoco. Fonte: Melodias Sertanejas. Sdo Paulo:
Editora Preludio, 1955.

Nessa capa percebemos que o tema de fundo representa o cendrio caipira. Essa
imagem de alguma forma condiz com o repertorio da dupla nesse periodo. As tematicas
das cangdes ainda versam sobre o cotidiano caipira, combinam novas tecnologias de se
produzir musica com elementos residuais da cancdo caipira, talvez por isso se faca a
justaposic¢ao do cendrio rural com a imagem moderna da dupla Tonico e Tinoco. A cena
da capa ndo esconde a nova ambientacdo da musica caipira e revela os atuais propositos:
conquistar o publico citadino. A imagem do caipira ¢ entdo abandonada e mesmo
(re)significada no interior da produgdo musical e editorial sertaneja, que se pretende
producdo da industria cultural, atendendo a novos gostos € comportamentos.

A justaposi¢@o de elementos modernos e arcaicos nos convida a observa-la nao
como uma coisa fixa, mas sim em sua constante dinamicidade. Mauricio Lissovsky nos

faz pensar na dimensdo poética dessa justaposi¢do'®S. Representa lugares de incertezas,

168 ISSOVSKY, Mauricio. O que fazem as imagens quando ndo estamos olhando para elas? In: Pausas
do Destino: teoria, arte e historia da fotografia. Rio de Janeiro: Mauad, 2014. Conferir também:
SANTAELLA, Lucia e Noth, Winfried. Imagem: cognicdo, semiotica, midia. Sdo Paulo: [luminuras, 2012;
MIGUEL, Alberto. Lendo Imagens. Sao Paulo: Cia das letras, 2001; PAIVA, Eduardo Franca. Histéria e
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que simula uma vida também de consumo. Ela traz uma complica¢do temporal ao
reconectar o moderno ao progresso. O passado ndo ¢ abandonado, mas ele estad
inconcluso.

Lissovsky nos faz refletir acerca de uma imagem incerta e instavel. Como uma
fotografia que tem um fundo colocado, contém uma intrincada trama temporal, visivel
apenas por sua descontinuidade, € como nos dird Benjamin, o tempo ¢ infinito em todas
as direcdes e incompleto em todos os momentos.'®

A imagem rearranja-se no interior dessa complicacdo temporal. Ela cultua o
passado, no qual podemos reconhecer um porvir oculto. E por isso que Lissovsky vai
refletir sobre um futuro que ¢ a alma dos arquivos. Dentro dele os documentos rearranjam-
s 170

Na apresentagdo moderna das novas duplas o pretérito estd ali, guardado,
cultuado, mas a direc¢do a ser tomada ¢ futura, porque a nova imagem para suas carreiras
no mercado da musica sertaneja se afastou do passado. Por isso ela se queria nova,
moderna. Novos olhares e emogdes estdo envolvidos nesse processo. Foi entdo que se
tornou fundamental a questdo da historicidade da imagem, especificamente do caipira, a

qual se atribui significados diferentes e que foi capaz de balizar os rumos da produgio da

musica sertaneja, sobretudo de José Fortuna, até os dias atuais.

2.2 — O repertdrio raiz: a valorizag¢io do universo rural e a defesa da tradicao

caipira

A cena do Brasil moderno impds novas condigdes para se compor o repertorio
sertanejo e da propria representacdo do caipira. A luz das transformagdes que inseriram
o pais na era industrial foi possivel perceber as mudancas que ocorriam também na esfera

cultural. Novas formas de se produzir e disseminar os produtos da cultura moderna

Imagens. Belo Horizonte, 2002; Enciclopédia Einaudi. Signo. Imprensa nacional — casa da moeda.
Portugal, 1994. V. 3.; DIDI-HUBERMAN, Georges. O que Vemos, o que nos Olha. Sao Paulo: Editora
34, 1998; FELDMAN, Bianco Bela; LEITE, Mirian L. Moreira (Org.). Desafios da Imagem: fotografia,
iconografia e video nas ciéncias sociais. Campinas/SP: Papirus, 1998. VOVELLE, Michel. Imagens e
Imaginario na Histéria: fantasmas e certezas nas mentalidades desde a idade média até o século XX. Séo
Paulo: Atica, 1997; FLORES, Maria Bernadete Ramos; VILELA, Ana Licia (Org.). Encantos da Imagem:
estancias para a pratica historiografica entre a historia e arte. Blumenau/SC: Ed. Letras Contemporaneas,
2010; RAMOS, Alcides Freire; PATRIOTA, Rosangela; PESAVENTO, Sandra Jatahy (Org.). Imagens
na Historia. Sao Paulo: Hucitec, 2008.

169 BENJAMIN, op. cit.

170 Ibidem, p.136.
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remodelaram também seus usos, suas formas de consumir. E esse o pano de fundo da
musica sertaneja que, voltada também para o moderno, para o urbano ¢ o massivo,
reconfigurou as maneiras de produgao e de lidar com o publico.

Imersos nessas mudancas, os compositores ¢ artistas do género projetaram suas
carreiras em nivel nacional. O mercado fonografico abrira um espaco para tal género em
funcdo da popularidade alcangada pelos primeiros registros do final dos anos 1930, com
Cornélio Pires, e dos programas de radio posteriores. O Brasil estava mudando e a musica
se transformava com ele. O espaco nobre do radio era destinado aos vanguardistas da
Bossa Nova, mas, paulatinamente, se voltaram também para a temadtica “caipira”.

Uma leva de artistas se firmara nesse mercado e as gravadoras passam a se
especializar no género sertanejo, consolidado somente nos anos de 1970. A musica
sertaneja se deslocava de seu territorio de origem e mesclava-se as novas formas de
produg@o musical (técnica e industrial) e as sonoridades urbanas como a introdugdo de
moderna instrumentacdo, tal qual a guitarra elétrica e o pistom, caracteristicos do ritmo
jovem. Ainda que causando grandes desentendimentos entre puristas e autores, estes
ultimos viram nesse movimento de transformac¢ao uma chance de viver s6 de musica, pois
o mercado se abria para essas novidades que se integravam aos gostos dos citadinos,
circulando em bares, circos, alcancando boa audiéncia nos programas de radio no final da
década de 1940.

A profusdo da musicalidade rural nos meios de comunicagdo de massa insere
muitos artistas no mercado fonografico, como Tonico e Tinoco, por exemplo. Tornaram-
se idolos da musica caipira, inspirando novas geragdes. Foi também com José Fortuna.
Ao sair de Itapolis, via na gravag¢do do disco um portal para o reconhecimento de seu
talento para compor e cantar, além de uma forma de ascensdo social.

Ao olhar mais detalhadamente para sua trajetoria artistica no género sertanejo
percebemos que a gravacao do disco, que se traduzia em principal via para o projeto de
notoriedade, efetivamente ndo foi a Unica responsavel por conduzir Jos¢ Fortuna ao
destaque. As téticas para tal empreitada comegaram antes mesmo do disco. Tornaram-se
maneiras de driblar dificuldades para viabilizar o projeto de reconhecimento.
Antecipadamente a gravagao, era preciso construir uma conexao com o publico, tecendo
simultaneamente uma representacdo de si. Em um momento de abalo das tradi¢des
associado ao processo de migracdo campo-cidade, o caipira e o rural sdo simbolos do
atraso para a vida moderna nas cidades, mas também uma representacao poética que selou

a produgdo musical caipira a partir da ideia de “culto as raizes”.
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A producdo raiz do artista ¢ fundamentada na valorizagdo dos elementos que
compdem o rural, o berrante, o pé de ip€, o monjolo. Dentre tantos esta a porteira. Toada
de José Fortuna, a Porteira ¢ figura poética do campo bucolico. No texto, no entanto,
também aponta para um momento da vida que impde divisas e caminhos desiguais. A
narrativa € envolvida pela afetividade. Revela percepgdes sensoriais, barulhos que ecoam
nos ouvidos daquele que evocando o passado afetivamente, se liga a momentos distantes

na memoria:

[...] Uma porteira que existia onde eu morava

quando a noitinha chegava, ali toda a vizinhanga
contando estorias ao luar se reuniam

junto a porteira que um dia, viu raiar a minha infancia.
Ficava ao lado de uma estrada boiadeira

a batida da porteira ecoava no sertao

ecos que ainda permanecem em meus ouvidos

no estraddo de chao batido, chdo de minha soliddo

Como a porteira que eu fechei 14 no estradao
Outra porteira dentro no meu coragao
Hoje divide meus caminhos desiguais
Que se fechou no triste adeus do nunca mais.

Porteira velha no caminho de meus passos

a batida de seus bragos em seu peito de madeira
foi a divisa da infancia pra mocidade

no batente da saudade ficou marcas verdadeiras
da outra banda eu deixei o meu passado

e chorando deste lado arrasto a cruz do presente
presente triste de chegadas e partidas

onde a porteira da vida deixou marcas no batente.

Como a porteira que eu fechei 14 no sertdo
Outra porteira dentro no meu coragao

Hoje divide meus caminhos desiguais

Que se fechou no triste adeus do nunca mais.!”!

A cancdo enfatiza os destinos desiguais daquele que transpde um limite. O sertdo
como o interior, o lado afetivo guardado na memoria ¢ o lugar do sossego e felicidade,
como o jardim do Eden. Relaciona-se ao tempo da infincia, onde, no passado as
experiéncias cotidianas de lazer eram compartilhadas socialmente. Na cangao, a porteira

divide na memoria espagos e momentos distintos. Divide o antes e o depois, o passado e

7L FORTUNA, José; Carlos Cézar. A Porteira. Intérpretes: Z¢é Fortuna e Pitangueira. Album: Zé Fortuna
e Pitangueira. Gravadora: Rodeio/WEA. Sao Paulo, 1980. LP.
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o presente e talvez campo e cidade'’?. E como se a cangdo se despedisse desses momentos
no arrastar a cruz do presente, no qual chora o triste destino. A porteira ¢ a figura
contemplativa, objeto tdo comum a vida cotidiana do campo, mas que a criatividade do
compositor a enxerga como objeto memoravel. Ela ¢ também representagao de uma
fronteira geografica e temporal na qual a sua transposi¢a@o indica espacos desconhecidos.
A porteira como essa divisa, bem como um rio, uma ponte, uma estrada, ¢ uma figura que
instaura a incerteza que o lado de 14 aponta. O transeunte que por ela atravessa lida com
o que deixa para tras, mas ao fazer ultrapassa limites rumo a um novo caminho balizado
pelas vontades e necessidades que nio escondem o que se perde com ele. E disso que trata
a cangdo. A divisa tdo marcante entre passado e presente, infancia e mocidade.

E nessa perspectiva que entendemos a urdidura que divide o rural e urbano como
uma composi¢do de tramas que estigmatizavam o homem do campo e o universo rural,
mas no vértice das expressoes culturais, outras tramas corriam no sentido do uso de tais
imagens para consolidar uma poesia nostalgica de valorizacdo das tradi¢des, de um tempo
que ndo volta mais. No caso de José Fortuna era uma forma de construir também uma
representacdo de si como poeta da terra, angariando adeptos. Essa conquista do publico
firmou-se inclusive décadas mais tarde em cangdes como Cheiro de Relva, Riozinho,
Folha Seca e Terra Tombada, as quais consagram o poeta no meio artistico da musica
sertaneja. As composigoes do repertdrio raiz versam sobre essa necessidade de dizer sobre
o sertdo, porque ¢ ai o ponto nodal que institui a misica sertaneja como uma cangao que

representa o interior, as nossas raizes:

[...] Raiz € a gente se fazer passado
Pra conservar as nossas tradi¢oes

E prestigiar o que chegou primeiro
Contra as tais modernas invengdes

E ndo abrir a mo de uma viola

Que bem mais perto fala aos coragdes
Sentir saudade do gemer de um carro
O pioneiro a desbravar sertdes

Raiz ¢ ser sertdo

Primeira luz da civilizag¢do

Raiz é tradicdo

Raiz eu sou porque também sou chao
Raiz ¢ ver da capelinha branca

Sair a tarde longa procissao

172 WILLIAMS, Raymond. O Campo e a Cidade: na histéria e na literatura. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 2011.
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Na frente todos carregando o andor
E o fogueteiro a soltar rojao

Erguer o mastro para Santo Antonio
E quando chega a noite de Sdo Jodo
Pisar as brasas sem queimar os pés
Se tiver nele fé e devocao

Raiz ¢ a gente cair num catira

E sapatear até afundar o salao

E quando a gente misturar-se ao povo
Nao ter receio de dizer — “trem bom”
E apreciar um cigarro de palha

E conhecer quando o fuminho ¢ bom
Pra espantar mosquitos borrachudos
Na pescaria junto ao Ribeirdo.!”

A significacdo de tudo que se liga ao campo ¢ provocada por um sentimento de
nostalgia que envolve os ouvintes ao contemplar a cangdo. Nada mais ¢ transmitido a ndo
ser os elementos que ligam o ouvinte ao sertdo. Viola, raiz, passado, sertdo, sao palavras-
chave que traduzem o significado de um contexto. Na poesia de José Fortuna ser raiz ¢
ser chao, porque dai brota o sentido de uma origem que ¢ honrada. Nela se enxerga e
contempla a beleza no que ¢ simples, na vida cotidiana do trabalhador rural, nas relagdes

do homem com a natureza:

[...] E calor de més de agosto, ¢ meados de estagdo
vejo sobras de queimada e fumaca no espigdo
lavrador tombando terra da de longe a impresséo
de losangos cor de sangue desenhados pelo chdo

Terra tombada é promessa de um futuro que se espelha
no quarto verde dos campos a grande cama vermelha
onde o parto das sementes faz brotar de suas covas

o fruto da natureza cheirando crianca nova.

Terra tombada, solo sagrado chao quente

esperando que as sementes venham lhe cobrir de flor
Também minh’alma ansiosa espera confiante

que em meu peito vocé plante a semente do amor.

Terra tombada € crianca deitada num berco verde

com a boca aberta pedindo para o céu matar lhe a sede
clara fonte ao pé da serra € o seio do sertdo

a agua, leite da terra, alimenta a plantagdo

O vermelho se faz verde, vem o botdo, vem a flor
depois da flor a semente, o pao do trabalhador
debaixo das folhas mortas a terra dorme segura

173 FORTUNA, José; Paraiso. Raiz. 1983. Sem registro de gravagio.
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que nos trara para o ano novo parto de fartura.

Terra tombada, solo sagrado chdao quente

esperando que as sementes venham lhe cobrir de flor
Também minh’alma ansiosa espera confiante

que em meu peito vocé plante a semente do amor.'7*

As etapas do plantio executadas pelo lavrador sdo poeticamente desenhos no
terreno sagrado que semeia um futuro promissor. A terra tombada remexida para receber
a semente das maos do trabalhador do campo ¢ a figura contemplativa do compositor. Ele
parece oferecer também uma valorizagao estética ao que enfatiza. As praticas e técnicas
de trabalho com a terra, tdo rotineiras ao lavrador, desenham e colorem com maestria e
labor artistico o chdo revirado. Quem escreve propde que todo esse labor seja também
uma forma de embelezar.

Ha aqui uma cumplicidade entre José Fortuna e meio artistico que discute nesse
momento o que caracteriza a miisica sertaneja como uma obra artistica pura. E justamente
por valorizar esse campo, suas tradicdes e supersticoes, numa espécie de resisténcia em
nome do costume ¢ da identidade, que une e afasta as diferencas culturais, instaurando o
discurso distintivo do auténtico. Aqui, o sujeito José Fortuna legitima sua produgdo no
recurso a uma memdoria popular que transforma seu modo de fazer e operar dentro das
situagdes mais ou menos rigidas em relagdo ao padrdo de produtividade fonografica e
estética de mercado, hostil a novidade e criatividade. Esse padrdo hegemonico impunha
as regras, controlando as agdes artisticas como forma de garantir a eficacia pela
racionalizacdo da cadeia produtiva fonografica. O poder imposto pelo conhecimento das
etapas da producdo, o entendimento técnico e de mercado, creditava sucesso na forma e
no contetido engendrados pela industria cultural.

O discurso de legitimagdo da musica sertaneja como expressao da cultura popular
rural em meados dos anos de 1940 em diante encontra respaldo nessa trama, sobretudo
porque ela ¢ devota do discurso nacionalista e de integracdo que instituia a cultura
nacional para legitimar a unifica¢do do mercado e a centralizagdo das instancias de

poder!”

. A imbricacao da proposta do valor empregado ao popular pelo que ele tem como
esséncia suplanta os intercambios e sua posi¢do relacional. A forga que esse discurso

emprega expurga os estrangeirismos e cria uma esfera de protecdo a cultura popular,

174 EORTUNA, José. Terra Tombada. Intérpretes: Chitdozinho e Xororo. Album: Chitdozinho e Xororo.
Copacabana, 1986. LP.

175 MARTIN-BARBERO, Jests. Dos Meios as Mediac¢des: comunicagio, cultura e hegemonia. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 2015. p. 107.
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vigorosa desde o movimento modernista dos anos de 1920, com a Semana da Arte
Moderna!’é, cujas linguagens artisticas davam enfoque aos elementos de nossa cultura.
No caso da “auténtica musica sertaneja”, criava nos anos de 1940-50 um grupo
seleto que a inseria no mercado discografico, mantendo suas caracteristicas essenciais.
Estavam na esteira dessa prote¢do os produtores radiofénicos como Capitdo Barduino,
Comendador Bigué e Ariowaldo Pires — o Capitao Furtado -, cantores como Tinoco, Raul
Torres, Nond Basilio, Mario Zan e Inezita Barroso, bem como o folclorista Alceu
Maynard, dando respaldo a essa tematica como expressao auténtica das tradigdes rurais.
E o que a resenha Mundo Caboclo em Revista descreve ao analisar esse momento de
profusdo da musica interiorana, no qual se exibem artistas e produtores como a
personificacdo da legitimidade, conferindo ao projeto maior sustentacdo e poder de

convencimento:

[...] A contribui¢do decidida de alguns artistas que resolveram encarar
seriamente o problema de colocar dentro dos térmos de importancia que
realmente possui, a propagacdo entre os proprios brasileiros da misica
que € a mais autenticamente brasileira, influiu de forma indiscutivel
para que, nestes Ultimos anos, o volume do interésse publico
aumentasse. [...] € necessario registrar [...] que a atuagdo de artistas de
publico mais heterogéneo, que se divide em tddas as camadas sociais,
tem possibilitado a musica cabocla que antes a olhavam
antipaticamente.'”’

A resenha de Arlindo Pinto descreve a atuagdo de artistas e profissionais do meio
radiofonico e discografico na configuragdo da musica sertaneja como parte do que
constitui a identidade brasileira. Como esses artistas desenvolvem projetos nesse sentido
e sao popularmente reconhecidos por isso, suas figuras sdo condizentes com a distin¢ao

da musica cabocla, como o jornalista a classifica. Sao estes artistas convidados para os

176 «“Um dos principais eventos da historia da arte no Brasil, a Semana de 22 foi o ponto alto da insatisfagio
com a cultura vigente, submetida a modelos importados, e a reafirmagdo de busca de uma arte
verdadeiramente brasileira, marcando a emergéncia do Modernismo Brasileiro”. A semana foi tomada por
uma intensa movimentagao de artistas, arquitetos, literatos, criticos e intelectuais que pregavam a renovagao
da arte e tematica nativista. Entre estes grupos, nomes importantes tomaram parte dessa semana, dentre
eles, Tarsila do Amaral, Mario de Andrade, Heitor Villa-Lobos, Di Cavalcanti e Anita Malfaltti. Segundo
Elza Ajzenberg, “o objetivo da Semana ¢ renovar o estagnado ambiente artistico e cultural de Sao Paulo e
do pais. Acentua-se a necessidade de 'descobrir’ ou ‘redescobrir’ o Brasil, repensando-o de modo a
desvincula-lo, esteticamente, das amarras que ainda o prendem & Europa”. AJZENBERG, Elza. A Semana
de Arte Moderna de 1922. Revista Cultura e Extensao USP. Sdo Paulo, v. 7, 2012. pp.- 26-29. Disponivel
em: http://www.revistas.usp.br/rce/article/view/46491/50247.  Acesso out./2017. Ver também:
http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo2/modernismo/semana/index.htm Acesso
em out./2017.

177 Mundo Caboclo em revista: amplia-se a divulgagdo da musica cabocla. In: Revista Sertaneja: a revista
do radio e do disco sertanejo. Sdo Paulo: Editora Prelidio. Ano I, n. 2, 1958. p.16.
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programas de grande audiéncia no radio e mais tarde na televisdo, que entoaram e
personificaram através de meios de comunicagdo popular e massiva o sentido de esséncia
que ¢ projetado as multidoes sobre a cancao rural. Entre eles, Capitdo Barduino e Raul
Torres, produtores de boa parte dos discos sertanejos dentro das grandes gravadoras,
como também foi o caso do cantor Luizinho — integrante do famoso trio Luizinho, Limeira
e Zezinha -, contratado para dirigir o Departamento de Discos Sertanejos na Odeon, em
1959'7%, No mesmo patamar daqueles que defendiam a cultura caipira estdo os nomes dos
que foram designados verdadeiras autoridades no assunto, como o folclorista Cornélio
Pires, Alceu Maynard, Ariowaldo Pires e muitos outros que, em suas épocas, fornecem
suas palavras aos textos interpretativos sobre o universo caipira, para as revistas
especializadas sobre o género que circulavam o pais. A tradi¢do se encontra com o
massivo nessa relagdo. A partir dai, entendemos entdo que o massivo opera também,
como analisou Martin-Barbero, dentro do popular.'”

Esses textos sdo visdes de mundo que endossam discursos e as maneiras de 1é-los,
e fomentam acdes que podem convergir com os interesses daqueles que o empregam.
Quem 1€ pode nao compartilhar das mesmas ideias e visdes, mas compra porque
compreende a linguagem que ali se emprega, visualiza nas paginas os artistas que ouvia
no radio e 1€ nas seg¢des de folclore, as lendas e causos que antes eram transmitidos
oralmente e que faziam sentido dentro de um lugar e contexto social. E talvez uma nova
forma de conexao permitida pelos meios de comunicacdo de massa, porém com outro
objetivo. Quem escreve da a escrita o poder de (re)transmitir essa tradigdo antes baseada
na oralidade.

José Fortuna, em seu repertério raiz, idealiza esse mundo rural como em risco
iminente de desintegracdo. Cuida de todos os elementos que o constitui e o circunda: a
arvore, o lugarejo, o forno a lenha, o carro de boi, o berrante, o boiadeiro, o carreiro velho.
E ndo deixa de dizer sobre aquilo que caracteriza a cultura caipira: o catira, o mutirdo, os
contos, a viola, as dangas, as benzegdes, a procissao, temas e titulos da maioria de suas
cangdes. De alguma forma, elas interagem com o que a cidade valorizava sobre os
costumes do sertdo. Z¢ Fortuna, com uma escrita que carrega nas cores e nos tons quentes,
revela a vivacidade desse rural bucdlico. Em As Cores do Meu Sitio, como um artista

empenhado na valoracao do regional, situa o ouvinte ao ambiente que o contorna:

178 GIACOMELLI, Atilio. Musica Sertaneja na Odeon. In: Revista Sertaneja: a revista do radio e do disco
sertanejo. Sao Paulo: Preltdio. Ano II, n.13, abr./1959, p.16
179 MARTIN-BARBERO, op.cit. p.117.
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[...] Nao poderia o mais famoso dos pintores
desenhar todas as cores do meu sitio ao pé da serra
Visto de longe é um painel do céu caido

qual um pano colorido estendido sobre a terra

E verde claro a cor do canavial,

¢ amarelo o arrozal mesmo quando esta de pé
Depois de seco tem o milho a cor marrom

¢ branquinho o algodao e as florzinhas de café

E o girassol amarelinho se embalando

vai do sol acompanhando, todo o giro que ele da
Sol que derrama, p6 de ouro sobre as flores
fazendo ganhar mais cores, as flores que existem 1a

A cor do lago € de um azul prateado

de verdes matas rodeado onde a luz do sol se espelha
As azaleias em torno do roseiral

formam em volta do quintal um colar de flor vermelha

Todas as cores enfeitam meu sitiozinho

junto as margens de um caminho que vem dos grandes sertdes
Parece um vaso na sala da natureza

colocado sobre a mesa um chio de lindos botdes. '3

José Fortuna, sem mesmo ser um integrante do movimento da arte nacional,
também emprestava a muitas de suas cangdes essas mesmas cores, 0 mesmo ambiente tao
caro aos regionalistas dos anos de 1930. As cores vibrantes, solares, a iluminac¢ao natural
das produgdes artisticas regionalistas, se mesclavam aos discursos sobre a construgdo de
uma identidade brasileira daquele periodo e 0 homem da terra - personagem presente nas
telas do pintor - passou a ser parte de uma composi¢do que reunia os elementos dessa

identificagdo'®!

. O caipira se constituia na génese do paulistano, uma postura anunciando
a modernidade.

A composicao das cancdes de José Fortuna coloca em interacao o personagem e
o meio. Personagem e meio pobres, simples e isolados, que parecem estabelecem um
dialogo intimo, como nas telas com tematicas caipiras. As mesmas cores solares e nuances

de terra fornecem o tom das produgdes artisticas que despontaram no pais, sobretudo no

século XX. A producao musical regional, por exemplo, surte esse efeito quando canta o

180 FORTUNA, José; Mizael. As Cores do Meu s Sitio. Intérpretes: Ricago e Rossini. LP. s/d. (sem audio)
181 OLIVEIRA, Lippi Lucia. Do caipira picando fumo & Chitdozinho e Xororé, ou da roga ao rodeio.
Revista USP. Sao Paulo, n.59, p-232-257, Set./Nov./2003.



98

cenario local, a cor ensolarada, a cor da terra remexida para o plantio'®?. Sdo fundamentos
de valorizagdo do regional, dos elementos do universo sertanejo e do “caboclo”, como
fez os regionalistas do inicio do século XX, como Cornélio Pires. E curioso como essas
producdes das artes plasticas se entrelagam. Percebemos, por meio da imagem de
Almeida Junior, o quanto as cangdes regionais de temadtica estritamente rural sdo cheias
daquelas matizes. A cor da terra e a luminosidade natural simbolizavam a paisagem rural
e dao respaldo a construg¢ao de uma brasilidade tao cara as elites da época.

Essas cores “atingem” as produgdes musicais também em meados do século XX,
num ideal de resgate das tradi¢des rurais e de romantizagdo do campo, das crengas e
superstigdes, que pintavam um cotidiano que estava em processo de transformacgao. Dessa
forma, a poética nostalgica, tematica das producdes sertanejas, era uma forma de
representar esse passado, de cores vivas, de cores do sertdo que podiam, ainda que
simbolicamente ser revivido. Esse ¢ o momento que, na década de 1970, como
informamos, vai conhecer nova configuragdo compreendida como musica sertaneja

moderna.
2.3 - José Fortuna e a construcao do “artista da terra”

Nesse embalo, as producdes de temadtica rural ddo a José Fortuna um
reconhecimento como um artista verdadeiramente sertanejo. Suas cangdes “(...)
embelezam os mais simples elementos do rural (...)'**”, como destacou o cantor Paraiso.

Escreve Fortuna em Cheiro de Relva:

[...] Como € bonito estender-se no verdo

As cortinas no estradao nas varandas da manha
Deixar entrar pedagos de madrugada

Que sobre a colcha azulada dorme calma a lua irma

Cheiro de relva tras do campo a brisa mansa

Que nos faz sentir crianca a embalar milhdes de ninhos
A relva esconde as florzinhas orvalhadas

Quase sempre abandonadas nas encostas dos caminhos

A juriti madrugadeira da floresta

182 PIRES, Cornélio. Conversas ao Pé do Fogo. Sio Paulo: Ed. Nacional, 1927. Ver também: HONORIO
FILHO, Wolney. Algumas tonalidades sobre o homem do sertdo. Boletim Goiano. Goiania/GO, v.1, n.13,
p. 11-27, jan./dez. 1993.

18 TRANSFERETTI, Plinio (Paraiso, genro de José Fortuna). Depoimento. Editora Music. Sao Paulo,
2016.
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Com seu canto abre a festa revoando toda a selva
O rio manso caudaloso se agita
Parecendo achar bonita a terra cheia de relva

O sol vermelho se esquenta e aparece

O vergel todo agradece pelos ninhos que abrigou
Botoes de ouro se desprendem dos seus galhos

S30 as gotas de orvalho de uma noite que passou. '8

O cheiro da relva faz recordar a brisa mansa do campo. A visita a esse repertorio
raiz possibilita a inven¢do de Jos¢ Fortuna por meio de sua composi¢do. A trama que €
tecida nesse narrar dos fatos, dos momentos e tempos passados, nos ¢ oferecida por essa
lembranga que ¢ evocada no presente como um esteio que lhe da sustentagdo. Mas ¢
importante atermos a sua sensibilidade, como ele evoca esse passado. O olfato na
laboriosa atividade do rememorar tem também o poder da presentificacio e do
representavel. Dird Benjamin sobre Proust que “(...) a maioria das recordagdes que
buscamos aparecem a nossa frente sob a forma de imagens”. Mas, se mergulharmos numa
camada mais profunda da memdria involuntéria, conclui Benjamin, “(...) perceberemos
que os momentos da recorda¢do anunciam-nos, ndo mais isoladamente, com imagens,
mas disformes, ndo visuais, indefinidos e densos, um todo (...)”. E a rememoracio que
dara as condicdes ¢ as sequéncias do que se tece.

Algo semelhante nos comove porque ¢ comum partilhar da mesma experiéncia
verificada por Fortuna sobre o cheiro da relva. Afinal, nos reconectamos a um momento
passado quando o olfato nos possibilita transitar por outros tempos, ao sentirmos certos
odores que nos ligam a infancia, como o cheiro da terra molhada, da torra do café, e com
tenacidade permitimos ao presente contemplar os momentos findados pelo vivido.
Benjamin, mais uma vez, dird em uma passagem sobre a obra de Proust, A4 La recherche
du temps perdu, que essa narrativa da rememoragdo ¢ infinita e entrecruza os tempos,
numa auto imersdo que lhe permite uma espécie de rejuvenescimento. '%

Fortuna parece narrar suas memorias, dando a impressdao de que suas obras
ficcionais s3o também uma escrita de si, mergulhando nesse tempo pretérito. Talvez por
1Ss0 mesmo narra com certa melancolia um tempo que foi, tudo que se viveu e do que nao

mais é.

188 FORTUNA, José. Cheiro de Relva. Intérpretes: As Galvdo. Album: Olhos de Deus. Gravadora Warner,
1996. LP.

185 BENJAMIN, Walter. A imagem de Proust. In: Magia e Técnica, Arte e Politica. Obras Escolhidas, v.
I. Sao Paulo: Brasiliense, 2012. p. 47.
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[...] A folha seca cai na mata verdejante

e ¢ levada bem distante do ramo em que nasceu

o meu destino ¢ igual a folha seca

por também viver distante de um amor que ja foi meu

A folha seca do ramo cai

o vento leva ndo volta mais

e o corguinho corre, corre sem parar
vai carregando a folha seca para o mar.

Enquanto eu choro, suspiro em vao,

qual uma folha na solidao

enquanto aquela que eu amava nao voltar,
esses meus olhos nao se cansam de chorar.

O meu destino ¢ viver abandonado

foi bem triste 0 meu passado cheio de desilusdo
por isso hoje tudo no mundo ¢ tristeza

eu pertengo a natureza como a folha do sertdo.'8¢

Esse retorno em sua escrita ndo pode ser tomado como um desejo de regresso. O
compreendemos a partir de Folha Seca enquanto percepcdo emotiva da mudanca
inexoravel que o tempo carrega onde tudo ¢ movimento, “que o vento leva, ndo volta

mais”. Conforme diz Agamben:

[...] A poesia é sempre retorno, mas um retorno que ¢ adiamento,
retengdo e ndo nostalgia ou busca por origem; ¢ caminhar, mas ndo um
simples marchar para frente, ¢ um passo suspenso...um olhar para o ndo-
vivido no que é vivido. O voltar-se para tras, suspender o passo, ver o
escuro na luz, entrever um limiar inapreensivel entre um ainda nao e
um ndo mais [...].'"%7

As historias contadas e cantadas possivelmente fazem referéncias as experiéncias
vividas pelo proprio autor. Elas ddo vazdo a uma escrita que entrelaga verdade e ficcao.
Essas historias sio também parte de um aprendizado. E o exercicio das praticas populares
do contar, pertencentes aquele mundo rural. Elas carregam um saber e uma moral
transmitidos pela oralidade, sao histérias sem assinaturas de seus criadores.

Toda essa escrita que envolve o sertanejo raiz estd imbuida dessas caracteristicas
que marcaram a musica caipira tradicional. SO que agora ¢ transmitida em registros

fonograficos que selam a maneira de contar ancorada por uma industria da cultura, tem a

18 FORTUNA, José. Folha Seca. Intérprete: Rolando Boldrin. Album: Caipira. Gravadora Som Livre,
1981. LP.
187 AGAMBEN, Giorgio. O Que E o Contemporaneo e Outros Ensaios. Chapeco, SC: Argos, 2009. p.20.
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dindmica propria. E desse modo que essa tradicionalidade continua a funcionar, ou pelo
menos coexiste com o mundo moderno, de forma reinventada. A palavra agora ¢ cantada.

Em seu repertério raiz, Z¢ Fortuna se empenhou em criar algo que pudesse
mesclar e hibridizar esses mundos tdo antagonicos (campo e cidade). Talvez as historias
que (ca)conta extrapolam os limites da inven¢do e o desvendam. E por isso que a
autoimagem se “reflete” e, por vezes, se justapde em sua criagdo artistica. Ele se vé
naquilo que escreve ou lhe conta e escreve na tentativa de se reencontrar, tal qual no
passado. Mas a obra flui e escoa para outros caminhos que sao iguais aos seus. Pertence
a muitos outros “Zés”. Quando ecoa e se massifica, ndo so revela a si proprio, como

também o personagem; alimenta o artista e atinge a multiddo. Por isso ele poetiza:

[...] Eu canto a brisa, canto o sol e a natureza

O gemer da correnteza e o cantar da juriti

Coisas pequenas que aumentam na distancia

Sao retalhos de lembrangas do sertdao onde eu nasci

Cante comigo que o luar canta também
Toda beleza que a natureza tem

Eu canto o canto de uma rolinha perdida

Sobre a folhagem sem vida espalhada pelo chdo
Eu canto a fonte de 4guas claras murmurando
Como lagrimas rolando sobre o rosto do sertdo

Cante comigo que o luar canta também
Toda beleza que a natureza tem

Canto o ruido de uma folha que se arrasta

De uma nuvem que se afasta bem distante para o sul
Fazendo sombra sobre o campo que floresce

Canto a estrela que aparece nos confins do céu azul

Cante comigo que o luar canta também
Toda beleza que a natureza tem

Canto o encanto que tem num canto de serra
Esperando a primavera que ndo tarde por chegar
Canto a beleza e cantando eu divago

Junto a quietude de um lago onde adormece o luar

Cante comigo que o luar canta também
Toda beleza que a natureza tem.'®®

188 FORTUNA, José. Cante Comigo. Intérpretes: Zé Fortuna e Pitangueira. Album: Zé Fortuna e
Pitangueira. Rodeio/WEA, 1980. LP
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A escrita de José Fortuna transforma ndo s6 a sua experiéncia sensivel e
profissional com a musica como também de quem a ouve. Procura uma semelhanca.
Porque escreve as coisas simples do campo de forma nostalgica, se aproxima do ouvinte
e vice e versa. E nessa identificacdo vai se constituindo o autor. Pois, o seu ouvinte
também alimenta a sua representacdo como um poeta perene que partilha das angustias.
A forma com que José Fortuna evoca o passado emite o seu tom de resignac¢ao dentro do
repertorio raiz que produz, forjando a comocgao. Talvez esse tom seja o leit motiv para a
sua criacdo. Com doses altas de sensibilidade, a “morte desse ambiente” incorre no seu
proprio destino de sofrimento. As trajetorias do personagem, meio € autor mais uma vez

se entrelacam numa escrita convincente:

[...] José Fortuna foi o maior escritor da musica sertaneja. Escreveu
como ninguém sobre as coisas simples do campo. Uma telha, um
riozinho, a paineira velha. Fazia a gente viajar no tempo, admirando a
can¢do. Nao existe nada como aquilo. Escreveu mais de duas mil
musicas falando das coisas da roca, da saudade. Porque ele viveu isso
ai, né? Sabia o que estava escrevendo.'®’

Paraiso, ao recordar o repertério de José Fortuna, e, sobretudo de tematica raiz,

compartilha da mesma ideia:

[...] Quando eu conheci o Z¢ Fortuna ele ja era famoso. Nossa! Todo
mundo queria gravar musica dele porque sabia que era sucesso. A turma
conhecia ele do circo e do radio. Tinha musica gravada com todo
mundo. Era um poeta premiado. Era um poeta mesmo. Ele tinha o dom.
Escrevia cada coisa linda. E coisas engracadas também, porque ele
tinha esse lado cOmico... Mas ele era muito centrado (tom mais
enfatico). Escrevia todo dia. Nunca vi uma coisa assim (fala
pausadamente). Mas a praia dele mesmo era a musica sertaneja raiz né?
Al ele sabia tudo. Porque ele viveu isso ai. Entdo tudo que ele escrevia
era muito forte. Era real.' [grifo nosso]

Sobre essa vida que se entrelaca com a obra artistica, o radialista Jodo Roberto

também nos contempla com suas lembrancas:

[...] Tinha muitos compositores naquele tempo. Goia, Dino Franco, José
Fortuna, que vocé quer saber. Era o tempo da verdadeira musica caipira.
O José Fortuna era um compositor renomado. Tinha muitas musicas
dele que eu ouvia no radio, no programa deles. Eu ficava ouvindo ele

189 GONCALVES, Joao (radialista e apresentador). Depoimento. Radio Planalto/Araguari/MG, 2012.
190 TRANSFERETTI, Plinio (Paraiso, género de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao
Paulo, 2016.
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falar daquele jeito dele, né? Todo empostado. Eu ja queria ser radialista
naquela época, entdo ficava ouvindo (risos), pra tentar copiar [risos].
As musicas eram boas demais. Nao que hoje ndo sejam, mas as de
antigamente eram melhores [risos]. Nao € verdade? As musicas do Z¢
Fortuna, ndo tem igual. Nao dé4 pra comparar. Era coisa que falava do
campo, contava uma histéria. Falava da distancia, da saudade. Ele
também era da roga, né? Entdo, falava da distancia, era umas musicas
doidas. A gente até chorava [risos]. Porque a gente era igual ele né?
Gostava das coisas simples. Era disso que ele falava nas musicas. Era
um verdadeiro poeta da musica sertaneja. Estourou, né? Ficou muito
famoso e rico [risos].'!

“O poeta ¢ eterno”, disse o cantor Daniel em uma gravagao (homenagem) a José
Fortuna, no disco Meu Reino Encantado!'®>. Chama atengfio para o que disseram alguns
de nossos entrevistados sobre a trilha sonora de Fortuna, de seu tema preferido, que seguiu
agradando cantores e ouvintes por décadas, firmando a figura de José Fortuna como poeta.
O que o cantor Daniel declama ¢ o que recordam os entrevistados Jodo Roberto, Paraiso,
Jodo Gongalves, Amarai, Z¢é do Fole, Pitangueira e lara Fortuna sobre tal repertdrio e
sobre a vida do autor. Para estes, ele era um poeta que traduzia em suas cangdes o que
sentia e o que vivera. A distancia do seu torrao natal, narrada de forma sofrida, ndo era
frivola, pois criava uma identificagdo com o ouvinte de seus programas, que talvez se
encontrassem em uma situacdo de migrante, distante. Em todos os casos fica evidente
para os entrevistados que ele criava de acordo com o que tinha realmente vivenciado.

Entretanto, ¢ preciso entender que a obra lida o tempo todo com um principio de
realidade muitas vezes condizente a um interesse do autor numa articulacdo com o meio
fonografico. O que essa obra artistica imprime emana do modo como o autor da sentido
a seu mundo e 1€ a realidade concreta. O didlogo que estabelecemos aqui entre a
composicao e seu tempo avanca no sentido de compreender o que a obra tem de sua época,
como ela expressa suas complexidades. A obra ndo se resume em porta-voz de sua era,
mas como representagdo do mundo em que se vive, ¢ discurso, € por isso € preciso
questionar a condi¢do de verdade que dela se extrai. Sobre a relacdo do texto com o real,

Chartier compreende que:

E claro que nenhum texto, mesmo o mais aparentemente documental,
mesmo o0 mais “objetivo” [...] mantém uma relacao transparente com a

191 JOAO ROBERTO (radialista). Depoimento. Radio América/Santurio Diocesano N* Sr.* Aparecida.
Uberlandia/MG, 2008.

192 EORTUNA, José. Avenida Boiadeira. Intérprete: Daniel. Album: Meu Reino Encantado. Sio Paulo:
Warner Music, 2000. 1 CD.
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realidade que ele apreende. [...] A relagdo do texto com o real constroi-
se de acordo com modelos discursivos e recortes intelectuais proprios a
cada situagao de escritura. [...] O real assume assim um novo sentido: o
que ¢é real, de fato, ndo é somente a realidade visada pelo texto, mas a
propria maneira como ele a visa, na historicidade de sua producao e na
estratégia de sua escritura.'”

As analogias entre a vida e a obra de José Fortuna se encontram também na linha
de interpretacdo de Pitangueira, ao recordar as histérias de muitas composi¢des do irmao,

que ndo desatam o né com o verossimil.

[...] Tinha uma briga de casal, por exemplo, ai o Z¢ ia 14 e escrevia.
Algumas eram engracadas. O pessoal 14 da vila vinha tirar satisfacdo
com nosso pai se o Zé escrevia sobre a vida de alguém. Era a maior
confusdo. As historias contadas em alguma regido que a gente ia cantar
né?, ou la da vila, histéria de assombracao, de arrepiar. Ele fazia a letra.
A gente gravava. O povo ficava quietinho s6 ouvindo com atengdo.'**

A escrita de José Fortuna, como expde Pitangueira, ¢ parte de uma obra que
recorre a um fundo afetivo. Para ele, emanam das experiéncias de quem ouvia causos.
“Era muito comum na roga em noites enluaradas a familia e a vizinhanga sentar ao pé do
fogdo (...)”, relata essa experiéncia de compartilhar histérias, numa narrativa que, além
do passar as horas tinha carater pedagdgico, de ensinamentos éticos e morais. Marcadas
pela tradicao oral, as historias da roga se tornaram, na producao de José Fortuna, uma
forma de levar adiante o que aprendera e recolhera. Nesse sentido, ¢ uma musica que se
assume enquanto pratica social, cuja “fungdo” ¢ estabelecer os lagos de coletividade, onde
se repassam historias sem registro de autoria ou datagdo, através de geracdes, sendo este
também um traco da can¢do caipira com elementos que caracterizam as cangdes
folcloricas brasileiras. Podemos visualizar com um exemplo. Na cancdo Homem d'agua
José Fortuna refaz a lendéria histéria do homem que vive nas profundezas das aguas dos
rios, assombrando os que por ali navegam. A narrativa utiliza elementos que prendem a
atencao do ouvinte, pouco a pouco se desvela a noticia que se espalha entre os pescadores:
a existéncia de um homem-bicho que vivia nas aguas do rio Paranapanema. A descrigao
do ambiente em que se encontra o personagem (um pescador), insere o ouvinte num clima
de suspense. Logo, descreve a figura que vé: “s6 um z6io na testa, barbudo que nem

bugio”. A aparicao ¢ rapida. O monstro surge na superficie das aguas, mergulha em

193 CHARTIER, Roger. A Beira da Falésia: historia entre incertezas e inquietudes: Porto Alegre: UFRGS,
2002. p.56
19 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
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direcdo a canoa e imediatamente desaparece no rio prateado. Imaginamos o desespero do
pescador, que sem saber onde o monstro se encontra, € apreensivo pela possivel
proximidade da canoa, tenta desesperado fugir. Entao se da o apice da historia: a aflitiva
luta entre a figura monstruosa do imaginario popular e o personagem. O golpe certeiro de
facdo decepa a mao peluda do homem d’agua, evitando que este vire a canoa. No
compasso da viola, um tipico catereté ¢ cantado em dueto de vozes caracteristico do estilo
caipira. Nele, o texto revive o causo, em 1957, quando a musica sertaneja ja se encontrava
em fase de modernizacdao. José Fortuna recua. O catereté simboliza o seu repertério
cultural, mas, de certa forma, o coloca de novo na atualidade e da condigdo a sua atividade
de articulador rumo ao que deseja.

Antes de ser compreendida como uma heranga da cultura popular, esse tipo de
produgdo, o causo cantado, revela um profundo prazer de ser ouvida, de expor no agora
as experiéncias de outros tempos. Procura extrair um sentimento comum do publico que
a escuta ou a vé em cena. E a comog#o o elemento que envolve o seu fazer artistico tanto
na musica quanto no teatro circense. Em parte, ela ¢ um artificio do escritor no exercicio
do recordar, entrelagado ao que se vive, buscando no olhar do espectador a atengao
exclusiva ao que se narra. A estima. Na gravacao do poema Raiz da Saudade, de 1982,
José Fortuna trilha um caminho proprio, constréi dentro do repertério raiz uma
especificidade. Escolhe a declamagdo como um recurso narrativo que permite a empatia,
criando a ambientagdo necessaria as suas historias e ao ouvinte, fazendo-o acomodar-se
a elas. Em todo caso, a voz ¢ instrumento que o encaminha a concentracdo. Sabe-se que
¢ uma parte que demanda atencao. Nao se pode perder o fio da trama. Pouco a pouco, o
enredo se desenrola em dramaticas historias, de amor ¢ 6dio, de assombragao, de amores
proibidos, luta entre o bem e o mal, numa narrativa dramatica, muitas vezes com teor
melodramadtico, o engendra, até um final surpreendente.

O texto de Ecléa Bosi traz uma reflexdo acerca da memoria. Embora seu foco de
analise esteja centrado na recordagdo de velhos e do que ¢ lembrado dizer sobre o espago
que eles e seus contemporaneos ocupam, a autora permite que alarguemos nossa
abordagem, no sentido de perceber o recordado como fruto de selegdes e de escolhas, e
dizendo sobre um passado, revela uma memoria que se apresenta como fungio social'®>.
Quando o ancido relata algo aparentemente insignificante para a vida de quem ouve, diz

Ecléa Bosi, se “engrandece” mais pela aten¢do que o outro lhe confere do que pelo proprio

195 BOSI, Ecléa. Meméria e Sociedade: lembrangas de velhos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1994.
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exercicio do lembrar, no sentido mesmo de uma socializacdo!*®. Podemos assim
correlacionar essa andlise que faz Bosi com a produgcdo de Fortuna como uma
representacao do real e uma expressao cultural capaz de oferecer um alento para a vida
de quem ouve, do migrante na cidade grande, encontrando nos versos € em uma
encenacao algo de real, codigos, regras e padroes de sociabilidades, que ali emaranhados
na cena de fic¢do, podem ser revividos, apreendidos e reforgados.'®’

José Fortuna confere algo especial a sua produgao ao liga-la ao seu passado. Nao
so pelos temas, mas pelas comoventes historias de encontros e tristes despedidas em que
muitas vezes ele se inclui. “Uma porteira que existia onde eu morava”, escreveu, como
se essa historia fosse a sua (e talvez fosse). Nos cateretés e cururus, retomou o apreco
pelas lendas e os causos populares que os registros fonograficos levaram adiante a outras
geragdes, e ndo “deixaram que a cultura se perdesse”, como relatou-nos Pitangueira'®®.
Dando sentido ao presente, a partir dessa escrita, ela revela o lugar social que ocupa. Se
ela da vazao a essas expressoes culturais do mundo rural, levando-as adiante, também
confere um sentido a trajetéria do artista, inserindo-o como sujeito atuante nessa
empreitada, tecendo uma trama de representagdes do proprio sujeito, construindo o seu
lugar a partir das mais variadas facetas, o filho prodigio (dotado de um dom divino),
migrante, poeta da terra, agente cultural e eterno poeta (congratulagao postuma). As cenas
que constrdi ndo estdo soltas, t€ém um fundo afetivo, de memorias reviradas, que ndo se
perdem na producdo raiz € nem se separam das suas articulacdes em torno de uma

representacao de si. E o que lara expoe:

[...] Ele escrevia versos no chao de terra, assim, no chao. Isso veio nao
se sabe de onde, era um dom mesmo, depois escrevia sobre o que vivia
no interior, da cultura do interior, apesar de ndo ser um caipira mesmo.
Mas era um poeta mesmo, tinha esse negocio de escrever sobre o seu
lugar, uma arvore, uma estrada, um riozinho, uma telha, tudo que era
dele.'

A fim de subsidiar a narrativa que compde José Fortuna como o poeta, lara

Fortuna se apropria de suas significagdes. Sdo elas que vao fornecer os elementos

19 Ibidem, p. 81.

197 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagdo do social e do politico na cultura
popular. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983.

198 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo: Editora Fortuna,
2008.

199 FORTUNA, Iara (filha de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2015.
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essenciais para fazer o deslocamento de José Fortuna enquanto “articulador” e produtor
cultural para a ideia de poeta. Essa significagdo ¢ fundamental para a construgdo da
representacao de José Fortuna na cena artistica. Sobre essa escrita que o envolve como

parte de sua realidade, Paraiso também comenta:

[...] José Fortuna nasceu na roga, no Bairro da Aldeia, em Itapolis,
interior de Sdo Paulo, numa familia de italianos imigrantes, e tinha uma
sensibilidade além da média para observar e admirar coisas da natureza,
que normalmente passariam corriqueiras para a grande maioria. Dai
uma nuvem branquinha no céu, ou o cheiro da relva molhada, uma folha
seca caida de um ramo, um fiozinho de rio correndo pelos caminhos, e
tantos outros detalhes ndo passavam despercebidos pela alma dele, que
se especializou em compor através de metaforas como comparar a terra

tombada onde o lavrador plantaria, com “losangos cor-de-sangue

desenhados pelo chdo” 2

Quando recorda um causo, reconta uma lenda, relembra a casa que morava, uma
arvore plantada pelo pai, o riozinho que passava no quintal da casa, simbolicamente se
conecta ao passado e, mais uma vez, como expoe Ecléa Bosi, nos traz “um mundo social
que possui uma riqueza e diversidade que niio conhecemos™?°!.

“Como em quase todas as cidades ha uma avenida onde passa o gado, em minha

7202 escreveu José Fortuna,

terra também existia uma avenida sobre o meu passado
contemplando possivelmente a sua infancia, lugares que frequentava e que, no jogo com
a memoria, escolhe como uma imagem privilegiada a qual entrega com profunda
afetividade ao interesse de quem ouve. A lembranga privilegia os rastros de infancia, ¢
confrontada com o presente e, mesmo considerando o sentido de verdade que a obra
pretende, ndo camufla algo de pessoal: o seu desejo de ser ouvido, lido e imortalizado:

2203 conclui.

“quando meus versos para o céu voarem, talvez na terra alguém os tenha lido

A tematica raiz se torna um elemento privilegiado na carreira de José Fortuna, por
estabelecer esse vinculo com o publico. Ai se revela, talvez, uma de suas propostas. A
garantia do sucesso de suas cangdes vinha da aceitagdo do publico, o objetivo era a

comocgdo. Ainda que suas tematicas viessem da identificagdo com o publico do interior,

200 TRANSFERETTI, Plinio (genro de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sdo Paulo,
2015.

201 BOSI, Ecléa. Meméria e Sociedade: lembrancas de velhos. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1994.
P.82.

202 FORTUNA, José. Avenida Boiadeira. Intérprete: Daniel. Album: Meu Reino Encantado Volume I,
East West Records, 2000.

203 FORTUNA, José. Avenida Boiadeira. Intérprete: Daniel. Album: Meu Reino Encantado Volume I,
East West Records, 2000.
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elas se estruturavam também em seus gostos e valores, em suas formas de lazer e de dar
sentido a vida. Pitangueira e Antenor Vicente (o Z¢ do Fole) mencionaram em entrevista
que as cangdes s6 iam mesmo para o disco quando testadas com o publico no radio ou em
cena, nos dramas circenses. Um contrato se estabelecia entre compositor e ouvinte,
direcionando a producao do autor, sua escrita e seus estilos musicais. Sera que podemos
dizer que o que se escrevia vinha também do povo, em seu papel ndo formalizado de
coautor? Esse recurso de Jos¢ Fortuna era uma dificil tarefa de selecionar o que deveria
ser registrado em album fonografico, separar o joio do trigo, definindo o repertério. Toda
a complexidade de ser articulador nos conduz a um discurso sobre a figura do autor e de
seus dispositivos historicos e culturais, como alerta Chartier em O que é um autor?***
Nesse jogo do autor com o publico relaciona-se a composi¢ao da obra musical e
artistica. Chrysostomo Faria, artista de familia circense e dono de circo, comentou que
essa forma de remontar a outros tempos, “(...) pelas lendas e causos, através do contar e,
depois gravar essas coisas que se ouvia, fazia parte de uma produgdo peculiar, uma
expressao cultural que realmente tinha uma retdérica e um ritmo proprios, eram coisas do
povo, para o povo’2%. Nesse viés, as lendas se tornaram constantes na produgio de José
Fortuna, mas também como parte do contar ¢ do desejo que tem o autor de ser ouvido,
considerado e reconhecido por seu estilo proprio, essa especificidade encontrada na
maneira do narrar, nas introdugdes de muitas cangdes com parte declamadas,
ambientando o ouvinte, conduzindo-o pela palavra entonada, as vezes chorosa, as vezes

enigmatica, nessa arte e desejo de despertar emocao. Assim diz a Lenda do P¢ de Amora:

Dizem que o pé de amora, em épocas passadas, foi a mais desprezada,
das plantas do pomar

Ela ndo dava flores, e nem seus verdes galhos, serviam de agasalho,
pras aves do lugar

Até que o mogo escravo, ali foi surpreendido, ofertando um tecido a
filha do patrdo

No mesmo pé de amora ele foi amarrado, e ali foi espancado até tombar
no chao.

Qual gotinhas vermelhas, seus frutos hoje sdo,
O sangue que alguém,
por querer tanto bem,
morreu na escravidao.

204 CHARTIER, Roger. O Que E um Autor? Revisio de uma genealogia. Sdo Carlos: EDUFSCar, 2012.
P.37.

205 FARIA, Chrysostomo Pinheiro de (ex-artista de circo, presidente da Sociedade Independente de
Compositores e Autores Musicais — SICAM). Depoimento. Sicam/Sao Paulo, 2015.
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Depois daquele fato, como que por encanto, foi descoberto o quanto
suas folhas tém valor

Ela produz a seda igual a que o escravo, um dia presenteava o seu
querido amor

Seu fruto, igual gotinha de sangue pendurado, da lenda do passado
todos conhecem agora

A alma torturada do escravo se fez vida, na lenda conhecida do verde
pé de amora.?%

Aqui, denunciam-se os 300 anos de escravidao e os 8 milhdes de negros vitimados
no Brasil. No entanto, a redenc¢do se faz pelo amor. Ao recorrer a esse fundo afetivo
condensado pela memoria, José Fortuna pretende oferecer a sua construcdo narrativa a
plausibilidade ao lendério, evocando épocas passadas, longinquas, como repositérios de
praticas populares que expressam as maneiras de viver e de dar sentido ao mundo para as
camadas sociais menos abastadas. E importante entender esse sentido de verdade da
cangdo raiz de José Fortuna quando recorre ao passado como teor histdrico
inquestionavel, no qual se desenrola a narrativa das desigualdades, as tramas dos vencidos
e daqueles que sofreram injusticas como parte de uma historia real, vivida e tecida nos
dominios das relacdes sociais e de poder. No crivo do verossimil, se funde uma heranga
cultural que ultrapassa os tempos e chega ao presente por meio de contos ¢ lendas de que
falam a cangdo raiz, adaptadas aos formatos dos produtos da cultura de massa, como as
novelas sertanejas dos folhetins e do raddio, e também os dramas circenses, como tentativa
de ndo perder o sentido de verdade que acredita estar indissociavel da narrativa historica
(historia da escravidao, do sertdo brasileiro, de lugares conhecidos, € em escala macro,
das grandes guerras e etc.). Ao ser poetizada na cangdo, essa historia cria o efeito de
verdade para o que se quer contar e constitui-se, ao que parece, como entendimento e
consciéncia das mazelas sociais, de grupos que sofrem os efeitos da dominagdo, se
prestando ao campo da acdo e atuagdo, e que ndo deixa de se fundir ao imaginario popular,
entendido aqui como parte significante da representag¢do do real, amenizando a violéncia
efetiva e simbdlica. O que ¢ considerado reduto do irreal, irracional, se funde ao sentido
da historia, ao avango das etapas rumo ao progresso, conduzido pela racionalidade
operante na historia moderna que preza o mensuravel e cientifico, e na contenda desse
processo, as lutas reais que dai ganham forma por parte daqueles que sdo excluidos dos

seus beneficios.

206 FORTUNA, José. A Lenda do Pé de Amora. s/d. Sem registro de gravagio em disco. Disponivel em:
www.josefortuna.com.br. Acesso em fev./2017.
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Por outro lado, a historia da cancdo 4 Lenda do Pé de Amora é um recorte do
homem polifénico, que recorre a outras leituras, aclimatando-as e adaptando-as ao sabor
popular. Nesse caso, 4 Lenda do Pé de Amora revela-nos o repertorio literario que o
sujeito se apropria, criando sua obra a partir do que se quer traduzir. Esse ¢ o processo
que Haroldo de Campos, poeta, tradutor e professor de literatura, designou de

07_ como processo em que ¢ preciso (o tradutor) “restituir a estrutura original

transcria¢do®
da obra em outro idioma”, uma forma de tradugdo criativa, em que o tradutor deve se
preocupar também com os processos estéticos. No caso de 4 Lenda do Pé de Amora, o
processo criativo opera no interior do campo estético-recepcional, ou seja, de forma a
fazer com que o seu leitor se identifique com o narrado. Logo, a histoéria é recriada.
Percebemos que a trama ¢ uma adaptacdo. Remonta a narrativa da mitologia grega, do
amor proibido entre o jovem Piramo e a linda princesa Tisbe, como fundamento para a
origem da cor do fruto do pé de amora.?*

Inspirado pelas matrizes musicais do mundo rural, o repertdrio sertanejo raiz de
José Fortuna resguardou o que considerava pertencente a uma tradi¢do. Seletivamente, o
articulador foi combinando, nas paginas de seus albuns fonograficos, as tematicas rurais
com referéncias estilisticas das sonoridades do campo, como os cururus, a catira, as

emboladas e cateretés. Desse modo fica claro o sentido classico da nogdo de tradi¢do

apresentada na obra de José Fortuna como costumes e praticas do passado que deviam

207 Segundo Thelma Médici Nobrega, o termo ‘transcriacdo’ aparece, de modo geral, como transformagio
do original, costuma ser confundido com “tradugao livre”, adaptac@o ou parafrase, a inven¢do de um poema
a partir de outro. O conceito também evoca a modernizagao do poema original por meio de linguagem atual,
enxertos de versos contemporaneos extraidos de outros poemas ou cangdes. Dessa perspectiva, a
‘transcria¢do’ pode ser entendida como um processo pelo qual o autor traduz um texto de outra lingua ¢
cultura para a sua. Entretanto, ndo se exime de criatividade, como revela Thelma Médici Nobrega sobre as
tradu¢des de Haroldo de Campos, um dos mais renomados tradutores. Assim, compreendemos que o
‘tradutor interfere’, de modo a imprimir suas leituras, seu referencial intelectual e simbdlico. Por isso, a
‘transcri¢do’ é um termo utilizado aqui como um processo criativo, no qual José Fortuna, como autor, a fim
da conquista do leitor/ouvinte, torna a historia transcrita palatavel ao gosto e as condi¢des de producio de
seu tempo. Por isso, no caso de 4 lenda do Pé de Amora, a cena se recria para fazer sentido a realidade de
quem escuta ou 1é. A defini¢do do termo, €, portanto, dificil. Remete ao poeta e professor de literatura
Haroldo de Campos, que o emprega no sentido de ‘criar a partir do que se quer traduzir’. Sobre a defini¢do
do termo ‘transcriagio’ ver: NOBREGA, Thelma Médici. Transcriagdo e hiperfidelidade. Cadernos de
Literatura em Tradug@o, n. 7, p. 249-255. p.250.

208 A mitologia grega assim narra a cor dos frutos da amoreira: Tisbe e Piramo se amavam. Porém, seus
pais proibiram. Apaixonados, o casal fugira de suas familias para se encontrar. Marcaram o encontro
embaixo de uma amoreira de frutos brancos. Tisbe, apavorada pelo medo de ser descoberta, correra para o
local marcado e no caminho perdera seu véu. Embaixo da arvore, Tisbe se esconde ao perceber a chegada
de uma leoa que carrega na boca ensanguentada os restos de uma presa. A leoa procura por agua e vé€ o
lengo de Tisbe. Rasgando-o, o felino mancha o lengco com o sangue da presa. Piramo vé as pegadas de leoa
e o véu manchado, e imagina que sua amada havia sido morta pelo animal feroz. Entdo, desembainha sua
espada e fere seu coragdo. Seu sangue atinge o solo, as raizes e o caule, e depois chega aos frutos da arvore,
dando-lhes nova cor.
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209 A tradigdo, nesse viés, é esse compromisso com o

ser recuperadas e resguardadas
passado, com manifestacdes culturais peculiares e que fazem sentido a determinado grupo
ou sociedade, evitando assim a sua degradagao pelas formas modernas de comportamento
sociocultural. Dessa perspectiva, tais praticas e manifestagdes se calcificam no tempo e
no espago, perdendo seu didlogo com o presente. Na nogdo mesma do que ¢ tradicional,
imputa-se um aspecto de negagdo ao moderno, porque este se filia a conceitos como de
progresso e transformagdo amparados por um pensamento racional que subtrai do
momento presente o que nao ¢ verificavel. A tradicdo, dessa maneira, tem um rango do
antiquario e do folcldrico. A producdo da musica sertaneja foi constitutiva dos elementos
que tragam a tradicionalidade no sentido mais cldssico e lhe confere um poder de
distincdo. A filiacdo ao que ¢ considerado tradicional legitima a producdo raiz de José
Fortuna, lhe conferindo status.

Entretanto, a forma de valorizar o passado onde vive sua infancia ¢ uma narrativa
que permite deslocar-se no tempo, fazendo com que esses costumes e praticas tradicionais
tenham um significado também no presente. Com isso, quero dizer que mesmo que a
nog¢ao de tradicdo esteja de alguma forma vinculada a uma imutabilidade das praticas e
costumes socioculturais do passado, ela pode ser revisitada e (re)significada, adquirindo
novos sentidos e significados no presente. Ao que tudo indica, e fazendo um exame critico
de sua producdo musical e teatral, ndo se experimenta a musica sertaneja raiz para trazer
esse passado e viver como antigamente, nem tampouco que ele seja como romanticamente
se descreve, mas para de forma residual conectd-lo a um mundo diferente, de trazer certo
conforto. Diriamos que ¢ uma forma de estabelecer um didlogo com o passado e de se
relacionar com ele podendo, dessa forma, entender o proprio presente. Se a musica € essa
capacidade de sensivelmente representar o pretérito, ela o faz a partir dos lagos com a
memoria. Mas, se ela nos trai e parece-nos pouco confidvel €, porém, nossa unica forma

de nos referirmos as coisas que consideramos passadas e, segundo Paul Ricoeur, ¢ essa

209 F preciso considerar que a ideia de tradigdo apresentada neste trabalho ndo é encarada como resto de
uma pratica cultural que se perde no tempo. Ao contrario, é preciso levar em conta que uma pratica social,
repetida, resguardada e acordada (o que lhe confere um carater tradicional) s6 faz sentido no coletivo e
possivel de ser transmitidas as outras geragdes, de modo a permitir, se possivel, novas regras que
possibilitem a sua significagdo no presente. Ver: HOBSBAWM, Eric. A inven¢do das tradigdes. In:
HOBSBAWM, Eric; RANGER, Terence (Org.). A Invencio das Tradicdes. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1984.
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preferéncia pela memoria “a conviccdo de ndo termos outro recurso a respeito da

referéncia ao passado”.?!°

A ideia de que colocar a manutencao da tradigdo como uma pratica cotidiana do
presente possibilitou a José Fortuna construir uma representagao de si como esse artista
que se sensibiliza com as questdes da cultura rural, mas escapa dela por ndo fazer de seu
repertdrio a tonica da questdo, como veremos mais adiante. Quando vence o concurso da
Record com a melhor musica (Riozinho) e melhor compositor, reafirma para o cenario
artistico seu compromisso como um compositor da terra. Faz do repertorio raiz a sua
grande obra e um sentido dessa representacdo. A obra ¢ uma mixordia de personagens e
autor onde, muitas vezes, ndo os distingue. A constru¢do poética que caracteriza suas
produgdes e sua figura ultrapassa os anos e se impregna na memoria do género sertanejo.

Escreve:

[...] Meu rio pequeno, brago liquido dos campos
rodeado de barrancos, corroido pelos anos

vai arrastando folhas mortas de saudade,
por-do-sol de muitas tardes, ilusdes ¢ desenganos.

Cruzando vales, chapaddes e pantanais
bebedouro de pardais, branco espelho de luar,
0 seu roteiro ndo tem volta s6 tem ida,
pra findar a sua vida na ampliddo azul do mar.

Riozinho amigo, sdo iguais as nossas aguas:

também tenho um rio de magoas a correr dentro de mim
cruzando n’alma campos secos e desertos,

cada vez sinto mais perto o oceano do meu fim.

Riozinho amigo nasceste junto a colina,

eras um fio de 4gua de mina e cresceu tao lentamente
margeando matas, cruzando campos de flores,
passarinhos multicores seguiram vossa corrente.

Riozinho amigo, quantas vezes assistiu

acenos de quem partiu, encontros dos que chegaram
Foi testemunha de muitas juras de amor

quantas lagrimas de dor tuas dguas carregaram.

Meu rio pequeno, sobre a areia do remanso,

animais em seu descanso ali vem matar a sede,

As borboletas em suas margens se amontoam

e depois alegres voam, na ampliddo dos campos verdes

A brisa encrespa o seu rosto de menino,
com o mais tenro e divino beijo da mée natureza

ZI0RICOEUR, Paul. A Meméria, a Histéria e o Esquecimento. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2007.
p.40.
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Lindas paisagens, madrugadas coloridas,
encontros e despedidas seguem vossa correnteza.*!!

A poesia da premiada cancao Riozinho celebra tal composto de personagem-autor,
realidade-fic¢do. Os lugares e paisagens parecem familiares. Em tantas outras cancoes de
mesma autoria, ao falar dessa ambientacdo, insere os infortunios de seu personagem —
ndo seriam também os seus? A triste despedida e a angustia pelo findar-se da vida sao as
chancelas de seus dias diante da proximidade do fim. Como quem escreve a um amigo,

confidencia tais afli¢des. Maldiz o presente. Recorda tempos pretéritos. Imagina o futuro:

[...] Esteio de aroeira corroido pelo anos

O vendavel do tempo até hoje tu resistes

Quem hoje vé teu vulto no sertdo abandonado
Nao sabe que encerras sua historia longa e triste

Meu pai que te plantou na terra dura 14 da mata
Tu foste a cumeeira do teu rancho pequenino

S6 o vento frio da noite e o cantar dos curiangos
Ficaram acompanhando a solidao de teu destino

Esteio de aroeira, também tenho a tua idade
Meu pai te construiu para que fosses meu abrigo
O tempo foi passando e s6 depois de muitos anos
Pela primeira vez te encontrei esteio amigo

Meu pai que também era o esteio firme da familia
Ha muitos anos atras longe daqui tombou sem vida
S6 tu me esperou esteio véio de aroeira

Para me conhecer e ouvir a minha despedida

Esteio de aroeira, quantas vezes esperanca
Ficaram sepultadas no teu tronco no passado
Ainda tu conservas o sinal de uma lembranca
Marcada no teu tronco pelo corte do machado

Nos que nascemo junto esteio véio de aroeira
Sera quem vai primeiro ser tombado pela sorte
Se ¢és tu la na floresta derrubado pelo tempo

Ou eu por este mundo derrubado pela morte.?'?

211 EORTUNA, José. Riozinho. Intérpretes: As Galvdo. Album: Riozinho. Continental, 1979. LP
212 FORTUNA, José. Esteio de Aroeira. Intérpretes: Zé Fortuna e Pitangueira. Album: Nossos Filhos.
Continental, 1965. LP.
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Deflagrada a trama da triste sina do esteio de aroeira, sucumbe também o destino
do autor-personagem diante da narrativa para a morte. Ouvimos atentamente a desventura
do encontro. Porém, nao hé a dogura dos tempos de antes, nem a seguranga que a figura
do pai transmitia, tampouco o alento do rancho pequenino que lhe servira de abrigo, e que
a acdo do tempo destruiu. SO lhes resta agora a amargura do destino comum que
dramaticamente o personagem revela.

Pitangueira relatou em seu livro que a musica Esteio de Aroeira nasceu
posteriormente a uma visita a antiga casa da familia na regido rural de Itapolis, apds o
sucesso alcancado por eles. “Ai veio aquele arrepio que s6 quem ja sentiu pode explicar.
E indecifravel, diante de algumas raras sensa¢des na vida”?'3. Parecia impossivel ndo se
contagiar com tudo aquilo e nem descrever os sentimentos e sensa¢cdes que 0 momento
transmitia. Velhos objetos foram reconhecidos em meio aos destrocos. Traziam
lembrangas de momentos em familia, a figura fraterna do pai. Tudo era identificavel, a
paisagem, o riozinho, o sinal do corte do machado no esteio, tudo lhes pertencia. Os
versos que descrevem e representam esse real vivido partilham uma experiéncia que dao
significado ao mundo. Pesavento, ao analisar a mudanga de enfoque e a valorizagdo da

questdo da cultura na historiografia, observou nesse sentido que,

[...] A cultura é ainda uma forma de expressdo e tradugdo da realidade
que se faz de forma simbolica, ou seja, admite-se que os sentidos
conferidos as palavras, as coisas, as agdes € aos atores sociais se
apresentam de forma cifrada, portanto, ja um significado ¢ uma
apreciagio valorativa.?!4

Meio e “sujeito/personagem” ndo se desarmonizam. A cangdo traz a clareza da
proposta. O triste fim a que o personagem teme, mas ndo ironiza € nem o repele,
supostamente tem a ver com o rondar da morte sobre sua vida, pois José Fortuna tinha
total consciéncia de sua enfermidade. Dramatica vida se poetizava na arte.

Diré Pitangueira que “a mente poeta reage ao pranto da nostalgia”. O lamento ¢
inspiracao artistica. Mas, € preciso dizer e, pensando um pouco mais sobre essas belas
palavras de Pitangueira, que o pranto contagia e recebe seu lugar na arte cabocla. A
cangdo raiz abre espago como tema de grande sucesso na producdo da musica sertaneja,

porque possibilita ao criador envolver com a arte do narrar e o pranto da nostalgia. O

23 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009. p.
155.
214 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Histéria e Histéria Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003. p. 15.
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universo rural € essa referéncia simbolica na producdo de José Fortuna, que afetivamente
se projeta para conectar o homem rural as suas origens, por meio de um processo dotado
de poder reenraizador?!>. Ivan Vilela, em seu estudo sobre a muisica caipira, vai dizer que
essa musica ¢ como um canal de comunica¢do entre o migrante e o meio rural®!S,
Cantando a sua propria historia, que, alias, € o titulo de sua tese, a musica raiz sintoniza
os (des)territorializados a sua matriz de significacdo, o seu lugar no mundo. Eis que a
cangao raiz ¢ uma das inventividades de Fortuna como uma forma de busca do ouvinte
que o compreende, ¢ a viga de sustentacao para o sucesso.

Assim, ele ocupa lugar de destaque na grande lista das personalidades da historia
da musica sertaneja entre os maiores compositores?!’. Os versos para a eternidade foram
cuidadosamente desenhados como notas no pentagrama da histdria desse género musical.
A identificagdo com o tema da cangdo e¢ a vida do autor eleva o potencial de
convencimento. A obra ¢ desejosa da eternidade e suplica com certa modéstia o amor do
publico “(...) se a dor se escreve em lapide de pedra eu escrevi em placas reluzentes meu
nome escrito a brilhar porque essa homenagem recebi contente, foram quarenta anos de
trabalho que felizmente sdo reconhecidos quando meus versos para o céu voarem talvez
na terra alguém os tenha lido” 2!®

A efervescéncia dos temas nostalgicos e de valorizagao do rural ganhou lugar na
producdo da musica sertaneja a partir dos anos de 1940, bem como a incursao dos caipiras
nas produgdes culturais, como filmes e teatro nos anos de 1950%!°. Existe ndo s6 um
pranto nostalgico ou uma biografia do migrante que se traduz ipsis litteris para as cangoes,

mas um forte impulso da visdo que a cidade tem sobre o universo rural. Sob o olhar do

outro, o rural exprime-se como um reduto do ingénuo. Suas visdes de mundo estdo

215 VILELA, Ivan. Cantando a Prépria Histéria. 2011. Tese (Doutorado em Psicologia Social) - Instituto
de Psicologia, Universidade de Sao Paulo, S3o Paulo, 2011. Disponivel em:
<http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/47/47134/tde-14062011-163614/>. Acesso em: jul./2016.

216 VILELA, 2011, loc. cit.

217 SANT’ANNA, Romildo. Zé Fortuna e as Guarinias em Brasileiro. Disponivel em:
http://triplov.com/romildo/2006/Ze-Fortuna.htm. Acesso em set./2016. NEPOMUCENO, Rosa. Misica
Caipira: da rog¢a ao rodeio. Sdo Paulo: Editora 34, 2000. SOUSA JUNIOR, Walter. Mixérdia no
Picadeiro: circo, circularidade cultural na Sao Paulo dos anos de 1930 a 1970. Tese. (Doutorado em
Comunicacdo) — Departamento de Comunicacdo e Artes da Escola de Comunicagdo e Artes de Sdo
Paulo/ECA. Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2008. HIGA, Evandro Rodrigues. Para Fazer Chorar
as Pedras: o género musical guarania no Brasil décadas de 1940-50. 2013. Tese. (Doutorado em Musica)
— Programa de Po6s-graduacdo em Musica do Instituto de artes da Universidade Estadual Paulista/UNESP.
Sao Paulo, 2013;

218 FORTUNA, José. Avenida Boiadeira. Intérprete: Daniel. Album: Meu Reino Encantado Volume I.
Sao Paulo: Warner Music, 2000. 1 CD.

219 MORAES, José Geraldo Vinci de. Metrépole em Sinfonia: historia, cultura e musica popular na Sdo
Paulo dos anos 30. Sao Paulo: Estag@o Liberdade, 2000.
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alcadas no campo do lendario e remontam a tradigdes que se perdem no tempo e no
espaco, por isso, a historicas € a temporais. Nesse sentido, ainda recai sobre o rural a
ideia de que pertence a um passado congelado, a que remontam nossas origens caboclas.
Por meio desse discurso que se promove a musica sertaneja pertencente a um traco das
expressoes populares mais antigas, devendo ser recuperada e resguardada. Cornélio Pires,
como vimos, foi o precursor nessa empreitada. Mais tarde, influenciados por esse
regionalismo, boa parte das produgdes sertanejas, como no disco, radio e teatro, tiveram
o universo rural como elementos essenciais. A representagdo construida sobre esse
universo selecionava os elementos basicos para a instituicdo da musica sertaneja no
mercado fonografico a partir do que era realmente nosso.

Mas a musica raiz rotulava o autor, tornando invidvel uma producdo que se
inscrevia no proprio processo de modernizagdo do género sertanejo. Como artista ainda
iniciante, Z¢ Fortuna cria suas proprias regras para a disseminagdo de uma produgdo que
transita entre dois mundos: o campo e a cidade. E nessa empreitada que o poeta da terra
busca novas maneiras de entrar no mercado fonografico e construir uma carreira cuja

marca € 0 seu proprio nome.
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CAPITULO III
De poeta da terra ao articulador polissémico: as zdticas do “ser José Fortuna”

para se inserir no mercado fonografico — criando as proprias regras

[...] Se a dor se escreve em lapide de pedra
Hoje encontrei em placas reluzente

Meu nome escrito a brilhar porque

Esta homenagem recebi contente

Foram quarenta anos de trabalho

Que felizmente estdo reconhecidos

Quando os meus versos para os céus voarem
Em minha terra alguém os tenha lido [...]**’

JOSE FORTUNA

3.1 — A busca pela autonomia artistica

O discurso da identidade embute uma luta de representacao fomentada por uma
necessidade de distingdo de classe, que define e classifica os padrdes socioculturais

221 Nos anos de inser¢do da musica sertaneja

impondo comportamentos, costumes, gostos
no mercado fonografico, fica evidente que as teméticas e estilos langados pareciam estar
cercados por uma defini¢cdo do padrao musical a ser langado. Cascatinha, em entrevista
para o projeto MPB, especial da década de 1970, relatou que os diretores fecharam as
portas na primeira tentativa de gravar a guarania paraguaia /ndia, reconhecidamente um

de seus maiores sucessos?*?

. Mas o que o discurso ndo revela € que as praticas que atuam
nas brechas do sistema instituiram, pela criatividade de seus artistas e necessidade de
ampliacao do publico e do mercado, novas combinagdes para a cangao sertaneja que nao
atendiam ao ideal de pureza que o discurso trazia, mas que diante do sucesso dos estilos

13

estrangeiros no Brasil, como os ritmos paraguaios € mexicanos, “permitiram” seus
registros nos albuns de musica sertaneja ja em 1950.

O que se observa € que, na pratica, procuravam-se formas de entrar no mercado,
mesmo com a resisténcia de algumas gravadoras com os ritmos estrangeiros. O fato ¢ que
a cangdo India ganha toda essa repercussdo nas vozes de Cascatinha e Inhana na radio

Record®®. A versio data de 1952 e so foi registrada um ano depois no album da dupla.

220 Trecho da musica Avenida Boiadeira, de José Fortuna e Paraiso.

221 CHARTIER, Roger. O mundo como representagio. Estudos Avancados. Sio Paulo, 11(5), abril/1991.
222 Entrevista com Cascatinha e Inhana, MPB Especial, TV Cultura, 1973.

223 Adiante discutiremos as “disputas veladas” pela “autoria” da versio.
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Mas a popularidade da cangao iniciou antes mesmo de ter seu registro em disco, e, como
j4 fazia José Fortuna com suas cangdes, foi testada nos microfones da radio. A
popularidade de /ndia forgou sua gravagdo, segundo Cascatinha. Para Pitangueira “(...) o
diretor artistico Ernandes, da gravadora Todamérica, teve que engolir essa. Ele ndo queria
gravar esses ritmos. Mas a India era sucesso na boca do povo. Nio tinha como nio
gravar”??*, Em 1953, José¢ Fortuna explora o sucesso que a cangdo india havia
conquistado, refor¢ando sua disseminagdo massiva com a estreia da peca /ndia no Circo
Garbi, no bairro Vila Diva, em Sao Paulo. A popularidade obtida gragas a “rendi¢dao” do
mercado discografico foi apropriada e adaptada a uma nova linguagem, deslocando-se
para o cenario do circo. Essa era a tatica daquele que atuando na ocasido, impunha suas
maneiras de articular e de ser notado, conquistar o publico massivo e difundir sua
producdo. E nesse espago que José Fortuna vai consolidar-se no mercado artistico da
musica sertaneja e instituir uma nova forma de trabalhar e pensar sua obra artistica no
interior da incipiente cultura de massa. Apos o sucesso de /ndia no disco e, depois, no
circo, o autor vai gerenciar a sua obra em torno dos melodramas e apresenta-los no palco
dos circos e pavilhoes, aproveitando toda a mediagao feita pelo radio e pelo sucesso do
disco de Cascatinha e Inhana. Dessa forma, segue a sua jornada rumo ao grande publico,
com a criacao de sua propria companhia teatral, onde pode ser produtor, dramaturgo, ator
e empresario de si mesmo. Com isso, obtém prestigio no meio artistico sertanejo e
também junto as companhias circenses, chegando a ser reconhecido, o trio formado com
Pitangueira e Z¢ do Fole, como os Reis do Teatro.?*

Essa forma de gerenciar a sua obra nos revela a operacionalidade das articulagdes
de José Fortuna pelo apropriar-se tanto dos elementos constitutivos de uma tradi¢cdo
popular rural (da qual faz parte), a partir da memoria, quanto do que a industria da cultura
de massa institui e disponibiliza, incorporando os seus objetivos a forma com que essa
industria fomenta e potencializa seus produtos. A maneira como ele trabalha permite que
se leia sua obra sob a otica ndo da passividade, mas da a¢do, da invencao de um perfil
empreendedor que faz de sua obra polissémica. Seu repertdrio musical e teatral como uma
pratica social segue se ndo na contramao do discurso de identidade a qual serve a industria
da cultura nesse momento, mas na fronteira, cruzando e hibridizando o que lhe serve do

universo rural com as novas formas de se produzir cultura. Entrega ao grande publico

224 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
225 NEPOMUCENO, Rosa. Musica Caipira: da roca ao rodeio. Sdo Paulo: Editora 34, 2000.
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uma obra que deseja ser eterna, e a popularidade que conquista para tdo grandioso desejo
¢ fomentada pelos meios de comunicagdo de massa, os quais permitem que ela seja lida
e relida em diferentes tempos. O desejo da eternidade talvez se realiza nesse fluxo.
Podemos dizer que a maneira de se colocar como um sujeito atento a formagao da
industria cultural e da crescente incorporacao de elementos estruturantes da musica rural
(e, portanto, de temas a ele vinculados) ao mercado fonografico desse momento ¢ também
uma forma de requerer para si a fama instituida por essa multidao. Z¢ Fortuna a contempla
na propria ideia do trabalho com as nog¢des de tempo e espaco, pois mesmo abrangendo a
linha evolutiva da sucessao dos acontecimentos de sua vida (infancia, mocidade, vida
adulta, velhice e morte, bem como do passado cor-de-rosa e presente inseguro na cidade),
¢ que a narrativa pragmatica traz uma ordem inteira nos oferecendo um sentido de
unidade. E s6 a partir da nogéo sincronica do tempo histérico que compreendemos essa
obra artistica como o entrecruzar de praticas sociais que ganham sentido mais ou menos
variavel em contextos e espacos diferentes. Dito de outra forma, é observando a
mutabilidade da tradi¢do e das expressoes culturais do mundo rural que se emprestam
novos valores simbolicos e sentidos a outros espagos (no caso, a cidade) e contextos
sociais. Na apropriagdo das praticas socioculturais ditas tradicionais em diferentes tempos
observa-se um processo de (re)significagdo das mesmas, no sentido ndo de sua
descaracterizagdo mais de seus novos usos. O chapéu de palha tem sua func¢do dentro do
universo rural, para o trabalho como prote¢do do sol, se pendurado na parede de um
comodo da residéncia como a sala pode indicar a presenca do chefe da familia. Pode ser
também um ornamento nas dancas tipicas. No entanto, na cidade, esse mesmo objeto
deixa de ter sua fun¢do, como o carro de boi, a canga, a espora, a bota de couro, tornam-
se objetos desnecessarios as muitas das fungdes na cidade. Todavia, emprega-se o valor
que ele tem como simbolo do ausente que representa??®. Pode ser apropriado, nas festas
de pedo e feiras agropecuarias, como parte da indumentaria dos que frequentam esses
espagos € representacdo, a partir da moda, do universo rural, sem ao menos pertencer a
ele ou conhecer a funcionalidade de seus objetos cotidianos, obedecendo as apropriagdes
que a industria faz desse universo, no sentido que Jodo Marcos Além chamou de

ruralizagio do urbano??’. Entretanto, ¢é preciso pensar nesse movimento de

226 GINZBURG, Carlos. Representagdo: a palavra, a ideia, a coisa. In: Olhos de Madeira: nove reflexdes
sobre a distdncia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001.

227 ALEM, Jodo Marcos. Caipira e Country: a nova ruralidade brasileira. Tese (Doutorado em Sociologia)
—Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 1996. Ver também:
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(re)significacdo como um processo de atualizag@o (no sentido de estar em contato com o
momento atual).

Pensamos nesse sentido de atualizagdo que a musica sertaneja, em seu processo
de modernizacao que ocorreu no final dos anos de 1960, ensejou muitos estudos acerca

do tema?%®

. Os sentidos que passa a apresentar e ser produzida oferece uma nova ordem
a questdo da sua funcionalidade, tema este tdo caro aos estudos sobre musica sertaneja
desde os anos de 1970. Mereceu destaque a sociologia rural de José de Souza Martins>%’,
um pioneiro dos estudos académicos sobre esse género musical, que real¢a seu contato
com as novas formas de producdo musical capitalistas. Nessa perspectiva, o sistema se
expande inclusive para as zonas onde estdo definidas as relagcdes mais antigas, cujo padrao
de sociabilidade se expressava pelas formas coletivas de relagdes sentimentais e
materiais, tornando-se um produto cultural que serve ao capital e tem como uma das
funcdes a alienagao politica das massas.

Mas o cerne da questdo alimenta uma andlise que para nds ¢ cara, ndo sobre a
descaracterizagcdo dessa musica enquanto pratica social do mundo rural, mas como uma
musica que ao se (des)territorializar, dialoga com o presente e, na medida em que ¢
transformada, € capaz de desvelar novas relagdes para aqueles que a produzem e que a
consomem, no ambito do agora. E nesse contexto das novas relacdes instituidas por um
processo de bricolagens, pela mistura e didlogos de fronteiras, que José Fortuna se vale.
Esse momento se torna enriquecedor a pratica do contato, capaz de fomentar um novo
perfil de artista para si, centrado nas questdes de propriedade da obra, da autoria e de
tomar as rédeas de sua producdo. Aqui se visualiza as relagdes de poder que as forcas
produtivas do mercado fonografico geram no sentido de tornar homogénea a forma de se
produzir, divulgar e consumir musica, e a possibilidade de tornar também o caminho mais
autonomo, individualizado, ndo tdo dependente das relagcdes de poder instituidas, na
esfera macro, pelo mercado fonografico brasileiro. Atuar nas frestas do poder ¢ astlcia

que José Fortuna protagoniza.

. Rodeios: a fabricagdo de uma identidade caipira-sertanejo country no Brasil. Dossié rural. Revista
USP. Sao Paulo: USP, n. 64, dez/fev. 2004-2005, pp. 95-121.

228 HONORIO FILHO, Wolney. O Sertio nos Embalos da Misica Rural (1929-1950). Dissertagio
(Mestrado em Histéria). Programa de Poés-graduacdo em Historia da Pontificia Universidade Catolica de
Sdo Paulo. Sado Paulo, 1992.

