CANTANDO A PROPRIA HISTORIA

Ivan Vilela

Quando pensamos em musica caipira nosso pensamento se reporta a um periodo nao
muito distante, quando estas musicas comegaram a ser gravadas, no final da década de
1920. Através do riadio e dos discos, essas musicas trouxeram a nds o cotidiano do
camponés do Centro-Sudeste do Brasil, o caipira, utilizando vozes e instrumentos como a

viola e o violio.

Embora alvo de preconceitos pela visio urbano-progressista, estas gravagdes representaram
a terceira maior fatia do mercado de discos no pais e, por outro lado, contribuiram para que
o migrante dos bolsGes rurais se fixasse na cidade sem perder totalmente os valores

culturais de sua origem.

Acreditamos que a musica caipira se estrutura enquanto tal, entre os séculos XVIII e XIX,
mas tem suas raizes fundadas em épocas mais remotas. Tempos que remontam o infcio da
colonizagao do Brasil. Nosso primeiro passo sera entender quem ¢ esse n0sso personagem,
o caipira. Para melhor entendé-lo é necessario retornarmos no tempo, quando, nos
primoérdios do povoamento do Sudeste brasileiro, ele surge.

Durante os primeiros séculos de colonizacdo o Brasil teve uma caracteristica
essencialmente voltada ao mundo rural e a producio de géneros agricolas para a
exportacdo. As cidades s6 comegaram a se firmar enquanto tais na medida em que a

descoberta de ouro e pedras preciosas nas Minas Gerais aqueceu o mercado interno.!

Inicialmente, os olhos da coroa portuguesa estavam voltados para a exploracao de recursos
naturais e a implantagao da agricultura de monocultura extensiva com o plantio da cana-de-
acucar. A regiao Sudeste, de inicio ndo se mostrou tdo interessante para o cultivo da cana-
de-agticar como o Nordeste (Pernambuco e Bahia) vindo a conquistar maior expressio
somente no século XVII com o bandeirismo.

No projeto portugués de colonizagao poucas mulheres foram trazidas a terra, na maioria
mulheres dos comandantes e das autoridades representantes da coroa. A grande leva de
colonos buscou suas mulheres na nova terra. A coroa nido coibiu o entrelacamento de
etnias no inicio da colonizacio.

1 «pe facto, se a musica popular, como toda a criagdo cultural dirigida a atender expectativas sociais, corresponde na
verdade a uma necessidade, seria preciso esperar até a segunda metade do século XVIII para que, em funcio da sibita
dinamizagdo do comércio interno provocada pela corrida do ouro e dos diamantes aparecesse em Rio de Janeiro e
Salvador uma maioria urbana...”” (Tinhorao, 1990:122)



Rapidamente, no Sudeste, formou-se uma nac¢ao de mesti¢os, posteriormente chamados de
caipiras?, que em expressiva patte sio os protagonistas do bandeirismo paulista no século
XVII. Alguns autores, com perspicacia, olharam para este pedago do pafs e o trataram
como um universo cultural distinto. Enfatizaremos neste trabalho aqueles que se

aprofundaram no universo cultural do caipira.

E impossivel falar no caipira sem nos remetermos a Antonio Candido. Este estudioso
dedicou uma intensa pesquisa a esse tipo regional. Em seu classico Os Parceiros do Rio Bonito
(1975), Antonio Candido mostrou, a partitr dos processos histéricos e sociais da
colonizagao do Sudeste brasileiro, a formag¢ao de uma cultura caipira, fruto inicialmente do
encontro cultural do portugués com o indigena brasileiro. Esta cultura posteriormente
incorporou alguns elementos das culturas de povos vindos da Africa, presentes no Centro-

Sul.

O processo de formagdo da cultura caipira confundiu-se com a prépria colonizagao do
Centro-Sul brasileiro. Bandeirantes,— como foram chamados os pioneiros a adentrarem em
terras brasileiras, muitas vezes ecles mesmos mesticos, abriam frentes no intetior,
posteriormente ocupadas por pequenos agricultores que aos poucos foram fundindo sua
maneira de viver com a dos povos que ja habitavam a terra. Assim, foi se moldando uma
cultura peculiar em seus varios aspectos: culinaria, lingua, costumes, valores, técnicas de
trabalho etc. Antonio Candido percebe que, além da devastacio e da predagdo, o
bandeirismo trouxe consigo:

determinado tipo de sociabilidade, com suas formas prdprias de ocupagdo do solo e
determinagdo de relagdes intergrupais e intragrupais. A linha geral do processo foi
determinada pelos tipos de ajustamento do grupo ao meio, com a fusdo entre a heranca
portuguesa e a do primitivo habitante da terra [...] (Candido, 1975:36).

Antonio Candido mostra detalhadamente que os modos de obten¢io dos meios de
subsisténcia aparecem como forma social organizada de atividades, criando-se uma relacio
entre a sociabilidade do grupo e as formas de se obter alimento. O autor afirma que
existem minimos vitais de alimentagdo e abrigo e minimos sociais de organizagdo e que o equilibrio
social depende da equagio destas duas determinantes. Assim se entrelagam aspectos
biolégicos, econémicos, ladicos, religiosos e sociais a partir da manutenc¢ao da subsisténcia.

Estes sao alguns dos aspectos que Antonio Candido identifica como as bases e as origens
da cultura caipira. Apds o ciclo dos bandeirantes, no século XVII, varias transformacdes
socio-econdmicas interferiram nas solugdes minimas que mantinham a vida daquelas
pessoas de Sao Paulo, Minas Gerais, Goias e Mato Grosso. Surgiram fazendas, mao-de-
obra escrava, equipamentos e relagdes econdmicas mais intensas. Porém, a cultura caipira
persistia na figura de sitiantes, posseiros e agregados. A defini¢ao plena do modo caipira de
subsisténcia e sociabilidade vinculou-se aos bairros rurais. Pequenos nicleos onde além dos

2 “Aqui em S. Paulo, entido, os nomes #pis, enxertados no portuguez, sdo por centenas, sindo por milhares. O nome do
camponez, ja nio ¢é esse, e sim, caepira, do tupi caapira, que quer dizer montador ou capinador de matto;...” (Magalhies,
1940:316).



costumes e lingua se mantinha como caracteristica geral, uma economia voltada a
subsisténcia e nao a produgao de excedentes para venda.

Antonio Candido aponta que a estratificacio produziu algumas mudangas na ordem de
relagoes, pois as vilas e fazendas abastadas romperam o circulo da economia fechada. Os
proprietarios de fazendas de cana, gado ou café ligavam-se ao mercado, tornando-se
vulneraveis a suas alteragdes. Os costumes, a fala e o grau de rusticidade fizeram desta
categoria freqlientemente participante, mas nem sempre integrante da cultura caipira, considerada

nas suas formas peculiares. (Candido, 1975).

Aos poucos a cultura tradicional foi perdendo sentido e perdendo fun¢des numa sociedade
crescentemente organizada com base nas leis de mercado, pois, de certo modo, economia

caipira e economia de mercado estio numa relacio de oposicio®.

Porém, mesmo onde o mercado predominou, a cultura caipira permaneceu residualmente
nas geragoes mais velhas que ndo se adaptaram completamente as novas formas de
sociabilidade e aos padroes modernos e racionais de pensamento e agao. E nesse universo
que se constitui e se reproduz uma cultura da qual faz parte o que chamamos de musica

caipira.

A Lingua
A maneira do caipira falar até hoje ¢ motivo de trogas e cacoadas, no entanto seu falar traz

tracos do que foi conhecido como lingua brasilica, lingua falada entre Sao Paulo e o Rio
Grande do Sul até fins do século XVIIL

A Coroa portuguesa objetivava levar as suas colonias o trinomio de sua colonizagao, ou
seja, a fé, alei e o rei. A fé ficou a cargo da Companhia de Inacio de Loyola, os jesuitas. Em
1549 chegou ao Brasil a primeira missao jesuitica e em 1553, aportou em Salvador e seguiu
para Sao Vicente aquele que seria o maior nome da ordem na histéria da coloniza¢iao do
Brasil, José de Anchieta (Thomaz, 1981).

Os tupi, por volta do ano 1000, ja haviam ocupado grande parte do litoral brasileiro®. De
Sio Paulo para o sul, do mesmo tronco lingtistico, predominavam os Guarani. Apenas
algumas faixas do litoral do Espirito Santo, Rio de Janeiro e Bahia onde viviam os Goitaca
e os Aymoré, da nagao J¢&, nao foram por eles ocupadas (Bueno, 2006). Desta forma, além
dos diversos dialetos, falava-se uma lingua geral, de raiz tupi-guarani, em toda a faixa
litoranea.

Anchieta encontrou uma primeira barreira a ser rompida para iniciar a catequese dos indios:
o dominio da lingua. Rapidamente percebeu que dentre as varias linguas faladas no litoral,
usava-se uma lingua geral que ele rapidamente tratou de aprender. Apods assimila-la,

3Fo que defende o socidlogo e professor emérito da Universidade de Sdo Paulo, José de Souza Martins em seu livro
Capitalismo e Tradicionalismo.

4 Os Tupi, por volta de 800 D.C iniciam a ocupac¢io do Nordeste do Brasil e perto do ano 1000 D.C ja haviam se
espalhado pela costa do Sudeste (Cunha, 1998).



Anchieta trouxe-a para um molde de estruturagao gramatical latina e criou uma nova
lingua, artificial, que recebeu dele o nome de nheengatu, que queria dizer lingua boa, lingua
facil; mais tarde lingua brasilica. Adicionou a ela termos em portugués e espanhol aos
objetos faltantes no universo indigena (Amaral, 1976).

Durante todo o processo de colonizagao do Sudeste pouco se falou o portugués, sendo
essa lingua usada para a comunicagio com portugueses ou autoridades representantes da
coroa. A lingua corrente foi o nheengatu até 1734, quando foi entio proibida pela coroa.
Mesmo com a proibicdo falou-se duas vezes mais nheengatu que portugués de Sio Paulo
a0 Rio Grande do Sul até o final do século XVIIL®

Dominada a lingua, Anchieta percebeu que os indigenas com os quais travara contato
mantinham uma relagdo com o mundo sagrado tendo sempre a musica como canal de
intermediacdob. Tratou de aprender melodias e dancas indigenas nas quais inseriu textos
litdrgicos em tupi. Essas dancgas sdo presentes ainda hoje na musica feita pelos caipiras e

ainda recebem o mesmo nome, quais sejam: cururu e catereté.’

Todo o processo de catequese é na verdade um processo de intervenc¢ao intencional em
valores culturais. Anchieta realizava dramatizagdes com os indigenas, nas quais comumente
associava as coisas da natureza (terra, animais, plantas), estranhas ao mundo europeu como
manifestagdes do nio divino8. Interpretamos que a musicalidade indigena possa ter softido
adaptagoes desde seu inicio. Os instrumentos indigenas e portugueses se fundiram na
criagao desta musica, é o que nos mostra, por exemplo, o que dela nos chega através das

manifestagdes musicais populares como o cururu que junta viola com cracaxa.

