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“Diga vocé me conhece

Eu ja fui boiadeiro

Conhego essas trilhas
Quilémetro, milhas

Que vem e que vao

Pelo alto sertdo

Que agora se chama

Nao mais de sertdo

Mas de terra vendida
Civilizagdo (...)

Os caminhos mudam com o tempo
S6 o tempo muda um coragao
Segue seu destino boiadeiro
Que a boiada foi no caminhao”

(Almir Sater)



RESUMO

DIAS, Alessandro Henrique Cavichia. Musica rural brasileira: hibridismos, modernidade,
conflitos e adaptagdes (1929 — 1990). 2021. Tese (Doutorado em Historia Cultural) — Instituto
de Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2021.

A musica rural brasileira, sem divida nenhuma, ocupa um espago de destaque na produgdo
cultural nacional, como também junto a industria fonogréfica e cultural. Assim, entender a
formag¢ao dos campos estéticos dos géneros popularmente conhecidos como caipira e sertanejo
¢ compreender o Brasil do século XX. Esse trabalho surge a partir das observagdes realizadas
em torno das transformacgdes sofridas pela musica rural brasileira ao longo do século XX,
especificamente entre os anos de 1929 a 1990. Em 1929 ocorrem as primeiras gravagdes, sob
matéria paga realizada por Cornélio Pires, da entdo conhecida musica caipira, sendo,
posteriormente, convertida em musica sertaneja nas décadas de 1950, 1960 e 1970 e, ja nas
duas ultimas, transformou-se em sertaneja romantica. Com isso, vale problematizar como se
dao essas transformagdes da musica rural, que muitas vezes contribuem para tracar uma
fronteira sinuosa entre o moderno e o tradicional, e entdo entender que a formatagdo dessa
fronteira estd inserida em um intenso processo modernizador composto por hibridismos,
conflitos e adaptagdes realizados através de uma densa luta simbolica entre intérpretes, publico
e industria cultural.

Palavras-Chaves: Musica Rural. Hibridismos. Tradi¢ao. Modernidade.



ABSTRACT

DIAS, Alessandro Henrique Cavichia. Brazilian rural music: hybrids, modernity, conflicts and
adaptations (1929 - 1990). 2021. Thesis (Doctorate in Cultural History) - History Institute,
Federal University of Uberlandia, Uberlandia, 2021.

Brazilian rural music undoubtedly occupies a prominent place in national cultural production,
as well as in the phonographic and cultural industry. Thus, to understand the formation of the
aesthetic fields of the genres popularly known as "caipira" and "sertanejo" is to understand
Brazil in the 20th century. This work arises from the observations made around the
transformations undergone by Brazilian rural music throughout the twentieth century,
specifically between the years 1929 and 1990. In 1929, the first recordings take place, under
paid material by Cornélio Pires, of the then known country music, later being converted to
country music in the 1950s, 1960s and 1970s, and in the last two, it became romantic country
musicians. Thus, it is worth questioning how these transformations of rural music take place,
which often contribute to drawing a sinuous border between the modern and the traditional, and
then understand that the formatting of this border is inserted in an intense modernizing process
composed of hybridities, conflicts and adaptations made through a dense symbolic struggle
between interpreters, the public and the cultural industry.

Keywords: Rural Music. Hybridities. Tradition. Modernity.



RESUME

DIAS, Alessandro Henrique Cavichia. Musique rurale brésilienne: hybrides, modernités,
conflits et adaptations (1929 — 1990). 2021. Thése (Doctorat en histoire culturelle) - Institut
d'histoire, Université fédérale d'Uberlandia, Uberlandia, 2021.

La musique rurale brésilienne occupe sans aucun doute une place de premier plan dans la
production culturelle nationale, ainsi que dans l'industrie phonographique et culturelle. Ainsi,
comprendre la formation des champs esthétiques des genres populairement connus sous le nom
de «caipira» et de «sertanejo», c'est comprendre le Brésil au XXe siécle. Ce travail découle des
observations faites autour des transformations subies par la musique rurale brésilienne tout au
long du XXe siécle, plus précisément entre les années 1929 et 1990. En 1929, les premiers
enregistrements ont lieu, sous le matériel payant de Cornélio Pires, de la musique country alors
connue. , apres avoir €té converti a la musique country dans les années 1950, 1960 et 1970, et
dans les deux derniers, il est devenu des musiciens country romantiques. Ainsi, il vaut la peine
de s'interroger sur le déroulement de ces transformations de la musique rurale, qui contribuent
souvent a tracer une frontieére sinueuse entre le moderne et le traditionnel, puis de comprendre
que le formatage de cette fronticre s'inscrit dans un processus de modernisation intense composé
d'hybridités, conflits et adaptations réalisés a travers une lutte symbolique dense entre les
interpretes, le public et I'industrie culturelle.

Mots-clés: Musique rurale. L'hybridité. Tradition. La modernité.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1: Alvarenga e Ranchinho, em 1934, antes do visual caipira, com o acordeonista
ANLENOZENES STIVA.....uiiiiiiiiiiiie ettt e et e e e te e e s beeesaseeesabeeessseeessseeessseeensseeenssens 51

Figura 2: Os reis da parddia e da Satira, Alvarenga e Ranchinho interpretam seus proprios

papéis em varios filmes, como Fazendo Fita - 1935.........cccocoiiiiieiiiiieniieieeeeeeee e, 52
Figura 3: Raul Torres € FIOTENCIO. ....c...ovuiiiiiiiiieieeiecte ettt 54
Figura 4: Capa da Revista Sertaneja com a dupla Tonico € Tinoco........cccceecvveeecrieeeveeenveeennnen. 60
Figura 5: Améacio Mazzaropi em imagem do filme Jeca Tatu, de 1960..............ccceevierirennnnne 64
Figura 6: Dupla Tonico € Tinoco €m 1945......c..cooiiiiiiiiiiiieeeeeee e 65
Figura 7: Tonico € Tinoco €m 1980..........coouiiiiiiiiiiieieeeeeeeeeee et 66
Figura 8: Ritmo Toada..........cooiiiiii e 66
Figura 9: Ritmo Caterete........ccueriiiiiiiiiiiiieieeit ettt sttt 67
Figura 10: Dupla Vieira € VICIrNNa........coceeiiiiiiiiiiiiiieieieseeee et 85
Figura 11: Dupla Cascatinha € Inhana.............ccccooieiiiiiniiiinieeeeeeeeee e 88
Figura 12: Dupla Tido Carreiro e Pardinho no inicio de sua carreira.........c.ccoeeeeereenerveneennens 92
Figura 13: Ritmo Catereté executado Na VIola.........cceeveriiiiiniiniiiiiniiieeneeeeeeee e 93
Figura 14: Ritmo “Recortado™...........coiuiiiiiiiiiiieeeee e 94
Figura 15: Ritmo “Pagode” tocado na viola..........ccueoiiiiiiiiiiiiiiiiec e 95
Figura 16: Tido Carreiro e Pardinho no filme Sertdo em Festa.........c.ccccceeveniininiincnnicnnnn. 116
Figura 17: Capa da fita VHS do Filme Sertdo em Festa, de 1970..........ccccoceeviniininninncnene. 117
Figura 18: Capa do album Pedro Bento e Z¢é da Estrada: a lua ¢ Testemunha de
LOT0. ettt ettt b e a e bt ettt aenae b 138
Figura 19: Dupla Milionario € JOS€ RiCO.......cceeiiviiiiiniiiiiiiiicecteceeeeeee e 139
Figura 20: Léo Canhoto € RODertinho ..........c.cccceriiiiiiiiiiniiiiiiicccc e 157
Figura 21: Rock Bravo Chegou Para Matar - Volume 3 - 1970 — Gravadora
RCA ettt ettt s b bt bt et ettt b e et bt 159
Figura 22: Encarte do Disco Amazonas Kid de Leo Canhoto e Robertinho.............cccccucu..... 162
Figura 23: Cartaz de divulgacdo do Filme Chumbo Quente.............cccevervierienienennienienene 172
Figura 24: Capa do disco “Nho Look™ As mais belas cangdes sertanejas............cceecueevveenneen. 175

Figura 25: Tonico e Tinoco e Rita Lee no espetaculo Nhé Look, na Fenit, em 1970, na capital

001§ ] PSP PR 179



Figura 26: Rita Lee vestida de caipira em foto promocional do LP “Nhé Look”,

LOT 0ottt h bt ea e e ae e bt et ea b e bt et e entesbeentesaten 179
Figura 27: Rita Lee vestida de caipira para divulgacao do LP “Nho Look™............c.ccceuveenneee. 180
Figura 28: Capa e Contracapa do Album Somos Apaixonados, de 1982...........cccccvvveeueunnnnss 186
Figura 29: Capa album Leandro e Leonardo VOl 4..........ccooiiiiiiiiiiniieiieiiecieeeeeeeere e 190
Figura 30: Capa do album Zezé di Camargo e Luciano, de 1991........cccccooviviiiiniiiiienieee. 197

Figura 31: Cartaz da dupla Boy e Formiga Rolando Boldrin, com a viola, era o Boy da dupla

formada com 0 iIrma0 Leill, €M 1948......ccooomiiiiiiiiieeeeeeee ettt 202



LISTA DE TABELAS

Tabela 1: Municipio de Sdo Paulo — evolugao da populacao (1872 —2000) .......ccceevveervrennnnne 38
Tabela 2: Ritmos das Cangdes de Tonico € TINOCO...........coovvuviieiiiiiieieeiiee e 68
Tabela 3: Musica gravada por Tonico e Tinoco intitulada “Saudade”™..............cccceevvireereennnnen. 83
Tabela 4: Frigorificos estabelecidos no Brasil at€ 1929............cccocovveiieniiiiieniieieeeee 99
Tabela 5: Composicdes e parcerias de Tido Carreiro e Pardinho............ccoocoveeiieniieiiiniennn. 110

Tabela 6: Taxas de analfabetismo entre pessoas de 15 anos ou mais (Brasil, 1920 a

1999 et e e e e bt e e et e e e baeeatae e e bteeabaeeabeeenrbeeeanreeenraeans 126
Tabela 7: Vendas da Industria Fonografica Nacional por Unidade 1966/1979 (milhdes de
UNIAAAES). .. e evveeeieeiieieeie et ettt et et e et e e bt et e esbeess e e sessaessseasseasseesseasseasseasseasseesssessanssessseassensseessenssens 142

Tabela 8: Modernizagdo da letra da cancdo “Tristeza do Jeca” pelo seus
I ECTPTEEES. ¢.eevveeeeieeeeiiee ettt e et e e ettt e estbeeestaeeeaaeeessaeeassaeeessaeaassaeeassaeaassseeassseeassesensseeensseeensseeennns 181
Tabela 9: Distribuicio por Segmento dos 50 Albuns Mais Vendidos Anualmente (Eixo Rio-
S0 Paulo: 1980 @ 1990)......cueiiieeiee ettt ettt 193
Tabela 10: Segmentos mais presentes dentre os 50 albuns mais vendidos anualmente no eixo

Ri0-SA0 Paulo: 1990 @ 1999 ..., 193



LISTA DE GRAFICOS

Grifico 1: Populaciao Rural e Urbana do Brasil: 1950 2 2000...........ccoovvevviieriienciieiienieeieeee. 40
Grafico 2: Evolucao da Populagao Urbana e Rural 1940 2 2000..........cccoeevveeriiieenciieeniieeiene 40
Grafico 3: Imigragao no Brasil por nacionalidade, periodos decenais: 1884 a 1893 ¢ 1924 a

Grafico 4: Companhia Mogiana: cabegas de gado exportadas ao ano (1900-

Griafico 5: Taxa de Urbanizagdo das Grandes Regides — Censos de 1940 a



SUMARIO
INTRODUGCAQ . ....uceeeererrrnssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssesssssses 17

1- A TRADICIONAL MUSICA RURAL BRASILEIRA NOS PALCOS URBANOS: A
ATUACAO DAS DUPLAS ALVARENGA E RANCHINHO E TONICO E
TINOCO................ 34

1.1 — “Mas afinal quem ¢é o caipira? ”: a construcio da imagem dos viventes do
111103 (1) OO 41
1.2- Da rog¢a para o radio, a musica rural chega na metropole: Alvarenga e Ranchinho e

TONICO € THNOCO.ccuuceerereeeerrereeerreneecereeseecesssseescssssessessssssssssssssssssssssossssssssssssssssssssesssssssesssssssesssse 51

2- A TRADICAO SELETIVA DA MUSICA RURAL BRASILEIRA: AS
PERFORMANCES ARTISTICAS DE TIAO CARREIRO E
PARDINHO . ....cuciuiniineinensnissanssnssansssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssss 90
2.1 A tradicional modernizacido da miusica rural brasileira: do pontilhado da viola ao

3 - DO CAIPIRA AO MARIACHI: PEDRO BENTO E ZE DA ESTRADA,
MILIONARIO E JOSE RICO E AS SONORIDADES DE UM BRASIL LATINO-
AMERICANQ ....uuoiiinininninnennnssessnesesssesssessssssssssssssessessssssassssssasssssssssssossassssssasssssssasssssaes 137

3.2 - O Rock chega ao sertao: os “Rippes” da musica sertaneja, ou, se preferirem, a dupla

de “Cabelos LONG0S”...ccccivuuiiiiiirniicssssnniissssnricsssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssass 152

3.3 - O sertao tropicalista e o projeto estético de Rogerio Duprat: ““Nho Look” e As mais

Belas Cancoes Sertanejas” ... e ececieenssecssensssecsnesssesssessssecssassssesssesssssssssssssssssassssessassssassss 174

4 - NO LIMIAR DA TRADICAO: O RURAL E O URBANO NA MUSICA CAIPIRA E
SERTANEJA DAS DECADAS DE 1980 E

4.1 — O sertanejo romantico: a atuacdo das duplas Chitdozinho e Xororo, Leandro e
Leonardo e Zezé di Camargo € LUCIANO.......cocveierrniciranisssanesssancsssnscssnsssssssssssssssssssssssssssnns 184



4.2 - Musica caipira e sertanejo: as definicoes dos géneros musicais caipira e

SEITANE 0. ceuuurrrecrsrsarressssarsressssssssssssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssasssssssassssssss 201
CONSIDERACOES FINAIS......coveeeerirernrerencsessssssssesesssessssssessssssssssssessssssssssssesssssssssssesss 212
FIONTES. ..veeveveeevesesesesessssessssssensssessssssesssssssssssssssssssssssssssssnsssssssssssssessssssesssssnsssanssssssnssssnsssas 219

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.........ooestrrnsesssessessassasssessessessessssssessessassssssessassasssns 222




17

INTRODUCAO

O presente trabalho nasce da preocupacao com os caminhos tomados pela musica rural
no Brasil ao longo do ultimo século, pois desde a sua primeira gravagdo em 1929, sob matéria
paga realizada por Cornélio Pires, a entdo conhecida musica caipira passou por uma série de
transformagoes, sendo convertida em musica sertaneja nas décadas de 1950, 1960 e 1970. Ja
nas duas ultimas décadas do século XX, ela transformou-se em sertaneja romantica e, apesar de
ndo ser abordado nesse trabalho, vale citar que no século XXI ela torna-se o sertanejo
universitario.

A producgdo de trabalhos académicos ou de divulgagdo, que retratam a musica rural
brasileira como objeto, aumentou muito nas duas tltimas décadas, enquanto durante o século
XX essa tematica pouco chamou a aten¢ao dos pesquisadores, resultando em pouco mais de
uma dezena de trabalhos na érea.

No que tange a produg¢do de trabalhos académicos a respeito da musica rural brasileira,
podemos contar com varios que abordam essa tematica através das mais variadas perspectivas.
Desse modo, a presente pesquisa procura contribuir para as discussdes em torno desse tema,
buscando compreender a formagao dos géneros ligados a musica rural, como o caipira € o
sertanejo, a partir dos hibridismos culturais e das construcdes/invengdes das tradi¢des, pois

como apontam Hobsbawm e Terence:

Por tradigdo inventada entende-se um conjunto de praticas, normalmente reguladas
por regras tacitas ou abertamente aceitas. Tais praticas, de natureza ritual ou
simbolica, visam inculcar certos valores e normas de comportamento através da
repeti¢do, o que implica, automaticamente, uma continuidade em relag@o ao passado.
(HOBSBAWM, TERENCE, 2008, p. 9)

Conforme apontam Hobsbawm e Terence, entenderemos a tradicio como um conjunto
de regras, habitos e costumes alicercados em uma visdo mais conservadora, composta de
aspectos que resistem a mudanga e aos quais se imputam valores que devem ser preservados,
muitas vezes almejando a constru¢do de um passado forjado (SILVA, 2016).

Nesse sentido, serd apresentado ao longo dessa pesquisa a formacdo do cendrio da
musica rural brasileira, observando sempre as construgdes realizadas pelos intérpretes
selecionados nesse trabalho que, através de suas performances e indumentarias, buscam por

vezes se inserir em uma tradi¢ao, ou mesmo inventa-la.
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Estar inserido em uma tradi¢ao ¢ o mesmo que possuir um passado, ter como garantia
uma continuidade histdrica, permitindo que o individuo converta-se em sujeito da propria

histéria, como aponta Stefania Capone:

[...] quem possui uma tradi¢do possui um passado, uma continuidade historica que a
metamorfoseia em sujeito de sua propria historia: afirmar sua tradicionalidade
equivale a se distinguir dos outros, aqueles que ndo tem mais identidade definida.
Construir sua propria representa¢do do passado — a tradigdo — passa a ser assim um
meio de negociar a posicao ocupada na comunidade em questdo. (CAPONE, 2004, p.
255-256)

A capacidade de negociagdo de alguns intérpretes, tanto com o publico quanto com a
industria fonografica e cultural, garante-lhes uma estabilidade no mercado e uma carreira
duradoura, evitando assim cair no ostracismo.

Com isso, temos como um dos principais objetivos entender a constru¢cdo dos géneros
caipira e sertanejo dentro de uma tradig@o inventada, analisando o momento historico que estao
inseridos, buscando entender as trocas culturais que ocorrem entre os segmentos culturais diante
da influéncia do trabalho autoral do intérprete/compositor, como também através da industria
cultural, entendendo a produgdo cultural como resultante de tensoes, conflitos, resolucdes e

irresolucdes, inovagdes e mudangas reais, como aponta Raymond Willians:

As praticas sociais e as relagdes culturais que produzem néo s6 “uma cultura” ou “uma
ideologia”, mas, coisa muito mais significativa, aqueles modos de ser e aquelas obras
dindmicas e concretas em cujo interior ndo ha apenas continuidade e determinagdes
constantes, mas também tensdes conflitos, resolugdes e irresolugdes, inovagdes e
mudangas reais (WILLIANS, 2000, p. 29)

Esse processo de constru¢do do campo estético da musica rural passa por uma série de
transformagoes, entendendo-se 0 campo como um espago simbolico em que agentes validam e
legitimam suas praticas e representagdes. O éxito desse embate no campo cultural permite ao
musico o acimulo do que Pierre Bourdie apresenta como “poder simbolico”, visto que nesse
poder se estabelece uma classificacdo dos signos, do que ¢ adequado, do que pertence ou nao a
um codigo de valores, pois as trocas culturais nem sempre se realizam de forma simplificada,
geralmente elas sdo resultado de tensdes e ajustes no campo cultural, como aponta Bourdieu:

Os que participam da luta contribuem para a reproducdo do jogo contribuindo [...]
para produzir a crenga no valor do que estd sendo disputado. Os recém-chegados
devem pagar um direito de entrada que consiste no reconhecimento do valor do jogo
[...] e no conhecimento (pratica) dos principios de funcionamento do jogo. Eles sao
levados a estratégias de subversdo que, no entanto, sob pena de exclusdo, permanecem
dentro de certos limites. E de fato, as revolugdes parciais que ocorrem continuamente

nos campos ndo colocam em questdo os proprios fundamentos do jogo. (BOURDIEU,
1983, p.91)
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O valor de uma obra artistica acontece a partir da a¢ao entre os sujeitos e os campos. A
definicdo do que ¢ bom, tradicional ou legitimo ¢ produto desse jogo, como apresentado por
Bourdieu (1983), e os resultados permitem aumentar a confianga no jogo € nos seus produtos,
principalmente na esfera da musica, na qual o individuo tem que equacionar em sua pratica o
publico e a industria cultural e fonografica. Assim, ser portador da tradicdo torna-se
fundamental para determinar o sentido da realidade do campo musical, com também impor

valores, como bem aponta o historiador Augusto Neves Silva:
Tradicdes sdo relacdes de poder. Constroem autoridades, determinam legitimidades e
tornam memorias processos auténticos do presente. Transformam simbolos recentes
em "verdadeiros" elementos de coesdo social e de identidade. Discutir tradigao ¢ falar

de um poder ideoldgico com a capacidade de determinar o sentido da realidade, impor
valores e narrar a histdria a partir de sua propria perspectiva (SILVA, 2016, p.50).

Dessa maneira, para compreender as principais caracteristicas dos campos de produgao
cultural, esse trabalho terd com recorte historico um periodo relativamente extenso, iniciando-
se em 1929, ano da gravacdo do primeiro disco de musica rural, realizada por Cornélio Pires
através de matéria paga, ou seja, ele financiou do proprio bolso a gravacao de cinco discos com
uma tiragem de 25 mil cdpias ao todo. O recorte temporal dessa pesquisa encerra-se na década
de 1990, década que marca a tamanha estabilidade que o género alcangou com a dupla Leandro
e Leonardo vendendo mais de trés milhdes de copias de um tnico album, em 1991.

Ao longo desse periodo, essa pesquisa ird focar nas trajetorias das principais duplas da
musica rural brasileira que se destacaram pelo seu alto indice de vendagem de discos, entre ela
sobressai-se Alvarenga e Ranchinho, Tonico e Tinoco, Tido Carreiro e Pardinho, Milionario e
José Rico, Pedro Bento e Zé da Estrada, Leo Canhoto e Robertinho, Chitdozinho e Xororo,
Leandro e Leonardo e, por fim, Zezé di Camargo e Luciano, todas duplas que alcangaram um
alto nimero de vendagem, conseguindo, dessa maneira, uma grande aceitacdo pelo publico
consumidor, além de inserirem-se ou até mesmo criarem uma tradicionalidade, pois como
aponta Sandroni: "Tradi¢des seriam, por defini¢cao, continuamente reinventadas em fun¢ado das
sempre renovadas conjunturas do presente" (SANDRONI, 2013, p. 30).

Além dos altos indices de vendagens alcancados pelas duplas citadas acima, também
cabe ressaltar as formas que essas duplas supracitadas reinem-se para dar origem e/ou sentido

a um estilo artistico, criando um canone ou movimento, como aponta Willians:

[... ] os artistas se congregam na busca comum de alguma meta especifica. Essas
formagdes, sob os nomes de “movimento, escola, circulo”, e assim por diante, ou sob
o rétulo assumido ou recebido de um determinado “ismo”, sdo tdo importantes na
histoéria cultural, particularmente na historia cultural moderna, que apresentam, para a
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analise social, um problema especial, dificil e, contudo, inevitavel (WILLIANS, 2000
p. 62)

Desse modo, como apontado por Raymond Willians (2000), faz-se necessario entender
a musica rural brasileira a luz do seu tempo, abordando a musica caipira e sertaneja a partir das
hibridizac¢des realizadas por seus intérpretes.

Nesse recorte que se estende por aproximadamente 70 anos sera possivel observar as
transformagdes sofridas pela musica rural brasileira, entendendo o processo de modernizagao e
hibridizagao e invengao da tradicao pelo qual a musica rural atravessa ao longo do século XX.

Ao realizar uma pesquisa historica abordando quase todo o século XX, existem alguns
elementos que ndo podem ser negligenciados para que se possa problematizar a sociedade
brasileira nesse periodo, e um desses elementos ¢ o processo modernizador vivido pelos
brasileiros ao longo de século passado, tornando-se de fundamental importancia compreender
como essa modernidade sera incorporada a producdo cultural. Para tanto, o trabalho utilizara
como referéncia os estudos de Zygmunt Bauman ¢ Marshall Berman, ambos teoricos que
desenvolveram suas pesquisas em torno do advento da modernidade ao longo do século XX.

O socidlogo Bauman aponta que as inumeras esferas que compdem a sociedade
contemporanea, como a vida publica e privada, ou relacionamentos humanos e institui¢des,
passam por uma série de transformagdes cujas consequéncias dilaceram o tecido social. Tais
alteracdes, de acordo com o socidlogo polonés, faz com que as instituigdes sociais percam a
solidez e se liquefagam, ou seja, tem-se uma escola que ndo educa e um igreja que nao
catequiza, tornando-as, assim, amorfas, paradoxalmente como os liquidos. A modernidade
liquida, dessa forma, ¢ tempo do desapego, provisoriedade e do processo da individualizacao.
Tempo de liberdade, a0 mesmo tempo em que € o da inseguranga (Bauman, 2001), ou seja, tudo
est4d em constante transformacao, o individuo ndo podera mais contar com a solidez das relagdes
humanas e das institui¢des de outrora.

Seguindo essa mesma linha de pensamento, o socidlogo Marshall Berman também
aponta que ser moderno ¢ estar em um ambiente que promete aventura, poder, alegria,
crescimento e autotransformacao, como pode-se observar nas afirmag¢des abaixo de Bauman e

Berman:

Os fluidos se movem facilmente. Eles 'fluem’, 'escorrem', 'esvaem-se', 'respingam,
'transbordam’, 'vazam', 'inundam', 'borrifam', 'pingam', sfo 'filtrados', 'destilados";
diferentemente dos soélidos, ndo s3o facilmente contidos - contornam certos
obstaculos, dissolvem outros e invadem ou inundam seu caminho... Associamos
'leveza' ou 'auséncia de peso' a mobilidade e a inconstancia: sabemos pela pratica que
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quanto mais leves viajamos, com maior facilidade e rapidez nos movemos
(BAUMAN, 2001, p. 8).

Marshall Berman: Ser moderno € encontrar-se em um ambiente que promete aventura,
poder, alegria, crescimento, autotransformacgao e transformagdo das coisas ao redor-
mais a0 mesmo tempo ameaca destruir tudo o que sabemos, tudo o que somos [...] A
experiéncia ambiental da modernidade anula todas as fronteiras geograficas e raciais,
de classe e nacionalidade, de religido e ideologia: nesse sentido, pode-se dizer que a
modernidade une a espécie humana. Porém, ¢ uma unidade paradoxal, uma unidade
de desunidade: ela nos despeja a todos em num turbilhdo permanente de desintegragdo
e mudanga, de luta e contradigdo, de ambigiiidade e angustia. Ser moderno ¢é fazer
parte de um universo no qual, como disse Marx. —Tudo que ¢ Sé6lido desmancha no
Ar (BERMAN, 1982, p.15).

Dessa maneira, analisar a produ¢do cultural do morador da zona rural do centro-sul do
Brasil e ndo levar em consideracao as mudancas em sua sociabilidade, devido a modernidade,
seria um grave erro, visto que essa pesquisa defende a hipotese de que a transformacgdo da
musica rural brasileira ndo ¢ simplesmente resultado da influéncia da industria cultural ou
fonografica. Também ndo se deve perceber apenas a moderniza¢ao do Brasil como a tUnica
chave possivel para tragar um mapa do caminho tomado pela musica rural, mas deve-se
observa-la como uma produgdo cultural resultante de tensdes conflitos, resolugdes e
irresolugoes, inovagoes e mudancas reais.

Outro conceito de suma importancia que ird fornecer as bases para o desenvolvimento
desta pesquisa ¢ a ideia de “Hibridismo Cultural”, apresentada pelo historiador Peter Burke.
Essa ideia permite que se extrapole aquela velha fronteira tragada na musica rural brasileira
entre caipira e sertanejo, assim € possivel pensar na formacao de um género musical formado a
partir de suas trocas e ajustes culturais, pois, como afirma Burke (2006, p 14): “Nao existe uma
fronteira cultural nitida ou firme entre grupos, e sim, pelo contrario, um continuum cultural”.
Cabe apontar que esse processo de hibridizagdo nem sempre ocorre de maneira pacifica, pois
como Burke afirma, existem quatro reagdes possiveis aos processos hibridizadores: a aceitagao,
a rejeicdo, a segregacdo e a adaptacdo, o resultado desses posicionamentos podem ser
descritos a partir de quatro cenarios.

A rejeicdo leva a contraglobalizagdo, uma énfase na identidade local, e forte tendéncia
arejeicdo as culturas externas, aos sujeitos e seus modos de vida. No caso da segregacao forma-
se diglossia cultural, presenca e quase exigéncia do bilinguismo cultural, em especial nas zonas
fronteirigas. A aceitagdao conduz a homogeneizacao da cultura, ou seja, leva a um imperialismo

cultural, uma vez que nao existe trocas e sim total absor¢do do que foi imposto. Por fim, a
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adaptacdo corresponde ao cenario da hibridizagdo com a metafora da “crioulizagdo”, e sua
abertura as novas culturas, a reconfiguracao dos elementos ja existentes e a criagdo fluida de
ambientes hibridos peculiares (BURKE, 2006).

Junto as perspectivas apresentadas por Peter Burke, também se pode facilmente remeter-
se as concepgdes do antropdlogo Nestor Garcia Canclini em suas considera¢des sobre o
hibridismo cultural, pois todas as duplas abordadas nesse trabalho realizam um processo de

hibridiza¢ao cultural, mas em dire¢des diferentes:

Propdem outro tipo de vinculos da cultura com o territério, do local com o
internacional, outros cddigos de identificagdo das experiéncias, de decifragdo de seus
significados e modos de compartilha-los. Reorganizam as relagdes de dramatizacéo e
credibilidade com o real (CANCLINI, 2000, p 263).

De acordo com Néstor Canclini, sdo justamente esses vinculos culturais, como o
territorio, que no processo de globalizacdo e hibridizacdo ¢ levado ao processo de
desterritorializacdo, que constitue-se como o mais radical significado do ingresso na
modernidade, associado ao mal-estar do homem moderno que foi apontado acima. Para
comprovar o fenomeno da desterritorializagdao, o autor menciona a transnacionalizacdo dos
mercados simbolicos e as migracdes, ou seja, a cultura ndo possui mais nacionalidade, dessa
maneira, os antagonismos colonizador X colonizado, nacionalista X cosmopolita dissipam-se,
pois a propria industria fonografica se descentraliza e dissemina os produtos simbdlicos
amplamente no mundo globalizado. O uso de satélites e computadores na difusdo cultural
também impedem que se continuem vendo os confrontos dos paises periféricos como combates
frontais com nagdes geograficamente definidas. Além disso, a difusdo tecnologica permitiu a
paises dependentes registrarem um crescimento notavel de suas exportagdes culturais, como foi
o caso da “Bossa Nova”, que passou a ser exportada pelo Brasil nas décadas de 1960 e 1970,

pois como afirma Canclini:

A construcdo linguistica (Bakhtin, Bhabha) e social (Friedman, Hall, Papastergiadis)
do conceito de hibridizagdo colaborou para que a discussdo saisse dos discursos
biologicistas e essencialistas da identidade, da autenticidade e da pureza cultural.
Assim como a mesticagem contrabalanceou as obsessoes por manter incontaminado
0 sangue ou as ragas no século XIX e em varias etapas do século XX, a hibridizagao
aparece hoje como o conceito que permite leituras abertas e plurais das misturas
historicas, além de construir projetos de convivéncia despojados das tendéncias a
“resolver” conflitos multidimensionais através de politicas de purificagdo étnica. [A
hibridizacdo] Contribui para identificar e explicar as multiplas aliangas fecundas: por
exemplo, do imaginario pré-colombiano com o novo-hispanico dos colonizadores e
logo com o imaginario das industrias culturais (Bernand, Gruzinski), da estética
popular com a dos turistas (De Grandis), das culturas étnicas nacionais com as das
metropoles (Bhabha), e com as instituigdes globais (Harvey). Os poucos fragmentos
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escritos de uma histdria das hibridizagdes colocaram em evidéncia a produtividade e
o poder inovador de muitas mestigagens interculturais (CANCLINI, 2003, p. 4)

Buscamos, ainda, entender as concepcdes sobre a constru¢do do que seria essa pura
musica rural, ou seja, o “auténtico” que estd muitas vezes associado a imagem do caipira
representada em varias obras, como de Monteiro Lobato ¢ Cornélio Pires. Com o intuito de
situar a producao da musica rural em uma trajetoria artistica na formagdo de um campo
simbdlico, partimos do pressuposto de que as producdes artisticas estudadas nesta pesquisa
podem ser compreendidas como uma oportunidade, que garante a expressao de uma inquietude
intelectual de seus intérpretes em busca de estabelecer tipificagdes e interpretagcdes em torno da
formagdo do campo estético da musica rural brasileira.

Conforme sugere a proposta dessa pesquisa, foi selecionado como fonte de pesquisa
gravagdes, discografias, criticas e entrevistas realizadas com as duplas que tem sua carreira
abordadas ao longo desse trabalho, do periodo que tangencia a pesquisa, ou seja, de 1929 a
1990.

Ao analisar primeiramente as musicas, utiliza-se como método a escuta atenta destas
cangOes, possibilitando, assim, identificar e problematizar alguns pontos propostos nesta
pesquisa em relagdo a estética da musica rural. Dentre as analises pressupostas, cabe elencar
varios aspectos que acompanham a problematica, tais como a dic¢do do intérprete, arranjo,
ritmo e estrutura que envolveram a gravacao do album, também a perspectiva mercadolédgica
de quem produziu o trabalho sonoro, ou se existiu a participagdo de algum outro intérprete no
album. No caso positivo, torna-se necessario avaliar o que representaria esta associagdo, tanto
para o significado do 4lbum quanto para a interpretagdo da canc¢do. Sendo assim, ao utilizarmos
as musicas nao nos prenderemos apenas a analise das letras, pois nosso objetivo se mantém sob
a problematica da constru¢do estética da musica criada pelo musicista, pelas nuances do ritmo,
arranjo e género, entre outros, como explicitado acima, uma vez que, em muitos casos, 0O
impacto e a importancia social da can¢do estdo na forma como ela articula a mensagem verbal
explicita a estrutura poético-musical como um todo (NAPOLITANO, 2005).

Por fim, teremos como suporte metodologico para o exame das composicdes €
interpretacdes dessas duplas as obras do pesquisador Marcos Napolitano, cujos trabalhos estao
focados na apropriacdo da musica como objeto e fonte para a Historia, sendo este enfoque de

grande provocag¢ao para o pesquisador de musica popular, como afirma o autor:
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O grande desafio de todo pesquisador em musica popular ¢ mapear as camadas de
sentido embutidas numa obra musical, bem como suas formas de inser¢do na
sociedade e na historia, evitando, a0 mesmo tempo, as simplificagdes e mecanicismos
analiticos que podem deturpar a natureza polissémica e complexa de qualquer
documento de natureza estética (NAPOLITANO, 2005, p.30).

Seguindo a proposta desta pesquisa, ao selecionarmos os periddicos como fontes,
existem algumas preocupagdes as quais devem ser ponderadas na realizacdo desta analise.
Primeiramente, cabe avaliar qual a fung@o social do impresso, ou seja, qual o intuito da
publicacdao desta matéria e qual sua relevancia na formagao de opinido na tematica abordada
por ela. Ainda assim, deve-se examinar as disposi¢des que ocupam as publicagdes, como afirma

a pesquisadora Tania Regina de Luca:

[...] é importante estar alerta para os aspectos que envolvem a materialidade dos
impressos e seus suportes, que nada tém de natural. Das letras miudas comprimidas
em muitas colunas as manchetes coloridas e imateriais nos videos dos computadores,
ha avangos tecnoldgicos, mas também praticas diversas de leitura. (LUCA, 2006,
p.23).

Portanto, o destaque que a matéria recebe na estrutura do periddico permite a
compreensdo de aspectos fundamentais do nosso objeto, principalmente em relacdo a sua
circulacao e aceitagao pelo publico, um exemplo disso € o espago que a musica rural ird ocupar
nas midias impressas, principalmente nos periddicos Folha de Sdo Paulo e Estado de Sdo Paulo.
Quando uma tematica conquista tamanho espago no caderno de cultura, chegando a ocupar uma
pagina inteira desses jornais de grande circulacdo, isso revela o lugar incomensuravel que esse
género musical ocupa na industria cultural, principalmente ao que se refere a sua capacidade de
capitalizar recursos financeiros.

Em uma matéria publicada no periddico Estado de Sao Paulo, em 22 de abril de 1979,
fica claro o poder que tais veiculos midiaticos tem em formar opinides, visto que possuem uma
ampla divulgacdo social, atingindo os mais variados publicos. Sendo assim, esses periodicos se
tornam uma excelente ferramenta de constru¢do de uma “tradicdo seletiva”, visto que a
sobrevivéncia de um elemento cultural estd sujeito a aprovagdo desse por um grupo ou
institui¢do, ou seja, ao publicar a matéria na data supracitada com o titulo “No som da modinha
caipira, arranjos de milhoes”, com o subtitulo “mercado atraente”, a autora Maria da Gléria
Lopes apresenta ao longo do seu extenso texto os paradigmas que devem ser seguidos por
qualquer musico que busque ingressar nesses géneros, assim como também salienta quais sao
seus principais intérpretes, que serviriam como modelo a ser seguidos pelos intérpretes que
estdo iniciando sua carreira e que buscam fama e fortuna, como podemos observar no artigo

citado abaixo:
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Mercado atraente

Niao sdo poucos os jovens que aspiram tornarem-se idolos de musica sertaneja. A
revista “Moda de Viola”, inica especializada no género, com tiragem mensal de 40
mil exemplares, recebe em média, segundo editorialista Helio Cavenaghi, cerca de
100 cartas por més, escritas por jovens declarando interesse de ingressas nesse meio
artistico e solicitando orientacdo de como fazé-lo. E ndo para menos. A imagem de
grandes estrelas projeta uma opuléncia de fazer inveja a qualquer cidaddo menos
privilegiado. Tonico e Tinoco t€ém 27 carros e algumas fazendas. Teixeirinha também
tem suas terras. E mesmo artistas de sucesso recente ndo ficam para tras. A dupla que
mais vende discos atualmente—garante sua gravadora, Chantecler—reflete no nome
um dos maiores anseios dessa classe consumidor: José Rico e Milionario. Bacarin
revela que no ano passado a dupla vendeu cerca de um milhdo de discos, recebeu cerca
de 300 mil cruzeiros por més, cobra 50 mil por show “e os convites sdo tantos que
chegam a fazer dois espetaculos por noite”

O mercado ¢ t3o tentador que artistas de outros ramos da musica transferem-se
tranquilamente para a sertaneja ¢ conseguem sucesso até com filmes, como Sérgio
Reis, que explorou ao maximo seu “Menino da Porteira”. Entretanto, o sucesso ndo é
tao facil quanto parece a primeira vista. Para Bacarin uma dupla s6 chega ao sucesso
se tiver um requisito indispensavel: ter surgido no meio rural. “Duplas fabricadas na
capital ndo vao muito longe”. De fato, os considerados grandes nomes da musica
sertaneja vieram do campo, onde desde criangas cantavam em festinhas familiares.
Vieira e Vieirinha, Tonico e Tinoco. Esses seriam artistas natos, que foram capazes
de desenvolver um estilo proprio.

A fase comercial da carreira artistica de uma dupla pode comegar num programa de
calouros ou—o mais comum—no proprio estidio fonografico, pra onde a dupla se
dirige com fita gravada. Aprovada nos testes, grava seu proprio Lp e assina contrato
por dois anos, periodo em que, provavelmente permanecera desconhecida do grande
publico, langada em disco, para sobreviver artisticamente, a dupla passa a depender
de dois polos, o radio para divulga-la e os shows para garantir renda.

Para manter-se em evidéncia, a dupla devera fazer certas concessdes ¢ obedecer a
critérios comerciais. Por exemplo, grava sempre sucessos de outros artistas, ¢ comum
o publico do interior, durante um espetaculo, pedir determinado sucesso ¢ nada mais
interessante para a dupla ja o tenha gravado. Se o €xito se estender por varias regides
ou for macigo provavelmente faca um filme, cujo titulo devera ser o nome de sua
musica mais conhecida, “Menino da Porteira”, “Magoa de Boiadeiro”, “Coragdo de
Luto” e outras fitas que fizeram sucesso, mas apenas inicial (LOPES, 1979, p.24).

O texto acima revela desde seu inicio os elementos balizadores para que haja a inser¢ao
do intérprete na musica rural brasileira, ou mesmo para que ele seja selecionado como um
representante da tradicional musica rural brasileira.

No texto vale ressaltar os apontamentos sobre a necessidade que as novas duplas tém
em buscar orientagdes a editorialista da revista “Moda de Viola” para se inserirem nesse meio
musical. O texto também deixa claro a possibilidade de que se atender a essas prorrogativas o
sucesso florescera para o intérprete, pois, por mais que Bacarin afirme que seria necessario que
a dupla ou cantor possuisse um vinculo com o meio rural e que as “Duplas fabricadas na capital
ndo vdao muito longe”, podemos apontar o caso de Sérgio Reis, que realizou com maestria uma
transi¢do da ritmo conhecido como Jovem Guarda para a musica rural, isso s6 foi possivel

porque Sérgio Reis, em suas performances e indumentaria, atendeu a risca as prerrogativas
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necessarias para ser reconhecido como musico rural, o que nos demonstra que a tradi¢ao
seletiva opera, poderosa e ativamente, na constru¢do e defini¢do dos processos de identificagdo
social e cultural.

Junto a esses elementos vale apontar a forma como o proprio artista € os membros da
producdo do disco entendem e representam sua obra por meio das capas € a inserem em uma
tradi¢do, como encartes e a disposi¢ao das musicas, o que torna esse objeto artistico de extrema
importancia para a compreensao do discurso criado pelo intérprete em torno de sua produgao.
Nessa perspectiva, cabe salientar também o papel da industria cultural e fonografica na
construgdo do album.

As imagens do artista podem refletir o clima que segue o disco, os géneros e estilos
predominantes, auxiliando, também, na criagcao de um impacto visual da obra, em que a atengao
do ouvinte volta-se ndo apenas para as musicas, mas também para o album como um todo,

como bem aponta o pesquisador Cleber Sberni:

Assim, analisamos aqui o Album como constru¢des que respondem por uma coesao,
trazem consigo significados, elementos e contradicdes que sdo pertinentes se
observadas no periodo de criagdo destas enquanto obras. Envolvendo suas motivagdes
e justificativas, escolhas e rejeigdes, eles imprimem em si um forte carater que celebra
o compartilhamento de sentimentos ¢ modos de fazer coletivos, contemplados em
trocas e influéncias reciprocas (SBERNI, 2008, p. 72).

Ao abordarmos estas perspectivas teremos como referéncia os trabalhos “Os Donos da
Voz!”, da pesquisadora Marcia Tosta Diaz, e “Industria fonografica: um estudo

antropologico?”

, da pesquisadora Rita Morelli.

Ao longo do periodo em analise, a producao discografica desses intérpretes serd uma
importante fonte, pois através dela sera possivel observar o discurso criado pelos artistas em
defesa da autenticidade da musica rural e/ou favoravel a uma hibridiza¢do do género, ou seja,
¢ importante observar como as roupagens selecionadas para as cangdes irdo contribuir para a
edificacao destes discursos. Os encartes, capas e disposicdo das musicas nos albuns também
auxiliam no exame de um discurso rural em meio ao urbano. Dessa maneira, a analise da

discografia torna-se primordial e chama a atencdo por se tratar de produ¢do humana dotada de

simbologias, significados e contradi¢des, pois como afirma Guinzburg:

1 DIAZ, Marcia Tosta. Os donos da voz. Sdo Paulo: Boitempo, 2000.
2 MORELLI, Rita de Céssia Lahoz. Industria fonografica: um estudo antropolégico. Campinas: Editora
UNICAMP, 1991.
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O pressuposto mais ou menos consciente dessa postura interpretativa ¢, naturalmente,
a confianca em que as obras de arte, em sentido lato, fornecem uma mina de
informagdes em primeira mio, interpretaveis sem mediagdes (este € o ponto), sobre a
mentalidade e a vida afetiva de uma época [...] E verdade que a dialética inerente aos
documentos historicos ¢ tal que “as informagdes que se tenta obter com o auxilio de
documentos deveriam ser pressupostas para interpretar adequadamente este ultimo”;
mas também ¢ verdade, como ressalta Panofsky, que ndo é um circulo vicioso, ja que
“toda descoberta de um fato histdrico antes desconhecido e toda nova interpretacao
de um fato ja conhecido ou vao se ‘enquadrar’ na concep¢ao geral predominante, e
portanto até chegardo a corrobora-la e enriquecé-la, ou provocarao nela uma mudanga
sutil, ou talvez radical, assim lancando nova luz sobre o que se conhecia até entdo.
(GUINZBURG, 1989, p.64)

Seguindo as consideragdes elencadas acima, os albuns das duplas selecionadas
destacam-se em nossa pesquisa como uma das principais fontes histdricas, pois o album, como
qualquer outra producao decorrente do intelecto humano, torna-se uma das possiveis tradugdes
do tempo historico, ou seja, a producao esté estreitamente ligada ao seu periodo, como se pode

notar na afirmac¢ao de Sberni:

Entdo, o Album como texto é compreendido como aberto, construido como artefato
histérico, produto complexo, mediado pela formatagdo ao suporte da musica, ¢ da
dialética entre o artista ¢ a tecnologia, resultando em uma construcdo repleta de
historicidade, produzido e destinado a um uso, ¢ fruigdo de uma determinada
sociedade. Essa construgdo contempla um campo de possibilidades e criagdes que se
revelam obras em seus respectivos tempos, conforme as amarras que as tecnologias
tecem ao redor do homem. As musicas compostas e gravadas apontam para demanda
intelectual de seus autores, como as suas inquietagdes e visdes de mundo no periodo.
Assim, as cangdes articuladas permitem uma amplitude para a construgdo de um olhar,
que apresenta um acervo cultural de seus construtores, as op¢des e escolhas de cada
um dos compositores e performers gravados nos discos (SBERNI, 2008, p.76)

Com isso, torna-se de fundamental importdncia compreender as praticas e as
apropriacdes realizadas pelo intérprete nesse momento de construcao de uma tradicionalidade,
pois as praticas desenvolvidas por um individuo em suas performances ¢ o resultante das
apropriacdes culturais realizadas por este, que permitem que o sujeito passe a representar de
forma visivel a identidade social de seu grupo ou de pessoas singulares, como afirma Roger

Chartier:

Um texto pode aplicar-se a situagdo do leitor e, como configuragdo narrativa, pode
corresponder a uma refiguragdo da propria experiéncia. Por isso, entre o texto € o
sujeito que 1€, coloca-se uma teoria da leitura capaz de compreender a apropriagao
dos discursos, a maneira como estes afetam o leitor e o conduzem a uma nova forma
de compreensdo de si proprio e do mundo. O autor esclarece que os agenciamentos
discursivos e as categorias que os fundam — como os sistemas de classificacdo, os
critérios de recorte, os modos de representagdes — ndo se reduzem absolutamente as
idéias que enunciam ou aos temas que contém, mas possuem sua logica propria — e
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uma logica que pode muito bem ser contraditoria, em seus efeitos, como letra da
mensagem. (CHARTIER, 2002, p. 90)

Ao abordar as interpretagdes desenvolvidas por varios intérpretes e em torno deles, tanto
em relacdo a sua dic¢do quanto no que se refere a sua indumentaria, cabe observar, ao longo
desta pesquisa, alguns aspectos das performances dos artistas, a qual nao desassocia a dic¢ao e
a indumentaria, que se tornam fundamentais para compreendermos a recep¢ao da obra. Para
realizarmos esta perspectiva teremos como referéncia a obra de Paul Zunthor, intitulada

“Performance, Recepcao e Leitura”, na qual o autor aponta que:

Com efeito, nas formas poéticas transmitidas pela voz (ainda que elas tenham sido
previamente compostas por escrito), a autonomia relativa do texto, em relagéo a obra,
diminuiu muito: podemos supor que, no extremo, o efeito textual desapareceria e que
todo o lugar da obra se investiria dos elementos performanciais ndo textuais, como a
pessoa e o jogo do intérprete, o ambiente cultural e, em profundidade, as relagdes
intersubjetivas, ou seja, as relagdes entre a representacao e o vivido.

De todos os componentes da obra, uma poética da escrita pode, em alguns casos, ser
mais ou menos econdmica; uma poética da voz ndo pode jamais. E, entdo,
intencionalmente que, a partir de alguns anos, eu falo de poesia vocal em termos tais
que poderiamos aplica-los a escrita literaria, ou inversamente. Estou particularmente
convencido de que a ideia de performance deveria ser amplamente estendida, ela
deveria englobar o conjunto de fatos que compreende, hoje em dia, a palavra recepgao,
mas relaciono-a a0 momento decisivo em que todos os elementos cristalizam para
uma percepg¢do sensorial um engajamento do corpo (ZUMTHOR, 2000, p.17-18)

Dessa maneira, como € perceptivel na citacdo acima, tanto a interpretacdo quanto a
recepg¢do da obra do artista estdo relacionadas a performance corporal e vocal, o que torna estes
elementos de fundamental importancia para a compreensdo da problematica aqui proposta,
principalmente no que diz respeito a hibridizacdo dos ritmos nacionais com o0s ritmos
importados.

Quanto a tematica aqui abordada, podemos contar com uma grande producdo académica
relacionada a musica rural, em especifico referente a pesquisa sobre os intérpretes da musica
sertaneja. Apesar de existir uma grande producdo e dentre elas muitas qualitativamente
importantes, nao sera possivel dialogar com todas, desse modo, selecionamos as que mais se
aproximam de nossa tematica, que ¢ entender a musica rural brasileira como uma constru¢ao
resultante das apropriagdes e representagdes, assim como através das trocas culturais, formada
pela tradicao seletiva.

Num primeiro momento teremos como referéncia o artigo publicado em 1974 por José

Martins de Souza, intitulado “Musica Sertaneja: a dissimulagdo na linguagem dos humilhados”,
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que se encontra no livro “Capitalismo e tradicionalismo”. Esta obra caracteriza-se como o
primeiro texto académico relativo a musica sertaneja, em que o autor analisa as lutas de classe
representadas na musica sob um olhar socioldgico, voltando suas atengdes para a diferenciagao
entre musica sertaneja € musica caipira. Tal proposta aproxima-se de nossa problematica, na
medida em que foca na analise das transformacdes da musica sertaneja, tornando a obra de José
Martins de Souza um referencial de grande relevancia para o desenvolvimento do presente
trabalho.

Nessa mesma perspectiva, outra obra também muito importante ¢ “A moda ¢ viola:
ensaio do cantar caipira®’, de Romildo Sant’Anna. Este trabalho é de suma importancia para
esta pesquisa na medida em que traca uma linha do tempo ao longo de sua explanagdo, sendo
que, posteriormente, divide seu trabalho de pesquisa em duas partes. Primeiramente, apresenta
as configuracdes do cantar caipira, realizando a articulagdo entre o caipira € seu meio, € como
esse ambiente se expressa em suas cangdes, além de ressaltar sua cultura material e imaterial,
assim como seu papel socializador e ludico. Por fim, traz a discussdo para a atualidade,
analisando a situacdo da musica caipira no cenario artistico atual, e como o sertdo hoje se
representa no espago citadino por meio da musica sertaneja. Portanto, estas consideracdes serdo
imprescindiveis para a composi¢do desta pesquisa, por contribuir para a compreensdo do
cenario em que atua a musica sertaneja em seus desdobramentos.

Junto a obra de Romildo Sant’Anna, pode-se contar, ainda, com a dissertacao de
mestrado apresentada a Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho” — Faculdade
de Ciéncias Humanas e Sociais, defendida por Lucas Antonio de Araljo, denominada “A
Representagio do Sertdo na Metropole: a Construgdo de um Género Musical (1929-1940)>,
na qual este autor analisa as caracteristicas do processo de formacao do que se conhece hoje
como “musica sertaneja de raiz”, em que sua consolidacdo esta estreitamente ligada aos
aspectos da constru¢do do sertdo em meio a urbanidade, sendo que, dessa maneira, esta muisica
em questdo posiciona-se como elemento critico aos novos padrdes modernos e, por isso,

fundamenta-se nas representacdes miticas do sertdo e do passado da vida rural.

3 MARTINS, José de Souza. “Msica Sertaneja: a dissimulagdo na linguagem dos humilhados”. In: Capitalismo
e tradicionalismo. Sao Paulo: Livraria Pioneira, 1975.

4 SANT’ANNA. Romildo. Moda é Viola: Ensaios do Cantar Caipira. 2* ed. Sdo Paulo: Arte e Ciéncia. 2009.

SARAUIJO, Lucas Antonio de. A Representacio do Sertio na Metropole: Construcgio de um Género Musical
(1929 — 1940). 2007. f. [125] Dissertacdo (Mestrado em Histdria) — Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais,
Universidade Estadual Paulista, Franca.
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Seguindo uma perspectiva semelhante a deste pesquisador, Honorio Filho Wolney, em
sua dissertagdo intitulada “O sertdo nos embalos da musica rural (1929-1950)%”, busca examinar
as mudancas de representagdo que passou a surgir a respeito do ambiente rural através da
modernidade, tendo como indicativo para fundamentar sua analise a transformacao ocorrida de
musica caipira para a sertaneja, ou seja, sua interpretacao faz um recorte do periodo supracitado
por meio da modernizagao do género.

Assim, ambas as dissertacdes aqui elencadas aproximam-se da problematica proposta
nesta pesquisa, na medida em que tecem consideragdes muito assertivas a respeito da
consolida¢do da musica sertaneja como género, ressaltando, também, a circulacdo em seus
primordios.

Além das obras supracitadas podemos dispor do trabalho de Allan de Paula Oliveira,
intitulado “Miguilin foi para a cidade ser cantor: uma antropologia da musica sertaneja”, tese
de doutorado apresentada a Universidade Federal de Santa Catarina, em 2009, na qual o
pesquisador procura desenvolver uma etnologia do universo da musica sertaneja, por meio da
analise de aspectos que tangenciam as caracteristicas discursivas e o reconhecimento dos
ouvintes deste género musical ao longo do tempo, o que, no desenvolvimento do género, ¢
marcado por constantes transformagdes que resultam em cisdes e disputas em torno da sua
legitimidade

Por fim, cabe ressaltar a tese de doutorado de Gustavo Alonso intitulada “Cowboys do
Asfalto: Musica Sertaneja e Modernizagdo Brasileira”, apresentada a Universidade Federal
Fluminense, em 2011. A obra aborda a moderniza¢ao da musica rural brasileira, tomando como
padrao as disputas entre musica caipira € musica sertaneja, ressaltando a influéncia do Rock,
MPB e a Bossa Nova para a reconfiguracao desses dois géneros, junto as essas perspectivas o
autor procura entender a marginalizagdo da produc¢do da musica sertaneja durante os anos
ditatoriais e o periodo Collor, e o reptdio das elites culturais por esse género entre as décadas
de 1970 a 1990.

Ao realizarmos o balanco historiografico das produgdes académicas, notamos que existe
uma alta produtividade em pesquisa no que se refere a musica rural brasileira, visto sua imensa
repercussdo social’. Aludindo, em especifico, aos seus intérpretes e compositores e/ou

defensores, as referéncias a essas producdes no meio académico tornam-se cada dia mais

® WOLNEY, Honorio Filho. O sertiio nos embalos da miisica rural (1929-1950). 1992 {139}. Dissertacio de
Mestrado em Histéria. Sdo Paulo Pontifice Universidade Catolica PUC/SP.

7 OLIVEIRA, Allan de Paula, Miguilin foi para cidade ser cantor: uma antropologia da musica sertaneja.
Tese de Doutorado em Antropologia. Floriandpolis: Universidade Federal de Santa Catarina, 2009.
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comuns. Dessa forma, nossa pesquisa busca contribuir com essa discussdo buscando apresentar
a formacao desse género através da atuacdo de seus intérpretes junto ao publico e a industria
fonografica, ndo tendo por objetivo realizar um estudo biografico das duplas em anélise.

Como ja foi mencionado acima, a presente pesquisa tem por objetivo examinar e
entender a musica rural brasileira como uma construcdo resultante das apropriagdes e
representacdes, assim como através das trocas culturais formadas pela tradigdo seletiva. Para
compreender essa construcdo buscamos analisar a atuagdo artistica dos intérpretes aqui
selecionados como, Alvarenga ¢ Ranchinho, Tonico e Tinoco, Tido Carreiro e Pardinho,
Milionario e José Rico, Pedro Bento e Z¢é da Estrada, Leo Canhoto e Robertinho, Chitdozinho
e Xororo, Leandro e Leonardo e, por fim, Zezé di Camargo e Luciano, pois muitos de seus
trabalhos artisticos musicais sao influenciados pelas suas percepgdes, experiéncias,
preocupacdes, apropriacdes e representagdes sobre a estética da “tradicional” musica popular
nacional, e pelas transformagdes que esses géneros musicais vinham sofrendo, em especial a
musica rural, devido, principalmente, a influéncia das musicas estrangeiras nos ritmos
nacionais.