229 MARTINS, José de Souza. Miusica sertaneja: a dissimulagdo na linguagem dos humilhados. In:
Capitalismo e Tradicionalismo. Sao Paulo: Pioneira, 1975; Viola Quebrada. Sao Paulo: Hucitec,
1978.
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Norbert Elias colocou essa questdo da autonomia do artista analisando a vida e o
génio criativo de um dos mais célebres musicos, Wolfgang Amadeus Mozart?°. A
histéria deste extraordinario artista exibe a trajetéria de homem do século X VIII em busca
de reconhecimento e lugar, que expusesse ndo sua condi¢do de inferioridade de classe,
por ndo pertencer ao circulo distinto da corte aristocratica, mas o seu valor como homem
livre, antecipando atitudes e sentimentos de uma arte de artista, que criava e negociava
sua obra sem a interferéncia dos patronos de sua época, processo que sO veio a acontecer
com maior sucesso mais tarde, com Beethoven?}!. Na “Sociologia de um génio”, Elias
analisou a atua¢do de Mozart rumo a sua desvinculagdo das relagdes de poder da
sociedade da corte vienense, que modelava ao gosto do cliente a produgdo das artes, o
que aconteceu de forma mais estrita com a musica enquanto arte de oficio. Mozart moveu-
se em direcdo a uma esfera mais independente de produgdao, que dava vazdo a sua
criatividade, desvelando a figura social do artista autonomo que rege sua criagdo e
divulgacio da mesma de acordo com seu talento e objetivos.?*

Elias oferece uma chave de acesso para a questdo da autonomia em relagdo aos
padrdes de criagdo da arte. Nesse sentido, pensamos no fazer de Fortuna rumo a esse
processo de autonomizacdo do artista, sobretudo no que se refere ao dominio e as
maneiras de uso do que produz. A isso se agrega o constructo de um perfil de um sujeito
que segue sua propria imaginag¢ao, talvez sem um projeto prévio, abrindo espago para sua
criagdo artistica, com relativa independéncia, que a estrutura social ndo oferecia para ele
viver de sua arte.**

Mas ¢ valido lembrar que o reconhecimento artistico e a inser¢cdo em um lugar na
organizagao da cena musical brasileira dependiam do reconhecimento e da aceitagdo do
padrdo de comportamento dominante na época, que em maior ou menor grau era
estabelecida por relacdes de poder dentro do espago da produgdo cultural, por quem detém
o conhecimento técnico e racional e o valor aquisitivo para tal empreendimento, da
colaboracao dos outros e de certo tipo de patrono, sem os quais ndo se conseguia muita
coisa.

Entretanto, ao pensarmos nessa questdo da a¢do de Fortuna como empreendedor

rumo a liberdade de atuagdo e produgao, ainda que relativa, consideramos a forga que tem

20 ELIAS, Norbert. Mozart: a sociologia de um génio. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1995.

21 Ibidem, p.34.

232 Tbidem, p. 43.

233 pode-se visualizar esse processo no capitulo “Culturas populares” da obra de Michel de Certeau. Cf.:
CERTEAU, Michel de. A Invencio do Cotidiano: 1 arte de fazer. Petropolis/RJ: Vozes, 2008.
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os padrdes de producdao de uma época sobre a criacdo de um sujeito que atravessa de
forma tangencial esse processo. E por isso que ao analisar com mais profundidade a
producao de José Fortuna percebemos a importancia que tem, para a sua vida e obra, tanto
o circuito artistico da musica sertaneja no momento — e que ele pretende fazer parte —, da
estrutura de producdo da musica para o mercado e da identificacdo com o publico, ainda
que muitas vezes esses fatores ndo apresentem os mesmo projetos e intengdes para com
o estilo musical. A busca pelo publico compensa e faz sentido quando a obra se estrutura
nas combinagdes com o seu tempo, com os novos usos do rural e de suas expressoes
culturais, se conversa diretamente com seus anseios. Por meio dessa reordenacao do rural,
ou em outras palavras, da musica na esfera urbana e de producdo cultural massiva, José
Fortuna busca seu publico nos lugares em que essa musica se insere enquanto parte do

lazer urbano, das praticas de sociabilidades.

3.2 — O vir a ser de um novo perfil artistico: o escritor José Fortuna

José Fortuna deseja ampliar a atuacdo de sua obra estendendo-a ao teatro no circo.
Ao inserir sua produ¢do no picadeiro, por exemplo, utilizava o encontro do circo com a
musica e o teatro como um lugar criado para si ¢ um meio de divulgagdo de sua producao
musical. Com o que sua filha lara Fortuna chamou de dramas tragicomicos, ele divulgou
a partir do espago do circo as suas criagdes, sem deixar de passar pelos meios de
comunicacdo da época, em que a amplitude do microfone do radio permitia o didlogo
com o publico e testar suas cang¢des levando-as ao picadeiro. Mas esse sera um ponto que
discutiremos mais a frente.

Ao levantarmos aqui a questdo da ampliagdo da obra musical para o circo-teatro,
torna substancial compreender como ele usa esse artificio para fixar uma representagdo
de si como escritor (autor, figura que compreende a obra que produz como fruto de sua
atividade intelectual e artistica, como propriedade de alguém) o que redimensiona a sua
carreira construida sob a égide das “raizes”. Nesse sentido, ampliamos a discussdo a fim
de mostrar como José Fortuna toma as rédeas de seu negocio e “inventa” para si um lugar
em que pode destacar-se e chamar atencao das midias da época como escritor.

Em Itapolis, sua cidade natal, tinha relativa fama. Os Irmaos Fortuna, como eram
conhecidos, cantavam nas festas tipicas. Executavam musicas escritas por José Fortuna,
na maioria das vezes, embora Pitangueira reconheca que conhecia o repertério musical

sertanejo que tocava nas radios e os influenciou. Mas eram artistas de repertério proprio,
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formado. Deram prioridade para que as cangdes de Z¢ Fortuna se tornassem pouco a
pouco conhecidas na regido. Talvez possamos considerar essa atitude como uma tatica.
Apresentar um repertorio que estava fora do circuito da grande midia e, portanto,
desconhecido da maioria das pessoas, pode ser considerada uma atitude arriscada, se
levarmos em consideragdo as preferéncias do publico quanto as cangdes de sucesso e
artistas conhecidos.

O fato ¢ que priorizar a sua produgdo musical, escrita ali, para os seus e sobre a
realidade que o circundava, de alguma forma dava identidade ao seu trabalho, uma
maneira propria de atuar, fazendo com que o publico o reconhecesse pelo que ele criava
e ndo pelo que os outros faziam. Essa foi uma postura artistica que levou para vida toda,
basta analisar sua discografia e logo identificamos que, salvo raras excec¢des, na maioria
de seus albuns Zé Fortuna e Pitangueira interpretam cang¢des de sua propria autoria*.
Isso se deve ao fato de José Fortuna apostar em seu talento, pois valorizava sua produgao
musical e teatral, e de alguma forma poder ele mesmo controlar o que escrevia, gravava
ou cedia para outros intérpretes e companhias teatrais que ja gozavam das distingdes que
o sistema de producdo e veiculagdo da musica sertaneja conferia.

A atuagdo de José Fortuna pode ser entendida como uma busca por espago, no
qual ele, com maior ou menor grau de interferéncia, pudesse controlar o que produzia. As
artes de interferir e inventar maneiras de atuagdo “quebram” ou amenizam em certa
medida o poder que incide sobre as carreiras dos cantores e compositores, € podem ser
entendidas no campo das trampolinagens como um “prazer de alterar as regras”. Um

trecho de Certeau ¢ suficiente para lancar luz sobre essa questao:

[...] O que ai se chama de sabedoria, define-se como trampolinagem,
palavra que um jogo de palavras associa a acrobacia do saltimbanco e
a sua arte de saltar no trampolim, e como trapagaria, asticia e esperteza
no modo de utilizar ou de driblar os termos dos contratos sociais. Mil
maneiras de jogar/desfazer o jogo do outro, ou seja, espago instituido
por outros, caracterizam a atividade, sutil, tenaz, resistente, de grupos
que, por nao ter um proprio, devem desembaragar-se em uma rede de
forgas e de representagdes estabelecidas.?

Se recuarmos com a producdo de Fortuna ao final da década de 1940,
perceberemos que ja nessa década, como as fontes que obtivemos nos permitem observar,

que o autor requeria para sua obra, e talvez para si mesmo, outras combinac¢des com o

234 Consultar anexos I e II.
235 CERTEAU, Michel de. A Invengio do Cotidiano: 1. Artes de fazer. Petropolis: RJ: Vozes, 2008. p.79.
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presente, no sentido de estruturar sua producdo com base em influéncias modernas. Foi
assim a partir dos temas e melodias do emprego da escrita correta ndo mais marcadamente
jocosa, no didlogo com outros tipos de produgdes culturais, como circo-teatro, ¢ de
diferentes linguagens artisticas, como a Literatura, inspirando algumas de suas produgdes
em classicos como O Guarani, de José de Alencar. Tudo isso lhe permitiu reestruturar
sua obra em torno do gosto do publico, buscando outros lugares de atuagao que, no campo
das sociabilidades, extrapolaram os limites que o proprio ideal de musica sertaneja raiz
impunha, encontrando novas formas de contato e divulgagao como o circo-teatro, os quais
possibilitaram a sua Companhia teatral “Os Maracanas” o encontro com o lazer das
periferias, dos pequenos bairros afastados do centro. O redimensionamento da carreira,
do perfil artistico e da obra de José Fortuna através desses didlogos tao proficuos forneceu
a sua obra outra dimensdo, que fugia um pouco daquela exclusivamente voltada as
identidades, da ideologia, da autenticidade e da pureza autdctone das expressoes da
cultura rural tradicional, marcantes na estrutura da musica sertancja raiz ¢ da
representacao artistica de seus realizadores.

O “criador” transmutou-se do poeta, de acordo com nossa investigacdo, em
produtor cultural, figura que gerencia, dispde ao mercado, resguarda e oferece as suas
criagdes uma assinatura. Em qualquer das duas biografias de José Fortuna denota-se essa
responsabilidade pelo que produzia, a sua preocupacdo com o futuro por meio de suas
criagdes. E conhecido o fato de que José Fortuna escrevia todos os dias. Certamente, um
furor criativo que dava continuidade a sua obra e manutengdo de sua vida. Por mais que
a funcdo social que ocupava dentro da musica sertaneja daquele momento o figurasse
como portador da voz do “sertdo” - pelo menos era a postura cobrada de um compositor
vindo do interior, ele trabalhava no sentido de tornar a sua produ¢do em carater relacional
com seu tempo, ficando evidente a sua atuagdo empreendedora e compreensao da musica
como um meio de sobrevivéncia, como um oficio passivel de ajustamentos, modificagcdes
e interferéncias do meio social em que vivia. Mas, acima de tudo, era a musica o modo
de alcancar a fama e reconhecimento, capaz de garantir seu oficio, que deve ser
meticulosamente trabalhada, produzida e colocada em circulagdio de acordo com os

interesses da época. O que a segunda biografia de Jos¢ Fortuna revela, talvez sem o
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propdsito, € essa figura do produtor cultural a que Antenor Vicente, integrante da
Companhia Os Maracanis, descreve como “agitado demais”.?

O “autor-personagem” estrutura seu trabalho a partir de uma memoria musical e
de suas experiéncias com a vida rural, mas ele s6 ¢ reconhecido e sua obra artistica se
torna amplamente aceita e divulgada quando passa a instituir algo novo. A relagcdo com a
musica configura um perfil para o artista antes desconhecido, ndo mencionado em muitas
fontes levantadas. Torna o até entdo “autor-personagem”, que se visualiza na obra ¢ a
compreende como parte de sua realidade, uma espécie de autobiografia, em produtor
cultural, que cerca a sua obra, vive dela e para ela, num continuo movimento de criar e
gerenciar, preocupando-se com as questdes contratuais, de autoria, circulacdo e
vendagem, que sO relativamente se tornaram “mais seguras” quando o mercado da musica
popular brasileira se torna mais sélido.

Ao conquistar espago entre os expoentes da musica sertaneja angariou grandes
nomes para interpretar suas obras. E isso ndo foi fruto do mero acaso. Ao enviar duas de
suas composicdes — Moda das Oito Cores € Moda das Flores - para serem gravadas, quis
como intérprete uma das maiores personalidades do meio artistico dos anos de 1940: Raul
Torres. Poderia ser qualquer dupla, mas Raul Torres e Floréncio dariam condicdes a sua
obra de ser conhecida pelo publico e pelo meio artistico. Torres conhecia muito bem esse
lugar, foi um dos pioneiros do género no radio e um dos nomes da primeira geragao da

musica caipira ao lado de Jodo Pacifico*’

. Atuava profissionalmente no radio desde 1927,
e teve seu auge com o famoso programa Os trés Batutas do Sertdo, da rddio Record,
juntamente aos outros componentes do trio Rielli e Serrinha. Nos anos de 1930, gravou
para Cornélio Pires com pseudonimo de Bico Doce.

O curriculo de Torres era extenso, assim como sua popularidade. Pensou
Pitangueira que ai seria o “primeiro tijolo para o castelo de sonhos e fantasias da
juventude de Jos¢ Fortuna”. Tacada de mestre. As composi¢des eram mesmo o estilo das
gravacgoes que Torres fazia, e Fortuna sabia disso porque o ouvia no radio. A gravagao

das duas composi¢des por Raul Torres, em 1944, trouxe o “primeiro tijolinho para a

construgdo do castelo”. Disse Pitangueira:

236 VICENTE, Antenor (Zé do Fole, integrante da Cia Os Maracanis e acordeonista da dupla Z¢é Fortuna e
Pitangueira). Depoimento. Freguesia do O/So Paulo, 2016.

237 NEPOMUCENO, Rosa. Musica Caipira: da roga ao rodeio. Sio Paulo: Editora 34, 2000. p.37. Ver
também: http://revivendomusicas.com.br/biografias_detalhes.asp?id=423. Acesso em jun. 2016.
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[...] um belo dia, quem aparece 14 no programa para nos conhecer? Nada
mais nada menos do que o Tonico, da famosa dupla Tonico e Tinoco.
Nos ficamos pasmos! Ele havia gostado das musicas do Z¢é. Dai veio
ver se havia alguma moda interessante para eles. Eles acabaram
gostando da Moda da Carta. Fizeram um arranjo para o estilo deles e
gravaram. Depois, estiveram na nossa casa, nds na casa deles, e assim
fomos nos entrosando no meio artistico.?*8

A gravacao da Moda da Carta por Tonico e Tinoco foi decisiva. Puderam, como
lembrou Pitangueira, se entrosar no meio artistico. O reconhecimento do talento para
compor de José Fortuna “fisgou os peixes grandes”. Em 1975, Tonico e Tinoco gravam
o disco Sucessos de José Fortuna, pela Gravadora Continental. Nesse album foi
demonstrado reconhecimento por parte daqueles que eram sucesso em vendas de disco
(pelos selos sertanejos) e audiéncia no radio. O disco em que a dupla canta somente
composi¢des de José Fortuna foi recebido como forma de homenagem para o autor.
Institui-se, assim, uma nova proposta dele na carreira artistica ap6s a sua jornada pela
musica raiz, que lhe rendeu reconhecimento. Esse foi o periodo em que José Fortuna
dedicou-se a tarefa de compor, deixando o teatro e os shows com Os Maracanas. A figura

que pretende langar estd proxima a imagem do escritor.

S s

— - — - ? y s
L 4 et .
IMAGEM 13: Foto: Jos¢ Fortuna, s/d. Fonte: Fotografia

cedida pela familia Fortuna em 2008. Ver também:
www.josefortuna.com.br Acesso em set./2106.

238 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
p.105.
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Elegantemente segura a caneta. O casaco de cor clara veste o personagem,
conferindo-lhe elegincia. Sua postura compenetrada e séria é caricatural. Sugere que a
foto se trata de um escritor em seu oficio, um homem das letras. Num gesto de reflexao,
apoia levemente a face em uma das maos. A outra, a que segura a caneta, esta apoiada em
um calhamaco em que registra suas palavras. Talvez José Fortuna nesse instante quisesse
mostrar sua polidez. Entra em cena neste ato o escritor. Sobre essa fase do autor, lara

Fortuna relata:

[...] Ele estava preocupado com a sua obra, onde estava registrada, se
havia possibilidade de comprar os fonogramas de outras editoras e tal.
Pretendia unir em um soé local. Porque ai ele podia tomar conta, liberar
para outros intérpretes, saber quantas composigdes ele tinha. Ficou por
conta disso nos anos de 1970, deixando de fazer teatro e shows por
causa de sua saude que estava ficando debilitada.”®

No disco de Tonico e Tinoco, ja citado aqui, a capa indica a notoriedade de José
Fortuna como compositor. Ao indicar na capa, junto a foto da dupla o artista
homenageado, fica clara a proposta do disco e a imagem que se quer construir do
compositor, pois se trata de um album em que a dupla canta seus sucessos. E esse novo
perfil que se constroi em torno da figura de José Fortuna, no qual o meio artistico e o

proprio publico sdo participes.

LADO A

01 — Porque

02 — Paineira Velha
03 — Lembranga

04 — Cavalo Branco
05 — Retalho de Amor
06 — Decifrando

LADO B

01 — Carta

02 — Viagem do Tieté

03 — A Lenda da Valsa dos Noivos
04 — Trés Batidas na Porteira

05 — Praia Serena (casinha de ouro)
06 — Bico de Pena

apresentam sucessos de José Fortuna. LP.
Gravadora Continental, 1975.

239 FORTUNA, Iara (filha de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/S&o Paulo, 2015.
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Tonico e Tinoco oferecem ao publico consumidor desse género musical, em 1975,
um novo perfil criado a respeito de José Fortuna. Agora, como a capa indica, se trata de
um compositor de sucesso, ficando um pouco distante da figura do poeta da terra e mais
acentuada a sua imagem de artista de sucesso, tal como também foi fixada com veeméncia
nas carreiras de muitos artistas como Tonico e Tinoco, Inezita Barroso e Sérgio Reis, no
momento da constituicdo da musica sertaneja como produto da industria cultural,
transformando artistas em celebridades, ou seja, idolos da can¢do popular.

Os departamentos de imprensa e propaganda cuidavam dessa imagem
reformatada. Porém, sua constituicdo encontrava respaldo no projeto do artista, como foi
o caso de José Fortuna. H4 um espaco nesse jogo criado por ele, que nas brechas criou
oportunidades em um fazer cotidiano regido por regras proprias. Nao ha passividade.
Mas, antes uma interferéncia, uma busca pelo campo de agdo. Certeau, numa recusa a
disciplina e a uniformidade, dira que essas praticas cotidianas do homem comum podem
ser encaradas como uma antidisciplina, deslocamento do poder opressor, em suas taticas
e maneiras silenciosas e insinuosas de agir, enquanto apropriacao®*.

A reformatacdo da carreira de José Fortuna seguia em novo layout. Em uma
entrevista a Revista Sertaneja de 1958, José Fortuna, Pitangueira e Z¢é do Fole, “Os
Maracanas”, mesmo nao se desvinculando do repertério raiz naquele momento, ddo a
tonica de uma nova proposta artistica. O trio € apresentado, na reportagem de Atilio
Giacomelli, como “um trio eclético”, que leva uma vida agitada pelos compromissos
artisticos, que os fazem mudar constantemente de cenario. Com atuagdo em quase todos
os estados brasileiros, se destacam como possuidores de uma das melhores companhias
de teatro do pais, com um repertorio proprio no qual também atuam como atores. Dessa
forma, o texto de Giacomelli reforca a mudanga de postura no meio artistico de Z¢

Fortuna com Os Maracanas.

[...] Possuem uma enorme bagagem de sucesso [...]. “Os Maracanas”
possuem cérca de cinquénta gravacdes [...]. Recebem convites para
atuar em todos os Estados do Brasil, mas sdo os primeiros a confessar

que a sua grande especialidade é o teatro popular, setor onde se
destacam [...].%*!

240 CERTEAU, Michel de. A Invengio do Cotidiano: 1 Artes de Fazer. Petropolis, RJ: Vozes, 2008. p.
100.

241 GIACOMELLLI, Atilio. Os Maracands — um trio eclético. In: Revista Sertaneja: a revista do radio e do
disco sertanejo. Sao Paulo: Editora Preludio. p.11-12.
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Considerando a for¢a dos meios de comunicagdo de massa instituida pelo poder
hegemonico vigente, em cujas produgdes culturais se desenrolam e ddo sentido a trama
historica do habito de classe, como salientou Bourdieu, organiza-se conjuntamente a agao
daquele que do espago micro, localizado, se faz compreender, atualizando a sua produgao
cultural (no sentido de colocar a obra em didlogo com o tempo presente). Certamente ¢é
por isso que mapeia esse espaco de producdo cultural, que o mercado de consumo
moderno instaura, com as producdes editoriais, como os livros de modinhas e as revistas
sobre 0 cenario artistico sertanejo e, posteriormente, os programas de TV, com entrada
para o signo do regional, para realizar e dar enfoque aos seus objetivos, de como quer ser

representado:

IMAGEM 15: Z¢ Fortuna, Pitangueira e Z¢é do Fole. Revista
Sertaneja: a revista do radio e do disco. Sdo Paulo: Editora
Preludio, v.06, ano I, 1958. p.13.

A imagem estrutura essa maneira de como quer ser representado. Mas ¢ também,
por outra ldgica, estruturante de propostas ja usadas no meio artistico sertanejo e que fazia

a imagem caricaturada do caipira cair em desuso. A imposi¢ao dessa maneira de se ver e
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querer ser visto tem relacdo direta com o que se produz, no caso de Z¢ Fortuna. Sao
imagens que instituem uma reorganizagdo em torno da estética, das performances
artisticas e da propria nogao de estrutura musical, que acontecia ja nos anos de 1950,
quando se visualizava intensa profusao das producdes da musica sertaneja nas producdes
da cultura urbana das grandes capitais, como Rio de Janeiro e Sao Paulo. Foi o que
constatou o historiador José Geraldo Vinci de Moraes sobre as influéncias rurais na
formacdo de géneros da nossa musica brasileira, proporcionado uma nova perspectiva
que fugia a idealizacdo de uma cultura rural autéctone®**. Segundo o pesquisador, o que
se denota desde os anos de 1930 ¢ uma perspectiva diferente da preservacao da cultura
local, enxergando as tensdes, convergéncias entre as culturas populares rurais e urbanas,
em uma nova combinacdo social e cultural, conquistando grande aceita¢do junto a
populagdo pobre dos grandes centros que o mercado radiofonico e discografico captou

3

muito bem?*’. Sobre essa convergéncia social e cultural entre esses espacos tdo

dicotomicos, o autor salienta que:

[...] Saindo dos padrdes convencionais esperados pela intelectualidade
modernista e tradicional, as referéncias rurais se preservaram de modo
bastante variado, sobretudo ao transformar-se, muitas vezes
confundindo-se e misturando-se com as novidades urbanas, para
produzir algo diferenciado e inovador, distante, portanto, dos modelos
indicados tanta pela alta intelectualidade como por certa boemia.?**

A reportagem da pagina 12 da Revista Sertaneja, mostrada anteriormente, aponta
que no exercicio da producdo imagética e textual, fugia do proprio discurso legitimador
de uma identidade nacional que o projeto da editora seguia e divulgava, indicando uma
correlacdo com a representacdo do novo artista buscado por Fortuna e até mesmo por
outros.

A ideia de que sua imagem estava sendo veiculada em novos meios de
propaganda, como revistas especializadas em musica, por exemplo, colocava o artista em
movimentagdo dentro dos modernos meios de comunica¢do que ampliam e multiplicam
sua reputacdo, oferecendo nova experiéncia com o moderno mercado da musica. Nesse
novo contato com o publico, ele ndo se apresenta de forma caipira, apesar de saber que

muitas dessas revistas eram como defensoras das tradicdes populares do meio rural e para

242 MORAES, José Vinci de. Metrépole em Sinfonia: historia, cultura e miisica popular na Sao Paulo dos
anos 30. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, 2000. p.240.

243 Tbidem, p. 236.

244 Ibidem.
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confirmar tal proposta traziam textos escritos por especialistas em estudos do folclore
brasileiro, como Alceu Maynard, pesquisador do Instituto Historico e Geografico de Sao
Paulo.

Nas reportagens e fotografias José Fortuna ndo atrelava sua imagem com a do
caipira. Mostrava-se como artista da cena moderna da musica sertaneja divulgada pela
midia, como as revistas desse segmento faziam. Pretendia, com isso, fornecer outro
aspecto ao compositor. E preciso reconhecer que também o leitor dessas revistas ndo seria
mais 0 mesmo e que também “nao se ligasse mais ao interior”. Em muitas reportagens,
Fortuna conseguiu em suas falas e ilustragdes difundir o artista moderno que se criava em
profunda conex@o com o leitor, que mesmo adquirindo um produto que entoava as
tradi¢des rurais, ndo poderia, com toda convic¢do, estar a margem do processo de
modernizagdo, porque ali também estava empreendido o projeto de modernidade, o que

era considerado moderno naquele momento.
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IMAGEM 16: Z¢ Fortuna, sua esposa ¢ suas filhas. In: Revista
Album Sertanejo. Sao Paulo: Editora Madrigal, v. 05, 1970. p.03.

Dessa forma, conseguiu ir além e deixou registrado para a histdria do cancioneiro
sertanejo o nome do compositor de alguns dos maiores sucessos de duplas, como Tonico
e Tinoco. Isso ndo é pouco. E a efetivacgdio de um projeto que contemplava essa
divulgagdo. Ai, e também no caso da gravacio de /ndia, por Cascatinha e Inhana, como
veremos mais adiante, ele conseguiu fazer de sua obra um empreendimento que lhe
possibilitou ocupar um lugar de destaque mesmo quando ndo era a voz principal que
entoava suas cang¢des. Agora pode dedicar-se a elas. Por isso, cria sua editora musical, no
final da década de 1970, para organizar sua obra, reuni-la em um s6 espago, selecionar
intérpretes e divulgacdes. Mesmo apds sua morte, a obra teve transito entre os maiores
nomes tanto da musica sertaneja, como ¢ o caso de Chitdozinho e Xorord, e em albuns de

intérpretes de outros géneros, como Roberto Carlos e, mais recentemente, Maria
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Bethania. A obra se ramificou. Talvez, o projeto de massificagdo que ocupou a mente de
José Fortuna quando insistentemente inseria a multiddo em seus textos ndo tenha sido tao
pretensiosa. De qualquer forma, a obra reverberou.

Mas José Fortuna sabia também de seu prestigio. Suas mais conhecidas cangdes
estiveram nos discos de artistas consagrados. Raul Torres, Cascatinha e Inhana, Tonico e
Tinoco foram os principais conhecidos por ele. Sabia da necessidade de deixar seu nome
registrado nos discos desses artistas com suas cang¢des. Elas configuravam, com excegao
de Cascatinha e Inhana, o teor nostalgico que o momento pedia, e tais cantores eram
célebres para o que se considerava boa musica caipira. Assim, se fazia “o poeta da terra”.
Na cancdo Toadas da Saudade conserva-se esse olhar que também seleciona o relicario

da musica raiz:

[...] La no mourdo esquerdo da porteira
onde encontrei vancé pra despedir
Tem uma lembranga minha derradeira
¢ um versinho que eu nele escrevi
Uma saudade que punge e mata

que sorte ingrata viver longe de ti
Tenho um suspiro, triste, sem termo
vivo no ermo desde que partiu

Piracicaba que eu adoro cheia de flores, cheia de encantos
Ninguém compreende a grande dor que sente
um filho ausente a suspirar por ti

E onde estdo meus estimados companheiros

se foram tantos janeiros desde que eu deixei meus pais
Adeus lagoa poco verde da esperanca

Meu tempinho de crianga que nédo volta nunca mais

A vida da gente ¢ uma estrada comprida
Téo cheia de curva bem como se vé
Tanto sacrificio pra tanta subida

depois la de cima ¢ preciso descer

Quando meu peito ndo gemer mais nunca
quando meus olhos ndo se abrirem mais
recorda o dia que eu te amei, donzela

que lado alto escutarei teus ais

Meu carro ndo canta mais...>*

245 FORTUNA, José. Toadas da Saudade. Intérpretes: Z¢é Fortuna e Pitangueira. Album: Zé Fortuna e
Pitangueira, 1980.
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A letra ¢ uma adaptacdo de José Fortuna com arranjo feito também por ele.
Carrega bem esse sentido de musica raiz. Foi adaptada das grandes obras de renomados

compositores da musica sertaneja. Raul Torres e Jodo Pacifico, com Mourdo da

246

Porteira®*®, Piracicaba, musica gravada por Tonico e Tinoco de autoria de Newton de

Almeida®*’, Catulo da Paixdo Cearense, com Luar do Sertdo**S, Goia e Nenete, com Pogo

Verde’*’. Também relembra a toada Estrada da Vida, de Jodo Pacifico e Raul Torres> e

Quando meu peito, uma adaptacio de Raul Torres®®!. Por ultimo, José Fortuna cita um

252

pequeno trecho da obra Magoas de Carreiro, do compositor Batista Junior>~. Edita nomes

e cangdes que marcaram o género musical. Mostra-se um poeta que valoriza esse
repertdrio e seus autores, como faz com a homenagem a Catulo da Paixdo Cearense.
Porém, a cancdo nos diz mais do que talvez o autor desejasse mostrar.

Diferentemente do que o catdlogo da Editora Fortuna expde, o repertdrio raiz de

1253

José Fortuna ndo ¢ um estilo musical™”. O que o caracteriza como raiz ¢ essa valorizagao

das coisas do campo, como longamente demonstramos. E o tema da saudade que ele
expoe. E o tom nostalgico que ele imprime a can¢do. Tudo isso a configura raiz. Mas,
como o autor € versatil e inova a cada oportunidade e conhecimento que adquire, se torna

polissémico. Sobre isso Paraiso relata:

[...] era um compositor muito versatil. Parecia que as asas eram maiores
que o seu ninho. Ele ndo se restringia a apenas um estilo musical. Além
disso, José Fortuna amava o teatro, tinha uma Cia. teatral Os
Maracanas, e sofreu grande influéncia no inicio de sua carreira, da
vivéncia dos primeiros italianos que aqui chegaram, muitos fugindo da
guerra na Europa. Estes temas estdo presentes em suas pecas teatrais e
acabaram virando musica, como: o selo de sangue, as duas almas, etc.
Tinha uma mente privilegiada, e jamais se fixou em apenas uma
atividade, ou um estilo musical. Se viesse a inspirag¢do para uma musica

246 Raul Torres; Jodo Pacifico. Mourdo da Porteira. Intérpretes: Tonico e Tinoco. Album: Tonico e Tinoco
cantando para o Brasil. Philips, 1963. LP.

247 Newton de Almeida. Piracicaba. Intérpretes: Tonico e Tinoco. Album: Tonico e Tinoco 35 anos.
Continental, 1977. LP.

248 Catulo da Paixdo Cearense. Luar do Sertdo. Intérpretes: Tonico e Tinoco. Album: Tonico e Tinoco 27.
Continental, 1969. LP.

2% Goia e Nenete. Pogo Verde. Intérpretes: Bia e Goia. Album: Saudade de minha terra. Tropicana, 1973.
LP.

250 Raul Torres e Jodo Pacifico. Estrada da vida. Intérpretes: Tonico e Tinoco. Album: Tonico e Tinoco
Recordando Raul Torres. Continental, 1970. LP.

1 Raul Torres. Quando meu peito. Intérpretes: Raul Torres e Floréncio. Album: Raul Torres e Floréncio
Cantando de Norte a Sul. Chantecler, 1960. LP.

252 Batista Junior. Mdgoas de carreiro. Intérprete: Rolando Boldrin. Album: Longe de Casa. Chantecler,
1978. LP.

253 Ver quadro Musica Raiz. Anexo III.
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romantica, ele escreveria, como “24 horas de amor”, “lembrang¢a”, “o
ipé e o prisioneiro”. Se viesse para uma musica jocosa, ele comporia

99 cc 9 <

“corre-corre”, “moda dos defeitos”, “ma nem ndo”. Se surgisse a ideia

de criticar a politica vigente, ele comporia a trilogia: “o candidato e o

caipira”, “o pagador de promessas” e “a vinganga do z¢é gavido”.>*

Nesse repertorio extenso nem tudo o classifica como fiel as origens, porque a sua
obra ¢ também paradoxal. Embora siga a trilha sonora de sua época e a vive
nostalgicamente evocando o passado, deixa pistas de que o repertdrio raiz também inova.
A cancgdo Toadas da Saudade, citada acima, significa que essa atualizagdo nao ¢
apresentada na letra. A toada, de carater melancolico, ndo ¢ moda caipira, nem representa
uma tradi¢do musical e cultural desse universo. O que existe ai ¢ uma bricolagem® >, num
modo préprio de intervir.

Percorrendo todo esse repertdrio que ¢ designado raiz, ndo contempla o ritmo da
cancao, que vai desde as toadas as polcas e rasqueados. A tematica da cangao ¢ pouco
variavel. Céu, brisa dos campos, sertdo e natureza. Porém, se condensam em guaranias,
polcas, valsas e sambas. Os temas se rearranjam dentro de novos ritmos e estilos musicais
e, no caso da toada, s6 se cerca pelo designio caipira quando a intitulam de foada
historica, numa narrativa semelhante a dos causos.

José Fortuna ¢ ousado nessa empreitada. A obra artistica se volta para uma
variedade de temas e uma diversidade de estilos. Pitangueira, em uma passagem anterior
em que diz que o irmdo escrevia o que realmente vivenciou, engrandecia a
representatividade de Z¢ Fortuna quando o caracterizava poeta por isso. Em torno dessa
imagem, teceu uma narrativa coesa na tentativa de nao deixar fios a mostra. A vida com
o irmao trouxe-lhe grandes alegrias. Eternamente agradecido pelos bons momentos que
Z¢ lhe proporcionou, ndo poupou elogios a sua figura. A afetividade que os uniu por toda
uma vida lapidou as memorias cuidadosamente, sem deixar que a imagem de poeta da
terra, que sempre evoca, fosse alterada.

Entretanto, a polissemia do autor vai se distanciando dessa representagao
imaculada. Ao retratar tudo aquilo que viveu, como disse Pitangueira em seu livro,
mostrou também o que seu irmao aparentemente escondia. “Era centrado”, disse Paraiso.
As vezes Pitangueira pincelava, “ele era rigido com a gente, tudo tinha que sair bem

certinho” Ele queria oferecer o melhor para o publico, era sé por isso, fazer o publico

254 TRANSFERETTI, Plinio (genro de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sdo Paulo,
2016.
255 CERTEAU, Michel de. A Invencio do Cotidiano: 1 Artes de fazer. Petropolis: Vozes, 2008.
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prestar ateng@o nas histdrias que ele contava e escrevia, por isso tudo tinha que sair do

jeito dele”.2%¢

A arte de envolver o publico talvez tenha surgido naqueles momentos em que
escrevia sobre a vida dos vizinhos. Chamava atencao, fazia confusdo. De qualquer forma,
estava centrado naquilo, escrevendo sobre sua época. Mais tarde, especificamente na
década de 1960, José Fortuna conta de forma humoristica a concorréncia da musica
sertaneja com a Jovem Guarda, representada por Roberto Carlos, Erasmo ¢ Wanderl¢a.
A musica traz as referéncias das personalidades para cada género musical. O Lari-larai
designava os ritmos paraguaio € mexicano, que adentravam a musica sertaneja com
grande sucesso, ¢ o i€-ié-i¢, obviamente, a pegada rock and roll, da Jovem Guarda. O

futebol ¢ a arena da disputa. Nada mais brasileiro. Observemos:

[...] Foi no pé, foi na bola e no pau,
foi no pau foi na bola e no pé
quando o time do lari-larai enfrentou o time do ié-ié-ié

Pedro Bento iniciou a partida

deu pro Cascatinha na boca do gol

Sérgio Reis que jogava de beque

cortou de cabega e pro Jerry entregou

o Tinoco que era o juiz apitou uma falta do tal Tremendao
Luizinho foi chutar a falta com tamanha forga caiu o cal¢ao

Foi no pé, foi na bola e no pau
foi no pau foi na bola e no pé
quando o time do lari-larai enfrentou o time do ié-ié-i€

Iniciou a partida de novo e o Roberto Carlos

foi encher o pé

a chuteira escapou e raspou a barriga do Zilo

e feriu o Barnabé

Tido Carreiro deu uma pucheta

Wanderley Cardoso cortou de cuié

a Aninha torcia pra nos e a Wanderléia para o ié-ié-ié

Foi no pé, foi na bola e no pau
foi no pau, foi na bola e no pé
quando o time do lari-larai enfrentou o time do ié-ié-ié

Ronnie Von que jogava no gol

nao viu Pitangueira atrés escondido
amarrou seu cabelo na trave

quando o Jacozinho ja tava impedido
ele deu um sem-pulo na bola

quando furou a rede e o juiz anulou

2% FORTUNA, Euclides (Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
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quando as duas torcida enfezada
invadiram o gramado e a madeira quebrou

Foi no pé, foi na bola e no pau, foi no pau
foi na bola e no pé
quando o time do lari-larai enfrentou o time do ié-1é-ié.2"’

Em uma enrolada partida quem levaria a melhor? Oportunamente, ja que a musica
sertaneja estava em discussdo, sobretudo por sua descaracterizagao, a disputa parecia
colocar em pé de igualdade o ritmo jovem e a nova musica sertaneja que estava se criando.
Mais do que eleger um vencedor dessa disputa, o interessante foi como José Fortuna
visualiza a conjuntura. A invasdo do ritmo jovem, com seus instrumentos elétricos,
cabelos longos e novidades temadticas conquistou o publico, alcancando grande sucesso.
Como atuar diante de tamanha profusao moderna? Estabelecendo conexdes. Nao se trata
de perder espago para a musica jovem, mas usar o que ela inova. No caso da cangdo de
José Fortuna, os géneros comungam da mesma popularidade. Nao ¢ possivel vencer a
partida. As torcidas invadem o gramado.

Mas Pitangueira ndo descreve essa tatica do irmdo em oportunamente escrever
sobre os acontecimentos de sua época. Na realidade, diz ele, “era um dom divino o de
escrever sobre os casos que ouvia. Nada mais que isso”. Atribuindo certa divindade ao
talento do artista, ele se distancia. Ao deificar os grandes homens, salientou Elias, separa-
se o sujeito do artista, o distanciando das pessoas comuns, incapacitando-nos de
reconhecé-lo em sua condi¢do animal.?®

Os meios de comunicagdo que difundiam a “verdadeira musica sertaneja” também
recorriam a essa narrativa da poetizagdo do género e da romantizagdo do poeta para a
conquista do publico selecionado. Era um nicho de mercado a se especializar. Todavia,
essa conquista do publico massivo ndo poderia passar pela linha da jocosidade. Nessa
mesma trilha seguia José Fortuna com seu repertorio raiz a fim de conquistar seu publico,
sem deixar de atribui-lo ao rural, aproximando do que considerava mais atual.

A opinido do jornalista J. Garcia na Revista Sertaneja segue, contudo, divergente.

Como se o mercado da musica sertaneja atuando dessa forma estivesse criando uma

257 FORTUNA, José. Futebol do ié-ié-ié contra o lari-larai. Intérpretes: Z¢é Fortuna e Pitangueira. Album:
Z¢é Fortuna e Pitangueira. Odeon,

258 ELIAS, Norbert. O artista no ser humano. In: Mozart: a sociologia de um génio. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1995. p.55.
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espécie de artistas espertalhdes no género sertanejo. Sao criticas que avangam contra essa

forma de lidar com as mudancas e enxergar ai um espaco de atuacao.

Nossa
Opiniao

1. Garcia O gque acabamos de apontar, vem em
detrimento de nossa miisica regional, tao
combatida, tao sacrificada, procurando
sempre abrir caminho e encontrando bar-
reiras, mas vencendo sempre com estoi.

A consciéncia profissional deve estar  cismo, mercé do trabalno tecundo de
sempre, e acima de tudo, equidistante d¢  ypnegados defensores - homens de rédio
1odas as paixOes. Um buin  profissional televisao ¢ Imprensa - que dao o melhor
sabe que, na miisica, seja cla sertaneja ou  de si por uma causa tio nobre, aprimo-
nao, nio existc 0 meio térmo; ou 0 artista  rando os textos, metrificando os versos,
¢ bom e di o recado certinho, ou & rim  gando um sentido musical de rara bele-
¢ azucrina a vida da gente, com vozes de- 23 a cada téma.
safinadas e desencontradas. Estd na hora de pdi um paradeiro

Nao culpamos o artista, que 3ﬁ““_’l nesse estado de coisas e acabar ¢om os
de contas, vive na ilusdo de que esta  coveiros de nossa misica sertaneja. Pro.

agradando (pelo meros a seus familid-  fissdo ¢ coisa muito séria e requer um

res) e tenta o rddio crente de que € 0 certo gabarito. Pelo menos, o mais co-

tal. mezinho principio da ética, que ¢ o de
Culpamos, sim, os maus profissio vanlicver’ © e vomci€ncia Jo gquc osta

nais do ridio que nio tomam o devido ~ fazendo de certo.

cuidado, e aceitam, na suas programa- O que estdo fazendo certos profissio-

goes, verdadciros calouros com suas fa-  nais (se assim podem ser chamados) é
lgs enfadonhas, assassinando o idioma, ridicularizar o género sertancjo. Lugar de
mandando recadinhos ¢ dizendo que a  cajouros é mesmo em programas de calou-
misica que “nois vai’ cantd ¢ de "nossa  ros. Misica é cultura e, como tal, ela tem
inventiva™ e outras aberragdes. que ser transmitida como mensagem de ea-

Isso acontece, € claro, com progra-  sinamento para as centenas de milhares
madores dos chamados “hordrios conces-  de criaturas que dela precisam, como
sionados”. FEles compram o hordrio na  balsamo para seu espirito, ¢ paz aconche-
emissdra e cada dopla, para cantar, tem panta para sua alma. Nia destruam ésse
que levar um patrocinador para que ©  amor que sentimos ao ouvir as notas mz-
programa possa sobreviver e para qus  |odiosas de uma canclio, fazendo dessa
possa sobrar “algum”™ para o concessia- mesma cangdio um “berreiro” e uma briga
nario. E. como um bom artista nio se de vozes e instrumentos, porque assim,
sujeita a @sse vexame, sobram apenas os  todos vio pensar - pelo menos os interes-
scnhadores que, sem qualidade alguma, sados - que misica sertaneja ¢ isso. E to-
vivem por ai, de emissbra em emissOra, dos sabemos que ela € a mais linda do
“vegetando™ mundo.

ALBUM SERTANEJO — 3

IMAGEM 17: Critica de J. Garcia. Revista Album Sertanejo. Sio Paulo:
Editora Madrigal, 1970. p.3.

Concomitantemente a essa opinido de J. Garcia para a Revista Album Sertanejo,
a imagem da capa desse mesmo numero nos permite ler, de uma forma critica, esse

momento de opinides e defesas tdo apaixonadas e ferrenhas da cultura popular:
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4 AREVISTA
" DO SERTANEJO
E DO CIRCEA

e mais: NOTICIAS e HUMOR » LITERATURA
IMAGEM 18: Capa da Revista Album Sertanejo com Léo Canhoto e

Robertinho. Revista Album Sertanejo. v.5, ano I. Sio Paulo: Editora
Madrigal, 1970.

A cultura de massa da qual se esquivava difundia seus produtos dentro de setores
especializados, fazendo dos enfaticos argumentos dos autores uma deslocada e confusa
escrita, quando em justaposi¢do com coloridas imagens estandartes de propaganda dos
produtos do mercado de bens de consumo oferecidos a esse mesmo publico que se preza

pela fidelidade a tradicao.



aEm
CIRCAQ FURICHANG

Que tem como atragoes a
familia Klenk e China
Show, no momento se en-
contram em Osasco.

GRAN CIRCO
ESPANHOL

Do esforgado Sbanio, estd
no Imirim, onde o povo

CIRCO PAN
AMERICANO

Do popular Bari estd em
Belo Horizonte. A Grande
Companhia Circense tem si-
do alvo dos comentérios
mais elogiosos pela organiza-
¢io e producdo artistica.

(L1}
GRANDE
CIRCO GARCIA

0 Rei do Circo — No
momento em que escrevia-

mos esta coluna, estava em
Sio Paulo. Tivemos um
contato ligeiro, pois as atri-
bulagées de uma monta-
gem de circo nao permitiu
que prolongasse © nosso
bate papo.

DIVULGUE
ESTA REVISTA

ELA E SUA!
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vem prestigiando com fre-
quéncia seus espetéculos de
alto gabarito artistico.

O

IRMAOS RIGOLETTO

, para
mulher moderna

Estdao no jardim Helena
em Sdo Miguel Paulista,
com novas atragdes, nime-
ros sensacionais, e muila
musica.

amm
CIRCO BORBOLETA

E o "x0dé” dos mineiros.
O elenco pretende regressar
a 830 Paulo, mas nio sabe
quando, em vista do suces-
50 que estdo alcangando.

CIRCO
IRMAOS MOYA

Na cidade Guaratinguetd. B
Depois do sucesso que fize- ;
ram em Volta Redonda. A
atragdo principal estd sendo
o popular Laurano, que du-
rante muito tempo foi guar- N
da-costas da cantora Van- (o1
derléia. -

UM PRODUTO DE SANTA RITA DO PRSSA GUATRO !
R, José Bonifacio, 724 - Fone 329 [”

16 — ALBUM SERTANEJO

IMAGEM 19: Pagina 16 da Revista Album Sertanejo. Revista Album
Sertanejo. Sdo Paulo: Editora Madrigal, 1970.

As imagens dos produtos saltam das paginas em tamanhos maiores, destacadas
em revistas desse segmento entre notas de divulgacdo das tradicionais e populares
companhias circenses. Condensam informag¢des desse momento de desajustes do
capitalismo e insipiente mercado de consumo no Brasil com o intenso fluxo de populagdes
do interior para as cidades. Castigadas pela miséria, se amontoam no espago urbano em
busca de trabalho. Ai se desenraizam e se conformam a uma nova estrutura de sentimento,
que exige novas maneiras de pensar e agir. Roberto Schwarz vai dizer que esse momento

1259

traduz uma das experiéncias do capitalismo no Brasil=” que:

259 SCHWARZ, Roberto. Fim de século. In: Folha de S. Paulo. Caderno Mais. Sdo Paulo, 4/12/94.
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[...] com menos simpatia e mais acerto na irresponsabilidade ¢ na
cegueira, pode se dizer que os novos tempos desagregavam a distancia
o velho enquadramento rural, provocando a migracao para as cidades,
onde os pobres ficaram largados a disposicao possivelmente absoluta
de novas formas de exploragdo econdmica de manipulagdo populista.
[...] o desenvolvimentismo arrancou a populagao de seu enquadramento
antigo, de certo modo a liberando, para reenquadra-la num processo as
vezes tiranico de industrializagdo nacional, ao qual a certa altura, ante
as novas condi¢cdes de concorréncia econOmica, ndo pode dar
prosseguimento, j4 sem terem para onde voltar, essas populagdes se
encontram numa condig3o histdrica nova [...]**°

As imagens da revista Album Sertanejo e, sobretudo, de algumas paginas da
Revista Sertaneja das décadas de 1950-60, reforcam esse desajuste extravagante. A
empreitada desse segmento de mercado ndo conseguia barrar a nova experiéncia com a
cultura de massa. Os projetos e carreiras dos artistas ali desfilaram interesses que nem
sempre se ajustavam aos seus projetos de defesa da arte cabocla. Ao interagir com o
publico e com o meio artistico, acabam publicando uma nova realidade, na qual
demonstravam o interesse do publico tanto pelos perioddicos, que tratavam do meio
artistico e do ambiente rural, quanto por essa musica que ganhava novos espacos. Esses
atingiam inclusive o meio radiofonico das grandes cidades, como foi o caso da Radio
Tupi, do Rio de Janeiro, entdo capital federal em 1958, com programas como o Alma
Cabocla e Revista Matuta. De qualquer forma, demonstram a ampliagdo e grande
recep¢do da musica interiorana, que invade os espacos mididticos e conclama também um
publico novo. Nesse sentido, essa relacdo se fazia cada vez mais necessaria e seguia em
moldes inteiramente novos, dada a necessidade de firmar uma espécie de contrato de
comunicagdo. A pagina abaixo oferece um exemplo desse contrato, em que o artista
contempla o leitor com uma musica, Esquadrdo Brasileiro, que versa sobre o momento
de gloria da nacdo com a conquista do Campeonato Mundial de Futebol. A revista
pretende alcancar os assuntos do momento, interligando-se as formas de consumo e de

lazer do seu publico leitor, no caso, o futebol.

260 Thidem, p. 3.



Prezados amigos e fis de fodo o Brasil
campedo: mais uma vez aqui eslamos para con-
versar com vocés, Mas, anies de mais noda que-
remos, em nosso nome, e no da Continental,
enderecar nossos agradecimentos oo pelho gmi.
o Mauro Pires pelos elogios 0o nosso primeiroe

long-playin, bem como ao compadre Vicente
Leporace, “da Franca”, pelas referéncias elo-
gidsas ao mesmo disco.

Com o contentamento reinanfe em todo o
pais pela witirin do Brasil no Campeanato Meon-
dial de Fufebol, resolvemos consultar o amigo
Pearo Capeche, de Vila Prudente sobre defo-
thes para a composicao de nma moda, dedicada
aos Campedes. Assim, come representantes da
mlsica serfaneja, ne tarde de 29 de junha, eom-
pletumos « composicdo de nme musica que re-
cebeu o titulo de “Esquadrdo Brasileiro”. €
snr. Ernani Dantas, diretar de Continenful, cui-
dou para que a moda fésse gravada ne mesHig
dliir.

Por infermédio du Revista Sertaneja pamos
thes oferecer a letra de “Esguadrio Brasileiro”,
cujo disco ji estd ¢ venda em todo o Brasil, com
grande sucesso.
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ESQUADRAQO BRASILEIRO

Tonica, Tinoco e Pedro Capeche
Gravacio — Continental por Tenice e Tinveo

CATERETE

0 sertdo esld louvando

O nesso time altaneiro
Que vencen na Suécia

0s pais do mundo inteiro
Mostrando nosso valor
Para todos os estrangeiro
O mundo inteiro aplondin
Os Compedio Brasileiro.

Garrincha, Didi e Vavd

Na linha sao os primeire
Com Zagalo ¢ o Pelé
Atacantes pioneiro
Ganhando ¢ Copa do Mundo
E fodos jégo vencero

Um vive pros direfor

Do Esquadrdo Brasileiro,

Um viva para o Gilmar
E iodos que combatero
0 Belini e Nilton Santos
Nossos valentes zaguneiro
Djarma, Zito e Orlando
Nosso torrdo defendero
Honrando nossa bandeira Saudades da grande vitoria
s Campedo Brasileiro, Do Esguadrdo Brasileiro,

Do outre lado do disco gravamos o rasqueado do Z¢ Tapéra. “Amor Despresado”.

Amign leitor, si vocé quizer como lembranga ésse disco autografado, ficamos ao sew in-
teiro dispor em nosso escritério, & Rua D. José de Barros, 337 - 7.2 andar - Sala, 717,

Para o més, aguarde uma grande novidade.
Entio, inté pro meis. .. Si Deus quizer, ..

1} nosso Brasil glorioso
Campedo do mundo inteiro
Vai ficar em nossa lembranca
Na histéria do estrangeiro
Aqui vai nossa homenagem
Em nome dos violeiros

Grandes Premios ofereddos aos vencedores do concurso “Viola Dourada”
TERCEIRA APURACAO i

A Fabrica de [nstrumentos Musiceis “Atlas”, vern de oferecer & ‘‘Revista Sertaneja"”,
para que sejam entreques aos violeiros (ou violonistas) que forem classificados em primeiro
lugar no concurso ‘Viola Dourada”, nada mencs de quatro instrumentos (violas ou violGes,
conforme o coso) que serdo assim distribuidos: para a “Melhar Dupla Sertaneja’, um casal
de instrumentos; para o duo de violeires (ou violanistns) que formarem no "Melhor Trio Ser-
tanejo’’, outro casal de instrumentas. '

~ Vale acrescentar gue sces instrumentss serBo de confecgdo especial, com um acaba-
mento sui-generis, que ndo serd jamais repetido pala “Atlas’ = que serde destinados exclusivag.
mente aos vencedores anuais do nosso concurso. Bsses instrumentas (entre outras coisas) serdo
inteiramente dourados, o fim de que possam ser DISTINGUIDOS, EM QUALDUER LOCAL OU
OCASIAQ, 05 VENCEDORES DO CONCURSO “VIOLA COURADA",

Além dessa excepcional oferta, todos os vencedores rsceberlﬁo 0s belisimos troféus insti.
tuidon pela Editers Prelidio. As |é& eobicadissimas “Violas Deuradas'”,

A seguir damos a relacéo, por ordem de classificacdo, dos artistas mais votados até a
data de fechamento desto edicdo da “Revista Sertaneja’’;

TRIO;

. Yotos: DECLAMADOR: Voros:

1] Luizinho, Limeira e Zézinha ... ... .. i T3 1) Ado Benatii (Zé do Mate) . ... .. .. .. .. 938

4 2) Camponha, Cuicbano e Célinho . . . SRt ) | 2) Comandador Bigud ... .......co..... o238
3}, Facinio, Liminha e Zézinha .. .. .. = pa Loy 3) Nilton Batista da Silva ... .......... FR] ¥
4B ararand s LS e o~ HA 4} Cop. Furtodo (Ariowaldo Pires) SR
S} Sérrinha, Zé do Rancho e Rielinha 87 5} Lulu Bemencase (Juca) ..., .. i s A 82

IMAGEM 20: Cantinho do Tinoco ¢ a classificagdo dos artista}s mais Vqtados no
concurso viola dourada. Revista Sertaneja: a revista do radio e do disco. Séo
Paulo: Preladio. 1958. p.22.
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IMAGEM 21: Classificacdo dos artistas mais votados no concurso viola dourada e
cupom de participacdo do leitor. Revista Sertaneja: a revista do radio e do disco. Sdo

Paulo: Preladio, 1958. p.23.

Percebemos, por meio dessa fonte, que as questdes de interesse do publico se
tornam temas de muitas colunas da revista. Elas passam a se ocupar do cotidiano da
cidade, as radionovelas, a inauguracdo de canais de televisdo, os idolos da cultura de

massa. Dessa forma, revela-se paulatinamente uma desconexdo com o mundo rural,
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apesar de (re)vivencid-lo por meio de um novo sentido empregado a ruralidade nas festas,
feiras agropecuadrias, rodeios, e demais eventos em que os elementos do rural ficam no
campo do simbdlico, atendendo a novas fungdes. Em edigdes cada vez mais interessantes
e com temas variados, como horoscopo, grafologia, comportamento feminino, novelas,
receitas culindrias, fotos de artistas para colecionar, entremeavam-se com publicagdes
sobre as novidades do mercado, com produtos da industria farmacéutica, moda, vitrolas
e outros bens de consumo em evidéncia na época.

Nesse espago de divulgagdo, sublinha os cantores, compositores, radialistas,
produtores e cangdes. Firma-se como um empreendimento de conquista massiva e que vé
na recepcao (nas trocas de mensagens com publico) o molde para novas produgdes. Assim
o faz José Fortuna quando chama a participacao do publico na avaliagdo das cangdes que
compde e pretende gravar. Testa-las antes de ir para o registro sonoro ¢ uma tatica
inteligente por parte de quem ndo possuia recursos financeiros, pois gravar um disco era
caro.

Dessa forma, conquistava o publico estabelecendo uma conexao e identificagao
pelos temas e ritmos novos das cancdes (para o perfil jovem e citadino), objetivando um
publico maior para lotar as arquibancadas dos circos, manter boa audiéncia no radio e
adquirir os seus discos. O caminho que Jos¢ Fortuna cria foge da l6gica estabelecida no
meio artistico sertanejo. O que interessa no percurso tracado ¢ essa popularidade, que o
elege um dos nomes de sucesso no género sertanejo, permitindo que esse reconhecimento
configure sua carreira num empreendimento artistico rentavel e legitime sua figura como
um compositor renomado.

A Revista Album Sertanejo, evidenciando a posi¢ao economicamente confortavel
de José¢ Fortuna favorecida pela carreira artistica no disco, radio e teatro, faz com que
possamos extrair dessa informag¢do como ele cuidou de seu empreendimento artistico e,
acima de tudo, como investia em si mesmo, dando vazio a essa criatividade artistica. E
dessa postura de empreendedor que artistas do proprio meio o reconhecem. Em entrevista
concedida a Romildo Sant’anna, o cantor Vieira, da dupla Vieira e Vieirinha,
contemporaneos de Os Maracanas, aponta que Z¢ Fortuna “escrevera inlimeras outras
pecas e que as vendia, ou para o repertorio de companhias circenses ou especialmente

para duplas caipiras, sob encomenda”.?¢!

261 SANT’ANNA, Romildo. Zé Fortuna e as Guarinias em Brasileiro. Disponivel em:
http://triplov.com/romildo/2006/Ze-Fortuna.htm. Acesso em set./2016.
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Essas palavras indicam a visdo que Z¢é Fortuna tinha de sua obra: como um
negocio. Reconhecia a popularidade de suas pecas junto aos pares, e como forma de
resguardar a autoria e circulagdo, as vendia, ou mesmo negociava o direito de execugao
para outros artistas. Demonstra certo interesse pela questao da autoria e dos direitos do
autor sobre sua obra. Dessa forma, fica clara a postura de Z¢ Fortuna no meio artistico no
qual ele se movimenta com certa liberdade de produgdo e de gerenciar a sec¢do de suas
proprias obras.

Em 1959, vence a categoria de melhor compositor no concurso Viola Dourada,
criado pela Editora Preludio no segmento sertanejo, com 134.545 votos. Entre todas as
categorias do concurso, foi a votagdo mais expressiva, segundo dados da Revista
Sertaneja desse mesmo ano. Investir no meio rural a partir da tematica chamou a atencao
para a sua figura de poeta, mas encobriu o perfil empreendedor, de acordo com as
narrativas mais sentimentalistas sobre sua vida artistica. A tematica viabilizou sua
representacdo e o permitiu adentrar no cenario sertanejo oferecendo sua obra, nos moldes
contratuais de gravacdo e permissdo de representar suas pecas, aos artistas que ja
percorriam o circo e o radio. Assim, pode transitar e disponibiliza-las de acordo com
objetivos ndo exclusivamente de amor a arte. Com o conhecimento parcial do meio
sertanejo e de seus veiculos de divulgagdo, explorou as linguagens artisticas que poderia
usar para conquistar seu publico. Com os programas intimistas, nostalgicos, no radio deu
enfoque ao rural, a saudade da terra. Mas, com a variabilidade dos temas e divulgagao
nos circos, encontrou nas pecas de teatro uma forma de dialogar com a propria cidade,

262

nas pragas dos bairros e vilas onde as lonas dos circos se abriam~®“. A partir dai, a sua

obra esta inserida em nova dinamica criativa.

[...] Nao queria mais s6 gravar com gente, passou a escrever mais,
muitas pecas e ganhava com elas um bom dinheiro. Gostava
daquilo que fazia, era um poeta. Escrevia de tudo um pouco. Ele
era muito agitado, ndo parava, era apressado demais. Nos
apresentamos em todas as pracas daqui. Tudo isso a gente
conheceu naquele tempo com o circo. Os temas faziam sucesso:
Punhal da Vinganga, Os Valentes Também Amam, Voz de
Crianga, a Seca do Nordeste. Nao eram mais aquelas modinhas,

262 A companhia circense de José Fortuna percorreu muitas cidades do interior. Mas, as anotacdes de Z¢ do
Fole (anexo V) sobre as apresentagdes em circos teatro bem como o livro de Euclides Fortuna sobre a vida
e obra de Z¢ Fortuna e Pitangueira, permitiu visualizar que a companhia Os Maracands teve grande atuagdo
nos bairros periféricos de Sdo Paulo.
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ndo. As letras falavam de outras coisas, coisas da cidade também,
49263
né?

Segundo lara Fortuna:

[...] Aquele caipira mesmo ele ndo era. Escrevia musica sertaneja
raiz e tudo, mas sua obra € muito versatil. Ele amava o teatro, lia
muito, lia os classicos, se informava. Na década de 1970 para
vocé ter uma ideia ele passou a se dedicar a composi¢do. Teve
muitas parcerias com o Caetano Erba, e outros mais, Carlos
César, por exemplo. Nao era propriamente uma musica caipira o
que ele fazia, nem um compositor de modas de viola. No comego
foi, até que escreveu algumas, mas depois mudou muito, né?
Ficou mais moderno.?**

Nas entrelinhas das colunas escritas pelos mais diversos especialistas em musica
sertaneja pode-se ler o que as reportagens nao revelam: as ambigdes dos artistas, os seus
projetos que nem sempre protagonizaram uma defesa das tradi¢des rurais nem tampouco
uma continuidade com as suas tradi¢des musicais, por exemplo. No caso de José Fortuna,
como bem destaca a Revista Sertaneja, de 1958, a trajetoria seguia no entrecruzamento

de tradi¢ao ¢ modernidade.

263 VICENTE, Antenor (Zé do Fole, integrante da Cia Os Maracands e acordeonista da dupla Zé Fortuna e
Pitangueira). Depoimento. Freguesia do O/So Paulo, 2015.
264 FORTUNA, Iara (filha de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/S&o Paulo, 2015.
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IMAGEM 22: Capa da Revista Sertaneja com Z¢ Fortuna e Pitangueira. Fonte:
Revista Sertaneja: a revista do radio e do disco. Sdo Paulo: Editora Preludio,
n.14, ano 11, maio/1959.

Os departamentos de imprensa e propaganda também viam ai a chance de
conquistarem o publico que migrava. Apesar de ndo exporem de forma clara, apostavam
na hibridiza¢do entre o tradicional e o moderno. Os discos, os programas de radio e as
revistas de musica sertaneja chegavam preenchendo um espaco de mercado que levavam
em consideragdo a forma de pensar das pessoas, seus gostos, 0 que queriam ouvir, ver e
ler. As reportagens com os artistas, ainda que refutando o moderno, mostravam como era
a vida cotidiana fora dos palcos e dos microfones do radio, do que gostavam, como se
vestiam, como era o mobiliario de suas residéncias, como se distraiam. Ali, os artistas
expunham suas preferéncias, as cozinhas modernas de suas casas, a cidade de Sao Paulo

como lugar ideal para se viver, como exp0s Tonico em entrevista para a Revista Sertaneja
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em 1958%%, A vida cotidiana dessas personalidades ndo estava tdo distante dos desejos
de consumo de seu publico. A revista ndo desconsiderava que a realidade das massas
estava mudando, e com isso, seus gostos ¢ estilos de vida. Mas, de qualquer forma, o
interessante era dar enfoque as artes caboclas, as suas expressoes mais auténticas, numa
tentativa de fazer o publico se identificar com aquilo que apresentavam e que era a aposta
para o mercado de produtos da cultura caipira.

Era uma forma de “revisitar” o passado, matar a saudade do campo, conduzindo
os leitores aos programas das grandes emissoras, nos quais podiam ouvir as cangdes que
lhes traziam recordagdes de lugares e momentos que viveram. Sobre esse contexto de

profusdo da musica rural, José Geraldo Vinci de Moraes explana:

[...] Originério da zona rural, o contingente de migrantes ja era maior
que o de imigrantes nos anos de 30. Esses novos “desenraizados” foram
decisivos na formagdo ¢ ampliagdo ¢ do mercado consumidor da musica
sertaneja na capital, que muito provavelmente se identificavam com
essa cultura e musica a tratar do universo rural.*

Acompanhando o movimento das populagdes rurais rumo a cidade e aos espacos
por ela ocupados, a produgdo da musica seguia circundada por essa atmosfera da mudanga

e ocupava um lugar de destaque no cotidiano de grande parte da popula¢do que migrava.

[...] as duplas caipiras, os cantores e programas sertanejos, raros na
cidade até o inicio da década, ampliavam os espacos na midia,
multiplicando-se de maneira surpreendente, invadindo os radios,
gravadoras e, consequentemente, o cotidiano dos segmentos mais
pobres da metropole.*’

Ao analisar esse momento de metamorfose da musica sertaneja, Moraes o entende
como uma espécie de “agitacdo caipira” responsavel pelo avanco da musica sertaneja no
espago da cidade, ultrapassando os limites locais e regionais, projetando o
reconhecimento de seus artistas em ambito nacional. A profusdo dessa agita¢do caipira
possibilitou que as gravadoras e editoras explorassem um segmento dentro da producao
artistica da musica sertaneja. Com o incipiente mercado de bens simbolicos, oferecia ao

publico uma diversidade de produtos que cercavam o empreendimento artistico,

265 GIACOMELLI, Atilio. Embora conserve habitos caipiras Tinoco considera Sdo Paulo a cidade ideal.
Revista Sertaneja: a revista do radio e do disco, ano I, n. 5. Sdo Paulo: Editora Preliidio, 1958. pp. 16-18
266 MORAES, José Vinci de. Cidade, cultura e musica popular em metamorfose. In: Metrépole em

Sinfonia: historia, cultura e musica popular na Sdo Paulo dos anos 30. Sdo Paulo: Estagdo Liberdade, 2000.
p. 244.
267 Thidem.
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projetando imagens publicas e fomentando representagdes da industria fonografica, ainda
pouco explorada no campo da producdo da musica sertaneja. A dissipacdo das revistas de
modinhas, por exemplo, tracava uma nova era editorial no Brasil para a musica sertaneja,
que acompanhava as carreiras € um pouco da vida intima dos grandes nomes do género
musical, ajudando a divulgar em ambito nacional a musica sertaneja como um
empreendimento lucrativo da industria de massa.

A primeira Revista Sertaneja de 1958 trazia na capa nada mais nada menos que a
dupla “Coragdo do Brasil” Tonico e Tinoco, considerados os verdadeiros representantes
da cangdo rural auténtica. Nesse momento a Editora Preludio enxergava a necessidade de
construir um elo com o publico que crescia consideravelmente, gracas 4 popularidade dos
programas das duplas sertanejas, como o programa Arraial da Curva Torta, do afamado
Capitdo Furtado (o caipira que fala ao coracdo) na Radio Difusora, ou o sucesso
estrondoso da dupla Tonico e Tinoco na Radio Nacional, com o programa Na Beira da
Tuia, em 1950%%. Esse foi o periodo de gradual ascensdo da musica sertaneja nos meios
de comunicagdo de massa, e a tentativa da Preludio com a Revista Sertaneja de criar um
nicho de mercado que, acompanhando a massificagdo da musica sertaneja, investiu na
exploragdo comercial da relagdo cantor-ouvinte, ou seja, criar um novo campo nos moldes
da Revista do Réadio que oferecia ao leitor fa de musica sertaneja noticias sobre os artistas
preferidos, fotografias para colecionar, letras para aprender a cantar e tocar. Isto
alimentava lendas sobre os artistas, numa relacdo que fazia o leitor participar, enviando
cartas e pedindo o que queria ver, numa espécie de atestado de popularidade. Esse nicho
ndo s agucava o interesse do leitor como se tornava um espago de divulgacao para os

artistas e ampliava a circulagdo da musica sertaneja. O editorial de 1958 assim estreia:

268 NEPOMUCENO, Rosa. Musica Caipira: da roca ao rodeio. Sdo Paulo: Editora 34, 2000. p.306.
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IMAGEM 23: Ao leitor: texto da redagdo da revista. Revista Sertaneja: a revista do
radio e do disco. Sdo Paulo: Editora Preludio, ano I, n.01, 1958.

A pagina de apresentacdo de Revista Sertaneja ¢ bem clara em sua proposta.
Divulgar as artes caboclas era uma forma de delimitar as fronteiras entre o que era uma
continuidade da tradi¢do e o que ndo era. Ai se 1€ o ativismo de seus editores, preocupados
com as expressoes culturais do interior, mas também obstinados em fornecer elementos

definidores do que era a arte e artista da terra, na conquista do que definiam como publico
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fiel as origens. Concomitantemente a esse movimento de conquista do publico, construia-
se também uma representacao dos artistas da musica sertaneja da qual seus colaboradores,
como Ariowaldo Pires e Tonico, ndo “poderiam” se afastar da imagem de representantes
do mundo rural pela popularidade que esse tipo de empreendimento editorial tinha junto
ao publico consumidor.

A altivez da proposta dos editores da revista expunha uma musica caipira intacta,
representante de um passado remoto distante da agitacao das cidades. Passado este como
sinonimo de pureza e tranquilidade, onde se vivia um cotidiano marcado por relagdes
afetivas e de solidariedade, das quais o sentimento de saudade ¢ inspiragdo para as
cangdes raiz.

A partir de uma visdo romantica, a Revista Sertaneja exalta o campo, denuncia a
transformagao forgada, a (des)territorializagdo de suas praticas sociais. No entanto, ao
mesmo tempo em que faz a exaltacdo, vasculha a carreira de seus artistas representantes
e esquece que vive num tempo em modificagdo.

Numa reportagem da mesma revista sobre a carreira dos “auténticos caipiras”,
Tonico e Tinoco, visualizamos uma narrativa empenhada em rotular a dupla, como parte
de uma ideia que se constroi sobre o caipira. Neste caso, essa concepgdo ¢ construida
tendo como base o viver urbano, ou seja, por meio do que o caipira nao ¢ € ndo tem. A
representacdo, desse modo, o estiliza e mais uma vez o caracteriza pela auséncia. O
discurso de autenticidade que procura se impor como legitima®®®, como revela Ortiz,
“corresponde a um interesse de grupos sociais na relagdo com o Estado?’°. Mas ha aqui
uma tensdo na qual a revista € o proprio cendrio artistico da musica sertaneja se
direcionam e interagem com a trama historica.

O discurso a que se vinculam torna a Revista Sertaneja e seus artistas que ali
divulgam seus trabalhos parte de um projeto de defesa das tradigdes rurais, com a
ampliagdo, por meio dos meios de comunicacdo de massa, de suas expressdes como a
musica sertaneja, que denominam musica cabocla, realizada por diferentes artistas,

inclusive daqueles filhos de imigrantes, como é o caso de Z¢ Fortuna e Pitangueira,

269 No livro intitulado “Cultura brasileira e identidade nacional”, Renato Ortiz salienta que toda a identidade
¢ uma construgdo simbdlica. Nesse livro, vale lembrar que o autor vai discorrer sobre a questao historica
da construc¢ao da identidade nacional brasileira colocando o problema no que se refere a um discurso de
uma identidade auténtica que corresponde aos interesses dos diferentes grupos sociais na sua relacdo com
o Estado. E nesse sentido que o Estado aparece como um guardido da cultura e da memoria nacional contra
“invasdes estrangeiras e pensamento desviante”. Conf.: ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade
Nacional. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 2006. p.100.

270 Tbidem, p.9.
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Tonico e Tinoco. A profusdo dessas expressdes tornou-se o eixo das produgdes, e
estabeleceram fronteiras entre a nossa arte € os estrangeirismos. Na divulgacdo dessa
ampliacdo da musica “Cabocla”, a revista faz um levantamento do que estava sendo

produzido e das gravadoras que abriam espaco para essa “euforia caipira”:
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REYISTA SERTANEJA
Pdging 49

IMAGEM 24: Ultimos langamentos de discos sertanejos nas maiores gravadoras do pais.
Fonte: Revista Sertaneja: a revista do radio e do disco sertanejo, ano I, n.07. Sdo Paulo:

Preludio, 1958. p.49.

O levantamento feito por essa edi¢ao tinha como objetivo maior demonstrar como
essa producdo caipira, de expressdo tradicional, havia conquistado maior publico. No
inicio desta edi¢do, a redagdo enfatiza o objetivo mor do empreendimento: valorizar a
tradigdo rural e o sertanejo por meio da arte cabocla. Mas, ao passo que esse discurso
ideoldgico se propagava nas edigdes seguintes, vislumbrava-se o quao desajustado ele
era. No caso da pagina 49 do primeiro volume, via-se na ampliacdo da musica cabocla
apenas um ideal a ser alimentado, pois o que se produzia na pratica, salva excecdes, eram
boleros, tangos, valsas, sambas-canc¢ao, rasqueados e polcas, citados na reportagem, € que
muito diferem da “auténtica musica cabocla” e das raizes rurais que buscavam atrelar as

produgdes artisticas daquele momento.
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A trama historica ¢ entdo construida ao mesmo tempo em que a “ideologia
tradicional desenvolvida a sombra da monarquia e do velho pensamento do sistema rural

99271

brasileiro”’", se chocando com o Estado moderno, o qual revela ai um profundo

estranhamento com a historia brasileira, com o tradicional, pois ele ¢ o “promotor do
processo de modernizagdo do pais”?’?, segundo Ortiz. O Estado moderno conjuga a
contradi¢do do capitalismo no Brasil, e ao criar uma politica de cultura, tenta resolver as
diferencas através da incorporagio do discurso tradicional para legitimar sua politica.?”?

E do ndo deixar esquecer como uma forma de resguardar a histéria da cultura
popular brasileira que emanam muitos projetos editoriais em torno do mundo tradicional
rural. Alias, um novo nicho de mercado que se expande juntamente com os programas de

274 e no teatro,

radio das capitais brasileiras, como Rio e Sao Paulo, os caipiras no cinema
aproveitando a grande popularidade de que goza a musica sertaneja. Resguardar a cultura
nacional do contato legitima a politica do Estado, como dito acima, mas ndo invalida as
acdes do capitalismo rumo a sociedade, construindo novos padrdes de consumo, de vida
e de pensamento.

Nesse interim, os projetos editoriais que prestigiam o que consideravam
auténtico, como o legitimo caipira ¢ seu modo de viver, incorporam também em suas
paginas o viver nas cidades e o que era ser moderno para a ¢poca. Em reportagem para a
Revista Sertaneja, Tonico, considerado um legitimo caipira, mostra o interior de sua
residéncia em Sdo Paulo, em especial a cozinha, que ndo deixou de enfatizar como um
ambiente moderno. Afastando-se da estiliza¢do do caipira, Z¢ Fortuna posa para a foto,

numa cena que parece querer afirmar ao contemplador da fotografia a sua imagem de

escritor, homem de leituras, intelectual talvez, longe das estrambdticas figuras caipiras.

271 ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Sio Paulo: Editora Brasiliense, 2006.
p.98.

272 Ibidem, p. 99.

273 ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 2006.
p.105.

274 Nao esquecamos aqui das producdes cinematograficas de Mazzaropi com sua produtora de filmes
sediada na cidade de Sao Paulo.
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IMAGEM 25: Fotografia de José¢ Fortuna e Pitangueira. José Fortuna, a esquerda
lendo. Fonte: Fotografia cedida pela familia Fortuna em 2015. s/d. Conferir também:
www.josefortuna.com.br Acesso em out./2016.

Ao negar a mistura e descaracterizagao, legitimam construcdes representativas, da
literatura, das artes e etc., em torno do sertdo e do caipira como elementos distantes e
estranhos. Na revista Album Sertanejo, de mesmo teor protecionista e de valorizagio das
tradi¢des rurais, a coluna Literatura, entre homenagens a poetas sertanejos, ao mundo
tradicional do circo e as expressoes artisticas caipiras, dispoe ao leitor um trecho sobre a
figura do sertanejo, como conceito que o confunde, ou melhor, o assemelha ao caipira,

pelo que lhe falta, por suas caréncias e mazelas.


http://www.josefortuna.com.br/

0 SERTRNEID
I\ LITERATURR:

O serlanejo &, antes de tudo, um for-
te. Nio tem o raguitismo exaustivo dos
mestigos ncurasténicos do litoral.

A sua aparéncia, entretanto, ao pri-
meiro lance de vista, revela o contririo.
Falta-lhe a gplastica impecivel, o desem-
peno, a estrutura correfissima das orga-
nizagdes atléticas.

FE desgracioso, desengongado, torto.
Hércules-Quasimodo, reflete no aspecto a
fealdade tipica dos fracos. O andar sem
firmeza, sem aprumo, quase giganie ¢
sinuoso, aparenta a translagio de mem-
bros desarticulados. Agrava-o a postura
normalmente abatida, pum manifestar de
displicéncia que lhe di um cariter de hu-
mildade deprimente. A €, quande parado,
recosta-se invariivelmenle ao primeiro um-
bral ou parede que encontra: a cavalo, se
sofreia o animal para trocar duas palavras
com um conhecido, cai logo sdbre um dos
cstribos, descansando sobre a espenda da
sela. Cominhando, mesmo a passo ripido,
nio traga trajetdria retilinea e firme. Avan-
¢a céleremente, num bambolear caracteristi-
co, de que parecem ser o trago geomélrico
o5 meandros das trilhas sertancjas. E se na
marcha estaca pelo molive mais vulgar, pa-
ra enrolar um cigarro, bater o isqueiro, ou
travar ligeira conversa com um amigo, cai
logo — cai ¢ o térmo — de cdcaras, atra-
vessando largo tempo numa posigio de
equilibrio instdvel, em que todo o seu cor-
po fica suspenso pelos dedos grandes dos
pés, sentado sdbre os. calcanhares, com
uma simplicidade a wm tempo ridicula e
adordvel, '

E o homem permanentemente fatiga-
do,

Reflete a preguica invencivel, a ato-
nia muscular perene, em tudo: na pala-
via remorada, no gesto contrafeito, no an-
dar desaprumado, na cadncia langorosa
das modinhas, na tendéncia constante 3
imobilidade ¢ & quietude,

38 — ALBUM SERTANEJO

Entretanto, tdda esta aparfncia de can-
sa¢o ilude.

MNada ¢ mais surpreendedor do que
vé-la desaparecer de improviso. Naquela
organizacao combalida operam-se, em sc-
gundos, transmutagbes completas. Basta o
aparecimento de ‘qualquer incidente exigin-

do-lhe o desencadcar das cnergias adorme-

cidas. O homem transfigura-se. Imperti-
ga-se, estadeando novos relevos, novas li-
nhas na estatura ¢ no gesto: ¢ a cabega fir:
ma-se-lhe, alta, sébre os ombros possantes,
aclarada pelo olhar desassombrado e for-

te; ¢ corrigem-se-lhe, prestes, numa des-

carga nervosa instantanea, todos os efeilos
do relaxamento habitual dos drgips; e da
figura vulgar do tabarfu canhestro, repon-

ta. inesperadamente, o aspecto dominador

de um litd acobreado e potente, num des-
dobramento surpreendente de forga e agili-
dade extraordinirias.

Bste contraste impde-se ao mais leve
cxameé. Revela-se a todo o momento, em
tados os pormenores da vida sertaneja —
caraclerizado sempre pela . intercadéncia

impressionadora entre exfremos impulsos ¢

apatias longas.

E impossivel idear-se cavaleiro mais
chucro e deselepante: sem posi¢do, pernas
coladas ao bojo da montaria, tronco pen-
dido para a frente e oscilando i feigio da
andadura dos pequenos cavalos do scriao,
desferrados e maltratados, resistentes e ripi-

dos comeo poucos. Nesta atitude indolente

acompanhando morosamente, a passo, pe-
las chapadas, o passo tardo das boiadas. o

< vaqueino. preguicdso quase transforma o

campedo que cavalga na réde amolecedo-
ra em que atravessa dois téreos da exis-
téneia,

(Extraide do livro
“0OS SERTOES" de
Euclides da Cunha)
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IMAGEM 26: Coluna O sertanejo na literatura. Album Sertanejo: a revista do
sertanejo e do circense. Sdo Paulo: Madrigal, ano I, v.2, 1970. p.36.

Curiosamente, essa associagao traduz naquele momento uma estilizacao do caipira
na época de profundas transformacdes com o projeto de modernizagdo que o pais
atravessava. Seria viavel, no meio artistico, se identificar com essa figura que a revista

extrai da construgdo literaria e, que de alguma forma, se ancorava no imaginario social?



156

E o que dizem as paginas iniciais da Revista Sertaneja na maioria de suas edicdes.
Nela foi possivel ver como os artistas construiam uma representacao de si, como posavam
para as fotos, como queriam ser vistos pelos leitores e fas. Aqui, a cangdo raiz era
homenageada como a musica que falava das origens do brasileiro como expressao
legitima de uma tradicdo rural, e seus representantes eram como uma espécie de
mensageiros responsaveis por manter essa tradi¢do viva e propaga-la a outras geragoes.
Alceu Maynard, do Instituto Historico e Geografico de Sao Paulo e um dos colaboradores
da revista, escrevia a coluna sobre folclore. Como autoridade no assunto, era responsavel
por incutir o discurso de autenticidade dizendo sobre a necessidade do resgate da cultura
popular como algo sempre ameacgado de extingdo. Valorizar o que era realmente nosso,
as expressoes da cultura popular, as cangdes, os causos, as lendas e supersticdes. Mas o
que os artistas demonstravam era um verdadeiro jogo com a trama desenvolvida. Sera
que tanto o publico consumidor dessa musica como o leitor da revista eram também
caipiras? O que se 1€ na publicagdo ¢ se ouve nos discos desse periodo é uma
representacdo elaborada muitas vezes pelos proprios artistas, que teciam sua imagem € a

relacionavam ao publico.

3.3 - Musica sertaneja e a visido sobre o progresso

Concomitante a representacdo de si, a cangdo raiz se estabeleceu como uma das
invengdes de José Fortuna que melhor elucidam o projeto de conquista do publico. Ela
foi um caminho tragado pelo autor em um momento de definicdo de um repertorio que
caracterizava o cantor e/ou compositor. Dessa forma, o poeta da terra tem na poesia
nostalgica a substancia primordial para a busca de um publico fiel as suas criagdes cada
vez mais heterogéneas. O elo idealizado se estabelecia na identificagdo do ouvinte com o

artista, o sertdo aparece como esse arcabougo da ancestralidade:

[...] Ser sertdo, ndo € s6 ser mata virgem,
¢ ser pedra de barrancos corroidos,

¢ ser corpo de um gigante adormecido,
que dos velhos ancestrais perdeu a origem
Ser sertdo ¢ ser lar da natureza,

onde flores e animais se agasalham,

E ser campo a estender verde toalha
Quando a lua para os filhos serve a mesa

- E preciso se fazer parte do chio
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- Pra se sentir ser tdo "SERTAQ" 275

Mas a poesia nostalgica se instaura no momento das dicotomias e se estabelece
em linhas divisorias circunscritas no instante de distingdes entre campo e cidade, na qual
progressivamente firma-se como um elemento também de conquista das massas, da
grande populagio migrante. E por essa via que José Fortuna entende esse repertorio com
potencial de (re)significagdo das expressdes culturais populares que chegam as cidades.
E fruto de um pensamento que se desdobra na tentativa de conectar simbolicamente
campo e cidade, e ndo sem conflito, tradicdo e modernidade, ampliando os espagos de
circulacdo de sua produgdo e publico. A tematica raiz desponta nesse cendrio e
poeticamente se entrelagam a musicalidade, compondo um painel bucolico, que parece
congelar o tempo. Mas essa cena revela os desajustamentos com o presente. Ela nao
aparece em seu carater ingénuo, mas de profunda contestacao e descontentamento.

O amor pela terra e pela musica justificava o empreendimento artistico por José
Fortuna. Como téticas, tecem as maneiras de conquistar as massas num didlogo com o
presente. E o poeta que questiona a sua era e invade a cena. Na contenda com o tempo,
José Fortuna busca respostas para as angustias que o perseguem. A cena que antes parecia
congelar o tempo, na verdade, questiona também a sua velocidade. Mas, agora tenciona
modernidade e tradicdo. Em um poema intitulado Eu e o Tempo o autor propde o sentido
de modernidade que empresta a sua obra. A modernidade que “acelera” o tempo
fragmenta coisas, instaura o caos. Rumo a um futuro prospero, o tempo como um
vendaval impulsionado por mudancas tudo destrdi e desloca também o homem. Assim
escreve José Fortuna a partir de suas percepcdes das mudancas abruptas que “em tudo da

um fim”:

[...] Diga, velhinho, quem tu és? Responde, Aonde vais com tanta
pressa assim?

- Eu sou o tempo, e correr preciso, para que em tudo possa dar um
fim.

Ah! Entao foste tu, que em meu feliz passado, meus lindos sonhos
destruiu sem do?
- Sim, ¢ meu destino deixar onde passo, morte, tragédia, soliddo e po.

Diga, o que foi feito da mulher que amei, ainda esta linda. ou
envelheceu?
- Botei-lhe rugas em suas faces lindas, cobri de neve os cabelos seus.

275 FORTUNA, José. Sertdo. Intérpretes: Jodo Paulo e Daniel. Album: Planeta Coragio. Chantecler, 1987
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E o que foi feito daquele caminho onde eu passava a sonhar de
amores?
- Cobri seu leito com capim agreste, botei espinhos onde havia flores.

E o que foi feito da paineira velha, onde deixei minhas iniciais?
- Eu a derrubei com o vendaval dos anos, nem seu vestigio ndo existe
mais

O tempo ingrato, diga o que fizeste, daquela casa onde nasci
- Na noite longa do esquecimento, sem piedade eu a destrui.

Por que ndo para, tempo traigoeiro, tudo destréi em sua caminhada?...
- Nem mesmo as pedras meu poder resiste, tudo no mundo eu
transformo em nada.

Por isso os anos passam tdo depressa, diga, como fazes para correr
assim?

- Construo as horas, semanas e meses, anos e séculos para o eterno
fim.

E o que farei se a vida € assim tdo curta qual uma luz na escuridao
perdida?
- Fagas o bem sem demorar, porque, breve virei para levar-te a vida.

Qual furacao arrastando tudo, rindo-se de mim ele foi embora
S6 entdo notei que também minha vida, ele arrastava pelo mundo a
fora.?’®

A consciéncia de um movimento incessante que “sem piedade tudo destroi” tem
no presente o elemento definidor do passado que se apresenta diante das dificuldades do
presente inseguro. Por isso mesmo ¢ evocado como um tempo de felicidade, que a vida
moderna ndo conhece, dada a aceleracao do tempo que, como um vendaval, tudo destroi
sem deixar vestigios.

A metafora do tempo como um vendaval remete a uma imagem catastrofica. Por
onde passa deixa “morte, tragédia, soliddo e pd”. Como em outros tempos de
descontentamento com o mundo moderno instaurado pela Revolugdo Burguesa, Walter
Benjamin, em o Anjo da Historia, falou dessa invasdo progressiva da modernidade na
vida dos homens. Tal qual o recurso imagético usado por Benjamin, a mudanca que vem
com o progresso ¢ tempestade: “(...) a cadeia de fatos que aparece diante dos nossos olhos
¢ para ele uma catastrofe sem fim, que incessantemente acumula ruinas sobre ruinas e

lhas langa aos pés (...). Aquilo a que chamamos o progresso é este vendaval”?’’. Um

276 poema de José Fortuna. s/d. Sem registro em disco. Disponivel em: www.josefortuna.com.br
Acesso em fev./2017.
277 BENJAMIN, Walter. IX. In: O Anjo da Histéria. Sdo Paulo: Auténtica, 2012. p. 11.
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mundo cadtico, fragmentado, fruto de incessante expansao industrial que s6 a crenca cega
no progresso como indexador de um mundo melhor o tornava viavel.

A critica dessa realidade solapa a cega crenca. O poema como parte dessa critica
¢, por outro lado, nostélgico. Pretende recuperar o passado ao rememora-lo. Parece cobrar
do tempo a imutabilidade que ele ndo pode dar. Por isso, a pergunta ndo mascara a
desolagdo: “O tempo ingrato, diga o que fizeste, daquela casa onde nasci? ”. Responde o
tempo como quem hospeda a transformacgdo: “Na longa noite do esquecimento, sem
piedade eu a destrui”.

