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RAIZ

Raiz é a gente se fazer passado

Pra conservar as nossas tradi¢oes

E prestigiar o que chegou primeiro
Contra as tais modernas invengdes

E n&o abrir a mio de uma viola

Que bem mais perto fala aos coragdes
Sentir saudade do gemer de um carro

O pioneiro a desbravar sertdes

Raiz é ser sertdo

Primeira luz da civilizacdo

Raiz é tradicdo

Raiz eu sou porque também sou chéo [...]
(José Fortuna/ Paraiso — composicdo de
15/01/1983)



RESUMO

Esta tese tem como objetivo analisar as representacdes tematicas presentes na musica
sertaneja brasileira de raiz, que passou a ser produzida e veiculada a partir da década de 1920,
mapeada pelo modo de vida rural, muitas vezes, associada a cultura caipira, ao sertdo e a
viola. A investigacdo desenvolvida buscou contextualizar as concepgdes desse estilo musical
a partir da construcdo histérica da Musica Popular Brasileira, suas caracteristicas e
representantes principais, depois um proprio recorte do que é a musica sertaneja de raiz no
pais. Neste intento, fundamentam-se em uma perspectiva dos estudos culturais, com
apontamentos que visam perscrutar a identidade e a memdria do caipira, além de analisar a
construcdo do imaginario do homem do sertdo e da voz representada nas cancgbes que se
estabelecem por meio de concepcdes social e cultural. Com base em pressupostos tedricos,
como Andrade (2006, 2015), Bourdieu (1989), Bloch (1995), Caldas (1987), Candido (1977,
2010), Hall (1992, 2003, 2016), Halbwachs (2013), Le Goff (1990, 1992) Mariz (2005),
Nepomuceno (1999), Patlagean (1992), Pesavento (2007), Peter Burke (2000, 2010), Ricouer
(2007), Romildo Sant’Anna (2000), Tinhor&o (2010), Woodward (2000) entre outros, opta-se
por uma andlise discursivo-literaria da musica sertaneja brasileira de raiz e suas aproximacdes
tematicas diversas e diferenciadas em um universo amplo e produtivo. Assim, pretende-se,
tracar a formagcdo identitéaria e cultural do homem do campo, bem como apresentar as faces do
sertdo, do sertanejo pela perspectiva do campo e da cidade, abordando a tematica do
saudosismo na musica caipira. Além desses aspectos, sera abordada a construcdo da memdria
e do imaginario do sertanejo, apontando algumas historias sertanejas que problematizam o
amor e suas variadas concepcdes, bem como representacGes discursivas misdginas no género
em questdo. Nesse sentido, serdo apresentadas cancdes, tais como: Chico Mineiro (Tonico e
Francisco Ribeiro), Franguinho na Panela (Moacyr dos Santos e Paraiso), O doutor e 0
caipira (Goiano e Geraldinho), Saudade de minha terra (Goid), Saco de Ouro (Paraiso e José
Caetano Erba) entre outras, em que serdo destacados elementos descritos diretamente nas
letras das cancbes de compositores e duplas variadas, sem uma pressuposicdo ou recorte
espaco-temporal, pontuando as transformacg6es e modificacbes que a musica, como forma de
comunicagdo, provoca no contexto sociocultural, bem como os aspectos de identidade,
imaginario e memoria.

Palavras-chave: Modsica sertaneja brasileira de raiz, Sociedade, Cultura, lIdentidade,
Memodria.



ABSTRACT

This thesis aims to analyze the thematic representations present in Brazilian rural music,
which began to be produced and transmitted from the 1920s, mapped by the rural way of life,
often associated with a rural culture, the backland and the Brazilian guitar. The research
developed sought to contextualize the conceptions of this musical style from the historical
construction of Brazilian Popular Music, its characteristics and main representatives, then it
has made a proper cut of what is Brazilian rural music in the country. In this attempt, based on
a perspective of cultural studies, with notes which aimed at examining the identity and
memory of the backland person, as well as analyzing the construction of the imagery of the
man from the backland and the voice represented in the songs that are established through
social and cultural conceptions. Based on theoretical assumptions, such as Andrade (2006,
2015), Bourdieu (1989), Bloch (1995),Caldas (1987), Candido (1977, 2010), Hall (1992, 2003,
2016), Halbwachs (2013), Le Goff (1990, 1992) Mariz (2005), Nepomuceno (1999), Patlagean
(1992), Pesavento (2007), Peter Burke (2000, 2010), Ricouer (2007), Romildo Sant’Anna
(2000), Tinhordo (2010), Woodward (2000) among others, it is opted for a discursive-literary
analysis of Brazilian rural music from the roots and its different thematic approaches and
differentiated in a broad and productive universe. Thus, it is intended to trace the identity and
cultural formation of rural man, as well as presenting the faces of the backland, from the
backland man by the perspective of the countryside and the city, addressing the theme of
nostalgia in rural music. Besides these aspects, it will be approached the construction of
memory and imaginary of the backland man, pointing out some rural stories that problematize
the love and its varied conceptions, as well as misogynistic discursive representations in the
analised genre. In this sense, it will be presented songs such as Chico Mineiro (Tonico e
Francisco Ribeiro), Franguinho na Panela (Moacyr dos Santos e Paraiso), O doutor e 0
caipira (Goiano e Geraldinho), Saudade de minha terra (Goid), Saco de Ouro (Paraiso e José
Caetano Erba) and others that will be highlighted the elements described directly in the lyrics
of the songs by composers and diversified pairs without a space-time presupposition or
clipping, punctuating the transformations and modifications that music, as a form of
communication, causes in the sociocultural contexto and also the aspects of identity,
imaginary and memory.

Keywords: Brazilian rural music, Society, Culture, Identity, Memory.
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INTRODUCAO

A musica popular brasileira, cujas origens remontam a tradicdo portuguesa e as
influéncias africana e indigena, € uma das mais completas em relacdo ao conceito de
nacionalidade, pois € a expressdo da cultura, da ideologia e do cantar de todo um povo
(ANDRADE, 2006; MARIZ, 2005). A musica sertaneja brasileira de raiz, no contexto de
musica popular, busca resgatar os valores mais ligados a terra, ao homem do campo e as suas
tradicdes. Reflete a ansiedade do sertanejo, sua angustia, alegria, tristeza, pelo contraste entre
o rural e o urbano. O homem do sertdo € o sujeito que se vendo na cidade, sonha com o seu
recondito rural, com sua palhoca, seu carro de boi, as boiadas na invernada, enfim todos os
habitos voltados para o campo.

Esta proposta de trabalho nasce de uma intensa vontade de levar a outras pessoas a
musica sertaneja brasileira de raiz e desmitifica-la de algo inferior ou mediocre, por estar
associada ao que é musica popular. Segundo Birrer (1983, p.104), uma dessas associacfes
pressupde-se que ela seja uma expressdo cultural inferior e que, geralmente, tem uma
definicdo negativa. Quer-se aqui evidenciar, portanto, sua proximidade ao que é do povo
quanto a sonoridade e a musicalidade dos cantos e da literatura, além de apresentar as
diferentes tendéncias tematicas que perpassam essa vasta producdo cultural: o amor, a mulher,
a natureza, o saudosismo entre outras.

Em uma sociedade em que a transicdo do rural para o urbano ainda é recente, o
homem do interior, o caipiral, e suas tradicdes representam manifestacdes vigorosas da
cultura e de uma identidade peculiar. Este estudo parte da premissa de que o mundo caipira
permanece em nos, preso as memorias e as tradi¢bes, principalmente, no Centro-Oeste e
Sudeste, e a partir delas em direcdo aos Estudos Culturais que se propde trilhar.

Quando se pretende dedicar a elucidacdo de uma cultura sertaneja, caipira, de raiz as
fontes tedricas com relagdo ao assunto sdo muito ricas. Insurgem autores como José Ramos
Tinhor&o (2010) com a obra Histdria Social da Musica Popular Brasileira, Mario de Andrade
(2006) e Ensaio sobre a Musica Brasileira, Antonio Candido (2010) e Os parceiros do Rio
Bonito entre outros. A partir dessas referéncias, vé-se que as raizes culturais de um povo nédo
deveriam se perder no tempo, mas se sabe que isso € possivel devido a todo dinamismo da

sociedade e todas as transformacdes naturais a vida.

1 E valido reforcar a concepgdo que se trabalha e trabalhara o termo caipira, exprimindo o homem advindo do
campo ou do interior ou ainda o individuo que mantém um universo cultural/social voltado para um modo de ser
representativo desse lugar (rural/interior).
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E de suma importancia, entdo, que essas raizes sejam protegidas e preservadas, a fim
de se resguardar a memoria e a identidade do homem do campo. Nesse intento é que se
tornam validas todas as formas locais encontradas para que se possa perpetuar a tradi¢do rural,
Como 0 apoio e incentivo a pesquisa, aos museus, aos teatros, aos centros culturais, aos locais
onde se mantém essas tradi¢Oes, justificando-se assim a relevancia desta pesquisa, a qual
servira como mais uma ferramenta de preservacdo e expansdo da memdria da musica
sertaneja brasileira de raiz, de sua histéria e origem, as quais devem ser constantemente
recuperadas, ndo sé pelo valor identitario deste estilo como também pela vasta influéncia
sobre novos formatos musicais que encontram nela matéria-prima para suas producdes.

Estd claro que, para se resgatar a esséncia das musicas sertanejas de raiz, é
fundamental um retorno as suas origens, as quais estdo relacionadas a Literatura Oral e a
expansdo dos cantos, cuja caracteristica principal € a persisténcia pela oralidade. Segundo
Cascudo (1984), duas fontes continuas mantém a literatura oral viva: uma exclusivamente
oral, que se resume na histdria, no canto popular e tradicional, nas dancas de roda, dancas
cantadas, de divertimento, nos jogos infantis, nas cantigas de embalar, nas anedotas,
adivinhacgoes, lendas, muasicas anénimas etc. E a outra é baseada na reimpressdo dos antigos
livrinhos, vindos da Espanha e de Portugal, com motivos literarios dos séculos XIII, XIV, XV
e XVI, além da producdo contemporanea pelos antigos processos de versificacdo
popularizada.

Assim, cada uma dessas manifestaces é constituida de elementos justapostos,
encadeados, formando o enredo, o assunto, o contetdo. Esses elementos ndo aparecem do
nada, eles sdo expressdes de outras culturas e sociedades, mas que vao se preservando pela
oralidade. De acordo com Cascudo (1984, p. 34-35),

As estdrias mais populares no Brasil, ndo sdo as mais regionais ou
julgadamente nascidas no pais, mas aquelas de carater universal, antigas,
seculares, espalhadas por quase toda a superficie da terra. O mesmo para
todos os demais géneros na literatura oral, no plano da tradicdo e da
novidade.

Verifica-se, assim, que a Literatura Oral, quanto a tematica, é universal. A novidade
consiste na forma tomada pelos elementos-temas para a combinacdo que faz a historia, a
anedota, a cangdo ganhar vida, unindo elementos locais ao enredo que ja existia. O que se tem
na Literatura Oral brasileira € uma juncdo entre canto, danca, mito, fabula, tradi¢do, conto,
que independem da localizacéo espacial. Vivem em uma regido, migram, viajam, mas estdo

sempre presentes na imaginacao coletiva.
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Essas representacdes tornam-se arquétipos?, que sdo mantidos na memoria musical, e
na masica sertaneja brasileira de raiz, giram em torno do cotidiano, da vida rural e da
nostalgia fora desse meio. Essas masicas representam a cultura sertaneja, € 0 sertdo e o
homem sertanejo, sua identidade cultural.

Nessas sdo recorrentes temas, como: natureza (terra, rios, céu, agua, sol, chuva, vento,
peixes, aves, gado), festa (viola, cachaca, danga), amor (romantico, idealizacdo da mulher),
religiosidade (romarias, santos da devocao popular), questdes sociais (liberdade, fome, seca,
luta pela terra, ecologia). Evoca-se o imaginario que, para Jacques Le Goff (1992, p. 291), "é
constituido pelo conjunto das representagdes que exorbitam do limite colocado pelas
constatacBes da experiéncia e pelos encadeamentos dedutivos que estas autorizam. Isto é,
cada cultura, portanto cada sociedade, [...] tem seu imaginario”.

Desde o processo de colonizacdo, o territorio brasileiro foi permeado por varias
manifestacdes culturais que se tornariam tipicas das cidades, entre elas a musica, dirigida as
distracGes urbanas, mais tarde denominada de musica popular. Entretanto, com a expanséao da
vida urbana e a tendéncia em abolir o interesse coletivo, comeca-se a ver esse sentimento

também no ambito rural. Segundo Tinhorédo (1998, p. 18),

Enquanto os cantos e dancas do mundo rural continuavam a constituir
manifestacGes coletivas, onde todos se reconheciam, a masica da cidade —
exemplificada no aparecimento da cangéo a solo, com acompanhamento pelo
proprio intérprete — passou a expressar apenas o individual, dentro do melhor
espirito burgués.

Essa propensdo a individualizacdo do homem urbano comeca a produzir efeitos no
plano da cultura e, ao se transferir de vez o centro de interesses do campo para as cidades, do
ponto de vista econdmico e social, 0s pequenos proprietarios de terra e lavradores iniciam o
éxodo para os grandes centros, constituindo-se nos elementos postos a margem da estrutura.
Esse processo teve inicio com a industrializacdo que, além de intensiva, tornou-se

multissetorial, desestabilizando a vida no campo, cuja méo de obra das fazendas comeca a se

2 Segundo Jung (2002, p. 67), “o meu ponto de vista sobre os "residuos arcaicos", a que chamo "arquétipos" ou
"imagens primordiais", tem sido muito criticado por aqueles a quem falta conhecimento suficiente da psicologia
do sonho e da mitologia. O termo "arquétipo” é muitas vezes mal compreendido, julgando-se que expressa certas
imagens ou motivos mitoldgicos definidos. Mas estes nada mais sdo que representacfes conscientes: seria
absurdo supor que representacdes tdo variadas pudessem ser transmitidas hereditariamente. O arquétipo é uma
tendéncia para formar estas mesmas representacdes de um motivo — representacdes que podem ter inimeras
variacGes de detalhes — sem perder a sua configuragdo original”. (grifo nosso)

Ainda para o psicanalista, “o arquétipo representa essencialmente um conteido inconsciente, o qual se
modifica através de sua conscientizacdo e percepcdo, assumindo matizes que variam de acordo com a
consciéncia individual na qual se manifesta”. (JUNG, 2000, p. 17)
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desfazer, o que gera a necessidade de os trabalhadores buscarem uma nova forma de trabalho,
obrigando-os migrar do a&mbito rural para o urbano. Assim, a partir dos anos de 1930, os
fluxos migratérios internos aceleram-se e assumem volumes e direcdes crescentes para o
Sudeste, frutos da industrializacdo com o incremento da urbanizagdo, notadamente no eixo
Rio/Séo Paulo (FARIA, 1983; CANO, 1985).

O processo de éxodo rural foi determinante para a construcdo da identidade desse
homem oriundo do campo que é obrigado a se instalar na cidade. No imaginario do homem da
cidade, as imagens do homem do sertdo, no espaco urbano, aparecem como descri¢ces
negativas, pejorativas, trazendo uma serie de preconceitos no imaginario da cultura desse
meio. Esse fato deve-se ao esforco que as autoridades e organizagGes sociais tém em
distinguir o espaco urbano do rural, forjando para si um modo de vida particular. Ao fazer
isso, acabam impondo na mentalidade social um estigma ao mundo rural, almejando que o
status urbano seja a condicdo para aquele que estd apto ao desenvolvimento e industrializacao.

Pode-se exemplificar essas imagens em can¢des da musica sertaneja brasileira de raiz,
como Pedo de Ouro, interpretada por Pedro Bento e Zé da Estrada, composi¢do de Pedro
Bento e Sebastido Santana, em que um pedo entra em uma barbearia e 0 dono por ter uma
condigdo social elevada tira o forro da cadeira, afirmando que boiadeiro est4 acostumado a
sentar no chdo — “O dono da barbearia por ter certa posi¢dao./ Na roda da sociedade quis
desfazer do pedo./ Tirou o forro da cadeira faltando com a educacdo./Dizendo que 0s
boiadeiro acostuma sentar no chao ai.”.

Julga o homem sertanejo pela aparéncia, no entanto, aquele que entra com a poeira da
estrada, € um pedo “rei de todas as criagdes”, ndo se coloca como inferior — “E falando com o
barbeiro foi entregando um cartdo./ Com a marca pedo de ouro rei de todas criacdo./ E
puxando a carteira sem fazer objecdo./ Forrou a cadeira inteira s6 cheque de milhdo ai.”

Desse estigma ao que € rural ocorre também a deslegitimacdo por parte do homem
urbano, muitas vezes, de toda a producdo cultural do homem rural, dos modos de vida
tradicional, que tém suas manifestacbes culturais vistas de forma pejorativa. Seus
conhecimentos e experiéncias passam a ser considerados pré-conhecimentos, estando

associados as crengas ou aos mitos.

Os auténticos homens das cidades desprezavam o campo ao redor com o
desprezo que sentem os eruditos e 0s homens de espirito pelos fortes, lentos,
ignorantes e estupidos. (Ndo que pelos padrdes do verdadeiro homem
mundano a sonolenta comunidade interiorana tivesse qualquer coisa de que
se vangloriar: as comédias populares alemas ridicularizavam a pequena
municipalidade — “Krachwinkel” — tdo cruelmente como a mais caipira das
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rocas.) A linha que separava a cidade e o campo, ou melhor, as atividades
urbanas e as atividades rurais, era bem marcada. Em muitos paises a barreira
dos impostos, ou as vezes mesmo a velha muralha, dividiam os dois.
(HOBSBAWM, 1998, p. 29)

Essa atitude preconceituosa foi observada pelo tedrico, ao final do século XVIII, ao
analisar o contexto da Revolugdo Francesa, em seu livro A era das revolugdes: 1789-1848,
em que constata que ha uma supervalorizacdo do mundo urbano e uma negacéo do homem e
dos valores do mundo rural e, infelizmente, esse pensamento faz-se muito presente ainda,
como pode ser ilustrado no trecho da mdusica Inquilina de pedo, composicdo de Jodo
Aparecido Gongalves, Cacique e Tomaz, interpretada por Cacique e Pajé, em que um rapaz
chega a um prédio em Séo Paulo, trajando roupas de lavrador, chapéu de boiadeiro e viola na
mao.

Ao entrar no elevador depara-se com uma moga, gré-fina e faz uma corte, porém “A
mocinha respondeu/ Com um gesto indelicado/ Para mim vocé ndo passa/ De um mendigo
conformado/ Vocé com essa viola/ E um caipira atrasado/ N&o tem onde cair morto/ E quer
ser meu namorado/ S6 transo com gente nobre/ VVocé é um rapaz tdo pobre/ Ndo namoro pé
rapado”. Reforca a imagem que ¢ conferida aquele que vem do interior como atrasado, pobre
por aquele que ¢é urbano, entretanto, “O rapaz muito educado/ Entéo disse pra menina/ Ando
com essa viola/ Pra cumprir a minha sina/ Mas sou muito caprichoso/ S6 tenho prédio de
esquina/ Para mim vocé nao passa/ De uma falsa gré-fina/ Onde mora ndo € seu/ Esse prédio
aqui é meu/ Vocé é minha inquilina aia”.

Como o imaginario é um sistema dindmico, organizador de imagens, que tem a funcéo
de mediar a relacdo do homem com o mundo, com o outro e com ele mesmo, 0 proprio
homem caipira faz com que as imagens simbolicas® transformem o inconsciente coletivo* do

grupo em cultura, partindo do conceito de que a cidade é o refugio, ndo o lugar escolhido, e

3 De acordo com Jung (2002, p. 20), “o que chamamos de simbolo é um termo, um nome ou mesmo uma
imagem que nos pode ser familiar na vida diaria, embora possua conotagdes especiais além do seu significado
evidente e convencional. implica alguma coisa vaga, desconhecida ou oculta para nos. [...] assim, uma palavra ou
uma imagem ¢ simbolica quando implica alguma coisa além do seu significado manifesto e imediato”.

4 Conforme afirma Jung (2000, p. 15), “uma camada mais ou menos superficial do inconsciente é
indubitavelmente pessoal. N6s a denominamos inconsciente pessoal. Este porém repousa sobre uma camada
mais profunda, que ja ndo tem sua origem em experiéncias ou aquisi¢cBes pessoais, sendo inata. Esta camada
mais profunda é o que chamamos inconsciente coletivo. Eu optei pelo termo "coletivo" pelo fato de o
inconsciente ndo ser de natureza individual, mas universal; isto é, contrariamente & psique pessoal ele possui
contetdos e modos de comportamento, 0s quais sdo ‘cum grano salis' 0s mesmos em toda parte e em todos 0s
individuos. Em outras palavras, sdo idénticos em todos os seres humanos, constituindo portanto um substrato
psiquico comum de natureza psiquica suprapessoal que existe em cada individuo”. (grifo nosso)
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enquanto representagd0 no imaginario, qualquer alteracdo ou mudanga provoca um
sentimento de ameaca e inseguranca que gera uma ambiéncia de angustia.

H4, entdo, um contraste entre o alegre canto coletivo da gente dos campos e o lamento
individual transformado em cantiga pelo angustiado homem das novas cidades. Verifica-se
que as cantigas urbanas entoadas a solo revelam em comum o acompanhamento ao som da
viola e esta vai ser o instrumento principal dos acordes e arranjos da musica sertaneja
brasileira de raiz.

Observando-se as manifestacdes em torno da cultura caipira, apesar das imagens
preconceituosas elaboradas em torno dela, ainda, resiste, mesmo que de forma precaria,
devido aos movimentos culturais em favor da preservacdo da identidade nacional. H& maior
consciéncia em torno da preservacao da brasilidade e a disposicao para resgatar os cantos, as
dancas, os folguedos, as cantorias de devocédo e diversdo em todo o Brasil.

Assim como Peter Burke (2010) descreve o movimento de resgate da cultura de
tradi¢do popular na Europa moderna, Romildo Sant’Anna (2000, p.335) o faz com a cultura
brasileira. De acordo com o estudioso, 0 movimento nacionalista no pais ocorreu na segunda
metade do século XIX e inicio do século XX entre artistas e intelectuais nacionais, como “[...]
uma reacdo as culturas oficiais mantidas pelas elites conservadoras e como uma tentativa no
sentido de preservar a especificidade cultural de uma nagéo [...]”, sendo fortalecido, a partir
da década de 1920, periodo em que a musica sertaneja brasileira de raiz comeca a propagar-se
e se instaurar em varias regides do pais, em especial, nas regides Sudeste e Centro-Oeste.

Como explicitado anteriormente, é nesse momento também que o homem do campo
comeca a sair do ambiente rural, devido ao processo de industrializacdo e desenvolvimento no
pais. Romildo Sant’Anna (2010, p. 33) afirma que no discurso do desenvolvimento e da
industrializagdo, “era interessante dizer que o campo era o lugar do sujeito fora de moda, do
atraso. Ser ‘caipira’ era ser grotesco, mal-educado, desconhecedor das coisas urbanas, mas,
sobretudo, preguicoso”.

Outro autor que discute a identidade do caipira € Antonio Candido (2010, p. 36),
definindo-o, como: “um homem que manteve a heranga portuguesa nas suas formas antigas”.
Assim, o caipira representa a transformacéo sofrida do velho homem rural brasileiro ao que
ele, hoje, realmente é “produto e a0 mesmo tempo agente muito ativo de um grande processo
de diferenciacdo cultural propria”. (ib. idem)

Compreende-se aqui que o caipira é aquele vindo do interior ou que mantém em suas
atitudes/acdes algo que remete a essa cultura. Segundo Rosa Nepomuceno (1999), o caipira é

0 homem que nasceu no campo ou ndo, mas que Sse considera por origem ou por
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descendéncia, que se conserva ligado a terra, a cultura original. Historicamente, o caipira é
aquele que se organizava em povoamentos dispersos, praticando uma economia de
subsisténcia. Estabelecia cddigos de sociabilidade entre os seus, por isso, verificam-se
sentimentos, como: pertencimento, convivéncias, praticas de auxilio muatuo entre outros. Ao
ser incorporado aos meios urbanos sofreu um processo de resisténcia, sendo, muitas vezes,
marginalizado, pois ndo abandona as tradi¢cdes economicas e sociais. (SANTOS DE MATOS;
FERREIRA, 2015)

Observa-se que a origem rural é uma das caracterizacdes do caipira e associado a esse
mundo, é visto como aquele afastado das letras, que ndo interage e ndo tem a etiqueta social
esperada. Luiz Cadmara Cascudo (2002), em seu Dicionario do Folclore Brasileiro, reforca
esses adjetivos que definem o caipira como o individuo que ndo mora em povoacao, que €
iletrado e ndo tem trato social, que ndo sabe vestir-se ou apresentar-se em publico. E visto
como um habitante do interior, timido e desajeitado.

O que se quer ressaltar é que, apesar de muitas vezes o0 termo estar associado a um
esteredtipo negativo, é importante entender o caipira (roceiro, sertanejo, caboclo e outras
denominacdes) como o individuo que trabalha a/na terra. Apesar de a palavra caipira ter se
tornado um termo pejorativo, que se espalhou na transigdo da cultura caipira, principalmente,
para 0s meios de comunicacao de massa, para a identificacdo de sertanejo. Por isso, a variacao
do termo e da prdpria complexidade que envolve a transi¢do desse homem que vem do campo

para cidade.

A burguesia das cidades comecava a descobrir a realidade do mundo rural, &
medida que a area industrial de Sdo Paulo, expandindo-se, estendia suas
fronteiras para as zonas de antigos latifundios em decadéncia. E ao abrir
estradas para essa interiorizacdo, eram esses caipiras reais que a gente da
cidade via passar a pé, com suas sacolinhas as costas, ou acocorados a porta
de chogas de pau a pique, tirando respeitosamente seus chapéus na cortesia
interiorana dos boas-tardes, enquanto fumavam seus pitos ou cigarros de
palha. (TINHORAO, 2010, p. 215).

A figura desse caipira, apresentado e vivenciado, agora de uma forma real, mesmo
estereotipada para atender a deformacgdo cultural do homem da cidade que se mostra
interessado no pitoresco e no exdtico do mundo rural atenderia a uma expectativa do
momento, uma explosdo do caipirismo ocorrida durante o periodo da Primeira Grande Guerra,
devido as necessidades de valorizar as possibilidades do mercado interno, por conta da
interrupcao do comércio com a Europa. (SANTOS DE MATOS; FERREIRA, 2015)
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Embora a identidade caipira tenha raizes da musica e dos ritmos de inspiragéo rural
que remontam ao século XI1X, é na década de 1920 que essa identidade ganha visibilidade por
meio da mausica sertaneja brasileira de raiz, e esta, por sua vez, obtém impulso com o
surgimento das primeiras duplas. Em 1927, e por muitos anos, dominaram o mercado desse
género a dupla Jararaca e Ratinho. Em 1929, surge a primeira gravacdo de masica caipira com
Cornélio Pires, que ja fazia relativo sucesso e se apresentava com outros violeiros, como
Mariano e Cacula, Zico Dias e Ferrinho, Mandi e Sorocabinha.

Cornélio Pires assume o papel de promotor e porta-voz da cultura caipira, além de
publicacbes em prosa e poesia; ele coletou e organizou registros sonoros e gravagoes,
montando também espetaculos musicais com encenagdes e apresentacGes de violeiros e
grupos, visando a divulgacdo da cultura caipira, interiorana, pelo radio. Nesse conjunto, 0
caipira assume-se como o protagonista e figura central, foi recriado de forma ambigua, é o

individuo ingénuo, auténtico, sabio, e também astuto, mentiroso e habil no trato com o outro.

Caipira seria o aldedo; neste caso encontramos o tupi-guarani capiabiguéara.
Caipirismo é acanhamento, gesto de ocultar o rosto, neste caso temos a raiz
‘cai’, que quer dizer gesto de macaco ocultando o rosto. Capipiara, que quer
dizer o que é do mato. Capid, de dentro do mato, faz lembrar o capiau
mineiro. Caapiara quer dizer lavrador e o caipira é sempre lavrador. Creio
ser este Ultimo o mais aceitavel, pois caipira quer dizer roceiro, isto €,
lavrador. (PIRES, 1929, apud DEL MONACO et al, 1998.p.18).

Desde a década de 1920 até a atualidade, as transformaces foram inevitaveis. Porém,
0 que ndo se quer deixar de pontuar € que a musica sertaneja brasileira de raiz é simples,
singela, natural e mais original por estar vestida com o cheiro e o sabor das coisas da terra,
representando 0s sabores e 0s sons que nascem no interior, nos ponteados da viola e nas
cantorias dos homens do campo, revelando a vida do tropeiro, do pedo de boiadeiro, do
mestre carreiro e tantos outros representantes.

A musica sertaneja brasileira de raiz revela uma autenticidade quanto a vida do
homem do interior, do homem do sertdo brasileiro. Nela, encontram-se a alegria, a tristeza, a
saudade, o humor, a bravata, a religiosidade, 0 misticismo entre outros temas. Por exemplo,
no tocante as tematicas de alegria e tristeza, pode-se citar o trecho da cancdo Alegria no
Sertdo de Silveira e Barrinha, composta por Barrinha e Mato Grosso, em que expoem que “La
no sertdo quando amanhece o dia/ A passarada canta triste la na mata/ Eu fico cheio de prazer
e alegria/ No meu ranchinho 14 na beira da cascata”, conferindo aqui um valor paradoxal, pois

diante da natureza triste, o caipira alegra-se, reforca, por um lado, a ideia do isolamento desse
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individuo e, de outro, a prépria ambiguidade a ele conferida. Ao imbricar os sentimentos
parece que quem, na verdade, € triste é o caipira e que se alegra pela felicidade da natureza, ha
a comunhdo entre eles.

Verifica-se, portanto, nessas can¢Ges o tom simples, o saudosismo, a lembranca da
infancia, dos tempos de crianca, da familia reunida. Os compositores, mesmo envolvidos no
ambito urbano, ndo deixaram suas lembrangas serem apagadas; estdo semeando no mundo as
tradicdes caipiras.

Além dessas caracteristicas, a musica assume também, desde seu nascedouro, uma
funcdo moral muito importante — a formacdo do homem para a ética, a pratica do bem e o
respeito —, principios estes ja valorizados na Grécia, em que a musica e a educagdo musical
eram elementos para se alcancar o Estado ideal, em que os individuos sdo educados desde a
infancia, buscando a verdade, o bem e a contemplagdo da beleza, “o individuo que tem valor
moral é suscetivel de agir belamente e, vice-versa, o individuo belo tem a possibilidade de
atos moralmente bons.” (ROSENFIELD, 2006, p. 11).

Nesse contexto, a musica sertaneja brasileira de raiz expde em seus contetdos
essencialmente exemplos concretos do cotidiano do homem do campo, como carro de boi,
paisagem, escravos, animais domésticos, animais selvagens, cacadas, pescarias, crencas,
lendas e vida familiar. Além disso, busca valorizar algumas virtudes, como a valentia, a
prudéncia, a piedade e a justica. Platdo refere-se a virtude como sendo uma harmonia e a
justica ¢ comparada a uma harmonia musical, pois reune “harmoniosamente trés elementos
diferentes, exatamente como se fossem trés termos numa propor¢do musical” (PLATAO,
2002, p. 443), combinando-os em uma unidade perfeita e harmoniosa.

As cancgdes representam a voz da gente simples, tornando-se representantes das
angustias, dos sentimentos intimos, dos discursos reprimidos e opressores, dos costumes, da
cultura, dos principios morais e religiosos arraigados na alma dessas pessoas. Individuos que
desenvolvem uma sensibilidade impar para compreender, sentir, refletir e interagir com as
historias contadas e cantadas.

As manifestacOes sobre a tradicdo e cultura caipira e 0 seu reconhecimento sdo
teméaticas muito importantes para disseminacdo e manutencdo desse estilo musical, pois é
através da denlncia, do exemplo, que o sertdo é percebido por diversas pessoas. Nota-se pela
voz do cancioneiro um tom bucdlico, do homem do campo na cidade que é sempre um
imigrante, e por mais que no dmbito urbano encontre prosperidade e conforto, nutre a
esperanca de voltar para roga, sua patria amada. Isso reflete na fuga para o campo, o Fugere

urbem, remetendo a uma vida simples e natural, junto ao campo, distante dos centros urbanos.
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Os ambientes e figuras bucdlicas povoam os versos da musica sertaneja brasileira de
raiz; a presenca da verossimilhanca e da simplicidade é uma constante, além de uma poesia
voltada para a cultura pastoral, desvinculando-se do desenvolvimento da cultura urbana,
opondo-se as linhas artificiais da cidade, a paisagem natural, transformando o campo em um
bem perdido, que incorpora facilmente os sentimentos de frustracdo. Nesse sentido, 0 campo,
ou pelo menos o que restou dele, revestido pela memoria, € o lugar protetor e distante do
perigo, constitui-se em um centro paradisiaco. E valido ressaltar, como afirma Le Goff
(1992), que a memoria é capacidade de conservar determinadas informac@es que nos remetem
a um conjunto de fun¢des psiquicas, possibilitando o homem atualizar ou representar suas
impressdes ou informacgdes passadas.

Assim, 0 homem do campo, o sertanejo, utiliza esse mecanismo como instrumento de
poder, sendo um elemento essencial ao que Ihe é de identificacdo, individual e/ou coletiva. “A
memoria onde cresce a histdria, que por sua vez a alimenta, procura salvar o passado para
servir o presente e futuro. Devemos trabalhar de forma a que a meméria coletiva sirva para a
libertacdo e ndo para a servidao dos homens” (LE GOFF, 1992, p. 477).

Além desses elementos, hé, ainda, a paixao pela natureza, que esta presente em todo o
cancioneiro caipira. Louva-se a terra, o canto dos passaros, a beleza dos campos, o luar na
serra, 0s pores-do-sol, a mansiddo dos regatos, as campinas verdes. Existe um verdadeiro
encantamento por tudo que € natureza, como um agradecimento pelas belezas do mundo
simples do sertdo. A contraposicdo que se faz do campo e da cidade integra esse tema,
colocando-se o sertdo como um lugar de paz e de felicidade, contra o estresse e a correria da
cidade.

Uma mdsica que trata bem essa tematica e que sera analisada no decorrer do trabalho é
La onde eu moro de Tido Carreiro e Pardinho em que a voz do cancioneiro expressa que a
escolha pelo campo é a melhor op¢éo para ele que quer harmonia e alegria, pois € o seu lugar
de identificagdo, € 1a que ha o equilibrio entre 0 homem e a natureza, pois “Léa onde eu moro,¢é
um recanto encoberto,/ Mas parece um céu aberto,/ Cheio de tanta beleza!/ L& onde eu moro,
minha vida ¢ mais vida,/ A paisagem colorida/ Pela propria natureza!”

Ao longo dessa abordagem, verifica-se que os emblemas tematicos sdo bastante
produtivos e ricos para reflexdo e analise, criando imagens, simbolos de uma tradigédo, que
tém muito a revelar considerando-se a memoria e a cultura. E a partir de diferentes eixos
temaéticos que este estudo pretende iluminar as representacdes sociais e culturais presentes nas

mausicas sertanejas de raiz.
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E preciso ressaltar que como corrente metodoldgica dos Estudos Culturais, o tripé que
sera desenvolvido ao longo do trabalho serd o de memoria, cultura e identidade sertaneja,
apoiando-se em estudiosos como Peter Burke (2000, 2010) e Le Goff (1990, 1992) e Stuart
Hall (1992, 2003, 2016) para sustentar as especificacdes e abordagens tedricas propostas. E
valido ainda pontuar que serdo apresentadas leituras epistemoldgicas diversificadas o que
pode caracterizar em uma metodologia polivalente, considerando que o fenémeno em estudo é
heterogéneo e organico e, porque nao dizer, complexo.

Para tanto, o primeiro capitulo fard& uma explanacdo da constituicdo da mausica
sertaneja brasileira de raiz, a partir das concepg¢des historicas e construgdo da musica popular
brasileira e, consequentemente, do histérico da musica de origem rural, que inicialmente ¢é
intitulada de mausica caipira, passando por diferentes fases. Tracar-se-d0 algumas
visualizacbes panoramicas dos principais representantes do género, bem com serdo
apresentadas as principais caracteristicas e eixos tematicos presentes nas canc¢des sertanejas.

Além disso, discutir-se-4 a formacdo identitaria e cultural do homem do campo,
partindo de conceitos tedricos a respeito de identidade e cultura. Far-se-4, portanto,
primeiramente, a apresentacdo da constituicdo histérico-musical do caipira, para
posteriormente apresentar as fronteiras entre a alta cultura e a cultura de massa.

O segundo capitulo dedicar-se-4& aos apontamentos sobre sertdo e sertanejo,
apresentando o caipira e sua musica como uma construcdo representativa do universo
sertanejo pelas perspectivas social e cultural. Somando-se a essas discussfes, pretende-se
focar na questdo do saudosismo presente em diferentes cangbes, que € tema recorrente na
identificacdo do homem do sertdo e suas diversificadas denominagdes, como caipira, violeiro,
boiadeiro entre outros, partindo das perspectivas do campo e da cidade.

O terceiro capitulo trard as reflex6es sobre o caipira e os diferentes olhares a ele
direcionados, principalmente, pelo viés do imaginario e da memoria, que representam
construtos complexos para a propria representacdo do sujeito. Na sequéncia, serdo
apresentadas historias sertanejas que perpassam as tematicas do amor e da misoginia, eixos
gue compBdem toda uma memdaria musical e, consequentemente, expressdes recorrentes no
imaginario caipira.

Sabe-se que as discussdes e analises que serdo apresentadas constituem recortes
teoricos e nucleos conceituais distintos dentro uma rede ampla e complexa, cuja perspectiva e
eixos tematicos sdo frutos de pesquisa a respeito da musica sertaneja brasileira de raiz e das
necessidades que sdo reveladas nos discursos e na voz que se apresenta e representa a cultura

caipira.
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1. MUSICA SERTANEJA BRASILEIRA DE RAIZ: identidade e cultura - concepgdes a
partir da historia da Musica Popular Brasileira

Dizem que a criacdo é demasiado grande para 0s
homens, demasiado grande e demasiado confusa, e que,
precisamente por este motivo se inventou a linguagem.
Lingua, palavras, e no final das palavras a musica.
Criacdo de Deus dissolvida numa poc¢do inventada pelo
homem. (Margriet de Moor)

A musica e a importancia que ela representa sofrem modificacbes a cada periodo
historico em que é concebida, dependendo da necessidade e do percurso do pensamento suas
transformacdes sdo diferentes. Em cada época, a visdo de mundo, os valores, os modos de
conceber o conhecimento cientifico sdo fatores que a determinam. Pensou-se em comecar a
falar de musica e sua origem. Mas como perceber esse elemento tdo complexo e tdo antigo?
Como descrevé-la, tentando fazer uma trajetoria musical no mundo? Empreitada dificil!

Por isso, focalizar-se-d0 algumas ideias gerais a respeito do que € a musica e sua
concepcao, partindo do principio grego, em que ela ocupava um lugar essencial,
principalmente, na educagdo. As origens dessa relacdo remetem a um conceito amplo e
complexo que engloba caracteristicas metafisicas e filoséficas que vdo muito além do &mbito
sonoro atual. Em um periodo de transicdo do pensamento mitico para o l6gico, a misica era o
ethos® educacional.

A musica € a linguagem da percepcdo e envolve processos cognitivos elaborados e
complexos. Sendo assim, € uma das manifestacdes humanas mais antigas. Ao perpassar
visdes religiosas e culturais sobre as origens musicais, percebe-se que a muasica compds 0
homem, para depois este a comp6-la, uma espécie de criacdo jeovista, em que primeiro houve
“a utilizagdo da vibracdo sonora para criar um padrdao de energia em sintonia com uma certa
dimensdo vibratoria mais sutil pertencente ao plano criativo, o Verbo criador”. (QUEIROZ,
2007). (Re)Cria-se pela musica uma ponte entre 0 homem e 0s estados que originaram sua

criagdo. E ¢ esta a ideia grega da Harmonia® ou Mdusica das Esferas, em que depois que a

> No Minidicionario Houaiss da Lingua Portuguesa (2008, p. 324), éthos significa "o conjunto dos costumes e
habitos fundamentais, no dmbito do comportamento (instituicGes, afazeres etc.) e da cultura (valores, ideias ou
crengas), caracteristicos de uma determinada coletividade, época ou regido".

¢ Segundo Abbagnano (2007, p. 496), harmonia ¢ “a ordem ou a disposi¢iio finalista das partes de um todo,
como p. ex. do mundo, ou da alma, foi denominada "Harmonia", pelos pitagdricos, por ser propor¢do ou mescla
dos elementos corpéreos (cf. PLATAO, Fed., 86 c). Empédocles valeu-se desse conceito para definir a natureza
do esfero (Fr. 122, Diels)”.
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musica compds 0 Homem, ao crid-la o0 Homem reflete os valores ordenadores da propria
Criagdo.