Assim, essa abordagem nos permite pensarmos nosso objeto de estudo ndo apenas como
resultante de uma conjuntura social, ou seja, um mero “reflexo” da sociedade, mas como um
conjunto de significados partilhados e construidos socialmente que nos possibilitam entender a
composi¢do social do periodo aqui abordado, sendo assim, a cultura ¢ tanto expressao como
tradugdo da realidade expressa simbolicamente.

Dentre os objetivos desta pesquisa ha o de entender como essas mudangas ocorreram e
levaram as reconfiguragdes do modo de compreender o que era musica caipira € o que seria
musica sertaneja. Com isso, ainda vale investigar profundamente as relagcdes entre os intérpretes
de cada um dos géneros musicais elencados acima, e as concessdes realizadas por esses para
que se encaixassem em uma tradi¢do musical.

No primeiro capitulo dessa pesquisa, intitulado “A tradicional musica rural brasileira
nos palcos urbanos: a atua¢do das duplas Alvarenga e Ranchinho e Tonico e Tinoco”, sera
abordado os primeiros passos da musica rural brasileira, apresentando as primeiras gravacdes
de Cornélio Pires, assim como a inser¢do de Tonico e Tinoco no mercado fonografico, como
também as performances da dupla, que a partir da hibridizacao de ritmos nacionais atribuem
uma nova perspectiva a tradicional musica rural brasileira.

Nesse capitulo ainda serd abordado a trajetoria da dupla Alvarenga e Ranchinho, que na

década de 1930 apresenta ao publico a imagem jocosa de um caipira astuto e atento as



32

transformagoes sociais, utilizando suas cancdes para realizar verdadeiras cronicas politicas e
sociais, contribuindo, dessa forma, para desmistificar aquela imagem estereotipada do caipira
como doente, desdentado e intelectualmente restrito.

O segundo capitulo traz consigo como principal preocupagdo evidenciar as
transformagoes sofridas pela musica rural através de seus intérpretes, que, durante as décadas
de 1950 e 1960, realizam uma série de hibridizacdes de ritmos, mas vale citar que nesse
momento essas transformagdes sao realizadas dentro de uma perspectiva tradicionalista, pois
s3o0 ritmos genuinamente nacionais. Assim, esse capitulo tera com referéncia a carreira de uma
das duplas de maior sucesso da historia da musica rural, com mais de 30 Lps gravados e cerca
de 8 milhdes de copias vendidas somente de seus CDs, uma vez que existem registros que
oferecem um nimero exato de discos vendidos pela dupla Tido Carreiro e Pardinho. Ela
destaca-se como uma das duplas que realizou uma modernizagdo tradicional do género, pois
como o titulo do capitulo sugere: “A modernizagdo tradicional da musica rural brasileira: as
performances artisticas de Tido Carreiro e Pardinho”, a dupla realiza uma jun¢ao ente os ritmos
“Recortado” e “Rasqueado” para formar uma nova estrutura ritmica conhecido como pagode.

Na segunda parte deste trabalho intitulado: “A metropole visita o sertdo”, que possui
como recorte as décadas de 1970 a 1980, serd analisado a forma que as duplas, dentre elas
muitas nao possuem raizes no campo, irdo buscar no sertdo as referéncias para suas
performances e composi¢des e atuagdes, procurando se inserir em uma tradi¢ao. Essa visita da
metropole ao campo ocorre devido a estabilidade do género rural nos centros urbanos, uma vez
que, da década de 1970 em diante, ser intérprete do género era sindbnimo de sucesso € riqueza,
tanto que um grande numero de musicos ird migrar de seus respectivos géneros para a musica
rural, como foi o caso de Sérgio Reis.

No terceiro capitulo intitulado: “Do caipira ao Mariachi: Pedro Bento e Z¢ da Estrada,
Milionario e José Rico, sonoridades de um Brasil latino-americano”, sera evidenciada a
influéncia de ritmos estrangeiros na musica rural, como a rancheira mexicana, a guarania
paraguaia e o country norte-americano. Através da atua¢do de duplas como Milionario e José
Rico, Pedro Bento e Z¢ da Estrada e Leo Canhoto e Robertinho, torna-se importante observar
como esses ritmos estrangeiros irdo de forma ndo espontanea se hibridizar com os tradicionais
ritmos da musica rural brasileira, permitindo uma grande mutacdo no género. Junto a essas
perspectivas, ainda vale salientar o papel da industria fonografica nessa mutagao, assim como

na aceitagdo do publico.
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Por fim, no ultimo capitulo desse trabalho intitulado: “No limiar da tradi¢do o rural e o
urbano na musica caipira e sertaneja das décadas de 1980 e 1990, demonstra-se a trajetoria do
que foi chamado pela midia de sertanejo romantico da década de 1990, ritmo que possibilitou
que duplas como Leandro e Leonardo, Chitdozinho e Xorord e Zezé di Camargo e Luciano
realizassem uma hibridizacdo entre as temadticas das musica brega com algumas estruturas
ritmicas da musica rural, como o formato de dupla e o canto em terga, a viola foi substituida
pelo violao de 12 cordas e as duplas dedicam-se a narrar as desventuras romanticas do eu lirico,
quem, em sua grande maioria, vive um amor nao correspondido ou esta profundamente
mergulhado em uma depressdo devido a traicdo da mulher amada, caracteristica, essa ultima,
que atribuiu ao sertanejo romantico a alcunha de “musica de dor de cotovelo”.

Apesar do vulgo depreciativo atribuido a esse ritmo pela critica, isso ndo impediu que
seus intérpretes se tornassem os recordistas de venda durante toda a década de 1990, chegando
a vender mais de 3.000.000 de copias de um tnico album, LP esse que trazia como musica de
trabalho o hit “Pensa em mim”, de Leandro e Leonardo, can¢do na qual o eu lirico narra um
tridngulo amoroso e suplica a mulher amada que dedique seus sentimentos a ele e ndo a um
terceiro.

Portanto, ao considerarmos a constru¢do da musica rural brasileira, em especial dos
géneros caipira e sertanejo, pretendemos levar em consideragdo seus hibridismos, adaptacoes,
conflitos e modernidade e, dessa forma, esperamos contribuir com o debate em torno do tema

proposto, particularmente em relagdo a construcao da tradicao.
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1. A TRADICIONAL MUSICA RURAL BRASILEIRA NOS PALCOS URBANOS:
A ATUACAO DAS DUPLAS ALVARENGA E RANCHINHO E TONICO E
TINOCO

A mausica rural brasileira vem sofrendo grandes transformagdes desde a sua insercao
nas engrenagens da Industria cultural, esse processo se inicia com a gravacdo dos primeiros
discos em 1929, todos idealizados e financiados por Cornélio Pires, pois as gravadoras do
periodo ndo acreditavam que havia mercado consumidor para tal género, o primeiro disco era
um de 78 rotacdes com rotulo vermelho, que levava o selo Columbia. Nesse disco, de um lado
figurava a musica “Jorginho do Sertdo”, e do outro “Moda de Pido”, ambas de autoria do proprio
Cornélio Pires.

Sem muito esfor¢o e quase nenhum investimento em marketing para divulgacdo dos
discos, Cornélio Pires vendeu cinco mil copias em menos de 20 dias, ou seja, uma quantia
astronOmica para a época ¢ pelo curto espago de tempo que foi necessario para vendé-las,
superando tanto as expectativas do empreendedor que havia arriscado seu capital ao financiar
as gravagoes, como as das gravadoras, que vislumbraram no empreendimento de Cornélio Pires
um mercado com infinitas possibilidades, e passaram a investir espantosamente neste novo
fildo.

Antes de prosseguir, cabe um breve esclarecimento acerca das denominagdes musica
caipira e musica sertaneja. O termo musica sertaneja foi empregado inicialmente no Rio de
Janeiro, do final do século XIX até a década de 1930, para definir todas as musicas que ndo
pertenciam ao ambiente cultural da capital da Republica, ou seja, as cangdes tanto da regido
nordeste como as do centro-sul, mas com uma referéncia maior ao sertanejo nordestino que,
naquele momento, era uma figura cativa na cidade carioca. Essas musicas oriundas do sertao
do Brasil seduziram grandes nomes do samba carioca, tais como Noel Rosa, que fez parte do
grupo Os Tangaras, Pixinguinha, Donga, Raul Palmieri e Jodo Pernambuco, integrantes de um
grupo de grande sucesso na época, o Grupo de Caxangd, cujos membros iriam, futuramente,
integrar o grupo Oifo Batutas.

Todos esses grandes intérpretes do samba iniciaram sua carreira artistica na assim
chamada musica sertaneja, em especial Noel Rosa, cujas primeiras composigdes, como por

exemplo Toada do Norte, foram compostas enquanto ainda era membro do Bando dos
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Tangaras. Dessa forma, nas décadas de 1910 a 1920 o proprio repertoério do Bando dos
Tangaras revelava essa mistura de diferentes géneros, pois, assim como os Qifo Batutas, os
Tangaras também tocavam sambas e cateretés, maxixes ¢ desafios, foxtrotes e emboladas. A
partir de 1929, como ja foi citada acima, a musica caipira passou a conquistar espago na capital
da Republica, com a gravagdo dos primeiros discos idealizados e financiados por Cornélio
Pires, desde entdo, a musica sertaneja passou a ser gradativamente colonizada pela estética do
centro-sul do Brasil, com as primeiras gravacdes de duplas formadas por caipiras do interior

paulista cantando em tercas, como afirma Oliveira:

Até 1929, a “musica sertaneja” era simbolizada pelos diversos géneros nordestinos
populares no Rio de Janeiro e em Sao Paulo nos anos 10 e 20, tais como emboladas e
desafios. Com as primeiras gravagoes de duplas formadas por “auténticos caipiras do
interior paulista” — nos termos das proprias gravagdes — a musica sertaneja comegou
a ser “colonizada” pela estética do interior do centro-sul, a estética caipira. E nesse
processo, a dupla cantando em tercas tornou-se a formagao central do género. Apesar
de todas as mudangas sofridas pela musica sertaneja nos ultimos 80 anos, a dupla foi
o elemento que se manteve. Se antes havia Alvarenga e Ranchinho (anos 30), hoje ha
Zezé di Camargo e Luciano. (OLIVEIRA, 2009, p. 44)

A discussdo entre os limites do que seria caipira € 0 que pertenceria a0 universo
sertanejo também preocupou alguns pesquisadores ao longo das décadas de 1970 e 1980, entre
eles se destacam os trabalhos de Jos¢ de Souza Martins e Waldenyr Caldas, que irdo voltar suas
atencoes e esforgos para definir o que € caipira € o que ¢ sertanejo.

O trabalho de José de Souza Martins (1975) intitulado “Musica Sertaneja: a
dissimulacdo na linguagem dos humilhados”, se destaca como uma das primeiras pesquisas
voltadas para andlise da histéria e musica. No decorrer desse, Jos¢ de Souza Martins norteia
sua pesquisa sobre a musica “abrangendo a letra que nela suporta, o universo que verbaliza
cantando e o universo que se utiliza como ponto de apoio em determinadas relagdes sociais”
(MARTINS, 1975, p.30). Dessa maneira, ao longo de seu artigo ele estabelece uma relagao
entre o texto literario e o texto musical e, partindo dessas reflexdes, se estabelece tantos pontos
em comum como as distingdes entre a musica caipira € a musica sertaneja.

Segundo o autor a musica caipira estaria sempre ligada as sociabilidades do mundo rural,
assim como os ritos religiosos, trabalhistas e de lazer. Enquanto a musica sertaneja seria dotada
de um fundamento de classe sociais, as quais podem ser observadas, ao longo das letras, na
identificacdo realizada pelo autor dos elementos que exemplifiquem as condi¢des concretas da

existéncia das classes subalternas, assim como nas tensdes, contradigdes e oposi¢des entre elas
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e outras classes, segundo José de Souza Martins a toada “Chico Mineiro”, da dupla Tonico e

Tinoco, exemplificaria com clareza sua hipétese, como se pode ver abaixo:

Chico Mineiro

Tonico e Tinoco
Cada vez que me alembro
Do amigo Chico Mineiro
Das viage que nois fazia

Era ele meu companheiro

Sinto uma tristeza
Uma vontade de chorar
Alembrando daqueles tempos

Que nao mais ha de voltar

Apesar de eu ser patrao
Eu tinha no coragao
O amigo Chico Mineiro
Caboclo bom decidido

Na viola era dolorido e era o pedo dos boiadeiro

Hoje porém com tristeza
Recordando das proeza

Da nossa viage motin

Viajemo mais de dez anos
Vendendo boiada e comprando

Por esse rincdo sem fim

Caboclo de nada temia
Mas porém, chegou um dia

Que Chico apartou-se de mim

Fizemos a ultima viagem

Foi 14 pro sertdo de Goids
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Fui eu e o Chico Mineiro

Também foi o capataz

Viajamos muitos dias
Pra chegar em Ouro Fino
Aonde nos passemo a noite

Numa festa do Divino

A festa tava tdo boa
Mas antes ndo tivesse ido
O Chico foi baleado

Por um homem desconhecido

Larguei de comprar boiada
Mataram meu companheiro
Acabou-se o som da viola

Acabou-se o Chico Mineiro

Despois daquela tragédia
Fiquei mais aborrecido
Nao sabia da nossa amizade

Porque nois dois era unido

Quando vi seu documento
Me cortou meu coragdo
Vim saber que o Chico Mineiro

Era meu legitimo irmao

Com essa musica José de Souza Martins elucida acerca da luta de classe na musica
sertaneja, afirmando que as relacdes de trabalho entre patrdo e empregado ndo permitia que
ambos se reconhecessem como irmaos.

Seguindo a mesma linha marxista apresentada por José de Souza Martins, Waldenyr
Caldas publica sua obra em 1979, intitulada “Acorde na aurora: musica sertaneja e industria
cultural” (CALDAS, 1979). No entanto, Waldenyr Caldas distingue a musica caipira da

sertaneja da seguinte forma, a musica caipira estaria ligada ao folclore rural, ou seja, seria fruto
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da socializac¢do entre as comunidades interioranas, ocupando, desse modo, uma fung¢do social
dentre esse grupo que vai além da mera diversdo. Por outro lado, a musica sertaneja se
enquadraria como um produto da urbanizagao, deste modo, estaria totalmente desprovido de
seu carater folclorico e nao possuiria nenhuma outra func¢ao a ndo ser o entretenimento, contudo,
ela seria apenas mais um produto alienante da Industria Cultural (CALDAS, 1979).

Assim, pode-se notar, nas definicdes apresentadas acima, que muitos aspectos que
englobam tanto o universo da musica caipira quanto o da musica sertaneja sao deixados de lado,
pois os dois pesquisadores focam suas atencoes apenas nas lutas de classe e nas influéncias da
Industria Cultural, e abandonam por completo as questdes relacionadas a estética musical,
campo no qual seria possivel analisar as diferencas entre um género e outro.

Os dois autores possuem um ponto de vista semelhante ao purista Rolando Boldrin, pois
ambos entendem que a musica sertaneja seria apenas um subproduto da musica caipira, ou seja,
“um amalgama sem rosto”, como afirma Boldrin, uma vez que o sertanejo seria o resultado da
influéncia da industria cultural na transformagdo do género.

Ao analisar as transformacdes estéticas entre os gé€neros e tragar uma fronteira cultural,
vale apontar as transformacgdes sociais ocorridas no Brasil durante o século XX, uma vez que a
musica rural chega aos grandes centros através do migrante, que parte da zona rural com destino
aos grandes centros urbanos em busca de oportunidade de trabalho.

A migragdo do campo para os grandes centros urbanos surge a partir de uma série de
fatores, entre eles se destacam a busca por uma melhor condicdo de vida, a cidade com suas
luzes cintilantes atraem o migrante do campo, assim como o brilho incandescente de uma
lampada atrai uma mariposa, € esse brilho ganhard maior intensidade a partir de meados da
década de 1950, com o plano de industrializagdo do Governo de Juscelino Kubitschek inimeras
empresas multinacionais se instalam no Brasil, aumentado consideravelmente o nimero de
emprego fixo para o morador das zonas urbanas. Essa mudanca pode ser notada na tabela
apresentada abaixo, que aborda a evolu¢ao do nimero de habitantes de Sao Paulo, uma vez que

a regido da grande Sao Paulo se torna um dos grandes parques industriais do Brasil:

Tabela 1: Municipio de Sao Paulo — evolugdo da populagio (1872 — 2000)

Ano | Populacio | Crescimento (%)

1872 31.385 -
1900 | 239.820 664,12
1920 | 579.033 141,44

1940 | 1,326.261 129,04
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1960 | 3.781.446 185,12
1970 | 5.924.615 56,67
1980 | 8.493.226 43,35
1991 | 9.646.185 13,57
2000 | 10.405.867 7,87

Fonte: Atlas SEADE da Economia Paulista, 2007. Adaptado

Por outro lado, a oferta de trabalho nao deve ser vista como o inico motivo da migragao
para os centros urbanos, entre outros fatores vale destacar a expansdo do latifindio junto com
o fim do ciclo do café e o aumento da pecuaria sd3o eventos que ocorrem simultaneamente e
estdo ligados um ao outro.

O latiftindio ird surgir em algumas regides do interior do pais justamente por causa do
fim do ciclo do café. O café foi durante muito tempo uma das principais culturas agricolas do
sul e sudeste por se tratar de uma planta que ndo exigia grandes extensdes para seu manejo
(como no caso da pecudria) e requeria um alto nimero de trabalhadores para sua produgao,
tornava vidvel a pequena propriedade e a agricultura familiar, permitindo que uma Unica
pequena propriedade fosse suficiente para sustentar varias geragdes de uma mesma familia.

A enorme redug¢do de propriedades, destinadas a produgao de café devido a concorréncia
internacional, principalmente do café colombiano que oferecia um produto com maior teor de
cafeina e a custos menores, obrigou muitos produtores a abandonar o cultivo da planta em
detrimento aos prejuizos alcancados no fim da safra. Juntamente com o fim dos cafezais,
principalmente do interior paulista, surge também o desemprego no campo, o fim da pequena
propriedade e as grandes massas migratorias que partem com destino a Sdo Paulo, como ¢

possivel observar nos graficos abaixo:
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Gréfico 1: Populagdo Rural e Urbana do Brasil: 1950 a 2000
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Grafico 2: Evolugao da Populagdo Urbana e Rural: 1940 a 2000
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Fonte: IBGE, Censo Demografico, 1940 a 2000

A migracdo para areas urbanas do Brasil ndo resultou apenas em aumento da mao-de-
obra e problemas de infraestrutura, mas também a transformacdo da cultura do homem do
campo, que agora residindo na cidade tem alguns de seus elementos culturais hibridizados com
a cultura urbana.

Dentre os varios migrantes que contribuiram para a consolidagcdo da cultura rural na

metropole cabe citar duplas como Alvarenga e Ranchinho, Tonico e Tinoco, ambas migrantes



41

que na década de 1930 abandonaram a zona rural e partiram para a cidade grande em busca do
sonho de se tornarem musicos, mas antes de abordarmos a trajetéria dessas duas duplas ¢
interessante entendermos quem ¢ o caipira, como surge essa figura interiorana que em alguns
momentos serdao considerados sujos, doentes, indolentes e atrasadas e em outros periodos serao
considerados simbolo de tradicionalidade, sendo assim, abordaremos algumas dessas

perspectivas no proximo subcapitulo.

1.1 — “Mas afinal quem ¢ o caipira? ”: a construcio da imagem dos viventes do interior

Ao abordamos as transformagdes da cultural rural brasileira, em especifico a sua musica,
se faz necessario buscar compreender quais sdo 0s personagens que atuam nesse cenario. Sem
davida alguma, entender quem € o caipira apresentado nas primeiras décadas do século XX, e
as lutas de representagdo construidas em torno dele, nos fornecem um grande subsidio para
compreender as alteragdes na sua estética musical, assim como na construgdo de uma
tradicionalidade.

As décadas iniciais do século XX inauguram no Brasil um periodo marcado por uma
grande ansia social pelo moderno, esse espirito moderno, que agora toma conta das mentes e
coragdes de parte da sociedade brasileira, reacende o debate em torno da identidade,

nacionalidade, civilidade e progresso, como afirma Marcia Naxara:

Num movimento voltado para um desvendamento e conhecimento do real, as décadas
que marcaram a passagem do século XIX para o XX inauguraram um novo olhar sobre
a sociedade brasileira. Um olhar que procurou desvendar, entender, formular teorias
arespeito do brasileiro e do que seria o “espirito brasileiro”: uma busca da sua historia.
Esse novo olhar contribuiu para (re)colocar o nacional no circuito do debate.
Identidade, nacionalidade, civilidade e progresso tornaram-se palavras-chaves para o
entendimento e para a procura de solugdes (NAXARA, 2004, p. 38)

No projeto de nagdo brasileira para o século XX, alguns elementos foram eleitos como
simbolo de brasilidade, principalmente ao que se referia a um Brasil moderno e urbano. J4 aos
que ndo se enquadravam nesse perfil passaram a ser vistos com um entrave a esse projeto de
modernidade, claro entre esses entraves destacava-se a figura do caipira.

Para justificar o caipira como portador do atraso/barbérie e ou pureza/brasilidade foi
necessaria a realizagdo de varios trabalhos autorais, visto que a cultura caipira ndo tinha nada

de livresca, pois nela predominava a tradi¢do oral, como aponta a pesquisadora Marcia Naxara:
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Nao existem manifestagdes literarias diretas da cultura caipira, que nada tinha de
livresca. Nela predominava a tradicdo oral baseada nos contos, casos, historias e
cantigas que eram transmitidas pelos mais velhos, passando pelas gerag¢des afora. O
acesso a essa cultura, portanto, deu-se pela mediagdo do autor — o folclorista, o
contador de histdrias coletadas ou inventadas — que pdde estar mais ou menos proximo
desse universo e foi mais ou menos condescendente com ele. De qualquer forma, um
olhar estranho, de fora, que buscou conhecer, coletar, divulgar e mesmo criar historias
a seu respeito. Por maior que fosse a aproximagao e mesmo a preocupacao de respeito
com relacdo a essa cultura, o autor lhe era e permanecia estrangeiro. (NAXARA,
2004, p. 118-119)

E importante ressaltar que as defini¢des em torno da figura do caipira nas primeiras
décadas do século passado foram realizadas através de um olhar estrangeiro, pois, como citado
acima, as descrigdes sobre a sociabilidade e cultura caipira foram realizadas por autores
externos ao meio, como no caso de Monteiro Lobato, Cornélio Pires e Antonio Candido, cada
autor a partir de sua perspectiva folclorista ou académica atribui sentidos distintos,
intensificando as lutas de representagdo, pois como afirma Chartier: “As representacdes do
mundo social assim construidas, embora aspirem a universalidade de um diagnéstico fundado
na razdo, sao sempre determinados pelos interesses de grupo que as forjam” (CHARTIER,
1988, p. 20), ou seja, quando esse sujeito interiorano migra para os centros urbanos para atuar
no campo artistico ele precisa adaptar a sua performance a uma série de elementos que foram

associados a ele de antemao, como também aponta Roger Chartier:

As percepcdes do social ndo sdo de forma alguns discursos neutros: produzem
estratégias e praticas que tendem a impor uma autoridade a custa de outros, por elas
menosprezados, a legitimar um projeto reformador ou a justificar, para os proprios
individuos, as suas escolhas e condutas (CHARTIER, 1988, p.22)

Essas perspectivas podem ser muito bem observadas nas representacdes e performances
de Alvarenga e Ranchinho, abordadas ao longo desse capitulo.

O primeiro autor a abordar a sociabilidade caipira fo1 Monteiro Lobato, através da obra
“Urupés”, com a primeira edi¢do chegando as livrarias em 1917, na qual ele define o caipira de

seguinte maneira:

A nossa montanha é vitima de um parasita, um piolho da terra, peculiar ao solo
brasileiro como o “Argas” o € os galinheiros ou o “Sarcoptes mutans” a perna das
aves domésticas. Poderiamos, analogicamente, classifica-lo entre as variedades do
“Porrigo decalvans”, o para sita do couro cabeludo produtor da “pelada”, pois que
onde ele assiste® se vai despojando a terra de sua coma vegetal até cair em morma
decrepitude, nua e descalvada. Em quatro anos, a mais ubertosa regido se despe dos

8 Nota do autor (Reside, esta estabelecido)
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jequitibas magnificos e das perobeiras milenarias - seu orgulho e grandeza, para, em
achincalhe crescente, cair em capoeira, passar desta & humildade da vassourinha e,
descendo sempre, encruar definitivamente na desdita do sapezeiro — sua tortura ¢
vergonhosa.

Este funesto parasita da terra ¢ o CABOCLO, espécie de homem baldio, semi-
nomade, inadaptavel a civilizagdo, mais que vive a beira da penumbra das zonas
fronteiricas. A medida que o progresso vem chegando com a via férrea, o italiano, o
arado, a valorizacdo da propriedade, vai ele refugiando em siléncio, com o seu
cachorro, o seu pildo, a picapau’ € o isqueiro de modo a sempre conservar-se
fronteiri¢o, mudo e Sorna.(LOBATO, 1917, p. 217).

Monteiro Lobato, como ¢ possivel observar na citagdo acima, coloca o caipira como
uma praga para a sociedade moderna, tanto nas suas praticas com a terra como também por se
manter alheio a modernidade, visto que sempre se mantinha fronteirico, criando assim a figura
do Manoel Peroba, do Chico Marimbondo e o famoso Jeca Tatu (LOBATO, 1917).

Vinculada a essa critica, ainda perpetuava a ideia do caipira como um individuo
preguicoso, totalmente sem falta de providéncia, ingénuo, sujo, doente, como ¢ perceptivel na

passagem abaixo de Monteiro Lobato:

Pronto o rogado, e chegando o tempo da queima, entra em fungao o isqueiro. Mas aqui
o “sarcopte” se faz raposa. Como ndo ignora que a lei que impde aos rocados um
aceiro de dimensao suficiente a circunscri¢do do fogo, urde tragas para iludir a lei,
cocando des’arte a insigne preguica e a velha malignidade (LOBATO, 1917, p 273).

O caboclo é uma quantidade negativa. Tala cincoenta alqueires de terra para extrair
deles o com que passar fome e frio durante o ano. Calcula as sementeiras pelo Maximo
de sua resisténcia as privagdes. Nem mais, nem menos. “Dando para passar fome”,
sem virem a morrer disso, ele, a mulher e o cachorro — esta tudo muito bem; assim fez
0 pai, 0 av0, assim fard a prole empanzinada que naquele momento brinca nua no

terreiro. (LOBATO, 1917, p. 275-276).

Monteiro Lobato ndo sera o unico a se preocupar em realizar uma defini¢do do caipira,
pois nessa esteira temos os trabalhos do folclorista Cornélio Pires, que, ao contrario de Lobato,
ndo se pautara apenas em duras criticas a cultura caipira, mas justamente o contrario, pois
Cornélio, ao longo de seus livros, ird pintar o caipira como o individuo portador da verdadeira

brasilidade, como saliente Brandao:

Nos primeiros anos do século ninguém terd estudado o caipira de Sdo Paulo como
Cornélio Pires [...]. Ali, pela primeira vez o trabalhador caipira aparece avaliado ndo
apenas como um tipo de gente paulista, mas descrito também como uma categoria de
homem do trabalho [...]. E o oposto do homem que Saint-Hilaire viu primeiro e
Monteiro Lobato, depois. Para este ultimo, o caipira paulista tipico € um sujeito ainda
mais desgragado do que o de Saint-Hilaire. (BRANDAO, 1983, p. 26-27)

% Nota do autor (Espingarda de carregar pela boca)
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O trabalho de Cornélio Pires também ganha destaque na obra da pesquisadora Rosa
Nepomuceno, intitulada “Musica Caipira: Da Roga ao Rodeios”, na qual ela define as atuacdes

de Pires no universo da cultura caipira da seguinte forma:

Cornélio Pires foi o maior divulgador da cultura caipira nas primeiras décadas do
século. Escreveu livros, fez palestras e representou roceiros em monologos criados por
ele. Montou caravanas de violeiros, cantadores e humoristas, ¢ percorreu muitos cantos
do pais, especialmente o interior paulista, apresentando-se em palcos nobres ou nos
picadeiros dos circos pobrezinhos dos vilarejos. Nao lhe faltavam platéias
(NEPOMUCENQO, 1999, p.101)

Monteiro Lobato, ao se referir a Cornélio Pires, aponta-o ndo como um folclorista, mas
sim como um oportunista, € aponta que o caipira, para Cornélio, nada mais seria do que um
otimo negocio, visto o lucro que o folclorista alcancava com suas turnés, como ¢ possivel

observar na cita¢ao abaixo:

O caboclo de Cornélio é uma bonita estilizagdo — sentimental, poética, ultra-
romantica, fulgurante de piadas — e rendosa. O Cornélio vive, e passa bem, ganha
dinheiro gordo, com as exibigdes que faz de ‘seu caboclo’. Da caboclo em conferéncia
a 5 mil reis a cadeira e o publico mija de tanto rir. [...] Ora, o meu Urupés veio estragar
o caboclo do Cornélio — estragar o caboclismo (Carta de Lobato enderecada a
Godofredo Rangel apud NAXARA, 1998. p. 126)

Cornélio, em seu livro “Conversas ao pé do fogo”, tratara de representar a imagem de
um caipira avesso ao que Lobato estava apresentando, prova disso seria a questdo da
alimentagdo do caipira, na qual Monteiro Lobato defende a seguinte perspectiva: “Tala
cincoenta alqueires de terra para extrair deles o com que passar fome e frio durante o ano”
(LOBATO, 1917, p.40). J&4 Cornélio Pires, em “Conversas ao pé do fogo” (PIRES, 1927, p. 60)
faz a seguinte afirmagdo: “Diz-se que o caipira se alimenta mal, que a sua alimentagdo ¢
insuficiente. Puro engano. Apesar de passar o dia no trabalho da lavoura, bate cada pratarrao!”.
Para esse autor, o caipira ¢ um verdadeiro glutdo e possui um grande anseio pelo trabalho, além

de possuir enorme diversidade alimenticia:

[...] o roceiro tem sempre o que comer, além do indispensavel feijdo com angu, ou
farinha de milho—os seus inseparaveis arroz e torresmo. Cria galinhas e porcos e além
das cabras leiteiras salva¢do das criangas, nada lhe custa ter uma vaca de leite, ou
duas, que se revezam, ageitando a época de leite, por meio de barganhas e
empréstimos.

Que mais falta?

Pouco distante da casa estd o mandiocal, de mandioca-brava para raspas, farinhas e
tratamento de porcos; mais proximo o mandiocal de mandioca mansa, o aipim. Nao
faltam tumbas de batata doce, branca ou roxa; de “cara”, de “mangarito”, de
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“batatinha”. Na horta ndo falta a couve, a alface, o repolho, o quiabo o “cara-de-
arvore””, hervilhas, as favas, o feijdo-guandu”, o “feijdo-de-vara”, a “taiopa”, a
mostarda, a aboboreira para “cambuquira” e abobrinhas, morangos e morangas, o
xux1, o alho e as cebolas.

Na “roga”, na mata ¢ nos brejos, vegetam espontancamente a gostosa “serralha”, o
amargo almeirdo e o caruru, o palmito doce e garerova amarga, o agrido saudavel.
Nos rios ¢ riachos, abundantes peixes. Nos campos e nas grotas os veados, as
capivaras, as pacas, as cotias, os “tatus”, os lagartos, os ‘“jaguaracambés”, as
“camdimbas”, os coelhos, os “gambas” e um diluvio de aves aquaticas [...]

Frutas em abundancia sé ndo tem o vagabundo.

E os “pratos” caipiras? Sdo variados. SO consome as carnes de porco e caga e
raramente de vaca, em forma de xarque de sal, de s6l, ou de vento.

[...] O caipira ¢ menos carnivoro que nos outros, mas come por quatro .... Venha o
leitor passar uns dias c4 comnosco ¢ vera... (PIRES, 1927, p. 132-134)

No trecho citado acima, Cornélio Pires tenta apresentar a grande variedade do cardapio
do caipira em oposicdo ao afirmado por Lobato, segundo o qual o caipira possuia como
companheira fiel, ao longo do ano, a fome. Contudo, ao que se refere a alimentagao do caipira,
podemos contar com um trabalho cientifico realizado pelo respeitado académico Antonio
Candido, intitulado “Os parceiros do Rio Bonito: estudos sobre o caipira paulista e a transformago
dos seus meios de vida”.

Antonio Candido, em parte da sua obra, tem seu foco na dieta do parceiro ou meeiro,
ou mais precisamente o agricultor, que trabalha em terra alheia mediante contrato, no qual ¢
estipulado que cerca de 30% de sua produgdo ficard com o proprietario da area arrendada.
Diante desse cenario e devido ao fato de que a pesquisa de Candido foi iniciada no final dos
anos de 1940, ¢ perceptivel que, na visdo do autor, a sociedade caipira j& estava permeada pelos
anseios capitalistas, diferentemente da andlise apresentada por Monteiro Lobato e Cornélio
Pires. Devido a isso, focaremos nossa andlise na perspectiva apresentada por Candido e
realizada na primeira parte de sua obra, em que ele faz uma retrospectiva da constru¢io da
alimentac¢do do caipira, enquadrando-se assim no recorte espago-temporal aqui proposto nesse
capitulo.

Ao analisar a dieta caipira, Candido apresenta o aspecto socializador presente nas
comunidades caipiras, como o fato de se dividir entre os vizinhos a caga e a produgdo doméstica,
tanto de carnes como outros itens de subsisténcia, mas ressalta, principalmente, a contribui¢ao
do sal, um dos principais fatores da sociabilidade inter-grupal que levou os individuos a
estabelecerem contato com alguns grandes centros populacionais (CANDIDO, 1979).

No exame da dieta do caipira, Antdnio Candido ressalta a afinidade que o caipira

desenvolveu com seu meio no cultivo das plantas, que ele chama de tridngulo basico da
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alimentac¢do caipira, que seria o feijdo, o milho e a mandioca, de heranca de seu antepassado
indigena.

No que tange a carne na dieta caipira, o autor concorda com os argumentos de Cornélio
Pires no que diz respeito a caga do caipira, que possui uma ampla variedade, como pode-se ver

na cita¢do da obra “Parceiros do Rio Bonito”, em que tamanha variedade ¢ elencada:

[...] Caca principal no mato eram o macuco ¢ os nhambus ou inambus (varias
espécies do género Crypturus), dentre as aves; dentre os mamiferos, pacas, cutias,
quatis, porco-do-mato, de que ha a espécie menor, cateto ou caititu, e a maior,
queixada. A capivara se encontra a beira d’agua.

No campo, brejo e lagoa, dentre as aves: perdiz e codorna; saracuras, frangos-
d’agua, marrecas ¢ patos etc. Dos mamiferos principalmente os veados, de caga
trabalhosa: campeiro, catingueiro, mateiro, galheiro. Mais acessiveis, o lagarto ou
teiti e os tatus, principalmente tatueté, ou tatu-galinha. (CANDIDO, 1979, p. 69)

Podemos notar que as duas exposigdes acerca da alimentagdo caipira diferem-se das
perspectivas apresentadas por Monteiro Lobato, vista tamanha abundéancia expostas nas
narrativas tanto de Anténio Candido quanto de Cornélio Pires.

Ainda assim, ambos estabelecem o mesmo paralelo ao afirmar o enorme volume de
viveres que o caipira tem ao seu dispor entre cereais, hortaligas, frutas, legumes ¢ de racao
carnea, exceto em relagdo a carne bovina, que se torna uma iguaria dentre as comunidades
caipiras, devido ao fato de ser um animal de grande porte, o que dificultava o consumo e a
conservacdo em um curto periodo de tempo.

A partir das consideracdes apresentadas acima, podemos concluir que na construcao da
representacdo do caipira como faminto/desnutrido, na grande maioria das vezes, se remetia a
uma imagem elaborada dentro do circuito urbano, que nao se referia a total realidade desses
individuos.

Outro ponto importante a ser abordado na construgdo da representacdao do caipira € a
questdo da indoléncia, pois como vimos, Monteiro Lobato apresenta o caipira com um
verdadeiro preguicoso, despreocupado e totalmente ausente de previdéncia, mas sem duvida a
suposta preguica do caipira era o elemento que mais incomodava a sociedade urbana moderna,
1sso porque no projeto de na¢do do Brasil do século XX, o homem predisposto ao trabalho
passou a ser visto como caracteristica inerente ao brasileiro, dignificando todo um povo, como

aponta Naxara:

Com a iminéncia do final da escravidao era preciso (re)criar a idéia de trabalho no
pais, desvinculando-o da pessoa do escravo. Era preciso formar uma sociedade
voltada para o trabalho posto como qualidade ou necessidade inerente ao homem — a
dignidade sendo conferida pelo trabalho e, mais que isso, a idéia de que o trabalho
fosse visto como meio de ascensdo econdmica e social (NAXARA, 2004, p. 97)
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Antonio Candido descreve os anseios caipiras da seguinte forma: “Desambigdo e
imprevidéncia devem ser interpretadas como a maneira corrente de designas a desnecessidade
de trabalho, no universo relativamente fechado e homogéneo de uma cultura rastica em
territorio vasto ” (CANDIDO, 1979, p. 103), pois por se tratar de individuos fronteirigos, como
ele mesmo afirma, que vive a margem do suposto progresso modernizador, ainda nao havia
incorporado na integra em si a dindmica capitalista da sociedade urbana moderna, que se
firmava no Brasil nesse periodo. Além disso, o caipira se caracteriza como um refém do tempo
climatico, visto que sua miséria ou opuléncia depende estreitamente da produgdo de sua
lavoura.

As discussdes apresentadas acima nos revelam uma grande variacdo de opinides em
relacdo a quem seria o caipira e sua cultura. Antonio Candido nos oferece uma das melhores
defini¢des a respeito do caipira, pois ele associa o termo “caipira” ao tipo de vida, ao modo de
ser do homem do interior paulista.

Contudo, Lobato e Pires tornam essa defini¢do um pouco mais aberta, tornando-a mais
carregada de seus interesse e pré-conceitos, pois para Monteiro Lobato o caipira em si seria
apenas o resultado da miscigenacdo do indigena com o branco, tendo como resultante dessa
mistura o “Caboclo”, ao qual Lobato define em sua obra como: “Este funesto parasita da terra
¢ o CABOCLO, espécie de homem baldio” (LOBATO, 1917, p. 60), ou seja, como ja foi
apontado anteriormente, o caipira teria como esséncia a indoléncia e o atraso.

Cornélio Pires, ao contrario de Lobato, subdivide o grupo caipira em tipos, baseados em
uma divisdo a partir de cores/ragas, o que representa muito da ideologia dominante do periodo.
O primeiro grupo apresentado por Cornélio seriam os “caipiras caboclos”, o mesmo descrito
por Lobato, para Pires esse grupo seriam os descendentes dos indios catequizados pelos
“primeiros povoadores do sertdo” (portugués branco). Pires (1924, p. 25) os descreve como
“fortes, tém a pele bronzeada cor de cobre”, contudo suas casas seriam imundas e seus trajes
repelentes. Para Cornélio os outros tipos de caipira “se vao indireitando a custa do proprio
esfor¢o”, mas o caboclo nao, pois, segundo ele mesmo, com o passar do tempo esse caboclo
continua sujo e ruim, mas segundo Pires (1924, p. 28): “gragas a Deus, parece que esse typo

vae desapparecer”, como € possivel observar nos trechos citados abaixo:

Geralmente os caipiras caboclos sdo madragos. Arranjando um cantinho no sitio do
branco, ou numa fazenda, 14 ficam mumbaveando, tolerados pelos patrdes... aos quais
nao prestam servigo (PIRES, 1924, p. 26)
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[...] O trage do caboclo ¢ repelente. Sua casa ¢ imunda, de paredes esburacadas,
coberta de sapé velhissimo ¢ pobre... (...) A miséria envolve-lhe o lar. (PIRES, 1924,
p. 26)

Além de sujo, ¢é roto. A mulher ndo lhe remenda a roupa e ele deixa ficar.

A sua cabeleira emaranhada parece uma touceira de capim barba-de-bode, um enxu
ou um ninho de corruira d’agua; quando vem do mato traz a

cabelama cheia de ciscos e pauzinhos secos (PIRES, 1924, p. 27)

[...] Pobre caboclo... Creio que nunca tomou banho...

Coitado do meu patricio! Apesar dos governos os outros caipiras se vao endireitando
a custa do proprio esforgo, ignorantes de noc¢des de higiene...

S6 ele, o caboclo, ficou mumbava, sujo e ruim! Ele ndo tem culpa...Ele

nada sabe (PIRES, 1924, p. 27)

Cornélio Pires descreve que teria sido a partir de um desses individuos que Monteiro
Lobato teria criado o Jeca Tatu, “erradamente dado como representante do caipira em geral”
(PIRES, 1924, p. 28). Desse modo, podemos observar que o homem rural que Cornélio quer
valorizar também nao ¢ o caboclo, uma vez que ele ndo discorda exatamente da imagem
pejorativa do caipira criada pelas representagdes de Lobato, ou seja, Pires simplesmente procura
mostrar como ela na verdade se restringia a um tipo isolado, e que poderia (e ele assim o deseja)
desaparecer (MATOS, FERREIRA, 2019).

Pires defende em sua obra intitulada “Conversas ao pé¢ do fogo” que o verdadeiro
representante da cultura caipira seria o “caipira branco”, que seria o de “melhor estirpe”,

descendente dos estrangeiros brancos (PIRES, 1924, p. 13). Segundo ele, seriam esses os

29 ¢

caipiras “reclamadores de escolas”, “pouco dados a cachaga” e que teriam as casas bem limpas

(PIRES, 1924, p. 14-16), como € possivel observar na citagcdo abaixo:

O CAIPIRA BRANCO

Neste caso, branco quer dizer de melhor estirpe; meia mescla, descendentes de
estrangeiros brancos... gente que possa destringar a genealogia da familia até o
trivaso, confirmando pelo procedimento o nome e a boa fama dos seus genitores e
progenitores. Podem ser alvos, morenos ou trigueiros... Sdo brancos.

Descendem geralmente dos primeiros povoadores, fidalgos ou nobres decaidos de
suas pompas, ou de brancos europeus atraidos para a nossa terra pela arvore das
patacas e que, nos sertdes de entdo, fecundos latinos, deixaram a sua descendéncia. A
média de filhos dos caipira branco ¢ de 8, e ele consegue cria-los.

Sao esses os caipiras reclamadores de escolas. Seus filhos, engarupados no pangaré,
freqiientam aulas na cidade a uma e mais Iéguas de distancia, quando ndo ha escola
no bairro.

Por mais pobres que sejam, com seus cobrinhos, suas terras, porque sdo sempre
proprietarios, podem andar remendados, mas andam limpos (PIRES, 2002, p.22)

Ao observarmos as definigdes apresentadas por Cornélio Pires a respeito do caipira e

sua cultura, fica claro que, para ele, existe uma hierarquizagdo da cultura caipira, sendo o
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“caipira branco” o verdadeiro portador da tradi¢do rural brasileira e representante do homem
do campo, e ao que se refere ao caipira caboclo sua opinido nao diverge da de Monteiro Lobato,
pelo contrario, ele acaba justificando a descri¢gao de Lobato como um infelicidade, pois, para
Pires, o problema foi que Lobato conheceu apenas o caipira caboclo, uma vez que ele afirma

abaixo, Lobato conheceu a “parte podre” e estaria julgando o todo pela parte:

O nosso caipira tem sido uma vitima de alguns escritores patricios, que ndo vacilam
em deprimir o menos poderoso dos homens para aproveitar figuras interessantes e
frases felizes como jogo de palavras. Sem conhecimento direto do assunto, baseados
em rapidas observagdes sobre “mumbavas” e “agregados”, (...) certos escritores ddo
campo ao seu pessimismo, julgando o “todo” pela “parte”, justamente a parte podre,
apresentando-nos o camponés brasileiro coberto de ridiculo, inutil, vadio, ladrdo,
bébado, idiota ¢ “nhampa! (PIRES, 2002, p. 19)

Contudo, diferentemente de Monteiro Lobato, que vé o caipira caboclo como um
entrave a modernidade brasileira, um parasita do Brasil moderno, Cornélio se consola com o
eminente desaparecimento desse individuo, claro que o desaparecimento do caboclo, na visao
de Cornélio, estd ligado ao projeto de nagdo associado ao branqueamento da raga, na qual a
miscigenacdo de negros e pardos com brancos, especialmente imigrantes que chegavam em
grande nimero ao Brasil no final do século XIX e comeco do século XX, garantiria um

branqueamento do povo brasileiro, como aponta Emilia Viotti da Costa:

Confrontando as teorias que realgaram a superioridade da populagdo branca e a
inferioridade dos mesticos e negros, a elite brasileira — uma minoria de brancos, alguns
dos quais ndo estavam seguros da “pureza” de seu sangue, cercados por uma maioria
de mesticos — ndo descobriu melhor solu¢do do que colocar suas esperangas no
processo de “branqueamento”. O Brasil superaria seus problemas raciais, sua
inferioridade, através da miscigenagdo. A populagdo tornar-se-ia crescentemente
branca. (COSTA, 1999, p. 373)

Essas perspectivas que foram apontadas acima, que Cornélio apostava no
desaparecimento do caipira caboclo e a entrada de imigrantes no Brasil durante esse periodo,
corroboram para que tal ideia supracitada se concretize, visto que entre 1894 a 1903

desembarcaram no Brasil mais de 500.000 mil imigrantes italianos, como ¢é possivel

observarmos no grafico abaixo:
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Grafico 3: Imigracdo no Brasil por nacionalidade, periodos decenais: 1884 a1893 e

1924 a 1933
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Fonte: Brasil: 500 anos de povoamento. Rio de Janeiro: IBGE, 2000. Apéndice: Estatisticas de
500 anos de povoamento, p. 226

Ao longo do texto foi possivel notar que o embate em torno da construcio da figura do
caipira foi intenso nas primeiras décadas do século XX, tanto Cornélio Pires quanto Monteiro
Lobato apresentaram uma representagao de quem seria o caipira para a sociedade urbana
moderna e, como Marcia Naxara nos apresenta brilhantemente, a construgcdo desse personagem
se pautava em um olhar estrangeiro, pois nenhum dos dois realmente viviam o tipo de vida ou
seguiam o modo de ser do homem do interior paulista, conforme a definicao de caipira para
Antdnio Candido.

Desse modo, como foi apontado acima, o caipira ¢ uma construgao, que estara inserido
em uma tradi¢do seletiva, visto que as representacdes do mundo social sdo sempre determinadas
pelos interesses do grupo que as forjam (CHARTIER, 1988). Assim, dentro dessa perspectiva
cabe entender o caipira a partir do periodo historico que ele estd inserido, visto que no inicio do
século XX ele ¢ sinonimo de atraso, como vimos anteriormente, tendo sua indumentaria e
cultura como insignia desse atraso. Contudo, ja de 1960 em diante, com o avango da
modernidade, o que era atraso foi convertido em simbolo de autenticidade e brasilidade,

revelando a eficacia das invenc¢des das tradigoes.
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1.2 - Da roc¢a para o radio, a musica rural chega a metropole: Alvarenga e Ranchinho e
Tonico e Tinoco

A dupla Alvarenga e Ranchinho'® iniciou sua carreira artistica em 1933, como nesse
periodo a musica rural brasileira possuia um circuito muito restrito nos centros urbanos, o
espaco que sobrava para a dupla realizar suas apresentagcdes eram os picadeiros dos circos.
Assim, a dupla inicia suas apresentacdes no picadeiro do Circo Pinheiro, em Santos/SP, com
um repertorio composto por valsas, modinhas, tangos e chorinhos, ainda longe da tematica
rural, e apresentavam uma estiliza¢ao totalmente oposta ao do figurino caipira, como se pode

observar na imagem abaixo:

Figura 1: Alvarenga e Ranchinho, em 1934, antes do visual caipira, com o
acordeonista Antenogenes Silva.

Fonte: NEPOMUCENO, Rosa. Misica caipira: da roca ao rodeio. Sdo Paulo: 34, 1999, p. 292

Contudo, em suas primeiras apresentacdes a forma de cantar de Alvarenga e Ranchinho

despertava risos na plateia!!, devido ao tipico sotaque interiorano e ao som anasalado,

19 Murilo Alvarenga nasceu em Itaina/MG, no dia 22 de maio de 1912, e Diésis dos Anjos Gaia, o Ranchinho,
nasceu em Jacarei/SP, no dia 23 de maio de 1913, ambos na zona demarcada pela cultura caipira no pais,
entendida como os estados de Mato Grosso, Mato Grosso do Sul, Sdo Paulo, Norte do Parana, Minas Gerais e
Espirito Santo.

' Disponivel em: <http://www.recantocaipira.com.br/alvarenga_ranchinho.html>. Acessado em: 6 mar. 2011
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caracteristico do cantar caipira, o que os levou a inserir, entre uma musica e outra, algumas
piadas da mesma forma que faziam Jararaca e Ratinho'2. Por outro lado, essa adaptacio da
dupla também revela a necessidade da dupla aderir as representacdes, encaixando-se em uma
tradicdo criada para a dupla, pelos habitantes do meio urbano, visto que essas tradi¢des sdao
sempre determinadas pelos interesses de grupo que as forjam.

A carreira da dupla Alvarenga e Ranchinho sé adquiriu um novo ritmo apds entrarem
em contato com a turma caipira de Cornélio Pires, que ja havia gravado algumas “Modas de
Viola” e “Causos” interpretados pelo Tiburcio e sua turma caipira desde o final dos anos de
1920. A partir dessa aproximacao Alvarenga e Ranchinho assumem definitivamente o figurino
caipira com suas botinas, camisas xadrez, cal¢as curtas e o chapéu de palha, traje que se tornara
um dos tracos marcantes da dupla junto as suas satiras politicas. Como ¢ possivel observar na

imagem abaixo:

Figura 2: Os reis da parddia e da Satira, Alvarenga e Ranchinho, interpretam seus proprios
papeis em varios filmes, como Fazendo Fita - 1935

Fonte: NEPOMUCENO, Rosa. Misica caipira: da roca ao rodeio. Sdo Paulo: 34, 1999, p. 292

12 Jararaca e Ratinho foram uma dupla musical formada por José Luis Rodrigues Calazans (o Jararaca, Maceid, 29
de setembro de 1896 — Rio de Janeiro, RJ, 11 de outubro de 1977) e Severino Rangel de Carvalho (o Ratinho,
Itabaiana, Paraiba, 13 de abril de 1896 — Duque de Caxias, 8 de setembro de 1972). Além de cantores e
compositores, eram também humoristas.
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Apesar das transformagdes sofridas pela dupla a fim de agradar ao publico, foi somente
em 1935 que a sorte sorri para a ela, uma vez que nesse mesmo ano a dupla € convidada para
estrelar no cinema, ou seja, uma dupla que ainda nao havia conquistado espago nas emissoras
radio e ndo possuia sequer um disco gravado, inicia sua carreira apresentando-se para o grande
publico através do cinema, algo que ndo ocorrerd com nenhuma outra. O convite para
participarem do filme “Fazendo Fita”, de 1935, sob dire¢io de Wallace Downey'3, surge apos
a desisténcia da dupla anteriormente convidada “Mariano e Cagula'®”.

Isso ocorreu no momento em que o sobrinho de Cornélio Pires, Ariovaldo Pires, vulgo
Capitdo Furtado, responsavel por selecionar o elenco das produgdes de Wallace Downey, estava
ensaiando o programa Cascatinha do Genaro, na emissora, quando viu Alvarenga e Ranchinho'
passando com seus instrumentos. Abordou-os e perguntou se eram violeiros, se cantavam no
estilo de Mariano e Cacula e se queriam participar de um filme. Pegos de surpresa e espertos
para nao rejeitarem proposta boa, disseram sim para tudo (NEPOMUCENO, 1999).

Neste mesmo periodo, mas apresentando outra representagdo do caipira € um repertorio
oposto ao desenvolvido pelos intérpretes citados até o momento, se destaca a dupla Raul Torres
e Floréncio, com uma indumentaria que ndo lembra em nada o caipira representado até o
momento pelas outras duplas, pois Raul Torres e Floréncio aproximam-se do vestudrio do
gaucho dos pampas trajando botas de cano longo, bombachas, lenco no pescogo, destaque

imagem abaixo:

13 Produtor, diretor norte-americano da companhia Sonofilmes. Produziu e dirigiu inlimeros filmes que contavam

com um elenco formado por Alvarenga e Ranchinho e Carmen Miranda, entre outros artistas de renome.

14 Dupla formada por Mariano e Silva. Mariano, nascido em Piracicaba/SP, no ano de 1910, e Rubens da Silva,
também nascido na mesma cidade. Além de os irmdos terem participado da Turma do Caipira Cornélio Pires,
eles foram os primeiros a gravarem um disco de moda de viola. A musica que mais fez sucesso foi ‘Jorginho do
Sertdo’, uma adaptagdo de Cornélio Pires, gravada em 1929.

15 Dentre as intimeras producdes cinematograficas que abordam a temaética caipira e passam a representar no
cinema o carater do cancioneiro caipira ha mais de 30 filmes que possuem participagdo de Alvarenga e
Ranchinho, entre essas peliculas estdo “Fazendo Fitas”, de 1935, “Tereré nao Resolve” - 1938, “Banana da
Terra” - 1939, “Céu Azul” - 1940, “Laranja da China” - 1940, “Samba em Berlim” - 1943, “Abacaxi Azul” -
1944, ‘Berlim na Batucada” - 1944, “Nédo Adianta Chorar” - 1945, “Pif — Paf’- 1945, “O Cavalo 13” - 1946, “o
Malandro e a Granfina” - 1947, “Folias Cariocas” - 1948, “O Mundo se Diverte” - 1948, “E com este que eu
vou” - 1948 e “Carnaval em La maior”, de 1955.
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Figura 3: Raul Torres e Floréncio

Fonte: Disponivel em:
<http://2.bp.blogspot.com/UpFL4c9owHM/UBgw0yzd9 1 I/AAAAAAAAU28/45ih cbGj8w/s1600/Raul+Torres
+e+Flor%C3%AAncio.jpg>. Acesso em: 14 fev. 2018.

Torres e Floréncio fundamentam seu repertdrio apenas em interpretacdes musicais, com
uma temadtica voltada para as tradi¢des rurais, as narrativas épicas dos pedes de boiadeiro, herdis
que desbravam os sertdes bravios do pais a fora, diferentemente de Alvarenga e Ranchinho que
em suas musicas nem sempre estava explicito o seu carater rural, como nas musicas “Drama de
Angélica”, “Racionamento de Gasolina” e “O Divoércio vem ai”, pois como afirma Aratjo Raul,

Torres e Floréncio apresentam uma nova perspectiva a musica caipira:

Raul Torres e Floréncio representam um olhar sobre o homem do campo, na trajetoria
da musica sertaneja tradicional, bem distinto tanto da difundida imagem do Jeca Tatu
quanto de suas ramificagdes, como Alvarenga e Ranchinho. Terdo como um dos
principais personagens das narrativas de seu repertorio, sempre pintado com cores de
heréi, o boiadeiro, o homem vinculado a tradi¢io da pecudria. (ARAUJO, 2007, p.
84)

Assim, Raul Torres e Floréncio apresentam uma nova perspectiva da musica caipira ao
mercado fonografico que se consolida junto as representacdes defendidas por Alvarenga e

Ranchinho, criando assim duas tendéncias da musica caipira, como afirma Aratjo:


http://2.bp.blogspot.com/UpFL4c9owHM/UBgw0yzd91I/AAAAAAAAU28/45ih_cbGj8w/s1600/Raul+Torres+e+Flor%C3%AAncio.jpg
http://2.bp.blogspot.com/UpFL4c9owHM/UBgw0yzd91I/AAAAAAAAU28/45ih_cbGj8w/s1600/Raul+Torres+e+Flor%C3%AAncio.jpg
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Foram as que mais se destacaram no que se pode definir como a primeira fase da
musica sertaneja, apds sua consolidagdo como um fildo promissor para radios e
industria fonografica. Alvarenga e Ranchinho e Raul Torres e Floréncio sdo duplas
representantes, cada uma, de tendéncias distintas e que inspirariam padrdes no género
nascente. Ambas se tornaram simbolos, mas s6 uma se tornaria referéncia para as
duplas posteriores da musica sertaneja tradicional e outra se tornaria simbolo urbano
de certa representagdo do “caipira”. Claro que a separag@o entre elas ndo foi absoluta,
mas referente a caracteristicas do conjunto da obra de cada uma, de sua “marca” e
baseada nas recorréncias e continuidades, caracteristicas que se repetem em diversas
cancdes. Refere-se, enfim, a imagem que cada uma construiu de si mesma. (ARAUJ O,
2007, p 84)

Apesar de ambas as duplas consolidarem tendéncias distintas, apenas a apresentada
por Raul Torres e Floréncio se consolidard e terd continuidade através de varias duplas de
grande sucesso que os sucederam, entre elas Tonico e Tinoco, Tido Carreiro e Pardinho, Pena
Branca e Xavantinho, entre outras.