A imagem que José Fortuna evoca no poema parece surgir do perigo. O perigo da
mudanga que assombra as multiddoes ao deixar mundo rural. O tempo das mudancas
rompe com a cena de unido da poética saudosista com as sonoridades do sertdo. Ao
fragmentar a cena harmonica rural — regida pela vida coletiva - funda novas maneiras de
se viver instauradas pela modernidade. O que José Fortuna assina ¢ o que vé: as
transformagdes abruptas que, como diria Baudelaire sobre o século XIX, sdo a esséncia

da vida moderna?’®

. O poema questiona o tempo porque, ao fazé-lo, se propde a conhecer
0 processo.

Mas o eu lirico é argucioso ¢ entende o embuste do tempo. O periodo da
transformacao € traicoeiro e chega como um vendaval repentino impondo suas regras, seu
ritmo. Por isso mesmo, quando se instaura o tempo da mudanga ha tantos tormentos.
Assim se percebe a modernidade, com profunda estranheza. Nao reconhece o que vé. Seu
ritmo acelerado, orquestrado pela racionalidade, impde nova ordem. A poética raiz fala
de outra ritmica. E por isso que vé as transformagdes advindas do progresso com certo
desespero. As mudangas incessantes fazem com que tenhamos uma percepcdo da
aceleragdo do tempo. E o que diz a poética raiz desse repertorio de Fortuna. Mais uma
vez o poema imprime tal percep¢do dada pela logica racional da mensuragdo do tempo.
“Construo horas”, € o que o tempo diz. Organiza a vida cotidiana tendo como referéncia
o tempo do trabalho, que altera a ritmica do tempo ciclico natural. Rege a vida dos homens
modernos, contabiliza as horas de trabalho, estudo ¢ lazer.

A sensacdo antes desconhecida ¢ percebida: tudo passa mais depressa. O tempo
como construcdo cultural ¢ também psiquico. A percep¢dao de que tudo passa mais

depressa ¢ entdo uma assimilagdo moderna: o tempo nao para em dire¢ao ao eterno fim.

278 BERMAN, Marshall. O Halo e a Rodovia. In: Tudo que é Sélido Desmancha no Ar. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 2007. p.199.
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O sentido de modernidade que empresta a poética saudosista pode ser resumido de uma
s6 vez pelo sentimento de ndo pertencer. Como tantos outros compositores de sua época,
¢ esse o elo que José Fortuna tece com seu publico. A representacdo de um campo
idealizado ¢ construida na obra de José Fortuna a partir do ndo-lugar. A mesma desilusao
com o modo de viver na cidade, o trauma vivido pela marginaliza¢ao e ndo identificacdo
com esse espago — e, por conseguinte, da violéncia que submete - ¢ compartilhada ou
mesmo decodificada pelo ouvinte. José Fortuna descobre o elo que funda essa relagao e
0O se sustenta porque o autor joga com seu tempo €, na ocasiao de descontentamento com

o mundo, se “fazia o poeta da arte cabocla”.

[...] Com licenca sertdo, com licenca amigo ouvinte dos mais distantes
rincdes de nossa patria. Vamos entrar em sua casa, nao podendo apertar
a sua mdo, por nos encontrarmos distantes, aceite através desse
microfone, o nosso cordial boa noite.?”

Empatia e identificagdo: sdo caracteristicas da linguagem radiofonica apropriada
por José Fortuna em seu primeiro programa na Radio Record, em 1961. O real
distanciamento do ouvinte ¢ mediado pela comunicagdo intimista. A voz do artista se
firmara como companhia aos que eram considerados ouvintes distantes, isolados. Pode
ser que conceda aquela voz a liberdade de entrar em seu lar, como quem recebe uma visita
estimada. O “amigo ouvinte” parece regozijar-se com aquela “presenga”, permitindo ser
cortejado. Canhestra, a voz faz a aproximacgao gradual, reverenciando aquele que o
recebe. Se valendo da arte de cortejar, o artista fez deste prefixo sua mensagem
publicitaria.

Lidando com um publico que considera afastado (até porque sabia que o programa
da radio podia ser sintonizado fora dos limites da capital paulista), a fala de José Fortuna
ndo estima a barreira. Mostra-se unido a seu ouvinte a partir do que lhes ¢ comum, da
patria que ¢ de todos. A identificacdo ndo pode ser rompida, porque dessa forma ela
permite a aproximacgao. O pedido de licenca ¢ parte desse jogo de atracdo e se abastece
de significados que ele representa para a ocasido de chamada do programa, ou seja, a
expressdo, bem como o desejado aperto de maos e a cordial despedida, sdo referenciais

(e ndo poderia ser diferente) de uma educada maneira de se apresentar, pedir permissao,

279 Entrada de José Fortuna em seu primeiro programa da Radio Record Onde Cantam Os Maracanis,

apresentado por Z¢é Fortuna, Pitangueira e Z¢ do Fole as segundas-feiras, no horario das 20:30. Cf.:
FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sdo Paulo: Editora Fortuna, 2009.
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de apreciados bons modos que conquistam simpatia. O ouvinte ¢ amigo, a relacdo se

estreita e se torna mais intimista.

3.4 — Estrangeirismo na musica sertaneja: “novos hibridismos”

Até a sua primeira apresentagdo na Radio Record José¢ Fortuna ja contava com
quase quatorze anos de experiéncia artistica. No entanto, nesse momento percebe um
espago no mercado para o elo entre ouvinte e o artista de radio. Necessitava té€-lo mais
perto, interagindo com seu programa. Eis que estabelece uma espécie de acordo: “mandem
um envelope selado, subscritado, pedindo seu radio, ndo se esquecendo de enviar um outro
envelope por dentro, para mandarmos nossas fotografias®?*°. O espaco que o mercado
cobria se estruturava nessa relagdo do artista e o fa, agucando uma curiosidade por meio
de matérias sobre a personalidade, promogdes para se conhecer determinado artista da
radionovela, numa espécie de constru¢do de um mito, a exemplo do que ja havia se
realizado com Roberto Carlos®®!, o “transfigurado em rei”.

Na exploracdo desse nicho, a industria fonografica mirou também o cenario
artistico da musica sertaneja, ¢ uma variedade de produtos circulavam no mercado
preenchendo essa lacuna (revista, livrinhos de modinhas, 4lbum do fa), projetando artistas,
talvez de forma menos icOnica se comparado ao que foi realizado com Roberto Carlos, se
transformando no grande idolo do pais. Porém, estava centrada nessa distancia entre artista
e fa, especialmente na curiosidade de conhecer a celebridade que se ouvia diariamente no
radio. José Fortuna deseja essa aproximacao ndo s6 porque ela fomentava o mercado da
musica, como também garantia para si algumas vantagens. A aproximagao por meio da
resposta que se esperava do ouvinte ¢ desejada porque dela dependia para legitimar a sua
popularidade e, sobretudo, para manter-se no ar. O pedido de fotografias pelo fa era de
grande proveito para sua carreira, mas de igual propor¢ao era o interesse nos pedidos dos
aparelhos de radio que ele anunciava na mesma mensagem. O anunciante de seu programa,
entdo seu patrocinador, era dono dos Radios Oceania.

A troca constante de cartas e fotografias entre os artistas e ouvintes dizia sobre um

“contrato que se firmava”. A exemplo do sucesso das cantoras do radio com o publico que

280 Tbidem.
281 AMARAL, Marcos Henrique da Silva. A Simplicidade de um Rei: transitos de Roberto Carlos em

meio a cultura popular de massa. 2012. Dissertagdo. (Mestrado em Historia) — Departamento de Sociologia
da Universidade de Brasilia. Brasilia, 2012.
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lotava os auditérios, os cantores da musica sertaneja fomentavam o mesmo furor da

recepgao.

[...] Eu ouvia muito o José Fortuna no radio. Era um grande compositor
da verdadeira musica sertaneja, né. Cheguei a ver ele no circo também
aqui na cidade. Ele envolvia a gente com a musica dele. Vocé nem
precisava ser da roga ndo. A musica contava uma historia, fazia a gente
viajar no tempo, as coisas que ele falava no radio, nossa! Prendia a
gente, tipo novela hoje. As musicas dele contavam uma historia, de
comeco meio e fim. A gente ficava lembrando da vida na roga, porque
eu vim da roca, né. Era uma coisa muito bonita. Ele sabia cativar, ai a
gente queria ouvir todo dia, queria comprar disco e tudo. E nem tinha
aparelho pra rodar (ri), mais a gente queria ter, né??%?

Saber contar uma historia ¢ de alguma forma conseguir envolver o ouvinte.
“Prendé-lo ao radio, que, alids, ja ocupava o centro das salas diante do qual toda a familia
se reunia”’. A popularidade que gozavam os meios de comunicagdo de massa nesse
periodo ampliava a divulgacdo da musica sertaneja, € com seu sucesso, os produtos da
industria da cultura agregavam suas mercadorias em condi¢des de atrair o consumidor
numa espécie de merchandising®®. José Fortuna é enfitico: “mandem um envelope [...]
pedindo o seu radio e [...] outro envelope para mandarmos nossas fotografias”.

Essa relagdo nos diz sobre o novo constructo do perfil do artista sertanejo como

“antenado” a difusdo da musica também como uma teia de relagdes mercadologicas. E

por isso que escapam da imagem pitoresca do caipira:

282 JOAO ROBERTO (radialista). Depoimento. Radio América/Santudrio Diocesano N?® Sr.*
Aparecida/Uberlandia/MG, 2008.

283 O termo refere-se a um tipo de operacio de mercado, que teve inicio na década de 1930 nos Estados
Unidos com o surgimento do autosservigo, no qual € realizado todo um trabalho em torno da imagem do
produto nas lojas. Esse termo se torna interessante aqui por pensarmos na propria nogdo de negociar. E
mais, como o produto se associa na patronagem do programa do artista e a partir dai ¢ viabilizada sua oferta.
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IMAGEM 27: Foto a esquerda, o trio José Fortuna, Pitangueira e Coqueirinho. A direita,
José Fortuna. Fotografias cedidas pela familia Fortuna em 2015. Fonte: Album da familia
Fortuna, 1955.

As imagens sdo contrastantes, mesmo sendo contemporineas. Realcam os
projetos distintos de Z¢ Fortuna. Ai, consegue ao mesmo tempo ser caipira e escritor,
auténtico e produto, experimenta a pluralidade de transformagdes que seu tempo
atravessa. Revela-se negociador cultural de sua propria imagem, embora silencie o viver
José Fortuna, do interior de Itapolis. A apropriacdo do discurso raiz por parte daqueles
que lembram José Fortuna no radio, no disco e no teatro, como para Pitangueira, Z¢ do
Fole e também os fas aqui entrevistados (bem como os programas de TV que
homenageiam o artista, além de sites e blogs) e que o acompanharam através dessas
midias e espagos culturais, ddo sentido a linguagem que instaura o artista-poeta, € ndo o
criador de um produto cultural. Aqui, as facetas do artista se uniformizam para que a
figura do poeta ascenda, esquecendo as trajetdrias e particularidades criadas por ele
mesmo para que somente a figura de José Fortuna (artista da industria fonografica) fosse
instituida. Nessa perspectiva, ¢ importante a abordagem de Tadeu Pereira dos Santos
sobre o “Ser Grande Otelo”, visto e lembrando por uma gama de textos, imagens e
discursos diversos que repetidamente o celebram (e o lembram) como artista do cinema
nacional, desconsiderando (esquecendo de lembrar) as experiéncias do sujeito Sebastido

que o integra e o institui. Para Santos,

[...] As fragmentacdes sdo criagdes, nas quais o ser Grande Otelo ¢ dado
como elucidativo da integralidade de Sebastido, via escala macro,
mensuradora do tempo e das permanéncias e inovagdes. Rompe-se a
temporalidade e espacialidade, pluralizantes, particularizando-o como
sujeito no Ser Grande Otelo. Apresentando como equivalentes os
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universos do mesmo e personagens. Grande Otelo ¢ manifesto como
conceito homogeneizador.?

Nesse viés, reconhecemos que o proprio personagem José Fortuna, artista, poeta,
radialista e dramaturgo, faz parte de uma trama do sujeito para constituir-se em
personagem de destaque no cendrio artistico da musica sertaneja.

O sujeito inovava com um repertorio eclético que legitimava a sua experiéncia na
busca pelo publico, agora ndo exclusivamente rural, ¢ de uma experiéncia nova com a
gestao de sua producao artistica, exclusivamente com a questao da sec¢do das obras, que
crescia conforme o sucesso de musicas que ndo priorizavam o interior, promovendo o que
José de Souza Martins chamou de uma “limpeza da rusticidade”. A musica sertaneja até
entdo mantinha lagos com o passado rural, mas gradualmente essa limpeza com ¢
realizada, ap0s a sua insercao na industria do disco como produto rentavel e direcionado

as massas®®.

Talvez seja essa a logica com que Z¢é Fortuna passou a trabalhar
artisticamente, enxergando ai ndo s6 uma forma de lucrar e divulgar suas produgdes, mas
também uma forma possivel de garantir estabilidade profissional. A visdo sobre a musica
como um negocio por parte do compositor o retira do anonimato e o destaca, sobretudo
quando cria as versdes de cangdes paraguaias € mexicanas para duplas sertanejas, numa
corrente musical que crescia em popularidade e teve grande aceitabilidade junto ao
mercado discografico brasileiro apos a gravacio de /ndia, especialmente. Paraiso, coautor
em algumas de suas cangdes, revela que esse fato foi casual e nada premeditado na
carreira artistica de José Fortuna. O seu prestigio deve-se a natureza versatil do artista,
sua mente privilegiada e, também, pelo fato de amar a musica paraguaia. O fato ¢ que
essa versdo conta com mais de 600 regravagdes, segundo dados da editora Fortuna
Musical, e alavancou a carreira de José Fortuna nos idos de 1950.

Apesar da obra de Jos¢ Fortuna ter se fundamentado no estilo raiz, e ser
reconhecido por isso, a versdo de /ndia inaugura uma nova etapa para sua vida artistica
e, em maior escala, para a propria musica sertaneja, que em sua nova vertente urbana e

moderna, agrega ritmos estrangeiros e abre espago para um novo nicho de mercado,

284 SANTOS, Tadeu Pereira. Entre Grande Otelo e Sebastidio: tramas, representacdes e memorias. 2016.
Tese. (Doutorado em Historia). Universidade Federal de Uberlandia, Programa de Pos-graduagdo em
Historia. Uberlandia, 2016. p.127.

285 MARTINS, José de Souza. Miusica sertaneja: a dissimulagdo na linguagem dos humilhados. In:
Capitalismo e Tradicionalismo. Sdo Paulo: Pioneira, 1975. p 45.
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amplamente fomentado pela industria da cultura de massa®®. Francisco dos Santos, o
Cascatinha, da dupla Cascatinha e Inhana, relatou em entrevista ao projeto MPB Especial
de 1973%%" que as versdes paraguaias como India e Meu Primeiro Amor, ambas gravadas
em 1951, abriram as portas para a dupla no cenario discografico brasileiro, apesar de
serem artistas com anos de experiéncia, seja em programas de radio, como cantores, como
instrumentista (no caso de Cascatinha) ou como atores, atuando em niimeros cdmicos de
companhias circenses pelo Brasil. Porém, as versdoes de José Fortuna, por eles
interpretadas nesse disco de 1951, e mesmo no album do ano anterior, com a gravagao de
Fronteiriga, tiveram grande aceitacdo, confirmada pela alta vendagem de discos para a
época, rendendo destaque entre os pares e interesse pelo publico consumidor de discos.

Segundo Cascatinha:

[...] India, foram vendidos de 51 a 52, 2,5 bi discos em 78 rotacdes.
Rico ndo deu pra ficar porque naquela época a gente ganhava pouco por
disco, 40 centavos... era 400 réis, né? Aquela moeda grande... o
quatrocentdo. Compramos casa [...], um carrinho para poder rodar por
esse Brasil a fora.?®® [grifos nossos]

Para Pitangueira, “era o marco histérico da instauracdo da guarania como estilo
musical, a primeira introduzida no pais, reforcando o intercambio entre Brasil e
Paraguai”?®. Ao contrario do que Pitangueira descreve, os registros histéricos apontam a
introdugdo da guarania com Raul Torres, como ja mencionado. Porém, as versdes de India
e Meu Primeiro Amor, como também outras guaranias de sua autoria, inauguram um novo
patamar de sucesso dentro da canc¢do popular brasileira.

A boa recep¢do junto ao publico garantiu a alta vendagem de discos e,
conjuntamente, audiéncia em programas de radio da época, elevou as guaranias a um
outro patamar de sucesso, apesar de terem sua incursdo no género sertanejo na década
anterior, com as gravagdes de Raul Torres’”’e ja gozar de popularidade no género

sertanejo, nas vozes de Cascatinha e Inhana. A inclusdo dos estilos e géneros musicais

286 HIGA, Evandro Rodrigues. Para fazer chorar as pedras: o género musical guarania no Brasil —
décadas de 1940-50. 2013. Dissertagdo. (Mestrado em Musica) — Programa de P6s-graduacao em Musica
do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista, Sao Paulo, 2013.

287 Entrevista com Cascatinha e Inhana. MPB especial. 1973. TV Cultura.

288 Entrevista com Cascatinha e Inhana. MPB Especial, 1973. TV Cultura.

289 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
P.123.

290 MORAES, José Geraldo Vinci de. Cidade, cultura e musica popular em metamorfose. In: Metrépole

em Sinfonia: historia, cultura e musica popular na Sao Paulo dos anos 30. Sdo Paulo: Estagdo Liberdade,
2000. p. 245.
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estrangeiros no repertorio de José Fortuna o tornou um artista singular, eclético e com
uma producdo igualmente caracterizada. Por isso, foi requisitado por muitas duplas,
gragas aos sucessos massivos e sem precedentes das guaranias no género sertanejo. A
entrada no mercado da musica, via versoes, alavancou sua popularidade e de fato chamou
sua ateng¢do para esse nicho de mercado, que apesar das fortes criticas recebidas na década
de 1950, acentuou as misturas e o contato com musicalidades de outros paises. Mas, o
que quero enfatizar ¢ que essa producdao obteve maior €xito nos anos de 1950, com a
influéncia de José Fortuna com suas guaranias brasileiras e versoes, produzidas com
grande fervor a partir desse periodo de maior popularidade estendendo-se até os anos de
1980.2%1

As versdes refizeram a trajetoria artistica de José Fortuna. Como a gravagao de
India tornou-se hit do momento, José Fortuna se reinventou como compositor, atento ao
que se ouvia 14 fora. Paraiso relatou que as guardnias e, em especial [ndia, foram
compostas sem pretensao alguma por parte de José Fortuna, porque ele amava musicas
paraguaias®?. Pouco se sabe sobre isso. O fato é que apds a musica Fronteirica e o
sucesso ainda nao gravado de /ndia em portugués, descrito por Cascatinha e também por
Pitangueira e Z¢ de Fole, o compositor sai em busca da formac¢ao de um repertorio ainda
ndo experimentado em terras brasileiras no género sertanejo.

A historia “inventada” sobre a can¢do nao extrai o apreco pelos estilos e géneros
que Fortuna transitou, mas expde uma cagada em busca da cangdo ainda ndo gravada em
portugués. Temos varias versdes sobre os bastidores dessa adaptacao. Mas em todo caso,
a cacada protagonizada por José Fortuna ¢ o destaque da trama. Por isso, ela se torna tao
pretensiosa. Cascatinha considerou que essa nova empreitada vivida por José Fortuna o
tornou singular e representou uma grande chance de Fortuna se langar no meio artistico
como compositor. Foi o sucesso com a guarania que remodelou sua trajetoria, insistindo
nos géneros estrangeiros € atendendo a uma demanda que aos poucos surgia no cenario
musical brasileiro.

Consideramos que esta investida sobre outros estilos foi uma releitura de sua
propria carreira ¢ do mercado da musica sertaneja em geral. E uma prética que esse
homem produz quando entende o lugar de onde ele fala. Pouco havia conquistado além

da gravacao de duas cangdes de sua autoria, por Raul Torres e Floréncio. Parecia pouco

291 Conferir quadro de versdes - Anexo IV
292 TRANSFERETTI, Plinio (genro de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sdo Paulo,
2015.
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para a dupla de irmaos que deixara sua casa no interior. Pitangueira relembra que esse foi
um momento dificil em suas carreiras, pois José Fortuna acreditava que suas cangdes o
retirariam do ostracismo que vivia, porém continuavam como vendedores de copos pelas
ruas de Sao Paulo. Insistentemente lutou pelo reconhecimento, acreditando que falava ao
interior, dava voz a sua realidade e se conectava novamente ao campo, através do tom
nostalgico de suas cangdes. Produziu uma importante obra musical acreditando nisso.
Mas, foi aproveitando a fresta que se abria no género que Jos¢ Fortuna apostou em novas
articulagdes. Havia estruturado sua carreira em torno de uma representacao de si como o
poeta da terra, identificando-se com sua obra. Mas havia outro campo a ser explorado,
que ndo necessariamente era “da terra”, ou deveria emocionalmente identificar-se com
ele. Os estilos dos intérpretes variavam muito, nem todo mundo gravava a autentica
musica caipira.

Atendendo a esses estilos e incorporando em seu repertorio outras musicalidades,
Z¢ Fortuna conclui que havia um espaco ainda nio preenchido e o ocupa®”. Existia uma
demanda das duplas, e a popularizacdo de certos géneros e estilos musicais ganhava
terreno solido. As gravadoras ndo desconsideraram isso. Investiram no assunto a medida
que também as mudangas se concretizavam no ramo de uma industria da cultura. As
gravadoras ndo lidavam com as novidades indiscriminadamente, havia razdes para isso.
Primeiro porque a popularidade que a musica sertaneja conquistou fundamentava-se em
um espaco de ligacdo com as raizes nacionais, se tornara uma expressdo artistica do
mundo rural na cidade. De certa forma, tinha um publico consumidor urbano que ouvia
os programas de raddio e comprava discos. Desse modo, a musica sertaneja carregava a
valorizagdo do que era realmente nosso, contemplando a ideoldgica formacao da cultura
nacional.

Com a estruturagdo do mercado de bens simbdlicos, essa musica tenta representar
as raizes nacionais que agora disponibiliza e incorpora essas tradi¢cdes para as massas
urbanas. Do carater nacionalista, a cancao sertaneja aos poucos se livra dessa carga e da
apreciagdo de um interior isolado. O discurso nacionalista enunciado desde os anos de
1930, periodo que “coincide” com a chegada da musica no disco e no radio, ganha
materialidade com os projetos desenvolvimentistas do governo de Juscelino Kubitschek,

propondo a modernizagao do pais via industrializac¢ao e urbanizagdo, o que pressupde um

293 FORTUNA, EUCLIDES. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna,
2009. p.125.
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novo olhar para o rural e seus simbolos. Logo as mudangas comegam a influenciar nas
decisdes. Ao romper com os limites impostos a essa can¢do, o mercado fonografico se
volta para as novas experiéncias que se tiram dai. Novos gostos, habitos e formas de
consumir (a individualizagdao e mobilidade que as fitas cassete parecem propor, alterando
as formas de se ouvir musica, saindo do aparelho de som da casa, podendo ir para qualquer
lugar, como no carro, por exemplo) mudam também a pratica em torno da produgdo da
musica pelas gravadoras.

As relagdes com as musicalidades estrangeiras, incorporadas por essa vertente
moderna e de modernizagdo, redimensionam também os acordos entre o adaptador,
criador e intérprete, ainda pouco regulados no género sertanejo devido a sua
regionalizag¢do. Criaram regras as mais variadas. A novidade exigia novos acordos. No
caso da gravadora a que Cascatinha se vinculou, a Continental Discos, somente se
gravavam versdes em um mesmo disco, sendo estas do mesmo compositor. O formato da
época era de 78 rotagdes, onde se gravavam duas musicas, uma de cada lado do disco,
sendo as duas cangdes originais ou versdes, ndo permitindo que fosse armazenado, por
exemplo, um lado com cang¢do em portugués e do outro uma versdao/adaptacao. Esse fato
privilegiou a acdo de José Fortuna. A Continental Discos, por exemplo, exigia a
Cascatinha nova versdo para ser gravada conjuntamente com /ndia, uma vez aprovada
inclusive pela equipe de produtores artisticos da gravadora, a qual foi forcada a gravagao
devido a insisténcia do publico e de Cascatinha, que recebia diariamente pedidos em seu
programa radiofonico na Record. Entdo, Z¢ Fortuna rapidamente fez a versdo a partir da
garimpagem do catdlogo de sucessos disponivel na Réadio Record, na época sob a
responsabilidade de Paulo Rocco, discotecario da radio®**. Pitangueira em seu livro
escreve que esse catdlogo era constantemente consultado pelo irmdo o que, de alguma
forma, revela a busca de influéncias, referéncias e de novas assimilacdes. A
despretensiosa acdao de Jos¢ Fortuna, como disse Paraiso, ndo convence. O discurso do
irmao e mesmo antes, com a fala de Cascatinha, nos fornece elementos para enxergar um
sujeito em constante didlogo com o que se produzia na época, estabelecendo uma relagao
com o que ele iria produzir. Mas aqui existe algo de interessante, a sua frenética busca
por um repertorio novo, uma cangao aceita popularmente, nao registrada em disco e que

gerava desconfianga por parte da gravadora, pela iniciativa de oferecer em um mesmo

294 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
p.126.
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projeto discografico o contato entre musica sertaneja e musica paraguaia. José Fortuna ja
conhecia o percurso que ligava as sonoridades do Brasil e Paraguai. Especializava-se

nessas adaptagoes, tanto ¢ que estd entre os mais requisitados versionistas da musica

295

sertaneja”>. Desde o inicio dos anos de 1950, a busca do repertorio que conversava com

o gosto popular esteve entre as preocupagdes de José Fortuna. E notério esse fato por
meio das suas bricolagens, acompanhando as formas de lazer do publico, suas novas
exigéncias. Nao se manteve distante disso; a produgdo, como no caso de India, estava
atrelada ao conhecimento e constante estudo desse gosto popular. Nesse sentido,

Pitangueira lembra:

[...] Meu irmdo ouvia muito as radio de fora que pegava, né?! la para as
casas que vendia disco e ficava vendo aqueles que era de fora e que
vendia bastante, principalmente aqueles que o publico gostava de ouvir
naquela época. O Z¢é era conhecido na casa de discos e pelos
discotecarios das radios. Ficava 1a horas, folheando os discos, ouvindo
os sucessos. Cascatinha e Inhana, que eram nossos amigos, ja tinham
gravado La Paloma que era um sucesso ja. Gravou também, junto no
mesmo disco, Fronteirica, do Z¢, mas ela ndo era versdo ndo, era um
tango brejeiro, coisa que ndo tinha na musica sertaneja ainda, né? O
povo ja gostava muito, né? O mano sabia que agradava isso ai. Também
eles cantavam bonito, né? Mas ai ele fez a /ndia, né? Que era outra
coisa. E junto fez Meu Primeiro Amor, que ficou muito famosa e ¢ até
hoje, né? As duas. Tudo isso do que ele ouvia de fora, também porque
gostava e pronto. Gostava também daquilo tudo, de musica mexicana e
paraguaia, das paraguaias principalmente.?*° [grifos nossos]

295 Alguns trabalhos académicos e de memorialistas mencionam o protagonismo de José Fortuna no radio
e no circo-teatro, mas, sobretudo, enfatizando a sua colaboragdo com a introducdo da guarania no Brasil.
Embora as abordagens sejam as mais variadas, seguindo propositos de analises especificas, aqui elencamos
alguns deles, com a finalidade de demonstrar a visibilidade que esse autor tem para os estudos sobre a
musica sertaneja, o circo-teatro e a produgdo discografica do género sertanejo no Brasil entre os anos de
1950 e 1980. Cf.: SOUSA JUNIOR, Walter. Mixérdia no Picadeiro: circo, circo-teatro e circularidade
cultural na S3o Paulo das décadas de 1930 a 1970. 1998. Tese. (Doutorado em Comunicagdo) —
Departamento de Comunicagdes e Artes da Escola de Comunicacdes e Artes de Sdo Paulo/ECA,
Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 1998. p.133; HIGA, Evandro Rodrigues. Para Fazer Chorar as
Pedras: o género musical guarania no Brasil — décadas de 1940-50. 2013. Dissertagdo. (Mestrado em
Musica) — Programa de Pos-graduagdo em Misica do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista,
Sdo Paulo, 2013. p.101; ARAUJO, Lucas Antonio de. 2014. Tensdes e Ajustes entre Tradicdo e
Modernidade nas Definicdes de Padroes da Musica Sertaneja entre os Anos de 50 e 70. 2014. Tese
(Doutorado em Historia) - Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Estadual Paulista.
Sdo Paulo, Franca, 2014. p.66; NEPOMUCENO, Rosa. Misica Caipira: da roga ao rodeio. Sao Paulo:
Editora 34, 2000. p.129; MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representacdo do social
e do politico na cultura popular. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais
da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 1983. p.
117; ALONSO, Gustavo. Cowboys do Asfalto: musica sertaneja e modernizagdo brasileira. Tese.
(Doutorado em Historia) — Programa de Pos-graduacdo em Historia da Universidade Federal Fluminense.
Niteroi, 2011. p. 40.

2% FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.



170

A fala de Pitangueira coloca a questdo da mesma forma que Paraiso, ressaltando
a despretensiosa acdo de José Fortuna com as versdes. Paralelamente a esse enfoque,
Pitangueira menciona o constante estudo por parte de José Fortuna em busca do que
melhor agradaria o publico, at¢é mesmo porque as musicas estrangeiras em terras
brasileiras ja haviam se tornado grandes sucessos, exemplificado com La Paloma para
atestar a for¢ca que os estrangeirismos adquiriram. Foi o que Cascatinha também relatou
na série MPB Especial, quando assegurou a necessidade de gravar /ndia, por ja haver no
mercado a necessidade de se ouvir as demandas do publico, as novas referéncias musicais
que surgiam, gravando guaranias e cangdes de outros gé€neros, como também fez
Pitangueira, como um referencial de aceitagdo popular a partir do qual era estabelecida a
comparagdo com as versdes dos discos seguintes, portanto, a possibilidade das coisas
darem certo.

“Acho que essa gravagao vai me tirar do buraco”, disse Cascatinha a Pitangueira,
quando da gravacio do disco em 1952%°7. “Inhana chorava”, relatou Pitangueira®*®, dado
o sucesso das guaranias em portugués de José Fortuna. Para Cascatinha, a gravagao de
India tornou-se uma referéncia na vida artistica da dupla com a esposa Ana Silva. As
guaranias haviam sido bem aceitas nas vozes dessa dupla, como aconteceu com La
Paloma e Fronteiri¢a, essa de autoria de José¢ Fortuna, como comenta o proprio
Cascatinha®”. Entretanto, a sagacidade de Fortuna, com India e na sequéncia Meu
Primeiro Amor, trouxe a consagracao artistica da dupla Cascatinha e Inhana e visibilidade
ao compositor, consolidando a guarania no género sertanejo € no gosto popular. Estava
sendo constituido um artista polissémico, com a aceitacdo dos criticos da musica
sertaneja, sobretudo os defensores de um purismo musical, e foi nacionalmente difundido

entre um dos maiores compositores da musica sertaneja.

297 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
p.126.

2% FORTUNA, Euclides (Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.

29 Entrevista com Cascatinha e Inhana. MPB Especial, 1973. TV Cultura.
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CAPITULO IV

José Fortuna e o cuidado da obra: a questio da autoria

Sou um poeta que deu mais cores a vida
Serei lembrado s6 depois que eu for
emboral...]*"

JOSE FORTUNA

4.1 - A questio da autoria

Ante a visibilidade entre os pares e o publico ouvinte da musica sertaneja, José
Fortuna trilhou um novo caminho para sua carreira. Como havia se destacado entre os
compositores no cenario artistico, viu no sucesso das guaranias e das versdes uma forma
de assegurar o seu reconhecimento, no qual a divulgacio de seu nome como autor tornou-
se uma obstinagdo. Na ocasido da gravacdo de India e, sobretudo, sua ressonancia
nacional, a aten¢@o de José Fortuna volta-se para a questdo da autoria. Como as versdes
lhe renderam a t3o sonhada visibilidade artistica seria necessario ficar atento ao que
poderia extrair dai. Os ganhos com as versdes gravadas em 1952 n3o eram suficientes
para manter-se no mercado. Vieram novas versoes, novas adaptagdes e autorias também
dentro da plataforma estrangeira: polcas, tangos, rasqueados, boleros. Cangdes que
expressavam melancolia, melodias tristes em tons menores. Criagcdes sem parcerias. Tudo
indica que o autor, dado o sucesso das versoes paraguaias, preocupou-se demasiadamente
com a sua obra, evitando troca de favores que envolvesse a seguranca da autoria. Sobre a
questdo das coautorias, lara e Pitangueira compreendem que foram feitas dentro de
circunstancias especificas. Para lara, aconteceram devido a saude fragil do pai e da
relagcdo que este estabeleceu com o meio artistico sertanejo, acarretando muitas amizades

que renderam boas cangdes:

[...] Ele s6 abriu para parcerias apos a década de 1970. Porque ele estava
muito doentinho. Também fez amizades com o meio, né? Ai surgiram
grandes cangdes também com Paraiso, Carlos Cézar, Tido Carreiro,
Caetano Erba, entre outros. Fizeram cangdes belissimas, O Ipé e o
Prisioneiro, com Paraiso, Mdo do Tempo, com o Tido, € por ai vai.*!

[grifos nossos]

390 Trecho do poema Testamento do poeta, de José Fortuna.
301 FORTUNA, TARA (filha de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2015.
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Pitangueira ¢ menos descritivo sobre essa questdo. Afirma o dom que José Fortuna
tinha para compor, o que retiraria a necessidade de coautorias, mais uma vez refor¢cando

a autoridade de autor sobre a criagdo. Para Pitangueira:

[...] Nao precisava, né? Precisava? Nao. Ele era muito bom nisso, ndo
devia favor pra ninguém. Nao ficava devendo pra ninguém. A alma do
poeta tem dessas coisas, né? Nao precisava de gravar moda de nenhum
artista. Sempre foi assim. Depois que gravou, né? Muito tempo depois,
isso. Eu mesmo tenho uma ou outra com ele, mas é aquele negocio.
Falei uma coisinha de nada ai ele botou meu nome. Mas eu nado fiz nada
ndo. Ele era generoso comigo. Muitos fala ai que fez musica com ele,
mais era tudo dele mesmo, nédo tinha isso, sabe? O Z¢ fazia tudo. Nao
precisa de ninguém pra dividir, da ideia. Se ele parasse na frente de um
presidio, ai ele escrevia O Ipé e o prisioneiro. Sucesso. Se era musica
romantica escrevia outra, como....aquela...famosa...24 Horas de Amor.
Era da cabe¢a do mano.** [grifos nossos]

Nesses dois trechos de entrevistas, Pitangueira e lara dividem a obra de José
Fortuna. A primeira fase ficou por eles designada como sendo a das composi¢des proprias
e a segunda, a fase das coautorias, com artistas de renome nacional no género, ocorrendo
“muito tempo depois”, relembra Pitangueira, mais precisamente apos a década de 1970,
como constata lara Fortuna. As duas fases, indicadas por Pitangueira e lara, e também
observadas pelo compositor Paraiso, refor¢cam ainda mais a questao da autoria que José
Fortuna queria que fosse resguardada. Seu nome sempre figura nas composigdes que
registra em disco. Talvez isso possa indicar razdes de ego, vaidade, quem sabe? Mas
também pode ser observada com um pouco mais de atengdo, voltada para a questdo da
autoria, de direitos sobre a obra, especialmente desde as suas primeiras versdes de grande
popularidade, com as quais fica reconhecido como compositor e, a partir das quais, vai
desenvolver incessantemente seu repertorio, sob o respaldo de India e Meu Primeiro
Amor, abrindo mao do anonimato.

Essa ¢ uma questdo que pouco a pouco se desvela, na medida em que os
entrevistados vao discorrendo sobre a entrada de José Fortuna no meio artistico sertanejo,
evidenciando suas atividades em torno da autoria que dispensou no inicio da carreira,
dado o sucesso como compositor e adaptador de guaranias. Mais tarde, atraiu parcerias
quando se estrutura no meio artistico e bem se relaciona profissionalmente com grandes

nomes, como Tido Carreiro e Paraiso. Mais do que abrir parcerias pelo fato de estar

302 FORTUNA, Euclides (Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
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doente, como se sua mente estivesse cansada no final da carreira, ou mesmo porque nao
precisava mais escrever sozinho, observo que o inicio da carreira era uma fase mais
instavel que poderia for¢a-lo a fazer associagdes € negociatas com suas obras para
conseguir seus objetivos e autonomia artistica, como escolha de repertorio, dinheiro para
gravacdo e programas de radio. Mas avaliamos que essa trajetoria de Jos¢ Fortuna em
relacdo a “manter-se sozinho”, ndo envolvendo coautorias em suas produgdes artisticas,
“antecipa” uma preocupacao/discussdao sobre a questdo dos direitos autorais no meio
sertanejo, sobretudo a dificuldade que teriam os compositores para tomar decisdes sobre
sua obra, a divisdo dos parcos lucros com direitos autorais e, sobretudo, a pouca ou
nenhuma autonomia de adapta-las para outros espagos, como as publicagdes em livros de
modinha, a entrada como roteiro dos dramas para o circo-teatro. Em todo o caso,
envolveria a necessidade da autonomia da obra na carreira de José Fortuna que, mesmo
dividindo-as, ainda permanece como o grande poeta, com uma vantagem individual.

Quando Pitangueira diz que José Fortuna “ndo devia favor pra ninguém”, supomos
que esteja se referindo ao comum acordo entre patronos e compositores que acontecia no
cenario artistico da musica sertaneja que, em busca de certos beneficios (como patrocinio
para gravar um disco, ou mesmo para inserir-se em um programa de radio, ou pagamento
de hospedagem, etc), faziam os artistas incluirem como coautor determinada pessoa,
muitas vezes fora do circuito musical. Uma troca que traria beneficios e distin¢des a
ambos>®. Portanto, no caso de José Fortuna, parece que esse tipo de negociacio ndo
envolvia suas criacdes artisticas — pecas ou cancdes — € acontecia de forma diferente. Ele
estabeleceu um tipo de acordo entre patrono e o compositor apenas como patrocinio para
suas pegas, tais como mobilidrio para encenagdo, tecidos para roupas dos personagens,
tintas para painéis e dinheiro ou influéncia para a confec¢do de cartazes de divulgagdo
das mesmas, que eram itens caros.>*

Esse tipo de patrocinio influenciava inclusive na qualidade do que era encenado,
no trabalho artistico no palco, como um espetaculo a parte, destinado aos olhos. Também
o acordo com o patrono propiciaria um destaque no cenario artistico, com o pagamento
de horarios nobres nas emissoras de radios, cuja entrada no programa nao dependia
somente da habilidade do artista, como salienta Pitangueira na ocasido de sua estreia com

o irmao na Tupi Paulista, cujo animador da programacao sertaneja era um amigo da dupla,

303 BRITO, Diogo de Souza. Negociacdes de um Sedutor: a trajetoria e obra do compositor Goia no meio
artistico da musica sertaneja. Uberlandia: Edufu/Funarte, 2012.
304 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
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Nassim Filho. Ai a interferéncia do amigo e o interesse do patrocinador, Sr. Alberto, um
dos socios da Casa Radio Oceania, em vender radios por reembolso postal, certamente
propiciaram a realizacao do programa de Z¢ Fortuna e Pitangueira. Todavia, conseguir o
patrocinio dependia do poder de convencimento do artista e do interesse do patrocinador
em vender seus produtos, se comerciante, ou obter vantagens, como possiveis distingdes
sociais (como ser amigo de um artista famoso, por exemplo), bem como circular no
ambiente artistico da musica brasileira. Para Pitangueira, o patrocinador era uma peca
chave para a carreira dos artistas que, como ele € o irmao, nao tinham nenhuma condigao

financeira para manter um programa no radio:

[...] Imaginem vocés que tempo duro para o artista sertanejo! O
programa podia dar 80% de audiéncia, que se faltasse o patrocinador,
no prazo minimo de meia hora, ele seria cortado [...] Era uma situacdo
de escravidao, pois ndo adiantava o artista estar 14 ha vinte anos naquela
programagio [...]**"

O patrocinio para os artistas garantia maior visibilidade e um degrau a mais que
os diferenciassem da posi¢ao de artistas nao profissionais. Mesmo assim, dependia dos
acordos, do que considerava mais vantajoso, o que poderia ceder. No caso de José
Fortuna, que sempre esteve preocupado com a autoria € o poder sobre sua obra artistica,
a negociagdo com o patrocinador era feita tendo como objetivo a valorizagao, ampliagdo
do que produzia, seja no disco ou no circo-teatro. Esteve preocupado em conseguir
patrocinio para agregar valor e difundir seu nome. Esse ¢ um traco que compde sua
personalidade artistica. Nao podia perder a autonomia sobre a sua produg¢do, “por isso
investiu tanto em si mesmo”, disse lara Fortuna.3%¢

Esse aspecto da personalidade artistica de José Fortuna marca sua trajetoria até o
final, quando ndo pode mais trabalhar devido a sua saude debilitada. Preocupou-se
demasiadamente com o seu legado, “(...) foram quarenta anos de trabalho/que certamente
sdo reconhecidos/ quando meus versos para o céu voarem/ alguém na terra um dia os
tenha lido (...)”, escreve, salientando a eternidade que os seus versos lhe concedem, na

ocasido do reconhecimento de seu trabalho por seus conterrineos®’’. Mas ndo dizia

somente da preocupacdo com o nome que ia ficar, mesmo depois que partisse.

395 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte e vida de Zé Fortuna e Pitangueira. Sdo Paulo: Editora Fortuna,
2009.

306 FORTUNA, Iara (filha de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/S&o Paulo, 2015.

307 FORTUNA, José e Paraiso. Avenida Boiadeira. Intérprete: Daniel. Album: Meu Reino Encantado
Volume 1. Sdo Paulo: Warner, 2000.



175

Preocupava-se em deixar a sua obra artistica reunida em um s6 lugar para que a familia
tivesse condi¢des de tomar posse. Sabia que era algo que gerava bons rendimentos. Apos
oito anos de sua morte, o jornal Didrio Sertanejo, em 1991 publica uma matéria sobre
esse reconhecimento péstumo de José Fortuna, destacando, sobretudo, a constante
gravacao de muitas de suas cangdes por artistas de varios géneros musicais, 0 que gera

significativa arrecadagdo de direitos de execucdo, como relatou lara Fortuna para o jornal.

4.2 — Editora Fortuna: a continuidade da obra de José Fortuna

Quando se trata de autoria do artista, a matéria do jornal Didrio Sertanejo permite
compreender a atualidade que tem a obra de José Fortuna. Mais do que ser um nome
importante da musica sertaneja do passado, criador e obra continuaram exercendo forte
influéncia sobre o género a partir dos anos de 1980. O artista ¢ a obra ndo cairam no
esquecimento, continuaram sendo trabalhados pela familia na Editora Fortuna, criada
com essa finalidade. Certamente este foi também um mérito do trabalho da filha lara e de
Paraiso, que se condensa num “esforgo de lembrar” José¢ Fortuna. Mas, concluimos que
esse trabalho foi antecipado magistralmente pelo proprio autor, quando este exerce o
papel de autoridade sobre sua obra, resguardando-a, catalogando, como um investimento
que além de cultural é também financeiro. Sua dedicacdo profissional concentrou-se nessa
obra artistica criada durante boa parte de sua vida. O teatro, a musica e também a literatura
de cordel fecham, nessa figura de produtor que constroi de si, toda a responsabilidade
com os bragos que a obra atinge como a escrita, dire¢do, musico arranjador, ensaiador,
ator, divulgador, empresario, cantor, figurinista. O autor passa entdo a apoderar-se de sua
obra como se quisesse — e pudesse - controlar a sua extensdo. Tentou, dessa forma, atuar
e acompanhar todas as areas, 6rgaos e institui¢des que ela atingia antes da montagem para
chegar ao publico, como os oOrgdos de censura, o registro em editoras musicais,
demonstrativos do Ecad (Escritorio Central de Arrecadagdo de Direitos Autorais),
ingresso em sociedades de protecdo ao autor (por exemplo, a SBAT — Sociedade

Brasileira de Autores Teatrais)>%, etc. Tudo isso pode ser considerado um incansavel

398 A Sociedade Brasileira de Autores Teatrais — SBAT - foi criada em 1917 pela iniciativa de compositores,
escritores e autores teatrais liderados por Chiquinha Gonzaga. Instituicao de utilidade ptblica, a SBAT ¢
responsavel por administrar e arrecadar os direitos de seus autores associados. Ao longo dos 100 anos de
existéncia, a SBAT tornou-se referéncia da cultura brasileira, contando com um acervo de mais de 35 mil
pegas teatrais. Segundo o site da instituigdo, ¢ pioneira na protegao dos direitos autorais no Brasil e um
simbolo do teatro brasileiro, continua configurando-se na verdadeira casa do autor brasileiro. Cf.:
http://www.casadoautorbrasileiro.com.br/sbat. Acesso em set./2016.
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esfor¢o de legalizacdo e autonomizagdo do que produzia. Nesse sentido, pretendeu tomar
as rédeas de seu negdcio e zelar pelo seu nome como poeta. A imagem que construiu de
si mesmo durante décadas faz parte dessa pretensao de ser eternizado como autor de uma
grande obra, que ele tornou o meio de sobrevivéncia de sua familia e da propagacdo de

seu nome, impedindo que as multiddes o esquecessem mesmo apds sua morte.
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O sucesso imortal
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O compositor, passados oito anos de sua morte,
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IMAGEM 28: O sucesso imortal de José Fortuna. Fonte: O sucesso imortal de
José Fortuna. Jornal Diario Sertanejo: diario popular. Sdo Paulo, 1991.

A matéria do Didrio Sertanejo leva adiante a trabalhosa jornada de José Fortuna
pelo reconhecimento do publico e do meio artistico, colocando-o em lugar de destaque.
O sucesso imortal de José Fortuna, titulo da matéria, tem a ver com o que ele construiu
como desejo de artista que, ao cantar ou encenar sua pega, ainda pode manté-la viva na

memoria do espectador e do ouvinte, mesmo depois de terminada a can¢do, ¢ quando
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mesmo a cortina desce. A ameaga do eterno anonimato foi o que parece ter motivado Z¢é
Fortuna ao invés de o impelir.

Iara Fortuna relatou que seu pai nos momentos finais da vida havia localizado e
comprado os direitos fonomecanicos que estavam sob o poder de outras gravadoras, como
Irmaos Vitalle e Fermata, com as quais negociou no passado suas composi¢des € a
concessao a outros artistas — direito de gravacdo da obra -, concentrando-as na Editora
Fortuna, empreendimento de sua familia. Pensando nessa catalogacdo da obra e
destinando um local seguro a elas — sob os olhos dos familiares — José¢ Fortuna
proporcionou a familia certa facilidade e comodidade em lidar com sua produgado, e
mesmo aquelas que ndo conseguiu comprar ou realocar para outra editora, deixou para a
filha sinalizando onde estariam e como deveria proceder para assegurar os direitos sobre
a autoria e execugao. Provavelmente, nessa ocasiao José Fortuna tinha consciéncia de sua
importancia para o cenario artistico sertanejo. J4 ndo era um “artista popular
desconhecido”. Dito de outro modo, ja havia deixado de ser um compositor de que sé se
conheciam as famosas cangdes nas vozes de grandes intérpretes.

“Deixou tudo anotado”, disse lara sobre esse interesse do pai em nao permitir a
perda de suas criagdes. Estava tudo anotado em agendas: caderninhos com enderecos e
nomes importantes do meio artistico a quem poderia consultar em caso de duvidas sobre
suas composi¢cdes; gravadoras que ja ndo mais existiam e que haviam vendido seus
fonogramas e para quem; os negocios que tinha fechado; e imoveis em seu nome. Tudo
foi meticulosamente discriminado, registrado, organizado por ele para a familia, ficando
ao encargo desta montar ou mesmo reorganizar seu acervo. Apesar do trabalho que
tiveram tanto lara Fortuna como Paraiso em cuidar e catalogar parte dessa producdo
artistica, ¢ evidente que esse trabalho teve seu inicio ja na década de 1950, quando Z¢
Fortuna se embrenhara na cuidadosa tarefa de cercar a sua obra. De toda forma, ele a
conduz a familia como um ensinamento que se passa adiante. Talvez tenha aprendido essa
forma de lidar com a arte das familias circenses - pelo intercimbio que estabeleceu com
o0 circo - que transmitiam de geragdo para geracao o saber, a técnica, como uma fonte de
reinvencao cotidiana da tradicao circense. Por meio do vinculo com a heranga cultural, o
mestre, pertencente a uma tradicdo, se compromete com sua manuten¢do por meio do
aprendiz, que a reforca na inteira identificacdo com esse meio social do qual emerge a sua
bagagem. Como expressa Walter Sousa Junior, essa ¢ transmitida passando da memoria

oral para a memoria corporal como um componente cultural onde se inter-relacionam
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memoria, cultura e oralidade®”. Esse aprendizado na sua heterogeneidade tem uma
funcdo social importante: a de manter uma tradi¢do, evitando que a chama se apague.

A relagdo que se estabelece entre a empresa circo-familia (para usar um termo de
Erminia Silva) e a empresa artistica de Jos¢ Fortuna passa por essa forma de
comprometer-se ¢ de ocupar-se de um labor artistico, e, sobretudo, para o circo e para
Fortuna, de cotidianamente nio deixar ser esquecido, ambos se organizando em torno da

transmissdo de um saber>'?

. Mas ¢ preciso considerar também as diferengas quanto a esse
labor em torno da produgao artistica, seus propositos como produgao cultural. Enquanto
as atividades artisticas dao destaque aos textos para o teatro, no circo sdo aprendidas,
encenadas ao publico repetidas vezes e passadas adiante por meio de uma transmissao
oral, elas podem ser adaptadas, reescritas, copiadas pela plateia e pelos artistas que ali
encontram referéncias. Para José Fortuna eis um fato que compromete a sua autoria.
Escrevia solitario e, na maioria das vezes, gravava o que fosse possivel em disco com o
irmao Euclides Fortuna, o Pitangueira. Suas pecas eram produgdes de sua autoria
encenadas por sua propria companhia de teatro. Em alguns trechos de entrevistas, bem
como no registro dos discos, ¢ possivel compreender que essa forma de agir era o impulso
criativo de José Fortuna, na tentativa de compor um repertorio no qual ele tinha o dominio
— ou pelo menos acreditava. Dona Ruth, esposa de Antenor Vicente, relatou que José
Fortuna tinha uma forma muito particular de encarar e levar a vida artistica, muitas vezes,
segundo ela, deixando de lado a relagdo de amizade com os companheiros. Sobre a
relagdo de José Fortuna com Antenor Vicente e os companheiros da carreira artistica

relembra:

[...] Era muito dificil. O Antenor falava que era. Tinha que ter paciéncia
mesmo. Como ele era famoso, podia fazer alguma coisa pro Antenor,
apresentar alguém, diretor de radio, de gravadoras, artistas que
precisavam de sanfoneiro pra gravar. Mas nada. Ele ndo apresentava,
ndo dava oportunidade pro Antenor crescer. Era cauteloso com as
composi¢des dele. Toda musica era como se fosse uma reliquia para
ele. Ficou famoso, é claro. E muito famoso até hoje. Poeta, né? Todo
mundo comentava sobre ele. Mas quem via nem acreditava que era isso
tudo. A fama engana as pessoas, né? Ele era muito ambicioso.
Preocupado que soé ele. Era afobado demais, sempre apressado,
estressado. Chegava na esquina ja buzinando. Nao esperava nada. Com

399 SOUSA JUNIOR, Walter. De cor e salteado: oralidade e meméria do circo. Revista Comunicaciio e
Educacio, v. XVI, p. 25-33, ECA/USP, 2011. p.26.

310 SILVA, Erminia. O Circo: sua arte e seus saberes — O circo no Brasil do século XIX a meados do XX.
1996. Dissertacdo (Mestrado) - Departamento de Historia do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da
Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 1996. p. 77.
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o tempo foi organizando as coisas. Mas também o Antenor ajudou ele,
né? Depois que o Antenor entrou com eles ai deslanchou a carreira
deles. Todo mundo fala isso. Eu mesma sei disso, eu vi, né? Antes nao,
com o Coqueirinho eles ndo tinham nada. Depois montou a Companbhia,
montou escritorio para organizar as coisas, a carreira deles né? Montou
escritorio para eles, né? Era dele na verdade, do Z¢é Fortuna. Mas todo
mundo da Companhia tinha que pagar uma taxa para o escritorio. A taxa
era mensal. Dizia ele que era para pagar pelo trabalho que ele fazia, de
ir atrds dos empresarios e donos de circo, organizar repertério e...
arrumar as coisas para as pecas. Mas ele nao fazia nada sozinho ndo. E
também todo mundo pagava ele por isso. Era uma taxa fixa. Mas o
escritorio era dele, as pecas era dele, as coisas do teatro era ele. Tudo...
tudo era dele. Era muito ambicioso. Se alguém desse uma ideia numa
musica, ah, tudo bem. Mas quando registrava, punha no disco era dele
sozinho. O que se chama isso? Vocé sabe o que ¢ isso. Nossa... o
Antenor viajou uma vida inteira com ele e nem no nome dele eles
falavam no radio. Era um trio, ndo era? Z¢ Fortuna, Pitangueira ¢ Z¢ do
Fole. Mas nas capas dos discos aparecia quem? Tudo era pra ele. Até a
Kombi que a Companhia comprava, todo ano, era dele. Mas todo
mundo pagava. la junto nos programas de radio, de TV, né? Sempre o
trio. Esteve com ele junto, né? Mais de vinte anos. Todo mundo fala ai
que o Antenor ¢ importante, esteve ao lado de Z¢é Fortuna e tudo. Eu sei
disso. Muita gente sabe disso, lembra daquele tempo, os vizinhos daqui
e tudo. Gente de todo lado sabe. Mas quem ficou falado? Quem ficou

famoso mesmo foi ele...o Z¢é Fortuna.3!!

A postura de Dona Ruth em relagdo ao trabalho de José Fortuna e sua obstinada
representacao de si como um autor de sucesso reconhecido pelo publico, soa mais realista
que a de Z¢ do Fole em muitos trechos. Dona Ruth se apegou mais pelo fato de José
Fortuna ter se tornado uma figura irradiante, muito conhecida no meio artistico, ficando
os demais componentes do trio (como o proprio irmao Pitangueira), ofuscados. Com
profunda insatisfagdo com a forma negligente com que o marido Antenor Vicente foi
tratado e continua sendo pelo meio artistico, a esposa enfatiza o lado ambicioso de Z¢
Fortuna, que deixou de lado o parceiro e amigo que, como artista da companhia pouco
lucrou com a musica e o teatro, se comparado aos ganhos de Z¢ Fortuna, nem mesmo
obteve igual popularidade. Enfatizamos que esse depoimento ¢ carregado de profunda

revolta pela exploragdo que o marido sofreu e pelo esquecimento.

Como parceiro de Z¢ Fortuna era para ele ter uma importancia. Sem o
Antenor a dupla também nao ia longe, foi s6 com a entrada do Antenor
que as coisas melhoraram pra ele, entende? Nao foi assim ndo. A
carreira deles ndo ia muito bem antes do Antenor. Isso eles 1a ndo fala.
Mas ¢ verdade, porque tudo ai ta anotado, ele fazia a conta de tudo,
organizava a vida deles. Entdo o dinheiro entrava e sobrava, né?

311 Dona Ruth (esposa de Antenor Vicente - Z¢é do Fole). Depoimento. Freguesia do O/ Sio Paulo, 2017.
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Comecava a ficar organizado a carreira deles. Ai eles fizeram sucesso
e ndo deu nada pro Antenor, nada. Mas podia ajudar, porque ele era
famoso, ficou famoso. Conhecido de todo mundo. Nao ajudava. Fazia
tudo s6 pra eles 14. Pra ele ficar bem. Como ficou, né? Até hoje ¢
conhecido. Mas quem fala no nome do Antenor?’'?

Observamos que a autonomia de José Fortuna no cendrio artistico deve ser
relativizada, pois a a¢do de seus companheiros eram uma base na qual Jos¢ Fortuna podia
se apoiar. Dessa forma, compreendemos que existe ai também uma relacao de exploragao
na qual José Fortuna entra como empresario e produtor do trio, cobrando inclusive para
que seus companheiros pudessem trabalhar em seus projetos. Dessa forma, existe ai uma
relacdo de dependéncia que Jos¢ Fortuna impoe e sofre a sua consequéncia, pois sem o
amparo de Z¢ do Fole e Pitangueira. Entretanto, esses companheiros ndo se desprendem
da figura que Jos¢ Fortuna cria e firma no cenario artistico e no mercado discogréfico.
Eles a utilizam, se apropriam dela para serem reconhecidos.

Dona Ruth também usa essa imagem como favoravel a carreira de Antenor
Vicente, de modo que é por meio dela que Z¢é do Fole foi convidado a participar de
programas de televisdo de grande audiéncia, como o Viola Minha Viola, apresentado por
Inezita Barroso. Assim, Z¢ do Fole fica atrelado a imagem do artista José Fortuna e, de
acordo com esse discurso de Dona Ruth, a sua relevancia como artista, instrumentista,
ator e compositor € esquecida. Na realidade, ¢ preciso dizer que o artista Z¢ do Fole ¢
anterior a carreira junto aos Maracanas que, as vezes, tanto para ele proprio como para a
esposa, os familiares e amigos, so parece ser reconhecida e ter sentido quando associada
ao nome do popular artista Z¢ Fortuna. Acomete que o0 mesmo ¢ também uma referéncia
artistica para Dona Ruth. Pelos anos que a sua familia esteve vinculada de uma forma ou
de outra a pessoa de José Fortuna, criou-se uma estreita relacdo, quase familiar, o que
para ela € razao suficiente para tornar indissociavel a carreira de Antenor Vicente a de
José Fortuna. Pouco se fala no Pitangueira, também companheiro de estrada. A figura de
José Fortuna vive em suas lembrancas queixosas.

E possivel supor que sua insatisfagio com a falta de gratidio e reconhecimento da
familia Fortuna e pelo publico com relagdo a Z¢é do Fole, ndo possibilitou que ela
enxergasse detalhadamente o projeto de artista tragado por José Fortuna com objetivo de
construir uma representacao de si como autor, aquele que tem a propriedade sobre sua

obra. Apesar de ndo se ater a este fato como substancial para a formacao de José Fortuna

312 Dona Ruth (esposa de Antenor Vicente - Z¢ do Fole). Depoimento. Freguesia do O/ Sdo Paulo, 2017.
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como autor popular, Dona Ruth enxerga a acdo de José Fortuna como uma forma
ambiciosa de garantir toda a popularidade de sua obra artistica, no teatro e no disco, para
si: “tudo era dele”. E por esse trabalho em torno de si e investindo em si mesmo, como
disse Iara Fortuna, que ele consegue se fixar na memoria coletiva do cancioneiro sertanejo
e de seu publico ouvinte. A ambicdo de José Fortuna, mencionada por Dona Ruth, e a
vaidade, adjetivo usado por Pitangueira, que também ¢ descritivo de sua personalidade,
fizeram parte desta acdo de se tornar protagonista, cujo reconhecimento como autor
garantiu que o publico o distinguisse. Ambi¢ao e vaidade foram palavras repetidas vezes
usadas por seus companheiros de vida artistica e que certamente, segundo Z¢ do Fole,
foram definidoras do sucesso de Z¢é Fortuna, pois “(...) soube usar a ambig¢ao ¢ a vaidade
a seu favor, para mostrar o autor de sucesso que ja vivia dentro dele, coisa que nos nao

fizemos, deixamos passar’®!>. Nesse sentido, Pitangueira entende que:

[...] Meu irmio, dentro de sua humildade, também tinha seu lado
vaidoso. Gostava de ser homenageado, ndo pelo titulo em si, mas sim
por ver que seu trabalho estava sendo prestigiado, que fora reconhecido
[...] Ele ja ndo tinha mais lugar para guardar titulos, medalhas e
troféus.>*

Em contraposi¢do a magoa, observamos o profissional que José Fortuna inaugura.
Ele era empreendedor, contabilizava riscos, gastos, colocava seu nome, sua
responsabilidade, construindo uma marca, uma reputacao.

As diversas facetas de José Fortuna o consolidaram como popular compositor e
s0 se distinguiam uma das outras com maior rigor quando usadas a cada jogada.
Pitangueira descreve o lado vaidoso, que gostava de ser homenageado, porque via seu
trabalho sendo reconhecido. Também menciona o lado comprometido do irmao famoso,
que por muitas vezes o deixou irritado, em outras ocasides tornava a vida artistica
cansativa pelos compromissos sempre cumpridos com uma hora de antecedéncia. O
empenho tornou José Fortuna uma pessoa produtiva, mas também irritante para Z¢ do

Fole:

[...] Ah, a gente cansava disso tudo. Irritante. Porque ah...era estressado,
apressado demais. Nao sabia esperar a gente resolver as coisas e tudo.
Por isso. Era irritante, porque néo tinha paciéncia, punha uma coisa na

313 VINCENTE, Antenor (o Zé do Fole). Depoimento. Freguesia do O/Sio Paulo, 2017.
314 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009. p.
180.
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cabeca e era aquilo ali. Nao parava ndo. Ficava sempre observando as
coisas. Penso até que ele ndo se cansava ndo. As pessoas procuravam
ele pra pegar musica dele, né? Falava com ele e no outro dia ele
entregava a musica, pronta com melodia e tudo. Nao ¢ brincadeira?
Chegava das viagens ia pra biblioteca ler. Todo dia, escrevendo, uma
coisa ou outra. Poema, musica, drama, né? E era doente, hein? Muito
doente mesmo. Mas ndo parava, ndo. Parece que tinha pressa.’!®

A descricdo da figura apressada de José Fortuna parece ter trabalhado
cotidianamente vigiada pelo medo da morte. Ameacado pelo mal de chagas, o artista
certamente viu a necessidade de ndao poder parar, e continuou escrevendo por décadas a
fio. Construiu um patrimonio com isso, dada a sua imagem popular de compositor que se
firmava no cendrio artistico, muito estimada por intérpretes dos anos de 1960 a 1980, os

316

quais recorreram a sua obra para formar os seus repertérios discograficos” . Apesar do

pavor de dormir e ndo acordar mais, ndo parou de escrever, a sua figura apressada dava

317 A obstinagdo por escrever se

condi¢do de atuacdo a sua face produtiva e vice e versa
tornava, de acordo com as andlises de Pitangueira, um subterfigio para a sua tragédia

pessoal:

[...] Deus atendeu a um desejo seu, ndo retirando por momento algum a
inspiragdo, a capacidade de caminhar pelos misteriosos atalhos do
coragdo, e transcrever para o papel suas impressdes, seus versos, todo o
sentimento intrincado e confuso que permeia a alma humana. Assim,
apesar da tragédia pessoal, ele continuava a escrever cada vez melhor,
passando a compor mais ainda, pois tinha pressa, sabia que seu tempo
se escoava, numa maneira escapista, mas encantadora de galopar sobre
a propria dor da partida que, inexoravelmente, se aproximava 38

A pressa movia também o seu impulso criativo. O medo da morte, que sempre o
cercou, ndo conseguiu cessar a sua escrita, mesmo nos dias mais dificeis, quando quase
.y ~ . . ~ r 1. 319
J4 ndo mais conseguia colocar a voz para gravagao de seu ultimo LP”"”. Ele estava certo
de que sua produg¢do ndo podia parar. Mesmo servindo de desvio e escape do sofrimento
que o agourava, continuava a escrever cada vez mais e melhor, disse Pitangueira. O

coragdo cansado e o corpo castigado pela doenga ndo deixaram descansar o escritor.

315 VICENTE, Antenor (o Zé do Fole). Depoimento. Freguesia do O/Sio Paulo, 2017.
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Entdo, a tarefa que cotidianamente executava deixou de continuar em novembro de 1982.
Nao pode exercer esse papel. Porém, apds a sua morte, 0 mesmo exercicio nao se findou,
ficando ao encargo da familia na Editora Fortuna a continuidade de seu trabalho. Disse o
cantor Daniel: “o poeta ¢ eterno”. Logo, também encontra o lembrar de si por outros, as
vozes de muitos intérpretes fustigam o esquecimento que ele mesmo evitou para sua obra
e de si mesmo. A intensa produtividade artistica abriu espago para novas cangdes €
assegurou, por meio da versatilidade, que a sua obra musical e teatral se estendesse para
outros tempos. A cada cangao vislumbra-se o entrecruzar de tempos. Esse ¢ o fato que
permite que ela seja usada, veiculada por um publico cada vez mais variado. Assim, torna
legitima a representagdo de si como o autor e poeta, tanto em vida quanto postumamente.

Por isso, agradece:

[...] Como em quase todas as cidades
H4 uma avenida onde passa o gado
Em minha terra também existia

Uma avenida sobre o meu passado

E foram tantas tardes de sol claro
Tantas e tantas nuvens de poeira

Que esta avenida hoje traz meu nome
Depois de ser estrada boiadeira

Velha avenida

Onde deixei

Rastro de infancia que virou saudade

E hoje existe

Em cada esquina

Meu nome escrito para a eternidade [...]**°

A gratiddo pelo reconhecimento obtido, pelo publico que conquistou, ndo foi fruto
do acaso. A cangdo acima € escrita como forma de agradecimento pela homenagem
recebida em 1983 de sua cidade natal, Itapolis. A gratiddo pela condecoragao oficial como
personalidade importante da cidade ¢, de certa forma, uma vitoria para Z¢ Fortuna. Pode
fixar-se na memoria coletiva da historia local. Evidentemente, a propria cidade usa dessa
imagem popular do compositor na tentativa de atrair visitantes com a sala José Fortuna,
no Museu de Itapolis, busto na praga principal e a casa onde ele nasceu. Estes “lugares de
memoria” contribuem com a significacao do “poeta”, que a cidade natal apropria como

sendo uma “homenagem ao poeta”. Mas, em todo caso, a cidade, refor¢gando essa imagem,

320 FEORTUNA, Jos¢; Paraiso. Avenida Boiadeira. Intérpretes: Daniel e Rick & Renner. Album: Meu Reino
Encantado, Volume I. Sdo Paulo: Gravadora Warner Music, 2000. CD.
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estabelece com o artista uma relagdo peculiar que reforca a representagdo construida por

José Fortuna em relagdo a sua figura artistica.

J08
CIDADAQ ITAPOLITAND
52| HOMENAGEN OE SEU POVD |15
saeil PREFEITURA DE ITAPOLIS K55
o 1984 '
IMAGEM 29: Busto homenagem a José Fortuna inaugurado em 1984,

Fonte: FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e
Pitangueira. Sdo Paulo: Editora Fortuna, 2009. p. 102.

Para o produtor cultural, a cidade tinha uma importancia em sua carreira, pois ali
fazia muitos shows. Usava de sua popularidade como radialista para levar companhias de
circo para a regido, pois seus conterraneos acompanhavam seus programas radiofonicos
e, com expectativa de ver seu “ilustre irmao”, lotavam o circo. Era uma rela¢do vantajosa
tanto para a cidade quanto para José Fortuna e o proprietario do circo, como relata

Chrysostomo:

“José Fortuna era muito sédbio. Aproveitava a posi¢do que tinha. Os
circos ja estavam quase baixando a lona, indo a faléncia. Tinha artista
que era muito importante, pois ajudava a manter o circo por mais algum
tempo, porque era conhecido pelo publico. Todo mundo chegava e
dizia: que artista vai vim hoje? O ruim é que nds, nessa altura,
estavamos deixando de ser os artistas. Eles se tornaram artistas para o
publico porque eles tinham muita popularidade gracas ao radio e depois
a televisdo, que ai foi a derrocada. Mas, veja, eles também contribuiram
com a decadéncia do circo. Porque fomos abrindo demais as portas pra
eles e eles entraram com tudo, até a gente ndo ter mais espaco e eles
tomarem conta. Vocé perguntou do Jos¢ Fortuna...ele fazia esse jogo ai.
Entdo o circo ia, pegava a bilheteria, era boa, mas nao era algo pro circo.
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Como ele conhecia a regido, o povo ia pra ver ele. Claro que lotava...era
a sua plateia.>?!

Chryso6stomo Faria interpreta essa relacao do artista e a cidade. Ao analisar esse
trecho de entrevista, observamos o empenho de José Fortuna no papel de produtor cultural
ao relacionar o circo, o radio e a cena musical com a imagem que a cidade fazia de sua
figura enquanto artista. Nessa relagdo, Fortuna identifica o circo e o radio como espagos
de divulgagdo massivos, que colaboram para refor¢ar a sua imagem como
compositor/dramaturgo. A sua popularidade no radio permite a construgdo, por parte de
seus conterraneos, de uma figura distinta, a de cidadao ilustre, afinal era um cidadao
itapolitano destacado na cena artistica da musica sertaneja na capital paulista. Essa
representacdo ¢ por ele apropriada, pois lhe permite negociar, através do radio, sua
apari¢do na cidade e em seus arredores, o que renderia manutencdo de circos pequenos,
pois era o ambiente propicio para boa bilheteria. Entretanto, o circo, como expde
Chrysdstomo, se porta, na visdo empreendedora de José Fortuna, como espaco de
sociabilidade e de lazer popular que corrobora com sua atividade teatral e com a difusdo
de sua imagem de compositor. O lugar que ocupava permitia-lhe, taticamente,
propagandear ndo s6 o evento, como o proprio nome da cidade, o que aos olhos de seus
governantes, era uma forma de “levar o nome da cidade”, torna-la conhecida. Talvez por
isso, a cidade participa da construg@o dessa “memoria do poeta”, com o busto na praga, a
sala no museu, o nome na avenida principal e etc. Jos¢ Fortuna, por outro lado,
corresponde ndo s6 com a sua atividade de divulgador do nome da cidade por meio do
microfone das principais emissoras do pais, como em um espago na sua obra dedicado a
cidade natal, no qual ele enfatiza alguns lugares da cidade e regido, como o sino da matriz,
a rua 13 de maio, a escola onde estudou, o que proporciona, ainda que distante, uma
ligacdo com seus conterraneos.

Na praca da cidade se encontra o busto em sua homenagem. Nele est4 gravada sua
cangdo Sono do Poeta e representada a figura do poeta, a imagem que José Fortuna queria
que fosse preservada “para a eternidade”. O busto estd destacado no centro da Praca
Roberto Del Guercio. Simboliza o reconhecimento da sua obra pela cidade, a qual José
Fortuna nutria grande afeto, mas que também admitia como sendo grande difusora de seu

nome, correlacionado ao trabalho que desenvolvia no radio e que se poderia atestar nos

321 FARIA, Chrysostomo Pinheiro de Faria (compositor, ex-artista de circo e atual presidente da SICAM.
Depoimento. SICAM/Sao Paulo, 2015.
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dias de circo, pela plateia que lotava suas arquibancadas. Assim, a cidade passa a ter um
papel importante nas taticas do sujeito, de modo a contribuir com o seu nome e sua
imagem de poeta. E dessa forma que retribui com homenagens, com a valsa Saudades de

Itapolis:

[...] Itapolis, bergo amado, de ti distante ao recordar
Quisera falar contigo da poesia de teu luar

Falar da paineira velha que talvez hoje ndo existe mais
Daqueles caminhos de minha infincia que longe vai

Falar do bater do sino 14 da matriz
Sao lindas reminiscéncias daquele tempo que doéi feliz

Itapolis, quisera falar dos rios a murmurar

Falar da brisa da tarde que os verdes campos faz ondular
Falar do monjolo antigo e da escolinha onde estudei

Da rua 13 de Maio onde crianga feliz brinquei.**?

A valsa Saudades de Itapolis foi gravada por Z¢ Fortuna e Pitangueira em 1965,
no LP Musica e Teatro. A narrativa mapeia os lugares e objetos da cidade que Fortuna
quer homenagear. Descreve de forma saudosista os lugares que marcaram a sua infancia:
a avenida, a paineira velha, o sino da matriz. Esses locais e objetos descritos, de certa
forma sao reconheciveis por outros conterraneos que, ao ouvir a cangao, sao capazes de
identifica-los, reforcando um lago e uma busca de identidade. Existe ai uma relagao entre
identidade e lembranca, que buscamos na reflexdo de Jacy Alves Seixas sobre a
atualidade dela. Segundo a autora, ¢ importante considerarmos que a memdria circula em
varios campos do conhecimento e da sensibilidade e que permeia um lugar que existe

“fora de nos”,

[...] nos objetos, nos espacos, nas paisagens, nos odores, nas imagens e
monumentos, nos arquivos, nas comemoracdes, nos artefatos e nos
lugares mais variados, € preciso reconhecé-la também em seu proprio

movimento espontdneo e interessado, sempre descontinuo e atual
[ ]323

322 EORTUNA, José. Saudades de Itépolis. Intérpretes: Z¢é Fortuna e Pitangueira. Album: Misica e Teatro.
Continental, 1965. LP. (sem audio em anexo). Disponivel em: www.josefortuna.com.br. Acesso em
fev./2017.

3233 SEIXAS, Jacy Alves. Percursos de memorias em terras de histéria: problemdticas atuais. In:
BRESCIANI, Stella; NAXARA, Marcia (Orgs.). Memoria e (res)sentimento: indagagoes sobre uma
questdo sensivel. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2004. p. 53.
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Esses lugares e objetos constituem-se em fragmentos do passado que a vontade
da memoria, termo usado por Marcia Marson d’ Alésio, permite reabitar. Desse modo, sdo
caras as lembrancas dos lugares, descritos na musica de Fortuna, no busto na praga, na
placa de bronze, a nogao de identidade reforgada, mas nao sé, para a conquista da plateia.
Assim, a identidade tem um papel importante para se pensar a questdo da memoria.

Marcia Marson d’Alésio compreende que:

[...] a compulsdo por lembrancgas e seu registro expressam o temor do
desaparecimento do passado que atormenta um tempo cada vez mais
desconstrutor ¢ desperta nas pessoas, grupos ¢ povos o desejo de
reencontrar ou reinventar referenciais esquecidos ou silenciados.*?*

Ao se reconectar a esse passado, a cangao busca essa identidade como forma de
defesa, “(...) protege-se da sensacdo de isolamento, de anonimato e de abandono
construindo seu proprio aconchego, desse modo identidade seria, também, abrigo(...)*%.
Ao mesmo tempo, o ouvinte também o identifica como parte da cidade, um cantor de
sucesso que mesmo na capital ndo esquece a sua terra e sua origem humilde. A avenida,
a escola onde estudou, a rua onde brincava na infancia, a matriz da cidade, sao espagos
que promovem um auto-reconhecimento®?S. E nesse movimento também a cidade se
promove, na obra do poeta de sucesso na radiofonia brasileira. E dessa forma que sua
historia se torna de interesse para a localidade. A cidade também retribui a homenagem e
reconhece o lugar que o autor ocupa na cena artistica paulista, com a aprovagao do
Decreto Legislativo n.3, que concede o titulo de Cidadao Benemérito a seu ilustre filho
em 05 de abril de 1977, entregue durante a comemoragdo do 115° aniversario de Itapolis,
no més de outubro do mesmo ano.

Em 1983, José Fortuna foi recebido com festividades em sua terra natal. Era
agraciado com mais uma homenagem de sua cidade, a sala José Fortuna, no Museu de

Itapolis:

324 D’ ALESIO, Marcia Marson. Invengdes da memoéria na historiografia: identidades, subjetividades,
fragmentos, poderes. In: Revista Projeto Histéria. Sdo Paulo: PUC, n.17, nov./1998. p.279.

325 Ibidem, p.274.

326 )’ ALESIO, Marcia Marson. Invengdes da memoria na historiografia: identidades, subjetividades,
fragmentos, poderes. In: Revista Projeto Histéria. Sao Paulo: PUC, n.17, nov./1998. p. 273.
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IMAGEM 30: Sala Jos¢ Fortuna no Museu de Itapolis inaugurada em
1983. Fonte: www.josefortuna.com.br Acesso em set./2016.

Na Sala José¢ Fortuna, varios objetos contam a historia de sucesso do compositor
na carreira artistica. O primeiro violdo, troféus e homenagens recebidos por sua atuacao
na musica e no teatro. Sob incumbéncia da Secretaria de Cultura da Cidade de Itapolis, a
sala foi mantida com a finalidade de preservar a histéria de um cidaddo itapolitano.

Segundo lara:

[...] A sala é uma responsabilidade da Prefeitura de Itdpolis. Ficamos
muito lisonjeados quando soubemos da ideia. Levamos muita coisa pra
14, musicas de meu pai, o primeiro violdo, objetos e até roupas de teatro.
Tudo para contar e valorizar ainda mais a sua trajetoria na arte. Mas a
prefeitura ndo tomou conta. Roubaram as coisas de 14, o primeiro violdo
dele, gente! O primeiro vildo de José Fortuna! Pra vocé ter uma ideia
da falta de compromisso com a cultura, com as raizes. A ideia foi boa,
mas eles ndo assumiram devidamente e as coisas foram sumindo,
sumindo...pela irresponsabilidade do poder publico, né? Hoje tem
muito pouca coisa dele 14.3?’

O reconhecimento de seus conterraneos e do poder publico com o busto, a placa
de bronze na casa onde José Fortuna nasceu, a sala no museu e o titulo de Cidadao
Benemérito foram entregues com solenidades a Jos¢ Fortuna e sua familia, que o
representou apods a sua morte. Entretanto, a forma com que a prefeitura zela por esses
espacos, sobretudo a sala no museu, de certa maneira, revela o seu descompromisso com

o trato firmado no passado, para a valorizacao da obra e de seu autor apesar de insistirem

327 FORTUNA, Iara (filha de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna/Sao Paulo, 2008.
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na aprovacao de normas como a Lei de n. 2.433 de 2007, que instituiu a “Semana Z¢
Fortuna”.

As leis e decretos retinem esforgos de “nao esquecer de lembrar” José Fortuna
como um dever. Dessa forma, o decreto n. 1.167, de agosto de 1983, “dispde sobre
denominacdo de via publica, a Avenida Boiadeira que passa a denominar-se Avenida José
Fortuna”. A modificacdo do nome da via foi recebida em forma de homenagem por José
Fortuna em 1983, ano de sua morte. A Avenida José Fortuna rende mais uma cangao que
se tornou reconhecida no cendrio da musica sertaneja, na voz do cantor Daniel, em seu
projeto artistico Meu Reino Encantado, de grande repercussdo nacional. Avenida

Boiadeira foi a tiltima composi¢ao de José Fortuna.

IMAGEM 31: Placa da Avenida José Fortuna. Fonte: www.josefortuna.com.br
Acesso set./2016.
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IMAGEM 32: Placa de Bronze colocada no local onde nasceu José Fortuna.
Fonte: www.josefortuna.com.br Acesso set./2016.
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A cada esquina, seu nome escrito para a eternidade revela a sua batalha travada
desde muito cedo quando chegou a Sao Paulo e ndo obteve a mesma oportunidade que
muitos artistas de sua época usufruiram no meio artistico. Agora ¢ parte da histdria oficial
de sua cidade, retratada pelos objetos da sala José Fortuna no Museu de Itapolis, seu nome
na velha avenida ou no busto da praca. O nome da velha Avenida Boiadeira ¢ substituido
pelo seu e dificilmente sera esquecido pelos seus conterraneos (¢ o que parece desejar).
José Fortuna escreve na cancdo Avenida Boiadeira sobre 0s versos que o tornaram uma
figura conhecida e, sobretudo, do caminho que precisou trilhar; sdo versos que ecoam na
memoria € mais uma vez permite que seja atado o nd com seu publico, por meio de uma
historia de superagdo, vitoria e reconhecimento. Sua can¢do segue a mesma estrutura de
composicao do seu repertdrio raiz, cujo eixo central estd preso ao constructo da figura do
autor. Esta procura envolver o seu publico ouvinte pela trama sentimental que tece
musicalmente. A figura de um artista renomado ndo se aparta do publico, porque encontra
respaldo na rede de relagdes que levou Z¢é Fortuna aos meios de comunicagdo de massa,
conseguindo, entdo, produzir e divulgar seu trabalho. E importante enxergar que essa
figura como autor também € parte de um projeto que nao se afasta do trio Os Maracanas,
ou seja, do cantor, do musico e do ator. Pelo contrario, ela caminha paralelamente ao seu
trabalho no radio, no teatro e nos discos do trio Z¢ Fortuna, Pitangueira e Z¢ do Fole.
Porém, o que se torna imprescindivel para Z¢é Fortuna ¢ que o trabalho do autor (aquele
que escreve, compde, etc.) se torne inconfundivel com o do cantor, musico e ator. E por
1sso que parece ndo haver reconhecimento da obra artistica (musical, teatral e literaria)
sem que haja reconhecimento de quem a produz.

Seu trabalho foi persistente nesse sentido. A preferéncia por gravar composigdes
suas e a maneira de trabalhar sozinho nas criacdes - a falta de coautores para cangdes e
pecas teatrais até o final da década de 1970 - se tornaram instrumentos que o levaram ao
sucesso como compositor. Entretanto, a fase dos festivais e concursos refor¢ou
consideravelmente esse seu trabalho. No tocante a enaltecer e popularizar sua imagem de
compositor, eles foram decisivos para a divulgacdo massiva de José Fortuna como
compositor, ndo s6 no cendrio artistico da musica sertaneja, entre os artistas que o
procuravam por suas cangdes, como também entre o publico, que votava, elegia,
selecionando os que mais agradavam. No concurso da Revista Sertaneja de 1958 venceu
como melhor compositor. Nota-se que ai existe um importante vinculo entre meio de
comunicagdo e artista, onde este veicula sua imagem e projetos usando os concursos

oferecidos pelos mais variados recintos, divulgando seu nome para um quadro mais
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amplo de popularidade, como foi o concurso Viola Dourada para o entdo jovem

escritor28

. Usando a fama da revista, Jos¢ Fortuna pode explorar sua imagem para além
do concurso. A propria Revista Sertaneja abria espago para divulgacao dos “produtos” da
musica sertaneja. Ja se tornara meio de divulgacao que explorava os sucessos dos artistas
do radio. Entdo, em suas paginas, o autor exibe suas criagdes. Nada relata sobre o
concurso, mas diz muito sobre o seu papel de escritor incansavel. Em reportagem para o
numero 04 da Revista Sertaneja de 1958, José Fortuna divulga sua produgao quando lhe

¢ perguntado o nimero de composi¢oes suas ja gravadas. No trecho abaixo, situa a sua

producdo no quadro geral do cendrio artistico da musica sertaneja:

[...] Cento e sete, sendo que quarenta e seis pelo Trio “Os Maracanas”.
Mais ou menos 280 composi¢des minhas foram publicadas em livros
de modinhas. O restante faz parte do repertério de muitos conjuntos e
duplas e, aos poucos [pelo menos espero], ird sendo conhecido.**

Nesse trecho o compositor tem a oportunidade de tornar publico, por meio do
veiculo Revista Sertaneja, a sua intensa produtividade. José Fortuna situa o lugar de sua
producdo no cendrio artistico da musica sertaneja daquele momento. No entanto, o seu
trabalho de escritor se torna o assunto destacado, também por ele. Por isso mesmo, a
reportagem prioriza e enaltece as habilidades e talento do escritor que em letras garrafais
¢ qualificado como repleto de “fortuna em inspiracdo”. O texto ¢ inteiramente dedicado
ao escritor, e ndo ao cantor. Tampouco a reportagem deixa seu objetivo se perder quando
circula seu objeto: “(...) hoje viemos entrevistar apenas José Fortuna, o compositor”>*’,
Parece estabelecer uma cumplicidade com o mesmo, reforcando a imagem que este
divulga. O texto, mais uma vez, tem esse cuidado de tornar nitida ao leitor a faceta de
José Fortuna como o compositor talentoso e dedicado a escrita. Os interesses que ambos
(revista e artista) apresentam sao condizentes com a trajetoria que José€ Fortuna pretende
criar. Afinal depende também dos meios de comunicacao para langar-se como compositor
requisitado, cuja producdo, diz ele, “faz parte do repertorio de muitos conjuntos e duplas”
que o procuram para compor seus adlbuns musicais. Assim, se situa como escritor cada

vez mais requisitado, que incansavelmente escreve como uma forma de ganhar a vida na

cidade grande:

328 José Fortuna: um milionario da inspiragdo — quase meio milhar de composi¢des musicais. In: Revista
Sertaneja: a revista do radio e do disco sertanejo. Sdo Paulo: Prelidio, n.4, 1958. p. 32-33.

329 Tbidem, p. 32.

330 Tbidem, p.32.
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A vida do jovem que veio de ltapolis para vencer em

Sao Paulo, & escrever.

IMAGEM 33: José Fortuna escrevendo. Fonte: Revista Sertancja: a
revista do radio e do disco sertanejo. Sao Paulo: Editora Preludio, n. 04,
1958. p.32.

A fotografia de José Fortuna escrevendo casa com o texto que pouco privilegia
assuntos sobre a vida artistica com o trio Os Maracands, embora mencionada algumas
vezes. E uma imagem a ser usada por ele em toda a sua carreira desde que chegou a cidade
de Sao Paulo. Podemos recorrer a ela, em décadas diferentes, mas com a mesma postura.
Ela é reveladora dessa constru¢ao de uma representagdo de si como o escritor/autor. Logo,
interage com as suas posturas em relacdo a sua trajetoria, sempre mencionando o trabalho
artistico em torno da produgdo escrita. Muitas das fotografias da vida artistica podem ser
encaradas como discursos de uma época e tornam-se aqui leituras dessa sua postura que
prevalece, o que nos permite um entendimento da maneira como age em torno da
constru¢do de sua carreira enfatizando e privilegiando a sua faceta como compositor e
autor de dramas teatrais.

No livreto intitulado “Z¢é Fortuna e Pitangueira: os Reis do Teatro”, da década de
1970, José Fortuna sublinha esse seu compromisso com a figura do escritor. Naquela
época, conforme informacdes da publicagdo, Fortuna escrevia um livro ensinando
técnicas de teatro, intitulado Como Aprender Teatro®!. Pouco se sabe, além dessa

matéria, sobre a efetivagao do projeto. Todavia, o que ela reforga ¢ a maturidade que José

31 Segundo livreto intitulado Os Maracanas: os Reis do Teatro, no qual encontra informacdes sobre a
carreira de Os Maracanas. O texto foi cedido por Antenor Vicente, mas ndo ha informagdes de publicacdo
e nem precisdo de data. Em entrevista, Antenor Vicente revela que o livreto foi impresso na década de
1970, mas ndo sabe dizer sobre autoria e nem tampouco editora responsavel.
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Fortuna apresenta de sua faceta como escritor, autor de pecas teatrais e inimeras obras
musicais, reconhecendo este trabalho de escrita como uma faceta de cunho intelectual,
portanto, nessa época, ja formada e definida. No momento de publicacao do livreto, na
década de 1970, a sua carreira como autor/compositor/escritor se encontra num outro
patamar, que conforme a compreensdo de José Fortuna ¢ “uma etapa de sua vida
intelectual que avanca para um processo de auxiliar tecnicamente atores iniciantes”.
Percebe-se que o autor tem uma ideia desse redimensionamento de carreira, a partir do
qual transforma a imagem que se tinha do artista da musica sertaneja (figura jocosa,
idealizada do caipira), e que por vezes fez uso, para pensar no compositor e autor, como

signo daquele que escreve. Diz no livreto sobre esse afortunado trabalho como escritor:

[...] José Fortuna escreveu também musica de juventude, pois o cantor
de juventude, Demetrius gravou de José Fortuna, Quisera Ser Amado;
Leila Silva gravou Boa Noite, Filho Meu; Lurdinha Pereira gravou
Lembranga, José Fortuna ganhou todos os troféus de compositor, que
hoje, expostos em sua casa formam uma grande colegdo.**?