Foi no século VI a.C. que o conhecimento da esséncia harmonica e ritmica pelos
gregos fundamentaram 0s conceitos para a estrutura da mdsica. Entretanto, encontram-se
vestigios dessa manifestagdo em inscricdes e desenhos em cavernas, instrumentos musicais
feitos de ossos e outros indicios que mostram que sua pratica € pré-histérica. H& registro de
que a musica esteve presente em diversas civilizacdes como a egipcia, assiria, babilonica,
chinesa e hindu. N&o se pode negar, de fato, que ela é algo universal e pertence a humanidade.

A antiga civilizacdo grega, além de referéncia ocidental de Filosofia e do pensamento
cientifico e matematico, também tem a Mdusica como ponto fundamental para a articulacao
cultural. Sua presenca é marcada desde os tempos de Homero, no século VIII a. C, em que o
estudo da lira e do canto era elemento base da educacdo aristocratica. Ela estava presente no
canto, na poesia e na danca, desempenhando func¢des cognitivas relevantes como a de facilitar
a memorizagdo, suscitar os sentimentos e educar a percep¢cdo estética dos ouvintes.
(GRANJA, 2006).

O papel da masica na Grécia foi se modificando a medida que novas formas de
pensamento foram surgindo, mas sua importancia na educacdo do cidaddo sempre foi
considerada. Platdo (1997), em especial, na Republica, aponta que ela possibilita a ascenséo
do cidaddo ao mundo da luz e da inteligibilidade, pois representa a libertacdo das correntes
que o aprisiona a ilusdo do sensivel. Assim, pela masica, ha a ascese, ou seja, a ascensdo do

sujeito em termos politico-pedagogicos.

[...] a educacdo musical é a parte principal da educacdo, porque o ritmo e a
harmonia tém o grande poder de penetrar na alma e tocé-la fortemente,
levando com eles a graga e cortejando-a, quando se foi bem-educado. E
também porque o jovem a quem é dada como convém sente muito
vivamente a imperfeicdo e a feilra nas obras da arte ou da natureza e
experimenta justamente desagrado. Louva as coisas belas, recebe-as
alegremente no espirito, para fazer delas o seu alimento, e torna-se assim
nobre e bom; ao contrério, censura justamente as coisas feias, odeia-as logo
na infancia, antes de estar de posse da razdo, e, quando adquire esta, acolhe-a
com ternura e reconhece-a como um parente, tanto melhor quanto mais tiver
sido preparado para isso pela educagdo. (PLATAO, 1997, p. 95)

Na Republica platbnica, a estética musical esta em tudo e por tudo, representando a
adequada imitacdo da voz e da expressao real do homem, em que a construcdo da ética e da
politica é motivada pela educacdo, cujo valor semantico esta no pato-légico, em que pathos

expressa paixdo, sentimento e logos, conhecimento (BASTQOS, 2014).
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Por volta do século VI a.C., a musica serd associada a simbolos e razdes matematicas e
ndo somente ao que se ouve, por ser um fendmeno sonoro complexo, aproximando-se da
metafisica e da filosofia. Assim, sua definicdo é ampliada, ultrapassando o entendimento de
producdo sonora, equivale aos conceitos de logos e harmonia, ja que expressa uma forma de
organizagao do pensamento, resultado da articulagdo desses dois itens, formando uma rede de
significados contingentes. Essa ampliagdo favoreceu a articulagcdo entre as grandezas de
percepcao e conceituacdo, por um lado, envolve a musica com a danga, 0 canto e a poesia, de
outro, une-a ao pensamento e a reflexao.

Analisando toda essa caracterizacdo musical e de como ela é tomada como prética
social, que reforca seu aspecto de influir no humor e no espirito dos cidad&os, colaborando na
formacdo do caréater e da cidadania, do desenvolvimento ético e integracdo, pode-se afirmar

que ela é:

A mais imediata expressdo de eros, uma ponte entre ideia e fendmeno. Nessa
concepgdo, o principal papel da musica é pedagogico, pois, sendo
responsavel pela ética e pela estética, estd implicada na constru¢do da moral
e do carater da nacdo, o que a transforma em evento publico e ndo privado.
Cada melodia, cada ritmo e cada instrumento tém um efeito peculiar na
natureza moral da respublica. (FONTERRADA, 2005, p. 19)

Além dessa relevancia e énfase da doutrina do éthos, a mdsica também era
referenciada como tendo uma ligacdo entre os sons e fendmenos cosmicos, estando presente
nos antigos mitos e rituais, muitas vezes, associada a danca, estabelecendo correspondéncia
com a magia. Surgem dai alguns mitos’ de criagdo que reforcam as caracteristicas da mdsica e
seus efeitos na humanidade. Schafer (2001), em A afinacdo do mundo, aponta dois deles para

explorar a origem da musica.

" Numa definicio filosofica, o mito é uma “1. Narrativa lendaria, pertencente a tradi¢io cultural de um povo, que
explica através do apelo ao sobrenatural, ao divino e ao misterioso, a origem do universo, o funcionamento da
natureza e a origem e os valores basicos do proprio povo. Ex.: o mito de Isis e Osiris, 0 mito de Prometeu etc.
[...] 3. Discurso alegérico que visa transmitir uma doutrina através de uma representacdo simbdlica. Ex.: o mito
ou alegoria da caverna e o mito do Sol, na RepUblica de Platio”. (JAPIASSU; MARCONDES, 2006, p. 189)

Segundo Mircea Eliade (1972, s/p), “Toda histéria mitica que relata a origem de alguma coisa
pressupde e prolonga a cosmogonia. Do ponto de vista da estrutura, os mitos de origem homologam-se ao mito
cosmogdnico. Sendo a criacdo do Mundo a criagdo por exceléncia, a cosmogonia torna-se 0 modelo exemplar
para toda espécie de "criagao". Isso ndo quer dizer que o mito de origem imite ou copie 0 modelo cosmogonico,
pois ndo se trata de uma reflexdo concertada e sistematica. Mas todo divo aparecimento — um animal, uma
planta, uma instituicdo — implica a existéncia de um Mundo. Mesmo quando se procura explicar como, a partir
de um estado diferente de coisas, se chegou a situacdo atual (de como, por exemplo, o Céu se apartou da Terra,
ou de como o homem se tornou mortal), o "Mundo" ja existia, embora sua estrutura fosse diferente, embora
ainda ndo fosse 0 nosso Mundo. Todo mito de origem conta e justifica uma "situacdo nova" — nova no sentido
de que ndo existia desde o inicio do Mundo. Os mitos de origem prolongam e completam o mito cosmogénico:
eles contam como o Mundo foi modificado, enriquecido ou empobrecido. Esta é a razdo pela qual alguns mitos
de origem comecam por delinear uma cosmogonia [...]”.
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O primeiro refere-se aos deuses Apolo e Hermes e o surgimento da Lira. Segundo a
descricdo do mito, Hermes, ainda crianga, rouba parte do rebanho de Apolo, sacrifica duas
novilhas em homenagem aos deuses e com as tripas dos animais abatidos, utilizados como
cordas, e 0 casco de uma tartaruga, uma espécie de caixa de ressonancia, constroi o
instrumento musical, lira. Ao toca-la, Apolo, admirado pelo som, imp6e a Hermes que o
entregue a lira para compensar o roubo efetuado. Dai, Apolo, de posse do instrumento, tira
sons maravilhosos que encantam outros deuses. Marsias, que tocava muito bem a flauta,
chama Apolo para um duelo musical, que acaba vencendo a disputa e é declarado pelas musas
como o deus da musica, da poesia e da inspiragao.

O segundo mito envolve Palas Athena e Dionisio. A deusa, comovida pelo som do
choro das irmés de Medusa, ap0s sua decapitacao, cria uma cantiga em sua homenagem. Essa
cancdo é considerada a origem da musica, aquela que surge a partir da emocdo subjetiva, do
lamento, do som interno que vem do coracdo. Além disso, ela, utilizando um 0sso oco de
cervo, constroi um instrumento de sopro denominado aulos, mas como seu rosto deformava-
se ao toca-lo, acaba jogando-o fora. Este é encontrado, posteriormente, por Marsias que, ao
perder o duelo para Apolo, tem seu instrumento ofertado a Dionisio. Como o aulos exige uma
participacdo mais intensa e direta do corpo, acabou tornando-se o instrumento tipico dos
festivais dionisiacos, representacao das festas e orgias, do transe e 0 éxtase.

Com esses dois mitos tem-se a criacdo do que se conhece como musica apolinea e
dionisiaca: a primeira voltada a serenidade e racionalidade e a segunda, mais corporal e
emotiva. Deles também a musica surge como consequéncia da criacdo de instrumentos
musicais, ha a descoberta das propriedades materiais dos objetos e, a partir dai a criacdo dos
sons e da melodia, voltados para uma dimensdo espiritual ou corporal. E a divisio entre

mausica racional e contemplativa da emotiva, corporal e espontanea.

A musica na Grécia vai se caracterizar justamente por esse duplo carater,
apolineo e dionisiaco, ora se aproximando da filosofia, do pensamento e da
contemplacdo, ora da fruicdo, da percepcdo e da emocgdo. N&o se trata,
contudo, de uma oposicao excludente. Dionisio ndo é o contrario de Apolo,
mas seu complemento. Ambos 0s mitos caracterizam aspectos diferentes da
masica, que se completam e fazem a musica por inteiro. (GRANJA, 2006, p.
25)

Outro mito da criacdo da arte musical que merece ser mencionado € o dos golfinhos e
0 oceano de Mdusica. Segundo Queiroz (2007, p. 11), o oceano representa o todo maior, 0

desconhecido e os golfinhos sdo pequenas partes desse todo. No mito, um naufrago é salvo
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por golfinhos, que saltam do oceano, atraidos pelo som de uma flauta ou da lira. “Sao
golfinhos-melodia ou golfinhos-musica, partes do oceano-todo-maior, que vém participar da
vida dos homens™.

O homem salvo, mesmo ndo dominando ou compreendendo o0 oceano onde se
encontrava, tem nos golfinhos a possibilidade de navegar tranquilamente. Ha uma
representacdo mitica de que as notas, escalas, melodias e toda a estrutura musical sejam como
golfinhos que vém de uma profundidade, uma vastiddo desconhecida, o oceano que é a
Musica. O homem pode até ndo conhecer sua extensdo como um todo, porém se inspira em
seu “passeio com os golfinhos” para compor e produzi-la.

Assim, estd a musica — entre 0 mito e o logos. Sabe-se que 0s mitos sempre tiveram
um papel importante na formacdo da cultura grega, ligados a um determinado contexto
ritualistico e a uma narrativa oral. Com o desenvolvimento do pensamento, baseado na ideia
de logos, a relagéo entre a palavra e o seu significante tornou-se mais geral e abstrata, estando
mais ligado ao discurso racional, a Idgica e objetividade sobre 0 mundo. No logos, ndo ha
espaco para o mitico, j& que “o mito precisa ser sentido, vivido; o logos analisado”
(GRANJA, 2006, p. 27).

E é nesse sentido que a masica transita entre o que é sentido e o que é analisado. Ela é
mito, quando estd no ambito da manifestacdo sonora, cuja forma de expressdao é tdo
importante quanto ao conteudo, podendo ser capaz de influenciar o carater de uma pessoa,
como se acreditava naquela época, dependendo do tipo de melodia executada. Seu teor mitico
perpassa por caracterizar principios opostos comuns a natureza humana, como o bem e o mal,
a vida e a morte, o espiritual e o fisico entre outros.

Sua aproximacdo do logos, da-se por volta do século VI a.C. com o descobrimento das
propor¢des numéricas contidas nas harmonias musicais pelos pitagéricos. Ela é explicada e
representada por meio da Matemaética e da Ldgica, passando a decodificagdo e escritura por
meio de simbolos. Dessa forma, a presenca da dimensdo mitica que ja havia na educacédo
grega, associada a dimensao logica na musica, foi fundamental para que essa tivesse um lugar
central.

Da Grécia para 0 mundo ocidental, a percepcdo e a recepgdo® da mdsica percorreram

uma longa trajetoria com periodos e receptores diferentes, porém o que ela nunca deixou de

8 A estética da recepgio estuda a literatura do ponto de vista de quem recebe. O termo “recepgdo” comegou a ser
usado em 1932, em trabalhos de Literatura Comparada. Todavia, pode-se considerar a aula inaugural de Hans
Robert Jauss, na Universidade de Constanca, em 1967, como marco inicial para esta corrente que privilegia
autor-obra-publico.
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incluir foram sons e homens. Em uma defini¢do geral, musica ¢ “um sistema de comunicagdo
que envolve sons estruturados produzidos por membros de uma comunidade que se
comunicam com outros membros”. (SEEGER, 2008, p. 237). Assim, os modos de ordenagao
das formas e estruturas musicais expressam e propdem significacfes diversas, pois ndo estdo
vinculadas a um universo da linguagem fixo. Além disso, como significacdes, sdo regidas
pelo imaginario social®, ela é operativa, ndo pode ser pensada independente de todo um
suporte material e social.

John Blacking (1973) denominou a musica de “sons humanamente organizados”,
justamente por ser uma forma de comunicagdo, uma linguagem, em que variadas
organizagOes sociais tém diferentes ideias de como distinguir as formas de sons, pois o que
em nossas experiéncias pode parecer um ruido podera ser musica para outras e vice-versa.
Recuperando Strauss, Jacques Attalil® (1977) confronta que a ordem na musica segue a
mesma ordem nos mitos, uma vez que ela é memoria coletiva e organizada pela sociedade, €
uma configuracdo do conhecimento, do ritual simbdlico, que prenuncia as mudancas sociais.
E como mudanca também esté relacionada a relacfes de poder.

Na musica, essa relacdo de poder faz-se presente na classificacdo entre o que é erudito
e 0 que € popular, foco desse trabalho, cuja perspectiva serd a de apontar um breve histérico
da musica popular brasileira para chegar no que intitulamos de musica sertaneja brasileira de
raiz. Apesar de muitos acreditarem que a musica popular é a base para o desenvolvimento da
erudita, sabe-se que o0s processos populares é gque acabam sendo introduzidos nessa Gltima.

A mdusica popular e a masica erudita, segundo Theodor W. Adorno (2011), tém

diferengas marcantes e fundamentais, em especial, no que concerne as formas e aos contelidos

Nessa relagdo, o escritor leva o publico a adquirir plena consciéncia de sua obra. Ele é dependente
desse, pois sua reacdo €, muitas vezes, decisiva na orientacdo da obra ou de seu préprio destino. Desse modo,
considerando-se a recepcdo, a literatura s6 vive a medida que é vivida, decifrada, aceita ou deformada pelos
leitores, cuja receptividade constitui um dialogo vivo, resulta em uma participacdo sem a qual ndo haveria obra
literaria. E 0 mesmo se aplica as outras artes, como a musica, que € o foco desse trabalho.

® O imaginario da sociedade considerada é o elemento que "dé & funcionalidade de cada sistema institucional sua
orientacdo especifica, que sobredetermina a escolha e as conexdes das redes simbolicas, criagdo de cada época
histérica, sua singular maneira de viver, ver e fazer sua propria existéncia" (CASTORIADIS, 1991, p. 75)

“O imaginario € o estruturante originario da sociedade, é o significado-significante central, suporte das
articulacg@es, das distingGes, dos valores. O imagindrio é a fonte das significagdes especificas que cada sociedade
elabora, 0 que inclui as significagbes propostas e portadas pela arte. E o imaginario que confere unidade a
sociedade, permitindo que ela seja ndo um caos, mas uma pluralidade ordenada”. (FREIRE, 1994, p. 160)

10 Jacques Attali (1977) define a musica como “metéfora credivel do real e considera que ela ndo é nem uma
atividade autbnoma, nem uma implicacdo automatica da infraestrutura econdbmica. A musica, segundo ele, é
anuncio, porque a mudanga se inscreve mais rapidamente no ruido que na sociedade”. (FREIRE, 1994, p. 165)
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de cada, estando relacionados a uma percepcdo estética e receptivall. A primeira esta
submetida a um sistema padronizado e arraigado psicossocialmente que sujeita os receptores-
ouvintes a enforméa-la, estilizando o contetido e recortando o todo em partes que sdo vistas
separadamente. J& a musica erudita é aquela capaz de, pelos fragmentos, compor um todo em
forma e sentido, o que Ihe confere um estado de tenséo favoravel a sua propria dindmica.

Percebe-se, portanto, que as diferencas apontadas por Adorno (2011) quanto as musicas
erudita e popular perpassam pelo processo de composicdo, de definicdo formal, até a projecao
midiatica, cujo foco principal é centrado no que é popular, ja que € de facil recepcdo e
massificacdo. Assim, a ndo aceitacdo do que é industrialmente propagado, acaba-se excluido e
torna-se algo resistente, por ndo validar a coisificagdo do fazer estético e ndo se incluir nessa
sistematizacdo, nesse caso, a musica erudita.

Assim, as concepcdes de arte popular, folclérica e industrial da escola frankfurtiana
perpassam pela relacdo entre os ouvintes musicais, como individuos socializados, e a propria
constituicdo musical. Dai uma recepcao estética da musica que tem entre seus objetivos o de

caracterizar os tipos de comportamento em relacéo a ela.

Partindo-se do principio de que a problematica e a complexidade sociais
também se expressam por meio das contradi¢Oes presentes na relacdo entre a
producdo e a recepgdo musicais, na estrutura da escuta inclusive, néo se deve
esperar, pois, nenhum continuum ininterrupto desde uma escuta
perfeitamente adequada a uma escuta desconexa e sub-rogada
[surrogarhaften], mas, ao contrério, que tais contradi¢des e oposicoes
também sejam refletidas na prdpria natureza da escuta musical, bem como
nos héabitos de escuta. (ADORNO, 2011, p. 57)

11 0 ponto de partida da Estética da Recepgdo é a hermenéutica de Hans-Georg Gadamer, cujas formulagdes e
principios foram adaptados a critica literaria, destacando-se a Idgica da pergunta e da resposta, a nogdo de
horizonte de expectativas e a fusdo de horizontes. Para Jauss (2003), a obra literéria visa a um destinatario. O
tedrico formula, entdo, um novo conceito que leva em consideracdo tanto o leitor quanto a sua experiéncia
estética. Com isso, o leitor e a recep¢do que este faz de uma obra sdo dados que contribuirdo para a sua andlise:

Trata-se, assim, de fazer entrar, na compreensdo do fendmeno literario, a personagem esquecida de
quase toda a Teoria Literria — o leitor — ‘uma fonte de energia que contribui para fazer a propria Historia’, uma
vez que ‘¢ a sua intervengdo que faz entrar a obra no horizonte dindmico da experiéncia’. (JAUSS, 2003, p. 9)

Jauss (2003) examina as relacdes do texto com a época de seu aparecimento. A reconstituicdo do
horizonte de expectativas ndo so possibilita uma recuperagéo do processo de comunicagdo no momento em que a
obra surge como também cria oportunidade para que seja feita a recuperacgdo da historia da recepgdo. A obra é
considerada dentro do horizonte em que apareceu. E valido mencionar que o que se aplica a base literaria,
também se estende a musical, a teoria parte da literatura, mas aqui apropriamos dela em defesa de um outro
campo.

“A historia literaria s6 cumprira a sua tarefa quando a produgéo literaria for representada, ndo apenas na
sincronia e diacronia da sucessao dos sistemas que a constituem mas também compreendida, enquanto histdria
particular, na sua relacdo especifica a histdria geral. Esta relacdo ndo se reduz ao facto de se poder descobrir na
literatura de todos os tempos uma imagem tipificada, idealizada, satirica ou utépica da existéncia social. A
funcdo social da literatura s6 manifesta genuinamente as suas possibilidades quando a experiéncia literaria do
leitor intervém no horizonte de expectativa da sua vida quotidiana, orienta ou modifica a sua visdo do mundo e
age consequentemente sobre o seu comportamento social”. (JAUSS, 2003, p. 105)
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Vé-se que € pela descontinuidade que se reflete sobre a problematica social primaria da
musica, conduzindo a sua tipologia, a maneira como o outro descoloca-se, estabelecendo os
antagonismos sociais e as correlagcdes sociopsicoldgicas. Na perspectiva adorniana, as obras
musicais sdo plenas de sentido, estruturadas e que, quando abertas & andlise, podem ser
apreendidas e experimentadas em diferentes niveis de acuidade, desde a consciéncia musical
desenvolvida nos profissionais a falta completa de diferenciacdo do material. Entretanto, o
teorico frankfurtiano adverte que tal auséncia de discernimento musical, em nenhum

momento, deve ser confundida com a falta de sensibilidade a este.

A introspeccdo musical é extremamente incerta. A verbalizagdo do vivido
musical depara-se, para a maioria dos seres humanos, com obstaculos
intransponiveis, na medida em que ndo se dispde da terminologia técnica;
além disso, a expressdo verbal ja se acha pré-filtrada, sendo que, para as
reacOes primarias, seu valor cognitivo € duplamente questionavel.
(ADORNO, 2011, p. 59)

Verifica-se que este questionamento é levantado ja que ndo se lida aqui exclusivamente
com a questdo musical em si, mas como os seres humanos interagem e percebem essa estética,
tratando-se, entdo, muito mais de problematica social e de recepcdo, colocando as musicas
erudita e popular como bens administrados por estes consumidores. Importa mais a técnica e
estrutura para os primeiros e a legitimacdo publica do que é consumido e manipulado para 0s
segundos. Assim, a consciéncia e o posicionamento diante da musica refletem o conflito entre

posicdo social e ideologia.

A situagdo imperante visada pela tipologia critica ndo é culpa daqueles que
escutam isso e ndo aquilo e nem mesmo do sistema da industria cultural, que
fixa sua condicéo espiritual para poder canibaliza-los melhor, mas se assenta
em profundas camadas da vida social, tal como na separacéao entre o trabalho
intelectual e o corporal; entre arte inferior e elevada; na formacéo superficial
[Halbbildung] socializada e, por fim, no fato de que uma consciéncia correta
ndo é possivel em um mundo falso e no qual os modos sociais da reacao
diante da musica permanecem sob o feitico da falsa consciéncia. (ADORNO,
2011, p. 81)

A consciéncia musical, portanto, ndo possui um carater conclusivo e estd baseada,

consequentemente, separada pela producio, em especial, a partir da execucdo e da recepcio??.

12 Ampliando a concepgdo de recepcdo apresentada primeiramente pelos alemées, Paul Zumthor (s/d, p. 50)
acrescenta que ela “é um termo de compreensdo historica, que designa um processo, implicando, pois, a
consideracao de uma duracgdo. Essa duracédo, de extensdo imprevisivel, pode ser bastante longa. Em todo caso,
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Para tanto, dar-se-a continuidade a historizagcdo da musica, em especial, a de carater popular,
percebendo-a em um contexto brasileiro em que se tenta apontar o fenémeno da criagdo e
evolucdo musical a partir de uma cultura popular.

Ao falarmos de cultura popular comeca aqui outro entrave epistemoldgico, ja que a
denominacdo é ampla e complexa. E necessario esclarecer que ao tracar uma trajetoria
musical procura-se um elo entre a existéncia da musica citadina e a realidade social que desde
0 seculo XVI a compreende, oferecendo algumas indicacdes sobre o problema da cultura
popular e de caracteristicas que lhe sdo préprias.

Uma das primeiras indicacdes que é percebida pela evolu¢do musical voltada ao popular
no Brasil esta relacionada a uma diversificacdo social, ou seja, representa a cultura do pais,
que € a “reunido de varias culturas correspondentes a realidade e ao grau de informacdo de
cada camada em que a mesma sociedade se divide”. (TINHORAO, 2010, p. 7). Assim, a
mdusica brasileira ndo significa aquela que tem um carater étnico definido. Ela é diversa como
a prépria cultura e as pessoas 0 sdo. A legitimidade de uma musica popular brasileira estd em
sua nacionalidade evolutiva livre, “¢ uma primeira fatalidade de raca badalando longe”
(ANDRADE, 2006, p. 14).

Percebe-se, entdo, que o modo de producdo capitalista, no qual o Brasil enquadra-se,
impde a hierarquizacdo da sociedade em diferentes classes, sendo assim temos também uma
cultura de classes, que é simplificada, muitas vezes, em dois planos: o da cultura das elites, do
dominador, que detém o poder politico-econémico e, consequentemente, as normas para 0s
meios de comunicacdo e a cultura das camadas mais baixas, do dominado, sem poder de
interferir politicamente.

O resultado disso é que em um pais em que a prépria cultura dominante é dominada por
conta de sua condi¢do de dependéncia econdémica, a cultura popular acaba sendo duplamente
dominada por situar-se em uma posicao de desvantagem quanto as elites dirigentes do pais e a

que € importada.

[...] quando se assume o ponto de vista da cultura que traduz a realidade da
maioria do povo — que é inegavelmente a regional ou urbana mais ligada ao
gosto e as expectativas das camadas pobres —, essa dupla dominacéo revela o
impacto de uma agressdo insuportavel. E que a cultura realmente
representativa da realidade do pais como um todo — que s&o as culturas da
gente pobre, sem oportunidade de escola e sem recursos — tem de enfrentar
ndo apenas a concorréncia da cultura da elite [...], mas ainda a da classe
média que, enquanto consumidora de produtos da industria cultural [...], se

ela se identifica com a existéncia real de um texto no corpo da comunidade de leitores e ouvintes. Ela mede a
extensdo corporal, espacial e social onde o texto ¢ conhecido e em que produziu efeitos [...]".
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identifica mais com as elites do que com o povo, o que lhe garante maior
espacgo nos meios de divulgacgdo. (TINHORAO, 2010, p. 8)

Sendo assim, é perceptivel o grau de dominacdo que as maiorias submetem-se ao que
é imposto por modelos de uma cultura dominada e importada. Sabe-se que esses modelos ndo
sd80 apenas musicais, mas a musica demonstra, ao longo de sua trajetéria no pais, 0
colonialismo cultural sob a forma de dominacdo econémica nos meios de comunicacdo e do
lazer, a consciéncia e o posicionamento diante dela resultam de um conflito entre posicéo
social e ideologia (ADORNO, 2011).

H& uma espécie de vergonha da propria realidade que conduz a uma desestruturacao e
perda da identidade cultural. Fato esse verificado quando se estuda a musica sertaneja
brasileira de raiz em que os varios consumidores modernos desembocam no ridiculo de
conseguirem apreciar somente aquilo que é estrangeiro. Sera esse repudio a musica popular,
como a de raiz, recuperando Adorno (2011), o mesmo a cultura popular? Se o for, estar-se-a
negando os proprios individuos, suas agdes e o que o mundo fez sobre estes. E uma atitude
“perfeitamente covarde, antinacional, anticritica.” (ANDRADE, 2006, p. 14).

Ao se trilhar uma trajetoria da muasica popular brasileira, estar-se-a refletindo sobre o
seu caréater politico, ideoldgico e sobre as caracteristicas étnicas — a branca, a negra e a
vermelha. Segundo Vasco Mariz (2005), o elemento que mais se destacou como influéncia na
constituicdo da mausica brasileira foi o branco, seguido do negro e, por Gltimo, o indigena.
Essa hierarquizacdo tradicionalmente determinada, que é consequéncia dos embates politicos
e ideoldgicos vivenciados no pais, reforca a musica popular como aquela que é fruto do
contraditorio, justamente por abalizar as contradi¢des sociais, ja que musica e sociedade sao
permeadas por elas. Segundo Stuart Hall (2003, p. 232), “[a] cultura popular ndo ¢ nem, em
um sentido “puro”, as tradi¢des populares de resisténcia, nem sdo as formas que sdo impostas
sobre e a elas. E o terreno no qual as transformagdes sdo operadas”.

A msica popular é plural, estabelece-se no contato e confronto com outras musicas,
por meio de sujeitos que sdo representados por categorias historicas, sociais e culturais. Ela
carrega uma energia que consegue afetar diretamente as necessidades gerais humanas
inconscientes (ANDRADE, 2006). E valido enfatizar que os sentidos despertados por esse
tipo de masica remetem também aos diferentes discursos que a representam como a midia, a
veiculacdo, as tecnologias envolvidas ou ndo, processos de producéo e contextos de recepcéo,
além da organizacdo social e relagcBes de poder estabelecidas. Os sentidos sdo concebidos

intertextualmente pelo sujeito confrontado por todas instancias. (KRISTEVA, 1974)
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Observa-se que o povo brasileiro é musical (TATIT, 2004) e que o processo de
constituicdo de uma musica popular no Brasil remete ao periodo colonial. Entretanto, pouco
se sabe teoricamente sobre esse momento; 0 que se nota € uma mistura, ainda néo
amalgamada, de cantigas e dancas das quais a Colbnia escutava e usufruia, tanto por
portugueses, quanto africanos, amerindios, espanhdis. “E foi da fusdo destas que o nosso
canto popular tirou sua base técnica tradicional”. (ANDRADE, 2015, p. 156)

Uma das primeiras informagdes documentadas sobre os primeiros acordes musicais
produzidos em terras brasileiras consta na Carta de Caminha em que 0s navegantes
portugueses utilizaram da gaita para interagir com os indios. Outro instrumento musical
citado € o tamboril em que os indios, motivados pelo seu som, dangaram e bailaram com 0s
portugueses, como se ja fossem amigos. Ha, ainda no documento, a referéncia aos cantos
religiosos que foram entoados na realizacdo da primeira missa (ANDRADE, 2015).

As atividades musicais deste periodo, justamente, pelos vazios de informacdes, sdo
consideradas incompletas, porém, pode-se inferir que a qualidade musical era bem modesta,
uma vez que a musica dependia das organizac@es eclesiasticas, sendo usada para a catequese e
conversdo dos indigenas. A semelhanca existente entre a tradi¢cdo de canto e danca tribal dos
indigenas e a dos campos portugueses, caracterizadas ambas pela coletividade, foi eficaz por
se enquadrar nos propositos de catequizacdo e evangelizacao.

Os franciscanos e jesuitas, portanto, desempenharam um importante papel a partir de
meados do século XVI em relacdo ao desenvolvimento musical na Colénia. Em 1559,
Francisco de Vaccas era o responsavel pela musica na catedral da Bahia. Os musicos
assumiam a funcdo de professores, dirigentes de coro, escritores e cantores, além de tocadores
instrumentais. Assim, a masica que era produzida no Brasil nos dois primeiros séculos de

colonizagdo portuguesa fez-se diretamente vinculada a Igreja e a catequizagao.

A masica no periodo colonial, portanto, permaneceu essencialmente
portuguesa apesar de quase exclusivamente interpretada por mulatos ou
negros. As atividades musicais foram de maior vulto na Bahia e em Olinda,
embora ndo se deva menosprezar 0 que ocorria no Rio de Janeiro, em S&o
Paulo, no Parand, Maranhdo e Para. Novas pesquisas recém-publicadas
demonstram a vitalidade da musica naquelas capitanias, embora — frisemos
sempre — dentro da natural modéstia imposta pelas condi¢des de vida na
Colonia. (MARIZ, 2005, p. 35)

Com a economia agricola predominante nos periodos iniciais de feitorias, 0s nucleos
urbanos funcionavam em razéo da area rural. Assim, a cultura do campo projetava-se nos

espacos citadinos. Diante dessa condicdo, o que se verificava nas vilas e cidades desses dois
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primeiros séculos de colonizacdo era uma dependéncia dos recursos rurais, ja que o que se
produzia internamente nas cidades ndo era consumido ativamente. Ou a populacéo
permanente era reduzida e pobre e dependia de pequenas lavouras para a subsisténcia, ou 0s
mais abastados tinham chécaras nas periferias que preenchiam suas necessidades com 0s
produtos basicos. Essa caracteristica determinou no plano cultural “a coexisténcia de
manifestacdes tipicas das cidades sempre ligada as elites, e de formas populares de diversdo
invariavelmente derivadas da tradi¢do rural” (TINHORAO, 2013, p. 36)

Pode-se constatar durante esse periodo um repertério musical ligado aos cantos
coletivos rurais, considerados pelos jesuitas como profanos, e aos religiosos-eruditos das
igrejas, que eram um tipo de cantiga urbana, desenvolvida em Portugal pelos escudeiros.
Existem informacBGes também sobre a existéncia de cantigas a solo, acompanhadas por
guitarras ou vilas, que sdo importantes repositorios sobre o quotidiano da vida nas cidades
coloniais ao fim do século XVI. Uma das referéncias mais antigas é a dos versos cantados por
Antonio da Rosa, olindense, que representou uma personagem de uma comédia em 1580 ou
1581 na matriz de Olinda, por conta da festa do Santissimo Sacramento. (TINHORAO, 2013).

Essa juncdo de viola com cancdo citadina em meio a uma festa religiosa gerou
denuncia ao visitador do Santo Oficio. A Igreja queria manter a pureza do seu ritual,
renunciando a qualquer interagdo com o que considerava profano de origem portuguesa ou de
influéncia indigena e africana. Como resultado, houve o isolamento cultural-musical
eclesiastico, enquanto a musica desenvolvida nas areas urbana ou rural foi se proliferando em
diferentes regides do pais.

Na Bahia, tem-se na segunda metade do século XVII, a figura de Coimbra Gregoério de
Matos Guerra, ndo s6 poeta, mas um homem de letras, musico popular e tocador de viola.
Compunha coplas'® e romances, todos acompanhados ao som da viola. Segundo José Ramos
Tinhordo (2013), a obra gregoriana deveria ser estudada ndo como poética, mas como Vversos
de musica popular urbana. Gregério de Matos Guerra é mais cancioneiro e menos poeta.

Dentre suas mais de 600 composi¢des recolhidas em versos, somente 207 sdo sonetos,
estrutura poética dominante na época, que ndo era musicada. Ele e outros autores-cantores-
trovadores, como Lourenco Ribeiro, Silva Arido e Chico Ferreira, oferecem em suas

composicdes em versos tracos de que o processo de urbanizagdo no Brasil, em especial, na

13 1. Estrofe, geralmente quadra ou sextilha, usada em composicOes de poesia trovadoresca, de assunto ligeiro,
destinadas ao canto. 2. Pequena composicdo poética em que se usa essa estrofe. (Mais usado no plural.).
(DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA. Disponivel em
https://www.priberam.pt/dipo/copla. Acesso em abril de 2018).
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capital da colbnia a época, geravam condicBes para o aparecimento de artistas criadores, cuja
popularidade era revelada pela cancéo a solo acompanhada da viola.

Gragas ndo apenas a essa sua qualidade de autor de versos feitos para cantar
a viola mas também devido a sua condicdo participante e animador de
jornadas ou passeios boémios a pontos pitorescos afastados da cidade [...], e
em que o espirito dos excursionistas era 0 da bandarra, ou seja, o da
vadiacdo alegre, Greg6rio de Matos viria a contribuir ademais, em muitos de
seus versos, com informacGes Unicas sobre os mais diferentes tipos de
diversdes e dangas da gente dos primeiros ndcleos de vida urbana no Brasil.
Nucleos estes, por sinal, ainda estreitamente ligados a area rural ndo apenas
pela proximidade dos limites, mas pela sobrevivéncia, na propria cidade, de
rocas, granjas, chacaras, hortas de quintal e até de engenhos [...].
(TINHORAO, 2013, p. 73)

Vé-se que Gregoério de Matos é um importante representante da musica popular
brasileira seiscentista, mostrando uma variedade de géneros de canto acompanhados a viola
como a chulal* e o dobrado®. Além de apresentar contetido amplo e expressivo da sociedade
em voga, também acabou por apresentar algumas dancas caracteristicas ao periodo como o
arromba, o gandu, o paturi e o lundu.

De fato, o cancioneiro-poeta é um informante de extrema relevancia a respeito das
origens da musica das cidades no Brasil. Suas andancas pelo Reconcavo Baiano serviram para
asseverar uma peculiaridade regional que, a partir do século XVIII, colocaria a capital da
Bahia como uma das cidades mais ricas culturalmente e diversificadas socialmente. Salvador
intercambiava produtos e forca de trabalho, componentes relevantes para uma estruturagéo
urbana. Ela era o ponto de encontro dos ambitos rural e urbano. E, nesse intermédio, surgiram
os trabalhadores representantes de camadas populares, instalados, principalmente, na Cidade
Baixa.

H& uma primeira representacao da divisdo do trabalho da virada dos séculos XVI1I para
o XVIII, permitindo uma pluralidade de trocas e experiéncias entre 0os componentes das
camadas mais baixas, com os da &rea urbana e, consequente, os do lado rural. Essas
possibilidades resultaram em uma producdo criativa e rica, levando ao surgimento de novas

formas de diversdo entre os populares, “que estava destinada a transformar ndo apenas

14 Género de musica vocal e instrumental e danca de origem arabe do Noroeste portugués, assemelha-se a rusga e
pode ser encontrado especialmente nas regides dos rios Douro e Tamega. Emprega a viola amarantina e a rabeca
chuleira, um instrumento de braco muito curto e registro agudo, que acompanham o desafio de cantador e
cantadeira. (DOURADO, 2004, p. 80)

15 1. Designacdo genérica para musica de bandas militares ou sinfonicas, como a Marcha. 2. Tipo de mdsica para
bandas e fanfarras que adquiriu essa denominagdo em virtude da utilizagdo do dobramento, recurso que consiste
na execucdo de cada parte do arranjo por mais de um instrumento, visando a melhor projecdo do som do
conjunto. (DOURADO, 2004, p. 111)
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Salvador no primeiro centro produtor de cultura popular urbana no Brasil, mas a garantir para
a propria Bahia o titulo de pioneira na exportacdo de criacfes para o lazer de massa citadina
no exterior”. (TINHORAO, 2013, p. 86)

O século XVIII no Brasil, no plano cultural, serd marcado pela popularizacdo de
formas de cantos e dancas brasileiras em decorréncia da heterogeneizagao social por conta de
uma producédo voltada a exportacdo; primeiro, o aglcar, seguido do algod&o e, logo apos, o
ouro e diamante. No plano musical, as alteracfes nas camadas da moderna sociedade que
insurge parte desse mesmo meio, sdo agora enfatizadas cantigas e modas da terra, em que se
misturam negros e brancos nas diferentes formas de diverséo.

Essas cancOes, oriundas das camadas mais baixas ou de alguns centros mais
populosos, ganharam estrutura pelas ruas, pracas e terreiros, a partir de uma composi¢do de
ritmos, melodias e coreografias negro-africanos e peninsulares europeus, visando atender a
nova realidade social da col6nia — a ascensdo — chegando as casas de familia, da minoria
burguesa e de funcionarios do poder real. Sera o comec¢o de um original e criativo intercambio
étnico-cultural-religioso.

Sdo desse periodo setecentista movimentos, como a umbigada, a fofa, o lundu e a
cantiga da moda (modinha). A umbigada faz referéncia a um movimento coreografico
comum a época, em que dancarinos, ao som de batuques de estilo africano, avancavam para
alguém da roda e tinham que tira-lo do terreiro com uma umbigada. Dessa representacdo de
masica e danga, surgiu a expressdo “tirar a terreiro”, que semanticamente representaria
colocar alguém para fora de algo, seja de uma conversa, de uma danca, ou dar o fora em
alguém.

Citada pela primeira vez no Folheto de Ambas Lisboas, de 1730, a fofa é considerada
uma danca de escravos africanos e crioulos ligados a Confraria do Rosério. E uma expresso
musical em que as pessoas correm de um lado para o outro, em pares, a0 som da viola
repenicada. Muitos a consideravam como um movimento indecente, pois as expressoes
corporais das duplas remetiam ao gozo, com gestos e palavras obscenas. Entretanto, a fofa
atraia e inquietava, por ser singular, estupenda e perfeita. (TINHORAO, 2013).

Ao lado da fofa, surge por volta da década de 1760, o lundu, mais ligado aos batuques
africanos, com marcacdo de palmas, que fusiona ritmo e melodia de um canto de estilo
estrofe-refrdo. Realizado, primeiramente, pelos escravos das rogas, foi se amalgamando a
gente branca citadina, transformando-se em dois tipos de cangdes — o lundu de saldo e o lundu

popular. Por ser mais estilizado, com movimentos corporais diversificados proporcionados
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pelos batuques dos negros, foi considerada a danca nacional dos brancos e pardos brasileiros
na segunda metade do século XVIII.

Segundo Bruno Kiefer (1977), em seu estudo A modinha e o lundu: duas raizes da
musica popular brasileira, a modinha, assim como o lundu, transformou-se em numero
obrigatorio e de sucesso estrondoso ndo s6 no Brasil, como em Portugal. Domingos Caldas
Barbosa (TINHORAO, 2013), mulato brasileiro, poeta e tocador de viola, foi um dos
principais representantes das cantigas da moda pelos salGes da nobreza. Pode-se afirmar que
ele marca o aparecimento de um “primeiro autor de saldo bem-sucedido na criacdo de musicas
baseadas em material coletivo”. (TINHORAO, 2013, p. 108)

As modinhas, saidas de um substrato social mais baixo, marcaram a criagdo de um
género musical de canto brasileiro que agradaram as novas camadas médias das cidades,
atendendo as expectativas de homens e mulheres da moderna sociedade urbanizada. Nelas
eram tratados temas amorosos, as vezes, sugerindo o contato fisico, desafio aberto a moral
vigente. Menos presa as regras e as convengdes, as modinhas mostravam-se como algo capaz
de intercambiar as diferentes classes, por ser mais dinamica, expressando riqueza e
originalidade em suas cria¢des culturais.