Musicalidades

E possivel pensarmos que a musica se portou como um elemento mediador nas relagoes
das comunidades rurais. Nas festas religiosas, a musica atua como o fio condutor de todo o
processo ritual, como ocorre nos ritos tupi-guarani. E através dela que os homens e as
mulheres do lugar se reunem e se organizam para fazer com que ritos de celebragao da vida
e realizagdes pessoais sejam manifestos. Folia-de-Reis, danca de Sio Gongalo, folia do
Divino, folia de Sao Sebastiao, danga de Santa Cruz, enfim, sio inimeros os ritos que se
utilizam da musica como fio condutor (Vilela, 2004).

5 “Quando entdo uma provisio do reino proibia no Brasil o uso da lingua geral [...] apesar disso, até o fim do século XVII,

a lingua geral foi por assim dizer a unica que se falou em Sio Paulo para baixo até o Rio Grande do Sul, e durante todo o
séc. XVIII falava-se duas vezes mais o nheengatu que o portugués. “(Paulo Duarte in Amaral, 1976, p. 13).

60 antropologo e professor Robin Wright (Universidade de Campinas), profundo estudioso de temas relacionados a
religiosidade dos indios sul-americanos, afirma ser esta uma particularidade de indios da América do Sul, a de terem a
musica como principal veiculo na sua relagdo com o sagrado.

7 “As dansas européias sio a valsa e a quadrilha; a africana é o batuque, que é pouco moral; a brasileira, essencialmente
paulista, mineira e fluminense, ¢ o catereté tio profundamente honesta (era dansa religiosa entre os tupis) que o padre
Joseph de Anchieta a introduziu nas festas de Sta. Cruz, S. Gongalo, Espirito Santo, S. Jodo e Senhora da Conceicio,

compondo para ella versos em #pi, que existem até hoje e de que possuo copia”. (Magalhies, 1940:317). Grifos do autor.

8 ‘Anchieta ou as flechas opostas do sagrado’, in Dialética da Colonizacao, Alfredo Bosi 1992.



Nas colheitas ou mutirdes estio presentes os cantos de trabalho. E comum as violas
tocarem durante o trabalho, fazendo com que a musica dé ritmo aos que estao colhendo ou
carpindo. Nos cantos de mutirao, muitas vezes dolentes, os homens trabalham cantando e
parte da conversa entre as pessoas é feita através do canto como o Brao, canto de trabalho
entoado por duplas de camponeses durante o carpir. Cantam charadas para que outras
duplas respondam, também cantando. Ja as cantigas de roda transmitem, de forma lidica,
conceitos e valores de convivio. Assim, a musica no meio rural é por vezes um elemento

amenizador nas relagdes e aproximador das pessoas.

Lembramos novamente que o volume de homens portugueses a aportarem em terras
brasileiras no inicio da colonizagao foi muito maior que o de mulheres portuguesas. Desta
forma, foi comum a unido de homens portugueses com mulheres de origem indigena. Os
novos brasileiros eram comumente filhos de mae indigena, o que contribuiu para perpetuar
o nheengatu como lingua primeira.

“Assim, o mameluco, que é o povo formado e formador desta regido compreendida como
o Centro-Sul do Brasil, é quem come¢a a assimilar e a juntar estas musicalidades. E ele
quem incorpora as estruturas da miisica indigena de forma intuitiva, ouvindo-a soar da
voz de sua mde. Hoje esta musicalidade se encontra difusa e seus elementos dificeis de
serem apontados dentro da miisica caipira, pois, devido ao quase total exterminio da
nagdo tupi perderam-se as referéncias de como era a miisica produzida por estes povos,
restando a nos hoje descobri-la através da eliminacdo de elementos musicais inerentes ds

culturas brancas e negras, num trabalho de arqueologia musical” (Vilela, 2004:175).

A musica, que ja era elemento de uso comum aos indigenas, foi mantida pela pratica da
catequese que se utilizava de musica e teatralizacdo. Inventarios ja apontam a presenca de
violas em Sdo Paulo a partir de 16139, o que nos faz crer que esses instrumentos foram
utilizados ainda no século XVI. Desde essa época, a musica e a viola nao mais deixaram de
fazer parte do cotidiano caipira. Von Martius cita que condutores de tropas, alegres paulistas,
ndo deixavam de interpelarem-se uns aos outros, com desafios e cantigas. Percebemos que a
musicalidade que aflora no século XIX foi gestada aos poucos num lento cozinhar de

fusoes culturais como toda a musica brasileira.

O que entendemos por musica caipira e posteriormente musica sertaneja, quando comegou
a ser gravadall, estd intimamente ligado ao fazer e ao viver do camponés do Centro-
Sudeste do Brasil.

9 Inventirio de Antonio da Silveira. Inventarios e testamentos, vol. XXX, p.143 in (Bruno, 2001:105, volume 5).

10 José de Souza Martins afirma que a partir do momento em que esta musica dos caipiras comega a ser gravada, perde
sua funcio ritual, sagrada ou profana, e passa a atender a demanda de um mercado, dai a mudanc¢a do termo musica
caipira para musica sertaneja (Martins, 1975). Atualmente as grandes gravadoras utilizam o termo sertancjo para
caracterizar um segmento pop-romantico.



O Romance

Uma caracteristica utilizada pelos povos que nao possuem escrita para registrar sua historia
é a de narrar ou cantar o acontecido de maneira ritmada e com rimas. Camara Cascudo deu
a esta caracteristica o nome de Munemonia (Cascudo, 1984). Uma historia que ¢ assim
aprendida, com ritmo e rima consegue manter a fidelidade do relato no passar dos tempos.

“Ndo entra aqui discutir origem do “romance”, do “rimance”, a controvérsia erudita
sobre sua tradugdo literal, ampla e histérica. O que é real é a sua ancianidade
veneranda. Todos os acontecimentos histéricos estdo ou foram registrados em versos.
Guerras de Saladino, proezas de Carlos Martel, aventuras de cavaleiros, fidelidade de
esposas, incorruptibilidade moral de donzelas, sdo materiais para a memdria coletiva. S6
esse verso andnimo carreou para nosso conhecimento fatos que passariam despercebidos
para sempre. A lenda de Roland, Rolddo, a gesta de Robin Hood, herdis da Gedrgia e do
Turquestdo, da Pérsia e da China, sé vivem porque foram haloados pela moldura sonora
das rimas saidas da homenagem popular” (Cascudo, 1984: 28).

Sobre as narrativas populates, Ecléa Bosi comenta que a arte da narragdo ndo estd confinada
nos livros, seu veio épico ¢ oral. O narrador tira o que narra da prpria existéncia e a transforma em

experiéncia dos que o escutam (Bosi, 2004).

O romance, de tradigao ibérica, tornou-se a base literaria de praticamente toda a produgio
musical dos caipiras. Sempre narrando fatos, contando histérias, transmitindo valores, as
cangles sertanejas atravessaram o tempo mantendo vivas memorias, tracos culturais e

comportamentos de comunidades inteiras!l.
Comentando a heranca ibérica, Romildo Sant’Anna escreve:

“E num pardmetro similar a este que se enquadram as manifestagdes da Moda Caipira
de raizes, seus escritores de miisicas e cantadores. De origem peninsular, nela se
encontram residuos formais, decalques e vestigios de motivos estilisticos e temdticos do
Romanceiro 1bérico” (Sant’Anna 2000:34)

Na musica dos caipiras o romance fundiu-se aos procedimentos formais de algumas das
modalidades como é o caso do cururu. Quando este comegou a ser gravado uniu ao
romance as carreiras perdendo o carater de desafio. Sendo carreira a rima a ser cantada pelos
desafiantes. Assim, na carreira do divino as rimas, a cada dois versos, s20 em 770, na carreira
do navio em /g, na de Sao Jodao em a9, na do sagrado em ado, na de Santa Catarina em ina,
na da canoa em oa. Como exemplo, vejamos a cangao Canoeiro de Zé Carreiro e N.

Caporrino:

11 «As trovas cotrentes no Brasil, ainda muitas daquelas que parecem levar, em grande relevo, sinais de
genuino brasileirismo, sdo compostas nos moldes originais das portuguesas e estao cheias de reminiscéncias
portuguesas.” (Amaral, 1976:79)



Domingo de tardezinha

Eu estava mesmo a toa
Convidei meus companheiros
Pra ir pescar de canoa
Levamos rede de lanco

Al, ai, fomos pescar de canoa

Eu levei meus apreparos

Pra dar uma pescada boa

Eu saf lago sereno

Levando minha canoa

Cada remada que eu dava

Al, ai dava um balan¢o na proa

Fui descendo rio abaixo
Remando minha canoa

A canoa foi rasgando

Foi deitando as taboa

A garga avistei de longe
Al, ai chega perto ela avoa

O rio tava enchendo muito
Fui encostando a canoa

Eu entrei numa vazante

Fui sai noutra lagoa

Fui mexendo aquele lodo
Al, ai onde os pintado amoa

Pra pegar peixe dos bao
Da trabalho a gente soa
Eu jogo timbo na agua
Que a peixaria atordoa
Jogo a rede e dou um grito
Al, ai os dourado amontoa.

Ou ainda o cururueiro Pedro Chiquito, de Piracicaba, em um desafio:

Eu também quero cantar
Na carreira do navio
Recordando do passado
Onde o cuturu existiu
Aprendi a cantar trovado
Isto foi beirando o rio
Aprendi a cantar trovado
Isto foi beirando o rio

Reunia os cantador

E o valente era meu tio
Nois cantava a noite inteira
Na base do desafio

Nois cantava a noite inteira
Na base do desafio

Sou que nem soldado velho
Que na marinha serviu

D4 baixa e nao esquece

Do balanco do navio

Da baixa e nao esquece

Do balanco do navio

Falei pro meu companheiro
Certeza que ele ouviu

No caminho de minha casa
Eu acho que arve nao caiu
No caminho de minha casa
Eu acho que arve nio caiu
Adonde arve cair

Eu nao passo pra desvio
Pego no machado e corto
Porque num s6 negro vadio
Pego no machado e corto
Eu num s6 negro vadio

Na batida da viola

Da toeira e o canotio
Cada coisa em seu lugar
Pra quem estudou e ouviu



Cada coisa em seu lugar Nao ¢é quarqué cantado

Pra quem estudou e ouviu Que gtlienta o balanco do tio
Cururu percisa viola Por aqui fico parado
Futebor percisa Fio Demonstrando o desafio
E uma luz sem querosene Esse é o cururu auténtico
Nao acende sem pavio Nascido beirando o rio
Uma luz sem querosene Esse ¢ o cururu auténtico
Nao acende sem pavio Nascido beirando o rio
Cantado, adonde eu chego Obrigado meus violéro
Oi, no corpo da arrepio Eu cantei, vocés ouviu
Nao é quarqué cantado E por aqui fico parado
Que gtienta o balanco do tio Terminando o desafio.