Neste fragmento tem-se a ideia do autor polifonico. Como se observa em muitas
de suas cangdes que fogem ao tema rural, José Fortuna ndo se restringia a um modelo de
composicao (melodia e texto). Direcionou-se para os interesses de publicos mais jovens,
recorrendo a tematicas romanticas, como em 24 Horas de Amor. Em outros casos,
procurou atrair também o publico infantil, sobretudo para o circo, com pecas chamativas
que introduziam cenas com criangas, como foi o caso do drama Menino Pobre
(representado por Pitanguinha, filho de Pitangueira) e de tantos outros, geralmente curtos,
encenados para a celebragdo de datas importantes do calendario catolico, como a Pascoa
e o Natal, destacando o nascimento do menino Jesus**?. Em todo caso, José Fortuna
mostra-se um sujeito atento aos interesses do publico, tentado contemplar todas as faixas

etarias. Sobre esse sujeito polifonico, lara Fortuna complementa:

[...] Meu pai desde muito cedo ja escrevia versos...versos no chao
assim...no chdo de terra. Era uma coisa assim que ele tinha com a
escrita. E ele amava escrever, tanto que escrevia todos os dias e numa
rapidez incrivel. Era um escritor mesmo. Desde a infancia ja se percebia
isso. Entdo foi para o meio artistico da musica, né? Mas pra vocé ver,

332 Livreto Os Maracanas, Os Reis do Teatro. Sem especificacio de editora e ano de publicagio, esse
documento faz parte do material sobre Os Maracanas de propriedade de Antenor Vicente..

333 0 elenco infantil era composto por filhos dos atores da trupe Os Maracanas, bem como pelas filhas de
José Fortuna, Marlene e lara, que participaram de algumas pegas de José Fortuna e de trechos musicais (dos
discos de Os Maracanas), que exigiam vozes infantis.
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ele escrevia muito, além de composicdes musicais. Escrevia textos de
teatro, literatura de cordel, poesia, romances, muitos poemas. Ele queria
inclusive publicar esses seus poemas, mas nao teve tempo, coitadinho.
E o que a Editora Fortuna quer fazer agora. Langar como homenagem
a este escritor.

Iara Fortuna insiste na valorizacdo da memoria de José Fortuna escritor. Sua
postura empresarial ¢ uma espécie de complementagdo do proprio intento de carreira
artistica de seu pai. E desta forma que analisamos a sua investida de divulgar essa mesma
imagem como ja pensada por ele, conforme entrevistas e fotografias. E possivel dizer que
esse constructo vem a tona na medida em que este sujeito entende o trabalho do
compositor, de seus direitos sobre a obra, ingressando em sociedade de protecdo aos
autores e buscando amparo junto a editoras musicais, as quais estabeleciam as normas e
regras dos contratos de sec¢do e direitos sobre suas gravagdes. Além disso,
compreendemos que esse seu redirecionamento de carreira sublinha sua postura como
empreendedor, investindo na figura do compositor como o responsavel pelo cuidado com
a obra que produz, prevalecendo o controle sobre o que escreve, para poder estabelecer
as regras do que pode ou ndo ser gravado e encenado.

A concorréncia como melhor compositor nos festivais e concursos de musica
também amplia a visdao sobre esse redimensionamento de carreira. Na maioria deles, no
caso o Festival de Musica Sertaneja, da Radio Record, e no concurso Viola Dourada, da
Revista Sertaneja, José Fortuna destacou-se. Nestes dois concursos, em especial, um no
final da década de 1950 e outro em 1979, a busca por maior ampliagdo do publico ouvinte
tornou-se o eixo central. Logo, ¢ possivel compreender a agdo do artista junto as
ferramentas de divulga¢do em massa dos produtos da industria fonogréfica, pois também
compartilha do mesmo objetivo, s6 que ndo mais pretendia evidenciar a sua carreira de
cantor em dupla ou trio, mas sim, participando como compositor (ou letrista).

Os concursos promoviam a musica sertaneja como produto da industria da cultura
de massa e circulavam por meio de uma rede de comunicacao popular. A revista e o radio
foram ferramentas que consolidaram essa divulgagao, apesar de boa parcela da sociedade
ndo saber ler e ndo possuir energia elétrica para o funcionamento dos aparelhos de radios

334

em suas residéncias’>". Desse modo, as revistas de segmento sertanejo e o radio (tanto na

334 Mesmo assim, houve um expressivo crescimento das emissoras de radio na década de 1950, de dimensao
comercial, concretizando, segundo Renato Ortiz, “a expansdo de uma cultura de massa que encontra no
meio radiofonico um ambiente propicio para se desenvolver”. Renato Ortiz aponta que na década de 1950
houve um grande crescimento de emissoras de radio, chegando a 300 no territério brasileiro. ORTIZ,
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década de 1950 quanto na década de 1970) se tornaram produtos de grande popularidade
e forneciam elementos para potencializar a difusdo da musica sertaneja em todo pais. A
tiragem da Revista Sertaneja foi de 1.000 exemplares no periodo em que circulou, de
1958 a 1960°%°. O mercado editorial abria-se e iniciava uma fomentagio desse tipo de
produto, onde a Editora Preludio se tornou uma das pioneiras nesse segmento>*®. Com
isso, a divulgacdo da musica sertaneja através dos meios de comunica¢do de massa
contribuiu para a profusdo de concursos e festivais em nivel nacional. As grandes
emissoras de radio, como a Nacional e Record, veiculavam tais concursos e festivais por
meio dos programas sertanejos que se tornaram didrios, apresentados por duplas
populares como Tonico e Tinoco, por exemplo. As revistas difundiam a producao
musical, as novelas sertanejas, a carreira dos artistas no disco e até mesmo no cinema.
Com os concursos, exigia-se maior cooperagao do ouvinte, por meio da votacdo e macica
participagdo na arquibancada dos festivais que circulavam pelo pais. Dessa maneira,
criava para o publico uma atmosfera de concorréncia e curiosidade para eleger, por
exemplo, a melhor cantora, a rainha dos programas sertanejos, os melhores sanfoneiros,
comediantes, declamadores, produtor cultural, novelistas, estabelecendo uma relagao de
proximidade com o consumidor dessa musica. Era uma estratégia que se definia para
atrair o publico e dar maior visibilidade ao género musical que se consolidava na década
de 1970.

Ao participar desses concursos, Jos¢ Fortuna obteve notoriedade como
compositor - alids, era sempre nessa categoria que concorria. Sua participagdo ganhava
reforco com os programas sertanejos no radio e com matérias sobre sua vida artistica nas
paginas das revistas da época sobre o meio artistico sertanejo e a ampliagdo da musica
sertaneja no mercado fonografico. Os meios de comunicacdo fomentavam sua imagem
como importante compositor, o que de fato era almejado pelo proprio artista, se
confirmando com a conquista de varios troféus nesta categoria.

O festival da Radio Record, em 1979, foi um importante instrumento que
contribuiu para a ascensdo de José Fortuna no meio artistico da musica sertaneja como
compositor renomado. Concorrendo nas categorias melhor composi¢ado, harmonia e letra,

ele mais uma vez investia na imagem de compositor, sobretudo na sua assinatura. Poderia

Renato. A Moderna Tradi¢ao Brasileira: cultura brasileira e industria cultural. Editora Brasiliense. Sao
Paulo, 1988. p.40.

335 NEPOMUCENO, Rosa. Musica Caipira: da roca ao rodeio. Sdo Paulo: Editora 34, 2000. p.

336 SOUZA, Ana Raquel Motta. Editora Luzeiro: um estudo de caso. Horizontes (Braganga Paulista),
Braganca Paulista, v.15, pp. 251-269, 1997.
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também investir em seu trio musical, pois essa parceria com o sanfoneiro Z¢ do Fole e o
irmao Pitangueira foi construida na década de 1950, quando sua carreira se
profissionalizara. Optou por trilhar outro caminho. Apesar de manter uma companhia
teatral desde o final dos anos de 1950, José Fortuna realizava um trabalho paralelo a tudo
isso. E o que designamos de trabalho de autoria.

Um fato inusitado ocorreu no II Festival de Musica Sertaneja da Radio Record,
apresentado por Geraldo Meirelles, em 1979. Na época, José Fortuna uniu-se a outros
compositores. Era a fase das parcerias. Na ocasido, havia uma expectativa por parte de
José Fortuna e de seus familiares e amigos em relagdo a categoria de melhor letra do
festival®*’. Este fato lanca luz a nossa questiio, pois torna nitida a sua intengdo de construir
seu nome como compositor famoso. Jos¢ Fortuna entra no concurso com trés
composigdes, concorrendo em modalidades diferentes. Como o concurso contava com o
apoio da Radio Record, permitia uma maior divulgagdo, dada a audiéncia da emissora
com o popular programa “Linha Sertaneja Classe A”, sobretudo no sudeste do pais.
Poderia, entdo, o concurso celebrar a trajetdria artistica de Jos¢ Fortuna se obtivesse o
troféu de melhor letra. A competicdo reunia grandes nomes da musica sertaneja daquele
momento. José Fortuna j& havia conquistado prestigio junto aos seus pares até entdo, mas
o festival representava uma guinada em sua carreira, pois segundo Pitangueira, “(...) era
um grande evento. Abrangia autores de todo o territdrio nacional. Participavam perto de
5 mil concorrentes dentre os estados brasileiros, com grandes compositores inscritos.
Gente gratida mesmo! (...)”.3%

Neste festival, Jos¢ Fortuna e seu parceiro de composicao Carlos Cezar se
inscreveram, enviando, como dito antes, trés can¢des: Riozinho, nas vozes de As Galvao,
Berrante de Ouro, interpretada por Josemar e Joselito e Brasil Viola, representada pelo
Duo Ciriema. As composi¢des concorreram, respectivamente, a melhor letra, melhor
melodia e melhor interpretagdo. Surpreendentemente, José Fortuna conquistou as trés
primeiras colocagdes, tornando a conquista um fato excepcional de sua carreira e dos
concursos de musica sertaneja da Record, mencionado em quase todos os textos sobre a

vida artistica de José Fortuna e também da historia da musica sertaneja deste periodo™’.

337 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna/Sio Paulo, 2008.

338 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢ Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009. p.
91.

339 Nepomuceno, Rosa. Da Roga ao Rodeio. Sio Paulo: Editora 34, 2000. P. SOUSA JUNIOR, Walter.
Mixordia no Picadeiro: Tese. p. Fortuna, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e Pitangueira.
SANT’ANNA, Romildo. Z¢é Fortuna e as Guarinias em Brasileiro. HIGA, Evandro Rodrigues. 2013.
Para Fazer Chorar as Pedras: o género musical guarania no Brasil — décadas de 1940-50. 2013.
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Para o cantorAmarai, o festival teve grande contribuicdo com a popularidade de José

Fortuna no meio artistico:

[...] Isso rodou muito por ai. Ai que ele ficou famoso mesmo,
conhecido, renomado artista. E curioso uma coisa assim, os trés
primeiros lugares. Entdo logo as duplas souberam, também o festival
era muito popular. No meio artistico ele ficou famoso mesmo. Pras
dupla...os artistas tudo. Sei 14 quanta gente gravou musicas dele. Muita
gente mesmo. Acho que o concurso ajudou com isso. Ficou mais
conhecido do que era. Porque pra vocé v€ era um cara muito bom no
que fazia. Escrevia muito ele. Corria atras da carreira dele, ndo esperava
ninguém fazer isso por ele.>*

Para o publico e para o meio artistico, José Fortuna enfatizou sua carreira como
compositor também com os concursos e festivais. Nao media esfor¢os para angariar e
garantir recursos para sua empresa artistica, revelando ai uma fissura com o restante de
sua equipe, tanto no teatro quanto no trio musical no qual sempre se apresentava. A
representacdo de si como autor/compositor fez com que José Fortuna tomasse as rédeas
de seu empreendimento, ficando sempre como chefe do grupo musical e teatral. Esta
postura de buscar ele mesmo os meios para atingir seus objetivos, a de ser um nome
reconhecido, como relata o cantor e compositor Amarai, o tornava destaque no grupo Os
Maracanas, acarretando, com isso, certos desentendimentos € magoas com 0s parceiros
artisticos.

Dona Ruth apontou-nos essa faceta autoral de José Fortuna de maneira menos
elogiosa que a de Amarai. Trouxe essa parte da historia da carreira do famoso compositor
numa voz embargada por relembrar a oportunidade ndo dada a seu marido acordeonista,
de forma, segundo ela, a “prendé-lo no trio, sem ajudar na gravagdo e divulgacao dos
discos solo ou ao menos reconhecer as parcerias em musicas que ajudou José Fortuna a
compor™**!| A significagdo de Dona Ruth é uma pega desse quebra-cabega cuja figura a
ser formada ¢ aquela preterida por Z¢ Fortuna, a do famigerado autor entregue a sua obra,
investindo em si mesmo. “Cada cancdo era uma reliquia para ele”**?, disse Dona Ruth,
expondo o que ela chamou de entusiastica reagdo de Fortuna a cada can¢do elaborada.

Trata José Fortuna como uma figura cada vez mais centrada em sua carreira de autor,

Dissertacdo. (Mestrado em Musica) — Programa de Pds-graduagdo em Musica do Instituto de Artes da
Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 2013.

340 CUNHA, Domingos Sabino da (AMARAI, cantor e compositor). Depoimento. Uberlandia, 2016.

341 Dona Ruth (esposa de Antenor Vicente, o Z¢é do Fole). Depoimento. Freguesia do O/Sdo Paulo, 2015.
342 Tbidem.
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como também o enxergou Pitangueira: alguém debrugado sobre sua obra. A dificil
empreitada em torno de firmar a ideia de uma escrita originaria e fruto de alguém esteve
nas premissas da organizagdo de Jos¢ Fortuna em sua empresa artistica. A figura
idealizada do poeta pela familia e por grande parte dos discursos aqui analisados tornou
dificil o acesso a esse José Fortuna comprometido com o que escrevia, no sentido de
assegurar sua criacdo (escrita) a sua pessoa. Um balé de luz e sombra se apresentou diante
de nossas analises. Quando o poeta ¢ inteiramente iluminado, sua sombra esconde as
praticas da construcao do popular compositor de sucesso. Elas s6 se revelam quando a
luz ameaga se apagar para o poeta. Pitangueira tece uma narrativa em tom de defesa do

dominio e constante vigilancia da obra por seu irmao:

[...] Ele ndo gostava de saber que suas pegas estavam na mao dos outros.
Também para gravar era a mesma coisa. Tinha que por la o nome dele
na capa né? Sabe como era? Tinha o nome do ritmo da musica e do
compositor também. Era assim, hoje ndo ¢ mais, ninguém quer saber do
compositor mais. Mas, antes, era importante saber. Era uma regra
quase. Se ndo, nao podia gravar. O Z¢ era rigido com isso ai. Porque
era o autor, tudo saia da cabega de génio dele, ele que escrevia, era dele.
Imagina vocé, saber depois de escrever uma musica, um drama e outras
pessoas vim e gravar, encenar sem a permissao. Era dificil por na praca,
divulgar, ensaiar, fazer o publico vir assistir, se interessar por aquela
coisa. Ai vinha um e pegava? Nao...n3o podia ndo. Dava trabalho pra
fazer, né? Imagina vocé: criar, escrever, divulgar, atuar. Eram coisas
muito dificeis. A gente tinha que viajar muito com a Companhia, atras
dos circos um ano inteiro e chegar 14 e ver que um ja tinha passado a
peca? Nao é que ele ndo escrevia pra ninguém. Pra pegar uma coisa
dessa ai, tinha que falar com ele primeiro, sendo quem saberia que era
uma peca dele? Ele tava certo com isso ai. Qualquer um podia ir
pegando, passando adiante? Nao. Nao. Ele era muito rigoroso com isso
ai, com isso ai ele era. A gente ndo importava de ver outros artistas
encenando os dramas que o Z¢ escrevia. Mas tinha que ser tudo preto
no branco.*#

Dentro da mesma estrutura de organizagdo e circulagdo da producao teatral dos
dramas das companhias circenses, Maria Lucia Montes destaca a possibilidade de esses
textos (os dramas) passarem de mdo em mao, extrapolando os limites do dominio da
trupe, do elenco teatral circense. A forma com que esse elenco encena o drama provoca
uma reacdo no publico, que acompanha atento o desenrolar do enredo, interagindo nos
pontos de maior conflito e éxtase. O ator entdo reage a esses estimulos emotivos. A peca

ganha novos contornos € a “(...) importancia desse trabalho de recriacao pode ser medida

343 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
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pelo fato de que, a partir dela, chega-se mesmo a produzir novas versdes do texto
escrito”*#*. A variabilidade de lugares e publicos, segundo Maria Lucia Montes, requer
um constante trabalho de recriacdo. Os textos, inumeras vezes encenados, debatidos e
decorados sao readaptados as novas realidades e espagos socioculturais. O sucesso da
apresentacdo, como exemplo o teatro no circo, depende mais da improvisagao do ator do
que do proprio texto escrito. O texto do drama circula na memoria do ator e do publico,
e € por isso mesmo recriavel. Isso se deve também a maleabilidade do texto em cena no
palco circense, que exibe uma possivel desapropriacao da autoria do texto. A quem ele
pertence? A cientista social Maria Lucia Montes examina a reinveng¢ao do texto teatral no
momento de sua encenagao no palco. Eis ai um importante trabalho de recria¢do. A partir
dessa analise de Montes ¢ possivel entender que essa constante reinvencao da fala do ator
consequentemente provoca a inexisténcia da originalidade textual, fruto da “escrita” de
alguém. Diz a autora que: “(...) o texto teatral existe enquanto tal, como uma forma
estdvel, apenas na fixidez do ponto (...)**. Sua encenagio, regida por uma maior
flexibilidade e adaptabilidade as realidades sociais e locais, proporcionada pelas
caracteristicas da narrativa do género comumente preferido do teatro circense — o drama
-, permite a interferéncia do ator, este limitando ou estimulando também a intervengao do
publico na recriacdo do texto e da dinamica da apresentacdo da pega. Dessa forma, a
contribui¢do do publico, diz Montes, propde uma revisao da noc¢ao de espectador passivo,
que postula a aceitacdo do contetido sem intervencado e critica, ainda que esse contetido
trabalhe com as formas e dispositivos do poder.

Modifica-se a obra no ato de sua exibi¢do. Entdo constroi-se uma estreita relagao
entre atores e publico, gracas ao carater interativo que se expde no ato da representagao,
uma via de mao dupla. Para Montes, essa suposta relagcdo construida possibilita uma (...)
familiaridade dos atores com o universo das representacdes — para além da representagdo
teatral — a partir das quais o publico, membros das classes populares que habitam a
periferia da cidade, ddo sentido a sua experiéncia de vida. A intimidade na arena
semicircular expde a familiaridade com o publico, pois nela circulam as regras do social,
os codigos, normas e padrdes de sociabilidade. A estrutura do nticleo narrativo dos dramas

circenses reforga também a estrutura do social e permite uma representagao das relagoes

344 MONTES, Maria Aparecida Liicia. Lazer e Ideologia: a representacio do social e do politico na cultura
popular. 1983. Tese (Doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983.

345 Ibidem, p.117.
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sociais e da organizacdo de poder no interior da cultura popular. Em todo caso, as pecas
expdem essa encenacdo no qual o lazer e cultura das classes populares, longe de
configurarem-se no espaco reservado as abstragdes, distragdes e entretenimento, estao
intrinsecamente ligados ao pensar e ao agir, decodificando as regras do social e do politico
exibidas no palco. O enredo das pegas que circulam no circo-teatro engendra e reforca a
estrutura do social com a qual o individuo se identifica.

Na recepcao da obra acontece uma possivel recriacao, pela agao do ouvinte ou do
espectador, que da arquibancada sai relembrando e repetindo as falas dos atores, recriando
como coautor a obra, passando-a para o papel e dando outro significado a ela, mais atual,
menos original, quem sabe? E um gesto que permite o registro quando a narrativa ganha
tinta e papel. Mas nem sempre esse texto ganha a forma fisica.

José Fortuna trabalhou para esse tipo de materialidade do texto, mas enquanto
escritor/compositor, reconhecendo a obra como propriedade intelectual, pouco insistiu
que essas pecas fossem publicadas, “evitando que caissem em maos erradas, de qualquer
editor”, enfatizou Euclides Fortuna sobre a ndo publicacdo das pecas de teatro de José

346

Fortuna*®. A peca India, por exemplo, ndo encontrou nenhuma publicagdo ou registro

escrito, a nio ser o do proprio autor na época de grande popularidade nos circos-teatro®*’.
Mesmo assim, foi encenada, nao lida, mas repetida, ensaiada, decorada, segundo Z¢ do

Fole, ator da companhia de José Fortuna, Os Maracanas:

[...] O texto mesmo s6 existia para o Zé Fortuna. Muitos nem sabia ler.
O professor Joldmar Tavares ¢ que lia pra gente, passava, né? O Z¢
também, porque ele ja sabia tudo, era ele que escrevia, né? Ai a turma
decorava, né? A gente nem lia, s6 repetia, ensaiava e decorava. Os
dramas funcionavam assim, muitas vezes a gente inventava um pouco,
exagerava, ixi... (risos). O Z¢é Fortuna ndo gostava ndo. Porque tinha
que falar a coisa certa. Mas ndo era dificil, ouvia muitas vezes as falas
que... ah... ja ouvia todo dia. Até quem nao era para atuar tinha o texto
na ponta da lingua. Aquele que ficava s6 ocupado com a montagem e
tal, sabia...sabia tudo, as falas. Foram muitos anos com isso ai. Ndo
tinha como ndo saber. Entdo se faltasse um, a gente pegava 14, qualquer
um 14 sé pra cobrir naquele dia e ndo ficar desfalcado. Depois retomava
com o ator certo. Dava certo. Pegava 1a um e pronto. Sabia o rumo da
histéria que o Z¢ queria, né? Também tinha a musica que ja dava o
drama, entdo falava 14 na hora e tal. Depois até o Z¢é Fortuna escrevia e

346 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
347 Somente na atualidade esse texto teve publicagio pela Secretaria de Cultura de Minas Gerais. Cf.: Cenas

Minas apresenta: India. Texto de dramaturgia. Circo teatro. Secretaria de Cultura de Minas Gerais. Texto
de J. Silva, inspirado na obra de José Fortuna. Colegao 17/36.
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tudo, passava pra turma e decorava...todo mundo 14 pegava..lia. E
depois também tinha o ponto, né? Dava seguranca. 34*

Talvez esta composi¢do teatral nem mesmo existisse enquanto texto escrito e/ou
publicado, o que de fato aconteceu com muitos de José Fortuna. Pouco se sabe sobre o
registro da publicagdo desses textos teatrais por editoras. Alguns, como no caso o drama
India, tiveram sua publicacdo muito tempo depois de serem encenados nos palcos dos
circos. De maneira similar, a guarania /ndia (can¢do que antecede a pega) recebeu seu
registro em disco quase um ano depois de ser adaptada para o portugués e de ser divulgada
nas maiores emissoras de radio do pais nas vozes de Cascatinha e Inhana**. Entio,
entende-se que o texto teatral e mesmo algumas cangdes por vezes foram levados aos
palcos e ao microfone das radios por meio do ouvir e pela agdao de copistas, que, estando
na plateia como espectadores, copiavam as falas de um texto que ainda ndo existia na
forma escrita, somente falada e imaginada.

Z¢ do Fole nos permite fazer esta analise quando nos revela a forma improvisada
de se apresentar o texto para a plateia, muitas vezes se destacando pelo talento do ator em
cena, como também os seus exageros. O texto se cria também em cena, direcionado por
uma historia previamente conhecida, como uma can¢do que dita o assunto que sera
mostrado. Desse modo, muitas vezes aparece de forma recriada ¢ mesmo reinventada
quase em sua totalidade. E, para Chartier, isso nos obriga a discutir e “(...) a pensar a
historicidade de seu modo de composicdo, de suas formas de publicacdo e de suas

330 abordando de forma critica o encontro do texto e do leitor. Pode ser que a

recepgoes
figura do autor se esmaeca nessa jungdo. Sem ao menos poder controlar as possiveis
adicoes ao texto e mesmo a reinvencao total da obra, o autor a compartilha. Sem saber,
talvez, ele escreve em colaboracdo, empresta a outros tantos escritores que ali também
adicionam, cortam, adaptam a sua maneira e ao gosto do publico, a fim de extrair o miolo

do assunto.

348 VICENTE, Antenor (o Z¢é do Fole, integrante da Cia Os Maracanas e acordeonista da dupla Z¢é Fortuna
e Pitangueira). Depoimento. Freguesia do O/Sao Paulo, 2015.

349 Muitos textos de José Fortuna ainda ndo foram publicados. Até a presente data, tem-se o registro da
publicagio apenas do texto da pega fndia, que foi adaptada para o teatro apos a gravagdo em disco, em
1951. A gravagio de /ndia em disco, como forma de publicagio e publicizagio musical, s6 foi registrada
tempos depois de ter sido adaptada para o portugués, ou seja, cerca de um ano antes da gravacdo por
Cascatinha e Inhana. Apesar disso, ja era um texto e uma cang@o conhecidos pelo publico e por artistas do
meio sertanejo e do circo-teatro.

350 CHARTIER, Roger. Caderno entre Cervantes e Shakespeare: historia de uma pega perdida. Rio de
Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2012. p. 270.
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Chartier nos adverte que muitas vezes esses textos sdo lidos ou mesmo assistidos,
quando representados no teatro, sobre habitos e cddigos especificos, que ndo sdo mais os
nossos>!. Por isso, a sua recriacdo se torna tdo necessaria, com a finalidade de atualiza-
la. Chartier, ao retragar a historia de uma peca perdida, Cadernio - representada na
Inglaterra, em 1612 ou 1613 -, enxerga que a significagdo depende do que encontra no

palco:

[...] cada forma de representacdo se dirige a um publico particular; cada
uma mobiliza um repertério de experiéncias, de referéncias, de
expectativas. Desse modo, € a propria significacdo das pecas que se

encontra modificada pelas logicas que governam sua apresentagdo no

palco [.]%%2

E importante fazer esse paralelo entre os textos encenados no circo-teatro — por
atores do proprio circo - com a os textos produzidos por Fortuna para diferentes formatos
e linguagens artisticas (seja como musica ou pega teatral), a fim de tornar compreensivel
a sua atuacdo e interesse de autor/dramaturgo/escritor em ndo deixar uma obra sem
autoria, sem nome, ¢ mais apropriadamente, sem dono, o que de fato inviabiliza seu
projeto de ser lembrado pela obra que produz e, consequentemente, de ter resguardado
seus direitos sobre ela.*>’

O essencial reside na propria nogao da “perda da autoria”, ou mesmo, da propria
nog¢do de autor que parece ter sido fundamental para José¢ Fortuna na estruturacdo de sua
obra artistica na forma de empresa cultural. Ao tornar a obra tdo susceptivel de encontros
e reescrita, o autor nao pode ai resguarda-la das possiveis modificacdes e atualizagdes. O
que tenta limitar € a possivel perda e esquecimento de seu nome, que deseja estar

conectado a determinada cancdo ou peca de teatro. Da necessidade de se fazer lembrado

como o autor, batiza um conjunto de elementos que torna nomeavel e identificavel,

351 Ibidem, p. 270.

352 Ibidem, p. 271.

353 Chartier retoma uma discussio feita por Foucault em sua conferéncia O Que é um Autor?, no final da
década de 1960. Em seu texto O Que é um Autor? Revisdo de uma genealogia, o historiador francés discute
as origens da figura do autor tragando, segundo a apresentacdo de Luzmara Curcino, a “emergéncia da
funcdo autor e da inveng¢ao do direito do autor como resultado de um processo que visava ao refor¢o de um
direito vigente no Antigo Regime (...) Chartier tem como objetivo a constru¢do da funcao autor. Dessa
maneira, para ele € preciso “(...) considerar o autor como uma fun¢ao variavel e complexa do discurso, e
ndo a partir da evidéncia imediata de sua existéncia individual ou social. Do que decorre a constatacao
fundamental: a fungdo autor ¢ caracteristica do modo de existéncia, de circulagdo e de funcionamento de

certos discursos no interior de uma sociedade”. CHARTIER, Roger. O Que é um Autor? A revisdo de
uma genealogia. Sao Carlos: EQUFSCar, 2012. p.27.
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relacionando a obra a alguém. E preciso frisar na memoria do publico e de seus pares

como responsavel pela obra:

[...] Quem néo lembra de José Fortuna, né? E impossivel esquecer dele.
A musica sertaneja esta cheia de suas composicoes. Lembranga, O Ipé
e o Prisioneiro, Paineira Velha. E as pegas? Ele era um grande
dramaturgo também. O Punhal da Vinganga, Selo de Sangue, pegas
dele. Quem frequentou esse tipo de circo lembra disso, lembra dele no
circo, porque ele é um grande nome do circo e da méisica também. E
impossivel falar de musica sertaneja sem tocar em seu nome. Construiu
uma carreira de grande sucesso nisso ai. Fez muita coisa, pecas demais,
escreveu muito. Dos antigos ai, quer dizer da musica sertaneja raiz
todos lembram de seu nome. Acho dificil uma pessoa que gosta desse
tipo de musica ndo saber de suas letras...acho dificil.>>[ grifos nossos]

Da mesma forma, Jodo Gongalves, radialista e apresentador do programa Esséncia

1355

Cultural®>> compartilha dessa memoria que se cria em torno da figura de José Fortuna

compositor. Fa do artista, Jodo Gongalves nos oferece uma ideia de como José Fortuna

ainda ¢ lembrado. Como f3a, ele diz:

[...] eu sei de cabeca muitas letras dele, nomes de musicas e tal. Sou fa,
né? Decorei de tanto ouvir. Ai fica mais facil, porque ja sou fa e
interessado no assunto. Mas ele € sempre lembrado. Nos programas de
TV, como no programa da Inezita Barroso, o Viola, ¢ sempre lembrado.
Também os colegas gravam muito né, coisas dele. Quem nunca ouviu
Z¢ Fortuna? Nem precisa ser ele cantando pra gente saber que ¢ musica
dele, né? No radio também vira e mexe tem musica dele sendo tocada.
Acho que quase todas as duplas conhecidas tém musicas dele, acho que
sim. Também quando ouco no radio sei que a musica ¢ dele, identifico
ja. Pela letra, pelo tema, as palavras que ele usava né. Entdo aquilo era
muito autoral mesmo, coisa da cabeca dele, cabega de poeta. Entdo,
quando uma musica era boa mesmo, bonita, bem escrita, ndo era
inveng¢do de qualquer um. Era do Z¢ Fortuna. Ai a coisa muda.>*®

Assinar um discurso e tornar identificavel a alguém estd associado também ao
importante papel dos meios de comunicacdo de massa, que veiculam o discurso e o torna
acessivel. As revistas, os programas de radio, o circo-teatro, o disco e mais tarde os

programas de TV foram ferramentas indispensaveis para que esse discurso chegasse ao

354 CUNHA, Domingos Sabino da (o Amarai, cantor e compositor). Depoimento. Uberlandia/MG, 2016.
35 Programa de iniciativa independente, veiculado pela rede de internet. Disponivel em:
https://www.youtube.com/channel/UCHRH4B8ILphG sSotXgbFTQ Acesso em: jun./2016.

356 Jodao Gongalves ¢é radialista e apresentador do programa Esséncia Cultural, veiculado pela rede de
internet. GONCALVES, Jodo. (radialista e apresentador). Depoimento. Radio Planalto AM/Araguari/MG,
2012.
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publico, e com isso fosse aceito e reconhecido. No entanto, é preciso dizer que as praticas
de José Fortuna ndo preveem os possiveis caminhos que a obra artistica toma, nem
tampouco o publico que ela pode atingir. Elas se inserem num jogo de interesses que torna
mais claro para nos o entendimento que o proprio José Fortuna tinha do funcionamento
da musica no mercado, e isso colaborou significativamente para tragar uma representagcao
de si como autor/compositor, buscando agregar valor simbdlico ao que ele produzia. Por
isso, Jodo Gongalves em seu relato traz a tona o valor que a obra possui, por ser de Z¢
Fortuna, compartilhando daquilo que ele mesmo (o compositor) criava para si em sua
carreira artistica. O entrevistado refor¢a essa ideia dizendo que “(...) quando uma musica
era boa mesmo, bonita, bem escrita, ndo era inven¢ao de qualquer um. Era do Z¢ Fortuna.
Af a coisa muda”.

Em sua jornada pelo reconhecimento, José Fortuna se destacava em meio aos
artistas de sua época. Com o sucesso de /ndia nos anos de 1950, se consagrou no meio
artistico da musica sertaneja, procurado por diversas duplas e trios para compor
repertorio. O contato que estabeleceu com a musica paraguaia e mexicana contribuiu com
sua popularidade. Foi responséavel pela introdugio da guarania no Brasil, com /ndia e Meu
Primeiro Amor, o que gerou reagdes que desaprovavam tal intercambio. Além da
reprovagdo por parte dos defensores da auténtica musica caipira, José Fortuna era
desconhecido no meio artistico, ainda um jovem compositor do interior. Raul Torres,
famoso compositor e radialista, ndo se convenceu do nome desconhecido que assinava a
famosa India. Pitangueira relatou em seu livro que “Raul Torres havia dito em seu
programa de radio que /ndia ndo era letra do Z¢é e sim de outra pessoa, sugerindo que ele
havia roubado a musica”. Raul Torres contestava a autoria da cangdo e isso se tornou
importante assunto, dada a popularidade de /ndia e de seu compositor (versionista, no
caso). Em seu programa, na Radio Record, provocou José Fortuna com sua postura

duvidosa, apresentando uma parodia de India:

[...] Esse tal Fortuna, desafortunado

Que roubou a India de um pobre aleijado

Ele mais a india podem ir pra Putebirindava
Porque aqui em Sdo Paulo ja encheu o sapato.’’

357 Trecho da parédia da guardnia /ndia feita por Raul Torres. In: Fortuna, Euclides. Vida e Arte de Zé
Fortuna e Pitangueira. Sdo Paulo: Editora Fortuna, 2009. p.128.
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A postura duvidosa de Raul Torres irritou José¢ Fortuna, como salientou
Pitangueira. Porém, a ideia que se apresenta sobre esse desentendimento com Raul Torres
¢ que José Fortuna ndo se ofende com a acusagao de estrangeirismo. Até porque nao existe
ai um ataque ao intercambio musical Brasil-Paraguai por parte de Torres. O que ¢
expressamente criticado é a propria autoria da cangdo /ndia. Seria possivel um jovem
compositor causar tanto alvorogo no meio sertanejo com versdes paraguaias?
Independentemente do que Raul Torres imaginava, sua critica desvela a incursao de José
Fortuna compositor no meio artistico sertanejo. Seu nome estava emaranhado ao que
escrevia, necessariamente lembrado. Nesse sentido, a desaprovacao das guaranias por
parte dos criticos e de alguns artistas ndo surtiram efeito na carreira de José Fortuna
afetando o seu repertorio. O que de fato parece incomodar ¢ a desvinculacdo de seu nome
a obra, negando todo o seu controle sobre ela. A pratica que este homem produz reside
nos detalhes que ele elabora e que o tornam reconhecivel. Jodo Gongalves indica essas
artimanhas de Fortuna, os elementos que este usa para tal fagcanha, os temas, os estilos
musicais que se entrecruzam em sua obra, uso de determinadas palavras e expressoes,
intérpretes exclusivos. Tudo isso corrobora com a identificacdo de sua autoria a
determinada obra, mais latente na musica, passando de um simples desejo do artista — de
ser famoso e viver de sua arte - para a estruturagdo de um projeto de representacao de
uma face do artista, que se realiza durante sua carreira e até os dias atuais, sem que o que
projetou para as multiddes tenha sido algo diluido, sem identificacdo, sem nome.

José Fortuna primava pelo reconhecimento tanto do que escrevia e encenava
quanto de seu proprio nome. O processo de massificacio e modernizagdo da musica
sertaneja criou um rol da fama. Radialistas e intérpretes se tornaram idolos sertanejos.
Porém, o compositor ndo gozava de tamanha popularidade e visibilidade, como se fosse
uma figura “de menor prestigio” e indigno de reconhecimento. A luta de Fortuna tem um
papel importante na mudanga desse lugar do compositor, tantas vezes ndo dito. Seu
reconhecimento veio ndo como cantor € sim como popular compositor, o poeta, o que ¢
inusitado, j& que na musica sertaneja o sucesso e reconhecimento pelo publico estdo
atribuidos aos intérpretes. No caso de José Fortuna esse reconhecimento foi obtido pelo
que escrevia, acima de tudo. Ele preservou a figura do escritor solitario como uma tatica
na luta contra o anonimato e, sobretudo, daquilo que chamamos de dominio sobre a obra,
evitando que fosse de alguma forma (des)autenticada e recriada por outros artistas.

Quando se traga um paralelo com os textos do circo-teatro, se percebe a diferenca

na postura de Fortuna, tentando estabelecer controle sobre o que produzia, determinando
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as condi¢des de encenagdo e gravacdo por outros. Ndo se pode negar que outros
intérpretes e artistas usufruiam e (re)significavam aquilo que ele escrevia. Entretanto, ¢
preciso dizer que o total controle da integralidade de um texto e de sua encenacao,
pretendido por José Fortuna, esteve relacionado menos a preocupagdo com o retorno
financeiro que outros artistas poderiam obter, do que com a propria ideia de esquecer
quem o escreveu, em nao atribuir seu nome aquilo que ele criara. Mesmo assim, gravava-
se ¢ alterava-se seus textos sem a sua aprovacgdo, o que o deixava estarrecido, como nos

contou Pitangueira:

[...] Era ele que escrevia e criava. Era dele. Todo mundo sabia disso.
Nao tinha como esconder isso ai. Os colegas até tentavam imitar,
tentavam fazer aquela concorréncia (risos). Mas ele era bom no que
fazia. Nao tinha pra ninguém nao. A gente foi ficando conhecido com
isso ai, com as musicas dele, com os dramas dele. Quando falava, O
Punhal da Vinganga, ah! ...ja sabiam, ¢ o Z¢é Fortuna! Basta vocé falar
ai oh, o povo te responde ja...Zé Fortuna...Z¢é Fortuna...Z¢ Fortuna.
Agora, ndo adianta...vocé tem que fazer melhor. Nao adianta copiar.
Nao da. Entdo pegava as obras dele, o que ele escrevia, né? Tudo bem.
Mas ai vocé tem que prestar contas. Ele achava que era uma falta de
consideragdo com o poeta esquecer quem escreveu aquilo la. Porque
ndo dizer que ia gravar? Porque mudar o texto? Quem permitia isso?
Entdo os colegas faziam mesmo assim. O Z¢ ficava furioso. Tinha
ciime né? Mas ndo adiantava, né? Ele bem que tentava controlar, ia
atras...cobrava...brigava até. Tinha razdo, porque era dele...ele que
escrevia. 3%

Pitangueira entende que a obra se desprende de seu autor no momento em que ela
¢ apropriada, ganhando novos sentidos e usos. Quando ¢ divulgada, a producao musical
e textual de Jos€ Fortuna est4 aberta a novas interpretagdes e leituras. Nao se pode mais,
a partir disso, controlar os seus usos. A apropriacdo que dela se faz ndo mais depende de
quem a escreve. Liberato Del Duque (de codinome artistico Bombinha), velho autor, ex-
empresario e proprietario de circo descreve essa nova construgdo textual, da qual o autor

ndo participa:

[...] Eu pegava o texto e ia passando o lapis em tudo o que era falacdo a
toa, enchecdo de linguica, pra chegar logo no miolo do assunto. Hoje
em dia a vida anda muito depressa, o publico ndo tem paciéncia de
esperar muito falatorio, se chateia [...] s6 deixava aquilo que o publico
gosta, que € sucesso garantido.’’

38 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
359 Entrevista com Bombinha apud Maria Aparecida Lucia Montes. 1983.p 117 ¢ 118.
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Del Duque nos mostra como ele mesmo fazia uso das pegas teatrais que ndo eram
de sua autoria e que foram criadas para serem encenadas em outro espaco e contexto
sociocultural. Na realidade, como explica Maria Lucia Montes>*®’, essa pratica consistia
numa tatica usada pelos circenses para obter maior bilheteria com pecas ja conhecidas do
publico, como as citadas por Del Duque, Soliddo, de José Fortuna e o texto candnico E o
Céu Uniu Dois Coragoes, do famoso dramaturgo Antenor Pimenta. Esta apropriacio
permitia que o circense adaptasse o texto a realidade local, aos seus interesses e gostos.
Dessa maneira, € possivel dizer que se tem uma reinvengao do texto, ao gosto da plateia,
estabelecendo ai uma unido do circo com o espago urbano, com o lazer das classes
populares que habitam as regides periféricas da cidade e de como, por meio desta conexao

(com o circo-teatro), ddo sentido a sua experiéncia de vida®®!

. Ainda que esteja falando
do texto teatral, o seu relato nos permite tecer uma mesma analise em relacdo a obra
musical de Fortuna. E ela uma criagdo que passa por diferentes contextos de gravagio e
divulgagdo da musica sertaneja, permitindo que seus intérpretes e ouvintes estabelecam
outra relagdo com o que ele produziu para determinado publico e época.

Disse Del Duque: “eu pegava o texto e ia passando o lapis em tudo o que era
falacdo a toa, enchecdo de linguica, pra chegar logo no miolo do assunto”. No trecho, o
circense refere-se a sua maneira de ler a peca de Z¢ Fortuna para uma outra realidade que
se distancia no tempo e no espaco daquela em que foi criada. Dada a propria mobilidade
do circo, seu sistema de peregrinagao e a realidade de seus artistas, na maioria analfabetos,
0s textos, vez ou outra, eram reinventados. Tornavam-se mais palataveis a realidade do
circo e de quem frequentava e assistia a seus espetaculos. Nota-se que na perspectiva de
Fortuna tal necessidade de adaptacdo comunga da perda ou da difusdo mais complexa da
nog¢do de autoria e originalidade textual no proprio espaco de encenagdo (e porque nao,
do proprio sentido de gravacdo). Tal fato, todavia, infunde a ideia de tornar o registro
musical e a encenagdo do drama mais acessivel e atual, por meio dos meios de
comunica¢do de massa, pelos quais o ouvinte entra em contato com a obra, atribuindo
uma leitura propria. Como assinala Montes, ¢ a partir dai que se exibem versdes mais

curtas, adaptadas ao gosto do puiblico®®?. Na verdade, ainda para Montes, “(...) ja ndo h4

30 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagio do social e do politico na cultura
popular. 1983. Tese. (Doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983.

361 Ibidem, p. 118.

362 MONTES, Maria Aparecida Liicia. Lazer e Ideologia: a representacio do social e do politico na cultura
popular. 1983. Tese. (Doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983. p.117.
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mais o espectador que, de fora, vé o espetaculo, como trabalho de um outro, do artista.
Ele proprio ¢ parte do espetaculo, como coautor, no momento mesmo em que O
consome” 3%

De alguma forma, essa pratica fere o proprio projeto de José Fortuna na tentativa
de dar o seu nome a sua produgao, estabelecer um completo dominio. Ela flui para outras
trupes, outros artistas, novos olhares, leituras e publico, que participam reformulando-a
(encurtando os atos e tempo de duragao, com aplausos ou apupo, etc.). Apesar de ser uma
empreitada (a de Z¢ Fortuna) um tanto quanto impugnavel, dado o alcance e a repercussao
que ela adquiriu junto ao espectador e ao meio artistico do teatro e do universo sertanejo,
as versdes originais foram sendo reconstruidas ou (re)significadas. A contragosto de
Fortuna, o texto do drama Soliddo sofreu cortes e adaptagdes, sendo assim considerado
mais apresentavel, exercendo maior impacto sobre o publico, concentrando sua atengao
para o que era encenado no palco, sem cansar o povo com tanto enredo, explicagdes
demasiadamente longas, pois segundo Del Duque: “(...) Hoje em dia a vida anda muito
depressa, o publico ndo tem paciéncia de esperar muito falatério, se chateia”.

Mesmo considerando as diferengas entre seus propositos no ambito cultural (o
circo como uma instituicdo artistica da cultura popular e Os Maracands como
empreendimento artistico de José Fortuna), essas empresas artisticas, como no caso do
circo-familia e do empreendimento de José Fortuna, se organizam também em torno do
que quer levar adiante, e ai compreendemos as suas semelhancas. Existe ai, como revela
Erminia Silva***, um cuidadoso trabalho com o que se produzia, repetindo o nimero
infatigavelmente e de forma esmerilhada, num treino didrio, onde trabalho e prazer se
imbricam de forma inexoravel. Trabalho que se faz num exercicio de ndo deixar esquecer,
envolvendo todos os componentes familiares com esse comprometimento. Ha, por isso
mesmo, uma semelhanca nesse sentido do circo-familia com a empresa de José Fortuna,
que se cerca desse compromisso, levado a diante e cotidianamente trabalhado. A partir
das praticas de Jos€ Fortuna € possivel observar que este trabalho ¢ desenvolvido de forma
a envolver a sua familia. As filhas participam dessa empresa, seja como integrantes da
Cia Os Maracands (em temporadas curtas) e como herdeiras desse seu interesse em levar

adiante o seu nome. Talvez por isso que a familia se sente pouco a vontade em

363 Ibidem, p. 121.
364 SILVA, Erminia. O Circo: sua arte e seus saberes — o circo no Brasil do século XIX a meados do XX.

1996. Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Departamento de Historia do Instituto de Filosofia e Ciéncias
da Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 1996.
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disponibilizar o material que José Fortuna, pois compartilha daquele seu objetivo de
resguardar o dominio sobre sua obra que, com a abertura da Editora Fortuna, passa a ser

responsabilidade da empresa da familia, das filhas e do genro Paraiso.

[...] Hoje tenho quase todo o material comigo, aqui na Editora. Meu pai
deixou tudo organizado, como disse antes. Tem uma ou outra coisa que
nao conseguimos trazer pra ca. Mas tudo, tudo ele organizou antes de
partir. Ele era muito organizado com suas coisas. Tem ainda obras
inéditas, poemas, que ainda temos que mexer. Alids, era interesse dele
também publicar um livro de poemas ¢ vamos fazer ainda...ainda pra
este ano ou no ano que vem. Fiz também pela lei Rouanet...um
espetaculo em homenagem a sua carreira no teatro. Entdo esta € a razéo
da Editora existir. Organizar, cuidar, publicar, né? Levar a diante a obra
artistica de meu pai, mostrar como ele era grande. Esta ¢ a finalidade da
Editora Fortuna, revelar essa obra, como ela fala da nossa cultura, das
nossas raizes através da obra dele. Depois veio outros artistas,
trouxemos pra ca também, fomos abrindo, mas o cerne da producao que
tem aqui € dele, conseguimos reunir aqui, pra cuidar melhor do que era
dele, do que ele amava, pra depois divulgar, disponibilizar para outros
artistas gravarem conforme a Lei dos Direitos Autorais.*®

Iara Fortuna evidencia seu compromisso com a produgdo de seu pai. Amparada
pela Lei dos Direitos Autorais, a obra segue aberta a outros intérpretes. A filha de José
Fortuna entende o projeto de seu pai. Cerca a obra da protecao legal, a organiza em um
s0 local, para que assim possa exercer maior dominio e cuidado sobre ela. Em seu relato,
Iara elenca a finalidade da editora Fortuna, destacando em primeiro lugar interesses
menos comerciais, como o cuidar daquilo que o pai amava. Paraiso apresenta um discurso

diferente do apresentado por lara. Para ele:

[...] Ele deixou muita coisa. Inimeras obras inéditas. Mais de duas mil
composi¢gdes. E acrescenta ai, poemas, teatro..o cordel. Entdo
precisava organizar tudo isso. Esse interesse ele ja havia demonstrado
antes de morrer, em 1983. Ele queria criar a Editora, ver isso tudo aqui
funcionar. Mas ndo teve tempo. Entdo nos concluimos. Ele ja tinha
quase tudo organizado. Ele era organizado com a obra artistica dele,
com tudo que envolvia a carreira. Era dedicado. Muito dedicado. Entao,
como ele era um compositor muito querido, reconhecido na musica, nos
conseguimos reunir aqui a obra dele. Decidimos que iamos trabalhar a
obra dele, na forma da lei, como ¢ até hoje. Ele viveu disso, a familia
dele também. Era o patriménio dele. Muita gente vinha aqui, queria
gravar ¢ tal...gente importante, famosa, muitos cantores ai do meio
sertanejo A gente precisava cuidar dessa parte. Porque até entdo ele
cuidava, né? Era ele e... com a morte dele tinha que ser feito isso
mesmo. O Z¢ Fortuna tem uma histéria importante na musica

365 FORTUNA, Iara (filha de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/S&o Paulo, 2008.
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sertaneja...muito importante mesmo. E lembrado ainda hoje. Muita
gente ainda tem interesse até hoje. Ele é muito gravado ainda...ainda
hoje. Entdo a Editora vem desse interesse de resguardar a obra dele.>%

Paraiso, neste trecho de entrevista, entende a l6gica de mercado em que a obra
artistica de José Fortuna esta inserida. Como cantor € compositor, conhece o processo da
musica no mercado fonografico. Com um discurso menos afetivo do que o da esposa lara,
compreende que a familia passou a ter um compromisso com a historia de José Fortuna,
que como compositor reconhecido era constantemente requisitado nos albuns de muitos
intérpretes importantes. A visao dos objetivos da criacdo da Editora se fundamenta no
compromisso com a obra de José Fortuna que estd para além do afetivo e envolve
interesses de mercado. Com a morte do artista, a familia passou a lidar com a sua obra de
maneira profissional, continuando o trabalho do compositor e estabelecendo dominio
sobre a sua obra artistica.

José Fortuna passa seu trabalho adiante, fazendo de sua familia uma institui¢do
empresarial que complementa o seu sucesso como compositor. O jornal Diario Sertanejo
nos permite vislumbrar a sintonia entre José Fortuna e seus herdeiros, no sentido de ndo
deixar de exercer controle sobre sua obra artistica. Esta parceria refor¢a o seu trabalho

como empreendedor artistico, que nao deixa de lucrar mesmo depois de sua morte.

DIARIO
Quarta-feira, 6/11/1991 SER: IANEJO Diasio Pogular - 3

O sucesso imortal
de Jose Fortuna

O compositor, passados ofte anos de sua Morte,
arvecada mais em diveitos autorais com suas miisicas
. do que muitos autores vivos. Seu repertério inclui

] mais de 2 mil muisicas, entre ji gravadas e inéditas,

. que ainda vém despertando interesse de antigos
novos intérpretes do género

IMAGEM 34: Jornal destaca a arrecadag¢do em direitos autorais de José Fortuna mesmo
apos sua morte. Fonte: Jornal Sertanejo. Diario Popular. Sdo Paulo, quarta-feira,
06/11/1991.

366 TRANSFERETTI, Plinio (genro de José Fortuna, cantor e compositor). Depoimento. Editora Fortuna
Music/Sao Paulo, 2015.
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O sucesso imortal de José Fortuna: eis o titulo da matéria do Didrio Sertanejo que
versa sobre o sucesso do compositor poés-morte. Apesar de relatar a boa arrecadacio de
Jos¢ Fortuna junto ao Ecad, a publicagdo nos permite enxergar que esta lucrativa
arrecadagdo ¢ fruto de um trabalho que se realiza em parceria com a propria familia
Fortuna, que ndo deixou de concentrar-se para divulgar a obra do compositor. A familia
assume um compromisso, como disse Paraiso, com a obra de Z¢ Fortuna. Deseja que sua
trajetoria artistica nao fique esquecida. Porém, como uma empresa, entende as praticas
que o compositor produzia para que esta obra ndo fugisse de sua algada. Desta forma,
usufrui do prestigio de José Fortuna junto ao publico e ao meio artistico da musica
sertaneja, de sua organizagdo enquanto produtor cultural, e estuda as estratégias de
mercado, as maneiras para que sua obra continue a ser incluida nos albuns de grandes
nomes da musica sertaneja e da MPB.

A continuidade do trabalho de José Fortuna vislumbra a atualidade de sua obra e
de sua memoria. Paraiso entende a grande repercussao que ela tem. No cinema brasileiro,
nas telenovelas e documentérios, as guaranias, sobretudo, India e Meu Primeiro Amor,
dificilmente sdo esquecidas. José Fortuna ainda permanece vivo na memoria musical do
pais. Toda a sua versatilidade o colocou em contato com linguagens artisticas as mais
variadas. O didlogo com o teatro, a literatura, o circo € a musica rendeu inimeras criagdes.
Iara Fortuna nos relatou, que “(...) era homem de muito interesse. Interesse pelas artes,
historia geral, literatura nacional. Apesar de pouco estudo, investiu no intelecto”, diz a

filha. Era um homem das artes e viveu da arte. Pitangueira completa essa frase:

“[...] viveu da arte de ganhar dinheiro. O Z¢ amava o teatro, musica,
radio. Adorava cinema. Mas tinha que fazer um pezinho de meia, né?
Entao tinha um jeito muito especial de lidar com a arte que ele produzia.
Muitos ai... génios, poetas. Coitados. Morreram pobres, sem nenhum
vintém. Nada. A familia vive ai sem nada, porque o cara perdia tudo,
em jogo, boemia, essas coisas. E por isso que eu falo que ele viveu da
arte...da arte de ganhar dinheiro.’®’

Sobre esse jeito especial, Z¢ do Fole esclarece:

[...] José Fortuna negociava suas cangdes diretamente com as duplas
que ia gravar. O diretor artistico autorizava e pronto. Ele negociava com
a dupla, ou no caso de pegas, com os donos do circo. Era um jeito dele,
as coisas era assim que acontecia pra ele. Se a dupla precisava, ela fazia
uma musica que encaixava direitinho no estilo deles. Foi assim com

367 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna/Sio Paulo, 2008.
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Cascatinha e Inhana, Tonico e Tinoco, dependia do que a dupla
precisava, ai ele fazia. Nunca teve esse negdcio ai ndo, de dar parceria
e tal. Nao. Uns fala uma coisa ou outra mais, ndo tinha isso ndo. Falava
que ele ficava de fora do circo comprando musicas dos outros, mais nao
tinha isso ndo. Mas....ah!...Era dele mesmo, tudo da cabeca dele. Ele era
agitado demais. Nao parava. Estava sempre escrevendo, todo dia. Af as
duplas procurava ele, né? Ja sabia do talento dele. E ele dava a musica,
né. Dava ndo, né ?[risos]. Nao dava musica assim pra ninguém nio.
Fazia os acordos 14, de direito de gravacdo e tal. Fazia assim, escrevia
l& num papel, depois registrava e tal. Tinha vez que nem
registrava...nada. S6 entrava em acordo com as duplas, as companhias
e...isso. Fazia o que ficava bom pra ele.’®®

Nesse trecho, o entrevistado mantém o mesmo discurso sobre a questdo das
parcerias musicais que Jos¢ Fortuna evitava. Como ocorre com outros depoentes, Z¢ do
Fole menciona a forma que Z¢ Fortuna lidava com a questao da disponibilizagdo de obras
musicais e teatrais. Mesmo sem um acordo formal, registrado legalmente, ele ja
vislumbrava uma forma de trabalhar sem que fosse prejudicado ou lesada a sua autoria
sobre determinada obra artistica.

Iara Fortuna relatou que esse tipo de acordo financeiro ndo passava por ele e, sim,
pelos escritdrios e editoras musicais. Entre artista ¢ compositor havia uma distancia, e tal
acordo ocorria em instancias muito diferentes. O repasse financeiro da gravacdo, bem
como o interesse de determinada dupla por uma cangao, passava pela editora, instituicao
que mediava as relagdes entre compositor e intérprete e resolvia os tramites legais,
garantindo o direito de propriedade do artista sobre a obra e o direito de gravacao e
divulgacdo da mesma por determinado artista intérprete. Por ndo haver um contato prévio
entre artistas e compositor, esse papel ficava a encargo dos produtores e editores musicais,
formalizando a relagdo por meio de contratos de seccdo e gravagio, na forma da lei*®.
Contudo, fora desse circuito formalizado e amparado pela legislagdo, as conexdes eram
de outra natureza, que envolvia uma ampla rede de relagdes baseadas em favores — o que

ndo excluia pagamentos - a qual era permissiva a certos acordos, como a venda de pecas,

368 VICENTE, Antenor (o Z¢é do Fole, integrante da Cia Os Maracanis e acordeonista da dupla Zé Fortuna
e Pitangueira). Depoimento. Freguesia do O/Sdo Paulo, 2015.

39 Segundo o Ecad, Escritério Central de Arrecadagdo e Distribuicio: “O direito autoral estd
regulamentado por uma série de normas juridicas: na Constituigdo Federal, na Lei de Direito Autoral e nos
tratados internacionais, com o objetivo de proteger as relagdes entre o criador e a utilizagdo de obras
literarias, artisticas ou cientificas, tais como livros, pinturas, esculturas, musicas, ilustragdes, fotografias,
etc. Atualmente, os direitos autorais de execugdo publica musical, sob responsabilidade do Ecad, sdo
regidos pela Lei Federal 9.610/98, que amplia e ratifica os direitos dos criadores e os deveres daqueles que
utilizam  obras  musicais  protegidas.”.  Disponivel em:  http://www.ecad.org.br/pt/direito-
autoral/Legislacao/Paginas/default.aspx Acesso em: abr./2016.



http://www.ecad.org.br/pt/direito-autoral/Legislacao/Paginas/default.aspx
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relatada por Vieira; o pedido de uma guarania para completar o outro lado do disco, por
parte de Cascatinha, atendendo uma exigéncia da gravadora; e a relacdo de amizade que
se firmava com Tonico e Tinoco, sendo eles intérpretes de muitas cangdes de José Fortuna
em disco, rendendo-lhe ainda mais notoriedade entre os pares, dada a popularidade da
dupla.

As relagdes com os proprietarios de circo podiam seguir a mesma estrutura, na
esfera menos formal. No contato com os donos de circo no Largo do Paissandu®”® todas
as segundas-feiras, fechava-se a agenda de shows para a semana, sem um contrato que
legitimava o negdcio, muitas vezes firmado pela palavra, pois, segundo Pitangueira, “um
fio de bigode vale mais que um contrato escrito”. O dizer popular indica a confianca e a
validade da palavra e do compromisso de um homem. Perseguindo os circos, muitas vezes
as “pragas nao eram boas’’; em outras ocasioes faltava luz ou chovia, o que impossibilitava
as pessoas de irem aos espetaculos, comprometendo a bilheteria®’!. Nesses casos, como
acontecia muito com o trio Os Maracanas, (re)agendava-se a apresentacao da Cia., dada
a popularidade das pecas de José Fortuna — que o circo nao queria perder - e, sobretudo,
dos acordos e relacdes que se chancelavam, ou seja, envolvendo ai o autor das obras
artisticas’’> — a0 mesmo tempo dono da Companhia de teatro, dramaturgo, ator e diretor
-, pois ndo havia acao de intermediarios.

E possivel compreender essa questio como um cerco que José Fortuna delimitou
em torno de sua obra. Pitangueira foi incisivo sobre isso, no sentido de que o irmdo tinha
extremo cuidado com o que produzia, “por isso essa questdo de gravar somente o que era
seu, pois, desse modo tudo passava por ele, com o dono dos bois™*”>. Ao que tudo indica,
sua relacdo com os artistas e intérpretes ndo passava somente pelo ambito legal e de
relagdes formalizadas e mediadas por editoras, produtores em seus escritorios. Com

intérpretes, donos de circos e até mesmo parceiros em composi¢des - 0 que ocorre com

370 Local no centro de Sdo Paulo onde se concentravam artistas e empresarios nas tardes de segunda-feira.
371 As cadernetas de shows de Z¢ do Fole trazem essas informagdes sobre a impossibilidade da trupe montar
as pegas, devido a situagdes inusitadas como a morte de alguém muito conhecido e querido no bairro, lona
furada do circo molhando o palco ou o capitulo final de uma telenovela.

372 0 que de certa forma da vazdo ao que Iara diz sobre a distincia entre compositor e intérpretes, cuja
relagdes de interesses sdo mediadas por outras instituicdes, como as editoras, por exemplo. Mas aqui o que
quero deixar claro é que a relacdo com a obra de José Fortuna, no caso as pegas e as cangdes, o interessado
— seja intérprete ou dono de circo — ndo perdia de vista a figura do autor, que se fez a todo instante presente,
pois nele concentra varias atividades do fazer artistico e técnico, a escrita, encenagao, a direcao, organizagao
de arranjos musicais e cenarios, etc., por isso consideramos que estas facetas ndo estdo isoladas, sdo unidas
na pessoa de José Fortuna que, na falta do empresario, produtor artistico, desempenha varios papéis no
controle do que se produz criativamente.

373 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna/Sio Paulo, 2008. Ver também
discografia da dupla — Anexo I e II.
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mais intensidade no final da década de 1970 -, ndo deixava que a sua soberania como
autor de suas composi¢des musicais e teatrais fosse desconsiderada e de alguma forma
questionada, estando atento a todas instancias por onde tramitavam suas producdes —
editoras musicais, companhias circenses de teatro, departamento de censura, etc. —
evitando perder o controle pelo que produzia ou cedia a outros.

Consideramos que esta seja uma jornada de José Fortuna em busca da organizagao
profissional de sua obra, transformando-a em empresa artistica. A compreensdo dessa
nova forma de se relacionar com o meio artistico € com o publico permitiu que José
Fortuna reconfigurasse a sua trajetéria artistica a partir do entendimento de que, para
atingir esse publico massivo e dar visibilidade a sua obra, necessitava antes de transformar
a sua produc@o em um empreendimento organizado.

Mas ai reside um fato interessante: a intencao de criar uma empresa familiar que
permite a José Fortuna conservar o seu carater individualista ascético. Talvez o caso de
José Fortuna possa ser compreendido dentro de um processo historico do incipiente
mercado de bens culturais no Brasil, o qual permitiu que as relagdes entre mercado e
cultura se realizassem dentro de uma estrutura de atividade gerencial ainda no molde de
um espirito empreendedor-aventureiro que s6 se modifica com a consolidagdo da
industria cultural, a partir de meados dos anos de 1960°7*. Todo esse processo de
transformagdo ¢ amparado por uma ideologia de integragdo nacional, na qual o Estado ¢
a institui¢do gestora e incentivadora por exceléncia, investindo em tecnologias que
suprissem e ancorassem o desenvolvimento de produgdes também no ambito da cultura,
atendendo a seus ideais politicos e econdmicos e dando respaldo para que fossem
disseminados de forma mais ampla possivel.

A respeito dessa questdo, Renato Ortiz vai dizer que toda uma mentalidade ¢
modificada e redefinida a partir de uma politica de Estado que legitima as produgdes
culturais no pais, bem como o desenvolvimento de setores industriais como de papel e de
telecomunicag¢des, tendo como objetivo uma politica de Seguranca Nacional para a qual
se convergem os interesses de empresarios. Nesse sentido, o II Plano Nacional de
Desenvolvimento — II PND — época da ditadura militar -, vai dar condi¢des para a
consolidagdo de um mercado de massa no Brasil a partir dessa gestdo politica,

especialmente vinculada aos governos militares, que, segundo Ortiz, traz mudangas que:

374 ORTIZ, Renato. A Moderna Tradigio Brasileira: cultura brasileira e industria cultural. Sao Paulo:
Editora Brasiliense, 1988. p.113.
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[...] aprofundam as medidas economicas tomadas no governo de
Juscelino no nivel da economia. [...] o Estado autoritario permite
consolidar no Brasil o capitalismo tardio. Em termos culturais essa
reorientagdo da economia traz consequéncias imediatas, pois,
paralelamente ao crescimento do parque industrial e do mercado interno
de bens materiais, fortalece-se o parque industrial de producao de
cultura e o mercado de bens culturais.®”

Nesse quadro de internacionalizagdo do mercado € possivel compreender que a
mentalidade empresarial se modificasse, acompanhando as transformagdes na economia.
O que Ortiz observa ¢ que a histéria das organizacdes empresariais no ramo da industria
da cultura atende a uma racionalidade empresarial que requer relagdes mais impessoais,
atendendo a uma reorganiza¢do em torno da nova fase que o capitalismo adquire a partir
de 1960, fomentando a industria da cultura e o mercado de bens simbolicos de forma mais
ampliada — massiva. Aqui, as atividades empresariais se perdem na impessoalidade dos
impérios que constituiram, e isso ¢ uma marca do desenvolvimento do capitalismo mais

avancado®7

. Mas, se José Fortuna em sua atividade empreendedora parece mesmo se
conectar a ideia de um publico massivo para sua obra, fomentado a escrita de acordo com
os anseios do publico e sua relagdo com ele e o mercado, se encontra no interior de uma
emaranhada rede de relagcdes de negdcio familiar com a musica, ainda baseado no
experimentalismo, que a propria fase do capitalismo permitiu engendrar naquele
momento.

Ortiz compreende que esse era um trago do capitalismo que marcou as décadas de
1940 e 1950, até entdo dominado por uma realidade politica e econdmica nos moldes
conservadores. A experiéncia politica de aprofundamento das medidas financeiras nos
governos militares, sobretudo apds o golpe de 1964, relata Ortiz, evidencia ainda mais a
desajustada justaposicdo entre, de um lado, as forgas politicas agrarias e rurais que
dominaram o pais, e a mobilizacdo em prol do desenvolvimentismo e da unido nacional,
buscando tirar o Brasil do atraso, por meio de uma politica progressista que contribuia,
de acordo com os seus ideais, com o desenvolvimento economico, inserindo-o numa luta
contra o atraso, tentando acertar o passo com os paises em desenvolvimento industrial e
urbano. Uma nova mentalidade empresarial surge da nova fase que o capitalismo atinge

no Brasil. Ortiz enfatiza uma mudanca do ethos empresarial, que se ancora em uma

375 ORTIZ, Renato. A Moderna Tradigio Brasileira: cultura brasileira e industria cultural. Sao Paulo:
Editora Brasiliense, 1988. p.114.
376 Ibidem, p. 135.
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racionalidade e da experiéncia de desencantamento do mundo, o que permitia “vender
cultura”, extraindo dai o tom ideoldgico, “buscando eliminar os elementos politicos e
romanticos que insistem em desafiar as normas da produgio industrializada”.>”’

A intensa atividade em torno da racionalizagdo da sociedade implicou na
reorganizacdo ndo s6 do setor industrial, mas da propria ideia de industria da cultura
nacional em seus diversos produtos e setores, como a Televisdo e o Cinema, por exemplo,
modificando a relagdo com o publico, atingindo diferentes grupos sociais, entendidos
agora como uma massa consumidora. Dai surgem os grandes “conglomerados que
controlam os meios de comunicacdo e da cultura popular de massa”*’®. Com a mudancga
nas formas de se produzir e consumir cultura ¢ de se esperar que as novas regras do jogo
se tornem mais impessoalizadas, apropriadas a empresa capitalista — que delega fungdes,
forma equipes de colaboradores que fomentam o empreendimento € sua consequente
expansao para outros setores inclusive - tentando atrair maior publico consumidor de
acordo com regras mercadologicas.

A avaliagdo que se tira dai compreende que nao se pode fazer musica como se
fazia antes. Se, no caso de José Fortuna, a relacdo com o mercado, o cenario artistico € o
publico se fundamentou nesse quadro de conjunto mais amplo, o autor entdo reorganizou
sua produgdo — enxergada como nostalgica, raiz como uma forma de memoria. Todavia,
percebeu as mudangas que o proprio mercado fonografico passava nos anos de 1960,
alterando as formas de produzir e as relagdes que se estabelecem a partir dai, inclusive
com o cenario artistico, que comeca a tratar as questoes de autoria e sec¢ao de obras de
forma profissional e atende a regras e normas amparadas por uma legislagdo. O autor se
coloca numa situagdo de espreita. Reside ai um dado historico de incipiéncia do
capitalismo no momento de sua incursdo no cenario da musica como mercado, que o faz
transitar entre o moderno e o tradicional, a arte € o mercado, o rural e o urbano, mas,
sobretudo, pela individualidade ascética da qual falou Ortiz, que impossibilita a
estruturacdo das grandes corporacdes e empresas culturais que s6 se efetivam como
grandes empreendimentos culturais da década de 1970 em diante. Pensar sozinho e
organizar toda sua produgao cultural evidencia a aversdo ao anonimato do autor. Por isso,
sua histéria como agente cultural tem uma especificidade latente, que hora se prende as

raizes e depois, pouco a pouco, se desvencilha delas, enxergando a musica que faz como

377 ORTIZ, Renato. A Moderna Tradigio Brasileira: cultura brasileira e industria cultural. Sdo Paulo:
Editora Brasiliense, 1988. p.141.
378 Ibidem, p.121
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uma via que lhe garantisse estabilidade financeira. “Era como uma espécie de arte de
ganhar dinheiro”, falou Pitangueira sobre a maneira como entendia as habilidades de José
Fortuna com a musica no mercado. Sua criticidade se torna transparente nesse momento,
apesar de pouco dizer de maneira clara sobre as negociagdes do irmao, cujo interesse nao
era apenas promover a cultura rural. A arte de ganhar dinheiro neste momento ndo se
desvinculava tao racionalmente das amarras que prendiam o autor a sua obra, talvez pelas
proprias razdes que levaram Ortiz a concluir sobre a incipiéncia da cultura popular na sua
esfera industrial. Nessa situacao que muda e afeta o quadro da sociedade em geral, José
Fortuna se encontra. Ao contrario do que Ortiz analisa em relacdo as grandes corporagdes
empresariais ¢ sua diversidade de produtos culturais que se desenvolvem no governo
militar, como o que acontece com a Rede Globo, Editora Abril e outros, a relagdo que Z¢
Fortuna estabelece com sua produgao (ainda que diversificada, literatura, teatro € musica)
se encontra em nivel de uma inventividade para o mercado que se realiza na contenda das
interfaces entre o tradicional e o moderno.

Mas ¢ preciso insistir que essa empresa que se institui na cena paulista dos anos
de 1950 ¢ estruturada a partir de um aprendizado e se consolida como fruto de um trabalho
artesanal, organico. A instituicdo dessa forma de trabalho permite ao produtor
desenvolver todas as etapas de maneira mais ou menos independente. Williams, ao
discutir a disposi¢@o da obra de arte pelo artista no mercado, chama atencdo para a ideia
da propria “concepgdo da obra de arte como mercadoria, e do artista, ainda que ele possa
definir-se dessa forma, como um tipo especial de produtor de mercadorias™*”°. Williams
percebe que nesse processo ha fases diferentes de produgao, nas quais, de forma genérica,
o artista produz e vende ele mesmo a sua obra, inserindo-se no interior de uma relagdo de
troca monetaria, onde a obra ¢ vendida e possuida. Porém, explica Williams, “as relagdes
sociais dos artistas parcial ou totalmente envolvidos na produgdo de mercadorias sdo, de
fato extremamente varidveis™®’. Sob essa perspectiva é possivel entrever a pritica do
compositor Jos¢ Fortuna numa situacdo de producdo artesanal, sendo ela uma forma

variavel da producdo de mercadorias do produtor independente que,

[...] pGe a propria obra a venda. Chama-se isso de artesanal. O proprio
produtor ¢ totalmente dependente do mercado imediato, mas dentro de

379 WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992. p. 45
380 WILLIAMS, 1992, loc. cit.
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condi¢Oes deste, sua obra permanece sob seu controle em todas as
etapas e, nesse sentido, ele pode considerar-se independente.*®!

Pode-se dizer que em grande parte da producdo de Z¢ Fortuna se verificava esta
forma de trabalho em que o ele mesmo exerce o papel de produtor que ndo depende da
acdo de intermedidrios e cria como lhe provém, mas com grande senso de
responsabilidade e obrigagao, estabelecendo um tipo de relacdo que se quer profissional
para com sua producdo e seu publico. Existe um compromisso que o escritor firma com
o espectador, pois ¢ este que o permite produzir com maior liberdade. Em sua participagao
no programa Viola Minha Viola, da década de 1980, apresentado por Sarmento, José
Fortuna expde o seu papel de produtor e divulgador de sua obra**?. No momento de
descri¢do da musica A Moga do Carro de Boi, solicitada pelo apresentador, o compositor
revela a sua faceta de produtor, advertindo: “¢ bom dizer o resto da historia cantada,
porque sendo perde a graga”. Z¢é Fortuna faz referéncia a desnecessaria descricdo da
musica por ele, pois taticamente reconhece a importancia do uso do espago que tem para
poder cantar e ndo contar a cangdo, aproveitando melhor o tempo de exposi¢ao na TV
para demonstrar as suas habilidades artisticas e promover seu disco novo. De forma
descontraida acrescenta: “Essa ¢ 4 Mog¢a do Carro de Boi, no long-play de Z¢ Fortuna e
Pitangueira. Ja ta na praca. Primeira faixa, hein! E pra comprar porque a propaganda aqui
ndo se paga”. O apresentador logo intervém: “Vai ser caititu 1a longe”, referindo-se a
astuta maneira de José Fortuna aproveitar o seu tempo de apresentacdo num programa de
boa audiéncia da TV aberta e, sobretudo, empregando o termo caitituagem, usado para
definir a agdo dos artistas em divulgar e vender seus proprios discos. José Fortuna entao
conclui: “depois vamos dar o telefone, hein! ”, finalizando a propaganda da dupla.

Exercendo “total poder” sobre sua producdo, o espectador também lhe confere em
maior ou menor grau sujeicao as relagdes de produgdo de mercado. Por isso, Z¢ Fortuna
foi tdo compenetrado em produzir para atingir o publico, sabendo que esse tipo de
trabalho se fazia mediador das relagdes com os meios de produgdo cultural. Ao se
movimentar na tentativa de agrada-lo, subia a expectativa de, por meio do sucesso com
as massas (dado o éxito na lotacdo das arquibancadas dos circos, de venda de seus discos
e de boa audiéncia de seus programas de radio), abrir um caminho para adentrar o meio

artistico sertanejo, se vincular a producao cultural de seu tempo. Com isso, € possivel

381 Tbidem, p. 45.
382 programa Viola Minha Viola. Apresentador Moraes Sarmento (Rubens Sarmento). Sio Paulo, 1980.
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dizer que José Fortuna aproveita a oportunidade que o publico lhe confere, estabelecendo
relagdes e contato com diretores e produtores radiofonicos e do mercado fonografico, uma
vez que seu nome circula no rol dos maiores produtores de teatro popular na cena paulista
a partir de 1960°%3.

O que esta em jogo para Fortuna ¢ a tentativa de assegurar a administracdo de sua
producdo artistica e, sobretudo de ndo atribui-la a alguém. Essa ¢ uma questdo que
envolve a propria ideia de uma pratica construida em torno da defesa de um direito sobre
a obra. Claramente, ele reclama por uma propriedade sobre o que escreve. Essa ¢ uma
analise de Roger Chartier sobre a fung@o do autor em seu livro O Que um Autor: a revisdo
de uma genealogia®®. Neste texto, Chartier emprega a importancia de se pensar a questio
relacionada a propriety o que visualizamos como imbricada as praticas que o autor produz
em torno de uma “(...) reivindicacdo de um possivel controle sobre a difusao de um texto
de modo a preservar a reputacdo, a honra, a intimidade, diriamos a propriedade moral
(...), 0 que estd em jogo ¢ a reputacdo, a opinido, a honra do autor, ¢ ndo questdes
econdmicas, de remunera¢do”®>. Em torno disso é possivel pensar que a questio do
controle da obra exige uma vigilia. Mas podemos entender que ela ndo esta
necessariamente voltada a interesses financeiros, quando reclama a propriety. E uma
busca que reivindica “(...) o direito moral, o atentado a reputagdo, a honra e o nome, e

ndo, nesse sistema, por razdes econdmicas”. 356

4.3 - O homem polifonico: a producao artistica de José Fortuna e o publico

Nao ¢ possivel falar em José Fortuna sem considerar esse seu empreendimento,
que simultaneamente tem aprego pela tradicdo e pelo que ¢ moderno. A versatilidade de
sua obra instaura o paradoxo, talvez fruto do proprio tempo em que ela ¢ construida e
encenada. Tal impasse oferece condi¢des para um salto produtivo, como escreve Renato
Ortiz, sobre esse periodo de tensdes no terreno do social e de grandes profusdes culturais,

buscando interagir com essa nova realidade, que consolida novas formas de produzir e

383 Parte da produgdo teatral de José Fortuna esta catalogada no arquivo Miroel Silveira, da Escola de
Comunicagdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo. SOUSA JUNIOR. Mixérdia no Picadeiro: circo,
circularidade cultural na Sao Paulo das décadas de 1930 a 1970. Tese. (Doutorado em Comunicagdo) —
Departamento de Comunicagdes e Artes. Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao
Paulo/ECA. Sdo Paulo, 2008.

384 CHARTIER, Roger. O Que um Autor: revisio de uma genealogia. Sao Carlos: EQUFSCar, 2012.

385 Ibidem, p. 51.

38 CHARTIER, loc. cit.
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consumir cultura. Para Ortiz, “o espaco da criatividade, que em tltima instancia dependia

2387 em maior ou

da precariedade do momento, ¢ substituido por novas exigéncias (...)
menor grau atributos de sociedade industrial que, para Ortiz, deixa de lado sua
incipiéncia. O autor se refere a um momento historico brasileiro de grande efervescéncia
cultural que se estende sobre o periodo que vai de 1945 a 1964, mas de fato consiste numa
renovacdo cultural que tem na formagcio e no publico seu papel definidor.*3®

E necessario considerar os anseios do publico urbano como fator determinante na
esfera do consumo, passando a influenciar as novas musicalidades, o teatro e o cinema,
expressoes e linguagens artisticas que mesmo estruturalizantes, por uma concepgao de
producdo como um processo industrial, renovam-se na constitui¢do de uma tradicao
moderna, por grupos de artistas atuantes na cena politica e social, causadores de uma
movimentagao politica que agrega a dimensao cultural (e vice e versa) como pega-chave
para a transformag@o do mundo. Enfrentado a tensdo entre o moderno e o arcaico, entre
o popular e o erudito, as produgdes culturais buscaram superar as adversidades de uma
incipiente industria cultural e de consumo brasileiro. Apesar de sua caracteristica
experimentalista, como observa Ortiz, a industria da cultura de massa se ramifica em uma
diversidade de producdes que se difundem e se hibridizam as novas realidades sociais.
Elas “invadem” os lares e o cotidiano das classes trabalhadoras e sem muita demora
correspondem também aos seus anseios, seus gostos e formas de lazer.

E preciso ponderar sobre os limites da atuagdo do poder de conformacio
produzido pela industria da cultura de massas, tal como apontam os estudos culturais
britanicos. Com base no modelo gramsciano de hegemonia e contra hegemonia, “os
estudos culturais situam a cultura num contexto socio histérico no qual esta promove
dominagdo ou resisténcia, e critica as formas de cultura que fomentam a subordinagdo™*®’.
Considerando essa andlise como uma forma de atuacdo politica, compreendemos a
necessidade de problematizar as relagdes entre cultura/poder questionando, como observa
Douglas Kellner, a postura de que “toda a cultura de massa ¢ aviltada e ideologica” e que
o lugar da contestagdo e emancipagdo é o espago da cultura superior’®®. Com isso,

queremos dizer que os estudos culturais, especialmente com base nas abordagens de

387 ORTIZ, Renato. A Moderna Tradicdo Brasileira: cultura brasileira e industria cultura. Sio Paulo:
Editora Brasiliense. p.101

388 Ibidem, p.102.

389 KELLNER, Douglas. Cultura da Midia — estudos culturais: identidade e politica entre 0 moderno e o
pos-moderno. Sdo Paulo: EDUSC, 2001. p.49.

390 Tbidem, p.45.
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Stuart Hall, enxergam a necessidade de fazer uma distingdo entre codificagdo e
decodificagdo. Nesse sentido, entendemos que as produgdes da cultura urbana periférica,
sua musica e suas formas de entretenimento, como o teatro de revista, as radionovelas, o
circo-teatro, figuram como mediadoras das relagdes de poder e hegemonia®®!. Sendo
assim, ¢ possivel pensar ndo sé a recep¢do dos produtos da cultura dominante pelas
classes populares, mas, sobretudo, como elas proprias se tornaram objeto de interesses
caracteristicamente novo, ligado a uma postura revisada da cultura popular e dos meios
de comunicagao de massa. Logo se percebe o novo olhar, menos purista, para as
expressoes da cultura popular, suas praticas e producdes, como formas de representacao
do social e do politico e de resisténcias. Sob esta Otica, tais praticas e produgdes culturais
da cultura popular nao se situam ou sao influenciadas de forma determinante e estrutural
pelos padrdes estéticos e culturais das elites. Leva-se em conta como essas produgdes ¢
visoes de mundo dialogam com uma industria cultural que aparentemente parece ndo
reconhecer os padrdes culturais da época. Mas ¢ preciso que se fagca uma revisao critica a
esse respeito, no sentido de que esse publico recebe aquilo que lhe interessa. Douglas
Kellner salienta que ¢ preciso reconhecer que um “publico ativo frequentemente produz
seus proprios significados e usos para os produtos da industria cultural”**?. H4 uma
desconstru¢do da ideia de uma mensagem enviada e decodificada pelo receptor (aceita),
ou seja, de uma industria que produz e envia somente o que ela quer que seja difundido e
um consumidor que a recebe de forma consentida. Stuart Hall esclarece que essa relagao
codificagdo/decodificagdo ¢ uma ilusao do didlogo perfeito, pois € preciso entender que
o receptor recebe e decodifica o que lhe foi transmitido de acordo com os seus interesses
e condi¢des®®. O receptor pode dar outros sentidos a essa mensagem. Existe ai uma forma
de poder e dominio que ndo ¢ absoluto e ndo se reduz ao puro consentimento.

Tendo como base essa revisdo critica, entendemos as praticas e representacdes da
cultura popular, e suas producdes e relagdes com os meios de comunicagao se tornam o
foco das abordagens de um ramo da sociologia de um novo tipo, como postula Raymond

Williams. E de interesse dessa abordagem entender o proprio sentido de uma

391 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagio do social e do politico na cultura
popular. 1983. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdao Paulo, 1983.

392 KELLNER, Douglas. Cultura da Midia — estudos culturais: identidade e politica entre 0 moderno e o
pos-moderno. Sdo Paulo: EDUSC, 2001. p. 45.

393 HALL, Stuart. Da Diaspora: identidades e mediagdes culturais. Belo Horizonte: Editora da UFMG,
2003. p. 333.
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convergéncia de posicdes de estudo para o conceito de cultura**

. Assim, para Williams,
essa nova forma de convergéncia que se evidencia e € praticada por alguns estudiosos
relacionados aos estudos culturais, encara a cultura como um “sistema de significagdes
essencialmente envolvido em todas as formas de atividade social”**®. A partir dessa
convergéncia contemporanea, ¢ preciso dar énfase as praticas e producdes culturais das
classes populares, sobretudo, as suas formas de sociabilidade, o seu consumo e lazer
situados fora do centro, no bairro e nas localidades que pouco se distanciam do seu
“pedago”, mais que se efetivam em seu tempo livre, de descanso, ou seja, fora do horario
da féabrica.

Esse quadro mais atual para a abordagem da cultura popular na contenda da
sociedade de massa nos permite discutir como as classes ditas marginalizadas, que se
encontram fora dos projetos de transformagdo do espacgo urbano (de forma positiva) e do
beneficio com o desenvolvimento do pais, se movem em meio a um reordenamento do
seu estoque simbolico. A violéncia exercida pela industrializacdo do pais (e em
consequéncia disso, uma nova reorganizagdo do espacgo urbano, da vida social e mental
em torno do homem citadino) revelou a sua face mais cruel, intricadamente relacionada
a uma experiéncia de humilha¢ao social. Os discursos das elites governantes ensejaram
uma marcha rumo ao progresso e a modernizacao do pais. Entretanto, grande parcela da
sociedade nao usufruiu desse projeto. Ao contrario, se tornou empecilho e entrave a
transformag¢do do Brasil, sob a visdo progressista e ufanista. Arrancados de suas
realidades, se tornam desenraizados culturais, ao serem langados a experiéncia da
industrializagdo, onde ndo se reconhecem nos produtos que fabricam. Estranhamente
mergulham nessa nova realidade social e cultural, passando a lidar com o ritmo da cidade,
administrado pelo tempo fabril. O novo padrdo de vida na cidade impde regras novas de
sociabilidade, que sufocam identidades, costumes e hébitos partilhados coletivamente.*

Ecléa Bosi refletiu sobre o processo de desenvolvimento industrial que se

sobrepde violentamente aos costumes e tradi¢des populares. A autora enfatiza, a partir de

394 Raymond Williams explica que ha uma dificuldade de defini¢io do termo cultura. O sociélogo esclarece
que existe uma gama de significados para tal. Segundo o Williams: Podemos distinguir uma gama de
significados desde (i) um estado mental desenvolvido — como em “pessoa de cultura, “pessoa culta”,
passando por (ii) os processos desse desenvolvimento — como em “interesses culturais”, “atividades
culturais”, até (iii) os meios desses processos — como em cultura considerada como “as artes” e “o trabalho
intelectual do homem”. WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992. p. 11.