Embora a tendéncia apresentada por Alvarenga e Ranchinho ndo tenha tido continuidade
com outras duplas, isso nao significa que seu trabalho ndo teve relevancia, e sim que tais
aspiragdes nao refletiam mais os anseios da sociedade do periodo, pois como afirma

Nepomuceno:

Alvarenga e Ranchinho encarnaram o esteredtipo j4 mencionado do caipira.
Procuravam valorizar este “tipo humano”, mas partindo da premissa pejorativa
sintetizada e difundida por Monteiro Lobato. Vestiam-se como o Jeca Tatu, com
roupas remendadas, chapéu de palha desfiada nas abas e os dentes pintados para darem
a impressdo de que cairam. Representavam o papel deste Jeca, mostrando-se sempre
simplorios, exaltando uma certa malicia que proviria da consciéncia da propria
ingenuidade. (NEPOMUCENO, 1999, p. 287)

Alvarenga e Ranchinho se destacam dentre os demais por terem sido os pioneiros do
género caipira a terem seu trabalho divulgado através das ondas radiofonicas no inicio da
década de 1930, estreando na Radio Sao Paulo, pelo convite do maestro Breno Rossi que os
acompanhava desde suas atuacdes na companhia de Teatro Trololo, antes da década de 1930.

Alvarenga, em uma entrevista realizada na TV Cultura em 1973, relata a dificuldade

que as duplas caipiras tinham em cantar no radio antes de meados da década de 1930:

A: nois entdo loco pra canta em radio e ndo consegui né, entdo nois fomo La na Radio
Record daquele tempo o diretor era o0 Marcelo Tupinamba era o Cesar Ladeira era o
Tiofilo de Andrade, de Andrade memo Tiofilo Vasconcelos ? / R: Acho que isso
memo / A: Ai fomo 14 falamo com o diretor o Cesar ladeira falo: Vamo ouvi entdo. /
A: levo nois no estudio, nois cantamo e eles gostaram bateram parma, todo mundo ria
batia parma. / A: pensei oh, o pesoar ta gostando / A: entdo marcaro o nosso programa
pra quinta feira, entdo quinta feira avisei a famiada toda pra fica ouvindo o programa
né. / A: Chequei 14 na quinta feira, eles até tinha esquecido combinado com ... , mais
em todo caso o caseiro disse vamo que ta quase na hora, vamo que chegamo 14 pegou
um paper e leu 14 vai estréia a dupla Alvarenga e Ranchinho nois cantamo meia hora
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apraudiram, anuciaram l4 um anunciante que eu nem me lembro mais qual é. / A:
Bom, Terminei nois fomo pra casa, cheguei em casa perguntei seis ouviram? /
Familia: ouviram o que? Nessa hora ndo tenha nada tinha outro programa. / R: Tava
desligado o microfone / A, R: Re, Ré / A: essa foi a maior que a Radio Record fez
com a gente

Sendo o radio um dos simbolos da modernidade técnico-industrial, esta dificuldade
apresentada por Alvarenga diz respeito ao fato da imagem do caipira ndo corresponder a tal
cenario, visto que ainda existia uma resisténcia por parte das elites letradas, donas dos meios
de comunicacdo, que voltam as atividades radiofonicas exclusivamente para os programas de
cunho erudito, os quais ndo atraiam a atencdo da grande maioria da populagdo e, desse modo,
também ndo seria cabivel aos artistas populares obter um espago junto as programacdes pré-
estabelecidas (CAVICHIA, 2011, p 87).

No que se refere a satira, a dupla transborda criatividade, realizando verdadeiras
cronicas sociais ao descrever as esferas econdmicas, politicas e culturais que compdem o
cenario nacional. Assim, nas satiras elencadas abaixo, pode-se notar alguns dos elementos que
passaram a compor a realidade politica e econdmica do Brasil apos o fim da ditadura de Getualio
Vargas, demonstrando que a dupla possui, até determinado ponto, um engajamento politico,
evidenciando que o caipira ndo se coloca em momento algum estranho aos aspectos politicos
do Brasil, como € possivel observar na parddia “Salada Politica”, apresentada no Programa
“Alvarenga e Ranchinho” pela emissora de Radio Nacional, em 04 de margo de 1948, e também
na satira “Pirata da Perna de Pau”, veiculado no mesmo programa e na mesma emissora em 24

de dezembro de 1948. Segue abaixo transcri¢do dessas parodias supracitadas:

Salada Politica

Quem nao conhece esse baixinho
tdo gordinho
que agora ta quetinho
ja morou La no Catete quinze ano
hoje ta s6 urubuservando
jé fez baruio e decreto indiscreto
no tempo que ele reinou
fez promessa pra Sao Borja foi eleito
e Sao Paulo lhe ajudou

e na assembléia sentado da boas gargaiada



de ver a confusdo de tanta paiacada
Marcondes com a forca da traquéia esse Barreto pinto avacai com a assembléia
todo mundo diz que sofre, sofre, sofre nesse mundo mais o Luiz Carlos Preste sofre mais
quando que faze comicio € com autorizacao
¢ bem tristonho ele canta essa cangao:

Eu vou, eu vou, eu vou, eu vou até Moscou
tao jodiando de mim, vou me queixa ao Stalin
Sera, sera, sera o Benedito,
sera esse o meu fim oi sera
cantando uma varsa anssim:

O Minas Gerais, O Minas Gerais
outra mamata nao pego jamais
O Minas Gerais
O brigadeiro agora canta assim
adeus amigos companheiros de campanha
o Mangabeira, Oswaldo Aranha
0 que eu mais sinto foi o que me fizero
por ser sincero veja s6 o que eu perdi
so Brigadeiro e nunca falei e marmitero
isso ¢ invengdo do Hugo Borghi
eu vou me imbora tristonho e derrota

mais deixo um grande abacaxi

Pirata da Perna de Pau

Eu sou Getulio ja fui ditador
com voto dos troxa
eu sou senador
Eu sou Getulio ja fui ditador
com voto dos troxa
eu sou senador

minha galera em quinze ano de navegacao
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trouxe a miséria
o cambio negro ¢ a inflacao
por isso eu sou pai dos pobre
mao dos ricos e dos tubardes

ao Borghi eu dei muita ropa, ropa, de argudao.

Nas duas paroddias citadas acima encontra-se a descricdo bem humorada do cenario
politico pds Getulio. Segundo a representacdo de Alvarenga e Ranchinho, Vargas ¢ descrito de
forma caricata, acentuando suas caracteristicas fisicas a dupla resume as medidas tomadas por
Vargas ao longo de 15 anos de governo como “jd fez decreto indiscreto no tempo em que ele
reinou”, ou seja, acentuam o carater autoritirio do regime Vargas que passa pelo governo
provisorio de 1930 a 1934, ao periodo democratico de 1934 a 1937, e pelo Estado Novo de
1937 a 1945, também referem-se ao governo como um reinado, devido ao poder absolutista de
Vargas, e, claro, as medidas que fogem a esfera publica, interferindo na vida privada. Dessa
forma, eles continuam sua satira fazendo referéncia as elei¢des de 1946, em que Getilio Vargas
¢ eleito deputado em 10 estados e senador em dois, ressaltando que apesar de o ex-ditador ter
feito sua promessa a Sdo Borja, quem lhe realmente ajudou mesmo foi Sdo Paulo, mais ndo o
santo e sim o estado ao qual foi eleito senador. Em seguida, Alvarenga e Ranchinho fazem
referéncia a atuacdo de Getulio na Assembleia Federal, e descrevem tal atuacdo da seguinte
forma, “na assembleia sentado da boas gargaiada, de ver a confusdo de tanta paiacada”, ou
seja, ao se utilizarem o termo “na assembléia sentado” demonstram a imobilidade de Vargas, a
passividade e o desinteresse para com o novo cargo, no qual apenas se divertia mediante as
tramas politicas, em especial o caso de Barreto Pinto, que na satira de Alvarenga e Ranchinho
“avacaia com a assembleia”, pois Edmundo Barreto Pinto, eleito pelo PTB no Rio de Janeiro,
foi o primeiro deputado a ser cagado no Brasil por falta de decoro parlamentar. Barreto Pinto
almejava a fama, ficar conhecido em todo o Brasil, algo que seria extremamente dificil no que
dependesse de sua atuacao politica, pois sempre se manteve apatico as atividades da assembleia.
(CAVICHIA, 2011)

Como ¢ possivel observar a partir dos apontamentos realizados acima, a atuacdo da
dupla Alvarenga e Ranchinho se tornou de fundamental importincia para a conquista da
metropole pela musica rural brasileira, visto que juntamente com outras duplas consideradas

referéncia de tradi¢do, que serdo abordadas mais adiante nesse trabalho, Murilo Alvarenga e
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Diesses dos Anjos Gaia permitiram que, através de suas irreverentes performances, a
sonoridade da musica rural brasileira conquistasse a metropole.

Contudo, ap6s a morte de Murilo Alvarenga, em 1974, o seu fiel companheiro de estrada
Diezes Gaia, o Ranchinho, caiu no ostracismo, uma vez que sem seu habitual companheiro os
convites para shows desaparecem e Ranchinho ¢ for¢cado por designios do mercado fonografico
a abandonar a carreira como musico.

Ranchinho s6 ird retornar as gravacdes e a carreira como artista a partir de 1981, quando
Rolando Boldrin resgata o violeiro do anonimato e o insere em seu programa recém estreado

nas manhas de domingo, o Som Brasil.

1.3 - A modernizacao tradicional nas performances da “dupla coraciao do Brasil”

Os irmaos Jodo Salvador Perez e José Perez, que formavam a dupla Tonico e Tinoco,
nasceram no interior do estado de Sao Paulo, na regido de Botucatu, onde iniciam sua carreira
como musicos apds varias apresentagcdes nas cercanias onde moravam. A dupla, assim como
inimeros outros trabalhadores rurais no periodo, migra para a capital paulista no inicio da
década de 1940, para tentar a carreira como musicos profissionais.

Tonico e Tinoco ocupa, sem duvida nenhuma, no cenario musical nacional atualmente,
o0 espago reservado as duplas representantes da tradicional musica rural do centro sul do Brasil.

Contudo, cabe questionar os limites dessa pureza, visto que a dupla ao longo de sua
trajetOria passou por constantes negociacdes com a industria cultural e realizou uma série de
hibridizag¢des entre os ritmos nacionais.

As negociagdes realizadas por Tonico e Tinoco com a Industria Cultural nem sempre
resultaram em uma produ¢do musical que visa preservar a tradi¢do, visto que muitas vezes se
faz necesséario, para atender a uma demanda de mercado, incorporar em seu repertorio
elementos estranhos as ritmicas tradicionais que a dupla estava acostumada, como aponta
Araujo:

O apelo aos regionalismos interioranos de Tonico e Tinoco transparece, na primeira
edicdo da Revista Sertaneja, onde os “auténticos caipiras” aparecem na capa em uma
varanda de onde podemos vislumbrar um horizonte de montanhas, vestidos com trajes
gauchos estilizados. Possivelmente estamos diante de uma estratégia de expansao do
publico da musica sertaneja, que se apoia € a0 mesmo tempo forja uma identificacao
nacional, de distintas regides, com o interior de maneira geral e os valores tradicionais,
o ruralismo e a realidade social da pecuaria. (ARAUJO, 2014, p.60)
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Por uma necessidade de ampliar o publico consumidor a dupla Tonico e Tinoco tivera que
flertar com outros ritmos e indumentarias, como ¢ possivel observar na capa da Revista Sertaneja, na
qual a dupla se apresenta com vestimenta caracteristica do sul do pais, especificamente do Rio Grande
do Sul, buscando aproximar o repertério rural paulista ao gaucho, permitindo maior consolidagao da

dupla no cenario nacional.

Figura 4: Capa da Revista Sertaneja com a dupla Tonico e Tinoco

Fonte: http://www.ntelecom.com.br/users/pcastro2/revista.htm. Acesso em: 03 jul. 2018.

Por outro lado, também se deve ter em mente a possibilidade da inser¢do da dupla
Tonico e Tinoco dentro de uma “tradicao inventada”, pois como bem apontam Hobsbawm e

Ranger:

O termo “tradigdo inventada” ¢ utilizado num sentido amplo, mas nunca indefinido.
Inclui tanto “tradi¢des” realmente inventadas, construidas e formalmente
institucionalizadas, quanto as que surgiram de maneira mais dificil de localizar num
periodo limitado e determinado de tempo — as vezes coisas de poucos anos apenas —
e se estabeleceram com enorme rapidez. A transmissao radiofonica real realizada no
Natal na Gra-Bretanha (instituida em 1932) ¢ um exemplo do primeiro caso, como
exemplo do segundo, podemos citar o aparecimento ¢ evolugdo das praticas
associadas a final do campeonato britanico de futebol. E obvio que nem todas essas
tradi¢des perduram; nosso objetivo primordial, porém, ndo € estudar suas chances de
sobrevivéncia, mas sim o modo como elas surgiram e se estabeleceram.
(HOBSBAWM e RANGER, 1997, p.9)

Ao analisar a trajetoria de Tonico e Tinoco cabe destacar que a dupla inicia sua carreira
como profissionais a partir da década de 1930, e encerra suas atividades como dupla em 1994,
quando Tonico falece apoés uma queda da escadaria do prédio que residia. Ao longo de 64 anos
de carreira a dupla vendeu mais 150 milhdes de copias, totalizou mais de 40.000 apresentacdes

e gravaram mais de 1.000 musicas divididas em 83 disco, esses nimeros evidenciam uma


http://www.ntelecom.com.br/users/pcastro2/revista.htm

61

carreira consagrada em todo territorio nacional, extrapolando as fronteiras culturais da musica
rural brasileira.

Ao observar a trajetdria de Tonico e Tinoco também pode-se notar que a dupla além de
realizar suas negociacdes com a industria fonografica e com o pubico, e se adaptar a uma
tradi¢dao, como apontado acima, também atende a uma prorrogativa apresentada por Cornélio
Pires, uma vez que se trata de caipiras brancos descendentes de espanhol que residem no interior
do estado de Sao Paulo, ou seja, era esse o caipira que deveria ser apresentado ao publico que
seria a esséncia da brasilidade, além de totalmente comprometido com o trabalho.

Durante mais de meio século a musica rural brasileira passou por uma série de
transformagdes e hibridizagdes, tanto com ritmos nacionais como internacionais. Dessa
maneira, torna curioso observar que durante esses periodos de mudangas, especialmente
ocorridos nas ultimas décadas do século XX, a dupla dos irmaos Perez ¢ elegida tanto pelo
publico como pela midia especializada como referencial de tradigao.

Em um periodo de inovagdes e transformagdes no cendrio da musica rural brasileira, em
que o nacional ¢ ameagado pelos ritmos estrangeiros, determinados grupos sociais buscam
legitimar uma tradicdo, muitas vezes essa tradi¢do acaba passando por um processo de
inven¢do, como ocorreu durante as décadas de 1960 e 1970, em que alguns representantes da
MPB buscaram estabelecer o que seria musica caipira ligada a tradicdo e o que seria musica

sertaneja ligada com a deturpagao do género rural pela hibridizacdo com os ritmos importados:

Com isso, a musica caipira passou a ser identificada por alguns representantes da MPB
como um expoente da autenticidade da expressdo cultural da populagdo do campo, ao
contrario da musica sertaneja, que estaria contaminada pelas influéncias dos ritmos
internacionais que chegavam ao Brasil com grande intensidade nas décadas de 1970
e 1980. Assim, a partir dos referenciais estabelecidos pela sigla MPB, para a relagéo
entre tradicdo e modernidade, acirrou-se o embate entre musica caipira e sertaneja.
Alguns intérpretes passaram a tentar atender as expectativas criadas pela
intelectualidade urbana ligada a MPB. (CAVICHIA, 2014, p.37)

A MPB, ao realizar essa cisdo entre o que era caipira € 0 que era sertanejo, contribui
para a formagao de uma tradicdo musical, uma vez que a sigla MPB se tornou um referencial
na tentativa de sintetizar a tradicdo e a modernidade, numa perspectiva nacionalista, embora
nao xenofoba (NAPOLITANO, 2007).

Como aponta Hobsbawm, as tradi¢des surgem a partir da necessidade de determinados
grupos sociais em se legitimarem como estabelecidos e/ou pela propria legitimagao de um novo

Estado-nagdo. Pode-se observar exemplos da criagdo de tradi¢des na histdria politica brasileira,
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como na escolha dos republicanos recém ascendidos ao poder em 1889 em eleger a figura de
Joaquim José da Silva Xavier, o “Tiradentes”, como her6i da republica, criando toda uma nova
reinterpretagdao da Inconfidéncia Mineira e inserindo Tiradentes em uma longa tradi¢ao de luta
pela liberdade do Brasil e pela ruptura do julgo monarquico da familia real no Brasil, ou seja, ¢
necessario toda uma engenharia social, como apontam Hobsbawm e Ranger, para se

legitimarem algumas transformacgdes sociais e politicas:

A propésito, deve-se destacar um interesse especifico que as “tradi¢des inventadas”
podem ter de um modo ou de outro, para os estudiosos da Historia moderna e
contemporanea. Elas sdo altamente aplicaveis no caso de uma inovagdo historica
comparativamente recente a “nacdo”, e seus fendmenos associados: o nacionalismo,
o Estado nacional, os simbolos nacionais, as interpretagdes historicas, e dai por diante.
Todos estes elementos baseiam-se em exercicio de engenharia social muitas vezes
deliberados e sempre inovadores, pelo menos por que a originalidade historica implica
inovacdo. (HOBSBAWM e RANGER. 1997, p. 22)

Podemos observar tal evento na musica rural brasileira, uma vez que, devido a facilidade
com que os géneros estrangeiros conquistavam o mercado nacional, fazia-se necessario definir
o que era tradicional, mesmo que muitas vezes fosse necessario inventar essas tradi¢oes, criando
canones para que tanto as duplas que ocupavam espago no mercado fonografico do periodo se
adaptassem quanto para os musicos que pretendiam iniciar sua carreira.

Na elaboragdo do que seria a tradicional musica rural brasileira havia uma série de
normativas que o intérprete deveria estar atento para inserir em sua performance, em sua grande
maioria eram referenciais que se remetiam a estética musical dos pioneiros da musica rural,
como Cornélio Pires, Jararaca e Ratinho, Alvarenga e Ranchinho e Raul Tores e Floréncio,
entre outros.

Apesar de algumas pequenas alteragdes e adaptacdes para ampliagdo do publico
consumidor, como apontado acima, a dupla Tonico e Tinoco se encaixava perfeitamente nos
designios, visto que a dupla incorporava em suas apresentagdes a indumentaria caipira que
havia se popularizado nas apresentacdes de Alvarenga e Ranchinho nas décadas de 1930, 1940
e 1950.

Essa necessidade de se encaixar em um padrdo de tradicao, revela um antagonismo
existente entre o campo e a cidade nesse periodo histérico, uma vez que ser representante do
mundo rural significava ser portador de uma forma natural de vida, incumbida de uma inocéncia
e uma virtude, como aponta Raymond Williams em sua obra “O campo e a cidade na historia e

na literatura”:
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Em torno das comunidades existentes, historicamente bastante variadas, cristalizaram-
se e generalizaram-se atitudes emocionais poderosas. O campo passou a ser associado
a uma forma natural de vida — de paz, inocéncia e virtudes simples. A cidade associou-
se a ideia de centro de realizagdes — de saber, comunicagdes, luz. Também constelaram-
se poderosas associagdes negativas: a cidade como lugar de barulho, mundanidade e
ambicdo; o campo como lugar de atraso, ignorancia e limitagdo. (WILLIAMS, 2011, p
11)

Contudo, como demostrado na citagdo supracitada, estar associado ao meio urbano seria
um sindénimo de que o individuo havia perdido a pureza de seus valores e teria deixado se
corromper pelos valores da modernidade que estdo presentes no meio urbano. Dessa maneira,
a fronteira entre campo e cidade se tornou sinénimo de tradi¢ao e modernidade, o campo como
imagem de um passado muitas vezes idealizados e a cidade como um farol que direciona o

urbano para o moderno, como aponta Williams:

E significativo que a imagem comum do campo seja agora uma imagem do passado,
¢ a imagem comum da cidade, uma imagem do futuro. Se as isolarmos deste modo,
fica faltando o presente. [...]. Assim, num presente vivenciado enquanto tensdo,
usamos o contraste entre campo e cidade para ratificar uma divisdo e um conflito de
impulsos ainda nao resolvidos, que talvez fosse melhor encarar em seus proprios
termos (WILLIAMS, 2011, p.397).

Nesse embate entre o campo e a cidade, observa-se as tensdes que estdo presentes na
musica rural brasileira, visto que tragar a fronteira entre tradicional e moderno se apresenta
como uma tarefa extremamente complexa, que ainda ndo foi completamente resolvida, com
isso, defende-se nesse trabalho que somente ao analisar a musica rural no presente momento de
sua producdo € possivel entender a construg¢do dessa fronteira.

Por outro lado, nao se deve pensar na producao cultural do campo como um antidoto a
modernidade e as relagdes sociais estabelecidas nos centros urbanos, pois como lembra Willians
(2011, p. 94), ndo sera “moralidade da vida simples e dos pensamentos nobres trazida por um
visitante, nem uma conversa vazia sobre campos verdejantes”, seria justamente o contrario, pois
esse tipo de comparagdo serviria apenas para criar uma ficcdo entre campo e cidade
negligenciando o verdadeiro debate:

Se o que se via na cidade ndo podia ser aprovado, por tornar evidente a sordidez das
relagdes decisivas que regiam a vida das pessoas, o remédio ndo era jamais a moralidade
da vida simples e dos pensamentos nobres trazida por um visitante, nem uma conversa
vazia sobre campos verdejantes. Era uma mudanga das relagdes sociais e da moralidade
essencial. E era precisamente nesse ponto que a ficcdo de “cidade e campo” era util:

para promover comparagdes superficiais e impedir comparagdes reais. (WILLIAMS,
2011, p 94)
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Nos cinemas brasileiros na década de 1950, se destacou as produgdes cinematograficas
de Amacio Mazzaropi, que foi o responsavel por imortalizar a caricata figura do caipira que
combinava em suas performances um misto de ingenuidade do matuto frente & modernidade
dos centros urbanos, mas sempre evidenciados na astlicia do homem do campo ao conseguir se
desvencilhar das mais variadas situacdes que eram desenvolvidas ao longo do enredo de suas
peliculas.

Contudo, ¢ importante destacar que o vestuario apresentado por Mazzaropi serd o
referencial de muitas duplas, uma vez que esses trajes eram compostos por botinas de trabalho,
camisa xadrez, lengo no pescoco e chapéu de palha, como pode-se observar nas imagens

elencadas abaixo:

Figura 5: Amacio Mazzaropi em imagem do filme Jeca Tatu, de 1960

i

Fonte: http://gilbertocarlos-cinema.blogspot.com/2012/04/0-centenario-de-mazzaropi.html.
Acesso em: 04 jul. 2018.
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Figura 6: Dupla Tonico e Tinoco em 1945

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=3EYF1J7gs80. Acesso em: 04 jul. 2018.

Como ¢ possivel observar nas imagens exibidas acima, o padrdo caipira de vestimenta
era contemplado pela dupla em suas apresentacdes, uma vez que o publico consumidor muitas
vezes identificava-se com tal indumentaria, visto que o circuito cultural no qual Tonico e
Tinoco alcangava maior expressao era principalmente no interior de Sdo Paulo, Minas Gerais,
Mato Grosso, Espirito Santo e Parana, onde as duplas se apresentavam nos picadeiros dos circos
itinerantes. Entretanto, mesmo quando os shows ocorriam nos centros urbanos desse periodo o
publico ansiava por uma dupla que materializasse o caipira que eles viram nas telas do cinema,
interpretados por Mazzaropi.

Tonico e Tinoco, ao longo de sua carreira, ndo irdo realizar nenhuma mudanca abrupta
em seus trajes, visto que ja na década de 1980 a dupla s6 havia aberto mao do tradicional chapéu
de palha, pois as botinas, as camisas xadrez, a tematica das cangdes, a harmonia entre viola e
violdo e as vozes em terc¢a continuavam idénticas a do inicio de sua carreira na década de 1930.

Destaque a imagem abaixo:


https://www.youtube.com/watch?v=3EYFIJ7gs8o
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Figura 7: Tonico e Tinoco em 1980

Fonte: http://www.recantocaipira.com.br/duplas/cantinho_tonico tinoco/cantinho tonico tinoco.html.

Acesso em: 04 jul. 2018.

A indumentaria da dupla manteve-se fiel desde sua origem, o que contribui para o
carater tradicional de Tonico e Tinoco, mas nessa esteira cabe salientar a tematica e os ritmos
que estavam presentes na trajetoria da dupla que os permitiu consagrarem-se como portadores
da tradicionalidade e da autenticidade do campo.

Os ritmos que conquistaram a grande parte do repertorio de Tonico e Tinoco foi a Toada
e o Catereté, ambos ritmos oriundos da regido centro-sul do pais. A Toada na viola e no violao
caracteriza-se por um ritmo quaternario, que marca um ciclo de movimentos iniciados com o
polegar fazendo um movimento de descida nas cordas do instrumento, seguindo pela subida do
dedo indicador e o polegar ou todos os dedos repetindo o movimento de descida, como demostra
a imagem abaixo:

Figura 8: Ritmo Toada

p i 3 p
| w
1 2 3 4
0 ciclo vai se repetinds

Fonte: https://pt.slideshare.net/ElvisLive/viola-de-ouro-apostila-7467892. Acesso em: 11 jul. 2018



http://www.recantocaipira.com.br/duplas/cantinho_tonico_tinoco/cantinho_tonico_tinoco.html
https://pt.slideshare.net/ElvisLive/viola-de-ouro-apostila-7467892
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O Catereté, apesar de parecer um ritmo simples, exige uma certa pericia do violeiro ou
violonista que o ird executar, visto que ele se estrutura a partir de trés tempos, ou seja, € um
ritmo ternario ou quaternario, pois dependendo da localidade ele sofre variagdes. No Catereté
a mao direita atua como um péndulo subindo e descendo, sendo que o polegar iniciara o
compasso descendo pelas cordas, seguido de dois movimentos “em falso” subindo e descendo
sem tocar nenhuma corda, duas subidas com o indicador tocando todas as cordas e, por fim,

uma ultima descida com o indicador ou com todos os dedos, como exemplificado abaixo:

Figura 9: Ritmo Catereté

I[]I-

O ciclo vai se repetindo

NMovimento em gque niao se
* toca nunhuma corda.
{em falso)

Fonte: https://pt.slideshare.net/ElvisLive/viola-de-ouro-apostila-7467892. Acesso em: 11 jul. 2018.

Ambos os ritmos evidenciam a simplicidade ritmica da musica rural brasileira, mas isso
nao impediu a grande aceitacdo do publico consumidor e também ndo foi um obstaculo para
que esses ritmos alcangassem um grande nimero de gravagdes entre os varios intérpretes da
musica rural brasileira e, principalmente, pela dupla Tonico e Tinoco, que, segundo um
levantamento, gravou durante sua carreira 117 Toadas e 54 Cateretés, ritmos que se
consagraram em musicas como Chico Mineiro, Cabocla Tereza, A Boiadeira, A Mao do
Tempo, entre outras cangdes.

Segue abaixo tabela com os principais ritmos gravados por Tonico e Tinoco e o nlimero

de cancgoes:


https://pt.slideshare.net/ElvisLive/viola-de-ouro-apostila-7467892

Tabela 2: Ritmos das Cangdes de Tonico e Tinoco

Ritmos Numero de
Cangoes
Toada 117
Catereté 54
Moda de Viola 52
Valsa 46
Arrasta-pé 27
Valseado 22
Cururu 21
Rasqueado 18
Xote 17
Moda Campeira 16
Cancao 15
Guarania 15
Cana Verde 11
Sambinha 10
Valsinha 09
Vaneirdo 09
Batidao 08
Marcha 08
Pagode 08
Balanco 07
Rancheira 07
Poesia 06
Recortado Mineiro 05
Congada 04
Corrido 04
Baido 03
Marchinha 03
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Polca 03
Querumana 03
Rancheira Gatcha 03
Recortado 03
Balada 02
Desafio de cantadores 02
Dobrado 02
Mazurca 02
Samba 02
Sambinha Caipira 02
Toada Gaucha 02
Toada Riograndense 02
Balanceio 01
Batuque 01
Calango 01
Cancao Gatcha 01
Carimbo 01
Catira 01
Corta-Jaca 01
Country 01
Declamagao 01
Embolada 01
Folclore 01
Folia 01
Fox 01
Limpa Banco 01
Marcha Patridtica 01
Moda Estilizada 01
Poema 01
Quadrilha Marcada 01
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Rasqueado Paraguaio 01
Roda Versos 01
Samba Caipira 01
Toada Cangao 01
Toada Folclorica 01
Toada Historica 01
Toada Ligeira 01
Vira 01
Xote Cangdo 01

Fonte: http://www.ntelecom.com.br/users/pcastro2/ritmos_musicas.htm. Acesso em 12 jul. 2018.

A tradicional musica rural brasileira, defendida pela MPB, ndo se resume apenas aos
ritmos, também deve-se ter em vista a temdtica abordada pela can¢do, uma vez que a mensagem
¢ mais importante que a harmonia, segundo alguns intelectuais ligados a sigla MPB.

O repertorio de Tonico e Tinoco sera composto pelas mais variadas tematicas, visto que,
como apontado acima, a dupla deveria estar atenta aos regionalismos, ou seja, os irmaos Perez
ndo deveriam cantar apenas as tematicas que agradariam ao ouvinte de Sao Paulo ou Minas
Gerais, mas sim, incorporar temas que agradassem aos mais variados ouvintes.

Nessa perspectiva, a dupla evocara nas letras de suas musicas inimeras tematicas, mas
sempre procurando representar os valores de uma sociedade tradicional e conservadora, uma
vez que, em sua grande maioria, esses valores representados ndo eram distantes e/ou estranhos
a Tonico e Tinoco, pois ambos se originaram nessa sociedade, mesma sociedade rural,
tradicional, conservadora e patriarcal, em que a violéncia doméstica ¢ completamente
justificavel'S.

Com isso, pode-se destacar, inicialmente, um grande sucesso da dupla com a musica
“Cabocla Tereza”, composta originalmente por Raul Torres e Floréncia, a cangdo evidencia em
sua letra os valores de uma sociedade patriarcal, na qual a defesa da honra ¢ fundamental para

a dignidade do individuo, e a honra s6 podera ser lavada com o sangue dos adultérios, como

16 O intuito deste trabalho ndo consiste em avaliar o debate em torno da violéncia contra a mulher presente em
musicas rurais, para maiores informacdes sobre este assunto verificar a pesquisa: CONTIERI, Amanda Agata.
"As mais tocadas": uma analise de representagdes da mulher em letras de cangdes sertanejas. 2015. Dissertagao
(mestrado) - Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Estudos da Linguagem, Campinas, SP.


http://www.ntelecom.com.br/users/pcastro2/ritmos_musicas.htm
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podemos observar nas letras das cangdes “Cabocla Tereza e Destino de Caboclo”, apresentadas

abaixo:

Cabocla Tereza
Tonico e Tinoco

La no alto da montanha
Numa casinha estranha
Toda feita de sapé
Parei numa noite a cavalo
Pra mor de dois estalos
Que ouvi la dentro bate
Apeei com muito jeito
Ouvi um gemido perfeito
Uma voz cheia de dor:
"Vancé, Tereza, descansa
Jurei de fazer a vinganca
Pra morte do meu amor"
Pela réstia da janela
Por uma luzinha amarela

De um lampido quase apagando

Vi uma cabocla no chao
E um cabra tinha na mao
Uma arma alumiando
Virei meu cavalo a galope
Risquei de espora e chicote
Sangrei a anca do tar
Desci a montanha abaixo
Galopando meu macho
O seu dout6 fui chamar
Vortamo 14 pra montanha

Naquela casinha estranha



Eu e mais seu douto
Topemo o cabra assustado
Que chamou no6is prum lado

E a sua historia contou"

Hé tempo eu fiz um ranchinho
Pra minha cabocla mora
Pois era ali nosso ninho

Bem longe deste lugar.

No arto 14 da montanha
Perto da luz do luar
Vivi um ano feliz

Sem nunca isso espera

E muito tempo passou
Pensando em ser tdo feliz
Mas a Tereza, doutor,

Felicidade nao quis.

O meu sonho nesse oia
Paguei caro meu amor
Pra mor de outro caboclo

Meu rancho ela abandonou.

Senti meu sangue fervé
Jurei a Tereza mata
O meu alazao arriei

E ela eu vo percura.

Agora ja me vinguei
E esse o fim de um amor
Esta cabocla eu matei

E a minha historia, dotor.




Destino de Caboclo
Tonico e Tinoco

Ela vortava comigo
Na garupa do alazao
Em frente da casa dela
Tive uma desilusao
Ritinha tava beijando

Outro home no portao

O meu sangue inté gelou de vé
Aquela trai¢ao
Dei um tiro no infeliz
Que morto caiu no chao
Ritinha veio e me disse

Vancé maté meu irmdo

Esse destino crué estracavo
Meu coracao
Ritinha também morreu
Do desgosto do irmao
Eu fiquei seis longos anos

Nas grades de uma prisdo

Hoje eu vivo s6 no mundo
Sem amigo sem irmao
Eu vivo triste chorando

Da triste recordagao
Por tudo s6 desprezado
Nao mereco compaixao

Eu vendi o meu ranchinho

Vendi toda a prantagao
E fiz uma capelinha

Pra rezé pros dois irmdo
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As duas cancdes citadas acima evidenciam o carater patriarcal conservador da sociedade
rural, uma vez que a mulher ¢ constantemente alvo de violéncia e tal pratica torna-se totalmente
justificavel, como pretexto da defesa da honra, isso o adultério ocorrendo ou nao. Contudo,
essas duas cangdes ndo sao as unicas a tratar de tal tematica, ao longo do trabalho outras cangdes
também serdo citadas, demonstrando essas caracteristicas, pois, como aponta Araijo, a
narrativa esta presente em varias composicoes:

“Destino de caboclo” nos transmite uma espécie de critica e mesmo reflexdo de um
costume tdo arraigado, a defesa da honra com sangue, que pode acarretar situacdes
tragicas e incorrigiveis. Ao final temos a Unica possibilidade de redencdo moral,
mesmo que parcial, da musica sertaneja, diante de uma tragédia sem solucdo, a
religido.

Cangdes em que a violéncia ¢ a Gnica maneira de salvar a honra de uma sociedade
patriarcal abundam no repertério da vertente tradicional ao longo dos anos de
“Cabocla Tereza”, gravada por Raul Torres ¢ Floréncio ainda nos anos de 1930,
passando por “O ipé e o prisioneiro”, interpretada por Liu e Léo, e “Ninho de cobras”,

por Jaco e Jacozinho, até “Olhos verdes”, cantada pelos modernos Jodo Paulo e Daniel
na década de 1990. (ARAUJO 2014, p. 107)

A violéncia amplamente difundida na tradicional musica rural, ndo era, portanto, a inica
tematica a ser abordada pelos intérpretes, pois inimeras cangdes também s3o dedicadas as
paixdes avassaladoras, ao amor inocente, romances impossiveis e/ou a saudade da mulher
amada que havia partido, como ¢ possivel observar nas letras das duas cangdes apresentadas

abaixo:

Tempo de Amor
Tonico e Tinoco

Vai simbora pra bem longe
Minha antiga namorada
S¢ vai ficar por lembranga
O seu rastrinho na estrada
Nunca mais abre a janela
Para ouvir minha toada
Venho dar a despedida

Nesta cruel madrugada

Eu vou morrendo sozinho

Por ndo queré mais ninguém



A minbha triste viola
Morre comigo também
S6 vou deixar por lembranga
Este versinho pra alguém
Quem tem amor tem ciime

Quem tem citime quer bem

A lua vai despedindo
Com a voz do cantado
O sereno vai sumindo
Deixando o calice da flor
O dia ja vem rompendo
Mais aumenta a minha dor
Sepultando a serenata

Do nosso tempo de amor

Adeus Amor
Tonico e Tinoco
Vocé que sem piedade me deixou aqui sozinho
Sofrendo na sua auséncia a falta do teu carinho

Se vocé estiver me ouvindo o meu cantar magoado

Saiba que eu canto chorando lembrando nosso passado.

Ai, ai, amor

Depois que vocé partiu aqui tudo ficou triste
Procuro ter alegria, porem so tristeza existe
Procurei te escrever mais nao sei seu endereco

Para ter noticia tua eu pagarei qualquer preco.

Ai, ai, amor.
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Alguém veio me dizer para aumentar a minha dor
Que vocé de mim ndo lembra e ja tem um outro amor
Agora o que me resta € seguir o meu caminho

E conformar com a sorte de viver sempre sozinho.

Ai, adeus amor

Como evidenciado acima, o amor romantico e sagrado ocupa um espaco de destaque
entre os temas eleitos para figurarem na musica tradicional, uma vez que ndo existe espaco para
o amor descompromissado e para curtas aventuras sexuais. As sociabilidades das comunidades
rurais possuem seus valores arraigadas na tradicdo catdlica. Por vezes, por se tratar de
comunidades longinquas, onde ndo existe a constante presenca do sacerdote da Igreja, essas
comunidades acabam por desenvolver um catolicismo rustico, que, na maioria das vezes, nao
servira apenas como um bastido da espiritualidade ¢ da moralidade, mas também como
amalgama social, que facilitara a convivéncia social entre varios grupos, visto que a religido
possibilitard o compartilhamento de signos e valores em comum, como aponta Maria Isaura

Queiroz:

[...] antes social do que propriamente religiosa [...] Enquanto a func¢do social da
religido salta imediatamente aos olhos, ¢ preciso um certo esforgo para se perceber
objetivos morais ou espirituais, que ndo existem como valores em si mesmos, € sim
como valores auxiliares do valor social [...] Assim, na religido rustica brasileira,
moralidade e espiritualidade ndo sdo buscadas em si mesmas, mas pela utilidade que
tém em assegurar uma existéncia mais tranqiiila e mais agradavel ao grupo todo da
vizinhanga [...] Grupos de vizinhanga e catolicismo rlstico sdo entdo como que
imagem um do outro: rudimentares, fluidos, mal definidos. Correspondem ambos as
necessidades de uma populagdo cabocla pouco numerosa, se a compararmos com 0s
largos espagos geograficos em que se move (QUEIROZ, 1976, p. 95-96)

Entre esses valores compartilhados por essas comunidades rurais os relacionamentos de
curta duragdo sdo extremamente mal vistos, além de que, demonstrando o carater patriarcal e
catolico dessas comunidades, a mulher jamais deveria ter relagdes sexuais antes do sacramento
do casamento. E importante notar que inimeras duplas possuem sua origem nessas sociedades
e esses valores estdo presentes em suas composicdes, como foi apresentado nas duas musicas

de Tonico e Tinoco citadas acima.
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Entre os elementos pertencentes a tradicional musica rural que ja foi apontado nesse
trabalho, pode-se somar mais um que ird ocupar a tematica de inimeras composicdes, esse
elemento de destaque ¢ o “Sertdo”, que sera apresentado de duas maneiras:

Em um primeiro momento o sertdo serd romantizado, tanto pela literatura como nas
obras de Guimaraes Rosa, assim como na musica de Tonico e Tinoco, pois o sertdo sera por
vezes cenario de narrativas épicas, onde o homem, através do trabalho e da forga bruta, domina
esses rincoes longinquos do pais. Abaixo ¢ possivel observar a letra de duas cangdes,“Sertao
do Laranjinha” e “Fruto do meu trabalho”, que apresentam essas caracteristicas elencadas

acima:

Sertao do Laranjinha
Tonico e Tinoco

No sertdo do Laranjinha
Escute o que eu vou dizer
Foi um causo verdadeiro
Que eu vou contar pra vocé
O Sr. Francisco Neve tinha muito bom vive
Levo cachorrada e arma que podia lhe vale
E o sertdo do Laranjinha

La foi ele conhece

Um dia de tardezinha, era ja no escurece
Veio cacgula correndo, a chorar e a treme
Ai, mamae vamos s'imbora se ndis ndo quisé morre
Que papai, os meus irmao, ai, mamae nem posso crer
Tao na bataia de bugre nem ¢ impossivel de vence
Mas a mae desesperada nem ndo pode se conte
Correu e pegou uma arma pra sua gente defende
Ela pegou a espingarda manobrando sem sabe
Mas parece que o destino veio pra lhe protege

Cada tiro que ela dava fazia um bugre geme

O bugre tem capitdo, ela pode conhece

No arto de uma peroba fazia os outros ferve



Ela puxou o gatilho, a fumaga nem deixo ver
Ele ja se despenco, ai desceu mesmo sem querer
O sinar que fez na terra ndo vai desaparecer
Veno o capitdo ja morto sairo bugre a corre
Francisco Neve ferido tava atrais do pé de ipé
Ele junto com treis fio pra ndo chegar a morre

No sertao de Laranjinha inté costuma dizer

S6 por milagre divino ¢ que podia acontece

Fruto do Meu Trabalho
Tonico e Tinoco

Eu nasci no mato
Me criei na roga
Eu ganho a vida
Na luta pesada
Mas sem recurso
Para estudar
Eu sei apenas
Manejar a enxada
Com fé em Deus
Enfrento o trabaio
Com sol e chuva
Frio e calor
Honestamente ganho meu pao
Contribuindo com a nagao
Todo trabalho fago com amor
Ai muita véz homenageado
Arrespeitado agricultor
Um brasileiro soldado sem farda
Guerra da fome sou batalhador

Eu nasci para ser roceiro



79

Sou violeiro e bom cantador
Forca no brago ¢ no aco da enxada
Minha terra sempre cultivada
Sou caboclo trabalhador.
Quero cuidar desse solo bendito
Brasil querido conte comigo
Eu tenho orgulho de ser do batente
O presidente ¢ meu amigo
Amanha cédo irei novamente
Cuidar do campo moiado de orvaio
E com orgulho digo com certeza
O alimento que vai em sua mesa

E o fruto do meu trabaio.

Em um segundo momento o sertdo ¢ descrito de maneira idealizada, como algo distante
e imutavel, ou seja, um ambiente avesso aos projetos de desenvolvimento relacionados a
realidade urbana, por outro lado o sertdo também ¢ apresentado como “paraiso perdido”, que
havia ficado no passado e no qual o tnico resquicio desse paraiso que resta ¢ a saudade cantada
pelo cancioneiro rural. (ARAUJO. 2014)

Seguem abaixo trés exemplos de musicas em que o cancioneiro canta sua saudade do
meio rural e/ou narra esse mesmo ambiente como um paraiso perdido, ja entdo inalcangéavel

para o individuo que vivia em meio aos modernos centros urbanos:

Tristeza do Jeca
Tonico e Tinoco

Nesses versos tao singelos
Minha bela meu amor
Pra vocé quero cantar

O meu sofrer a minha dor

Eu sou como o sabia

Que quando canta ¢ s6 tristeza



Desde o galho onde ele esta
Nessa viola
Eu canto e gemo de verdade

Cada toada representa uma saudade

Eu nasci naquela serra num ranchinho a beira chao
Todo cheio de buracos onde a lua faz clarao
Quando chega a madrugada
La no mato a passarada

Principia o barulhao

L4 no mato tudo ¢é triste
Desde o jeito de falar
Pois o jeca quando canta

Da vontade de chorar

Nao tem um que cante alegre
Tudo vive padecendo

Cantando pra se aliviar

Vou parar com minha viola
Ja ndo posso mais cantar
Pois o jeca quando canta

Da vontade de chorar
E o choro que vai caindo
Devagar vai se sumindo

Como as aguas vao pro mar

Que Saudade

Tonico e Tinoco

Quando me lembro da minha velha palhoca
Meu cavalo minha roga,
Meu velho carro de boi

Das algazarra que fazia a passarada
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Anunciando a madrugada,

Que a noite ja se foi...

Mais que saudade
Que vai ¢ vem
Do meu sertdo

E da cabocla também!

Me da uma dor bem no fundo do meu peito
De saber que ndo tem jeito
De volta o que passou
Pego a viola pendurada na parede
Vou la fora e estico a rede,

Num ponteio esquego a dor...

Mais que saudade
Que vai e vem
Do meu sertao

E da cabocla também!

Por isso quando eu percebo a tristeza
Contemplando a natureza eu me ponho a canta
Vou ponteando a cangdo que me consola

Do dueto da viola canta longe um sabia...

Mais que saudade
Que vai ¢ vem
Do meu sertdo

E da cabocla também!




Saudade de Minha Terra
Goya

De que me adianta viver na cidade
Se a felicidade nao me acompanhar
Adeus, paulistinha do meu coragao
La pro meu sertdo, eu quero voltar
Ver a madrugada, quando a passarada
Fazendo alvorada, comeca a cantar
Com satisfacdo, arreio o burrao
Cortando estraddo, saio a galopar
E vou escutando o gado berrando

Sabia cantando no jequitiba

Por Nossa Senhora
Meu sertdo querido
Vivo arrependido por ter deixado
Esta nova vida aqui na cidade
De tanta saudade, eu tenho chorado
Aqui tem alguém, diz
Que me quer bem
Mas ndo me convém
Eu tenho pensado
Eu fico com pena, mas esta morena
Nao sabe o sistema que eu fui criado
To aqui cantando, de longe escutando
Alguém estd chorando

Com radio ligado

Que saudade imensa do
Campo e do mato
Do manso regato que
Corta as Campinas
Aos domingos ia passear de canoa

Nas lindas lagoas de 4guas cristalinas
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Que doce lembranga
Daquelas festangas
Onde tinham dancas e lindas meninas
Eu vivo hoje em dia sem Ter alegria
O mundo judia, mas também ensina
Estou contrariado, mas ndo derrotado
Eu sou bem guiado pelas

Maos divinas

Pra minha maezinha j4 telegrafei
E ja me cansei de tanto sofrer
Nesta madrugada estarei de partida
Pra terra querida que me viu nascer
Ja ougo sonhando o galo cantando
O inhambu piando no escurecer
A lua prateada clareando as estradas
A relva molhada desde o anoitecer
Eu preciso ir pra ver tudo ali

Foi 14 que nasci, 14 quero morrer

A “saudade” ocupa um local de destaque nas can¢des de Tonico e Tinoco, visto que a
dupla, juntamente com seus parceiros, realizou a composi¢do e a gravagao de mais de dezoito

cancdes com esse tema, como demonstra a tabela abaixo:

Tabela 3: Musica gravada por Tonico e Tinoco intitulada “Saudade”

Saudade Arrasta-pé Tuta Chiquinho
Saudade Valsa Tonico Dona Bi
Saudade (Instr) Valsa Tonico Tinoco |Anacleto Rosas Jr

Saudade Barbaridade [Vaneirdo Tonico Tinoco [Miramar

Saudade da Estancia (Valseado Capitdo Furtado [Frontalino
Sagdafie da Batidado Tonico Tinoco Tio Nascim
Goianinha

Saudade de Cururu 7€ Carreiro

Araraquara
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Saudade de Boiadeiro|Catereté Tonico Tinoco Dego Vieira
Saudade de Boiadeiro|Toada Tonico Tinoco Rielinho
Saudade de Gaiucho |Xote Tinoco |Mamarama

Saudade de Mato Toada Tinoco |Alberto Loureiro

Grosso

Saudade de Ouro Valsa Aptenogenes Alvarenga
Preto Silva

Saudade de Sao Jodo |Arrasta-pé |Tonico Nho Crispim

Saudade ¢ Demais  |Rasqueado |Tonico Tinoco

Saudade Mais Sambinha [Tonico Gentil Rossi Carlinho
Saudade

Saudade Que Eu Valsa Aptenogenes

Tenho Silva

Saudades de Matao |Valsa Raul Torres Jorge Galati
Saudades dos Pampas|Xote Tinoco Manito

Fonte: http://www.ntelecom.com.br/users/pcastro2/ritmos_musicas.htm. Acesso em 26 jul. 2018.

A dupla Tonico e Tinoco acumulou ao longo de sua carreira um capital simboélico que
0s inseriu entre os mais notaveis representantes da musica rural tradicional, no qual as suas
trajetorias serdo referéncias para outras duplas que pretendessem iniciar suas carreiras entre as
décadas de 1940, 1950 e 1960, e se inserirem no mercado fonografico.

Desse modo, Tonico e Tinoco contribuem para a invencao de uma tradig¢do, ou seja,
todos os elementos incorporados por Tonico e Tinoco, tanto em suas indumentarias quanto em
suas performances artisticas, serdo tidos como simbolo maximo de uma tradi¢do do homem do
campo brasileiro e esses valores apresentados pela dupla logo se convertem em regra e passam
a serem divididos em seu grupo social, como aponta HOBSBAWN e RANGER:

Por “tradig¢do inventada” entenda-se o conjunto de praticas, normalmente reguladas por
regras tacitas ou abstratamente aceitas; tais praticas de natureza real, ou simbdlica,
visam inculcar certos valores e normas de comportamento através da repeticdo, o que
implica automaticamente, uma continuidade em relagdo ao passado. Alids, sempre que

possivel, tenta-se estabelecer continuidade com um passado historico. (HOBSBAWN e
RANGER, 1997, p.21)

Nesse sentido, cabe apontar que, paralelamente a Tonico e Tinoco, algumas duplas
obtiveram sucesso durante as décadas de 1940, 1950 e 1960, enaltecendo o sertio e a
sociabilidade do tradicional homem do campo, seguindo, dessa forma, rigorosamente a receita
ou se inserindo na tradicdo “inventada” por Tonico e Tinoco, como exemplo vale apontar a

trajetoria de Vieira e Vieirinha.


http://www.ntelecom.com.br/users/pcastro2/ritmos_musicas.htm
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Rubens Vieira Marques (Itajobi, Sdo Paulo, 1926 — Sao José do Rio Preto, Sao Paulo,
2001), o Vieira, e Rubido Vieira (Itajobi, Sdo Paulo, 1928 — Idem, 1991), o Vieirinha. Os irmaos
iniciam a carreira cantando e dancando catira em encontros familiares e festas comunitarias em
sua cidade natal, em algumas ocasides com as duplas Zico e Zeca e Liu e Léu, seus primos. A
dupla fez parte de uma importante familia de musicos, o pai da dupla fundou em 1949, no seu
sitio, no coérrego da Figueira, em Itajobi-SP, a primeira luteria industrializada de viola do pais,
vendendo instrumentos sob a marca Xadrez.

A dupla inicia suas apresentagdes em circos com apadrinhamento de Tonico e Tinoco,
durante a campanha presidencial de 1950, a dupla trabalha em prol da candidatura de Getulio
Vargas, realizando shows em seus comicios pelo interior paulista, apoio politico que lhes
renderd a indicagdo para trabalhar na Radio Nacional de Sdo Paulo no ano seguinte, em 1951,
bem como no programa “Alvorada Caboclo”. A participacdo da dupla em programas de Radio,
ao longo das décadas de 1950 e 1960, permitira que ela solidifique seu sucesso e ganhe grande
notoriedade, uma vez que a participagdo de Vieira e Vieirinha em programas da Radio Tupi e
da Radio Nacional de Sao Paulo, como “Sertdo na cidade” e “Alma da Terra”, era garantia de

sucesso. Segue abaixo imagem da dupla Vieira e Vieirinha:

Figura 10: Dupla Vieira e Vieirinha



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo636093/liu-e-leo
https://www.youtube.com/watch?v=QiFiJKW05sY
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Com mais de 50 long-plays gravados ao longo da carreira e uma colecdo de sucessos, a
musica da dupla que obteve notoriedade foi “Garga Branca”, em que o eu lirico narra a vinganga

por alguém ter executado sua mulher amada. Segue abaixo letra da cancao:

Garca Branca
Vieira e Vieirinha

Levantei da minha cama
Depois que o galo cantou
No romper da madrugada
A estrela d'alva apontou
Arriei o meu cavalo
Muito manso ¢ marchador

Fui fazer uma viagem que meu destino mandou

Encontrei com dois amigos
Que na estrada me parou
Me contaram uma passagem
Que meu peito solugou
Eu ndo quis acreditar
Até por Deus me jurou

Diz que a minha garca branca bateu asas e avoou

Eu virei o meu cavalo
Ligeiro que nem um vapor
E segui logo no rastro
Aonde a garca passou
Fui entrando num ranchinho
Aonde a garga pousou

E também perdeu a vida nas maos daquele traidor

Mas ainda cheguei a tempo
Pois de mim ndo escapou
Quem matou a garga branco

Com a vida também pagou


https://www.letras.mus.br/vieira-vieirinha/
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Puxei do meu parabelo
Resolvido como eu sou
Toquei 10 vez no gatilho
E todas 10 estorou
O valor da garca branca
A sua vida custou
Sem o amor da garga branca

Pra mim o mundo se acabou

A musica segue estrutura ritmica simples, com a dupla cantando em terga e utilizando
como harmonia apenas a viola e o viola, ou seja, a dupla ird seguir a risca a receita de Tonico e
Tinoco, ou seja, mesmas temadticas, semelhante indumentaria e, principalmente, mesma
estrutura ritmica, o que ird permitir que a dupla receba a chancela de tradicionais.

Os valores “tradicionais” e o reconhecimento do publico ndo ficara restrito apenas a
Tonico e Tinoco e ou a Vieira e Vieirinha, outras duplas também se utilizaram dessa formula
para conquistar o publico consumidor de musica rural, um exemplo disso ¢ a dupla Cascatinha
e Inhana, formada por Francisco dos Santos (Araraquara, 20 de abril de 1919 - Sao José do Rio
Preto, 14 de marco de 1996) e Ana Eufrosina da Silva (Araras, 28 de margo de 1923 - Sao
Paulo, 11 de junho de 1981). Marido e esposa, juntos formaram uma das principais duplas da
década de 1950.

Em 1952 a dupla grava o disco que ira apresentar os dois maiores sucessos de sua
carreira, eram as canc¢des "Meu primeiro amor", de H. Gimenez, com versdo de José Fortuna e
Pinheirinho Jr., e a guarania "India", de J. Flores ¢ M. Guerrero, com versdo de José Fortuna,
ambas as cancdes voltadas para teméaticas romanticas, mantendo o mesmo cantar em terca de
Tonico e Tinoco, mas a estrutura harmonica ndo se restringird apenas a viola e ao violdo,
Cascatinha e Inhana utilizaram amplamente o acordeon, instrumento tradicionalmente utilizado

na musica paraguaia, principalmente no ritmo conhecido como guarania.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Araraquara
https://pt.wikipedia.org/wiki/20_de_abril
https://pt.wikipedia.org/wiki/1919
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Jos%C3%A9_do_Rio_Preto
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Jos%C3%A9_do_Rio_Preto
https://pt.wikipedia.org/wiki/14_de_mar%C3%A7o
https://pt.wikipedia.org/wiki/1996
https://pt.wikipedia.org/wiki/Araras_(S%C3%A3o_Paulo)
https://pt.wikipedia.org/wiki/28_de_mar%C3%A7o
https://pt.wikipedia.org/wiki/1923
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)
https://pt.wikipedia.org/wiki/11_de_junho
https://pt.wikipedia.org/wiki/1981
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Figura 11: Dupla Cascatinha e Inhana

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=S13_TUAzOns. Acesso em: 31 jul. 2018.

A musica India, da dupla, sem duvida serd seu maior sucesso, uma vez que s6 em 1952
o album vendeu mais de 300 mil copias e até a segunda metade da década de 1990 ja havia
atingido mais de 3 milhdes de copias, além de ser regravada por inimeros outros musicos.