As narrativas caipiras normalmente expoem uma organiza¢ao social a base de sélidos
valores de sociabilidade e solidariedade. Vieira e Vieirinha gravaram o cururu Roubei Uma
Casada de Teddy Vieira e Lourival dos Santos. Esta cancdo ¢ curiosa por dois aspectos.
Primeiro que cada estrofe parte de uma carreira distinta; segundo que com o éxodo rural os

valores dos migrantes, agora na cidade grande, foram se transformando e inocentemente

eles revelam estas mudangas em suas musicas. Vejamos:

Comprei um carro na praga
Estava bem conservado
Tinha quatro pneu novo
Que pouco tinha rodado
Dei um repasso no freio
Pra viajar mais sossegado
Pus gasolina no tanque

E sai acelerado

Pra roubar uma casada
Que eu ja tinha combinado

Em frente a casa dela

Eu pus o carro na calgada
Dei um toque na busina

Ela saiu na sacada

Assim que ela me viu

Cotreu descendo a escada
Com duas mala na mio

Me falou dando risada

Vou levando a minha j6ia
Que ¢ pr'océ vendé na estrada

Ela me falou tristonha

Uma coisa eu vou deixando

E um lindo garotinho

No berco ficou chorando
Respondi no pé da letra

Vi buscar que eu t6 mandando
Coitadinho nao tem culpa

Noés dois acaba cuidando

Pus mie e filho no carro

E pro mundo sai rodando

Ela deixou seu conforto
Num prédio 14 da ladeira
Com telefone na mesa

E radio de cabeceira

E televisio da sala

Pertinho da cristaleira
Deixou vinho e champanha
E fruta na geladeira

Pra fugir com um boiadeiro
E levar vida campeira



A dona era casada Pra me ver no embarago

Esposa de um ricago Mas um cabra viajado
Ele espalhou telegrama Niao pode cair no lago
Gastou dinheiro no espago Com tudo minha pobreza
Avisou toda a cidade Eu pus o rico no fracasso

Os romances tornaram-se a base poematica de grande parte da produgao musical do pais
quer seja na musica folclorica quer seja na musica popular. Até os anos de 1950 o que
percebemos na musica popular é uma ampla utilizacio do romance como base poematica.
A Bossa Nova traz renovacao estética nao s6 nas sonoridades como o uso da tensio na
voz, uma orquestracao menos densa, mais despojada mas também rompe com o uso do
romance como base literaria de suas criacdes, colocando em cena uma narrativa da
situagdo, do momento, do sentimento momentaneo do cantautor. O Tropicalismo teve
dentre as suas varias proposicdes o resgate do Brasil-de-dentro fundindo-o com as
modernidades musicais que ja haviam aqui aportado como o rock e elementos da musica
classica, no caso o concretismo. Em Domingo no Parque, de Gilberto Gil, com arranjo de
Rogério Duprat, ouvimos na sua introdugao ruidos vindo de um suposto parque de
diversdes (concretismo), dai entram instrumentos de orquestra fazendo um balango de
capoeira que é posteriormente incorporado pela guitarra elétrica. Gil, quando entra, canta

um romance de amor e contenda.

As narrativas orais tém fundamental importancia nos meios nao letrados, através delas a
memoéria da comunidade ¢ trazida ao presente de maneira a nortear seus pressentimentos

em relacdo ao futuro.

“El relato oral es movil, lo que impide su esclerosamiento. A diferencia del [ibro no
caduca: se transforma. Es um médio de transmision de conocimientos que em mayor o
menor grado vehicula uma carga subjetiva, la que incluye los fermentos que permitieron
al mito cambiar de mdscara, responder a las nuevas situaciones” (Colombres, Adolfo
in Ana Pizarro,o0rg.1995:139).

A maneira de tocar do caipira

Durante anos, as musicas regionais e folcloricas foram tratadas como menores em fungao
da sua sonoridade se diferenciar do padrao veiculado pela midia sonora urbana e pelo gosto
das classes dominantes. Sentimos este preconceito vindo dos segmentos da musica classica
e também da MPB. Ao invés do olhar etnocéntrico, é fundamental que desenvolvamos um
olhar despojado de pré-conceitos para o que vem do outro. O som rustico, raspado,
estridente, grosseiro, imperfeito — adjetivos comumente atribuidos a musica caipira, nada
mais sao que recursos sonoros diferenciados. Tratam-se de timbres e texturas que a musica

classica e popular sao, na maioria das vezes, incapazes de produzir. Ou que fogem ao



padrao estético, em um mundo onde o ensino e as informagdes sao normatizados. Esta

outra expressividade tem, no minimo, algo diferente a ser mostrado??.

Em seu meio, o camponés muito sabia do clima, das plantas, das cria¢oes, da terra. Em
funcido do éxodo rural ocorrido por varias décadas do século XX, quando veio a cidade
para, na maioria das vezes, tornar-se operario nao encontrou lugar para este seu vasto
saber. Na cidade o que mais necessitava era ser alfabetizado. Seu corpo no campo era
regido pelo ritmo das estagoes do ano e seus dominios; na cidade passa a ter o corpo
subjugado ao ritmo de uma madquina. Desta forma o caipira e seu saber tornaram-se
periféricos nos modos de produgio urbano-industriais.

O olhar periférico atribuido a cultura do caipira se transferiu aos seus atributos. Sua
producio cultural foi tratada durante décadas como algo imperfeito, simples demais?S.
Sobre a sonoridade da musica dos caipiras a primeira caracteristica que salta aos ouvidos ¢ a
pronuncia zncorreta da lingua portuguesa. Como ja vimos o caipira nao fala errado, ele
possui uma fala dialetal, resquicio da lingua brasilica, do nheengatu. A prosédia musical — o
ritmo das silabas quando se canta ou se fala — difere, normalmente, da prosédia gramatical.
Quando cantamos, nem sempre acentuamos as palavras nas suas silabas tonicas. A
tendéncia dos povos iletrados é a de ter um dominio intuitivo da lingua, ter mais a
informacdo do espitito da lingua que a informacio da propria lingual4. Na musica dos
caipiras encontramos a tentativa de transformar tanto as proparoxitonas como as oxitonas
em paroxitonas. Dificilmente um caipira dira corrego ou passaro preto; ele possivelmente
ditd cdrgo e passo preto?. E ao cantar tenderd a duplicar a duracio do som das palavras
oxitonas. Isto ¢ feito para se poder respeitar a prosodia.

Talvez pela nio importancia dada ao uso das regras de metrificagdo, algumas vezes os
versos se fazem maiores que o tamanho da melodia que os comporta. A saida para lidar
com este aparente problema ¢ um acelerar da fala que extrapola o esperado ritmico, criando
assim um novo e sofisticado recurso, o da transgressao da normalidade prosédica.

Vejamos a moda-de-viola O Mineiro e o Italiano de Teddy Vieira e Nelson Gomes.
O mineiro e o italiano (1)

Viviam as barras dos tribunais (2)

Numa demanda de terra (3)

Que nao deixava os dois em paz (4)

S6 de pensar na derrota (5)

O pobrte caboclo nao dormia mais (6)

12 Amadeu Amaral inicia seu estudo de A Poesia da Viola fazendo uma analogia desta as flores do campo.
Apesar de serem singelas, elas também sio belas e dotadas de uma riqueza de detalhes singular (Amaral,

1976).

13 Um aluno meu, Rafael Marin, como trabalho de conclusio de curso, verteu para a partitura quinze modas-de-viola,
para, a partir dai, fazer uma analise musical e semantica destas. Espantou-nos a complexidade da escrita das mesmas,
levando-nos a conclusio de que esta musica nada tem de simples, pelo contrario.

14 Explicacio que me foi dada pelo professor de teoria literdria Romildo Sant’Anna.

15 Nas linguas portuguesa e espanhola, aproximadamente sessenta e cinco por cento das palavras sdo paroxitonas. Dai a
tendéncia de quem tem o dominio intuitivo da lingua de paroxitonizar as palavras oxitonas e proparoxitonas.
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O italiano roncava (7)

Nem que eu gaste alguns capitais (8)

Quero ver esse mineiro (9)

Voltar de a pé pra Minas Geralis... (1 O)

Notemos que os versos se alternam entre sete silabas e nove sflabas. O verso de nimero
seis tem onze silabas ao invés de nove e o verso de niimero oito tem oito silabas ao invés
de nove. Outro acontecimento interessante é que vez ou outra, a0 cantar, Ao executam a

esperada elisio de vogais. Separam-nas para dar a métrica como é o caso dos versos de

nimero quatro que tem oito silabas métricas ao invés de nove (que-nao-dei-xa-vaos-dois-
em-paz) e se transforma, ao ser cantado, em nove silabas métricas(que-nao-dei-xa-va-os-

dois-em-paz) e o verso de numero sete, com seis silabas métricas (oi-ta-lia-no-ron-ca-va)

que quando cantado passa a ter sete silabas métricas (o-_i-ta-lia-no-ron-ca-va). Ora,

musicalmente falando, isso é incomum.

Na maneira de produzir e tocar também percebemos uma grande diferenca. A aparente
falta de recursos para uma determinada ac¢ao pode ocasionar a criacdo de recursos outros
que dificilmente seriam desenvolvidos por outras vias. O fato de o caipira ter a mao
endurecida pelo uso de enxadas, foices, alfanges etc. faz com que ele descubra recursos
outros que dificilmente uma mao habil em dedilhar se preocuparia em descobrir. Falo de
ritmos, de ritmica, de divisio. A maneira como um catireiro ou um pagodeiro!® conduz
ritmicamente o acompanhamento de uma musica ¢ singular, sendo assim muito dificil para
uma autoridade no instrumento, porém niao iniciado nos meneios caipiras, conseguir
executar com o balango e sotaque esperados. Exemplo: a maneira ndo /impa de se tocar,
devido a prépria rusticidade das maos que labutam no campo, acaba por definir um padrao,
como ocorre na musica flamenga, onde os violoes sio ajustados para terem as cordas
rentes a escala para facilitarem a execugdo de solos rapidos, resultando disso o trastejar, que
¢ o zumbir da corda no traste quando o instrumento ¢ tocado com alguma forca. Assim, o
trastejado, que ¢ banido com todas as forcas de uma execugao erudita, ¢ um elemento de
diversidade sonora das musicas caipira e folclorica.

Outra aparente falta de recursos resulta em varias afinacbes para 0 mesmo instrumento.
Das nove afinagoes de viola vindas de Portugal para o Brasil, temos hoje mais de vinte. A
méo dura da lida no campo encontra sua maneira de percorrer o instrumento. A medida
que o caipira dispde as cordas em alturas (tons) diferentes facilita sua execucio.

Mudangas

Durante os séculos XVIII e XIX os fermentos das miscigenacOes ¢ das informagdes
culturais vindas de fora comegavam a criar massa. Durante esse processo, nossa elite
tomava como referéncia para si os valores e costumes da Europa. Estando de costas a
efervescéncia socio-cultural que se processava entre as camadas socio-economicas

16 Respectivamente, os tocadores de catira e pagode caipira.
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desprivilegiadas, a elite hoje olha para essa cultura e muitas vezes nao a reconhece como
sua. Grande parte dos preconceitos sofridos pelas manifestagdes culturais regionais do
Brasil passaram e passam por este crivo (Vilela, 2007).

Entre os anos de 1940 e 1970, quem ouvia musica sertaneja na cidade? Salvo excegdes,
como o caso de herdeiros das familias enriquecidas no mundo rural, o grande publico deste
segmento era formado por estratos mais desfavorecidos e menos intelectualizados da
populagao.

Ha uma seqiiéncia de acontecimentos que ajudaram a definir o perfil de parte destas
manifestagoes musicais dos caipiras.