39 Tbidem, p.13.

3% BOSI, Ecléa. Cultura e Desenraizamento. In: BOSI, Alfredo. Cultura brasileira: temas e situacdes.
Sao Paulo, 1992.
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suas analises sobre a vivéncia de Simone Weil no trabalho da fabrica, a questdo da cultura
e do desenraizamento cultural. Tal tema nos ajuda a investigar as dimensdes da
experiéncia com o mundo moderno pelas classes populares. A questdo da conta da
complexidade que envolve a estrutura de sentimento que se forma em dado espaco de
tempo e a experiéncia das classes populares nesse processo de industrializagdo, que chega
de forma desajustada as suas realidades. A medida que o pais se industrializa ¢ a
sociedade se torna cada vez mais urbana, tem-se uma nova reorganiza¢do do modo de
viver nas cidades, sobretudo nos centros urbanos onde grande parcela da sociedade se
concentra a partir de 1960. Conforme analise de Fausto Brito e Joseane Souza sobre o

processo de metropolizag¢do do Brasil:

[...] A tendéncia a concentragcdo populacional nos grandes aglomerados
metropolitanos ja era bastante nitida nos anos 70 e 80, como resultado
do fantastico fluxo migratério verificado no periodo. Em 1970,
contabilizava-se uma populagdo de cerca de 93 milhdes de habitantes
para o pais e aproximadamente um terco desse total tinha como
residéncia municipios pertencentes as aglomeragdes metropolitanas.
Considerando-se somente a populagdo urbana, essa propor¢ao chega a
quase 50%. Levando em conta que foi somente na década de 60 que a
populag@o urbana superou a rural, pode-se afirmar que a transformagao
urbana no Brasil foi tdo acelerada que fez coincidir, no tempo, a
urbanizagio e a metropoliza¢do.*’

Com o avanco do progresso, esses individuos que ndo sdo incorporados pelo
discurso da modernizagdo do pais vao sendo desalojados de sua matriz de significagdes,
marginalizados e (des)territorializados, apesar de ja viverem em condi¢des precarias de
vida e trabalho®*®. Sobrevivem sem o auxilio governamental, sem as mudangas oferecidas
pelo discurso modernizador. Essa camada da sociedade se forma por individuos que
carecem dos recursos e investimentos do Estado, vivendo na espreita de melhorias
significativas para suas vidas, como emprego, saude, educa¢do e moradia. Atravessam a
triste experiéncia de “estrangeiros em sua propria terra”’, que muitos individuos
experimentaram na migragdo do campo para a cidade. Outros foram expulsos de seus

lares pelo avanco das agdes governamentais de urbanizacdo e sanitarizacdo do espaco

397 BRITO, Fausto; SOUZA, Joseane. Expansdo urbana nas grandes metropoles o significado das
migragdes intrametropolitanas e da mobilidade pendular na reprodugdo da pobreza. Sdo Paulo em
Perspectiva. v.19, n4, Oct/Dec. 2005. Disponivel em: http:/dx.doi.org/10.1590/S0102-
88392005000400003. Acesso em fev./2016.

398 NOVALIS, Fernando A.; MELLO, Jodo Manuel Cardoso de. Capitalismo tardio e sociedade moderna.
In: SCHWARCZ, Lilia Moritz (Org.). In: Histéria da Vida Privada no Brasil: contrastes na intimidade
contemporanea. V.4. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.
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urbano, dando lugar as novas constru¢des modernas (anel vidrio, viadutos, tuneis, grandes
avenidas e bairros nobres). Tiveram que se realocar nas regides periféricas que fugiam a
cobica da especulacao imobiliaria, em favelas e morros, onde procuraram estabelecer
novas formas de sociabilidades ou rela¢des coletivas, nas associagdoes de bairros, nos
clubes de maes, nos cultos de igreja e nos espagos de entretenimento e de lazer.
Pensando nesse conflito entre modernidade e tradi¢do, visualizamos também
nessa situagdo de fronteiras a propria acdo de Jos¢ Fortuna. Como migrante pobre, se
junta a populacao citadina e vive a propria experiéncia de desenraizado cultural. No
entanto, experimentando essa contradi¢cdo, e ndo sem conflito, se embrenha em um projeto
que busca o melhor desses dois mundos. Neste caso, como em tantos outros, 0 compositor
chega a cidade de Sao Paulo a procura de melhores condigdes de vida, no final da década
de 1940. A capital paulista se tornou uma referéncia como cidade ideal para se projetar
uma carreira artistica. Conhecia a experiéncia de tantos outros artistas da musica
sertaneja, procurando fazer o mesmo trajeto. Dado o sucesso com a musica no radio e seu
reconhecimento junto ao meio artistico e ao publico, ndo desejou mais sair de Sdo Paulo
para voltar a sua terra natal, embora tenha se conectado ao interior simbolicamente, por
meio de sua obra artistica de valorizagdo das raizes rurais**’. A cidade lhe proporciona
oportunidades de sobreviver da musica, ainda que tenha conseguido, anos mais tarde,
trabalhando como vendedor ambulante. Mas, naquele tempo, Sao Paulo se tornara a Meca

da miusica sertaneja*®.

Muitos artistas, tal qual Tonico e Tinoco, mudaram-se
definitivamente para a metropole, buscando mais divulgacao da carreira junto as grandes
emissoras de rddio e gravadoras musicais que se proliferam entre os anos de 1950 e
1980.40!

Nesse sentido, ndo ¢ possivel falar em uma resisténcia pura ou em uma adesao
cega a tais projetos de sociedade, pois o contexto sociocultural em que se inserem esses
artistas, bem como as camadas menos abastadas, criam uma nova estrutura de

sentimento®??

, propria ao citadino, que desenvolve taticas de defesa das mudancas
abruptas, na tentativa de ndo ser consumido por elas e/ou, de alguma forma, fazer parte,

se sentir incluido. Os novos padrdes de vida modernos e urbanos estruturam o cotidiano

3% GUTEMBERG, Jaqueline Souza. Entre Modas e Guaranias: a produgdo musical de José Fortuna e
seu tempo (1950/1980). 2013. Dissertagdo. (Mestrado em Historia). Programa de Pos-graduagdo em
Historia da Universidade de Uberlandia. Uberlandia, 2013.

400 NEPOMUCENO, Rosa. Musica Caipira: da roca ao rodeio. Sdo Paulo: Editora 34, 2000.

401 CALDAS, Waldenyr. O Que é Miisica Sertaneja. Sao Paulo: Brasiliense, 1987.

402 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e Literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979.



225

das pessoas rumo a uma padronizacdo da sociedade, garantida com a industria de bens de
consumo. Nao ¢ mais interessante a vida moderna das cidades ser transportado em
carrogas, 1sso demandaria tempo para se chegar aos destinos numa metropole. Também a
facilidade que os novos produtos da industria de bens de consumo revelaram outra forma
de viver, mais rapida e pratica, mudando a relagdo com o trabalho, sobretudo com a
inovag¢do dos eletrodomésticos, agilizando o labor doméstico. O tempo antes gasto
trabalhando em casa ¢ facilitado e reduzido com certos produtos, como maquina de lavar,
ferro de passar elétrico, fogdo a gas, e podera ser usado para outros fins mais atrativos.

Desta feita, muitas formas de trabalho vao se tornando desnecessarias e até mesmo
antiquadas, bem como a utilidade de certos apetrechos para realiza-las. As profissoes
antes vistas com orgulho e respeito tornam-se, no mundo moderno, simbolos do passado,
tais como: o boiadeiro, charreteiro (ou cocheiro), carreador, o agueiro, verdureiro,
acendedor de lampides de rua, o leiteiro. E uma transformagdo que acontece muito em
funcdo da ideia do imprestavel e do dispensavel que ¢ trazida pela nogdo do que ¢ ser
moderno. Agora, essas profissdes podem ser substituidas por outras: o boiadeiro pelo
caminhoneiro, o charreteiro pelo motorista e assim por diante. A industrializagao
reordena a vida das pessoas.

Os produtos também podem ser encontrados com facilidade nos mercados dos
bairros. Nao mais oferecem riscos a saide humana, dadas as nogdes e regras de higiene e
salubridade, regidas por um saber cientifico que se sobrepde aos conhecimentos, saberes
populares (tidos como crendices ndo comprovadas cientificamente). Ortiz realca que
“paralelamente ao crescimento do parque industrial € do mercado de bens materiais,
fortalece-se o parque industrial da producdo de cultura e o mercado de bens culturais™®,
que se imbricam numa relacdo de poder e de dominagdo. Ainda que essa relagdo encontre
na recepcdo seu enfraquecimento e/ou resisténcia por meio dos sentidos e usos que se
fazem desses produtos, Ortiz mais uma vez entende que a produgdo de bens culturais,
“[...] envolve uma questao simbolica, que aponta para problemas ideologicos, expressam
uma aspiragio, um elemento politico embutido no proprio produto veiculado”.*%4

A industrializacdo reordena o pais. Constrdi estradas para escoar a produgado,
ilumina as cidades com o advento da eletricidade, substitui o velho boiadeiro por

caminhdes boiadeiros que cruzam o pais de ponta a ponta com mais rapidez e

403 ORTIZ, Renato. A Moderna Tradi¢io Brasileira: cultura brasileira e inddstria cultural. Sao Paulo:
Editora Brasiliense, 1998. p. 114.
04 ORTIZ, 1998, loc. cit.
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produtividade. Dita a nova configuracdo social. Levas de familias inteiras deixam o
campo para residir nas cidades, nos conglomerados urbanos, fugindo do avango da
mecanizacdo do campo, que rouba o trabalho, ao substituir os bracos pelas maquinas.
Outros sao expulsos de seus lares para dar espago as novas construgdes modernas (ruas,
avenidas e bairros da elite), tendo que se reafirmar e encontrar ali novas relagdes
coletivas, pelas associagdes de bairros, clube de maes, e nos espacos de entretenimento e
lazer uma forma de dar significacdo ao mundo em que vivem.

Esta ¢ uma abordagem tedrica de uma sociologia de um novo tipo, segundo
Raymond Williams**®. Congrega uma mudanga de paradigma, que se preocupa, na
medida em que se convergem os interesses contemporaneos, pelos estudos sobre as
atividades culturais e sua relagdo com as formas de vida social. No sentido mais global,
os estudos da cultura se voltam para as praticas e representacdes culturais e sua relagdo
com os meios de comunicacdo de massa, praticas que nao procedem apenas de uma ordem
social. Dessa maneira, percebe que a convergéncia contemporanea dos estudos culturais
se volta para pensar e encarar o tema ““(...) como sistema de significacdes mediante o qual
necessariamente (se bem que entre outros meios) uma dada ordem social ¢ comunicada,
reproduzida, vivenciada e estudada”.*%

A polivaléncia da obra de José Fortuna ¢ uma pratica do homem de seu tempo,
que de alguma forma tem a vocagdo em dissipar fronteiras, para usar um termo de José

Miguel Wisnik sobre a singularidade da cultura brasileira*"’

. Esse tipo de atuacdo artistica
opera com o “‘carater fusional e mesclado da cultura brasileira, ligado a sua propensdo do
entrecruzamento, o que ndo deixa de ser um trago ‘antropofagico’, ou seja, como reflexao
sobre a natureza multipla e transnacional da cultura™. Dito de outra forma, José Fortuna
combina linguagens artisticas diferentes, mesclando textos da literatura cléssica nacional,
da cultura popular nordestina (como o cordel) e da influéncia da obra de artistas de
renome nacional, como Catulo da Paixao Cearense ¢ do texto de Shakespeare Romeu e
Julieta, como impulso gerador de sua obra, levada aos circos-teatros, aos pavilhoes,

encenada e cantada para o entretenimento de um publico caracteristicamente representado

pelas massas trabalhadoras, habitantes dos suburbios.

405 WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.
408 Thidem.
407 WISNIK, José Miguel. Entre o erudito e o popular. Revista de Histéria 157 (2° semestre de 2007), pp.

55-72. Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/revhistoria/article/view/19062/21125. Acesso em
fev./2016.
408 Thidem, p. 56.
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Nesse sentido, ¢ fecundo trazer para a discussdo da obra de José Fortuna a ideia
de Wisnik sobre o modo de formagao da musica brasileira moderna, que se revela e se
afirma, mas nao sem conflito, por meio do contato entre o erudito e o popular. No campo
da musica, essa relagdo conflitiva se apresenta como um “didlogo criativo, de fusdes as
mais variadas, que se torna uma das chaves importantes para se entender a cultura
brasileira”*®®. Como autor versatil, José Fortuna articula as influéncias musicais ditas
tradicionais ao seu estoque € vocagao para “dissipar fronteiras”, interagindo com as novas
tendéncias e sonoridades musicais que surgem no momento em que ele se transforma,
para o universo musical sertanejo, em um poeta da terra. Para Pitangueira, ele passa para

uma nova fase que exige uma reformulagdo de repertorio:

[...] Até as guaranias... ele era um compositor caipira. Tinha um
repertorio bem formado pra esse lado. Bem no comego mesmo de sua
carreira aqui em S3o Paulo. Tinha programas madrugadores, para o
homem que acorda cedo no campo. Era conhecido por isso. Posso dizer
que eram nostalgicos também, porque relembrava aquilo que a gente
viveu no campo. O mano declamava como ninguém. Essa parte ai de
envolver com a fala, ah...ele tinha, viu. Contava causos, histérias de
assombrac¢do, que a gente conhecia e que ele botava nas musicas dele.
Mas sua carreira mudou completamente com as guaranias. N2o teve
como. Entdo, passou a compor novas coisas, para um publico urbano e
nao mais caipira. Porque ele também nao era, né? Nao, ndo era caipira
ndo. Queria ser um compositor de sucesso. Entdo, mudamos nosso jeito
de se apresentar, o repertorio também foi mudado. Ai teve a ideia dos
dramas. Fomos os pioneiros. O Z¢ ja gostava de inventar. Vocé pode
ver nos discos isso ai. Disco de musica e teatro, tudo coisa nova, que
ninguém fazia ndo. Tudo porque ndo dava mais pra levar a carreira
assim. Tinhamos que mudar porque o mundo mudava. A gente
precisava inovar ou ia ficar pra tras. O Z¢ falava que tinha que
acompanhar as mudangas. Queria dizer que tinha que fazer coisas
novas. E ele acertou nisso ai. Certo? Ele estava certo. Nao dava mais
pra ficar com um repertorio caipira, sabe. Catereté, moda de viola...isso
tudo ai. O publico também era outro na década de 50 pra frente. Entdo
fomos acompanhando. Mas preste aten¢do. Ndo era so6 as coisas da
moda, era os assuntos da época.**

Pitangueira expde a produgdo de Z¢ Fortuna no interior de um momento
conflitivo entre tradi¢do e modernidade, revelando o entendimento de Jos¢ Fortuna sobre
o momento de (des)territorializa¢do e os novos hibridismos da musica sertaneja. A sua
opinido nos ajuda a situar o lugar da producdo de José Fortuna nesse contexto de

transformag¢do da musica sertaneja. Momento este que congrega os interesses de mercado

409 Thidem, p.56.
410 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sio Paulo, 2008.
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e os desejos de uma nova massa urbana, consumidora da vertente moderna da musica
sertaneja*!!. Mas, entretanto, diz Pitangueira, chamando-nos atencdo: “ndio era s as
coisas da moda” a que essa producao de Fortuna correspondia, mas os assuntos da época,
histérias de guerras (da Segunda Guerra Mundial e a participagdo dos pracinhas
brasileiros), da construcdo de Brasilia, de grandes estradas como a Transamazonica, da
marcha para o oeste enfatizando a disputa entre o homem branco invasor com a cultura
indigena local. Nao obstante a esses novos temas, que correspondem para Pitangueira a
uma forma de ver a obra em seu poder de atualidade, José Fortuna os congregam as
sonoridades rurais, aos cateretés ¢ lundus, mas também a musicalidade urbana dos choros
e dos sambas-can¢do, como em Remorso, gravada em disco 78 rotacdes por Luizinho,

Limeira e Zezinha no ano de 1958, pela gravadora Odeon:

[...] Apague meu nome, da alianca que eu te dei
no instante sagrado que contigo me casei
porque eu nao soube o teu nome respeitar

por falsos carinhos abandonei nosso lar.

Se encontrar comigo vire o rosto por favor
para ndo ver meu sofrer, minha dor

eu nao quero, nao mereco teu perdao

a sombra do remorso invadiu meu coragao

E no bar, onde vou buscar consolo

porém, a solidao de meus dias ndo tem fim

quanto mais eu beber, sinto o remorso

e as chagas desta dor aumentando dentro de mim.*?

A cangdo se diferencia das paginas escritas e gravadas por Fortuna. Revela a
polissemia da obra e o seu interesse por tematicas que se aproximam da realidade e da
musicalidade popular urbana, como difusdo da cultura popular citadina, representada pela
musica popular brasileira. Nessa altura, como salientou Pitangueira, ndo era mais possivel
rotular José Fortuna. E possivel perceber com o samba-cangdo Remorso a profunda
influéncia que ele recebe das sonoridades das ruas, centradas em temadticas de amor,

trai¢do ¢ abandono.

411 7 AN, Roberto. (Des)territorializagio e novos hibridismos na musica sertaneja. Anais do V Congresso
Latinoamericano da Associa¢do Internacional para o Estudo da Musica Popular. Disponivel em:
http:///www.hist.puc.cl/historia/iaspmla.html. Acesso em fev./2016.

412 Fortuna/Luizinho. Remorso. Intérpretes: Luizinho, Limeira e Zezinha. Album: Luizinho, Limeira e
Zezinha. Odeon, 1958. 78 rotagdes.
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Por outro lado, as novas tematicas revelam a sua compreensao da vida moderna e
de suas expressoes. Tornam-se narrativas de Fortuna, histérias dramaticas que se
desenrolam numa trama aflitiva a espera da catarse. As historias dramaticas se
aproximam de experiéncias comuns, com doses de exageros, mas que se aproximam da
vida do espectador ou ouvinte por meio do que se conta: as injusticas cometidas pelos
mais poderosos, a separacdo dos amantes, a crianga abandonada pelos pais, o conflito
entre policia e ladrao, a ingratidao de um filho, a prisao de inocentes, portanto, a eterna
luta entre o bem e o mal. Sdo enredos que na maioria das vezes apresentam a seguinte
estrutura: a primeira parte declamada e a segunda cantada. Nessas cangdes, como em
Lagrimas de Mde, Ultima Valsa, Raiz da Saudade, O Punhal da Vinganca e Filho de
Ninguém, a parte declamada se faz com demasiada teatralidade, pouco a pouco eleva a
emocdo do conto com a entonagdo da voz em partes significativas do texto, onde o
declamador pretende chamar a ateng¢do do ouvinte. A histdria tem uma duragdo média —
aproximadamente trés minutos e meio -, se comparada a estrutura das musicas tocadas
em programas de radio ou disco. Mesmo assim, correndo o risco de serem cortadas pela
edi¢do do programa radiofonico, foram privilegiadas para a gravacdo, como uma marca
da producao de José¢ Fortuna, demonstrando o seu interesse por outra area de atividade
artistica: o teatro.

Muitas destas can¢des de José Fortuna foram gravadas pelo trio Z¢é Fortuna,
Pitangueira e Z¢ do Fole. Talvez o interesse fosse formar um repertorio caracteristico,
sistematizado pelo teatro dentro da musica. Na sua primeira gravagao com Piracicaba e
Coqueirinho (O Trio da Floresta), iniciou a carreira no disco com essa forma de produzir
musica, cujos temas descritos acima possivelmente foram inspirados em historias das
paginas policiais, de conhecimento popular, cochichadas entre os vizinhos, nos
burburinhos do povo, a trai¢do vivida por tantos sujeitos confidenciada numa mesa de
bar, a mulher de ma fama, que prefere viver nas zonas boémias da cidade ao aconchego
do lar, de encontros de amantes desafortunados, como a trama que descreve em Ultima

Valsa:

PARTE DECLAMADA:

Nair saiu pelo mundo procurando seu amado

que ela mesma por orgulho tinha um dia desprezado,
Cansada e arrependida do seu erro praticado

Nair se atirou na lama pela estrada do pecado.
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Luiz também de desgosto se transformou num bandido

e numa noite bem longe num lugar desconhecido,

num combate com a policia Luiz escapou ferido.

Se escondeu dentro de um baile da policia perseguido
Pra despistar a policia que vinha no rasto seu

dangou com a primeira moga que na frente apareceu

Era Nair, sua amada, mas ele ndo conheceu

enquanto a orquestra num canto triste valsa assim gemeu:

PARTE CANTADA:

Naquela valsa chorosa rodaram pelo saldo

e numa pausa da orquestra ela viu sangue em suas maos,
apavorada pensando ser um bandido ou um ladrao
chamou depressa a policia que lhe deu voz de prisao.

Quando ela ouviu o seu nome chorando reconheceu
que era aquele o seu amado por quem tanto ela sofreu
procurou pro mundo todo que triste destino seu
estava com ele nos bragos e para sempre o perdeu.

Quando a policia saia levando preso o rapaz
aqueles gritos doidos foram ficando pra trés

de longe ainda se ouvia de Nair seus tristes ais

e aquela ultima valsa separou pra nunca mais.*!?

A valsa narra a historia de separacao dos amantes Nair e Luiz. Na declamagao, Z¢
Fortuna deixa como efeito de suspense o reencontro do casal, dizendo “era Nair, sua
amada, mas ele ndo conheceu”. Portanto, nada se resolve na parte declamada. Ela se
estabelece como um predmbulo do assunto central, desenvolvido somente na parte
cantada. Todavia, essa introdu¢do ao tema, do triste encontro do casal, se constitui como
recurso narrativo que se aplica a cangdo e lhe confere atributos cénicos capazes de dar um
novo sentido a cang¢do, onde ndo se separa (neste estilo de cang@o) musica e teatralidade.

A parte declamada se apresenta como elemento surpresa para ouvidos
acostumados a entrada melddica. Ao notar a auséncia da introducdo cantada, sente-se
convidado pela voz do narrador a seguir atentamente o desenrolar da trama. Enquanto
tatica do compositor, ¢ uma ferramenta usada para chamar a aten¢do do ouvinte,
apresentando-lhe uma can¢do com em formato. Dito de outra forma, a muasica com parte

declamada proporciona ao ouvinte uma ambientagdo diferente, cuja voz o “conduz” a

413 FORTUNA, José; VIDAL, Bento. A Ultima Valsa. Intérpretes: Zé Fortuna e Pitangueira. Album:
Lembrancas. Sabia, 1978. LP.
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uma nova experiéncia do ouvir, tornando-o mais proximo da voz narrada, como aquele
que fala a um amigo.

Essa estrutura de composigao se tornou habitual no repertorio de Jos¢ Fortuna. Se
consagraram como historias e situacdes comuns, geralmente com final que pretendia a
valorizagdo e restabelecimento da ordem e de padrdes morais que, com efeito, a trama
preestabelece: a vitoria da virtude e a puni¢do do vicio. Essa estrutura ¢ marcante nos seus
dramas para os circos, que com o mesmo proposito, primam pela multidao que se espreme
em suas bilheterias. Nada ¢ menos primoroso em sua obra do que o entrecruzar dos
tempos, onde se manifestam as contradigdes, as quais nos exige o entendimento de seu
proprio contexto de produgdo e atuagio. E no interior dessas contradigdes de seu tempo

que José Fortuna torna-se versatil.
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CAPITULO V

José Fortuna e seu tempo: didlogos com o presente

Diacui morena, india guarany
Para o moco branco deu seu coracdo
Vocé veio embora aqui pra cidade

Deixando a saudade ld no seu sertio [...]*"*

JOSE FORTUNA

5.1 - José Fortuna e as guaranias em brasileiro: a invasao estrangeira

As guaranias resultaram dessa manifestacao versatil que se amplia e ganha novos
contornos a partir de uma necessidade de José Fortuna. Nao h4 uma a¢do despretensiosa
por parte dele com esse tipo de adesdo a musicalidade latina. Mesmo porque esse tipo de
influéncia estrangeira ja ganhava adeptos nos anos de 1950, quando se percebe uma
necessidade de modificar o repertério sertanejo e, portanto, forjar nova imagem do
caipira. Dada a polissemia de seus autores, a nova vertente da musica sertaneja se permitia
dialogar com variadas linguagens. E essa producdo ndo contava mais com a estética
engessada e estigmatizada do caipira*'®. Ela era multipla e dinAmica na produgio de Zé
Fortuna e Pitangueira. E os didlogos com novas areas permitiam romper fronteiras entre
o tradicional e o moderno, entre campo e cidade*!®. A cortina se abria para nosso artista
e ai ele desempenhou seus melhores papéis. Para além dos personagens, vestiu a camisa
do moderno e astutamente buscou caminhos que o levaram ao sucesso. A musica era o
roteiro, o palco, picadeiro, onde se desenrolavam as tramas da vida. Nesse momento, as
guaranias mesclavam-se com as sonoridades urbanas, dissipando fronteiras e redefinindo
a visdo que se tinha do artista da musica caipira. O estilo musical que se populariza no
interior da chamada musica sertaneja urbana refor¢a a distingdo entre sertaneja moderna
e caipira. A cisdo que se abre entre essas duas vertentes da sonoridade rural ¢ realizada
nao apenas por aqueles que promovem uma revisao da estética e sonoridade caipira, mas
também entre aqueles que as defendem, como no caso de Raul Torres (lancando a

guarania Colcha de Retalhos nas vozes de Cascatinha e Inhana, em 1958) e da dupla

414 Trecho da musica India Diacui, de José Fortuna.

45 HONORIO FILHO, Wolney. O Sertio nos Embalos da Misica Rural (1930-1950). 1992.
Dissertacdo. (Mestrado em Historia). Sdo Paulo: PUC, 1992.

416 GUTEMBERG, Jaqueline Souza. Entre Modas e Guaranias: a produgdo musical de José Fortuna e

seu tempo (1950-1980). 2013. Dissertagdo. (Mestrado em Historia) - Programa de Pos-graduagdo em
Historia da Universidade Federal de Uberlandia. Uberlandia, 2013.
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Tonico e Tinoco (com o rasqueado Amor Desprezado, em 1958 e a guarania Adeus
Aurora, gravada em 1964).

Entretanto, essa invasdo estrangeira dos rasqueados, polcas paraguaias e
sobretudo das guaranias no cenario da musica sertaneja, nasceu da necessidade para José
Fortuna de se sintonizar com o que era considerado musica moderna, voltando-se para a
formagao de um repertorio que dizia sobre os novos gostos e costumes do Brasil inovador,
projetados pela musica, moda, arquitetura. Dessa maneira, entram na cena moderna da
musica sertaneja como um estilo musical diferenciado do que se tinha naquele momento,
ganhando espaco junto ao publico e aos meios de comunica¢do de massa, pela sua
estrutura melodica e pelos temas por elas tratados. As guaranias em portugués de José
Fortuna sintonizam esse autor com a cena moderna e lhe conferem um perfil artistico a
ser mantido no cendrio artistico da musica sertaneja. Mais que um poeta da cancao caipira,

70 que lhe permite

José Fortuna se torna um dos mais populares versionistas
redimensionar a sua trajetoria como compositor fora do circuito rural-caipira. E bom
ressaltar que a guinada para a muisica paraguaia e mexicana no repertorio de Jos¢ Fortuna
ndo nasce de uma pratica espontinea. A regido mato-grossense ja se fazia notar pela
profusdo de um repertério e de uma pratica musical reveladora da produgao artistica de
importantes letristas, como Zacarias Mourao na década de 1950 e, mais tarde, da atuagdo
de musicos do quilate de Almir Sater e da violeira Helena Meirelles. Nesse sentido, o
aspecto cultural fronteiri¢o, marcante na musica sertaneja dos anos de 1950, tinha raizes
profundas fincadas na musicalidade de fronteira entre Brasil e Paraguai, a partir do Mato
Grosso, para o caso das polcas paraguaias e guaranias.*!®

Evandro Rodrigues Higa faz um balango dessa pratica musical a partir dos

primeiros registros fonograficos dos géneros musicais paraguaios langados no Brasil. Sua

pesquisa mostra a crescente popularidade que esses géneros tiveram junto ao publico

417 A ideia de versdo ¢ discutida neste trabalho como uma forma de verter a letra de uma cangio para outra
lingua. Porém, é preciso completar essa ideia para compreender que ndo se trata, muitas vezes, de uma
tradugdo. Nesse sentido, consideramos que a letra da versdo pode ndo apresentar necessariamente a mesma
tematica da musica original. Ela pode variar e em muitos casos ser completamente diferente. Porém, o que
permanece (e de forma também alterada) ¢ a sua estrutura melodica. Por isso, consideramos que a versao
nao se furta a criatividade, pois ¢ uma forma de adaptacao que segue determinadas regras (ritmica, métrica,
etc) da estrutura original, mas que sofre rearranjos para se adequar aos padrdes da musica popular brasileira.
Como exemplo dessa forma de construcdo das versdes de José Fortuna estd a cancdo Meu Primeiro Amor,
que tem como estrutura fixa a melodia, porém a letra, apesar de mesmo tema (o amor), destoa da cancao
que lhe deu origem, intitulada Lejania, que, traduzida para o portugués significa distancia geografica.

418 HIGA, Evandro Rodrigues. Para Fazer Chorar as Pedras: o género musical guarania no Brasil —
décadas de 1940-50. 2013. Dissertag@o. (Mestrado em Musica) — Programa de Pds-graduagdo em Musica
do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 2013.
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brasileiro desde a primeira gravacdo da guarania paraguaia A/ Paraguay, em 1935, no
disco de Algustin Carceres pela Columbia. De um lado apresentava a guarania A/
Paraguay - de Algustin Caceres e Santiago Parissi - € do outro lado a polca paraguaia La
Cancion del Arriero, também de Algustin Carceres, com parceria de D.G. Serrato e
Torres.*!”

A primeira gravacdo de uma guarania brasileira foi langada em 1941, no lado A
do disco de Nho Pai ¢ Nha Zefa em 78 rotagdes, com o titulo de Morena Murtinhense, de
Nho Pai. A letra versa sobre a “triste despedida de um casal apaixonado na cidade de
Porto Murtinho, importante nicleo de importagdo e exportacdo as margens do Rio
Paraguai na primeira metade do século XX”*°. As guaranias em portugués gravadas no
Brasil posteriormente seguiram a mesma estrutura textual da Morena Murtinhense,
influenciando sobremaneira as criagdes ¢ versoes sobre a base musical, inclusive de
tangos, boleros e polcas: despedidas e reencontros dos casais apaixonados tendo como
cenario, muitas vezes, a fronteira Brasil-Paraguai. Vejamos o tango brejeiro Fronteiri¢a,

de José Fortuna, gravado em 1951 por Cascatinha e Inhana:

[...] Eu guardarei comigo por toda a minha vida
As ultimas palavras da triste despedida

Deixei a fronteiriga no Paraguai chorando

Eu vim pra muito longe o seu nome chamando

Vem fronteiri¢a, vem, meu coracao te chama
Vem matar a saudade de quem tanto te ama
Vou passar a fronteira Brasil e Paraguai
Seus olhos, fronteirica, eu ndo verei jamais
Vou passar a Fronteira Brasil e Paraguai
Seus olhos, fronteiri¢a, eu ndo verei jamais

De noite aqui distante recordo aquele dia

Da linda fronteiri¢a chorando assim pedia:
“Brasileirito vuelva que yo tanto ti quiero

Se tudo ndo volvera di gran dolor mi muero”

Vem fronteiri¢ca, vem meu coracdo te chama
Vem matar a saudade de quem tanto te ama
Vou passar a fronteira Brasil e Paraguai

Teus olhos, fronteiri¢a, eu ndo verei jamais.**!

419 Thidem, p. 111.
420 Thidem, p. 113.

421 FORTUNA, José. Fronteirica. Intérpretes: Cascatinha e Inhana. Gravagdes Todamérica. Disco TA-
5081. 78 rotacdes.
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Com a popularidade das guaranias no Brasil e demais géneros musicais
paraguaios, José Fortuna deu nova roupagem ao seu repertorio. Fronteirica foi um de
seus primeiros sucessos com tema e musicalidade inspirada em outro género. Os versos
instituem a fronteira como novo cendrio de inspiracao, testemunha da triste despedida do

casal apaixonado, amores tragicos**?

. A letra se une a melodia em tonalidade menor, que
insinua melancolia, agu¢ando o sentimento de tristeza e dor de quem ultrapassa a fronteira
sabendo que nao voltara jamais. No refrao, a tonalidade se modifica. Ganha for¢a com a
modulagdo para tom maior. Parece demonstrar a for¢a de um chamado de quem suplica
novo encontro: “vem fronteira, vem meu coragdo te chama/Vem matar a saudade de quem
tanto de ama”, os versos seguem na tonalidade de A (La Maior) natural até novamente
retornar a melodia inicial em Am (La Menor), unindo-se mais uma vez a melancolia dos
versos que cantam a distancia e a saudade.

A partir dos anos de 1950, o repertdrio “fronteirico” foge de padrdes usuais,
utilizando novos recursos sonoros, como esse jogo de modula¢des maiores e menores, as
longas introdugdes que embalam efeitos de dramaticidade instrumental a partir das
entradas de harpas e de dedilhados ou notas executadas em duracao curta (staccato) no
acordeom, do sincopado de violao ou arpejos destacados, fazendo suposta homenagem a
uma referéncia simbolica da cultura musical dos paises vizinhos. Por isso mesmo esses
géneros e ritmos paraguaios foram discriminados por nossa cultura musical, que lutava
pela preservacdo de uma identidade brasileira.

A guarania Anahi**, versdo de José Fortuna interpretada por Cascatinha e Inhana,
¢ uma demonstragdo melodica e textual desses significados fronteiricos. Faz referéncia a
lenda da flor de Anahi, lenda indigena dos povos tupi-guarani que narra a bravura da india
Anahi na luta junto a seu povo contra o0 homem branco invasor. Aprisionada, a formosa
india foi levada a fogueira por seus opressores. Enquanto seu corpo ia queimando, se
transformava em uma bela flor escarlate, a flor da arvore de Ceibo (Erythrina crista-galli),
de habitat natural do Brasil, Paraguai e Argentina. Descrevendo a lenda, José Fortuna faz

referéncia a esse arsenal cultural da musicalidade de fronteira, como a musica mato-

grossense, inspirada entre tantos outros géneros e ritmos, nas sonoridades latinas,

422 Vale lembrar que o tema do amor trigico e proibido entre a india e o branco tem sido retomado e
atualizado inclusive pela produg@o cinematografica brasileira, com o filme Ndo Devore o Meu Coragdo,
do diretor Felipe Braganga. Na trama, a questdo da fronteira Brasil e Paraguai, do preconceito, dos amores
impossiveis ¢ revisitada. O filme foi selecionado para estrear no prestigioso Festival de Sundance, em 2017,
na selecdo “World Cinema”.

423 De autoria de Osvaldo Sosa Cordero.



236

entoando uma pratica musical ainda em consolidagao no mercado fonografico brasileiro.

Diz a guarania de José Fortuna:

[...] Anahi, as harpas sentidas solugam arpejos que sdo para ti

Anabhi, seus acordes lembram a imensa bravura da ragca Tupy

Anahi, India flor agreste, da voz tio suave como o Aguay

Anabhi, Anahi, seu vulto no campo, destaca entre as flores pela cor rubi.

Defendendo altiva sua valente tribo foste prisioneira
condenada a morte ja estava seu corpo envolto a fogueira
e enquanto as chamas a estavam queimando

numa flor tdo linda se foi transformando

Os seus inimigos fugiram dali

as aves ficaram, cantando o milagre da flor de Anahi.***

A voz soprano de Inhana extrai a sensibilidade do conjunto texto e melodia que a
guarania suscita. Simples e extremamente sofrida, a melodia, letra e tessitura vocal em
terca de Cascatinha e Inhana reforcam a dor do amor distante e inesquecivel que a
fronteira separa. A letra expde com doses de exagero o que a melodia aguca
dolorosamente, capaz de “fazer até as pedras chorarem™*?*. Essa estrutura da guarania
paraguaia foi importada pelo Brasil e se mantém presente nas criacdes e adaptagodes feitas
por José Fortuna a partir de 1951. Jos¢ Fortuna segue a mesma tessitura musical das
guaranias, com melodia simples, vez ou outra modificando o andamento, como em
Lembranga, composigdo feita para o disco de Z¢ Fortuna e Pitangueira, gravado em
1962%%. A producio de versdes é um demonstrativo da referéncia que toma da produgio
artistica de musicos, poetas e letristas que se tornaram notorios artistas da musica popular,
como Asuncion Flores (1908-1972), compositor e instrumentista paraguaio, Manuel Ortiz
Gimenez (1984-1933), poeta nascido em Villarrica*?” e de José Alfredo Jimenéz (1926-
1973), cantor e compositor mexicano. Tal referéncia para José Fortuna parte da
popularidade e do valor simbolico que o repertorio desses compositores transmite. Dessa
forma, vincula a sua produgdo géneros e estilos estrangeiros de grande aceitabilidade no

Paraguai e no México.

424 FORTUNA, José. Anahi. Intérpretes: Cascatinha e Inhana. Compacto simples n. 16102. Chantecler,
1965.

425 HIGA, Evandro Rodrigues. Para Fazer chorar as Pedras: o género musical guarania no Brasil —
décadas de 1940-50. 2013. Dissertagdo. (Mestrado em Musica) — Programa de P6s-graduacao em Musica
do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 2013.

426 FORTUNA, José. Lembranca. Intérpretes: Zé Fortuna e Pitangueira. Disco n. 517. Sdo Paulo: Gravadora
Caboclo, 1962. Compacto Simples.

427Conferir: http://www.portalguarani.com. Acesso em jul./2016.
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Porém, o repertério desses musicistas ocupa um lugar importante na memoria do
cancioneiro popular de tais paises, justamente porque expressa estreitos lagos com a
questdo da identidade nacional, sobretudo com a guarania, no Paraguai ¢ a cangdo
rancheira, no México. No Brasil, os estilos e géneros tiveram grande aceitagdo junto ao
publico consumidor da musica sertaneja, todavia, ndo ocuparam o mesmo espago de luta
de representagdes pela questdo nacional de seus paises de origem. As guardnias e
rasqueados, bem como os boleros e canc¢des rancheiras, entraram como géneros ¢ estilos
que se mesclaram a nova realidade musical sertaneja, a qual expressa novo
comportamento de publico consumidor a partir dos anos de 1960, com “uma linguagem
mais afogueada para falar de amor, trocando os beijos da timida caboclinha debaixo de
pés-de-ipé pelo amor de mogas fogosas em camas macias de motel”.*?3

Esse ¢ o lugar que as versdes e adaptagdes de José Fortuna ocupam no cenério da
musica sertaneja e no perfil de seu publico que ndo mais representa o caipira, estilizado
em obras literarias como Velha Praga e Urupés, de 1914 e cantado por Mario de Andrade,
Viola Quebrada, de 1929**°. Dessa perspectiva estilizada, talvez seja possivel considerar
que esse homem do campo ndo existira, sendo um constructo do imaginério social
brasileiro para a representagao do habitante dos sertdes esquecidos que migra ou ¢ forcado
a migrar para as cidades em busca de trabalho**’. No século XX, diz Nepomuceno, “o
homem do campo transmutou-se, camaleonico, envolvido pela cultura do forasteiro,
seduzido pelas novidades da civiliza¢do, querendo o conforto das alpargatas no lugar dos
pés descalcos, da rogadeira substituindo a foice”.*!

Entretanto, inspirado nas composig¢des originais, José Fortuna cria um cenario no
qual se trava a luta de representacdes em suas versdes: combates sangrentos entre o
indigena e 0 homem branco, o amor impossivel entre a Fronteiriga e o brasileiro, ou seja,
a fronteira cultural que os separam. Tangencialmente, essas versdes e adaptagdes tocam
na problemadtica da identidade, que tornaram as composi¢des de Jos¢ Alfredo Jimenéz,
Manuel O. Guerrero e Asuncion Flores parte integrante do patrimdnio cultural de seus

32

paises de origem**?. Nesse caso, as sonoridades paraguaias e mexicanas interferem e

428 NEPOMUCENO, Rosa. Misica Caipira: da roga ao rodeio. Sio Paulo: Editora 34, 2000. p.169

429 Ibidem, p.27.

430 YATSUDA, Enid. O caipira e os outros. In: BOSI, Alfredo (Org.). Cultura e Brasileira: temas e
situacdes. Sdo Paulo: Ed. Atica, 1992.

41 NEPOMUCENO, op.cit., p.27.

432 HIGA, Evandro Rodrigues. Para Fazer Chorar as Pedras: o género musical guarania no Brasil —
décadas de 1940-50. 2013. Dissertag@o. (Mestrado em Musica) — Programa de Pds-graduagdo em Musica
do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 2013.
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modificam a estrutura de composi¢ao de José Fortuna, que se volta para temas caros a
nog¢ao de identidade nacional que as cangdes populares do Paraguai veiculam, como em
India (guarania original de Asuncioén Flores ¢ Manuel Ortiz Guerrero), em cuja obra
Flores expde uma luta politico-ideologica em torno da defesa da cultura guarani. As

guaranias assim se tornaram uma representagao simbdlica da cultura popular do Paraguai:

[...] Com seu ritmo — derivado da polca paraguaia — marcado pela
ambiguidade do compasso 6/8 associado a uma base ternaria, a guarania
representa para o Paraguai um sentido identitario que foi sendo
construido a medida que o nome de Jos¢ Asuncion Flores (1908 — 1972)
—a quem ¢ atribuida sua criagdo — ganhava destaque na luta ideoldgica

travada contra o Estado totalitario, convertendo-se em um dos mais

vigorosos simbolos do que se costuma denominar “alma guarani”.*?

Com a intensa produtividade sertaneja desde as turnés de Cornélio Pires e dos
hilarios Jararaca e Ratinho, na Argentina, com Os Turunas Pernambucanos, em 1925, da
peregrinagdo dos circos-teatros, visualiza uma grande circulag@o e intercdmbio de obras
musicais entre os paises sul-americanos, que coloca a guarania como género de grande
aceitagio popular no Brasil e atingindo o apice de vendagem em disco com [ndia, versio
de José Fortuna em 1951%%. Nota-se que esses artistas atravessaram a fronteira e
conviviam com outras fontes musicais que permitiram misturas.

Os novos hibridismos na musica sertaneja atingiram a producao de Jos¢ Fortuna
e permitiram que este sujeito, por meio das versoes, fizesse uma revisdao dos temas antes
privilegiados por ele.

Nao ¢ que a tematica raiz tenha sido abandonada: ela ¢ apropriada para um novo
padrao de produgdo musical na vertente moderna da musica sertaneja. Todavia, as
atencgdes se voltaram para os acontecimentos do momento. Apesar da vinculagdo com as
tradi¢des populares, por meio de um estilo musical “lento e melancolico e adequado a

certo estado de animo do povo”**’

em determinado periodo - a fonte de inspiragdo da
guarania e uma bandeira levantada por Asuncion Flores e o poeta Manuel Ortiz Guerrero,
criadores do género -, as guaranias de José Fortuna privilegiaram o tema romantico. Para
Romildo Sant’Anna, essa ¢ uma forma de transposi¢do da guarania por José Fortuna no

Brasil, feita da sua percep¢do e entendimento do que a melodia propunha, melancolia,

433 Tbidem, p. 18.

434 NEPOMUCENO, Rosa. Musica Caipira: da roga ao rodeio. Sio Paulo: Editora 34, 2000. p.123.
43597 ARAN, Luiz. Diccionario de la Miisica Paraguaya. Edicion: Jesuitenmission Nurnberg. Alemania,
2007. Cf.: http://www.portalguarani.com. Acesso em jul./2016.
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tristeza, fornece o ambiente adequado para a trama da dor da separagao e da distancia de

um casal apaixonado:

[...] Percebendo a languidez brejeira das guardnias, com letras
inacessiveis que misturam o castelhano e o guarani, reescreveu algumas
delas, captando o fervor emocional das melodias. E as recolocou em

brasileiro. Foi assim com ° India”, “Anahi”, “Vai com Deus” e

(13

Solidao”, nas vozes de Cascatinha e Inhana. “Lejania”, cancdo erudita
de Herminio Giménez, veio a ser “ Meu Primeiro Amor”. Aproveita do
original o sentimento de “distancia”, que equivale a separagdo pela

morte.*3

Com a sonoridade inspirada nas composigdes originais, arpejos em tons menores

para evidenciar melancolia e melodias trilhadas por instrumentos atipicos para a

musicalidade do género sertanejo, como a harpa, as guaranias de Jos¢ Fortuna mudam a

paisagem a ser representada. Correspondem a historia e lendas de povos indigenas, como

Anahi, de amores inesqueciveis, proibidos e desafortunados entre 0 homem branco e a

exotica mulher indigena. Observemos:

[...] Diacui morena, india guarani
para o mogo branco deu seu coragio
Vocé veio embora aqui pra cidade
deixando a saudade 14 no seu sertao

India Diacui das selvas em flor,
veio se ajoelhar em frente ao altar

por um grande amor

Leve com vocé quem tanto te quis

no sertdo florido com seu bem querido seras bem feliz.

Ficou as florestas com encantos mil
onde a natureza mais beleza tem

mas ndo tem calor igual a paixao

de dois coragdes quando se quer bem

India Diacui das selvas em flor,

veio se ajoelhar em frente ao altar

por um grande amor

Leve com vocé quem tanto te quis,

no sertdo florido com seu bem querido serds bem feliz

436

SANT’ANNA, Romildo. Z¢é Fortuna e guaranias em brasileiro.

http://triplov.com/romildo/2006/Ze-Fortuna.htm. Acesso em jul.2016.
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Disponivel

em:

47 FORTUNA, José. India Diacui. Intérpretes: Zé Fortuna e Pitangueira. Elite Especial, 1953. 78 rotagdes.
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India Diacui é uma homenagem a india Diacui Kalapalos, descendente dos povos
Kalapalos, do Alto Xingu, que protagonizou uma histéria de amor com o sertanista Ayres
Camara Cunha, funcionario da Fundagao Brasil Central, locado na base de Aragarcas,
que culminou no badalado casamento realizado no glamoroso templo da Igreja da
Candelaria, em 1952, com convidados ilustres da sociedade carioca e apadrinhado por
Assis Chateaubriand. Deixando sua aldeia para se unir em matriménio com o jovem
desbravador, a trajetoria de Diacui foi alvo de intensa movimentagdo midiatica (com
fotorreportagens da Revista O Cruzeiro, com titulo A Cinderela dos Tropicos, que seguia
passo a passo, na forma seriada, o desenrolar desse “casamento”), que projetou a historia
de seu amor pelo homem branco e de “desenraizamento”. Tal fato aparece como exemplo
positivo do avango do progresso e do ideal de civilidade rumo as regides mais afastadas
dos grandes centros e a dizimacdo de “povos selvagens” com o processo contra o
barbarismo*®. O tragico fim de Diacui revela a violéncia extrema sofrida pelos
desajustamentos com a realidade moderna brasileira, fomentada por diversas
organizagdes governamentais. Diacui morre na cidade do Rio de Janeiro ao dar a luz a
filha do casal. Abandonada por Ayres e longe de seu povo, ndo pode viver o final feliz
desejado por Fortuna. Ha, portanto, um sentido histérico presente nessa “unido”,
celebrada no proprio contexto em que ela é construida. Todavia, a guarania de Fortuna
toma a historia da unido possivelmente forjada pela midia desejosa de lucro e
massificagdo da revista, por meio do suposto envolvimento amoroso entre a india e o
sertanista, como um principio de realidade, que se apresenta em sua obra como mais uma
exploragao do caso. Entretanto, o aprego pelo assunto do momento nao tem como foco
estabelecer uma postura critica em relacdo a causa indigena. José Fortuna permanece na
empatia pelos temas romanticos que exploram e se inspiram nas tramas da vida real.

A histéria de Diacui Kalapalo sugere a reinvengdo do artista e de seu cenario
inspirador. E o que acontece em Anahi, mais uma guaréania do autor, que torna desfocada
a antiga apreciacao pelo universo rural, se aprofundando em versos que privilegiam as
lendas indigenas, como fruto do conhecimento adquirido pela Marcha para o Oeste**, da

conquista do interior como etapa vencida pelo ideal modernizador.

4% Helouise Costa. Diacui: a fotorreportagem como projeto etnocida. Disponivel em:

http://www.studium.iar.unicamp.br/17/diacui/diacui.pdf. Acesso em out./2016.

439 A Marcha para o Oeste tinha como objetivo ocupar os espagos considerados vazios do interior com o
desenvolvimento econdmico e industrial das regides “afastadas”, além da ocupacdo estratégica das
fronteiras. Segundo Alcir Lenharo, essa era uma proposta politica que “significava para o regime de
integragdo territorial como substrato simbdlico para unido de todos os brasileiros”. LENHARO, Alcir.
Colonizac¢io e Trabalho no Brasil: Amazonia, nordeste e centro-oeste. Campinas, Ed. Unicamp, 1986.
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5.2 — India: histérias dos bastidores de uma cancio

Na mesma trilha da tematica amorosa entre a mulher selvagem e o homem branco,
José Fortuna ganha popularidade e reconhecimento com a versdo /ndia, em 1951, nas
vozes de Cascatinha e Inhana. Essa versdo da musica original composta em 1925 por
Asuncién Flores e Manuel O. Guerrero, € a guarania de maior proje¢do discografica feita
por José Fortuna. Também ¢ recorde em regravagdo, segundo lara Fortuna. A versao
contempla ndo s6 a tematica do amor impossivel, como também fomenta a tatica de
Fortuna para se inserir no meio sertanejo como um compositor voltado as tematicas
variadas, demonstrando a sua habilidade como compositor da vertente moderna da musica
sertaneja, uma vez que neste momento esta musica conquistava espagos nos meios de
comunicac¢do de massa, no radio e no disco, contemplando outros publicos. Assim, India
¢ fruto dessa necessidade de modificar o repertério para um publico urbano, mas
sobretudo de um intensificado estudo por parte de José¢ Fortuna dos géneros e estilos
musicais que circulavam nos paises vizinhos.

Com India e Meu Primeiro Amor, José Fortuna inovou no cendrio artistico da
musica sertaneja inspirado em grandes artistas paraguaios compositores de guaranias.
India se tornou expressdo artistica aceita como musica popular de inspira¢io folclorica
do Paraguai e declarada cancdo nacional deste pais por decreto do poder executivo de
194440, A referéncia musical a qual José Fortuna se apega constitui-se como importante
via de expressdo popular, que adere a memoria do cancioneiro popular do Paraguai. José
Fortuna parece apostar na mesma popularidade que a guardnia /ndia adquiriu. O caminho
por ele tragado ndo equivale ao que antes foi feito em relagao a guarania no Brasil. Sobre
a versdo, diz Pitangueira: “O Z¢é era sagaz, inteligente e criativo, acho que viu o
sucesso™**!. A frase soa como uma previsdo de Zé Fortuna. No entanto, em seu relato
abaixo, indica que o compositor realizava constantemente estudo em relacdo a

popularidade da guarania, dos mais renomados compositores, das mais famosas cangdes:

p.18. Ver também: SILVA, Walter Guedes. A integracdo do mercado brasileiro na Era Vargas e a Colonia
agricola nacional de dourados. XIII Encuentro de Geografos de América Latina, 25 al 29 de Julio del 2011
Universidad de Costa Rica. Revista Geografica de América Central Numero Especial EGAL, Costa
Rica, I Semestre, 2011 pp. 1-17.

440 g7 ARAN, Luiz. Diccionario de la misica Paraguaya. Edicion: Jesuitenmission Nurnberg. Alemania,
2007. Cf.: http://www.portalguarani.com. Acesso em jul./2016.

41 FORTUNA, Euclides. Vida e arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009. p.
122.
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[...] Ele conhecia muito de musica de todo o tipo. Ele escutava os
programas que pegava de fora. Sintonizava os programas de fora e
ficava ouvindo. Dai ele ia no programador da Radio Record, conhecido
dele, e ficava 14, folheando os discos, ouvindo aquilo tudo 1a. O mano
era muito antenado. Entdo, quando fez a India, ja tinha outra
engatilhada, porque ja conhecia a guarania. Mas nao foi so6 isso, depois
teve Lembranga e outras de muito sucesso, tudo dele, né? A gente
viajava muito, o pais todo com os dramas e tinha isso, o Z¢ era
conhecido e conhecia muita gente, artistas e ia trocando. Conhecia a
musica de todo lugar. Nao foi dificil fazer as guaranias com a mente
que ele tinha também. Mas as guaranias ¢ disso ai, que ele escutava no
radio e gente que chegava no circo cantando coisas diferentes...e
gostava e queria saber mais. Nao foi dificil para ele porque ele gostava
do que fazia, gostava de musica, de verdade.**? [grifos nossos]

No relato acima percebemos a inclinagao de José Fortuna para as simbioses com

as guaranias. Pretensiosamente, vasculha o repertorio popular de outras localidades a fim

de extrair dai um sucesso sem precedentes. Pitangueira descreve a euforia do momento

em que Z¢ Fortuna apresenta a versdo de /ndia para Cascatinha e Inhana:

O Cascatinha ouviu a versao e ficou boquiaberto. “Ficarei famoso e rico
com esta musica”. Assim sendo, Cascatinha ¢ Inhana comegaram a
canta-la na Radio Record, e foi realmente o que se esperava, talvez
mais. As cartas chegavam aos montes, pedindo que eles cantassem
India. Foi um Deus nos acuda! Coisa nunca vista. A musica ja era
sucesso, nem tendo sido gravada ainda. *** [grifo nosso]

O sucesso esperado de India por parte de Zé Fortuna e de seus amigos cantores

certamente tem a ver com o que a guarania representava no Paraguai. As cartas com 0s

pedidos para que Cascatinha e Inhana cantassem a versdo, como relata Pitangueira,

consagram a guarania de teor romantico no Brasil e imita a boa receptividade junto ao

publico, como no Paraguai. Sobre o sucesso e aceitagdo junto ao publico ouvinte

Pitangueira relembra: “(...) foi o que realmente se esperava, talvez mais”. O cantor refere-

se mais a assinatura de José Fortuna na versdao do que o efeito que possivelmente tenha

transmitido ao ouvinte, por ser uma “coisa nunca vista”. Ou seja, revela uma pratica do

versionista, um estudo sobre a musicalidade de paises vizinhos, como o Paraguai e

442 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Editora Fortuna Music/So Paulo, 2008.
443 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e Pitangueira. Sao Paulo: Editora Fortuna, 2009. p.

124.
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Argentina, buscando freneticamente as referéncias musicais, que se tornaram grandes
sucessos em tais paises para compor seu repertorio novo.**

A versdo da guarania /ndia é alvo de muitas narrativas, as quais nos permitem
visualizar essa pratica. De maneira descompromissada, ela nasce, segundo Pitangueira,

sem a pretensdo de se tornar um sucesso nacional:

India tem uma historia engracada. Eu que ouvi pela primeira vez /ndia.
Nois morava na Vila Zelina, em Sdo Paulo, e eu tava em casa naquele
dia. Entdo eu sintonizei uma radio paraguaia e ouvi [ndia pela primeira
vez: “India peja mescla...”, cantava na lingua deles, né? Eu corri para
casa do Z¢ que era pertinho e falei: “Z¢, eu ouvi uma musica chamada
India, que ¢ a coisa mais linda do mundo (...)”. Ai o Z¢ ja falou: “Vou
fazer essa musica pro Cascatinha, quem sabe da certinho pra eles? Ao
invés de nos grava deu pro Cascatinha.*

A beleza da guaradnia encanta os irmaos Fortuna. Mas, astutamente, Z¢ Fortuna
percebe que a escrita da versdo em portugués teria enderego certo: receberia interpretacao
nas vozes de Cascatinha e Inhana, que ja eram intérpretes consagrados em boleros e tangos
no cendrio artistico da musica sertaneja. A escolha de Z¢ Fortuna ndo foi aleatdria. Sabia
que o estilo do género, o andamento lento em compasso ternario cairia bem ao repertdrio

dos entdo conhecidos como “sabids do sertdo”. Pitangueira continua:

[...] ele era vendedor na época, vendia coisas, ele tava com um mostruario
la na Pompéia, parou um caminh@o na frente. Em cima tinha um que
assoviava (assovia a melodia de /ndia). O Zé falou: ““ é a miisica que o
Pitangueira falou!” . Ele saiu atrds do caminhdo, e foi acabando de
escrever, “vamos ver”. Foi fazendo a letra. Mas era uma modificacdo da
letra, né? Que dizia assim: “india seus cabelos cheios de piolho...”
(cantou). Ele pegou o comprimento da musica, fez uma bestificagdo da
letra pra depois fazer ela. Foi assim. Aquele negdo ndo sabe o que
aconteceu, que muita coisa mudou depois daquela musica. Cascatinha e
Inhana ficou bem. Eles ficou bem, né? Nos ficamos bem (...) O Z¢é pegou
um pedago que eu ensinara pra ele, mais o pedaco que ele ouviu
assoviado, ai escreveu ele inteira. Ai bom, continua. Ai, precisava gravar.
Entdo levou pro Cascatinha e Inhana gravar.*¢ [grifo nosso]

444 Allan Oliveira salienta que essa importagdo de ritmos estrangeiros tem a ver com a politica da boa
vizinhanga realizada pelos Estados Unidos com uma produg@o massiva em torno da ambientacao latina,
seja através da musica ou dos personagens. Sobre essa discussao ver: OLIVEIRA, Allan. Miguelin Foi pra
Cidade ser Cantor: uma antropologia da musica sertaneja. 2009. Tese. (Doutorado em Antropologia) —
Programa de Poés-graduagdo em Antropologia Social da Universidade de Santa Catarina. Floriandpolis,
2009. p.300.

445 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.

446 Tbidem.
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Ainda que o registro da versdo seja indiscutivelmente uma assinatura de José
Fortuna, pois ¢ o que lhe resguarda junto aos 6rgdos de prote¢do ao compositor, 0s
bastidores em torno da escrita dessa versdao e de sua autoria nos permitem analisar as
astucias de José Fortuna para inseri-la — e todo o seu repertério de versdes - como uma
nova modalidade de guaranias no Brasil, cujo sucesso ainda ndo tinha alcangado toda a
rede que liga producdo, divulgacdo e recepcao da industria fonografica brasileira. Até a
gravacdo de India, a guarania, ainda que popular, ndo havia se consolidado no meio
sertanejo como uma influéncia musical capaz de redimensionar a producao dos repertorios
e dos discos. Na década de 1950, dada a alta vendagem do album de Cascatinha e Inhana,
premiados com troféu Roquete Pinto pela vendagem espantosa de 500 mil copias em 1951,
a guarania de José Fortuna consegue modificar o entendimento de mercado com as versoes
e adaptacdes de musicas estrangeiras. A estimativa era a de que “1% da populacdo tinha o
compacto de Cascatinha e Inhana, se levarmos em conta que o Brasil tinha uma populagao
de cerca de 500 mil habitantes na época”**’. Segundo Cascatinha, a guarania s6 pode entrar
gracas a astucia de José Fortuna em adaptar mais uma guarania, Meu Primeiro Amor, para
o lado B de seu disco em tempo recorde, musica, alids, de grande sucesso do compositor
mexicano Herminio Jimenez. Sobre a dificuldade de aceitagdo da guarania por parte da
gravadora e da insisténcia popular para obter o registro em album, forgando a grava¢ao do

disco de guaranias, Cascatinha salienta:

[...] 0 nosso primeiro disco foi La Paloma e Fronteiri¢a, langado
na praca foi bem aceito gracas a Deus, vendeu varias copias e
ficamos feliz com isso porque no mesmo instante que gravamos
La Paloma e Fronteiri¢a, nos ja tinhamos em maos a letra de
India, que é de José Fortuna. Entdo eu peguei, aproveitando a
oportunidade e a boa vontade do diretor mostrei a letra de /ndia
para ele. E disse: essa vocé ndo vai gravar porque existe uma
versdo que era do Capitdo Furtado e gravada por Arnaldo
Pescuma. S6 pode gravar uma versdo, duas ndo pode. Mas, como
estavamos na radio e ndo tinhamos um repertorio proprio,
formado, s6 com essas duas musicas gravadas, Fronteirica ¢ La
Paloma e.... Me Leva e assim por diante, de vez em quando India,
vira e mexe [ndia, todo dia India, India, India. Agora as pessoas
que acostumaram a comprar La Paloma e Fronteiri¢a, chegavam
nas casas e pediam: eu quero com Cascatinha e Inhana, /ndia. E as
casas pedindo pras fabricas. Até que um dia, depois de tempo, o
diretor da Continental se aborreceu. Me mandou um recado que
fosse urgente no escritério. Cheguei 14 ele disse: essa tal de /ndia

447 ALONSO, Gustavo. Cowboys do Asfalto: musica sertaneja e modernizagdo brasileira. 2011. Tese.

(Doutorado em Historia) — Programa de Pos-graduagdo em Historia da Universidade Federal Fluminense.
Niteroi/RJ, 2011. p. 44.
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que tao falando, o que que é? Eu disse: faz um ano, que naquela
época o senhor se lembra que a gente gravava um 78 por ano,
disse: faz um ano que eu lhe mostrei e o senhor falou que nao podia
gravar. Ele disse: e esse cara que fez essa versao é capaz de fazer
outra versao? Porque a Fermata ndo permite uma musica brasileira
e outra versdo. E capaz de fazer outra versio? Eu digo: é. Era mais
ou menos umas trés horas da tarde. Ele disse: entdo procure e
mande fazer uma letra. Entdo eu corri na Record e dei sorte e
encontrei o Z¢ Fortuna 1a. Contei o caso pra ele e ele disse: ¢ pra
jé. Entao ele veio aqui na Avenida Ipiranga, na Fermata, na Editora
Fermata e desfolhando as musicas paraguaias encontrou Meu
Primeiro Amor. Fez a letra quinta-feira, me entregou quinta-feira
a noite e quando foi sexta-feira nds gravamos India e Meu
Primeiro Amor.**® [grifos nossos]

## & da incursdo da guarania de forma

A narrativa de “criacdo” da versdo de India
massiva pelo meio fonogréfico brasileiro resultou em uma nova postura diante do mercado
e do publico por parte de José Fortuna. Mas o que se percebe ¢ antes uma forma de jogar
com o mercado por parte do versionista, a fim de consolidar a guarania no Brasil por meio
de sua versdo. Antes mesmo da gravagdo, [ndia ja era um sucesso, pois foi apresentada no
microfone da Radio Record no programa de Cascatinha e Inhana e também por Z¢ Fortuna

430 Conseguindo agradar

em seu programa na mesma radio com Coqueirinho e Piracicaba
ao publico, for¢cou a entrada em disco da guarania India e imediatamente, atendendo as
regras da gravadora, faz a versdo de Lejania, obra erudita de Herminio Jimenez. Essa tatica
de escrever para um determinado intérprete, a partir de um repertdrio previamente

consultado e estudado, revela o movimento de escrita das versdes por José Fortuna:

[...] Estava sempre vasculhando os discos. Ficava procurando um sucesso
estrangeiro para escrever em portugués. Ele escrevia em cima de uma
melodia, de um bolero ou tango. Soliddo foi assim, Fronteirica também.
Mas o sucesso mesmo s6 com India e Meu Primeiro Amor. Eram miisicas
que ele conhecia, porque era curioso, esperto. Escrevia numa rapidez
incrivel as suas versoes. Ele ouvia muito as musicas de fora, entdo foi
disso ai que ele trouxe as musicas que ficaram famosas.*! [grifos nossos]

O relato de Z¢ do Fole descreve a incessante busca por um sucesso como pratica

de José Fortuna que destoa da maioria dos artistas de seu tempo, ao investir em um

448 Entrevista ao programa MPB  Especial, TV  Cultura, 1973. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=PZYX1UBmUmo. Acesso em jul./2015.

449 Neste trecho Cascatinha relata a existéncia de outra versio da [ndia paraguaia. Apesar dessa afirmacio,
ndo encontramos nenhum registro da verséo citada.

450 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e Pitangueira. Sao Paulo: Editora Fortuna, 2009.
451 VICENTE, Antenor (o Z¢ do Fole, integrante da Cia Os Maracanis e acordeonista da dupla Zé Fortuna
e Pitangueira). Freguesia do O/Sio Paulo, 2015.
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repertorio de grande sucesso e de um significado cultural imprescindivel & memoria da
cultura popular de seus paises de origem. No Brasil, a versdo passa a ser um problema para
os defensores do nacional-popular, pois compreendem-na como um processo que visa
descaracterizar as expressoes culturais auténticas do universo rural. Tendo como base o
movimento folclorista, esse processo tem forte arrancada no meio artistico sertanejo, em
diversos movimentos que vao desde as composi¢des de contestacdo ao moderno a
movimentos artisticos coletivos (como a Tupiana), os quais criticam fervorosamente a
entrada dos estilos musicais estrangeiros na musica rural e, sobretudo, a postura
complacente de determinados artistas. A respeito da postura de tais artistas, o critico J.

Pacheco considerou, em 1959, que:

[...] estdo, a um s6 tempo, ludibriando os que lhe deram popularidade,
traindo a misica que os consagrou. Outros, entdo, vem nos afirmar que
tratam apenas de defender seus proprios interésses. A €sses diriamos que
estdo agindo com a mesma ma fé de comerciante que, obtida a freguesia
para produtos; passa a impingir mercadoria de quarta categoria — pois,
no seu entender a clientela esta garantida. O que € mais grave, em tudo
isto, € que ndo querem reconhecer a tremenda responsabilidade que lhes
pesa sobre os ombros. Aos artistas em que o publico confiou pelo que
sempre apresentaram de bom, cabe preservar nossas tradicdes musicais,
assegurando-lhes um futuro melhor. Aquéles que afirmam estarem
apenas atendendo as exigéncias dos ouvintes e dos discofilos, deveriam
meditar que continuam a oferecer auténticos ‘“bagulhos” quando,
explorado seu cartaz de sertanejo gravam tangos, boleros, rancheiras
mexicanas e outros ritmos que estdo tdo divorciados da sensibilidade dos
verdadeiros brasileiros, quanto os paises de onde vém.*?

Tendo como base o movimento folclorista de critica a popularizacdo do consumo
de massa, alguns artistas, na tentativa de combater a “invasdo estrangeira”, se uniram numa
corrente de contestagdo artistica aos estrangeirismos. Em 1960 surgiu o movimento da
Tupiana, ritmo inspirado nas guaranias paraguaias criado por Nono Basilio e Mario Zan.
Este movimento surgiu como uma maneira de “abrasileirar a guarania” e defender a misica

sertaneja auténtica da influéncia dos ritmos latino-americanos*>?

. Abaixo, a reportagem da
Revista Sertaneja da enfoque ao movimento, caracterizando-o como um novo género

musical de “sabor quase indigena™:

452 PACHECO, J. Musica Sertaneja. In: Revista Sertaneja. Sio Paulo: Editora Preludio, n. 14, ano II,
maio/1959. p.25.
453 Sobre a discussdo desse movimento de desejo da auténtica musica sertaneja ver: FERRETE, J. L.

Capitao Furtado: viola caipira ou sertaneja? Instituto de Musica, Divisdo de Musica Popular, Funarte. Rio
de Janeiro, 1985. p.121.
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Mério Zan, Noné Basilio e o Duo
-~ Irmas Celeste, unidos num grande

lancamento: TUP| AN £

NONG BASILIO E MARIO ZAN, 08 CRIADORES DO NOVO GENERO MUS|CAL, — 0 QUE
VEM A SER A "TUPIANA™. — 0 DUO IRMAS CELESTE. — “ALVORADA TUPI”, UM LAN-
CAMENTO DA RCA VICTOR, A PRIMEIRA APRESENTACAC EM DISCOS
DA NOVIDADE MUSICAL,

({Reportagem de ARLINDO PINTO DE SOIIJZA — Fotos de BERMARDINO V. SILVESTRINI}

Acaba de ser apresentode ao piblico um novo
génerc musieal que &, por assim dizer, g procura de
um ritmo mais genuinamente brasileiro gue © ras-
queado — j& que éste possue roizes na guardniag-pa-
ragugia — sem, no fundo, nada parecer-se, em sug
estruture, com o andamento da discutida & confro-
versa manifestacio musical: a “tupiana®’,

Presente a todos o5 acontecimentos que dizem
respeifo a misica cabocla, a reportagem da ""Revista
Sertaneja’ procurou informar-se acérea de tudo que
possa interessar aos leitores, relativamenta a esta no-
vidade.

MARIO ZAN E NONG BASILIO, OS CRIADORES DO
NOVO GENERO

A "tupiana”, cricgdo de Nond Basilio e de Mério
Zan, surgiu como coroamento de trobalhosa pesqui-
za realizada pelos deis conheclidos compositores, que
procuraram oferecer ao pudblico uma nova forma mu.
sical de sabor quase indigena. Com &sse nave género,
esperam os seus idealizadores cortar a influéneig que

alguns ritmos alienigenas vam exercendo sdbre nasso
mdsica regional, Desde qQUE OpFOve — & gQue nEe kns
parece problemdtico — estaremos dionte de yma ax.
perigncia verdadeiramente sensacional,

Seria fastidioso falar do obra musicsl do conhe-
cidissimo compedn do 1V Centendrio, o compositor e
acordeonista Mdria Zan. Contudo, talvez nem todns
tenham travado um conhecimento mals intimo com
Noné Basilio, seu parceiro,

Nond Basilio é 0 mesmo “Nora’ da conhecida
dupla da Reeord (programa  Cirguinko da Guédes),
"Nend e Nond™, que vem se projetande cos poueas
& que deverd gravar brevements para d nova etiqueta
Chanteclér.  Alids, quando ccorrer o lancamento do
primeire disco do dus, voltaremos a falar, déle, ofe-
recendo oos nosses leitores uma ompla repartagem
Q respeito. »

Compor, para Nond Basflio ndo constitue novi-
dade. * Trata-se de um autor que j& conta com ind-
meras gravacles, como: “Cantando Sempre” (gra-
vogdo de Palmeira e Luizinho), “Piado do Mutum'
loravacdo de Palmeira e Bid), “Mulher ciumenta’!
[gravacio de Jeca Minsiro e Mineirinha), ""Vové Ca-

O campedo musical do IV Centendrio busca uma nova forma de exXpressia:
' Mdrio Zan divide com MNond Basilio, a gléria do langamento da "tupiana’’,

IMAGEM 35: Reportagem sobre a Tupiana. Revista Sertaneja: a revista do radio e do
disco sertanejo. Sao Paulo: Preludio, ano I, n.6, 1959. p.4.



"Alvorada Tupi”, ¢, indubitavelmente, uma arrojoda criacdo.
co-autor do niimero que oferece ao piblico um nove gé I, a "¢

Mas fotos, Mond Basilie —

P

ao lodo do seu paorceiro Mdario Zan,

duca” e “Calendgrio do Yida" (grovagies do Duo
Irmas Celeste) e outros trabalhos, r

Tal é o bogagem musical de Monb Basilio autor
que forma, ao lado de Mério Zan, nda s come criador
do género, como porceiro no lancamento de “Alvora-
da Tupi’’ — nimera que apresenta oficialmente a
"fupigna” ao pablico brasileiro,

Q Duo Irmas Celeste gravou, em discos
RCA Vietor, “Alverada Tupi”.

REVISTA SERTAMNEJA

“ALVORADA TUPT" — UM LANCAMENTO AUS-
PICIOSO DA RCA VICTOR.

Naturalmente o leitor, o este alturg, jd estard
muite curfoso a respeito do que serd a "tuplana’’.
Infelizmente, ndo podemps contar-lhes, em notos mu-
sicais, tdde o beleza que ela possue, O mdximo que
poderemos fazer & oferecer-lhes a letra de "Alvoroda
Tupi”, como dissemes, o primeiro longamento no gé-
nero:

ALYORADA TUPI

TUPTANA
Mirio Zan e Nond Buasulio

Rufa o ftambor da congoda
{ue esta matinada

Vai distanie daqui

Tirna o clarim da alvorada
(ue rompendo as guebrados
Louvaremos lupi

fndio Brasileiro
Sangue de guerreiro
{lue nos deu a edr
Esta lupiana
Miigica serrana

E' em teu lonvor
Como Qarlos Gomes
Imortalizou

Nosso guarani
Neste mesmo fema
0 nosso dilema

E' lonpar tupi

Que Tupa permifa

(e seja bendila
Nossa inlencdo

Pdgina 5

IMAGEM 36: Reportagem sobre a Tupiana. Revista Sertaneja: a revista do radio e do
disco sertanejo. Sdo Paulo: Preludio, ano 1, n.6, 1959. p. 5.



E que dentro em breve

Téda selva tenha
Catequizecio

Paols nosso desejo

E’ ter 0 ensejo

De {i abracar

E em dia de festa

Em tua floresta

Tocar e canlar

Puptfana, Tupiana, Tupiand...

O DUD IRMAS CELESTE, INTERPRETE DA
“TUPIANA"

"As bonecas que contam® — como & conheel.
do em todo o Brasil o Duo Irmas Celeste — perten-
cerm oo “cost” miliondrie da Réadio & TV Record.

Diva Aralijs e Geize Celeste Aratijo, compo-
nentes do ja fomoso dus, nasceram em Sacramento,
Minas Gerais.  Ainda jévens, iniciarem sua carreiro
radiofonica em Uberaba, noguele Estado.

Transferindo-s= para S&e Paulo, grocas oo apole
de produtor Armondo Rosas, gssinaram contrato com
as Unidas, onde permanecem até hoje.

Em breve foram convidades para integrarem o
&lanco da RCA Victor, ne que valeu-lhes a intercesséo
de Mdrie Zan e de Palmeira, admirodores que sao dos
excelentes dotes artisticos que possuem,

Podemos adiantar que houve, sob fodos os qs-
pectos, muita acérto por parte da gravadora e pelas
outores, em confiorem as maagnifico dua o responsa-
bilidade da opresentacdo ao piblico da “tupiona™.

O Duo Irmas Celeste, ao lade do festejado
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Nond e Nond, em breve gravarda me Chanfeclir.
Poderdo ser os segundes a levarem ao disco
a "tupiana’,

As Irmds Celeste souberam intorpretar extrasrding-
rigmente bem o pensamento das compositores — z&-
gundo Eles préprins eonfessom — impriminda & gra-
¥acds da novidede, o esséncia do que Mdario Zan e
Moné Bosilio cegitoram quando cricram “*Alverada
Tupl.

acordeonista ¢ compositor Mdrio Zan,

IMAGEM 37: Reportagem sobre a Tupiana. Revista Sertaneja: a revista do radio e do
disco sertanejo. Sao Paulo: Preludio, ano [, n.6, 1959. p.6.
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O discurso proferido pela revista em relagdo a Tupiana celebra as taticas de
artistas na tentativa de barrar efetivamente a influéncia estrangeira na musica sertaneja.
Na pratica, elas se unem a um repertdrio ja constituido por uma leva de compositores e
intérpretes que ampliaram seus discursos nos meios de comunicagao de massa € aos seus
segmentos mais populares, como as revistas (com criticas aos estilos e géneros como
rasqueado, a exemplo da reportagem citada acima), - a exemplo da Revista Sertaneja e
Album Sertanejo, bem como os programas de radio e de TV, como divulga a Revista

Sertaneja em 1959:
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Iﬁ Tl SRR

) mnuﬂozmmnm AQ LADO DE INEZITA BARROSO -
MA APRESENTACAQO DE MﬁSiG\ REGIONAL PELO | WMA

s0 de Inezita Burmsopdo(hn‘l :
umcpehicmomdmmh -

and!nnsfmmni:fulyumn‘lafoi
omntomgimollm Isto serve para
demonstrar que, dia a dig, o pablico
citadino vai se curvando dhnh‘do‘.

! 'relwbﬁo incluir ms-uus hordrios,
com rcgldnﬁdode, programas de m!.'s-
sica sertanejo, a fim de que, oqué-
les poucos quu ‘ginda “torcem © na-
nz" Qo ot.mrem ﬁﬂur artistas caipi-

Wﬁ ,c';ar.r hf'g“_ m'f:'
Momlﬂnlﬁnh_ us-

¥l ST —

IMAGEM 38: Reportagem sobre os sertanejos na televisdo. Revista sertaneja: a revista
do radio e do disco. Sao Paulo: Preludio, ano I, v.13, 1959. p.8.



tecipagéo, tomor maolor centato com
¢ que € verdadeiramente o musica
que foz o clegric de milhdes de in-
terioranos — e de muita gente da
Copital tombém.

Tudo esté na moneira de selecic-
nor 0s niumeros e saber como opre-
senta-los. A prova j& fol cferecida
pelo programa citado, cuja_ realizo-
cBo repercutiu de forma significati-
vo. A riqueza do nosso folclore, per-
mite ¢ apresentagdo ininterrupta de
numercs variodos, com conto e don-
¢cos que, divulgados, acabordo por
"tomor conta” de todos. E' indis-
pensgvel, porém, que se foga com
que os tele-expectodores conhecam
o0 que possuimos de belo nes ritmos
do nosso sertdo.

Para aquéles gue tenham tido o
oportunidade de assistir (por exem-
‘plo) o pega de Barboso Lessa ““Rai-
nho de Mcgambiques'’, seré meis fé-
cil compreender o que pretendemos
troduzir neste artigo. Os que tive-
rom o felicidode de conhecer oquéle
espetaculo (e que antes ndo tives-
sem tido contato com a saborosa ma-
sica cabocla), acredite, concordaréo *
conosco e estoréo ansiosos pora que
oconteca © que estomos sugerindo.
Os que virom o programa de TV
cujos fotes destos pdginas reprodu-
zem alguns aspectos, também esto-
rd0 curiosos para mois saber o res-
peito da musica caipira.

A groge de Inexita Borroso féx
1. I (5 Link.

Temos certezo de que uma experién-
cio nesse sentido produziré os resul-
tados mais positivos quento a um su-
cesso artistico e de oudiéncio.

E pelo que sebemos a TV Record
devera empreender essa experiéncio.
Sucesso & vista!

A donga ¢ o canto coboclo, oo que

tudo indica, encontraréo omple re-

ceptividode por perte de piblico
poulistano.

IMAGEM 39: Reportagem sobre os sertanejos na televisdo. Revista sertaneja: a revista
do radio e do disco. Sdo Paulo: Preludio, ano I, v.13, 1959. p.9.
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A reportagem acima ressalta a movimentag@o dos artistas sertanejos na televisao
como uma forma de ampliagdo do espago urbano das tradi¢des do interior, com a musica
e as dangas tipicas do mundo rural. A frente do programa esta a estimada Inezita Barroso
figurando como defensora das tradi¢des caboclas. “Com cendrios especiais € roupas
tipicas”, o programa de Inezita Barroso na Record promove certa folclorizagao das artes
regionalistas. Reclama por uma celebracao do tipico caipira, como autenticidade e pureza,
que se congrega juntamente com a popularizacdo dos géneros estrangeiros como 0s
boleros, rasqueados, polcas e guaranias. Gustavo Alonso chamou essa tentativa de sufocar
a importacdo sonora como movimento de “antropofagizag¢do”, que perdeu forga diante
do sucesso dos ritmos estrangeiros que continuavam a agradar ao publico e a ser um
segmento de grandes investimentos e abertura junto ao mercado.**

Mais do que comprovar uma patente ou assinatura para a versao, as historias dos
bastidores da cancdo revolvem o cascalho da memoria e nos permitem analisar as taticas
de José Fortuna para compor as guaranias como também uma forma de jogar com o
mercado ainda temeroso com a introdug@o dos ritmos estrangeiros & musica basicamente
de teor rural. José Fortuna, ao estabelecer os caminhos mais provaveis ao sucesso das
guaranias no Brasil, o faz em decorréncia da auséncia do lugar proprio para si mesmo.
Como uma agdo calculada por essa auséncia e pela “brecha” que se abre no sistema de
producdo da musica, como o estranhamento e cuidado para com a popularizacdo dos
ritmos estrangeiros, age de forma deliberada na espreita de conquistar um lugar préprio,
um campo de acdo. Por isso, o nao-lugar torna a necessidade de uma agdo urgente.
Apropriadamente € necessario recorrer a Certeau em sua analise sobre a tatica como uma
arte do mais fraco determinada pela auséncia de poder agindo neste ndo-lugar que,

segundo o referido:

[...] The permite sem divida mobilidade, mas numa docilidade aos
azares do tempo, para captar no voo as possibilidades oferecidas por um
instante. Tem que utilizar, vigilante, as falhas que as conjunturas
particulares vao abrindo na vigilancia do poder proprietario. Ai vai
cacar. Cria ali surpresas. Consegue estar onde ninguém espera. E
astlcia.*»

454 Tbidem, p. 44.
455 CERTEAU, Michel de. A Invencio do Cotidiano: 1. Artes de fazer. Petropolis/RJ: Vozes, 2008. p.100.
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As taticas operam no interior do instante e revelam-se audaciosas em sua

interveng¢do no momento oportuno**®

. A proposito disto, a intervengdo de José Fortuna
insinua astutamente uma reorganizacdo do padrao de musica sertaneja que se consumia
na época da versio de India, estabelecendo um caminho que lhe assegura um lugar
proprio: vasculha o repertorio de artistas populares, mesclando-o a realidade musical e
textual da musica sertaneja e, com efeito, escolhe os intérpretes propensos a uma maior
aceitabilidade aos géneros e ritmos nao convencionais ao padrao de produgdo e consumo
da musica sertaneja até aquele momento. As taticas, mais uma vez, insinuam-se como
uma maneira de pensar o momento e agir apropriando-se dos recursos musicais
estrangeiros a fim de promover a popularizagdo das guaranias no mercado da musica
sertaneja.

Para Antenor Vicente, as versdes das guaranias paraguaias tiveram grande
popularidade devido a sua similaridade com a emog¢do das guaranias originais. A
interferéncia de Z¢ Fortuna foi decisiva na grande repercussdo do estilo no Brasil por

meio da versdo de /ndia e dos demais gravados desde a década de 1940:

[...] Ele era inteligente. Muito inteligente e curioso. A guarania ndo foi
criacdo dele, mas foi com ele que teve o grande sucesso, que explodiu.
Foi a India, dele, né? Ja tinha guarania de muitos artistas. Mas as
guaranias do Z¢ Fortuna foi diferente, é mais emotiva assim. Nao tinha
nada igual ndo, porque ele trouxe a musica igual a do Paraguai. Com a
mesma emogao, sofrimento, tristeza das guaranias. Veja os arranjos.
Soliddo, por exemplo. Arranjo melancolico. Mas ele tinha inspiragdo
naquela musica, daquele jeito mesmo. Os compositores ele conhecia de
ouvir, tudo que tinha e tal, 14 da Radio Record que ele
pegava...€...escrevia, anotava. Assim...ouvia ¢ ia ja fazendo quando
interessava em alguma. Tinha curiosidade pelas musicas de fora
também. Gravamos muitas. Meu Primeiro Amor, & Lejania, Lejania, ¢
o original. Ele conhecia isso ai...ah!...era curioso (risos). **7 [grifos
Nnossos|

O uso da criatividade e da esperteza ¢ parte de praticas das artes do fazer cotidiano,
que possibilita, segundo Certeau, ao mais fraco realizar conexoes. A circularidade cultural
que envolve essa producdo mostra a possibilidade infima de um compositor sertanejo
entrecruzar sua producdo de acordo com a realidade musical brasileira a poesia, de

Manuel Ortiz Guerrero e dos balés sinfonicos de Asuncidon Flores:

456 Thidem, p.103.
457 VICENTE, Antenor Vicente (o Zé do Fole, ex-integrante da Cia Os Maracanis e ex-acordeonista da
dupla Z¢é Fortuna e Pitangueira). Depoimento. Freguesia do O/Sio Paulo, 2016.
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[...] India seus cabelos nos ombros caidos
negros como a noite que nao tem luar
Seus labios de rosas para mim sorrindo

e a doce meiguice desse seu olhar

India da pele morena
sua boca pequena
eu quero beijar

India, sangue tupi

Tens o cheiro da flor
Vem que eu quero te dar
todo meu grande amor

Quando eu for embora para bem distante
E chegar a hora de dizer-te adeus

Fica nos meus bragos s6 mais um instante
Deixa os meus labios se unir aos seus

india deixarei saudade
Da felicidade
que vocé me deu

India a tua imagem
sempre comigo vai
dentro do meu coragao

flor do meu Paraguai.**®

Os versos de José Fortuna compdem uma das mais populares guaranias em
portugués. A versdo mantém a estrutura tematica das guaranias que produziu: o tema da
despedida, a dor do amor distante, a separagdo pela fronteira, o amor impossivel pela

mulher exoética. Ai vemos semelhanca com a poesia de Manuel O. Guerrero:

[...] India, bella mezcla de diosa y pantera,
doncella desnuda que habita el Guaira.
Arisco remanso curvo sus caderas
copiando un recodo de azul Parana.

De su tribu la flor,
montaraz guajaki,
Eva arisca de amor
del edén Guarani.

Bravea en las sienes su orgullo de plumas,
su lengua es salvaje panal de eirusu.
Collar de colmillos de tigres y pumas

458 FORTUNA, José. India. Intérpretes: Cascatinha e Inhana. Disco n. 5.179. Sdo Paulo: Todamérica, 1951.
78 rotagoes.
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enjoya a la musa de Yvytyrusu.

La silvestre mujer

que la selva es su hogar
también sabe querer
también sabe sofiar.*>’

Embora o proposito do poeta tenha sido convencer seus contemporaneos a
desenvolver uma musica revolucionaria, de luta pela cultura guarani envolvendo a
hierarquizacdo e popularizacdo da guardnia como estilo musical nacional, hd uma
semelhanca com relagdo a tematica das duas composigdes. Entretanto, existe no texto de
Guerrero uma énfase na mulher selvagem, exuberante e extremamente sensual, de corpo
sinuoso de “doncella desnuda”, que preserva a beleza da mistura entre deusa e pantera.
Na letra de Manuel O. Guerrero, /ndia é a representagdo de Eva no Eden do Guarani. José
Fortuna apropria-se dessa linguagem sobre a mulher selvagem, cujo teor ¢ elevado a uma
narrativa mais romantica. A realidade tematica musical de /ndia de José Fortuna tem a
ver com a realidade textual da musica brasileira romantica, por isso os elementos a serem
usados para descrever /ndia sdo menos caracteristicos ao culto & mulher selvagem
guarani. A /ndia de José Fortuna tem sangue tupi, é sedutora, meiga como a flor, de labios
de rosas e cabelos negros nos ombros caidos, como na narrativa de José de Alencar sobre
Iracema.*?

De alguma forma a narrativa literaria romantica influi sobre os versos de Fortuna
na descri¢do da /ndia. A construgdo da versdo paraguaia realoca os tragos da mulher
indigena para a realidade brasileira. E a india que se visualiza em nossa paisagem literaria,
pelo indianismo de Alencar: “Iracema a virgem dos labios de mel, tem os cabelos negros
como a asa da grauna, é elegante como o talhe da palmeira”. A similaridade dos versos
¢ impressionante. Os versos da guarania /ndia desenham uma forma de bricolagem, como
o reduto de uma discursividade que combina as operagdes e usos variados, elementos de

461

cor distinta**'. E o uso da obra pelo leitor de Alencar, da apropriagdo dos sentidos e signos

pelo ouvinte da musica paraguaia. Dessa forma, € possivel entender que este autor se faz

49 Letra versdo paraguaia de /ndia. FLORES, Asuncion; GUERRERO, Manuel Ortiz. India. Intérprete:
Mercedes Simone. Columbia, s/d.

460 Tara Fortuna contou-nos que o pai (José Fortuna) era leitor de classicos da literatura nacional. Entre as
obras preferidas, citou Iracema, de José de Alencar. Talvez ai exista uma referéncia nos versos de India em
Iracema construida por Alencar.

461 CERTEAU, Michel de. A Invengio do Cotidiano: 1. Artes de fazer. Petropolis/RJ: Vozes, 2008. p.15.
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também leitor e ouvinte e na recep¢ao d4 um novo sentido ao que lhe ¢ transmitido,
fazendo funcionar de outra forma e sobre outro registro o que absorve.