Percebe-se que desde o inicio do século XVIII, houve uma evolugdo ritmico-melédica
popular, com diferentes vozes nas cidades interpretando modinhas, lundus, acompanhados ao
som da viola. Desse desenvolvimento progressivo, com a explosdo do Romantismo, é mais
facil compreender que, a partir do século XIX, poetas e musicos rompam com 0 estreito
mundo cultural das elites e continuem cultivando um contetdo mais proximo das camadas
médias, por sua origem aproximada a massa popular.

No ambito musical, através do encontro de poetas e letristas com masicos populares,
aparece a cancgdo seresteira, uma modinha de massa, de carater citadino, com um novo
sistema de criacdo — a parceria. A fusdo de musicos provindos das camadas médias da
sociedade com os populares pontua um novo momento de diversificacdo social no Brasil.
Nesse processo de democratizacdo da musica, 0 piano sera um dos elementos que, realmente,
assinala a conquista de posicdes. Antes, instrumento das méos brancas e burguesas, o que lhe
conferia carater de nobreza, poder, cultura; agora, incorporado aos conjuntos populares,
tocado por alguém com pouca teoria musical, denominado de pianeiro.

Assim, o Romantismo surgiu no segundo reinado como uma proposta de unir as
emocdes individuais com a identificacdo do que é o nacional, clima ideal para a construcao de
modinhas repletas de ais e suspiros. A partir dos fins da década de 1830, as parcerias entre

poetas eruditos e masicos populares colaboraram para que o poema musicado atingisse
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camadas mais baixas e, por consequéncia, 0s versadores populares diante do requintamento
vocabular roméntico ascenderam-se quanto ao bem-falar, bem-escrever, adotando rimas mais
elaboradas e adjetivos pomposos.

Pode-se apontar a presenca de dois poetas responsaveis pela criagdo do Romantismo
no Brasil, Domingos Gongalves de Magalhdes e Manuel de Aradjo Porto Alegre, que estdo
inegavelmente ligados a poemas para serem cantados, a partir de parcerias com musicos. O
primeiro ponto de encontro para essas parcerias era a loja Paula Brito, Loja do Canto, no Rio
de Janeiro, em que escritores e artistas da época mantinham bate-papos literarios, politicos e

mundanos sem comprometimento com as academias.

[...] nessa livraria de Paula Brito, “verdadeiro foco do nascente romantismo
na capital”, como lembraria Melo Moraes Filho em suas Memorias do Largo
do Rocio, reuniram-se ndo apenas Domingos Gongalves de Magalh&es e seu
contemporaneo e o amigo Manuel de Aradjo Porto Alegre, mas o0 poeta
Gongalves Dias e o futuro romancista Joaquim Manuel de Macedo (que
também teriam seus versos musicados) e o proprio dono da casa, Paula
Brito. E este, alids, como bom mestico filho do povo, néo resistiria também a
tentacdo de compor versos irbnicos para varios lundus, cujas partituras
editava. Pois tera sido ai que nasceu a parceria entre 0 poeta dos Suspiros
poéticos e Saudades com o musico portugués Rafael Coelho Machado, que
chegara ao Rio em 1835 para se tornar professor e editor de musica.
(TINHORAO, 2010, p. 140)

Vé-se que o0s poetas romanticos do periodo ndo faziam apenas poesias/poemas para
serem recitados, mas, a partir das parcerias, varios foram os poemas compostos para serem
cancdes, que ora se apresentavam como lundus, ora como modinhas, cantados a época. A
estrutura dos poemas reforca essa caracteristica musical que é a de incluir a uma quadra ou
sexteto em versos de sete silabas um estribilho com versos mais curtos, geralmente de quatro
silabas.

José Ramos Tinhordo (2010) aponta duas cangdes da dupla, Domingos Gongalves de
Magalhdes e Rafael Coelho Machado, que segue o esquema exposto, “O Dia Nupcial (O
Cantico do Esposo)” e “Ninguém”. Observa-se 0 rigor formal, em que se parece ouvir vozes

cantando os estribilhos. Seguem 0s versos:

Ei-la de branco vestida

Qual bela estatua de neve,
Qual a terra do céu descida
Ninguém, nem mesmo de leve,
A por-lhe os dedos se atreve
Por ndo vé-la poluida.
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Nunca téo pura,

Nunca tao bela,

Brilhou estrela

No azul do ced.

Nunca roseira

O amor sorrindo,

Assim tdo lindo

Botao ergue. (“O Dia Nupcial™)

Quando estou ¢’0 a minha amada,
Quer a veja passeando,

Quer em pé, quer assentada,

Quer sorrindo, ou quer falando,
Minh’alma magnetizada

A vai sempre acompanhando.

Amargo influxo

Obediente

Ao seu capricho

S6 pensa e sente. (“Ninguém”)
(TINHORAO, 2010, p. 141-142)

Observa-se nessas cangdes que o0s versos sdao de Gongalves de Magalhdes e Rafael
Coellho Machado submeteu-o0s a musica, considerada verdadeira e expressiva linguagem dos
amantes. Os trechos “Ninguém, nem mesmo de leve,/ A por-lhe os dedos se atreve/ Por ndo
vé-la poluida”, por exemplo, reforcam a tematica romantica da idealizagdo da mulher amada,
como o ser intocado e puro. Além disso, estruturalmente, sdo sextilhas com 7 (sete) silabas
poéticas, cujos estribilhos sdo tetrassilabos, o que assegura a musicalidade ao poema
composto, justificando que uma letra romantica serve com facilidade a uma modinha.
Depende somente da capacidade de o musico vestir 0s versos com uma melodia apropriada.

Outro exemplo notdrio de parcerias formadas nesse periodo, explorando o género de
masica popular, é Joaquim Manuel de Macedo e Francisco Antonio de Carvalho. O poeta
escreveu inumeros versos para serem cantados, com tom coloquial, em hexassilabos,
justamente, para casar com o ritmo e a batida curta e sincopada dos lundus. Além disso,
utilizava uma imagem comum a mausica popular da época que era a de expressar o sentimento

feminino, o amor intimo das donzelas, a um bichinho que roi.

No coracgdo das mocas

Ha um certo bhichinho,

Que roi devagarinho

Até fazer amar.

Mama, isto é sabido,

Eu quero me casar.
(TINHORAO, 2010, p. 143).
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Outra figura romantica ligada a criacdo de masica popular é a de Laurindo Rabelo, o
poeta Lagartixa, que estabeleceu parceria com o violonista Jodo Cunha e juntos produziram
aproximadamente quinze modinhas e lundus. O poeta romantico foi levado a producédo de
musica popular por conta de sua propria condicdo social, de origem humilde, tinha
consciéncia de sua situacdo o que o amargurou desde cedo, levando-o a uma vida boémia,
recebendo benevoléncia social, mas também se indispondo com varias pessoas por conta do
preconceito que sofria pela cor da pele e seu relacionamento com a elite branca.

Assim, demonstrou uma veia satirica e desprezo pelas autoridades da época, sendo um
romantico de espirito revoltoso, lirico e de improvisagdo mordaz. Melo Moraes Filho (1904,
p. 170), em sua obra Artista do meu tempo, seguidos de um estudo sobre Laurindo Rabelo,
afirma que o poeta, além de eximio tocador de violdo, ndo cantava uma letra que ndo fosse de

sua autoria.

Em geral, depois de adiantada hora da noite, quando a musica ia estridente e
as dancas ferviam em rodopio, certo nimero de apreciadores apinhava-se ao
redor de Laurindo que, menestrel e bardo, a um dos angulos da sala de
jantar, cantava ao violdo sentimentais modinhas e buli¢cosos lundus, que
traziam em aberta hilaridade os mais sisudos e circunspectos circunstantes.

Né&o se pode duvidar, portanto, que os poetas representantes do Romantismo brasileiro
foram essenciais para o desenvolvimento da mdsica popular brasileira. As parcerias bem
realizadas e 0s versos compostos para se ajustar melodicamente as modinhas e lundus do
século XIX garantiram aos autores das duas primeiras geracdes romanticas o titulo de
primeiros letristas da histéria da muasica popular. Dessa movimentagdo entre poesia e musica,
a partir do fim do século XIX, novos poetas'® agregaram sua arte a musica popular,
conscientes de sua posicdo, sem a pressdo dos preconceitos de elite que os primeiros
sofreram, ja que ndo se aceitava, a principio, a juncdo do que era popular a tradicdo

representada, principalmente, pelos brancos e descendentes europeus.

16 “Entre eles estariam Guimardes Passos (cuja barcarola “A Casa Branca da Serra”, composta em Montevidéu
pensando numa jovem paranaense, seria musicada por Miguel Emidio) e, entrando pelo século XX, Hermes
Fontes com seu ainda tdo lembrado “Luar de Paqueta”, composto em 1922 com Freire Junior. E, finalmente, a
partir da década de 1930 — depois de exorcizados os Gltimos preconceitos literarios pela irreveréncia da Semana
de Arte Moderna de Sdo Paulo — nomes como os dos poetas Goulart de Andrade (parceiro de Hekel Tavares,
inclusive no teatro musicado), Olegario Mariano (parceiro do mesmo Hekel e de Joubert de Carvalho), Mério de
Andrade, Alvaro Moreira, Manuel Bandeira [parceiro de Jaime Ovalle nas famosas cangdes “Modinha” (Opus 5)
e “Azuldo” (Opus 21)] e, finalmente, Vinicius de Moraes — por sinal descendente de Melo Moraes Filho —, ja
agora definitivamente ao nivel dos modernos sambas de consumo, e sempre ao lado de parceiros mais jovens de
uma nova era”. (TINHORAO, 2010, p. 159-160)



39

Constata-se que na passagem da monarquia para a republica, em 1889, houve o
advento politico das camadas urbanas, mudanca essa que refletiu na troca de dependéncia
politico-econdmica do pais — dos capitais ingleses para os estadunidenses — que foi
consolidada com a Primeira Guerra Mundial. No plano social, essa transicdo marcou
profundamente a economia rural de monoculturas regionais para enormes latifindios de
producdo diversificada em um processo continuo de industrializacdo dos grandes centros
urbanos. Assistia-se no campo, apesar da expansao da policultura e o fim da escravidao, a
persisténcia da divisdo de classes bem marcada pela oposicdo entre 0s proprietarios de terras e
fazendeiros e a massa de colonos e pequenos roceiros.

Na area urbana, a oposicao dava-se entre uma minoria de ricos, detentores do capital e
do prestigio, uma classe média dividida em duas camadas — a dos profissionais liberais,
militares de patente, funcionarios publicos graduados que se aproximavam da classe alta e a
outra composta por comerciantes, pequenos proprietarios, funcionarios publicos civis e
militares e trabalhadores especializados — e, finalmente, a classe baixa que compreendia a
vasta massa heterogénea de trabalhadores ndo especializados, como biscateiros e
subempregados.

No plano cultural, o que se afere é a tendéncia de as camadas mais elevadas da
sociedade seguirem um padrdo europeu. Por essa mesma época, era reservada aos
representantes das mais baixas as criacdes mais auténticas da cultura popular urbana. Até
meados da década de 1860, os grupos de masica de barbeiros, conhecidos por serem negros e
mesticos, que tocavam canc¢des ao som de batuques com percussdo de tambores e sons de
marimbas, associadas as violas, com desdobramento melddico dos estribilhos, sdo exemplos
de formas musicais muito mais proximas dos padrdes de cultura popular nacionalizada.

O “ritmo de senzala”, como ficou conhecido, ¢ um tipo de musica instrumental, de
cunho popular, que foi criado para atender expectativas sociais em funcdo da subita
dinamizag&o do comércio interno, promovida pela corrida do ouro e diamantes. E na figura do
barbeiro que se tera uma demonstracdo de superioridade cultural das camadas mais baixas nas
cidades por representar, historicamente, uma atividade de carater liberal que atendia outras
funcbes, como a de arrancar dentes e aplicar sanguessugas, dando-lhe uma posicéo especial
frente a outras profissdes.

Na literatura da época, tem-se demonstracdo da importancia desse trabalhador e da
musica por ele produzida. Manuel Anténio de Almeida, em seu livro Memdrias de um

Sargento de Milicias, publicado em folhetim no periodo de 27 de junho de 1852 a 31 de julho
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de 1853, no jornal Diario Mercantil, do Rio de Janeiro, no suplemento intitulado Pacotilha,

cita o papel sociocultural dos musicos barbeiros na sociedade carioca:

Dispuseram-se as coisas; postou-se a musica de barbeiros na porta da igreja;
andou tudo em rebulico: as nove horas comecou a festa.

As festas daquele tempo eram feitas com tanta riqueza e com muito mais
propriedade, a certos respeitos, do que as de hoje: tinham, entretanto, alguns
lados cémicos; um deles era a musica de barbeiros a porta. Ndo havia festa
em que Se passasse sem isso; era coisa reputada quase tdo essencial como o
sermao; o que valia porém é que nada havia mais facil de arranjar-se; meia
duzia de aprendizes ou oficiais de barbeiro, ordinariamente negros, armados,
este com um pistdo desafinado, aquele com uma trompa diabolicamente
rouca, formavam uma orquestra desconcertada, porém estrondosa, que fazia
as delicias dos que ndo cabiam ou nao queriam estar dentro da igreja.
(ALMEIDA, 2011, p. 82) [0 PROPRIO EXERCICIO DA MEMORIA]

Esse estilo popular e genuinamente brasileiro produzido pelos barbeiros promoveu
uma evolucdo musical associada a uma instrumentalizacdo e execucdo de grupos com
repertério de musica popular urbana. A partir de 1844, pelo surto do desenvolvimento
promovido pela riqueza do café no Vale do Paraiba, houve a multiplicacdo de obras e
negocios por conta do estimulo as manufaturas e as primeiras tentativas de industrializacao.

O processo desencadeou 0 surgimento de outro grupo de tocadores, oriundos da baixa
classe média do Rio de Janeiro, fruto do desenvolvimento e da nova estruturacdo social.
Foram introduzidos nesse cenario o operario industrial, os servidores das camadas dos
pequenos funcionarios puablicos, como os que trabalhavam nos Correios e Telegrafos,
Alfandega e Casa da Moeda, e, ainda, 0s empregados em empresas particulares estrangeiras
responsaveis pela producéo de gas, iluminacdo publica e transportes.

Averigua-se que engquanto os mais abastados na distribuicdo de empregos novamente
tentam equiparar-se a pequena burguesia europeia, a ampla camada dos pequenos burocratas
passa seu tempo de lazer investindo na diversé@o familiar, realizando reunides e bailes nas
salas de visita. O som executado tinha o apoio de instrumentos, como a flauta, o violdo e o
cavaquinho que se aproximava das valsas, polcas, schottisches e mazurcas. “Por serem bailes
modestos, ‘que a sociedade elegante olha com desdém’, receberiam logo o nome depreciativo
de forrobodd, maxixe ou chinfrim, como revelava, [...] na década de 1870, o teatrélogo,
Franca Jinior”. (TINHORAO, 2010, p. 205)

Resumindo, era festa de gente simples, que admitia, aléem dos seus, uma terceira classe
— a dos mesticos — considerada naquele periodo como uma camada divisoria da sociedade

vigente. Os musicos que compunham e aninavam tais bailes e festas ficaram conhecidos como
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os chordes. Nasce ai, o choro, um estilo musical com um modo de tocar que tem uma maneira
chorosa na execucdo, cujo som era conseguido a partir da base triade de flauta, violdo e
cavaquinho, instrumentos musicais ja citados.

Portanto, em um tempo em que a diversao era escassa, os conjuntos de “chordes”
constituiam a orquestra dos pobres, sendo facil compreender que as festas e reunides nas casas
de familia, ou como eram chamadas de pagodes, serviram por um longo periodo como a
mantenedora de diversGes. Nesses pagodes eram oferecidas comida e musica a vontade,
observando-se uma igualdade de condicGes econémicas e um entrelacamento entre 0s
representantes da camada da classe média baixa. E valido ressaltar a presenca de mesticos.
Entretanto, ndo havia o envolvimento de negros, pois muitos ainda eram escravos e
compunham o grosso das camadas mais baixas.

Depreende-se que o choro representou um importante momento para a masica popular
brasileira, estendendo-se até inicio do século XX, em que se tem o advento do disco e da
radio, que foram uma das mais variadas formas de diversdo no &mbito urbano. Com o
surgimento das gravacdes, primeiro em cilindros, depois em discos, a producdo musical de
cunho popular foi ampliada artistica e industrialmente. Houve a profissionalizacdo dos
masicos, uma participacdo mais efetiva de instrumentistas e o surgimento de outros
profissionais necessarios a divulgacéo e ao arranjo musical, como diretor artistico e maestro-
arranjador. Além disso, com a florescéncia das fabricas, que exigiam uma maior circulagédo do

capital, da técnica e da matéria-prima.

O resultado dessa expansdo da base industrial-comercial do produto “musica
popular” em medida muito maior do que o de sua parte artistico-criativa foi
que, em poucos anos, os critérios da producdo em tal campo passaram da
qualidade artistica do produto para suas possibilidades comerciais. Isto
queria dizer que, embora enquanto criagdo artistica devesse reger-se por
padr@es estéticos, a musica popular passou em sua producéo a reger-se pelas
leis do mercado. (TINHORAO, 2010, p. 260).

Percebe-se que a expressdo artistica e como ela reflete na cultura e na organizacao
social € uma preocupagéo do inicio do século XX, principalmente com o desenvolvimento dos
estudos tedricos da recepgdo por parte do ouvinte, em especial, suas consequéncias em um
publico que, cada vez mais, a vé e tem como producdo e que, de certa forma, vem perdendo a
esséncia do fazer para outras possibilidades desse desenvolvimento associadas e, muitas

vezes, dependente de fatores como producdo, divulgacdo e distribuicdo da mausica,
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mecanismos estes que interferem negativamente na obra em si por atribuir a ela significados
que ndo lhe sdo inerentes, reconstruindo-os.

Nessa subordinacdo do artistico ao comercial, com a crescente transformacdo da
musica popular, presenciou-se sua massificacdo, em que bastava produzir o que era de gosto
do povo, ou seja, fabricar formulas para venda e, respectivo, consumo (TINHORAO, 2010).
Com isso, progressivamente, houve a domina¢do no mercado interno brasileiro da musica
importada, uma veiculacdo da comunicacdo em massa, que comeca a interferir na projecéo
dos valores, comportamentos e atitudes primarios arraigados a obra artistica, 0 que acabou
refletindo em uma padronizacdo do ver receptivo. Receber sem contestar é reforcar uma

homogeneizacéo, o que difere é excluido.

A musica popular brasileira passou, de fato, a partir do século XX, a situar-
se dentro do mercado no mesmo plano dos demais produtos nacionais. E,
assim, tal como o crescente dominio econdmico-financeiro do pais pelos
capitais e tecnologias estrangeiros reduziu as possibilidades da industria
local em seu préprio mercado, também a musica popular brasileira veria
reduzida sua possibilidade de divulgagdo junto as camadas mesmas cujas
caracteristicas e cultura procuravam reproduzir. (TINHORAOQ, 2010, p. 260)

Em uma sociedade padronizada, em que o poder da propaganda e sua recepcao ditam
valores estéticos, pode-se recorrer a expressdo “industria cultural”, preconizada pelo filésofo,
socidlogo e musicologo Theodor Wiesengrund Adorno (2011), considerado um dos maiores
expoentes da “Escola de Frankfurt”, verificando, no processo, apontado por José Ramos
Tinhordo (2013), como o popular e o erudito fazem parte das intencBes discursivas de
elementos midiaticos e como as emocgOes, representadas coletivamente, sdo cegas e
irracionais, perfilando e interagindo nas relagdes existentes entre essas concepgoes.

Por uma perspectiva adorniana, nota-se que, a partir da expressao industria cultural, a
relacdo existente no fazer musical, apresenta uma complexa concepg¢do a qual a musica esta
posta em niveis distintos, que sdo diametralmente opostos, a popular e a erudita. E o
interessante ¢ que mesmo essa musica “vinda do povo e para o povo” acaba elitizando-se pelo
poder exercido pelos meios de divulgacdo. As gravagdes de fins do século XIX e inicio do
século XX, em cilindros e discos no Brasil, representaram mais uma novidade da era
industrial do que uma producdo dirigida para atender a uma variedade de publico
(TINHORAO, 2013). E, além disso, as varias camadas da sociedade praticamente ndo eram
alcancadas, uma vez que os gramofones, indispensdveis para a projecdo musical, eram

instrumentos de luxo, fora do alcance da maioria.
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As novidades advindas da nova era tecnologica, fruto das invengdes estadunidenses,
mantiveram afastada a maioria da populacdo urbana dos géneros musicais importados,
reforcando a ideia de que ha uma mesma minoria consumidora. Entretanto, no plano
ideologico, com a atribuicdo ao jazz, como género musical simbolo da liberdade, a partir de
1923, multiplicaram-se os musicos brasileiros adeptos ao estilo, o que refletiu na evolucéo da
masica urbana brasileira e na transformacéo de outros géneros, como a marcha carnavalesca
carioca.

Nesse interim, em que a classe média emergente é influenciada pelas curiosidades e
estilos musicais importados, as camadas populares urbanas mais baixas ndo deixaram de
produzir, representando um dindmico processo criativo organizado culturalmente para elas
préprias. Fixadas a margem social da area urbana, a grande massa teve que criar maneiras de
sobreviver fisica e culturalmente. E 0 momento de as classes baixas representar o som do
campo na musica da cidade. A partir desse periodo, o foco da musica popular direcionar-se-a

ao que denominamos de musica sertaneja brasileira de raiz.

1.1 Constituicdo histérica da musica sertaneja brasileira de raiz: formacao identitaria e

cultural do homem do campo

Caipira

“O que eu visto ndo ¢ linho
Ando até de pé no chdo

E o cantar de um passarinho
E pra mim uma cangéo

Vivo com a poeira da enxada
Entranhada no nariz

Trago a roca bem plantada
Pra servir meu pais [...]”
(Joel Marques e Maracai)

A musica, como visto anteriormente, € uma linguagem que ndo se limita a um
universo fixo de significacdes, produzindo efeitos em diferentes esferas, como a social, a
cultural, a individual. Ela “¢ uma forma de expressdo, pois o homem ¢ uma criatura cantante
que atribui significado a atividade artistica” (GRAMELIK, 2013, p. 111). Os significados sdo
carregados e apropriados por individuos dentro de uma determinada realidade social. Assim, a
época e 0 contexto sdo materiais necessarios a compreensao da identidade e da realidade
operante. Elementos esses importantes também & compreensdo da formagdo da mdsica
sertaneja brasileira de raiz que remonta a década de 1920, cuja unidade reconhece o

individuo, oriundo do interior e do campo, e sua producdo musical.
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Conhecida, muitas vezes, como musica caipira, ja que estaria integrada a cultura do
campo e ao estilo de vida interiorano, teve seus movimentos, fases e transformagoes. Nesse
processo de ressignificacdo musical, ela teve e, ainda tem, varias denominacgdes, como musica
de raiz, musica sertaneja, moda caipira, entre outros.

O intuito deste trabalho ndo é o de questionar as nomenclaturas, j& que se entende que
em seus diferentes contextos e épocas, elas foram se adequando a recep¢do ouvinte. Por isso,
desde o inicio, opta-se por denomina-la de musica sertaneja brasileira de raiz. E valido
enfatizar que Cornélio Pires'’ é a primeira pessoa responsavel em defini-la como género,
denominando-a de mdsica caipira.

Reconhece-se, portanto, a relevancia desse estilo musical, pois, como mdsica, ndo
deixa de ser ladica, mas também desempenha uma funcdo na producdo econémica do pais,
estd presente em rituais religiosos e em festas tradicionais, como elemento mantenedor da
prética e da preservacdo de valores culturais. Possui, ainda, a fungdo de facilitar as relacdes
comunitérias, ja que em torno desse género, sdo organizados 0s mutirdes, atividades conjuntas
realizadas nas sociedades rurais. A percepcdo da coletividade expande-se também para a
questdo da criacdo da cancdo, ja que o artista e seus parceiros elaboram suas mdsicas e
melodias em torno, geralmente, de um acontecimento comum.

Historicamente, construida pelas diferentes expressdes advindas do campo e dos
centros urbanos, reflexos de uma producédo popular, especialmente, das camadas mais baixas
da sociedade, a musica sertaneja brasileira de raiz tem seu comeco assinalado a partir do
nome de Cornélio Pires, pessoa reconhecida pela forte associacdo de sua imagem ao
folclorista, por copilar textos expressando costumes, crencas, supersticdes, tradicbes que

remetem ao mundo caipira.

17 Jornalista e violeiro, nascido em Tieté, a 13 de julho de 1884, no interior de S&o Paulo. No comeco dos anos
novecentos, Cornélio muda-se para Sao Paulo e se hospeda com uma tia, proprietaria de pensdo na cidade. Ele
pretendia cursar a Faculdade de Farmacia. Sem sucesso, empregou-se no jornal O Comércio de Sao Paulo e
atuou como revisor em O Estado de S. Paulo e no periédico O Pirralho, em 1914. Foi nessa época que iniciou
seus trabalhos de escritor, em que dedicou ao estudo € a divulgacdo da cultura dos interiores. Em 1910, publicou
Musa Caipira, sua primeira coletdnea de poesias. (SANTOS DE MATOS; FERREIRA, 2015, p. 48).

Assim, “em 74 anos de vida, Cornélio Pires produziu, entre os anos de 1910 e 1945, mais de 20 obras
gue tinham como tema o universo cultural do homem do interior paulista, excetuando-se apenas duas
publicacbes da década de 40 que abordavam questdes ligadas ao espiritismo: Coisas d’outro mundo e Onde
estas, 6 morte? Dentre essas obras, o género literario que predomina é o “conto” que, segundo Pires, obtinha
sucesso perante o publico leitor por ser esse um género escrito ‘em linguagem simples, sem rebuscamentos de
vocabulos, sem ostentagdes eruditas e em periodos e capitulos bem curtos’.” (SILVA, 2008, p. 13). Sdo obras
desse género Conversas ao Pé do Fogo, de 1921, As Estrambdticas Aventuras do Joaquim Bentinho — 0 queima
campo, de 1924, Quem Conta um Conto, de 1916, e Mixordia, de 1927. Também tem obras dedicadas a
compilacdo de versos, causos e modas de violas, como: Sambas e Cateretés, de 1932, Patacoadas, de 1927 e
Meu Sambura, de 1928.
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Suas obras ddo énfase ao homem rural, a relacdo harmoniosa que ele estabelece com o
meio ambiente, retratando-o com sentimentos e atitudes simpldrias, sinceras e cordiais
(SILVA, 2008). Além disso, pode-se considera-lo como um grande defensor da cultura
caipira, projetando a musica, culinaria, linguagem entre outros aspectos do mundo do rural e

do interior.

Imagem 1: Cornélio Pires

Cornélio Pires, o grande inspirador e propagador da musica sertaneja brasileira de raiz. Fonte: Instituto Cornélio
Pires. Disponivel em http://www.corneliopires.com.br/cornelio-pires/biografia/. Acesso em janeiro de 2018.

Cornélio Pires foi o maior divulgador da cultura caipira nas primeiras
décadas do século. Escreveu livros, fez palestras e representou roceiros em
mondlogos criados por ele. Montou caravanas de violeiros, cantadores e
humoristas, e 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. (NEPOMUCENO,
1999, p. 101)

Cornélio Pires viu na organizacdo de pequenos espetadculos uma forma de ganhar
dinheiro, j& que como proprietéario de olaria ndo angariava muitos fundos e como nas horas
vagas e em momentos de lazer gostava de imitar o caipira paulista ou mesmo cantar e recitar
causos e anedotas ao som da viola, 0 que atraia a atengdo de muitos, decidiu que era o
momento de investir mais no viés artistico. Foi assim que formou a “Turma do Caipira

Cornélio Pires” com alguns amigos cantores e violeiros, realizando apresentacdes em


http://www.corneliopires.com.br/cornelio-pires/biografia/
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diferentes cidades do interior de S&o Paulo, cantando e interpretando elementos pertencentes

ao universo caipira.

Imagem 2: Turma do Cornélio Pires

" |
Foto representativa da Turma do Cornélio Pires, em que Cornélio, ao centro, sentado, estad rodeado com as
primeiras duplas do universo caipira lancadas por ele. Fonte: Luis Nassif Online. Disponivel em
https://jornalggn.com.br/noticia/a-primeira-musica-caipira-gravada-no-brasil. Acesso em fevereiro de 2018.

O sucesso da “turma” foi imediato, superando as expectativas do seu idealizador. Os
convites para apresentacbes aumentavam a cada dia e 0S compromissos artisticos
intensificavam-se. No mesmo ano de composi¢do de uma das toadas mais célebres da musica
caipira — “Tristeza do Jeca” — de Angelino de Oliveira®, em 1926, Cornélio Pires fecha

contrato com a Companhia Antarctica Paulista, utilizando a marca em bonés durante as

18 Angelino de Oliveira nasceu 21/4/1888 em Itaporanga, Sdo Paulo e faleceu em 24/4/1964 em Séo Paulo, SP.
“Tocou violao, guitarra portuguesa e violino na Orquestra do Gabinete Literario e Recreativo em Botucatu (SP).
[...]. Formou com José Maria Perez, o Duo Vigui, no qual tocava violdo e José Maria, guitarra. Em 1917, a dupla
formou com o pianista Luis Batista Carvalho de Cardoso o Trio Viguipi. Apresentaram-se em Sao Paulo, Santos
e outras cidades do interior paulista. Trabalhou na PRF-8, Radio Emissora de Botucatu, tornando-se seu primeiro
diretor artistico. Em 1918, apresentou, tocando violdo, a primeira audigdo publica de seu maior sucesso e um dos
maiores classicos, ndo apenas da musica sertaneja, mas da musica popular brasileira: "Tristeza do Jeca". Em
1924, a Orquestra Brasil-América gravou pela primeira vez de forma apenas orquestral, na Odeon, a toada
"Tristezas do Jeca". Em 1926, também pela Odeon, Patricio Teixeira gravou com grande éxito a referida toada.
Além dessas, diversas outras gravagGes da composicdo foram realizadas ao longo dos anos, tais como as de
Paraguagu, em 1937, Poly e Seus Havaianos, em 1945, Tonico e Tinoco, em classica gravacdo de 1947,
Chiquinho do Acordeon, em 1953, André Penazzi ao 6rgdo, em 1959, e Renato Andrade nos anos 1980, entre
outros. [...] Ndo se sabe ao certo o nimero de suas composicBes, pois era boémio inveterado e nunca se
preocupou em guardar suas composi¢des. Seus amigos conseguiram reunir cerca de 80 delas. Em 1996, teve sua
vida contada no livro "Eu nasci naquela serra”, do violeiro e compositor Paulo Freire [...]”. (DICIONARIO
CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em
http://dicionariompb.com.br/angelino-de-oliveira/dados-artisticos. Acesso em janeiro de 2018).


https://jornalggn.com.br/noticia/a-primeira-musica-caipira-gravada-no-brasil
http://dicionariompb.com.br/angelino-de-oliveira/dados-artisticos
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apresentacdes. A propaganda surtiu efeito e o acordo entre ambas as partes permaneceu até
1928. Disposto a novos investimentos, Cornélio Pires, em 1929, tenta gravar um disco da
“turma” em Sao Paulo (capital), uma vez que seu publico estava estabelecido no interior
paulista e ele queria alcancar outros publicos. Entretanto, as gravadoras recusaram um
investimento em um género musical desconhecido do grande pablico metropolitano.

Depois de varias tentativas em diferentes estudios, percebeu que sé seria aceito
pagando pela producdo. Foi isso que Cornélio Pires fez, pagou cinco mil discos, em dinheiro,
para a Colimbia do Brasil, cuja empresa responsavel era a Byingon & Cia. A Unica exigéncia
feita por ele foi a de que ao invés do selo azul da gravadora, seus discos fossem produzidos
em cor vermelha, com a indicagdo “Série Cornélio Pires” (CALDAS, 1987). Para as duas
primeiras grava¢des da “Turma Caipira de Cornélio Pires”, foram chamadas as duplas
Mariano e Cacula, Zico Dias e Ferrinho, Mandi e Sorocabinha, além de Arlindo Santana®®,
todos de Piracicaba, interior de S&o Paulo.

As primeiras gravacbes foram classificadas pelos jornalistas da época como
miscelanea, um misto de repertério cdmico e humoristico, de carater folclorico, pois
continham as anedotas contadas pelo préprio Cornélio Pires e duas cancgdes intituladas
“Desafio entre caipiras” e “O verdadeiro samba paulista”®®. Entre 1929 a 1930, como
producdo independente, foram langadas mais de cinquenta e oito gravacdes?, a partir dai a
masica sertaneja passa a ser um produto industrializado, apesar da repercussao na capital ter
sido discreta, sem euforia, no interior foi bem recebida, tendo uma vendagem muito grande

para época, em cinco meses esgotou-se toda a série.

19 “Mariano, Cagula e Ferrinho trabalharam na roga, Zico Dias era motorista e Arlindo Pinto, artesdo rural.
Foram reunidos pela primeira vez em 1924 por Cornélio Pires para apresentacdes em Sdo Paulo. Em 1929,
reuniram-se de novo pelo mesmo Cornélio Pires para a realizagdo de apresentagdes no Rio de Janeiro. Na mesma
ocasido, realizaram as primeiras gravaces de musica sertaneja através da gravadora Columbia, que prensou as
matrizes encomendadas por Cornélio Pires. Muitos destes artistas formaram posteriormente duplas que
obtiveram sucesso com gravacdes e apresentacdes no radio, como Zico Dias e Ferrinho, e Cacula e Mariano. As
primeiras gravagdes da Turma Caipira, que cantou acompanhada de Cornélio Pires, foram "Desafio entre
paulistas”, "Verdadeiro samba paulista", e "Jorginho do sertdo", todas de autoria do idealizador”. (DICIONARIO
CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/turma-
caipira-cornelio-pires/dados-artisticos. Acesso em janeiro de 2018.)

20 As cangles citadas estdo disponiveis na plataforma digital de divulgacdo de videos — youtube — nos
respectivos links: https://www.youtube.com/watch?v=2XfGnN4R8LE e
http://youtube.com/watch?v=24Jv6iknYxU. Acesso em fevereiro de 2018.

2L Waldenyr Caldas (1987, p. 40) aponta algumas das cancgGes e seus intérpretes: ““O bonde Camario”, disco n°
20015-B, Mariano e Cagula; “Escoieno Noiva”, disco n° 20021-B, Caipirada Barretense; “Situa¢do Encrencada”,
disco n°® 20021-B, Caipirada Barretense; “Aguenta Maneco”, disco n° 20032-B, Maracaja e os Bandeirantes;
“Folia de Reis”, disco n° 20032-B, Folides do Z¢é Messias; “Jorginho do Sertdo”, disco n° 20048-B, Mariano e
Cagula “Moda do Pido”, disco n° 20048-B, Mariano ¢ Cagula; “Bigode Raspado”, disco n° 20050-B, Mariano e
Cagcula; “Moda da Revolugdo, disco n® 20050-B, Arlindo Santana”.


http://dicionariompb.com.br/turma-caipira-cornelio-pires/dados-artisticos
http://dicionariompb.com.br/turma-caipira-cornelio-pires/dados-artisticos
https://www.youtube.com/watch?v=2XfGnN4R8LE
http://youtube.com/watch?v=24Jv6iknYxU
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A ampliacdo desse género musical, bem brasileiro, destinado ao publico da cidade, foi
favorecida pelo surgimento das réadios, a partir de 1930, pois estabelecia uma relagdo de
intimidade entre a fonte emissora e seus ouvintes. “Transformada, assim, em artigo de
consumo nacional vendido sob a forma de discos, e como atracdo indispensavel para a
sustentacdo de programas de radio (inclusive com publico presente, no caso dos programas de
auditorio)”. (TINHORAO, 2010, p. 315)

E valido ressaltar que nesse periodo foram incluidos & “turma” outros violeiros e
cantadores, como Zé Messias e Parceiros, Antonio Godoy e Mulher, Jodo Negro, Paraguassu
(com o pseudénimo de Maracajd), Olegario e Lourenco entre outros. Eles ndo se fixaram
somente ao género moda de viola, mas apresentaram um amplo repertério incluindo valsa,
catereté, toadas de samba, cururu, mutirdo, cana-verde. Em contraposi¢do as gravacdes da
Columbia, a RCA Victor lanca, em outubro de 1929, a primeira gravacdo de moda de viola —
Casamento da Onca de M. Rodrigues Lourenco e Olegario José de Godoy — sem sucesso.
Investe, posteriormente, em novas duplas como Serrinha e Caboclinho e Raul Torres e
Floréncio.

Essa disputa foi muito produtiva para os cantores e tocadores, uma vez que se ampliou
0 cenério de trabalho. A culminancia do sucesso de publico e critica deu-se em 14 de outubro
de 1931, com a organizacao de um show de violeiros por Cornélio Pires, no Teatro Municipal
de Sao Paulo. A partir dai, despontam as tiragens dos discos do género de musica sertaneja
brasileira de raiz, ndo mais vinculadas somente aos interesses e expectativas do publico do

interior e do campo, mas conquistando o meio urbano das grandes cidades.

[...] Estas modas de viola ndo eram “imitagdes, ndo reinventavam uma
dic¢do “caipira”, nem davam novas roupagens a instrumentagdo através de
arranjos. E, diferentemente da rusticidade quase grosseira das gravagdes
mecanicas, as anedotas e canges comicas gravadas pelo processo elétrico,
recriaram com mais precisdo a fala acaipirada, e mostraram o lado astuto,
divertido e simples do caipira paulista. (GONCALVES, 2013, p. 242)

A musica “caipira” revela-se como um veio relevante para a industria do disco, ao
longo de todo século XX. Segundo Mério de Andrade (2006), as gravacdes de masica popular
tinham como finalidade a comercializacdo, entretanto, chama a atencao para as “modinhas de
viola” gravadas pelos caipiras de Sao Paulo, tratando-as como parte de um grande projeto de
cunho cientifico.

Assim, concomitante a disputa entre a Columbia do Brasil e a RCA Victor, duas

grandes produtoras e gravadoras, pela hegemonia do género sertanejo, surgiram duplas
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independentes que obtiveram destaque no meio. Podemos citar Alvarenga e Ranchinho?, que
iniciaram seu trabalho na Radio S&o Paulo, depois passaram a fazer apresentacdes no Cassino
Urca (Rio de Janeiro), voltando aos programas de radio, agora, na Difusora de S&o Paulo.
Ampliaram o repertorio, fazendo satiras politicas, em plena ditadura de Getalio Vargas, por
meio do estilo “desafio” e do “ponteio da viola”. Por conta das afrontas musicais, foram
presos por varias vezes, promovendo-0s ainda mais na masica sertaneja brasileira de raiz.