Segue abaixo letra da cangdo:

z

india
Cascatinha e Inhana
India seus cabelos nos ombros caidos
Negros como a noite que nao tem luar
Seus labios de rosa para mim sorrindo
E a doce meiguice deste seu olhar
India da pele morena
Tua boca pequena eu quero beijar
India sangue tupi
Tens o cheiro da flor
Vem que eu quero lhe dar
Todo meu grande amor
Quando eu for embora para bem distante

E chegar a hora de dizer-lhe adeus


https://www.youtube.com/watch?v=Sl3_TUAzOns
https://www.letras.mus.br/cascatinha-e-inhana/
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Fica nos meus bragos s6 mais um instante
Deixa os meus labios se unirem aos teus
india levarei saudade
Da felicidade que vocé me deu
india a sua imagem
Sempre comigo vai
Dentro do meu coragao

Flor do meu Paraguai

Apesar da musica India ndo possuir como harmonia os tradicionais ritmos apresentados

por Tonico e Tinoco, isso nao a impede de conquistar o gosto do publico, uma vez que a

guarania paraguaia ndo ¢ tdo diferente da guarania sul mato-grossense, visto que o ritmo sul

mato-grossense ¢ um derivado do ritmo paraguaio, que no Brasil, devido a execucdo de alguns

violeiros e violonista, acaba criando um género hibrido, que misturam elementos ritmicos das
duas nacionalidades, como aponta Evandro Higa:

Na tentativa de compor guaranias brasileiras, compositores como Raul Torres, Mario

Zan, Nho Pai e Capitdo Furtado acabaram criando um género hibrido que combina

simultaneamente elementos oriundos das configuragdes ritmicas paraguaias com

elementos ritmicos e caracteristicas interpretativas tipicas das toadas e modas de

violas do Brasil. Esse género comumente ¢ referido pelos proprios musicos e

intérpretes como “rasqueado”. Entre os rasqueados mais célebres, podemos destacar:

“Chalana” (Mario Zan ¢ Arlindo Pinto), “Seriema de Mato Grosso” (Mario Zan ¢ Nho
Pai) e “Cidades de Mato Grosso” (Mario Zan e Nho Pai) (HIGA, 2008, p. 80)

A hibridiza¢do da guarania ja possibilita observar que aquela musica rural pura, sem
influéncia alguma de outros ritmos, praticamente ndo existe ou ela desaparece muito
rapidamente, dependendo da velocidade do circuito cultural que os ritmos transitam, e isso fica
claro ao ponto que quanto mais o capitalismo no Brasil se desenvolve mais rapido a cultura se
torna uma mercadoria, mais rapido o mercado importa valores e mais havidos o publico fica
pelo novo, como seré possivel observar nos proximos capitulos.

Dessa forma, ndo quer dizer que Cascatinha e Inhana ndo sdo tradicionais ou
deturpadores dos valores tradicionais do homem do campo, mas pelo contrario, pois estdo sim
inseridos em um modelo de tradi¢do inventado e que atendem as perspectivas dos individuos

daquele periodo que compartilham os mesmos signos de uma mesma natureza simbolica.
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2. A TRADICAO SELETIVA DA MUSICA RURAL BRASILEIRA: AS
PERFORMANCES ARTISTICAS DE TIAO CARREIRO E PARDINHO

2.1 - A tradicao seletiva da musica rural brasileira: do pontilhado da viola ao pagode

“Musica so tem dois tipos, a feia e a bonita”

(Tido Carreiro)

No capitulo anterior foi possivel observar como a musica rural desembarca nas estagdes
ferrovidrias dos grandes centros urbanos do pais, em especial no Rio de Janeiro, capital da
Republica, e na capital paulista, vindo dos rincdes do sertdo do estado de Sio Paulo, essas duas
cidades serdo pdlos que irdo atrair musicos, principalmente por concentrarem as emissoras de
Rédio do periodo e, posteriormente, em um segundo momento, as gravadoras.

A migracdo desses cantores e compositores do interior de Sdo Paulo, Minas Gerais,
Espirito Santo, Parand e Rio de Janeiro ird possibilitar uma circularidade cultural no qual ritmos
locais irdo se hibridizar, dando origem a novos ritmos em alguns casos ou até possibilitando a
constru¢do de uma nova tradicionalidade desses ritmos rurais brasileiros, tais casos poderao ser
evidenciados nas trajetérias de duplas como Tido Carreiro, Liu e Léu e Pena Branca e
Xavantinho.

A ideia de circularidade cultural pode ser bem aplicada tanto em trocas transnacionais
como também em hibridiza¢cdes nacionais, visto que o Brasil se constitui em um pais de
propor¢des continentais, o que possibilita uma multiculturalidade, mas em relagdo a

circularidade Burke aponta:

[...] a ideia de circularidade cultural. Alguns musicos do Congo se inspiram em
colegas de Cuba, e alguns musicos de Lagos em colegas do Brasil. Em outras palavras,
a Africa imita a Africa por intermédio da América, perfazendo um trajeto circular que,
no entanto, ndo termina no mesmo local onde comegou, ja que cada imitagdo é
também uma adaptacdo (BURKE, 2006, p 32)

A circularidade cultural sera um elemento extremamente importante na obra de Tido
Carreiro e Pardinho, pois a dupla terd varias referéncias na composi¢ao de suas harmonias,
sendo influenciados por uma série de ritmos de vérias regides do Brasil, realizando assim uma

hibridizacao entre esses ritmos ¢ ampliando seu capital simbolico.
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Essas duplas citadas acima irdo se destacar por realizarem transformagdes na musica
rural brasileira, mas sempre tendo como referencial os elementos da tradi¢do rural, que foi
demarcada pelas duplas que as antecederam, o qual foi apresentado no primeiro capitulo desse
trabalho.

Ao abordar o conceito de tradi¢do tem-se como referéncia o conceito de “tradigao
seletiva”, cunhado por Raymond Williams, uma vez que um elemento cultural s6 pode emergir
e se tornar dominante em fung¢ao do processo historico. A sobrevivéncia desse elemento cultural
esta sujeito a passar pelo crivo da tradigdo seletiva, ou seja, para uma nova dupla na década de
1950 e 1960 se inserir no mercado fonografico era necessario que os musicos atendessem a uma
série de prerrogativas para serrem reconhecidos como representantes da musica rural brasileira.

Essa tradi¢do seletiva opera poderosa e ativamente na construcao e defini¢do dos

processos de identificagdo social e cultural, pois como afirma Williams:

O que temos, entdo, a dizer sobre qualquer tradicdo ¢ que nesse sentido ela ¢ um
aspecto da organizacdo social e cultural contemporanea, no interesse do dominio de
uma classe especifica. E uma versdo do passado que se deve ligar ao presente e
ratifica-lo. O que ela oferece na pratica ¢ um senso de continuidade predisposta
(WILLIAMS, 1979, p. 119)

Nesse sentido ¢ possivel observar a trajetoria de Tido Carreiro e Pardinho emergindo
como parte de um processo historico, sendo aprovados pelos crivos estabelecidos por uma
tradicdo seletiva.

Jos¢ Dias Nunes, que posteriormente ficard nacionalmente conhecido como “Tido
Carreiro”, nasceu em 13 de dezembro de 1934, em Montes Claros — MG, regido do Vale do
Jequitinhonha, onde morou com seus pais lavradores e os seis irmaos até os dez anos de idade,
quando a familia se viu obrigada a emigrar para uma regido mais ao sul do pais devido as secas
constantes que assolavam a regido, depois de varias paradas a familia Nunes se estabelece no
municipio de Valparaiso-SP, interior do estado de Sao Paulo, local onde José Dias Nunes, aos
16 anos de idade, decidira trocar o cabo da enxada pelo braco da viola, isso, claro, intercalando
0 novo oficio a outras fungdes, uma vez que era necessario contribuir para com o sustento da
familia. Apos algumas apresentacdes no programa “Assim Canta o Sertdo”, em uma emissora
de Rédio Local, José Nunes formou sua primeira dupla que se apresentava como Zezinho e
Lenco Verde, importante ressaltar que essa dupla teve curta duragdo e pouca notoriedade, o

sucesso aguardava Jos€¢ Nunes em um futuro proximo. (CRAVO, 2003)
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Antonio Henrique de Lima, nasceu em Sao Carlos, no interior do estado de Sao Paulo,
em 14 de agosto de 1932, ainda com 14 anos insere-se na vida circense, deixando Sao Carlos-
SP para tras e seguindo com o circo "Rapa-Rapa", trabalhando inicialmente como ajudante de
montagem do espetaculo e, por vezes a noite, o dono do circo permitia que ele cantasse algumas
modas. Antdnio Lima comega apresentando-se como Miranda'’, somente em 1954 que ele ira
assumir o cognome de Pardinho, ao formar dupla com José Nunes, que por influéncia de Teddy
Vieira ird também assumir a alcunha de Tido Carreiro, formando assim uma das duplas de maior

prestigio nacional “Tido Carreiro e Pardinho”.

Figura 12: Dupla Tido Carreiro e Pardinho no inicio de sua carreira

Fonte: https://www.recantocaipira.com.br/duplas/tiao_carreiro_pardinho/tiao_carreiro_pardinho.html. Acesso
em: 11 dez. 2018
A dupla Tido Carreiro e Pardinho, sem duvida, sera o grande referencial de uma
moderna tradicdo durante as décadas de 1960 e 1970, visto que ganhard notoriedade pela

virtuosidade de Tido Carreiro na viola, tal pericia, juntamente com a hibridizacao de elementos

17 Disponivel em:
<https://www.recantocaipira.com.br/duplas/tiao_carreiro_pardinho/tiao_carreiro_pardinho.html>. Acesso em: 09
dez. 2018.


https://www.recantocaipira.com.br/duplas/tiao_carreiro_pardinho/tiao_carreiro_pardinho.html.%20Acesso%20em:%2011%20dez.%202018
https://www.recantocaipira.com.br/duplas/tiao_carreiro_pardinho/tiao_carreiro_pardinho.html.%20Acesso%20em:%2011%20dez.%202018
https://www.recantocaipira.com.br/duplas/tiao_carreiro_pardinho/tiao_carreiro_pardinho.html

93

da musica rural brasileira, dard origem a um novo ritmo que sera batizado de “Pagode” pelo
proprio Teddy Vieira.

O Pagode criado por Tido Carreiro e Pardinho, apesar de ser homdonimo a um ritmo
ligado ao samba, apresenta estruturas harmonicas e ritmicas totalmente distintas, pois Tido
Carreiro criou um ponteado diferente com a viola e Pardinho ao violdo, fazendo contra-tempo
eles conseguiram unir o recorte do catira/catereté paulista (lento) com o recortado mineiro (mais
expressivo), criando uma nova sonoridade, demonstrando a versatilidade da viola como
instrumento e abrindo, desse modo, um leque de possibilidades ritmicas e harmdnicas para a
musica rural brasileira, abaixo € possivel observar a estrutura ritmicas desses ritmos utilizados

por Tido Carreiro e Pardinho:

Figura 13: Ritmo Catereté executado na viola

CATERETE

p * i i i

O ciclo vai se repetindo
MMovimento em gque ndo se
* toca nunhuma corda.
{em falso)

Fonte: http://orquestradeviola.com.br/. Acesso em 11 dez. 2018

O Catereté, também conhecido como Catira, ¢ um ritmo de origem indigena, no qual
musica e danga se completam, uma vez que a percussdo de tal género fica a cargo dos
dancarinos que durante a danga complementam as lacunas dos compassos com a sonoridade
extraida da batida dos pés e das maos. Esse ritmo ¢ oriundo de Sao Paulo, Minas Gerais, Espirito
Santo e Rio de Janeiro.

O Catereté foi utilizado pelos jesuitas como um dos instrumentos de catequizagdo dos

indios, como apontado no dicionério Cravo Albin, da musica popular brasileira:


http://orquestradeviola.com.br/
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O caipira paulista considera que "todas as dangas sdo invengdes diabdlicas, exceto o
catereté, porque esta foi abengoada e até praticada por Jesus, quando em sua
peregrinagao historica". 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
catodlicos em tupi. (CRAVO ALBIM, 2013, p.110)

O recortado mineiro se apresenta como uma ritmica um pouco mais complexo que o
catereté paulista, visto que sdo necessarios dois compassos para executar o ritmo, aumentado a
dificuldade e exigindo uma técnica mais refinada do musico, como ¢ possivel observar na

imagem abaixo que ilustra a cadéncia do ritmo:

Figura 14: Ritmo “Recortado”

840 necessarios dois compassos para se realizar um recorte
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3 | tempos marcados, nos demais as
:) cordas permanecem soltas.

Fonte: http://orquestradeviola.com.br/ . Acesso em: 11 dez. 2018

O pagode ird consagrar a dupla Tido Carreiro e Pardinho e, principalmente, elevar Tido
Carreiro a ser conhecido como um dos “Mestres da Viola”, o pagode surge da jungao dos dois
ritmos apresentados acima, como ja foi apontado anteriormente, todavia, o Pagode ¢ muito mais
que uma simples jun¢do de dois ritmos tradicionais. Tido Carreiro trouxe para a musica caipira

uma sonoridade até entdo incomum, trouxe a harmonia ¢ a melodia baseadas no modo


http://orquestradeviola.com.br/
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mixolidio'®, um modo caracteristico no Brasil da cultura musical nordestina (MALAQUIAS,

2013), como aponta Ivan Vilela:

Sobre Tido Carreiro vale ressaltar que além de um violeiro personalissimo (arrebatou
para si os louros do “ser violeiro”) ele trouxe a utilizagdo do modo Mixolidio para a
musica caipira a partir de suas introdugdes de pagode. Tido Carreiro nasceu em
Montes Claros, Norte de Minas Gerais. L4, adquiriu parte de sua formagao musical de
maneira ludica, cantando e brincando. No Norte de Minas, ao contrario de toda
Paulistania, a escala musical corrente ndo ¢ a escala maior (modo jonio) e sim o
mixolidio que € uma escala maior com o sétimo grau rebaixado em meio tom. Esta
escala ¢ frequentemente utilizada na musica do Nordeste brasileiro e na regido Norte
de Minas Gerais. Assim, Tido Carreiro, pela sua heranca musical infantil trouxe a
musica caipira elementos que fazem alusdo a uma sonoridade incomum neste meio.
Este elemento certamente ajudou a personificar o violeiro que ele se tornou. (VILELA
PINTO, 2011, p. 94-95)

A execucao do pagode de viola esta dividida em 6 (seis) partes, onde os movimentos 1
e 4 s3o mais longos, os movimentos 3 ¢ 5 s3o um rasqueado fechado recortados do pagode (os
enfeites) e sdo executados entre um compasso € outro do ritmo, como ¢ possivel observar na

ilustracao abaixo:

Figura 15: Ritmo “Pagode” tocado na viola

PAGODE
| L]
P 1 Rf| 1 Rf i
4 4 4 R f- Rasqueado fechado
I
I
: Oz tempo 1 e 4 530 mais longos
1 2 3, 4 5§ 6 Linha i inaria incluid
I ¥ para melhor assimilaciio
. . . do tempo correto do ritmo.
O ciclo vai se repetindo

Fonte: http://orquestradeviola.com.br/. Acesso em: 11 dez 2018.

18 Segundo Holst (1998, p. 23) “em cada escala modal os semitons se encontram em graus diferentes, de acordo
com a nota que a inicia. E a posi¢o dos semitons em relagio a tonica que imprime a cada modo o seu caréter
proprio. Sobre o modo mixolidio observa que: os semitons estdo entre o terceiro e o quarto, € entre o sexto e
sétimo graus. Isso traz uma sonoridade e carater peculiares ao modo™.


http://orquestradeviola.com.br/
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As transformacdes infligidas por Tido Carreiro e Pardinho vao além da estrutura ritmica,
pois a dupla ird abandonar em grande parte as musicas com temadticas voltadas para as
desventuras amorosas, algo comum no trabalho de duplas que os antecederam, como no caso
de Tonico e Tinoco que foi apresentado no primeiro capitulo desse trabalho. As letras das
cangOes de Tido Carreiro irdo buscar retratar, em sua grande parte, um sertdo bravio que €
conquistado através do trabalho e da forca bruta, mas sempre salientando que o eu poético de
suas cangdes quase nunca se apresenta como um agente do progresso.

Tais observagdes podem ser comtempladas no trabalho de Lucas Araujo, apresentado

abaixo:

A quantidade de musicas que tém no amor romantico seu tema s6 nao é maior porque
Tido Carreiro ¢ Pardinho gravaram alguns discos dedicados somente as modas de
viola e outros aos pagodes. E importante frisar ainda que nem sempre a letra com o
tema do amor se insere no primeiro lado do disco, o mais eclético, e pode estar entre
as cangdes consideradas tradicionais, aquelas que tém na viola de dez cordas seu
instrumento base. Cabe lembrarmos ainda que esse sempre foi um tema de grande
apelo no interior da musica sertaneja, desde as primeiras gravagdes de que se tem
registro, a partir de 1929. E recorrente em diversos outros géneros denominados
populares no Brasil e no mundo. Isso quer dizer que podemos encontrar miisicas com
o tema do amor roméintico em todos os ritmos que compdem o género, mas,
especialmente, nas guaranias que sdo intimamente ligadas a esse tema.

As epopeias e narrativas épicas sdo encontradas na quinta parte das cangdes gravadas
pela dupla. Podemos observar um consideravel aumento desse tipo de narrativa em
relag@o a dupla Tonico e Tinoco. Estes em sua tematica campestre, em seu ruralismo,
apelavam mais para as narrativas bucoélicas, idilicas, para a idealizagdo do sertdo. Ja
em Tido Carreiro, essa perspectiva do campo ¢ do passado como um lugar de
harmonia, do “paraiso perdido”, ¢ menos recorrente e ha grande énfase nas narrativas
de um passado e de um cenario rural, palcos de feitos heroicos, de grandes
dificuldades. Nao ¢ mais a harmonia do homem com o meio que dé a tonica das
narrativas, mas o oposto, a luta do homem com o meio. Ha a exaltagdo do tipo rural
comum, boiadeiros e carreiros, que demonstram seu valor enfrentando a terra bruta,
feras, adversidades e homens prepotentes ¢ maus, nem sempre obtendo vitoria,
ocupando o posto de herdis destas narrativas. (ARAUJO, 2014, P 130)

As tematicas de Tido Carreiro e Pardinho irdo contar com dois elementos de
fundamental importancia, primeiramente o cenario que sera o Sertdo, que ¢ apresentado nas
cangdes como um universo de possibilidades, e como segundo elemento apresenta-se a Rés,
que estd ligada a figura do pedo de boiadeiro, que nas maiorias das cang¢des divide o
protagonismo com a Rés, visto que a domesticagdo e dominagao do animal torna-se um simbolo
de coragem e um importante elemento para constru¢ao da masculinidade do protagonista, além
de que o Touro, sem duvida, ¢ considerado “o bicho nacional por exceléncia”, como aponta

Souza:
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A andlise das representacdes coletivas brasileiras revelara a Mario de Andrade que o
boi era “o bicho nacional por exceléncia” e se encontrava referido de norte a sul do
pais, tanto nas zonas de pastoreio como nos lugares sem gado. Ocorria em todas as
manifestagdes musicais do populario: “na ronda gaicha, na toada de Mato Grosso, no
aboio do Ceara, na moda paulista, no desafio do Piaui, no coco norte-rio-grandense,
na chula do Rio Grande e até no maxixe carioca. ” Num pais sem unidade e de grande
extensdo territorial, “de povo desleixado onde o conceito de patria é quase uma
quimera”, o boi — ou a danca que o consagra — funcionava como um poderoso
elemento unanimizador” dos individuos, como uma metafora da nacionalidade.
(SOUZA, 2003, p. 17).

O gado no Brasil nunca deixou de ser uma atividade econdmica vidvel, por mais que
essa atividade ndo tenha ocupado em alguns periodos o papel de destaque na balanga comercial,
ela quase sempre atuou como suporte para a viabilidade do ciclo econdmico vigente, como foi
no caso do ciclo do agucar no Nordeste, ainda no periodo colonial, em que o gado foi
responsavel pela tracdo dos engenhos de cana-de-acucar, pela alimentagdo dos escravos através
do charque, e pela ocupagdo do interior do nordeste, uma vez que o gado sobressalente era solto
pelos senhores de engenho, o que posteriormente contribuiu para formacao de grandes fazendas

destinadas a criagao de gado no interior do Nordeste brasileiro, como aponta Caio Prado Junior:

A outra direcdo que toma a progressao das fazendas de gado depois de atingido o rio
Séo Francisco, é para o Norte. O rio ¢ transposto, ¢ em fins do século XVII comega a
ser ocupado o interior do atual Estado do Piaui. As condi¢des naturais ja sdo ai
melhores que no setor ocupado anteriormente: pluviosidade mais elevada e melhor
distribuida, cursos de agua permanentes. Dai também uma forragem natural de melhor
qualidade. As fazendas do Piaui tornar-se-do logo as mais importantes de todo o
Nordeste e a maior parte do gado consumido na Bahia provinha delas, embora tivesse
de percorrer para alcangar seu mercado cerca de mil e mais quildmetros de caminho
(PRADO JUNIOR, 1987, p.66).

No ciclo do ouro em Minas Gerais, no século XVIII, o muar foi responsavel pelo
transporte de viveres (charque) para as minas, e de ouro para o litoral, no porto do Rio de Janeiro
no qual o metal precioso partia em dire¢do a Lisboa, capital da metropole portuguesa. Nesse
periodo, a figura do Tropeiro que serd o antecessor do pedo de boiadeiro, com o diferencial que
o Tropeiro era encarregado de trazer tropas de mulas e viveres do Rio Grande do Sul para Minas
Gerais e 0 Pedo de Boiadeiro tem o trabalho de conduzir boiadas com até 1.500 bois de Mato
Grosso, Minas Gerais e Goids para serem abatidos nos frigorificos de Barretos ou Aracatuba,
interior de Sao Paulo.

O ciclo do café nao foi diferente dos outros ciclos econdmicos do Brasil, apesar do
grao ser o principal produto de exportagdo, o gado ird se destacar como atividade econdmica

secundaria, que ird possibilitar a formacao dos cafezais de Sao Paulo, Rio de Janeiro, Espirito
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Santo, Minas Gerais e Parand, tanto que, assim como no ciclo do ouro, no ciclo do café¢ o
charque rio-grandense continuava sendo o principal alimento dos escravos, e mesmo apds o fim
do regime escravocrata o Brasil encontra-se no mercado internacional um avido consumidor da
carne brasileira, o que influenciou no aumento do rebanho nacional e, consequentemente, na
exportagdo anual ja nas primeiras décadas do século XX, como ¢ possivel observar nos dados

apresentados abaixo:

Grafico 4: Companhia Mogiana: cabecas de gado exportadas ao ano (1900-1930)
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Fonte: Relatorio da Companhia Mogiana de Estrada de Ferro, 1900-1930

A exportagdo de carne bovina no Brasil aumenta devido ao desenvolvimento da
modernizagao dos processos de conservacao da carne, uma vez que a ampliacao da rede elétrica
e a possibilidade de preservar a carne através do congelamento permitiu o aumento do consumo,
assim como o aumento das exportagdes. Vale citar que todo esse mercado que aproxima campo
e cidade, transformando a dindmica social, tem como principal for¢ca motriz o estabelecimento

das Cia. Frigorificas, fundadas no Brasil a partir de 1910, como apresenta a tabela abaixo:
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Tabela 4: Frigorificos estabelecidos no Brasil até¢ 1929

Companhia Localizagio | Fundagio | Operagio | Hacionalidade | Capacidade”

Cia. Frigorifica e Pasion Barretos, SP 1910 1913 Brasileira 4000
The Continental Producis Co Osasco, 5P 1913 1915 Americana 1.000
The Anglo-Brazilian Meat Co. Santa Cruz. RJ 1912 1917 Britanica

Brazilian Meat Co. Mendes, RJ - 1917 Britanica

Cia. Armeur do Brasil Livramenio, RS = 1917 Americana 1.000
Ca. Switt do Brasi Rio Grande, RS - 1919 AmEricana

Cia. Frigorifica de Pelotas Pelotas AS 1917 1919 Brazileira 500
Cia. Frigorifica de Santos Santos, SP 1917 1918 Brasileira

Cia. Amour do Brasil 5ao Pauio, 5P 1917 1921 Americana 3.000
Cia. Pecudria e Frigorifica do Brasil | Barbacena, MG 1916 1918 Brasileira

Frigorifico Matarazzo Jaguarialva, PR 1920 1923 Brasileira 300
Frigorifico Bianco Cruzeiro, SP 1929 - Brasileira 180

* Capacidade de produgio [niGmero de cabegas de pado por dia)

Fonte: SUZIGAN, 2000, p.356

Ao longo do século XX, chegando até as duas primeiras décadas do século XXI, a
pecudria continua sendo uma das principais atividades econdmicas que equilibra a balanga
comercial brasileira, sendo que, segundo dados da ABIEC (Associagao brasileira das Industrias
Exportadoras de Carne), em 2018 o Brasil exportou cerca de 1,62 milhao de toneladas de carne,
alcancando um valor em torno de US$ 6,541 bilhdes de dolares, tornando o Brasil o maior
exportador de carne bovina do mundo, com um rebanho atual que ultrapassa as 215 milhdes de
cabeca. Além disso, € importante salientar que a pecuaria hoje no Brasil € a principal atividade
responsavel pela expansao da fronteira agricola nos estados do Mato Grosso, Ronddnia, Para,
Amazonas, Tocantins e Roraima, muitas vezes avangando em dareas de protecdo ambiental,
reduzindo cada vez mais as areas da floresta Amazonica.

Entretanto, a pecuaria ndo ¢ a unica atividade extensiva responsavel pelo
desmatamento, pois juntamente com a pecudria a cultura de soja também se expande rumo a
fronteira agricola, empurrando cada vez mais o rebanho em direcdo as areas de protecdo
ambiental, as quais ndo contam com fiscalizacdo do Estado brasileiro, visto que “ a soja ¢
plantada no rastro da boiada”.

Como foi possivel observar, a Historia do Brasil esta intrinsecamente ligada a pecuadria,

com isso, a predilecao pelo boi como bicho nacional torna-se completamente justificavel, como
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foi apontado do trecho da obra de Gilda de Melo Souza, tal afirmagdo ¢ ainda mais concreta
quando observa-se a quantidade de festividades que acontecem no territdrio nacional que
possuem o boi como figura central, entre essas comemoragdes pode-se citar o Festival de
Parintins, na regido do Norte, as Festas do Pedo de Boiadeiro que ocorrem no Sudeste € no
Centro oeste, as tradicionais Vaquejadas do Nordeste e a Festa do Boi na regido Sul do pais.
Dessa maneira, em hipdtese alguma torna-se estranho o grande numero de cangdes
destinadas a narrar eventos envolvendo esse animal, principalmente no que tange a musica rural
brasileira, pois somente em relagdo a um touro existem trés musicas que abordam seus feitos

de forma mistica, como € possivel observar nas cangdes citadas abaixo:

Boi Soberano
Tido Carreiro e Pardinho
Me lembro e tenho saudade do tempo que vai ficando
Do tempo de boiadeiro que eu vivia viajando
Eu nunca tinha tristeza, vivia sempre cantando

Més e més cortando estrada no meu cavalo ruano

Sempre lidando com gado, desde a idade de 15 anos
Nao me esquego de um transporte, 600 bois cuiabanos

No meio tinha um boi preto por nome de Soberano

Na hora da despedida, o fazendeiro foi falando
Cuidado com esse boi que nas guampas € leviano
Esse boi ¢ criminoso, ja me fez diversos danos

Tocamos pelas estradas, naquilo sempre pensando

Na cidade de Barretos, na hora que eu fui chegando
A boiada estourou, uai, s6 via gente gritando

Foi mesmo uma tirania, na frente ia o Soberano

O comércio da cidade, as portas foram fechando
Na rua tinha um menino, decerto estava brincando
Quando ele viu que morria, de susto foi desmaiando

Coitadinho, debrugou na frente do Soberano


https://www.letras.mus.br/tiao-carreiro-e-pardinho/
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O Soberano parou, uai, em cima ficou bufando
Rebatendo com o chifre os bois que vinham passando

Naquilo, o pai da crianca de longe vinha gritando

Se esse boi matar meu filho, eu mato quem vai tocando
Quando viu seu filho vivo e o boi por ele velando
Caiu de joelho por terra e para deus foi implorando

Salvai, meu anjo da guarda, deste momento tirano

Quando passou a boiada, o boi foi se retirando
Veio o pai dessa crianga e comprou o Soberano

Esse boi salvou meu filho, ninguém mata o Soberano

Retrato do Boi Soberano
Tiao Carreiro e Pardinho

No brago desta viola quero contar quem eu sou
No meu tempo de menino este caso se passou
Fiquei ciente da histéria porque meu pai me conto
O velhinho foi falando com a voz quase apagando

Do seus olhos marejando, duas lagrimas rolou

Meu filho nunca duvide do poder do criador
O retrato de um boi preto nesta hora me mostrou
Esse boi € o soberano que um dia lhe salvou
Nao me sai mais do sentido quando eu vi vocé€ perdido

Na hora fiz um pedido, e o milagre Deus mando

Na cidade de Barretos muita gente presenciou
O passar de uma boiada com destino ao matador
Repiquei o meu berrante quando a boiada estorou
Nesse momento tirano vocé estava bricando

Quando o boi Soberano, na sua frente parou


https://www.letras.mus.br/tiao-carreiro-e-pardinho/
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Os grito dos boiadeiro de muito longe escutou
A rua cobriu de poeira quando a boiada passou
Quem assistiu a passagem de emogao até chorou
Esse boi lhe defendia com tamanha valentia

Que até chorei de alegria, € o povo se admirou

Este caso do passado assim meu pai me contou
Do milagre acontecido eu fiquei conhecedor
Fui crescendo e fiquei mogo hoje sou um cantador
Vou seguindo meu destino e por um milagre divino

Eu sou aquele menino, que o Soberano salvou

Chifre do Boi Soberano
Cacique e Pajé

A cidade de Andradina um boiadeiro chegou
Com mil e quinhentos bois, com destino ao matador
Com latidos de cachorro a boiada estourou
Foi grande a correria, era s6 grito que ouvia

Nao tinha quem socorria, mais um milagre Deus mandou!

A boiada esparramou pelo centro da cidade
Batendo os cacos na rua parecia tempestade
tinha um crianga brincando em sua simplicidade
Levaram um grande espanto, foi grito por todo canto

Por milagre de algum Santo ndo houve fatalidade.

Apareceu um berrante com um berrante repicando
Naquele mesmo instante a boiada foi parando
Para perto do pedo a boiada foi chegando
Era um gadao de raga, ficaram todos sem graca

Sem fazer mais ameaga, vinham todos berrando!


https://www.letras.mus.br/cacique-paje/
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Com o som desse berrante vi muita gente chorando
Cheguei perto do pedo e fui logo perguntando
Pela marca do berrante, assim ele foi falando:

Marca nele ndo ha, vocé pode acreditar,

Este berrante que aqui esta ¢ o chifre do Soberano!

O Soberano morreu mais sua fama ficou
Do couro foi feito um lago que até ndo quebrou
Do chifre este berrante; o meu pai quem fabricou
Recebi como heranga, guardo ele por lembranca

Eu sou aquela crianga que o Soberano salvou!

As cancgdes citadas acima representam com exatiddo essa relagdo intrinseca entre o peao
de boiadeiro e a Rés, narrando epopeias em que muitas vezes o Boi ocupa o protagonismo da
narrativa, sendo apresentado em alguns momentos como um elemento cruel da natureza ou
como um herdi e, por muitas vezes, o pedo de boiadeiro ¢ apenas o espectador do fato, como ¢
o caso da cancdo Boi Soberano, composta em 1966, por Izaltino Gongalves, teméatica essa que
deu origem a uma trilogia musical a respeito do Boi Soberano, o misticismo criado em torno
do touro “Hero61” que salva um menino desatento de ser pisoteado por uma boiada, levou o
publico consumidor do género a ovacionar as cangdes ligadas a esse touro.

A trilogia ligada ao Boi Soberano completa-se com a cangdo ‘Retrato do Boi Soberano’,
também gravada por Tido Carreiro e Pardinho, e ‘Chifre do Boi Soberano’, composta e gravada
pela dupla Cacique e Pajé, as trés cangdes ressaltam o carater esotérico em torno do touro.

Entretanto, as narrativas entorno da R€s nem sempre seguem o mesmo clima, pois existe
uma grande diferenca entre a forma que o narrador refere-se ao Boi Soberano e ao Boi Sete
Ouro (citada abaixo), pois como ja foi mencionado, o Soberano estd ligado ao misticismo, ja
Sete Ouro esta ligado a outro tipo de contrato social, visto que ele destaca-se nao pelo seu
“Heroismo”, mas pela sua destreza e sua capacidade de gerar lucro para o proprietario do circo
rodeio, assim, simboliza o proprio modus operandi da racionalidade do mundo do trabalho do
capitalismo (FAUSTINO, 2009), como aponta o socidlogo Max Weber, visto que o capitalismo
consolida-se através da superacdo do misticismo, ou seja, a racionalizacdo da vida, ética,

economia ¢ das relagdes sociais:
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Decisivamente o capitalismo surgiu através da empresa permanente e racional, da
contabilidade racional, da técnica racional e do direito racional. A tudo isto se deve
ainda adicionar a ideologia racional, a racionalizacdo da vida, a ética racional na
economia”. (WEBER, 1968, p. 310).

As cangdes interpretadas por Tido Carreiro e Pardinho apresentam uma faceta distinta
da Historia do Brasil, as narrativas que evidenciam o pequeno agricultor e o seu trabalho diario
com a terra ficam em segundo plano, dando lugar as teméaticas que narram a epopeia vivida
pelos pedes de boiadeiro na conquista do Sertdo, vale salientar que o pedo de boiadeiro também
¢ associado a rusticidade e a forgca que se convertem em sindnimos de uma masculinidade,
salientando assim o “poder do macho”, que pode e deve utilizar essa for¢a tanto para domar
esse Sertdo bravio quanto para domesticar a Rés selvagem, como também para fazer com que
através dessa forga, que logo passa a ser convertida em violéncia, fazer com que, na maioria
das vezes, os contratos sociais dobrem-se a seu favor, principalmente as relagdes amorosas.

Cabe apontar que, nas cangdes citadas acima, as desventuras vividas por esses pedes,
que tem em sua sina a tragédia como desfecho, “pisoteado pelos cascos dos cuiabanos”, como
demonstra a can¢do ‘Arreio de Prata’, a morte seria uma companheira fiel dos pedes de
boiadeiro em seus trajetos, e aponta também que a idade era algo irrelevante tanto para a
habilidade com a lida com o gado quanto para ter a vida ceifada, como assinala o trecho dessa
cangdo: “FE na cruz fez um letreiro aqui jaz um domador, que apesar da pouca idade nem um
pedo com ele igualou”.

Ja a musica Velho Pedo, de Tido Carreiro, apresenta a tragicidade do fim da vida de um
pedo de boiadeiro, uma vez que sua profissao ndo lhe possibilita o acimulo de capital necessario
para ter uma velhice confortavel, o obrigando a viver da caridade dos entes queridos, e salienta
que com o avancar dos anos soO lhe restou a saudade de seu tempo de pedo, como apontam os
versos: “Vejam so a situagdo ai, de quem foi o rei dos peoes, Hoje ndo pode com o lago ai”, e
o abraco da morte que ndo aconteceu ainda em sua juventude, agora ¢ ansiado pelo eu poético
ao afirmar: “Que perdoem todas as faltas deste pedo velho estradeiro / Quando eu partir deste
mundo meu pedido derradeiro / Desejo ser enterrado na sombra de um anjiqueiro / Pra ouvir

de quando em quando, as boiadas ali passando / E os gritos dos boiadeiros ai”.
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Nesse sentido vale, apenas apontar quatro cangdes da dupla que elucidam muito bem
essa relacdo entre homem, Sertdo e a Rés, sdo elas: Nelore Valente'®, Boi Sete Ouro®’, Velho

Pedo?! e Arreio de Prata®?

Nelore Valente
Tiao Carreiro e Pardinho

Na fazenda onde eu nasci vovo era retireiro
Bem crianga eu ajudava a prender o gado leiteiro
Um dia de manha cedo, vejam sé que desespero.

Tinha um bezerro doente, e a ordem do fazendeiro:
Mate logo esse animal e desinfete 0 mangueiro
Se essa doenga espalhar, podera contaminar

O meu rebanho inteiro

Eu notei que o meu avo ficou bastante abatido
Por ter que sacrificar, o animal recém nascido.
Nas lagrimas dos seus olhos, eu entendi seu pedido
Pus o bichinho nos bragos, levei pra casa escondido
Com ervas e benzimentos, seu caso foi resolvido
Com carinho eu lhe tratava, e o leite que o patrdo dava.

Com ele era dividido

Quando fazendeiro soube, chamou o meu avozinho.
Disse voce foi teimoso ndo matando o bezerrinho.
Vai deixar minha fazenda, amanha logo cedinho.
Aquilo feriu vovo, como uma chaga de espinhos.

Mais ha sempre alguém no mundo, que nos da algum carinho.

19 A musica Boi Soberano ¢ uma composi¢io de autoria de Izaltino Gongalves de Paulo, em 1966, ¢ gravada
inicialmente por Z¢ Carreiro e Carreirinho, pela Chantecler.

20 A musica Boi Sete Ouro é uma composi¢do de Teddy Vieira e Arlindo Rosa, gravada por Tido Carreiro e
Pardinho no disco “Moda de Viola Classe A”, de 1981.

21 Velho Pedo também é uma composi¢do de Teddy Vieira em parceria com Sulino, gravada inicialmente pela
dupla Zico e Zeca, em 1962.

22 Arreio de Prata, ao contrario das outras composi¢des apresentadas acima, que foram apenas regravadas por
Tido Carreiro e Pardinho, é de autoria da propria dupla, gravada no disco “Moda de Viola Classe A”


https://www.vagalume.com.br/tiao-carreiro-e-pardinho/
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E sem grande sacrificio, vov0 arrumou servigo.

Ali no sitio vizinho

Em pouco tempo o bezerro ja era um boi herado
Bonito forte e troncudo mansinho e muito ensinado.
Automovel do atoleiro, ele tirava aos punhados.
Por isso na redondeza ficou bastante afamado.
Até que um dia a noitinha um homem desesperado
Gritando pediu socorro, seu carro caiu no morro.

Seu filho estava prensado

O carro da ribanceira, o boi conseguiu tirar.

O menino estava vivo, seu pai disse a solugar.
Qualquer que seja a quantia, esse boi eu vou comprar.
Eu disse ele ndo tem prego, a razao vou explicar.

A bondade do vovo veio seu filho salvar
Esse Nelore Valente ¢ o bezerrinho doente

Que o senhor mandou matar.....

Boi Sete Ouro
Tiao Carreiro e Pardinho

Circo rodeio Ipiranga sua fama vai avante
Faixa preta e o proprietario tem um boi que lhe garante
O seu nome ¢ sete ouro seus pulos valem diamante

Sdo Paulo, Goids e minas fez proezas importante

Parece que o tal boi tem sabdo em cima do couro
Faixa preta fala grosso o bichdo vale um tesouro
Derrubou seiscentos pedo nao contando com os calouros

Deixo da vida de circo se quebrar o sete ouro


https://www.letras.mus.br/tiao-carreiro-e-pardinho/

Certo dia um feiticeiro fez um trabalho pesado
Levou um pedo no rodeio cem conto foi apostado
Sete ouro ndo pulou deixou o povo admirado

Faixa preta descobriu que o boi foi enfeiticado

Faixa preta na revanche contratou um macumbeiro
Dobrou a aposta com o pedo para duzentos mil cruzeiros
E foi no primeiro pulo o pedo beijou o picadeiro

Neste dia que o feiti¢o virou contra o feiticeiro

Faixa preta se orgulha da faganha que o boi fez
Quem tentar montar no bicho nunca mais fica fregués
Pros peao da minha terra lango um desafio cortes

Pra quebrar o sete ouro precisa nascer outra vez

Velho Pedo
Tido Carreiro e Pardinho
Levantei-me um dia cedo sentei na cama chorando
Meu velho tempo de pedo nervoso eu fiquei lembrando
Senti uma dor no peito igual brasa me queimando
Ouvi uma voz la fora parece que me chamando
Eu tive um pressentimento, que a morte na voz do vento

Ali estava me rondando

Eu sai 14 pro terreiro lembrei nas glorias passadas

Me vi montado num potro correndo nas invernadas

Também vi um lengo acenando de alguém que foi minha amada

Que a tempo se despediu para derradeira morada
Tive um desgosto medonho, ao ver que tudo era um sonho

E hoje ndo sou mais nada
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Pobre de quem nesta vida na velhice ndo pensou
Ao me ver velho e doente um filho me amparou
Recebo tanta indireta da nora que nao gostou
E meu netinho inocente chorando ja me falou
A mamae ja deu estrilo, diz que aqui ndo ¢ asilo

Mas eu gosto do senhor

Neste meu rosto cansado queimado pelo mormago
Duas lagrimas correram espelho do meu fracasso

E o premio de quem na vida ndo quis acertar o passo

Abri os olhos muito tarde quando eu ja era um bagago

Vejam s06 a situacdo ai, de quem foi o rei dos pedo

Hoje ndo pode com o laco

A Deus eu fiz uma prece pedindo pros companheiros

Que perdoem todas as faltas deste pedo velho estradeiro

Quando eu deixar este mundo meu pedido derradeiro

Desejo ser enterrado na sombra de um anjiqueiro

Para ouvir de quando em quando, as boiada ali passando

E os gritos dos boiadeiros

Arreio de Prata
Tiao Carreiro e Pardinho
Sao José do Rio Preto muito tempo se passou
O seu Oscar Bernardino com a boiada ele viajou
Num transporte a Mato Grosso no comitiva levou
Um filho de criagdo que na lida ele ensinou
No seu arreio de prata que no rodeio ganhou

O menino ai garboso no potro que ele amansou.

Aquele arreio de prata era o que mais estimava

Somente em dias de gala que em Rio Preto ele usava
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Nesta viagem seu Oscar pros pedes recomendava
Pra zelar bem do pedozinho que recente se formava
O menino de ponteiro o berrante repicava

O Itamar e o Tidozinho de perto lhe vigiava.

A mania do menino seu Oscar sempre lembrava
Na hora do reboligo com a vida ndo contava.
E foi 14 no pantanal quando ninguém se esperava
Uma onga traigoeira numa rés ela pulava
A boiada deu um estouro que o sertdo se abalava

Parecia que o mundo nessa hora se acabava.

Os ares do campo virgem cheirava chifre queimado
O menino dando grito para tentar segurar o gado
A barrigueira partiu do cavalo foi jogado
Nos cascos dos cuiabanos pelos campos foi pisado
Quando a boiada passou viram o pedaozinho estirado

Com seu arreio de prata estava morto abragado.

O seu Oscar Bernardinho sua alegria acabou
Pegou o arreio de prata pro Antonio ele falou
Esse arreio ¢ do menino deixe com ele, por favor,
Na sombra de um anjiqueiro uma cruzinha fincou
E na cruz fez um letreiro aqui jaz um domador

Que apesar da pouca idade nem um pedo com ele igualou.

A dupla Tido Carreiro e Pardinho gravou, ao longo de sua trajetdria, mais de 600
musicas em diversos albuns, isso mesmo com as idas e vindas da dupla, uma vez que os dois
musicos ndo possuiam uma relagdo muito estavel, o que provocou algumas separacdes.

Tido Carreiro e Pardinho, segundo o dicionario de musica Cravo Albin, possui mais de
100 composigdes proprias ou em parceria com outros compositores, como € possivel observar

na tabela abaixo:



Tabela 5: Composi¢des e parcerias de Tido Carreiro e Pardinho
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A beleza do ponteio

(c/ Capitao Furtado)

A casa

(c¢/ Lourival dos Santos € Moacir dos
Santos)

A casa branca da serra

Tido Carreiro e Pardinho

A ferro e fogo

(Tidao Carreiro, Lourival dos Santos,
Moacir dos Santos e Teddy Vieira)

A forga do perdao

(c¢/ Ari Guardiao)

A grande cidade

(Lourival dos Santos, Tido Carreiro e
Arlindo Rosas)

A grande montanha

(Tido Carreiro e Romeu)

A majestade o pagode

(Lourival dos Santos e Tido Carreiro)

A mao do tempo

(c/ José Fortuna)

A saudade continua

(Tido Carreiro e Z¢ Matdo)

A vaca ja foi pro brejo

(Tido Carreiro, Lourival dos Santos e
Vicente P. Machado)

A vida de um policial

(c¢/ Lourival dos Santos)

A viola e o violeiro

(c¢/ Lourival dos Santos)

Adeus Sdo Paulo

(Tido Carreiro e Pardinho)

Alma de boémio

(c/ Benedito Seviero)

Amargurado

(Dino Franco e Tido Carreiro)

Ambiciosa Amigo sincero
(c¢/ Vicente Dias) (c/ Sebastido Victor)
Ana Rosa Aos pés do homem

(Tido Carreiro e Carreirinho)

(Geraldinho e Tiao Carreiro)

Aquarela sertaneja

(Luiz de Castro e Tido Carreiro)

Arap6

(c¢/ Lourival dos Santos)

Até quinta-feira

(Vicente Pereira, Tido Carreiro e
Lourival dos Santos)

Ato de bravura

(Lourival dos Santos, Tido Carreiro e
Vicente Pereira)
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Bandeira branca

(Tido Carreiro e Lourival dos Santos)

Bebendo pra esquecer

(¢/ Nizio)

Beleza do ponteio

(Capitao Furtado e Tiao Carreiro)

Boi cigano

(c¢/ Peao Carreiro)

Boiadeiro de palavra

(Moacir dos Santos, Lourival dos Santos
e Tido Carreiro)

Boiadeiro feliz

(Z¢ Carreiro e Pardinho)

Borboleta do asfalto

Tido Carreiro e Pardinho

Cabelo loiro

(c¢/ Z¢ Bonito)

Cabocla no cassino

(c¢/ Teddy Vieira)

Carteiro

(c¢/ Sebastido Victor e Carreirinho)

Chamada a cobrar

(Tido Carreiro e Donizete)

Chora viola

(Lourival dos Santos e Tido Carreiro)

Chuva, sangue da terra

(Lourival dos Santos e Tido Carreiro)

Cidade morena

(Tido Carreiro, Lourival dos Santos e
Alberto Calgada)

Comeco do fim

(Lourival dos Santos, Moacir dos Santos
e Tido Carreiro)

Confianga

(Tido Carreiro, Lourival dos Santos e
Claudio Balestro)

Cruz pesada

(c¢/ Lourival dos Santos)

Despedida
(c/ Waldir Alves)

Dever do policial

(c/ Jesus Belmiro)

E isso que o povo quer

(Lourival dos Santos, Carlos Compri e
Tido Carreiro)

Em tempo de avanco

(Lourival dos Santos e Tido Carreiro)

Empreitada perigosa

(Moacir dos Santos e Jacozinho)

Estrela de ouro

(Tido Carreiro e Ronaldo Adriano)

Exemplo de humildade

(c¢/ Dino Franco)

Faca que ndo corta

Falou e disse
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(Tiao Carreiro, Lourival dos Santos e
Moacir dos Santos)

(Lourival dos Santos e Tido
Carreiro/Piraci)

Falsidade

(c/ Sebastido Victor)

Fazenda Caiocara

(c¢/ Dino Franco)

Feliz casamento

(c¢/ Luiz de Castro)

Fim da picada

(Tido Carreiro e Lourival dos Santos)

Fonte dos prazeres

(c/ José Belmiro)

Futura familia

(Tido Carreiro e Dino Franco)

Hoje eu ndo posso ir

(Lourival dos Santos e Tido Carreiro)

Jangadeiro cearense

(c/ Carreirinho)

Justica divina

(Jesus Belmiro, Julinho e Tido Carreiro)

L4 onde eu moro

(c¢/ Luiz de Castro)

Malandrino

(José Béttio e Tido Carreiro)

Mentira tem perna curva

(Lourival dos Santos e Tido Carreiro)

Meu fracasso

(c/ Campeado e Carreirinho)

Minas Gerais

(c¢/ Pardinho)

Mineiro no pagode

(Tido Carreiro e Leonel Rocha)

Minha esposa vale ouro
(c¢/ Lourival dos Santos)

Minha prece
(Pardinho e Edgard de Souza)

Mulher amada
(Lourival dos Santos e Tido Carreiro)

Mundo velho
( ¢/ Lourival dos Santos)

Nao ¢ mole nao
(Tido Carreiro e Lourival dos Santos)

No cego
(c/ Moacir dos Santos e Pardinho)

Nossas vidas

(c/ José Milton Faleiros)

Nosso romance

(c/ Lourival dos Santos)

Nossos devaneios

(Lourival dos Santos e Tido Carreiro)

Nove e nove (Tido Carreiro, Lourival dos
Santos e Teddy Vieira)

O pulo do gato (c¢/ Lourival dos Santos)

O sequestro

O1 paixao
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(c/ Donizete e Romeu Wandscheer)

(Tido Carreio e Z¢ Paulo)

Pagode

(Tidao Carreiro e Pardinho)

Pai Jodo

(Z¢ Carreiro e Tiao Carreiro)

Palavra de honra

(c¢/ Pedro Tomaz D'Aquino)

Ponta de espada

(Lourival dos Santos e Tido Carreiro)

Por ti padeco

(c¢/ Carreirinho)

Porta fechada

(Tido Carreiro e Moacir dos Santos)

Posada de boiadeiro

(c¢/ Dino Franco)

Prece de amor

(Sebastido Victor e Pardinho)

Preto velho

(c¢/ Jesus Belmiro e Lourival dos Santos)

Punhal da falsidade
(c¢/ Teddy Vieira)

Quem ama ndo esquece

(Tido Carreiro e Carreirinho)

Rancho do vale

(c¢/ Lourival dos Santos e Claudio
Rodante)

Rancho do vale

(Tido Carreiro, Lourival dos Santos e
Claudio Rodante)

Rancho dos ipés

(Tido Carreiroe Lourival dos Santos)

Rei sem coroa

(Tido Carreiro e Sebastiao Victor)

Rio de lagrimas

(Lourival dos Santos, Tido Carreiro e
Piraci)

Rio de pranto

(Carminha, Lourival dos Santos e Tido
Carreiro)

Riqueza do Brasil

(Tiao Carreiro e Tapud)

Saudade (c¢/ Z¢é Matao)

Saudade do nosso amor

(¢/ Teddy Vieira)

Saudade me fez voltar

(Tido Carreiro e Jesus Belmiro)

Saudosa vida de pedo (c/ Pedo Carreiro)

Sete flexas

(Tido Carreiro, Lourival dos Santos e Z¢é
Mineiro)

Tem e nao tem

(Tido Carreiro e Moacir dos Santos)
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Teus beijos

(¢/ Waldir Alves)

Triste destino

(¢/ Campeado e Carreirinho)

Tudo certo

(Tido Carreiro € Moacir dos Santos)

Tudo serve

(Tido Carreiro e Moacir dos Santos)

Ultima chama

(Lourival dos Santos eTido Carreiro)

Uma coisa puxa outra

(Lourival dos Santos, Tido Carreiro e
Claudio Balestro)

Vaqueiro do Norte

(Tiao Carreiro, Lourival dos Santos e
Moacyr dos Santos)

Veneno da mentira

(c/ Jesus Belmiro)

Viola barulhenta

(Tido Carreiro, M. José e Lourival dos
Santos)

Viola chic-chic

(Tido Carreiro e Lourival dos Santos)

Viola divina
(Lourival dos Santos e Tido Carreiro)

Viola que vale ouro

(Tido Carreiro, Lourival dos Santos e
Alberto Calgada)

Viava rica

(Edward de Merch,Tido Carreiro e
Moacyr dos Santos)

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de informagdes do dicionario Cravo Albin

A tabela apresentada acima revela uma carreira musical com um fo6lego incomensuravel,
uma vez que no cendrio da musica ndo é comum que compositores e intérpretes alcancem o
capital simbdlico obtido por esses dois musicos, visto que, atualmente, na segunda década do
século XXI, Tido Carreiro e Pardinho ¢ sinonimo de Tradicdo de musica raiz e de qualidade,
cabendo a Tido Carreiro a alcunha de “Rei da Viola”, titulo creditado a ele tanto pelo publico,
quanto pelos seus pares, pois como salientado por Almir Sater: “Tido ¢ o mestre da viola caipira.
Ele ¢ meu idolo e meu padrinho. Consegui entrar no mundo sertanejo gragas a sua forca”.
Todavia, essas visdes ndo se restringem aos musicos mais tradicionais, duplas consideradas
modernas também reverenciam a performance de Tido Carreiro, como € o caso de Chitaozinho
e Xoror6. “O violeiro mais original que ja existiu na histéria da musica sertaneja, sem davida

foi Tido Carreiro” (NEPOMUCENO, 1999, p. 80).



115

Ao que se refere ao nimero de vendagem de disco da dupla, ndo se pode contar com
uma quantia exata devido a manipulagdo das gravadoras ao repassar os direitos autorais para os
intérpretes, mas estima-se que a dupla vendeu mais de 8 milhdes de copias somente com os
Compact Disc (CD) remasterizados, nimeros que a primeira vista podem levar o observador a
considera-los modestos, mas deve-se salientar que tais digitos comecam a ser construidos
durante a década de 1990, ou seja, ap6s o término da dupla, que ocorreu no fim da década
anterior, ¢ também durante os anos 1990 cabe ressaltar o auge da pirataria no Brasil, que atuou
de maneira tao intensa que enfraqueceu economicamente a industria fonografica e a reduziu a
rentabilidade de inumeros intérpretes, como demonstra André Midani, em sua obra “Do vinil
ao download, Musica, idolos e poder: do vinil ao download”.

No inicio da década de 1970, a dupla Tido Carreiro e Pardinho reinaugura um novo filao
de atuagao para os intérpretes de musica rural no Brasil, pois em 20 de abril de 1970, estreava
o filme “Sertao em Festa”, um longa-metragem com dire¢do de Osvaldo de Oliveira e produgao
de Antonio Polo Galante, argumento de Cornélio Pires e dire¢ao musical de Capitao Furtado.
Ao longo dos 73 minutos de duracdo do filme desenrola-se uma comédia rural, que narra a
historia dos personagens, senhor Simplicio, sua esposa Nha Serena, sua irma Nhé Barbina e sua
filha Luciana, que vivem tranquilamente num sitio, no interior. Arlindo, o filho mais velho,
formado em engenharia na capital, chega ao sitio com um corretor de imdveis e vende o sitio
do pai por uma verdadeira fortuna, pois as terras possuem um imenso lencol petrolifero. A
imensa fortuna e a transferéncia para uma enorme mansao na capital provocam uma profunda
transformagdo na vida da pobre familia. Luciana ¢ obrigada a separar-se de seu noivo Chico,
Simplicio de seus amigos, de Saracura, o portugués do armazém, e dos violeiros Tido Carreiro
e Pardinho. Apesar de todo o luxo em que vive, a vida na cidade torna-se insuportavel para
Simplicio, que vai aos poucos convencendo-se de que sua felicidade estava na vida simples e
modesta que levava antes. Sua mulher e a irma, em pouco tempo, caem no ridiculo, querendo
se sofisticarem, sua filha Luciana, que deixara um namorado firme no interior, deixa-se enganar
pelos divertimentos da cidade grande e ja ndo ¢ a mesma moga recatada de antes. Isso tudo faz
com que Simplicio abandone a mansao e a familia.

O longa metragem marca o retorno das filmografias a tematica rural e em especial a
volta do caipira ao cinema. A participagdo de Tido Carreiro e Pardinho interpretando eles
mesmos, remonta a uma receita apresentada por Alvarenga e Ranchinho, que realizam a mesma
proeza no filme “Coisa Nossa”, de 1931, apresentado no primeiro capitulo deste trabalho. O

cinema, como mecanismo de divulgacdo de intérpretes da musica rural, serd uma ferramenta


https://www.google.com/search?q=andr%C3%A9+midani+do+vinil+ao+download&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWT9c3NDLINUyxKFPiBXEMk8rTytPLi421pLKTrfST8vOz9RNLSzLyi6xA7GKF_LycykWsSol5KUWHVyrkZqYk5mUqpOQrlGXmZeYoJOYD2eV5OfmJKQA47TVSXwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwibtOjUzL3jAhXSI7kGHRYPD0MQmxMoATAZegQIDBAT
https://www.google.com/search?q=andr%C3%A9+midani+do+vinil+ao+download&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWT9c3NDLINUyxKFPiBXEMk8rTytPLi421pLKTrfST8vOz9RNLSzLyi6xA7GKF_LycykWsSol5KUWHVyrkZqYk5mUqpOQrlGXmZeYoJOYD2eV5OfmJKQA47TVSXwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwibtOjUzL3jAhXSI7kGHRYPD0MQmxMoATAZegQIDBAT
https://www.google.com/search?q=andr%C3%A9+midani+m%C3%BAsica,+%C3%ADdolos+e+poder:+do+vinil+ao+download&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWT9c3NDLINUyxKFPiAXEMjcsMk4yLU7SkspOt9JPy87P1E0tLMvKLrEDsYoX8vJzKRaw2iXkpRYdXKuRmpiTmZSrkHt5VnJmcqKNweG1Kfk5-sUKqQkF-SmqRlUJKvkJZZl5mjkJiPpBdnpeTn5gCAMhyMvR4AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwibtOjUzL3jAhXSI7kGHRYPD0MQmxMoAjAZegQIDBAU
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amplamente utilizada na década de 1970, por mais que duplas como Tido Carreiro e Pardinho
tenha restringido sua atuag¢do a apenas esse filme, intérpretes como Sérgio Reis participara de
uma trilogia intitulada “Menino da Porteira”, de 1976, “Magoa de Boiadeiro”, de 1978, e
“Filhos Adotivo™, de 1984. Outras duplas também aproveitardo a onda e irdo protagonizar suas
peliculas, como Milionario e José€ Rico com o filme “Estrada da Vida”, de 1980, e Leo Canhoto
e Robertinho com o filme “Chumbo Quente”, de 1978. Essas produ¢des cinematograficas
demonstram a estabilidade do género, visto que a musica rural possuia um publico consumidor
gigantesco, que gerava bilheterias com cifras astrondmicas, transformando algumas dessas
produgdes em lucro certo para os estiidios. Segue abaixo imagem da Tido Carreiro e Pardinho

atuando no filme Sertdo em Festa, com a capa de divulgacdo do VHS:

Figura 16: Tido Carreiro e Pardinho no filme Sertdo em Festa

IRC Home Page

Fonte: http://www.tiaocarreiro.pgl.com.br/tiaocarreiroepardinhonofilme.htm .