A viola era por exceléncia o instrumento acompanhador de cantantes. A tradicdo
modinheira, uma das bases de nossa cang¢ao, nasceu da viola. A Espanha, como Portugal,
foi o berco de grande parte dos instrumentos de cordas dedilhadas hoje presentes no
ocidente. A partir de inumeras transformacgoes ao longo de séculos, configurou-se o violao
em fins do século XVIII. Este se mostrou mais funcional para o acompanhamento de
cantantes que a viola. Chegando ao Brasil, tomou rapidamente o lugar da viola nesta
funcdo. Ao contrario da viola que tem cordas duplas, o violdo tem cordas simples e sua
afinaciol’, predominantemente em intervalos® de quarta, facilita a elaboracio de acordes!®
mais que a viola que tem predominancia de intervalos de terca em suas afinagées.

Durante o século XIX, a viola, banida das fun¢des urbanas foi lentamente caminhando
para os suburbios e na medida em que o poder da municipalidade se estendia, em cidades
como o Rio de Janeiro e Salvador, foi dai migrando efetivamente para o campo. Na cidade
de Sao Paulo seguiu o mesmo caminho até que as gravacoes de musica dos caipiras, a partir

de 1929 colocassem novamente o instrumento na cena urbana.

Indmeros ritos ligados ao catolicismo com o tempo foram ganhando nuangas culturais nos
locais onde se encontravam. O distanciamento da Igreja das colonias em relagao a Igreja do
Vaticano era imenso. Primeiro pelo fato de reis poderem indicar a nomeagao de seus
bispos, segundo pelas proprias adaptagoes sofridas pelos ritos em cada lugar onde se
instalavam. Assim, vez ou outra, vinham do Vaticano determinacées acertadas em
Concilios que visavam reaproximar os ritos do catolicismo periférico, popular, aos da
matriz. Essas romanizagies, como eram chamadas, acabaram por ter um papel coadjuvante

no caminho tomado por alguns elementos de nossa cultura popular?0.

7 Afinagdo ¢ a maneira como dispomos as cordas em alturas musicais, ré, 14, sol etc. A maneira como as esticamos no
braco do instrumento definira a forma como construiremos os acordes.

18 Intervalo ¢ a distancia entre duas notas. Por exemplo, d6-fa constitui um intervalo de quarta, pois tem quatro notas
envolvidas.

19 Acordes sio agrupamentos de trés ou mais notas utilizados, dentre varias coisas, para o acompanhamento de melodias
cantadas ou tocadas por instrumentos.

20 Ysto ocorria devido ao fato de no Brasil a Igreja ser, na maioria das vezes, conduzida por comunidades
leigas e irmandades como esclarece Martha Abreu: “O séulo XIX receben de heranca o que ficou conbecido como
‘religiosidade colonial’ on ‘catolicismo barroco’ |...] Em geral, dentro dessa pratica religiosa, o clero secular tinha uma atuagio
gue se limitava a celebragao de alguns sacramentos (batismos, missas, comunhoes, casamentos e extrema-ungoes) em datas
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A Folia-do-Divino era a principal festa da cidade do Rio de Janeiro até o inicio do século
XIX. Como esses ritos acabavam ganhando cores locais, com as romaniza¢oes foram
banidos dos centros para as periferias e daf para o campo. Folias-de-Reis, Dangas de Santa
Cruz, Dancas de Sao Gongalo, Folias-de- Sao Sebastido. Muitos desses ritos ligados ao

catolicismo popular sio hoje comumente encontrados no campo.

Algumas dangas de salao acabavam dando lugar as novas dangas vindas da Europa. Safam
dos saloes das elites para cairem no gosto popular. Como a viola e festas religiosas como as
folias, essas dancgas foram migrando para as periferias e depois para o campo, como ¢ hoje
o caso da polca, da quadrilha e da mazurca. Assim, estes desterrados da cidade, a viola, as
manifestagoes de catolicismo popular e as dangas de salao, uma vez no campo, ajudaram a

tecer com seus fios coloridos a imensa colcha que entendemos por musica dos caipiras.

Possivelmente, o pejo de atraso com que os camponeses caipiras foram rotulados possui
uma parcela do fato de terem em uso corrente o que ja era material em desuso nas cidades

como os elementos supracitados.

Sao Paulo possufa 240 mil habitantes na virada para o século XX e se firmava como o mais
dinamico centro comercial e financeiro da Provincia. Seus habitantes mais que nunca
buscavam se portar agora como cidadios cosmopolitas. Exacerbou-se nesta época a
dicotomia entre cidade e campo. As riquezas advindas do café exigiam dos habitantes da
nova metroépole uma atitude diferenciada de seus pares do interior. Por outro lado, a elite

rural também se manifestava como cosmopolita e nao aceitava ser tratada como caipira.
Monteiro Lobato, em Urupés, nos traduz esta imagem:

“O caboclo ¢ uma quantidade negativa. Tala cincoenta alqueires de terra para extrair
deles o com que passar fome e frio durante o ano. Calcula as sementes pelo mdximo de
sua resisténcia ds privagoes, nem mais nem menos. ‘Dando pra passar fome’, sem virem
a morrer disso, ele, a mulher e o cachorro — estd tudo bem; assim fez o pai, 0 avé, assim
fard a prole empanzinada que naquele momento brinca nua no terreiro.” (Lobato,
2001: 164).

Lobato tem o olhar da elite rural. Martins expoe uma réplica a visao de Lobato:

“O caipira preguicoso estereotipado no ‘Jeca Tatu’ de Monteiro Lobato contrasta
radicalmente com a profunda valorizagdo do trabalho entre as populagdes caipiras do
Alto Paraiba, nas vizinhangas da mesma regido montanhosa em que Lobato trabalhou
como promotor piiblico e fixou as impressoes que definiram este personagem... As

especificas. Seu trabalho de evangelizacao sempre foi pouco expressivo, devido aos limitados recursos que a Coroa enviava, a sua
deficiente formagao religiosa e da grande dependéncia em relagao aos leigos. As ordens religiosas, por sua veg, mais preparadas
para disseminar um catolicismo dentro da ortodoxia religiosa, ndo conseguiam atingir todos os fiéis. Dessa forma, os leigos
tornaram-se o5 maiores agentes do catolicismo barroco, repleto de sobrevivéncias pagas, com seu politeismo disfarcado, supersticoes
e feiticos que atraiam muitos negros, facilitando sua adesio e paralela transformagao.” (ABREU, Martha, 1999: 33).
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observagies deste autor estdo diretamente fundadas na valorizagdo do modo de vida
urbano contra o tradicionalismo agrdrio, o que constitui um dos niicleos da ideologia da
modernizagdo que se estrutura no pais ao menos desde o inicio do século e que veio a ser

um dos componentes bdsicos do extensionismo rural no Brasil. " (Martins, 1975: 4).21

Xidieh, em Narrativas Pias Populares afirma que no Romantismo, devido a inexisténcia de
uma Idade Média a fornecer temas populares, o nosso caboclo foi considerado material nao
nobre, recaindo, por conseguinte, a escolha num tipo de indio impossivel, ressuscitado com
sublimados retoques de alma e cara. Candido aponta que o caboclo s6 consegue insinuar-se
na literatura no dltimo quartel do século XIX como simbolo do ridiculo, da deformacio
sentimental; s6 adiante passa a ser objeto de sérias pesquisas como as de Amadeu Amaral.
Antes, no entanto, teve de esperar que outro tipo mais presente na cidade e mais
impressionante, o negro, fosse proposto como motivos de estudos.

Ao longo dos quatro primeiros séculos de Brasil, o caipira foi lentamente tecendo e
construindo seu modo de viver, sua culiniria, sua musica, suas técnicas de trabalho, sua
maneira de ver o mundo, sua cosmologia. Todavia, ele chega ao final do século XIX como
uma figura espoliada, aculturada, desprovida de qualquer cuidado consigo proprio, isto,
claro, na visio do homem da cidade.

Cornélio Pires, nascido em Tieté, Sao Paulo, no ano de 1884, era escritor e um entusiasta
de sua cultura. Sendo ele um profundo conhecedor de seu meio, sabia que, de uma forma
geral, o caipira era tratado através de um sistema de subtracio de seu valor e personalidade.
Pires comecgou entio a lotar teatros onde narrava, com classe, histérias do caipira, mas niao
deste caipira tolo e despercebido do mundo de que todos falavam. Falava de um caipira
ladino e astuto onde nada lhe escapava e que sempre se manifestava através de comentarios
finos e sutis, como se séculos de opressao de seus senhores o tivessem feito ver, olhar e

falar do mundo ao mundo de uma maneira dissimulada.??

Em 1910, Cornélio Pires organizou um evento no colégio Mackenzie, em Sio Paulo, onde
apresentou um pouco da cultura musical do interior através de duplas cantantes, de uma
encenagao de um veldrio na roga e de dangas feitas pelos caipiras, como o caterete.

O sucesso do evento foi grande e contou com uma sincera aceitagao de todo o publico da
capital que apesar de o tempo todo se afirmar urbano, nao conseguia esconder o imaginario
rural que povoava cada um.

Uma curiosidade nos salta aos olhos: as manifestagdes caipiras estavam em grande parte
ligadas ao catolicismo popular e o colégio Mackenzie era um colégio protestante. Por um
lado a partir das romanizagoes, a Igreja Catdlica coloca-se em uma posi¢ao de nao
identificacdo com esses ritos populares e, do outro lado, desde o final do século XIX,

21 Oliveira Vianna em seu livro Populagdes Meridionais do Brasil, cita quatro qualidades encontradas no caipira: a
fidelidade a palavra dada, a probidade, a respeitabilidade e a independéncia moral.

22 Conferir em Capitalismo e Tradicionalismo de José de Souza Martins.

Notemos que a visio diminuidora do homem da cidade a0 homem do campo ¢é rebatida através de uma visdo aumentativa
do caipira por Cornélio Pires. Nem tanto ao mar, nem tanto a terra.
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comega a se estruturar o que entendemos por escola paulista de lingtistica nas pessoas de
dois presbiterianos, Julio Ribeiro e Eduardo Carlos Pereira. A partir deles desenvolve-se
uma linhagem de pesquisadores que compreendem os ritos caipiras, bem como o seu
dialeto fora do marco da religido e da religiosidade, como um repositério de uma lingua
autenticamente brasileira, a0 que parece essencial para o didlogo cultural e religioso com as
populagoes sertanejas, territério importante da agdo missionaria e do proselitismo
protestante desde a segunda metade do século XIX. Para os protestantes, a roga era um
territorio residual do catolicismo, area de hostilidade do catolicismo da romanizagao.

Novos Rumos

Em 1929, com a ajuda de seu sobrinho Ariowaldo Pires, que viria a se tornar o Capitao
Furtado, Cornélio Pires procurou o escritério da Byington & Company em Sao Paulo, que
eram os representantes da gravadora Columbia no Brasil. Ao ser recebido pelo Sr. Byington
Jr., propos que este comegasse a gravar musicas produzidas pelos caipiras do interior do
estado. Foi rebatido de forma peremptoria pelo dono da gravadora:

“Ndo hd mercado para isto. Ndo interessa.” Cornélio insistiu: ‘E se eu gravar por conta
propria?’ Ai Byington Jr. tentou opor dificuldades: ‘Bem, nesse caso vocé teria que
comprar mil discos. Quero dinheiro a vista, nada de cheque, e se o pagamento ndo for
feito hoje mesmo, nada feito.’ (...)