Até o final da década de 1930, verifica-se que a masica sertaneja seguiu uma trajetoria
repleta de transformacdes. Os anos 40 iniciam com uma dupla que também marcard esse

cenario musical, Tonico e Tinoco®. Em 1943, a Radio Difusora promove um grande concurso

22 “Dypla sertaneja formada em 1929 por Murilo Alvarenga (Itaina-MG, 1912 — S&o Paulo-SP, 1978) e Diésis
dos Anjos Gaia, 0 Ranchinho (Jacarei-SP, 1913 — S8o Vicente-SP, 1991). Através do tio, que era empresario de
circo, Alvarenga comecou a trabalhar aos 11 anos como trapezista e malabarista, passando depois a se apresentar
como cantor de tangos. Conheceu Ranchinho numa serenata em Santos-SP, em 1928. Resolveram, entdo, cantar
juntos em circo, interpretando, desde o inicio, 0 género sertanejo, que 0s caracterizou e que era novidade na
época. Apresentaram-se em S&o Paulo, em 1933, com a Companhia Batacld e, no ano seguinte, foram
convidados por Breno Rossi, maestro da orquestra da Radio S&o Paulo para cantar nessa emissora, ainda em
1934, formaram com Silvino Neto o trio Os mosqueteiros da Garoa, que, apesar do sucesso obtido, durou pouco.
Formada novamente, a dupla comegou a se destacar, [...] em 1935, a convite de Capitdo Furtado, compositor
sertanejo, trabalhou no filme Fazendo Fita, de Vittorio Capellaro, em Sdo Paulo, e, em 1936, foi para o Rio de
Janeiro-RJ, para uma temporada na Casa de Caboclo, de Duque. [...] no Rio de Janeiro, iniciando por se
apresentar na Hora do Guri, programa vespertino da Réadio Tupi [...]. A boa aceitagdo conseguida através da
radio fez que conseguisse gravar o primeiro disco, pela Odeon, ainda em 1936, a moda-de-viola Italia e
Abissinia (com Capitdo Furtado) e o catereté Liga das NagOes (de sua autoria). [...] em 1939, a dupla
excursionou pelo Rio Grande do Sul e passou a se apresentar na Radio Mayrink Veiga, ganhando o slogan de Os
Milionérios do Riso. Langou, em1940, a valsa Romance de uma caveira (com Chiquinho Sales), em disco
Odeon, que se tornou um dos maiores sucessos de seu repertorio, e, trés anos depois, gravou Drama da Angélica
(Alvarenga e M.G. Barreto), cujo género foi definido no selo do disco com “canto tétrico”. [...] Em toda a sua
carreira, o duo participou de mais de 30 filmes, incluindo Carnaval em 14 maior, de 1955, dirigido por Ademar
Gonzaga. [...] em 1965, Diésis foi substituido por Homero de Sousa Campos (Campos Gerais-MG, 1930 —
Guarulhos-SP, 1997), que passou a ser o Ranchinho efetivo. Reduzidas suas atividades nos grandes centros, a
partir de 1970, a dupla apresentou-se quase que somente no interior do pais, onde era ainda muito popular. Em
1997, foi lancado o CD Os Miliondrios do Riso, série Luar do Sertdo, BMG, reedi¢do integral de um LP gravado
ao vivo na RCA, 1973”. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA: sertaneja, 2000, p. 15-17)

2 “Dupla sertaneja formada por Jodo Salvador Pérez, o Tonico (Sdo0 Manuel-SP, 1919 — S&o Paulo-SP, 1994) e
José Pérez, o Tinoco (Botucatu-SP, 1920 — Sao Paulo-SP, 2012). Em 1930, quando a familia Pérez trabalhava na
fazenda Tavares, em Botucatu, os dois irmdos ouviram discos da Série Caipira Cornélio Pires. Jodo frequentava
a escola rural e dava licdes para os colonos mais velhos, que Ihe pagavam com frutas, rapadura, melado e
dinheiro. Cinco anos, depois, juntada a quantia de dez mil-réis, compraram uma viola feita a canivete e passaram
a cantar em dupla, formando conjunto nos arrasta-pés e serenatas. Em 1938, a familia foi trabalhar na pedreira
Santa Helena e na fabrica de tecidos Santa Maria, em Sorocaba-SP, seguindo depois para a fazenda Sao Jodo de
Sintra, em S8o Manuel, onde encontraram o primeiro incentivo na pessoa de José Augusto de Barros,
administrador da propriedade. Por seu intermédio, foram a Radio Clube de Sdo Manuel e apresentaram-se
cantando Namoro de velhos, sendo convidados para cantar na emissora aos domingos, sem remuneragdo. Em
1943, foram para S&o Paulo, acompanhados do primo Miguel Pérez, e inscreveram-se no programa de calouros
comando por Chico Carretel (Durvalino Peluzo), na Radio Emissora de Piratininga, mas o sucesso esperado ndo
veio dessa vez. [...] foram batizados por Capitdo Furtado como Tonico e Tinoco. A dupla estreou em disco, na
Continental, com o catereté Em vez de me agradecer (Capitdo Furtado, Jaime Martins e Aimoré). Bem-sucedida
com essa gravacdo, que serviu de teste, gravou seu primeiro disco completo, a moda-de-viola Sertdo do
Laranjinha, motivo popular adaptado pela dupla e Capitdo Furtado e Percorrendo o meu Brasil (com Jodo
Merlini), que foi sucesso imediato. No mesmo ano destacam-se também Canoeiro (Zé Carreiro), uma das
musicas mais importantes do cancioneiro caboclo, e Cana Verde (de sua autoria). Desde entéo, tornou-se a dupla
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com o intuito de nomear a melhor dupla de violeiros no Estado de S& Paulo. Em seu
programa Arraial da Curva Torta, Capitdo Furtado (Ariovaldo Pires) anuncia os grandes
vencedores, até entdo, chamados de Irmdos Peres, Tonico e Tinoco assumem a missdo de
substituir os famosos Palmeira e Piraci, mantendo um contrato de exclusividade com a
emissora. O apresentador € quem batiza a nova dupla por entender que a denominacéo

utilizada era muito espanhola para um duo que cantava e interpretava o folclore brasileiro.

sertaneja mais famosa do pais. Em 1945, lancou Chico Mineiro (com Francisco Ribeiro), principal sucesso entre
indmeras gravagdes. No ano seguinte, vieram Rei do gado (Teddy Vieira) e Boi de carro (Anacleto Rosas
Junior). Em 1947, a dupla participou da gravacdo do primeiro 33 rpm do género sertanejo, o LP Arraial da curva
torta, com o catereté Tudo tem no sertdo (de sua autoria). No ano seguinte, foi a vez de Destinos iguais (Capitdo
Furtado e Ochelsis Aguiar Laureano). Em 1950, a dupla langou Arrasta-pé na tuia e Baianinha (ambas de sua
autoria), e foi para o programa Na Beira da Tuia, da Radio Nacional, do Rio de Janeiro, transferindo-se para a
Philips um ano depois, quando gravou Canta mocada (Tonico e Nhd Fio), Boiada (Zé Paioca, o Fernandes
Bortolon), Mour&o da porteira (Raul Torres e Jodo Pacifico) e Moreninha Linda (Tonico, Priminho e Maninho).
Em 1952, surgiram Galcha alegre (Tonico e Zé Carreiro) e Chofer de caminhdo (Tonico e Ado Benatti).
Mudando-se para a Victor, a dupla gravou Viola cabocla (Tonico e Piraci) e Seresteiro do Sertdo (Tonico e
Garrafinha), em 1953; Querer bem (Irmédos Mota), Pé da letra (Tonico e Augusto Altran) e Presépio (Tonico),
em 1954; Canoeiro do mar (com José Alencar Borges), Carreiro triste (Tonico e Bolinha, o Euclides Pereira
Rangel), em 1955. No ano seguinte, transferiu-se para a Chantecler, gravando Cabelo de tranca (Tonico e Z¢é
Paioca), Rei dos pampas (Raul Torres) e Pinho sofredor (Segisfredo M. Camargo e Capitdo Furtado); em 1957,
Adeus, Mariana (Pedro Raimundo) e, um ano depois, Brasil caboclo (Tonico e Walter Amaral) e Artista de circo
(Zé Tapera e Z& Fortuna). A dupla voltou para a Continental em 1959, quando foram langadas Maldita cachaca
(Tonico, Ana Maria Pereira e Capitdo Furtado), Boiadeiro do Norte (Zulmiro) e Fim de baile (Tonico e Zé
Paioca). Do ano seguinte sdo Fandango mineiro (Zé Carreiro e Carreirinho) e Barqueiro (Tonico). Em 1961,
gravaram Meu sertdo (Tinoco e José Lopes), trabalhando ainda no filme L& no sertdo, de Eduardo Llorense. Trés
anos depois, gravou, com a participacdo de Araci de Almeida, o catereté de Mério Vieira, Td6 chegando agora.
Em 1963, langou na Continental o Ultimo roubo (Tonico e Capitdo Furtado). No ano seguinte Tonico adoeceu,
sendo substituido nos shows pelo irmdo mais novo, Francisco Pérez, o Chiquinho. Novamente reunida, a dupla
ndo concordou com a imposicéo da gravadora de incluir acompanhamento de guitarras elétricas nas gravagdes
sertanejas e parou de gravar. A Continental relancou entdo velhos sucessos do duo para atender aos pedidos dos
lojistas. Quando a dupla voltou a gravar, langou pela Continental alguns sucessos obtidos na Chantecler, como o
arrasta-pé Curitibana (Tonico e Pirigoso) e Saudade da estancia (Capitdo Furtado e Frontalini). Em 1965, a
dupla fez o filme Obrigado a matar, de Eduardo Llorente, e trés anos depois, ainda na Continental, gravou o LP
Vinte e seis anos de gloria, transferindo-se para a Radio Bandeirantes. Em 1969, lancou o LP Vinte e sete anos
de Tonico e Tinoco, de Tonico e Capitdo Furtado, incluindo velhos sucessos imortalizados por vérios intérpretes:
Maringa (Joubert de Carvalho), Luar do sertdo (Catulo da Paixdo Cearense e Jodo Pernambuco), Xua-xua
(Pedro de Sa Pereira e Ari Pavdo), Tristeza do jeca (Angelino de Oliveira), Saudades de Matédo (Jorge Gallatti,
Raul Torres e Antendgenes Silva) e Boiada Cuibana (Raul Torres). No ano seguinte, prestou homenagem a Raul
Torres, interpretando, deste, Moda da mula preta e Segredo se guarda, e Pingo d’dgua e Chico Mulato (ambas
com Jodo Pacifico). No mesmo ano, atuou no filme A marca da ferradura, de Nelson Teixeira Mendes. Em
1971, langou Transamazdnica (Tonico e José Caetano Erba) e a toada Pra frente, sertdo (Tonico, Capitdo
Furtado e Silvio Toledo). Em 1972, a dupla comemorou 30 anos de carreira, gravando o LP Adeus, campina da
serra e participando do filme Luar do sertdo, de Osvaldo Oliveira. No ano seguinte novo LP, em que se destaca
Azul cor de anil (Arlindo Santana), ao qual se sucederam quatro LPs em 1974, sobressaindo a composicdo Salve
Campos do Jorddo (Tonico e Mamarama, o Mario Mauro Ramos Matoso). Um ano depois, mais quatro LPs,
incluindo Motorista do progresso (Teixeirinha) e Trinta e trés anos, poema de Mamarama, contando a vida
artistica da dupla [...]. Em julho de 1979, apresentaram-se com sucesso no Teatro Municipal de Séo Paulo e
comemoraram o feito com o LP A viola no teatro (Continental, 1979), com faixa-tiitulo de Tonico e José
Caetano Erba. As gravagdes da dupla chegam a mais de 700 musicas”. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA
BRASILEIRA: sertaneja, 2000, p. 151-154)
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Imagem 3: Alvarenga e Ranchinho

£ B il
Foto de Alvarenga e Ranchinho, interpretando a cangdo Torpedeamento, no ano de 1943. Disponivel em

http://m.memorialdademocracia.com.br/playlist-guerra. Acesso em fevereiro de 2018.

Imagem 4: Tonico e Tinoco

Tinoco e Tonico em cena, simulando a gravacdo da moda de viola Padecimento. Fonte: Acervo da Cinemateca
Brasileira. Disponivel em

https://www.facebook.com/acervotonicoetinoco/photos/a.421809404566741.98402.421803934567288/7833533
48412343/?type=3&theater. Acesso em marco de 2018.


http://m.memorialdademocracia.com.br/playlist-guerra
https://www.facebook.com/acervotonicoetinoco/photos/a.421809404566741.98402.421803934567288/783353348412343/?type=3&theater
https://www.facebook.com/acervotonicoetinoco/photos/a.421809404566741.98402.421803934567288/783353348412343/?type=3&theater
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A dupla tem seu primeiro disco gravado, em 1947, quatro anos apos ter iniciado seu
trabalho na rédio. Desde entdo, os irm&os tornaram-se referéncia no mundo musical caipira,
cantando diferentes géneros, como toadas, cateretés, moda de viola, tendo como maior

sucesso a toada Chico Mineiro (Tonico e Francisco Ribeiro), de 1945.

Imagem 5: Chico Mineiro — Tonico e Tinoco

Chico Mineiro
WS

Foto representativa do disco Chico Mineiro de Tonico e Tinoco. Disponivel em: http:/letracast.com.br/letracast-
19-tonico-e-tinoco-chico-mineiro/. Acesso em marco de 2018.

Essa musica foi composta a partir de uma conversa entre Tonico e Francisco Ribeiro,
porteiro da Radio Tupi. Tudo aconteceu em meados de 1944, inicio da carreira dos musicos.
Em suas idas e vindas a emissora, um dia ao sair do prédio, Jodo e José Pérez foram
indagados pelo porteiro se conheciam a historia de Chico Mineiro. Voltou-lhes & memoria
relatos do pai, ainda quando criancgas, a respeito da lenda. Aproveitando a boa indicacéo,
retorna para casa e compdem a cangdo: “Foi a primeira gravacao da dupla Tonico e Tinoco e
os lancou para o alto. Pois bem, o Francisco Ribeiro é nada mais nada menos que o porteiro
que o fez recordar a lenda e a quem, grato, Tonico deu a parceria” (VIVACQUA, 2000, p.
67).


http://letracast.com.br/letracast-19-tonico-e-tinoco-chico-mineiro/
http://letracast.com.br/letracast-19-tonico-e-tinoco-chico-mineiro/
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Chico Mineiro

(Recitado)

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 ndo mais ha de voltar

Apesar de eu ser patrao

Eu tinha no coragdo

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

(Cantado)

Fizemos a ultima viagem
Foi 14 pro sertdo de Goias
Fui eu e o Chico Mineiro
Também foi o capataz

Viajamos muitos dias

Pra chegar em Ouro Fino
Aonde nds passemo a noite
Numa festa do Divino

A festa tava tdo boa

Mas antes nao tivesse ido

O Chico foi baleado

Por um homem desconhecido

Larguei de comprar boiada
Mataram meu cumpanheiro
Acabou-se 0 som da viola

Acabou-se 0 Chico Mineiro

Despois daquela tragédia
Fiquei mais aborrecido
Né&o sabia da nossa amizade
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Porque nois dois era unido

Quando vi seu documento

Me cortou meu coragao

Vim saber que o Chico Mineiro
Era meu legitimo irmédo

A famosa letra inicia-se com um recurso textual, comum as cancles caipiras, pela
associacdo que tém ao causo. E a retransmissdo do fato pelo ouvi-dizer, recontando-se uma
historia a partir das impressdes do cantador-violeiro, buscando a solidariedade do ouvinte e
que esse compartilne das mesmas inquietacbes como se tivesse vivido e presenciado 0s
eventos. No trecho “Apesar de eu ser patrdo/ Eu tinha no coragdo/ O amigo Chico Mineiro/
Caboclo bom decidido/ Na viola era dolorido e era o pedo dos boiadeiro”, percebe-se que 0
cantador, é além de patrdo, um estradeiro, que focaliza emotivamente a imagem que tem do
outro cantador — Chico Mineiro.

A figura do estradeiro, homo viator, segundo Camara Cascudo (2012), esta associada,
assim como a do pescador e do cacador, a ideia do viajante que tem a anuéncia plena e o
privilégio universal para a invencdo, inclusive, de mentiras. Alegoricamente, ele, na funcéo de
enunciador do fato, pretende ver o que os outros ndo veem, detendo o percurso da histéria
narrada. Ainda, na perspectiva de narradores viajantes, tem-se 0 panorama apresentado por
Walter Benjamim (s/d), em seu texto, O narrador. ConsideracGes sobre a obra de Nikolai

Leskov.

A experiéncia que passa de pessoa a pessoa € a fonte a que recolheram todos
os narradores, E, entre as narrativas escritas, as melhores sdo as que menos
se distinguem das historias orais contadas pelos inimeros narradores
andnimos. Entre estes, existem dois grupos que se interpenetram de
multiplas maneiras. A figura do narrador s6 se torna plenamente tangivel se
temos presentes esses dois grupos. “Quem viaja tem muito que contar”, diz o
povo, e com isso imagina o narrador como alguém que vem de longe. Mas
também escutamos com prazer o homem que ganhou honestamente sua vida
sem sair do seu pais e que conhece suas historias e tradi¢bes. Se quisermos
concretizar esses dois grupos através dos seus representantes arcaicos,
podemos dizer que um é exemplificado pelo camponés sedentario e o outro
pelo marinheiro comerciante. Na realidade, esses dois estilos de vida
produziram de certo modo suas respectivas familias de narradores.
(BENJAMIM, s/d, p. 198-199)

Percebe-se que a literatura oral/popular tem narradores, oriundos de modalidades
arcaicas de enunciagbes, o primeiro é o que traz as informacGes por meio das viagens

realizadas a partir do conhecimento do outro — o viajante; o segundo, preserva as narrativas de
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sua comunidade por possuir o “saber da histéria” — o artesdo (SANT’ANNA, 2000). Assim,
na cangdo Chico Mineiro, como em muitas modas caipiras, vé-se a relevancia dos dois estilos
de narradores, com predominancia do primeiro, pois 0 modista por meio das andancas
assimila aspectos essenciais da segunda, ou seja, a travessia com o desejo de ascensao social,

de reconhecimento de sua cultura, de sua propria historia.

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 dagueles tempos
Que ndo mais ha de voltar

O trecho reforca a presenca do narrador-viajante que, na historia narrada, imagina uma
transformacéo, porém ela estd presa ao “alembro” e ao “alembrando”, verbo que remete ao
recordar, ao ter algo na lembranca. As viagens e, por consequéncia, a profissdo de boiadeiro e
as cidades de pouso ficaram no passado, restam apenas saudades daquele tempo que ndo
volta, pois agora ndo se tem mais o saber do outro, e sim 0 que se sabe da historia retratada.
Dessa forma, a letra representa uma viagem geografica, como historica: “Viajemo mais de dez
anos/ Vendendo boiada e comprando/ Por esse rincio? sem fim”, cujo fim da trajetoria da-se
em Ouro Fino?, lugar geograficamente assinalado: “Fizemos a tltima viagem/ Foi 14 pro
sertdo de Goids/ [...] Viajamos muitos dias/ Pra chegar em Ouro Fino™.

O sucesso da cangdo esta em tratar alguns aspectos fundamentais para o caipira, nao sé
aquele que faz a muasica, mas do que a ouve, € a propria constituicdo de sua identidade. Ao

comecar com uma declamacao, tenta-se familiarizar o ouvinte da historia a ser narrada, o que

24 _ugar afastado, recanto (HOUAISS, 2008, p. 657)

% “Fundado durante o ciclo de ouro no Estado Goids, no inicio do século XVIII, e ruiu no final da segunda
metade do século XX. Mesmo extinto, o arraial permanece nitido na memoria coletiva das pessoas que estiveram
ou estdo, direta ou indiretamente, ligadas a Ouro Fino. Mesmo a auséncia de elementos concretos a visdo
humana, como as ruinas das residéncias, por exemplo, o arraial persiste em existir, em ser presente no
imaginario, no querer dessas pessoas. Um lugar que persiste na deslembranga do local. (MELO, 2009, p. 15)

“Distantes aproximadamente 18 quildmetros a sudeste da cidade de Goias, saindo pela “Carioca”, que €
a Ultima saida ao norte da antiga Capital, as poucas ruinas de Ouro Fino se fazem presentes na paisagem. Ao
passarmos pelo pouco que sobrou do arraial do Ferreiro, situado a 15 km seguindo pela estrada de terra
pertencente ao circuito turistico da cidade de Goias, encontramos a Igreja de Sdo Jodo Batista, ainda conservada
(através do tombamento pelo IPHAN e inserida no circuito turistico da cidade de Goias), e de algumas ruinas de
casas feitas de adobe, passando pela ponte do Vai-Vem, na curva da estrada”. (MELO, 2009, p. 22)
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possibilita identificacdo e compreensédo imediatas. O trecho declamado apresenta um resumo
da tréagica historia que sera contada:

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 dagueles tempos
Que ndo mais ha de voltar

Apesar de eu ser patrdo

Eu tinha no coragdo

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

Hé& a apresentacdo do amigo Chico Mineiro, personagem principal, e das viagens que
eles faziam. Nota-se que para dar veracidade ao fato narrado, o cancioneiro é participante
ativo da historia e é, por sua emotividade — “Sinto tristeza/Uma vontade de chorar”, que tenta
chegar mais proximo do ouvinte, comovendo-o ao episédio que serd contado em seguida. Ha
a saudade e a tristeza, que sdo recuperadas pelo verbo recordar — “Hoje porém com
tristeza/Recordando das proeza” —, além do ‘“alembrar”, j4 mencionado anteriormente.
Pressente-se um final tragico, ainda nao definido, mas ja revelado, pois “Chico apartou-se de
mim”.

Outro ponto € a contextualizagdo da tragedia que pode ser dividida em trés etapas: a
primeira, pela morte prematura do amigo e companheiro: “A festa tava tdo boa/ Mas antes ndo
tivesse ido/ O Chico foi baleado/Por um homem desconhecido”; a segunda, por ter acontecido

em uma festa de cunho religioso — Festa do Divino Pai Eterno: “Aonde nds passemo a

noite/Numa festa do Divino”, pressupondo-se que nao haveria ou que ndo temiam nenhuma
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espécie de violéncia pela referéncia dada a comemoracdo e a Ultima, a familiar que s6 é
revelada ao final da musica: “Quando vi seu documento/ Me cortou meu coragdo/ Vim saber
que o Chico Mineiro/ Era meu legitimo irmao”, explicando a ligagdo nao so de trabalho, mas
de amizade e unido entre ambos: “Despois daquela tragédia/ Fiquei mais aborrecido/ Nao
sabia da nossa amizade/ Porque nois dois era unido”.

Por fim, salienta-se que os vocabulos utilizados, como rincéo, caboclo, pedo e boiada,
sdo terminologias utilizadas na zona rural e pertencentes ao mundo do caipira, do sertanejo,
sendo utilizados para ambientar a situacao e, mais uma vez, proporcionar a aproximacao entre
cantador e ouvinte. Além disso, notam-se tracos do dialeto caipira nas palavras "alembro",

“viage”, “nois”, “viajemo”, “passemo”, “cumpanheiro” entre outras, marca das gravagdes de

mausicas regionais, em especial, a musica sertaneja brasileira de raiz.

Elas constituem um sintoma do generalizado sentimento da “saudade” (do
interior ou da cidade que se transforma) e de um consequente — e confortavel
— “retorno” ao rural e ao regional, no qual os cantores de “voz pequena” ¢
sotaque tipico, e a instrumentalizacdo simples e despojada serdo muito
valorizados. (GONCALVES, 2013, p. 227)

E nitido que, dentre os diversos géneros oriundos da musica popular, o estilo sertanejo
foi um dos mais populares ao longo do século XX, uma vez que a maioria das cancdes
representa o espaco das interagdes, dos conflitos e lutas simbdlicas, referindo-se a vida do
homem do campo e seus habitos, apontando suas particularidades. A frequéncia desse tema,
associado a nocdo do popular, remete ainda ao sentimento saudosista, bucdlico, que prima por
historias do cotidiano desses individuos identificados, como camponés, sitiante, caboclo,
sertanejo, caipira entre outras denominacdes.

Surge dai também a nocdo de que a mdusica sertaneja brasileira de raiz € uma
manifestacdo cultural tipicamente de pessoas interioranas, por, justamente, retratar a vida e o
pensamento dessa populacdo. E a musica da terra que aparece como uma necessidade da
comunidade rural e/ou do interior expressar, associando instrumentos musicais que tornam as
can¢des mais ritmicas do que melddicas, com o uso da viola, tridngulo, acordeon
(GRAMELIK, 2013). Além disso, hd a maneira como a imposicao vocal é colocada — a voz

anasalada — heranca da cultura amerindia.

E essa timbragdo anasalada da voz e do instrumento brasileiro € natural, é
climatica de certo, é fisioldgica. [...] Talvez também em parte pela
frequéncia da cordeona (também chamada no pais de sanfona ou de
harménica), das violas, do oficleide, por um fenémeno perfeitamente
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aceitadvel de mimetismo a voz ndo cultivada do povo se tenha anasalado e
adquirido um namero de sons harménicos que a aproxima das madeiras.
Coisa a que propendia naturalmente pelas nossas condi¢Bes climatéricas e
pelo sangue amerindio que assimilamos. O anasalado emoliente, o rachado
discreto sdo constantes na voz brasileira até com certo cultivo. [...]
Sobretudo o ligado peculiar (também aparecendo na voz dos violeiros do
centro) dum glissado t&o preguica [...]. (ANDRADE, 2006, p. 44-45)

O anasalamento das vozes, como bem pontua Mério de Andrade (2006), é uma
caracteristica singular dos brasileiros e bem peculiar aos cantores de moda caipira, cujo dueto
em terca, de mi e dd, reforca esse resquicio. O entoar de vozes assimilam-se ainda a tradicdo
ritualistica cat6lica, bem como as tradicionais modinhas lusitanas. Além do quesito da voz
com som nasal, € comum a execucdo musical por duplas de cantores masculinos, vestindo,
geralmente, camisas do mesmo tecido, como se fossem gémeos, entendem-se “pelos sinais
dos olhares, potencializando-se no outro e, incrementados e solidarios, na partilha e
comunhdo com seus iguais: o publico. [...] A postura dos cantadores semelha, por tradicdo
artistica, a dos antigos contadores de fabulas, menestréis e rapsodos”. (SANT’ANNA, 2010,
p. 46)

Outra peculiaridade é a énfase dada ao cantor com voz aguda e alta representada,
principalmente, pela primeira voz do dueto, intitulada de “voz do mestre”, referéncia a
disposi¢do vocal mugulmana enraizada na Peninsula Ibérica (SANT’ANNA, 2010). Essa voz
estridente e em falsete conjectura a presenca do som produzido por uma mulher, ja que sua
presenca era proibida diretamente nas cantorias. A emissao estridente, alta e aguda das vozes
com os campos harmoénicos médios e agudos, enlaca-se com 0s acordes produzidos pela viola.

Sobre essa maneira de cantar, em depoimento prestado ao programa Ensaio, dirigido
por Fernando Faro, transmitido em 7 de maio de 1991, pela Rede Cultura de Televisdo, Séo
Paulo, Tinoco (José Pérez), da dupla Tonico e Tinoco, relata que durante a gravacdo do
primeiro disco, na gravadora Continental, ao interpretarem o catereté Em vez de me agradecer

(Capitdo Furtado, Jaime Martins e Aimoré), de 1944, o técnico do estudio observou:

“Vanceis canta arto, né?”. Um olhou pro outro destilando e remontando os
pensamentos. Efervescia neles uma réstia de orgulho. Acenaram em dueto
que sim, no sorriso dengoso. “Pois ceis vai canta ansim arto na puta que os
pariu!”, espumou o mog¢o raivoso e ameacador, a denunciar que eles
danificaram o microfone da empresa. Naquela época, conta Tonico, “noéis
cantava 0s dois esticano 0s peito pra sai as viola, e encoieno 0 pescogo pra
sai as voiz, tudo num s6 microfone”. A partir desse acontecimento, nos
primeiros anos da carreira, eram obrigados a gravar cantando de lado ou de
costas pra ndo escangalhar o aparelho. (SANT’ANNA, 2010, p. 46)
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E dessa poténcia vocal que as duplas que iniciaram o movimento da musica sertaneja
brasileira de raiz orgulhavam-se e chamavam a atencéo para algo que ndo acontecia em outras
representacfes musicais, trago esse que se manteve presente em outros representantes recentes
do género, como Milionario e José Rico, Jodo Mineiro e Marciano, Chitdozinho e Xororo,
Zezé di Camargo e Luciano entre outros.

Continuando a trajetdria histérico-musical sertaneja, vé-se que Tonico e Tinoco, a
dupla “Coragado do Brasil”, inspirou uma sequéncia de duplas, a citar: Zico e Zeca, Liu e Leo,
Palmeira e Bia, Moreno e Moreninho, Jacd e Jacozinho, pelas vozes inconfundiveis e
anasaladas, a escolha do dialeto “caipira?® ao falar, 0 uso ténue de brincadeiras e anedotas ao
estilo do cancioneiro sertanejo.

Assim, até o inicio da década de 1970, a musica sertaneja brasileira de raiz ndo sofreu
alteracdes significativas quanto a composicdo, estilo, voz e instrumentacdo. Em um universo
extremamente competitivo, desde o ponta pé dado pela Turma do Cornélio Pires, muitos
cantores ndo seguiram profissionalmente e outros, por falta de oportunidade, ndo obtiveram
sucesso. Ademais, 0 género sofria concorréncia com os estilos guarania paraguaia e bolero

mexicano, o0 primeiro introduzido no Brasil por Raul Torres?’, em 1938, e o segundo, em

% Segundo a Professora Dra. Tania Ferreira Rezende Santos (2004, s/p.), “de qualquer perspectiva que se aborde
a linguagem, deve-se considerar suas condicfes e circunstancias de uso e sua relagdo com o poder, sob suas mais
variadas formas de atualizagdo. O ideal de lingua materna e lingua padrdo, por exemplo, é originariamente de
ordem ideolégica — politica e religiosa. Assim, da concepcdo de lingua sagrada e de cultura, chega-se a
concepcdo de lingua Unica e pura, lingua de instrucdo, simbolo da identidade, também Unica, de uma nacéo. Da
mesma forma, os dialetos e as variedades ndo-padrdo, concebidos como formas incorretas e impuras, ndo servem
para ser ensinados nas escolas, ficando, portanto, a margem das atividades e das esferas oficiais da sociedade e
do Estado. [...] Quanto ao dialeto caipira, Amaral (1982: 41 [1920]) define-o como ‘um dialeto bem
pronunciado, no territério da antiga provincia de S. Paulo. (...) 0 nosso falar caipira — bastante caracteristico para
ser notado pelos mais desprevenidos como um sistema distinto e inconfundivel — dominava em absoluto a grande
maioria da populagdo e estendia a sua influéncia a propria minoria culta’. Melo (1981) afirma que a
disseminagdo de um ‘dialeto crioulo ou quase crioulo, cujo fundo seria o portugués arcaico-tardio’, pelos
bandeirantes nos sertdes de Minas Gerais, Goids, Mato Grosso, Sdo Paulo e através do Rio Séo Francisco, até
quase o Nordeste, tornando-se o elemento comum da linguagem popular interiorana brasileira, formou os
dialetos caipiras dessas regides, caracterizando-se como a Ultima fase de degeneragdo da lingua portuguesa, no
Periodo Colonial do Brasil”.

27 Raul Montes Torres (11/7/1906 Botucatu-SP — 12/7/1970 Sdo Paulo-SP), iniciou-se na vida artistica na Radio
Educadora de S&o Paulo, em 1927, cantando modas de viola. Vendo a apresentacdo de Jararaca e Ratinho e do
conjunto nordestino Turunas da Mauricéia em S&o Paulo, ficou bastante impressionado. Abandonou o estilo
caipira e passou a cantar no conjunto Turunas Paulistas, que depois abandonou. Com o pseudénimo de Bico
Doce, acompanhado de Sua Gente do Norte, participou da série caipira de Cornélio Pires. Em 1933, conheceu
Jodo Pacifico, com quem comp0s e gravou varias musicas. Na gravadora Victor, criou Raul Torres e Sua
Embaixada, gravando em 1937 "Bela ndo deu" e "Quando o Sol descamba" e, em 1938, "Embolada dos
compadres™ e "A vorta do mundo é crué", entre outras. Ainda na gravadora Victor, passou a fazer dupla com seu
sobrinho Antenor Serra, 0 Serrinha, a partir de 1937, com quem gravou cerca de 50 discos em 78 rpm até o
inicio dos anos 1940. [...] A partir de 1945, passou a formar dupla com Jodo Batista Pinto, o Floréncio, com
guem ja gravara nos anos 30. A dupla Torres e Floréncio gravou mais de 100 musicas, entre as quais "Moda da
mula preta”, uma das mais conhecidas do repertério sertanejo, lancada pela Victor em 1945. Compositor
extremamente versatil, Raul Torres compds e gravou modas de viola, choros, sambas-cangdo, catereté,
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1950, por conta dos filmes mexicanos exibidos pela Companhia de Filmes Pelmex do Brasil
(CALDAS, 1987).

Imagem 6: Raul Torres

Sert'aneb

Clal oot

Cantor e compositor, Raul Torres, foi o introdutor do estilo guarania, proveniente do Paraguai, no Brasil.
Disponivel em http://www.sertanejooficial.com.br/2014/sertanejo-raiz-um-pouco-da-historia-do-saudoso-raul-
torres/. Acesso em margo de 2018.

Verificou-se, a partir da década de 1950, uma baixa nas melodias especificas da
mausica sertaneja, como 0 cururu, a catira, o catereté, a moda de viola entre outros, o que fez
que vérias duplas de sucesso na época aderissem também as cangdes com os estilos
paraguaios e mexicanos. Sao desta época Boneca cobicada, bolero interpretado por Palmeira
e Bi&%®, em 1956, india e Meu primeiro amor, de 1952, guaranias executadas por Cascatinha e

Inhana?® e Aventureira, bolero gravado por Pedro Bento e Zé da Estrada®®, em 1960.

emboladas, batucadas, jongos, toadas e maracatus. Introduziu na mUsica sertaneja a guarania paraguaia, também
chamada por ele de rasqueado estilo paraguaio. (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/raul-torres/dados-artisticos. Acesso em fevereiro de
2018).

28 Diogo Mulero, o Palmeira, nasceu em Agudos-SP, em 1918, e morreu em S&o Paulo-SP, em 1967. Sebastido
Alves da Cunha, o Bi4, nasceu em Coromandel-MG em 1927 e faleceu em 2006 na cidade de Sdo Paulo-SP.
Passaram a trabalhar juntos em 1952, depois que Palmeira desfez a dupla com Luizinho, e Bi4, a dupla que fazia
com Mariano. Com o bolero "Boneca cobigada"”, considerado o maior sucesso da dupla, venderam mais de 500
mil copias, que se tornou um cléssico da MPB, sendo regravado inimeras vezes, por diversos artistas. Ficaram
conhecidos como "Os coronéis da musica sertaneja”. (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/palmeira-e-bia/dados-artisticos. Acesso em fevereiro
de 2018).

2 Dupla sertaneja formada por Francisco dos Santos, o Cascatinha, e Ana Eufrosina da Silva Santos, a Inhana.
Casados, em 1941, formaram o trio Esmeralda, com o artista de circo Chopp. Um ano depois, seguiram somente


http://www.sertanejooficial.com.br/2014/sertanejo-raiz-um-pouco-da-historia-do-saudoso-raul-torres/
http://www.sertanejooficial.com.br/2014/sertanejo-raiz-um-pouco-da-historia-do-saudoso-raul-torres/
http://dicionariompb.com.br/raul-torres/dados-artisticos
http://dicionariompb.com.br/palmeira-e-bia/dados-artisticos
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Imagem 7: Cascatinha e Inhana

Foto da dupla Cascatinha ‘ e Inhana de 1. o Disponivel em
http://www.recantocaipira.com.br/duplas/cascatinha_inhana/cascatinha_inhana.html. Acesso em abril de 2018.
Mesmo sofrendo influéncias estrangeiras, como mencionado anteriormente, a masica
sertaneja brasileira de raiz consolidou-se no meio urbano, tornando-se um produto da
indastria cultural. As transformac@es, desde o seu inicio, a partir da década de 1920, foram
inevitaveis, foi preciso adapta-la ao consumo de massa, tornando-se um produto bem-

como dupla, fazendo sucesso pela gravadora Todamérica, da qual Cascatinha foi nomeado diretor-artistico em
1951. Em 1952, langam India e Meu primeiro amor que bateram recordes de vendas. Durante toda a carreira, 0
casal percorreu diferentes estados brasileiros, atuando em circos, radios e televisdo, com mais de 30 discos
lancados. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA: sertangeja, 2000, p. 38-39)

%0 Joel Antunes Leme (Porto Feliz-1934), o Pedro Bento, e Valdomiro de Oliveira (Botucatu-SP, 1929 — Séo
José do Rio Preto-SP, 2017), o Zé da Estrada, formaram dupla em 1956, atuando na Radio Cultura e em circos,
além de campanhas politicas. Em 1957, gravaram seu primeiro 78rpm, que incluia o grande sucesso Seresteiro
da lua. Atuavam acompanhados do sanfoneiro Coqueirinho, que em 1961, foi substituido por Celinho, passando
a compor o trio Pedro Bento, Zé da Estrada e Celinho. Apresentaram na Rede Bandeirantes e, logo apds,
assinaram contrato com a Radio Tupi de Sdo Paulo. Apesar de fazerem sucesso com musicas brasileiras, o trio
adotou uma caracterizagéo tipica dos rancheiros mexicanos, com sombreiros e xales. (ENCICLOPEDIA DA
MUSICA BRASILEIRA: sertaneja, 2000, p.120)


http://www.recantocaipira.com.br/duplas/cascatinha_inhana/cascatinha_inhana.html
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sucedido ao fundir elementos da cultura rural e urbana. Dessa fusdo, a midia e os veiculos de
comunicagdo passam a trabalha-la, coadunando-a aos publicos dessas duas culturas.

Esse processo ndo foi aceito facilmente por todos os musicos, havia os que defendiam
um ritmo essencialmente brasileiro, sem influéncia estrangeira e uso de instrumentos e sons
eletronicos. Denominados de grupo Tupiana, tendo como principais representantes Alcides
Felismino de Souza (Nond Basilio)®! e Mario Zan®?, tentaram nacionalizar a musica sertaneja
apresentando uma forma musical mais préxima da do indigena.

Segundo a pesquisadora Rosa Nepomuceno (1999), a tupiana seria uma espécie de
guarania, com interferéncia da musica dos indios tupi-guaranis, em compasso trés por quatro,
assinalado por tambor. Para tanto, em 1958, Nond Basilio compds Alvorada tupi, gravada no
mesmo ano, pelo Duo Irmés Celeste®3, com o selo da RCA Victor, que no alcangou sucesso
em vendas. Apesar das supostas transformacdes estéticas pretendidas pelos idealizadores

tupianos, ndo conseguiram mostrar alteracfes estruturais e nem atrair a atencéo do publico.

31 Alcides Felisbini Basilio, Nond Basilio, nasceu em 22/11/1922, em Formiga-MG e morreu em 1/7/1997 em
Séo Paulo-SP. Foi compositor, cantor e diretor artistico. Também formou dupla com sua esposa, Nana. Um de
seus mais constantes parceiros foi Mario Zan, com quem compds, entre outras, o xote "Crianga sapeca", gravado
pelo proprio Méario Zan, a tupiana "Linda forasteira”, gravada pelas Irméds Celeste e o baido "Vové caduca”,
gravado pelo Duo Ciriema. Entre suas composi¢des estdo diversos ritmos, como o bolero, o cururu, o tango, a
valsa, a cancdo rancheira e o xote, entre outros. Um de seus maiores sucessos foi "Magoa de boiadeiro",
composta em parceria com indio Vago e gravada, entre outros pela dupla Pedro Bento e Zé da Estrada.
(DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em
http://dicionariompb.com.br/nono-basilio/dados-artisticos. Acesso em fevereiro de 2018).

32 Mario Jodo Zandomeneghi, nasceu em 9/10/1920 em Roncade - Veneto, Italia e morreu em 9/11/2006 em S&o
Paulo- SP. Foi instrumentista e compositor. Veio para o Brasil com 4 anos de idade. Estabeleceu com os pais
residéncia em Santa Adélia-SP. Aos 6 anos, apds insisténcia, ganha do pai uma sanfona. Aos 10 anos tocava 0
acordeon e aos 13 tornou-se solista, tocando em bailes, festas e eventos. Considerado um dos maiores
sanfoneiros do Brasil, foi amigo de Luiz Gonzaga, que declarava que ele era o verdadeiro "rei da sanfona". Teve
varios parceiros que colocaram letras em suas musicas. Uma de suas composicdes principais e conhecidas
composicdes é "Chalana". Teve aproximadamente 1.000 musicas gravadas e mais de 70 LPs langcados, com cerca
de 36 musicas gravadas por cantores de outros paises. (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA
POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/mario-zan/dados-artisticos. Acesso em
fevereiro de 2018).

33 Diva Araljo e Geysa Araljo, ambas nascidas em Sacramento, no estado de Minas Gerais. Diva, ainda crianga,
ja se apresentava nos programas de radio na cidade de Uberaba. Mais tarde, tendo se mudado para S&o Paulo,
comegou a cantar na Radio Nacional no programa do José Rosa. Na capital paulista, formou a dupla com sua
irma Geysa. Dotadas de vozes bastante afinadas, receberam o convite de Blota Jr para atuar na Radio Record.
Pela beleza encantadora, as irmas também ficaram conhecidas como "As Bonecas que Cantam”. Nessa época
conheceram o acordeonista Mario Zan, que passou a ser o empresario do Duo Irmds Celeste. O primeiro disco
foi gravado em 1957; um disco 78 rpm com a valsa "Cantando” e o rasqueado "O Trem Apitou”. Em 1958,
gravaram a valsa "Calendério da Vida" e o rasqueado "Nova Flor (Os Homens Ndo Devem Chorar)"; alcancando
enorme sucesso e foi regravado por muitos outros intérpretes, inclusive no exterior. No mesmo ano, gravaram
"Alvorada Tupi". A dupla seguiu se apresentando ao longo de seis anos, gravando 8 LPs e em seguida se desfez.
Geysa casou-se com Mario Zan e passou a seguir carreira solo. Diva permaneceu na carreira tendo sido
contratada pela Radio Sdo Paulo, onde se apresentou como cantora e atriz de radio. (PERIPATO, Sandra
Cristina, s/d, s/p. Disponivel em
http://www.recantocaipira.com.br/duplas/duo_irmas_celeste/duo_irmas_celeste.html. Acesso em marco de
2018).
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Imagem 8: Duo Irmas Celeste
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Foto do Duo Irmas Celeste, qUe interpretou em 1958 a cancdo tupiana, Alvorada Tupi Disponivel em
https://www.recantocaipira.com.br/duplas/duo_irmas_celeste/duo_irmas_celeste.html. Acesso em mar¢o de
2018.