Acesso em: 18 jul. 2019.



http://www.tiaocarreiro.pgl.com.br/tiaocarreiroepardinhonofilme.htm
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Figura 17: Capa da fita VHS do Filme Sertdo em Festa, de 1970
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Fonte: http://www.tiaocarreiro.pgl.com.br/capa.htm. Acesso em: 18 jul. 2019

A gravagao do filme “Sertdo em Festa” demonstra a estabilidade da carreira de Tido
Carreiro e Pardinho, o prestigio que a dupla possuia junto ao publico, e também evidencia uma
forma de apropriacdo do capital simbdlico da dupla pela industria cinematografica, pois
somente a participacdo dos musicos ja garantia um importante elemento de marketing para que
o filme pudesse alcangar uma bilheteria significativa, mas claro que tal estratégia ndo poderia
ser convertida em uma receita de sucesso, visto que houveram outros filmes que também foram
protagonizados por duplas de grande notoriedade junto ao publico que ndo obtiveram sucesso,
como ¢ o caso do filme “Chumbo Quente”, protagonizado por Léo Canhoto e Robertinho, de

1978, que ndo obteve o éxito comercial esperado por seus produtores.


http://www.tiaocarreiro.pgl.com.br/capa.htm.%20Acesso%20em:%2018%20jul.%202019
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2.2 — O padrao de qualidade da MPB na miusica rural brasileira

A musica rural brasileira sofre grandes transformagoes a partir da década de 1970 em
diante, periodo que ird surgir duplas como Léo Canhoto e Robertinho que apresentaram em
suas performances um ritmo hibrido entre o Rock norte-americano com a harmonia da musica
rural. Outra dupla que ird conquistar rapidamente o gosto do publico sera Miliondrio e José
Rico, com seu ritmo fortemente marcado pela influéncia da rancheira mexicana, a dupla chegara
a marca de mais de 32 milhdes de discos vendidos durante sua carreira. As trajetorias dessas
duas duplas sdo de fundamental importancia para se compreender as transformagdes da musica
rural no Brasil, por isso elas serdo abordadas com maior precisao no proximo capitulo deste
trabalho.

Contudo, deve-se entender como que ja nos anos iniciais da década de 1960 o cenario
musical brasileiro comega a sofrer algumas transformacdo, um exemplo disso sdo os ritmos
estrangeiros que comegam a penetrar no mercado nacional e conquistar mentes e coragoes,
principalmente no que se refere ao publico jovem, essa conquista do mercado nacional chama
a atencao de intérpretes e compositores da tradicional musica rural brasileira, como ¢ o caso da
cangdo “A viola e o violeiro”, de 1962, composta por Tido Carreiro e Lourival dos Santos, que
j& aponta o perigo para a musica rural tradicional se o mercado fosse conquistado pelos ritmos
internacionais, pois como os compositores demonstram na letra da cangdo, cabem aos violeiros
combaterem esses ritmos, como se fosse uma guerra, uma vez que, como declara o narrador “4
musica dos estrangeiros quer invadir nosso mercado”, como se a importagao de outros ritmos
fosse um atentado a nacionalidade e a soberania do Brasil, a resposta a esse ataque viria na

forma de um confronto, como ¢ possivel observar na letra da cangdo apresentada abaixo:

A Viola e o Violeiro
Tiao Carreiro e Pardinho

Tem gente que nao gosta da classe de violeiro
No braco desta viola defendo meus companheiros
Pra destruir nossa classe tem que me matar primeiro
Mesmo assim depois de morto ainda eu atrapalho

Morre um homem, fica a fama e minha fama da trabalho.
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Todos que nascem no mundo tem seu destino tragado
Uns nascem pra ser engenheiros, outros pra ser advogados
Eu nasci pra ser violeiro, me sinto bastante honrado
De tanto pontear viola meus dedo estdo calejados

Sou um violeiro que canta para vinte e dois estados.

Viva o povo mineiro, cantador de recortado
Também viva os gatichos que no xote ¢ respeitado
Viva os violeiros do Norte que s6 canta improvisado
Goiano e Paranaense cantam tudo bem cantado

Viva o chdo de Mato Grosso que ¢ o ber¢o do rasqueado.

Representando Sao Paulo este pagode ¢ o recado
A musica dos estrangeiros quer invadir nosso mercado
Vamos fazer uma guerra, cada violeiro ¢ um soldado
Nossa viola ¢ a carabina e nosso peito ¢ um trem blindado

A viola e o violeiro ¢ que nao pode ser derrotado.

A guerra declarada por Tido Carreiro e Lourival Santos, em sua can¢do, ocorre em
proporgdes até entdo jamais imaginadas, pois a luta pela defesa do nacional e da cultural popular
brasileira ganha importantes aliados que possuiam a mesma preocupacdo. Desse grupo de
aliados surge a movimento conhecido como M.P.B. (Musica Popular Brasileira), que nasce em
meados da década 1960. A sigla MPB tornou-se um referencial na tentativa de sintetizar a
tradicdo e a modernidade, numa perspectiva nacionalista, embora ndo xendfoba
(NAPOLITANO, 2007), ou seja, ao realizar sua ida ao povo, ao buscar o morro e o sertdo,
procurava realizar uma marcha no sentido de reorientar principalmente o publico jovem na

busca pela propria consciéncia nacional moderna, como aponta Marcos Napolitano:

[...] Por volta de 1965, surgiu a sigla MPB, grafada com maitisculas como se fosse um
género musical especifico, mas que, a0 mesmo tempo, pudesse sintetizar “toda” a
tradicdo musical popular brasileira. A MPB incorporou nomes oriundos da Bossa
Nova (Vinicius de Moraes e Baden Powell, Sérgio Ricardo, Geraldo Vandré, Nara
Ledo e Edu Lobo) e agregou novos artistas (Elis Regina, Chico Buarque de Holanda,
Gilberto Gil e Caetano Veloso, entre outros), se apropriando e se confundindo com a
propria memoria musical “nacional-popular”. A MPB sera um elemento cultural e
ideolodgico importante na revisao da tradi¢do e da memoria, estabelecendo novas bases
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de seletividade, julgamento e consumo musical, sobretudo para segmentos mais
jovens e intelectualizados da classe média. A “ida ao povo”, a busca do “morro” ¢ do

“sertdo”, ndo se faziam em nome de um movimento de folclorizagdo do povo como
“reserva cultural” da modernizagdo sociocultural em marcha, mas no sentido de
reorientar a propria busca da consciéncia nacional moderna. Nessa perspectiva é que
se deve entender as cangdes, atitudes e performances que surgiram em torno da MPB,
que acabaram por incorporar o pensamento folcloricista (“esquerdizando-0”) e a ideia
de “ruptura moderna” da Bossa Nova (“nacionalizando-a”). (NAPOLITANO, 2005,
p- 56)

A MPB encontrou amparo no programa “Fino da Bossa”, que ia ao ar pela TV Record
todas as quartas-feiras, as 20h, entre os anos de 1965 e 1967, e era apresentado pela cantora
Elis Regina e pelo sambista Jair Rodrigues.

No programa, Elis abrigava ndo apenas as cancdes de protesto contra o regime militar,
que utilizavam a linguagem da fresta para realizar sua critica ao regime, como também o
auténtico samba e tudo que tivesse a marca “nacional” ou “popular”, cangdes essas que muitas
vezes remetiam-se ao universo rural, como a musica “Disparada”, composta por Geraldo
Vandré e Théo de Barros, que narra a desventura do homem do campo (CAVICHIA, 2014),

como ¢ possivel observar na letra da cangdo apresentada abaixo:

Disparada
Gerado Vandré/Théo de Barros

Prepare o seu coragdo pras coisas que eu vou contar
Eu venho 14 do sertdo, eu venho 1a do sertdo
Eu venho 14 do sertdo e posso nao lhe agradar
Aprendi a dizer ndo, ver a morte sem chorar
E a morte, o destino, tudo, a morte € o destino, tudo
Estava fora do lugar, eu vivo pra consertar
Na boiada ja fui boi, mas um dia me montei
Nao por um motivo meu, ou de quem comigo houvesse
Que qualquer querer tivesse, porém por necessidade
Do dono de uma boiada cujo vaqueiro morreu
Boiadeiro muito tempo, laco firme e braco forte
Muito gado, muita gente, pela vida segurei
Seguia como num sonho, e boiadeiro era um rei
Mas o mundo foi rodando nas patas do meu cavalo

E nos sonhos que fui sonhando, as visdes se clareando
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As visoes se clareando, até que um dia acordei
Entdo ndo pude seguir valente em lugar tenente
E dono de gado e gente, porque gado a gente marca
Tange, ferra, engorda e mata, mas com gente ¢ diferente
Se vocé ndo concordar ndo posso me desculpar
Nao canto pra enganar, vou pegar minha viola
Vou deixar vocé de lado, vou cantar noutro lugar
Na boiada ja fui boi, boiadeiro ja fui rei
Nao por mim nem por ninguém, que junto comigo houvesse
Que quisesse ou que pudesse, por qualquer coisa de seu
Por qualquer coisa de seu querer ir mais longe do que eu
Mas o mundo foi rodando nas patas do meu cavalo
j4 que um dia montei agora sou cavaleiro

Laco firme e brago forte num reino que nao tem rei

Essa cang¢do ganhou interpretacdo de Jair Rodrigues juntamente com o Trio Maraia e o
Trio Novo, a qual rendeu a essa musica, ao lado de ‘A Banda’, de Chico Buarque de Holanda,
o primeiro lugar no Festival da Musica Popular Brasileira, organizado pela TV Record.

O Festival da Musica Popular Brasileira, idealizado pela TV Record, teve quatro edi¢des
que ocorreram entre 1966, 1967, 1968 e 1969. O Festival da TV Record havia sido inspirado
no Festival de Sanremo e no sucesso dos primeiros programas de TV voltados para a musica,
em especial os que houveram no Brasil na década 1960, exibido na TV Excelsior Festival
Nacional da Musica Popular Brasileira, que contou com apenas duas edigdes 1965 e 1966.
Dessa maneira, seguindo essa receita de sucesso, a TV Record ira premiar as seguintes cangdes

ao longo de seus quatro festivais:

» 1966: "A banda" (Chico Buarque) empatada com "Disparada" (Téo de Barros e Geraldo

Vandré¢), a primeira interpretada por Nara Ledo e a segunda por Jair Rodrigues;

» 1967: "Ponteio" (Edu Lobo e Capinam), interpretada por Edu Lobo e Marilia Medalha.

Vale ainda ressaltar que, nessa edi¢do, a segunda, terceira e quarta colocagdes foram
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respectivamente para as cangdes "Domingo no parque" (Gilberto Gil), interpretada por
Gil e Os Mutantes, "Roda viva" (Chico Buarque), interpretada pelo autor e pelo MPB-
4, e "Alegria, alegria" (Caetano Veloso), interpretada pelo compositor e pelo grupo

argentino Beat Boys;

» 1968: "Sao Paulo meu amor" (Tom Z¢), interpretada por Tom Z¢, Canto 4 ¢ Os Brasoes,
na votagdo do juri especial, ¢ "Benvinda" (Chico Buarque), interpretada por Chico

Buarque e MPB 4, na votacdo do juri popular;

» 1969: "Sinal fechado" (Paulinho da Viola), interpretada pelo autor.

Ao observar as cangdes vitoriosas dos festivais pode-se notar que todas seguem um
padrao estético em sua elaboracdo, apresentando uma jungdo entre o moderno e o tradicional,
buscando sempre a valorizagcdo do que era nacional e o que viesse do povo brasileiro, como
elementos que podem ser observados na can¢do de Edu Lobo: “quem me dera agora eu tivesse
a viola para cantar”, ou a musica Sinal Fechado, de Paulinho da Viola: “Tudo bem! Eu vou
indo, correndo pegar meu lugar no futuro... E vocé?”, que narra o frenesi da vida moderna e a
soliddo do homem contemporineo ilhado em seus carros e barrados apenas por um sinal
fechado.

Esses festivais, tanto o da Record como o da TV Excelsior, ou mesmo da TV Rio e da
Rede Globo, contribuiram enormemente para a consagracao de artistas que passaram a figurar
entre os grandes nomes da MPB, tais como Elis Regina, Edu Lobo, Chico Buarque, Caetano
Veloso, Milton Nascimento e Gilberto Gil, Edu Lobo, Jair Rodrigues e uma série de outros
musicos compositores e artistas que ndo sera possivel citar nesse trabalho. Desse modo, os
festivais contribuem para a criacdo e legitima¢do de um canone em relagdo a musica brasileira,
pois a0 mesmo tempo que ele consagra grandes nomes, ele também exclui uma série de outros
cantores, compositores que ndo se encaixavam nesse perfil.

Em oposi¢dao a MPB, surgiu um movimento que buscava criar uma cultura jovem no
Brasil, sem possuir o mesmo engajamento politico da MPB, a Jovem Guarda. Ela era associada
a sociedade de consumo e era capitaneada pela industria cultural, materializou-se através do

programa Jovem Guarda, que teve todo o seu processo de criacdo fundamentado em apelos
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comerciais na inten¢do de se obter um enorme retorno financeiro, isso através dos discos,
filmes, roupas e acessorios que eram vinculados ao programa, ou seja, o0 programa que também
serda homonimo ao género buscava vender para a juventude brasileira que a felicidade poderia
ser alcancada através do consumo e, juntamente com a felicidade, o sucesso seria uma
consequéncia, para isso ocorrer seria muito simples, bastava apenas seguir a risca o que fosse
apresentado no programa. (CAVICHIA, 2014)

Um exemplo desse consumismo criado pelo programa foi a alta vendagem de discos
conquistada pelos seus protagonistas e convidados. No més em que estreou o programa Jovem
Guarda, os discos de Roberto Carlos, Erasmo Carlos ¢ Wanderleia chegaram a esgotarem-se

nas lojas de discos das grandes cidades (OLIVEIRA, 2011).

Todavia, € curioso notar que tanto o programa Fino da Bossa, que repudiava a musica
internacional, quanto o programa Jovem Guarda, que era um captador dessas
importa¢des musicais, faziam parte da grade de programacdo da TV Record, ou seja,
a mesma emissora de TV detinha a transmissdao de programas totalmente opostos e
que até rivalizavam entre si. Dessa forma, ¢ possivel notar o poder da Industria
Cultural, pois, mesmo um programa dedicado a musica popular engajada, que pregava
um posicionamento politico e que ndo pretendia vender um modelo de vida ou instalar
um padrdo de consumo, como o programa rival Jovem Guarda, acaba sendo
transformado também em um produto comercial, uma vez que esse programa acabava
atingindo o publico que ndo se identificava com o movimento da Jovem Guarda, e
justamente por atingir essa outra camada, mais politizada, permitia que a emissora
obtivesse audiéncia de quase todo o publico jovem e, com isso, conseguia divulgar e
vender com maior eficiéncia a discografia e os artistas produzidos por ambos os
grupos. (CAVICHIA, 2014, p. 103)

O grande vencedor desse combate, sem duvida, foi a industria cultural que obteve lucros
gigantescos, tanto com os ritmos tradicionais quanto modernos, as principais batalhas travadas
por esses grupos ndo ocorrem em uma sabatina, jornais, passeatas (contra guitarra elétrica) ou
programas de TV, mas, principalmente, no mercado fonografico, onde ocorriam, diariamente,
as batalhas para que fossem mantidos os niveis de venda.

Entretanto, também havia outros motivos que justificavam que a MPB superasse a

Jovem Guarda, os quais s3o muito bem explicitados pelo pesquisador Marcos Napolitano:

[...] € possivel concluir que a MPB foi um “produto” comercial muito mais eficaz do
que a Jovem Guarda, por trés motivos: foi reconhecida pela critica, ganhou o publico
consumidor de alto poder aquisitivo e instituiu um estilo musical que reorganizou o
mercado, estabelecendo uma medida de apreciagdo e um padrao de gosto. Em outras
palavras, tornou-se uma nova tradi¢gdo musical e cultural, tdo forte que obrigou a
releitura das tradigdes musicais anteriores. Enquanto isso, a Jovem Guarda se diluiu
mais tarde na musica romantica tradicional ou na musica “brega” dos anos 1970
(embora, isoladamente, Roberto Carlos tenha permanecido como um grande
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fendmeno da musica de consumo internacional), apesar de ainda ocupar muito espago
na memoria afetiva dos anos 1960. (NAPOLITANO, 2007, p. 98)

Com a derrota da Jovem Guarda, simbolo da moderniza¢ao da musica brasileira, ocorre
uma reorganizagao do mercado fonografico, pois inimeros intérpretes procuraram se encaixar
novamente no mercado fonografico, especificamente inserir-se em outras tradicdes musicais,
como o caso de Tim Maia, que passou a gravar Soul, e o proprio Sérgio Reis, que se transfere
para a musica sertaneja, levando todo o aparato sonoro pertencente a Jovem Guarda, como sera
apresentado no proximo capitulo.

Aqueles inimeros intérpretes que cantavam cangdes voltadas para tematicas romanticas
ou se realocam em outros géneros, acabam de maneira involuntdria a formar um novo género
conhecido como “brega”, como ficou conhecido o estilo de cangdes romanticas da década de
1970, esse ritmo ira influenciar amplamente a musica rural brasileira, principalmente durante
as décadas de 1980 e 1990, tanto que o género receberd a alcunha de sertanejo romantico, como
sera abordado no quarto capitulo desse trabalho.

Mas torna curioso notar que esse processo de compensagdo foi muito bem aceito pelo

publico, como demonstra Luiz Tatit:

O processo natural de compensacdo foi novamente acionado e, como sempre, de
forma inesperada. Os recursos passionais foram reconvocados com uma veeméncia
até entdo desconhecida na faixa do consumo de massa. Em vez dos boleros, dos
sambas —dor de cotovelol ou das baladas suficientemente consagradas no passado
pelas vozes de Anisio Silva, Altemar Dutra ou mesmo Jameldo, as empresas
fonograficas souberam captar no gosto de um vasto publico a atragdo pelo canto a
duas vozes, cuja origem estava na musica caipira ja bastante consumida em pequenas
cidades do interior e na zona rural de modo geral. O género recebeu nova roupagem,
modernizou-se visual e tecnicamente e, sob a designagdo de musica sertaneja, atingiu
picos de venda que ultrapassaram as cifras, até entdo imbativeis, de Roberto Carlos.
A simplicidade musical das composi¢des, dos arranjos e a singeleza dos temas
tratados nessas composi¢des radicalmente passionais contribuiram para criar um lugar
bem definido de classificagdo desse velho estilo, j4 chamado em outros tempos de
kitsch, cafona ou simplesmente romantico: o estilo brega. Se na década derradeira do
século a musica sertaneja encarnou o brega, outros géneros como o samba, o funk ou
o rock, ndo mais esconderam o uso, com maior ou menor intensidade, do elemento
brega, como algo ja arraigado ao gosto brasileiro. (TATIT, 2004, p. 243)

Com isso, pode-se afirmar que a Jovem Guarda nao foi totalmente derrotada, ela apenas
diluiu-se em outros géneros, que mantiveram seu legado de alcangar ntimeros de vendas
inimaginaveis no mercado brasileiro. (CAVICHIA, 2014)

A guerra prevista por Tido Carreiro e Pardinho na musica “A viola e o Violeiro” ocorreu

com tradicionalistas de um lado, representantes do nacional e do popular, € os modernos de
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outro lado do front, representando o internacional, o imoral e o corrompido, como apresentado
acima.

Contudo, ¢ importante salientar que a grande maioria das duplas ndo tinha como
principal preocupacao as hibridizagdes ocorridas na musica rural devido a influéncia de ritmos
estrangeiros, justamente pelo contrdrio, o proprio Tido Carreiro serd seduzido pela musica
romantica, € quanto ao engajamento politico contra o regime militar, isso praticamente ndo
existia na musica rural, ou seja, os musicos rurais ndo compartilhavam da mesma visao que os

membros da MPB.

2.3 — Génese da participacao politica do homem do campo durante do século XX

O homem do campo, especificamente do centro-sul do Brasil, ndo enxergava o regime
militar como um governo opressor, corrupto € ou usurpador, isso se deve a varios elementos
que estdo presentes na sua constitui¢do como cidadio brasileiro, primeiramente cabe apontar o
contato desse homem com a democracia e o que a democracia representa para ele, o sistema
democréatico e, especificamente o voto, sO se tornou possivel a cerca de 1% da populagdo
brasileira a partir da constituicdo de 1891, com a Primeira Republica.

A Primeira Republica no Brasil, ou Republica café-com-leite, que vai 1889 a 1930,
caracteriza-se pelo estabelecimento de um sistema eleitoral fraudulento, pois vigorava o poder
do lider local materializado na figura do coronel, que conduzia os eleitores até as urnas para
votar no candidato apoiado por ele, ou seja, o popular voto de cabresto, como aponta Vitor

Nunes Leal no classico “Coronelismo enxada e voto™:

Completamente analfabeto, ou quase sem assisténcia médica, ndo lendo jornais, nem
revistas, nas quais se limita a ver as figuras, o trabalhador rural, a ndo ser em casos
esporadicos, tem o patrdo na conta de benfeitor. No plano politico, ele luta com o
“coronel” e pelo “coronel”. Ai estdo os votos de cabresto, que resultam, em grande
parte, da nossa organizacgdo economica rural. (LEAL, 1976, p. 121)

O cidadao do campo estava muito distante de ter uma visao critica quanto a atuagdo do
coronel em sua cercania, isso evidencia que a politica ndo era tida como uma ferramenta de
transformagdo da conjuntura social, pelo contrério, a elei¢do era o dia em que ele iria ganhar
alguns regalos pagos pelo coronel, por ele estar cumprindo com o que havia sido combinado,
pois € justamente no dia da eleicdo que esse morador da zona rural ird ganhar uma nova botina,

um chapéu, corte de cabelo ou uma roupa nova, como aponta Leal:
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Esse elemento rural, como ja notamos, ¢ paupérrimo. Sao, pois, os fazendeiros e
chefes locais que custeiam as despesas do alistamento e da elei¢do. Sem dinheiro e
sem interesse direto, o roceiro ndo faria o menor sacrificio nesse sentido. Documentos,
transporte, alojamento, refeicdes, dias de trabalho perdidos e até roupa, calgado,
chapéu para o dia da eleicdo, tudo € pago pelos mentores politicos empenhados na sua
qualificagdo e comparecimento (...). E, portanto, perfeitamente compreensivel que o
eleitor da rog¢a obedecga a orientagdo de quem tudo lhe paga, e com insisténcia, para
praticar um ato que lhe é completamente indiferente. (LEAL, 1976, p. 31-32)

A negligéncia do homem do campo para com a importancia do voto ao longo de
praticamente trés quartos do século XX também pode ser entendia pela falta de conscientizag@o
dessa populagdo rural, que correspondia a 68% da estrutura demografica brasileira, de acordo
com o censo de 1940. Vale citar que essa conscientizagdo deveria vir ndo através de simples
programas radiofonicos ou campanha publicitarias, mas sim através da educacdo publica de
qualidade, algo que era inacessivel a grande parte desse publico, uma vez que, como demonstra
a tabela abaixo, até a segunda década do século XX 65% da populagdo brasileira era de

analfabetos:

Tabela 6: Taxas de analfabetismo entre pessoas de 15 anos ou mais (Brasil, 1920 a 1999)

1920 65%
1940 SO%
1960 400
1980 26%
2000 14%

Fonte: [BGE. Censos demogrificos ¢ puap 1999,

Com isso, cabe questionar se a grande maioria esmagadora da populacdo rural era
composta por analfabetos, entdo como era possivel que o coronel conseguisse conduzi-los até
a urna através do voto de cabresto, visto que a Constitui¢do de 1891 excluia os analfabetos do
processo democratico, proibindo-os de votar e se candidatar. A solugdo para essa equagao foi
bem simples, pois os coronéis necessitavam que essa multidao estivesse aposta para votar em
seus afetos politicos, para o individuo ser considerado alfabetizado bastava ele assinar o seu
nome, muitas vezes através de uma rubrica, permitindo assim que esse sujeito, através de uma

fraude, participasse do processo eleitoral, como aponta Leal:
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O requisito da alfabetizacdo, que aumenta a percentagem de eleitores da populagdo
urbana, em confronto com o campo, ndo basta para fazer a compensagio, porque um
roceiro menos que analfabeto sempre pode, com paciéncia e boa vontade, rabiscar seu
nome, ou reproduzir, em garranchos, um requerimento de qualificagdo (LEAL, 1976,
p. 119)

A formagao politica do homem do campo ou do “Roceiro”, como se refere Leal, ndo
possui uma relagdo de proximidade com o regime democratico, uma vez que, por ter a tradi¢ao
religiosa catolica arraigada em sua formacao, o sistema monarquico parecia-lhe o mais correto,
a figura do imperador, como um enviado de Deus, legitimada pela igreja, era bem mais simples
de se compreender do que um elaborado sistema de governo dividido por trés esferas
independentes entre sim, mas que atuavam de maneira autonoma ¢ uniforme.

Essa relagao do homem do campo com a politica ndo sofre grandes transformagdes com
o passar do tempo, com a ruina da Primeira Republica, por causa da ruptura do principal
conchavo politico entre Sao Paulo e Minas Gerais, devido a indicagdo para o cargo de presidente
da republica de Julio Prestes, por Washington Luis, entdo presidente da republica, e ndo de um
candidato mineiro, como era o acordado entre as elites, permite formar um novo bloco de
oposic¢do, formado por Minas Gerais, Rio Grande do Sul e Paraiba, que langara a candidatura
de Getulio Vargas para presidente e Jodo Pessoa para vice, mesmo com a derrota nas urnas
Vargas chega ao poder através da Revolugdo de 1930.

O que ¢ importante observar ¢ que durante essas movimentagdes politicas no Brasil
durante a Primeira Republica, ndo ¢ possivel encontrar uma atuacio efetiva do homem do
campo do centro-sul do pais (exceto o Contestado), € essa apatia mantém-se durante a governo
provisorio de Vargas, o periodo democratico e o Estado Novo até 1945, com a redemocratizacao
do pais nao foi diferente, a musica rural encontrara apenas dois representantes que irdo atuar de
maneira enfatica no campo politico, como foi o caso da dupla Alvarenga e Ranchinho,
apresentada no primeiro capitulo desse trabalho, a qual atuara realizando uma série de criticas
ao governo de Getulio Vargas.

A dupla Alvarenga e Ranchinho seré a inica dupla a possuir um engajamento politico,
atuando principalmente pos governo Vargas, durante o Governo de Eurico Gaspar Dutra, de
1946-1951, ou novamente no Governo Vargas, de 1951 — 1954, ou sucessivamente no governo
Café Filho, de 1954 — 1955, ou mesmo no Governo Juscelino Kubstschek, de 1956 — 1960.
Nenhuma outra dupla destacou-se por suas criticas ao governo vigente, foi justamente o
contrario, uma vez que duplas como Tido Carreiro e Pardinho vao ganhar destaque junto ao

governo federal devido as suas cancdes de apoio, como ¢ o caso da musica ‘“Pagode em
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Brasilia”, composta por Teddy Vieira e Lourival dos Santos, e gravada em agosto 1960, em um
disco de 78 rpm, sob o selo Sertanejo, no mesmo ano da inauguragdo de Brasilia. Segue abaixo

letra da cangao:

Pagode em Brasilia
Teddy Vieira e Lourival dos Santos

Quem tem mulher que namora
Quem tem burro empacador
Quem tem a roca no mato

Me chame que jeito eu dou

Eu tiro a roga do mato, sua lavoura melhora
E o burro empacador, eu corto ele na espora
E a mulher namoradeira

Eu passo o couro e mando embora

Tem prisioneiro inocente
No fundo de uma prisao
Tem muita sogra encrenqueira

E tem violeiro embrulhdo

Pro prisioneiro inocente, eu arranjo advogado
E a sogra encrenqueira, eu dou de lago dobrado

Violeiro embrulhdo, com meus versos estdo quebrados

Bahia deu Rui Barbosa
Rio Grande deu Getulio
Em Minas deu Juscelino

De Sao Paulo eu me orgulho

Baiano ndo nasce burro, gaucho ¢ o rei das cochilhas
Paulista ninguém contesta, € um brasileiro que brilha

Quero ver cabra de peito pra fazer outra Brasilia®

23 Grifo do autor.
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No estado de Goias
Meu pagode estd mandando
O bazar do Vardomiro

Em Brasilia, é o soberano

No repique da viola, balancei o chao goiano
Vou fazer a retirada e despedir dos paulistanos

Adeus que eu ja vou-me embora que Goias ta me chamando

Na letra da cangao € possivel notar, nas suas primeiras estrofes, umas das caracteristicas
da musica rural nesse periodo, na qual o eu lirico afirma “a mulher namoradeira, eu passo o
couro e mando embora”, ou entdo no verso “a sogra encrenqueira dou de lago dobrado”, 1sso
demonstra ainda elementos de uma sociedade machista, pautada no poder do “macho”. As
cangOes apresentam a mulher como alvo de cortejo, sofrimento e promessas amorosa, isso,
claro, desde que ela fosse casta e submissa, caso ela ndo atenda a essas prerrogativas ela estaria
sujeita aos mais variados tipos de violéncia, como a cangdo apresenta acima.

Contudo, a musica também realiza uma exaltacdo a figura do presidente na frase “quero
ver cabra de peito para fazer outra Brasilia”, nesse verso a dupla enobrece o pioneirismo e o
carater visiondrio do presidente como sendo caracteristicas singulares pertencentes apenas a
Juscelino Kubistchek.

O engajamento politico, pos governo JK, ndo se alterou muito, visto que os musicos € a
populacdo residente na zona rural do Brasil manifestou abertamente seu apoio ao regime militar.
Uma série de musicos realizaram composi¢des em apoio ao regime, em parte porque realmente
concordavam como o autoritarismo do governo militar € também dividiam os mesmos valores
conservadores, ou entdo simplesmente aproveitaram-se da onda ufanista que tomava conta do
Brasil naquele momento para fazer sucesso.

Nessa esteira de producdo cultural € possivel observar a atuagdo de algumas duplas
como Jaco e Jacozinho, Durval e Davi e também Teixeirinha entre outros. O proprio Teixeirinha
gravou em 1973, pela gravadora Continental a cancao “Presidente Médici”, musica que exalta
o entdo presidente da republica e seu governo, como ¢ possivel observar na letra da cangdo

apresentada abaixo:



Presidente Médici
Teixeirinha

Quem ¢ aquele gatcho
Que subiu pra presidéncia
Dotado de inteligéncia
Pra governar o pais
E bom chefe de familia
De respeito e de bondade
Nos deu a tranqiiilidade

Fez nossa patria feliz

Refrao
"ele nasceu no sul
E o presidente médici
E o presidente médici

Emilio garrastazu

Quem ¢ aquele gaucho
Que asfaltou o rio grande
Que Deus saude lhe mande
Por tudo que ele tem feito
Gragas a ti presidente
Hoje o Brasil ¢ um luxo
Meu Deus quem € o gaticho

Que faz tudo tao bem feito

Refrao

Quem ¢ aquele gaucho,
Que os brasileiros dao viva
Da loteria esportiva

Ao futebol mais sucesso

130
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Que fez a transamazonica
No sertdo amazonense
Que ¢ este riograndense

Que nos dobrou o progresso

Refrao

Quem ¢ aquele gaucho
Que fez coisas mais de mil
Que fez um novo brasil
E ndo perseguiu ninguém
Olhe bem no rosto dele
Veja quanta simpatia
Quanta bondade irradia

Da onde gaiucho vem

Refrao

A musica ‘Presidente Médici’ ¢ gravada em um periodo de euforia pelo crescimento
econdmico, o chamado “Milagre Econdmico”, periodo em que o Produto Interno Bruto
brasileiro cresceu a uma marcha de 10% a.a., e tal proeza passa a ser atribuida ao arrojo do
Regime Militar e ao Presidente Emilio Garrastazu Médici, que governou o Brasil de 1969 a
1974. Assim, Teixeirinha ira enaltecer inimeras virtudes de Médici, mas o que mais se
destacaria ¢ justamente ser gaticho, ou seja, por ser seu conterraneo.

O Milagre Econdmico, juntamente com algumas politicas publicas destinadas a
acalentar a sofrida vida do homem do campo, possibilita que o governo militar conquiste o
apoio quase que irrestrito desse grupo social, entre as leis que beneficiavam o trabalhador rural
estava o Decreto 1.166/71, que regulamentava o enquadramento e a contribui¢do sindical, ja
em 1973 passou a vigorar a Lei n. 5.889 que determina normas reguladoras do trabalho rural.

Essas novas regulamentacdes do trabalho que abarcavam a atividade rural, criadas
durante o Regime Militar, somente foram possiveis devido ao Estatuto do Trabalhador Rural,
Lei. 4.214/63, que regulamentou os sindicatos rurais e instituiu a obrigatoriedade do pagamento

do salario minimo aos trabalhadores rurais, além de criar o fundo de assisténcia ao trabalhador
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rural, conquistas estas que ocorreram no governo democratico de Jodo Goulart, ou seja, o
estatuto que colocava o trabalhador rural em pé de igualdade com o trabalhador urbano ¢ uma
conquista de um governo democratico ¢ ndo autoritario. Entretanto, na pratica a cobertura
previdenciaria aos trabalhadores rurais nao se efetivou, haja vista que os recursos necessarios
para a sua concretizagdo ndo foram regulamentados em lei propria, o poder legislativo so
disponibilizou recursos para a efetivacao do Estatuto do Trabalhador Rural em 1965, por meio
da portaria n°. 395, que estabeleceu o processo de fundagdo, organizagao e reconhecimento dos
sindicatos, apds o Golpe de 31 de margo 1964, ja durante o Regime Militar.

Em 1971 criou-se o Programa de Assisténcia Rural (PRORURAL), diretamente ligado
ao FUNRURAL, que capitava recursos a partir da cobranga de 2% do valor venal de produtos
agricolas, o FUNRURAL garantia beneficios como a aposentadoria e o aumento dos servigos
de saude concedido aos trabalhadores rurais, algo que estava previsto no Estatuto de 1963, mas
que s6 se materializou em 1971. Seguem partes do discurso do Presidente Médici sobre a

implementagdo do decreto 1,166/71:

Convoquei esta reunido do Ministério — a primeira deste ano — para o exame de
importantes medidas de interesse para a Nagdo. Entre estas se encontra a que diz
respeito a instituicdo do Programa de Assisténcia ao Trabalhador Rural. [ ... ] Ao
assumir a Presidéncia da Republica, proclamei minha fé no homem e no campo,
acentuando que o dever desta hora é a integracdo do homem do interior no
processo de desenvolvimento nacional. "Isso ndo se faz — lembrei entdio —
somente dando terra a quem nao tem, e quer, e pode ter". Mas se faz levando ao
campo, entre outras coisas, a assisténcia médica e a previdéncia rural.

Por outro lado, reconhecia que "desde os anos de 50, nosso esforgo
desenvolvimentista vem sendo predominantemente industrial e de forma
desequilibrada em relagdo ao setor agricola. Para a correg¢@o dessa anomalia, era e
€ necessario considerar o homem, inclusive e primordialmente o homem do
campo, a primeira das nossas infra-estruturas basicas. [...]

Trata-se de instituir programa de assisténcia especial ao trabalhador rural e seus
dependentes ampliando também os servigos de satide ja concedidos pelo Fundo
de Assisténcia ao Trabalhador Rural ou FUNRURAL.

Os beneficios, entre os quais sobrelevem a aposentadoria, o auxilio-invalidez e a
pensdo, se vém somar aos que ja estdo sendo concedidos no tocante a assisténcia
médica, hospitalar e odontoldgica.?*

Desse modo, ¢ facil entender o motivo de tamanha aprovag¢do que o governo militar
alcanca junto ao homem do campo, bastou para o regime militar realizar uma propaganda

politica e assumir a paternidade de um filho que ndo o pertencia.

24 “Uma vida melhor”, mensagem de Médici lida pelo proprio na reunido ministerial no Palécio do Planalto, em
29 de marc¢o de 1971.
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O reconhecimento por parte da populagdo rural serd notado através de cangdes como a
citada abaixo, de composi¢cdo de Goia e Francisco Ldzaro, e gravada em 1971, pela dupla

Durval e Davi:
Lei Agraria
Goia e Francisco Lazaro
La das alturas o senhor onipotente
Deu ao nosso presidente a sublime inspiragdo
Dar um amparo ao caboclo brasileiro
Ao querido herdi roceiro que ndo tinha protegao.
Com mobral nossos caros lavradores

Ja conhecem bem as cores da bandeira da nagao.

Vocé caboclo neste sesquicentenario
Foi o beneficiario com a lei do lavrador
Daqui pra frente ndo sera mais um meeiro
Ninguém vai ganhar dinheiro explorando seu suor
E seu produto tendo prego tabelado

Vocé nao sera lesado pelo astuto comprador.

A lei agraria que por nos era esperada
Foi agora assinada pelo chefe da nagao
E na doenga vem a lei de previdéncia
Voceé vai ter assisténcia e também sua pensao.
Irmao do campo brinda aqui o seu sucesso

Viva o Brasil progresso, viva revolugao

Doce Brasil manancial de poesia
Sua tecnologia ja tem fama mundial
Coisas sublimes acontecem nessa terra
Onde a paz venceu a guerra ¢ o bem ganhou o mal
Como me orgulho de vocé Brasil querido

O exemplo a ser seguido para a paz universal.
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Contudo, os projetos do governo militar para com o campo nao se restringiram apenas
a atender uma demanda do trabalhador agricola, pois grandes latifundidrios também puderam
contar com as medidas protecionistas do regime. Em 1965, o governo militar cria o S.N.C.R
(Sistema Nacional de Crédito Rural), que visava conceder empréstimos subsidiados com prazos
longos e com juros reduzidos para os latifundidrios realizarem investimentos no setor agricola,
aumentando a produgdo e modernizando o setor, vale apontar que esse crédito também se
estendia ao pequeno produtor agricola. Juntamente ao crédito abundante o produtor agricola
poderia ainda contar com a garantia de preco minimo a sua producgao.

A politica de precos minimos do governo militar consistia em: antes do plantio o
governo fixava o prego minimo que os produtos agricolas poderiam ser comercializados,
principalmente os destinados ao mercado interno, dessa maneira, o governo conseguia evitar
grandes flutuacdes dos pregos dos principais produtos. Outra ferramenta utilizada pelo governo
para garantir o preco minimo dos produtos agricolas era a A.G.F (Aquisi¢des do Governo
Federal), que atuava comprando produtos no mercado interno e externo, caso necessario para
realizar estoques reguladores, amparado com recursos da E.G.F (Empréstimo do Governo
Federal), junto a essas institui¢des publicas o Regime Militar cria a Embrapa (Empresa
Brasileira de Pesquisa e Agropecuaria), em 1973, responsavel pelo desenvolvimento de técnicas
e tecnologias para a modernizagdo das atividades desenvolvidas no campo. (KLEIN e LUNA,
2016)

E importante salientar que essas mediadas resultam em um crescimento exponencial nas
terras cultivaveis entre os anos de 1960 a 1980, pois de 25 milhdes de hectares lavrados em
1960, esse numero sobe para 47 milhdes em 1980.

Essas medidas protecionistas destinadas ao grande e pequeno produtor nao passariam
desapercebidas pelos representantes da musica rural, tanto que em 1972 a dupla Jacod e
Jacozinho gravam a musica “Plante que o Governo Garante”, cangdo que associa as politicas
publicas ao progresso da nacdo, apontando a modernizagdo no campo, como a aquisicao de
tratores, pois se em 1960 existia um trator para um total de 410 hectares, em 1980, com o
modernizagdo e as linhas de financiamento, esse nimero sobe para um trator para 99 hectares.

A atualizacdo de fertilizantes também sofre um aumento grandioso, passando de 8,3
quilos por hectare para 27,8 na década de 1970, e para 88 quilos em 1980 (KLEIN e LUNA.
2016), ou seja, a dupla vivencia essa transformacdo no campo e a insere em sua producao

artistica, como ¢ possivel observar na letra da can¢do de Jaco e Jacozinho apresentada abaixo:
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Plante que 0 Governo Garante
Jaco e Jacozinho

Me orgulho em ser brasileiro e morar neste pais gigante
porque temos prazer entre nos
repartimos para os visitantes
nesta terra o que planta colhe o progresso temos adiante

lavradores se sentem aparados plante o governo garante

esta frase quer dizer progresso
0 que temos ¢ muito abundante
e por isso nossa produgao
nesse caso ja aumentou bastante
eu me sinto muito orgulhoso quando ougo a frase elegante

e transmito a0 homem do campo plante o governo garante

meu estado ¢ muito querido
também outros que ficam distantes
hectares de rogas formadas
que ja foram matas verdejantes
nao existe preconceito em cor para nos
0 que ¢ muito importante

0 governo esta nos ajudando plante o governo garante

eu também ja trabalhei na roga o roceiro ¢ meu semelhante
ndo existe mais dificuldade nem no caso do fertilizante
lavrador agora € capaz ja possui o seu trator possante

confiando na frase que diz plante o governo garante

Desse modo, ¢ valido ressaltar que apesar de os musicos rurais dividirem com os
membros da MPB a mesma preocupagdo quanto a invasao de ritmos estrangeiros € ndo a mesma
inquietagdo em relacao ao sistema politico vigente, isso ndo significa que sejam alienados ou

ignorantes, como aponta Alonso:
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E preciso ir além da condenagio ou acusagdo que vé nos ufanistas seres “alienados”
ou reacionarios. Ha que se compreender essa linguagem e os valores transmitidos
socialmente por essas cangdes. Nao obstante, grande parte dessa intelectualidade
sempre esteve pronta a atribuir aos camponeses adjetivos que os enquadrava de
ignorantes ou “alienados”. (ALONSO, 2017, p.76)

O homem do campo, ao contrario de alguns membros da classe média urbana, ndo
associava o Regime Militar a perca de diretos, a opressao, a violéncia ou mesmo a censura, era
justamente o oposto, eles o enxergavam como sendo o primeiro governo a voltar a sua atengao
aos problemas que assolavam a agricultura no Brasil. Desse modo, ndo se pode dizer que a

musica rural é alienada.
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3. DO CAIPIRA AO MARIACHI: PEDRO BENTO E ZE DA ESTRADA,
MILIONARIO E JOSE RICO E SONORIDADES DE UM BRASIL LATINO
AMERICANO

3.1 — “O Meéxico ¢é logo ali”: as sonoridades de Pedro Bento e Z¢é da Estrada e Milionario
e José Rico

Desde que a musica rural conquistou o mercado fonografico nacional, a partir da década
de 1930, ela vem sofrendo varias modificacdes em sua estrutura ritmica, harmonica e melodica,
principalmente com a importacdo de novos ritmos, como a guarania paraguaia e a rancheira
mexicana, essa importacdo ganha grande evidéncia durante as décadas de 1970 e 1980, com as
duplas Pedro Bento ¢ Z¢ da Estrada, Milionario e José Rico.

José Antunes Leal, o Pedro Bento, e Valdomiro de Oliveira, o Z¢é da Estrada
encontraram-se no programa de radio de Chico Carretel e formaram uma dupla. Passaram a
atuar em circos. Foram cantar na Radio Cultura e fizeram campanhas politicas. Em 1959
gravaram o primeiro disco pela Continental, interpretando a folia-de-reis "Santo reis", de Pedro
Bento e Paulo Vitor, e o tango "Teu romance", de Pedro Bento, Z¢ da Estrada e Braz Hernandez.

Romeu Januario de Matos, o Milionario, € José Alves dos Santos, o José Rico,
conheceram-se num hotelzinho na Estacdo da Luz, em Sao Paulo, em meados da década de
1960, e iniciaram sua carreira como dupla de musica sertaneja. Em 1969, gravaram seu primeiro
LP pela gravadora California, disco esse que ndo alcangou destaque junto ao publico, mantendo
a dupla fora do topo das paradas de sucesso.

As duplas apresentadas acima irdo ao longo de sua carreira se caracterizar como
expoentes da sintese entre a musica rural brasileira e a rancheira mexicana, permitindo que
ambas as duplas alcangassem uma extensa aceitagcdo pelo publico, destacando-se pelo grandioso
nimero de copias vendidas de seus albuns, como também pela lotada agenda de shows que
realizavam.

Nessa perspectiva, cabe observar as mudangas apresentadas pelas duplas,
principalmente por Pedro Bento e Z¢é da Estrada, uma vez que tais transformag¢des ndo se
restringem apenas a performance vocal, mas também a propria indumentaria utilizada pela
dupla, pois o chapéu de palha, a bota e a camisa xadrez, vestimentas comuns de outras
“tradicionais” duplas da musica rural brasileira, ¢ abandonada, como afirma o proprio Pedro

Bento: "Nos nos vestimos assim para inovar. Jamais aceitamos esta figura distorcida do caipira
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de chapéu de palha" (VEJA, 1978, p. 98). Assim, no lugar destaca-se o sombrero mexicano € o
traje de charro, como ¢ possivel observar na capa do 4album de Pedro Bento e Z¢ da Estrada: A

lua é Testemunha, de 1970:

Figura 18: Capa do album Pedro Bento e Z¢ da Estrada: A lua é Testemunha, de 1970

Pedro Bento
eZe daEstrada

A LUA E TESTEMUNHA

Fonte: http://os4caipiras.blogspot.com.br/2012/05/pedro-bento-ze-da-estrada-1970-lua-e.html.
Acesso em: 22 jun. 2019.

A formula utilizada por Pedro Bento e Z¢ da Estrada em aproximar a musica rural
brasileira a rancheira mexicana serd extremamente bem recebida pelo publico, uma vez que ja
em 1978 a dupla contava 82 LPs gravados, atingindo um numero de vendagem de mais de
50.000 copias no primeiro trimestre de 1978, o que garante a dupla a sua permanéncia no

catalogo da gravadora, como afirma Carmen Cagno, em artigo publicado na revista veja:

Em 1970, encontraram se por acaso no Hotel Ideal, nas imediac¢des da Estac¢ao da Luz,
que servia de ponto de encontro para musicos sertanejos desempregados, e decidiram
cantar em dupla. Desde entdo, compuseram 184 cangdes, gravaram 15 LPs e
venderam um total de 5 milhdes de discos-marca superada apenas por gigantes de
venda do porte de Roberto Carlos ou do sambista romantico Agepé. (VEJA, 1986, p.
153)


http://os4caipiras.blogspot.com.br/2012/05/pedro-bento-ze-da-estrada-1970-lua-e.html
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Juntos ha 26 anos, os dois se encontraram no programa "Calouros da Roca", da Radio
Piratininga de Sdo Paulo, quando o cortador de cana e Porto Feliz (SP) Joel juntou sua
voz a do motorista de 6nibus Waldomiro. J4 com seus nomes artisticos, gravaram no
ano seguinte um tango-brejeiro, "Mulher de Ninguém", que vendeu 90.000 copias em
trés meses. Hoje, com 82 LPs gravados, seus discos estdo sempre em catalogo ¢ no
primeiro trimestre deste ano venderam quase 50.00 copias. (VEJA, 1986, p. 153)

A outra dupla abordada nesta pesquisa ndo opta pelo visual mariachi, apesar de ser fiel
aos ritmos mexicanos. Milionario e José Rico optaram por um visual semelhante ao de Léo
Canhoto e Robertinho, inspirado na Jovem Guarda, exibindo correntes de ouro, cabelos
compridos, barba, 6culos escuros, crucifixos, anéis e roupas extravagantes, como se apresenta

na imagem abaixo:

Figura 19: Dupla Milionério e José Rico

Fonte: Disponivel em: http://userserve-ak.last.fm/serve/252/17798467.jpg. Acesso em: 13 fev. 2013

As duas duplas apresentadas acima se destacam ao longo dos anos 1970 e 1980 pelas
suas capacidades em conquistar o publico, ao realizarem uma sintese coerente entre géneros tao
distintos, tal habilidade ir4d materializar-se principalmente no nimero de vendagem de discos,

uma vez que Miliondrio e José Rico com o disco Ilusdo Perdida, de 1973, alcangam a marca de
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400 mil copias, tornando-se recordistas de vendas de um unico disco do género “sertanejo”, o

que ira render-lhes fama e fortuna, como aponta o artigo da revista Veja, publicado em 1978:

Os dois, naturalmente, ndo reclamam, José Rico, além de um Charger, um Fiat, uma
perua Kombi e um jipe, comprou também um O6nibus de 700.000 cruzeiros para
transportar sua trupe. Equipado com geladeira, banho quente ¢ frio, camas e cozinha
completa, ele da todo conforto a estes superstars do sertdo, que viajam acompanhados
de musicos e instrumentos como 6rgaos, violinos, pistdes e violdes elétricos. O
resultado de tudo isso ¢ uma cantoria de forte sotaque mexicano, cheia de agudos e
solucantes de emogdes. (VEJA, 1978, p. 111)

Todavia, essas transformacdes ou adaptagdes culturais desenvolvidas por essas duplas
contribuem para uma profunda modificag@o no cendrio da musica rural brasileira, visto que, por
ndo possuirem um projeto estético para a musica rural, desenvolveram, assim, dentro de uma
transnacionalidade, incorporagdes de ritmos, que serviam apenas para deturpar os reais valores
da “auténtica” musica do sertdo, como afirma a cantora e pesquisadora Inezita Barroso: “Eles
fazem uma musica brega, que nao tem nada a ver com os valores do homem do interior” (VEJA,
1986, p. 153).

Outro problema apontado pelos tradicionalistas ¢ a auséncia de um projeto estético por
parte desses intérpretes, mas vale ressaltar que a falta de um suposto projeto estético, criticada
pelos tradicionalistas, ndo quer dizer que as duplas ndo sabiam onde queriam chegar, ¢
justamente o contrario, a maioria das duplas possuiam um objetivo e vislumbravam no
horizonte alcancgar o sucesso com seu trabalho autoral, o que geralmente ocorria ¢ que os
objetivos dessas duplas ndo eram aprovados pelos tradicionalista, como Inezita e Boldrin e,
assim, a critica apontava que o Unico elemento norteador utilizado por esses musicos para
avaliar as suas roupagens eram as cifras obtidas por cada disco, o que para alguns pesquisadores
contribuia para que as adaptagdes culturais passasse a ocorrer de forma ndo mais natural, mas

com intuito de atender o comercial, como bem aponta Ferrete:

A roupagem dos intérpretes iria aderir ao ‘visual’ dos chamados shows urbanos, a
moda de viola teria de tudo a acompanha-la, menos viola, e os géneros tipicos
cederiam lugar a ‘mexicanizagdes’ ou ‘paraguaismos’ gradativos, em clara
demonstragdo de adaptagdo cultural ao que era comercial. Chegou-se a introduzir
guitarras elétricas no acompanhamento, com a justificativa de ‘modernizacdo’ ou
‘adaptacdo a nova realidade’. (FERRETE, 1985, p. 70)

Ao analisar as transformacdes da musica rural no Brasil ndo se pode deixar de observar a

influéncia da industria fonografica, em especial como ela atua de forma a aparar a contradigao
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entre producdo material e produgdo artistica e, por muitas vezes, direcionando e cerceando a
producdo artistica.

Por outro lado, cabe salientar que a industria fonografica nao atua simplesmente como uma
institui¢ao manipuladora que restringe a criatividade do artista, mas, muitas vezes, ¢ 0 oposto
disso, uma vez que ela também atua como mediadora cultural entre a producdo artistica e
publico consumidor, como sera apontado adiante.

A industria fonografica ganha for¢ca no Brasil a partir de meados da década de 1960,
principalmente com o apoio que o governo militar deu, em 1967 ele promulga a lei de incentivo
fiscal, que permitia as empresas do ramo fonografico aplicarem o ICM dos discos internacionais
em gravacgdes nacionais. Com isso, os produtos fonograficos amparados por tal lei deveriam
conter o selo ‘Disco ¢ Cultura’. Essa mesma lei de incentivos fiscais também facultava as
empresas a abater do montante do Imposto sobre Circulagdo de Mercadorias os direitos
comprovadamente pagos a autores e artistas domiciliados no pais. (PAIXAO, 2012)

Na década 1970, com o apoio fiscal concedido pelo Regime Militar, as gravadoras
multinacionais passam a olhar para o mercado nacional com outros olhos, realizando varias
investidas para contratar os artistas mais populares. Destaque para a Phonogram, lider do
mercado em 1973, sob o comando do executivo André Midani, que afirma em seu livro Musica,

fdolos e Poder:

A Elis estava estourada, assim como a Gal, e as trilhas de novelas, sob a supervisao
de Nelson Motta, estavam no topo das paradas. O disco do boneco Topo Gigio, vindo
da Italia para as telas da TV Globo, tinha se transformado no disco infantil de maior
sucesso da historia. Raul Seixas e Tim Maia produziam um hit depois do outro.
Alcione ja aparecia nas paradas de sucesso como a futura grande dama do samba. O
Quinteto Violado, descoberto pelo Roberto Santana, irrompia no Rio e em Sao Paulo
com sua modernidade. Evaldo Braga, ao morrer em um acidente de carro, ocupava as
prensas da fabrica. E Odair José “tirava todas as mogas deste lugar”. (MIDANI, 2003,
p- 90)

Desse modo, cria-se uma inversao no quadro de interesses das industrias fonograficas,
visto que até a década de 1960 predominava no mercado nacional os fonogramas de cangdes
internacionais, visto que tais discos eximiam as gravadoras dos custos de producao, mantendo
assim o mercado nacional abastecido em grande parte com musicas internacionais.

Dessa maneira, observa-se facilmente o rdpido desenvolvimento das gravadoras no
Brasil, uma vez que em dez anos elas ampliam seu faturamento em mais 1.000%, como aponta

a tabela abaixo:
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Tabela 7: Vendas da Industria Fonografica Nacional por Unidade, 1966 a 1979 (milhdes de
unidades)

ANO Comp. | Comp. | LP LP K7 K7 Total Var. %
Simples | Duplo Econ. Duplo | (mi)®
1966 3,6 1,5 3.8 - - 5,5 -
1967 4,0 1,7 4,5 - - 6,4 16,4%
1968 5,4 24 6,9 - 0,02 9,5 48,4%
1969 6,7 2,3 6,7 - 0,09 9,8 3,1%
1970 7,4 2,1 7,3 - 0,2 10,7 9,2%
1971 8,6 2,8 8,7 - 0,5 13,0 21,5%
1972 9,9 2,6 11,6 - 1,0 16,8 29,2%
1973 10,1 3,2 15,3 - 1,9 21,6 28,6%
1974 8,3 3,6 16,2 - 2,9 0,03 23,1 6,9%
1975 8,1 5,0 17,0 - 4,0 0,08 254 9,9%
1976 10,3 7,1 24.5 - 6,5 0,01 36,9 45,3%
1977 8,8 7,2 19,8 8,4 7,3 0,01 40,9 10,8%
1978 11,0 5,9 23,8 10,1 8,0 0,02 47,7 16,6%
1979 12,6 4,8 26,3 12, 8,3 0,02 52,6 10,3%

Fonte: Associacdo Brasileira dos Produtores de Disco (ABPD)

Esses dados também recebem destaque na obra de Alberto Silva, que aponta que, entre
1967 ¢ 1980, a venda de toca-discos cresceu 813%, e a industria do disco aumentou seu
faturamento entre os anos de 1970 e 1976 em 1.375%, visto que a venda de discos, no periodo,
aumentou de 25 milhdes para 66 milhdes de unidades por ano. A produgdo de fitas cassetes,
uma novidade no Brasil, cresce de um milhao, em 1972, para 8,5 milhdes, em 1979. E na década
de 1970, e ndo nas precedentes, que o disco long-play toma impulso surpreendente. (SILVA,
1994, p. 34)

Contudo, ndo por acaso que nessas décadas a musica rural ird passar por significativas
transformagdes em sua estrutura e tematica, devido ao processo de modernizagdo tecnologica
em que o pais estava mergulhado, expansao das zonas urbanas e consolidacao do capitalismo,
além de seguimentos da sociedade passarem a defender ferozmente os elementos da
modernizagdo que preenchiam e alteravam as tradicionais estruturas da musica rural.