Cornélio Pires fez com Byington Jr. o cilculo de quanto custariam os mil discos e sain. (...)
Retornon logo em seguida a sede da empresa e, (...) jogon sobre a mesa um grande pacote
emagado em jornal. ‘O que ¢ isso?’ pergunton-lhe Byington espantado. ‘Uaz, dinbeiro! 1/ océ
ndo queria dinbeiro?’ Byington abrin o pacote e nao disfarcon seu assombro: ‘Mas aqui tem

muito dinheiro!” ‘E que, ao invés de mil discos, en quero cinco mil’, explicon Cornélio Pires”

(Ferrete, 1985:39).

Nem artistas famosos faziam prensagens de tal nimero. E importante lembrar que naquela
época nao havia muitos aparelhos reprodutores de discos, gramofones, no Brasil. Razao
pela qual as tiragens eram tdo pequenas. Cornélio ainda deixou Byington mais espantado:

“Cinco mil de cada, porque jd no primeiro suplemento vou querer cinco discos diferentes.
Entdo sdo 25 mil discos. (...) Bem, agora eu ‘que vou fazer minhas imposigoes. Quero
uma série 6 minha. Vou querer uma cor diferente: o selo vai ser vermelho. E cada disco
vai custar dois mil réis mais que seus sucessos. Mais ainda: vocé ndo vai vender meus
discos, s6 eu poderei fazé-lo” (Ferrete, 1985:40).

Vale comentar que Byington Jr. nem se importou, pois achava que ninguém iria querer
comprar aqueles discos. No final de maio de 1929, saiu Cornélio Pires com dois carros
abarrotados de discos na dire¢ao de Bauru, SP. Um gramofone ia tocando as mdusicas e o
preco de cada unidade era mais alto que o das lojas. A noticia correu por telégrafo. Havia
um homem vendendo discos com gravacoes dos cantos dos caipiras. Quando chegou
préximo a Jad, Cornélio Pires mandou um telegrama a Byington pedindo que fizesse uma
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nova tiragem, pois aquela ja havia se esgotado. Na capital, a noticia correu e formaram-se
filas na porta da gravadora procurando pelos falados discos de Cornélio Pires.

Além de artistas amadores e profissionais do interior paulista, Cornélio Pires revelou em
seus discos “um género tipicamente caipira s6 conhecido em seu habitat: a moda-de-viola.
Velhos tabus cafam por terra e antigas barreiras preconceituosas vinham abaixo, ao menos

por enquanto.

Ap6s a safra de Pires ter se esgotado — foram 47 discos (do 20000 ao 20046) — as
gravadoras existentes no Brasil perceberam que tinham as suas frentes um fildo a ser
explorado. Musicos urbanos comegaram a ocupar um espago vazio que nao fora
preenchido devido a auséncia de musicos oriundos do interior, como os trazidos por Pires.

Para as gravacOes buscava-se um padrao de execucido instrumental que se aproximasse do
padrao urbano, pois, como ja vimos muitas vezes o tocar caipira trabalha com outros
parametros na execu¢dao. E, pouco a pouco, musicos de outros segmentos musicais

passaram a ocupar a cena da musica sertaneja.

Cornélio rebateu as criticas feitas aos caipiras logo em seu primeiro disco onde cantou, de
sua autoria a Moda do Bonde Camarao. Nesta moda Cornélio traz o olhar do caipira sobre a
cidade e sua agitagao. Toma como alvo o bonde que para ele ¢ antes de tudo promiscuo:

Aqui em siao Paulo o que mais me amola Sem a tarzinha estar esperando

Sao esses bondes que nem gaiola Eu falo sério eu fiquei gostando

Cheguei e abri uma portinhola

Levei um tranco e quebrei a viola Entrou um padre bem barrigudo

Inda pus dinheiro na caixa da esmola Levou um tranco dos bem graudo
Deu um abraco num bigodudo

Chegou um velho se faceirando Um protestante dos carrancudo

Levou um tranco e foi cambeteando Que deu cavaco com o batinudo

Beijou uma velha e saiu bufando

Sentou de um lado e gritou suando Eu vou-me embora pra minha terra

Pra mode o vizinho ta catingando Esta porquéra inda vira em guerra
Este povo inda sobe a serra

Entrou uma moga se arrequebrando Pra mode a Light que os dente ferra

No meu colo ela foi sentando Nos passageiro que grita e berra

Pra mode o bonde que estava andando

Observando a trajetoria da musica sertaneja no disco podemos observar trés fases distintas.

Primeira fase

Quando Cornélio Pires iniciou as gravacOes de musica dos caipiras algumas mudangas se
processaram no seio desta. Para caber em um disco de 78 rpm a musica ndo podia ter mais
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que alguns minutos. Algumas modas-de-viola eram muito longas?3. Processa-se entdo um
corte, uma nova formatacao ao extenso romance. Quais estrofes seriam mantidas? Cornélio
¢ quem primeiro configura este novo formato da musica dos caipiras. A afirmagao de
Martins, ja citada, de que quando passa a ser gravada esta musica deixa de ser caipira e
passa a ser musica sertaneja ganha for¢a na medida em que agora ela interfere em uma
categoria fundamental da vida social caipira: a relagio com o tempo; e o tempo de ouvir,
conforme ja foi dito, ocupa espago importante em meios nao letrados.

A partir das gravagdes a musica dos caipiras deixa de somente ter um uso ritual, sagrado ou
profano e passa a atender a demanda de um mercado insurgente.

E duvidosa a afirmacio de alguns pesquisadores de que as duplas gravaram com violio e
viola devido a serem estes os instrumentos das folias e os estudios de gravagao pequenos, o
que comportaria apenas o mestre e o contra-mestre, ficando o resto da companhia para
fora. Esta colocagdo se baseia em um profundo desconhecimento das nossas matrizes
musicais. O cantar duetado, presente em diversas regides do Brasil, provém de uma
tradi¢do portuguesa, como o termo “moda” para se referir a musica. A sonoridade do
violdo, desde que este chega ao Brasil, casa-se com a da viola, um de som mais aveludado,
outra de som mais metalico. Duplas de cantantes sao encontradas em diversas regides do
Brasil, algumas também se acompanhando de viola e violao. Isto nio é sé uma

caracteristica do ambiente caipira.

As gravadoras exigiram um padrao de interpretacio que muitas vezes fugiu do querer
caipira por nao fazer parte de seu campo de interesses. E o caso da limpeza sonora ao
tocar, assunto ja tratado anteriormente. Musicos da cidade muitas vezes ocuparam este
espago e trouxeram ao ambiente da musica dos caipiras a sonoridade ja existente no disco
como ¢é o caso de Raul Torres, antes cantor de emboladas nordestinas. Algumas de suas
gravagoes com Floréncio tém como base instrumental o regional de choro por vezes
acrescido de violinos, tuba e triangulo.

Em Chao de Goids, do proprio Tortres, ele e Floréncio cantam acompanhados de flauta e
violinos que abusam do uso de trinados, elemento atipico no ambiente musical caipira e

mais préximos de um ambiente sonoro barroco:

23 Tinoco, no programa Ensaio, da TV Cultura, afirmou que as vezes ele e Tonico paravam para tomar um café com
bolo no meio de uma moda devido ao tamanho dos romances por eles cantados.
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Adeus eu vou

Adeus morena eu vou pro sertao de Goias.

Pro lado que o vento vai

Amanha muito cedinho Na passagem da porteira

Pego a beng¢ao do meu pai Quem achar um lenco é meu
Me fizeram judiacao Que me caiu da algibeira, ai, ai
E coisa que nio se faz Do pulo que o macho deu.
Adeus morena eu vou, Adeus morena eu vou...

Repare nos termos do dialeto caipira como quando se usa algibeira no lugar de bolso.
Em Mestre Carreiro, de autoria de Raul Torres, tuba e triangulo compoem a sessao

instrumental junto do acordedo. O triangulo, instrumento usual em Portugal, ndo é
encontrado naturalmente na musica dos caipiras.

Mestre Carreiro, como chama vosso boi?

Chama Sodade de um amor que ja se foi Levanto de madrugada

O meu gado eu vou buscar
La vem o dia chegando A boiada ja no carro
Vem chegando assossegado Vou indo pros cafeza

L4 vem vindo o sol queimando

Com seus zdio avermeiado Mestre Carreiro, como chama vosso boi?
Chama Sodade de um amor que ja se

Mestre Carreiro, como chama vosso boi? foi...

Chama Sodade de um amor que ja se foi

Preservam sim termos do dialeto caipira ao nao usar a elisio “lh (ele aga)” em olho

avermelhado, que é cantado zdio avermeiado e aletral (ele) em cafezal que soara cafeza.

Em Moda da Mula Preta, também de Raul Torres, um catereté, soa junto da viola um
havaiano, instrumento usado no Brasil na primeira metade do século XX, cuja sonoridade

em nada se aproxima do universo sonoro caipira.

O choro, primeira musica instrumental popular brasileira, encontra seu declinio nas
gravagoes a partir da década de 1930, s6 vindo a ser resgatado nos anos de 1970. Ja na
década de 1920 serve de suporte instrumental ao samba, género cantado que rapidamente
conquista espago na capital federal e de 1a para o Brasil. Observamos que nesta primeira
fase instrumentos do choro também servirdo de base para algumas gravacoes de musica
sertaneja como ¢ o caso de Raul Torres e Floréncio. Nao nos esquegamos que havia
também nesta época gravacoes que utilizavam apenas viola e violao.
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Temas urbanos transitam junto as tematicas rurais, na maior parte das vezes criticas e
satiras a situagao socio-economica do pais. Alvarenga e Ranchinho em Racionamento da

Gasolina, de Capitao Furtado e Palmeira, retratam este quadro:

A crise da gasolina

Ja tem dado o que falar
Vou dizer argumas coisa
Que eu ja pude observar
Quem andava de ortoméver
A gastar a gasolina

Pra mode o racionamento
Hoje vai é na botina

Com a farta da gasolina
Muita gente virou atreta
Hoje tao fazendo forca
Andando de bicicreta
Quem tinha barriga gorda
Hoje tem barriga fina

Os cuitado tem sofrido
Com a crise da gasolina

Nosso povo é bem ordeiro
Vai se colocar na fila

Leve o tempo que levar
Gienta firme, nao estrila
Eu também entrei na fila
Esperei um dia inteiro
Pois perciso gasolina

Pra ponha no meu isqueiro

Os chofer que sio casado
E namora nas esquina
Chega em casa atrasado
Diz que fart6 gasolina
Pra esses mogo gra-fino
Perseguido de muié
Chegou a vez de dizer
Eu quero ver é a pé

Eu t6 queimando as pestanas
Estudando um novo invento
O artomove-jangada

Que sera tocado a vento

Eu peguei arco moto

E ponhei no calhambeque
Ele saiu cambaleando

Ficou num baita pileque

Eu num ligo pra essa crise
Deixa os outros que se amole
Pois invés de automédve

Eu v6 é anda de trole

Bem diz que o brasileiro

E povo que tem engenho
Em lugar da gasolina
Inventaro o gasogénio

Aqui também observamos o uso do dialeto caipira.