E preciso analisar o deslocamento poético e estético da versdo /ndia a partir do
prisma da transcriacdo. Nesse sentido, a guardnia /ndia de José Fortuna aponta elementos
que estruturam uma “nova obra”. E um processo criativo do compositor em que a India
aparece aclimatada, doce, suave, elementos que a retiram da representagdo do feminino
da poesia de Manuel Guerreiro. Nessa obra, estd presente a figura mitoldgica da mulher
India vinculada a pratica espiritual do xamanismo, onde o feminino se transmuta de
pantera. A representacdo ¢ prenhe de simbolismos, que ndo se identificam com a
significagdo da mulher pelo publico brasileiro. Dessa forma, José Fortuna apresenta uma
estratégia de escrita, no qual os elementos que compdem a “sua guarania” sdo deslocados
da significagdo mitoldgica da India paraguaia. A transcriagdo ocorre, dessa forma, com
o referencial simbolico e cultural do proprio sujeito. Fazendo uso deste referencial, ele
oferece uma nova construgio da /ndia, mais proxima ao imaginario brasileiro e, portanto,
mais proxima a india de José de Alencar.

E preciso dizer que a propria estratégia de escrita dos versos da cangdo representa
um processo mnemonico trilhado por José Fortuna para que o grande publico a absorvesse
mais facilmente. A rima dos versos ¢ estruturada de forma alternada na maioria de suas
cangdes, o que pode ser compreendido como uma féormula pronta utilizada por José

Fortuna nesse processo. Por exemplo:

[...] Quando eu for embora para bem distante
e chegar a hora de dizer-te adeus

Fica nos meus bragos s6 mais um instante
Deixa os meus labios se unir aos seus [...]*?

[...] Nesta soliddo, sem ter alegria

O que me alivia sdo meus triste ais

Sédo prantos de dor, que dos olhos caem
E porque bem sei, quem eu tanto amei
Nao verei jamais [...]*6

Nesse processo de escrita José Fortuna estrutura os versos em redondilha menor,
apresentando cada estrofe quatro versos, geralmente contendo, cada um deles, 10 silabas

(que podem nao corresponder a divisao sildbica gramatical), o que também elucida uma

462 Trecho da cangio da guarania /ndia, versio de José Fortuna.
463 Trecho da cangdo Meu Primeiro Amor, versdo de José Fortuna.



258

mesma metrificagdo usada por Fortuna em diferentes criagdes, como suas mais populares
producdes musicais [ndia e Meu Primeiro Amor, citadas acima. De toda forma, a anélise
dessa estrutura de escrita seguida por José Fortuna leva em conta a propria organizagao
textual da musica sertaneja, que transcria para as guaranias paraguaias de modo a torna-
las reconheciveis ao publico brasileiro.

As guaranias brasileiras continuaram sendo produzidas com mais fervor a partir
do compacto simples Cascatinha e Inhana, em 1952, pois tem lugar numa nova fase da
musica sertaneja no Brasil, em cujo processo de modernizacdo interage, a partir da
interferéncia de compositores como José Fortuna, com a cultura musical de outros paises,
um movimento que reflete o processo politico e cultural de internacionalizacdo do
Brasil*®*. Apesar das criticas a essa invasdo estrangeira, que por muito tempo pairou sobre
a musica sertaneja e seu componente artistico, /ndia continua a ser gravada por artistas
de diferentes géneros, como Gal Costa, Maria Bethania e Roberto Carlos.

Tendo em vista a popularizacdo do estilo, especialmente a partir do registro em
disco da versdo India, consuma-se o processo de polissemia da obra de José Fortuna,
fazendo-o agir também na cena moderna da musica sertaneja, agora, em profunda fase de
reelaboragdo artistica, de temas e estilos musicais que se envolvem com o processo de

transformagao do pais.

5.3 - O homem fronteirico: o didlogo de Z¢é Fortuna com o seu tempo

A primeira gravagdo de José Fortuna, datada de 1950, trazia na cangdo Lagrimas
de Mde ndo s6 o que a poesia raiz queria narrar*®>. Se a obra de José Fortuna foi
caracterizada pela tematica nostalgica e de recusa ao mundo moderno, eu diria antes que
era fruto de uma experiéncia do viver em meio a um turbilhdo de acontecimentos, e de
reagir, ainda que tudo se desfizesse ao seu redor. A vida moderna € essa experiéncia de

viver um paradoxo: construir € manter algo real, ainda que tudo se desfaga no ar, ¢ a

464 Evandro Higa faz uma analise da introdugdo de estilos e temas estrangeiros na musica sertaneja a partir
de 1950. Sua pesquisa evidencia a popularizagdo desses ritmos no mercado fonografico brasileiro,
colocando em destaque as versdes de José Fortuna, sobretudo India e Meu Primeiro Amor, como versdes
que atingiram recorde de vendagem e regravagoes. Cf.: HIGA, Evandro Rodrigues. Para Fazer Chorar as
Pedras: o género musical guarania no Brasil — décadas de 1940-50. 2013. Dissertacdo. (Mestrado em
Musica) — Programa de Pos-graduacdo em Musica do Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista,
Sao Paulo, 2013.

465 76 Fortuna, Piracicaba e Coqueirinho. Disco n. 1018, Matriz EN — 536. Elite Especial, 1950. 78 rotagdes.
Ver discografia de José Fortuna em anexo. Ver também: http://arquivonirez.com.br/?audioregistro=I-titulos
Acesso em jul. 2016.
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466 A experiéncia

dialética da modernidade da qual nos fala Marshall Berman
compartilhada e criada pelos mecanismos modernos — as fontes que alimentam a
modernizagdo — une culturas tao diferentes, rompe barreiras. Mas, ao mesmo tempo, ela
desune a humanidade, porque nos insere em um turbilhdo de mudangas incessantes que
nos tira a concretude e “tudo que ¢ solido desmancha no ar”. Ao incidir também sobre
essa vida moderna, Jos¢ Fortuna compreende esse tempo, ndo se retira dessa paisagem do
século XX, da qual nos fala Berman.

A obra seminal de Richard Hoggart, intitulada As Utiliza¢oes da Cultura: aspectos
culturais da classe trabalhadora®®, inaugura uma perspectiva de andlise crucial para a
questdo das resisténcias sobre os efeitos dos meios de comunicagdo de massa na realidade
das classes trabalhadoras, no periodo pds-Segunda Guerra Mundial. Com este estudo,
Hoggart estrutura e centraliza a questdo da cultura como espaco de aprendizagem e
formacao de senso critico, fora do eixo dualistico cultura erudita versus cultura popular,
como o cerne dos estudos ingleses, ao langar um olhar sobre a cultura que produzem as
classes trabalhadoras (mais especificamente, para Richard Hoggart, as classes
trabalhadoras da periferia da Inglaterra)*®®. Na contenda do processo de modernizagio via
industrializagdo e urbaniza¢ao, uma nova realidade se institui sob as forcas das atividades
tradicionais. Essa realidade ¢ avassaladora, rompe com uma ideia de realidade produtora
de uma ordem auténtica, baseada na coletividade, na transmissao dos saberes
fundamentado na oralidade, nos padrdes de sociabilidade dos bairros. A nova ordem, diz
Hoggart, traduz um sentimento de indiferenga relativa aos padrdes socioculturais
tradicionais, como proposta da redefini¢cao de valores culturais a partir da expansao da
organizagao capitalista pelo processo de industrializacdo e organizacdo comercial que,
em seu engodo, carrega-se da padronizagdo dos gostos e do consumo das massas, como

uma “dieta da sensagdo sem compromisso*®®”

que o processo de americanizacdo das
culturas incute. Hoggart, portanto, nao inviabiliza o campo de acdo dessas classes no
espaco da recepgao, uma vez que elas tém seu proprio discernimento e visdes de mundo

que as permitem tecer uma representagdo do social e do politico a partir do lugar que

466 BERMAN, Marshall. Tudo que é Sélido Desmancha no Ar. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2007.
p. 33

47 HOGGART, R. As Utilizagdes da Cultura: aspectos da vida da classe trabalhadora. Lisboa: Editorial
Presenca, 1973a; . As Utilizagdes da Cultura: aspectos da vida da classe trabalhadora. Lisboa:
Editorial Presenca, 1973b.

468 CEVASCO, M. E. Dez Licdes sobre os Estudos Culturais. Sao Paulo: Boitempo, 2003.

49 HOGGART, Richard. As Utilizagdes da Cultura: aspectos da vida da classe trabalhadora. Lisboa:
Editorial Presenga, 1973b. p. 202.
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ocupam. No movimento de frui¢cdo, ndo inspiram o efeito esperado de manipulacdo, pois
devem ser entendidos num panorama diferente da relagdo causa-consequéncia.

A postura critica de Hoggart sobre mensagem e codificagdo postula uma
perspectiva de andlise sobre as praticas sutis do cotidiano, nas quais se visualiza o
espectador em sua atitude, talvez inconsciente, de dizer ndo! Nesse angulo, Hoggart muda
o foco de andlise para a questdo da resisténcia em relacdo a producdo de massa
disseminada pela industria da cultura. O processo de padronizagdo dos produtos, como
na esfera musical, ndo chega nos mesmos lugares da mesma maneira ¢ nem sao recebidos
de tal forma que conseguem mudar a realidade daqueles que a escutam, pois, esclarece
Hoggart, “(...) nem toda a gente escuta ou canta estas cangdes: ¢ aqueles que o fazem
conseguem por vezes transfigurd-las*’®. O autor est4 nos dizendo com isso que ha niveis
distintos de conformismo e resisténcia. O senso de realidade agugado coloca-nos diante
da dureza da vida cotidiana da classe trabalhadora, e nos faz levar em conta que existe
uma separagdo entre a vida real, concreta e o divertimento. As cangdes de sucesso € 0s
idolos populares construidos pela industria, por exemplo, que dominam e ocupam 0s
meios de comunicagdo de massa, como o radio, TV e a industria de disco, podem nao ser
levados a sério o tempo todo. “Enquanto se distraem com essas coisas, as pessoas podem
identificar-se com elas; mas no fundo sabem que ndo sdo coisas ‘reais’; a vida ‘real’ é
outra coisa™*’!, Estdo interessadas no que esses produtos dizem sobre a sua realidade, o
seu cotidiano, e com isso sabem lidar.*”

Hoggart estimula uma perspectiva similar as anélises de Raymond Williams sobre
a padronizacdo e alienacdo das massas pela Industria Cultural*’>. Na verdade, embrenha-
se numa critica a postura passiva dessas classes, que ambos apresentam evitando uma
visdo homogénea, no sentido de que nem todos os sujeitos que compdem essa massa (ou
classes sociais, dependendo da perspectiva de andlise) compreendem e respondem aos
estimulos dos meios de comunica¢dao da mesma forma. Os produtos vao invadindo os
lares e a vida cotidiana, como efeito do processo de desintegracdo cultural — auténtica
natureza destrutiva dos meios de comunicacdo modernos e da cultura massificada.
Entretanto, Hoggart salienta que esse processo nao tem um efeito absoluto na realidade

das classes trabalhadoras. O autor adverte-nos que ela tem sua propria cultura, uma que

47 HOGGART, R. op.cit., 1973. p. 85.

471 HOGGART, 1973b, op.cit., p. 93.

42 HOGGART, 1973a, op.cit., p.195.

473 WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Sdo Paulo: Paz e Terra, 1992.
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faz sentido. Por isso mesmo, os efeitos de comunica¢do modernos nao sao absolutos sobre
o seu receptor. E isso nos interessa quando analisamos as taticas e praticas cotidianas em
sua complexidade, como se inserem num contexto de transformagdo, capazes de
estruturar novos rearranjos ¢ maneiras de entrar e sair da modernidade, tendo em vista
que filtram o que realmente faz sentido a seu grupo e realidade social. Hoggart mais uma
vez chama atencdo para entendermos a cultura como “(...) categoria primaria e

constitutiva de analise”**

, a fim de entendermos como as camadas populares retiram dos
meios de comunicagdo o que lhes interessa, numa nogao de producao ativa de cultura em
vez de sua passividade. Stuart Hall percebe a obra de Hoggart como responsavel pela
virada cultural nas ciéncias sociais e humanas, entendendo-a enquanto mediadora*’. Isso
implica num exame das praticas do cotidiano, a partir da percepg¢ao de (res)significacdo
do que lhes é transmitido*’®.

O panorama da critica cultural tem possibilitado analisar a questao langando luz
ao nosso tema em particular, especialmente por meio de uma revisdo da postura que
enxerga a produgdo de massa com o fenomeno da padronizacdo cultural em funcdo do
poder hegemonico e da cooptagdo unilateral das massas. Ao trazer Hoggart e Willians,
questionamos até que ponto essa producao pode ter um efeito absoluto na realidade das
massas. A partir desse foco de andlise para a questdo, consideramos que € possivel pensar
num campo de ac¢do para José Fortuna, que coloca em conflito e tensdo conformismo e
resisténcia. Nao ¢ a tematica raiz uma forma de internalizar as sensacgdes € se tornar inerte
as mudancas, mas o contrario. Ela ¢ condicdo para exteriorizar, tornar publicas as
angustias de viver em um mundo em transformagdo. E a imagem do passado que o
revigora e o transforma. A narrativa da desolacdo parece ser, na obra de José Fortuna,
tentativa de constru¢do de um lugar a qual pertencer.

A cancdo ¢ mediadora desse embate. Ela o reconecta ao interior, mas nao o
expulsa da vida moderna. A vida na cidade transforma a sua experiéncia de artista ao lidar
com a mente citadina, ndo mais se sentindo um caipira desolado pelos movimentos de
reconfiguragdo da paisagem urbana que o assustavam, e reajusta a sua trajetoria artistica.

E rural sem deixar de ser moderno. Ela reenraiza. Ao lidar com as can¢des de tematicas

nostalgicas, talvez Fortuna tenha valorizado o que mais se produziu a esse respeito. O

474 Hall, S. (2008) Richard Hoggart, The Uses of Literacy and The Cultural Turn. In: Owen, S. ed. Richard
Hoggart and Cultural Studies. Londres, Palgrave Macmillan. p.3.

475 Hall, S. (2008) Richard Hoggart, The Uses of Literacy and The Cultural Turn. In: Owen, S. ed. Richard
Hoggart and Cultural Studies. Londres, Palgrave Macmillan, pp. 20-32.

476 WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.
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mundo idealizado por ele ndo o impossibilitou que fosse de alguma forma influenciando
pelo projeto de modernidade em curso, estando na cidade de Sao Paulo desde a década
de 1940. Ao acompanhar essa produgao denominada raiz, muito se falou de seu potencial
de negacao ao moderno. De fato, o repertério raiz ¢ a obra de maior extensdao e
desenvolvimento de tal temdtica, mas €, por outro lado, uma concentracdo de obras com
temas variados, incluindo ai aquelas em que José Fortuna concebe “o mundo moderno™.

A memoria que se tem a respeito da musica sertaneja relaciona os artistas ao
repertorio que produziam, e por isso mesmo constréi uma imagem destorcida desses
artistas. José Fortuna foi um compositor que escreveu valorizando os elementos
constitutivos do universo rural com o qual ele se identificava. Entretanto, viu essa relagdo
aos poucos ser reconfigurada ao buscar um publico maior para suas produgdes. Essa
audiéncia j4 ndo mais era o publico interiorano, a vizinhanca que assistia as suas
apresentacdes nos bailes da roga. Entdo, enfrenta a caminhada até essa plateia mais
heterogénea, que expressa novos comportamentos e gostos. Por isso, sua tematica volta-
se a realidade e aos assuntos da vida na cidade. E como migrante, passa a conviver com
esses assuntos do cotidiano. Como produtor dessa musica sertaneja moderna também
precisou transmutar-se de caipira ao cantor sertanejo cosmopolita, inclusive inspirado na
propria atuacdo artistica de seus intérpretes, que na época haviam trilhado esse caminho.

O perfil do novo artista sertanejo que quer para si visualiza as transformacdes em
curso. Paulatinamente, a figura do poeta da terra, antes associada a sua trajetoria artistica,
cede espacgo ao novo, moderno e citadino artista das capas das revistas. Um exame mais
profundo de sua trajetdria artistica e de sua produgdo, bem como do panorama historico
em que elas foram construidas e divulgadas, permitiu que a imagem do artista
desenraizado sofresse alteragdo, sendo novamente reconstruida a partir dos detalhes que
revelaram suas minucias e nuances. Nosso objetivo ¢ fugir da representacdo um tanto
quanto conveniente e carregada de sentidos que torna a sua producao encaixada a critica
ao progresso. A sua obra artistica ndo se resume a essa tematica. Os procedimentos que o
levam a popularidade e reconhecimento entre os pares evidenciaram o sujeito em suas
diversas facetas. Pela variabilidade textual e musical da produg¢ao raiz, José Fortuna pdde
exteriorizar a realidade outra que ele vivencia. Nao esteve, portanto, fechado aos efeitos
que essa nova realidade provocou.

O pranto nostalgico que essa obra artistica carregou, como efeito de um
sentimento de desenraizamento, enxergou a realidade em transformag¢do como

catastrofica. Mas, outras vezes, a mesma obra designada raiz a percebeu como inerente a
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evolucdo humana, onde o velho cede lugar ao novo, e as novidades sdo absorvidas com
menos impacto e com certa benevoléncia, para alguns. Por isso, a obra artistica de José
Fortuna como um todo vai se tornando mais atenta ao moderno, como se observa no

poema (produgdo raiz no anexo III) Brasil de Ontem, Brasil de Hoje, de 1971.

[...] Hei, vocé o que faz ai sentado?
Vamos, venha participar

Juntar-se a grande arrancada

De todo um povo a marchar

Eu sou o Brasil de ontem
sempre Vvivi a beira-mar
Achei que ja fiz demais

e parei pra descansar

E vocé, quem €? Responde.
Porque veio me acordar?

Eu sou o Brasil de hoje

Jovem de arrojo sem par

Vim com minha mocidade

O gigante despertar

Levante, em forma, marchemos
Pois ndo podemos parar

O futuro nos espera

Temos o dever de dar

Aos nossos filhos — progresso
Vida, paz, satde ¢ lar

Ah! sera que isto compensa?
Aqui estava tdo bom
Deitado a beira da praia
Sem nenhuma preocupagao
Porque descobrir sertdes
Porque mudar capitais
Porque construir escolas
Porque habitar pantanais?

Brasil ndo esqueca que somos
Desde os pampas aos seringais
Cem milhdes de habitantes

E logo seremos mais
Devemos nos expandir
Crescer e multiplicar
Descobrir a Amazonia

A beira do rio mar

Desbravar sertdes incultos

La nos confins da nagdo
Riquezas adormecidas
Debaixo de nosso chao

Onde existe matas virgens
Fazer crescer cafezais

Plantar cidades modelo
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No ermo dos pantanais

Olha, sabe que eu goste

Da sua conversa, ta bom?

Eu vou tirar o meu short

E vestir meu macacao

Vou jogar fora o cani¢o

E empunhar o machado

Vou trocar meu carro esporte
Pelo trator e o arado

Isto, levante Brasil

E suba aqui na colina
Venha ver aqui do alto

A nagdo que se descortina
Venha contemplar Brasilia
A capital da esperanca

A grande transamazonica
De infinita distancia

A estrada Belém-Brasilia

E contemple aqui do alto

Os chaminés fumegando
Milhdes de estradas de asfalto
A enxada ¢ a nossa bandeira
Lutemos no mesmo afa
Brasil de ontem e de hoje
Para o Brasil de amanha.*”’

O poema se afasta do sentimento nostalgico que antes pairava sobre a sua obra,
propondo uma visdo de adesdo a nova estrutura sociocultural, mesmo que desigual, e que
aos poucos delineia a paisagem urbana e também dos sertdes. Fortuna ndo desconsidera
que esses Brasis, de paisagens tdo contrastantes, coexistem. Mas, para ele, deve-se superar
o passado, sua inércia com relacdo as transformagdes estruturais. O Brasil de Ontem,
simbolizado pelo passado rural, estd adormecido, encontra-se distante, despovoado e
atrasado, resistente ao despertar. Mas o Brasil de hoje ¢ insistente, deseja colocar todos
em marcha pelo progresso. Esse Brasil € movido pelo espirito desbravador e progressista,
mostra-se agil na transformacao do cenario, afim de “construir cidades-modelo no ermo
dos pantanais”. O referencial que Fortuna trabalha segue novos parametros. A
simplicidade do passado parece tediosa. O presente ¢ movimento, da ‘“adeus a

simplicidade que constitui o elemento fundamental da nova estrutura de sentimento*’s.

477 FORTUNA, José. Brasil de Ontem, Brasil de Hoje. Poema. Sao Paulo, 1971. Sem registro de gravagdo
em disco. Disponivel em: www.josefortuna.com.br. Acesso em fev./2017.

478 WILLIAMS, Raymond. O Campo e Cidade na Histéria e na Literatura. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2001. p. 125.



http://www.josefortuna.com.br/

265

Na toada Carga Pesada observamos essa nova construgdo textual que passa a inserir em

seu repertorio:

[...] Euvou pela estrada guiando meu caminhdo com a sua carga pesada
guiando meu caminh@o com a sua carga pesada.

Colado no para-brisa tem um retrato que diz
“papai, eu espero em casa voc€ chegar feliz”
por isso durmo primeiro para depois prosseguir
Sdo Cristovao que me guia por onde eu devo ir.

Eu vou pela estrada guiando meu caminhao com a sua carga pesada
guiando meu caminh@o com a sua carga pesada.

Estrada noiva da noite pelas baixadas do rio
o véu de neblina branca cobre seu corpo frio
o marco de alguém que um dia por ela se distraiu
morreu porque o perigo na serracao nao viu

Eu vou pela estrada guiando meu caminhdo com a sua carga pesada
guiando meu caminh@o com a sua carga pesada.

Barranco de lado a lado parece um risco no chio
na estrada que nao termina la vai o caminhao
quantos passaros despertam ao acelerar do motor
caminhos frios carregam saudade, paz e amor

Eu vou pela estrada guiando meu caminhao com a sua carga pesada
guiando meu caminh@o com a sua carga pesada.

Subindo e descendo serras o caminhoneiro vai
cobrindo a carga pesada se a tempestade cai
auroras ¢ horizontes ele deixou para tras

flores, campos e lugares que ja ndo voltam mais.

Eu vou pela estrada guiando meu caminhdo com a sua carga pesada
guiando meu caminhdo com a sua carga pesada.*’

O artista percebe as mudancgas na propria realidade de quem ai vive. O passado
vive representado nessa produgdo, mas tem-se uma nova visao sobre ele. Se ele € atraso,
0 presente constitui-se no progresso em curso. O asfalto, o caminhao, o motorista colado
ao para-brisa, o perigo nas estradas, sdo elementos (re)configuradores da obra musical
para José Fortuna. Substitui-se a figura do carreiro, o boiadeiro, o boi velho, o som do

berrante, a poeira da estrada, as histérias de ongas na invernada.

479 FORTUNA, José. Carga Pesada. Intérpretes: Tido Carreiro e Paraiso. Album: Homem até Debaixo
d’agua. Sao Paulo: Chantecler, 1980. LP.
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E certo que esse artista, bem como aqueles que sairam do campo, conviveram com
certos tracos da cultura tradicional rural. S3o nitidos os valores éticos e morais estimados
por seu circulo social, os quais ndo se aplicam a realidade e personalidade da gente da
cidade. Companheirismo, fidelidade, honestidade, generosidade. Contudo, valores
supremos sdo alcados a vida na roga e encontram-se em profunda transformacao. Lidando
com passado e presente, essa obra o conecta ao que antes demonstrava um sentimento de
repulsa. Novas caracteristicas e sentimentos sdo valorizadas: agilidade, esperteza, a
solidao da cabine do possante, o som agressivo do motor despertando os passaros. Esse
sentimento ndo vem necessariamente carregado de nostalgias, pois era preciso mover-se
diante da realidade em ideias e sentimentos**’. A construcio artistica de José¢ Fortuna
como popular compositor de sucessos na tematica raiz nao fez dele um artista rotulado,
como se observa nas suas apresentacdes.*S!

A variabilidade de assuntos dentro do proprio quadro de cangdes de estilo raiz
torna esta produgao atual e ndo deslocada no tempo. A proposito deles, as figuras de uma
representatividade moderna vao ganhando espago na obra José Fortuna. Tornaram-se
temas de predilecdo. Um deles foi o caso da constru¢io da Rodovia Transamazonica®®?.
Obra de grandes propor¢des e igualmente polémica, o projeto inicial ligaria o Atlantico
ao Pacifico, atravessando toda a América do Sul de leste a oeste, chegando a oito mil
quilometros*®. E uma das chamadas “obras faradnica” do governo militar, que ndo
chegou a sua total realizacdo, interrompendo suas obras com cerca de 4.233 quildometros
de extensdo. Marca a concretizacdo de um projeto de modernidade realizado durante o

governo do general-presidente Emilio Garrastazu Médici (1968-1974) e uma postura

governamental do regime militar de investir grandes recursos em obras de infraestrutura

480 WILLIAMS, Raymond. O Campo e a Cidade na Histéria e na Literatura. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 2001. p.21.

481 NEPOMUCENO, Rosa. Musica Caipira: da roga ao rodeio. Sio Paulo: Editora 34, 2000. Hamilton,
José. Musica Caipira: as 270 melhores modas de todos os tempos. Editora Globo, 2006. Conferir também:
https://www.boamusicaricardinho.com/comppoet_23.html. Acesso em out.2016.

82 O tema Transamazonica tem entrada no repertorio de vérios artistas da musica sertaneja. A obra foi
considerada na época como representativa do discurso incutido no projeto de modernizagdo do pais, assim
como a construgdo de Brasilia, o projeto de avenidas, dentre outros, transformando o cenario urbano,
ligando cidades distantes, como relatou a can¢do Transamazonica interpretada por Liu e Léu no LP de
1971: “Meu Brasil por ti me interesso/Mediante o progresso meu pais € forte/Nossos homens pra te ver sem
pareo/Se for necessario lutam contra a morte/Ressaltamos nosso presidente/Que constantemente apoia o
transporte/Referindo a recém nascida/Que vem dar mais vida ao setor do norte. Cf.: TAPUA; BORGES,
Geraldo Aparecido. Transamazonica. Intérpretes: Liu e Léu. Album: Minha Terra. RCA, 1971. LP.

48 CAMPOS, Oliveira Roberto; GONTIJO, Ricardo; MORAIS, Fernando. Transamazénica. Sio Paulo:
Brasiliense, 1970.
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e propaganda. Os objetivos politicos e econdmicos da administragdo de Médici se
imbricavam na preocupagdo também com a seguranca nacional, permitindo povoar “os
sertoes”, ligando o Norte ao restante do pais por meio do Plano de Integragdo Nacional
(PIN). O projeto incluia uma rodovia gémea, a Perimetral Norte, a rodovia Cuiaba-

Santarém, um projeto de irrigagdo no Nordeste e a ponte Rio-Niter6i — Unica obra

efetivamente concluida. O slogan do PIN era “integrar para ndo entregar”. 434

Marcha progressista, representava esse ideal de desbravamento dos sertdes, de
livrar as regides Norte e Nordeste de seus flagelos: o isolamento, a seca e pobreza**®. Nos
dizeres do entdo presidente, o projeto consistia em levar “homens sem terra, a terras sem
homens™*¢. Obra inaugurada e jamais concluida, a grandiosa BR-230 foi fruto do ideal
nacional-desenvolvimentista que se concretizava em todo o Brasil. Com essa atmosfera
de transformacao, o tema da Transamazodnica foi também incorporado nas cangdes da
musica sertaneja*®’ desse periodo, assim como no repertério designado raiz de José

Fortuna:

[...] Marchemos todos

Aos sertdes desconhecidos
Que um Brasil adormecido
Nos espera com ansiedade
Construiremos

A estrada do futuro

E naquele chio escuro
Levaremos claridade

Transamazonica

E o brago pioneiro

Que atravessa o corpo inteiro
Da floresta inabitada

Dando passagem

Ao progresso que ndo tarda
Colocando na vanguarda
Nossa grande patria amada

Onde hoje existem
As florestas milenares

484 Cf. 1970: Governo inicia a transamazonica. Disponivel em:
http://www.memorialdademocracia.com.br/card/governo-inicia-a-transamazonica. Acesso em out. /2016.
485> GOODLAND, Robert; IRWIN, Howard. A Selva Amazonica: do inferno verde ao deserto Vermelho?
Itatiaia/Edusp, 1975. Ver também: IANNI, Octdvio. Ditadura e Agricultura: o desenvolvimento do
capitalismo na Amazonia 1964-1968. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1979; VELHO,
Otavio. Capitalismo Autoritario e Campesinato. Rio de Janeiro: Zahar, 1995.

486 Pronunciamento do presidente Médici em Recife, na década de 1970.

%7Transamazonica. Foto Acervo. Disponivel em: http:/fotografia.folha.uol.com.br/galerias/7568-
transamazonica. Acesso out. /2016.
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Sdo assentados os pilares

Do portal de um novo mundo
Lindas cidades

Surgirdo nas novas terras

E uma eterna primavera

Cobrira seu chio fecundo.*s®

A luz do “progresso fecundo”, a obra Transamazénica de José Fortuna revela a
necessidade de se fazer parte desse novo Brasil. Os efeitos devastadores do avango do
progresso que atravessa e ocupa o “corpo da floresta inabitada” poderdo ser amenizados
pelos frutos que se colherdo no futuro, apos fecundar o chdo. Neste caso, a Amazonia
“(...) compunha um imaginario de conquista e a constru¢ao da Transamazonica reforgava
essa ideologia do Brasil grande e desenvolvido”. Sdo essas as ideias da propaganda
governamental de Médici para a constru¢ao da rodovia, vislumbrando o desenvolvimento
de setores como a Siderurgia. Marchar para a constru¢do de um novo mundo ¢ iluminar
a escuriddo do Brasil antigo, que agora desperta, ao som das maquinas que edificam o

tempo do agora.

IMAGEM 40: Foto do inicio das obras em um dos trechos da Transamazonica. 1971.
Fonte:  Acervo do  Memorial da  Democracia.  Disponivel  em:
http://www.memorialdademocracia.com.br/card/governo-inicia-a-transamazonica

Acesso out. / 2016.

48  FORTUNA, José. Transamazonica. 1971. Sem registro em disco. Disponivel em:
www.josefortuna.com.br. Acesso em fev./2017.



http://www.memorialdademocracia.com.br/card/governo-inicia-a-transamazonica
http://www.josefortuna.com.br/
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A fotografia acima mostra com nitidez a invasao do que José Fortuna chamou em
sua can¢do de “marchar ao sertdo desconhecido”. A imagem contrasta tal invasdo da
floresta pelas maquinas niveladoras da estrada com a figura de um homem simples
puxando um animal pela corda. Ele parece marchar mais lentamente do que as maquinas,
revelando as dissondncias do progresso no Brasil, as multiplas formas de
desenvolvimento que, como salientou Roberto Schwarz na Folha de S.Paulo, corresponde
a uma das caracteristicas do capitalismo tardio no pais**°, que invade a cena de forma
desordenada, avassaladora. Ele caiu no discurso, poetizou a faldcia de um Brasil sem
direitos sociais e civis.

Contudo, José Fortuna em Transamazonica constroi esse fio condutor que o leva
a contemplacdo do progresso iluminador. Leva ao entendimento de que estd atendo as
mudangas e que faz parte delas. Na can¢ao denominada Hino ao Trabalhador Brasileiro,
na plataforma do samba reforcando brasilidade, José Fortuna diz sobre esse novo tempo,
que abre uma vala que separa o trabalhador do progresso que ele semeia. Revela-se
profundo defensor desse homem das maos calejadas, que semeia o chdo, que ¢ participe

da “construcao da patria do porvir”:

[...] Vocé trabalhador, for¢a maior
A maquina que move esta nacao
Receba no seu pedestal

A honra nacional

E eterna gratiddo

Vocé trabalhador que as maos detém
O magico poder de construir

Na luta deste o teu suor

Para tornar melhor

A patria no porvir

Ha vocé trabalhador amigo

Os aplausos de um pais que cré
E a emancipagdo de um povo
S¢ existe quando existir vocé

Vocé trabalhador € nosso rei

Sem trono, sem coroa € sem brasdo
Mas tem a lhe aplaudir de pé

Uma nagdo que é seu proprio coragao

Vocé trabalhador que semeou
Raizes de progresso pelo chio
Prepare-se para colher

489 SCHWARZ, Roberto. Fim de século. In: Folha de S. Paulo. Caderno Mais. Séo Paulo: 04/12/94.
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Nas terras do amanha as flores que virdo

H4 vocé trabalhador amigo

Os aplausos de um pais que cré
E a emancipacdo de um povo
S6 existe quando existir vocé

Vocé ¢ o alicerce a sustentar
Pesadas estruturas de um pais

E deste em holocausto a fé

Para que seu irmao possa sorrir feliz

Nao interessa qual a profissao
Do simples operario ao doutor
Cantemos hinos de alegria
Festejando o dia

Do trabalhador.*°

A cangdo acima foi reconhecida oficialmente como o Hino ao Trabalhador
Brasileiro, também foi apropriada como discurso ideoldgico burgués. Seu processo de
criacdo esta envolto por uma realidade de exclusao daqueles que constroem o pais do
futuro. José Fortuna reconhece que este trabalhador ndo gozara dos frutos que semeou,
pois, a patria do porvir estd em eterna construcdo. Mas ¢ o trabalhador o alicerce das
pesadas estruturas, de “maos magicas que detém o poder de construir”. José Fortuna sabe
da luta do trabalhador por esse lugar que ainda nao lhe pertence e que as maquinas do
progresso nao foram capazes de lhe oferecer.

“Prepare-se para colher nas terras do amanha as flores que virdo”, Jos¢ Fortuna
mais uma vez refere-se a esse ouvinte trabalhador, que ¢ preciso olhar para o futuro. A
paradoxal producdo desse artista estd hasteada na fronteira que estima o passado e se
prepara para o tempo vindouro. Mais uma vez, chamamos atencdo para esse perfil de
artista da musica sertaneja que nao mais se prende ao contexto de produgdo dos caipiras
de Cornélio Pires. A questdo que se faz necessdria analisar € que ndo era mais preciso
evocar o rural como o auténtico ou mesmo o folclérico como figura do nacional. Os
discursos que se empreendiam em torno da verdadeira musica rural ndo mais alimentavam
as necessidades dos artistas a partir dos anos de 1960, como foi o caso de José Fortuna,
que construiam sua musicalidade em outra pulsagdo. Estava em destaque na época o ritmo

jovem.

490 FORTUNA, José; CEZAR, Carlos. Hino ao Trabalhador Brasileiro. Intérprete: Carlos Cézar. Album:
Seus Filhos Precisam Mais de Vocé. Gravagdes Elétricas, 1980. Compacto Simples.
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Evocar o passado ou enterrar a tradicdo? O caminho rumo a profissionaliza¢ao
passava por esse embate. Tracar um percurso e escolher um lado parecia uma decisdo
acertada. Porém, viver no entre-lugar artistico fez de José Fortuna um autor polissémico
e lhe permitiu a trampolinagem para cruzar varias cenas.*"!

Possivelmente, a polifonia dos autores da musica sertaneja contribuiu com tal
paradoxo. Doravante, o perfil do artista sertanejo se fazia em fun¢do também das novas
condigdes de criagdo da musica, que naquele momento lidava com fungdes
independentes, como producao do disco, gravacao, divulgagdao e vendagem. O mercado
segregou as mais variadas técnicas da producdo fonografica. O artista do casting das
grandes gravadoras usufruia do privilégio de ter a sua disposi¢do os profissionais que
executavam cada passo da produgdo, divulgagdo e distribui¢do do produto. A distin¢ao
entre o artista da gravadora e o produto da industria se constituia nesse processo.

De alguma maneira, os artistas que ndo compunham a lista dos contratados pelas
gravadoras eram considerados artistas comerciais, que nao dispunham dos recursos
oferecidos aos verdadeiros artistas. Rita de Cassia Lahoz Morelli oferece uma andlise
muito importante para essa questio?”’. A distingdo entre artista de catdlogo e artista
comercial se fazia durante a segmentacdo do mercado fonografico. De forma
hierarquizada, ocorria que os diretores da gravadora influenciavam na producao do album
do artista do casting das gravadoras de musica sertaneja, como a Odeon, Chantecler,
através das tendéncias, dos modismos e o tornava popular, ou seja, comercial. Todavia,
ao tornd-lo comercial, desqualificava perante a critica o seu teor de autonomia (o seu
projeto proprio) em relagdo ao mercado. Eis a ferrenha critica a musica sertaneja daqueles
tempos e por que nao dizer de agora. Mas, a sagacidade dos artistas que ndo estavam no
mercado das gravadoras ndo era sé se tornar um artista comercial, mas sim, poder gravar
e ter controle do seu proprio projeto artistico. Com isso, queremos recordar a forma de
experimentar as cangdes antes mesmo de serem gravadas por José Fortuna em seu
programa na Radio Record, no inicio da década de 1950. Testar com o publico a
popularidade da can¢do era uma forma de poder gravar mais tranquilamente o que

conquistava esse ouvinte, e o que lhe traria retorno financeiro e reconhecimento. As

491 CERTEAU, Michel de. A Invencio do Cotidiano: 1. Artes de fazer: artes de fazer. Petropolis/RJ:
Vozes, 1985.

492 MORELLI, Rita de Cassia Lahoz. O campo da MPB e o mercado moderno de miisica no Brasil: do
nacional-popular a segmentacdo contemporanea. Revista Artcultura, Uberlandia, v. 10, n. 16, pp. 87-101,
jan.-jun. 2008.



272

gravagdes de Paineira Velha, Lagrimas de Mde, India, dentre outras, foram feitas dessa
maneira, construindo a popularidade junto ao publico de uma grande emissora de radio.**>

Era esse um projeto proprio de José Fortuna, o que lhe tornava “tnico”. O fato de
José Fortuna ndo ser um artista de catalogo permitiu, a revelia do sistema de produgao,
adquirir maneiras proprias de interagir com o publico e ser “promovido”. Aqui entra a
trampolinagem de um sujeito que queria ser ouvido, mas, no entanto, ndo queria perder o
controle do seu negoécio. As mais diversas atividades que eram desempenhadas pelos
varios processos de produg¢dao do disco, desde o estudio a fabrica, passando pelos
departamentos de imprensa, requeriam certos conhecimentos técnicos. Nao cabia aos
artistas de catdlogo influenciar nesses processos. Lembramos que muitas dessas
especialidades profissionais na carreira de José Fortuna foram executadas pelo proprio
artista, por nao ter a sua disposi¢ao alguns desses recursos.

Na esteira do mercado de producdo e divulgacdo, reuniam na sua propria pessoa
as atribui¢des que o mercado criava para ampliar o negécio da musica sertaneja. E por
isso que José Fortuna se encarregava, na falta de produtores, de colocar em destaque ele
mesmo a sua obra artistica, de decidir o que ia ser gravado, onde iria registrar suas
composi¢des, qual o melhor percentual que receberia das fabricas por seus fonogramas,
como poderia atrair o publico e com quais recursos artisticos poderia fazer seu nome ser
escrito para a eternidade. E a busca por esse espago que o faz moderno, porque a sua obra
esteve sempre renovada gracas as suas interacdes com as novidades e suas asticias para

garantir que sempre estejam disponiveis, como ¢ o caso de Paineira Velha**, que na

493 Essa pratica de José Fortuna, de testar as musicas antes da gravagdo, nos foi relatada por seus parceiros
artisticos Z¢é do Fole e Pitangueira. E um recurso do autor, que pode ser analisado como uma maneira de
aproveitar melhor a oportunidade da gravagdo do disco (um produto caro para a época e de dificil acesso
aos artistas mais pobres, como o caso de José Fortuna e Pitangueira). Os artistas dependiam de uma rede
de relagdes baseadas em trocas de favores com empresarios, radialistas, diretores artisticos e autoridades
que muitas vezes fugiam da relagdo profissional. A falta do disco também imputava a dificuldade de
divulgacdo do trabalho do artista, por isso, a gravagdo envolvia uma série de fatores e de esforgos que o
artista pobre e sem influéncia dependia. E evidente que cada artista tramava sua forma de ingressar no
processo de producdo da musica sertaneja via disco. No caso de José Fortuna, o disco era um instrumento
importante, contudo, sua trajetoria artistica buscou outros formatos para divulgar sua obra, ficando menos
dependente dessas relagdes de troca de favores. O teste das musicas antes da gravagdo pode ser entendido
dentro dessa tatica de acessar o album, amenizando o poder dos profissionais e das personalidades do ramo
da miisica, como o caso da guarania /ndia, que foi ao disco por uma demanda popular, possibilitando a
dupla de intérprete e, sobretudo ao versionista, ingressar no cenario artistico da musica sertaneja, bem como
nos meios de comunicacao de massa. Pitangueira diz que essa era uma formula infalivel. Mas, relativizando
essa expressao, era antes uma tatica do mais fraco, aproveitando a brecha do sistema. José Fortuna dava ao
ouvinte o poder da decisdo, da sele¢do do repertorio, como uma forma de jogar com o mercado, uma vez
que o apoio popular possivelmente, sob a dtica de Fortuna, manteria esse ouvinte ligado ao programa como
coautor de seu repertorio (ou uma espécie de produtor musical?) e, com efeito, o levaria as lojas de disco.
494 O primeiro registro da gravagio de Paineira Velha é de 1959. FORTUNA, José. Paineira Velha.
Intérpretes: Z¢é Fortuna e Pitangueira. Disco n. 14.473. Odeon, 1959. 78 rpm. Ver Anexo 1.
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década de 1980 volta a ser gravada pela dupla Z¢é Fortuna e Pitangueira num formato

novo.*”?

[...] Paineira velha abandonada 14 na estrada do meu sertdo

tens uma historia do meu passado, que esta guardada no coragdo
te conheci eras pequena, em meio ao mato onde nasceu

e toda a tarde eu te regava e assim depressa vocé cresceu.

Paineira velha na tua sombra, com minha amada fui tdo feliz
colhendo as flores que vocé dava, mas o destino assim nao quis
e numa tarde vocé murchou e o canarinho emudeceu

pois no seu tronco sé encontrei, o nome dela e um adeus.

Paineira velha daquele tempo, ja se passaram muitos janeiros
ainda ¢é tdo boa tua sombra amiga, hoje ¢ pousada dos boiadeiros
ja ndo existe mais o terreiro € o meu ranchinho o cip6 cobriu

e a sua casca cresceu de novo e o nome dela também sumiu.

Paineira velha fiel amiga nossos destinos sdo sempre iguais

se estou contente vocé floresce quando eu padego suas flores caem
nascemos juntos paineira velha vamos morrer nesta unido

de vossos galhos quero uma cruz, de sua madeira quero um caixo.*®

A cangdo segue os padrdes da composicao raiz de seu tempo, mas institui algo
novo. Novos ritmos, como a cangao rancheira, dos tangos, valsas e boleros, definem outro
momento para a musica sertaneja. No caso de Paineira Velha, denuncia a entrada de

estilos que para muitos descaracterizaram a muisica caipira®®’

. Mas o que chama a aten¢ao
ndo ¢ essa perda de autenticidade, mas, sua inclinagdo para a mistura de ritmos e estilos
que pouco a pouco conquistou a massa e se fixou na memdoria popular da musica sertaneja.
Paineira Velha ¢ desse tempo em que o autor inova e renova seu repertorio.

Na contracapa do album de estudio Onde Cantam os Maracands, se encontra logo
a frente do titulo da faixa, o ritmo da cancdo. A capa, além de divulgar o artista, informa
sobre a producdo do album. Neste caso, a cangdo Paineira Velha era designada valsa.

Uma valsa em um disco de musica sertaneja. Ritmo de danca tradicional, o solo para a

valsa de Z¢ Fortuna curiosamente ¢ emitido por uma guitarra havaiana, também

495 FORTUNA, José. Paineira Velha. Intérpretes: Z¢é Fortuna e Pitangueira. Disco: Lembranca. Japoti,
1982. LP. Cf.: Anexo IL

4% FORTUNA, José. Paineira Velha. Intérpretes: Z¢é Fortuna e Pitangueira. Disco: Lembranca. Japoti,
1982. LP. Cf.: Anexo II.

497 Pacheco, J. Musica Sertaneja. In: Revista Sertaneja: a revista do radio e do disco. Sao Paulo: Editora
Preltdio, 1959, ano II, n.14. p. 25. 1958.
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conhecida como Lap Steel Guitar. O instrumento ¢ usado para dar mais efeito nos
arranjos. Uma palheta especial (geralmente de metal) é responsavel pela variacio de sons
numa mesma nota. Esse tipo de guitarra foi incorporado a instrumentacao de grupos
internacionais, como os Beatles, em 1970, com For You Blue. Como simbolo da musica
jovem, a guitarra ¢ inserida na musica brasileira, usada “indiscriminadamente” nas
produgdes dos discos sertanejos, sobretudo a partir dos anos de 1970, revelando forte
influéncia da musica country americana.**

Os efeitos da guitarra podem ser percebidos na primeira frase musical da valsa de
José Fortuna. O instrumento substitui o solo tradicional feito pelo acordeom. A opgao por
ele talvez tenha sido feita pela necessidade de fornecer um ar mais jovem a cangao. Para
a incredulidade dos regionalistas, a obra musical sertaneja, bem como seu publico, ndo
recusou os intercambios.

Dos saldes de danga da Austria a outros paises europeus, a valsa deslizou sua
musicalidade para outras classes populares e géneros musicais, como as serestas.
Harmoniosa, a valsa ganhou novos adeptos no século XX, como os autores da musica
sertaneja, entre eles José Fortuna, sendo um dos pioneiros em composi¢des nesse ritmo.
A popularidade das valsas e cang¢des rancheiras (denominadas valsinhas) teve seu apogeu
a partir dos anos de 1970.

Tao nova a interagdo dos ritmos, considerada estrangeirismo, € preciso pontuar
que a precoce mistura no disco de 1956 de José Fortuna trazia os ritmos como forte

interacdo com o publico. Dessa forma, Pitangueira relata:

No inicio dos anos de 1950 o Z¢é colocou todo tipo de ritmo. Mais a
gravadora ndo queria ndo. Nao queria arriscar. Achava que ndo dava,
né? Mas ele colocou. Basta ver no disco, né? Tem de tudo um pouco I4.
Tirava de onde? Nao sei de onde tirava, mas eu acho que € de tanto ficar
ouvindo programas de outras radios que pegava, né? Radios de fora.
Depois tinha o sucesso de /ndia. Ele sabia que o povo ia gostar daquela
coisa né? Das valsas, das valsa rancheira, das guaranias. Por isso que
inventou.*” [grifo nosso]

Pitangueira se refere ao album de 1956, onde gravou inclusive Lembran¢a, uma
guarania, ritmo paraguaio que se tornou muito popular no género sertanejo. Mais que um

gosto musical, era a possibilidade de acertar em cheio que movia o compositor. Como o

4% ALEM, Jodo Marcos. Caipira Country: a nova ruralidade brasileira. 1996. Tese. (Doutorado em
Sociologia) — Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 1996.
499 Entrevista com Pitangueira. Sao Paulo, 2008.



275

sucesso com a versao de /ndia ja havia garantido notoriedade no cenério artistico, José
Fortuna forgou a gravadora a entrar com cangdes de influéncias estrangeiras, “arriscando

mesmo sem querer’.

[...] O Z¢ Fortuna era muito esperto. Sabia o que fazia, ndo esperava
ndo. Tinha uns que ndo gostava disso [...]. Porque achava que a musica
tinha que ser aquela da roga. Que ndis ouvia antigamente, sabe? Ele até
que gostava, mas gostava mesmo era de inventar coisa. E dava um
trabalho danado. Sobrava pra todo mundo. Mas dava certo e o povo
gostava.>%

A nova cangdo sertaneja, que aqui incluo a produgdo de José Fortuna intitulada
raiz, ¢ parte de um interesse por uma tradicao que ¢ atualizada. O novo, nesse sentido,
extrai aquilo que o liga a uma matriz cultural rural, mas a coloca numa interatividade com
os novos usos do passado e de seus signos. E da propria dinamica da cultura que essa
interatividade se apresenta.

Ter que agradar dizia muito mais sobre Jos¢ Fortuna e seu tempo do que se possa
imaginar. Os modismos estreavam no palco como parte daquilo que se construia, que se
queria ver e ouvir. Pedro Bento ¢ Z¢ da Estrada, Belmonte ¢ Amarai, Cascatinha e Inhana,
longe de serem adeptos incondicionais da cultura nacional, promoviam outra dinamica da
fronteira. Registros fonograficos datados dos anos 1952 ja anunciavam a aceitagdo,
quando da gravagio de India e Meu Primeiro Amor, sucessos nas vozes de Cascatinha e
Inhana®!, que, alids, eram artistas que transitavam por outros estilos musicais e

linguagens artisticas, como o circo e o teatro.

5.4 — Os temas de predilecio: os pracinhas brasileiros na Segunda Guerra Mundial

Suponho que ao escrever sobre esse tempo, José Fortuna ndo se nega a viver as
condi¢des de sua época. A insatisfagdo com as mudangas abruptas, com a urdidura do
tempo o conduziam a exploracdo da vida na cidade. Talvez por isso que sua obra seja
diversificada. Usa os temas marcantes, nao foge aos modismos, ousa conhecer o moderno.
Mais que isso, foi artista de seu tempo, dialogou com suas belezas e horrores. A ousadia
esteve presente inicialmente na unido das melodias caracteristicas da cangdo rural aos

temas e assuntos do momento. Criticava o moderno, mas também o celebrava. Enxergava

500 Entrevista com Antenor Vicente (Z¢é do Fole). Sao Paulo, 2015.
501 Cascatinha e Inhana. /ndia. Album: Cascatinha e Inhana. Todamérica, 1952. Disco n. 33.625. 78
rotacdes.
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no progresso o desenvolvimento das potencialidades humanas que beneficiaria a todos
num futuro préspero, assunto que analiso mais adiante.

Voltando ao tema desse capitulo, o interesse pela conquista do ptiblico era também
realizado pela experiéncia que ambos compartilhavam. Por meio da musica raiz, ele
reafirma o compromisso com seu ouvinte. Expandia a tematica e timidamente recorria as
fontes que transmutavam a experiéncia da musica raiz com o moderno.

Essa timida mudanga ocorre ja em sua primeira gravacao em disco, quando inclui
o tema da guerra em seu repertorio, casando-a com a sonoridade do acordeom,
instrumento sofisticado para as gravagdes caipiras € pouco usado, dada a estrutura musical
das cangdes caipiras até aquele momento.’*

A variacdo da tematica era uma forma de introduzir novos assuntos na cangao e
atingir também um novo publico. O tema da guerra na produgao de José Fortuna relatava

503

a historia dos pracinhas brasileiros na Italia>*>, que, alids, era pais de origem de seus pais.

Como recurso narrativo, a historia dos combatentes da Segunda Guerra Mundial
sinalizava a variabilidade tematica, mas ndo se restringia a isso. Carregava toda a tristeza
que marcava aquele tempo devastado por guerras. Entoava a sensibilidade do sujeito
patridtico com os brasileiros que, de uma forma ou de outra, estavam envolvidos na
batalha, e este era o assunto da ordem do dia. Para além de valorizar o campo, o
compositor descreveu os sofrimentos dos pracinhas na Europa e, dessa forma, objetivou

ligar o ouvinte as historia de terras distantes.

[...] O tema da guerra tem inspiragdo de longe. Nos ouviamos as noticias
dos pracinhas brasileiros pelo radio. Nosso pai se interessava muito,
queria saber de sua terra. Era um admirador de Benito Mussolini. E a
tarde ligava o radio pra ouvir sobre a guerra. Ele era italiano. E vinha
noticias pra gente do sofrimento das maes que perdiam seus filhos pra
guerra, ndo sabiam se ia mais voltar. Entdo o Z¢ fez as letras sobre o
tema da guerra e nos levamos pro teatro, com o drama O Selo de
Sangue, em 50, que falava justamente isso: de contetido tremendamente
dramatico, narrava a histéria de um pracinha brasileiro que enfrentou a

502 A musicalidade caipira era marcada por viola e violdo. A partir da década de 1960, com a nova onda da
miusica sertaneja é que se tem a mudanga nas gravagdes e utilizagio de novos instrumentos. E o momento
da modernizagao do género musical, em decorréncia de sua (des)territorializagdo e inser¢do nos meios de
produgdo de massa. Ver: ZAN, Roberto. (Des)territorializagdo e novos hibridismos na musica sertaneja. In:
Anais do V Congresso Latinoamericano da Associacdo Internacional para o Estudo da Musica
Popular. Disponivel em: http://hist.puc.cl/historia/iaspmla.html Acesso em nov.2016. Conferir também:

. DaRoga a Nashiville. Rua: Revista de Arquitetura e Urbanismo, Unicamp. V. 1, pp.113-136,1995.
>%3 Nio h4 referéncias quanto a trabalhos académicos que abordam a teméatica dos pracinhas brasileiros na
producdo de José Fortuna. Sobre estes na Segunda Guerra, conferir: http://www.gazetadopovo.com.br/vida-
e-cidadania/especiais/pracinhas-na-segunda-guerra/index.jpp.  Acesso:  jul./2016. Ver também:
http://www.portalfeb.com.br/. Acesso em jul.2016.



http://hist.puc.cl/historia/iaspmla.html
http://www.gazetadopovo.com.br/vida-e-cidadania/especiais/pracinhas-na-segunda-guerra/index.jpp
http://www.gazetadopovo.com.br/vida-e-cidadania/especiais/pracinhas-na-segunda-guerra/index.jpp
http://www.portalfeb.com.br/

277

maquina de guerra...a Alemanha, deixando no Brasil sua amada. Era
um sucesso porque era um tema de curiosidade do publico, né? O Z¢
fazia um soldado que queria tomar o Monte Castelo, enfrentando a tropa
alema. E isso foi realmente um fato que aconteceu. Aconteceu na vida
real.® [grifo nosso]

Envolver: a cancdo que tem sonoridades regionais diz de um conflito mundial
numa espécie de entretenimento que prende a atengdo de seu espectador. Talvez aqui a
cangdo carregue um enredo novelistico, engrossado com teor dramatico. O recurso
narrativo envolvente ¢ arquetipico, alids, de toda sua obra tao necessaria de publico e tao
atenta aos seus anseios.

Tenta como um projeto “faustico caipira” buscar um lugar em uma sociedade
também ambivalente, onde “o capiau desejava - ainda que tragicamente - o
desenvolvimento moderno®®. E a poesia da experiéncia urbana, do olhar das multiddes
que condicionam sua atividade artistica, as tematicas versateis na musica € no circo-
teatro, como espacos de interacdo por onde passa esse olhar e se encontram nas formas
de lazer da periferia.

Com o circo-teatro José Fortuna compartilhou com o espectador o olhar para os
temas que prendiam a atengdo do mundo, repercutidos em massa pela televisao, como a
chegada do homem a Lua, as batalhas de exércitos na Segunda Guerra. Essas historias
seguiam a linguagem melodramatica, que no circo se instituia como espécie de
entretenimento popular, que atingiria seu apogeu poucos anos depois, com o advento da
televisdo. Quando a histdria do Brasil encontra a Segunda Guerra Mundial, as noticias
dos pracinhas enviados para a batalha eram transmitidas pelas ondas do radio e chegavam
aos mais distantes rincdes do pais. Fomentavam curiosidades, plateias desejosas de
informagdo. Abriam feridas que jamais foram curadas. A mistura de sua melodia triste,
uma toada gravada por viola, violdo e sanfona desenham linhas melodicas, frases (2 moda
caipira) com a tematica dos traumas do mundo moderno, podiam ser ouvidas no

cancioneiro de um compositor interiorano:

PARTE DECLAMADA

Vou contar uma histoéria triste
que jamais no mundo existe uma dor assim igual,

504 Entrevista com Pitangueira. Sao Paulo, 2008.

505 PAZIANI, Rodrigo Ribeiro. O Fausto Caipira: Joaquim Macedo Bittencourt e as faces da modernizagio
urbana em Ribeirdo Preto na Primeira Republica (1911-1920). Revista Varia Histéria, n. 30, julho/2003.
p. 190. Disponivel em: www.variahistoria.org/s/09 Paziani-Rodrigo-Ribeiro.pdf Acesso em: jul. 2016.
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O amor de mae € maior que o céu, que as nuvens,
que o sol, maior que a terra, € 0 mar

Era uma pobre velhinha, que por consolo

s6 tinha um filho por sua sorte

Era o tinico que pra ela,

pudesse acender uma vela na hora de sua morte

Quando lhe deram o recado que o filho foi convocado pra partir,
pra ir pra guerra

Devia seguir o quanto antes, pra bem longe,

bem distante pra morrer 14 noutras terras

Quanto chorou a velhinha,

olhando no mar sozinha, o navio desaparecer
Que levou seu coragao, deixando-a na solidao
pra de saudade morrer

PARTE CANTADA

E noite e dia 14 nos pés do altar

ela rezava e chorando pedia

Que protegesse seu filho querido,
trouxesse ainda aos seus braco um dia

La nas trincheiras enfrentando a morte,
quando uma bala var6 o coragdo

Sobre seu sangue ele morreu chorando,
com o retratinho de sua mae na méo.

E quando um dia terminou a guerra
e os combatentes regressavam ao lar
No cais do porto entre a multidao,
ela esperava seu filho voltar

E noite e dia 14 no cais do porto,
pobre velhinha seu filho esperou

E o mar imenso nunca deu noticia,
seu filho amado nunca mais voltou.

L4 na Europa entre um cemitério,

s6 uma cruz velha vela o corpo seu
Longe da patria e da mae querida, lutando
sempre como herdi morreu

Pobre velhinha foi morrendo aos poucos,
chorando sempre pouco mais viveu

Dois coragdes que sepultados longe,
depois da morte se encontrou no céu.>%

506 FORTUNA, José. Lagrimas de Mde. Z¢é Fortuna, Piracicaba e Coqueirinho. Elite Especial, 1950. Disco
n. 1018-B, matriz EN-536. 78 rpm.
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José Fortuna descreve com sensibilidade o sofrimento da mae que chora a partida
de um filho. O recurso sonoro refor¢a a declamacao feita pelo compositor: dedilhados e
ponteios na viola por onde transitam ¢ modulam apenas duas notas musicais. E a base
para a composi¢ao da trama que se desenvolve na parte cantada, cujo ponteio do violao
prepara a entrada das vozes. Nesta parte, a musica ganha segunda voz e ¢ embalada por
frases curtas, dedilhadas no acordeom e que se intercalam com as vozes dos cantores.
Essa ¢ toada da estrutura da cancao, que s6 se modifica com a variagao do andamento na
ultima frase, quando ocorre a pausa dos instrumentos, prosseguindo somente as vozes
duetadas, finalizando com um acorde em tonalidade maior para acordeom e violdo. A
parte final se utiliza de um recurso sonoro que enfatiza o desfecho, como forma de eleva-
lo. O reencontro da mae com o filho s6 ¢ possivel no desenlace da trama. O triste fim da
espera levado em andamento lento criando um efeito — que gera uma expectativa - para a
preparacdo do desfecho que as vozes solitarias noticiardo: “dois coragdes que sepultados
longe depois da morte se encontrou no céu”. Caracteristica da linguagem melodramatica
para o tema do amor, o compositor possibilita a superagao da distdncia, que embora
agonizada pelo enredo ¢ aliviada com a morte.

Com narrativa semelhante, José Fortuna compode O Selo de Sangue, uma de suas

cangOes mais conhecidas com tema da guerra:

[...] La do campo de batalha o pracinha escrevia
pra sua noiva contando a saudade que sentia
como eram examinadas todas cartas que saia
mandava boas noticias e a verdade ndo dizia.

Um dia chegou uma carta estava escrito “Lurdinha,
eu estou bem de satide e quando ler estas linhas

por nao ter outro presente junto com esta cartinha

tire o selo desta carta e guarde por lembranga minha”.

Tirou o selo e por baixo com sangue viu assinado:
estou sem as duas pernas num hospital internado.
Lurdinha foi na capela rezar pro seu bem amado

pra que Deus mandasse ele mesmo que fosse aleijado.

E quando a segunda carta a Lurdinha recebeu
tirou o selo depressa e com espanto percebeu
embaixo ndo tinha nada, rasgou o envelope e leu
que num hospital de guerra o seu amado morreu

Lurdinha ficou doente pouco tempo mais durou
dois selos tdo pequeninos destruiu tdo grande amor
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0 primeiro trouxe o sangue com que seu Noivo assinou
e o derradeiro envelope foi a morte que selou.’"’

A sedugdo do publico com uma historia de guerra também permeou a plateia dos
circos-teatros. Selo de Sangue foi levada ao palco na década de 1950, sendo apresentada
em diversos circos na cidade de Sdo Paulo®®®. O recurso dramatico é parte de uma tatica
usada também para emocionar o espectador. A letra se encaixa em um ritmo designado

catereté>??

. Geralmente usado no meio urbano para gravagdes de musicas que enfatizam
a forma de falar do caipira, os cateretés de Z¢ Fortuna misturam essa estilizagao (por ele
designada de dialeto caipira) com temas contemporaneos a sua carreira artistica na cidade,
como o caso do tema da guerra. O ponteado do violdo faz as frases iniciais da introducao.
Outro violao acompanha no ritmo do catereté. A musica apresenta uma identificagdo com
as sonoridades rurais, contudo, o tema a arrasta mais uma vez para os aplausos das plateias
urbanas, envolvidas por “seu contetdo tremendamente dramatico”, como diz Pitangueira
sobre a pega. Apo6s a introducao, observa-se a entrada do contrabaixo, marcando a cabeca

7310 90 catereté.

do compasso, ou o tempo forte, conferindo “swing

Por meio do tema da guerra José Fortuna conta a histéria de Lurdinha e de seu
amor, um pracinha brasileiro enviado para o campo de batalha. Aqui, mais uma vez o
tema do amor e da separacdo (pela distancia ou intervencao do vildo) ¢ a trama principal.
Nos dramas de Z¢ Fortuna nada € mais importante que o amor. Em torno desse sentimento

as cenas sao construidas. Separagdes forgadas, morte e guerras compdem o malabarismo

597 FORTUNA, José. O Selo de Sangue. Intérpretes: Zé Fortuna e Pitangueira. Album: O Sertiio Canta.
Mocambo. 1959. LP.
% De acordo com as cadernetas de Zé do Fole. Anexo V.

%9 Segundo o Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, o catereté (ou catira) ¢ uma danga
indigena encontrada nas regides de Sao Paulo, Rio de Janeiro, Mato Grosso, Goias ¢ Minas Gerais. “De
origem amerindia, tendo sido aproveitada pelo padre Anchieta (1534-1597) nas festas catolicas da
catequese. Porém, ndo ha descrigdo coreografica de tal catereté primitivo. As primeiras ligeiras referéncias
a ele datam do fim do século XIX. As descri¢des minuciosas sdo todas recentes. A danga se executa sempre
em fileiras formadas por homens e mulheres, que se colocam, homens de um lado, mulheres de outro. O
caipira paulista considera que "todas as dangas sdo invengdo diabdlica exceto o catereté, porque esta foi
abengoada e até praticada por Jesus, quando em sua peregrinagao histdrica". Para Mario de Andrade, esta
supersti¢do ¢ uma sobrevivéncia historica. Os jesuitas, no afa de retirar os indios e primeiros mesti¢os de
suas praticas pagas (sempre coreograficas), teriam enegrecido as dangas amerindias com o anatema divino.
Menos o catereté, que adotaram, substituindo-lhe os textos pagdos por outros catdlicos em tupi. Os
compositores urbanos de musica popular adotaram por vezes o ritmo do catereté nas suas produgdes tanto
vocais como instrumentais, conservando até mesmo o nome como indicativo do género.”. Cf.: Dicionario
Cravo Albin da Musica Brasileira. Catereté. Disponivel em: http://dicionariompb.com.br/caterete. Acesso
em jan./2017.

510 Termo usado no sentido de balanco.
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de enredos que de cena em cena promovem surpresas, suicidios, assassinatos,
envenenamentos, prolongam a emog¢ao no adiamento do final feliz (nem sempre).

Como no melodrama, o final ¢ a unido restabelecida para gaudio da plateia, que
aplaude entre suspiros e lagrimas. Contrariava o seu publico com novas tematicas e
ritmicas? Supomos que Jos¢ Fortuna entremeava referencias simbolicas (do campo, como
a musica, o cenario, a fala tipificada, etc.) com os temas de predilecao popular, como
casos policiais, de mistério, suspense, de guerras € amor, num jogo de cena permitido
também pelo teatro com Os Maracanas.

A narrativa de Pitangueira nos confere a possibilidade de aprofundar essas
questdes. Carregada de tom nostalgico, a sua trajetoria no circo foi contada e recontada
com demasiada subserviéncia pelo seu irmao. Como ¢ relatada em seu livro-memoria, sua
entrada tanto na parceria musical quanto na Cia Teatral Os Maracanas foi sempre por
mero acaso ¢ generosidade por parte de José Fortuna. Sempre se portando como
coadjuvante, tem na figura de José Fortuna a referéncia do “artista perfeito”, “defensor
das artes”, devendo-lhe gratiddo do que lhe proporcionara durante a carreira na musica e
no circo-teatro. E dessa forma que Pitangueira inicia sua fala, exaltando as qualidades do

irmao em sua vida profissional:

[...] Ele amava o teatro. Vivia para o teatro do circo. Fazia tudo com a
mais pura perfeigcdo. O povo ficava exaltado querendo assistir as pecas
dele, né? Enchia o circo. As cadeiras ficavam lotadas. Porque todo
mundo gostava. Ele fazia tudo com amor. Nao brincava em servico,
tudo tinha que ser bem certinho pra ndo da errado depois, né?
Sendo...sendo ele ndo ficava satisfeito, ficava zangado com nds. Tinha
que ser ensaiadinho, bonito de ver. >!!

A necessidade de explicar que ele fazia seu trabalho por amor ao teatro ¢ a resposta
dada por Pitangueira quando pergunto como era a relagao de José Fortuna com o circo-
teatro. A resposta impetuosa, “ele amava o teatro”, que repetidas vezes foi proferida,
revelou a réplica de Euclides. A imagem que queria fixar e perpetuar ndo se desgarrava
da propria representacao que José Fortuna criou de si. O eterno poeta assim desejava ser
lembrado, criando uma figura ideal a ser representada pela maneira de se vestir, se
apresentar e de escrever. Nas cangdes de sua autoria, na criagdo dos cendrios para as
pecas, na entonagao de voz durante as declamacgdes, arquitetou a maneira como queria ser

visto e lembrado, numa espécie de composi¢ao de uma memoria de si mesmo.

11 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
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A representagdo de si estava alinhavada aos interesses de conectar, ainda que
simbolicamente, campo e cidade. A cangdo sertaneja raiz coadunava tais interesses, de tal
forma que a modernizagdo da estrutura musical surgisse sem o prejuizo da poesia de
exaltacdo do campo. A despeito da (des)territorializacdo da cang¢ao rural, as lembrancas
de um passado vivido, dos costumes e habitos, da religiosidade e das supersticdes se
conformavam na musica sertaneja raiz. Esta foi a base sobre a qual muitos compositores
despontaram no género sertanejo, produzindo um repertério que consideravam fiel as suas
raizes e com o qual puderam construir uma representacao de si como artistas da terra,
poetas nostalgicos, o caso de José Fortuna.

Mas hé aqui uma questdo interessante. Enquanto a musica raiz entoa a necessidade
de valorizar o universo rural, a cidade, pelo viés do ideal de modernizagao e urbanidade,
fez as expressoes rurais parecerem sem sentido, talvez porque sao consideradas estaticas
e fiéis a uma realidade rural. No entanto, o que quero demonstrar é que o carater de
transitoriedade (ou variabilidade) das praticas culturais ¢ omitido por um discurso de
exclusdo do rural e de romantica narrativa da autenticidade.

O que ¢ possivel mostrar por meio do compositor José Fortuna ¢ a capacidade de
fazer diferente, numa interferéncia criativa nos modos de produgdo e¢ de uso das
expressoes tradicionais do mundo rural na cidade, a partir da percepgdo do fronteirigo.
Nao ha neutralidade. Seleciona, compartilha, questiona, ¢ intruso. Reconhece o lugar de
onde fala e interfere no processo porque estd marcado por ele. Ao transitar por espacos
até entdo dualisticos, ndo se mantém indiferente, enxergando a dinamica/o movimento
das relagdes entre campo (passado) e cidade (presente) na esfera da produgio cultural. E
ai que se pode qualificar esse pensar diferente pela complexidade de ler o que configura
as acgdes dos sujeitos na cena musical sertaneja a época, de modo que o fluir temporal
entrelaga o presente ao passado. Eis que uma obra polifonica se apresenta e trai o
compositor ao desconstruir a representacdo antes criada de si - autor de identidade, de
raizes. Nesse caso, ele taticamente reinventa a sua criagdo para que ela faga sentido no
presente. Como mostrou Chartier, ao falar da emergéncia da funcdo do autor no ocidente,

512

o0 autor escreve algo que tem sentido para o leitor”'“, encena quando registra.

512 CHARTIER, Roger. Cardenio entre Cervantes e Shakespeare: historia de uma pega perdida. Rio de
Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2012.



283

CAPITULO VI
Musica sertaneja no circo: a teatralidade circense de Z¢ Fortuna ou “O teatro das

multidoes”

O teatro era algo que levavamos tdo a sério
que o publico esquecia que tudo aquilo era
uma fabrica de sonhos.”"

JOSE FORTUNA

6.1 — O circo-teatro: o teatro para os olhos

A Cia Teatral de José Fortuna procurou o palco do circo para suas apresentagdes.
Estes promoveram certa abertura a essas atividades de artistas vindos de fora, como dito,
artistas ligados aos meios de comunicagdo de massa. O circo privilegiado por José
Fortuna e sua trupe Os Maracanas era de um tipo especifico de estrutura de lazer popular:
o circo-teatro. De grande popularidade, o género transformou-se “em produtiva troca de
experiéncias entre o circo e o teatro, com técnicas, linguagens artisticas e corporais
distintas”. O sucesso popular dessa experiéncia tornou o circo-teatro uma realidade que

se instalou, como observou José Carlos dos Santos Andrade’'*

, o panorama cultural de
grandes cidades como Rio de Janeiro e Sdo Paulo, cruzando fronteiras e estendendo suas
atividades aos paises vizinhos.

Como invengdo legitima do Brasil, o teatro circense se iniciou pelas maos do
artista Benjamim Oliveira, na década de 1910, com a introdu¢do dos dramas no circo,
dando origem a uma nova modalidade de atividades, entretanto ndo distante do oficio dos
artistas do género tradicional. Erminia Silva argumenta que o elemento teatral ndo se
apresenta como estranho ao conjunto de saberes dos circenses, pois, “os artistas eram

herdeiros de uma tradi¢do oral que ndo se limitava a destreza corporal. Saltimbancos,

depois circenses trazem conhecimentos que também contém a representagio teatral”!>,

>13 Entre fotos e cartazes da carreira artistica de Os Maracanas, guardados e conservados por Dona Ruth,
esposa de Z¢ do Fole, ha um livreto intitulado Zé Fortuna e Pitangueira: Os Reis do Teatro. Nele, encontra-
se um resumo da carreira da trupe teatral circense Os Maracanas, mas, sobretudo, da trajetoria artistica de
José Fortuna no teatro. O texto traz algumas falas de José Fortuna sobre como era o processo criativo de
suas pecas. O livro nao traz referéncias quanto a autoria, ano de publicacdo e editora.

514 ANDRADE, José Carlos dos Santos. O Teatro no Circo Brasileiro Estudo de Caso: Circo-teatro
Pavilhdo Arethuzza. 2010. Tese. (Doutorado em Artes) — Departamento de Artes Cénicas da Escola de
Comunicac¢do e Artes de Sdo Paulo/ECA, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2010.

515 SILVA, Erminia. O Circo, sua Arte e seus Saberes — o circo no Brasil do final do século XIX a meados
do XX. 1996. Dissertagdo. (Mestrado em Historia) - Departamento de Historia do Instituto de Filosofia e
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A cena teatral ganha espaco no proprio picadeiro, modificando a sua estrutura inicial com
nimeros acrobaticos, equestres e palhagos, modelo que segue referéncias do circo
recriado pelo inglés Philip Astley no século XVIII*!®. Segundo Erminia Silva, o tipo de

estrutura montada por Astley da origem ao circo moderno,

[...] Astley, sub-oficial reformado da cavalaria que desde 1768
apresentava-se com sua companhia em provas equestres, desenhou uma
pista semicircular (similar ao picadeiro em que se adestram cavalos)
rodeada de tribunas de madeira, instalando-se ao ar livre, em um terreno
baldio. De inicio se fazia apresentagdes equestres, alteradas
posteriormente com a introduc¢do de numeros de saltimbancos em seus
“entre atos”, com o objetivo de imprimir ritmos as apresentagoes e dar
um entretenimento diferente ao publico.>!’

Posteriormente Astley montara em Paris uma estrutura fixa, na forma de anfiteatro
de madeira coberto, o Real Anfiteatro Astley de Artes’’®. Essa estrutura ganha novos
adeptos por toda a Europa, e logo ¢ transplantada para outros continentes. Erminia Silva
esclarece que, ao ser incorporada para outras localidades, esse desenho do circo montado
por Asltey sofre alteracdes, atendendo a realidades socioculturais especificas. Desse

modo, conclui Silva,

[...] Se Astley passou das apresentagdes ao ar livre para o anfiteatro, sob
um teto, nos Estados Unidos surgia a ideia de passar do edificio para a
estrutura de lona. Elas podiam ser montadas ¢ desmontadas facilmente
permitindo a locomog¢ao, de modo a percorrer as grandes distancias do
pais. 3"

Mas ¢ o modelo recriado por Astley que reine em um s6 espago diferentes
modalidades de apresentacdes artisticas, com provas equestres, a teatralidade comica e
dramaética, a pantomima e o palhaco, o adestramento de animais, que se constituirdo na
base estrutural do circo moderno que chega ao Brasil no século XIX>?°. A literatura sobre

o circo nacional dird que essa forma estruturada do circo tradicional de influéncia

Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 1996. p. 27. Ver também: SILVA,
Erminia. As Multiplas Linguagens da Teatralidade Circense de Benjamim de Oliveira e o Circo-teatro
no Brasil no final do Século XIX e inicio do XX. 2003. Tese. (Doutorado em Histdria) — Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade de Campinas, Campinas, 2003.

516 STLVA, 1996, p.25.

17 Tbidem.

>18 Tbidem.

519 Tbidem.

20 STLVA, op.cit., p.26.
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europeia € enriquecida por influéncias culturais e atividades artisticas diversas, como
aquelas oriundas do teatro. Todavia, no Brasil ja se desenhava uma cena cultural em torno
do universo do lazer e do entretenimento antes mesmo da chegada do circo.>?!

José Carlos Andrade nos dira que a origem e razdes para a fusdo entre o circo € o
teatro apresentam narrativas historicas as mais variadas. Recorrem, segundo o autor, ao
inicio do século XX para compreender essa fusdo, quando a gripe espanhola devastou as
grandes cidades, como Rio de Janeiro e Sao Paulo, fechando casas de espetaculos onde
se apresentavam os artistas profissionais. As companhias circenses também sofreram com
a epidemia, que devastou parte de seus componentes. Enfraquecidos, o elenco do teatro
profissional e as trupes circenses uniram-se para compor uma rica experiéncia artistica e
uma movimentada atuacao artistica de nova configuracdo: o circo-teatro. Nessa simbiose,
o elenco de atores adaptava suas pegas teatrais a realidade da plateia do circo e a sua
estrutura fisica, fazendo do picadeiro o palco. Também as trupes circenses mesclavam a
sua cena artistica levada ao picadeiro a linguagem teatral advinda dos palcos urbanos.>*

No Brasil, a antiga arena de multiplas apresentacdes hibridiza-se com a cena
teatral. Daniele Pimenta dird que essa estrutura vai adaptar-se aos padroes de cultura
popular do Brasil e as proprias condigdes socioculturais. Em decorréncia delas, o circo
absorve novas linguagens ao picadeiro, a exemplo da teatralidade como nova atracao que
ganha um espago dentro da propria estrutura artistica do circo, como uma segunda parte
do espetaculo, sedutora do publico. A sua estrutura performatica e estética textual advém
de raizes historicas profundas, “fincadas nos espetaculos populares dos gregos e romanos,
apossando-se também das criagdes dos palhacos da comedia popular e, depois dos tipos

fixos da Commedia dell’arte, para mais tarde, chegar ao melodrama e ao esquema do

521 As atividades artisticas no Brasil ja desenhavam uma cena cultural em torno do universo do lazer e do
entretenimento antes mesmo da chegada do circo. Sobre esse panorama artistico e cultural Daniele Pimenta
elucida que “[...] assim como em outras regides colonizadas, as atividades circenses se fizeram presentes
em nosso pais desde as primeiras migra¢des, como malabarismo, acrobacias, pirofagia, contorcionismo,
funambulismo, doma de animais e prestidigitagdo, sem, no entanto, a estruturagdo coletiva que viria, mais
tarde, a caracterizar o circo. Tais atividades eram manifestas nas apresentagdes de artistas de rua,
saltimbancos, ciganos, domadores de ursos e até cantores-magicos-vendedores de elixir, que se
apresentavam isoladamente. A estruturagdo coletiva se fez presente no Brasil apenas no século XIX, a partir
de cerca de 1830, fruto da ousadia de artistas empreendedores que cruzaram o oceano em busca de um novo
mercado”. Cf.. PIMENTA, Daniele. A Conformaciao do Circo-teatro Brasileiro: permeabilidade e
apropriagdo. Repertorio: danga & teatro, Ano 13, n.15. pp. 30-39, 2012. p.31. Disponivel em:
https://portalseer.ufba.br/index.php/revteatro/article/view/5210/3760. Acesso em out./2016.

522 ANDRADE, José Carlos dos Santos. O Teatro no Circo Brasileiro Estudo de Caso: Circo-teatro
Pavilhdo Arethuzza. 2010. Tese. (Doutorado em Artes) — Departamento de Artes Cénicas da Escola de
Comunicagdes e Artes de Sdo Paulo/ECA, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2010. p. 53.
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circo-teatro”™~’. A teatralidade circense aparece, com efeito, na desenvoltura dos

palhagos,

[...] As pantomimas foram adotadas ou aperfeicoadas aqui no Brasil
muito provavelmente como alternativa de incremento dos espetaculos
das companhias, que ndo conseguiam ter ou manter nimeros de feras
amestradas, as quais eram um dos maiores e mais raros atrativos dos
circos da época, mas que acarretavam enormes despesas para as
companhias. Eram muitas as dificuldades para trazer animais exoticos
ao pais e, ainda mais grave, para manté-los vivos nas precarias
condi¢des de manutengao e de transporte dos circos, feito em carrogas.
Os animais, mal alimentados nas longas viagens em que dificilmente se
encontrava carne fresca, nao resistiam e, por fim pouquissimos circos
mantinham a estrutura de circo-zooldgico, como eram chamados na
época.’*

A autora apresenta nova perspectiva a unido do circo e do teatro. Essa fusdo
apresenta-se como uma necessidade interna das proprias companhias circenses em fungao
do seu despreparo para manter seus nimeros mais populares. Daniele Pimenta recorre a
essas dificuldades que os circos tinham para manter as feras, animais de grande porte,
como ledes, elefantes e até hipopdtamos, que eram verdadeiras atragdes dos circos. Em
decorréncia disso, tornou-se necessario a introducdo de novas apresentagdes artisticas, a
qual o teatro foi incorporado com grande sucesso popular. Como fruto dessa evolugdo da
cena teatral no circo, a pantomima, caracterizada pela “mascara” e pelo teatro mudo,
ganhou lugar de destaque como complemento a selecio de variedades®. Com a
introducdo da fala a comédia dos palhagos, esclarece Pimenta, exigiu-se que o trabalho
dos artistas se transformasse. A cena artistica reconfigura-se do teatro corporal para a
palavra, acolhida com entusiasmo pelo espectador. Em torno dela, a cena teatral sofre
adaptagdes significativas. O trabalho dramaturgico se reorienta “apoiado na construgao

de dialogos e niio mais na roteirizacdo mimada e acrobatica”?®. Para a autora,

[...] Essa mesma caréncia de acesso ao entretenimento, encontrada por
todo o vasto interior do pais, indicava um mercado aberto para
encenacdes baseadas em romances e folhetins. O circense passou a

523 PIMENTA, Danicle. Antenor Pimenta: Circo ¢ Poesia — a vida do autor de E o Céu Uniu Dois
Coragdes. Sao Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2005. p.07.

>24 Ibidem, p.19.

52 Tbidem, p.31.

526 PIMENTA, Daniele. A conformagio do circo teatro brasileiro: permeabilidade e apropriago.
Repertério: danca & teatro, ano 13, n. 15, pp. 30-39, 2010. p. 34. Disponivel em:
https://portalseer.ufba.br/index.php/revteatro/article/view/5210/3760. Acesso em out./2016.
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investir no novo veio de comunicagdo descoberto, o qual passava pela
emo¢do da recepgdo e ndo pelo impacto visual. Suspiros romanticos
aliavam-se aos preceitos morais ¢ o melodrama invadiu a cena circense,
em companhias de todos os portes: se as grandes companhias ja tinham
o referencial melodramatico espetacular dos hipodramas e das grandes
pantomimas historicas, as pequenas companhias, que ndo tinham
condi¢Oes estruturais e financeiras ¢ mantinham um elenco reduzido,
tinham finalmente condigdes de expandir seu espetaculo para a adogao
de uma segunda parte puramente teatral, com montagens sustentadas
pelo poder de emocgao da palavra, com o referencial melodramatico ndo
espetacular, mas tematico.>’

Daniele Pimenta evidencia o momento da entrada da fala como sendo responsavel
por essa face da dramaturgia que orienta as novas produ¢des em torno do teatro. Com a
dosagem do espetaculo gerida pela pantomima a cena teatral estendeu-se. A pantomima,
“que compunha tradicionalmente a segunda parte do espeticulo se desenvolveu e
comegou a dar lugar ao ‘drama’ propriamente dito, adaptando-se ao picadeiro o mesmo
tipo de dramaturgia que percorria entdo os teatros”?8, Esse fato oferece novo referencial
ao processo de producdao dos artistas. A simbiose com o teatro permitiu a eles
compartilhar obras oriundas do repertorio importado, heranca da “grande tradigdo”
europeia, que se constituia aqui em “artigo de consumo das elites” quando o circo ainda
era visto como coisa de gente fina.

O melodrama como a base narrativa dos textos do circo-teatro, em sua tradicao
europeia, era produto de uma literatura menor e tornou-se aqui paradigma para a produgao
teatral e literaria nacional. As produgdes para o teatro seguem entdo a narrativa
melodramatica, mesmo considerada produto de uma “literatura que a tradi¢do da critica
consagrou como de ‘segundo time’, consumidos aqui para gaudio das elites letradas e
frequentadoras de teatro”>%°, Maria Lucia Montes afirma que essa importagdo cultural que
inspirou a producdo dos textos literarios e teatrais para o entretenimento das classes
abastadas “retornam por caminhos estranhos as suas origens populares, como no caso, o
circo-teatro”>*°, Na acdo de palhagos, do elenco da trupe circense ou incentivados e

promovidos por empresarios, a cena teatral redobra e d4 forma a esta invencao nacional.

27 PIMENTA, Daniele. A conformagio do circo teatro brasileiro: permeabilidade e apropriagio.
Repertorio: danga & teatro, ano 13, n. 15, pp. 30-39, 2010. p.34. Disponivel em:
https://portalseer.ufba.br/index.php/revteatro/article/view/5210/3760. Acesso em out./2016.

28 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagio do social e do politico na cultura
popular. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983. p.143.

52 Tbidem, p. 42.

530 Ibidem, p.142.
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A especificidade do circo-teatro nacional permite o estudo por parte destes artistas
de um corpus documental, referente a obras produzidas pela elite intelectual, além de, é
bom lembrar, um gama de referéncias a obras do cinema internacional. Ambas as
produgdes, literaria e cinematografica, foram evocadas pela acdo de uma dramaturgia
dramatica e veiculada pelos circos, em obras como India, de José Fortuna, possivelmente
inspirada no texto lracema, de José de Alencar, ou Ben Hur, peca produzida pelo circense
Sebastidao Coutinho, proprietario do Gold Star Circus, inspirada no filme dirigido por
William Wyler. A popularidade dos circos-teatros com esse tipo de referéncia nos faz
recorrer a ideia de uma circularidade cultural presente no interior desse processo de
composicao dos textos, da qual nos fala Maria Lucia Montes. Nesse processo, ¢ mister
considerar que essas producdes foram igualmente apropriadas por um tipo de criagcdo
popular, no interior da qual elas saltaram da cena radiofonica brasileira para a ribalta na
forma de dramas sertanejos. Maria Lucia Montes considerou que esses dramas sdo
carregados de uma “literatura frenética e do exagero”. Segundo a autora, esse modelo se

fundamenta nos antigos dramas europeus e,

[...] ndo consiste em outra coisa sendo na estrutura narrativa do
melodrama romantico, presente também no folhetim, com sua
multiplicacdo propositada de desencontros e dificuldades para melhor
valorizar o amor ou a virtude, os personagens exemplares, verdadeiras
encarnagdes de forcas, morais, as oposi¢des em branco e preto, as
emocdes fortissimas, as coincidéncias providenciais, a presenca do
destino e, naturalmente, a recompensa dos bons e o castigo dos maus.>*!

Fazendo um tracado das origens da narrativa do romance popular, a autora recorre
ao século XVIII a fim de compreender as imbricagdes ideoldgicas a respeito de seu
nascimento. Inserir a discussdo em torno desse tragado fugiria dos interesses desse
trabalho. Mas, o que ¢ importante considerar por meio dessa discussdo € o interesse que
tém as classes populares por esse tipo de narrativa, que se estende pelo século XIX, por
meio de outras formas literdrias, como o romance e o folhetim, chegando a permear as
produgdes que aqui ancoraram pelas maos de artistas estrangeiros do teatro e do circo.
Maria Lucia Montes chama atencao para a ideia de uma democratizagdo da cultura, como

processo inerente a ascensao da burguesia, que ocorre inicialmente na Inglaterra, e:

31 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representacio do social e do politico na cultura
popular. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983.
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[...] reflete uma melhoria do nivel de vida da sociedade como um todo,
com a extensao da educacao as classes populares € um aumento relativo
no tempo disponivel para o lazer, mas que vai igualmente de par com
um vivo interesse que, na época de conturbagdo politica, o povo
demonstra por tudo que possa instrui-lo, diante das tarefas historicas de
cuja realizagdo se sente convocado a participar.’*

Esse processo se une a uma extensdo da popularizagio do mercado de bens
simbolicos que tornam acessiveis as camadas populares produgdes literarias, ou seja, o
livro como mercadoria. A diversidade de obras e de autores na composi¢do desse nicho
compde um gama de géneros e estilos, para o “escandalo de escritores bem-nascidos (...)
memorias de criadas com ar acabado e valets de chambre indigentes infestam as
prateleiras das bibliotecas circulantes™**. Aqui, se observa a falta de distancia social entre
o leitor e o escritor, que parece ter sido essencial a produgdo dos dramas circenses, pois
foi no rastro da popularizagdo das produgdes literarias e do acesso aos textos romanescos
que muitos cantores € compositores da musica sertaneja recorreram para elaborar o teor

de seus dramas.>*

6.2 - Misica sertaneja e Circo teatro: quando o palco é o picadeiro.