A partir da década de 1970, hd uma nova estruturacdo no cancioneiro sertanejo, que se
manteve em ascensdo, por conta de uma industria cultural forte no pais. As transformacdes
mais expressivas nesse periodo sdo quanto a introducdo de instrumentos e sons eletrénicos
com tecnologia sofisticada, como a guitarra elétrica. A dupla que absorveu bem essa mudanga
e que tinha planos ousados para revolucionar a musica sertaneja foi Leo Canhoto e
Robertinho®*.

3 Dupla formada por Leonildo Sachi (Inhumas-SP, 1936), o Leo Canhoto, e José Siméo Alves (Agua Limpa-
GO, 1944), o Robertinho, tornou-se conhecida pela utilizacdo de efeitos sonoros e citacdes de clichés de
faroestes americanos, bem como pelo pioneirismo na introducdo de instrumentos e arranjos do pop-rock na
musica sertaneja. Comecaram a gravar na RCA, em 1969, totalizando 15 LPs até 1983. Participaram do filme
Chumbo quente, em 1978. Em 1985, a dupla foi desfeita, mas voltaram quatro anos depois. Ainda continua
realizando espetaculos e gravando discos com sucesso. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA:
sertaneja, 2000, p.85-86)
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Imagem 9: Léo Canhoto e Robertinho
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Capa do LP de Léo Canhoto e Robertinho, “satirizando” os maiores sucessos de bang-bang italianos dos anos de
1970. Disponivel http://www.vitrola.com.br/leo-canhoto-robertinho-o-melhor-do-bang-bang-os-maiores-
sucessos.html. Acesso em fevereiro de 2018.
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Os musicos criaram uma imagem bem ampla de si mesmos, apostando no cowboy
americano, como figuracdo predominante, além de representar o jovem que estava inserido no
meio urbano-industrial. Comercialmente, a representacdo escolhida pela dupla deu muito
certo e suas apresentacGes musicais constituiam pecas teatrais, com indumentarias ao estilo
cowboy americano e tematicas que faziam referéncia aos filmes de bang-bang italianos.

Passam, assim, a representar o lado moderno da musica sertaneja, utilizando a guitarra,
a bateria e outros instrumentos, ampliando o cancioneiro gque Se reservava somente ao
acompanhamento da viola e da sanfona. Entretanto, mesmo com essas inovagoes, a musica
sertaneja brasileira ndo se transforma estrutural e esteticamente, o que se vislumbra é a
introdugdo de novos ritmos ao género, mantendo a sua esséncia inalterada, a melodia.

E preciso enfatizar que as alteracdes na indUstria cultural e da localizagdo do publico,
que agora é representado pelo meio urbano-industrial e do interior, sdo essenciais para
perceber as etapas e 0s processos pelos quais passou e, ainda passa, a musica sertaneja
brasileira de raiz. Com o desenvolvimento das cidades, os habitantes do campo foram

obrigados a acompanhar o crescimento demografico e a conviver nesse novo espacgo. E, como
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foi mencionado, mesmo com essas alteragcOes, 0s versos e cancOes sertanejas marcam
presenca nesse meio citadino, sempre como resgate do que antes era 0 campo, a representacéo
do interior.

A partir da decada de 1980, o género sertanejo modernizado (NEPOMUCENO, 1999)
tem seus grandes icones — Chitdozinho e Xoror*® — que venderam mais de um milhdo de
cOpias com a cangdo Fio de cabelo, uma guarania composta por Darcy Rossi® e Marciano®”.
Em sequéncia, muitas outras duplas surgiram em um cenario de progresso e desenvolvimento

econémico, como Jodo Paulo e Daniel, Leandro e Leonardo, Chrystian e Ralf, Gian e

% Dupla sertaneja formada pelos irmaos José de Lima Sobrinho, o Chitdozinho (Astorga-PR, 1954) e Durval de
Lima, o Xoror6 (Astorga-PR, 1957). “Em 1967, durante um programa da Radio Clube de Santo André-SP, José
e Durval cantaram uma mdsica de autoria de seu pai, Tocando a boiada. Obtiveram sucesso e foram
incentivados a participar do programa de calouros de Silvio Santos, em que conquistaram o publico. [...] em
1969, participaram do programa Cidade Sertaneja, de Geraldo Meireles, na TV Bandeirantes, de Séo Paulo,
passando a atuar também em festinhas, shows e circos. Mais tarde, na TV Tupi, apresentaram-se no programa
Canta viola de Geraldo Meireles, interpretando a toada Chitdozinho e Xorord, que adotaram como nome
artistico, ja estampado na capa do primeiro disco da dupla, Galopeira, gravado em 1970. [...] em 1971,
participou do filme No rancho fundo, cantando Desafio dos irmé&os (Capitdo Furtado). [...] Obtendo grande éxito,
a dupla langcou no mesmo ano outro LP, com sucessos como Amor ndo é Brinquedo (Noné Basilio), Rainha do
Parand (Nisio) e Rosa Malvada (Fronteirica). [...] Popularmente consagrada, em 1973, a dupla foi contratada
com exclusividade pela Beverly. [...] Em 1976 lancou mais um LP, destacando-se as faixas Caboclo de fato
(Jeca Mineiro e Cambuquira), Doce amada (Praense e Prado Junior) e Uma casa de caboclo (Nond Basilio). A
partir dai, vieram inimeros sucessos, como: 60 dias apaixonado (1979), Amada Amante (1981), Somos
apaixonados (1982) entre outros’. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA: sertaneja, 2000, p. 43-44)

% “Foi um dos responsaveis por alguns dos maiores sucessos da dupla Chitdozinho e Xorord. Em 1979,
Chitéozinho e Xororé gravaram dele e Marciano a polca "Tudo estd desarrumado”, a rancheira "Nosso filho com
quem vai ficar" e o rasqueado "Pensando em voltar”, dele, Xorord e Bekeké, "Amor perigoso”, com Waldemar
de Freitas Assuncdo, a polca "Noites do passado™ e com Constantino Mendes o chamamé "60 dias apaixonado”,
em disco do mesmo nome. Em 1981 a mesma dupla gravou o rasqueado "Pais e filhos", o huapango "Né&o
consigo repartir vocé" e a cangdo rancheira "Amor a 3", todas com Marciano, e a polca "Vida e saudade", com
Chitdozinho. Em 1982, gravaram, de Rossi e Chitdozinho, "Somos apaixonados”, que deu nome ao disco da
dupla naquele ano e "Eu quero é amor". No mesmo ano gravaram de sua parceria com Marciano a guarania "Fio
de cabelo”, que se tornou um dos maiores sucessos da mdsica sertaneja em todos os tempos, com vendagem de
mais de 2 milh8es de copias, abrindo o caminho para a nova onda sertaneja que tomou conta da musica brasileira
na década de 1980. [...] A composicao “Fio de cabelo”, em parceria com Marciano, desde os anos 1980, é uma
das musicas mais regravadas do estilo sertanejo, e tornou-se uma referéncia do segmento a partir dos anos 2000.
Entre mais de 40 nomes que ja gravaram a musica, estdo Bruno & Marrone, Fabio Junior, Chitdozinho e Xorord,
Tinoco & Zé Paulo, Ivan Villela, Zezé di Camargo & Luciano e Leonardo”. (DICIONARIO CRAVO ALBIN
DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/darcy-rossi. Acesso em
abril de 2018).

37 “Comecou cantando ainda crianga, com o pai, em festas religiosas. Na adolescéncia, apresentou-se em
programas de radio e televisdo de sua regido. Aos 16 anos, conheceu Jodo Mineiro em Sdo Paulo. Com ele,
formou a dupla Jodo Mineiro & Marciano e fez grande sucesso entre os anos 1970 e 1990, com musicas como
“Ainda ontem chorei de saudade”, “Seu amor ainda ¢ tudo”, “Aline”, “Se eu ndo puder te esquecer”, entre
outras, muitas delas composicGes suas. A dupla vendeu cerca de 10 milhdes de discos, tendo 10 conquistado o
disco de ouro, 5 conquistado o disco de platina, e 2 o de platina duplo [...]. Durante a carreira, por ele proprio e
por outros artistas sertanejos, teve cerca de 150 composi¢des suas gravadas, entre elas sucessos nacionais como
“Crises de amor”, “No mesmo lugar”, “Esta noite como lembranga”, “Paredes azuis” e “A bailarina”. [...] Em
1983, sua parceria com Darci Rossi, “Fio de cabelo”, foi gravada pela dupla Chitdozinho & Xorord, e tornou-se
um marco ao ser uma das primeiras musicas sertanejas a fazer sucesso no Brasil todo [...]”. (DICIONARIO
CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em
http://dicionariompb.com.br/marciano/dados-artisticos. Acesso em abril de 2018).
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Giovani, Rick e Renner, Bruno e Marrone, Rio Negro e Solimdes, Zezé di Camargo e Luciano
entre outros, encontrando terreno proficuo para o estilo musical em festas de rodeio,
agropecudrias e megaespectaculos. E uma época marcada pelo multiculturalismo, reflexo da

industria cultural massificada, voltada para o acimulo de capital e vendagem.

Imagem 10: Chitéozinho e Xororo
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Chitdozinho e Xoror6 na capa do LP, Somos Apaixonados, de 1982. Disponivel em
https://www.letras.mus.br/chitaozinho-e-xororo/45223/. Acesso em abril de 2018.

Ja nos anos de 1990, especificamente nas universidades, nasce um movimento de
resgate da base da musica sertaneja brasileira de raiz. Preocupados com a arte musical da
“roga”, 0s novos caipiras, como se identificaram, voltam a promover o género em questdao a
partir da insercdo da viola e da reinterpretagdo de antigas modas. Segundo Nepomuceno
(1999, p. 140), “sedimentada na industria do disco, como género sertanejo, a ‘musica caipira’
ou ‘musica rural’ como preferia Cornélio Pires, s6 voltaria a ser usada, [...] pelos violeiros da
geragao de 90”.

Os estudantes, neocaipiras, conferiram um prestigio académico-erudito a mausica
caipira e a tornaram produto de consumo de uma elite intelectual. Foram os principais

representantes desse momento violeiros, como: Bras da viola, Ivan Vilela, Miltinho Ediberto,
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Almir Sater®®, Renato Teixeira e muitos outros. Regressavam “aqueles lavradores, boiadeiros

e poetas de luas e rios, voltavam a cena, rejuvenescidos” (NEPOMUCENO, 1999, p. 179).

Imagem 11: Almir Sater

dmgwigey e
Almir  Sater, um dos neocaipiras. Capa do disco O violeiro canta. Disponivel em
https://busca.saraiva.com.br/g/cd+almir+sater. Acesso em abril de 2018.

Nesse processo de modernizagdo, em que as estruturas sdo (re)analisadas, tem-se uma

visdo deslocada do que é o pertencer e, consequentemente, é preciso perceber as novas

38 «Cantor. Compositor. Violeiro. Desde os cinco anos de idade costumava ouvir pelo radio as modas de viola
cantadas por Tido Carreiro e Pardinho, Tonico e Tinoco e Délio e Delinha, ficando fascinado com o ponteio das
violas. Cresceu numa familia musical, onde seu av0, que era arabe, tocava instrumentos tipicos em reunides de
familia. Quando crianca estudou piano e sanfona. Comecou a estudar banjo, que depois trocou por um violdo
folk. Aos 20 anos mudou-se para o Rio de Janeiro, a fim de estudar Direito. Seguia tocando violdo. Certo dia,
numa Feira Nordestina no Largo do Machado, no Rio de Janeiro, topou com dois violeiros mineiros tocando na
praca. Decidiu voltar para Mato Grosso, disposto a tocar viola. Aprendeu a tocar sozinho, ouvindo discos de
violeiros, especialmente Tido Carreiro, a quem viu tocar e que se tornou seu mestre. A habilidade de Carreiro era
tamanha, que Almir chegou a pensar que ndo conseguiria ser um violeiro. Trancou a matricula na Faculdade
Céndido Mendes e voltou para Mato Grosso. Em 1980, teve sua primeira composi¢cdo gravada, "Sonhos
guaranis”, por Sérgio Reis. Gravou o primeiro disco em 1981, pela Continental. Comecou a chamar atengdo
nacionalmente, quando teve sua composicdo "Luzero" escolhida para ser o tema de abertura do programa "Globo
Rural”, da TV Globo. Em 1982, comegou a compor com um de seus mais constantes parceiros, Renato Teixeira,
co-autor de "Pedo", cuja composicdo foi incluida na trilha sonora da novela "Fera Radical”. Com Renato
Teixeira compds, entre outras, "Rasta do adeus", "Trem de lata", "Boiada" e "Um violeiro toca" [...]”
(DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em
http://dicionariompb.com.br/almir-sater/dados-artisticos. Acesso em abril de 2018).
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identidades que surgem quanto ao aspecto cultural, em especial, a questdo da identidade, do
gue se é nessa nova organizacdo, também serd um questionamento do cancioneiro sertanejo,
representado pelo caipira, pelo homem do interior. Segundo Stuart Hall (1992, p. 10), “a
identidade torna-se uma celebracdo movel: formada e transformada continuamente em relacéo
as formas pelas quais somos representados ou interpelados nos sistemas culturais que nos
rodeiam”.

As transformacbes revelam que, na modernidade, em funcdo dos deslocamentos
espaciais, as estruturas culturais também sdo modificadas e a musica caipira estd nesse
patamar em que esta enraizada em seus representantes, oriundos do campo e do interior, e
que, a0 mesmo tempo, sentem-se deslocados, pois ndo contam mais com uma “ancoragem
estavel no mundo social” (HALL, 1992, p. 7), ja que o individuo moderno ndo pode mais ser
visto como um sujeito unificado, mas fragmentado e composto por novas identidades. Tudo
isso repercute na esfera da cultura, em que se verifica a reelaboracdo de técnicas, préaticas e
conceitos quanto ao género musical aqui estudado.

Dessa maneira, as novas necessidades no que tange a musica sertaneja brasileira de
raiz tem importancia na configuracdo do préprio caipira, pois apresenta problematicas, nao s6
de identificacdo, como também de restricdo, ampliacdo e redefinicdo do que é o homem
sertanejo, sua cultura e identidade. Ao se considerar a posicao e o papel dos individuos e as
relacbes que estabelecem, o ser caipira passou por proeminentes mudangas quanto a sua
formacdo, principalmente, por conta da incorporacdo da economia capitalista e uma

reordenacdo social em seu modus vivendi.

O caipira é compelido a engajar-se no colonato, como assalariado rural, ou
refugiar-se na condicdo de parceiro, transferindo-se para as areas mais
remotas ou para terras cujos proprietarios ndo tém recursos para explorar 0s
novos cultivos. (RIBEIRO, 1995, p. 387)

Verifica-se, nessas circunstancias, que o caipira estd exposto a uma restri¢do
mercadoldgica: ou ele opta pelo trabalho rural assalariado ou procura terras mais distantes e,
consequentemente, mais atrasadas para se manter, precariamente autbnomo, como meeiro°.

Antonio Candido (2010), no livro Os parceiros do Rio Bonito — estudo sobre o caipira

39 Segundo definicdo apresentada no site JusBrasil, meeiro é 1) Aquele que tem a metade de determinada coisa
ou de certos bens: cada um dos cénjuges, relativamente ao patriménio comum do casal. 2) Individuo que cultiva
o terreno alheio e divide igualmente, com o dono deste, os frutos produzidos. (JUSBRASIL. Disponivel em
https://www.jusbrasil.com.br/topicos/295212/meeiro. Acesso em marco de 2018). Sendo a segunda concepcgao, a
utilizada aqui. Entendendo-o como o trabalhador rural que ndo tem a terra, mas que nela produz para sobreviver
e tudo que é gerado ali é repartido com o proprietério.
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paulista e a transformacdo dos seus meios de vida, aborda essa questdo relatando que por
conta da fixacdo generalizada ao fim dos ciclos das Bandeiras, a partir do século XVIII,
criaram-se formas de sociabilidade e de subsisténcia entre locais variados, como S&o Paulo,
Minas, Goids, Mato Grosso, em que a cultura caipira apoiava-se em solu¢fes minimas,
baseadas na manutencdo da vida dos individuos e na coesdo dos bairros*°.

Nessa estruturacdo, segundo o tedrico, tem-se trés componentes distintos: os sitiantes
que mantém a estabilidade no ajustamento social, sobrepondo-se aos agregados, aqueles sem
estabilidade e que constituem a vasta camada inferior de cultivadores, sobressaindo-se o

fazendeiro, senhor das terras.

O caipira tipico foi o0 que formou essa vasta camada inferior de cultivadores
fechados em sua vida cultural, embora muitas vezes a mercé dos bruscos
deslocamentos devido a posse irregular da terra, e dependendo do bel-prazer
dos latifundiarios para prosseguir na sua faina. (CANDIDO, 2010, p. 95)

Dessa maneira, a mobilidade assistida ainda hoje é reflexo do abandono dos géneros
tradicionais de subsisténcia do caipira, que é levado ao trabalho em zonas de agricultura
latifundiaria, incorporando-se ao proletariado urbano. As dificuldades apareceram e sdo
agravadas, pois ndo conseguem manter a vida campesina, reforcando a diaspora do interior do
pais para o0s grandes centros no século XX, em que os saidos da zona rural arriscam tudo para
tentar uma vida melhor.

Percebe-se nesse processo de éxodo do campo para a cidade que a ruptura e a
adaptacdo a novos costumes ante aqueles arraigados afetam diretamente a cultura e a
identidade caipiras. Entenda-se a quebra como uma das caracteristicas marcantes da
modernidade e, para tanto, é preciso resgatar o conceito de cultura e identidade para, entdo,
reafirmar que a musica caipira é parte da formacao identitaria do homem sertanejo.

Faz-se aqui um caminho inverso, em que primeiro € apresentada a constitui¢do
historico-musical do caipira, afirmando sua assimilacdo em uma sociedade do novo e da
industria cultural, visando apagar as fronteiras entre a alta cultura e a cultura de massa.
Discutir sobre cultura ndo é uma tarefa facil, ja que lancar olhares para o outro € um exercicio

de ndo julgamento e pré-conceito e, ao se projetar a cultura caipira, nota-se que existem

40 De acordo com Antonio Candido (2010, p. 76), os bairros constituem grupos rurais de vizinhanca, sendo uma
“estrutura fundamental da sociabilidade caipira, consistindo no agrupamento de algumas ou muitas familias,
mais ou menos vinculadas pelo sentimento de localidade, pela convivéncia, pelas praticas de auxilio mdtuo e
pelas atividades ludico-religiosas”.
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situacbes ou fatos em que ela é colocada como inferior, a partir de posicionamentos
arraigados socialmente.

José Luiz dos Santos (1983) afirma que ha duas maneiras de se nomear cultura. A
primeira refere-se a todos aspectos de uma realidade social e a segunda esta associada ao
conhecimento, ideias e crengas de um povo. Diante dessa classificagdo, o termo cultura indica
realidades sociais bem marcadas e distintas e, consequentemente, plurais. De acordo com
Alfredo Bosi (1992, p. 25), “ndo existe uma cultura homogénea, [...]. Ao contrario: a
admissdo do seu carater plural é um passo decisivo para compreendé-la como um ‘efeito de
sentido’, resultado de um processo de mdltiplas interacdes e oposi¢cbes no tempo e no
espago”.

Na contemporaneidade, o conceito sociolégico geral de cultura, nas suas diferentes
concepcdes, é a de exprimir uma especificidade da atividade humana associado entre o que é
vital e biol6gico, nocdo essa que comeca a ser difundida com os humanistas, predominando
nos séculos XVII e XVIII. Consideram a cultura “como o natural, isto ¢, tudo o que o homem,
como resultado da sua atividade criadora, acrescenta a natureza propriamente dita”.
(MARCARIAN, 1980, p. 94-95). Vista assim, a cultura transfigura-se em uma caracteristica
necessaria a todos os povos, reafirmando o carater universal, o que permite uni-la ao social.

Mas essa denominagdo ndo é tdo simples assim. Entre os tedricos da sociologia e
antropologia modernas, o termo é bem complexo e, muitas vezes, contraditério em si. Para
direcionar, utilizar-se-a4 a concepcdo de Stuart Hall (2016), em que cultura apresenta-se como
“significados compartilhados”, tendo a linguagem como o elemento fundamental para o
intercambio dos sentidos e para a propria cultura, pois constitui a base para os valores e
significados culturais. Ela é essencial para a questio da representacio** por significar e
representar para outros individuos o que se tem como conceitos, ideias e sentimentos. Assim,
0 sentido ¢é produzido e circulado através desse sistema representacional.

O teorico referenciado também considera a conceituacdo de cultura como uma das
mais complexas das ciéncias humanas e sociais. Nas concepcdes tradicionais, o termo cultura
é considerado como tudo aquilo que integra o que foi dito e pensado em uma sociedade e que
pertence a um mesmo cendrio de referéncia tomado mais modernamente. “Nos ultimos anos,

[...] a palavra ‘cultura’ passou a ser utilizada para se referir a tudo que seja caracteristico sobre

41 De acordo com o Stuart Hall (2016, p. 31), a representagiio “conecta o sentido e a linguagem a cultura. [...]
‘Representagdo significa utilizar a linguagem para, inteligivelmente, expressar algo sobre o mundo ou
representa-lo a outras pessoas’. [...] Representagdo é uma parte essencial do processo pelo qual os significados
sdo produzidos e compartilhados entre os membros de uma cultura. Representar envolve o uso da linguagem, de
signos e imagens que significam ou representam objetos”.
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0 ‘modo de vida’ de um povo, de uma comunidade, de uma nag¢do ou de um grupo social”.
(HALL, 2016, p. 19)

Por outro lado, o conceito ¢ utilizado para explicar o que ¢ representativo ao “modo de
vida” de um povo, comunidade, nacdo ou grupo social, além de expor os ‘“valores
compartilhados” do grupo ou da sociedade. Dai a importancia que a expressdo “sentido”
recebe para definir o que é cultura, sobretudo, na vertente dos estudos culturais, que a
considera um conjunto de préaticas, e ndo somente de coisas, uma vez em que ha producédo e
compartilhamento de sentidos. No dar significado as coisas, os individuos criam uma gama de
interpretacdes frente a diferentes temas, que séo representados e interpretados.

Dessa forma, a cultura compreende sentimentos, emocdes, nogdo de pertencimento,
além de conceitos e ideias. Observa-se que os significados culturais organizam e regulam as
praticas sociais, 0s sentidos sdo estabelecidos a partir da representacdo que € dada sobre as
coisas e séo eles que permitem desenvolver a nogéo de identidade por serem elaborados em
diferentes areas e perpassados por varios processos ou praticas — o circuito cultural.

A cultura, podemos dizer, esta envolvida em todas essas praticas que ndo sao
geneticamente programadas em nés (diferentemente do movimento
involuntario do joelho ao ser estimulado por um martelo), mas que carregam
sentido e valores para nés, que precisam ser significativamente interpretadas
por outros, ou que dependem do sentido para seu efetivo funcionamento. A
cultura, desse modo, permeia toda a sociedade. Ela é o que diferencia o
elemento “humano” na vida social daquilo que ¢é biologicamente
direcionado. Nesse sentido, o estudo da cultura ressalta o papel fundamental
do dominio simbdlico no centro da vida em sociedade. (HALL, 2016, p. 21)
Nota-se que o sentido é o que direciona os diferentes momentos e praticas culturais e é
por meio dele que se expressam 0s objetos na relacdo do circuito cultural apontada por Hall
(2016). Por isso, € constantemente elaborado e compartilhado em cada interacdo pessoal e/ou
social e um dos meios privilegiados para tal realizacdo ¢é a linguagem, pois por ela operam os
sistemas de representacdo. Portanto, a cultura, a partir do sentido e da representacdo, € um
processo fundamental para a configuragdo dos sujeitos sociais e acontecimentos historicos, é
pertencer ao mesmo universo conceitual e linguistico.
Assim, ao dar énfase a cultura caipira tenta-se recuperar o sentido e a representacao do
sujeito em um meio social. Porém, surge outra problematica que sdo a producdo e a
veiculacdo de discursos e imagens negativas, partindo de uma visdo cultural e de uma
manipulacdo simbdlica de diferentes agentes sociais do que € o individuo

caipira/sertanejo/caboclo entre outros.
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Nesse aspecto, recorre-se as proposicdes de Chartier (1990, p. 17) a respeito das
percepcdes do social como “discursos que produzem estratégias e praticas sociais, que |...]
tendem a impor uma autoridade a custa de outros, por elas menosprezados, a legitimar as suas
escolhas ou condutas”. Sob essa perspectiva de representacdo de discurso social que se
legitima a partir de outro, pode-se apontar a concep¢do de cultura também dividida entre o
que é tido como erudito/culto e popular.

Ao fazer alusdo ao que é cultura popular, logo se evoca e confronta o que é cultura do
grupo dominante. Para Denys Cuche (1999), a denominacdo de cultura popular é ambigua
semanticamente pela prépria carga polissémica que os vocabulos carregam. Do ponto de vista
das ciéncias sociais, as culturas populares apresentam-se como culturas marginais, ja que
constituiriam copias de méa qualidade da cultura tida como legitima da qual se distingue por
um processo de empobrecimento.

Em conformidade com Stuart Hall (2003), as culturas populares representam o terreno
das transformacGes que tém oscilado dialeticamente entre dois pontos — 0 da contencdo e o da
resisténcia —, refutando sua associacdo ao que é apenas algo consumido, apreciado e
produzido pelas massas, pelo povo. Para o teorico, “ndo existe uma ‘cultura popular’ integra,
auténtica e autbnoma, situada fora do campo de forga das relagcbes de poder e dominacao
culturais”. (HALL, 2003, p. 254)

A cultura popular ndo deve ser considerada como aquela que pode existir
isoladamente, fora do circuito de poder e das relagcdes de forca culturais, ja que é organizada
em torno do que € representacdo popular versus o bloco dominante. Ela é, sequndo Cuche
(1999, p. 150), um conjunto de "maneiras de viver com esta dominagdo, ou, mais ainda como
um modo de resisténcia sistematica a dominacdo”. Enquanto cultura ou tradi¢do dos
considerados incultos, iletrados e da ndo-elite esta aberta a participacdo de todos, inclusive,

funciona para a elite como lazer, ja que a cultura formal € considerada séria.

Se continuarmos a usar os termos “cultura erudita” e “cultura popular” [...],
pode-se afirmar com seguranca que existia um trafego de méo dupla entre
elas. Como disse Redfield, “a grande tradi¢@o e a pequena tradi¢do por muito
tempo se afetaram mutuamente e continuam a fazé-lo. (BURKE, 2010, p.
85)

Portanto, pensar a cultura popular é analisad-la, a0 mesmo tempo, como cultura de
aceitacdo e de negacdo. Considerar a cultura caipira é inclui-la nessa mesma pratica

interpretativa, em que permanecem ldgicas opostas em jogo. Da mesma forma, é preciso
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identificar o sujeito dessa cultura e refletir sobre o processo de construcdo identitaria do
mesmo.

Como nocdo de identidade, na pdés-modernidade, o que antes era considerada a
estabilidade do mundo social a partir da concepcdo do sujeito unificado, agora se tem a
fragmentacdo e a crise, ja que novas identidades estdo surgindo e compondo o individuo
moderno, ele acaba deslocando as estruturas e 0s processos centrais sociais, abalando as
referéncias que antes o sustentava.

Stuart Hall (1992), em seu livro A identidade cultural da p6s-modernidade, aponta que
h& uma crise da identidade em razdo de uma modernidade tardia e que a propria denominagéo
é complexa, uma vez que as transformagdes nas sociedades modernas ao final do século XX
comecam a fragmentar as paisagens culturais, abalando a ideia que se tem de sujeitos
integrados, dando a sensacdo de deslocamento e descentracdo. Assim, tanto na perspectiva
social quanto cultural, cria-se uma mudanca nas identidades pessoais. “A identidade somente
se torna uma questdo quando esta em crise, quando algo que supde fixo, coerente e estavel é
deslocado pela experiéncia da davida e da incerteza”. (MERCER, 1990, p. 43)

E na crise da identidade que o sujeito percebe-se fragmentado e composto ndo de uma
Unica identidade, mas de varias, pois na modernidade, ndo se tem uma concepgdo fixa,
essencial e permanente do ser, o proprio processo de identificacdo torna-se variavel e
provisorio. “O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades que
ndo sdo unificadas ao redor do ‘eu’ coerente”. (HALL, 1992, p. 13). O deslizamento do
sujeito em multiplos sistemas de significacdo e representacdo cultural faz com que as
identidades sejam também cambiantes e descontinuas.

Verifica-se, portanto, na perspectiva dos estudos culturais, que a identidade é
relacional e marcada pela diferenca, assumindo dimens6es simbolica, social e psiquica, uma
vez que pela fragmentacao do presente, ha o retorno a um passado perdido, que é reconstruido
pelo imaginado. Nesse deslocamento, passado/presente, ndo existe um nucleo ou um centro
determinado que produza identidades fixas, pelo contrario, 0 sujeito é exposto a uma
pluralidade de centros. O deslocar-se social e cultural permite a emersé@o de novas identidades
em muitos e diferentes lugares/tempos pela expressdo de novos sujeitos, ndo ha rigidez
espaciotemporal.

A complexidade da vida moderna exige que o sujeito assuma diferentes identidades.
Kathryn Woodward (2000, p. 30) afirma que a construcdo de identidades depende da atuacédo
dos sujeitos em determinados contextos, ja que “diferentes contextos sociais fazem com que

nos envolvamos em diferentes significados sociais”. Assim, ndo ¢ facil associar as diferentes



74

identidades, ja que muitas estdo em conflito, por serem consideradas estranhas e desviantes.
Tensdes séo criadas quando se consideram, por exemplo, questdes de sexualidade, de género,
de raca, porque implicam em expectativas e normas sociais que sao produzidas por meio de

sistemas de representacdo dominantes.

Toda prética social é simbolicamente marcada. As identidades s&o vividas
quanto nos sistemas simbolicos por meio dos quais damos sentido a nossas
préprias posi¢des. Uma ilustracdo disso € o surgimento dos chamados
“novos movimentos sociais”, os quais tém se centrado em lutas em torno da
identidade. (WOODWARD, 2000, p. 33)

As identidades, portanto, estdo em crise, porque 0 sujeito ndo consegue mais
estabelecer relaces de pertencimento a determinado grupo, suas relaces estdo em constante
guestionamento e as estruturas tradicionais ndo conseguem mais abarcar e fixa-las como
antes. Logo, sera por meio de sistemas simbdlicos, que o processo de construcdo das
diferentes identidades sera marcado, ressaltando que essas marcas sdo feitas pela diferenca®.
“A diferenga ¢ aquilo que separa uma identidade da outra, estabelecendo distingdes,
frequentemente na forma de oposi¢des”. (WOODWARD, 2000, p. 41).

A nocdo de identidade e a marcacdo da diferenca implicam operac6es de incluséo e
exclusdo. Ao afirma-las, faz-se distincao entre o que fica dentro e o que fica fora, entre o que
€ 0 n6s e o0 eles, 0 eu e 0 outro. As identidades sdo construidas nas formacdes e praticas
discursivas em locais e instituicdes especificas. A constituicdo do caipira, como sujeito
produzido no e pelo discurso, evidenciado, especialmente, nas letras da musica sertaneja
brasileira de raiz, aponta-o como um ser em transformacéo no cenério politico-social de uma

existéncia marcada por um espago sociocultural rural e seus deslocamentos.

42 0 vocabulo diferenca é apresentado seguindo a proposta de “différance” de Derrida. Jacques Derrida, que
elaborou o conceito de différance, um neologismo que criou a partir da palavra francesa différence, para
significar diferenca, adiamento, atraso, construido a partir do pensamento saussuriano de que na lingua s6 ha
diferencas. Para ele, um signo sempre remete a outro signo. De acordo com Rosemary Arrojo (1992, p. 59-60),
“ndo ha nesse jogo arbitrario de diferengas nenhum significado que pudesse estar presente em si e referir-se
apenas a si proprio e, por isso mesmo, ocupar um lugar privilegiado fora das regras do jogo. A esse jogo, a esse
adiamento infinito em que cada signo transfere sempre para outro o rastro da origem perseguida, Derrida tem
chamado de “différance”, um neologismo que explora o duplo sentido do verbo Francés “différer”. Como o
portugués “diferir”, “différer” pode significar tanto adiar, procrastinar, “retardar” como “divergir”, “discordar”,
“ser diferente”. Em francés, como em portugués nenhum substantivo se formou a partir desse verbo em seu
sentido de “adiar”. “Différance” aglutina, assim, tanto a diferenca quanto o adiamento, referindo-se a uma
diferenga a0 mesmo tempo temporal e espacial. Como a diferenga entre “difference” e “différance” ndo ¢ ouvida,
ou seja, é apenas perceptivel na escrita, o “a” de “différance” marca precisamente, como pretende Derrida, “a
diferenga da escritura dentro e antes da propria fala” (...), subvertendo a distingdo tradicionalmente estabelecida
entre fala e a escritura e a prépria tradicdo que sempre atribui a primeira a prioridade e a maior proximidade da
“verdade”. Em resumo, o signo ¢ representado pelo diferimento ou adiamento e pela diferencga.
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A identidade do caipira refor¢a a pluralidade e a heterogeneidade de um sujeito que €
fragmentado e inscrito em diferentes discursos, perpassando o ambito rural ao urbano.
Segundo Hall (1992), as alteragdes sociais modificam as identidades pessoais, fazendo com
que a referéncia de lugar destitua-se. O sujeito, cujo foco dessa andlise é o caipira, fragmenta-
se ao ter que se inscrever em outro espacgo; deslocado e descentrado, sua identidade entra em
crise.

Pode-se dizer que o caipira esta inscrito em um entrelugar®?, um local de alteridade de
diferentes lugares, em que a cidade representa o seu lugar de insercéo fisica e ndo social. O
ambito urbano é o local da contradicdo, da diferenca, da instabilidade. Esses elementos
acabam por constituir o que falta e para preenché-la. llusoriamente, o sujeito busca
restabelecer o seu grupo sociocultural e uma dessas tentativas é encontrada nas cancdes
caipiras, seja nas composicoes, ao ouvi-las nas radios ou assisti-las nos programas televisivos.
Como exemplo, pode-se citar a musica Franguinho na panela, composta por Moacyr dos
Santos e Paraiso, interpretada por diferentes duplas, a primeira a gravar foi Craveiro e
Cravinho*, em 1999, depois foram Lourenco e Lourival, Tido Carreiro e Pardinho, Cezar e

Paulinho, Guilherme e Santiago entre outros.

43 A acepcdo do termo entrelugar é utilizada para indicar, principalmente, a situacdo de deslocamento a qual o
caipira foi e/ou é obrigado a fazer durante seu processo de construcdo sociocultural. Como ja foi apresentado, a
partir da modernizagdo no campo e com o éxodo rural, o individuo vé-se inserido em lugares diferentes ao que
estava fixado. Esta mobilidade faz com que o préprio conceito de identidade ndo seja fixo, como é abordado
pelos Estudos Culturais, a identidade caipira € plural e fragmentada como a propria definicdo de identidade na
modernidade.

Apropriando das palavras de Alves Janior (2011, p. 75), “o entrelugar € um conceito que ndo recebe
uma definicao/explicagdo especifica, mas é tomado com um ndo-lugar decorrente da desidentificacéo do sujeito
com situacOes diversas, de crises e conflitos, e/ou de sua destituicdo socio-histérica no espaco socio-discursivo.
Logo, o entrelugar implica a ndo insercdo do sujeito em um lugar especifico, coloca diferentes lugares em
evidéncia, mas o sujeito ndo estad propriamente em nem um deles. No entrelugar, o sujeito pode aparecer
deslocado de uma identidade com a qual acredita se identificar, mesmo que ela ndo seja fixa, para uma com a
qual ndo se identifica; nele, crises e conflitos sdo desencadeados pela desidentificacdo e/ou ndo integracdo do
sujeito ao seu novo lugar de sujeito, configurando uma nédo-participacdo nas diferentes relacdes de poder/saber
do cotidiano que o envolve”.

4 “Dupla sertaneja formada pelos irmdos Sebastido Franco, o Craveiro, e Jodo Franco, o Cravinho. Ainda
criangas, cantavam com os pais em festas nas fazendas da regido de Perdeneiras. Por volta de 1948, formaram
uma dupla, e em 1958, j& morando em Piracicaba-SP, ingressaram na Réadio Difusora, na qual permaneceram até
1976. Contratados pela gravadora Chantecler em 1962, realizaram nesse mesmo ano sua primeira gravagdo, um
disco em 78 rpm com Mata deserta (Craveiro e Cravinho) e Ponta de Faca (Nho Serra e Craveiro). Entre seus
LPs destacam-se: Rei da Festa, 1967, [...] Venci o perigo no gatilho, 1970, [...] Mais uma noite que durmo so,
1977, [...] Gente que ouve a gente, 1978 [...]”. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA: sertaneja, 2000,
p. 48-49)
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Franguinho na panela

No recanto onde moro ha uma linda passarela

O carijé* canta cedo, bem pertinho da janela

Eu levanto quando bate o sininho da capela

E 1a vou eu, pro rogado*... Tenho Deus de sentinela®’...
Tem dia que meu almogo... € um pdo com mortadela...
Mas |& no meu ranchinho, a mulher e os filhinhos

Tem franguinho na panela...

Eu tenho um burrinho preto, b&o de arado e bdo de sela...
Pro leitinho da crianca, a vaquinha Cinderela...

Galinha 14 no terreiro e um papagaio tagarela...

Eu ando de qualquer jeito... De butina* ou de chinela®...
Na roga se a fome aperta... vou apertando a fivela...

Mas |4 no meu ranchinho, a mulher e os filhinhos

Tem franguinho na panela...

Quando eu fico sem servico a tristeza me atropela...
Eu pego um bico pra fora, deixo cedo a currutela®
Eu levo meu viradinho, é um fundinho de tigela...
E s6 farinha com ovo mas da gema bem amarela...
E esse 0 meu almoco... Que desce seco na guela...
Mas 1a no meu ranchinho, a mulher e os filhinhos
Tem franguinho na panela...

Minha mulher é um doce, diz que eu sou o doce dela...
Ela faz tudo pra mim, tudo que eu fago € pra ela...

N&o vestimos I nem linho, é no algodao e na flanela...

E assim a nossa vida... Que levamos na cautela...

Se eu morrer, Deus da um jeito...Pois a vida é muito bela!
N&o vai faltar no Ranchinho, pra mulher e pros filhinhos...
Um franguinho na panela!

H& uma pluralidade no sujeito discursivo, cuja representacdo da identidade é

heterogénea, marcada pela transformacéo e deslocamento. Observa-se pela letra apresentada

4 Galo ou galinha de penas salpicadas de preto e branco; pedrés. (HOUAISS, 2008, p. 137)

4 1. Que esta livre do mato por efeito da queima. 2. Terreno desembaragado do mato e proprio para o cultivo.
(DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA. Disponivel em
https://www.priberam.pt/dIpo/ro%C3%A7ado. Acesso em abril de 2018).

47 Pessoa que esta de vigia, guarda. (HOUAISS, 2008, p. 682)

48 Variacdo da palavra botina — bota de cano baixo, calgado comum aos trabalhadores rurais. (HOUAISS, 2008,
p. 109)

49 Sapato caseiro sem salto nem tacdo. (DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA. Disponivel
em https://www.priberam.pt/dipo/chinela. Acesso em abril de 2018).

50 Pequeno arraial formado por garimpeiros na entrada das terras virgens onde vdo a procura de diamante;
cidadezinha; vila. (Disponivel em https://jornalcorrutela.wordpress.com/2012/02/28/a-corrutela-definicao/.
Acesso em abril de 2018).


https://www.priberam.pt/dlpo/roçado
https://www.priberam.pt/dlpo/chinela
https://jornalcorrutela.wordpress.com/2012/02/28/a-corrutela-definicao/
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que ha dois lugares de referéncia ao caipira — “recanto” onde mora e o “ranchinho” — “No
recanto onde moro ha uma linda passarela” e 14 no meu ranchinho, a mulher e os filhinhos/
Tem franguinho na panela”. Esses locais reforcam a separa¢do da familia. Ele para trabalhar
tem que se separar da mulher e dos filhos, que se encontram no “meu ranchinho” e ele vai
para o rogado garantir o sustento familiar.