A conversao da musica em produto tornou-a, na quase totalidade das vezes, submissa a
demanda do mercado. Observando o padrio sonoro de duplas reconhecidas desta época
como Raul Torres e Floréncio, fica clara esta afirmacio.

Getulio Vargas, no poder, criou uma politica de valorizagao das culturas populares urbanas
em detrimento das rurais uma vez que afirmar o rural seria fazer alusao a elite cafeeira
paulista que fora derrubada com o golpe em 1930. Por outro lado as gravacdes de musica
dos caipiras, agora musica sertaneja, encontraram guarida no estado de Sio Paulo e no
apoio dado a estas pela elite rural que agora ja era industrial. Pouco poder de penetracio
tem esta musica no Rio de Janeiro, em parte pelas proprias diferengas culturais e em parte
pela politica getulista.
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Segunda fase

Nesta segunda etapa, surgiram no meio musical os jovens do interior, que cresceram
escutando no radio as sonoridades das primeiras gravacdes do género em discos?4. Vindos
do interior, estes jovens trouxeram consigo algo que ja nao era de todo tipico da musica
caipira feita por algumas duplas de sucesso da cidade?. Mais proximos do som das
matrizes musicais como as folias, os cateretés e cururus estes jovens reaproximaram a

musica sertaneja de suas sonoridades de origem, de suas matrizes caipiras.

Com violao e viola e duas vozes essas duplas marcaram o que entendemos pelo periodo de
ouro da musica sertaneja. Nesta fase foram marcantes as presencas de Tonico e Tinoco, Z¢é
Carreiro e Carreirinho, Sulino e Marrueiro e por fim Tido Carreiro e Pardinho. Uma
constelagao de duplas se formou no mercado. Aqui o fildo sertanejo se consagrou como
um campedo de vendas. Cascatinha e Inhana, em 1951 venderam aproximadamente dois

milhoes e meio de copias com a gravagio de India?®.

A sonoridade mudou nio s6 no instrumental. As vezes formadas por irmaos, estas duplas
trouxeram algo de muito novo, as vozes timbradas. Se escutarmos Tonico e Tinoco, Sulino
e Marrueiro, perceberemos que as duas vozes cantam como se fossem uma so, de

timbradas que sao.

Sidney Pimentel em O Chdo ¢ o Limite aponta a mudanga de tematica destas musicas na
medida em que se orientou a marcha para o oeste do Brasil, que tanto aqui como nos
Estados Unidos foi tomado como um movimento em direcio a constituicio da
nacionalidade. O gado, a partir dai, passava a ser o elemento de foco das empreitas rurais.
Isto ¢ percebido nas letras das mdusicas, romances, alguns herdicos sobre estouros de
boiadas, viagens fantasticas. A moda-de-viola, Lago Justiceiro, de Sulino, pode bem ilustrar
este periodo:

24 A primeira radio transmissdo no Brasil ocorreu em 1922.

25 Importante lembrarmos que da ‘safra’ de Cornélio Pires também surgiram duplas vindas do interior como Mariano e
Cagula e também Ferrinho, que eram agricultores.

26 Depoimento dado por Cascatinha em disco onde canta India.
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Tempo que eu fui boiadeiro
Foi um tempo divertido
Mas eu tenho uma passagem
Que nio sai do meu sentido
Certo dia viajando

Pela estrada distraido
Quinhentos contos eu trazia
De um gado que foi vendido
Na hora que eu dei por fé

O dinheiro tinha perdido

Um menino inocente

Por ali vinha passando

O almocgo pro seu pai

Com certeza ia levando
Acharam aquele dinheiro
Contente foram guardando
Quando me viram na estrada
Por todo lado campeando

De bom gosto o coitadinho
O dinheiro foi me entregando

Quando eu peguei o dinheiro
Nem sei como agradecia

Dei dez conto pro menino
Porque ele bem merecia
Quando eu dei o dinheiro
Teve um sujeito que via

Dali eu segui viagem

Mas aquilo nao esquecia

O que ia acontecer

O meu coragao pressentia

Quanto mais eu viajava
Mais ficava contrariado
Resolvi voltar pra tras

Pelo destino mandado
Palavra que até chorei

Ao ver o que tinha se dado
O tal matou o menino
Dinheiro tinha roubado
Outro inocente chorava

No irmaozinho abragado

Onde o caminho encobtia
Eu inda pude avistar

O malvado assassino
Correndo pra se livrar
Risquei meu burro na espora
E dei em cima pra pegar
Numa cerca de arame
Quando ele quis travessar
Eu lacei esse bandido

Como laga um marrua

Dali pra delegacia

Levei o tal amarrado

E o menininho motto

Nos meus bragos carregado
Levei o seu irmaozinho

pra provar o que foi se dado
O meu laco justiceiro
Entreguei pro delegado

Pra servir de testemunha
Daquele triste passado.

A poematica voltou-se entdo totalmente ao campo. A musica migrou de um foco agricola
para o pastoril. Na primeira fase estes temas rurais ja compunham o repertério da musica
sertaneja, mas agora eles se tornavam o fator predominante dos géneros desta musica.
Pescarias fantasticas, desafios de violeiros, conducio de boiadas, enfim, o romance se
afirmou como principal base poematica desta musica.

Grandes violeiros foram marcantes nesta fase. Bambico, Zé do Rancho e Tiio Carreiro.

Tiao Carreiro talvez tenha sido o violeiro que deixou uma marca mais forte na musica

sertaneja por conta de suas introdu¢oes de pagodes, verdadeiros estudos para viola. Neste
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periodo, a figura do violeiro comegou a se solidificar no segmento e a se firmar diante do
publico urbano.

Nesta segunda fase por nés demarcada surgiu o pagode caipira, por alguns chamados de
balango sertanejo. Um ritmo que mistura elementos de outros ritmos caipiras como o
cururu e o recortado — sendo o recortado uma modalidade de maior complexidade ritmica
do cateret¢ — em um balan¢o delicioso e de dificil execugao. No pagode percebemos o
distanciamento do romance uma vez que o objetivo de sua poematica é o mote, a palavra

como em Pagode do Ala, de Carreirinho e Oscar Tirola:

As flores quando é de manha cedo
Com seu perfume no ar, exala
A madeira quando esta bem seca

Deixando no sol bem quente, estala

Dois baianos brigando de facao
Sai fogo quando o ago, resvala
Os namoros de antigamente

Se espiava por um buraco na sala

As pessoas que sao muda e surda
E por meio de sinal que fala

Os granfinos de antigamente
Quase que todos usavam bengala
A mochila do peao ¢ um saco

A coberta do pedo ¢é o pala

Todo jogo ele esta na escala
Uma flor ¢ diferente da outra

Pro cuitelo seu valor iguala

Caipira pode estar bem vestido
Ele nio entra em baile de gala
Pra carregar o fuzil tem pente
Garrucha e o revélver tem bala

O valentao esta arrastando a asa
Mais quando vé a policia cala
Despista e sai devagarinho
Quando quebra a esquina abre ala

Pra fazer viagem a bagagem

Geralmente o que se usa é mala

Os casamentos de roc¢a tem festa A baiana pra fazer cocada

Ocasiao que o pobre se arregala Primeiramente o coco se rala
No papel o turco faz rabisco
Preste aten¢ao que o reio doi mais E diz que escreveu Abdala
E aonde ele pega a tala As pessoas que morrem na estrada
Divisa de terra antigamente Por respeito uma cruz assinala
Naio usava cerca era vala

Naturalmente um bom jogador

Tiao Carreiro, notavel violeiro, tornou-se com seu parceiro, Pardinho, a maior escola de
viola e canto de musica sertaneja do pafs. Hoje uma enormidade de duplas seguem seus
passos, seus timbres, suas performances. Tido Carreiro nasceu em Montes Claros, Minas
Gerais. Dono de uma personalidade forte, Tido deixou marcas profundas na musica
sertaneja. Introduziu uma escala musical tipica de sua regiao, e também do Nordeste, na
musica sertaneja, o mixolidio?”. O fez por ter aprendido na infincia suas primeiras cangdes

27 3¢ cantamos dé ré mifa sol 14 sid6, cantamos uma escala maior. A distancia entre cada nota é medida em tons. De
dé para ré, de ré para mi, de fa para sol, de sol para 14 e de 1a para si temos um tom e de mi para fa e de si para do
temos meio tom. Essas distincias fazem com que a melodia que cantamos seja como ¢é. No Norte de Minas e no
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neste sistema musical. Por esta razio, sua musica soou diferente das demais e nio deixou
de ter um certo tom de exotismo dentro do segmento. A criacio do pagode caipira é
atribuida a ele, embora existam divergéncias sobre o assunto.

Nos anos seguidos a segunda grande guerra os Estados Unidos despejaram varios ritmos
do Caribe no Brasil dando continuidade a uma politica de domina¢io cultural?®, que hi
muito vinham desempenhando. Todos ja estilizados, o mambo, o calypso, a rumba, o
bolero foram, em maior ou menor grau, incorporados a vigente MPB que tinha o samba-
can¢ao como principal género de sucesso. A musica sertaneja acolhe ritmos vindos do
Paraguai como a guarania e a polca, também conhecida por rasqueado, que tiveram em
Mario Zan e Cascatinha e Inhana seus maiores representantes.

No inicio dos anos de 1950, Miguel Aceves Mejia, cantor mexicano, alcanga relativo
sucesso no Brasil. Dai, rancheiras, uapangos e corridos mexicanos sao também
incorporados a musica sertaneja. Pedro Bento e Z¢ da Estrada sdo os grandes nomes deste
género no periodo. Nesta época alguns cantores, por influéncia dos mexicanos, comegaram
a cantar com vibrato. Esta pratica veio se intensificando até os dias de hoje na vertente que

chamamos de romantico sertanejo.

Da mesma forma que Tonico e Tinoco se amalgamaram a primeira fase e deram infcio a
segunda, Tido Carreiro e Pardinho, no fim de suas carreiras, foram aos poucos
modificando sua sonoridade para atender a demanda de uma nova ordem que se impunha
no genero: a aproximagao com a Musica Pop.

Nao seria sensato tomarmos algum periodo de forma estanque. Diversas duplas de estilo
tradicional conviveram com os musicos urbanos da primeira etapa, bem como musicos
tradicionais da segunda etapa conviveram com os romanticos da terceira etapa. Falar desta
terceira fase que tem como marco a dupla L.éo Canhoto e Robertinho requereria o espago
de um artigo unico. Ela trata da relacao da musica sertaneja com a musica pop representada
no Brasil, inicialmente, pela Jovem Guarda. No entanto esta musica chegou de chofre a
segunda e terceira geracdo de migrantes que constituiu seu grande publico. Nem tdo caipira
nem tanto urbana esta modalidade representou o quase fim de suas antecessoras e aliou-se
a idéia de um campo onde ja ndo mais cabiam nem os modos de produ¢ao nem os valores
de seus antigos habitantes, os caipiras. A partir dai a tematica mudou e adquiriu tons
urbanos. Mudaram-se também os instrumentos. As violas foram substituidas por elétricas
guitarras e incorporaram-se outros varios instrumentos presentes no ambiente sonoro da
musica popular. O visual dos cantantes passou de rurais brasileiros para rurais texanos.
Aliados a permanéncia da musica pop como principal género de vendas, os romanticos
sertanejos tornaram-se os representantes do campo agora modernizado, embora a
poematica tenha, em grande parte, deixado de lado o romance e o campo e adotado as
relagdes amorosas e a cidade como principais temas de suas musicas.