Nesse periodo destaca-se no mercado fonografico, duplas como Milionario e José Rico,
Pedro Bento e Z¢ da Estrada, que realizaram uma sintese entre a musica rural e a rancheira
mexicana, como foi citada anteriormente nesse trabalho. Nessa mesma perspectiva surgira
duplas como Léo Canhoto e Robertinho, que adicionard elementos do Rock estadunidense,
Sérgio Reis que se utilizara de ritmos oriundos da Jovem Guarda, e Cascatinha e Inhana que

terdo como respaldo a guarania paraguaia.
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Esse novo género, resultado das hibridagdes desses ritmos, que chamaremos de nova
musica rural, conquistara parte do publico urbano, que nesse periodo ja era composto em sua
grande parte por migrantes da zona rural que vieram para as cidades com toda a sua familia
entre as décadas de 1940, 1950 e 1960. Ainda vale a pena notar que essa nova musica ira
conquistar principalmente o publico jovem das periferias, descendentes do caipira que havia
migrado para a cidade grande, uma vez que tal individuo anseia pelo moderno, mas ndo perdeu
totalmente a ligacdo com suas origens rurais.

Isso ndo significa que necessariamente os filhos dos migrantes da zona rural tiveram
que, obrigatoriamente, aderir a essa nova musica rural, mas ¢ importante frisar que a inversao
no quadro social e as transformagdes sociais ocorridas devido a migracdo em massa para os
centros urbanos permite que a industria fonogréafica passe a observar mais atentamente esse
novo grupo social que se forma nas periferias dos grandes centros e passe a procurar atender a

essa demanda. Os graficos abaixo nos permitem observar a quao ampla foi essa transformagao:

Grafico 5: Taxa de Urbanizagdo das Grandes Regides — Censos de 1940 a 1980
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Grafico 6: Populagéo Urbana e Rural - Censos de 1940 a 1980
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Fonte: IBGE — Sinopse do Recenseamento Geral de 1980

Como nota-se acima, ocorreram, nas décadas de 1950, 1960 ¢ 1970, uma nova
formata¢do do mercado fonografico, devido ao aumento do poder aquisitivo do publico que
consumia a musica rural brasileira, pois, antes de migrarem para os grandes centros urbanos,
suas atividades econdmicas se resumia a trabalhar como parceiro de algum fazendeiro, o que
tornava a renda mensal incerta, uma vez que a produgao agricola variava de um ano para o outro
ou at¢ mesmo de um meés para outro. A mudanca para a cidade e o emprego fixo que
proporcionava uma renda segura todo més possibilitaram que o individuo passasse a investir
nesses novos bens de consumo, ou seja, passaram a adquirir tanto o suporte para o fonograma
quanto o proprio fonograma, fazendo com que a Industria Fonografica investisse fortemente
nesse novo fildo.

Como apontado acima, a musica rural brasileira passa por um processo de modernizacao
e hibridacao entre as décadas de 1960, 1970 e 1980, muitas vezes impostas por seus intérpretes
ou pela industria fonografica, como Ricardo Almeida apresenta em seu artigo “Convivéncia

com a Industria Cultural”, publicado na Folha de Sao Paulo em 1979:
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Convivéncia com a Industria Cultural

Mas as duplas que marcaram época no decorrer de toda a historia da musica sertaneja
foram Alvarenga e Ranchinho e Tonico ¢ Tinoco. Em 1930, a primeira passou a ser
conhecida do grande publico através da Radio Sdo Paulo, vindo participar
posteriormente de diversos filmes de tematica sertaneja e de apresentacdes no Cassino
da Urca, no Rio de Janeiro. Suas composi¢des, satirizando a politica dos diversos
governos brasileiros, lhe deram a fama, mas provocaram também alguns problemas.
Tonico e Tinoco foi langado pelo Capitdo Furtado em 1943, no programa “Arraial da
Curva Torta”, também na Radio Sao Paulo, com grande sucesso.

Com o processo de industrializa¢do e urbanizacdo crescente, verificados a partir da
década de 50, e com a conseqiiente demanda de méao-de-obra na capital, um fendmeno
interessante se processa no ambito da musica sertaneja: a incorporagdo da tematica
urbana. A partir de entdo, o consumo, que era verificado nitidamente no meio rural e
urbano, passa a se centralizar principalmente em S&o Paulo, devido a concentragéo
proletaria localizada na periferia, ou mais precisamente, na zona suburbana da cidade.
Para o socidlogo Waldenyr Caldas, “com essa incorporacdo da musica sertaneja pela
industria cultural, percebem-se agora novas conotagdes ideologicas, que se
manifestam de forma evidente na linguagem. O tema predominante, que antes era
viver no campo, alterna-se (ndo ¢ substituido) agora com os “casos de amor” vividos
na cidade, numa nitida demonstrag@o de que a musica sertaneja ja ndo pertence mais
somente ao meio rural e ao interior: de que ela, agora, ¢ urbana também. Seu discurso,
do bonde que demora a chegar (“O Bonde Camardo”, de Mariano da Silva ¢ Cornélio
Pires). E a musica caipira paulista que se urbaniza e se perde nas malhas da cangdo
popular comercial”.

A industrializa¢do da musica caipira, agora ndo mais caipira, agora ndo mais caipira,
agora ndo mais caipira, agora ndo mais caipira e sim sertaneja, trouxe efeitos
consideraveis a este género musical. Por volta de 1950, detecta-se a influéncia de
ritmos estrangeiros, como o bolero mexicano, a guarania paraguaia e a polca, o que
originou uma forma musical melddica e ritmicamente hibrida. Das duplas que
escolheram este caminho, destacam-se Pedro Bento e Z¢é da Estrada e Cascatinha e
Inhana. No entanto, esta tendéncia ainda permanece em certos segmentos de musica
sertaneja, pois o mercado comporta inumeras subdivisdes.

Se por um lado houve a influéncia de ritmos estrangeiros, por outro, percebem-se
claramente trés tentativas, de renacionalizagdo da musica sertaneja ocorridas no
periodo de 1958 até a atualidade. Assim, neste mesmo ano, Alcides Felismino de
Souza (Noné Basilio) e Mario Zan procuraram criar nova forma musical, de sabor
indigena: a tupiana, que seria a resposta brasileira a grarania, de origem paraguia.
Segundo seus autores, era necessario criar-se um ritmo essencialmente brasileiro,
porque a influéncia de ritmos alienigenas estava prejudicando a musica sertaneja.
A intencdo dos autores ao criar a tupiana—esfatiza o socidlogo Waldenyr Caldas—
como novo género musical sertanejo, nao teve nenhuma ressonancia junto ao publico.
Ao mesmo tempo, ndo houve com ela, a rigor, nenhuma mudanga estrutural na musica
sertaneja. A tupiana em nada aprimorou ou deteriorou esteticamente o gé€nero. Foi
apenas uma tentativa bem intencionada”. Depois deste movimento, mas ja na década
de 70, surge o proovido pelo maestro Rogério Duprat—Nho Look—que ndo
pretendia, ao contrario de Nono Basilio e Mario Zan, mudancas estruturais na musica
sertaneja, como ele declarou no “Jornal da Tarde” de 28 de julho de 1970: “Nao estou
pensando em nenhum som novo. Uma coisa fica bem clara: ndo estamos fazendo
nenhum movimento intencional”. O que na realidade pretendia era a “contaminac¢io”,
ou seja, desenvolver um trabalho que resultasse num tipo de som que levasse a uma
espécie de “musica de meditacdo”. Segundo Waldenyr Caldas, “seria um estilo
musical que se identificaria, a0 mesmo tempo, com os publicos da musica popular e
sertaneja. Ele teria, aqui, a mesma fung@o que tem a country music no Estados Unidos,
alias, com boa ressonancia no meio urbano”. Este movimento também ndo vingou.
Embora procurasse com uma roupagem sofisticada reviver velhos sucessos da muisica
sertaneja, como “Casinha Pequenina” e “Piracicaba”, este movimento ndo levou em
conta algumas varidveis: o cidaddo classe média urbana—segundo o professor
Caldas—nao queria identificacdo alguma com o caipira, com o homem do campo,
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porque isto ndo lhe acrescentaria nada socialmente, ndo lhe conferiria status, porque
mais lhe interessa uma identificagdo com a burguesia. Por outro lado, o operario nio
entendeu seu significado, devido a sofisticagdo orquestral, além do fato de que ndo
tinha, como ainda ndo tem, poder aquisitivo para a compra do disco “Nho Look”, a
prego mais elevado do que os discos sertanejos comuns

No entanto, ¢ com a dupla Léo Canhoto ¢ Robertinho, langados em 1970, que a musica
sertaneja incorpora um novo elemento, representado pela sofisticada parafernalia
eletronica, mas que ndo trouxe, segundo o professor Waldenyr Caldas, nenhuma
modificacdo estética no género sertanejo, pois ndo houve nenhuma inovagdo na
estrutura meldédica nem na linguagem. "Se hoje, o jovem proletario usa um discurso
modernizante, isso ndo € obra de Léo Canhoto e Robertinho (embora o estejam sempre
empregando), mas sim, dos meios de comunicacdo de massa". Para o socidlogo, a
unica novidade criada pela dupla "foi a introdugdo do ritmo extremamente desgastado
e semelhante ao da Jovem Guarda durante os anos 60, novidade entendida aqui apenas
enquanto andamento musical". Léo Canhoto e Robertinho criaram uma imagem
complexa, um misto de cowboy americano e do jovem que adotou a maneira de viver
e ser do meio urbano, e suas cangdes sdo inspiradas nos wetern-spaghetti, que
invadiram no inicio da década de 70 os cinemas de Sdo Paulo. O, movimento inicia
do pela dupla "que tudo leva a crer se mantera" _ afirma o socidlogo  foi, segundo
ele, mais consistente. "pois, de 14 para cd, do faz sucesso quem se assemelha a seu
estilo", como os endinheirados Milionario e José Rico, € 0s nem tdo bem sucedidos
Mero e Merinho, Ringo Black e Kid Hollyday. (ALMEIDA, 1979, p. 24)

Desse modo, ¢ importante observar de que forma o sertdo passa a ser representado na
metropole, uma vez que no inicio do século XX, especificamente na década de 1910, a
metropole visita o sertdo e tal contato se representard em obras como Urupés, de Monteiro
Lobato, na qual o autor define o morador da zona rural, o dito “caipira e/ou caboclo”, ja
abordado no primeiro capitulo desse trabalho.

A desconstrugao dos estereotipos criados ao redor da imagem do morador da zona rural
modifica-se ao longo das proximas décadas, principalmente com o éxodo rural, como foi
apontado no grafico supracitado, ou seja, quando o sertdo visita a metropole o cancioneiro
ligado as tradi¢des do campo passa a incorporar em seu repertorio os elementos da modernidade
que compdem o cendrio urbano.

Com a musica rural ndo foi diferente, percebendo a grande aceitagdo por parte do
publico desse repertorio, que tem sua origem nas tradigdes folcloricas do interior do Brasil,
sobretudo das regides sudeste e centro-oeste, propde-se a inserir uma modernizacao tecnologica
e estética nesse repertdrio, de modo a adequa-lo as novas demandas do mercado discografico.

Nao obstante, vale apontar como a musica mexicana domina o mercado nacional e passa
a influenciar o género rural, pois como foi citado acima, as gravadoras com filiais no Brasil até
a década de 1960 optavam por lancar discos de intérpretes estrangeiros, visto que o or¢amento
dessas producdes era baixissimo, uma vez que os custos da gravagdo dos discos ficavam com

suas matrizes. Desse modo, o mercado nacional serd tomado, na década de 1940, por cantores
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como Pedro Vargas, Tito Guizar e Samuel Aguayo, sendo os dois ultimos representantes da
musica rural paraguaia e mexicana.

Por mais que esses ritmos latinos adentrassem sensivelmente no meio urbano, foi
justamente na musica rural nacional que esses novos géneros lograram maior penetracao, alguns
explicam tal aproximacao através da “atragdo social dos proximos” ou “filiacdo dos iguais”
(FERRETE, 1985, p. 78), apesar de essa aproximagdo ja ter sido ensaiada, principalmente
através das performances das Irmas Castro, foi em 1943, com Ariovaldo Pires com a musica
Sou um Tropeiro (versao da musica de Jesus Ramos El bandoleiro), que estes ritmos
alcangaram estrondosos sucessos, aproximando ainda mais o universo ritmico rural mexicano
ao brasileiro.

O processo de hibrida¢do cultural entre a musica rural brasileira ¢ a mexicana
caracteriza-se, de certa forma, como uma reagdo comum ao encontro de culturas, uma vez que
a adaptagdo ou empréstimos de signos para serem incorporados em uma estrutura tradicional
compdem-se em uma combinagdo peculiar de semelhancas e diferencas e ndo apenas de
diferenca, como afirma Burke:

A musica fornece outra rica gama de exemplos de hibridizagdo. A Asia tem sido uma
grande fonte de inspiragdo para compositores classicos nos ultimos cem anos. [...].
Em outras palavras, como no caso das imagens das deusas discutidos acima, a
hibridizagdo musical pode ser analisada em termos de afinidades ou convergéncias. A
atragdo que o exotico exerce, pelo menos em alguns casos, parece estar em uma

combinagdo peculiar de semelhanca e diferenca, e ndo apenas na diferenca. (BURKE,
2003, p. 30-31)

Cabe ressaltar que no caso da musica latino-americano o processo de hibridagdo nao se
d4 de forma totalmente autobnoma, pois a todo momento ele ¢ orientado pela industria
fonografica, exceto no caso da guarania paraguaia, que por se tratar de um ritmo sul-mato-
grossense oriundo da regido pantaneira, ou seja, fronteira entre Brasil e Paraguai, as trocas se
dao de forma espontanea, sendo que as fronteiras culturais extrapolam as fronteiras politicas.

A guarania, como ja foi apontado anteriormente, ¢ um ritmo tipicamente latino,
originaria dos paises do hemisfério sul, como o Paraguai e a Bolivia, através do contato com
estados fronteirigos do Brasil e do fluxo de imigrantes entre estes paises € que a guarania foi
introduzida no Brasil.

A guarania alcancou grande notoriedade na musica popular brasileira entre as décadas
de 1940 a 1960, e ainda ¢ muito presente na musica rural brasileira nas performances de

cancionistas como Almir Sater, Helena Meireles, entre outros.
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A guarania foi introduzida na musica popular brasileira através do trabalho de pesquisa
realizado por Raul Torres, Ariovaldo Pires, Mario Zan e Nho Pai, em sucessivas viagens ao
Paraguai. Raul Torres foi responsavel por uma das guaranias de maior sucesso no Brasil,
"Colcha de Retalhos", gravada por Cascatinha ¢ Inhana. A mesma dupla fez um mega-sucesso
com outra guarania, "India", de José Asuncion Flores e Manuel Ortiz Guerrero, em versio de

José Fortuna, nesse sentido Ferrete aponta:

Em julho de 1952, o selo Todamerica promoveu sem querer a revolugdo definitiva da
atual musica rural. Langando uma versio da guarania /ndia, com a dupla Cascatinha
¢ Inhana, essa marca conquistou um dos maiores indices de vendas de toda a historia
da fonografia nacional e definiu de vez o rumo futuro da expressdo caipira do Brasil
Nao queremos dizer que se tenha passado uma esponja em tudo quanto ja existisse,
mas, na verdade, /ndia, superou sua propria veteranice original e se algou a categoria
de exemplo. Iria permanecer por mais de trinta anos como modelo tatico para sem-
muita-imaginagdo atrairem publico no sentido do consumo, gerando, entrementes,
centenas de subprodutos. (FERRETE, 1985, p. 122)

O pesquisador Ferrete ainda conclui:

Futuramente, Milionario e José Rico levariam essa estratégia a requintes de alienagéo
total do género, ainda que, honra lhe seja feita, respeitando compromissos com um
publico nacional. O trio Parada Dura seguiria nas mesmas aguas com mais sucesso
ainda, e até onde ira a influéncia da ranchera e do mariachi ninguém sabe.

Certo nos parece, em todo caso, que a velha e obstinada musica caipira brasileira se
submeteu a um make-up generalizado, mudando até mesmo de sotaque. As novas
geracdes de seus apreciadores preferiram-na sem o esgarcado chapéu de palha,
trocando-o por um mais vistoso de feltro, e a falta de dentes na boca foi substituida
por um rosto de grandes bigodes ou barbas hirsutas. Até dculos escuros tornaram os
cantores mais sofisticados. (FERRETE, 1985, p. 123)

Junto a dupla Milionario e José Rico, outros intérpretes também contribuiram para
consolidar os ritmos latino-americanos no Brasil, sendo a maioria das canc¢des de seu repertdrio
compostas por ritmos como a guarania, huapango e rancheira, ritmos marcados pela influéncia
das sonoridades indigenas.?

Contudo, ao observar a influéncia dos ritmos latino-americanos na sonoridade da musica
rural brasileira ndo se deve pensar como se tivesse ocorrido apenas uma imposi¢ao da Industria
Fonografica realizada de cima para baixo, moldando, desse modo, o gosto nacional e obrigando
o apreciador da musica rural brasileira a uma uniformizacdo de sua escuta, como ja foi

apresentado acima.

2 Disponivel em: <http://www.recantocaipira.com.br/festas_ritmos_dancas/ritmos_dancas/ritmos_dancas.html.>
Acesso em: 15 mar. 2017.
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A construgdo da escuta de determinado publico passa também pela circularidade em que
os ritmos sdo inseridos, pois da mesma forma que musicos brasileiros se inspiram em ritmos
mexicanos, como as duplas supracitadas, existem musicos mexicanos que também receberam
influéncia de musicos brasileiros, como o caso do Grupo Play, de origem mexicano, que
regravou musicas do repertorio sertanejo universitario, ou seja, o0 México imita o0 México por
intermédio do Brasil, produzindo um trajeto circular que, todavia, ndo termina no mesmo local
em que comegou, ja que cada imitagdo ¢ também uma adequacgdo, visto que entendemos a
circularidade cultural como uma relagao de troca, um relacionamento circular pautado pela

reciprocidade, movido de baixo para cima, bem como de cima para baixo, como aponta Burke:

[...] a idéia de circularidade cultural. Alguns musicos do Congo se inspiram em
colegas de Cuba, e alguns musicos de Lagos em colegas do Brasil. Em outras palavras,
a Africa imita a Africa por intermédio da América, perfazendo um trajeto circular que,
no entanto, ndo termina no mesmo local onde comegou, ja que cada imitacdo ¢é
também uma adaptacdo. (BURKE, 2003 p. 32)

Peter Burke aponta que a circularidade cultural ndo se resume apenas em uma mera
copia realizada a partir de um encontro, mas que devemos ver as formas hibridas, resultantes
das incidéncias culturais, como resultados de encontros multiplos € nao como efeito de um
unico contato. Sendo que ndo existe uma fronteira cultural nitida ou firmemente demarcada
entre os mais variados grupos sociais, € sim, pelo contrario, um continuum cultural. (BURKE,
2003)

A hibridizagdo musical ¢ estabelecida pela forma que as culturas circulam entre os
mais diversos locais e podem ser analisadas em termos de afinidades ou convergéncias, ou seja,
a rancheira mexicana encontra a sua correspondéncia latino-americana na musica rural
brasileira, que ao estabelecer contato possibilita adaptagdo dos ritmos através da troca cultural.

Ao abordar a forma em que a media¢do cultural ocorre, o historiador Peter Burke
aponta um 6timo exemplo, que se refere a telenovela Dallas, transmitida em varios paises € em

cada sociedade a trama foi compreendida de forma distinta, como aponta Burke:

Mesmo que todas as pessoas de todas as regides do globo vissem imagens idénticas
pela televisdo ao mesmo tempo, ndo interpretariam o que viam do mesmo modo. Isso
¢ algo que surgiu com muita clareza de estudos empiricos da recepgdo da novela de
televisao Dallas em varios paises, de Israel a Fiji. O contraste entre tradi¢des abertas
e fechadas levanta um problema intrigante, o de explicar as diferengas de
receptividade. E, por exemplo, a cultura bem integrada a que é relativamente fechada,
enquanto que a cultura aberta a idéias de fora ¢ dividida? Ou sera que a questdo
fundamental é de autoconfianga? Quando as pessoas tém confianga na superioridade
de sua cultura, elas tém pouco interesse nas idéias estrangeiras. No caso do Império
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Otomano, por exemplo, as derrotas no final do século XVII parecem ter encorajado a
elite governante a levar o Ocidente mais a sério do que anteriormente. Parece haver
momentos favoraveis a desfavoraveis para troca cultural (BURKE, 2003 p. 85)

A recepcdo dos ritmos latinos, que conquistaram o Brasil na década de 1970, ¢
evidenciada, principalmente, na transnacionalidade da musica rural, como foi apresentado ao
longo desse capitulo, uma vez que outros géneros nacionais ndo foram influenciados da mesma
forma, e, por vezes, repeliram a todo custo qualquer tipo de interferéncia estrangeira, isso
demonstra as diferentes receptividades que existem dentro de uma mesma sociedade.

Apesar das transformacgdes sofridas pela musica rural brasileira serem muito bem aceitas
pelo grande publico, isso nao significa que todos os setores sociais viam com bons olhos essa
transformagdo pela qual o ritmo do centro-sul estava passando, ou seja, retomando os
apontamentos feitos acima por Burke, devido ao fato da cultura brasileira ser extremamente
aberta as ideias de fora, ela acaba se dividindo e surgindo, consequentemente, variantes de um
mesmo género, como pode-se observar na musica rural brasileira.

Desse modo, os tradicionalistas, que enxergam a hibridagdo dos ritmos como algo que
contamina a verdadeira cultura de um povo, observam a recepcdo e apropriacdo de ritmos
estrangeiros com certo receio, dentre os varios tradicionalistas que lutaram pela pureza da
musica rural pode se destacar Rolando Boldrin, que afirma:

No interior do Brasil, um ditado popular costuma lembrar que o boi ndo sabe a forga
que tem. Acho que isso pode ser aplicado aos bois, mas também a grande maioria dos
brasileiros. [...] Sdo tantas as modas que vém de fora, a pressdo da propaganda ¢
sempre tdo forte, que o gosto pessoal fica escondido e demora muito a aparecer.
Assim, o brasileiro s6 consome um terco do que lhe pertence e do que gosta. O resto
¢ importacao e habitos de moda. [...]. Mas, engana-se quem pensa que o brasileiro ndo
tem um gosto proprio ou que ndo existe um padrdo brasileiro. E verdade que ele é
muito inseguro e as influéncias externas sdo grandes. Mesmo assim, acredito que ja
esteja procurando o caminho de volta. Esse caminho passa pelo reconhecimento de
fatos que, apesar de simples, sdo muito importantes. Um deles é perceber que a
imagem irradiada para os quatro cantos do pais resulta da ideia de que o Brasil é s6 o
pedago do mapa que vai do Rio a Sdo Paulo. O Brasil é muito maior que isso. A praia
de Ipanema ¢é a casa de muita gente, mas ndo ¢ a casa de todos os brasileiros. Sdo

Paulo ¢ um bom lugar para se vencer na vida, mas, a grande maioria dos que ali moram
chegou de outras cidades e sonha com a volta a terra natal (VEJA, 1982, p. 162)

Com isso, fica claro que as trocas culturais nao ocorrem de forma homogénea dentro de
um mesmo grupo social, principalmente no que se refere a musica rural, pois hd diferentes
receptividades, devido ao proprio processo de mediagdo pela qual a cultura perpassa,

contribuindo assim para criacdo de culturas divididas.
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Essa divisdo cultural pode ser bem observada no interior da musica rural, no qual ela é
dividida por alguns grupos como musica caipira, musica sertaneja, sertanejo romantico e
sertanejo universitario.

Ao longo dos apontamentos realizados € possivel observar as séries de transformagdes
que a tradicional musica rural brasileira sofreu durante das décadas de 1970 e 1980, ressaltando,
principalmente, a forma que a industria fonografica possibilita a criacdo de uma circularidade
cultural dentro da América Latina, permitindo as adaptagdes dos ritmos mexicanos na musica
brasileira, assim como de ritmos brasileiros na musica mexicana.

As performances de Miliondrio e José Rico, bem com as de Pedro Bento e Z¢ da Estrada,
explicitam muito bem o poder da Industria Fonografica, nos anos de 1970, no Brasil. Com um
mercado consumidor crescente, tornava-se fundamental lancar produtos que atendessem a essa
demanda.

A imagem do tradicional homem do campo com a qual se identificava o publico ndo era
mais a do matuto, da figura jocosa de Jararaca & Ratinho, ou de um Mazzaropi, mas sim do
moderno homem da cidade, como representado por Milionario e José Rico bem vestidos, com
posturas de gald e um repertorio cuja sonoridade, povoada de equipamentos eletronicos, ia ao
encontro das expectativas de um publico urbano que tinha referéncias identitarias e economicas
no mundo rural.

E esse mesmo publico apreciava o exdtico mariachi, incorporado na indumentéria de
Pedro Bento e Z¢ da Estrada, que lhes ofereciam uma imagem nenhum pouco semelhante a
jocosa figura do caipira que era motivo de vergonha para muitos de seus descendentes, que
agora eram modernos e urbanos e procuravam romper de alguma forma com certas
caracteristicas de seus antepassados. Além disso, ird existir uma interdependéncia entre a
musica rural e a Induistria Fonografia, como aponta o artigo de Maria da Gloria Lopes, veiculado

no periddico Folha de Sao Paulo, em 1979:

Mercado atraente, crescente sempre

Nenhuma gravadora nacional sobreviveria sem a musica sertaneja. Num exemplo
simplista do Capitdo Furtado, uma gravadora assemelha-se a uma casa, tendo na
entrada um belo jardim (que representaria a musica popular e estrangeira) e nos fundos
uma rog¢a, cultivada cuidadosamente para manter esse mesmo jardim. As cinco
maiores gravadoras de capital nacional —Chantecler, Continental, Copacabana,
Chorord, ¢ RGE-Fermata— dependem de sua "roga"que chega a ocupar 70% da
produgdo global, como ¢ o caso da Chantecler.

Apesar das tentativas as multinacionais --CBS, RCA Victor, Phillips e WEA-- ainda
ndo conseguiram impor-se nesse mercado atualmente dominado pela Chantecler e
Continental, ambas responsaveis por 80% da musica sertaneja vendida no Brasil.
Como o mercado da musica cresce na ordem de 30% ao ano, a musica sertaneja
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acompanha esse ritmo langando mensalmente 30 novos discos, uma média de um por
dia. Pesquisa realizada pela Associag@o Brasileira de Produtores de Discos mostrou
que ano passado foram vendidos 50 milhdes de copias das quais 10% de musica
sertaneja.

Ao contrario da musica popular e estrangeira, a sertaneja embrenha por caminhos
diferentes e bastantes peculiares. Regravacdes de classicos sdo freqiientes e uma boa
composicao chega a ser regravada dez vezes por intérpretes diferentes e em épocas
distintas. Assim, sucessos antigos e atuais, com nova roupagem, sdo incluidos em
discos novos de artistas famosos ou ndo, garantindo a constante movimentacdo da
maquina comercial das gravadoras, Tonico e Tinoco gravaram ‘“Disparada” de
Geraldo Vandré e Pedro Bento e Z¢ da Estrada gravaram “Romaria” de Renato
Teixeira. O mesmo acontece com os classicos da musica sertaneja.

Esse fato contribui para a estabilidade do mercado sem satura-lo. Nem mesmo nos
trés primeiros meses do ano —quando outros géneros musicais sofrem consideraveis
baixas de vendas—a musica sertancja conhece esse abalo. E ainda se da o luxo de
langar novas duplas sem grandes riscos de prejuizos e trabalhar essencialmente com
longplays , utilizando compactos duplos apenas em casos de grande sucesso
momentaneo de uma artista em évidencia.

Isso so € possivel por ser baixissimo o custo de producdo de um disco sertanejo.
Segundo Bras Bacarin, da Chantecler, as despesas com gravacdes de um Lp de muisica
sertaneja ndo ultrapassam 100 mil cruzeiros, enquanto de um Lp de musica popular
ndo ficam em menos de 400 mil. “Nesse género musical o que funciona ¢ a dupla,
com dois violdes (ou violdo e uma viola) e um acordeon. Pode-se acrescentr o som e
um violino ou de um chocalho, mas nada além disso por que seria jogar dinheiro fora”
Outra caracteristica desse mercado sempre ascendente é seu publico, espalhado pela
regido compreendida entre Sdo Paulo, Parana, Minas Gerais, Mato Grosso ¢ Goias.
Segundo Bacarin, o consumidor urbano geralmente ¢ migrante de regides rurais e
comega a comprar discos depois de 30 anos de idade. A partir dessa idade ele
comegaria a montar sua discoteca, incluindo sempre musicas famosas de décadas
passadas, que ele costumava ouvir quando era crianga. No interior ndo ha essa
distingdo de faixa etaria, mas sim uma divisdo marcante entre 0s que compram € 0s
que ndo compram discos. Estes ultimos tém no radio seu mais potente meio de contato
com a musica sertaneja. E ha também o publico de fitas mini-K7, composto por
motoristas de caminhdes em sua maioria. (LOPES, 1979, p. 24)

Contudo, ndo se pode apontar a trajetoria de ambas as duplas como se fossem meras
marionetes na Industria Fonografica, pois existe algo de autoral em seu trabalho que permitiu
que eles conquistassem, dia ap6s dia, um publico cada vez maior, mantendo-se como icones da

musica rural brasileira até os dias de hoje, como ¢ evidenciado no artigo citado acima.

3.2 - O Rock chega ao sertiao: os “Rippes” da musica sertaneja, ou, se preferirem, a dupla
de “Cabelos Longos”

Leonildo Sachi, o Léo Canhoto, nasceu em Anhumas, no interior de Sdo Paulo, no dia
27 de abril de 1936. José Simdo Alves, o Robertinho, nasceu em Agua Limpa, Goias, no dia 09
de fevereiro de 1952.

O nome artistico que Leonildo ficou conhecido foi devido ao fato dele realmente ser
canhoto. Jos¢ Simdo Alves, por sua vez, batizou-se artisticamente como “Robertinho” em

homenagem ao seu grande idolo Roberto Carlos. Antes de formar a dupla, Léo Canhoto
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realizava composigdes que se destacavam nas vozes de outras duplas, como Vieira e Vieirinha,
Zilo e Zalo, Pedro Bento e Z¢ da Estrada. Em 1963, Zezinha, Limeira e Luizinho gravaram "S6
para mim", de sua autoria.

Léo Canhoto e Robertinho gravaram o primeiro disco em 1969, pela RCA Victor,
contendo, entre outras, as musicas "Apartamento 37" e "Amarga despedida". Apesar de a dupla
ndo contar com divulgacao de programas de radio, e com pouco dinheiro para divulgagdo e sem
acesso a televisdo, conquistaram o pais € venderam mais de 500 mil copias do primeiro disco.
Tornaram-se conhecidos fazendo uso de efeitos sonoros e citagoes de filmes americanos de
faroeste®®

A musica rural brasileira sofre grandes transformagdes durante o fim da década de 1960,
e ao longo da década de 1970, principalmente pela sua hibridiza¢do com outros ritmos, como a
rancheira guardnia, como foi citado acima. Entre os ritmos que aportavam no Brasil e
conquistavam esse novo publico consumidor que havia se formado recentemente com a
industrializagdo do pais e agora ansiava pelo que fosse sinonimo de moderno estava o Rock.

Nesse sentido, pode-se observar que o rock n’ roll comega a conquistar pouco a pouco
a audicdo de uma parte da juventude brasileira desde a década de 1950, e principalmente pelo
rock estadunidense, interpretado por Elvis Presley e Bill Haley e seus Cometas. O mercado
fonografico brasileiro foi invadido pelo género conhecido como rock and roll, visto que os
compactos de musica internacional foram um dos elementos utilizados pela Industria fonografica
para inserir o publico, em especial o jovem e de baixo poder aquisitivo, ao mercado fonografico,

como afirma Eduardo Vicente:

Entendo que o que se coloca aqui ¢ uma situagdo na qual os langamentos
internacionais parecem estar cumprindo a fun¢io de aproximar o mercado brasileiro
do padrdo de consumo desejado pela industria, ou seja, atender as demandas de um
mercado em expansao, jovem e efetivamente massificado, ao qual boa parte da musica
brasileira dos anos 1960 ndo podia responder plenamente. Relembrando o cenario
internacional de dez ou quinze anos antes, quando do inicio do rock, teremos um
quadro bastante similar: o de um publico consumidor jovem, de baixo poder
aquisitivo, sendo incorporado ao mercado através da compra de compactos de artistas
de sucesso frequentemente efémero. (VICENTE, 2006, p. 118)

Junto as investidas da industria fonografica, o rock também pode contar com um dos
principais veiculos de divulgacdo do periodo, o cinema, que apresentou filmes como

Blackboard Jungle (Sementes da Violéncia), Rebel Without a Cause (Juventude Transviada) e

26 Disponivel em: <http://dicionariompb.com.br/leo-canhoto-e-robertinho/dados-artisticos.>. Acesso em : 15 jun.
2017.
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The Wild One (O selvagem), dirigido por Laslo Benedek, cuja tematica, a rebeldia juvenil, foi
retratada a partir do conflito entre duas gangues rivais de motociclistas em uma singela cidade
no interior da California. O filme traz como protagonista Marlon Brandon, interpretando
Johnny, lider de uma das gangues. O filme influenciou muitos jovens por meio de seu
personagem principal, Johnny, que trazia em sua indumentaria uma jaqueta de couro, um kep e
a indispensavel motocicleta que se convertia em sinénimo da liberdade do personagem - as
motocicletas, a velocidade e a liberdade serdo elementos intrinsecos aos roqueiros,
especialmente os brasileiros, como sera perceptivel mais adiante neste estudo. (CAVICHIA,
2014)

O filme de 1953, Rebel Without a Cause (Juventude Transviada), foi dirigido por
Nicholas Ray e estrelado por James Dean. Apesar de o filme ndo possuir nenhum rock em sua
trilha sonora, ele contribuiu para difundir o visual roqueiro e as atitudes de rebeldia da
juventude, mostrando que o rock ndo se resumia apenas a um novo estilo musical, mas que
trataria também de novos padrdes de comportamento por parte de seu publico consumidor. Em
sua bibliografia, Minha Fama de Mau, Erasmo Carlos, um dos fundadores da Jovem Guarda,
demonstra a influéncia e o fascinio exercidos pelos personagens cinematograficos “[...] Quem
ndo podia ter um canivete igual ao do filme Juventude Transviada comprava uma imitacao
barata e ridicula no camel6 da estacdo Leopoldina [...]” (OLIVEIRA, 2011, p.25)

Por fim, o filme que marca a caracterizagdo do rock como sindénimo de juventude e
rebeldia € Blackboard Jungle (Sementes da Violéncia), de 1955, dirigido por Richard Brooks.
A trama desenvolve-se em torno de uma escola, nos Estados Unidos, demonstrando a rebeldia
juvenil e o conflito de geragdes entre professores e alunos, algo que se acentuaria ainda mais
nas décadas seguintes. No entanto, a pelicula ndo traz em seu elenco nenhum grande nome do
cinema do periodo, mas apresenta um grande diferencial em relag@o aos outros dois filmes, pois
em sua trilha sonora destaca-se a musica Rock Around the Clock, com Bill Haley e seus
Cometas, que contribuiu para a ampla divulgagao do género e para estreitar ainda mais a relagao
entre rock e juventude rebelde. Com a extensa aceitagdo pelos jovens brasileiros do ritmo
apresentado nas telas do cinema, logo o mercado nacional passou a investir nesse novo género
que conquistava a audi¢do do publico jovem. A primeira gravacdo de rock no Brasil foi da
cancao Rock Around The Clock, de Bill Haley e seus Cometas, sendo esta homonima ao filme
que também divulgava o género. Essa primeira gravagdo foi realizada em inglés por uma

cantora de samba cang¢do, Nora Ney, em 1955. (CAVICHIA, 2014)
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Ainda assim, o rock nacional s comecou a dar seus primeiros passos em 1958, com os
irmaos Campello. Através da apropriacao, divulgacgdo e ressignificagdo do rock estadunidense,
Tony e Celly Campelo, ambos contratados pela gravadora Odeon para gravar versoes de rocks
internacionais, alcangaram um sucesso sem precedentes, especialmente Celly Campelo, que se
tornou icone da juventude, ganhando um programa na TV Record de Sao Paulo, intitulado
Crush em Hi-Fi, que também era dedicado ao publico jovem.

Na formacgao da constelagao do rock nacional, da década de 1950, surgiu mais um astro,
o cantor Sérgio Murilo, contratado pela gravadora Columbia para fazer frente aos irmaos
Campello, da Odeon. Sérgio Murilo teve sua carreira langada em 1958, através do filme Alegria
de Viver, uma producao nacional dirigida por Watson Macedo, sendo um dos primeiros filmes
nacionais a divulgar o rock através de sua trilha sonora.

Outro intérprete que também podde contar com a producdo cinematografica como
respaldo a sua carreira foi Roberto Carlos que, em 1968, protagonizou Roberto Carlos em Ritmo
de Aventura, com producdo de Roberto Farias. A trama do filme se desenvolve em torno de
Roberto Carlos sendo perseguido por um grupo de vildes, liderados por José Lewgoy e, durante
essa perseguicdo, canta grandes sucessos da Jovem Guarda, como Eu sou Terrivel, Como é
Grande o Meu Amor por Vocé, Por Isso Corro Demais, Namoradinha de um Amigo Meu, Negro
Gato, Eu te darei o Céu, De que Vale Tudo isso € Quando.

Todas essas cancdes ja haviam sido difundidas durante o programa de TV Jovem
Guarda e em radios e discos. Desse modo, a producdo do filme, ao selecionar essas musicas
para a trilha sonora da pelicula, possibilitou incluir novas referéncias visuais as cangdes, visto
que isso acrescentaria a elas novos sentidos a partir das performances e dos cendrios escolhidos
para serem compostos para elas. (OLIVEIRA, 2011)

A veiculagdo do rock nacional no Brasil conta com um movimento conhecido como
Jovem Guarda, que comegou nos primeiros anos da década de 1960 e ganha forca a partir de
1965, com o programa homonimo Jovem Guarda, que foi transmitido pela TV Record até 1968,
e era comandado por Roberto Carlos, com o auxilio de Erasmo Carlos e Wanderleia.

O repertorio do movimento Jovem Guarda se embasava no rock estadunidense de Bill
Harley e seus Cometas, em Elvis Presley, no rock britdnico dos Beatles, como também em
cancdes romanticas italianas e francesas, expressando, assim, uma nova linguagem que ficou
conhecida com ié-i€-i€ — denominagdo proveniente da musica She Loves You (OLIVEIRA,
2011). Cabe apontar a defini¢do do movimento Jovem Guarda, apresentada pelo pesquisador

Marcos Napolitano:
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O programa Jovem Guarda surgiu em setembro de 1965, comandado por Roberto
Carlos, Wanderleia e Erasmo Carlos. Era transmitido em —jovens tardes de domingol
na propria TV Record. Aproveitando-se de uma subcultura oriunda do rock’n roll, o
programa langava o novo —ritmo da juventudel: o ié-ié-ié (corruptela do ornamento
vocal Beatles). Mais proximo das soporiferas baladas pop dos anos 1950 do que
propriamente do criativo rock dos anos 1960, as cangdes de i€-ié-i€ alternavam temas
romanticos tradicionais com temas mais agressivos, pasteurizando o comportamento
tipo —juventude transviadal: culto ao carro, as roupas extravagantes, aos cabelos
longos, as brigas de rua etc. Roberto Carlos sintetiza o —movimentol e logo explodiu
como o maior fendmeno de consumo de massa de todos os tempos no Brasil.
(OLIVEIRA, 2011, p.130)

No entanto, o musico e pesquisador Luiz Tatit apresenta sua definicdo do movimento

Jovem Guarda da seguinte forma:

Para dar vazao a cantoria dos praticantes do i€-ié-i€, um novo programa foi criado sob
o comando de Roberto Carlos e batizado de Jovem Guarda. Despido de qualquer
engajamento de ordem social ou politica, esses novos musicos encadeavam acordes
perfeitos em guitarras elétricas e retomavam, agora sob a égide do rock, a musica para
dangar. Ao mesmo tempo, falavam de amor, estilo de vida e todos os assuntos
considerados a época —alienados. Produzir para o mercado de disco e reafirmar o
proprio sucesso junto a um publico ja cativo eram os Unicos propositos dos
representantes da jovem guarda, conquistados, alids, com extremo profissionalismo.
Roberto Carlos, e seu parceiro Erasmo Carlos, revelaram-se excelentes compositores
e suas cangdes sdo até hoje disputadas pelos nossos grandes intérpretes. Roberto
tornou-se o cantor do Brasil (TATIT, 2004, p 53)

A Jovem Guarda ndo se converteu apenas em um ritmo ou género €, sim, em um estilo
de vida, ndo de rebeldia, mas na vitrine da juventude brasileira, principalmente via televisiva.
Todos os fins de semana, o programa Jovem Guarda apresentava a juventude brasileira
maneiras de cortar o cabelo, vestir, falar, pensar e de como comportar-se. Dessa forma, junto
ao programa foi langada a Grife Calhambeque, que vendia produtos vinculados a Roberto
Carlos, assim como a Grife Tremenddo, que vendia artigos referentes a Erasmo Carlos e a Grife
Ternurinha, ligados a Wanderléia. (CAVICHIA, 2014)

Como apontado acima, € possivel perceber que a Jovem Guarda nao se restringia apenas
a um simples movimento musical influenciado pelo rock norte americano, mas também como
um modelo apresentado a juventude brasileira de como se vestir, comporta-se e entender o
mundo.

Contudo, as sonoridades que embalavam o movimento Jovem Guarda nao se
restringiram a apenas um Unico género, o contato com ritmos nacionais como no caso da musica
rural brasileira permitird que se realize uma hibridiza¢do dos ritmos, o que muitos criticos

entenderdo como uma moderniza¢ao da musica rural brasileira.
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Entre os varios intérpretes que aproximaram a estética da musica rural brasileira ao rock,
tanto no ritmo quanto na indumentéria, podemos destacar a dupla Leo Canhoto e Robertinho,
na gravacdo de seu primeiro disco, em 1969, pela gravadora RCA, com producdo do ex-
roqueiro Tony Campello, que também produziu os discos que deram origem as transformagdes
de Sérgio Reis. As mudancas apresentadas por Leo Canhoto e Robertinho ndo se restringiram

apenas as harmonias e aos ritmos das cangdes, como aponta a jornalista Rosa Nepomuceno:

O desejo de modernizar a cara da musica e do proprio artista sertanejo de ser aceito
pela nova classe média urbana estava escancarado. O figurino ndo deixara duvidas.
Eles sabiam o que queriam: desprezavam aqueles trajes mexicanos, como calgas de
listras e chapeldo de Sancho Panga, e inauguravam um estilo, na verdade, mais
exagerado, misturando trajes de boiadeiro com roqueiro. Sob as camisas berrantes de
estampados psicodélicos abertas ao peito, tilintava uma profusdo de medalhdes e
pulseiras. E os cabelos tinham crescido. Quando apareceram de motos e guitarras,
Jeca Tatu cortou o dedo, picando fumo. (NEPOMUCENO, 1999, p 181)

Tais alteracdes podem ser notadas na figura apresentada abaixo:

Figura 20: Léo Canhoto e Robertinho

L

Fonte: Boa Musica Brasileira. Disponivel em: <http://www.boamusicaricardinho.com/>. Acesso em: 23 jan.
2013.

Esse novo visual, resultante da jun¢do da imagem do cantor jovem de rock, da Jovem

Guarda, e da imagem do intérprete da musica sertaneja, influenciara outras duplas, tais como
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Milionario e José Rico, Chitaozinho ¢ Chorord. Contudo, essas transformagdes na musica rural
brasileira irdo agradar um grande numero de apreciadores, alguns intelectuais como o socidélogo
Waldenyr Caldas assinalam que as transformagoes inseridas por Léo Canhoto e Robertinho se
restringem simplesmente a incorporagao de artificios eletronicos, visto que na estrutura
melddica e na linguagem das cangdes nao ha alteragdes algumas, como apontado pelo sociélogo

em entrevista ao periddico Estado de Sdo Paulo:

No entanto, ¢ com a dupla Léo Canhoto ¢ Robertinho, langados em 1970, que a musica
sertaneja incorpora um novo elemento, representado pela sofisticada parafernalia
eletronica, mas que ndo trouxe, segundo o professor Waldenyr Caldas, nenhuma
modificacdo estética no género sertanejo, pois ndo houve nenhuma inovagdo na
estrutura meldédica nem na linguagem. "Se hoje, o jovem proletario usa um discurso
modernizante, isso ndo € obra de Léo Canhoto e Robertinho (embora o estejam sempre
empregando), mas sim, dos meios de comunicagdo de massa". Para o socidlogo, a
unica novidade criada pela dupla "foi a introducdo do ritmo extremamente desgastado
e semelhante ao da Jovem Guarda durante os anos 60, novidade entendida aqui apenas
enquanto andamento musical". Léo Canhoto e Robertinho criaram uma imagem
complexa, um misto de cowboy americano e do jovem que adotou a maneira de viver
e ser do meio urbano, e¢ suas cangdes sdo inspiradas nos wetern-spaghetti, que
invadiram no inicio da década de 70 os cinemas de Sdo Paulo. O movimento iniciado
pela dupla "que tudo leva a crer se manterd" - afirma o socidlogo - foi, segundo ele,
mais consistente. "pois, de 14 para ca, do faz sucesso quem se assemelha a seu estilo",
como os endinheirados Milionario e José Rico, € os nem tdo bem-sucedidos Mero e
Merinho, Ringo Black e Kid Hollyday. (ALMEIDA, 1979, p 24)

Outro importante ponto a ser elencado ¢ a influéncia que a dupla ird causar em outras
duplas, como apontado no artigo citado acima, visto que seria como se Léo Canhoto e
Robertinho estabelecessem, através de suas performances, um modelo para o sucesso. Com
isso, bastaria para as novas duplas que estavam se inserindo no mercado fonografico que
seguissem tal receita.

A dupla de Léo Canhoto & Robertinho aborda em seus discos os mais variados temas,
com as guitarras marcando o som, tanto das musicas Motorista de Caminhdo ou Vou Toma um
Pingdo, como nas cangdes com efeitos e clichés inspirados nos filmes de bang-bang italianos,
que estavam em alta na década de 1970, e que se iniciavam com didlogos entre herois e
facinoras, como em O Homem Mau e Jack, O Matador que foram dois de seus maiores sucessos
(NEPOMUCENO, 1999). Assim, quase todos os seus albuns faziam alguma referéncia ou ao
tom modernizador, que acreditavam estar impondo a musica rural, como no caso do disco
“Amazonas Kid”, ou entdo dominava na capa do disco o cenario de bang-bang, como ¢é possivel

observar nas capas dos discos apresentadas abaixo:
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Figura 21: Rock Bravo Chegou Para Matar - Volume 3 - 1970 — Gravadora RCA

U0 CHEGOU FARA

Fonte: Capa do disco

Na capa do disco apresentada acima nota-se que os intérpretes simulam uma troca de
tiros com um oponente, enfatizando o clima de bang-bang sugerido pela montagem da cena,
além desses elementos podemos destacar o nome da musica de trabalho (musica utilizada para
divulgar o disco) estampada na capa “Rock Bravo chegou para matar”, que narra as desventuras

de um malfeitor, como € possivel observar na letra da musica citada abaixo:

- Atengao moradores da vila do Cachorro sentado

o Rock Bravo entrou ai no bar, muito cuidado, hein!

- Papai, quem ¢ aquele homem feio que quer matar todo mundo, hein?
- Fala baixo, meu filho, aquele ¢ o Rock Bravo
- Vamos... saiam todos da minha frente, saiam da frente ja disse!
- Vou derrubar tudo isso aqui!!!
- Agora eu vou embora, mas amanha voltarei

Para acabar com tudo isso aqui! Ha ha ha ha

Rock bravo era temido
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Era o terror 14 do sertdo
Ninguém mais tinha sossego

Em toda aquela regiao

Pra puxar o seu revolver
Tinha bem facilidade
Ligeiro igual um raio

Em dias de tempestade

No lugar que ele chegava
Todo o povo se escondia
No boteco que ele entrava

Confusdo logo surgia

"- Me d4a um conhaque ai depressa
- Pronto, seu Rock, ai estd o conhaque
- Nao quero mais o conhaque! Troca ele por uma cachaga, vamos logo!
- E pra ja, seu Rock, ai estd a cachaca no lugar do conhaque, pode beber
- Assim ¢ que eu gosto! Até logo!
- Seu Rock, vocé vai embora sem pagar a cachaga?
- Pagar?! Eu ndo troquei a cachaga pelo conhaque?
- Esta certo, mas o senhor ndo pagou o conhaque
- Como ¢ que eu vou pagar se eu nao tomei o conhaque?
Pronto, esta pago. E a senhora ai, gosta de flores?
- Ah, seu Rock, eu adoro flores

- Amanha no seu enterro tera muitas flores! Ha ha ha

Os dias foram passando, certa vez Rock Bravo
Soube que no arraial da vaca morta havia um homem valente
Rock foi para 14 e ao ver o valentdao, Rock Bravo disse assim:
- Quem ¢ o bravo ai?
- O bravo aqui sou eu, por que?

- Tem mais algum bravo ai? Quem sdo vocés dois?
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- Eu sou o Joanim Farofa e este aqui ¢ meu irmao famoso Bepe Caruncho!
- Pronto! Deu caruncho na farofa! Cadé o garcom desse restaurante aqui, hein?
- Estou aqui, seu Rock
- Tem comida aqui?
- O senhor gosta de bife a cavalo?
- Gosto
- O senhor gosta de frango frito?
- Gosto.
- Hum... eu também gosto, mas nao tem
- Toma e vé se me respeita! Vocé ai... o que esta fazendo? D¢ o fora daqui ja!
- Eu vou dar o fora daqui, mas vocé vai comigo, Rock Bravo!
- Eu ir com vocé? Ha ha ha! E por que motivo?
- O motivo ¢ simples! Eu sou um policial e vocé esta preso, Rock bravo!
E ndo tente nenhum golpe sendo eu te encho de estanho entendeu?
Vai andando, Rock Bravo, vocé estd preso
- Ha ha ha ha! Eu preso? Coisa nenhumal! 14 vai fogo, policial!
- Eu lhe avisei, Rock Bravo! Vocé ia pra cadeia, agora vai para o cemitério!

Com a justi¢a nao se brinca!"

Acabou-se o valentdo
A paz voltou nessa cidade
Todos vivem trabalhando

Cheios de felicidade

Rock Bravo hoje estd morto
Recebeu o seu castigo
Com ferro vivia ferindo

Com ferro ele foi ferido

Rock Bravo desordeiro
Recebeu sua sentenca
Devia ter compreendido

Que o crime ndo compensa
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A grande parte da musica ¢ dedicada a narragao do modus operandi de Rock Bravo, um
homem que atua as margens da lei executando qualquer um que cruze seu caminho, fazendo
prevalecer a forga sobre a razdo e a civilidade, e para acentuar tais caracteristicas e tornar o
cenario narrado o mais proximo possivel do real, ao longo de toda a can¢do os intérpretes
recorrem a efeitos sonoros que simulam sons de tiroteio, cavalos galopando, vidro quebrando,
entre outros sons, permitindo que o ouvinte realize uma imersao nos caracteristicos cendrios de
velho oeste.

Outra caracteristica importante ¢ que a maior parte da cancdo ¢ composta pelos efeitos
sonoros destacados acima e pelo didlogo entre Rock Bravo e seus interlocutores, apenas em
dois momentos da musica ela ¢ ritmada pelas vozes de Léo Canhoto e Robertinho cantando em
terca com uma harmonia composta por sanfona e violdes, uma estética ainda bem semelhante
a da tradicional musica rural brasileira, algo que mudara consideravelmente em seus proximos

discos, como sera apontado adiante.

Figura 22: Encarte do Disco Amazonas Kid, de Leo Canhoto e Robertinho

‘e h“‘ e - = "
Fonte: Capa do Disc

A receita utilizada por Leo Canhoto e Robertinho, como j& apontada, de realizar uma

hibridizacdo entre a musica rural brasileira com o rock norte americano e inserir em suas
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performances o género “westrm spaghetti”, gera uma gigantesca aceitagdo pelo publico, o que
demonstra um investimento na carreira da dupla extremamente lucrativo para a industria
fonografica, como explica Antonio Gongalves Filho, em reportagem publicada na Folha de Sao

Paulo:

O cowboy atomico

Uma das primeiras duplas a incorporar o arsenal eletronico na gravacao de seus
discos foi Leo Canhoto e Robertinho, agora separados. Léo canhoto que faz o género,
homem mau de “western spaghetti”, sempre posando de revolver na cintura e
cigarrilha na boca, usa, em seu mais recente disco, “Leo Canhoto” (gravadora 3M),
sintetizadores que produzem sons muito parecidos com os do grego Vangehs
Papathanossion (autor da trilha sonora de “Blade Runner”, filme de Rodley Scott), na
faixa “Ultima Explosdo”, “musica de protesto” contra as 50 mil bombas atomicas
estocadas no mundo e preste a mandar tudo pelos ares.

“Leo Canhoto ¢ apenas um exemplo da moderniza¢do da musica sertaneja”,
diz o coordenador artistico da gravadora 3M, proprietario do selo Terra Nova,
Edwison José¢ Azevedo, 37 “Quase todas as duplas contratadas pelo selo Terra Nova,
especialmente dedicado a Musica sertaneja ndo dispensam a participacdo de
orquestras de corda e coral”, revela Edwison, mas conhecide como Michael, o
produtor que langou, nos anos 70 , os cantores “americanos” fabricados no Brasil
Morris Albert, Crystian e Dave Maclean.

Os custos de produgdo, que podem chegar a Cz$ 300 mil ou mais por disco,
compensam, considerando que s6 no segundo semestre a multinacional 3M langou 25
discos sertanejos e deve langar outro tanto até o inicio do ano, vendendo, por exemplo,
uma média de 50 mil copias em apenas dois meses, caso do disco da dupla Mococa e
Paraiso.Os contratos também sao milionarios, algo em torno de Cz$ 1 milhdo para
comprar o passe de uma dupla medianamente conhecida. (FILHO, 1986, p. 46)

A dupla Léo Canhoto e Robertinho alcancou um grande destaque no mercado
discografico na década de 1970, todavia, boa parte desse sucesso deve-se ao tom ufanista que
estava presente em todos os seus albuns. Léo Canhoto, o compositor da dupla, concentrava suas
composi¢des em fazer apologias ao Brasil Grande tao propalado pelos ditadores (ALONSO,
2013). Uma das primeiras cangdes escrita por Léo Canhoto ainda antes de formar dupla com
Robertinho, intitulada Minha Patria, e gravada em 1968 pela dupla Zilo & Zalo, ja deixa

evidente esse carater ufanista de suas cangdes, como pode-se observar na letra citada abaixo:

Minha Patria
Zilo e Zalo
Vocé me disse que pra ser bom brasileiro
Tem de ir ao estrangeiro para ter o que contar
Vocé me disse que conhece a Alemanha

Franca, Italia, até Espanha que nasceu pra viajar


https://www.ouvirmusica.com.br/zilo-e-zalo/

Eu s6 conhego meu Brasil, sou patriota
Porém ndo me vejo idiota por desse jeito pensar
Por isso agora prepare sua defesa

Me responda com clareza o que vou lhe perguntar

Vocé ja viu os pantanais de Mato Grosso
Se ndo viu vai ver seu mogo para ter o que falar
Vocé conhece a verdadeira maravilha
Que tem por nome Brasilia nossa bela capital
Vocé ja sabe que o jangadeiro do norte
Langa com seus bragos forte sua jangada ao mar
Fique sabendo que muitos fogem da guerra

Vem aqui na minha terra pra poder se abrigar

Quero que saiba que o meu Brasil querido
sorrindo tem recebido gente de todo lugar
Fique sabendo que a Virgem Aparecida
Nosso eterna mae querida vive a nos abengoar
Tem muita gente chutando e prato que come
Querendo manchar o nome do meu torrao verdadeiro
Seo atrevido cale antes que eu me zangue

em minhas veias corre sangue de caboclo brasileiro

Aqui n6s temos liberdade todo dia
Porque a democracia domina minha nagao
Aqui se ouve onde quer que vocé esteja
Melodia sertaneja natural do meu sertao
Temos sambistas, e futebol em nossa praga
Mostrando que a minha raga ¢ destemida e varonil
Quero cantar, quero gritar eternamente

Viva, viva para sempre minha patria, meu Brasil
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Seguindo essa linha, em 1971 a dupla langa no mercado fonografico outra cangio de
titulo semelhante, Minha Patria Amada, que sustentava as mesmas peculiaridades nacionalistas
apaixonadas de sua antecessora:

Minha Patria Amada
Léo Canhoto e Robertinho

Sou brasileiro, digo de coragao,

Esta nagdo ninguém mais pode segurar
Sou orgulhoso por ser filho de uma terra
Onde seu povo s6 pensa em trabalhar
Onde os negros e os brancos se entendem
Sem preconceito nem de raga, nem de cor;
O brasileiro sempre foi muito gentil

Quem nasce aqui no meu Brasil tem mais bondade, mais amor.