Mesmo estando distante do seu lugar de identificacdo, ndo deixa de considerar o0 novo
espaco com satisfagcdo, pois € a partir dali que ele garante a continuidade da familia. Em “ha
uma linda passarela/ O carijo canta cedo, bem pertinho da janela/ Eu levanto quando bate o
sininho da capela/ E |4 vou eu, pro rogado... Tenho Deus de sentinela...”, nota-se a
transposicdo de um lugar para outro e a passarela é a responsavel pela ligacéo, é o elemento
simbolico que da o animo ao sujeito para levantar cedo e ir para o ro¢ado; além disso, ha a
confianga em um ser maior que o protege e o guarda.

Vé-se que o trabalho é arduo, ndo ha tempo e dinheiro sequer para uma alimentagéo
balanceada, “Tem dia que meu almogo... ¢ um pao com mortadela...”, mas o que ele leva em
conta é garantir a estabilidade da mulher e dos filhos, representada pela comida a mesa — “la
no meu ranchinho, a mulher e os filhinhos/ Tem franguinho na panela...”. De acordo com
Antonio Candido (2010, p. 55), “para o caipira, a agricultura extensiva, itinerante, foi um
recurso para ajustar as necessidades de sobrevivéncia a falta de técnicas capazes de
proporcionar rendimento maior da terra”.

Ha a revelacdo do lugar imaginario de existéncia de uma coletividade de sujeitos que
fazem parte do ser caipira. E o ranchinho e tudo que ele tem ali que garante a sua
sobrevivéncia distante do seu lugar de identificacdo. Possuidor de pequenas posses, indica ter
“um burrinho preto, bdo de arado e bao de sela.../ Pro leitinho da crianca, a vaquinha
Cinderela.../ Galinha 14 no terreiro e um papagaio tagarela...”. Segundo Antonio Candido
(2010, p. 45), “a sua casa (significativamente chamada rancho por ele préprio, como
querendo exprimir 0 seu carater de pouso) é um abrigo de palha, sobre paredes de pau a pique,
ou mesmo varas ndo barreadas, levemente pousado no solo”, a rusticidade e a simplicidade
também se estende ao modo de vestir — “Ndo vestimos 1a nem linho, é no algoddo e na
flanela...” e apresentar socialmente, sem se preocupar com a aparéncia fisica — “Eu ando de
qualquer jeito... De butina ou de chinela.../Na roga se a fome aperta... vou apertando a
fivela.../ Mas 1a no meu ranchinho, a mulher e os filhinhos/ Tem franguinho na panela”.

O modo singular de vida do caipira, representado por suas praticas culturais, difere do
lugar ocupado pelo outro. Porém, é esse mesmo espago que passa a compd-lo, em uma

espécie de contradicdo, de esfacelamento daquilo que ele acredita que € seu. Por isso, “quando
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eu fico sem servico a tristeza me atropela.../ Eu pego um bico pra fora, deixo cedo a currutela/
Eu levo meu viradinho, é um fundinho de tigela.../ E s6 farinha com ovo mas da gema bem
amarela.../ E esse o meu almogo... Que desce seco na guela...”

As praticas culturais que assinalam o caipira estdo presentes em seu modo de
comportar, alimentar, no seu linguajar entre outros elementos. Verifica-se que o trabalho esta
associado a satisfacdo, a falta dele é expressa pela tristeza, o descontentamento; a alimentacéo
¢ escassa, até porque a sua maior preocupacdo estd em prover a familia; o uso da linguagem

2% ¢

remete ao linguajar do caipira expresso nas jung¢des de palavras, como em “pra”, “pro”, além
da troca da vogal “o0” por “u” nos vocabulos “butina”, “guela”.

Outro ponto relevante é de que dado o carater plural, contraditério e inacabado de sua
identidade, esse sujeito tenta se afirmar, mesmo nao estando na roga, seu lugar de origem, o
seu espaco sociocultural rural é o recanto imaginado, enquanto a cidade é o contraste de
outras culturas — “E assim a nossa vida... Que levamos na cautela.../ Se eu morrer, Deus da
um jeito... Pois a vida € muito belal/ Néo vai faltar no Ranchinho, pra mulher e pros

filhinhos.../ Um franguinho na panela!”

A cultura do caipira, como a do primitivo, ndo foi feita para o progresso: a
sua mudanca € o seu fim, porque esta baseada em tipos tdo precérios de
ajustamento ecoldgico e social, que a alteracdo destes provoca a derrocada
das formas de cultura por eles condicionada. Dai o fato de encontrarmos nela
uma continuidade impressionante, uma sobrevivéncia das formas essenciais,
sob transformagdes de superficie, que ndo atingem o cerne sendo quando a
arvore ja foi derrubada — e o caipira deixou de o ser. (CANDIDO, 2010, p.
97).

As palavras de Candido (2010) refletem bem a condi¢do do individuo retratado na
cancdo analisada, pois “é€ assim a nossa vida” e “a vida ¢ muito bela!”. Isto ¢ ser caipira,
resistir as condi¢des social e culturalmente impostas por uma perspectiva “otimista”. Seu
esfacelamento identitario ndo o deixa apagar as formas representacionais de si mesmo, e se
isso acontece, ele deixa de o ser — o préprio sujeito caipira.

Dessa maneira, 0s géneros musicais que compdem a cultura caipira representam a
producdo histdrico-discursiva desse sujeito, apontando como sua identidade é formada e
transformada através das relacdes estabelecidas com outros componentes culturais. Foucault
(1984, p. 244) aborda a concepcado de subjetivacéo, explicitando que ela permite que o sujeito
seja construido em uma exterioridade que situa “diante de si um campo de possibilidade onde

diversas condutas, diversas reacoes e diversos modos de comportamento podem acontecer”.
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O sujeito é constituido a partir de praticas discursivas e é pela subjetivacdo que ele é
alcancado. Exemplo a ser citado é a roupagem dos cantores de mdsica sertaneja brasileira de
raiz, cujos elementos exteriores e historicamente produzidos denunciam o lugar de inscricéo
sociocultural do sujeito. Nos primeiros momentos do género, a escolha pelo chapéu de palha,
as camisas em xadrez ou combinadas para a dupla e o acompanhamento indispensavel da
viola de dez cordas e, a partir dos anos de 1970, a roupagem dos cantores volta-se para a
estilizacdo estadunidense com o uso de chapéus de cowboy e botas.

Essa caracterizacdo reforca que as identidades estdo em movimento e que 0S
individuos tém tomado consciéncia do carater incerto e transitério a que estdo expostos na
modernidade. Ser caipira ndo é apenas vestir-se e se apresentar com um estilo de roupa, por
exemplo, é tentar restabelecer seu mundo destituido, 0 meio rural. Assim, é raro encontrar a
presenca daquele sujeito tal qual Candido (2010) descreve com chapéu de palha, camisa e
calca rasgadas e pés descal¢os da zona rural nos grandes centros urbanos. As identidades
antigas e rigidas nao sdo mais operantes, “a identidade ndo tem a solidez de uma rocha, nao ¢
garantida para toda vida”. (BAUMAN, 2005, p. 17)

Essa fragilidade identitaria e sua crise, no entanto, levam o individuo, cada vez mais, a
buscar afirmar o que ele é. Isso é 0 que ocorre com o caipira que, deslocado de seu espacgo
sociocultural, tenta recompor pelos discursos passados, sua memoria, construindo no presente
uma identidade perdida e/ou negada pelo outro, 0 que acaba criando estere6tipos e
estratificando os sujeitos. No caso do caipira e sua musica, assim como a identidade é plural e
heterogénea, eles constituem-se de uma heterogeneidade de elementos advindos de diferentes

contextos, épocas e lugares.

E branca nas formas e rimas, e um tecido de negros, indios e brancos no
pensamento e afeto. Expressa pela viola e seus cantadores a amargura
hereditaria das matrizes culturais brasileiras: o lusitano exilado e
melancolico, o indio e o negro escravos desterrados, mortificados pela
miséria fisica e moral. (SANT’ANNA, 2000, p. 93)

Essas reflexdes sdo importantes para compreender a construcao cultural e identitaria
do homem do campo, corroborando com afirmagdes de que ele € um sujeito plural e ndo
acabado, construido por discursos e praticas simbdlicas, inserido em um lugar de destituicao
sociocultural rural, de ndo-identificacdo e de negacdo. E a partir daqui que se apresentara a

interacdo do sertdo e do sertanejo, do caipira e sua masica no préximo capitulo.
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2. INTERFACES ENTRE SERTAO E SERTANEJO: o caipira e sua musica

“Sou s6 um sertanejo, nessas altas ideias navego mal.
Sou muito pobre coitado. Inveja minha pura é de uns
conforme o senhor, com toda leitura e suma
doutoragdo.” (ROSA, 1994, p. 12)

“Sertanejos, mire veja: o sertdo ¢ uma espera enorme’.
(ROSA, 1994, p. 827)

Entender a musica sertaneja brasileira de raiz e sua formagdo no cenério nacional a
partir da década de 1920, é tentar compreendé-la pelas concepcdes de sertdo, sertanejo e do
préprio termo caipira. Sabe-se que a musica caipira ou sertaneja de raiz ou raiz é reflexo da
organizacdo e da modernizacdo das cidades e do éxodo rural o que provocou um desejo de
recuperar a identidade e a imagem desse ser rural inserido no urbano, dito moderno e
industrializado.

Muitos foram os subterfugios utilizados para construir no consciente nacional que o
sertdo e o individuo nele inserido sdo negativos e prejudiciais. Por um lado, exaltava-se a
cidade e seus habitantes como o lugar do saber, do civilizado; por outro, era inoportuno,
porque impedia o progresso e o desenvolvimento da nacdo. Assim, as referéncias de musica
sertaneja brasileira de raiz foram construidas sob esta dupla visdo a de que é inculta e
atrasada. No entanto, esta, dentro da musica popular brasileira, € a que busca resgatar 0s
valores mais ligados a terra, ao homem do campo e as suas tradi¢fes. Reflete a ansiedade do
sertanejo, sua angustia, alegria, tristeza, pelo contraste entre o rural e o urbano. O caipira € 0
sujeito que, se vendo na cidade, sonha com o sertdo, com sua palhoca, seu carro de boi, as
boiadas na invernada, enfim deseja que seus habitos permanecam e estejam, ainda, voltados
para o rural.

Cria-se, dessa maneira, no imaginario coletivo e na construgdo discursiva desses
sertanejos ou caipiras 0 desejo de que sua identidade ndo seja deturpada, ndo se mostre
violada pelos novos habitos urbanos. Para eles, ndo se deve abandonar suas origens, ou
melhor, ndo se pode esquecer do lugar de origem. Segundo Bauman (2005), algumas
identidades séo forgcadas aos sujeitos sociais, negando-se, muitas vezes, o direito de aceita-las
ou ndo, 0 que acaba gerando opressdao uma vez que se impde uma imagem negativa e/ou
pejorativa dentro da sociedade. E importante reforcar que essas identidades ndo so6

estereotipam como chegam a humilhar e desumanizar o sujeito.
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As identidades ganharam livre curso, e agora cabe a cada individuo, homem
ou mulher, captura-las em pleno vdo, usando os seus préprios recursos e
ferramentas. [...] Por outro lado, uma posicdo fixa dentro de uma infinidade
de possibilidades também ndo é uma perspectiva atraente. Em nossa época
liquido-moderna [...] estar fixo — ser “identificado” de modo inflexivel e sem
alternativo — é algo cada vez mais malvisto. (BAUMAN, 2005, p. 35)

A identidade do caipira € entdo construida pela materialidade discursiva de que o
morador rural é um ser diferente e, consequentemente, surge producdo de sentidos pejorativa
quanto a ela. E assim que na retomada dos sentidos produzidos das posi¢des ocupadas pelo
sujeito que aparecem a memdria e o imaginario® em torno dos enunciados cambiados de um
lugar para outro na descontinuidade historica. As referéncias ao caipira agrupam-se e se
diferem nos grupos sociais urbanos, constituindo relagcdes de oposicgéo e diferenca.

Como o imaginario é um sistema dinamico, organizador de imagens, que tem a fungéo
de mediar a relagdo do homem com o mundo, com o outro e com ele mesmo (LE GOFF,
1992), o proprio homem caipira faz com que as imagens simbolicas transformem o
inconsciente coletivo do grupo em cultura, partindo do conceito de que a cidade € o refugio,
ndo o lugar escolhido, e enquanto representacdo no imaginario, qualquer alteracdo ou
mudanga provoca um sentimento de ameacga e inseguranca que gera uma ambiéncia de
angustia. Ha, entdo, um contraste entre o alegre canto coletivo da gente dos campos e o
lamento individual transformado em cantiga pelo angustiado homem das novas cidades.

Em uma sociedade em que a transi¢do do rural para o urbano ainda é recente, como
mencionado, 0 homem do interior, o0 caipira, e suas tradi¢cdes representam manifestagoes
vigorosas da cultura e de uma identidade propria. “A identidade pela diferenga implica a
demarcacao de territérios, tomadas de posi¢bes pelos sujeitos. [...] Uma identidade como a
caipira se constroi por um conjunto sécio-historico e cultural de elementos que sdo
peculiares” (ALVES JUNIOR, 2011, p. 23).

Percebe-se que 0 mundo caipira permanece em nos, preso as memdrias e as tradi¢des,
principalmente, no Centro-Oeste e Sudeste. Para tanto, & preciso compreender as concepgdes
de sertdo, de sertanejo e de caipira, constatando que ha um jogo de embates e conflitos em
torno dos lugares e sujeitos que lutam por posicdes privilegiadas de poder, em detrimento de
posic¢Oes estigmatizadas socioculturalmente.

O termo sertdo esta presente na histdria nacional desde a época do descobrimento e
passou a ser associado a visao do colonizador, daquele que se impde como superior ao outro.

De acordo com Teles (apud VICENTINI, 1998), a palavra remete a uma hierarquizacao,

51 Apesar de pontuados os elementos memoéria e imaginario, reforca-se que serdo posteriormente trabalhados e
discutidos no terceiro capitulo.
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provém de uma linguagem em que o simbolo dirige para o lugar desconhecido, o lugar
incerto. O termo representa a visdo de quem fala em referéncia ao lugar oposto e distante, a
regido pouco povoada e desconhecida.

Segundo essa concepcao, a oposicdo entre sertdo e litoral em terras brasileiras nasce da
visdo dos exploradores portugueses a partir da demarcacao daqueles que estavam no mar para
0 outro — o sertdo — a terra estranha e distante, o lugar in6spito e passivel de ser conquistado.
O sertdo é o imenso Brasil profundo e incdgnito, representado cartograficamente por grandes
extensdes territoriais, combinado com o agente civilizador em busca do lugar desconhecido,

que poderia resultar em experiéncias bem-sucedidas de riquezas.

A categoria sertdo esta profundamente arraigada na cultura brasileira, seja no
senso comum, seja no pensamento social e na literatura ou ainda no
imaginario do povo. Ao mesmo tempo referéncia espacial e mitica, sertdo
tem se constituido em categoria essencial para se pensar o Brasil-Nacéo
(ALENCAR, 2004, p. 26)

A partir dessa conjuntura, até o seculo XI1X, as regides do territdrio nacional que néo
eram tdo povoadas e, ainda, desconhecidas, configuravam-se como sertdo. No imaginario
geografico, a oposicdo entre litoral e sertdo € algo que precisa ser superada, uma vez que 0O
litoral, lugar do civilizado e do progresso do pais, precisa incorporar e atualizar a hinterlandia,
a porcao inculta, barbara e selvagem que impede a configuracdo de unidade nacional, pois ha

sempre a relacdo entre o desenvolvido e o atrasado.>?

Os novos expedicionarios ao atingirem-no [sertdo] perceberam essa
transi¢do violenta. Discordancia absoluta e radical entre as cidades da costa e
as malocas de telha do interior, que desequilibra tanto o ritmo do nosso
desenvolvimento evolutivo e perturba deploravelmente a unidade nacional.
Viam-se em terra estranha. Outros habitos. Outros quadros. Outra gente.
Outra lingua mesmo, articulada em giria original e pinturesca. Invadia-os o
sentimento exato de seguirem para uma guerra externa. Sentiam-se fora do
Brasil. A separacdo completa dilatava a distancia geografica; criava a
sensacdo nostalgica de longo afastamento da patria (CUNHA, 2009, p. 514-
515).

%2 De acordo com Silva Romero (2015, p. 34), “a palavra “barbaro” define, em termos linguisticos, o espago
reservado a todos aqueles que ndo vivenciam ou compartilham os mesmos cddigos simbélicos. Se um triunfo do
“barbaro” contra as forgas civilizatorias se impde, essa vitdria ndo perdura por muito tempo, pois aquele que
triunfou “bem depressa € absorvido pela civilizagdo subjugada” (BRAUDEL, 1979, p. 73). Essa absorgdo se
opera pela relagdo que os chamados “barbaros ” estabelecem com o outro civilizado; sua relagdo com o agente
externo, civilizador, por ndo se configurar exclusivamente pelo medo, permite um contato mais intimo com a
diferenca e uma permeabilidade cultural maior e mais flexivel, posto que interessa mais conhecer o universo
simbdlico do outro do que rejeita-lo de antemdo. Assim, os chamados barbaros parecem agir, segundo o que
chamariamos hoje, por um principio de relativismo cultural muito maior do que aqueles que se identificam
culturalmente enquanto civilizados e que buscam primordialmente estabelecer um dominio hierarquico que
valoriza sempre a sua propria soberania”.
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Dessa maneira, o conceito que foi sendo construido do sertdo é a partir de sua relacéo
com o litoral, por sinal, nada positivo, ja que ele configura-se como o lugar estigmatizado, ndo
aceito por suas singularidades peculiares, de gente barbara e incivilizada que precisa educar-
se e se civilizar para assim ser integrada ao progresso. O vocabulo também € utilizado para
falar do homem que o ocupa, o0 sertanejo, com uma riqueza cultural e linguagem proprias.
Além disso, o sertdo é o espaco destituido de territorialidade e temporalidade,

O sertdo surge, conforme Lima (1998), na oposicdo entre litoral, expressando 0s
contrastes e os limites antagbnicos de formas distintas organizacionais. A relacdo sertdo-
litoral compde imagens de grande forca simbdlica e divide em duas partes o pais, e é nessa
oposic¢do que a producdo intelectual ao longo dos séculos expressa a preocupacdo em unificar
a nacdo por intermédio da ressignificacdo do sertdo, superando a dicotomia. Nesse sentido,
construir um pais unificado, significa civilizar o sertao.

O processo de urbanizacdo e modernizacdo do lugar distante e indspito comeca a
figurar no cenério nacional, ha projetos e propostas que visam superar esse isolamento e
estabelecer uma comunicacdo mais viavel e constante. Transitava-se no sertdo toda espécie de
trabalhadores que carregavam mantimentos e utensilios, de sertanistas que abriam picadas e
estabeleciam os novos rumos. No desenvolvimento expansionista do sertdo, a ocupacao
também se deu pela batida das boiadas, as marchas de pouso em pouso, buscando
assentamento em lugares de boa pastagem e com &gua em abundancia, o que posteriormente

iam transformando-se em locais de permanéncia.

No pensamento social brasileiro daquele momento da histoéria a resisténcia
do deserto sertanejo desafia e motiva as intengdes de constru¢do de uma
nacdo forte e com autoridade interna. Ocupar 0 vazio e dominar as
insurgéncias do povo do sertdo é o intento que deve empenhar todos os
envolvidos com o projeto intelectual e politico de unificar e homogeneizar a
Nagdo (SOUZA, 1997, p. 156).

Esse movimento de exploragdo do interior, de conquistar a zona fronteirica, que
demarcava bem os dois brasis, era uma tentativa de unir o passado e 0 presente para a
construcdo de um futuro, de um Brasil que se quer e ndo o que se tem. A fronteira entre o
litoral e o sertdo e a ideia de que o Ultimo precisa ser civilizado e modernizado reforca que a
hinterlandia €, realmente, inferior. O sertdo comeca a ser visto de dentro para fora, surgem os
arraiais e vilas, a partir do Movimento das Bandeiras, em fins do século XVII. Com o
descobrimento do ouro e a expansao pecuaria, marca-se a ocupacao definitiva do territorio por

desbravadores vindos de toda parte.
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E interessante notar que o sertio toma, em diferentes momentos na historia do Brasil,
significagdo de um lugar ambivalente, uma vez que ¢ considerado “romanticamente” como o
berco da identidade e, por outro, é o grande problema da nacéo, reforcado pela nocéo de

atraso e inferioridade, subordinado ao litoral.

A nocdo de fronteira é produto dessa nova ambivaléncia de representagdes
sobre o sertdo e traduz o movimento de englobamento ideoldgico e ocupagédo
concreta da nacionalizacdo das periferias sertanejas. Em se tratando do
imaginario relativo a fronteira, a descontinuidade que marcava 0 uso da
classificacdo litoral/sertdo estd diluida. Simbolizando um processo de
desenvolvimento, a criagdo de zonas de fronteira é percebida como uma
oportunidade de dissolucdo de diferencas, quando se realiza a subordinagéo
do interior/sertdo ao modelo civilizatorio do litoral. (SOUZA, 1998, p. 59)

Essa demarcacdo fronteirica refere-se a areas distintas e imprecisas que podem ser
assinaladas como o interior de S&o Paulo e da Bahia, toda a parte da Amazonia, os estados de
Minas Gerais, Goias e Mato Grosso, além do sertdo nordestino, que ja traz o estigma do termo
na propria denominacdo. Estes locais sao marcados pela baixa densidade populacional, por
um clima e uma vegetacgdo diferenciados, sendo, portanto, a fronteira entre os brasis atrasado
e civilizado. O sertdo € algo plural seja quanto ao espaco geografico, seja pelo imaginario
social. Portanto, ele constitui-se como o territorio da reproducdo de uma ordem social que o
colocaria no lugar de prestigio e de desenvolvimento, por isso que, mesmo sendo o territério
carregado de negatividade, de perigos inerentes ja que é desconhecido, também é visto como
a terra de enormes riquezas e potencialidades que deveriam ser exploradas. O movimento
bandeirante representa bem a realiza¢do e o entendimento dessa ambivaléncia projetado ao
sertdo.

A penetracdo pelos sertdes e a ampliacdo das areas percorridas pelas bandeiras, a
principio, foram de atuar como um movimento de despovoacdo, desagregando comunidades
indigenas, desarticulando missdes jesuiticas e destruindo aqueles que eram resistentes a
marcha ao Oeste. A preocupacdo dos bandeirantes € primeiramente estabelecer atividades de
exploracgdo lucrativas e comércio, ndo é a de povoamento, usando da for¢a material e fisica
para tal.

Pode-se notar que assim como o imaginario a respeito do sertdo foi constituindo-o
como 0 espaco sem lei, da violéncia e da desordem, que deveria ser (re)construido e
(res)significado a partir da visdo do litoral, ou seja, do desenvolvido e modernizado, o

habitante do interior também foi formado pela imagem de que ndo eram e/ou séo esclarecidos;
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ideologicamente, eram e sdo tratados de forma mitica, pois conseguem encantar “o mundo
com sua cultura, com suas tradi¢fes, com seus costumes.” (CARVALHO, 2011, p. 26).

No tocante a essa concepcdo, assim como o lugar € ambivalente, a determinacéo
daqueles que o ocupam também é dual. Os sertanejos, habitantes desse interior, sdo
caracterizados ora como homens fortes, bravos e ndmades que enfrentam as asperezas,
mesclando-se ao proprio agreste; ora como preguigosos, caipiras atrasados que ndo
conseguem acompanhar o progresso e dele fazer parte.

O perfil do sertanejo surgiu associado, entdo, aos comportamentos com o meio social,
dai ter-se uma gama de substantivos para denominar esse habitante da hinterlandia —
sertanejo, roceiro, boiadeiro, caboclo, caipira etc. Portanto, o sertdo e o0 sertanejo precisam
ganhar unidade, nacionalizar-se. Moldar a nacdo brasileira significava para muitos autores,
como Silvio Romero, José de Alencar, Afonso Arinos, pensar 0s sertdes brasileiros
socialmente. Euclides da Cunha, em 1902, com a publicacdo de Os Sertdes, apresenta uma
das obras mais marcantes quanto a historia, imagens e alegorias desse lugar e do seu
representante, o sertanejo. O livro representa uma leitura socioldgica, ndo so literaria, sendo

uma narrativa fundadora sobre o Brasil, sua memoria e cultura.

Imagem 12: Os Sertfes de Euclides da Cunha

) 2
A imagem foi publicada em 5 de junho de 2017 por Rafael Flores em razdo da Feira Literdria de Mucugé —
Chapada Diamantina (BA) que homenageou Euclides da Cunha. Fonte: Revista Gambiarra. Disponivel em

http://revistagambiarra.com.br/site/mucuge-feira-literaria-homenageia-euclides-da-cunha/. Acesso em abril de
2018.

E uma obra que assinala as tensbes e os conflitos do sertio com a nagéo

“desenvolvida”, trazendo uma visdo marcadamente “civilizada”, repleta de pressupostos e


http://revistagambiarra.com.br/site/mucuge-feira-literaria-homenageia-euclides-da-cunha/
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conceitos advindos da ciéncia, como o determinismo e o positivismo. Sob essa perspectiva, 0
sertdo é apresentado reforgando seu lado pejorativo, desqualificando a terra e 0 homem a ele
associado, intensificando a ideia de que eles impossibilitavam o desenvolvimento rumo a
civilizacdo.

Euclides da Cunha compartilhou essas ferramentas mentais, percebendo o sertdo como
0 territorio da barbarie, como aquilo que era indesejado e distante e que ndo sintetizava a
representacdo nacional. “Os sertdes eram assim, espacos onde a razdo tinha um grande
desafio: vencer pela experiéncia um territério que se apresentava em todos os sentidos
adverso a hybris logocéntrica do colonizador”. (SILVA ROMERO, 2015, p. 41)

Os Sertdes, ao apresentar o sertdo brasileiro, acaba resumindo também o homem que o
compde, é da obra que se extrai a metafora do Hércules-Quasimodo, em que o0 vaqueiro, 0
cangaceiro aparece como sujeitos indomaveis e titanicos diante da pobre vida sertaneja,

marcada pela escassez de agua, comida e recursos para a sobrevivéncia.

O sertanejo é, antes de tudo, um forte. Ndo tem o raquitismo exaustivo dos
mesti¢os neurasténicos do litoral.

A sua aparéncia, entretanto, ao primeiro lance de vista, revela o contrario.
Falta-lhe a plastica impecéavel, o desempeno, a estrutura corretissima das
organizagoes atléticas.

E desgracioso, desengongado, torto. Hércules-Quasimodo, reflete no aspecto
a fealdade tipica dos fracos. O andar sem firmeza, sem aprumo, quase
gingante e sinuoso, aparenta a translacdo de membros desarticulados.
Agrava-0 a postura normalmente abatida, num manifestar de displicéncia
que lhe da um carater de humildade deprimente. A pé, quando parado,
recosta-se invariavelmente ao primeiro umbral ou parede que encontra; a
cavalo, se sofreia 0 animal para trocar duas palavras com um conhecido, cai
logo sobre um dos estribos, descansando sobre a espenda da sela.
Caminhando, mesmo a passo rapido, ndo traca trajetdria retilinea e firme.
Avanca celeremente, num bambolear caracteristico, de que parecem ser 0
traco geométrico os meandros das trilhas sertanejas. (...)

E 0 homem permanentemente fatigado. (CUNHA, 1984, s/p).

Percebe-se nessa figuracdo hércules-quasimodo, do forte e desfigurado, que no sertdo
convive-se com a crenga na civilizagdo e no progresso, contudo, 0 homem vive angustiado e
sombrio, projetando sua consciéncia para expressar as tensGes experienciadas no lugar
indspito — “E desgracioso, desengongado, torto. Hércules-Quasimodo, reflete no aspecto a
fealdade tipica dos fracos”. Apesar da aparéncia fragil e desarticulada, pois “Falta-lhe a

plastica impecavel, o desempeno, a estrutura corretissima das organizagdes atléticas”.
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Assim, o sertanejo ndo € o raquitico nem o neurasténico “civilizado”. Todavia acaba
representando o feio, 0 desajustado na mitica imagem do sertdo, imagem do paraiso terreno,
berco de uma nacdo, reduto do homem de brasilidade primeira. Ele é o que cambaleia,
“permanentemente fatigado”, mas que caminhando, “a passo rapido”, em uma trajetoria
curvilinea, “de que parecem ser o trago geométrico os meandros das trilhas sertanejas”. E por

ser esse representante é também um resistente — <O sertanejo €, antes de tudo, um forte”.

Tais sdo a efusdo e abundancia vitais que distinguem o Brasil entre todos o0s
paises do mundo. Porém, no meio desta pompa, deste esplendor da natureza,
ndo ha lugar para o homem. Fica reduzido a insignificancia pela majestade
que o cerca. Téo formidaveis sdo as forcas que se opdem, que nunca pbde
fazer-lhes frente, ou resistir a sua imensa pressdo. Todo Brasil, apesar das
grandes vantagens que parece possuir, tem permanecido sem a menor
civilizagdo. Seus habitantes sdo selvagens errantes, incapazes de combater 0s
obstaculos que a propria natureza espalhou em seu caminho (BUCKLE,
1900, p. 89)

Crer nessa assertiva € seguramente conviver com a angustia e a desolagdo de que o
homem sertanejo ndo prospere em um espaco tao distinto, cuja apresentacédo € de terra ignota.
Consequentemente, a construcdo simbolica desse cenario € do martirio e da redencdo, de certa
forma, o sertdo imaginado, como terra da provacao e do desafio é "o martirio do homem, ali, é
o reflexo de tortura maior, mais ampla, abrangendo a economia geral a vida" (CUNHA, 1984,
s/p). Assim, a experiéncia da vida sertaneja diante do lugar do martirio culmina na elaboragéo
discursiva e imagética do que é o proprio sertanejo e o sertdo. O sertdo de Canudos constitui
um “microcosmo dos sertoes”.

Na sequéncia representativa do homem sertanejo, a compreenséo do signo sertdo, que
antes era considerada a regido mais afastada, o lugar de dificil acesso, o espaco a ser
conquistado e povoado, vai ganhando outra significacdo como o ambiente da atividade

econbmica de pecuaria.

A reinvencdo do sertdo pastoril corresponde a um momento do fluxo
semantico de reinterpretacdo em que também 0 espaco se separou e se
afastou das conotagdes que o aproximavam da noc¢do de “espaco estriado”,
como parece ser possivel pensa-lo naquela primeira fase da musica caipira.
Nesse momento, o lugar do sertdo ainda podia as vezes ser confundido com
a morada do caipira e, portanto, como “espacgo estriado” do bairro rural. Mas
a medida que nogdo do “bom sertdo” vai-se impondo através principalmente
da musica sertaneja, vai havendo também um deslize seméantico em virtude
do qual a categoria sertdo vai sendo empurrada para dar conta da invencéo
do pastoril, a0 mesmo tempo, em que 0 vazio que deixa vai sendo ocupado
por outros signos: “bairro” ou “bairro rural”. (PIMENTEL, 1997, p. 28-29)
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Presencia-se, portanto, no processo de abstratizagéo da figura do sertdo e do sertanejo,
do caipira e do homem do campo a ressignificacdo da funcdo do homem do sertdo, porque na
modernidade passa a figurar junto ao homem da cidade que se rende ao modo de vida caipira.

Observa-se que do deslocamento incessante dos bandeirantes, as atividades pastoris e
agricolas eram itinerantes, cuja cultura improvisada encontrou condig¢des para sobreviver.
Surgem nesses espagos 0 caipira, que vé na posse ou na ocupacao e exploracdo do chédo a
possibilidade de renovar o plantio. Comeca-se a se configurar uma vida social do isolamento,
independéncia e alheamento as mudancas dos grupos sociais urbanos.

Os sujeitos acabam criando unidades fundamentais de assisténcia entre si, segundo
Candido (2010, p. 77), sé&o os chamados grupos rurais de vizinhanga ou bairros, “de modo
geral, uma porcéo do territério subordinado a uma povoacdo, onde se encontram grupos de
casas afastadas do nucleo do povoado, e umas das outras, em distancias variadas”.

O afastamento e a ideia de segregacdo em que vive 0 caipira reforca a ideia de que ele
ndo se integra facilmente a vida social e cultural das cidades. Entretanto, pela conceituacdo de
bairros, a convivéncia entre os individuos por mais que ndo haja a proximidade fisica,
verifica-se uma unidade de consciéncia e de pertencimento em torno dos moradores, ha a
identificacdo de localidade, de intercAmbio entre as pessoas e as familias, além da necessidade
de cooperacéo.

O mutirdo fundamenta-se, no sentido de trabalho coletivo e de ajuda muitua, na
atividade tipica da sociedade caipira em que existe uma obrigacdo bilateral. Devido a
problematica da mao de obra, os vizinhos de um mesmo bairro reinem-se em torno de
atividades de lavoura e da industria doméstica para ajudar outros habitantes do grupo de
vizinhanca através da solidariedade e do auxilio espontaneo, contribuindo para a unidade

estrutural e funcional de um nucleo.

[O mutirdo] Consiste essencialmente na reunido de vizinhos, convocados por
um deles, a fim de ajuda-lo a efetuar determinado trabalho: derrubada,
rocada, plantio, limpa, colheita, malhacdo, construcdo de casa, fiagéo etc.
Geralmente os vizinhos sdo convocados e 0 beneficiario lhes oferece
alimento e uma festa, que encerra o trabalho. Mas ndo ha remuneracéo direta
de espécie alguma, a ndo ser a obrigagdo moral em que fica o beneficiario de
corresponder aos chamados eventuais dos que o auxiliaram. Este chamado
ndo falta, porque é praticamente impossivel a um lavrador, que so dispde de
mao de obra doméstica, dar conta do ano agricola sem cooperacao vicinal.
(CANDIDO, 2010, p. 82)

A organizacao desse individuo, nessa nova estruturacao do sertdo, é constituida ainda

pela distancia que tem dos grandes centros urbanos. O fator isolamento é uma caracteristica
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dos primeiros sertanejos e persiste no modo de vida caipira que Vvé nos bairros e,
consequentemente nas atividades de mutirdo, a unidade de manutencédo das relacbes basicas.
E importante frisar que a questdo do insulamento deve ser entendida a partir da referente
vizinhanca e que as relagfes ludico-religiosas estabelecem a sociabilidade vicinal. Dessa
forma, os mecanismos de sobrevivéncia desenvolvidos, como o apego minimo as formas de
ajustamento social citadino e incapacidade de adaptacdo rapida ao trabalho mais produtivo e
exaustivo, como o latifindio da cana e do café, acabaram criando esteredtipos e caracteristicas
caricaturais de atrasados, preguicosos, indolentes entre outros.

Da perspectiva do “desgracioso, desengongado, torto, fatigado, cansado”, sujeito pelo
qual foi lancado o primeiro olhar como sertanejo, a bivaléncia do herculeo e do quasimodo
ressaltam as representacdes contraditorias e as tensfes latentes entre a cidade e o sertdo, o
civilizado e o sertanejo, a regido e a Nacdo. Da mesma forma, o isolamento das sociedades
agrarias constituiu o status do novo sertanejo, o caipira, como aquele que estaria murado no
tempo e no espaco, nutrindo tradigdes ancestrais, combatendo as adversidades do meio, sem o
dinamismo das culturas urbanas. E o Jeca Tatu.

A primeira alusdo ao Jeca Tatu,>® como o prot6tipo do caboclo brasileiro, o caipira
preguicoso e atrasado, deu-se em 1914, com a publicagdo do artigo “Velha Praga”, escrito por
Monteiro Lobato, no jornal O Estado de S&o Paulo. E personagem da obra Urupés®, do
mesmo autor, publicada em 1918. O Jeca Tatu deu ao caipira todo sentido pejorativo e
depreciativo que se tem no imagindrio social, “estd permanentemente cansado e de coOcoras,
sem animo e sem determinacao, relegado ao descaso, sem educacdo, saude, sem condicGes de
se inserir na sociedade moderna” (VELOSO; MADEIRA, 1999, p. 80)

53 Para Lobato (1957e, p. 271), “este funesto parasita da terra ¢ o CABOCLO, espécie de homem baldio, semi-
ndmade, inadaptavel a civilizacdo, mas que vive a beira dela na penumbra das zonas fronteiricas. 8 medida que o
progresso vem chegando com a via férrea, o italiano, o arado, a valorizagdo da propriedade, vai ele refugindo em
siléncio, com o seu cachorro, o seu pildo, o pica-pau e o isqueiro, de modo a sempre conservar-se fronteirico,
mudo e sorna.”

O autor ainda acrescenta que “quando se exaure a terra, o agregado muda de sitio. No lugar fica a tapera
e 0 sapezeiro. Um ano que passe e s este atestard a sua estada ali; 0 mais se apaga por encanto. A terra
reabsorve os frageis materiais da choga e, como nem sequer uma laranjeira ele plantou, nada mais lembra a
passagem por ali do Manoel Peroba, do Chico Marimbondo, do Jeca Tatu ou outros sons ignaros, de dolorosa
memoria para a natureza circunvizinha.” (LOBATO, 1957¢, p. 276)

% De acordo com Nisia Trindade Lima (1997, p. 9), “em Urupés completa-se o retrato do caboclo que passa,
entdo, a se chamar Jeca Tatu. Nesse conto, Lobato define o Jeca como “um piraquara do Paraiba”, a quem nada
pde de pé. Diante de problemas no sitio do qual era agregado ou de grandes mudancas na vida politica nacional,
fosse a aboli¢do da escraviddo ou a proclamacdo da Republica, o caboclo continuava “de cdcoras, a modorrar”
(idem, ibidem, p .280).
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Imagem 13: Caipira picando fumo

NG
Oleo sobre tela de José Ferraz de Almeida Jinior. Pinacoteca do Estado (SP), 1893. Disponivel em
https://www.habitusbrasil.com/brasil-designer-edu-bortolai/quadro-almeida-junior-caipira-picando-fumo/.
Acesso em marco de 2018.

Infelizmente, até a atualidade, ha identificacbes do termo caipira como sinébnimo de
indoléncia, pobreza, ignorancia e atraso. Todas as denominagdes apresentadas a respeito do
sertdo e do sujeito que contrasta em seus modos e organizac¢do sociocultural com o individuo
da cidade oscilam entre a imobilidade e o heroismo. Ha representacGes que ora valorizam o
sertanejo e o desenho idealizado da vida no sertdo, ora os rebaixam, deixando que suas
condicGes falem mais alto, tendo, muitas vezes, suas vozes silenciadas.

Todos esses aspectos estdo presentes no imaginario e na constituicdo de uma
identidade do que seja o sertanejo. Dentre eles, foi escolhido o elemento caipira, por ter na
definicdo exposta por Candido (2010), aquela que melhor associa-se a mdusica popular
brasileira, em especial, a mdsica sertaneja brasileira de raiz, que sera apresentada
posteriormente, enfatizando a nogdo da constituicdo ideoldgico-identitaria desse habitante do
sertdo e de como ele enfrentou o avango do discurso litoraneo e a relagdo com o progresso e a

modernidade.


https://www.habitusbrasil.com/brasil-designer-edu-bortolai/quadro-almeida-junior-caipira-picando-fumo/
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O termo caipira foi utilizado academicamente pela primeira vez pelo professor e
intelectual Antonio Candido (1977), no sentido de atribuir poder e valor aquele que constituia
o retrato de um estado puro de camponés, “um modo-de-ser quase idilico”. Segundo Bordicu
(1989), os nomes nédo sdo escolhas aleatorias e trazem uma carga simbolica, pois o poder de
nomear algo esta associado ao poder de lhe atribuir valor. Assim, o teorico brasileiro
conseguiu colocar o caipira como o individuo que dentro do processo de modernizacdo e
expansdo do litoral para o sertdo, conseguiu ser o primeiro a escolher resistir ao progresso e

defender seu modo de vida e/ou a emigrar devido a esse desenvolvimento.

Todas as vezes que me chamam de caipira
E um carinho que eu recebo de alguém

E uma prova que a pessoa me admira

E nem calcula o prazer que agente tem
Doutor agora nos ja somos bons amigos
Vamos comigo conhecer 0 meu além

Para dizer que sou caipira na cidade

Mas la no mato eu sou um doutor também

Ao ilustrar o orgulho de ser caipira, Goiano e Geraldinho, compositores do trecho
destacado, da cangdo O Doutor e o Caipira, interpretada por Goiano e Paranaense®,
sobrelevam a importancia de defenderem sua identidade, revertem o discurso sociocultural de
negacao identitaria e sustentam seus lugares de enunciagdo — “E nem calcula o prazer que a

gente tem”.