Na década de 1950, artistas ligados ao género musical sertaneja ingressam no
mundo do circo, muitos por meio do recurso cénico e da linguagem do teatro comico,
fazendo do picadeiro o palco. Tonico e Tinoco (nomes), descendentes de imigrantes
espanhois, se tornaram icones da tradicional musica caipira, promovidos no programa
Arraial da Curva Torta, apresentado pelo influente produtor musical Capitdo Furtado

(Ariowaldo Pires). A dupla caipira langou carreira em um dos meios de comunicacao

32 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representacio do social e do politico na cultura
popular. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 1983. p.155.

533 MONTES, op. cit. p.146.

534 Maria Aparecida Liicia Montes dira que muitos artistas das companhias circenses recorriam a um
repertorio de obras teatrais reunidos na Biblioteca Dramatica Popular, publicado pela Editora Teixeira.
Como estes textos circulavam por diferentes circos-teatros, se tornaram referenciais dramatargicos para as
companbhias teatrais circenses, onde possivelmente alguns compositores ligados a musica sertaneja bebiam.
Sobre o repertério desse teatro circense, especialmente os dramas compilados por diferentes artistas durante
cerca de 90 anos, dira Montes que: “retomam, no essencial, o modelo dramatico dos textos europeus mais
antigos, seja com relacdo aos temas, seja quanto a organizagao formal da matéria dramatica e ¢ ainda nesse
modelo que se baseia o que constitui talvez a verdadeira inovacao teatral brasileira, veiculada através do
circo-teatro, a criagdo de uma dramaturgia propriamente nacional e popular na forma dos ‘dramas
sertanejos’. Tudo leva a crer que no estoque tradicional das encenagdes circenses, se tenha operado um
enxerto que, retomando a estrutura narrativa do velho drama importado, nele comega a inserir elementos
de uma realidade nacional. Cf.: MONTES, op.cit., p. 153.
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mais populares dos anos de 1940, o radio. Como principal meio de divulgacdao da musica
sertaneja, ele contribuiu para a notoriedade dos irmaos Tonico e Tinoco, fazendo com que
estes apostassem na boa receptividade de seus shows no espago do circo. Logo,
alcancaram prestigio junto as grandes gravadoras devido ao sucesso de seus programas
radiofonicos entre as décadas de 1940 e 1960.

Com a carreira consolidada no mercado discografico brasileiro, a dupla ingressou
por novas linguagens artisticas. Se tornaram escritores de novelas sertanejas com
impressionante referéncia a narrativa folhetinesca. Nas revistas do segmento sertanejo,
Tonico se tornou autor de contos e anedotas, de historias publicadas em livrinhos sobre a
dupla. Mas foi explorando os seus sucessos discograficos que estabeleceram lagos com a
linguagem circense. Montaram a companhia de teatro Tonico e Tinoco, que depois veio
a se constituir em um dos circos mais populares da zona urbana de Sao Paulo, o Circo
Teatro Bandeirantes.’*

A teatralidade circense da dupla “coragao do Brasil”, na forma de dramas teatrais,
cujo tema e ambiente era o “sertdo”, a exemplo de Marca da Ferradura®® que de musica
foi adaptada para o teatro do circo, por Oliveira Filho e Tonico, depois pulou do picadeiro
para a tela do cinema, em 1969°%7. Nesse sentido, o roteiro era geralmente inspirado em
suas cangdes de sucesso, que se tornaram musica-tema da pega. Ou entdo, adaptacdes do
proprio referencial dramaturgico a que eles tinham acesso, como o drama de Antenor
Pimenta, £ o Céu Uniu Dois Coragoes.

Cascatinha e Inhana ja tinham trilhado o mesmo caminho. Apesar de ndo serem
proprietarios, os cantores por décadas se tornaram artistas fixos de algumas companhias

338 Além de atuar como cantor, Cascatinha era instrumentista nas bandas circenses

teatrais
e por inimeras vezes atuou em quadros comicos. A trajetéria desta dupla no circo ¢é
anterior a sua carreira no radio e no disco. O circo, neste caso, serviu de espaco para
divulgar a dupla como cantores e nao atores teatrais. Cascatinha e Inhana seguiram assim

por décadas, como artistas remunerados e dependentes, de certa forma, da relacdo com o

3350 circo da dupla Tonico e Tinoco era considerado de grande porte, “com dimensdes 30x40m e com lona
de 1300 metros, sustentada por dois mastros centrais e 23 laterais. O circo tinha capacidade para 2000
pessoas” na década de 1980. MAGNANI. Jos¢ Guilherme Cantor. Festa no Pedaco: cultura popular e lazer
na cidade. Sao Paulo: Hucitec/UNESP, 1998. p.39.

536 1 ourival dos Santos e Riachdo. 4 Marca da Ferradura. Intérpretes: Tonico e Tinoco. CS —230. Caboclo,
1959. 78 rotagdes.

37 4 Marca da Ferradura. Diregdo Nelson Teixeira Mendes. Nelson Teixeira Mendes Produtora e
Distribuidora de Filmes.

538 Entrevista com Cascatinha e Inhana. MPB especial. 1973. TV Cultura.
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proprietario e do sucesso e popularidade do circo como espago de lazer.’* Este se
constituia como espago também dos artistas da musica sertaneja. Sumariamente o mural

do Centro de Memoria do Circo descreve:

IMAGEM 41: Fotografia do mural do Centro de Memoria do Circo. Galeria Olindo/Sao
Paulo, fev./2017.

Nesse sentido, o universo circense ndo era estranho a musica sertaneja. Muitas
duplas iniciaram suas carreiras cantando em pequenos circos que visitavam o interior>*.
José Fortuna e Pitangueira, com nome artistico de Irmaos Fortuna, foram incentivados a
seguir carreira em Sao Paulo gracas a popularidade que tiveram no Circo do Carona, na
cidade de Itapinas, no interior paulista. Cascatinha, cantor da cena musical sertaneja da
década de 1950, contou em entrevista a MPB especial, em 1970, que o circo foi

importante instrumento de divulgacao das duplas do interior>*!

. Os artistas que ainda ndo
tinham nenhum contrato com gravadoras saiam em busca de trabalho nos espagos de lazer
das cidades. Cafés cantantes, cine teatro, circo-teatro ¢ pavilhdo abriam suas portas aos
artistas vindos do rddio que obtinham certa popularidade. Porém, o circo-teatro e pavilhdao
se tornaram espagos com grande circularidade cultural, fato que permitiu a entrada de

artistas do radio, por exemplo. Desse modo, uma movimentagdo artistica se observava

39 BARRIGUELLI, José Claudio. O teatro popular: circo-teatro. In: Debate & Critica. Sao Paulo.
540 NEPOMUCENO, Rosa. Musica Caipira: da roca ao rodeio. Sdo Paulo: Editora 34, 2000.
541 Entrevista com Cascatinha e Inhana. MPB Especial. Tv Cultura, 1973.
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em torno do circo, mais especificamente do circo-teatro, em que esses artistas
experimentavam o picadeiro como palco.

Em torno dessa movimentacao circense pela cidade, os cantores se uniam a muitos
artistas em busca de trabalho no Largo do Paissandu, centro de Sao Paulo, no popular

Café dos Artistas.

IMAGEM 42: Fotografia do Café¢ dos Artistas, s/d. Fonte: Arquivo do Centro de Memoria
do Circo. Ver também:
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/memoria_d
o_circo/largo_do_paissandu/index.php?p=7141/ Acesso em jun./2016.

O texto Circo Espetaculo de Periferia - pesquisa desenvolvida pela Secretaria
Municipal de Cultura de Sao Paulo entre os anos de 1975 e 1976 — analisa esse local como
uma das vérias formas de contato de trabalho entre artistas e proprietarios de circo. Em
torno dele, havia uma aglomeragdo de pessoas relacionadas a esse universo das atividades
circenses e consistia em um tipo de “arregimentacao de trabalho que ¢ a mais usada pelos
proprietarios e artistas, devido a facilidade que apresenta em relacdo aos outros modos: o
artista ¢ procurado num lugar fixo no centro da cidade, onde todos os circenses se
encontram nas tardes de segunda-feira: o Ponto Chic, bar localizado no Largo do

Paissandu.”**?. Segundo informagdes do Centro de Memoria do Circo — institui¢io

%42 “N3o se sabe ao certo a origem do ponto. Conta-se que a tradigdo foi iniciada por volta dos anos 30,
quando membros da tradicional familia circense Queirolo, os palhacos Piolim, Chicharrao e Arrelia, que
também eram donos dos circos em que trabalhavam, passaram a frequentar o bar. Junto com eles chegaram


http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/memoria_do_circo/largo_do_paissandu/index.php?p=7141/
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/memoria_do_circo/largo_do_paissandu/index.php?p=7141/
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consagrada exclusivamente & memdria e cultura circense, situado no Largo do Paissandu
- o café dos artistas, mais que um espago onde se aglutinavam pessoas ligadas a esse

43 Nesse local,

mundo, “era um evento” onde se mostravam as habilidades de cada um
provia-se desde o inicio do século XX apresentacdes circenses, como mostra o panfleto
abaixo e, inclusive, era o local onde se instalou a produtora cinematografica de Amacio
Mazzaropi — PAM — no qual “(...) se exibia, no Cine Art-Pal4cio, as avat-premieres de
seus filmes, sempre no dia 25 de janeiro, data do aniversario de Sdo Paulo™>**. Abaixo,

um registro historico da atuacao circense no Largo do Paissandu, constituido assim como

importante local para a cultura circense:

as propostas de trabalho e as noticias dos circos que estavam em viagem”. ARISTIDES, apud Circo
espetaculo de periferia. Cf.: Circo Espetaculo de Periferia. Pesquisa 10. Coordenagdo de Maria Thereza
Vargas./ Sdo Paulo: Secretaria Municipal de Cultura, Departamento de Informagdo e Documentagio
Artistica, Centro de Documentagao e Informagao sobre Arte Brasileira contemporanea, 1981.

%3 De acordo com informagdes dos murais do Centro de Memoéria do Circo, os quais descrevem
cronologicamente a histoéria do circo no Brasil. Jan/2017.

>4 De acordo com informagdes do panfleto de divulgagdo do Centro de Memoria do Circo. Circo, jeca e
Largo do Paissandu. Panfleto. Sdo Paulo, Abril/2017.
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IMAGEM 43: Fotografia do “Antincio do Jornal A Provincia de
Sao Paulo sobre a chegada do Circo dos Irmaos Carlo”, 1887.
Fonte: Acervo do Centro de Memoria do Circo. Sao Paulo,
fev./2017.

Como unico registro — do Centro de Memoria - da atividade circense no local, o
panfleto ¢ um documento no qual se percebe a importancia do Largo do Paissandu para a
atividade circense na cidade de Sao Paulo desde o final do século XIX. Na descri¢cao do

local como meio de profusdo da cultura circense, o Centro de Memoria do Circo escreve:
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nec jamente pelo Pais-

sandu, desde 1925 quando. sob o lema
Unidos Seremos Fortes, foi criada a Fe-
deracao Circense. Mas foi com o Circo
Alcebiades - Piolin. das familias Pereir
Pinto e Seyssel. que o Paissandu

a 1929. viveu sua glo no

Circo™,

IMAGEM 44: Fotografia do mural do Centro de Memoéria do Circo sobre o

Largo do Paissandu. Fonte: Acervo do Centro de Memoria do Circo. Sao
Paulo, fev./2017.

Para o Centro de Memoria do Circo, o local ¢ considerado como “um dos principais

sitios histéricos do circo™*. O site da prefeitura de Sao Paulo detalha o local:

[...] O “Café dos Artistas” ou simplesmente “Café” € um encontro de
artistas e empresarios circenses que acontece no dia de folga da
categoria, segunda-feira, num ou em torno de um café. O de Sdo Paulo,
ja que existiram “cafés” em varias capitais do pais, foi sediado
inicialmente no Largo do Rosario, atual Praga Anténio Prado, e no
inicio do século XX, passou a acontecer no Largo do Paissandu,
chegando a reunir mais de 600 pessoas em torno de varios cafés - Ponto
Chic, Juca Pato, 518, entre outros - ¢ ocupando todo quadrilatero que
abrange o Largo do Paissandu e a avenida Sao Jodo, até o cruzamento
com a Ipiranga. Era um lugar de encontros sociais, mas um marco
importante de referéncia dos artistas, que iam procurar trabalho, e de

>4 Folder de divulgagdo do Centro de Meméria do Circo. Fev./2017.
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empresarios, agentes culturais e donos de circo de todo Brasil, que
procuravam artistas para trabalhar em seus espetéculos.>*

Mas o local promovia, além da cultura circense, uma gama de artistas ligados aos
meios de comunica¢do de massa. Para Maria Lucia Montes, o Café dos Artistas era onde
se podia saber do circo, suas atracdes novas, seu percurso, sobre os artistas que se
destacavam na cena teatral, como também aqueles que, por alguma desavenca ou

exploragdo do trabalho por proprietarios, buscavam outras companhas. Ai se podia ver:

[...] A dupla sertaneja recém-formada, esperancosa de conseguir um
contrato com uma gravadora ou para uma apresentacdo em programa
radiofénico ou num circo, jovens cantores em geral a espera de um
contrato para a televisdo, além de atores circenses propriamente ditos
em busca de um novo trabalho e toda a pléiade conhecida de mocinhas
candidatas ao estrelato, no circo, teatro de revista, cinema ou
televisdo.>¥’

As duplas sertanejas que tinham seus programas no radio frequentavam esse local
a fim de “vender seus shows” aos circos. Mas Jos¢ Fortuna, no Largo do Paissandu,
estabelecia uma relagdo mais proxima a dinamica circense através de sua produgao
dramaturgica, o que de certa forma facilitava seu acesso aos circos. Ele frequentava o
local todas as segundas-feiras. Nas cadernetas de Z¢é do Fole, observa-se um espago em
branco neste dia da semana, muitas vezes sem nenhuma informacao. Durante entrevista
com este artista, em 2016, perguntamos sobre a lacuna na agenda. Z¢é do Fole nos
informou entdo que neste dia faziam radio e também era quando José Fortuna saia para o
Largo do Paissandu em busca de contratos para a semana.

Como nos informa Z¢é do Fole, José Fortuna procurava essa interacdo com o
universo dos espetaculos no Café dos Artistas. Seguia a trilha de muitos artistas do circo,
em busca de seus proprietarios para fechar contratos semanais. Ai firmou relagdes
profissionais com muitos proprietarios de circo onde atuara sua trupe, ficando também

conhecido nas rodas de conversas dos empresarios ligados ao universo dos espetaculos:

>46 Largo do Paissandu. Disponivel em:

http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/memoria_do_circo/largo_
do_paissandu/index.php?p=7141/ Acesso em jan./2017.

47 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagio do social e do politico na cultura
popular. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 1983. p. 117.



http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/memoria_do_circo/largo_do_paissandu/index.php?p=7141/
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/memoria_do_circo/largo_do_paissandu/index.php?p=7141/
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[...] Ele ia toda segunda-feira a tarde no Café dos Artistas, que fica na
regido do centro de Sdo Paulo. Ali ele ficava conhecendo todo mundo
do circo, os proprietarios, os artistas, os compositores, escritores de
pecas, né? Fechava a semana, a agenda. Entao nesse lugar que os donos
também sabiam quem encontrar, quem era bom, quem tava fazendo
sucesso na época no radio. Porque se o artista também era conhecido
no radio o circo lotava, dava bilheteria. E o Z¢ tava ficando conhecido,
e os donos dos circos queriam as pegas dele. Mas ele fechava pra
Companhia. Entdo nos iamos, fazia a peca, ganhava o dinheiro e pronto.
Muitos circos também estavam na pindaiba, ai a gente acabava
ajudando a dar uma levantada, com os dramas. Era uma ajuda muitua
também. >4

Como o circo circulava pelas periferias da cidade, onde residia gente vinda do
interior, composta por grande parte da classe trabalhadora, foi possivel veicular a
linguagem que os sertanejos proferiam com maior receptividade®®. Ai, o circo se
conectava ao cotidiano dos bairros e vilas operarias, aos seus gostos e formas de lazer.
Como projeto de uma segregacao sociocultural, observa-se a expansao e crescimento dos
bairros periféricos ap6s a década de 1950. Nesses espacos havia uma profusdo de
movimentos culturais, que ndo mais era vista no centro da cidade de Sao Paulo.

Dessa maneira, o circo-teatro revelou-se atento as inovagoes e ao fluxo cultural
dessas periferias, de modo a ndo abrir mdo dos hibridismos para “aumentar a sua
sobrevida, num cendrio histérico de esvaziamento do espetaculo pela concorréncia com
os meios de comunicacdo de massa”°. A cena teatral se constroi nessa interagio entre
espetaculo e espectador, como dinamica propria do circo-teatro na urbe. Dessa forma, a
cena teatral circense utiliza, num jogo de apropriagdes entre cultura erudita, popular e de
massa, da linguagem do romance europeu, das pantomimas e folhetins - como as
radionovelas -, do referencial musical produzido e divulgado pelo radio, do cinema que
se populariza com forte investida da industria da cultura brasileira. O circo-teatro se abre
como veiculo cultural da cena urbana paulista do lazer, que permite uma identificagao

com o gosto popular. Dessa maneira, ele se utiliza dos dramas sertanejos produzidos por

48 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.

549 Sousa Junior salienta que as vilas foram reservadas aos operarios da cidade de Sdo Paulo, fora do circuito
dos projetos urbanisticos para a cidade - encabecada pela acdo politica desde o inicio do século XX e
materializada por diferentes setores da sociedade -, em contrapartida ao bairros-jardins. Dessa forma, podia
a massa trabalhadora se instalar préxima as industrias, “especialmente nos bairros periféricos como o Brés,
Bexiga, Mooca, Belenzinho, Barra Funda, Lapa, Bom Retiro, Vila Mariana e Ipiranga. Comecaram a ser
construidas na virada do século XX, normalmente em terrenos acidentados e varzeas”. SOUSA JUNIOR,
Walter. Mixérdia no Picadeiro: circo, circularidade cultural na Sdo Paulo da década de 1930 a 1970. 1998.
Tese. (Doutorado em Comunicacio) — Departamento de Comunicagdes e Arte da Escola de Comunicagao
e Arte de Sdo Paulo/ECA, Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2008. p.49.

550 Tbidem, p.42.
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artistas do radio, muitos provenientes dessas localidades. O circo-teatro ¢ capaz entdo de
promover forte identificagdo, a partir dos novos hibridismos, com a cultura de massa,
entre aqueles artistas que apresentam seus dramas e a plateia. Z¢ do Fole compreende que

esse publico:

[...] Era o povo. Aquele que ouvia a gente no radio. Os dramas foram
feitos para atingir essa plateia. Entdo a gente ndo era estranho, intrusos
no circo. Porque a gente era igual a eles. Entdo resolvemos incorporar
nos dramas o que eles gostavam. Ai tinha um caso assim...de crime ou
de traicdo que aconteceu na vila e tal, ai o Z¢& Fortuna ficava atento e
colocava no drama. Fazia sucesso isso ai, porque ndo era coisa estranha
a vida daquelas pessoas. E ndés como artistas do radio...faziamos
programa no radio...radio Tupi de Sdo Paulo tinha uma identificago. E
o publico que era do interior que veio morar aqui, nos bairros onde tinha
fabrica pra trabalhar, j4 sabia do sucesso do Trio. Pelas musicas do Z¢
Fortuna, entdo tinha isso também, as musicas com os causos da roga,
Lenda da Valsa dos Noivos, né. Muito famosa, fazia referéncia as coisas
do interior. Entdo, como disse, ndo éramos estranhos.™!

No trecho acima, Z¢ do Fole enriquece nossa analise a respeito da representagao
do artista no teatro circense. Como integrante de uma trupe teatral conhecida no meio
sertanejo, ele observa que esse publico ndo os enxergava como intrusos. Existia ai uma
identificacdo, que nao se resumia ao fato de serem artistas do radio, mas também, porque
residiam nesses mesmos bairros periféricos. Por meio dos dramas pode-se aprofundar o
conhecimento da regra social, pois se conhece a realidade de seu cotidiano. A narrativa
de Z¢ do Fole elucida essa caracteristica do drama, pois como artista e sujeito da cidade,
entende a producdo dos dramas dentro de codigos culturais especificos, com sentido
proprio no tempo e no espaco. Assim, o artista interpreta a producdo teatral de José
Fortuna como algo que faz sentido ao espectador, que se insere em seu momento de lazer
de forma muito natural, sem que o teor de seus dramas seja considerado estranho ou
intruso aquela realidade que também compartilha.

E interessante observar que essa trupe de artistas a procura dos circos mambembes
que peregrinam pelas zonas periféricas de Sdo Paulo, a exemplo de Os Maracanas,
baseiam sua narrativa dramdtica no real. A violéncia, o medo, a caréncia, a pobreza,

constituem-se em elementos do discurso da vida encenados no palco.

51 VICENTE, Antenor (o Zé do Fole, ex-integrante da Cia. Os Maracana, ex-acordeonista da dupla Z¢é
Fortuna e Pitangueira). Depoimento. Freguesia do O/Sio Paulo, 2017.
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[...] E isso o que se vai ver no teatro, é nisso que consiste o espetaculo,
decorrendo dai a peculiar forma de interagdo entre atores e publico, que
se fundamenta na afirma¢ao de uma experiéncia compartilhada: todos
sabem que a representacao ¢ um jogo, com regras que sao perfeitamente
conhecidas, e cuja existéncia — a diferenca de outras formas teatrais
“realistas” — ninguém finge ignorar, j4 que, pelo contrario, ¢ desse
conhecimento que deriva o prazer tanto de criar quanto de assistir a uma
representacdo teatral 3%

O fazer como na realidade torna-se o fascinio do drama circense de Os Maracanas.
Se a musica ¢ a fic¢do, ela aponta-nos exemplos da vida, “que da um roteiro da pega
teatral”, diz Pitangueira sobre o processo criativo de composicdo de José¢ Fortuna.
Segundo Pitangueira, ele recorria as confusdes do dia a dia, brigas entre vizinhos,
historias de crimes estampados nas paginas de jornal para elaborar e inspirar seus dramas.
Feitos para a cena, o sucesso “era garantido pelo trabalho do ator no palco” . Dessa
forma, as pegas de Fortuna podem ser entendidas enquanto representacdes de dramas
reais, onde a ficcdo se entrelaca a trama real de forma indistinguivel, como em o Drama

da Vida,

[...] O circo estava lotado a multiddo aplaudia
Sem saber que dois artistas no camarim discutia
Por causa da Terezinha que 14 no palco exibia
Estava noiva de Pedro, o galda da companhia

E numa cena do drama de trai¢do ¢ maldade

Seu rival aproveitou aquela oportunidade

E deu um tiro no Pedro com uma bala de verdade
Que caiu morto na cena da triste realidade

Enquanto ele agonizava toda a plateia sorria
Sem saber que era verdade aquela cena que via
No meio da confusio o criminoso fugia

Era o drama verdadeiro que negra sorte exibia

E Terezinha notando que Pedro estava sem vida
Banhou seu rosto gelado com o pranto da despedida
Enquanto o povo aplaudia aquela cena vivida

Foi a cortina fechando em mais um drama da vida.>*

52 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagio do social e do politico na cultura
popular. 1983. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983. p.172.

553 Entrevista com Pitangueira. Sao Paulo, 2008.

554 FORTUNA, José. Drama da Vida. Intérpretes: Zé Fortuna e Pitangueira. Gravadora Mocambo. Disco
n. 15151 - A. Matriz R-808. 1957. 78 rotacdes.
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A toada de José Fortuna, Drama da Vida, conta-nos sobre as tramas reais
sediadas pelo momento da representagao teatral. Observarmos que nela, tal qual acontece
na narrativa do melodrama, existe uma linha ténue entre ficcdo e realidade. A cena
representada ¢ a disputa real entre duas personagens pelo amor de uma mulher. Z¢ Fortuna
descreve a intervengao do real na cena da ficcdo. Um tiro com bala de verdade invade a
cena teatral, onde tudo era representacdo. A plateia aplaudia a cena vivida no plano do
real, onde Terezinha banhava com o pranto da despedida o corpo gelado do amante. A
fic¢do construida encena a triste realidade e vice e versa.

“Tudo ¢ tdo bem feito que nem parece ficcdo”, diz José Fortuna sobre a cena
teatral de seus dramas. O que ali se representa ¢ o apelo a vida cotidiana, os sentidos que
seus dramas podem ter na vida de seus ouvintes. A expressao artistica do teatro de José
Fortuna se circunscreve nesse impacto. Disse Z¢ do Fole que, certa vez, a filha de José
Fortuna (Marlene Fortuna) participou de uma das pegas de Os Maracands como uma
criangca que sofria agressOes fisicas por parte de seu pai (personagem de Joldemar
Tavares). A cena exigia a tipifica¢do do pai violento, de modo a incomodar a plateia que
gritava, pedindo que ajudassem a crianga: “a cena era tdo verdadeira, que um sujeito 1a
da plateia ndo aguentou e pulou no pobre do Joldemar, com murros e pontapés, para
defender a Marlene. Gritava e bufava em cima do palco, inconformado com a
situa¢do”.>?

O impacto da cena promovia as sensagoes. A plateia se envolvia com as acdes de
seus personagens, as peripécias que envolviam a luta do bem contra o mal eram
constantemente surpreendidas por eventos que adiavam a vitdria dos bons, criando um

clima de agonia e tensao.

[...] Erauma verdadeira furia as promessas de amor e morte do Frei José
pela apaixonada Tereza, em O Punhal da Vinganga; ou a saga do sertdo
cearense ressacando entranhas, enlouquecendo o sertanejo, em A4 Seca
do Nordeste, ou ainda, a paixdo manchada de sangue do Mané Floriano
pela doce Chiquinha, em A Lenda da Valsa dos Noivos. Era a arte
imitando a vida, com toda a plateia a se identificar com seus herois, seus
desejos, esperangas e fracassos.>® [grifos nossos]

Nessa influéncia do trabalho dramattrgico em torno do melodrama que se observa

na cena teatral paulista, os textos de José Fortuna incorporam sua dinamicidade. O

5> FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna/Sio Paulo, 2008.
556 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
P.147.
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melodrama ¢ a linguagem incorporada pelo autor como forma de seduzir o publico, que
se comove pela agdo e imagem, o teatro para os olhos. Ivete Huppes, ao abordar o género
teatral e sua permanéncia, compreende que o impacto que cria ¢ um artificio de seus
malabarismos de enredo. O que se privilegia ¢ a mise-en-scéne, provocando reagdes para
envolver o espectador com a cena; o melodrama ¢ entendido como uma arte das situagdes.
Jean Marie Thomasseau dird que, por seu “gosto de situagdes, 0 melodrama foi uma das
primeiras formas teatrais a se desligar deliberadamente da escrita tradicional do teatro,
preferindo uma linguagem puramente cénica que era, inicialmente, a das agdes e das
imagens”>’. A inovacdo de Pixerécourt, considerado pai do melodrama, foi a de elevar a
encenacdo ao nivel de uma arte, que seria protagonista gracas a recursos técnicos,
sonoplastia, figurinos, decoradores, os quais potencializam a impressdo. Eles reforcam e
oferecem dimensao mais expressiva a encenagao.

A arte das situagdes ganha recursos para que os episodios sejam potencializados
e garantam o sucesso da pega. As partes conquistam autonomia dentro do espetaculo, de
modo que o publico as contempla e interpreta. Esse modelo do melodrama, segundo Ivete
Huppes, ¢ uma forma do autor distender a historia, buscar o olhar do espectador e suas
reacdes em torno do que ¢ mostrado. De acordo com a autora, esse ¢ o sucesso do

melodrama no sentido de entender o que o publico dispoe:

[...] Para o espectador a possibilidade de sobrevirem novos eventos
episddicos permanece como uma suspeita € uma inquietagcdo a lhe
instigar o interesse. Sentimos que de resto ndo lhe abandonarao até as
cortinas se fecharem, e que responde pelo estado de vigilia ininterrupto
a que fica submetido. 3*

O autor carece da reagdo do publico, controlando a dosagem das emogdes.
Contudo, ¢ a cena e ndo o texto que as incita, o que confere ao ator mais liberdade na
encenacao, “deixando assim a sua criatividade na tarefa de infundir vida, com seu proprio

99559

talento, a personagens apenas esbocados’>”, arrancando lagrimas e suspiros da plateia.

6.3 — A experiéncia teatral de Os Maracanais na cena do teatro popular paulista entre

as décadas de 1950 e 1970

> THOMASSEAU, Jean Marie. O Melodrama. Sio Paulo: Perspectiva, 2005. p.128.
558 HUPPES, Ivete. Melodrama: o género e sua permanéncia. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2000. p.29.

559 MAGNANI, José Guilherme Cantor. Festa no Pedaco: cultura popular e lazer na cidade. Sao Paulo:
Hucitec/UNESP, 1998. p.62.
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José Fortuna, além de cantor e compositor, estendeu sua atividade artistica para o
teatro. Sua obra ¢ constituida por 42 pecas teatrais, produzidas entre as décadas de 1950
e 1970. Elas foram escritas para serem montadas e encenadas por sua Companhia Teatral
“Os Maracanas”, criada na década de 1950, sendo uma das mais antigas da cena teatral

50 Da polifonia de José Fortuna, a

paulista representadas por artistas da musica sertaneja
Cia se tornou um espago de divulgacao de sua obra artistica, cuja singularidade era a fusao
entre musica sertaneja e teatro.

A Companhia Teatral Os Maracanas era composta por uma trupe pequena, de
atores profissionais contratados por temporada, cujo caché dependia da bilheteria da
noite. Alguns se tornaram componentes fixos, como Z¢é do Fole e Pitangueira, que antes
mesmo da criacdo da Cia eram parceiros de José Fortuna na carreira artistica musical.
Estes ultimos se tornaram atores na propria atividade da companhia. Aprenderam o oficio
no palco, para compor o elenco da trupe, necessario a composi¢ao dos personagens, pois,
como dito, a trupe tinha um pequeno contingente artistico que ndo ocupava todos os
papeis dos “dramas”. Mas, como pessoas do circulo de amizade e parentesco de José
Fortuna, Z¢ do Fole e Pitangueira, acompanharam a Cia Os Maracands durante os seus
vinte anos de atuagdo, ou seja, de sua criagdo ao encerramento das atividades, na década
de 1970, em funcdo da satide de José Fortuna.>®!

A atividade teatral de José Fortuna iniciou tendo como pano de fundo as letras de
suas cangodes. Eram, de acordo com Pitangueira, roteiros para a composi¢ao das pegas,
demonstrando uma feitura peculiar da masica como uma historia, geralmente dramatica,
a ser adaptada para o teatro, ou seja, contada sobre outra linguagem artistica. A
experiéncia com o teatro era nova na vida artistica do trio sertanejo. Nao havia, por parte
de seus integrantes — Z¢ Fortuna, Pitangueira e Z¢é do Fole -, formagdo para exercer o
oficio de atores, somente as histdrias que José Fortuna criava e uma profunda vontade de
apresenta-las ao publico. Como uma paixdo do artista, nasce a Companhia Teatral Os
Maracanas, atuando em diversos estados brasileiros. Sobre a criacdo da Cia e a

experiéncia com o teatro, Pitangueira revela:

>0 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagio do social e do politico na cultura
popular. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdao Paulo, Sdo Paulo, 1983. Ver também: SOUSA
JUNIOR, Walter. Mixordia no Picadeiro: circo, circo-teatro e circularidade cultural na S3o Paulo das
décadas de 1930 a 1970. 1998. Tese. (Doutorado em Comunicag¢do) — Departamento de Comunicagdes e
Artes, Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo/ECA, Sao Paulo, 1998.

61 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/S3o Paulo, 2008. Cf:
FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sdo Paulo: Editora Fortuna, 2009.
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[...] Ele criou a companhia na década de 1950. Criou porque o Z¢é amava
o0 teatro. SO por isso. Era uma paixdo. Era uma outra paixao da vida
dele. Entdo ele resolveu fazer os dramas. Nao tinha intencdo nenhuma
com isso. Nos s6 acompanhamos ele naquele sonho. Pegamos a estrada
sem saber muito bem como ia ser, porque a gente ndo tinha experiéncia
no ramo, conhecia teatro de assistir no circo, né. Pavilhdo Aretuzza, o
Circo Ayres. Tinha vérios também, assim que vinha apresentava
grandes espetaculos e pegas de teatro, né. A gente conhecia mas nao
tinha experiéncia. Nao tinha. Se ia dar certo a gente ndo sabia, mas eu
confiava no Z¢, sabia que ele era bom. 3¢

A ideia da companhia teatral nos ¢ apresentada por Pitangueira como atividade
artistica sem pretensdes comerciais. Ele relata que a Cia Os Maracanas consistia em
manifestagdo de pura paixdo que José Fortuna tinha pelo teatro. Como compositor de
musica sertaneja, supde-se, que ndo havia interesse comercial pelo teatro, pois havia
focado em sua carreira como cantor € compositor musical.

E preciso repensar a significagdo construida por Pitangueira acerca da criagdo da
Cia Os Maracanas, pois € a partir dela que José¢ Fortuna se movimenta com maior
popularidade e destaque no cenario artistico da musica sertaneja ¢ se torna um dos
maiores dramaturgos do drama sertanejo de sua época, o que lhe possibilita, além de
transitar com prestigio pelos circos e pelo radio, renda financeira suficiente para manter-
se na carreira artistica e sobreviver com a familia na cidade de S3o Paulo®®. A perspectiva
que se apresenta € a do esforco em reiterar a construcao e preservagao de uma memoria
sobre “o artista José¢ Fortuna”, impregnada no imaginario sobre a musica sertaneja raiz.
Ela permeia os discursos sobre o compositor em sua trajetoria artistica na tentativa de
“conduzir opinides” sobre ele, forjar as lembrancas sobre o compositor e o sujeito,

estabelecendo uma espécie de consenso a seu respeito.

[...] Meu pai amava o teatro. Amava literatura. Lia muito, estudava
muito os classicos. Era um artista que amava o que fazia. Tudo que
escreveu fez em prol do amor pela arte, num tempo muito dificil, sem

62 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.

%3 A movimentagdo da trupe pela cidade de Sdo Paulo ¢ registrada nas cadernetas de Z¢ do Fole — uma
espécie de agenda de shows. Nestes arquivos se encontra a atuacdo de Os Maracanas entre 1958 e 1976.
Também essa movimentagdo nos ¢ oferecida nos relatos de nossos entrevistados que contam sobre a
teatralidade circense da trupe pelo viés de quem compartilhou essa experiéncia com o universo do circo-
teatro com Jos¢ Fortuna, a exemplo de Iara Fortuna, Pitangueira, Z¢ do Fole e Dona Ruth. Da perspectiva
de quem assistia as pegas, essa movimentacao artistica é apresentada por Jodo Gongalves e Jodo Roberto,
ex-radialistas e frequentadores de circo. Também, os cantores e compositores Paraiso e Amarai fornecem
suas memorias a partir da cena artistica da musica sertaneja, onde a obra dramatirgica de José¢ Fortuna
ressoou fortemente.
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luz elétrica, estradas empoeiradas, debaixo de chuva, ele saia com sua
Companhia pra fazer teatro. Ele investia nisso, todo o seu tempo e
dedicagdo. Tudo pra fazer uma encenagdo perfeita para o publico, de
agradar aos olhos do espectador. Esse € o valor de meu pai, um homem
simples, de pouca instru¢do escolar, mas que conseguiu desenvolver
uma obra artistica gigante, de grande importancia para a nossa cultura
popular brasileira. Até hoje, pra vocé ver, ele ¢é regravado,
homenageado. Meu pai investia nisso, investia em sua arte...e ¢ um
nome até hoje memoravel.>**

Evidentemente, a familia nutre um sentimento afetivo em relagao a figura de José
Fortuna, demonstrando em seus relatos profundo respeito e gratidao pelo trabalho que ele
realizou. Nao esperdvamos que a postura fosse diferente, pois o compositor fez questdo
de mostrar o seu aprego pela vida em familia, com a esposa ¢ as filhas (as trés namoradas,
como gostava de chama-las). Mas a nossa leitura — respeitosa em relagdo a esses
sentimentos — buscou outra perspectiva de andlise, a fim de evitar uma excessiva
romantizacao da figura de José Fortuna em relagdo ao trabalho com a Cia Teatral. Nao ¢
de nosso interesse desmontar essa figura cultuada por sua familia ou pelo meio artistico
sertanejo e seu publico. Queremos dizer que esse tipo de narracdo sobre a carreira artistica
e a figura de Fortuna como poeta obedece a interesses precisos. Tende a estabelecer uma
outra versao para o seu interesse pelo circo-teatro encobrindo, por meio de uma narrativa
do amor pela arte, sobretudo, os acontecimentos de sua vida artistica, que demostram
certa inten¢do comercial, como o fato de vender (ou ceder mediante pagamento o direito
de encenagdo e gravacdo de determinada obra) suas pegas a outras companhias e duplas
sertanejas para suas encenagdes. Constroi-se uma historia de representacdo do compositor
como homem apegado as tradi¢cdes da cultura rural, com uma escrita profundamente
representativa de sua origem interiorana. Em torno dessa obra “cria” um efeito de verdade
sobre o passado, que ¢ lembrado nas suas cangdes como um passado feliz. Desvincula-se
do homem que vive o presente.

Nessa perspectiva de narragdo dos acontecimentos da vida artistica de José
Fortuna visualizamos a profunda denega¢do da faceta empreendedora do artista. lara ¢
enfatica: “tudo que ele fez foi em prol do amor pela arte”. Num jogo de significagdo que
heroiciza José Fortuna, Pitangueira e lara selecionam o que lembrar como um refiigio dos
olhares mais criticos. A forma como descreve o interesse do pai pelo teatro indica a
necessidade de reforgar o seu valor enquanto expressao artistica da cultura popular, logo,

algo a ser preservado e memoravel. A cultura popular, se atrelada a sua representatividade

64 FORTUNA, Iara (filha de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/S&o Paulo. 2008.
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romantica, percebe seus integrantes e suas manifestagdes como ingé€nuas. H4 uma
intencdo em desconsidera-la em sua forma comercial, relativizando e suavizando as
acgoes, as taticas e asticias de José Fortuna para estabelecer-se financeiramente com a
musica e o teatro.

Nossa postura ¢ de analise critica acerca dessa representacdo da figura artistica de
José Fortuna. E, antes, uma visio de uma de suas facetas. Por nio ter um lugar
privilegiado no cenario artistico da musica sertaneja, ele constréi seu proprio caminho, a
revelia do mercado e das grandes corporagdes produtoras de musica, gerenciando ele
mesmo a producdo e divulgagdo de suas obras no teatro, no radio e no disco com um
pouco mais de liberdade de criacdo e controle. José Fortuna, como produtor cultural,
inventou as suas proprias ferramentas para construir o lugar que ocupou no meio artistico
sertanejo. A visdo de sua figura como poeta da terra, apegado as raizes rurais e a cultura
popular, tende a reduzir a sua magnitude. A busca pelo publico e pelo reconhecimento se
constituia em praticas cotidianas, inventivas, marcadamente astutas que, muitas vezes,
estiveram vinculadas a um ramo do negdcio. A forma como lida com o mercado
prescindia de uma ag¢do mais ou menos calculada, como foi o caso da criacao da Cia
Teatral Os Maracands. O amor que nutria pela dramaturgia ndo eximia a sua acdo
empresarial em todas as suas criagdes artisticas. Mesmo considerando o seu processo
criador atrelado as suas origens e experiéncias, ele ndo deixava de ser também
instrumento de trabalho, de sua subsisténcia. Por isso, sua acdo como agente cultural,
que cria regras de producao, execucao e divulgacdo de suas criagdes artisticas, evitando
que terceiros tirassem proveito de seu trabalho, para que pudesse administrar sozinho todo
o lucro que pudesse ganhar, ndo deve ser negligenciado.

A imagem construida por lara Fortuna e Pitangueira refor¢ca a figura de José
Fortuna representada no cenario da musica sertaneja raiz como personalidade artistica da
verdadeira sonoridade caipira. O constructo poético acerca de José Fortuna se nutre do
ideal de autenticidade, real¢ando, dessa maneira, o verdadeiro valor da obra de Fortuna

para a cultura popular. Entretanto, Pitangueira interpreta:

[...] com as pegas que ele escrevia fomos ficando conhecidos por todo
o estado de Sao Paulo. Eram muitos dramas que a gente levava para o
publico. Ele escrevia as letras, tinha a ideia, depois transformava em
teatro. As arquibancadas enchiam. E nos, marinheiros de primeira
viagem, fomos aprendendo o oficio. Depois vieram os atores. A
companhia de inicio era pequena, eram s6 nos mesmo. Eu, o mano e o
Z¢é do Fole. Viajamos muito, fomos ficando conhecidos. Também ja
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tinhamos o programa de radio que pegava fora da capital, pegava no
interior. Ai falavamos no radio: tal dia no circo tal, Os Maracanas com
a peca O Punhal da Vinganga. Era sucesso. O circo enchia. Tinha uns
que ndo suportava a plateia, despencava as arquibancadas. Isso tudo
porque aquelas letras eram uma histoéria que dava certo pro teatro. As
pessoas queriam ver.”® [grifo nosso]

Nota-se que a Cia Teatral exerceu atividade paralelamente a carreira musical do
trio sertanejo, como um complemento. A atividade artistica da companhia era intensa e
demonstrava uma perfeita conexao com a proposta musical de José Fortuna, sem deixar

que fosse sufocada pela atividade teatral.

[...] Primeiro nos apresentava a peca que o Z¢ Fortuna tinha escrevido.
Era tudo muito organizado... tinha o cenario que ele montava. Roupas
dos personagens...todo os apetrechos, que sdo coisas necessarias para
fazer teatro. Ai a gente fazia a peca, encenava. Depois, tudo acabado,
vinha o show. Nos encerrava com o show do trio ou entdo, vinha a
musica da pega. A musica que era o roteiro do drama, que contava toda
a historia que passava na pega. O Punhal da Vingang¢a, A Lenda da
Valsa dos Noivos, O Selo de Sangue, Amor e Trai¢do. Todas eram
musicas que a gente cantava na segunda parte, depois do drama.’*
[grifos nossos]

Com a criagdo da Companhia por José Fortuna, além de divulgar sua habilidade
como compositor/dramaturgo, o artista propde que a Cia exercesse o papel de divulgadora
de sua obra musical. Todo o arsenal montado, as roupas, o cenario, faziam parte de uma
historia que fora antes cantada pelos artistas. O drama, como disse Z¢é do Fole, se
encerrava com a sua musica correspondente, a musica-tema. Entdo, para o desfecho da
atuacdo, procurava-se fixar na memoria do espectador aquilo que fora encenado, por meio
da histdria cantada, que podia ser ouvida por sua plateia novamente, nos programas de
radio ou aquisi¢do do disco. Pitangueira salienta que, para isso, José Fortuna se valia da
audiéncia de seu programa no radio (na Radio Record, no inicio da década de 1950), para
tornar popular a atuacdo da Cia. Era um refor¢o e uma brecha encontrada por José Fortuna
para ter sua produgdo difundida entre o publico e os meios de comunica¢do de massa,

estabelecendo uma conexao curiosa entre a Cia e o radio para testar a popularidade do

grupo.

%5 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
%66 VICENTE, Antenor (o Zé do Fole, ex-integrante da Cia Os Maracanas e ex-acordeonista da dupla Z¢é
Fortuna e Pitangueira). Depoimento. Freguesia do O/Sio Paulo, 2017.
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No final da década de 1950, José Fortuna havia reunido recursos financeiros por
meio dos sucessos de seus dramas teatrais. O nome da Cia Os Maracanas crescia cada vez
mais. Foi aproveitando esse €xito da Companhia teatral que José Fortuna resolveu bancar
seus proprios programas de radio, sem depender da intervengdo de empresarios como
patrocinadores. A reportagem da Revista Sertaneja de 1960 confere o triunfo de José

Fortuna como diretor e programador da linha sertaneja na Rédio Piratininga:

[...] Quais seriam as razdes dessa Otima receptividade popular pelo
programa? Dentre as muitas que poderiam ser citadas, citaremos: a
popularidade do famoso trio “Os Maracanas”, destacando-se
especialmente a atuacdo de José Fortuna, responsavel pela direcdo e
apresentacdo [...]. Uma das mais interessantes caracteristicas de
“Crepusculo Sertanejo” é o fato ser uma das raras audi¢des de seu
género, que ndo possui animador especializado, cuidando o proprio Z¢
Fortuna — e com grande desenvoltura — nao s6 do trabalho de animacao,
como da locugdo comercial. O chefe do conjunto Os Maracanas, assim
aparece no programa como homem dos sete instrumentos.*®’

Com desenvoltura, diz Attilio Giacomelli, José Fortuna se encarrega de comandar
a direcdo do programa Crepusculo Sertanejo. Sua atividade como radialista e diretor dos
programas sertanejos dessa emissora ampliou as dreas de atuacdo, além de proporcionar
uma rede de relacionamentos com o cenario artistico da época, lancando duplas e
tornando-se um agenciador dos programas via contratos comerciais. José Fortuna ja era
um nome conhecido no teatro circense pela atuacdo da Cia Os Maracanas. Nesta época,
apresentavam, de segunda a sexta, pela Piratininga, o programa O Crepusculo Sertanejo,

com formagao definitiva de Os Maracanas, com Z¢ Fortuna Pitangueira e Z¢ do Fole:

67 GIACOMELLI, Attilio. Z¢é Fortuna, Pitangueira ¢ o “Crepusculo Sertanejo”. Revista Sertaneja: a
revista do radio e do disco sertanejo. Sdo Paulo: Editora Preludio, n. més 1960. p. 34.
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Z¢ Fortuna, Phtanguelra ¢ Zé do Fole

05 MARACANAS" AﬂRESB\I'I‘AM DE SEGUNDA A SEXTA, PELA PIRATININGA,
DO5 MAIS AGRADAVEIS PROGRAMAS SERTANEJOS DA ATUALIDADE UM

zn FORTONA, PITANGUEIRA B 26 00 FOLR

b o “Urepistily Serlangjn”

Imagem 45: Reportagem sobre o programa Crepusculo Sertanejo
comandado por José Fortuna. Revista Sertaneja: a revista do radio e
do disco sertanejo. Sao Paulo: Editora Preludio, ano II, v. 20, 1959.
p-34.

De acordo com Pitangueira, nesta radio, Z¢ Fortuna:

[...] passou finalmente a dirigir o programa Crepusculo Sertanejo, na
Radio Piratininga. Passou a se dedicar mais e mais a escrita de suas
pecas. Nesta época, ele escreveu todos os seus dramas teatrais, como
também alguns de nossos maiores sucessos: O Selo de Sangue, Cavalo
Branco, Lembranca, Lenda da Valsa dos Noivos, A Ultima Valsa e uma
infinidade de obras musicais que, na maioria das vezes, acabava por
originar uma pega teatral.>®® [grifos nossos]

A dificuldade de se tornarem artistas famosos instigava a criacdo. Fortuna
dedicava-se a escrita, assegurando repertorio ao trio. Contudo, a poténcia da Radio

Piratininga era muito fraca, ou seja, ndo cobria extensas regides. Sobre isso diz

Pitangueira:

[...] Nao alcancava todo o interior. Quando viajavamos para fora da
capital, e para outros estados brasileiros, percebiamos nitidamente a
diferenca. Nos estouravamos em Sao Paulo, mas sé aos sabados e
domingos, o que ndo nos compensava. Por outro lado, a Radio Tupi era

%8 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
p.136.
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o maximo de audiéncia em todo o Brasil e as duplas que tinham
programas nesta emissora estava “lavando a égua” (...).*

Para Pitangueira, a popularidade das duplas e trios sertanejos da época estava de
alguma forma dependente da audiéncia no radio. Como artistas que ainda ndo eram tao
conhecidos do publico, este era 0 meio por exceléncia que lhes garantia plateia nos shows,
especialmente os programas nas emissoras maiores, que, segundo ele, “pegava fora da
capital”, conferindo aos artistas repercussao de seus trabalhos. Pitangueira assegura que
essas emissoras tinham a capacidade de langar o artista, o que para José Fortuna se tornou

essencial para a atuacdo do trio no cenario do circo-teatro:

[...] Os shows eram poucos. Nao se fazia muito show como hoje se faz.
Um artista desconhecido ndo fazia. A gente dependia do disco, do radio,
de tudo. Porque no disco a gente ficava conhecido ¢ vendia, dava pra
fazer um dinheirinho ¢ shows. Mas a companhia teatral nos deu outra
coisa. A gente esperava muito do disco, mas n6s nao éramos artistas
famosos, como tinha na época o Tonico e Tinoco, Nenete e Dorinho,
Silveira e Barrinha, Luizinho e Limeira, depois o Sérgio Reis, né? Entao
nado ia vender. Na verdade, a gravadora nem gravava. Precisava de ficar
conhecido. Entdo era importante uma radio boa. A gente conseguiu um
programa na Radio Tupi de Sdo Paulo. Ai a coisa mudou. Mas ndo
sabiamos se tava dando resultado, se a gente gravasse um disco ia
vender, se as pessoas iam nos shows da dupla Z¢é Fortuna e Pitangueira.
O Zé¢ era conhecido ja com as guaranias... Mas... ¢ a dupla? Como a
gente ia saber disso, que tava famoso a ponto de lotar as casas e ir bem
no disco? Pela Companhia. Quando o Z¢ criou Os Maracanas a gente
pode saber disso. O Z¢ divulgava na radio os dramas, a gente ia,
chegava 14 e a casa tava lotada. Com o teatro a gente entendeu que esse
era o caminho mesmo.>”°

Pitangueira apresenta uma visao mais critica acerca da criagdo da Companhia Os
Maracanas. Mais que uma paixao de José Fortuna pelo teatro, o cantor, no trecho acima,
afasta-se da narrativa afetuosa sobre a arte de José Fortuna. Por meio de sua significagao
e do deslocamento da imagem do irmdo como heroica, Pitangueira nos oferece uma nova
interpretacdo, a qual retira o foco do poeta para o articulador em a¢do, quando este faz a
leitura das regras do mercado e taticamente atuar, enxergando qual ¢ a sua posi¢ao no
jogo. Desta forma, a Cia apresenta-se como empresa cultural que fazia a mediacao entre
o0 autor, publico e mercado. O radio exerceu papel importante nessa forma de atuacao de

José Fortuna. Como a Tupi Paulista consistia-se em grande emissora que cobria uma faixa

%69 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de Zé Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
p.137.
70 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.



310

maior do territorio paulista®’!, José Fortuna compreendeu a importancia de apresentar um
programa nessa emissora, para entdo poder divulgar massivamente as suas atividades

artisticas por diferentes regioes:

[...] O Zé tinha conseguido um patrocinador para o programa nosso na
radio Tupi. Era um empresario da casa de Radios Oceania. Era um bom
negocio também para ele, porque o Z¢ era inteligente, bom de
microfone, entdo ele ia ficar rico também com isso. Ai, a gente
aproveitou a audiéncia, dava 80% naquela época. Entdo o Z¢é comecou
a divulgar a Companhia. Mas nao foi facil. Precisou também frequentar
os lugares onde ficavam os donos, ali no Paissandu, no Café dos
Artistas. Conseguiu contrato com os donos, assim sé de palavra, né? A
Companhia comegava a rodar. Viamos que as casas enchiam. Era a
Tupi. Entdo, fomos firmando com as pegas, os dramas, divulgando no
radio. Ai os circos enchiam. E a nossa trupe refor¢ava com as pegas. O
rddio ajudou muito com esse trabalho no circo e com a Cia Os
Maracands. Fomos percebendo que estava acontecendo com nos.
Ficamos conhecidos com a companhia de teatro, mais do que os discos.
Os colegas comegaram a chamar a gente de Os Reis do Teatro.>”

Com a crescente popularidade da Cia Os Maracanas, Jos¢ Fortuna pode angariar
mais recursos financeiros para bancar sua carreira artistica. A Cia Teatral mediu a
popularidade do trio sertanejo, uma vez que se apresentavam em uma emissora que era
recorde em audi€éncia com os programas de musica sertaneja. Dessa maneira,
conseguiram frequentemente boa bilheteria, o que proporcionava a manuten¢do do

projeto teatral, que se tornou também uma seara privilegiada.

[...] Passamos a investir no circo com a Companhia, é claro. Estava
rendendo um bom dinheiro com o Z¢é mandando ver na divulgacdo pela
Radio Tupi. Ndo tinhamos circo...nosso...ndo tinha. famos atras do
circo com a Companhia, né? Mas s6 fomos mesmo ganhar dinheiro pra
valer mesmo em 1960, depois que estreamos na Radio Tupi. (...). Entdo
nés passamos a lotar os circos todas as noites. la, lotava, entdo nods
trabalhamos no circo mais ou menos 14 anos e paramos em pleno
apogeu.’’?

371 A radio Tupi nesta época abrira espago para uma programagio sertaneja, com os quais muitas duplas
ficaram popularmente conhecidas. Era uma importante emissora que podia ser sintonizada em regides
distantes da capital paulista (como parte do projeto de integracdo do territoério nacional), onde fixava sua
sede. Dada a boa audiéncia e frequéncia da emissora, os artistas disputavam os seus horarios nobres. Com
isso, podiam, junto ao microfone da radio, divulgar seus projetos, ligar-se ao publico ouvinte e consumidor
da musica sertaneja.

72 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.

573 Ibidem.



311

A interpretacdo de Pitangueira acerca da importancia do radio para o artista da
musica sertaneja nos possibilita enxergar a necessidade de José Fortuna atuar ndo somente
como cantor do radio, pois a propria condicdo de artista iniciante exigia de si (pois
ambicionava 0 sucesso € o reconhecimento) novas atitudes e papéis que pudessem
impulsionar sua carreira como compositor. Dessa maneira, foi articulando com a sua
atividade de radialista (que era importante para seus projetos) a atribui¢do de
empreendedor e produtor. Walter Sousa Jinior observa que a atuagdao de José Fortuna
como produtor cultural levou a Companhia Os Maracanis ao nivel de empresa rentavel>’*
que, ao divulgar suas atividades no radio, taticamente chamaria o publico para o circo,
rendendo casa cheia e boa bilheteria. A divulgagdo e popularidade nio ficavam
dependentes tnica e exclusivamente do disco e de seu processo de inser¢do no mercado
fonografico e radiofonico. Além disso, como analisa Sousa Junior, o grupo teatral Os
Maracands ofereceu uma entrada diferente no circo - mesmo nio sendo uma
exclusividade da trupe. A Cia teatral “(...) deu um novo tom ao circo-teatro dos anos de
1960: a incorporagdo de uma espécie de ‘terceira parte’ no espetaculo circense: o

ShOW”575

IMAGEM 46: Fotografia de Os Maracanas apos apresentacdo do teatro. Fonte: Acervo
pessoal de Antenor Vicente, 2015. Cf.: www.josefortuna.com.br Acesso em out./2016.

574 SOUSA JUNIOR, Walter. Mixérdia no Picadeiro: circo, circo-teatro e circularidade cultural na Séo
Paulo das décadas de 1930 a 1970. 1998. Tese. (Doutorado em Comunicag@o) — Departamento de

Comunicagdes e Artes, Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo/ECA, Sao Paulo,
1998.

575 Ibidem, p.139.
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Isiely Astley, de familia circense, descreve que essa era uma permeabilidade da
propria linguagem circense, pois sua organizacdo artistica girava em torno de uma
multiplicidade de nimero artisticos, variando a sua programagio por temporada®’®. Astley
observa que a experiéncia do circo de sua familia, O Circo Astley, com as atividades que
“vinham de fora”, ou seja, que ndo faziam parte da produgdo do espetaculo do circo-
familia era uma pratica costumeira do circo mambembe por meio da incorporagdo da
comunidade artistica externa ao seu ambiente peculiar, mostrando alto grau de

aceitabilidade as novas atragdes:

[...] Além de seus mais ou menos doze numeros de picadeiro —
malabares, chicotes, pratos bailarinos, caes adestrados, entre outros —,
grande repertorio de reprises e entradas de palhago (picadeiro), dramas
e comédias, o circo contava também com shows que vinham de fora, o
que fazia com que a programagdo variasse muito de uma temporada
para outra [...] Além das duplas tinhamos também uma série de outras
atracdes, entre elas shows de cantoras ¢ dancarinas — Talita Gray, Saron
Rios, Susi Meire; shows de luta livre — Gigantes do ringue; imitacdes
de atragdes que explodem na TV, etc. Isto tudo fora um costume que se
tem no circo mambembe de levar espetaculos com a participagdo da
comunidade, que ia desde shows de calouros até gincanas culturais
repletas de quadros artisticas.>”’

Astley faz mencao a incorporagdo dos artistas dos meios de producao de massa ao
espetaculo circense. A adesdo de personalidades e idolos da musica popular e do cinema,
de radialistas famosos, cantoras, bailarinas e duplas sertanejas conhecidas do radio,
reorganiza a estrutura antiga do proprio circo. Astley ndo menciona, mas a incorporagao
das figuras dos meios de comunicacao de massa acaba, em muitos casos, por tomar toda
a atividade do circo tradicional. A agdo de trupes de teatro, a invasao de artistas-idolos da
industria da cultura, os nimeros de perigo e acdo (globo da morte), eram, na linguagem
de Astley, “vindos de fora” e que ndo compartilhavam da mesma experiéncia daqueles
que cresciam no circo. Estes, de uma forma ou de outra, exploravam a sua popularidade
para, usando uma frase de Pitangueira, ganhar dinheiro e consolidar seus projetos
artisticos. De qualquer forma, esses “artistas de fora”, criaram, a exemplo da trupe “Os

Maracanas”, um nicho de exploracao dos temas da vida comum, assuntos de interesse e

376 ASTLEY, Isiely. Astley 85/2004. Disponivel em
http://www.circonteudo.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=1140:astley-
852004 &catid=147:artigos&Itemid=505. Acesso em out./2016.

77 ASTLEY, Isicly. Astley 85/2004. Disponivel em
http://www.circonteudo.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=1140:astley-
852004 &catid=147:artigos&Itemid=505. Acesso em out./2016.
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proximos a vida do homem comum, levados ao palco pelo ator com doses cavalares de
exageros e golpes de teatro, provocando o riso escancarado e as lagrimas em uma plateia
atenta. Mais que arrecadar boa bilheteria, esses artistas (amadores ou nao) vasculharam,
com sua desafiadora forma de fazer teatro (o teatro melodramatico), o lazer das periferias,
suas emogdes e seus sonhos, eles “(...) desempenharam na vida social e cultural das
classes populares um papel preponderante”, como analisou Thomasseau sobre a narrativa
melodramatica presente nos locais de apresentagdo teatral, os boulevares franceses, o
pavilhdo, os circos. Como narrativa ja existente desde o final do século XIX, as trupes
teatrais incorporam seus dramas e comédias’’®. Os temas sio muito similares aos
dramalhdes dos grandes espetaculos circenses: a vinganca, a traicdo, amores impossiveis,
assassinatos, suicidios e as peripécias que os alimentam. Carregam uma bagagem cultural
do teatro popular, que repousam quase inteiramente na mise en scene, € na memoria
europeia, como Romeu e Julieta de Shakespeare.

Entretanto, Maria Aparecida Lucia Montes analisa que essa relacdo do circo
tradicional com os meios de comunicagdo de massa deriva do espago em que o circo se
insere no urbano, estabelecendo um intercambio seletivo com a cultura de massa.

Segundo Montes,

[...] Sem a arte tradicional circense nao haveria lugar para a sua
derivagdo, na forma do circo-teatro, mas sem a iniciativa dos “recém-
chegados” e seu transito facil pelos meios de comunicacdo de massa, o
circo dificilmente teria a flexibilidade para converter sua apresentacao
no espetaculo do circo-teatro [...].5”°

A presenca das pequenas trupes incrementaram as atividades teatrais nos
pequenos circos, os mais pobres. E, segundo Montes, “(...) a transformagio em empresa
propriamente dita, em empresa capitalista, que vai determinar a separagdo dos grandes
circos dos pequenos circos e a especializacdo dos pequenos na apresentacao do espetaculo
caracteristico do circo-teatro”**°. Toda essa movimentagio acerca do teatro no circo pode

ser encarada aqui como formas de cultura que tem muito a dizer sobre a vida cultural das

> HORTA, Regina. Noites Circenses: espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais do século XIX. 1993.
Tese. (Doutorado em Historia) - Instituto de Filosofia € Humanas, Universidade Federal de Campinas,
Campinas, 1993; SILVA, Erminia. Circo-teatro — Benjamim de Oliveira e a teatralidade circense no Brasil.
Sédo Paulo: Altana, 2007.

79 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representacio do social e do politico na cultura
popular. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 1983. p.112.

%80 Tbidem, p.132.
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classes populares e periféricas das cidades, dos bairros, das vilas, para onde a cidade
cresce e concentra uma parcela significativa da populagdo. O circo (e as trupes em seu
rastro) acompanham esse deslocamento, carregam a tradi¢io para as beiradas. E ai que
essas trupes agem, fazendo uma espécie de estudo por meio da sua atividade artistica,
unindo-se aquelas pessoas em suas formas de lazer, identificando-se com elas, com seus
sonhos e suas angustias, num exame da forma com que representam e dao significado ao
mundo em que viviam. A incorporagdo do cotidiano nos temas dos dramas, e,
especialmente dos dramas da trupe Os Maracanas - que aqui nos interessa -, faz do circo-
teatro ndo mera reproducdo e extensdo da industria da cultura de massa: ¢ uma
readaptacdo dos codigos da realidade local que se transmite indicando as conexdes com

a cultura moderna. Para Montes,

[...] Multiplicam-se por outro lado, as referéncias a elementos
caracteristicos que povoam o cotidiano desse mesmo publico de
periferia: a figura do macumbeiro que sera talvez o vizinho da casa ao
lado, a camisa do Corinthians para o qual, como bom sofredor, o povo
torce, e até mesmo referéncias especificas a eventos ocorridos no bairro
durante a semana. Desse modo, vemos que a criagdo de uma
dramaturgia propria, um trabalho de criag@o por parte dos artistas que
nem no teatro nem na Tv encontra paralelo, a incorporacdo do publico
como ator-autor coletivo na criacdo do espetaculo, a incorporagdo do
cotidiano desse publico [...]%*!

Para o ex-artista circense Chrysdstomo P. de Faria, o circo-teatro € visto como
uma expressao popular que acompanha as transformagdes de seu tempo, adaptando os
espetaculos a realidade das cidades. Por isso, € preciso antes perceber a complexa
dindmica do circo no tempo e no espago, para entender o lugar que ocupa na cultura

citadina. Para Chrysostomo, o circo:

[...] O circo € um espaco social. Ele vai onde tem o publico. Mas,
quando a cidade vai crescendo ndo ha mais espago para o circo, ou seja,
terreno para esticar a lona. Se a praca ¢ boa, a gente ia ficando por
semanas... 4, 5 semanas. Apresentdvamos pra gente importante, da
sociedade paulista que vinha receber a gente. Mas com o crescimento
da cidade de S&o Paulo, pra vocé ver, ndo sobrava mais terreno em um
bom lugar. A gente se deslocava para outros locais, fora da cidade, do
centro que era bom. Mas ndo dava pra escolher, né? Tinha que trabalhar.
Entdo a gente ficava nas vilas, nos bairros mais distantes sem problema,
ia vendo as particularidades de cada um, as personalidades, pessoas

81 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representacio do social e do politico na cultura
popular. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983. p.133.



315

conhecidas, donos de comércio, artistas do local, para integrar aquele
publico, fazer ele se sentir mais a vontade durante o espeticulo.’®?

O elo com a comunidade era atado por meio da linguagem do drama: o
melodrama. Montes esclarece que € “(...) possivel afirmar que o mundo do circo e aquele
do seu publico aparecem como inexoravelmente imbricados”?. O conteudo de suas
pecas, mais que um meio de levar entretenimento a populagao periférica e estabelecer o
padrio social de dominagdo, é vista como uma representagio do social e do politico®®.
Encarnando personagens, identificando-se com o herdi em suas peripécias, as violéncias
e humilhagdes sofridas em fun¢do da ganancia e da maldade do mais rico (o patrdo, as
autoridades, o poder dominante), € como observa Montes, encontra as mesmas
orientagdes da fabrica no espaco do lazer.’®

Regina Horta vai mais longe e salienta que o conteudo das pegas nem sempre
corresponde ao estabelecimento da estrutura moral e ética da sociedade burguesa
preservado e levado a cabo pelo poder vigente, revelando a eficacia da dominagdo e

obediéncia’®®

. No circo, assim como na vida, é preciso entender as categorias sociais
como heterogéneas e em seu papel ativo de atores sociais. Numa virada de jogo, onde
tudo é imprevisivel, o mocinho reverte a situagao, liberta-se das amarras que o conduziam
ao papel de aceitagdo. Ele consegue estabelecer-se na condigao de herdi, desarticulando
os planos maldosos do vildo. Reconduz a uma ordem, talvez de justi¢a social. Mas
também, por outro lado, ndo correspondia o melodrama circense a vida real, o seu sentido
de verdade. Tudo valia pelo momento. A sensagdo de liberdade que imprime possibilita
uma revisao do poder hegemonico. A imagem do herdi em busca de justi¢a revela com

nitidez as suas agcdes embasadas em leis proprias para a puni¢do do vildo. Enxerga na

superacao dos desafios, a rebeldia ““(...) contra leis injustamente estabelecidas e contra o

>82 Chryséstomo foi artista de circo. Desde a infancia atuou em diversos niimeros circenses e dramas teatrais
no circo de sua familia, o Circo Teatro Irmaos Faria, cujo proprietario era seu pai Odilon Faria. Hoje, além
de comediante e compositor, ¢ presidente da SICAM, Sociedade Independente dos Autores e Compositores
Musicais. FARIA, Chrysoéstomo Pinheiro de Faria (compositor, ex-artista de circo e atual presidente da
SICAM). Depoimento. SICAM/Sao Paulo, 2015.

%83 MONTES, op. cit. p.113.

84 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagio do social e do politico na cultura
popular. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983. p.75. Ver também:
HORTA, Regina. Noites Circenses: espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais do século XIX. 1993.
Tese. (Doutorado em Histdria) - Instituto de Filosofia e Humanas, Universidade Federal de Campinas,
Campinas, 1993.

%85 MONTES, op.cit., p.80.

%86 HORTA, 1993, op. cit.
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5875

exercicio tirdnico do poder’®’”, criam maneiras de ultrapassar barreiras e virar o jogo,

desmantelando o poder vigente, “(...) regozijando-se com a puni¢do dos maus e a
recompensa dos bons”. 38

Walter Sousa Junior mais uma vez nos orienta a pensar que essa trupe, seguindo
as memorias do circo-teatro brasileiro do inicio do século XX, reorganiza suas obras
textuais (o seu repertorio de dramas), numa espécie de continuidade seletiva de suas
atividades artisticas. Aproveita a interconexdo com a indastria de massa para sua
divulgacdo e ampliacdo, mas acaba por reestruturar a propria organizacao do espetaculo
circense. A abertura que o circo promove a essas trupes se dd também em funcdo da

“decadéncia” do formato original do circo, fornecendo, segundo Sousa Junior, uma

“extensdo” do espetaculo circense:

[...] o espetaculo circense se estendeu (em nimero de géneros, ndo em
tempo de espetaculo, pois os nimeros circenses foram reduzidos), com
a nova estrutura variedades/circo-teatro/show. Em muitos casos a
primeira parte desapareceria completamente, e as duas ultimas
tomariam a lona, o picadeiro e o palco.’®

Seguindo o rastro dos circos, a Companhia Os Maracanas podia ampliar o espago
de divulgagdo da obra musical de José Fortuna. Trocavam-se experiéncias com as familias
circenses, que também levavam pecas de sua autoria ao picadeiro, como foi o caso de Isiely
Astley, do Circo Astley, que trabalhou quando menino com pecas de José Fortuna, levadas
pelo elenco do proprio circo, no papel de moleque de pegas como Voz de Crianga e Menino
Pobre®®. A popularidade do circo e sua permeabilidade possibilitaram que sua obra
musical fosse muito conhecida. José Fortuna tinha o cuidado para que toda produgao fosse
de sua autoria, para que ndo houvesse interferéncia de coautores que, de alguma forma,
intervissem tanto na questdo dos direitos sobre a obra ou na divisdo dos lucros com a venda

dos ingressos. Mesmo assim, o controle total sobre a obra ¢ uma questdao complexa, que

87 HORTA, 1993, op. cit. p.301.

88 MONTES, 1993, op.cit., p.80.

58 SOUSA JUNIOR, Walter. Mixérdia no Picadeiro: circo, circularidade cultural na Sdo Paulo das
décadas de 1930 a 1970. 1998. Tese. (Doutorado em Comunica¢do) — Departamento de Comunicagdes e
Artes da Escola de Comunicagoes e Artes de Sdo Paulo/ECA, Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2008.
p-139.

590 ASTLEY, Isiely. Astley 85/2004. Disponivel em
http://www.circonteudo.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=1140:astley-

852004 &catid=147:artigos&Itemid=505. Acesso em out./2016.



http://www.circonteudo.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=1140:astley-852004&catid=147:artigos&Itemid=505
http://www.circonteudo.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=1140:astley-852004&catid=147:artigos&Itemid=505

317

fugia aos proprios autores, mesmo os mais rigorosos, como José Fortuna. Segundo Isiely

Astley:

[...] o repertdrio de pecgas que partiam dos textos ¢ um caso sério, pois
tenho calafrios ao pensar nas montanhas de acervos que muitos circenses
queimaram ou jogaram fora. Eu retive um pequeno acervo, que chegou
a mim em manuscritos por que era um habito dos circenses antigos fazer
copias a mao das pecgas e, em alguns casos, ndo se fazia questdo nem de
preservar o nome do autor.**!

Esse descuido com a questdo da autoria e da preservagdo do repertério de textos

teatrais ¢ uma passagem constante nos depoimentos de muitos artistas do circo-teatro,

como também de outras areas artisticas. Mas, para José Fortuna, o trato com a organizacao

e preservacao de seu acervo pessoal era substancial, como garantia da permanéncia da obra

em tempos vindouros, nos quais a relacao de autor e propriedade pudesse constituir-se em

empreendimento financeiro apods o término de sua atividade artistica:

[...] Ele tinha essa preocupagdo porque o artista ndo sabe fazer mais nada.
E depois? E quando ja ndo pudéssemos mais continuar? Ele tinha o
coragdo fraco, sabia que a saude era fragil demais, a gente se preocupava
com isso. Entdo tinhamos que fazer nosso pezinho de meia naquele
tempo de fartura, quando estdvamos no apogeu de nossa carreira artistica
no teatro. Mas o Z¢é continuava a escrever...mais ¢ mais. Tudo que ele
escrevia virava sucesso na boca do povo. Escrevia musicas, pegas e
registrava tudo, guardava, com nome, data, pra ndo esquecer depois, n¢?
Parece até que ele sabia que isso ia ser sucesso depois, que a gente depois
de muito tempo ainda continuaria a receber disso ai. Eu mesmo néo, ndo
tenho muita coisa de composi¢do. Mas tudo que tenho é desse tempo que
a gente fazia muito show, circo e ganhava dinheiro. A familia dele recebe
até hoje os direitos de tudo. Porque ele guardou, ndo desfez de nada que
ele escreveu.™?

Sobre essa questao, lara comenta:

[...] temos tudo registrado. Tudo, tudo, tudo foi muito bem preservado
por ele. Tenho aqui fotos da Companhia teatral que ele montou, fotos
antigas...os livrinhos dele, cadernos de composi¢oes com datas...muitos
cadernos sujos de terra. Ele tinha essa preocupagdo com a obra que ele
produzia. Ainda bem, ndo? Ja pensou se ele ndo tivesse guardado? Pois
tudo que ele nos deixou esta ligado a obra dele. Temos tudo, os discos,
as pecas, os poemas. Muitos ainda estdo em manuscritos, mas estdo aqui,
pra gente organizar, catalogar, como fizemos no site, deu um trabalha
danado, mas tinhamos o material. Mas isso por causa da iniciativa de

91 Ibidem.

92 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
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meu pai. Quantos ai, cantores, compositores ndo tem nem sequer um
disco de sua carreira. Conhego muitos, perderam tudo, ndo preservaram
nada. O Brasil ja ¢ um pais sem memoria, se ndo temos essas pessoas que
guardam, registram, a gente perde uma historia importante do nosso
passado, entende?>%?

As narrativas de lara e Pitangueira dizem sobre a tatica de José Fortuna como
empresario do ramo da cultura. Atento as suas producdes, que ja eram sucesso no radio e
no disco, ele ndo poderia desfazer-se do que produzia, pois “tudo que fazia virava sucesso
na boca do povo”. A preocupagdo ¢ também compreensivel no sentido mesmo do poder
ser levado adiante. Logo entendemos a atuagdo da Companhia Os Maracanas como a
extensdo da pratica em continuar a obra de alguma forma. Amplia-se o sucesso do disco e
do radio por meio da acdo da Cia no teatro. O enredo permanece narrado no palco,
registrado na memoria do ator e depois da plateia, extrapolando os limites da propria
escrita, datada, organizada, arquivada, para seguir reproduzido oralmente em outros
palcos.>*

A atuagdo da companhia restringia-se a apresentagao no palco do circo, em funcio
da abertura as novidades dos meios de comunica¢ao de massa, incorporando aos seus
espetaculos nimeros com artistas do radio, shows com cantores sertanejos, de cidade em
cidade, de bairro em bairro. Por isso a Cia., com seus apetrechos, escolhe o espago do circo
como local privilegiado para sua atividade. Desta forma, José¢ Fortuna como dramaturgo
tem a Cia como empresa que percorre diferentes regides, aproveitando os meios de
comunicagdo e a popularidade dos circos para ampliar massivamente a sua obra musical.
Desse modo, essas trupes formadas por alguns atores profissionais e artistas ligados a
musica sertaneja propiciaram a continuidade, no espago, do circo através da experiéncia
no campo simbolico que tinham com o circo, cuja memoria se ligava a emocao de sua
apari¢do no interior: a movimentagao das pessoas, a divulgacdo com carro de som e
passeata dos artistas, os dramas teatrais, os nimeros de variedades, transcendendo essa
experiéncia para a cidade, numa espécie de continuidade do circo produzido por eles,
artistas da musica sertaneja. Sdo esses os lagos de continuidade do espetaculo teatral
através das trupes de artistas ligados aos meios de comunica¢do de massa, sem qualquer

experiéncia profissional e familiar com o circo tradicional.

93 FORTUNA, lara (filha de José Fortuna). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2015.
3% MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagio do social e do politico na cultura

popular. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983.



IMAGEM 47: Fotografia de Z¢é Fortuna na peca Voz de Crianga, s/d. Fonte:
www.josefortuna.com.br. Acesso em fev./2017.

José Fortuna vé uma possibilidade de explora¢dao dos seus sucessos no radio por
meio do circo-teatro. A experiéncia com a guardnia /ndia ndo lhe conferiu nenhuma
participagdo em execug¢do no radio ou no disco. Sua participagdo como versionista ndo lhe
dava os mesmos direitos dos intérpretes. Nao hé registros da gravagdo de India por José
Fortuna, como intérprete de sua propria versao. Deixou esse papel a encargo de Cascatinha
e Inhana, pois estes imprimiram uma identidade vocal as suas guaranias e rasqueados,
como também eram cantores que transitavam por esses estilos. Porém, como versionista,
poderia usar o direito de compositor para explorar o sucesso da guarania em outro formato

e nova ressonancia, o drama teatral. Segundo Pitangueira:

[...] Em Sao Paulo, bateu todos os recordes de execugdo, chegando a
permanecer quinze semanas em primeiro lugar nas paradas de sucesso.
Nesta ocasido, o Z¢ teve a ideia de explorar a0 maximo o sucesso desta
musica, e resolveu escrever a peca teatral /ndia. A partir deste momento,
com a musica sendo executada em todo o Brasil, € com o drama teatral
pronto, comegamos a nossa vida no circo, por estes sertdes de meu Deus.
E num sabado, ndo me lembro o més, s6 me recordo que era em 1953,
noés estreamos a pega no Circo Garbi do Chico Fumaga, no bairro da Vila
Diva. O circo ficou abarrotado de gente! Finalmente, depois de tanta luta,
de tantas esperancgas frustradas, pareceu-nos que a nossa vez tinha
definitivamente chegado. Felizmente tinha mesmo!**° [grifo nosso]

% FORTUNA, EUCLIDES. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
p. 131.
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A conquista do publico por via do teatro de José Fortuna repercute na cena da

musica sertaneja:

José Fortuna, Pitangueira e Zé do Fole

0S MARACANAS - um trio eclético

EM’ ONZE ANGCS DE ATUACAO ININTERRUPTA, SAQ POSSUIDORES DE UMA ENORME

BAGAGEM DE SUCESSOS. — IMPREYISTOS QUE 50 OCORREM COM OS5 QUE DESENYOL-

VEM INTENSA ATIVIDADE ARTISTICA. — UM POUCO DA EXTR#\DRDINARM HISTARIA
DOS IRMAODS FORTUNA E DO ACORDEOMISTA ANTEMOR WICENTE,

(reportagem de ATTILIO GIACOMELLI — Foios de BERNARDIMO V. SILVESTRINI

Acompanhar a carreirg de artistas do quilate de
José Fortuna, Pitangueira e Z& do Féle, leva-nos a
presenciar, indmeras v'ézes, acontecimentos  verda-
deiromente surpreendentes,

José Fortuna, autor de cérea de quinhentas obras mu-
sicais e de um grande nimero de pecas teatrais que
constituem o repertério dos “Maracangs”,

“0s Maracands”’, come sdo também canhecidos

em tado o pals, levam uma vida realmente agitada,

em exeurstes infinddveis que os obrigam & superacdo
do zeu proprio valof, a fim de que certas imprevistcs
sejom caroados com um “happy-end”. De fato, trans-
portar-se com tanta fregiifncia de cendrio para g apre-
sentacac, ndo 55 dos seus festejodos nimeros musi-
cais, como das aplaudidas pecas que fazem seu ex-
tenso repertdric — “'Os Maracands' ja afuaram em
onze Estados do Brasil pede produzic acontesimen-
#os dos mois pitorascos.

Pagina 12

Por exemplo, certa ver, em Andpolis [Gaids),
num dos instantes mais dramdticas do transcorrer da
pega “india”, quando Pitangueira (num paoel de aran-
de intensidade) deveria atirar em Z& Forfuna pelas
€ostas. . .. efs que o tiro de pdlvora séco falhg! Ex-
nectativa na plotéial  Tentands salvar g possagem,
Pitonaueira guarda o revslver e sarm urm punhal.
Todos pensam que realmente a réra deveria Dossar-se
daquela forma. Mos. eis aue um doe artistas do cir-
co. atrds dos cendrios. tem uma iddia "luminosa™
acende uma “bombinha”, cuio estameidn daveria
substituir o tire! Entao. acortecey e, no mamento
exoto em aue o punhoal ia erovar-se ros costas de For-
tuna, a bomba estoural

E claro que o publico também “estouroy’” em
gurgalhadaos.  Mas, o ozar néo varoy por ai.  Cons
fornado o acontecimento, mered dn extraordingria
presenca de espirito dos “Moracands”, numa céna
seauinte, quando hd terrivel luta entre os atorss. o
paleo veio por terra, desmoronando tdda a armaclo
numa Bbarulheira infernal.  Mais uma vez, salvou.os
a experiéncia de muitos anos de renresentaoctes: con-
tinuaram a representar, como si tude aauilo fizesse
parte da peca.  Resultads; o piblico acobou fieands
ainda mais impressionads,

Mas, eemao afirma o nrépria Insé Fortyna, s@o,
requencs “ossos do oficie’, aue sdo rerfeitamente
superades pelas alégrias que o mesmo preparciona,

J& tivemos opertunidade de contar, em reporta-
gem anterior, detalhes da vida de Jozé Fortuna, és:a
extracrdindria, cantor, autor teatral, ator, comoositor
e poeta.

Vamos agoro narrar alguns detalhes da carreira
de Pitangueira & de Zé do Fole. O primeire, cuje nom=
verdadeiro & Euelides Fortune, & irmao de José o <a-
cula de uma familia de 7 irmdos. Veio para S&o Paulo
juntamente com o jrmae, em julho de 1947, g fim
de fentar correira, .

SR el L U
- 4a - £ - -
** José Fertuna, Pitangucira e Zé do Féle

"0s Maracanas

REVISTA SERTANNEJA

IMAGEM 48: Reportagem com Os Maracands. Fonte: Revista Sertaneja: a revista do

radio e do disco. Sdo Paulo: Preladio, ano 1, v. 6, 1958. p.12.
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O encontro da Cia Teatral Os Maracanas com o circo resulta da ambigdo de seu
fundador para explorar seus sucessos nos meios de comunica¢ao de massa. Por meio do
circo, entendido como veiculo e empresa cultural, a musica sertaneja ganhou terreno. Seus
artistas popularizaram-se no radio e invadiram a arena circense, ansiosamente esperados
por uma plateia curiosa para vé-los de perto, pois s6 os conheciam pela voz, no radio.
Com grande expectativa, esses artistas veiculados pelas grandes emissoras por meio de
programas de grande audiéncia, chegaram ao picadeiro, agora mais recuado, para a
movimentagdo dos nimeros de teatro. O picadeiro havia se tornado o palco, onde os

artistas exibiam seus shows e dramas teatrais.>*°

6.4 - Os dramas de José Fortuna e analise da peca India

As pecas de José Fortuna apresentavam essa estrutura narrativa. Eram, em sua
maioria, nomeadas como “dramas” sertanejos. De linguagem melodramatica,
apresentavam um enredo simples, uma linguagem acessivel a todo o tipo de publico.
Historias que encenavam a luta do bem contra o mal, a oposi¢ao entre vicio e virtude,
marcados por uma multiplicidade de enredos e riqueza cénica. A atuagdo teatral dos
artistas sertanejos unia esforgos na preparacao do teatro. Buscavam uma gama de objetos,
figurinos e efeitos sonoros para a montagem das pecgas, na tentativa de deixar sobressair
os efeitos visuais e sonoros. Adaptacdes de romances folhetinescos e de uma referéncia
dramaturgica melodramatica, com pegas como Justica Divina, Mdo Criminosa, Inocente
Condenado, Vestido de Noiva, O Punhal da Vinganc¢a, O Selo de Sangue, dentre outras.
Como o teatro para os olhos, a producdo dos dramas sertanejos buscava a sedugdo do
publico, potencializando a impressdo. Regina Horta salienta que esse tipo de narrativa e
de cénica foi alvo de repudio das classes letradas, por estabelecer uma nog¢ao hierarquica
de “bom teatro”, o que desde o século XVIII, o reservava ao espago do ndo teatro, do mau

gosto popular e da literatura menor. Segundo Regina Horta,

[...] O melodrama ¢ atacado como um mensageiro de um otimismo
imobilizante e de um conformismo paralisador. O maniqueismo dos
personagens, muito boas ou muito mas, a fé no triunfo da verdade e o

5% SOUSA JUNIOR, Walter. Mixérdia no Picadeiro: circo, circularidade cultural na Sio Paulo das
décadas de 1930 a 1970. 1998. Tese. (Doutorado em Comunicagdo) — Departamento de Comunicagdes e
Artes da Escola de Comunicacgdo e Artes de Sdo Paulo/ECA, Universidade e Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2008.
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bem e a falta de profundidade e de verossimilhanca da intriga sdo os
mais constantes alvos dessa condenagio.>’

Entretanto, diz Horta que a dramaturgia melodramatica foi responsavel pela
“restauracdo do equilibrio financeiro de muitas companhias circenses”, dado a sua
consagragdo pelo publico. Pitangueira relembra que a atuagdo no teatro circense lhes
rendeu uma vida financeira estabilizada, como também a permanéncia de muitos circos
que ameacavam baixar de vez a lona.>®

Ivete Huppes salienta que o melodrama da preferéncias para enredos
sentimentais, cujos recursos variados se somam para atingir “um proposito deliberado:
envolver o publico, seduzi-lo, vencer-lhe as resisténcias”>*°. Por exceléncia moderno, diz
a autora, “o melodrama busca deliberadamente sintonia com o grande publico”®?. Seu
desenvolvimento e permanéncia no teatro circense brasileiro situa-se no processo de
hibridismos entre os circos nacionais ¢ demais companhias e familias circenses que
circulavam a América Latina e permaneciam em terras brasileiras por algumas
temporadas. As inovagdes no ambito dos espetaculos incorporadas no circo do pais no
final do século XIX deram nova estrutura a cena teatral circense no século seguinte: o
teatro de variedades, através de Albano Pereira. Com ele, os nimeros circenses tornam-
se mais ousados, com apresentagdes envolvendo animais amestrados, acrobatas e
pantomimas, num intercambio entre linguagens artisticas diferentes que deram
continuidade a produg¢do cultural circense no Brasil, dando énfase a expansdo cénica e ao
uso do picadeiro como palco. Essa bagagem cultural ¢ percebida nas experiéncias de
diferentes artistas e seu leque de saberes em torno das artes no circo (o teatro, a musica,
a linguagem corporal, a pantomima, etc.) que permitiram a conformacao da teatralidade

circense brasileira no século XX. Erminia Silva descreve essa polifonia:

[...] O convivio e o intercambio entre artistas, palcos e géneros no final
do século XIX, como se observa na propria forma de se apresentarem —
“Companhia  Equestre,  Ginastica, = Acrobatica,  Equilibrista,
Coreografica, Mimica, Bailarina, Musical e ... Bufa” —, resultaram em
permanéncias e transformagdes dos espetaculos, nos quais homens e
mulheres circenses copiaram, incorporaram, adaptaram, criaram e se

> HORTA, Regina. Noites Circenses: espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais do século XIX. 1993.
Tese. (Doutorado em Historia) - Instituto de Filosofia e Humanas, Universidade Federal de Campinas,
Campinas, 1993.

HORTA, 283.

% FORTUNA, ECULIDES. Vida e Arte de Z¢é Fortuna e Pitangueira. Sao Paulo: 2009. p.145-160.

5% Tbidem, p.77.

600 Tbidem, p.23.
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apropriaram das experiéncias vividas, transformando-se em produtores
e divulgadores dos diversos processos culturais j&4 presentes ou que
emergiram neste periodo, contribuindo para a constituicdo da
linguagem dos diversos meios de produgdo cultural do decorrer do
século XX. O espaco circense consolidava-se como um local para onde
convergiam diferentes setores sociais, com possibilidade para a criacdo
e expressdo das manifestagdes culturais presentes naqueles setores.
Através de seus artistas, em particular os que se tornaram palhagos
instrumentistas/cantores/atores, foi se ampliando o leque de
apropriacao e divulgacao dos géneros teatrais, dos ritmos musicais e de
dancas das varias regides urbanas ou rurais, elementos importantes para
se entender a construgdo do espetdculo denominado circo-teatro.!

Todo esse repertorio de produgdes culturais e sua conformagdo na teatralidade
circense se estende para o século XX, como observou a historiadora Erminia Silva, na
formaliza¢do da linguagem do circo-teatro. Este espaco de entretenimento ganha as
cidades, se tornando parte da cultura e do lazer do mundo urbano. O pesquisador Walter
Sousa Junior, ao analisar a inser¢cao deste em Sao Paulo, esclarece que ¢ o circo de
cavalinhos responsavel por produzir espetdculos urbanos no centro da cidade,
encontrando vasto e entusiastico publico na virada do século XX. A regido central passa
a ser o ponto de referéncia para os circos, onde se fixam e estabelecem didlogo com outras
producdes culturais e atividades artisticas variadas, as acrobacias em lombos de cavalos,
depois o teatro musicado e a figura do palhago cantor ¢ os dramas.