Nordeste eles naturalmente cantariam dé ré mifa sol lasi bemol do, onde os meios tons estariam em mi para fa e de
14 para si bemol.. A melodia sera um pouco diferente e para nossos ouvidos fara uma suave alusdo a musica nordestina.

28 Os Estados Unidos hi muito perceberam que seu sistema sé penetra nos pafses onde primeiro entra a sua cultura. Nao
¢ a toa que tanto se investe no parque cinematografico.
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Pausa para o enraizamento

O choque cultural causado pelo éxodo terminou em detrimento dos migrantes que tiveram
que se adaptar a uma nova ordem. O seu saber nao se aplicou aos novos modos de
produgio e se antes tinham o tempo como senhor de seu corpo, agora tém a maquina.

Outra mudanca se processou no seio familiar. Diante do capitalismo como norteador das
relacbes humanas, as fun¢des do homem e da mulher foram perdendo as nuancas de
diferenciacdao e assim, valores fundados sobtre a divisio do trabalho deixaram de existir.
Fragmentou mais a cultura popular que, a partir das diferencas de func¢des fundamentou
maneiras ludicas de se viver.

Para os que ficaram na terra, a intensificagido da monocultura contribuiu para a
pulverizagdao da cultura popular no campo. Assim, referéncias foram se perdendo e valores
foram se diluindo criando um processo de desagregacio individual e social, o
desenraizamento. Esta situag¢ao foi mais forte nas geragdes que se seguiram. Nascidos na
cidade cresceram na idiossincrasia de uma educacdo familiar de base tradicional que
contrastava com outra totalmente diferente na escola, na rua, no trabalho, na cidade. Eles
se tornaram o foco do consumo de uma musica sertaneja que passou a se modernizar, a se
fundir com elementos da musica pop.

A migraciao dos camponeses para os centros urbanos e seu tornat-se operatios e operarias
constituiu-se em um movimento de puro desenraizamento. Quem muito estudou esta
realidade afirma:

“0 capitalismo avangado consome e desagrega valores conquistados pela prixis coletiva.
Ndo é capaz de inserir o passado no presente e muito menos de resquardar sonhos para o
futuro. Esvaziando o trabalho de significacdo humana, ele esvazia o sentido das
lembrangas e aspiragdes” (Ecléa Bosi, in Alfredo Bosi.org. 2006:26)

Simone Weil, filésofa francesa, percebeu a doenga maior da alma humana que a
passos largos se instalava no cotidiano do mundo moderno. Elaborou em 1943 um
conceito ao qual deu o nome de Enraizamento.

“O enraizamento ¢ talvez a necessidade mais importante e mais desconhecida da alma
humana. € uma das mais dificeis de definir. O ser humano tem uma raiz por sua
participagdo real, ativa e natural na existéncia de uma coletividade que conserva vivos
certos tesouros do passado e certos pressentimentos do futuro. (...) Cada ser humano
precisa ter miiltiplas raizes. Precisa receber quase que a totalidade de sua vida moral,
intelectual, espiritual, por intermédio dos meios de que faz parte naturalmente. As
trocas de influéncias entre meios muito diferentes ndo sdo menos indispensdveis que o
enraizamento no ambiente natural. Mas um determinado meio deve receber uma
influéncia exterior, ndo como uma importagdo, mas como algo que torne a sua propria
vida mais intensa. As importagdes exteriores s6 devem alimentar depois de serem
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digeridas. E os individuos que formam o meio, s através dele as devem receber.” (Weil,
org. Ecléa Bosi, 2:411).

Tendo no romance a sua base poematica, os caipiras sempre transmitiram valores de seu
meio através de sua musica. Através dela rebateram criticas, narraram momentos de
penuria, manifestaram sua fé, seu amor, levantaram-se contra a arrogiancia de outrem,
celebraram seus animais, verdadeiros companheiros na lida diaria como em A Moda da
Mula Preta (eu tenho uma mula preta/ tem sete palmos de altura/a mula é descanelada/ tem nma linda
figura/ tira fogo na caliada/ no rampao da ferradura/ com a morena dilicada/ na garnpa faz, fignra/ a mula
fica enjoada/ pisa so de andadura/o ensino na criacio/ veja quanto que regula/o defeito do mulio/ se en
contar ninguém calcula/ moca feia e marmanjao/ na garupa a mula pula/chega a fazer cerragio/ todos
putlos dessa mula/ cara muda de feicao/ sendo preto fica fula/ en fui passear na cidade/ sé numa volta que en
dei/ a mula deixon sandade/no lugar onde en passei/ pro mulio de qualidade/ quatro conto en enjeitei/ pri
dizer mermo a verdade/ nem satisfacao en dei/ fui dizendo boa tarde/ pra minha casa voltei/ soltei a mula
no pasto/ veja o que me acontecen/ uma cobra venenosa/ a minba mula morden/ com o veneno desta cobra/ a
minla nem se mexeu/ s6 duron mais quatro horas/ depois a mula morren/ acabou-se a mula preta/ que tanto

gosto me den).

A fé e a devocao em Pingo D’dgna (en fiz promessa/prd que Deus mandasse chuva/pri crescer a
minha roca/ e vingar a criagdo/pois veio a seca/ e matou men mfeza// matou todo o meu cm’az/ e secou meu
algodao/ nesta colheita/men carro ficon parado/minba boiada carreira/ guase morre sem pastar/en fiz
promessal que o primeiro pingo d'dgua/eu molhava [a flor da santa/que estava em frente do altar/en
esperei uma semana um més inteiro/ a roga tava tao seca/ dava pena a gente ver/ olhava o cén/ cada nuvem
que passava/ eu da santa me alembrava/pra promessa nio esquecer/ em ponco tempo/ a roca ficon vicosa/ a
criagdo ja pastava/ florescen meu cafezal/ fui na capela/e levei trés pingo d'dgna/um foi o pingo da
chuva/ dois cain do men olhar).

Joao Pacifico, autor de Pingo D dgua, trouxe a musica sertaneja um lirismo que ela ainda nao
tinha. Suas imagens, sua poesia, muito contribuiram no fortalecimento do segmento. Criou
a toada historica, onde introduziu na toada que viria a ser cantada um poema declamado
que compunha a cena do romance. Cabocla tereza foi a primeira toada histérica a ser
gravada.

O amor em Bejnho Doce (que beijinho doce/ que ela tem/ depois que beijei ela/ nunca mais beijei
ninguém/ que beijinho doce/ foi ela quem trouxe/de longe pra mim/se me abraga apertado/ suspira
dobrado/ que amor sem fim/ coracao quem manda/ guando a gente amay se en estou junto dela/ sem dar um
begjinho/ coragio  reclama/ que beijinho doce/foi ela quem trouxe/de longe pra mim/se me abraga
apertado/ suspiro dobrado/ que amor sem fin).

Contra a arrogancia dos poderosos em Rei do Gado (num bar de Ribeirio Preto/ en vi com mens
olhos esta passagem/ quando o champagne corria a rodo/ na alta roda da granfinagem/ nisso chegou um
peao/ trazendo na testa o po da viagem/pedin nma pinga para o garcom/que era prd rebater a
[riagem/ levantou um  almofadinha/ falou pro dono, en ndo tenbo fé/ guando um caboclo gue nio se
enxerga/ num lugar deste vem por o pé/senhor que é o proprietdrio/ deve barrar a entrada de um
qualguer/ principalmente nessa ocasiao/ que esta presente o rei do café/ foi uma salva de palmas/ gritaram
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viva pro fagendeiro/ que tem milhies de pés de café/por esse rico chao brasileiro/sua safra é uma
poténcial em nosso mercado e no estrangeiro/ portanto veja que esse ambiente/ nio ¢ pra qualguer tipo
rampeiro/ com um modo bem cortés/ responden o peao pri rapaziadal essa rigueza nio me assusta/ topo em
aposta qualquer parada/em cada pé do seu café/en amarro um boi da minba boiada/e pri encerrar o
assunto en garanto/ que ainda me sobra boi na invernada/ foi um siléncio profundo/ o pedo deixon o povo
mais pasmado/ pagando a pinga com mil cruzeiros/ disse ao garcon prd gnardar o trocado/ quem quiser

saber men nome/ que nao se faga de arrogado/ é sd chegar ld em Andradina/ e perguntar pelo rei do gadb).

A musica caipira também expressou em suas letras o avancgo da pecuaria frente ao ocaso da

agricultura cafeeira.

A duteza do éxodo rural em Caboclo na Cidade (sen moco en ja fui roceiro/ no tridngulo mineiro/ onde
eu tinha o meu ranchinho/ en tinha nma vida boa/ com a Isabel minha patroa/e quatro barrigndinhos/ en
tinha dois  bois  carreiros/ muito - porco no  chigueiro/e um  cavalo  bom, arriado/ espingarda
cartucheira/ catorze vacas leiteiras/ e um arrozal no banhado/na cidade eu 56 ia/a cada quinze on vinte
dias/pri vender queijo na feira/no mais estava folgado/todo dia era feriado/pescava a semana
inteira/ muita gente assim me diz/ que nao tem mesmo raiz/ essa tal felicidade/ entio acontecen isso/ resolvi
vender o sitio/ e vir morar na cidade/jd faz mais de doze anos/ que en aqui estou morando/ como en vivo
arrependido/ nao me dou com essa gente/ tudo aqui ¢ diferente/ vivo muito aborrecido/ nao ganho nem pra
comer/ja ndo sei o que fazer/ estou ficando quase lonco/ é 56 luxo e vaidade/ penso até que a cidade/ nio ¢
Ingar de caboclo/ até mesmo a minba véia/jd esta mudando de idéia/ temr que ver como passeia/ vai tomar
banho de praia/ ti usando mini-saia/ e arrancando a sobrancelba/ nem comigo se incomoda/ quer saber de
andar na moda/ com as unbas todas vermelhas/ depois que ficon madura/ comecou a usar pintura/ credo em
crug, que coisa feia/ minba filha Sebastiana/ que sempre foi tio bacana/me di pena da coitada/ namoron
um cabeludo/ que dizia ter de tudo/mas foi ver nio tinha nada/ se mandou para outras bandas/ ninguém
sabe onde ele anda/ e a filha ti abandonada/ como ddi meu coragao/ ver a sua situagio/ nem solteira e nem
casada/ voltar pra Minas Gerais/sei que agora ndo da mais/ acaboun o men dinheiro/ gue sandade da
palhoca/ en sonho com a minba roca/ no Tridngulo Mineiro/ nao sei como se deu isso/ quando en vendi o
sitio/ prd vir morar na cidade/ seu moco naquele dia/ en vendi minha familia/ ¢ a minba felicidade).