% Dupla formada na década de 1980 por Valdomiro Neres Ferreira, o Goiano, 11/5/1960 - Sitio de Abadia,
cidade proximo a Goiania-GO, e por Jodo Roberto Alonso, o Paranaense, 10/4/1959 - Londrina, PR, este, com
apenas 2 meses de idade, seguiu para o Interior Paulista, na regido de S&o José do Rio Preto-SP, onde passou a
residir. Lancaram o primeiro LP em 1988, pela Discos Globo, intitulado "Lagrimas de pai". Fazendo
apresentacdes em shows de rodeios, festas agropecudrias e apresentagdes em programas de Radios, a dupla
seguiu atuando e, em 1991, participou do LP "A histéria de Ana e Zé Trovao - VOL. 2" da Bloch Discos, trilha
sonora da novela da Rede Manchete, interpretando a misica "Estrada de Dolores", de Paraiso e Goiano. Com o
sucesso alcancado, a dupla passou a fazer diversos shows com constantes viagens para varias cidades. Por volta
de 1992, a dupla sofreu um acidente automobilistico perto da cidade paulista de Orlandia-SP, proximo a Ribeirao
Preto-SP. Goiano dormia no banco traseiro e foi atirado para fora do veiculo, tendo sofrido les6es na garganta.
Em funcdo desse episddio, Goiano ficou impossibilitado de cantar e quase sem falar durante dois anos. Depois
de lenta recuperacdo, voltou a cantar e, em 1994, a dupla lancou o segundo LP, seis anos depois do lancamento
do primeiro disco. Esse LP foi intitulado "Goiano & Paranaense - Vol. 1" da Chantecler/Warner Music. O
repertério incluiu "O doutor e o caipira”, de Goiano e Geraldinho, feita em homenagem ao Doutor Paulo Fontes,
que possibilitou a recuperagdo da garganta de Goiano. Continuaram gravando LPs e CDs e, em 2008, a dupla
lancou o CD "Goiano e Paranaense”, com 12 faixas trazendo musicas que representam o melhor da mdsica
sertaneja. (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em
http://dicionariompb.com.br/goiano-e-paranaense/dados-artisticos. Acesso em mar¢o de 2018).


http://dicionariompb.com.br/goiano-e-paranaense/dados-artisticos
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O Doutor e o caipira

Eu dou motivo pra me chamar de caipira

Mas continuo lhe tratando de senhor

Eu ndo me zango, pois nao disse uma mentira
Pelo contrario isso até me da valor

Sua infancia foi licdes de faculdade

Na realidade hoje é grande doutor

Nd&o tive estudos minha escola foi trabalho
Desbravando meu sertdo no interior

Foi importante eu ter feito esta viagem
Pois conheci esta frondosa capital

Estou surpreso vendo tanta aparelhagem
Para o senhor tudo isto é normal

Sou um paciente que o destino lhe oferece
N&o me conhece como um profissional
L& onde eu moro o senhor se sentiria
Como eu me sinto aqui nesse hospital

L& eu domino aquele incéndio alastrado

Que sempre um raio deixa fogo no espigao
Se der um golpe em um jatobé erado

Eu sei o lado que a arvore cai no chdo

Sou especialista em mata-burros e porteiras
Sei a madeira que se usa pro mourao

VVamos comigo ver meu mundo ao céu aberto
Onde o trabalho também é uma operacdo

Todas as vezes que me chamam de caipira
E um carinho que recebo de alguém

E uma prova que a pessoa me admira

E nem calcula o prazer que a gente tem
Doutor agora nds ja somos bons amigos
Vamos comigo conhecer o meu além

Para dizer que sou caipira da cidade

Mas |4 no mato eu sou um doutor também

No espaco discursivo de alteridade, a identidade constroi-se como resultante dos
sentidos produzidos, cujas movéncias do sujeito estabelecem as condic¢Ges de sua existéncia e
fixacdo — “E um carinho que recebo de alguém/ E uma prova que a pessoa me admira” —
mesmo na descontinuidade histdrica — “Para dizer que sou caipira da cidade”, ou seja, aquele
que esta deslocado do seu lugar de origem, na cidade ele é somente o caipira, € 0 sujeito de
identidade mutante, hibrida, de multiplos fragmentos. Porém, no seu lugar, ancora-se a real

identidade — ¢... 14 no mato eu sou um doutor também”.

Ora, o caipira ndo vive mais como antes em equilibrio precario, segundo 0s
recursos do meio imediato e de uma sociabilidade de grupos segregados;
vive em franco desequilibrio econdmico, em face dos recursos que a técnica
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moderna possibilita. (...) A industrializacdo, a diferenciacdo agricola, a
extensao do crédito, a abertura do mercado interno ocasionaram uma nova e
mais profunda revolucdo na estrutura social de Sdo Paulo. (...) Nesse
didlogo, em que se empenham todas as vozes, a mais fraca e menos ouvida é
certamente a do caipira que permanece no seu torrdo. (CANDIDO, 1977, p.
223)

Com o poder instituido ao termo caipira, Antonio Candido (1977), além de mostrar-se
solidario ao homem do campo que vai perdendo, pouco a pouco, 0 seu territdrio, sendo
praticamente escorragado de seu lugar pela projecdo de um progresso urbanizador e
modernizante, consegue instaurar a maneira como este individuo e sua mdsica passam a ser
lidos. Conforme Allonso (2013, p. 127), a obra de Candido foi essencial para a polémica
existente entre o ser caipira e 0 ser sertanejo, bem como delineou as linhas de forgas e

abordagens da musica sertaneja brasileira de raiz:

a) industrializagdo e urbanizagdo como detonadores do processo de
destruicdo do homem do campo; b) a definicdo do termo caipira como
camponés “puro”; ¢) um modo de vida em vias de se extinguir, mas que
ainda sobrevivia devido a bravura resistente do ‘“‘auténtico” homem do
campo e sua arte.

Em nossa cultura, o caipira engloba, portanto, um conjunto de préaticas que
representam a maneira de ser e viver de individuos inseridos em um dado contexto
sociohistérico, geralmente, moradores de regides rurais ou interioranas do territorio brasileiro.
E também denominado de caboclo, pintado como um sujeito retraido, timido e discreto
formado nas regides Sudeste e Centro-Sul do pais.

O caipira, entdo, ndo deve ser visto como um sujeito de cultura homogénea e fechada,
ao contrério, suas construcdes identitarias coincidem com o deslocamento para a cidade,
integrando discursos de diferentes culturas. Afastado de seu espaco de identificacdo, do seu
ambiente sociocultural rural, os valores, formas comportamentais e elementos culturais
acabam sendo deslocados, em um processo de diferenciacdo. A zona urbana € o lugar em que
a integracdo sociocultural ndo acontece, ha uma espécie de violéncia simbolica dos valores
caipiras, em que as formas culturais da cidade sdo impostas como naturaliza¢do da condicéo
do sujeito considerado inferior.

O poder simbolico, consoante Bourdieu (1989), € um modo de reconhecimento e

consagracdo de campos®® ligados & producdo cultural, que envolvem lutas, disputas e relagoes

56 Segundo Elaine Aparecida Teixeira Pereira (2015, p. 341), “Campo é um microcosmo social dotado de certa
autonomia, com leis e regras especificas, a0 mesmo tempo em que influenciado e relacionado a um espago social
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de poder e estd continuadamente conectado a outros que colaboram para defini-lo. Uma
violéncia simbdlica diz respeito as posturas e posi¢des de agentes que ocupam determinados
lugares e monopolizam um capital especifico, encarregando-se de estratégias de conservacao
de bens socioculturais, mostrando-se em condi¢do contraria aos sujeitos de menor prestigio e
capital. E o bem simbélico da cidade que se sobrepde ao do caipira, rural e,

consequentemente, subvertido.

Os sistemas simbélicos, como instrumentos de conhecimento e de
comunicacdo, s6 podem exercer um poder estruturante porque Sdo
estruturados. O poder simbdlico € um poder de construcdo da realidade que
tende a estabelecer uma ordem gnoseoldgica: o sentido imediato do mundo
(e, em particular, do mundo social) supGe aquilo a que Durkheim chama o
conformismo logico, quer dizer, ‘uma concep¢do homogénea do tempo, do
espaco, do nimero, da causa, que torna possivel a concordancia entre as
inteligéncias’. (BOURDIEU, 1989, p. 9)

Percebe-se que as producdes simbdlicas da classe dominante explicitam as ideologias
comuns ao grupo, contribuindo para integrar e assegurar a insercdo identitaria de seus
membros. Para tanto, hd a desmobilizacdo das classes dominadas e de sua cultura,
considerada, muitas vezes, subalterna e distante da primeira. O sujeito subalterno, de acordo
com Spivak (2010, p. 12) é aquele pertencente “as camadas mais baixas da sociedade
constituidas pelos modos especificos de exclusdo dos mercados, da representacdo politica e
legal, e da possibilidade de se tornarem membros plenos no estrato social dominante”.

As abordagens vém ao encontro das discussdes levantadas acerca do caipira e de sua
cultura, em especial, a sua musica. E por meio das letras de diferentes cancdes sertanejas de
raiz que se tenta tracar nesse trabalho a identidade do sujeito rural e/ou interiorano. Sob as
oticas do bem simbolico cultural bourdiesiano e da subalternidade spivakineana, tem o caipira

que explicita que

mais amplo. E um lugar de luta entre os agentes que o integram e que buscam manter ou alcancar determinadas
posices. Essas posicdes sdo obtidas pela disputa de capitais especificos, valorizados de acordo com as
caracteristicas de cada campo. Os capitais sdo possuidos em maior ou menor grau pelos agentes que compdem os
campos, diferengas essas responsaveis pelas posi¢des hierarquicas que tais agentes ocupam.

Pensar a partir do conceito de campo é pensar de forma relacional. E conceber o objeto ou fendmeno em
constante relagdo e movimento. O campo também pressup8e confronto, tomada de posigdo, luta, tensdo, poder,
ja que, de acordo com Bourdieu, todo campo “é um campo de for¢as € um campo de lutas para conservar ou
transformar esse campo de forgas” (BOURDIEU, 2004, p. 22-23).

Os campos sdo formados por agentes, que podem ser individuos ou instituicdes, os quais criam 0s
espacos e os fazem existir pelas relaces que ai estabelecem. Um dos principios dos campos, a medida que
determina o que os agentes podem ou nao fazer, ¢ a “estrutura das relacdes objetivas entre os diferentes agentes”
(BOURDIEU, 2004, p. 23). Assim, é o lugar que os agentes ocupam nessa estrutura que indica suas tomadas de
posicao.”.
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Eu dou motivo pra me chamar de caipira

Mas continuo lhe tratando de senhor

Eu ndo me zango, pois ndo disse uma mentira
Pelo contrario isso até me da valor

Sua infancia foi licdes de faculdade

Na realidade hoje é grande doutor

Né&o tive estudos minha escola foi trabalho
Desbravando meu sertdo no interior

(O Doutor e o caipira, Goiano e Geraldinho).

Em “Eu dou motivo pra me chamar de caipira/ Mas continuo lhe tratando de senhor/
Eu n3o me zango, pois ndo disse uma mentira/ Pelo contrdrio isso at¢ me da valor”, a
reafirmacdo de que ser caipira é algo de valor para aquele que é parte integrante do grupo
considerado subalterno, acaba conferindo poder ao outro agente, “na realidade hoje é grande
doutor”, porque acaba enfatizando caracteristicas simbolicas da realidade que lhe ¢ peculiar,
rebaixando-se, diante daquele que considera superior — “Sua infancia foi ligdes de faculdade,/
[...] Né&o tive estudos minha escola foi trabalho/ Desbravando meu sertdo no interior”.

Nota-se no discurso do sujeito caipira uma tentativa de neutralizar-se diante do outro
que possivelmente o representa ou assim ele o considera. Nessa tatica de neutralizacdo, acaba
enfatizando a subalternidade, o que inviabiliza, de certo modo, sua propria representacao, no
entanto, essa perda da forca simbolica é evidenciada quando o caipira, fora do seu espaco
sociocultural rural, sente-se, de certa forma impotente e fraco, porque a cidade acaba
apontando para o lugar da auséncia dos seus elementos identitarios — “Foi importante eu ter
feito essa viagem/ Pois conheci essa frondosa capital/ Estou surpreso vendo tanta
aparelhagem/ Para o senhor tudo isso é normal/ Sou o paciente que o destino Ihe oferece”.

Recuperando o conceito de “estrutura dos discursos em dominancia” de Hall (2003),
uma ordem cultural dominante parece sempre dispor dominios discursivos hierarquicamente
organizados, embora ndo devam ser considerados como Unicos e incontestaveis. Fato é que o
caipira percebe essa predominancia do outro uma vez que ele estd dentro do contexto
desconhecido, afirmando que a inversdo também € possivel — “Ndo me conhece como um

profissional/ L& onde eu moro o senhor se sentiria/ Como eu me sinto aqui nesse hospital”.

A questdo da “estrutura dos discursos em dominancia” ¢ um ponto crucial.
As diferentes &reas da vida social parecem ser dispostas dentro de dominios
discursivos hierarquicamente organizados através de sentidos dominantes ou
preferenciais. Acontecimentos novos, polémicos ou probleméticos que
rompem nossas expectativas ou vao contra os “construtos do senso comum”,
o conhecimento “dado como certo” das estruturas sociais, devem ser
atribuidos ou alocados aos seus respectivos dominios discursivos, antes que
“facam sentido”. A maneira mais comum de “mapea-los” ¢ atribuir o novo a
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algum dominio dos “mapas existentes da realidade social problematica”.
Dizemos dominante ndo “determinado”, porque é sempre possivel ordenar,
classificar, atribuir e decodificar um acontecimento dentro de mais de um
“mapeamento”. Mas dizemos “dominante” porque, de fato, existe um padrao
de “leituras preferenciais”, ¢ ambos — dominante e determinado — tém uma
ordem institucional/ politica/ ideoldgica impressa neles e ambos se
institucionalizaram. (HALL, 2003, p. 396-397)

A cancdo sertaneja em anélise, O doutor e o caipira, tem esséncia significativa por
estar relacionada a determinados mapas da realidade social, conjugando os sentidos
preferenciais, que se alternam de acordo com os aspectos culturais e sociais em discussao. A
formagdo identitaria do homem do campo, sentindo-se desenraizado e buscando sua
(re)identificagdo acontece quando o universo que o cerca ndo € mais o entrelugar, € o retorno

ao espaco de origem.

L4 eu domino aquele incéndio alastrado

Que sempre um raio deixa fogo no espigdo
Se der um golpe em um jatoba airado

Eu sei o lado que a arvore cai no chéo

Sou especialista em mata-burros e porteiras
Sei a madeira que se usa pro mourdo

VVamos comigo ver meu mundo ao céu aberto
Onde o trabalho também é uma operacao

(O Doutor e o caipira, Goiano e Geraldinho).

O “14” ¢ o ambito rural, € lugar de representacdo do caipira. No seu campo de atuacao,
mesmo que de subalternidade, ganha forca. Esse poder simbdlico “as avessas” ¢ corroborado
pelos vocabulos “domino”, “sei”, “sou especialista”, veja que nao chega a ser o “doutor”, mas
compara seu trabalho ao do sujeito dominante, convidando-o a perceber o outro lado da
ordem cultural — “Vamos comigo ver meu mundo ao céu aberto/ Onde o trabalho também é
uma operacao”.

Para Bourdieu (1989, p. 14), “os sistemas simbdlicos devem a sua forga ao facto de as
relagdes de forca que neles se exprimem sé se manifestarem neles em forma irreconhecivel de
relagdes de sentido (deslocagdo)”, ou seja, 0 caipira vé-se “violentado” pelo poder simbdlico
quando deslocado, quando ndo reconhece as relagdes de sentido estabelecidas. Por isso, a
insisténcia da cultura urbana em confirmar e transformar a visdo de mundo diante daqueles
gue ndo atestam como pertencentes a sua ordem. O poder simbdlico € assumido pelo fazer ver
e crer de que o reconhecido sempre serd o da ordem dominante, o legitimado, e do outro lado,

encontra-se o ignorado, o arbitrario. Como a cultura ndo é entendida como algo estanque e
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Unica, conforme as discussdes apresentadas, as a¢des do sujeito tendem a de ser a de intervir
no mundo, mesmo que esse se encontre esfacelado e multifacetado na modernidade.

Logo, o caipira e a mausica sertaneja brasileira de raiz participam de categorias
socioculturais abrangentes, caracterizadas pela heterogeneidade e que, ao mesmo tempo,
reproduzem formas idealizadas desses elementos. Da idealizagdo e da busca de uma
identidade, percebe-se que a vida na cidade ndo contempla todos os anseios do universo
caipira. E, ento, a partir do saudosismo que se tratara na sequéncia as perspectivas do caipira

inserido no campo e na cidade.

2.1 Saudosismo Sertanejo: perspectivas do campo e da cidade.

Saudade de minha terra

De que me adianta, viver na cidade,

Se a felicidade ndo me acompanhar.
Adeus paulistinha do meu coracéo,

La pro meu sertdo eu quero voltar.

Ver na madrugada, quando a passarada,
Fazendo alvorada, comeca a cantar,
Com satisfacdo, arreio o burrdo,
Cortando o estraddo, saio a galopar;

E vou escutando o gado berrando,
Sabia cantando no jequitiba.

Por Nossa Senhora, meu sertdo querido,
Vivo arrependido por ter te 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,

Né&o sabe o sistema em que fui criado.

T6 aqui cantando, de longe escutando,
Alguém esta chorando com o rédio ligado.

Que saudade imensa, do campo e do mato,
Do manso regato que corta as campinas,
Aos domingos ia, passear de canoa,

Na linda lagoa de aguas cristalinas;

Que doce lembranca, daquelas festancas,
Onde tinha dancas e lindas meninas,

Eu vivo hoje em dia, sem ter alegria,

O mundo judia mas também ensina.
Estou contrariado mas néo derrotado,

Eu sou bem guiado pelas méos divinas.
(Goié e Belmonte)

Verifica-se que a cultura popular tem uma pluralidade tematica significativa e, no

tocante @ mdsica sertaneja brasileira de raiz, a inovacdo esta nos elementos-temas que
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gravitam em torno do cotidiano da vida rural e da nostalgia fora desse meio. S&o recorrentes a
natureza, a festa, 0 amor, a religiosidade, além de questbes sociais como a luta pela liberdade,
0 retrato da seca e a luta pela terra. Dessa cadeia de itens tematicos, a unidade que sera
trabalhada na sequéncia € o saudosismo, principalmente, a partir do deslocamento do
sertanejo em relagdo ao campo versus cidade.

A comegar pela epigrafe, retratada pela cangio Saudade de minha terra de Goid>’ e
Belmonte, interpretada pela dupla Belmonte e Amarai®®, vé-se que as mudancas
proporcionadas pela modernizacéo alteraram o ritmo do caipira, fazendo com que sua maneira
de lidar com o mundo e sua prépria relagdo com o campo sofresse sobremaneira as

modificagdes.

57 Gerson Coutinho da Silva, compositor e cantor, nasceu em Coromandel-MG em 11/01/1935 e faleceu em
Uberaba-MG em 20/01/1981. Declamador de versos desde os quatro anos de idade, estudou mdsica com o
mestre José Ferreira. Iniciou carreira artistica em 1953, gravando em Sédo Paulo-SP, em selo Columbia (hoje
Sony), seu primeiro disco de 78 rpm. Em seguida, gravou alguns discos com o Trio Mineiro e trabalhou por
curto periodo na Radio Brasil Central do Brasil e na Radio Nacional de Sdo Paulo, nesta no programa do Nho
Zé. Ainda em Sao Paulo, foi contratado pela radio Bandeirantes como apresentador de programas, substituindo
eventualmente o Capitdo Barduino e o comendador Bigud. Nessa época, compds varias masicas, interpretadas
com sucesso por Pedro Bento e Zé da Estrada, Liu e Léu, Irmés Galvédo, Cagula e Marinheiro, Tibagi e Niltinho,
Chitdozinho e Xoror6 e outros. Da Radio Bandeirantes transferiu-se para a Nove de Julho, onde trabalhou cerca
de dois anos. Quando deixou esta emissora, passou a atuar apenas como compositor. Em 1980, a Chantecler
gravou um LP em sua homenagem, com as composi¢des de maior sucesso, destacando-se entre elas: 0 rasqueado
Saudade de minha terra (com Belmonte), cantado por Milionario e José Rico; a rancheira Duas vidas (com José
Russo), interpretada por Duduca e Dalvan; Vinte anos de siléncio e Pé de cedro (ambas com Zacarias Mourao),
cantadas respectivamente pelas irmas Galvao e por Tibagi e Niltinho; e Gente de minha terra (com Almir
Pereirinha), na voz de Belmonte, moda composta em 1975 — espécie de continuagdo de Saudade de minha terra
— seu maior éxito, gravada por varios outros artista. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA: sertaneja,
2000, p. 67)

“Morreu precocemente, vitima de doenga hepatica. Em 2006, foi homenageado pelo cantor Sérgio Reis,
através do CD "Tributo a Goia", lan¢ado pela Unimar Music. O disco foi produzido por Marco Bavini, e teve
dire¢do artistica de Marco Bavini e Paulo Reis. Nesse trabalho foram interpretadas as faixas "Caminho de minha
infancia”, "Aurora do mundo", "Esquina do adeus" e "Canc¢do do meu regresso”, todas de Goid; além de "Gente
de minha terra", de Goia e Amir de Mello; "Recorda¢do"”, de Goia e Waldemar Franceschi; "Tardes morenas de
Mato Grosso", de Goia e José Rodrigues de Carvalho; "Campos amados de Coromandel”, de Goia e Waldemar
Franceschi; "Ponte da vida", de Goia e Dionilde da Silva; "Retalho de saudade", de Goia e Francisco Antdnio do
Carmo, e¢ "Saudade da minha terra", de Goia e Pascoal Todarello”. (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA
MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/goia/dados-artisticos. Acesso
em abril de 2018).

% “Dupla sertaneja formada por Pascoal Todarello (Barra Bonita-SP, 1937 — Santa Cruz das Palmeiras-SP,
1972), o Belmonte, e Domingos Sabino da Cunha (Santa Helena-GO, 1942), o Amarai. Unidos por cinco anos,
gravaram poucos LPs, dois dos quais pela RCA, em 1969 e 1970. Os maiores sucessos da dupla sdo os
rasqueados Saudades da minha terra, a polca paraguaia Pombinha mensageira e Andorinha (adaptacdo de La
golondrina, cancdo mexicana de 1860). Belmonte formou outras duplas anteriores com Belmiro e com Miltinho.
Amarai, por sua vez, formou dupla com Tibagi. Depois da morte de Belmonte, Amarai seguiu cantando e
gravando e, em 1986, lancou um disco solo, sem titulo, selo Coragdo Sertanejo”. (ENCICLOPEDIA DA
MUSICA BRASILEIRA: sertaneja, 2000, p. 23)


http://dicionariompb.com.br/goia/dados-artisticos
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Imagem 14: Saudade de minha terra - Belmonte e Amarai
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Capa do LP 106.0004, de Belmonte e Amarai com o titulo Saudade de minha terra, lancado pela RCA, em 1967.
Disponivel em https://www.recantocaipira.com.br/duplas/belmonte_amarai/belmonte_amarai.html. Acesso em
abril de 2018.

A primeira caracteristica levantada é a tristeza ocasionada pelo afastamento do sertéo,
0 cancioneiro indaga o porqué de permanecer na cidade se nesse lugar ndo se tem a felicidade
almejada — “De que me adianta, viver na cidade,/ Se a felicidade ndo me acompanhar”.
Observa-se que mesmo tendo estabelecido vinculos no novo lugar, o melhor a fazer é despedir
e voltar para o espaco de origem — “Adeus paulistinha do meu coragdo, La pro meu sertdo eu
quero voltar”.

A nostalgia que toma conta do caipira revela o sentimento de perda e a sensacéo de
que no passado as relagdes estabelecidas projetam imagens de alegria e satisfacdo. Ent&o,
comeca a elencar elementos que faziam parte desse universo, como a madrugada, o alvorecer,
o arrear o animal, sair a galopar, tocar o gado, observar os passaros a cantar: “Ver na
madrugada, quando a passarada,/ Fazendo alvorada, comeca a cantar,/ Com satisfacéo, arreio
o burrdo,/ Cortando o estraddo, saio a galopar;/ E vou escutando o gado berrando,/ Sabia
cantando no jequitiba!.


https://www.recantocaipira.com.br/duplas/belmonte_amarai/belmonte_amarai.html
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A palavra satisfagdo, indicada nos versos anteriores, ao relembrar 0os momentos
vividos no campo descreve bem o sentimento de descontentamento diante das tentativas de
manter um modo de vida que fosse reconhecido e incorporado progressivamente na cidade.
Contudo, a esfera da cultura urbana ndo contempla as tradicGes e as raizes fixadas, a diferenca
¢ acentuada quando relata que “Aqui tem alguém, diz que me quer bem,/ Mas ndo me
convém, eu tenho pensado,/ Eu fico com pena, mas esta morena,/ N&o sabe o sistema em que
fui criado”. Nota-se que o sistema no qual foi criado reforca sua identidade e que a moga
citadina ndo o completa e ndo pode proporcionar a felicidade almejada, pois a completude do
caipira esta no “meu sertdo querido”.

A angustia ¢é tamanha que chega a afirmar que vive “arrependido por ter te deixado (o
sertdo);/ esta nova vida, aqui na cidade, de tanta saudade eu tenho chorado”. Novamente, ¢ a
caracteristica melancolica que envolve o olhar do homem do campo, cuja transformacéo
externa reflete nos sentimentos internos — “Que saudade imensa, do campo ¢ do mato,/ Do
manso regato que corta as campinas,/ Aos domingos ia, passear de canoa,/ Na linda lagoa de
aguas cristalinas;/ Que doce lembranca, daquelas festancas,/ Onde tinha dancas e lindas
meninas”. Aqui, faz uma retomada do proprio universo, em que se sentia confiante, mas agora
é tudo lembranca, mantém somente uma memoria ideal.

O cancioneiro coloca em énfase também a religiosidade e a fé do caboclo — “E por
Nossa Senhora [...]” e “[...] guiado pelas maos divinas” que acredita superar as adversidades,
ele diz-se “contrariado, mas ndo derrotado”. Ha a necessidade de se estabelecer no novo lugar,
pois 0 tempo de outrora, sO volta pelas memdrias e os lacos partilhados e, apesar de toda
saudade e tristeza sentidas, restard o aprendizado — “Eu vivo hoje em dia, sem ter alegria,/ O

mundo judia mas também ensina”.

Essas mdsicas [de temética rural] faziam sucesso em todo o pais e se
tornaram parte da memoria musical de grande nimero de brasileiros. Esse
sucesso pode ser explicado pela tematica tratada [...], adequada a nostalgia
dos que haviam deixado o campo em busca da cidade. Nessas cangdes surgia
um campo edenizado, distante e puro, para o qual se sonhava voltar um dia.
(ALENCAR, s/d, p. 6)

Para dar continuidade a andlise do estilo musical representado, tomar-se-a a
constituicdo tematica apontada por Allonso (2013) a respeito da musica sertaneja brasileira de
raiz, apresentando algumas canc¢Bes que remetem a industrializacdo e a urbanizagdo como
processo de destruicio do homem do campo, do caipira como o camponés “puro”, € a

resisténcia desse auténtico homem do campo e sua arte, respectivamente.
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Para problematizar a primeira temética, que faz referéncia a destruicdo dos ideais do
homem do campo frente ao progresso, tem-se a mlsica Magoa de Boiadeiro, escrita por indio
Vago e Nond Basilio®®, interpretacdo de Pedro Bento e Zé da Estrada. Nessa cango, é
apresentado o caipira como aquele que perde sua profissdo de boiadeiro devido ao processo
de modernizacgéo das estradas e da forma de transportar o gado, agora em grandes caminhdes,

nao mais tocado pela “invernada”.

Imagem 15: Méagoa de Boiadeiro — Pedro Bento e Z¢é da Estrada

Capa do disco Magoas de Boiadeiro da dupla Pedro Bento e Zé da Estrada, com o sanfoneiro Celinho, langado
pela Bervely, em 1971. Disponivel em
https://www.recantocaipira.com.br/duplas/pedro_bento_ze_da_estrada/pedro_bento_ze da_estrada.html. Acesso
em abril de 2018.

5 Um dos maiores sucessos de Nond Basilio, "Mégoa de boiadeiro”, composta em parceria com Indio Vago e
gravada entre outros pela dupla Pedro Bento e Zé da Estrada, demonstra 0 quanto o cantor e compositor, Nond,
influenciou o meio sertanejo. Nascido em Formiga-MG, em 1922 e falecido em 1997, em Sdo Paulo, teve
durante sua carreira inimeras composicGes interpretadas por diferentes duplas, além de contar com auxilio de
outras renomadas pessoas nessas composicdes, em especial, Mario Zan. (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA
MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/nono-basilio. Acesso em
janeiro de 2017)


https://www.recantocaipira.com.br/duplas/pedro_bento_ze_da_estrada/pedro_bento_ze_da_estrada.html
http://dicionariompb.com.br/nono-basilio
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E valido ressaltar que a modernizagao de um territorio é realizada a partir da instalacio
de objetos e acdes em determinado espaco. Nessa expansdo, hd uma configuracdo espacial,
em que a forma e a aparéncia de lugares mudam por conta do que Milton Santos (2011)
aponta como proteses coladas ao chdo, ao terreno. E assim também que as estradas boiadeiras
vao sendo deslocadas e desaparecendo completamente, sendo substituidas pelas rodovias
asfaltadas e, consequentemente, o transporte do gado que era feito pelas invernadas, agora se

da por caminhdes.

Toda préatica espacial, mesmo embrionaria, induzida por um sistema de
acOes ou de comportamentos se traduz por uma — producao territorial que faz
intervir tessitura, nd e rede. E interessante destacar a esse respeito que
nenhuma sociedade, por mais elementar que seja, escapa a necessidade de
organizar o campo operatorio de sua agdo (RAFFESTIN, 1993, p. 150).

Essa organizacdo atende aos interesses da expansdo do capital, promovendo e
interligando ganhos. Os projetos de modernizacdo, através da construcdo de ferrovias e
rodovias, atendem, prioritariamente, aos capitais particulares, uma minoria proprietaria, que
estimula pessoas na busca de inovacGes, mudancas e transformacdes. Entretanto, essas
adequacdes surgem também em meio a necessidade de sobrevivéncia, produzindo condicdes
de adaptacgéo e interacdo das pessoas ao novo. Destarte, mesmo na resisténcia, os boiadeiros
mostram-se orgulhosos do progresso iniciado por eles e perpetuado, ainda, pelos elementos

constitutivos da cultura caipira, como apontados a seguir.

Magoa de Boiadeiro

Antigamente nem em sonho existia

tantas pontes sobre 0s rios nem asfalto nas estradas
A gente usava quatro ou cinco sinueiros®

pra trazer o pantaneiro®® no rodeio da boiada

Mas hoje em dia tudo é muito diferente

com progresso nossa gente nem sequer faz uma idéia
Que entre outros fui pedo de boiadeiro

por esse chdo brasileiro os herois da epopéia

Tenho saudade de rever nas currutelas®? as mocinhas

60 Gado manso acostumado ao curral, e que se emprega como guia de animais chucros nos trabalhos rurais.
(DICIONARIO GLOBAL DA LINGUA PORTUGUESA, 1984, p. 722)

61 Diz-se de ou certa raca de gado bovino do Mato Grosso (ex.: vitelo pantaneiro; criagdo de pantaneiros).
(DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA. Disponivel em
https://www.priberam.pt/dlpo/pantaneiro. Acesso em abril de 2018).


https://www.priberam.pt/dlpo/pantaneiro
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nas janelas acenando uma flor

Por tudo isso eu lamento e confesso que

a marcha do progresso é a minha grande dor

Cada jamanta® que eu vejo carregada

transportando uma boiada me aperta o coracéo

E guando eu vejo minha tralha® pendurada de tristeza
dou risada préa ndo chorar de paixao

O meu cavalo relinchando pasto a fora

que por certo também chora na mais triste soliddo
Meu par de esporas®® meu chapéu de aba larga

uma bruaca® de carga o meu lenco e o facéo

O velho basto® o cinete e 0 mateiro®

0 meu laco e o cargueiro® o ginete™® e o gibdo™
Ainda me resta a guaiaca’® sem dinheiro

deste pobre boiadeiro que perdeu a profissao

N&o sou poeta, sou apenas um caipira

e 0 tema gue me inspira € a fibra de pedo

Quase chorando encolhido nesta magoa

rabisquei estas palavras e saiu esta cangéo

Cancdo que fala da saudade das pousadas

que ja fiz com a peonada junto ao fogo de um galpéo
Saudade louca de ouvir um som manhoso

de um berrante preguigoso nos confins do meu sertéo.

62 O dicionario Aurélio define a palavra como um pequeno arraial formado por garimpeiros na entrada das terras
virgens aonde vao a procura de diamante; cidadezinha; vila. (Disponivel em https://www.dicio.com.br/aurelio-2/.
Acesso em abril de 2018.

83 Carreta (‘grande caminhdo'). (Disponivel em https://www.dicio.com.br. Acesso em abril de 2018).

64 Acervo de varias coisas. (DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA. Disponivel em
https://www.priberam.pt/dlpo/tralha. Acesso em abril de 2018).

8 Peca de metal com ponta(s) que se prende ao calcanhar, usado para incitar o cavalo. (HOUAISS, 2008, p. 312)
% Saco ou mala de couro cru, usado para transporte de viveres sobre bestas. (HOUAISS, 2008, p. 113)

67 [Brasil] Espécie de lombilho, tipo de arreio. (DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA.
Disponivel em https://www.priberam.pt/dipo/basto. Acesso em abril de 2018).

68 Carregador de estrume. (DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA. Disponivel em
https://www.priberam.pt/dIpo/MATEIRO. Acesso em abril de 2018).

% (objeto) que leva a carga. (HOUAISS, 2008, p. 137)

0 [Brasil] Sela dos vaqueiros nos sertdes nordestinos. (DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA
PORTUGUESA. Disponivel em https://www.priberam.pt/dIpo/ginete. Acesso em abril de 2018).

" Veste de couro usada pelos vaqueiros. (DICIONARIO PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA.
Disponivel em https://www.priberam.pt/dIpo/GIB%C3%830. Acesso em abril de 2018).

2 Cinto de couro, com guarnicbes, em que 0 viajante pode conduzir armas, dinheiro e outros objetos.
(DICIONARIO GLOBAL DA LINGUA PORTUGUESA, 1984, p. 412)


https://www.dicio.com.br/aurelio-2/
https://www.dicio.com.br/
https://www.priberam.pt/dlpo/tralha
https://www.priberam.pt/dlpo/basto
https://www.priberam.pt/dlpo/MATEIRO
https://www.priberam.pt/dlpo/ginete
https://www.priberam.pt/dlpo/GIBÃO
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A cancdo € iniciada pelo ponto de vista de um boiadeiro que ndo acreditava ou, ao
menos, sonhava que 0 progresso poderia chegar ao sertdo e transformar o seu territorio —
“Antigamente nem em sonho existia/ tantas pontes sobre os rios nem asfalto nas estradas”.
Agora, ele observa as pontes, estradas asfaltadas, caminhdes carregados com a boiada e tudo o
que lhe resta é relembrar como era antes do progresso em que ele, pedo de boiadeiro, saia
pelas estradas empoeiradas, tocando os bois, percorrendo uma longa trajetéria — “A gente
usava quatro ou cinco sinueiros/ pra trazer o pantaneiro no rodeio da boiada”.

As paradas eram feitas nas currutelas, um variante caipira para corrutelas, pequenas
vilas montadas ao largo das estradas boiadeiras, e que serviam, ndo s6 de paragem, mas como
um momento de descontracdo para aqueles herois viajantes, pois eram esperados por mocas
nas janelas com flores na méo. Havia o respeito pela profissdo e a valorizacdo por aquele que
transportava pelos sertbes a boiada.

Os lugares de paragem ndo eram somente 0 momento de descanso representavam mais
uma etapa vencida diante dos enfrentamentos face ao inabitado — “Por esse chéo brasileiro os
heréis da epopeia”. Os sertanejos comparam-Se as personagens épicas que vencem oS
obstaculos de viagem a viagem, realizando grandes feitos, até o retorno para o lar, o lugar do
conforto e da paz. Assim, esse evento é marcado pela hospitalidade, resgatando a vida rural.
Na cultura sertaneja, o cotidiano laborativo é valorizado. Contudo, com a modernizagao, tudo
isso se foi, 0 que restam sdo lembrancas e saudades de um tempo em que ser boiadeiro era
uma profissdo, os instrumentos de trabalho estdo num canto pendurados, ele ndo tem mais
dinheiro, apenas tristeza, um sentimento de solidao.

Memorias que (re)vivem um tempo tdo saudoso que o cantar do caipira, como ele
mesmo se intitula, semelhante ao do poeta, reflete o som dolorido de um berrante “nos
confins” do sertdo. Portanto, a memoria pessoal que ¢, ao mesmo tempo coletiva, revela-se
pelo imaginario o que se tem a respeito do sertdo, seus habitos, costumes. E a identidade do
sertdo, sertanejo, boiadeiro.

Se 0 passado é atingido pela forca do imaginario, como alega Jauss (1994), os
sentimentos despertados sdo mdltiplos e instaveis. Observa-se que o saudosismo do caipira é
representado pelas imagens que permeiam suas lembrancas [a identidade do caipira é, muitas
vezes, sO constituida pela lembranga] — ¢ “o pantaneiro no rodeio da boiada”, “as mocinhas
nas janelas”. Também ha o lamento do individuo frente ao avango e o progresso que exprime
uma subjetividade carregada de dor — “Por tudo isso eu lamento e confesso que/ a marcha do

progresso ¢ a minha grande dor”.
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Ao traduzir essa subjetividade, apreende-se que hd uma angustia, manifestada
exteriormente pelo aperto no coragdo — “Cada jamanta que eu vejo carregada/ transportando
uma boiada me aperta o coracao”. Ha o esforco em continuar sendo, mesmo que pelo resgate
memorialistico individual e coletivo, o “pedo de boiadeiro/ por esse chdo brasileiro 0s herodis
da epopeia”. E a representagdo do que ele foi, o herdi, materializa-se nos objetos,
representantes fisicos, da experiéncia relembrada — “E quando eu vejo minha tralha pendurada
de tristeza/ dou risada pra nao chorar de paixao”.

Recupera-se outro sentimento, o da tristeza, que ndo estd somente no sujeito que
rememora suas a¢des, mas que se estende ao “meu cavalo relinchando pasto a fora/ que por
certo também chora na mais triste soliddo”. De acordo com Pesavento (2007, p. 21), “as
sensibilidades estdo presentes na formulacdo imaginaria do mundo que os homens produzem
em todos os tempos”. Logo, ao perceber essa trajetéria de saudade e sofrimento do caipira
depara-se com as varias nuances do sujeito em exteriorizar seus sentimentos.

No caso da can¢do, o préprio titulo indica sua condicdo de mégoa e desterro, é a
“Magoa do Boiadeiro”. Ele sente-se tdo decepcionado com o0 progresso, com as alteracdes
vivenciadas em seu universo e cultura, que se intitula pobre, ndo sé de dinheiro — “Ainda me
resta a guaiaca sem dinheiro/ deste pobre boiadeiro que perdeu a profissao”, mas por ser um
caipira a quem restou somente a linguagem, a possibilidade de cantar em versos o que foi,
mesmo ndo sendo poeta, e objetos — “Meu par de esporas meu chapéu de aba larga/ uma
bruaca de carga 0 meu lenco e o facdo/ O velho basto o cinete e 0 mateiro/ o meu lago e o
cargueiro o ginete € o gibao”.

Conforme Pesavento (2007, p. 21), “o passado encerra uma experiéncia singular de
percepgdo e representagdo do mundo” e o caipira, mesmoO Sentindo-se ruir, tem como
inspiracdo suas origens, que estdo nesse passado, pois “o tema que inspira € a fibra de pedo”.
Entre magoa e saudade, no choro contido, ele consegue projetar-se nas pousadas, a peonada
reunida em um galpdo e o som do berrante “nos confins do meu sertio”. E a cangdo que ganha
dimenséo e ultrapassa as lacunas do vazio e do siléncio. E a persisténcia do ser caipira.

No tocante ao retrato do caipira como o camponés “puro”’, que ndo se contagiou com o
desenvolvimento e 0 progresso e preserva suas origens e suas tradi¢des, exaltando a natureza
e o lugar ao qual pertence, apresenta-se a musica “La onde eu moro” de Tidao Carreiro e
Pardinho’®, um verdadeiro retrato do caipira em seu locus amoenus. Sua terra é o lugar da

alegria, da satisfacdo, é um paraiso na terra.

3 José Dias Nunes, Tido Carreiro, nasceu em Montes Claros-MG, em 1934, e faleceu em S&o Paulo-SP, em
1993. Antonio Henrique de Lima, Pardinho, é de Sao Carlos, nascido em 1932 e falecido em 2001. José Dias
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Imagem 16: L& onde eu moro — Tido Carreiro e Pardinho
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Capa do LP, intitulado A forca do perdéo, de Tido Carreiro e Pardinho, que inclui o sucesso “La onde eu moro”,
langado pela Chantecler em 1970. Disponivel em
https://www.recantocaipira.com.br/duplas/tiao_carreiro_pardinho/tiao_carreiro_pardinho.html. Acesso em abril
de 2018.