As variagdes artisticas em torno da representagdo permitem uma mudanga de cena,
a extensao dos espetaculos aos nlimeros teatrais, os quais sdo incorporados nos circos de
variedades, atentos a uma estrutura teatral que adaptam dos textos da literatura nacional,
a exemplo de obras literarias romanticas, como O Guarani, de José de Alencar e Escrava
Isaura, de Bernardo Guimaraes. A movimentagao em torno dessa nova atividade pode
ser vista nos espetaculos de varios circos: Circo Americano, Spinelli, Circo Teatro
Pavilhdo Brasileiro, Arethuzza e Circo Guaraciaba, que atuam na capital paulista. Suas
pecas sdo na maioria das vezes influéncias, adaptagdes e imitacdes de textos do género
melodramdtico. Segundo Magnani, o melodrama apresenta como caracteristica

fundamental, dentre outras coisas, uma postura sentimental, moralizante, otimista, que se

601 STLVA, Erminia. As Multiplas Linguagens da Teatralidade Circense — Benjamim de Oliveira e o
circo-teatro no Brasil no final do século XIX e inicio do XX. 2003. Tese (Doutorado em Historia) — Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Campinas, Campinas. p. §3.
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agudiza no palco com a colaborag¢io de uma multiplicidade de enredos e artificios®? “n.

0
mister de atingir corac¢ao, olhos e ouvidos”.

A teatralidade circense torna acessivel as camadas populares um tipo de literatura
que se propagava na Europa desde o século XVIII e encontrava ressondncia aqui,
guardadas as devidas proporgdes, nas obras de importantes literatos®®*. Por meio do teatro
no circo, essas produgdes culturais destinadas a um circulo reduzido dos que tinham
acesso aos bens culturais, chegam as camadas mais populares, de forma (re)significada®®*.
Maria Lucia Montes, ao indagar sobre em que consiste o repertério do teatro circense,
esclarece que a composicao da dramaturgia popular do circo-teatro de periferia depare-se
com referéncias no arquivo da Biblioteca Dramatica Popular, no qual se podia encontrar
— de acordo com o catdlogo da livraria Teixeira, responsavel pela editoracao dos textos,
que consta de varios nimeros. Ele se trata do “maior fornecedor para sociedades, grupos
dramaticos e circos de todo o Brasil”, atestando a importancia do teatro dentro do circo e
a procura de textos por parte de artistas, para representagdo - informagdes da imensa
procura de um repertorio europeu de dramas que, pela acdo de copistas, adaptadores,
imitadores, numa espécie de recriagdo dos textos para serem levados ao teatro,
objetivaram torna-los mais leves e acessiveis ao ptiblico.%%

Dessa forma, o teatro no circo ganha espago na cidade que se moderniza. Seus
temas prediletos versam sobre a reparagdo da justica e a busca da realizagdo amorosa,
alis, dois ntcleos principais da narrativa melodramatica®®. Em torno deles, as cenas se
compdem fornecendo elementos os mais diversos, que motivam um estado de tensdo
acerca das incertezas do sucesso, pela atuacao daqueles que, por maldade ou vinganga,
ciime ou ganancia, impedem que as realizagdes dos bons sejam consolidadas. De alguma
forma, a perseguicao se apresenta como um eixo central da narrativa do melodrama, em
todas as suas fases, passando do melodrama classico ao romantico, vigorados no século

XIX, chegando ao melodrama diversificado, da virada do século XX°"7. A trama, segundo

Thomasseau, ¢ a dos embates entre opressor e vitima que, por meio do ator, a tipificagao

92 MAGNANI, José Guilherme Cantor. Festa no Pedaco: cultura popular e lazer na cidade. Sao Paulo:
Hucitec/UNESP, 1998.

893 MEYER, Marlyse. Folhetim: uma historia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996.

804 MAGNANI, op.cit., p. 62.

695 MONTES, Maria Aparecida Lucia. Lazer e Ideologia: a representagio do social e do politico na cultura
popular. 1983. Tese (doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983. p.145.

606 HUPPES, Ivete. Melodrama: o género e sua permanéncia. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2000. p.33.

807 THOMASSEAU, Jean-Marie. O Melodrama. Sio Paulo: Perspectiva, 2005.
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ganha expressividade, fazendo com que o publico se identifique com as lutas do hero6i no
reestabelecimento do “direito violado”.®%®

José Fortuna faz uso desse modelo para a composicao de seus dramas teatrais. Nos
exemplares a que tivemos acesso, tanto os textos reunidos no arquivo Miroel Silveira —
textos enviados por José Fortuna a Divisdo de Diversdes Publicas/DDPs, 6rgado vinculado
a Secretaria de Seguranca Publica de Sdo Paulo -, quanto aqueles que compde o seu
acervo pessoal, organizado pela Editora Fortuna, o autor expde as caracteristicas dos
personagens: a moga ingénua, o gala, o cinico, o comico, o vildo. Pela leitura dessas
paginas iniciais, destinadas a descri¢do dos personagens, visualizamos um dos elementos

principais da trama: a persegui¢do do bem. A peca [ndia tem ai a sua ambientagao®®’.

Segue abaixo, como exemplo, a sinopse da pe¢a, melodrama de José Fortuna em 4 atos:

INDIA

Melodrama de José Fortuna em 04 atos, escrito em 1953

SINOPSE:

O drama narra a estoria da india Iracema, adotada pela bondosa Celeste, em troca de dois
bois, e pelo malvado padrasto Coronel Raimundo que nutre uma paixao avassaladora por
Iracema, e tenta de todas as maneiras seduzi-la. A india por sua vez, ama o advogado
Mario, e € por este correspondida. No desenrolar da peca, o coronel vai pouco a pouco
envenenando a propria esposa, D. Celeste, num plano macabro para assassina-la, e
consegue seu intento, mas ¢ descoberto pelo sobrinho Mério e pelo comico Tido, fiel

amigo de D. Celeste e de Iracema.®!”

Ao abrir a cena, José Fortuna inicia o didlogo entre o Coronel Raimundo e a

empregada Margarida:

608 HUPPES, op.cit., p. 34.

699 Conferir Anexo VI, levantamento das sinopses das pegas de José Fortuna colhidas na fase de catalogagdo
das fontes. Elas foram, em parte, cedidas pela familia de José Fortuna. Entretanto, muitos dos textos teatrais
foram cedidos pela SBAT — Sociedade Brasileira de Autores Teatrais — e pelo Arquivo Miroel Silveira —
ECA -, cuja contribuig@o do pesquisador Walter Sousa foi de extrema importancia para o acesso ao arquivo
e a aquisi¢do desse material.

610 Sinopse do drama India. Disponivel em: www.josefortuna.com.br Acesso em fev./2017. Conferir
também Anexo VI
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CORONEL RAIMUNDO: (entrando na sala pela porta da cozinha. Sem chapéu,
batendo com o rebenque na bota, olhando para a porta da rua). Esses empregados sao
uns molengas — (e olha para o relogio). Ja sdo seis horas da manha, e o Tido ainda nao
acabou de arriar meu cavalo. Ha... esse moleque... ndo ¢ como no meu tempo, hoje os
empregados querem comer sem trabalhar (e olhando para a porta do quarto). Oh
Margarida?

MARGARIDA: (responde do interior da casa) Pronto patrao.

CORONEL: Me traga o lengo.

MARGARIDA: Sim senhé patrdo (e entra na sala com o len¢o na mdo, entrega ao
patrdo). Pronto patrao, 6i seu lengo. (Outro tom) Nao qué toma café antes de sai, patrao?
CORONEL: Nao. Eu quando passo a noite em claro, velando doente, levanto-me
indisposto, sem vontade de tomar café. (Para margarida, noutro tom) Onde esta
Iracema?

MARGARIDA: Ella t4 14 no quarto com a Dona Celeste, dando remédio pra élla.
CORONEL: Hé... a Iracema gosta muito da Celeste. Boba da Iracema, ¢ moca, e ndo
pensa em sair de casa, de gosar a mocidade, eu ndo sei o que ella viu, ndo sai de perto da
Celeste.

MARGARIDA: E por falar na patroa, como ella passé a noite?

CORONEL: (arrumando o no do lengo) Hé, Margarida, a Celeste pass6 mal, o médico
disse-me que ella terd pouco tempo de vida, o coragdo della estd cangado. (outro tom)
Bem, ndo vamos mais falar nisso. Vou at¢ a cidade buscar mais remédio para ella € vamos

ver como ¢ que fica, e assim irei me distraindo pela estrada.

O didlogo entre coronel Raimundo e a empregada Margarida no inicio do primeiro
ato fornece a estrutura composicional de quase todos os personagens da trama. A figura
de Raimundo concentra a concepgdo de patrdo do senso comum. E impaciente ao
comportamento dos empregados, que ndo lhe atendem de prontidao, que demonstram
certa malandragem no trato com as ordens do patrdo como forma de “desobediéncia” ao
poder vigente. Essas sdo atribuigdes especialmente do comico, personagem Tido,
moleque negro, atrevido, que serve a familia com pequenos servigos. Tido representa a
esperteza do mais fraco, que aproveita pequenas oportunidades para garantir alguns
beneficios. Sua postura um tanto quanto desobediente irrita o coronel.

Os personagens orbitam em torno desta figura representante da oligarquia rural

que, pouco a pouco, revela sua personalidade, impaciente e raivosa, sobretudo de inicio
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em relagdo aos empregados da casa. O termo coronel que lhe ¢ atribuido designa a figura
representativa do poder e distingdo social, que a dramaturgia do melodrama incorpora
deliberadamente, no intuito de fomentar as disputas entre os fracos e os poderosos.
Raimundo ¢ a autoridade mor a qual os empregados temem, inclusive Margarida.
Empregada da casa, Margarida, ao contrario de Tido, ¢ resignada. Apresenta “nogdes
claras de desigualdade social”, por isso suas atitudes de subserviéncia aos patroes,
“enxergando” o lugar que ocupa na casa e na sociedade. Ela ¢ responsavel pela mediagao
do “choque” entre o patrao e o moleque Tido, seu filho. Margarida mantém lacos de
profunda afetividade com D. Celeste, esposa adoentada de Raimundo.

No mesmo didlogo os personagens revelam a existéncia de Iracema, filha adotiva
do casal Celeste e Raimundo. Estd sempre preocupada com a saude fragil da patroa.
Iracema representa a moca bondosa que zela pela satide de D. Celeste, sua mae adotiva,
redobrando os cuidados recomendados pelo médico da familia. E dedicada a mae, auxilia
e empenha-se para sua melhora, deixando de desfrutar de sua juventude, fato que irrita
coronel Raimundo.

O primeiro ato da pega de José Fortuna concentra-se na figura autoritaria do
coronel Raimundo. Ele oferece elementos para o reconhecimento do vildo. A trama pouco
a pouco revela seus planos: envenenar a esposa e viver com Iracema, sua filha adotiva,
que chegou a fazenda Rio Claro quando tinha dois anos de idade. Foi adotada por D.
Celeste e Raimundo, registrada na religido e na lei dos brancos. Em uma conversa
reservada com D. Celeste, Iracema pergunta sobre sua origem. Logo, Celeste revela sua
historia. Foi entregue ao coronel Raimundo quando este trabalhava como sertanista,
desbravando sertdes brasileiros. Em uma expedi¢do na divisa do Mato Grosso com o
Paraguai, Raimundo encontrou com sua tribo, ja domesticada. Naquele tempo, o cla se
encontrava em mas condicdes, necessitando de alimento. D. Celeste entdo conta que a sua
tribo lhe oferecera ao coronel Raimundo em troco de dois bois para matar a fome de seus
integrantes. Iracema se sente envergonhada de nao ter sido defendida com luta por sua
tribo e sim oferecida em troca de alimento. Enquanto a mae e filha se emocionam com a
historia da origem de Iracema, o moleque Tido se farta com o café da manha recusado
pelo patrdo. E surpreendido por um empregado da fazenda, Firmino, que, na auséncia do
patrdio, veio até a casa para se aproximar de Iracema. A procura de um copo de dgua para
matar a sede, como sempre fazia como desculpa para ver Iracema, encontra apenas com
Tido, que o engana e entrega uma limonada purgativa, a fim de afastar Firmino. Tido

sente-se esperto com a faganha e puxa um charuto do patrdao dizendo: “Oba!!! E depois
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de um trote desse, nada como um bao charuto. Até ja parego outro hein? Eu t6 falando

'79

que eu vo acaba virando coroné dessa casa! ”. Vira-se e da de cara com Raimundo que
logo lhe bota pra fora.

Raimundo fica sozinho na sala, observa se nao ha ninguém por perto, tira um
vidrinho do bolso e apds gargalhadas revela seu plano maligno: continuar envenenando
D. Celeste para ficar sozinho na casa e ter a chance de conquistar Iracema. Logo a moga
entra na sala cumprimentando o pai. Arruma o comodo para a chegada do primo Mario.
Raimundo, aproveitando a oportunidade, diz a Iracema que tem um plano para o futuro
dos dois: ficarem juntos apds a morte de Celeste. Iracema se assusta. Raimundo toca seus
cabelos na tentativa de convencer-lhe a viver com ele, mesmo contra sua vontade, pois
deduz que a vida dos indios ¢ assim, sem moral nem pudor, onde filha casa-se com pai,
dizendo-lhe que india ¢ sempre india, ¢ bicho. Raimundo tenta beija-la forgcadamente, mas
escuta um barulho e suspeita ser alguém da casa. Tido vem entrando e Iracema sai
assustada. Raimundo entrega o veneno a Tido, dizendo ser remédio e ordena que Iracema
dé a D. Celeste.

Tido revela a Iracema que ouviu toda a conversa e entrou para salva-la das garras
do coronel. Promete ajuda-la, contando tudo ao sobrinho de Raimundo, que diz ele ser
um rapaz justo. Mario chega de Sdo Paulo para passar férias na fazenda. E recebido por
todos. Raimundo se enciima de Iracema com o Madrio e os alerta dizendo ser pecado
primo se casar com primo. Em seguida, apresenta a Mario o capataz Firmino. Tido sai da
sala temendo Firmino. Todos se assustam com a reacdo de Tido. Na sala s6 fica
Margarida, que ¢ surpreendida por Tido aos gritos de que D. Celeste estd morrendo. Cai
o pano: fim do primeiro ato.

O primeiro ato ¢ marcado pela tipificagdo dos personagens. Mas ¢ o vilao
representado por coronel Raimundo que da a dinamica a trama. Ele encarna o papel da
perseguicao a vitima, caracteristica presente em todos os dramas escritos por José
Fortuna. Raimundo deseja Iracema, sua filha adotiva. Revela seu plano através de um
recurso de comunicagdo muito usado na narrativa melodramatica, o monélogo. De certa
forma, acontece ai uma interagdo entre autor e publico, quando o personagem faz da
plateia conhecedora do “todo”. Ela tem um papel importante nesse monodlogo, como
confidente. Somente o publico conhece seus segredos e reais intencdes, “avolumando o

suspense”®!'!. Os recursos como apartes e monologos habilidosamente sdo usados como

611 HUPPES, Ivete. Melodrama: o género e suas permanéncias. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2000. p.75.
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taticas para envolver a plateia. Na peca India sdo frequentemente utilizados como uma
revelagdo das caracteristicas dos personagens. O proprio coronel Raimundo ¢é construido
por meio do monologo, como se observa em sua fala inicial.

Raimundo, para realizar seus objetivos, revela ao publico que dia apos dia
envenena sua esposa. Por isso ¢ responsdvel por passar a noite com D. Celeste,
manipulando as doses exatas de veneno, como se fosse remédio. Somente entrega essa
fun¢do a Iracema quando compra a dose fatal. Recai sobre Raimundo a encarnagdo do
mal ao revelar suas intengdes com sua filha adotiva e sua crueldade para com a esposa. A
constru¢do do personagem ¢ carregada de atributos que o autor acredita serem
veementemente rejeitados pelo publico, que imediatamente identifica os campos distintos
dos bons e dos maus. A atuagdo do vilao permite que a plateia se volte enternecida por
Iracema, a jovem bela, que representa a ingenuidade e a pureza. Logo a moralidade ganha
espaco no fulcro da trama, fazendo com que a plateia incrédula se enfure¢a com o coronel,
a ponto de, aos gritos de inconformidade, desferirem os mais absurdos xingamentos,

segundo Pitangueira:

[...] A plateia ficava enfurecida. Xingava o Coronel Raimundo de tudo
(risos). As vezes tinhamos que parar a cena. Aquilo parecia muito real,
pois tocava realmente a plateia. A plateia se levantava e gritava como
se fosse subir ao palco quando o coronel mostrava o vidrinho de veneno.
Ficavamos a principio apreensivos. Mas isso fazia parte da arte, pois
quando o publico interagia dessa maneira, era sinal que tava correndo
tudo certo, estavamos mandando bem, conseguindo representar bem,
convencendo a plateia. Mas logo a situagdo se controlava e
continuavamos até o fim do espetaculo, como sempre fizemos.¢'

A identificacdo com os personagens permitia o sucesso da peca. Era necessario
que o ator desenvolvesse o papel de tal forma que tornasse impossivel perceber que aquilo
tudo era representacdo. A estrutura da cena permitia ao ator trabalhar com maior liberdade
de atuagdo, com base no refor¢o “do tipo”, das expressdes que caracterizavam o vildo ou
o herdi, do comico e da moga ingénua, as vezes com demasiado exagero para
impressionar a plateia. Desse jeito, "o publico ¢ chamado a identificar-se. Participa dos

. . . 9 613
acontecimentos como se partilhasse o destino dos personagens”.

A narrativa do drama ¢ conduzida de forma a produzir um efeito duradouro. Quem

o I€ (ou assiste), percebe que € a desgraca de Iracema que abala e choca. A justica precisa

612 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.
613 HUPPES, Ivete. Melodrama: o género e suas permanéncias. Sdo Paulo: Atelié¢ Editorial, 2000. p.78.
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ser feita e conta com o cOmico para tal reparacdo. Tido, portanto, ¢ o aliado simpatico da
jovem india. Interfere muitas vezes, de forma a aliviar a tensao, como se fosse um heroi
as avessas. Segundo Ivete Huppes, o comico ¢ tido como uma espécie de “bobo”, que
“movimenta o enredo e anima o discurso linguistico (...) e, de forma sutil, d4 o toque de
verossimilhanga a histéria, ao mostrar que o mundo ndo ¢ feito apenas de suspiros, de
vénias e de gestos sublimes ou criminosos”.®!4

A interveng¢ao de Tido alimenta a esperanca de que Iracema possa encontrar uma
saida para o seu destino, jogando-a para uma possivel ajuda de Maério, sobrinho de
Raimundo. Mas o destino parece cruel para Iracema que, ao perder a mae, aproxima-se
dos objetivos do inescrupuloso coronel.

No fim do primeiro ato observamos a importancia da multiplicagdo dos incidentes
e do efeito do corte, quando “o pano cai”. D. Celeste estd morrendo, diz Tido a Margarida.
Este ¢ 0o momento exato do prolongamento da emocao, da tensdo e da diivida que envolve
a plateia/leitor. A narrativa fragmentada eleva a expectativa quanto ao desenrolar da
trama. O que acontecera com D. Celeste? Qual sera o destino de Iracema? Podera Mério
lhe salvar do cruel Raimundo? O corte da cena valoriza o efeito da surpresa e
vantajosamente captura a audiéncia por meio do suspense. Como na linguagem do
folhetim, a estrutura fragmentada cria vantagens, sendo uma a da audiéncia, que ¢
capturada pela estratégia do corte. Nesse sentido, a narrativa da peca de José Fortuna
revela a importancia da conjugacdo das partes, em que o que importa ndo € o todo, pois
os malabarismos de enredos mantém a obra aberta para incorporar novos
desdobramentos, a espera ansiosa do publico.®!”

Passam-se dois meses. O segundo ato inicia com a tristeza de Iracema e Mario
pela morte de D. Celeste. Mario sente por ndo ter chegado a tempo de conversar com sua
tia. Ela havia lhe chamado para revelar segredos. Iracema desconfia dos motivos de sua
mae ter convocado o mogo até¢ a fazenda. Diz a Mario: “Deve de ser a respeito das
pretensoes barbaras do papai, que vive me perseguindo”. Mario promete ajudar Iracema.
Apaixonados, os jovens desejam ficar juntos e encontrar uma saida para o drama de
Iracema. Mdrio pretende ficar mais um tempo com Iracema na fazenda e aproveitar para
resolver uns problemas complicados. Iracema procura saber quais sdo os problemas.

Mario revela a india que suspeita que Raimundo tenha envenenado Celeste. Iracema se

614 Tbidem, p. 88-89.
615 HUPPES, op. cit,, p.29.
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apavora com essa possibilidade. O jovem advogado, porém, fica a espera de um teste do
conteudo do vidrinho que encontrou nas coisas do coronel. Quis saber quem administrou
o remédio a Celeste pela ultima vez. Iracema logo entende que foi através de sua mao que
Celeste morreu e se sente culpada. Mario a consola, dizendo que o tio ja estava fazendo
isso ha algum tempo, pois era ele quem dava o remédio a esposa, evitando que outra
pessoa o auxiliasse nessa tarefa, dizendo que um erro poderia ser fatal. [racema chora por
nao ter percebido antes a crueldade de Raimundo. Mario pede a Iracema segredo sobre o
amor dos dois para nao despertar a ira do coronel, evitando a felicidade do casal. Mario

declara seu amor por Iracema, elogiando sua beleza, e dizendo:

[..] Minha india! Foi deus que trouxe-me aqui para te conhecer, te
defender e te amar com loucura. Vocé € toda a minha vida. (e pegando
no queixo dela) Sabes, minha india? Eu vou lhe chamar sempre de
India, pois ¢ como india que eu te quéro muito. india flér dos sertdes,
flor agreste das campinas. India da raca guerreira. Luz de minha vida.
Si toda essa tragédia esta desenrolando por sua causa, é por vocé ser tdo
linda, tdo meiga e gentil assim. [...]”.5!

Tido ouve a conversa de Iracema e Mario. Promete ajudar o casal apaixonado,
fazendo com que Raimundo e Firmino se matem. Tido se envaidece de suas tramoias,
dizendo serem elas e ndo a lei que vao salvar os amantes da dificil situacdo que se
encontram. Diz: “eu to falando, eu v acaba virando coroné dessa casa!”

Na sala, Mério ensina Iracema a ler e a escrever, para evitar que ela faca feio
perante os convidados do casamento em Sdo Paulo. O coronel os surpreende e desconfia
da proximidade dos dois, mas ndo fala nada pois tem um comunicado a fazer: ird dar uma
festa na fazenda. Iracema se horroriza com a atitude do coronel. Mario e Iracema saem
da sala. Tido chega e conta a Raimundo que Firmino pretende se casar com Iracema.
Raimundo fica furioso. Para Firmino, Tido revela os planos do coronel. O capataz da
fazenda promete matar o coronel e salvar Iracema. Tido fica feliz pelo plano que bolou e
diz: “- eu ainda vou acaba virando coroné dessa casa”. Na sede da fazenda, Mario escreve
versos para a india. Ela o surpreende. O jovem revela seus versos assim declamando:
“India seus cabelos nos ombros caidos/negros como a noite que ndo tem luar/seus labios
de rosas para mim sorrindo/e a doce meiguice desse teu olhar/india da pele morena/sua
boca pequena/eu quero beijar”. Mario diz a Iracema que esses versos se chamam India e

que correrdo o mundo: “- nasceu hoje e viverao anos e anos, séculos € nao morrerdo. Hao

616 Trecho do texto /ndia em que Mario elogia Iracema. Pega de José Fortuna em 4 atos. 1953.
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de resistir as fortes tempestades do tempo. /ndia logo alcangara a cidade. Depois as
grandes capitais, o estado todo, o Brasil inteiro. Atravessara as ondas bravias do oceano
e ird por outras terras, outras nagdes. Correra o mundo todo. Todos os povos de todas as
ragas hido de cantar estes versos que eu fiz para vocé, India (...). Entra suavemente a
miisica India em disco”%". O coronel entra e encontra Mério e Iracema juntos. Mario ¢ o
coronel discutem. Rapidamente, expulsa Mdrio da fazenda. O jovem ¢ obrigado a ir
embora, deixando Iracema. Na despedida, diz a Iracema que voltara para busca-la. E para
matar a saudade, leia os versos a ela dedicados. Mario vai embora da fazenda Rio Claro.
O coronel Raimundo proibe que a musica seja cantada em sua fazenda, ameacando de
morte aqueles que desacatarem sua ordem. Com raiva, o coronel também ameaga matar
Mario se acaso ele voltar para buscar Iracema. Apavorada, a india desmaia. Cai o pano:
fim do segundo ato.

O segundo ato ¢ o predAmbulo do desenvolvimento do tema do amor. José Fortuna,
ao dramatizar a situacdo de Iracema, abre um espago especial a trama que ird estimular
ainda mais o repudio ao vildo. A figura do her6i se apresenta nesse ato, como a
possibilidade do restabelecimento da ordem e da justica. E o personagem Mério que
cumpre o papel da tipificagdo do bem. Aqui, ja se percebe a divisdo clara dos personagens,
agrupados em dois blocos principais, de um lado os bons e de outro, os maus. Huppes
salienta que esses blocos de “personagens se movimentam em um mundo mais

”618 onde os valores morais os definem.

simples

A proposito dos personagens, Jean-Marie Thomasseau compreende que atendem
a um elemento primordial dentro do melodrama, o da identificagdo. Para esse autor, os
personagens sao “[...] mascaras de comportamentos e linguagens fortemente codificadas
e imediatamente identificaveis. Essa tipologia caracterizada pela fixidez dos tipos reduz-
se a algumas entidades principais: o vildo, o heroi, a vitima inocente e o comico [...]”"°.
No texto de José Fortuna, a trama colhe motivo na fic¢ao literaria: o amor de um branco
pela ingénua e pura india. Iracema, india paraguaia, ¢ inspirada na obra indigenista de
José de Alencar. E mulher de beleza impar com toques de exotismo. Na obra de José
Fortuna, remete a figura da mulher desejada e jamais alcangada. A dificuldade para a

realizagdao do amor lhe concede um desejo ainda maior de possui-la. Literatura, musica e

617 Trecho do texto /ndia em que Mario escreve versos a Iracema. Pega de José Fortuna em 4 atos. 1953.
618 HUPPES, Ivete. Melodrama: o género e sua permanéncia. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2000. P.111.
619 THOMASSEAU, Jean-Marie. Melodrama. Sio Paulo: Perspectiva, 2005. p.39.
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teatro se imbricam na arte de José Fortuna, de forma a intensificar as peculiaridades dessa
mulher.

A presenga de Mario compoe a triade classica vitima-heroi-vilao, que constitui a
linha do texto melodramatico. Sua chegada a fazenda Rio Claro abarca tinica esperanga
para a solucdo dos problemas até entdo encobertos pelos enredos. Mario encarna a
bondade, a ousadia e coragem; se contrapde ao vildo coronel Raimundo. Porta-se na trama
como verdadeiro detetive, recolhendo pistas e sinais que confirmam suas suspeitas para
se chegar a uma conclusao do caso e ao fim da perseguicao a vitima. Para a questdao da
tipificacdo dos personagens, Regina Horta analisa o papel do mocinho como de suma
importancia para a questdo de cunho moral que cerca a trama melodramatica. Ele faz uso
da vinganga como recurso para a reparagdo da injusti¢a. Segundo a autora, ele “chega a
ser cruel em sua vinganca exemplar: ndo ha aqui espago para o perddo, mas sim para o
predominio da desforra implacavel em fungio de todos os males causados”.%2°

A agdo do her6i imprime signos que permitem pensarmos na atuagdo do
melodrama ndao como literatura que realoca no espago da cultura popular as nogdes de
moralidade e de ordem como representagdao do poder. Aqui, o enredo ¢ entendido como
uma forma de resisténcia e critica possivel a politica, ao poder e as elites dominantes, ou
seja, justica que se faz pelo menos na cena artistica. O descaso da critica teatral por essa
forma artistica e literaria se associa ao apreco popular. A trajetoria da construgdo do
género esteve profundamente ligada aos apelos do publico popular por teatro no periodo
pos-Revolucao Francesa, no século XVIII, em que, segundo Martin-Barbero, o teatro era

reservado as classes altas®?!

. Na Franca, a opinido negativa a respeito do estilo
melodramatico enxergava nele uma escola de desobediéncia, acostumando os
espectadores ao pensamento da naturalidade do castigo aos tiranos, em cenas de reis
destronados, principes expulsos, revoltosos, mulheres adtlteras e jovens seduzidas. A
visdo marxista do século XX critica o melodrama pelo seu contetido reacionario. Mesmo
nascendo em ambiente burgués, de preparacao para a revolucao, Regina Horta vé a critica
marxista ao melodrama como uma maneira de distragdo das massas, enfraquecendo a luta

contra o0 mal e impedindo a organizagdo revolucionaria do povo. Nesse sentido, € o

melodrama lembrado como um antiteatro, por ndo apresentar as reais preocupacgoes do

620 HORTA, Regina. Noites Circenses: espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais no século XIX. 1993.
Tese. (Doutorado em Historia) — Instituto de Filosofia e Humanas da Universidade de Campinas, Campinas,
1993. p. 285.

621 MARTIN-BARBERO, Jesus. Melodrama: o grande espetaculo popular. In: Dos meios as mediagdes:
comunicagdo, cultura e hegemonia. p.163.
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verdadeiro teatro, elevar o espirito, como atribui¢des dos géneros consagrados pela sua
historia, como a tragédia. “O melodrama assim figura sempre em um nivel inferior”.52?

No século XX, o género encontra espaco no interior do teatro brasileiro com
grande popularidade, o que aguca ainda mais as criticas a seu respeito. Entretanto,
retomando a questdo da composi¢ao de seus personagens, no que diz respeito a figura do
her6i (o gala da trama), ¢ importante considerar que a linha melodramatica permite, por
meio da luta entre o bem e o mal, que ele “emocione a plateia pelos signos que emite®?.
Ele ressalta sonhos e fantasias por meio dos dramas melodramaticos, trazendo a
possibilidade de revanche no momento em que, indo a desforra, utilizava de ideias, leis e
regras proprias “desafiando a ordem vigente”. Regina Horta esclarece que o gald se
configura como uma espécie de super-homem, que “encarna as exigéncias de poder que
o cidaddo comum nutre mas nio pode satisfazer”.*

As agdes do vilao tentam impedir que o heroi reverta a situagdo e instaure o
equilibrio, como também impossilitam a felicidade do casal apaixonado. O tema do amor
surge em meio aos turbilhdes de acontecimentos desenvolvidos ao longo de trés atos, para
que depois, no final, seja restabelecida a ordem, ou a superacdo das virtudes sobre os
vicios. A musica-tema cria a atmosfera da paixdo. Sao os versos de Mario dedicados
alracema. O melodrama de José Fortuna estabelece aqui uma ligagcao com “o mundo real”
por meio da muisica /ndia.

Em meio aos enredos, a musica-tema aparece ndo como um recurso usado para
provocar emocgoes. Ela tem um papel de destaque. Mario a compde para que seja eterna,
para que por meio dela a historia de Iracema seja conhecida em todo o mundo. No
momento da construgao textual do drama, a guarania /ndia ja se consolidava como cancéo
de sucesso nas maiores emissoras de radio de Sao Paulo. E possivel que tenha se tornado
conhecida do publico que frequenta os circos-teatros onde José Fortuna atua com sua
trupe, ja que a musica sertaneja tem ali um lugar na sua jung¢do com os meios de
comunica¢do de massa. Tal fato d4 nova dinamica as produgdes circenses, interferindo

de forma a reorganiza-las com base no consumo das massas e no sentido que essa

producdo musical tem no urbano.

62 HORTA, Regina. Noites Circenses: espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais no século XIX. 1993.
Tese. (Doutorado em Historia) — Instituto de Filosofia e Humanas da Universidade de Campinas, Campinas,
1993. p. 284.

623 Ibidem, p.285.

624 Tbidem, p. 285.
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A insercdo da musica na trama melodramatica tem um papel de exploracao do
proprio sucesso que ela atingiu nos anos de 1950-60. Como autor, ele pode usufruir
também de sua popularidade com a criagdo de um drama com o mesmo nome. Logo, o
publico associa o titulo da peca a cancao e também ao nome de seu “criador”. Observa-
se que ¢ por meio de /ndia que José Fortuna chega ao circo-teatro, como forma de
propaga-la a outros espagos. Na peca, Mdrio parece compartilhar a ambi¢ao do proprio
“autor da guardnia”, ao desejar que os versos de [ndia ultrapassem o tempo: “hdo de
resistir as fortes tempestades do tempo”. Na peca, a cangdo ¢ tocada em disco para a
plateia. Torna-se proibida por Raimundo, que ndo deseja que seja cantada em suas terras.
Eis mais um enredo a ser tecido para que o publico acompanhe atentamente.

O terceiro ato se inicia com a festa na fazenda de coronel Raimundo. Todos estao
presentes, menos Iracema. Raimundo bebe. Tido teme que a festa se transforme em uma
tragédia e se esconde embaixo da mesa. Um colono pede a dupla de cantores para que
cante a famosa musica /ndia, que Mario escreveu para Iracema. Raimundo se enfurece
com o pedido e os proibe de atendé-lo. Mas volta atras dizendo que a musica esta fadada
a correr o mundo. Todos cantam /ndia. A festa acaba. Os convidados vdo embora.
Raimundo pede a Firmino que fique mais um pouco. Tido desconfia e se esconde atras da
porta. Firmino e o coronel Raimundo discutem por Iracema e se atracam em luta corporal.
Firmino saca uma arma e atira no coronel. Cambaleando coronel vai até a escrivaninha,
abre a gaveta e tira um revolver. Num ultimo esforgo, atira em Firmino. Raimundo e
Firmino caem no chao, feridos. Iracema, Margarida e Tido se desesperam no quarto ao
ouvir os tiros. Logo, entram Mario e dois soldados. Iracema vé Mario e corre para abraga-
lo. O soldado revela a Iracema que o vidrinho encontrado nas coisas do coronel continha
arsénico e que Celeste foi envenenada pelo préprio marido. O soldado constata aos
presentes que os dois homens estdo mortos. Cai o pano: fim do terceiro ato.

No terceiro ato, a peca revela a figura deprimente do vildo. Ela se contrasta com
as caracteristicas de Raimundo apresentadas no inicio do texto: autoritirio, sagaz e
poderoso. O vildo parece ndo ser mais temido. Apesar de continuar obcecado por Iracema,
que espera a volta do amado para lhe salvar, o coronel permite aos convidados que cantem
India. Todos gritam e comemoram o fato de poderem entoar novamente a cango. Ento,
esta ressurge com toda for¢a na peca. José Fortuna nesse ato traz a guarania para o centro,
como protagonista. Faz com que Raimundo, o vildo, reconheca o seu sucesso, permitindo

que todos cantem, e se torna uma figura “bondosa’ nesse instante.
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O quarto e ultimo ato ¢ a despedida de Mario e Iracema da fazenda Rio Doce, um
més depois da morte do Coronel Raimundo. A cena abre-se com Tido bem vestido
cantando os versos finais de /ndia e desafinando na nota mais aguda, diz ao ptblico: «
quis d4 uma nota bem em cima e fiz tanta for¢a que a nota acho que saiu por baixo”. Tido
sai de cena. Mério aparece entrando na sala, num traje de viagem, dizendo a Margarida
que os visite, em Sao Paulo, para onde se mudara com Iracema. Ela diz a Margarida ¢ a
Mario que sente medo de nao se acostumar com a vida na capital. Tido entra na sala
cantando /ndia. Diz 4 mie que trocou a roupa. Margarida se irrita com as peraltices de
Tido, que sai da sala ainda cantando /ndia. Iracema diz que tera saudade de Tido, que
volta a sala novamente entoando os versos de Mario. Tido diz que saiu para arrumar uma
surpresa a Iracema e Mario. Todos ficam curiosos. Mario interrompe dizendo que
primeiramente tem uma surpresa a Margarida: a doacao da fazenda Rio Doce a Tido e sua
mae. Eles agradecem emocionados. Tido diz que agora ele serd o coronel da fazenda.
Todos riem. Mario anuncia a Margarida que se casara com Iracema em Sao Paulo.
Iracema se despede da casa chorando. Tido diz querer chorar, mas ndo consegue e tira
uma cebola do bolso, esfregando-a nos olhos. Mério pede a Iracema que nao chore, pois
seu nome serd lembrado por todos naquela fazenda através dos versos que escreveu. O
casal se despede de Tido e Margarida. Margarida os acompanha até a porta. Tido volta
correndo trazendo a surpresa: a dupla de cantores que entra cantando a guarénia /ndia. O

texto de Fortuna termina construindo a cena final:

[...] “Entra no palco e cantam “india”, olhando para fora como a
despedir-se de Iracema.... Do segundo verso em diante, viram-se para a
plateia, para terminar. Enquanto isso, o Tido vai fazendo pdze; coloca
os 6culos, ascende o charuto, a cortina entdo comega a se fechar
lentamente, quazi no fim da musica, o Tido coloca-se bem no centro,
onde encontra-se as cortinas, a musica deve terminar, quando a cortina
esta quazi fechada, fica aparecendo s6 o Tido, bem em frente a platéia.”
TIAO: Eu falei que eu ia acaba virando coroné desta casa!!!!
“FIM DA PECA”

A construgdo da cena final se realiza de modo a incorporar a cang¢do a apoteose.
A vitdria do bem contra o mal subentendida no fim da pec¢a elucida também a vitoria da
canc¢ao, sua continua propagacao e triunfo junto aos vitoriosos. A cena final parece querer
fixar a can¢@o na plateia. Tido entra e sai cantando a guarania. As cortinas se fecham ao
som de India. Tudo isso retrata 0 modo como José Fortuna entende esse espaco do teatro

circense, que, em seu tempo se abre como espago de divulgagao artistica. O palco para o



337

teatro, onde se desenrola a trama melodramatica de José Fortuna, com direito a borddes,
envenenamento, assassinatos, surpresas, em meio a lagrimas e risos da plateia, se abre
para o coro musical: “India seus cabelos nos ombros caidos, negros como a noite que néo
tem luar ...”.

No final da pega José Fortuna retoma temas rurais como as incertezas da vida na
cidade. Iracema teme ndo se acostumar com a vida na capital. Tampouco Margarida
enxerga a possibilidade de um dia visitar a india, por s6 viver no campo e nao saber se
comportar na cidade de Sao Paulo. Barriguelli informa-nos que essa era a esséncia dos
dramas sertanejos, acentuar a dicotomia campo e cidade.®?

Mas a trajetoria no palco do circo nio se fundamentou na divulgagio de /ndia. A
linha melodramatica, seguida por muitos artistas da musica sertaneja no circo-teatro,
rendeu boa audiéncia e, também, bilheteria. Por falta de espago para suas apresentagdes
musicais, José Fortuna encontra lugar no circo para atuar, sendo cada vez mais
requisitado. Por isso, encarna o papel de dramaturgo, mudando o foco de sua carreira, que
depois do sucesso da peca India, passou a se dedicar aos dramas teatrais e leva-los ao
circo. José Fortuna se empenhou no estudo do género a partir da influéncia de textos e
musicas de artistas que ja transitavam pelos palcos do teatro circense como Tonico e

Tinoco e Nenete e Dorinho. Pitangueira relembra esse momento:

[...] Nos ja conheciamos um pouco disso através dos colegas. Tonico e
Tinoco ja fazia circo, mas como nds entramos ninguém fez.
Especializamos no negdcio e estabelecemos concorréncia, entende?
Ficamos conhecidos como Os Reis do Teatro porque dedicamos uma
vida a isso, ao circo. O mano escrevia suas pegas baseados em suas
composigoes que davam uma historia também. Todo mundo vé isso ai
na Lenda da Valsa dos Noivos. Ja ¢ uma historia. Entdo era so fazer a
peca. Dava trabalho, mas o Z¢é entendia e pesquisava sobre. Assuntos
corriqueiros, do dia a dia. %2° [grifo nosso]

Como salienta Ivete Huppes, o dramaturgo melodramatico se envolve em um
constante fazer que requer pesquisa. Dessa forma, os dramas circenses sdo processos de
bricolagens entre uma tradi¢do teatral circense, passada via oralidade, e o cotidiano
sociocultural das cidades. Via-se neste circo os artistas de sucesso dos meios de

comunica¢do de massa, os idolos da musica e das radionovelas, dedicando-se aos temas

625> BARRIGUELLI, José Claudio. O teatro popular: circo-teatro. In: Debate & Critica. So Paulo, n.3,
1974.
626 FORTUNA, Euclides. Vida e Arte de José Fortuna e Pitangueira. Sio Paulo: Editora Fortuna, 2009.
p.68.
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de predilecdo e interesse das classes populares. Se reconhece no que se vé. A esséncia do
teatro para os olhos reside na identificacdo com o cotidiano ali representado; o teatro
circense levava ao publico a intensidade do experimentado naquele momento em que
estavam ali no circo, em que cada numero valia pelo momento®?’. O teatro no circo
“reserva um lugar especial para a vivéncia positiva do simulacro, da ilusdo e dos sonhos”,
numa ideia de que o compromisso a racionalidade aparta o homem de seus afetos
palpitantes.®?

A linguagem melodramatica dos dramas sertanejos coaduna com essa
emotividade. Martin-Barbero, no que diz respeito a persisténcia do melodrama, dird que
ndo pode ser explicada a partir de uma operagdo puramente ideologica ou comercial. E
preciso pensar na sua mediagdo efetiva entre o folclore das feiras e o espetaculo popular-

urbano, quer dizer, o massivo”.5%

6.5 - A movimentaciao de Os Maracanas: cadernetas de Z¢ do Fole

As agendas de shows de Os Maracands revelam-nos a movimentacdo da Cia nos
circos dos bairros de Sao Paulo e na cena teatral circense. Elas cobrem quase todo o
periodo de atuagdo da trupe, ou seja, de 1958 a 1975. Todo o arquivo ¢ constituido por
17 cadernetas, preenchidas a mao por Antenor Vicente, o Z¢é do Fole. Este artista se
responsabilizou pela contabilidade da Cia de José Fortuna, desde sua entrada no grupo no
ano de 1958, mesmo porque era uma forma de se organizar. A partir de entdo, Z¢ do Fole
passou a registrar a movimentagdo da Cia Teatral Os Maracanads, na qual participava,
como dito antes, como acordeonista e ator. A partir dessas anotagdes de Z¢ do Fole, foi
possivel acompanhar a trajetoria da Cia, os locais de atuagdo, as pecas encenadas, a
bilheteria arrecadada e demais informagdes acerca da organizacdo da vida artistica por
parte de Jos¢ Fortuna e de seus companheiros.

Na agenda do ano de 1958, Z¢ do Fole nos oferece um demonstrativo da
movimentagdo artistica da trupe. Por meio delas, construimos quadros que sdo uma
traducdo das informagdes que as cadernetas contém. Estas apresentam uma Unica

estrutura em todos os registros. Na parte superior da pagina, o nome do circo e o bairro;

627 Horta, p.305.

628 BARBERO-MARTIN, Jests. Melodrama: o grande espetaculo popular. In: Dos Meios as Mediagoes:
comunicagdo cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: editora da UFRJ, 2015.

629 Ibidem, p.172.
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logo abaixo, a peca apresentada e o valor da bilheteria arrecadada no dia; e, por ultimo,
na parte inferior, anotagdes diversas, como acontecimentos inesperados na noite (chuva,
falta de luz, desmonte de cenario, espectador que interfere, etc.) apontando as peripécias
que dificultavam a apresentagao da trupe, como o fato de arquibancada ceder durante a
apresentacdo, dada a lotagdo do circo em um de seus drama, e também fatos e noticias
internacionais como “o homem foi a Lua”, ou “campeonato internacional de futebol”.

Como exemplo, em janeiro de 1958, a tabela mostra a entrada da trupe no teatro
circense dos bairros da cidade de Sao Paulo. Z¢ do Fole apresenta-nos alguns circos da
cena paulista em que atuaram no més: Circo Liendo, Circo Pavilhdo Nosso Teatro, Circo
Guaianazes e outros que fizeram histéria na cena paulista. Assim, as tabelas (as
cadernetas) sdo um registro historico dos circos na cidade de Sdo Paulo e do “tipo de
teatro” que ai se apresentava.

Por meio deles, Os Maracanas encenaram uma variedade de pegas, todas de
autoria de José Fortuna. Esse registro nos permite uma analise de atuacdo de Jos¢ Fortuna
como produtor cultural de sua propria carreira. Durante apenas uma semana, como mostra
a tabela de janeiro, ha o registro de encenacao nos circos de 6 pegas diferentes. A agenda
do més ndo foi completamente fechada, ou seja, Os Maracanas em janeiro deste ano nao
conseguiram ocupar todas as datas do més, o que mostra certa necessidade de divulgacao
do trabalho da trupe pela cidade.

Mas a variedade de dramas nos chama atencdo. A entrada da trupe no cenario
teatral circense parece representar uma incerteza quanto aos efeitos dos dramas. Em 1958,
a trupe teatral era recém-formada e necessitava de ganhar terreno no circo. Dessa forma,
José Fortuna atua testando as pegas para o publico. Em janeiro de 1958, tem-se a

apresentacdo de 8 dramas diferentes no més. Z¢ do Fole relembra que:

[...] Essa era uma forma de langar os dramas para testar qual seria o
drama melhor para o publico. O Z¢ Fortuna queria agradar, encher a
casa. Nao apresentava um drama sd. O circo ja tinha o drama que
apresentava, todo mundo ja sabia que naquele circo ia se apresentar o
drama tal. Mas com o Z¢ foi diferente porque ele gostava de variar. O
povo tinha que conhecer, sair falando que viu uma coisa diferente do
circo tal...O Z¢ Fortuna queria mostrar todos os dramas dele para o
circo, para os donos. Ai depois dava pra saber qual era melhor, que dava
mais gente. Mas isso ¢ dificil, porque dependia muito do lugar. Isso ndo
dava pra saber assim de uma vez s6. Tinha vez que nao gostava do O
Punhal da Vinganga, em outros lugar ja gostava. Depois o Z¢ Fortuna
foi divulgando a peca que ele queria, pra trabalhar em cima dela. Ai
sim, dava certo, porque divulgava nos cartazes e no radio e podia levar
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um drama s6. Facilitava. Mas isso era de vez em quando. Ele gostava
de trabalhar em cima de 4 a 6 dramas por semana.®* [grifo nosso]

A forma de trabalhar de Os Maracanas impde um diferencial pela atuagao de Z¢
Fortuna em relagdo ao que se fazia no circo. Como salienta Z¢ do Fole, os circos ja traziam
uma peca incorporada ao seu espetaculo. Geralmente, trabalhava com a mesma pega em
temporadas longas. A plateia sabia que naquele circo ia se ver a representacao do mesmo
drama. Com José Fortuna, a coisa funcionava de outra forma, levando uma diversidade
de dramas para gerar no publico uma expectativa quanto a novidade.

Na tabela referente ao més de janeiro de 1958, observa-se, além da diversidade de
dramas encenados durante a semana, a oscilagdo da bilheteira obtida. Os valores
arrecadados eram considerados suficientes para a manutengao da atividade da trupe e de
seus integrantes. Segundo anota¢des de Z¢é do Fole, o ano de 1958 rendeu a Cia Os
Maracanis 1.249.585 cruzeiros®*!. Ao compararmos este valor com 0s anos posteriores,
a bilheteria anual obteve acréscimo, chegando a 1.509.210 cruzeiros no ano de 1959,
demonstrando progressiva variagdo em relacdo ao ano anterior, o que hipoteticamente
tem a ver com o processo de consolidagdo de José¢ Fortuna como radialista. Nessa
atividade, conseguiu levar a Cia a atuacdo nos circos na capital paulista e que,
posteriormente, estendeu-se as cidades do interior do estado. Em 1958, o valor da
bilheteria nos circos era pouco rentavel, talvez pelo carater principiante da trupe no teatro
e do pouco conhecimento de José Fortuna na cena teatral circense. Mas, com a atuagdo
de José Fortuna como produtor e empreendedor, interferindo diretamente na divulgagao
da Cia com sua atividade nas grandes emissoras da capital paulista, recorrendo ao circo
para promover sua atuacdo como dramaturgo, a bilheteria d um salto, chegando em 1962
a 8.999.805 cruzeiros. Esse processo de reconhecimento artistico, segundo Pitangueira,

reluz na bilheteria. Desse modo, permanece relativamente a mesma até 1962.

[...] Ndo dava muita bilheteria porque nds era novo no teatro e nao era
conhecido no radio. Ndo tinha muita sabedoria. S6 0 Z¢ com os dramas.
Al a coisa foi acontecendo e foi melhorando. Os dramas era muito bons,
o circo enchia. Quando falava nos Maracanas...nossa...dava muita gente
mesmo. Uma vez a arquibancada caiu de tanta gente. Uma coisa assim
engracada, né? Porque ndo era pra lotar tanto se a gente ndo era
conhecido. Pelo menos a gente achava que ndo era. Mas estava
acontecendo, gracas a Radio Tupi. E ai...a bilheteria foi aumentando,

830 VICENTE, Antenor (o Z¢é do Fole, ex-integrante da Cia. Os Maracanis e ex-acordeonista da dupla Z¢é
Fortuna e Pitangueira). Depoimento. Freguesia do O/Sio Paulo, 2017.
831 Segundo dados das agendas de shows da Cia. Ver: Anexo V



341

aumentando. A gente ficava espantado, porque a gente ndo tinha nada
ainda. O que tava acontecendo? Tinha muita gente conhecida no circo,
mas nods estava fazendo concorréncia, dando trabalho pra muita gente.
No inicio ganhava pouco, dava pra manter. Ganhar dinheiro mesmo
ganhamos depois, na década de 1960. Mas isso gracas a Tupi, porque

era potente e o Z¢ divulgava e logo todos os donos de circo queria Os
1632

Maracanads. Foi isso ai.
A bilheteria da trupe no més de janeiro de 1958 chegava a cifra de 188.775 mil
cruzeiros para a Cia Os Maracanas. O rendimento da noite variava muito, dependendo
das condigdes meteorologicas e da estrutura do circo e divulgacao. Para se ter uma ideia,
no dia 05 de janeiro, arrecadaram cerca de 13.600 cruzeiros no Circo Guaianazes com a
peca O Menino Pobre, na Vila Margot. Essa foi a maior bilheteria do més. Por outro lado,
no Circo Pavilhao Nosso Teatro, a bilheteria foi de 1.900 cruzeiros com a peca As Duas
Irmads, no Alto da Lapa, no dia 02 de janeiro, o que demonstra uma variagdo consideravel
nos rendimentos financeiros e certa instabilidade quanto a bilheterias, fazendo com a
trupe se apresentasse um nimero maior de vezes durante o més.
O valor da bilheteria para a trupe se manteria praticamente o mesmo até o ano de
1962. Z¢ do Fole considera que era o fato de ser uma trupe iniciante na atividade teatral
para a baixa bilheteria e atividade no circo. Mesmo as pecas sendo ‘boas” ndo
possibilitava uma renda maior. Mas, supomos que essa baixa arrecadagdo s6 ¢ superada
pelo fato de o trio sertanejo passar a atuar na radio Tupi em 1962, uma das maiores
emissoras de radio de Sao Paulo e também de grande audiéncia dos programas de musica
sertaneja. A partir dai o trio sertanejo ganha notoriedade no meio artistico sertanejo e do
universo teatral circense.
Em janeiro de 1962, a bilheteria alcanga o valor de 395.010 cruzeiros. Também
se nota a circulacdo da trupe que estende as suas atividades a outras localidades, como o

interior de Sao Paulo. Nessa €época, diz Z¢ do Fole:

[...] Z¢é Fortuna ja era conhecido como compositor. E ele se esforga
muito com o teatro, até ficar conhecido em Sao Paulo. Todo circo
conhecia ele. Ai foi melhorando a bilheteria, porque nos pegava 50 por
cento. Era pouco, porque tinha que dividir com o dono do circo e pagar
os atores. Depois isso foi melhorando porque o Z¢é ja passava a exigir,
porque tava conhecido. Pagava melhor, até 80 por cento ja faturamos.

832 Ibidem.
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Fomos ganhando dinheiro, tinha vez que o Z¢ ja exigia o caché fixo pro
dono do circo.53

7¢ do Fole faz uma nova intepretagdo da atuacdo de Fortuna em relacao a sua
atividade de produtor da Cia Os Maracanas. Aqui, ele reconhece o lugar que José Fortuna
ocupava no cendrio artistico teatral e radiofonico para exigir melhores condi¢des de
trabalho e um melhor caché. Por isso, o reconhecimento junto aos meios de comunicagao
de massa lhe possibilitou uma redefini¢ao da carreira € uma nova postura em relagao as
suas criagdes no mercado. A partir do programa na radio Tupi, as plateias se interessavam
em ver em sua cidade ou bairro o artista do radio. A relacdo com o publico muda
consideravelmente e também a relagdo com os proprietarios, o que possibilitou ao
dramaturgo fazer novos tipos de contratos, como o caché fixo pago a trupe em algumas
ocasioes.

Mas ndo s6 as relagdes com o publico e com os donos de circo se modificaram.
Com maior atuagao nos circos € um acréscimo no valor da bilheteria, José¢ Fortuna muda
também a relacdo com os artistas da trupe. Como eles dependiam em certa medida da
atividade teatral, submetiam-se aos acordos feitos com o “chefe”” dos Maracanas. A partir
de 1962, José Fortuna passou a cobrar dos artistas de sua trupe uma renda fixa direcionada
as suas atividades como produtor. Isso pode ser observado nas tabelas do ano de 1962,
sobretudo, a partir de margo deste ano, nas quais aparece a palavra “escritorio”. Z¢é do
Fole, em entrevista no ano de 2017, relatou-nos que se tratava de um caché especifico,
destinado a Z¢ Fortuna, para cobrir suas despesas € seu servico como uma espécie de
empresario da companhia teatral®**. Pitangueira, em 2008, disse que era José Fortuna
quem organizava tudo, os contados com os donos de circo, gravadores e diretores de
radios e por isso achava justo que ele fosse pago por isso.5%
Para Z¢ do Fole, “essa era uma exigéncia de Z¢ Fortuna para continuar com o teatro, pois
ele era quem trabalhava mais, dedicava ao circo. E era verdade”. Porém, em outro trecho

de entrevista, Z¢é do Fole considera que:

[...] Ele fazia muita coisa mesmo. Mas ndo trabalhava sozinho. A gente
ajudava. Fazia coisas que nem era de nossa responsabilidade.
Montavamos cenario, depois tinha que desmontar tudo, era uma

633 VICENTE, Antenor (o Zé do Fole, ex-integrante da Cia. Os Maracands e ex-acordeonista da dupla Z¢é
Fortuna e Pitangueira). Depoimento. Freguesia do O/Sio Paulo, 2017.

634 VICENTE, Antenor (o Z¢é do Fole, ex-integrante da Cia. Os Maracanis e ex-acordeonista da dupla Z¢é
Fortuna e Pitangueira). Depoimento. Freguesia do O/Sio Paulo, 2017.

635 Ibidem.
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trabalheira. E também eu dirigi esse tempo todo pra eles, anos e anos.
Vocé viu ai, ficava tudo registrado nas agendas a bilheteria...o bordero.
Isso ndo é muito? Eu ndo recebia nada a mais por isso.%3

As relagdes com a trupe Os Maracanads foram se modificando em fun¢do da maior
movimentagdo nos circos da cidade e fora dela, mas também pela dedicagao de José
Fortuna que nesse momento a enxerga a partir de uma Otica empresarial. José¢ Fortuna
estabelece uma relagdo de trabalho no teatro circense, diferentemente de outras
companhias formadas por artistas da musica sertaneja. A atuacdo de Os Maracanas toma
aspecto de um trabalho profissional, no qual o autor José Fortuna torna-se também
empresario e produtor de teatro. A popularidade das apresentagdes nos circos a partir dos
anos de 1960 faz com que o teatro no circo se torne a principal atividade, transferindo
essa teatralidade também para o disco. Abaixo um exemplo dessa atuacdo, gravada em

LP no ano de 1965:

[...] - Recebi uma cartinha hoje estou muito feliz
Veja, é de minha esposa, vamos ver o que ela diz.
Ao lado do meu fuzil neste campo de batalha
pode troar os canhdes e espoucar as metralhas
quero um minuto de paz para esta cartinha eu ler
eu ja posso imaginar o que ela manda dizer.

veja ¢ como eu imaginava

- O nosso filho, Carlinhos, quer que vocé volte logo
pra brincar de cavalinho...

- Esse meu filho ¢é peralta. Parece que ougo agora
ele dizer: Mamaezinha, como eu gosto da senhora.
Bem, mas vejamos o que diz mais.

- O papagaio cresceu e os primeiros palavrdes o bichinho ja aprendeu,
mas vamos ao que interessa. Escrevi pra lhe dizer

que esta ¢ a ltima carta que de mim vais receber.

Sofrendo necessidade, cansada de te esperar,

arranjei um outro homem para ocupar teu lugar.

Eu peco que me perdoe e ndo te esquegas de mim

foi a fome e a miséria que obrigou-me a agir assim.

- Meus amigos, vocés ouviram?

Eis a carta da trai¢do, suas palavras sdo punhais varando meu coragao
Esta aqui, querem ler? Veja o contraste, senhor.

Vencer a luta da guerra e perder a luta do amor.

Ela me abandonou, ndo ¢ para enlouquecer?

Quanto ¢ grande a minha dor, quanto & triste 0 meu sofrer,

mas que culpa eu tive, meu Deus. Ndo fui eu que quis a guerra

foi o destino que um dia levou-me pra longe dela.

636 Ibidem.
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Maldita carta, maldita, vou te fazer em pedagos

Oh, carta por que trouxeste o aviso de meu fracasso?

Atiro-te ao chdo, carta ingrata, pois tu mereces o po

porque também me deixaste no mundo sofrendo soé.

Pedacinhos de papéis, veja o carimbo: Brasil, e eis a data cruel: dia
primeiro de abril.

Dia primeiro de abril?

E nado seria, amigos, talvez uma brincadeira que ela quis fazer comigo?
Sim, talvez seja isso, onde esta, deixa-me ver

o finalzinho da carta que eu ndo cheguei a ler. Esta aqui:

- Meu bem, desculpe eu ter brincado assim. Vocé acreditou? Bobinho!
Vocé ¢ tudo pra mim.

Hoje ¢ primeiro de abril, por isso € que eu menti

mas a verdade € que eu vivo sempre esperando por ti

¢ mentira quando eu disse que passo necessidade

saudade também alimenta e eu vivo dessa saudade

ao regressares querido, aqui has de me encontrar

aguardando teu regresso em nosso pequeno lar.

Ao terminar esta carta aceite com todo o ardor

milhdes de beijos e abracos e até breve, meu amor.

- Oh, como eu sou bobo, meu bem, tiveste a certeza agora
Quanto eu te amo, querida. Quanto minh’alma te adora
Viu como ainda por ti de amor minh’alma delira,

oh meu bem, eu te agradego esta sublime mentira.%’

No poema-didlogo constroi-se a teatralidade de José Fortuna no disco. A
experiéncia no palco transfere-se para a gravacdo em disco. Mais uma vez, ele busca a
sedugio do publico com os recursos sonoros. E uma espécie de teatro no disco que toma
conta de suas produgdes a partir da década de 1960, com o éxito da trupe os Maracanas.
A trama € a historia de um brasileiro enviado para guerra, deixando no Brasil a familia.
Ele narra a carta que recebe da esposa, como se o publico fosse seu confidente. José
Fortuna mais uma vez recorre a linguagem do melodrama, com efeitos sonoros para
prolongar a emo¢ao. Com o teatro a todo vapor, José Fortuna desenvolve uma producdo
discografica que se alia aos dramas do circo. A carreira artistica do compositor torna-se
destacada, o que lhe possibilita uma carreira de sucesso com grandes nomes da musica
sertaneja.

Dessa forma, José fortuna consolida sua carreira no mercado fonogréfico a partir

de uma relagdo muito particular que desenvolve entre radio-teatro-disco. Nota-se que a

837 FORTUNA, José. A Carta. Poema dialogo. Interprestes: Z¢é Fortuna e Maria Helena. Album: Na Venda
do Serafim. Sao Paulo, Tropicana, 1965. LP.
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partir dessa movimentacdo da trupe ha uma expansdo das atividades de Os Maracanas
para fora da capital e outros estados brasileiros, como Minas Gerais, Rio de Janeiro e
Parana, o que permite tanto a obra quanto ao autor o reconhecimento fora do circuito

coberto pela radio Tupi.

6.6 - A linguagem melodramatica na divulgacio da Cia Os Maracanas

Havia forte divulgagao em torno de suas aparigdes nos circos. Os programas de
radio diariamente atualizavam as agendas das duplas sertanejas aos ouvintes. Também as
revistas e jornais contribuiam com a popularizagdo do evento®8. Os alto-falantes dos
carros de som esgoelavam a chegada do circo, a caravana exibia seus artistas e nimeros
de destaque: a mulher barbada, engolidores de espada e, para fechar a noite, o drama,

geralmente de titulo impactante, assim anunciado:

[...] O cirquinho do Odilon apresenta o sentimental drama do Teatro
Espanhol: O Adeus da Despedida, em trés atos — O proprio titulo diz
bem do que pode ser esta peca O Adeus da Despedida — O drama que
as maes ndo devem deixar de assistir, € os com os filhos ndo podem
perder — Adeus...Quem ja ndo ouviu esta palavra ao despedir-se...E
quem ao ouvi-la ndo derramou ao menos uma lagrima!...serve de
motivo para esta peca a “Valsa da Despedida”, A musica que fala perto
do coragdo. Ajude a chorar aquele cujo filho vai ser fuzilado! — Quinta-
feira: Coragdes que sangram! ou A Ultima promessa, em trés atos e trés
quadros — Sabado: Onde a Fé Triunfa, baseado em Os Milagres de Padre
Ant6nio.** [grifos nossos]

Os elementos da linguagem melodramatica compdem a narrativa do antincio: a
triste despedida, o pranto de uma mae que chora o filho fuzilado. O anlincio descreve com
emocao a tragédia que sera representada. Apela pelo clamor popular em: “ajude a chorar
aquele cujo filho vai ser fuzilado!”. A musica-tema, Valsa da Despedida, oferece o clima

da trama, que o proprio titulo carrega: o adeus da despedida. A valsa refere-se a versdo

638 A Revista Album Sertanejo reservou um espago para matérias sobre os circos na cidade de Sdo Paulo
com o titulo de Na coluna Roda dos circos. Neste espago, se divulga a programacdo dos circos, os dias e
locais de apresentagdo, além de comentérios sobre os mais populares, espetaculos e artistas. Revista Album
Sertanejo: a revista do sertanejo e do circense. Sdo Paulo: Madrigal, ano I, n.4, 1970.

639 parte desse antncio foi nos “recitado” em entrevista por Chryséstomo Faria, filho de Odilon Faria,
proprietario do Cirquinho do Odilon, ao qual o antincio dos dramas se refere. Essa ¢ uma pratica muito
comum aos artistas dos circos, a de nos surpreender com declamagdes de trechos de dramas teatrais por
eles decorados, como foi o caso acima. Posteriormente, o mesmo foi por nés encontrado durante a leitura
do livro de José Guilherme Cantor Magnani. Em nota de referéncia, o autor diz té-lo retirado da obra de
Lourdes Cedran. Cf.: MAGNANI, José¢ Guilherme Cantor. Festa no Pedaco: cultura popular e lazer na
cidade. Sdo Paulo: Editora UNESP, 1998. p.67.
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de Farewell Waltz (por Jodo de Barro e Alberto Ribeiro), trilha sonora do filme A Ponte
de Waterloo. Interpretada por uma das vozes femininas mais conhecidas do radio, Dalva
de Oliveira, com o ilustre cantor Francisco Alves, em 1941, oferece em seus versos a
sensibilidade que o momento da despedida exige: adeus amor/adeus/eu vou partir/ e
mesmo longe sinto/seus passos junto a mim®¥’. A musica é indissocidvel ao que se é
representado no teatro circense. Dessa maneira, o antincio do circo expde a forma da
dramaturgia popular que constitui os dramas do circo-teatro: a linguagem do exagero ¢ a
busca por emogdes descomedidas.

O trecho do antncio do Cirquinho do Odilon carrega a esséncia do texto
melodramatico. E um tipo comum no circo-teatro. Mas, na década de 1960, outro tipo de
anuncio revela como ¢ feita a comunicacao, por aqueles que nao possuem circos. Além
do radio, esses artistas, como foi o caso da Cia Maracanas, usam de um recurso impresso,
garantido via patrocinador e também flexivel a cada localidade. Sdo os cartazes de
divulgagdo, especificos a cada trupe, no qual o artista podera descrever o essencial, de
forma resumida, e fixa-los nos comércios das cidades e bairros, na entrada do circo, nos
postes de luz elétrica (quando haviam). A Cia de José Fortuna recorria a esse recurso para
a divulgacdo de suas pegas. No cartaz abaixo, tem-se uma visdo geral do que ele

representava:

640 Francisco Ribeiro e Jodo de Barros. Valsa da Despedida. Intérpretes: Dalva de Oliveira e Francisco
Alves. Columbia 55272 B (matriz 387), 1941. 78 rotagoes.
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IMAGEM 49: Cartaz de divulgacdo do drama Voz de Crianga. s/d. Dimensao
1,2m x 0,8m. Fonte: Acervo pessoal de Z¢ do Fole. 2015

O cartaz traz a mesma linguagem do anuncio dos dramas apresentados pelo
Cirquinho do Odilon. Porém, ¢ mais sucinto. Nao ha palavras para descrever a trama de

Voz de Crianga. O titulo sugere uma aflicdo. Os quadros representam as principais acdes
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¢ uma espécie de sinopse. Imprime os mesmos elementos de comogao. Eles exibem a sua
principal razdo de ser. Contam, a exemplo da linguagem dos folhetins, uma historia aos
pedacos, que tera sua continuidade no palco. Como finalidade de divulgagdo, atende a
certas regras de mercado, como a linguagem grafica especifica da época, de facil
assimila¢do, almejando a uma busca pelo grande publico. Mas ¢ também, a um s6 tempo,
uma espécie de prolongamento da emogdo. O cartaz institui a expectativa acerca do que
sera encenado. Os desenhos podem, ao menos sumariamente neste espago, criar a
expectativa da narrativa melodramatica presente no proprio texto teatral e levado as
ultimas consequéncias com a atuagdo dos atores. Marlyse Meyer em sua obra Folhetim:
uma historia percebe a estreita ligagao entre o melodrama e o folhetim. Na matriz francesa
do termo, folhetim designa “um lugar preciso no espaco do jornal: rez-de-chauséese — rés
do chao, roda pé -, geralmente o da primeira pagina. Tinha uma finalidade precisa: a do

espago vazio destinado ao entretenimento”®!

. Na busca pelo leitor, o jornal torna-se o
habitat natural do folhetim, que nasce dessa necessidade jornalistica de sua popularizacao,
arejando a matéria, tornando-a mais acessivel, oferecendo um “tom e assuntos mais leves
que o resto do jornal. Podia ser dramatico, critico, tornando-se cada vez mais
recreativo”.%4?

Os cartazes da Cia Os Maracands apresentam a mesma estrutura. Além de
oferecer, em quadros chamativos, as cenas do drama teatral, em cortes precisos das cenas,
revela seus personagens tipificados. Essa € a propria estrutura do folhetim, diz Meyer:
“mergulha o leitor in medias res, didlogos vivos, personagens tipificados, e tem senso do
corte de capitulos”®?. Meyer refere-se a propria técnica do folhetim e sua estreita relagio
com o melodrama desde o primeiro folhetim-romance traduzido do francés a sair em
jornais brasileiros, em 1838. Apesar de sua andlise ser especifica acerca dos “folhetins
folhetinescos”, encontramos nela uma referéncia para tratar da estrutura da mensagem de
Os Maracanas. Ela prestigia as cenas destaques que revelam em quadros a configuragao
da luta travada entre o bem e o mal. As cenas mostradas sao recortes das multiplicagdes
de incidentes, caracteristicos do melodrama, e necessarios aos atores para reforgar a
tensdo que fixa o espectador a trama. Mas estes incidentes ficam nas entrelinhas do cartaz,

em que o espectador fica a imaginar os personagens em apuros, a mae que defende o filho,

o punhal que fere o agressor, a prisdo da mulher que for¢a a separagdo do filho, o

641 MEYER. Marlyse. Folhetim: uma historia. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996. p.57.
642 Tbidem, p.30-31.
643 Ibidem, p.60.
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abandono da crianga. O que serd do menino? Qual o desfecho da trama? Isso nos leva a
considerar que este teatro, por meio da linguagem folhetinesca dos cartazes, se inicia ali,
na rua.

O cartaz, ao carregar a linguagem folhetim, também apresenta sua finalidade
existencial. Ela auxilia a vendagem do espetaculo, e numa linguagem que lhe ¢ propria,

utiliza recursos para melhor ser aproveitado:

DI/"\ N O _MC IR C OT
ZE FORTUNA
PITANGUEIRA

ZE DO FOLE

Os famosos MARACANAS s, & MOBUAIA TERASA,

APRESENTANDO

GRANDE

DRAMA DE

JOSE- FORTUNA

1o.000 Tijolos ¢ 500 Telhas para cada Lote que
voce comprar na Cidade Jardim Cumbica,
< sem entrada ¢ em prestagdes de Cr§ 750,00

Corretores na Av. Santos Dumont, 710-Ponte Pequena
. Fones: 354544 ou 379624

IMAGEM 50: Cartaz de divulgacdo da trupe teatral Os Maracanas. s/d. Fonte: Arquivo
pessoal Z¢ do Fole. 2015. Dimensao: 1,2m x 0,8m.
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A estrutura do cartaz, apesar de apresentar uma similaridade com os demais
anuncios dos dramas pelos circos-teatros, tem sua especificidade. Os cartazes das Cia Os
Maracanas sao produzidos para atender exclusivamente a atividade teatral. Por se tratar
de uma companhia de grande movimentacgao junto aos circos da cidade de Sao Paulo,
tornou-se necessaria a fabricagdo de um tipo especial de panfleto. Apesar de contar com
o radio para fazer a divulgacdo da Cia, através dos programas em que se apresentavam,
era necessario, em fun¢do de ndo haver em determinadas regides boa audiéncia dos
programas, a via impressa. Todavia, dada a grande movimentacao de Os Maracanas por
diversos circos e pavilhdes, o custo do impresso seria alto, se a Companhia distribuisse
um cartaz de divulgagdo com o nome de circo ou peca. Logo, José Fortuna encontra
solug@o mais viavel e barata de divulgar as pegas via cartazes.

O dramaturgo via nesse tipo de impresso duas vantagens. Em primeiro lugar, no
proprio cartaz se preenchia o local, a data, o nome do circo e o drama levado pela Cia.
Tendo os cartazes a mesma estrutura, poderiam ser impressos aos milhares, sem
necessidade de modificacdo. Posteriormente, mudava-se somente a foto ou imagem dos
artistas ou empresas patrocinadoras. Esta era uma forma de poder trabalhar com
imprevistos, ou seja, de repentinamente ser levado a variar a pega, ou se necessario,
continuar a apresentacdo de determinado drama por um periodo maior, devido a sua
popularidade ou custos de apresentacdo, sem que com isso tivesse a Cia que arcar com
despesas de divulgagdo por meio dos cartazes. Mesmo que estes fossem produzidos com
recursos de patrocinadores, ainda assim era dispendioso retornar a Sao Paulo para
reelaborar novo projeto de antncio, pois seguiam a trajetéria dos circos, em longas
temporadas. A segunda vantagem atribuida ao impresso, e talvez a mais relevante, € o
fato de que os cartazes se dirigiam exclusivamente a atuacdo da Cia Os Maracanas e ao

nome de José Fortuna.
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Estude no

INSTITUTO UNIVERSAL BRASILEIRO

O maior estabelecimento de ensino por correspondencm do Brasil.

# Madureza Ginasial ® Corte e Costura
CUI'SOS de: # Cldssico-Cientifico (Madureza) ® Bordado, Tricd e Croché
® Mecéinica de Automéveis ® Portugués
. # Contabilidade Prdtica ® Secretariado Moderno
# Desenho Artistico e Publicitari ® Inglés
# Desenho Arquitetdnico ® Auxiliar de Escritério
# Desenho Mecdnico @ Eletricidade
® Administracao de Emprésas ® Mecénica Geral
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Pega hoje mesmo, GRATIS e sem qualquer compramisso, o folheto informativo, escrevendo para o Caixa Postal 5058 - Sdo Paulo, SP

IMAGEM 51: Cartaz de divulgacdo da trupe Os Maracanas. Década de 1970. Fonte:
Acervo pessoal Z¢ do Fole. 2015. Dimensdo: 1,5m x 1m.

Os circos geralmente anunciavam as atividades artisticas da propria companhia.
Nos circos-teatros, a companhia circense possuia seu proprio elenco de atores e um
repertorio variado de textos teatrais. Mas, havia aqueles, os circos menores, que

incorporavam ao seu espetaculo o teatro levado por “artistas de fora”, contratados pelo
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proprietario. No caso dos grandes circos, ndo havia necessidade de abrir um espago
diferenciado para as pecas teatrais de artistas vindos de fora. A divulgacdo era feita

concomitantemente ao anuncio das atividades do circo, diz Pitangueira:

[...] Divulgar...eles divulgavam. Agora divulgar mesmo, dar espago pra
gente, isso € outra coisa. Mas era aquela coisa, né. Tinha as atividades
deles 14, préprias do espetaculo, entdo eles ndo tinham muito interesse
com nos, apesar de o nome do Z¢ ja ser conhecido. Mas esse era o
negocio deles, se abrisse muito a gente entrava com tudo, e coitados,
eles iam perdendo porque nos tinhamos dramas muito bons, todos do
Zg€. Ah, eles ficavam com medo, né. Porque quando a gente chegava
numa praga, ndo tinha pra ninguém. A gente lotava o circo, com aqueles
dramas. E...as companhias ndo podiam divulgar s6 a gente, tinha eles
também. Mas tinha circo, os cirquinhos menores, que mal cabia, quando
anunciava que eram Os Maracanas que iam apresentar o drama. Quando
falava O Punhal da Vinganga, Menino Pobre, ah...enchia. A gente
ajudava o circo pequeno. Tinha uns que perguntava: “¢ teatro do Z¢
Fortuna? Se for eu venho”. Agora, aqueles que ndo divulgava muito o
Z¢ tinha uma estratégia, que era os cartazes né. Quando o Z¢ fechava
com o dono do circo, 1a no Café dos Artistas, que ¢ onde eles ficavam,
os artistas e os empresarios, donos de circo...ai o Z¢ fechava com o dono
do circo ¢ ja entregava o cartaz para ele levar. E quando a gente chegava
a gente coloca também pra todo lado.

Os circos tradicionalmente mantinham sua programacao artistica. Contudo, com
a introducdo das variedades, ou seja, de produtos da industria de massa, abria-se espago
para divulgar outras atragcdes, como os shows e os dramas de artistas vinculados a musica
sertaneja. Os circos pequenos, como observou Maria Lacia Montes, ficavam a mercé

645 Via nessas atragdes, vindas do radio e da inddstria

delas para nao baixar de vez a lona
da musica, uma oportunidade de continuidade da tradicdo, ainda que de forma
reinventada. Esses circos abriam-se as agdes das Companhias de Teatro, como Os
Maracanas, e dedicavam-se a sua divulgacdo. Entretanto, ressalta Pitangueira, os circos
maiores, de maior estrutura, com variedade de atragdes envolvendo inclusive animais de
grande porte, como elefantes e tigres, tinham seu proprio teatro. Nao havia necessidade
de divulgar e dar destaque aos artistas vindos de fora. Por isso, o recurso de José¢ Fortuna
para atuar nesse espaco dos grandes circos se faz paralelamente a tradicional divulgacao

destes nos bairros e nas cidades, com os cartazes que divulgam a agdo teatral de sua

propria companhia.

644 FORTUNA, Euclides (o Pitangueira). Depoimento. Editora Fortuna Music/Sao Paulo, 2008.

645 MONTES, Maria Aparecida Liicia. Lazer e Ideologia: a representacio do social e do politico na cultura
popular. 1983. Tese (Doutorado em Ciéncias Sociais) — Departamento de Ciéncias Sociais da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1983.
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Com uma produgdo comovente, José Fortuna construiu sua carreira. No didlogo
entre as diversas linguagens artisticas criou suas proprias regras para se ocupar um lugar
no mercado fonografico brasileiro e se tornar conhecido. Mas, ao ocupar esse espago se
preocupou em administrar ele proprio o que produzia: tornou-se produtor de si mesmo.
No picadeiro, a dramaticidade revelou o homem fronteirigo e polissémico, ndo temendo
construir uma producgdo para as massas. Muitas vezes taxada de ludibriadora dos dramas
reais, a linguagem melodramatica, como a de José Fortuna, propos outra forma de lidar
com a realidade: sonhos ¢ ilusdes, o riso escarnado, o excesso de gestos em cena, a
expressividade de sentimentos, que correspondente a uma cultura que ndo pode ser
“educada” pelo padrdo dominante.®4

A busca da eternidade da obra se consagra na dimensdo atual que ¢ capaz de
traduzir. Referéncia na musica sertaneja, a producao musical de José Fortuna ocupa um
lugar singular, daqueles que ndo possuiram os caminhos para o sucesso. Apesar de 65
anos de existéncia da guardnia [ndia (versio em portugués), ela continua com seus

cabelos negros nos ombros caidos.

646 MARTIN-BARBERO. Jestis. Melodrama: o grande espetaculo popular. In: Dos Meios As Mediagdes:
comunicagado, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: Editora da UFRIJ, 2015. p.167.
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CONSIDERACOES FINAIS

O nome de um artista da musica pode, muitas vezes, ser lembrado pelo sucesso
que obteve. Capas de revistas, reportagens nos mais variados meios de comunicagdo de
massa, apresentacdes em diversos programas de radio e TV, prémios e homenagens,
conformam e disseminam a constru¢do de uma imagem que chega a toda parte, vitoriosa.
Entretanto, esses meios pelos quais ela se mostra, escamoteiam o sujeito. E preciso, entdo
questiona-la, no intuito de compreender o seu processo de construcao, sem desconsiderar
0 sujeito como protagonista da sua propria representagdo como artista. Nesse sentido, ele
¢ anterior a propria imagem que, de fato, constrdi. Essa representacao - do sujeito como
compositor, cantor, poeta e/ou autor - passa pelo seu crivo, pelo seu olhar atento a
realidade, nos quais este sujeito avalia suas pretensdes e se molda a determinadas
circunstancias. Pode ai optar pelas brechas e pequenas oportunidades, pela analise das
conjunturas do mercado musical, do contexto de producao e recepcao.

Na conquista por um lugar de destaque — como processo em que se leva em conta
arelacdo tempo e espaco - esse mesmo sujeito redimensiona, algumas vezes, sua trajetoria
artistica e a propria representacio de si para chegar a posicao que lhe interessa. E essa
labuta sdo verdadeiras praticas que ele produz para forjar o artista, que se sobressai como
se apagasse o processo de sua construcdo. Essas praticas tratam, especialmente, da acao
de José Fortuna (1929-1983), que se tornou um nome conhecido na cena cultural paulista
entre as décadas de 1940 e 1980. Foi ator, compositor, dramaturgo, radialista e cantor,
atividades que o inseriram na cena artistica tanto teatral (o teatro circense) quanto da
musica sertaneja, num processo de afirmac¢do como produtor cultural para a proje¢ao do
ser compositor.

Acompanhamos aqui esse processo artistico de José Fortuna como argumento
central da tese, o qual tem respaldo em pesquisas anteriores, mas ¢ delineado por novos
questionamentos. Dessa forma, foi importante para esse trabalho o percurso de pesquisa
desde a Iniciacao Cientifica (IC) em 2008, passando pela Monografia e o Mestrado em
2013, que nos permitiu o levantamento de fontes, sua sele¢do e organizacao, constituindo
um corpus documental ao qual também foi delineando novas problematizagdes, ou seja,
novas maneiras de inquirir as fontes e formular hipdteses.

Essa tese resulta dessa trajetoria de pesquisa que nos deixou pistas importantes,
nos levando a uma maneira de “ver José Fortuna” que também ampliou e diversificou a

documentacao, a literatura consultada e nos levou a investigar as praticas que esse homem
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produz para consolidar sua carreira, num processo em que este busca o controle de sua
obra, estabelecendo regras de producao, gravacao e sec¢ao de suas produgdes amenizando
as intervengdes externas, como a padronizagao do mercado da musica sertaneja e as leis
e acordos que regulavam as relagdes entre artistas e gravadoras. E aqui que ele se faz
protagonista de sua carreira, num constante esfor¢o de proteger sua obra como um
verdadeiro guardido, na tentativa de leva-la ao maior publico, mas, sem perder o dominio
sobre ela (como direitos autorais, de execugao e gravacao). Tece dialogo entre passado e
presente para a conquista do grande publico. Didlogo a partir do qual reinventa a sua obra,
colocando-a em contato com outras linguagens artisticas, como o teatro ¢ a literatura, a
fim de atrair aten¢do de seu ouvinte/espectador, fazendo-se moderno.

E por isso que essa nova maneira de abordar o objeto fez com que nos
deparassemos com a atuagdo desse sujeito para garantir um lugar de destaque, usando de
taticas e astdcias na tentativa de controlar ele mesmo a sua carreira. Assim, ao investir
em sua obra, torna-se produtor cultural de si mesmo, construindo, ao sabor do momento
e do espaco de producdo que ocupa, uma representagao de si a qual é firmada na cena
artistica e reforcada pela maneira de lembrar José Fortuna. Nesse esfor¢o também
protagonizado por ele, faz-se polissémico, transitando entre campo e cidade, caipira e
moderno, musica e teatro.

Nessa perspectiva € que a pesquisa em torno desse trabalho nos ofereceu um novo
olhar para esse assunto. Toda a documentagao levantada sobre o compositor José Fortuna
permitiu que amplidssemos nosso campo de analise para a questdo ndo s6 da vinculacdo
desse artista ao repertorio e cendrio artistico da musica caipira, mas, sobretudo, para
compreender sua atuacgdo nesse cenario sociocultural e de profundas transformagdes as
quais passava a sociedade brasileira no contexto de politica desenvolvimentista dos anos
de 1950. Como sujeito migrante (assim como tantos outros que deixaram o campo em
busca de trabalho e melhores condi¢des de vida, que o discurso do progresso via
industrializagdo e urbanidade convidava), Jos¢ Fortuna viveu uma nova experiéncia com
o urbano que a musica lhe proporcionava. Apesar de ser inspirado por um repertdrio
caipira desde a infancia, por ndo ter um lugar de destaque no cendrio da musica sertaneja,
José Fortuna desenvolve taticas para se tornar reconhecido, primeiro como poeta caipira.
Mas a sua sagacidade estd no entendimento do proprio contexto que vive o Brasil e da
realidade da musica como mercado, o que o leva a desenvolver um repertorio que dialoga
ndo s6 com o universo rural, mas também, com o publico da cidade, cada vez mais

interessado pela musica sertaneja.
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Tanto a obra musical quanto teatral de Jos¢ Fortuna apresenta um interesse pela
multiddo, pelo grande publico. Termo pujante na obra desse autor, e ndo menos vivo que
o tema do amor e 0dio, tornou-se o fio condutor de seu empreendimento artistico. Nao ¢
incomum fragmentos como este em suas pecas e obras musicais. Se o termo ndo estd em
evidéncia, como em o Drama da Vida, ao menos sutilmente ¢ evocado como na peca
India. Em qualquer caso, o desejo pela multiddo é sempre notorio. A multiddo néo é para
ele um termo desqualificador. E sinénimo de grande piiblico, casa cheia, circo lotado. Na
busca por isso, José Fortuna tece sua trama. Cria maneiras de conquista-la. Inventa. Por
isso essa busca ¢ entendida como um investimento no processo comunicativo que sua
produgdo evoca. No caso de José Fortuna, o repertério escolhido segue a trilha do teatro
melodramatico, com proximidades com Martins Pena, José de Alencar, Joaquim Manuel
de Macedo. Embora os textos de José¢ Fortuna nao trazem indicagdo de autores e obras
melodramaticas, ¢ evidente, pela caracteristica de seus textos, a referéncia do melodrama
e de autores como Joaquim Manuel de Macedo que mereceu destaque com a obra Luxo e
Vaidade, ou os dramas e tragédias rurais do espanhol Federico Garcia Lorca, com Bodas
de Sangue, como expde Romildo Sant’anna.

Chrysostomo Faria, ex-dono de circo, relatou-nos que era comum aos dramaturgos
circenses buscarem nos textos literarios uma inspiragdo para seus dramas. Esse processo
de criacdo no ato da representacdo tem um efeito catalisador de emogdes, ou seja, a
experiéncia vivida pelo espectador no campo emocional durante o espetaculo. Essa ¢ a
base do teatro melodramatico, que permite um reconhecimento perceptivo da plateia pelo
representado, como uma forma de identificagdo com os personagens que estdo retratados
na cena. Regina Zilberman ressalta que esse ¢ o prazer estético, que surte como uma
descarga prazerosa, “um prazer regozijo ante ao reconhecimento da imagem original do
imitado”. Entendemos que esse pode ser também um processo criativo de José Fortuna
na busca pelo envolvimento emotivo de seu publico. Dessa maneira, ¢ preciso levar em
conta o processo do prazer estético-recepcional que se mantém gracgas a relacdo entre
publico e autor.

Existe ai uma troca entre o autor melodramatico e a plateia, que sofrendo os efeitos
do que ¢ representado (exposto de maneira exagerada pelo ator, inclusive), expressa
profunda identificagdo com as situagdes de seus personagens em sua multiplicidade de
enredos. Tudo isso revela uma trama que se constroi a partir do repertorio que, no caso
de José Fortuna, possui e da forma com atualiza os temas pesquisados nos romances €

melodramas classicos, permitindo a sua plateia uma descarga prazerosa. Essa pratica de
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Jos¢ Fortuna ndo s6 ¢ percebida na multiddo que vai ao circo, como na propria
interferéncia de seus expectadores no ato da encenagao. Pitangueira descreve em seu livro
que nao foram raras as vezes que a plateia interrompia o teatro, ou mesmo, invadia a cena,
muitas vezes mudando a historia da pega, alterando a sua trama. Esse foi o caso da peca
India, em que o expectador entrou no palco para proteger Iracema do coronel Raimundo,
personagens da peca. De forma semelhante, Pitangueira expde que na cena de Voz de
Crianga, em que uma crianga, vivida por lara Fortuna, era espancada pelo padrasto, um
espectador salta da plateia e agride o ator.

Essa forma de atingir o publico ¢ inspirada nos textos melodramaticos, seus temas,
tipificagdo dos personagens, nos mala