Sobre feitos épicos em Boi Soberano (me alenbro e tenho sandade/ do tempo que vai ficando/ do tempo
de boiadeiro/ que eu vivia viajando/en nunca tinha tristeza/ vivia sempre cantando/més e més cortando
estrada/ no meu cavalo ruano/ sempre lidando com gado/ desde a idade de quinze ano/nao me esqueco de
um transporte/ seiscentos boi cuiabano/no meio tinha um boi preto/ por nome de Soberano/na hora da
despedida/ o fazendeiro foi falando/ cuidado com este boif que nas guampas ¢ leviano/esse boi ¢
criminoso/ja me fex diversos dano/ toguemos pela estrada/ naquilo sempre pensando/na cidade de
Barretos/na hora que en fui chegando/a boiada estouron ai/ sd via gente gritando/foi mesmo uma
tirania/ na frente ia o Soberano/o comércio da cidade/as portas foram fechando/na rna tinha wum
menino/ decerto  estava  brincando/ quando ele vin que morria/ de susto foi  desmaiando/ coitadinbo
debrugon/ na frente do Soberano/ o Soberano parou aif em cima ficon bufando/ rebatendo com os chifre/ os
boi que ia passando/ naquilo o pai da crianca/ de longe vinha gritando/ se este boi matar meu filho/ en mato
quem vai tocando/ ¢ quando viu seu filho vivo/ e o boi por ele velando/ caiu de joelho por terra/ e para Dens
Joi implorando/ salvai meu anjo da gnarda/ deste momento tirano/ quando passon a boiada/o boi foi se
retirando/ veio o pai desta crianca/e compron o Soberano/este boi salvou men filho/ ninguém mata o
Soberano).
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Periodos de glétia e inglétios em Moda da Revolugio (a revolta aqui em Sao Panlo/para mim ji
ndo foi bao/ pela noticia que corre/ os revoltoso tem ragdo/ ai eston me referindo/ a essa nossa situagio/ se os
revoltoso ganhar/ ai en pulo e rolo no chio/ quando cheguei emr Sdao Paulo/ o que corton meu coragao/ en vi
a a bandeira de guerra/ld na torre da estagio/ encontrava gente morto/ por meio dos quarteirio/ dava pena
¢ dava di/ai era s judiacio/na hora que nds seguimos/ perseguindo o batalbio/ saimo por baixo de
bala/ sem ter aliviacio/ e a gente ali deitado/ sem deixcar levantar do chio/ de bomba li de Sio Panlo/ ai
roncava que nem trovao/ Zidoro se arretiron/ ld pro centro do sertao/ Potignara acompanhon/ ai pri fazer a
traigio/ Zidoro mandon um presente/ que foi feito por sua mao/ acabaram com Potignara/e acabou-se o
valentao/ nds tinha um 42/ que atirava noite ¢ dia/ cada tiro que ele dava/era mineiro que caia/e tinha

um metralbador/ que encangaiava com pontaria/ os mineiro com os baiano/ ai ¢’os panlista nao podia).

Sobre momentos de tensao politica e Crise do Café (tomara qui chega logo/ o tempo da inleigio/ pra
Ve se assim acabal esse grande barulhao/ o jogo de Antonbo Carlos/ muito dano tao cansando/ja tem muita
gente pobre/ que até fome ta passando/ji guebron uns fazendero/ assim que o governo qué/ tamo todos sem
carveira/ com a baixa do café/ acabou o movimento/ até ld pra Noroeste/ povo todo gritando/ a curpa é do
Jiilio Preste/ quase todo fazendeiro/ andava de Chevrolet/ji tao andando a cavalo/com a baixa do
café/ aqueles grande bangueiro/ cheio da libra estrelina/ encostou o carro de wum lado/por farta da
gasolina/ desta revorta  passada/ninguém pode ter sandade/o gigante democrata/ndo queria Artur
Bernardes/ por ele ser o curpado/na revolugio passada/se for como o pove fala/é que a coisa td
danada/ valei-me Nossa Senbora/tem di desse pessoar/se o café nao defendé/o povo vai passar
malf fazendeiro todo pronto/ndo ¢ farta de vontade/ colono trabaia um més/ recebe s pra metade/ mas
depois da inleicio/ nds podemos ser feliz/ deixar o Getiilio 1 argas/ no lugar do Washington Luis/por todo
0 lado que en ando/ os votos ¢ todo ignar/ pelo jeito que se fala/ todo mundo é liberar).

Com bom humor a invasio das musicas estrangeiras nos anos de 1970 em Larilarai (o nosso
larilarai é da terra do café/ melodia brasileira gue bonita que ela é/ o que en gosto ela nao gosta/ o que en
quero ela nao quer/ ja vi gue meu casamento/ com vocé nao vai dar pé/ menina nosso namoro/ é por isso gue
ndo vai/ vocé é do ieieié ¢ eu son do larilarai/ en defendo o que é nosso/ nao quero ofender ninguém/ copiar o
que é dos outros/ en acho que nao convém/ e se nds nao der valor/ no gue a nossa terra tem/ pois os outros la
de fora/ que nao pode dar tanbém/ menina nosso namoro/ é por isso que nao vai/vocé é do ieieié/ eu sou do
larilarai/ vocé diz; que ¢ moderna/ nossa moda nio tem vez/ melodia brasileira/ ainda vai surrar vocés/ tem
brasileiro que erva/ quando fala o portugués/ tio ai com essa onda [ querendo imitar o inglés/ menina nosso
namoro/ é por isso gue nao vai/ vocé ¢ do ieieié/ en son do larilaraif arranjei um novo amor/ ja falei com o
seu pai/ na onda que vocé for/ eu sei que ela nao vaif e com esse novo amor/ o casamento agora sai/ porque
sei que en e ela/ somos do larilarai/ menina nosso namoro/ é por isso que nao vai/ vocé é do ieieié/ en sou do

larilarai).

Cantando a propria historia

Almirante, produtor e musico, disse que o radio foi o principal divulgador da musica

popular pela prépria indiscriminagao do uso. Situagao oposta a que se encontra hoje.
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A musica sertaneja e sua radiodifusio operaram como fatores aglutinantes e reenraizantes
dos valores de vida do camponés caipira, agora urbano. A musica sertaneja agiu como

mantenedora dos valores referenciais deste povo no momento e ap6s o éxodo rural.

Diante da larga aceita¢ao que teve a musica sertaneja nas décadas de 1940 a 60 por parte do
publico paulistano e de toda a regido que compreende a antiga paulistania, os caipiras
tornaram-se talvez os unicos camponeses, € como camponeses num mundo capitalista,
alijados, que tiveram a sua histéria conhecida e ouvida por todos, pois através da
radiodifusio e do mercado fonografico sua histéria foi por eles mesmos contada. Num
mundo onde quase s6 aprendemos a histéria dos vencedores, pela produgao musical dos
caipiras tivemos acesso a uma histéria dos vencidos, dos que se sujeitaram, mas nao
perderam o senso de si proprios.

Salta aos olhos um paradoxo: enquanto artistas estavam a mercé dos produtores e das
gravadoras que objetivavam o lucro, ou seja, a0 servico de um capitalismo que desenraizava
eles puderam contar sua histéria de enraizamento.

A radiodifusao fortaleceu a manutencao de valores que paulatinamente vinham sendo
fragmentados pela conjuntura sécio-economica.

A partir da observacdo das letras das musicas caipiras vamos entendendo qual foi o
processo vivido por essas populagdes nos anos em que esta musica, apesar da vinculacio
com o mercado, conseguiu expressar nas letras seus anseios, angustias, pressentimentos e
constatagoes de seu cotidiano. Na medida em que os costumes foram mudando, as letras,
as vezes ingenuamente, trataram dessas mudancas. Enfim, valores do cotidiano foram
sempre narrados.

Observarmos que até a mudanca de dire¢ao na politica agraria do pais foi mostrada através
das musicas como ocorreu com a marcha para o Oeste.

Ap6s o encontro dessa musica com a Jovem Guarda — que atendeu mais aos anseios dos
filhos dos migrantes ja nascidos na cidade — e de um maior controle das gravadoras esta
musica fol se transfigurando a ponto de quase nada guardar de sua matriz. Nao manteve a
tipicidade dos instrumentos, nem o romance como principal base poematica. Nio se
utilizou do imenso material ritmico presente na musica sertaneja?®, tampouco o canto
duetado; este agora sé existindo em refroes. Em relacdo ao canto, intensificou-se quase a
caricatura o vibrato herdado dos mariachis. Se ouvirmos Milionario e Zé Rico
perceberemos ja este vibrato. Se ouvirmos os modernos romanticos sertanejos certamente
repararemos O quanto este vibrato aumentou e tornou-se um habito comum (e feio) a
inimeros jovens cantores de segmentos musicais diversos. Quem assistiu a0 programa
Fama na TV pdde constatar.

25 possivel que ndo haja na musica brasileira um segmento que agregue tantos ritmos diferentes como o faz a musica
sertaneja. Cururu, catereté, moda-de-viola, querumana, pagode, recortado, guardnia, polca, batuque, cip6-preto, lundu,
congado, rasqueado, folia, jaca, toada, sdo alguns dos ritmos usados.
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Voltando as origens

Temos vivido um processo curioso que nos tem chamado a atengao. Apesar de toda
situagdo de desenraizamento causada pela monocultura no campo e pela monocultura na
cidade a partir da supressao das culturas locais em troca de uma cultura de consumo,
sazonal, temos presenciado um renascer das culturas e valores locais em varias partes do
pais e do mundo. Como um efeito colateral a tentativa de uniformizagao, a globalizacio.
Paralelo a esta situagdo, fatores reenraizantes tém surgido como o ancoramento de um
pensamento ecolégico que prega dentre outras coisas a preservacao da diversidade cultural.
Possivelmente a desilusio com o sonho da cidade grande tem feito as pessoas, agora
impossibilitadas de retornar as suas raizes, buscar valores que nortearam outrora a sua
formacao. A honestidade, a independéncia moral, a solidariedade, uma maneira menos
cobicosa de se olhar para o mundo, uma preocupa¢ao maior com O ser que com O ter.
Inconteste também foi a presenca de Almir Sater em telenovelas. Sua apari¢ao nas telas
mudou para o grande publico de todo o Brasil quem era agora o tocador de viola, o musico
enraizado. No oficio de professor de viola reparei que o nimero de jovens aspirantes a

tocadores de viola aumentou durante e apos as telenovelas.

A musica sertaneja auténtica®0, ou de raiz, como tem sido chamada, tem povoado
novamente os aparelhos de som. Uma nova vertente de musicos tem utilizado a viola como
um instrumento idiomatico, porém universal. Segmentos como o da musica erudita, da
musica popular instrumental, do rock, tém incorporado a viola em seus programas. A
musica agradece.

Em relacdo ao caipira, ao invés de o olharmos como o atrasado, poderemos vé-lo como o
que resistiu a uma onda de desenraizamento que atinge hoje pobres e ricos, cultos e
incultos, criangas e idosos. Se antes, Simone Weil achava que o excesso de dinheiro e as
conquistas militares desenraivam as populagoes, hoje reparamos que o consumo

impensado faz o mesmo.

Pela via da cultura ¢ possivel que nao nos esquecamos de quem sempre fomos.

30 5 necessatio agora diferenciarmos uma vez que a romantica tomou para si 0 nome musica sertaneja.
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