Salva, salve meu Brasil, terra querida
Minha Patria, minha vida orgulho dos filhos seus
Brasil querido tua beleza ndo se encerra

Meu Brasil tu és a terra prometida por Deus.

Aqui seu mogo ndo existe a tal guerra
Nosso caminho ¢ enfeitado de flor
Nos trabalhamos semeando em nossa terra
Ordem, progresso, liberdade, paz e amor.
Aqui meu chapa ndo se brinca em servigo
A minha raga e destemida e varonil
A minha terra por Deus foi aben¢oada

Eu te amo patria amada, eu te adoro meu Brasil

Essa receita utilizada nas composi¢des de Léo Canhoto, em exaltar o Brasil Grande que
ia de encontro com a propaganda do governo militar, rendeu-lhe uma certa estabilidade no

mercado fonografico, visto que seus discos ndo encontravam problemas em passar pela censura.


https://www.letras.mus.br/leo-canhoto-e-robertinho/
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Seguindo essa perspectiva Léo Canhoto compde e grava, em 1970, a musica Soldado

sem Farda, uma vez que ao longo da letra da cangdo o agricultor ¢ comparado ao militar:

Soldado Sem Farda
Léo Canhoto e Robertinho

Cantando estes veros eu quero falar
Do soldado sem farda que ¢ nosso irmao
Soldado sem farda ¢ vocé lavrador
Que derrama o suor com suas proprias maos
Soldado sem farda aqui vai um abrago
Das for¢as Armadas da nossa Nagao
Aceite também o abraco dos artistas

Do Radio, do disco e da televisdo.

Soldado sem farda que luta no campo
Com frio ou calor, isto possa ou nao possa
Ninguém na cidade ndo existiria
Nao fosse vocé, o soldado da roca
Nos seus bracos fortes, soldado sem farda
Vocé colhe o fruto que nasce da terra
Aceite portanto com sinceridade

O abraco da nossa marinha de guerra.

Soldado sem farda, her6i sem medalha
Aceite da classe estudantil
O abrago apertado de todo o estudante
Futuros governos do nosso Brasil.
Aceite lavrador o abrago apertado
Das forgas aéreas do nosso pais
Vocé lavrador ¢ um soldado sem farda

Desta nossa patria vocé ¢ a raiz


https://www.letras.mus.br/leo-canhoto-e-robertinho/
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Aqui vai também o aperto de Mao
E o abrago do exército brasileiro
Todos operarios das grandes industrias
Enviam um abrago ao soldado roceiro
Soldado sem farda, que Deus lhe abencoe
Para continuar sempre assim sorridente

Aceite lavrador, o abracgo apertado

Do homem que agora ¢ nosso presidente.

Em 1972 Léo Canhoto e Robertinho ganharam um Disco de Ouro com o sucesso de
"Apartamento 37", tendo sido a primeira dupla dedicada ao género a conquistar tal premiacao
no Brasil, visto que em tal disco figura a can¢cdo Meu Irmdo da Rog¢a, que mantém afinada a

relagdo entre o agricultor e o regime militar:

Meu Irmao da Roca
Léo Canhoto e Robertinho

Nao me canso de gritar pro mundo a fora
Nao me canso de falar dos meus irmaos -
Nao me canso de falar dos lavradores,

Eu os quero de todo meu coragao.

A verdade esta no mar e nas montanhas
Na estrelas, na cidade, nos desertos -
Toda casa onde vive um lavrador

Pode crer que Jesus Cristo esta por perto.

Nazareno do olhar meigo e puro
Amparai nosso querido lavra dor -
Dai a ele muita forca para luta

Dai a ele esperanca, paz € amor.


https://www.letras.mus.br/leo-canhoto-e-robertinho/

Quando alguém, fala mal do homem do campo
A berra pesa, a gente briga, a coisa engrossa
Porque aquilo que comemos na cidade

Vem do brago da minha gente da roga.

Juventude que trabalha sorridente
Sob a luz que vem de um céu da cor-de-anil
Lavradores, vocé estdo construindo

Nossa Patria, nosso querido Brasil.
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Jaem 1971, Léo Canhoto volta suas atengdes para o trabalhador da industria brasileira,

realizando ao longo da letra uma comparacdo entre o operario e o soldado, uma vez que o

operario seria o soldado do progresso e o militar um soldado da justi¢a. Segue letra da cangao

Operario Brasileiro (1971):

Operario Brasileiro

Léo Canhoto e Robertinho

Eu vou cantar pros operdarios brasileiros
Esta homenagem que fiz de coragao
O operario da industria brasileira
Merece o nosso respeito, a nossa admiracao.
Os automoveis que transitam pelas ruas
O avido que hoje corta o espago
O caminhdo, o trem de ferro e o navio

Foram construido pela for¢a dos seus bragos

Tudo aquilo que se compra no comercio
Que a gente v¢€ ai pelo Brasil inteiro
Foi fabricado por quem trabalha nas fabricas

E foram feitos por nosso operarios brasileiros


https://www.letras.mus.br/leo-canhoto-e-robertinho/
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Todo o artigo que a gente calga e veste
Sao todos eles de sua fabricagao
A conducgao que leva a gente ao trabalho

Foi o operario que fez com as suas maos.

Meu operério eu lhe fiz esta canc¢ao
S6 por saber que vocé ¢ merecedor
Nao compra aquilo que vocé mesmo fabrica
Por isso mesmo amigo reconheco seu valor
Meu operario vocé ¢ um grande herdi
Es um soldado do Brasil eu lhe confesso
O militar ¢ um soldado da justiga

E vocé meu operario ¢ um soldado do progresso.

Na cang¢do gravada em 1976, intitulada “O Presidente ¢ o Lavrador”, Léo Canhoto
mostrou-se respeitoso diante do chefe maximo da nagdo (ALONSO, 2013), o que rendeu a Léo
Canhoto e Robertinho o "Brasdo da Republica", homenagem prestada pelo entdo presidente
Ernesto Geisel, em 1976, pela beleza da musica "O Presidente e o Lavrador", de autoria de Léo

Canhoto, consagrando-os como a tnica dupla sertaneja que recebeu tal homenagem. Segue letra

da cancao:

O Presidente e o Lavrador
Léo Canhoto e Robertinho

Excelentissimo senhor presidente
Aqui estou na vossa frente
Com muita admiragao
E um brasileiro que vos fala nessa hora
Por favor me ouga agora

Oh nobre chefe da nacao

E com respeito que venho a vossa presenca

Falar com vossa exceléncia


https://www.letras.mus.br/leo-canhoto-e-robertinho/

Para olhar pra gente nossa
Venho pedir para o senhor bom presidente
Olhai pela minha gente

Que trabalha 14 na roca

Vossa excelencia precisa ir no interior
Pegar na mao do lavrador
E ver seu rosto queimado
Aqueles calos que ele tem eu lhe asseguro
E de um trabalho duro

Muito honesto e muito honrado

Esse meu povo ¢ igualzinho uma formiga
Trabalha muito e ndo liga
Sempre foi batalhador
Por isso digo e repito novamente
Ajude senhor presidente

O meu querido lavrador

Pertenco a eles, eu falo de coragdo
Se for preciso beijoi a mao
Desse povo tao ordeiro
Bato no peito, grito alto, falo sempre
Sou filho de boa gente

Eu sou filho de um roceiro

Vim da roga esta fazendo muito tempo
Me lembro a todo momento

Do meu povo do interior

Porque meu sangue ¢ de um povo hospitaleiro

Sangue de brasileiro

E sangue de lavrador

170
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A coroagdo da carreira de Léo Canhoto e Robertinho vem em 1978, quando chega aos
cinemas o primeiro filme protagonizado pela dupla, intitulado “Chumbo Quente”, com mais de
90 minutos de duragdo, o filme com tematica rural inspira-se no sucesso do filme “O Menino
da Porteira”, que havia entrado em cartaz um ano antes e era protagonizado por Sérgio Reis,

como afirmou em entrevista o diretor do filme Clery Cunha:

Sim, com a dupla Léo Canhoto e Robertinho, que eram uma espécie de Zezé di
Camargo e Luciano. Tinham avido, 6nibus, agenda lotada. E eu, coincidentemente, vi
na televisdo, ndo me lembro em qual canal, uma entrevista com o Léo Canhoto. O Léo
¢ o compositor; o Robertinho, o complemento. Eles faziam shows em circos, bangue-
bangue ao vivo. O Jesse James teve a idéia do filme, e como “O Menino da Porteira”
estava explodindo, fui verificar a versatilidade dos dois no palco. Incrivel! Briga, mesa
virando, bat que atira. E a partir de uma dessas apresenta¢des, comegamos a armar.
Foi bem dificil a realizagdo, por conta da agenda. Rodamos em Mogimirim, Mogi
Guagu, em Sdo Paulo. 95% de externas de dia, umas 3 seqiiéncias a noite, s6, durante
o filme todo. Quem dificultou mais foi o Robertinho, meio inibido, mas o Léo Canhoto
foi de uma grande versatilidade. O resultado final ¢ meio burlesco, meio circense, 0s
bandidos fazem pirueta. Coisas de eles abrirem um queijo e sair um rato de dentro.
Inusitado [risos].?’

O filme contava com argumento de Léo Canhoto, producdo de Carlos Raele, Moracy
do Val, Hércules Breseghelo, Marcel Hollender, roteiro de Jesse J. Costa, co-produgdo de
Profilbras. Além de Léo Canhoto e Robertinho, o filme ainda contava com grandes nomes da
dramaturgia, como Durvalino de Souza (coronel Lucas), Hercules Breseghelo (Rodrigo),
Cavagnoli Neto (Julido), Marcia Fraga (Marina), Robertinho (Berto), Leo Canhoto (Leonardo),
A.Paschoalin (Jeremias), Toni Santos (Corvo), Carlos Aguiar (padre Miguel), Jesse James
(Zico), José Lopes (indio), Arlete Moreira, Waldemar de Lima, Ronaldo Medeiros Proffetha,
Nabor Rodrigues, Rodolfo Valentin, Mauro Bronson, Eva Paiva, Alair Norton, Compadre

Moreira, nomes que se destacam no cartaz do filme, como ¢ possivel notar logo abaixo:

27 Disponivel em: <http://estranhoencontro.blogspot.com.br/2009 02 01 archive.html>. Acesso em: 12 ago.
2012.
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Figura 23: Cartaz de divulgagdo do Filme Chumbo Quente
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CLERY CUNHA

Fonte: Cartaz do Filme “Chumbo Quente”, de 19788

A trama do filme desenvolve-se inicialmente em torno de um conflito de terras, sendo
que o coronel Lucas, fazendeiro da regido, ambiciona as pequenas propriedades de seus
vizinhos, principalmente a do delegado de policia Julido, uma vez que o coronel Lucas
descobriu a existéncia ali de uma mina de calcario. Com isso, o coronel incumbe seu filho
Rodrigo de propor a Julido a compra das terras, mas o rapaz apaixona-se por Marina, filha do
delegado, que recusa o namoro por estar noiva. Enfurecido, Rodrigo ¢ expulso por Berto, irmao

de Marina, prometendo vinganga se o casamento se efetivar.

28 Disponivel em: <http://www.bcc.org.br/cartazes/cartaz/025725>. Acesso em: 13 abr. 2013.
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Em viagem ao rancho velho do Jeremias, Berto faz amizade com o andarilho Leonardo,
irm3o do padre Miguel, que casara Marina. Sabendo dos preparativos para o matrimonio,
Rodrigo e seu pai contratam o pistoleiro Corvo e seus capangas para matarem todos na festa.

Na véspera, Berto, Leonardo e Jeremias se embriagam, chegando a festa tarde demais
para impedir o massacre ¢ o rapto da noiva. Um fotografo, entretanto, registra varios
instantaneos dos pistoleiros e, revelado o filme, fica também incriminado o coronel Lucas.
Leonardo e Berto partem em busca dos criminosos, liquidando-os e resgatando Marina.?’

O enredo apresentado pela pelicula, juntamente com a dinamica dos fatos, permite ao
critico de cinema do periddico Estaddo, Rubem Biafora, antever o possivel fracasso de
bilheteria do filme, visto que na pelicula estava ausente os elementos fundamentais que fizeram
do filme “O Menino da Porteira”, em 1977, um sucesso de publico, como pode-se observar na

critica abaixo:

CHUMBO QUENTE - Nacional (Sdo Paulo), 17 de abril de 1978. Produgdo B.H
Cinematografica. Topazio Cinematografica. Distribuicdo Topazio Cinematografica.
Dire¢do Clery Cunha. Argumento; musica, cangdes: Leo Canhoto, Fotografia:
Adilson Nucci, Marcel Hollender. A cores. Elenco: Léo Canhoto, Robertinho,
Durvalino de Souza, Marcio Fraga, Cavahnoli Neto, Toni Santos, A. Paschoallin, Eva
Paiva, Alair Norton, participagdes especiais de Carlos Aguiar, Hercules Bresegheio,
Jasse James e Ariete Moreira, atores convidados Waldemar de Lima, Ronaldo
Medeiros, Naber Rodrigues, Rodolfo Valentin Mauro Breson, José Lopes (indio),
Compadre Moreira. Amanha, nos Cines Art-Sao Paulo, Rio Branco (Sala Vermelha)
Belas Artes Centro 1, Majestic e circuito.

Conseqiiéncia de éxito de "O Menino da Porteira", mas sem as coisas mais essenciais
daquele filme (a simpatia do menino Marcio Costa e a experiéncia do técnico Jeremias
Moreira Filho, que entre outras, havia sido o montador de "O Predileto"). E com os
obices de uma volta ao "interiorano", em alucinante voga aos primeiros tempos do
"boom" radio, em inicios dos anos 30.3°

O filme “Chumbo Quente” ficou bem distante da bilheteria alcancada pelo “O Menino

731 yisto que a pelicula de Léo Canhoto e Robertinho nio chegou nem a 1 milhio

da Porteira
de espectadores, um nimero muito baixo, levando em conta as expectativas depositadas no
filme, em especial por se tratar de uma obra que se aproximava da temadtica do filme

protagonizado por Sérgio Reis e ter sido lancado a menos de um ano depois desse.

¥ Disponivel em: <http://www.cinemabrasileiro.net/topazio.html>. Acesso em: 18 mar. 2013.

3 BIAFORA, Rubem . Chumbo Quente. Estaddo. 18 de junho de 1978.

31 Ao longo do filme predominam as cantorias € as paisagens bucélicas do interior do estado de Sdo Paulo € Minas
Gerais, dos municipios de Araraquara-SP, Borborema-SP e Ouro Fino-MG, onde foram estabelecidas as locacdes
do filme, combinagdo que foi muito bem recebida pelo publico, fazendo com que o filme chegasse a ficar dez
semanas em cartaz em um cinema da capital e ser visto por mais de trés milhdes de pessoas em todo o Brasil em
um ano, chegando a faturar a cifra astronémica de 300 milhdes de cruzeiros em pouco mais de um ano.
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A baixa bilheteria do filme Chumbo Quente ndo ira interferir no sucesso da dupla, ela
simplesmente fechou as portas para produgdes cinematograficas futuras, uma vez que ‘Chumbo
Quente’ foi o Unico filme protagonizado pela dupla, mas por outro lado, o simples fato de a
dupla ter gravado um filme demonstra a estabilidade que Léo Canhoto e Robertinho gozava
junto ao mercado fonografico.

Ao abordar a transformacgdo sofrida pela musica rural brasileira, as performances da
dupla Léo Canhoto e Robertinho sao de fundamental importancia para compreendé-la, uma vez
que, com as incorporagdes de instrumentos até entdo estranhos aos ritmos e harmonias da
musica rural (entre eles guitarras, contra-baixos, baterias e teclados), a dupla possibilita que o
publico ouvinte da tradicional musica rural adapte sua escuta a uma dindmica modernizada

deste género.

3.3 — O sertiao tropicalista e o projeto estético de Rogério Duprat: ““Nho Look” As mais
Belas Cancoes Sertaneja”

Dentre as varias transformagdes sofridas pela musica rural brasileira ao longo da década
de 1970, um projeto estético destoa-se dos demais, a gravagdo do LongPlay ““Nho Look” As
mais belas cangdes sertanejas”. Esse disco, diferentemente dos demais, possui um projeto
estético para a modernizagdo da musica rural brasileira.

Ele, além de idealizado e organizado pelo Maestro Rogério Duprat, também contava
com 0s seus arranjos, esse disco tornava-se um disco emblematico, pois, assim como o disco
“Panis ET Circensis”, tornou-se o Lp-manifesto da sintese tropicalista, o disco “Nho Look”

marcava a fusdo entre rock, musica erudita e os ritmos rurais. (ALONSO, 2011)
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Figura 24: Capa do disco “Nho Look™ As mais belas cang¢des sertanejas

NHO LOOK'AS MAIS BELAS CANCOES SERTANEJAS

Fonte: Gravado Philips, 1970

Rogério Duprat, em seu novo trabalho, busca dar continuidade as fusdes antropofagicas
iniciadas com o movimento idealizado por ele, Caetano Veloso, Gilberto Gil, entre outros. A
primeira apresentacdo das cangdes tropicalista ocorreu no “IIl Festival da Musica Popular
Brasileira”, da TV Record, em outubro de 1967, com as apresentagdes das seguintes musicas:
Alegria, Alegria, de Caetano Veloso, ¢ Domingo no Parque, de Gilberto Gil, tais cangdes
expunham uma estética musical totalmente distinta das outras cangdes que foram apresentadas
no palco festival, pois ndo se enquadravam nos padrdes da MMPB (moderna musica popular
brasileira) principalmente no que tange as estruturas ritmicas e harmonicas dessas duas cangdes.
(CAVICHIA, 2017)

Sem descartar em hipdtese alguma a importancia dos arranjos musicais, principalmente
no caso do tropicalismo, vale a pena citar a letra das cangdes Alegria, Alegria e Domingo no

Parque:

Domingo no Parque
Gilbeto Gil

O rei da brincadeira (€, Jos€) / O rei da confusao (€, Jodo) / Um trabalhava na feira (&, Jos¢) /
Outro na construgao (€, Jodo)

A semana passada, no fim da semana / Jodo resolveu nao brigar / No domingo de tarde saiu
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apressado / E ndo foi pra Ribeira jogar capoeira / Nao foi pra 14, pra Ribeira, foi namorar / O
José como sempre no fim da semana / Guardou a barraca e sumiu / Foi fazer no domingo um
passeio no parque / L4 perto da Boca do Rio / Foi no parque que ele avistou Juliana / Foi que
ele viu / Foi que ele viu Juliana na roda com Joao / Uma rosa e um sorvete na mao / Juliana
seu sonho, uma ilusdo / Juliana e o amigo Jodo / O espinho da rosa feriu Z¢ / E o sorvete
gelou seu coragao

O sorvete e a rosa (0, José) / A rosa e o sorvete (0, José) / Foi dangando no peito (0, José) / Do
José brincalhao (6, José)

O sorvete e a rosa (0, José) / A rosa e o sorvete (0, Jos€) / Oi, girando na mente (0, José) / Do
José brincalhao (6, Jos¢)

Juliana girando (o1, girando) / O1, na roda gigante (o1, girando) / O1, na roda gigante (oi,
girando) / O amigo Jodo (Jodo) / O sorvete ¢ morango (¢ vermelho) / Oi girando e a rosa (¢
vermelha) / O1, girando, girando (¢ vermelha) / Oi, girando, girando... / Olha a faca! (olha a

facal)

Olha o sangue na mao (&, José) / Juliana no chao (&, José) / Outro corpo caido (€, Jos€) / Seu
amigo Jodo (&, José¢) / Amanha ndo tem feira (&, Jos€¢) / Nao tem mais construcao (€, Jodo) /
Nao tem mais brincadeira (€, José¢) / Nao tem mais confusdo (€, Jodo)

Alegria, Alegria
Caetano Veloso

Caminhando contra o vento / Sem lengo, sem documento / No sol de quase dezembro / Eu
vou

O sol se reparte em crimes, / Espaconaves, guerrilhas / Em cardinales bonitas / Eu vou
Em caras de presidentes / Em grandes beijos de amor / Em dentes, pernas, bandeiras / Bomba
e brigitte Bardot / O sol nas bancas de revista / Me enche de alegria e preguica / Quem I¢€ tanta

noticia / Eu vou

Por entre fotos e nomes / Os olhos cheios de cores / O peito cheio de amores vaos / Eu vou /
Por que ndo, por que ndo

Ela pensa em casamento / E eu nunca mais fui a escola / Sem lenco, sem documento, / Eu vou
Eu tomo uma coca-cola / Ela pensa em casamento / E uma can¢ao me consola / Eu vou

Por entre fotos € nomes / Sem livros e sem fuzil / Sem fome sem telefone
No corag¢ao do Brasil

Ela nem sabe até pensei / Em cantar na televisdao / O sol ¢é tdo bonito / Eu vou / Sem lengo,
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sem documento / Nada no bolso ou nas maos / Eu quero seguir vivendo, amor / Eu vou / Por
que ndo, por que nao...

Domingo no Parque surpreende mais pela complexidade de seu arranjo realizado por
Gil e Rogério Duprat do que propriamente pela letra, como ¢ possivel observar na letra da
cancao citada acima, no arranjo dessa cancao evidencia-se a mistura de sons, palavras, ruidos e
gritos que sao sincronizados nos compassos ao longo da execugdo da musica.

No caso da musica Alegria, Alegria, de Caetano Veloso, o arranjo pop da cangdo
denotava uma sensibilidade moderna, fruto da vivéncia urbana de jovens imersos no mundo
fragmentario de noticias, espetaculos, televisdo e propaganda. Entretanto, diferentemente de
Domingo no Parque, que a sua complexidade estava embasada no arranjo, Alegria, Alegria
utiliza-se dos procedimentos narrativos para surpreender o publico, realizando descrigdes
sociais e politicos, nacionais e internacionais, que misturavam-se a indice da cotidianidade
vivida por jovens de classe média, perdendo, assim, o carater tragico e agressivo da cancao
(FAVARETTO, 2007).

Cabe apontar que tanto Caetano como Gil ndo se apresentaram como representantes de
um novo movimento musical, eles apenas extrapolaram o que era conhecido como MPB, como
foi citado acima, com isso, logo a imprensa e a critica tratou de rotular esse novo género
apresentado por Caetano Veloso e Gilberto Gil, como conta Gilberto Gil, na entrevista

apresentada abaixo:

Na verdade, eu ndo tinha nada na cabeca a respeito do tropicalismo. Entdo a imprensa
inaugurou aquilo tudo com nome de tropicalismo. E a gente teve que aceitar, porque
tava 14, de certa forma era aquilo mesmo, era coisa que a gente ndo podia negar.
Afinal, ndo era nada que viesse desmentir ou negar a nossa condi¢do de artista, nossa
posi¢do, nosso comportamento, nosso pensamento, ndo era. Mas a gente € posta em
certas engrenagens e tem que responder por elas (VEJA, 1971, p. 10).

Outro aspecto que deve ser apontado sdo os elementos que caracterizaram a mistura
tropicalista que colocou esse movimento a frente da moderna musica popular brasileira,
primeiramente o tropicalismo reintroduz o corpo na cangdo, remetendo ao reencontro com a
dimensao ritual da musica, uma vez que corpo, voz, roupa, letra, danga e musicas tornaram-se
codigos que foram muito bem assimilados pela cancao tropicalista.

Além disso, o tropicalismo efetuou uma sintese de musica e poesia, incomum até aquele
momento, visto que tais tentativas decorriam desde o modernismo, mas todas sem alcangar

algum éxito, pois a énfase recaia ora sobre o texto ora sobre a melodia.
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A cangdo tropicalista também alcangou destaque por integrar em sua forma a
apresentacdo de recursos ndo musicais, ou seja, os efeitos eletronicos, que abriram um leque de
possibilidades ao que se referir ao arranjo, vocalizagao e apresentagao das cangdes. Em suma ¢
possivel resumir a performance vocal e corporal empreendida pelos membros do movimento

tropicalista a partir da afirmacdo do pesquisador Celso Faevaretto:

Os tropicalistas realizaram a vinculagdo de texto e melodia, explorando o dominio da
entoa¢do, o deslizar do corpo na linguagem, a materialidade do canto e da fala,
operados na conexdo da lingua e sua diccdo, ligados ao infracédigo dos sons que
subjazem a manifestagdo expressiva. No canto brilham significagdes que provém da
friccdo da lingua com a voz, numa atividade em que a melodia trabalha a lingua,
ocupando suas diferencas, “dizendo” o que ela nio diz. E um jogo estranho a
comunicagdo, a representagdo dos sentimentos, enfim, a expresséo - feito do fluxo das
duragdes, intensidades e pulsagdes, presentificando o corpo no sistema de diferengas
(descontinuidades) que constitui a lingua. Pela entonagdo, inflexdo e gestos vocais, o
canto intensifica o desejo, ressaltando também o ritual na musica, manifestando na
danca e no sexo — e ¢ aqui que melhor se aprende a relagdo entre o erdtico e o politico.
Esta inscri¢do do corpo na substancia viva do som tenciona a lingua cantada, levando
ao ultrapassamento dos fendmenos decorrentes de sua estrutura, como estilos de
interpretacao, idioletos dos compositores, mudangas ritmicas, variagdes de timbres.
Sob este angulo, as cangdes tropicalistas adquirem grande importancia, pois provocam
um curto-circuito na estrutura da cancdo até entdo praticada, originando um
movimento de renovacgdo que nao mais cessou. (FAVARETO, 2007, p.80)

A suma tropicalista materializa-se no disco Panis ET Circencis, disco que integra e
atualiza o projeto estético e o exercicio de linguagem tropicalista. Uma vez que os diversos
procedimentos e efeitos da mistura ai comparecem - carnavalizacado, festa, alegoria do Brasil,
critica da musicalidade brasileira, critica social e cafonice, compondo um ritual de devoragao
(FAVARETO, 2007).

Seguindo essa perspectiva apresentada, Duprat ird materializar seu ritual de
antropoféagico realizando a fusdo entre musica rural e MPB no disco “Nho LooK”, que contou
com amplo apoio da gravadora Philips, da qual o maestro fazia parte de seu cast. Para a
divulgacdo do disco a gravadora montou uma superestrutura, convidando musicos renomados
para a divulgagdo, entre eles a dupla Tonico e Tinoco, € o grupo os Mutantes. Com isso, 0
lancamento do disco ocorreu durante a Feira Nacional da Industria Téxtil (FENIT), em
setembro de 1970. Abaixo segue imagem do evento e fotos promocionais vinculadas nas midias

impressas:
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Figura 25: Tonico e Tinoco e Rita Lee no espetdculo Nhé Look, na Fenit, em 1970, na capital
paulista

Fonte: Abril Press, album MPB: Musica Sertaneja, 1982, Ed. Abril Cultural, Sdo Paulo/SP

Figura 26: Rita Lee vestida de caipira em foto promocional do LP “Nhoé Look™, 1970

R =1

Fonte: http://i0.wp.com/missowl.com/wpcontent/uploads/2014/03/ritamusa.jpg?resize=639%2C639.
Acesso em: 28 dez. 2017.



http://i0.wp.com/missowl.com/wpcontent/uploads/2014/03/ritamusa.jpg?resize=639%2C639
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Figura 27: Rita Lee vestida de caipira para divulgagdo do LP “Nho Look”

Fonte: Estaddo. Nhé LooK, Domingo, 12 de abril de 1970, O Estado de Sao Paulo, p. 12

Na elaboragdo do disco “Nho Look”, Rogério Duprat seleciona classicos da musica rural,
entre eles “Tristeza do Jeca”, composta por Angelino de Oliveira, em 1918, e gravada
posteriormente pela dupla Tonico e Tinoco e Sérgio Reis. “Luar do sertdo”, cangdo de Catulo
da Paixdo Cearense, entre outras cangdes que obtiveram grande destaque no periodo de sua
divulgacdo. Contudo, todas essas musicas foram regravadas utilizando um arranjo composto

por orquestra com base de guitarras, baixos e coral, como bem aponta Alonso abaixo:

Empolgado com o projeto, Duprat parecia abrir novos caminhos para o tropicalismo. O
LP Nhé Look foi concebido para ser um produto de venda massiva, com faixas
interpretadas por uma orquestra com base de guitarras e baixos, um coral e uma viola.
Os arranjos contemplaram classicos caipiras/sertanejas, como "Tristeza do Jeca",
"Beijinho Doce", “Vida marvada”, “Piracicaba” e "Boneca Cobicada". (ALONSO,
2011, p.38)

A musica “Beijinho Doce” apresenta mudanga de formula de compasso, pois a versao
original era tocada em terndrio e agora passa a ser em um bindrio composto. Era executada por

duas vozes acompanhadas por viola e violdo, e agora ¢ acompanhada por orquestra e coral de
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quatro ou mais vozes (mudanga das escalas de voz), mudancga da estrutura (introdugdo se repete
em todas as musicas do disco, o que ndo ocorria nos discos de musica sertaneja, pois cada
produtor realizava uma faixa do disco, a fim de evitar tais semelhancas).

Como pode-se vislumbrar nas transformagdes de “Tristeza do Jeca”, ainda ha mudanga
no ritmo, antes caracterizava-se por um catereté simples a duas vozes e agora com um arranjo
mais elaborado, passando para a orquestra e coral, onde se tem como destaque violinos, metais,
madeiras (flauta transversal), violdo de 12 para imitar a viola e também uma alteragdo no
andamento (velocidade) do arranjo (Ritmo aproximando do maracatu).

Os acordes, antes acordes simples, agora ha cadéncia maior de acordes, fazendo
passagem para acordes menores, esse arranjo possui uma quantidade maior de acordes para
poder dar sustentac¢ao ao coral.

A principal transformagao na caracteristica da cancao ¢ o fim do sentimentalismo, pois
antes, quando cantada por Angelino de Oliveira, ela transmitia um sentimento melancolico de
um caboclo que retratava sua saudade pelo sertdo a muito distante. Com isso, podemos
apresentar a mudancga na estrutura da letra da musica, entre a sua versao original, uma tentativa

de modernizagdo imposta por Sérgio Reis e, por fim, a elaborada por Duprat, na tabela abaixo:

Tabela 8: Modernizagdo da letra da cancdo “Tristeza do Jeca” pelo seus intérpretes

Tristeza do Jeca
Angelino de Oliveira (1918 )

Nestes verso tao singelo
Minha bela, meu amor
Pra mercé quero conta

O meu sofre e a minha dor

Eu s6 como sabia

Quando canta € so tristeza
Desde o gaio onde ele esta
Nesta viola eu canto e gemo
de verdade

Cada toada representa uma
saudade

Eu nasci naquela serra

Num ranchinho beira chio

Tudo cheio de buraco
Donde a lua fai clardo
Quando chega a madrugada
La no mato a passarada

Tristeza do Jeca
Sérgio Reis(1975)

Nestes versos tao singelos
Minha bela, meu amor

Pré4 vocé quero contar

O meu sofrer e a minha dor

Sou como o sabia

Quando canta € so tristeza
Desde o galho onde esta
Nesta viola canto e gemo de
verdade

Cada toada representa uma
saudade

Eu nasci naquela serra

Num ranchinho beira chao

Todo cheio de buraco

Onde a lua faz clardo
Quando chega a madrugada
La no mato a passarada

Tristeza do Jeca
Maestro Rogério Duprat(1970)

Eu nasci naquela Serra
Num Ranchinho a4 Beira Chéo
Todo cheio de buraco

Donde a lua faz clardo

E quando chega a madrugada
L4 no mato a passarada
Principia o barulhdo

BIS

Nesta viola, canto e gemo de verdade

Cada toada representa uma saudade

E quando chega a madrugada
L4 no mato a passarada BIS

Principia o barulhéo
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Principia um baruido

Nesta viola eu canto e gemo
de verdade

Cada toada representa uma
saudade

Vou parar com a minha viola
ja nao posso mai cantar,

Pois o jeca quando canta tem
vontade de chorar

O choro que vai caindo
Devaga se sumindo, como as
dgua vao pro mar

Principia o barulhdo

Nesta viola, canto e gemo de
verdade

Cada toada representa uma
saudade

L4 no mato tudo € triste
Veja o jeito de cantar

Sertanejo quando canta
Tem vontade de chorar

O choro que vai caindo
Devagar vai se sumindo
Como as 4guas vao pro mar.

Nesta viola, canto e gemo de verdade
Cada toada representa uma saudade

Eu nasci naquela Serra
Num Ranchinho 4 Beira Chéo
Todo cheio de buraco

Donde a lua faz clardo

E quando chega a madrugada

La no mato a passarada BIS

Principia o barulhdo

Nesta viola, canto e gemo de verdade
Cada toada representa uma saudade

E quando chega a madrugada
L4 no mato a passarada BIS

Principia o barulhdo

Fonte: Elaboragdo do autor (2020)

Apesar do investimento da gravadora e de todo o esfor¢co de Duprat em inserir a musica
rural brasileira dentro de uma linha evolutiva, o resultado final do disco ndo foi positivo, uma
vez que, mesmo com as campanhas publicitarias e a divulgacao nas varias midias, o disco foi
um fiasco total em niumero de vendagem, o que causou certo espanto por parte de seus
produtores, visto que o disco foi feito para atingir cifras astronomicas de vendagem.

A falta de éxito de Duprat com esse disco fez com que ele encerrasse a fase de
experimentacdo com a musica rural, e criasse, posteriormente, certa repulsa a esse género
musical, o que tornou o disco “Nho Look” uma espécie de disco “maldito” em sua carreira e,
como bem aponta o pesquisador Gustavo Alonso, tal fracasso levard Duprat a renegar a sua
experiéncia com a musica rural, principalmente anos mais tarde, frente ao sucesso alcancado
por Léo Canhoto e Robertinho e Milionario e José Rico, como aponta a entrevista abaixo que

Rogério Duprat concedeu a Revista Veja:

Todo o trabalho de campo foi uma coisa do maior constrangimento. A gente s
encontrava velhos, de mais de 50 anos, curtindo aquelas modas de viola, e tome nhem-
nhem-nhem-nhem [...] O diabo é que o pessoal entrou numa que sé pode encordar os
instrumentos na época da Folia de Reis, sendo dé azar. Entdo o resultado ¢ que, como
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ndo treinam, cada ano tocam pior. A musica sertaneja ¢ um repertorio desse
tamaninho, sempre a mesma choradeira, com letras machistas e reacionarias, naquela
de defender o patrdo mesmo (CAGNO, 1978, p.50)

Como observa-se acima, Duprat renega sua experi€éncia com a musica rural e junto a
seu disco encerra-se qualquer projeto de estético que visava a sua modernizagdo. Desse modo,
podemos ressaltar que durante todo o processo de modernizagao pela qual a musica rural passa,
principalmente durante as décadas 1970, 1980 e 1990, ndo houve nenhum projeto estético € sim
apenas experimentalismos de seus intérpretes que tinham como termdmetro para avaliar seus

éxitos o numero de vendagem que cada disco alcancava e a aceitagcdo do publico.
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4. NO LIMIAR DA TRADICAO: O RURAL E O URBANO NA MUSICA CAIPIRA
E SERTANEJA DAS DECADAS DE 1980 E 1990

“Tem gente que acredita que musica sertaneja tem que ser viola,
sanfona, no maximo contrabaixo e uma harpa. E a gente nunca pensou
assim. Entdo nos fomos criticados, nos fomos até cortados de certos
programas, por alguns radialistas conservadores, principalmente o
Rolando Boldrin, que é um conservador da musica de raiz. Mas o
publico gostou, o publico nos consagrou, isso é que é importante. As
pessoas tém que fazer um programa, fazer uma radio pensando no
publico. E foi ai que a gente ganhou a parada”. (Chitdozinho e Xororo,
1988)

4.1 - O sertanejo romantico: a atuaciao das duplas Chitaozinho e Xororo, Leandro e
Leonardo e Zezé di Camargo e Luciano

A mousica rural brasileira, durante as décadas de 1980 e 1990, ira receber novamente
fortes influéncias de outros géneros, como o country estadunidense, além de ritmos nacionais,
como a musica cafona ou “brega”, como era denominada pejorativamente por alguns meios de
comunicagdo. A tematica romantica, durante as duas ultimas décadas do século XX, ira
conquistar mentes e coragdes do grande publico urbano.

Nas vozes de duplas como Chitdozinho e Chorord, Leandro e Leonardo e Zezé di
Camargo e Luciano o ritmo atingira cifras astrondmicas, chegando a numeros jamais
alcancados na historia da musica rural.

José Lima Sobrinho, o Chitdozinho, nascido em Astorga, interior do estado do Parana
em 05/05/1954, e Durval de Lima, o Xoror6 também natural de Astorga, PR - 30/9/1957, ambos
filhos de Mario Anténio de Lima, o Marinho, que, paralelamente ao trabalho no campo, atuava
como compositor e cantor, dedicando-se a musica rural brasileira, fazendo parte por longo
periodo da dupla Barreto e Marinho. Desde muito jovens José e Durval receberam grande
incentivo do pai.

A dupla iniciou a carreira cantando em reunides familiares e festas juninas, nas cercanias
onde moravam. J4 durante os anos de 1960, José e Durval conseguiram colher alguns frutos de
seu trabalho, uma vez que a dupla havia alcangado alguma notoriedade. Dessa forma, a familia
mudou-se para a capital paulista, onde se localizava as principais gravadoras que dedicavam-se

ao género, e as possibilidades de alcangar o estrelato de multiplicariam. O primeiro sucesso de
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dupla vem em 1967, com a musica "Tocando a boiada", de autoria do pai, apresentada na Radio
Clube de Santo André, em Sao Paulo.

Com o sucesso no radio logo surgiram as oportunidades nas midias televisivas, eles
apresentaram-se pela primeira vez no show de calouros de Silvio Santos. Em 1969, foram
convidados por Geraldo Meirelles para se apresentarem em seu Programa Cidade Sertaneja, da
TV Bandeirantes. No mesmo ano iniciaram uma turné pelo interior do Brasil, apresentando-se
em rodeios e circos.

O nome artistico da dupla surge por sugestdo de Geraldo Meireles, apresentador do
Programa Canta Viola, na TV Tupi, pois nesse programa a dupla interpreta a toada
"Chitaozinho e Xororo". A entonacgdo da cangdo pela dupla impressiona Geraldo Meireles, que
sugere entdo que a dupla adote os nomes dos dois passaros do Parana, que davam titulo aquela
canc¢ao: Chitdozinho e Xororo.

Em 1970 vem a gravacao do primeiro disco, que apesar de ndo garantir o estrelato da
dupla, ao menos garante o transito da dupla por programas radiofonicos e televisivos. No ano
seguinte, em 1971, gravaram "Casa da mae-Joana", de Capitdo Furtado e Mariano, e cantaram
"Desafio dos irmdos", de Capitdo Furtado, participando do filme "No rancho fundo", com
dire¢do de Osvaldo de Oliveira, seguindo a receita de Milionario e Jos¢ Rico, Sérgio Reis, entre
outros exemplos que foram apresentados ao longo dessa pesquisa. Chitdozinho e Xororo
seguiram conquistando espagos nas paradas de sucesso e lancando novos discos. Gravaram uma
selecdo de "musicas caracteristicas da tradicional musica rural brasileira", de compositores
famosos, como Tido Carreiro, Goia e Marcelo Costa.

Todavia, essa formula ndo garantiria o sucesso imediato a dupla, seria o oposto, os
transformavam em apenas mais uma dupla gravando classicos da musica rural brasileira, a
mudanga vird inicialmente no disco de 1979, intitulado*“60 dias Apaixonados”, que alcangou
100 mil coépias, uma quantia significativa para o género, esse album ja conta com algumas
cancdes com perspectivas e estrutura ritmica diferentes do que eles vinham gravando.

Mas o proximo disco langado trés anos apds “60 dias Apaixonados”, intitulado “Somos
Apaixonados”, de 1982, alcangou a incrivel marca de mais de 1,5 milhdes de copias vendidas,
nimero que surpreende até mesmo a induastria fonografica, visto que os nimeros de outros
intérpretes dificilmente passava de 500 mil copias vendidas para cada album, até mesmo a dupla
nao havia chegado nem proximo dessa cifra em discos anteriores. Segue abaixo capa e

contracapa do disco:
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Figura 28: Capa e Contracapa do Album Somos Apaixonados, de 1982

LADO A LADO B

SOMOS APAIXONADOS - cancho RANCHERA CHAMA DE AMOR - cANCAO RANCHERA
Dove Rous Chitbainbe) Meridionsl, id. s, 4. s, Tocln (hoch.Claide) Maridional, id, Mt
FIO DE CABELO - cuarimia DEBAIXO DO COBERTOR - cramamt
Marcigne Darel Rosy!] Mardionsi. 4, M (Crntutama.joss Rurve) Meridomal. 14, 11
ELA FEI MINHA CADEQA - POLCA UMA NOITE ESPECIAL - soumo
(Constanting Mendes Jors Momers) bd Mo Tecls (Jock-Kerard] Maridienal. Id. Mus id. Mo Tecs

CASA DE PECADOS - cuanciema EU QUERO E AMOR - cuarinia
(Burt Bousi Chingatinka) Maridianal

(Diorel Rossi. Kararn) Edit. do Misica Tocla 4. Mos. 1. Mo Teds

7 52 POBRE - cANCAO RANCHERA
[Neison Wed) mdes. Vitele i Serdes-Cloudie Batesho) 14 Mar_ Tacle
EXPLOSAO DE AMOR - cangio sanciima OBRAS DE POETA (OS PASSARINHOS) - roaoa

(Vital-Chice L) . M. Tacle

Fonte: https://www.discogs.com/pt_BR/Chit%C3%A30zinho-Xoror%C3%B3-Somos-
Apaixonados/release/8146369. Acesso em: 20 mai. 2020.

No disco apresentado acima existe uma cangdo responsavel pelo sucesso da dupla,

musica essa composta por Darcy Rossi e Marciano que ocupa a segunda faixa do “Lado A” do


https://www.discogs.com/pt_BR/Chit%C3%A3ozinho-Xoror%C3%B3-Somos-Apaixonados/release/8146369.%20Acesso%20em:%2020%20mai.%202020
https://www.discogs.com/pt_BR/Chit%C3%A3ozinho-Xoror%C3%B3-Somos-Apaixonados/release/8146369.%20Acesso%20em:%2020%20mai.%202020
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disco, intitulada “Fio de Cabelo”. Nessa gravacao de Chitdozinho e Xoror6 existe a inser¢ao de
um elemento que ndo estava presente na musica rural até aquele momento, pois ao observar a
letra da cancdo € possivel notar que ndo existe espago para ambiguidade, uma vez que o ato
sexual € o elemento central da cangdo, e o que entristece o eu lirico € justamente a lembranca
que o fio de cabelo comprido traz da relacdo sexual do casal que ocorreu, como ¢ possivel

observar na letra da cangdo apresentada abaixo:

Fio de Cabelo
Darcy Rossi

Quando a gente ama
Qualquer coisa serve para relembrar
Um vestido velho da mulher amada

Tem muito valor
Aquele restinho do perfume dela que ficou no frasco
Sobre a penteadeira
Mostrando que o quarto

Ja foi o cendrio de um grande amor

E hoje o que encontrei me deixou mais triste
Um pedacinho dela que existe
Um fio de cabelo no meu paletd
Lembrei de tudo entre nds
Do amor vivido
Aquele fio de cabelo comprido

J& esteve grudado em nosso suor

Quando a gente ama
E nio vive junto da mulher amada
Uma coisa a toa
E um bom motivo pra gente chorar
Apagam-se as luzes ao chegar a hora
De ir para a cama
A gente comeca a esperar por quem ama

Na impressdo que ela venha se deitar
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Se 1,5 milhdes de copias vendidas por Chitdozinho e Xorord impressionaram, esse valor
ainda ficou longe do numero de vendagem alcangado por Leandro e Leonardo.

A dupla formada pelos irmaos Luis Jos¢ Costa, o Leandro, nascido em Goianopolis,
interior do estado de Goids, em 15 de agosto de 1961, e Emival Eterno Costa, o Leonardo,
também nascido em Goianopolis — GO, em 25 de julho de 1963. Os primeiros passos da dupla
ainda criancas no mundo da musica foram dados com o auxilio do pai, que lhes ensinou a tocar
violao, a juventude da dupla foi marcada por apresentagdes em festas juninas, quermesses €
reunides familiares.

Na década de 1970, Luis José largou o trabalho agricola e passou a cantar numa banda
chamada "Os Dominantes". Em 1981, convidou o irmdo para formar a dupla. Adotaram os
nomes Leandro e Leonardo inspirados nos filhos gémeos de um amigo. A dupla gravou seu
primeiro disco em 1983, sem apoio de nenhuma gravadora, financiando com recursos proprios
a confeccdo do disco, o que resulta em nenhuma exposi¢ao, ou seja, sem o devido investimento
em publicidade a divulgacao e venda do disco fica a cargo da dupla, que realizara a venda e a
divulgacgdo de sua obra de maneira muito precéria, em pragas publicas e pontos de 6nibus e nas
pequenas emissoras de radio de sua regido, sem obter sucesso, permitindo que a dupla acumule
um grande prejuizo inicial.

Por outro lado, mesmo que esse primeiro disco tenha sido um investimento sem retorno,
ele possibilitou ao mesmo tempo que a dupla alcangasse um certo reconhecimento na regidao
em que vivia, o que possibilitou que eles conquistassem espagos para se apresentarem em
cidades vizinhas, como Vianopolis, Petrolina e Inhumas, também conseguiram se apresentar no
programa sertanejo "Beira da Mata", na TV Brasil Central, e na TV Tocantins, em Anapolis, €
tinha como principal circuito de shows os circos da regido e os bares de Goiania.

O proximo disco da dupla s6 chegaria as lojas trés anos depois, em 1986, agora como o
apoio de uma grande gravadora a 3M, o disco “Explosdo de Desejo” serd langado no mercado,
deixando a dupla conhecida com a musica "Contradigdes. O disco ndo alcangou grande sucesso,
vendendo 150 mil copias, mas abriu as portas do mercado fonografico para Leandro e Leonardo.

No ano de 1988, Leandro e Leonardo conseguem alcangar o tdo sonhado estrelato com
a cangao "Solidao", de Zez¢ di Camargo, com o sucesso a dupla assina contrato com a gravadora
Chantecler, em 1989, onde sera feito um maior investimento na producao do proximo disco da
dupla. Esse novo disco intitulado “Leandro e Leonardo Vol 3, de 1989, que trazia o sucesso
"Entre tapas e beijos", de Nilton Lamas e de Antonio Bueno, vendeu mais de 1 milhdo de copias,

conduzindo-os ao eixo Rio-Sao Paulo e ao Nordeste (CRAVO, 2003).
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Entre Tapas e beijos
Leandro e Leonardo

Perguntaram pra mim
Se ainda gosto dela
Respondi tenho 6dio
E morro de amor por ela
Hoje estamos juntinhos
Amanha nem te vejo
Separando e voltando
A gente segue andando
Entre tapas e beijos
Eu sou dela ela ¢ minha
E sempre queremos mais
Se me manda ir embora
Eu saio 14 fora

Ela chama pra tras

Entre tapas e beijos
E 6dio, é desejo
E sonho, ¢ ternura
Um casal que se ama
Até mesmo na cama
Provoca loucuras
E assim vou vivendo
Sofrendo e querendo
Esse amor doentio
Mas se falto pra ela
Meu mundo sem ela

Também € vazio

Em 1990 a dupla Leandro e Leonardo lanca pela gravadora Chantecler, com produgao

de César Augusto, o album de intitulado Leandro e Leonardo Volume 4 e alcanca a marca de
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3.145.814% copias vendidas, sendo o disco o terceiro disco mais vendo na Histéria da musica

brasileira, e o recordista do género rural. Segue abaixo capa do album:

Figura 29: Capa do 4lbum Leandro e Leonardo Vol 4

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Leandro %26 Leonardo (%C3%Allbum de 1990).
Acesso em: 02 jul. 2020

Entre as suas faixas estdo os sucessos como “Cadé Voce”, “Pense Em Mim”, “Desculpe,
Mas Eu Vou Chorar”, “O Cheiro da Maga” e “Talisma”. Vale ressaltar que a formula do sucesso
foi mantida nos préoximos albuns, uma vez que o album Leandro e Leonardo Vol. 5 vendeu 1,9
milhdes de copias em 1991, e o album Leandro e Leonardo Vol. 6, de 1992, atinge 1,8 milhdes

de copias.

32 Disponivel em: <https://www.abramus.org.br/sem-categoria/13532/0s-22-discos-brasileiros-mais-vendidos-
de-todos-os-tempos/. >. Acesso em: 21 jul. 2020.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Leandro_%26_Leonardo_(%C3%A1lbum_de_1990)
https://www.abramus.org.br/sem-categoria/13532/os-22-discos-brasileiros-mais-vendidos-de-todos-os-tempos/
https://www.abramus.org.br/sem-categoria/13532/os-22-discos-brasileiros-mais-vendidos-de-todos-os-tempos/
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Temporal de amor

Leandro e Leonardo

Chuva no telhado
Vento no portdo
E eu aqui nesta solidao
Fecho a janela
'"Ta frio o nosso quarto

E eu aqui, sem o teu abrago

Doido pra sentir seu cheiro
Doido pra sentir seu gosto
Louco pra beijar seu beijo
Matar a saudade
E esse meu desejo
Vé se ndo demora muito
Coragao 'ta reclamando
Traga logo o teu carinho
"To aqui sozinho

'"To te esperando

Quando vocé chegar
Tira essa roupa molhada
Quero ser a toalha
E o seu cobertor
Quando vocé chegar
Manda a saudade sair
Vai trovejar, vai cair

Um temporal de amor

Doido pra sentir seu cheiro

Doido pra sentir seu gosto

Louco pra beijar seu beijo
Matar a saudade

E esse meu desejo


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk00MCh0-VtIhI8LURD0RtR8Y4HdU5A:1595272303815&q=Leandro+e+Leonardo&stick=H4sIAAAAAAAAAONgVuLSz9U3MCxIryzIXsQq5JOamJdSlK-QquCTmp-XWJSSDwBZKHBZIwAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwitpfS3xNzqAhUzDbkGHWLaBv4QMTAAegQIDRAF
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V¢ se ndo demora muito

Coragdo 'ta reclamando

Traga logo o teu carinho
'"To aqui sozinho

"To te esperando

Quando vocé chegar
Tira essa roupa molhada
Quero ser a toalha
E o seu cobertor
Quando vocé chegar
Manda a saudade sair
Vai trovejar, vai cair

Um temporal de amor

Quando vocé chegar
Tira essa roupa molhada
Quero ser a toalha
E o seu cobertor
Quando vocé chegar
Manda a saudade sair
Vai trovejar, vai cair

Um temporal de amor

As cangoes de Chitaozinho e Xorord e Leandro e Leonardo possibilitaram a musica rural
ocupar um local de destaque junto a industria cultural, mas claro que isso ndo significa que
anteriormente a musica rural ndo possuisse relevancia, pois como demonstramos ao longo desse
trabalho, desde 1929 esse género musical supera as expectativas na industria cultural e
fonografica, simplesmente o que ocorre a partir das duas ultimas décadas do século XX € que
o0 género sertanejo romantico alcanga cifras jamais esperadas, chegando a ter varios albuns entre

os mais vendidos da década, como ¢ possivel observar na tabela apresentada abaixo:
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Tabela 9: Distribuicdo por Segmento dos 50 Albuns Mais Vendidos Anualmente (Eixo Rio-
Sao Paulo: 1980 a 1990)

Ano | Intern TN Pop | Roma | MPB [ Samba | Rock [ Infanti | Sertan | S/R/F | Axé/ | Religi
3(@int/n | rom. | ntico 1 ejo Bahia | oso
ac)
1980 9 3(2/1) 1 12 17 5 2 0 0 2 0 0
1981 11 1(1/0) 2 14 15 4 3 1 0 0 0 0
1982 14 0 2 9 10 6 3 1 3 1 0 0
1983 20 | 5(5/0) 2 7 6 5 6 3 0 0 0 0
1984 18 | 4(3/1) 0 5 7 8 8 3 0 1 0 0
1985 16 | 5(2/3) 0 4 10 6 6 3 0 0 0 0
1986 19 | 2(2/0) 0 4 5 9 6 3 0 2 0 0
1987 23 | 4(3/1) 0 7 4 4 7 3 0 1 0 0
1988 14 | 5(3/2) 0 9 6 6 6 2 0 2 2 0
1989 11 4 (1/3) 1 5 8 7 4 6 0 1 0 0
Fonte: Nopem
Ao observarmos a tabela acima, fica claro que a musica sertaneja, na década de 1980,
estava comecgando a ampliar o seu espaco, uma vez que pela primeira vez 3 albuns de musica
sertaneja irdo figurar entre os discos mais vendidos no ano de 1982, um niimero ainda modesto,
mas que sera ampliado ao longo da préoxima década, como podemos observar na tabela abaixo,
que apresenta os discos mais vendidos durante a década de 1990.
Tabela 10: Segmentos mais presentes dentre os 50 albuns mais vendidos anualmente no eixo
Rio-Sao Paulo: 1990 a 1999
Ano | Inter. | Romantico | MPB | Samba | Rock | Infantil | Sertaneja | Rap/ | Axé
Pagod funk Tota
© l
1990 13 5 4 9 4 3 4 1 1 44
1991 26 5 5 5 1 4 3 0 0 49
1992 21 5 6 5 3 2 4 1 1 48
1993 16 4 8 10 3 0 3 2 4 50
1994 15 4 6 9 2 2 2 5 3 48
1995 15 3 3 11 7 3 3 3 0 48
1996 6 4 3 16 5 3 5 1 2 45
1997 9 3 3 16 5 2 4 3 4 49
1998 12 3 0 14 6 1 3 4 2 45
1999 13 5 4 13 2 0 3 2 2 44

3 Trilha sonora de Novela

Fonte: Nopem
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Ao longo da década de 1990, a musica sertaneja romantica pode ndo ocupar a lideranga
como género mais vendido, mas é possivel observar um crescimento exponencial no nimero
de vendagem, principalmente em comparacdo com a década de 1980, isso demonstra a
estabilidade do género ¢ a aceitagdo do publico, convertendo, assim, o sertanejo romantico em
uma receita de sucesso.

Seguindo o modelo apresentado por Chitdozinho e Choror6 e Leandro e Leonardo, outra
dupla de origem rural, também formada por irmaos que receberam o incentivo do patriarca da
familia para seguirem a carreira musical, nascidos no interior do estado de Goias, no municipio
de Pirendpolis, Mirosmar José di Camargo, o Zezé di Camargo, nascido em 17 de agosto de
1963 e Welson David de Camargo, o Luciano, nascido em 20 de janeiro de 1973.

Zezé, o mais velho foi o primeiro a ingressar na carreira musical aos 12 anos, quando
foi presenteado com um acordeom, com o irmdo mais novo, Emival, formou a dupla Camargo
e Camarguinho, a dupla realizava shows em churrascarias, circos ¢ em pequenos eventos,
geralmente patrocinados pelas prefeituras das cidades vizinhas com o apoio de um empresario
amador que promovia a carreira dos irmaos, voltando de um show a dupla e seu empresario
sofrem um acidente de transito no qual o irmao mais novo da dupla, Emival veio a falecer,
evento que ird desmotivar Zezé, afastando-o da carreira artistica até os 18 anos, quando segue
para Sdo Paulo, onde tenta continuar a carreira como cantor solo.

Em 1978 passou a integrar o trio "Os Cagulas", com o nome de Z¢ Netto, parceria que
durou apenas um ano, ja em 1979, Zez¢ forma dupla com Areovaldo Batista da Silva, o Zaza,
com quem gravou os LPs "Caminho do além", de 1980, "Ber¢o do mundo", de 1982, e “Festa
dos Quinze anos”, de 1984, os dois ultimos gravados pela Chantecler, sem grande notoriedade
e baixo nivel de vendagem, o que contribui para que a dupla encerrasse sua parceria.

Ap6s o fim da parceria, Zez¢ fecha uma nova parceria agora com seu irmao Welson, 10
anos mais novo, ja em 1991, Zez¢é forma a dupla Zez¢é di Camargo e Luciano, com o irmao
Welson David. Agora gravando pela Copacabana e langando seu primeiro disco com essa, com
o hit “E o Amor", o album vendeu, em seis meses, 750 mil copias, o disco vendeu naquele
periodo cerca de 1,5 milhao de copias, atingindo patamares semelhantes & Chitdozinho e Xoror6
e Leandro e Leonardo, confirmando a dupla entre os grandes representantes do género. O
sucesso ndo seria uma exclusividade desse unico disco, uma vez que a dupla ja vendeu até os
dias atuais mais de 40 milhdes de copias. Segue abaixo letra da cangio “E o amor” e a capa do

disco:



E 0 Amor
Zezé Di Camargo & Luciano

Eu ndo vou negar
Que sou louco por vocé
"To maluco pra te ver

Eu ndo vou negar

Eu ndo vou negar
Sem vocé tudo ¢é saudade
Vocé tras felicidade

Eu ndo vou negar

Eu ndo vou negar
Vocé ¢ meu doce mel
Meu pedacinho de céu

Eu ndo vou negar

Vocé ¢ minha doce amada
Minha alegria
Meu conto de fadas
Minha fantasia

A paz que eu preciso pra sobreviver

E eu sou o seu apaixonado
De alma transparente
Um louco alucinado
Meio inconsequente

Um caso complicado de se entender

E 0 amor
Que mexe com minha cabega
E me deixa assim
Que faz eu pensar em vocé
E esquecer de mim
Que faz eu esquecer que a vida

E feita pra viver
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https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk00A-46NK1Mj298z4LnOXsflRtseiA:1595384490422&q=Zez%C3%A9+Di+Camargo+e+Luciano&stick=H4sIAAAAAAAAAONgVuLSz9U3MMyNz7KsWMQqFZVadXilgkumgnNibmJRer5CqoJPaXJmYl4-ANO-gnkrAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiwt9Ou5t_qAhVHGLkGHU9LCDkQMTAAegQIDhAF
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E 0 amor, o amor, amor
Que veio como um tiro certo
No meu coragao
Que derrubou a base forte da minha paixao
Que fez eu entender que a vida

E nada sem vocé

Eu ndo vou negar
Vocé ¢ meu doce mel
Meu pedacinho de céu

Eu ndo vou negar

Vocé ¢ minha doce amada
Minha alegria
Meu conto de fadas
Minha fantasia

A paz que eu preciso pra sobreviver

E eu sou o seu apaixonado
De alma transparente
Um louco alucinado
Meio inconsequente

Um caso complicado de se entender

E 0 amor
Que mexe com minha cabega
E me deixa assim
Que faz eu pensar em vocé
E esquecer de mim
Que faz eu esquecer que a vida

E feita pra viver

E o amor, o amor, amor
Que veio como um tiro certo

No meu coragao (vocés)
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Que derrubou a base forte da minha paixao
Que fez eu entender que a vida

E nada sem vocé

Figura 30: Capa do album Zez¢ di Camargo e Luciano, de 1991

ZEZE DI CAMARGO
LUCIANO

3 -

AR Al Tk S
Fonte: https:/pt.wikipedia.org/wiki/Zez%C3%A9 Di_Camargo %?26_Luciano_|
Acesso em: 21 jul. 2020.

%C3%A1lbum_de_1991).

A trajetoria das trés duplas apresentadas acima, as quais sdo sem duvida os grandes
representantes do que entdo foi nomeado de “Sertanejo Romantico”, possui uma série de
elementos incomuns, € possivel observar o lastro com o campo, uma vez que as trés tem sua
origem familiar na zona rural do interior do Brasil, ambos os membros das duplas sdo irmaos,
além do mais, € importante notar nas letras das cancdes, que foram responsaveis pelo sucesso
imediato das duplas, que eles extrapolam o simples romantismo e atribuem uma alta carga
voluptuosa a cangao.

Cancgdes com tematicas voltadas para as desventuras amorosas do eu lirico ndo eram
nenhuma novidade, pois como foi apresentado ao longo desse trabalho, uma série de cantores

ligados a musica rural realizaram composigdes e gravagdes com esse tema, como por exemplo


https://pt.wikipedia.org/wiki/Zez%C3%A9_Di_Camargo_%26_Luciano_(%C3%A1lbum_de_1991)
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a dupla Tonico e Tinoco e at¢ mesmo Tido Carreiro e Pardinho realizaram gravacdes com
elementos do romantismo, com as musicas “ Amargurado”, gravada em 1979 no disco “Golpe
de Mestre” pela gravadora Chantecler-Continental, e “Chamada a Cobrar”, em 1988, pela
gravadora Chantecler, ambas as cangdes com tematicas romanticas, como € possivel observar

abaixo:

Amargurado
Tiao Carreiro e Pardinho

O que ¢ feito daqueles beijos que eu te dei?
Daquele amor cheio de ilusdo
Que foi a razdo do nosso querer
Pra onde foram tantas promessas que me fizeste

Nao se importando que 0 nosso amor viesse a morrer

Talvez com outro estejas vivendo bem mais feliz
Dizendo, ainda, que nunca houve amor entre nos
Pois tu sonhavas com uma riqueza que eu nunca tive

E se ao meu lado muito sofreste, o meu desejo € que vivas melhor

Vai com Deus, sejas feliz com o teu amado
Tens aqui um peito magoado que muito sofre por te amar
Eu s6 desejo que a boa sorte siga teus passos

Mas se tiveres algum fracasso, creias que ainda te possa ajudar

Vai com Deus, sejas feliz com o teu amado
Tens aqui um peito magoado que muito sofre por te amar
Eu s6 desejo que a boa sorte siga teus passos

Mas se tiveres algum fracasso, creias que ainda te possa ajudar




Chamada a Cobrar
Tiao Carreiro e Pardinho

Hoje o meu telefone, tocou bem cedinho,
Ao me despertar
Notei que era interurbano,
Pois a ligagdo chamava a cobrar
Assim quando completou,
Essa ligacao, notei sem demora

A voz de um ex-amor, que ha muito tempo tinha ido embora

Ela me falou chorando,

Oh! Meu grande amor por Deus me ajude
Nos bragos de um canalha eu perdi a paz e a minha saude
Meu coragdo magoado, todo meu passado me fez recordar

Quando a gente ama, a distdncia encurta,

E a saudade expande
No primeiro voo para Campo Grande,
Eu juro minha querida, que eu vou te buscar.

Ela me falou chorando...
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Apesar do sucesso alcangado por Tido Carreiro e Pardinho, com as cangdes acima, elas

ainda ficam longe do sucesso de Chitdozinho e Xorord, desse modo, cabe questionar a receita

desse sucesso, qual o elemento incorporado pela jovem dupla que nio estava presente em Tido

Carreiro e Pardinho, que ira possibilitar tamanho sucesso. A musica de Chitaozinho e Xororo

possui um ingrediente principal e abundante ao longo de toda sua letra, que seria uma alta carga

de “Sensualidade”, como aponta Walter Souza:

A repercussdo da gravagdo configurou um fenomeno inesperado para industria
fonografica: um milhdo e meio de copias vendidas. A receita do sucesso estava, num
ingrediente basico: a sensualidade emprestada ao fio de cabelo da amada que, esquecido
no paletd, guardava a lembranga da noite de amor. Assim comegava a ser estilizado o
género “sertanejo romantico”, que renderia tantos sucessos, tantas duplas e tanto
dinheiro a industria fonografica nas duas décadas seguintes. (SOUZA, 2005 p. 185)

E importante notar que essa narrativa ndo esta presente nas can¢des da musica rural que

antecederam “Fio de Cabelo”, pois as relagdes narradas nas cangdes “Amargurado e “Chamada


https://www.letras.mus.br/tiao-carreiro-e-pardinho/
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a Cobrar” sdo relagdes idealizadas, ou seja, as mulheres narradas nessas cangdes sdo alvo de
um amor puro, sem sensualidade. Nessa narrativa, essas relagdes amorosas estdo proximas a
primeira fase do Romantismo, visto que as mulheres sdo retratadas como seres intocaveis e
fazem parte de um universo de ilusdes de eternas apaixonadas, semelhante as personagens
criadas por José de Alencar.

No caso da can¢do de Chitdozinho e Xorord, a relagdo amorosa ¢ a mulher ja ndo sdo
vistas da mesma maneira, pois busca-se a consumagao do desejo sexual ou a consumagao do
amor carnal, ou seja, estariam mais proximos a uma terceira fase do Romantismo. Contudo,
vale salientar que essa aproximagao a consumagao do desejo carnal também era uma pretensao
da sociedade moderna brasileira da década de 1980 e 1990, visto que alguns elementos do
pensamento conservador patriarcal estavam dissipando-se com a onda de modernidade que
varreu o Brasil a partir da metade do século XX e, com isso, valores que alcancavam o status
de dogma, como a virgindade que deveria ser preservado até o casamento, assim como o
sacramento do casamento, que deveria ser para toda vida, elementos que enrijeciam as relagoes
afetivas durante décadas, deixam de ser a tonica dos relacionamentos, permitindo que as
paixoes floresgcam com maior intensidade e que a sensualidade e os relacionamentos torrenciais
se tornem comuns no fim do século XX.

Essa sensualidade, como apontou Souza acima, sera o principal combustivel do sucesso
de uma série de duplas, como Leandro e Leonardo, Zez¢ di Camargo e Luciano, Chitaozinho e
Xororo, Jodo Paulo e Daniel, Cristian e Ralf, e uma série de outras que também seguiram
rigorosamente a receita. Mas, no que se trata de expoentes do género conhecido como “sertanejo
romantico”, ndo ha davida que essas trés duplas, Leandro e Leonardo, Zezé di Camargo e
Luciano, Chitdozinho e Xorord, ocupam o mais alto espaco nesse pantedo, principalmente pelo
seu numero de vendagem, que atingiram cifras astronOmicas, numeros até entdo nunca vistos
pela industria fonografica brasileira.

Entretanto, essa formula apresentada pelas duplas supracitadas ndo ¢ a Unica que faz
sucesso ao longo das décadas de 1980 e 1990, uma vez que irdo surgir programas de TV, como
Som Brasil e Viola Minha Viola, destinados a realizar a defesa dos valores tradicionais em
oposi¢do aos ritmos modernos, visto que esses programas, principalmente o Som Brasil, que
era capitaneado por Rolando Boldrin e vinculado na grade de programas da Rede Globo,

alcanca um sucesso estrondoso, como veremos no subcapitulo abaixo.
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4.2 - Os Ecos do Programa Som Brasil: Rolando Boldrin e a defini¢cio dos géneros
musicais caipira e sertanejo

Rolando Boldrin, escritor, ator, compositor, musico e apresentador ou, como ele mesmo
gosta de se definir, contadé de causos, tornou-se uma das principais figuras defensoras da
auténtica musica nacional, em especial a musica rural brasileira. A partir da trajetoria artistica
de Rolando Boldrin, que se caracteriza pela sua dvida luta em defesa da “auténtica musica
nacional”, pode-se entender como se realiza a consolidagdao de um género musical a partir das
incorporagdes, decodificagdes, midias e sujeitos sociais, principalmente no que se refere a
influéncia de determinados individuos.

Portanto, a trajetoria de Rolando Boldrin permite observar a “constru¢do” do cenario da
musica rural nos anos 1980 e 1990, salientando as relagdes entre tradi¢ao ¢ modernidade que
os principias intérpretes, entre as décadas acima citadas, incorporavam em suas carreiras, € as
concessdes realizadas por cada um para que se encaixasse em uma determinada tradig¢do

musical, pois como Boldrin afirma:

Misica sertaneja ndo existe, foi inventada. Como o termo caipira tinha um significado
pejorativo para muitos, entdo criou-se novo termo. A musica caipira ¢ a musica do
caboclo, purinha, sem influéncia nenhuma. Essa musica sertaneja de alto consumo eu
ndo considero musica brasileira porque é produto de importagdo. As duplas usam o
rétulo sertanejo porque ¢ muito popular: tiraram a denominagdo caipira, talvez,
também por causa daquele retrato do Jeca Tatu, aquela imagem de que caipira é
analfabeto. Entdo rotularam e vendem esse produto como sertanejo, como se fosse
uma coisa regionalista, 1 da roga, e isso ¢ mentira. E musica super influenciada pela
de varios paises, e rotularam de sertanejo para vender discos e ficarem ricos. Auténtico
mesmo, s6 o Jodo Pacifico, fazia musica com temas puros, cada obra-prima.
(BOLDRIN apud ABREU, 2005, p .129)

Rolando Boldrin nasceu em Sao Joaquim da Barra, interior do estado de Sao Paulo, em
22 de outubro de 1936, filho de um mecanico € uma dona de casa. Com dois anos mudou-se
com a familia para a cidade de Guaira, também interior de Sao Paulo, onde viveu até 1945,
retornando para Sao Joaquim da Barra novamente com a familia e partindo, posteriormente, em
1952, sozinho, para tentar a vida na capital, ou “Sao Paulo da Garou”, como Rolando prefere
chamar.

Foi durante a sua infancia e juventude no interior paulista que Rolando Boldrin entrou
em contato com as tradi¢cdes da cultura caipira, pois, como ele afirma: “Em Guaira ouvia Jodao
Pacifico, Raul Torres, Serrinha, Mariano e Alvarenga no alto-falante do locutor Lacativa”.

(apud ABREU, 2005)
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Tal cenario ¢ visivel ao observar que, ainda crianga, e com o apoio de seu pai, ele iniciou
uma duplinha caipira com seu irmdo, dupla denominada “Boy e Formiga”, que se apresentava

esporadicamente na emissora de radio de Guaira.

Figura 31: Cartaz da dupla Boy e Formiga. Rolando Boldrin, com a viola, era o Boy da dupla
formada com o irméo Leili, em 1948

Fonte: http://www.rolandoboldrin.com.br/o_comeco.asp. Acesso em 07 jan. 2018

Aos 16 anos Rolando partiu para Sdo Paulo, a fim de tentar a vida na cidade grande,
sobrevivendo com alguns trabalhos temporarios como sapateiro, garcom, ajudante de
farmacéutico, entre outros.

Ao completar 18 anos foi convocado pelo servigo militar, servindo até os seus 19 anos
e meio, periodo esse que foi extremamente importante para o desenvolvimento artistico de
Rolando Boldrin, pois durante o tempo em que esteve aquartelado que ele refinou suas
habilidades artisticas, ou seja, ele afinou seu talento, a carreira profissional, visto que se
apresentava constantemente ao seu batalhdo, agradando um publico eclético, composto por
soldados de diversas regides do pais, com suas cantorias, anedotas e causos.

Esse aspecto torna-se importante, pois anteriormente ao seu alistamento seu publico se
restringia aos municipes que acompanhavam as apresentagdes nos coretos dos jardins, como

ele mesmo afirma: “Até entdo, contava minhas historias no interior, nos coretos de jardim [...]


http://www.rolandoboldrin.com.br/o_comeco.asp.%20Acesso%20em%2007%20jan.%202018

203

Quando sai do Exército ja cantava, contava causos, misturava de samba a roda de viola, conhego
toda obra de Noel Rosa, Sinho, do Almirante.” (apud ABREU, 2005, p. 27). Assim, como o
artista justifica: “com experiéncia de cantador inato e contador de causos, era justo que eu
tentasse essa vida” (apud ABREU, 2005, p. 27)

Em 1958, ap6s varios testes em diversas emissoras de radio da capital paulista, Rolando
Boldrin consegue assinar seu primeiro contrato com a Radio Tupi, como ator de radio novela,
apos ter sido reprovado em um teste como cantor de boleros, inica vaga para cantor disponivel
no quadro de funcionarios da Radio Tupi, devido a necessidade da emissora encontrar um
cantor que imitasse o Gregorio Barrios.

Nos anos seguintes, a carreira como ator de radionovela de Rolando Boldrin ganhou
prestigio ao interpretar obras como Grande Sertdo Veredas, de Guimardes Rosa, e em
programas como Balanca Mas Nao Cai, Vai da Valsa, Marmelandia, O Pais das Maravilhas,
além de participacdes no Sitio do Pica-Pau Amarelo, até conseguir a narracao de seu primeiro
programa dedicado a musica rural brasileira, intitulado “Alma da Terra”, criacdo de Renato
Murce, que estreou em 1955, e ia ao ar 18h45min, todas as segundas, quartas e sextas-feiras,
programa esse que apresentava e permitia que inimeras duplas alcangassem o estrelato, entre
elas Vieira e Vieirinhas, Sulino e Marrueiro, Luizinho e Limeira, entre outros. Assim, junto a
carreira de ator e narrador, Rolando desenvolvia paralelamente a carreira de musico.

O sucesso de Boldrin no radio, visto que ele chegava a participar de até 06 programas
em um unico dia, abriu-lhe as portas para o teatro, estreando na peca “O Processo de Joana
D’Arc”. Posteriormente vieram apresentacdes em pecas como: Capital Federal, O Cordao,
Mziéquina de Costura, Segundos Finais, Fim de Jornada, entre outras. Mais uma vez, com seu
espaco conquistado nos palcos, Boldrin direciona suas atengdes para as telenovelas,
conseguindo seu primeiro papel em 1964, na novela de Ivani Ribeiro, denominada “Alma
Cigana”, interpretagdo que lhe garantiu sucessivos papéis em outras telenovelas como: Direto
de Nascer, Os Deuses Estao Mortos, Imigrantes, A Viagem, O Profeta, Mulheres de Areia, O
Espantalho, entre outras.

Rolando Boldrin também estreia como cantor na década de 1960, lancando varios
compactos, como sambas de sua autoria, destaque para o samba “Onde Anda Iolanda”, que foi
apresentada no Festival Internacional da Cang¢ao, em 1968. Com isso, nota-se que o intérprete
insere-se na industria cultural e fonografica como cantor de samba, visto o repertdrio escolhido
por ele para compor seu primeiro compacto. Assim, pode-se notar que sua militdncia em torno

da musica rural brasileira ndo ¢ algo que ha muito tempo ocupava as suas atengdes.
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Durante a década de 1970, Rolando Boldrin consolida sua carreira como musico €
compositor, tendo o primeiro LP sido lancado em 1974, pela gravadora Chantecler, denominada
“O Cantado®*”, com repertorio predominantemente composto por sambas, contendo apenas trés
musicas que se referem a tematica rural. O album, que colocaria Rolando Boldrin como
intérprete e conhecedor de musica rural brasileira, viria somente 04 anos depois, em 1978, apos
o lancamento de 3 compactos e 1 LP, essa novo disco, que o colocaria em evidéncia no cenario
musical, trata-se de uma coletanea, em que o intérprete selecionou grandes classico de
compositores renomados da musica rural brasileira, como Raul Torres, Jodao Pacifico, Geraldo
Costa, Alvarenga e Ranchinho, entre outros.

O Long Play intitulado “Longe de Casa™®, foi um sucesso total, agradando tanto o

publico quanto a critica especializada, como afirma Boldrin:

[ ...] Tinha acabado de langar um disco caipira bonito chamado Longe de Casa, que a
critica elogiou muito, foi o disco que me colocou como intérprete e conhecedor de
musica caipira tradicional. Peguei um material, musicas que ouvia quando crianca e
no disco quis reviver isso, mostrar o que para mim era a musica caipira de verdade. O
efeito foi fantastico, todo mundo elogiou de forma muito positiva. (apud ABREU,
2005, p. 83)

Nos proximos albuns, Rolando Boldrin busca a todo o momento a valorizacao do caipira
e sua musica, vale lembrar que as musicas caipiras, defendidas por Rolando, tinham geralmente
suas narragdes e interpretagdes marcadas pelo tom épico, e pela representagdo do homem rural
no cendrio do sertdo. Elas também “pintavam” este espago com cores mais heroicas, ou seja,
dominando o ambiente através do trabalho e/ou da coragem e for¢a bruta (ARAUJO, 2007), ao
contrario do ritmo sertanejo, que se constitui de tematicas que tangenciam as desventuras
amorosas do homem moderno.

Junto ao disco “Longe de Casa”, que o colocou em evidéncia no cendrio musical, o ano

de 1978 também marca a estreia de Rolando nos cinemas, com a pelicula “Doramundo”, com

34 01) Chico Boateiro - Rolando Boldrin / 02) Dos Reis - Rolando Boldrin / 03) Quanto Vale uma Crianca
- Toquinho e Gianfrancesco Guarnieri / 04) O Cantadé - Rolando Boldrin / 05) O Casamento de Maria
Branca - Rolando Boldrin / 06) Capoeira do Arnaldo - Paulo Vanzolini / 07) Onde Anda Iolanda - Rolando
Boldrin / 08) Francoise - Rolando Boldrin / 09) Tema Pra Juliana - Rolando Boldrin / 10) Musa Caipira
- Rolando Boldrin / 11) Mariana e o Trem de Ferro - Rolando Boldrin / 12) Amor de Violeiro - Rolando
Boldrin

3501) Mestre Carreiro - Raul Torres / 02) Magoas de Carreiro - Batista Junior / 03) Chico Mulato - Raul Torres
e Jodo Pacifico / 04) Minas Gerais - Raul Torres e Jodo Pacifico / 05) Seresta - Newton Teixeira, Alvarenga e
Ranchinho / 06) Que Linda Morena - Raul Torres / 07) Piracicaba - Newton de Almeida Mello / 08) Joao
Carreiro - Raul Torres / 09) Cavalo Zaino - Raul Torres / 10) Gostei da Morena - Raul Torres / 11) Aquela
Flor - Alvarenga e Ranchinho / 12) Boiadeiro Apaixonado - Raul Torres e Geraldo Costa
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direcdo de Jodo Batista de Andrade, filme em que interpretou o maquinista Pereira, rendendo-
lhe o prémio de melhor ator pela Associagdo Paulista de Criticos de Arte (APCA).

Portanto, Rolando Boldrin transita sem dificuldades entre os varios segmentos da
Industria Cultura, permitindo-o adquirir um grande capital simbdlico junto ao publico, o que o
levou a criagdo do seu programa de radio “Viola de Repente”, apresentado na Radio Sao Paulo,
programa este que pautava seu repertorio na “boa tradigdo” do campo, ou seja, na auténtica
musica rural.

Contudo, Rolando sonha em levar este programa para TV, onde sua proposta era juntar
musica rural brasileira com o0 MPB, apds uma longa peregrinagao nas varias emissoras do pais
e as sucessivas recusas por parte delas, José Amancio, dono de produtora independente, que
acredita e resolve apostar na ideia de Boldrin, convencendo, assim, a Rede Globo da viabilidade

do programa, como o proprio Boldrin afirma:

Foi 0 Z¢é Amancio, dono da produtora de TV independente Manduri quem conseguiu
convencer a Globo da viabilidade do programa. Inicialmente [se chamaria] Som Rural,
mas eu achei que limitaria muito a nossa mistura de coisas brasileiras de todos os
quadrantes. Isso porque dificilmente se usa esse termo para a musica nordestina que
¢ a mais competente e criativa do pais — e ai estdo Caymmi, Gil, Gal, Caetano, Alceu,
Z¢ Ramalho, Fagner, para comprovar isso. (apud JORNAL DO BRASIL, 1982, p. 50)

Com a estreia do programa Som Brasil, que ia ao ar todas as manhds de domingo, com
direcdo de Jos¢ Amancio, Rolando alcanga rapidamente reconhecimento nacional como
defensor da auténtica musica nacional, visto que no palco do programa as apresentacdes
musicais combinavam musica rural e MPB. Dentre os artistas que se apresentaram no palco
destaca-se os nomes de Dominguinhos, Luis Gonzaga, Chico Buarque, Gilberto Gil, Sivuca,
Jair Rodrigues, Elba Ramalho, Nara Ledo, Fafa de Belém, Toquinho, entre outros. Esta férmula
deu tdo certo que desde a estreia o programa foi um sucesso de audiéncia, chegando a atingir,
segundo o IBOPE, cerca de 10% de pontos a mais do que o normal para aquele horario aos
domingos (VEJA, 1982). Tal feito impressiona o critico Téarik de Souza, que afirma no Jornal

do Brasil:

As nove da manha de domingo, diz a lenda, o carioca dorme ou encaminha-se para a
praia. Mais de 500 mil habitantes do Grande Rio, porém, ja estdo em frente a televisao
— 0 que ¢ mais espantoso — para ver e ouvir musica caipira. O responsavel pela faganha
¢ o ator e cantor Rolando Boldrin, que acumula a dire¢do musical e apresentagdo do
programa Som Brasil [...]. (VEJA, 1982, p.15)

Com isso, o programa Som Brasil passou a ser reconhecido com um referencial de

tradicdo e boa musica, tornando-se um bastido de resisténcia aos estrangeirismos e
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comercialismos que assediavam a musica popular e rural. Assim como alguns tradicionalistas,
Rolando Boldrin também abominava o uso da guitarra elétrica ou outros instrumentos
eletronicos, vistos como elementos de origem estrangeira, eram veementemente proibidos em
seu programa.

Boldrin via a musica sertaneja da seguinte forma: “- Nunca fiz musica sertaneja, como
dizem alguns. Sempre valorizei e apresentei no programa musica brasileira. [...] Mesmo porque
a musica sertaneja esta cheia de influéncias e ritmos importados, principalmente do Paraguai e
do México” (apud ABREU, 2005, p. 115)

Rolando Boldrin ainda segue sua critica a musica sertaneja afirmando: “Grande parte
da musica sertaneja, hoje, ¢ como o rock brasileiro: uma amalgama sem rosto. O que eu faco ¢
utilizar os recursos de estiidio e colocar um violdo ou uma gaita a mais, sem mexer na estrutura”.
Ainda: “No meu programa, ndo trato com musica sertaneja de alto consumo” (apud ALONSO,
2011, p. 247).

Dessa forma, Rolando Boldrin tornara-se entdo um grande articulador da musica
brasileira que defendia a valorizacdo das raizes nacionais. Em um texto de proprio punho
intitulado “O caminho do sertdo”, que foi publicado na revista Veja, Boldrin atacava o
“estrangeirismo” da cultura nacional e tentava desmistificar o circuito RJ/SP, que seria o centro

cultural do Brasil:

No interior do Brasil, um ditado popular costuma lembrar que o boi ndo sabe a forga
que tem. Acho que isso pode ser aplicado aos bois, mas também a grande maioria dos
brasileiros. [...]. Sdo tantas as modas que vém de fora, a pressdo da propaganda ¢
sempre tdo forte, que o gosto pessoal fica escondido e demora muito a aparecer.
Assim, o brasileiro s6 consome um terco do que lhe pertence e do que gosta. O resto
¢ importacao e habitos de moda. [...]. Mas, engana-se quem pensa que o brasileiro ndo
tem um gosto proprio ou que ndo existe um padrio brasileiro.

E verdade que ele ¢ muito inseguro e as influéncias externas sio grandes. Mesmo
assim, acredito que ja esteja procurando o caminho de volta. Esse caminho passa pelo
reconhecimento de fatos que, apesar de simples, sdo muito importantes. Um deles é
perceber que a imagem irradiada para os quatro cantos do pais resulta da idéia de que
o Brasil € s6 o pedago do mapa que vai do Rio a Sao Paulo. O Brasil é muito maior
que isso. A praia de Ipanema ¢ a casa de muita gente, mas nao ¢ a casa de todos os
brasileiros. Sao Paulo ¢ um bom lugar para se vencer na vida, mas, a grande maioria
dos que ali moram chegou de outras cidades e sonha com a volta a terra natal.
(BOLDRIN, 1982, p. 162)

Esse filtro estético no programa de Boldrin permitia a entrada apenas de artistas como
Egberto Gismonti, Patativa do Assaré, Elomar, Almir Sater, Renato Teixeira, Quarteto em Cy,
Mineiro & Manduzinho, Tonico & Tinoco, Tido Carreiro & Pardinho, Pena Branca &

Xavantinho, entre outros caipiras “originais”.
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As duplas como Miliondrio e José Rico, Leo Canhoto e Robertinho, Pedro Bento e Z¢
da Estrada, Chitdozinho e Xorord, Jodo Mineiro e Marciano, Matogrosso e Mathias ficavam de
fora do programa por ndo representarem a auténtica musica caipira. Caso alguma das duplas
citadas acima desejasse participar, eles eram forcados a se adaptar ao perfil do programa, como
foi o caso da dupla Milionério & José Rico que, para se apresentar, fez inumeras concessoes,
ou seja, era necessario realizar uma série de negociagdes. Boldrin exigiu que os artistas se
vestissem ““a paisana”, sem roupas espalhafatosas de shows, trajes americanos ou mexicanos.
A dupla seguiu a risca o pedido e cantou singelas toadas de Raul Torres e Jodao Pacifico,
adequando-se a estética caipira e abandonando, temporariamente, os “uiuiuis” mexicanos ¢ a
harpa paraguaia. (CAVICHIA, 2014)

A militancia de Boldrin excluia do seu programa alguns dos modernos intérpretes da
musica caipiras, como foi o caso do cantor Sérgio Reis, a despeito de toda sua transformacao
ao longo da década de 1970 para se encaixar nas tradi¢des da musica rural e se aproximar do
modelo de tradi¢do. Segundo Rolando Boldrin, o cantor Sérgio Reis insistia em apresentar-se
com sua indumentaria de cowboy norte-americano.

E possivel observar a influéncia exercida por Rolando Boldrin para a segmentagio e
consolida¢do de tais campos musicas no periodo, uma vez que as ideias de Boldrin possuiam o
respaldo de vérios intelectuais ligados a sigla MPB, que compartilhavam de seu ponto de vista,
pois a partir de meados da década 1960, a MPB tornou-se um referencial na tentativa de
sintetizar a tradicdo e a modernidade, numa perspectiva nacionalista, embora ndo xenofoba
(NAPOLITANO, 2007). Com isso, a musica caipira passou a ser identificada por alguns
representantes da MPB como um expoente da autenticidade da expressao cultural da populagao
do campo, ao contrario da musica sertaneja, que estaria contaminada pelas influéncias dos
ritmos internacionais que chegavam ao Brasil com grande intensidade entre as décadas de 1970
a 1990.

Assim, a partir dos referenciais estabelecidos pela sigla MPB para a relagdo entre
tradicdo e modernidade, acirrou-se o embate entre musica caipira e sertaneja. Alguns intérpretes
passaram a tentar atender as expectativas criadas pela intelectualidade urbana ligada &8 MPB.
Entre eles podemos destacar especialmente a dupla Pena Branca e Xavantinho, que materializou
com maestria as propostas da intelectualidade urbana das décadas de 1970 e 1980, no seu LP
“Velha Morada”, de 1980. Além de suas composigdes proprias, eles gravaram trés cangdes do
repertorio da MPB, entre elas “Travessia”, de Milton Nascimento, “Disparada”, de Geraldo

Vandré e Theo de Barros e, alcancando maior destaque, “Cio da Terra”, composicao de Milton
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Nascimento e Chico Buarque. Essa aproximac¢ao com a MPB foi o maior acerto da dupla, pois
dai em diante eles ficariam marcados pela sintese da musica urbana com a musica do campo.

A carreira artistica da dupla realmente mudou quando o apresentador Rolando Boldrin
0s chamou para se apresentarem no palco do Som Brasil, pois o programa atuava como um
catalisador, que acelerava a integragdo entre o urbano e o rural, além de fornecer o “selo de
qualidade”, necessario aos novos intérpretes que buscavam realizar tal sintese e enquadrarem-
se dentro de uma tradigdo musical. Desse modo, assim como nos anos 60, quando programas
de televisao catalisaram a invengcdo do MPB, nos anos 80 um programa também veio a
sedimentar o elo do mundo caipira com a musica urbana: o Som Brasil foi este palco (ALONSO,
2011).

Boldrin, ao longo da década de 1980, contribui para o acirramento das discussdes em
torno do tradicional e do moderno, pois através dos seus designios, que contam com respaldo
tedrico da MPB, Rolando busca tragar uma fronteira entre o que seria sertanejo € o que seria
caipira, em uma tentativa de criar um canone musical.

Como ele mesmo se refere aos novos caminhos da musica rural, a musica sertaneja seria
uma amadlguama sem rosto da verdadeira cultura do campo, oriunda da sociabilidade do
caboclo, ou seja, a musica sertaneja seria uma descaracterizagao da auténtica musica caipira.

Rolando Boldrin ¢ transformado em uma das figuras emblematicas do cenério musical,
e seu programa torna-se um bastido de resisténcia a modernidade e ao estrangeirismo, como ele
afirma em entrevista concedida ao periddico Grande ABC: “Mas se tiver de escolher a trilha
sonora para sua histdria, Rolando Boldrin ndo tem duvida: Vide Vida Marvada, de sua autoria,
a mesma cujos versos denotam que quem fala alto no seu peito humano ¢ a viola”. “E o tema

do programa e conta toda a minha vida”>.

A cancdo “Vide vida Marvada” sempre foi trilha
sonoro da abertura dos programas de Boldrin, e como ele mesmo afirma, a can¢do ¢ um relato
bibliografico de sua trajetdria artisticas, evidenciando suas raizes no mundo rural, segue letra

da cancao:

Vide vida Marvada
Rolando Boldrin

Corre um boato aqui donde eu moro

Que as magoas que eu choro

36 Disponivel em: <https://www.dgabc.com.br/Noticia/2763921/e-que-a-viola-fala-alto-no-seu-peito-humano>.
Acesso em: 21 abr. 2020.
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Sao mal ponteadas
Que no capim mascado do meu boi
A baba sempre foi

Santa e purificada

Diz que eu rumino desde menininho
Fraco e mirradinho
A ragdo da estrada
Vou mastigando o mundo e ruminando
E assim vou tocando

Essa vida marvada

E que a viola fala alto no meu peito humano

E toda moda ¢ um remédio pro meu desengano
E que a viola fala alto no meu peito humano

E toda magoa ¢ um mistério fora desses planos

Pra todo aquele que s6 fala que eu ndo sei viver

Chega 14 em casa pro uma visitinha
Que num verso ou num reverso da vida inteirinha
Ha de encontrar-me num catereté

Ha de encontrar-me num catereté

Tem um ditado dito como certo
Que cavalo esperto
"Num" espanta boiada
E quem refuga o mundo resmungando

Passara berrando essa vida marvada

Cumpade meu que envelheceu cantando
Diz que ruminando da pra ser feliz
Por isso eu vagueio ponteando e assim procurando

A minha flor de liz

E que a viola fala alto no meu peito humano
E toda moda ¢ um remédio pro meu desengano

E que a viola fala alto no meu peito humano
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E toda magoa ¢ um mistério fora desses planos
Pra todo aquele que s6 fala que eu ndo sei viver
Chega 1a em casa pro uma visitinha
Que num verso ou num reverso da vida inteirinha
Ha de encontrar-me num catereté

Ha de encontrar-me num catereté

No entanto, apos desacertos com a emissora, em 1984 Boldrin deixou a rede Globo e
levou o programa para a TV Bandeirantes. Com o nome “Emporio Brasileiro”. O programa ia
ao ar todas as tergas-feiras, em horario nobre, as 21h15min. A proposta de aproximagdo da
MPB com a musica caipira prosseguiu, assim como a proibicdo do uso das guitarras elétricas.
No programa, mesmo com as limitagdes, estavam previstas apresentacdes de Arrigo Barnabé e
Egberto Gismonti. Mas nada dos descendentes de Léo Canhoto e Robertinho ou de Pedro Bento
e Z¢ da Estrada.

O programa “Empdrio Brasileiro” durou apenas um ano, devido a forte concorréncia
enfrentada pelo auge da musica sertaneja que, a partir da virada dos anos 80, comecou a dominar
a venda de discos, fazendo com que a industria fonografica passasse a investir fortemente nesse
fildo promissor, abandonando, assim, o ideal de pureza da musica caipira. Com o fim de seu
programa na TV Bandeirantes, Boldrin foi para a emissora SBT, onde, de 1989 a 1990,
apresentou o “Emporio Brasil”. Em 1997 foi para a CNT, com o programa “Estagao Brasil”, de
curta duragdo e, em 2005, aportou na TV Cultura, onde comecou a apresentar o “Sr. Brasil”,
até hoje em exibicao.

Os Programas de Rolando Boldrin ndo foram os nicos a atuarem na defesa da tradi¢ao
e da pureza da musica rural, pois em 25 de maio de 1980, foi ao ar pela TV Cultura o Programa
“Viola, minha viola”, apresentado inicialmente por Nond Basilio € Rubens Moraes Sarmento,
parceria de curta duragdo, uma vez que Nond Basilio foi substituido por Inezita Barroso, que
apods a morte de Sarmento, em meados da década de 1990, acaba por assumir a apresentacao do
programa, ficando a sua frente até 2015, ano do seu falecimento, totalizando 34 anos a frente
do programa com mais de 1.500 episddios gravados. Com uma carreira inquestionavel Inezita
Barroso dividia com Rolando Boldrin, além da emissora, a mesma preocupagdo com a pureza

da musica rural brasileira, pois em entrevista concedida em 2001 ela afirma:
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Sao 21 anos brigando por ele [0 programa Viola, minha viola]. Nao vou dar o meu
trabalho para ninguém. Tenho uma produgédo interessada, que respeita o caipira. Mas
ja sofri muito com gente que ndo entende o universo caipira. Por que ndo podemos
falar nois? Querem globalizar tudo? Entdo mandem para a Globo. Cada um tem seu
jeito de falar, de se expressar. Um dia, vou escrever a histéria do meu auditorio. Ali,
a gente ndao admite concessdes. Nao estou procurando dinheiro. Se quisesse, abriria
uma butique. Nunca tive essa ambigdo. Talvez eu seja bem caipira, mesmo, pois 0s
verdadeiros caipiras nfo tem essa ambigao®’

Em sua entrevista Inezita deixa claro que seu programa, assim como o de Boldrin ndo
esta aberto a concessoes € que sua produgao possui um direcionamento, que seria a cultura
caipira, € assim como os individuos desse circuito cultural, ela também nao realiza seu trabalho
visando lucro.

O surgimento de dois Programas de TV, como o “Som Brasil” e “Viola, minha Viola”,
de forma quase que simultanea durante a década de 1980, alcangando tamanha durabilidade,
como foi citado no texto acima, demostra uma grande preocupagdo de alguns grupos com a
preservagao da “pureza’” da musica rural brasileira, ¢ importante observar que essa necessidade
apresentada pelos programas ndo sio idénticas as apresentadas pela MPB, uma vez que tanto o
programa de Boldrin como o de Inezita ndo acreditavam que cabiam a eles serem os Unicos
portadores da tradi¢ao, mas que os verdadeiros representantes dessa cultura deveriam ocupar o
espaco de seus palcos e apresentar ao grande publico o que era a legitima musica rural.

Ao observar a atuacdo de Boldrin nas emissoras de TV brasileira, fica claro mais um
exemplo da construcdo de uma tradi¢do seletiva, uma vez que Boldrin elabora uma série de
crivos para que as duplas e intérpretes se adaptem a eles, para se inserirem em uma tradigao,
como foi o caso de Miliondrio e José Rico, supracitados. Dessa maneira, ao mesmo tempo em
que Boldrin luta para supostamente preservar a pureza de uma tradi¢cdo, ele indiretamente

contribui para a invengdo de uma nova tradi¢ao.

37 “Jornalista prepara biografia de Inezita Barroso”. OESP, Caderno 2, 19/09/2001, p. 1.
Disponivel em: <http://www.inezitabarroso.com.br/mstimprensa.asp?var=6>. Acesso em: 27 jun. 2020.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desse texto foi possivel observar que a musica rural brasileira revela-se como
uma legitima filha de seu tempo, ou seja, ela evidencia o periodo histérico que esta inserida,
revelando anseios, temores, religiosidades, tensdes e ajustes de uma sociedade que passa por
uma gigantesca transformacdo ao longo do século XX, com a consolidagdo do sistema
capitalista, o éxodo rural, a industrializagdo importada por Juscelino Kubistchek e até mesmo
o desenvolvimento de uma industria cultura até entdo inexistente no Brasil.

As mudangas sofridas pela sociedade brasileira, como era de se esperar, ndo iriam se
restringir apenas a tecnologia e a sociabilidade do brasileiro que vive no centro-sul do pais,
logicamente essas transformagdes, de uma maneira ou de outra, também iriam de alguma forma
realizar mutagdes na cultura do caipira, como em seu isolamento, sendo esse uma das principais
caracteristicas da cultura deste sujeito.

Com o fim do isolamento do dito caipira, ¢ agora com o constante contato desse
individuo com as novas tecnologias que o permite entrever um mundo de possibilidades,
vislumbre esse que muitas vezes chegou ao campo através das ondas radiofonicas, atribuindo a
esse sujeito a possibilidade de incorporar em sua musica elementos até entdo totalmente
desconhecidos e/ou inimaginados por ele, com isso, aquela pureza da musica caipira passa a ser
corrompida, como apontam alguns puristas do género, a exemplo de Rolando Boldrin.

Boldrin desfere uma critica & musica sertaneja, apresentando-a como resultante da
influéncia da industria cultural, uma vez que o género ¢ apenas um produto a ser consumido
pelo grande publico, com objetivo de enriquecer as duplas que nao possuem mais nenhum
elemento de pureza.

Contudo, vale salientar que para ele a figura jocosa do Jeca Tatu, criada por Monteiro
Lobato, aquele caipira analfabeto, desdentado e doente, esta em processo de extingdo durante a
décadas de 1970, 1980 e 1990, com o avango da tecnologia no campo e o desenvolvimento do
agronegocio no Brasil, aquele jeca esta se transformando rapidamente.

A cultura do homem do campo, de acordo com o apresentado nesse texto, ira se
transformar a partir de hibridizagdes, ou seja, ocorrerd uma amalgamacdo de elementos
estrangeiros, € mesmo nacionais, a musica rural brasileira, e essas misturas irdo dar origem a
uma nova abordagem aos ritmos caipira, realizada na maioria das vezes pelos seus intérpretes,

como foi apontado no caso de Sérgio Reis, Léo Canhoto e Robertinho, Milionario e José Rico,
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Leandro e Leonardo, Chitdozinho e Xorord e Zezé di Camargo e Luciano, que inseriram
roupagens de acordo com as perspectivas de seu periodo, e até¢ mesmo Tido Carreiro e Pardinho,
que realizam uma modernizagdo conservadora ao juntar varios ritmos tradicionais, entre eles o
rasqueado e o recortado, dando origem ao popular pagode de viola.

As mudancas nos ritmos rurais, a pureza das cangdes e a valorizacdo do sertdo
transformam-se, pois a musica, como um elemento de produ¢do humana, nao destoa de forma
alguma do periodo que esta inserida, sendo assim, o que mudou ao longo do tempo nao foi
simplesmente a musica que ganhou ou perdeu rotulos, como musica caipira, musica sertaneja,
sertanejo romantico ou até sertanejo universitario, o que mudou foi o homem do campo, como
citou-se acima, pois, como afirma Renato Teixeira, em entrevista ao colunista André Barcinski,

do periodico Folha de Sao Paulo:

Certa hora, alguém pediu ao Renato para listar as diferencas entre a musica sertaneja
antiga e a atual.

A resposta dele surpreendeu a todos:
“Nao ha diferenca alguma”, disse.
“Como assim?” reagiu o entrevistador.

“A musica caipira sempre foi a mesma”, explicou o musico. “E uma musica que
espelha a vida do homem no campo, e a muisica ndo mente. O que mudou ndo foi a
musica, mas a vida no campo”

Faz todo sentido: a musica caipira de raiz exalava uma soliddo, um certo
distanciamento do pais “moderno”.

Exigir o mesmo de uma musica feita hoje, num interior conectado, globalizado e
rico como o que temos, ¢ impossivel. Para o bem ou para o mal, a musica reflete seu
préprio tempo.

Fiquei pensando muito sobre a frase do Renato Teixeira.

Sera que nossa nostalgia por uma musica melhor nio reflete nossa nostalgia por
outros tempos?

Sera possivel, nos tempos atuais, ter uma musica popular de qualidade e mais
“auténtica”?

Sera que a decadéncia cultural e a globaliza¢ao permitiriam ao publico jovem
apreciar uma musica que nao refletisse a confusao de estilos e tendéncias que ¢ a
marca da modernidade?

“Ai Se Eu Te pego” ¢é sertanejo?

Segundo a teoria de Renato Teixeira, sim.
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Talvez ndo o “sertanejo” a que nos acostumamos, ou o que gostariamos que fosse.

Mas um sertanejo que € inescapa’wel.38

Dessa maneira, corroborando com a hipdtese apresentada nesse texto, s6 € possivel
entender o que ¢ musica caipira € o que € musica sertaneja a partir do periodo que essa cangao
esta sendo produzida, uma vez que, como foi abordado ao longo da tese, a industria fonografica
ndo possui nenhuma preocupagao em apresentar o que era o qué, ambas as nomenclaturas eram
utilizadas de maneira genérica, no fim das contas era apenas um recurso de marketing para
ampliar a vendagem de determinados albuns, como na colecdo intitulada “Nova Histéria da
Musica Popular Brasileira”, langada no inicio da década de 1970, pela editora Abril Cultural,
que divulga dois discos, um destinado a musica caipira, de 1978, e o outro de musica sertaneja,
de 1983. Assim, cabe observar tanto os papéis desenvolvidos por esses dois discos no que se
refere a musica rural, como também toda a cole¢ao produzida pela editora na formacao de uma
memoria musical, na solidificagdo de um canone, como afirma o pesquisador Silvano Fernandes

Baia:

Os discos traziam gravagdes selecionadas de compositores considerados
relevantes para historia da musica popular e vinham acompanhados de textos
sobre a vida e a obra do autor retratado. Os fasciculos semanais da colec¢do
eram vendidos em bancas de jornal a um prego acessivel. Fez um grande
sucesso vendendo mais de 7 milhdes de exemplares em trés edigdes. A série
contribuia fortemente, pela sua popularidade, na constru¢do de uma memoria
da musica popular no Brasil. A cole¢ao ja instituia um canone de quais grandes
compositores dignos de figurar numa Historia da musica popular no Brasil na
propria organizacao da sele¢do. (BAIA, 2010, p. 199)

No primeiro disco destinado a musica caipira, de 1978, figurando em suas faixas as
seguintes cang¢des do lado A: “Bonde Camarao” (Cornélio Pires) Mariano e Cagula, “Calango”
(Capitao Furtado, Alvarenga e Ranchinho) Alvarenga e Ranchinho, “Moda da Mula Preta”
(Raul Torres) Torres e Floréncio, “Velho Candeeiro” ( José Rico e Duduca) Miliondrio e José
Rico. Do lado B destaca—se “O Menino da Porteira (Teddy Vieira e Luizinho) Luisinho e
Limeira, “13 de Maio” (Teddy Vieira, Riachdo e Riachinho) Moreno € Moreninho, “Rio de
Lagrimas” (Tido Carreiro, Piraci e Lourival dos Santos) Tido Carreiro e Pardinho, e, por fim,

“Em vez de me Agradecer” (Capitdo Furtado, ] Martins e Aymoré) Tonico e Tinoco.>’

38 Disponivel em: <https://andrebarcinski.blogfolha.uol.com.br/2012/06/04/mudou-a-musica-caipira-ou-
mudaram-os-caipiras/.> Acesso em: 24 fev. 2020.

39 Ao longo da descri¢do o nome da musica encontra-se entre aspas, em seguida figura o nome do compositor €,
por fim, o intérprete.
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No segundo disco destinado a Musica Sertaneja, de 1983, encontra—se do lado A: “Moda
do Pedo” (Cornélio Pires) Cornélio Pires, “Fogo no Canaviar” (Alvarenga e Ranchinho)
Alvarenga e Ranchinho, “Moda da Pinga” (Laureano) Inezita Barroso, “Boi Amarelinho” (Raul
Torres) Torres e Floréncio, “Sertdao do Laranjinha (Tonico e Tinoco, Capitao Furtado) Tonico
e Tinoco, “O Menino da Porteira (Luizinho e Teddy Vieira) Tido Carreiro e Pardinho. Em
seguida no lado B segue as seguintes cangdes: “Beijinho Doce ( Nho Pai) Irmas Castro, “Magoa
de Boiadeiro” (Nho Basilio ¢ Indio Vago) Ouro e Pinguinha, “Quatro Coisas” (Vieira e
Vieirinha) Vieira e Vieirinha, Tristeza do Jeca (Angelino de Oliveira) Tonico e Tinoco, Trés
Nascentes (Jodo Pacifico) Jodo Pacifico, e como ultima faixa, Jorginho do Sertdo (Cornélio
Pires) Itaporanga e Itararé.*’

Como pode-se notar nas tematicas das musicas, todas possuem como referéncia o
cenario rural, religioso ou fundamentam-se em uma critica @ modernidade, como no caso das
musicas Bonde Camardo e Tristeza do Jeca. No entanto, a participacdo da industria cultural
com os discos da Colecdo Nova Historia da Musica Popular Brasileira demonstra a sua falta de
critério ao definir os géneros em anélise neste trabalho, pois no disco destinado a musica caipira,
a quarta faixa ¢ dedicada a uma dupla que se reconhece como sertaneja, alegando ser herdeira
da tradigdo caipira. No segundo disco de 1983 intitulado musica sertaneja, ndo ha um intérprete
da musica sertaneja, pois todas as faixas sdo ocupadas por cldssicos da musica caipira, como
nota-se na descri¢do citada acima, demonstrando a despreocupagado da industria fonografica em
realizar uma defini¢do do que seria exatamente o que, revelando seu interesse em somente
transformar o disco em algo de largo consumo, agradando conservadores tradicionalistas, como

também modernizadores, como afirma Alonso

A partir da consolidagdo dos géneros “caipira” e “sertanejo” pdde se estabelecer
distingdes claras, assim como tornar vendaveis estes produtos, catapultando as vendas
e a participacdo das gravadoras no processo. A delimitag¢do cultural e nomeagao dos
campos foi essencial para que a industria cultural pudesse incrementar os lucros, mas
foi também um processo que se deu para além da intervengdo e dos desejos mais
diretos e manipuladores desta mesma industria. Embora ndo se possa ignorar o papel
da industria cultural na construcao de qualquer género musical no sistema capitalista,
¢ importante constatar que as intencdes manipuladoras dos programadores e
produtores culturais ndo sao sempre cumpridas e que os movimentos culturais fogem
a sua algada com tanta frequéncia que torna dificil compreender as variacdes da
musica sertaneja apenas pela Otica industrial. Nesse sentido a industria cultural
parece mais efeito de uma série de batalhas culturais anteriores a sua propria gana por
lucro do que simplesmente formatadora deste novo campo cultural. (ALONSO, 2011,
p. 40)

40 Ibidem.
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Nessa perspectiva, pode-se notar que a industria fonografica exerce uma forte influéncia
no campo cultural, e que, por muitas vezes, ela atua de maneira perversa, condicionando o gosto
do consumidor e at¢ homogeneizando a cultura, nesse caso especificamente a cultura rural. A
industria fonografica também, em determinados momentos, tem que se render aos desejos do
publico, principalmente ao que se refere a imagem do intérprete, uma vez que o publico jovem
consumidor da musica rural da década de 1990 queria a imagem de seu intérprete favorito,
como a dupla Leandro ¢ Leonardo semelhante a Tonico e Tinoco, ou seja, a imagem do
intérprete tem que refletir os anseios de seu publico e essa associagdo nao pode ser
simplesmente construida ou manipulada pela industria cultural, visto que a industria
fonografica so investiria na imagem de um intérprete se houvesse uma correspondéncia com o

publico, como aponta Rita de Cassia L. Morelli:

Em primeiro lugar, ¢ preciso observar que as pessoas que trabalham em departamentos
de imprensa de gravadoras negam, peremptoriamente, que seja possivel “produzir” a
imagem publica de um artista, afirmando que essa imagem ¢ sempre o reflexo daquilo
que o artista —realmente é. Quer dizer, assim como a obra artistica, a imagem publica
do artista seria mais que o simples produto de um trabalho que porventura pudesse ser
empregado deliberadamente em sua produgdo, sendo antes o reflexo espontaneo da
propria personalidade do artista. Um dos entrevistados, inclusive, chega a afirmar que
isso ocorre sempre, mesmo no caso extremo daquilo que chamou —uma coisa mais
ou menos fabricada: Sidney Magal, por exemplo, ndo poderia se fazer passar por
cigano se ndo tivesse, de fato, aparéncia de cigano, e nem a gravadora poderia pedir
ao artista que dangasse como um cigano em suas apresentagdes publicas caso ele ndo
soubesse dangas dessa maneira. Quando ndo ha uma correspondéncia entre uma
imagem e aquilo que o artista realmente €, o investimento porventura feito nessa
imagem ndo “funciona”. (MORELLI, 1991, p. 173)

Desse modo, ¢ possivel concluir a partir do apresentado ao longo desse trabalho que os
termos musica caipira ou musica sertaneja ndo podem ser observados de maneira engessada ou
até denotar uma grande carga de purismo e tradigdo a um e observar o outro como simples
produto de uma industria ligada a l6gica de produgdo capitalista, ou seja, o que ira definir a
musica rural é o periodo que ela estd inserida, pois como foi apresentado aos longo dos
capitulos, o sertanejo na década de 1930 referia-se a um género especifico vindo do nordeste
brasileiro e, nessa mesma época, temos Cornélio Pires vendendo seus primeiros discos pelo
interior paulista de musica caipira.

Entretanto, na década de 1950, temos duplas como Tonico e Tinoco apresentando-se
como cantores de musica caipira, mas flertando com outros ritmos nacionais, como apresentado
no primeiro capitulo, e essa aproximagdo realizada pela dupla em momento nenhum os

desqualificou como tradicionais e “legitimos caipiras”, uma vez que a dupla ¢ vista atualmente
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como um bastido de resisténcia a modernidade. Nesse mesmo seguimento pode-se apontar a
dupla Tido Carreiro e Pardinho, que mesmo criando um novo ritmo e inserindo em seu
repertorio cangdes com temadticas romanticas, como “Amargurado” e “Chamada a Cobrar”,
como foram citadas ao longo desse trabalho, mantiveram elementos caipiras.

As musicas apresentadas neste trabalho demonstram que essa dupla ndo possui uma
preocupagao em realizar sempre em suas musicas uma historia épica, voltada para narrativas de
feitos de homens que realizam a domesticagdo de um sertao bravio, através da forca bruta, visto
que a dupla desenvolve sua carreira paralelamente a industrializagao do Brasil, éxodo rural,
milagre econdmico, entre outros eventos que contribuiram para a modifica¢do dos valores de
seu publico.

Outras duplas, como Léo Canhoto e Robertinho e Milionério e José Rico surgem nas
décadas de 1970 e 1980, juntamente com as mudangas nos meios urbano e rural brasileiros, ja
inserindo em suas performances ritmos importados, como o rock estadunidense ou a rancheira
mexicana, buscando, desse modo, atender a um novo publico que se formou nos centros
urbanos, uma vez que o &éxodo rural inverteu o quadro demografico brasileiro, agora com a
maioria da populacdo residindo nas cidades, mas com suas raizes culturais no campo.

Por fim, no tltimo capitulo desse trabalho observa-se a trajetéria do sertanejo romantico
da década de 1990, com duplas como Leandro e Leonardo, Chitdozinho e Xorord e Zez¢ di
Camargo e Luciano, que realizaram uma hibridizagdo entre as tematicas das musica brega com
algumas estruturas ritmicas da musica rural, como o formato dupla e o canto em terca, a viola
foi substituida pelo violdo de 12 cordas e as duplas dedicam-se a narrar as desventuras
romanticas do eu lirico, que em sua grande maioria vive um amor ndo correspondido ou esta
profundamente mergulhado em uma depressio devido a traicdo da mulher amada,
caracteristicas, essas ultimas, que atribuiu ao sertanejo romantico a alcunha de “musica de dor
de cotovelo” ou “cornomusic”.

Apesar do vulgo depreciativo atribuido a esse ritmo, a recordista de venda de um tnico
album de musica sertaneja no Brasil até aquele momento sera a dupla Leandro e Leonardo, com
o album de 1990, com mais de 3.000.000 de copias vendidas, dlbum que trazia como musica
de trabalho o hit “Pensa em mim”, can¢do na qual o eu lirico narra um triangulo amoroso e
suplica a mulher amada que dedique seus sentimentos a ele € ndo a um terceiro.

A can¢do com estrutura ritmica simples € com uma letra repetitiva conquista o gosto
do publico tornando-se um fendmeno de vendas para um disco de musica sertaneja, contudo,

por mais que outras duplas ndo atinjam os mesmos numeros de Leandro e Leonardo, isso ndo
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significa que estdo distantes, uma vez que o album de Chitdozinho e Xoror6 intitulado “Somos
Apaixonas”, de 1982, pela gravadora Copacabana, trazia como musica de trabalho a
composi¢ao de Darcy Rossi ,“Fio de Cabelo”, cangao essa que permitiu a dupla a chegar a 1,5
milhdes de copias vendidas.

Ao observar atentamente a letra da cancao ¢ possivel constatar uma grande semelhanca
entre “Pense em mim’ e “Fio de cabelo”, isso ndo significa que houve plagio por parta da dupla
Leandro e Leonardo, mas sim que durante as décadas de 1980 e 1990, surgiu uma receita para
0 sucesso, bastava segui-la que a fama e a fortuna sorriria para a dupla, tal receita foi
amplamente utilizada pelas diversas duplas, em especial Zezé de Camargo e Luciano, como foi
apontado no ultimo capitulo desse trabalho.

Desse modo, ao longo dessa pesquisa foi possivel observar as transformagdes sofridas
pela musica rural durante o século XX, sendo que estas tratam-se de uma continua construgao
de uma tradi¢do, muitas vezes uma tradi¢ao inventada ou seletiva, que compartilha hibridismos.
Desse modo, a musica rural brasileira transforma-se, assim como a sociabilidade do homem do
campo também se transforma com a modernidade.

Portanto, devemos entender a musica rural brasileira ndo através de uma cisdo entre
caipira e sertanejo ou como pura ¢ corrompida ou tradicional e moderna, mas sim como um

elemento de produgdao humana e, sendo assim, como filha de seu tempo.
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