L4 Onde Eu Moro

L4 onde eu moro, é um recanto’™ encoberto,
mas parece um céu aberto,

cheio de tanta beleza!

14 onde eu moro, minha vida é mais vida,

Nunes comecgou cantando com o nome de Zezinho em parceria com Lenco Verde. A dupla ndo fez muito sucesso
e ele trocou 0 nome para Palmeira e passou a fazer dupla com Coqueirinho. Posteriormente, passou a chamar-se
Zé Mineiro e formou dupla com Tietezinho. J& Antonio Henrique de Lima iniciou fazendo dupla com Miranda e,
posteriormente, com Zé Carreiro. A dupla Tido Carreiro e Pardinho formou-se em 1954, apresentava-se em
circos e pragas publicas. Ao vencerem o torneio de violeiros patrocinado pela Radio Tupi de S8o Paulo, em
1956, chamaram a atencdo do produtor e compositor Teddy Vieira que os convidou para gravarem um disco,
modificando o nome da dupla de Carreirinho para Pardinho e o de Tido Mineiro para Tido Carreiro. Tido
Carreiro é considerado juntamente com Lourival dos Santos o criador do pagode sertanejo, um estilo especial de
tocar, dedilhando a viola de 10 cordas, assim como um jeito especial no versejar. O pagode foi langado em 1959,
com a musica "Pagode de Brasilia", composicéo de Lourival dos Santos e Teddy Vieira. A dupla separou-se por
seis vezes. Uma delas em 1978, iniciando o maior periodo de afastamento, que terminou quando a dupla se
reuniu em 1982, para gravar um novo LP. Gravaram mais de 55 discos com cerca de 700 musicas. No inicio dos
anos 90, a dupla ainda fazia de trés a quatro shows por semana nos Estados de Goiéds, Mato Grosso, Minas
Gerais e S&o Paulo. Em 1991, a dupla separou-se definitivamente, com Tido Carreiro passando a formar dupla
com Praianinho e Carreirinho indo cantar com Jodo Mulato. (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA
POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/tiao-carreiro-e-pardinho/dados-artisticos.
Acesso em janeiro de 2017).

7 1 - Canto escuro e recondito; 2 - Lugar oculto; 3 - Lugar desviado de todas as vistas. (Disponivel em
https://dicionariodoaurelio.com/recanto>. Acesso em outubro de 2017).


https://www.recantocaipira.com.br/duplas/tiao_carreiro_pardinho/tiao_carreiro_pardinho.html
http://dicionariompb.com.br/tiao-carreiro-e-pardinho/dados-artisticos
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a paisagem colorida
pela prépria natureza!

14 onde eu moro, quem desejar conhecer,
eu ensino com prazer,

com toda satisfacéo!

a minha casa ndo é 14 muito bonita,

mais quem me fizer visita,

eu recebo de coracao!

14 onde eu moro, é cercado de arvoredo,
0 sol se esconde mais cedo,

demora surgir o luar.

constantemente, corre agua cristalina

Ia no alto da colina-

como € lindo a gente olhar!

I& onde eu moro, a gente ndo fica triste-
tristeza la ndo existe,

embora seja um recanto!

I4 onde eu moro, é mesmo um paraiso
nos labios sé tem sorriso,

nos olhos ndo se vé pranto.

I4 onde eu moro, quando é madrugada,
gorjeia a passarada,

prendncio de um novo dia:

0 xorord™ pia triste na queimada,

ao longe, l& na invernada,

a codorninha’® assobia.

por nada troco meu pedacinho de terra,
minha casa ao pé da serra,

meu campo vestido em flor!

chéo abencgoado, recanto dos passarinhos-
onde eu moro é um ninho

de paz, ternura e amor!

A descricdo do lugar do caipira remete a algo puro e intocado, assim como ele também
0 é. Percebe-se que a vida flui assim como a natureza. E o céu aberto, que remete a liberdade.
Seu lugar é um recondito encantado, um paraiso, que se projeta na felicidade daquele que o
habita, é simples, porém tem todas as coisas que ele precisa para viver, em especial, o contato
com o natural.

Chama-nos a atencédo a apresentacdo dos elementos da natureza e como se coadunam

ao ambiente e ao individuo que ali vive. Onde se vive, “é cercado de arvoredo, o sol esconde

> “[Ornitologia] Espécie de inambu (Cripturellus parvirostris); choror6”. (Disponivel em

https://www.dicio.com.br/xororo/. Acesso em outubro de 2017).

6 Diminutivo de codorna. “Nome comum a aves de duas familias, uma usada como presa de caca e outra
doméstica, apreciada por sua carne e ovos”. (HOUAISS, 2008, p. 167)


https://www.dicio.com.br/xororo/
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mais cedo, demora surgir o luar”, ¢ um lugar isolado, afastado, que passa a ideia de que até o
sol e a lua, seus companheiros, demoram a chegar, ou seja, um lugar distante e inacessivel,
que até os mais poderosos astros tém dificuldade em adentra-lo.

A presenca da dgua que escorre pela colina é a atracdo para o caipira, seu fluido de
vida; além, é claro, dos passaros que rompem o siléncio e anunciam que mais um dia se inicia,
ou seja, que a permanéncia de vida continua e é preciso toca-la, seguir adiante. Assim é que
por tudo que ele tem ao seu redor, em seu lugar de origem, ele por nada o troca, porque ¢ “um
ninho de paz, ternura ¢ amor!”.

Verifica-se pelas repeti¢Ges iniciais nas cinco primeiras estrofes que a frase “La onde
eu moro” constitui-se em um paralelismo sintatico, ja que se observa uma ligacdo existente
entre os elementos da oracdo, dois advérbios de lugar. Observa-se, ainda, uma
correspondéncia de valores existentes no discurso, um paralelismo semantico, que se
apresenta como um recurso linguistico formal na construgdo das imagens idilicas. Assim, o
“la onde eu moro” ndo indica apenas o lugar, mas constroi imageticamente um espago de
identificacdo, que ocorre por meio dos sentidos. A utilizacdo do advérbio “la” apresenta
semanticamente os tracos de locativo que identificam esse lugar idilico, e, a0 mesmo tempo,
traz consigo o traco de maior abstratizacdo do lugar que é relativo & memoria e a percepgao
subjetiva desse espaco pelo enunciador.

Nesse processo, ha uma relacdo estabelecida entre o significante, que sdo as imagens e
as palavras apresentadas, com os seus significados, ou seja, as representacdes e as
significacbes que assumem uma dimensdo simbdlica. O homem do campo e a natureza
aparecem indissolveis, unidos em um mesmo ciclo, que é o de manutencdo do espaco rural.
O contato direto do caipira com os diferentes elementos naturais revela um ambiente calmo,
de costumes simples em que “l4 onde eu moro, minha vida ¢ mais vida”.

A referéncia do recanto ja indica o afastamento desse caipira do processo de
modernizacdo a que outros homens campesinos tiveram que passar. O espaco que é recondito,
longinquo e que esta encoberto, reservado em termos de interioridade, mas que se abre para o
contato direto com a natureza — “mas parece um céu aberto, /cheio de tanta beleza!”.
Elaboram-se imagens que permitem perceber a estabilidade de suas relagdes com o0 meio — “la
onde eu moro, a gente néo fica triste-/ tristeza la ndo existe,/ embora seja um recanto!/ |4 onde

eu moro, ¢ mesmo um paraiso/ nos labios so tem sorriso,/ nos olhos nao se vé pranto”.

Logo, o real é, a0 mesmo tempo, concretude e representacdo. Nesta medida,
a sociedade é instituida imaginariamente, uma vez que ela se expressa
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simbolicamente por um sistema de idéias-imagens que constituem a
representacao do real.

Portanto, o imaginario, enquanto representacdo, revela um sentido ou
envolve uma significacdo para além do aparente. E, pois, epifania, aparicio
de um mistério, de algo ausente e que se evoca pela imagem e discurso.
(PESAVENTO, 1995, p. 16)

Vé-se aqui muito do imaginario do universo caipira em que a associacao de ideias e
imagens explora o que esta relacionado a uma vida social fechada e isolada em termos
espaciais, mas que se expande através dos sentidos. E o ser que € feliz, que o sorriso ndo sai
do rosto, pois o lugar ndo abre possibilidade para a tristeza, € um paraiso, na prépria
concepcao discursiva.

Por isso, o caipira ndo hesita em dizer que tem prazer em apresentar o lugar onde mora
— “la onde eu moro, quem desejar conhecer,/ eu ensino com prazer,/ com toda satisfacao!”.
Sua grandeza e riqueza sdo expressas pelos bens simbolicos construidos a partir do contato
com a natureza, com a sensibilidade e o0s sentimentos, ndo ha a preocupagdo com o acumulo
material ou qualquer énfase ao bem fisico — “a minha casa ndo ¢ 14 muito bonita,/ mais quem

me fizer visita,/ eu recebo de coragao!”.

Caipira uma vivéncia afortunada junto ao conhecimento mais puro! Caipira
ndo é o ingénuo formulado por uma elite discriminadora. O caipira € aquele
gue aprende a olhar a natureza e dela tirar o conhecimento auténtico para
vida! (JACOBINO, 2011, s/p)

O aprendizado, a partir da natureza, é que da ao sujeito do campo a sua maior riqueza,
nada acontece isoladamente. O lugar de identificagcdo contribui para essa jungdo — “la onde eu
moro, ¢ cercado de arvoredo,/ o sol se esconde mais cedo,/ demora surgir o luar”. A questdo
da representacdo &€ muito forte ao caipira, sua esséncia, capacidade e forca fornecem
condigdes para o seu desenvolvimento e a defesa daquilo que é seu. Por isso, “por nada troco
meu pedacinho de terra,/ minha casa ao pé da serra,/ meu campo vestido em flor!”.

E evidente que os aspectos naturais sdo valorizados. A relagdo do homem com o
espacgo e com a paisagem é expressa na masica pela afinidade entre os elementos, revelando a
disposi¢dao humana em habitar o lugar. Dessa forma, “l4 onde eu moro, quando ¢ madrugada,/
gorjeia a passarada,/ prenuncio de um novo dia:/ o xororé pia triste na queimada,/ ao longe, la
na invernada,/ a codorninha assobia”.

O espaco, onde se habita, tem uma dimensdo mais vivida, € permeado por
sentimentos, como a admiracdo, despertando relacdes sinestésicas — “constantemente, corre

agua cristalina/ 1a no alto da colina-/ como ¢ lindo a gente olhar!”. Nota-se que o fluir da agua
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de maneira constante é como a vida que ndo para, observar a dgua é observar a prépria
existéncia, por isso, as sensagdes despertadas pela visdo/audicao.

De acordo com Anne Buttimer (1982, p. 166), habitar “[...] implica mais do que
morar, cultivar ou organizar o espaco. Significa viver de um modo pelo qual se esta adaptado
aos ritmos da natureza, ver a vida da pessoa como apoiada na histéria humana e direcionada
para um futuro [...]”. O Caipira, portanto, representado na musica em analise, é a expressao
auténtica do sujeito que habita o lugar, que vivencia suas raizes e transmite sentimentos —
“chdo abengoado, recanto dos passarinhos-/ onde eu moro é um ninho/ de paz, ternura e
amor!”.

A mdasica analisada traz uma perspectiva para o lugar, um tesouro escondido,
representativo no imaginario popular quanto ao campo e ao ambiente rural. A paisagem por
suas formas, cores e cheiros desperta diversos sentimentos e emocdes, ela é o sentir. A juncédo
do lugar, natureza e homem é a simbiose expressiva e presente na cultura caipira.

Por fim, nota-se, na musica sertaneja brasileira de raiz, a resisténcia desse auténtico
homem do campo e sua arte, que mesmo vivendo na cidade, no &mbito urbano, ndo se esquece
de suas origens e tradicdes e esta sempre tentando resgata-las. Um exemplo desse caipira esta
na musica “Saco de Ouro” de Paraiso e José Caetano Erba’’, interpretada por Mococa’® e

Paraiso.

7 Paraiso, José Plinio Transferetti, nasceu em 1/6/1947, em Elias Fausto, SP. Cantor, compositor e produtor.
Em 1978, Paraiso foi convidado pelo violeiro Tido Carreiro para formar dupla com ele em substituicdo a
Pardinho. Mudou entdo o nome artistico para Paraiso, formando, até 1981 a dupla Tido Carreiro e Paraiso, tendo
gravado quatro LPs. Com o retorno da dupla Tido Carreiro e Pardinho, Paraiso passou a se dedicar mais a
composices e producdo de discos na area sertaneja. Em parceria com José Fortuna, cria masicas que se
tornariam classicos do nosso cancioneiro popular, como "O Ipé e o Prisioneiro". Como produtor de discos, na
gravadora Continental, foi o responsavel pelo langamento da dupla Jodo Paulo e Daniel. Em 1986, formou com
Jo&o Ledncio a dupla Mococa e Paraiso. Continua exercendo as trés funces até o momento. (DICIONARIO
CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em
http://dicionariompb.com.br/paraiso/dados-artisticos. Acesso em janeiro de 2017)

- José Caetano Erba nasceu no dia 11 de setembro de 1937, em Pederneiras, interior do estado de S&o Paulo, e
faleceu no dia 11 de julho de 2009, em Sdo Paulo. Desde os 11 anos ja escrevia seus primeiros versos,
influenciado que foi pela convivéncia com as frequentes festas da roga, catiras e bailes de terreiros onde ouvia a
musica de violeiros, sanfoneiros e cantadores da regido e adjacéncias que por 14 se apresentavam. A dupla
Craveiro e Cravinho foi a que gravou, em 1968, sua primeira composicdo, "Pai da Aviagdo". Diversos intérpretes
gravaram e continuam gravando suas composi¢des, entre os quais, Craveiro e Cravinho, Tonico e Tinoco,
Ramiro Vidla e Pardini, Liu e Léu, Vieira e Vieirinha, Cacique e Pajé, Mococa e Paraiso, Pena Branca e
Xavantinho, Tido do Carro e Jackson  Antunes, entre outros”. (Disponivel em
http://www.garagemmp3.com.br/jose-caetano-erba. Acesso em janeiro de 2017)

78 Jodo Ledncio, nasceu em 1939, em Arceburgo-MG. Cantor e compositor, “integrou a dupla Mococa e Moraci,
com Jodo Mauricio de Oliveira (Prata, MG 1948-1985), gravando 33 LPs pela Continental, com sucessos como
"A noiva do meu bairro", "A jardineira do adeus" e "O grande milagre", de Miltinho Rodrigues, "Um abraco, um
adeus" e “Jardineira do adeus’, ambas de Goia. Posteriormente formou, com José Plinio Trasferetti, a dupla
Mococa e Paraiso, gravando 4 Lps e obtendo notoriedade com as musicas "O sinuelo”, de José Fortuna, Paraiso e
Nho Morais, "Mae das maes”, de José Vitor, Sebastido de Assis e Sandro Lcio, "O pulo do gato"”, de Paiva e


http://www.garagemmp3.com.br/jose-caetano-erba
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Imagem 17: Saco de Ouro de Mococa e Paraiso

MOCOCA. ===
& PARAISO B

Capa do disco, Volume 1, de Mococa e Paraiso, que inclui a can¢do Saco de Ouro, lancado pela 3M, em 1986.
Disponivel em https://www.recantocaipira.com.br/duplas/mococa_paraiso/mococa_paraiso.html. Acesso em
abril de 2018.

Saco de ouro

Num saco de estopa’ com embira® amarrado
Eu tenho guardado a minha paixao

Uma bota velha, chapéu cor de ouro

Bainha®! de couro e um velho facdo

Tenho um par de espora, Um arreio e um lago
Um punhal de ago, rabo de tatu

Tenho uma guaiaca ainda perfeita
Caprichada e feita sé de couro cru

Gama e "Puldver de 12", de Jesus Belmiro e Paraiso”. E, ¢ claro, “Saco de Ouro” de Paraiso e José Caetano Erba.
(DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em
http://dicionariompb.com.br/mococa/dados-artisticos. Acesso em abril de 2018).

7 | “a parte mais grosseira do linho, que é separada deste com a ajuda de um sedeiro. p.met. tecido feito com
essa parte”. (Disponivel em https://www.google.com.br/search?client=opera&g=Dicionario#dobs=estopa.
Acesso em outubro de 2017).

80 “Nome comum aos arbustos ou arvores de liber sedoso, da familia da timeliaceas, de que existem varias
espécies; fibra liberiana de certos vegetais que serve como cordel para atados e a qual tratada convenientemente,
fornece matéria-prima para cordas e estopas” (DICIONARIO GLOBAL DA LINGUA PORTUGUESA, 1984, p.
298)

81 “Estojo de arma branca”. (HOUAISS, 2008, p. 85)


https://www.recantocaipira.com.br/duplas/mococa_paraiso/mococa_paraiso.html
http://dicionariompb.com.br/mococa/dados-artisticos
https://www.google.com.br/search?client=opera&q=Dicionário#dobs=estopa
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Do lampido quebrado, sé resta o pavio

Pra lembrar o frio eu também guardei

Um pelego branco que perdeu o pélo
Apesar do zelo com que eu cuidei

Também o cachimbo de canudo longo
Quantos pernilongos com ele espantei

Um estribo esquerdo, que guardei com jeito
Porque o direito na cerca quebrei

A nota fiscal ja toda amarela

Da primeira sela que eu mesmo comprei
L4 em Soledade na Casa da Cinta
Duzentos e trinta, na hora paguei
Também um recibo j& todo amassado
Primeiro ordenado que eu faturei

E a minha tralha num saco amarrado

Num canto encostado, que sempre guardei

Pra mim representa um belo passado

A lida de gado que tanto eu gostei

Assim enfrentando o trabalho duro

E fiz o futuro sem violar a lei

O saco é reliquia com meus apetrechos
Né&o vendo e ndo deixo ninguém pér a mao
Nos trancos da vida aguentei o0 taco

E 0 ouro do saco é a recordagdo

A comecar pelo titulo da mdusica, nota-se a aproximacdo do simples aquilo que tem
valor, ou seja, um saco de ouro, que do metal ndo é feito, porém de estopa, amarrado com
embira, fibra extraida da casca de algumas arvores, para a confec¢do de barbantes, cordas ou
simplesmente para amarrar alguma coisa. A embira € muito Util para o caipira € ao ter um
saco de cor amarelada, amarrado com este elemento, que € caracteristico do individuo do
sertdo, o compositor recupera essa medida, que ndo é monetaria, e sim de tradicdo e
identificacéo.

Remetendo a questdo da identificacdo, campo semanticamente complexo, percebe-se
que para enfatizar o processo de subjetivacao e rearticular a relacdo dos individuos e suas
praticas discursivas, ela relaciona-se a construcdo do sujeito a partir do reconhecimento de
uma origem comum ou de caracteristicas e ideais (com)partilhados (HALL, 2000). Do
desenraizamento do homem do campo, a cangdo sertaneja projeta um discurso que tenta
recuperar a identidade desse mesmo sujeito. Assim, tornam-se representativas as condi¢des de

vida campesina que traz a memdria a perspectiva de identificacdo, de se reconhecer.

A identificacdo €, pois, um processo de articulagdo, uma suturacdo, uma
sobredeterminacdo, e ndo uma subuncdo. [...] Ela envolve um trabalho
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discursivo, o fechamento e a marcacao de fronteiras simbdlicas, a produgéo
de “efeitos de fronteiras”. [...] Ela esta fundada na fantasia, na projecdo e na
idealizacdo. (HALL, 2000, p. 106-107)

Nesse saco de estopa, entdo, estdo guardados, como é revelado, 0 que para o caipira o
representa e o que o faz viver — “a minha paixao”: “uma bota velha, um chapéu cor de ouro,
bainha de couro e um velho facao”. Além disso, ali estdo as esporas, o lago, o arreio, o punhal
de aco e a guaiaca®?, ainda nova, feita de couro cru — elementos que compdem a vestimenta e
os utensilios do dia-a-dia do caipira.

Além desses itens, encontram-se referéncias na letra em questdo a outros que fazem
parte do cotidiano do caipira, identificando-o como o ser que tem um modo de vida simples,
que lida com o gado e esta sempre em companhia de um cavalo, ja que passa a maior parte do
tempo campeando suas terras, trazendo e levando os animais. No universo caipira, as questdes
culturais, que remetem ao comportamento, estilo e sociabilidade, sdo marcadas pelo seu modo
de ver e perceber 0 mundo qualitativamente diante dos conteudos da urbanidade que sdo
muito mais quantitativos.

Ao elencar os materiais que fazem parte do seu contexto, como uma forma de ndo
perder as raizes, ha o apego aquilo que remete ao sentido-sentimento, a esséncia do préprio
caipira. Assim, tem-se o lampido, somente com o pavio, que era utilizado, ndo sé para
iluminar, mas para aquecé-lo nas noites durante as invernadas. Ha o pelego®, que servia de
assento durante o dia e & noite como travesseiro; o cachimbo usado para espantar 0s
pernilongos e o estribo esquerdo.

Objetos esses que sdo guardados, ndo pelo valor utilitario, ja que eram constitutivos do
espaco do sertdo e que, no processo de modernizacdo do campo, foram substituidos por outros

instrumentos. Entretanto, eles continuam fazendo parte do habitus®* do sertanejo pela carga

8 Cinto de couro, com guarnicdes, em que o viajante pode conduzir armas, dinheiro e outros objetos.
(DICIONARIO GLOBAL DA LINGUA PORTUGUESA, 1984, p. 412). Informacdo ja mencionada
anteriormente (nota de rodapé 73).

8 Cobertura feita de pele de carneiro com I&, usada como xairel, sob o assento do cavaleiro. (DICIONARIO
PRIBERAM DA LINGUA PORTUGUESA. Disponivel em http://www.priberam.pt/dlpo/pelego. Acesso em
junho de 2016).

8 Habitus é “[...] um sistema de disposicGes durdveis e transponiveis que, integrando todas as experiéncias
passadas, funciona a cada momento como uma matriz de percepcdes, de apreciacdes e de acdes — e torna
possivel a realizacdo de tarefas infinitamente diferenciadas, gracas as transferéncias analégicas de esquemas [...]
(BOURDIEU, 1983, p. 65, grifo nosso)

Segundo Maria da Graca Jacintho Setton (2002, p. 63), “Habitus surge entdo como um conceito capaz
de conciliar a oposicdo aparente entre realidade exterior e as realidades individuais. Capaz de expressar o
diélogo, a troca constante e reciproca entre 0 mundo objetivo e 0 mundo subjetivo das individualidades. Habitus
é entdo concebido como um sistema de esquemas individuais, socialmente constituido de disposicGes


http://www.priberam.pt/dlpo/pelego
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emocional, pelos sentimentos que sdo resgatados pela representatividade de cada um deles.
Verifica-se que a presenca desses itens € extremamente significativa, porque fazem parte de
sua histdria, de quem ele foi antes de guardar todo seu tesouro em um “saco amarrado”. Seu
habitus estd na manutencdo das indumentérias e de todo um campo semantico-discursivo nao
mais usado, sem funcionalidade e aplicabilidade, mas repleto de significados, ndo sé de
recordacdes.

Destarte, a nota fiscal de sua primeira sela e o recibo de seu primeiro ordenado
investem a apreciacdo que ele tem de si mesmo, o orgulho de ter sido caipira e continuar
sendo através dessas “pequenas-grandes” recordacdes. E a tralha, um “amontoado de objetos
velhos ou indteis; bugiganga, cacareco”, conforme defini¢do apresentada no dicionario
Houaiss (2008, p. 735), que ele traz guardada.

Apesar da aparente inutilidade de conservar utensilios velhos, caracterizados como
empecilhos, por ndo estarem no espaco antes conhecido, seu saco de estopa é o0 seu saco de
ouro, porque representa seu passado, sua identidade; representa-o como o trabalhador rural,
do “trabalho duro”, sdo suas reliquias que, para muitos nada tém de valor, mas para ele, esses
“apetrechos” sdo o que o mantém vivo e o projeta para o futuro, pois “o ouro do saco” ¢ a
recordacéo.

Nesse sentido, o recordar para o caipira estd ligado ndo s6é as memdrias, mas as
abstracfes que estdo ligadas a emocdo dedicada a cada um dos objetos elencados. As
lembrancas sdo guardadas na recordacdo e podem ser retomadas pelo gosto, o cheiro, a
sensacdo. Na cancdo analisada, nota-se que a recordacdo permeia toda a letra de maneira
muito intensa, estando fundida ao que é concreto, 0 objeto em si, e 0 que € abstrato, a emoc¢édo
projetada nesse mesmo objeto. E, portanto, objetividade e subjetividade, combinadas com a
realidade externa e a reflexdo interna/pessoal.

A maneira como 0s objetos e acontecimentos sdo apresentados no decorrer da masica,
detém uma proximidade perturbadora, em que passado e presente estdo unidos pela falta de
distancia entre sujeito e objeto. O caipira fala do que lhe esta distante, movido pela emocéo.

Em seu intimo, a aproximag¢@o com o saco, “reliquia com meus apetrechos”, que “ndo vendo e

estruturadas (no social) e estruturantes (nas mentes), adquirido nas e pelas experiéncias préaticas (em condicdes
sociais especificas de existéncia), constantemente orientado para funcGes e acfes do agir cotidiano. Pensar a
relacdo entre individuo e sociedade com base na categoria habitus implica afirmar que o individual, o pessoal e 0
subjetivo sdo simultaneamente sociais e coletivamente orquestrados. O habitus é uma subjetividade socializada
(BOURDIEU, 1992, p. 101).

Dessa forma, deve ser visto como um conjunto de esquemas de percep¢do, apropriacdo e acao que é
experimentado e posto em pratica, tendo em vista que as conjunturas de um campo o estimulam”.
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ndo deixo ninguém por a mao”, fazem com que as coisas que estdo presentes, proximas,

intensifiquem a recordagéo.

Se queremos encontrar a nGs Mesmos, nao podemos descer ao NOsso intimo;
temos que ser buscados fora, sim, fora de nés. Como arco-iris fantastico
nossa alma ameaca-se sobre a precipitacdo irresistivel da existéncia. Nao
possuimos nossa pessoa; ela nos sopra de fora, foge-nos por muito tempo e
volta-nos num sopro (STAIGER, 1993, p. 60).

A sintese apresentada entre sujeito e objetos, ao invés de induzi-lo a um mergulho
interior, como afirma Staiger (1993), faz com que ele procure no que é exterior a busca de si
mesmo. O saco “representa um belo passado/ A lida de gado que tanto eu gostei/ Assim
enfrentando o trabalho duro/ E fiz o futuro sem violar a lei”. O evento significativo da cangédo
ocorre no ambito dos sentimentos, desperta sensacdes e 0s elementos retratados confirmam a
recordacdo afetiva — “Nos trancos da vida aguentei o taco/ E o ouro do saco ¢ a recordagdo”.

A recordagdo, que é o recordare, o trazer de volta ao coracdo, conforme assinalado
por Emil Staiger (1993), € a esséncia da lirica. Dessa maneira, 0 ato de recordar para o caipira
é trazer de volta ao coracdo tudo aquilo que o representa. E um belo passado, construcio
imageética recuperada a partir dos objetos, objetos esses que propiciam ao sujeito reconstituir e
recompor uma memorialistica de habitos e costumes, da vida no campo, de cultura sertaneja,
caipira.

O que se pbOde perceber ao longo desta breve apresentacdo tematica € que a
composicao caipira € extremamente rica na descricdo da natureza e repleta de exemplos de
como o individuo do sertdo enfrentou e, ainda, enfrenta diante de uma imposicdo de
modernizacdo, ha aqueles que sdo sucumbidos, outros que resistem e aqueles que persistem
em manter sua identificacdo e memoria iluminadas por um imaginario coletivo.

Serd, entdo, a partir da constru¢do do imaginario e da memdria que se direcionara 0s
olhares caipiras, em especial, a questdo do amor e da mulher na musica sertaneja brasileira de

raiz. Apresentacdo essa que sera realizada no capitulo a seguir.
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3. OLHARES CAIPIRAS: construcdo do imaginario e da memoria.

VIOLEIRO

Soldado da poesia

galo indio do terreiro,
mensageiro da saudade,
tudo isto é o violeiro
Sua bandeira € a viola,
madeira fria que encerra
0 canto triste saindo,

do peito quente da terra.

Violeiro, sol da noite,

na garganta traz mensagem,
é grito de liberdade,

de caminho e de passagem
é quem faz de sua vida,

a vida de quem procura,
ilha deserta nos mares,
estrelas em noite escura.

Violeiro, voz de aco,

como as cordas da viola,
peito firme como a rocha
cascavel quando se enrola
Mas entende a voz dos anjos,
e 0 cantar dos passarinhos,
entende o chorar da brisa,
quando chega de mansinho.
(José Fortuna)

A mdsica, além de ser um veiculo de informacdo, representa toda uma tradi¢do
cultural, trazendo as ideias de determinado grupo. A mausica sertaneja brasileira de raiz tem
como referéncia todo um universo voltado para as representacbes do caipira, desde as
tematicas a instrumentacdo, com énfase, na viola. Segundo Ribeiro (2006), ela esta na origem
de formacdo musical do Brasil, representando o entrelagamento da viola portuguesa com as
dancas indigenas, associada & musicalidade e ao ritmo do africano. E o amalgama dos
elementos das culturas portuguesa, indigena e africana.

A mdasica sertaneja brasileira de raiz €, portanto, uma construcdo heterogénea de
componentes oriundos de diferentes épocas e lugares e que se integram em um campo
artistico hibrido. “Fragmentos do cancioneiro ibérico, sons dos tambores da Africa e
elementos do espago natural dos indios, fauna e flora exuberantes, estdo na raiz da arte
mestica que d& origem ao género musical caipira caracterizado pela viola, principal
instrumento”. (ALVES JUNIOR, 2011, p. 33).

A viola ¢ o instrumento unificador e identificador do género, servindo para misturar as

melodias e dancas, desenvolvendo os diferentes ritmos e temas. Tem a fungéo de socializar os
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sujeitos, agregando o discurso de um grupo social, de uma coletividade (SANT’ANNA,
2000). Dessa forma, o instrumento, ao longo dos Ultimos séculos, foi sistematizando uma
identidade muito préxima a musica no Brasil, ganhando projecdo e se fixando no cenario
nacional a partir dos anos de 1920, quando do aparecimento das primeiras duplas caipiras.

Sua histdria esta relacionada a chegada dos arabes e sua cultura a Peninsula Ibérica no
ano de 711. Foi um importante elemento para o desenvolvimento da musicalidade e de outros
segmentos do conhecimento humano no continente Europeu. Chegando ao Brasil no século
XVI, na época dos grandes ‘“descobrimentos”, ela ja era um instrumento popularizado na
expressao musical portuguesa da corte e do povo.

Uma nova maneira de sentir e entender o mundo foi criada a partir da forca que o
instrumento ganha ao chegar a terras brasileiras. Acaba gerando uma personalidade
caracteristica no pais, recebendo diferentes denominacgdes teldricas: viola caipira, viola
cabocla, viola nordestina, viola sertaneja. A viola brasileira® é a companheira das viagens
tropeiras, das empreitadas bandeirantes, festas religiosas e mutirfes, € 0 acompanhamento dos
primeiros grupos musicais quando da execucdo de modinhas e lundus.

Pela histéria cultural da musica, um dos seus principais componentes, a viola,
consegue resgatar o sistema de representaces que compdem o imaginario social a respeito da
masica sertaneja brasileira de raiz, em que se criam sinais que representam a realidade do
caipira e de sua musicalidade. Esse estilo musical e seu instrumento, cada vez mais
caracteristicos do ambito popular, vao se fixando, de modo especial, entre 0s camponeses, €

sensibilizando as pessoas nascidas no sertdo e no interior do pais.

As sensibilidades sdo uma forma de apreensédo e de conhecimento do mundo
para além do conhecimento cientifico, que ndo brota do racional ou das
construcdes mentais mais elaboradas. Na verdade, poderia dizer que a esfera
das sensibilidades se situa em um espago anterior a reflexdo, na animalidade
da experiéncia humana, brotada do corpo, como uma resposta ou reacao em
face da realidade. Como forma de ser e estar no mundo, a sensibilidade se
traduz em sensacbes emocgOes, na reacdo quase imediata dos sentidos
afetados por fendbmenos fisicos ou psiquicos, uma vez em contato com a
realidade. (PESAVENTO, 2007, p. 10).

8 Conforme Ivan Vilela (2004-2005, p. 79), foi em terras brasileiras que “a viola manifestou sua ubiquidade
musical e morfoldgica. Das cinco violas portuguesas apenas a amarantina e a campanica ndo ficaram no Brasil.
As beiroas, hoje extintas em seu uso em Portugal, ainda podem ser encontradas nos fandangos do litoral sul de
S&o Paulo e norte do Parana. As antigas violas de Queluz, hoje Conselheiro Lafaiete, MG, ainda sdo encontradas
no norte de Minas e mantém suas dozes cordas (trés duplas e duas triplas). No Nordeste os repentistas se
utilizam da viola dindmica, um modelo criado no Brasil que tem amplificadores naturais feitos com cones de
aluminio. Essas violas normalmente sdo encontradas com doze cordas distribuidas em cinco ordens. H4 ainda no
Mato Grosso a viola de cocho, onde se coloca um tampo. Tem cinco cordas originalmente de tripas, hoje de
nailon, e seus trastes sdo feitos de barbante”.
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As letras das cangbes e as melodias produzidas pela viola® nas musicas caipiras
despertam sensibilidades, como as mencionadas por Pesavento (2007) e, por meio delas, é
possivel capturar as razGes e 0s sentimentos que caracterizam a realidade de um grupo social.
O violeiro, o tocador de viola, em sua individualidade, consegue ser a pessoa que faz a
agregacao, transitando entre o sagrado e o profano e vice-versa, pois ele acompanha as festas
religiosas que exigem o acompanhamento musical e é o responsavel pelas atividades festivas.

Ao despertar as sensibilidades, observa-se que elas estdo associadas também as
exteriorizacbes do pensamento ou do espirito, organizadas e interpretadas pela relacao
originaria estabelecida com as sensacdes. A musica consegue ser uma dessas sensacées em
que os sentimentos afloram, exprimindo experiéncias e lembrancas pela percepcdo. A cancao
Viola Cabocla, composicdo de Piraci e Tonico, de 1973, interpretada por Tido Carreiro e
Pardinho é um exemplo de como a percep¢do, “ato pelo qual o individuo organiza as
sensacOes que se apresentam, interpretando e complementando por imagens, lembrangas,

experiéncias” (PESAVENTO, 2007, p.12), estd presente na cultura caipira.

Viola Cabocla

Viola cabocla ndo era lembrada

Veio pra cidade sem ser convidada

Junto com os vaqueiros trazendo a boiada
O cheiro do mato e o p6 da estrada

Fez grande sucesso

Com a... disparada

Viola cabocla feita de pinheiro

Que leva alegria pro sertdo inteiro
Trazendo saudade dos que ja morreram
Nas noites de Lua sai no terreiro
Consolando a magoa

Do triste... violeiro

Viola cabocla é bem brasileira
Sua melodia atravessou fronteira
Levando a beleza pra terra estrangeira

8 «A viola tem hoje no Brasil mais de vinte maneiras de ser afinada. De Portugal vieram nove afinacges. [...] A
maioria das afina¢Bes possibilita que o executante teca melodias e acompanhamentos com apenas dois dedos. Os
nomes dessas afinacfes sdo curiosos: boiadeira, rio abaixo, rio acima, Paraguagu, paulistinha, cebolinha,
ceboldo, meia guitarra, guitarra inteira, cana verde, natural. No caso da afinacéo ceboldo, que é a mais presente
no Centro-Sul, onde se toca a musica sertaneja, também conhecida por musica caipira ou de raiz, sua origem é
curiosa. Conta-se que os homens tocadores de viola inventaram uma afinacdo que tinha o som tdo mavioso, que,
quando tocavam, as mulheres, emocionadas, choravam como se estivessem descascando cebolas. Dai 0 nome
ceboldo. Na afinacdo rio abaixo a historia € outra. O capeta, que é tido como um grande violeiro, entrava em uma
casquinha de cuia e a soltava rio abaixo. Vinha tocando viola. O som era tdo lindo que as mulheres — sempre as
mulheres — inebriadas com a mdsica se atiravam na agua e se afogavam e entdo o tinhoso levava embora com ele
as almas”. (VILELA, 2004-2005, p. 80)
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Do nosso sertdo € a mensageira
E o verde amarelo
Da nossa... bandeira

Viola cabocla seu timbre nao falha
Criada no mato como a samambaia
Veio pra cidade de chapéu de palha
Mostrou seu valor vencendo a batalha
Voltou pro sertdo

Trazendo... a medalha

Na primeira estrofe, nota-se que é apresentado um tracado histérico a respeito da viola
que é chamada de cabocla, uma das denominagdes encontradas no Brasil, ndo era lembrada e
veio para a cidade sem ser convidada. Sabe-se que esse instrumento foi aos poucos
conquistando os grandes centros, chega no comeco do século XX com o0 processo de
urbanizagdo em que a polarizagdo entre campo-cidade era bem dicotomica e ser o habitante
do interior, o caipira, era ser tratado depreciativamente.

Por isso, a viola do sertanejo nao foi convidada, ela chegou nos centros urbanos “junto
com 0s vaqueiros trazendo a boiada/ O cheiro do mato e o pé da estrada/ Fez grande sucesso/
Com a... disparada”. Aqui, a referéncia intertextual de outra cang¢do, Disparada, composta por
Theo de Barros e Geraldo Vandré, denota o apogeu ao qual o instrumento chegou, em 1966,
no Il Festival de Musica Popular Brasileira, interpretada por Jair Rodrigues, Trio Maraia e
Trio Novo, obtendo o 1° lugar, empatando com A banda de Chico Buarque.

Essa consideracdo ndo € a toa. Percebe-se que ha o intuito de retratar o instrumento e a
mausica de origem a ele associada, ndo sé pelo lado emotivo e da faculdade das sensibilidades,
mas como manifestagdo de uma atividade reflexiva. “A percep¢do constr6i um mundo
qualificado através de valores, emocodes, julgamentos” (PESAVENTO, 2007, p. 13).

A musica produzida pela viola aparece como a representagdo do mundo sertanejo, €
“Viola cabocla feita de pinheiro/ Que leva alegria pro sertdo inteiro/ Trazendo saudade dos
que ja morreram”. Assim, as sensibilidades despertadas evocam e reconfiguram o tempo
passado, os sentidos sdo afetados e provocam uma “modifica¢do entre o ser ¢ 0 mundo”
(PESAVENTO, 2007, p. 12), por isso, “nas noites de Lua sai no terreiro/ Consolando a
magoa/ Do triste... violeiro™.

Como a sensibilidade € uma interpretacio da alma humana, envolvendo

individuacio®’; ela também é compartilhada, ja que é um construto social e histérico. Logo, a

87 Consoante Jung (2008, p. 40), “a individuacdo é uma exigéncia psicoldgica imprescindivel, esta forga superior
do coletivo permite-nos compreender a atencdo especialissima que devemos prestar a delicada planta da
"individualidade", se quisermos evitar que seja totalmente sufocada pelo coletivo™.
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“Viola cabocla ¢ bem brasileira/ Sua melodia atravessou fronteira/ Levando a beleza pra terra
estrangeira/ Do nosso sertio é a mensageira/ E o verde amarelo/ Da nossa... bandeira”. Passa
do singular para o plural, € do violeiro, € do caboclo, € do Brasil, € do estrangeiro. Nesse
deslizamento da experiéncia historico-pessoal, 0s sentimentos sdo socializados, e na relacédo
com outro traduz-se 0 mundo para homens de uma mesma época e de outras — “Veio pra
cidade de chapéu de palha/ Mostrou seu valor vencendo a batalha/ Voltou pro sertdo/
Trazendo... a medalha”.

E no conjunto das representacdes sociais que as sensibilidades sdo perscrutadas, é o
fazer ver e sentir o mundo de uma maneira ou de outra, é o imaginario. E esse elemento que
assegura a um grupo construir, a partir das vivéncias de seus agentes sociais, sejam pelos

desejos, aspiracdes, motivacOes individuais aquilo que € o coletivo — o0 imaginario social.

O imaginario social torna-se inteligivel e comunicavel através da producéo
dos “discursos” nos quais e pelos quais se efectua a reunido das
representacdes colectivas numa linguagem. Os signos investidos pelo
imaginario correspondem a outros tantos simbolos. E assim que o0s
imaginarios sociais assentam num simbolismo que é, simultaneamente, obra
e instrumento. (BACZKO, 1985, p. 311)

A questdo das representacdes simbdlicas por meio do imaginario segue um sistema de
orientacdes expressivas e afetivas complexas, bem como relacdes de hierarquias e dominacao.
O imaginério social relaciona-se a realidade, a0 mesmo tempo em que é esquema de
valorizagéo e interpretacdo de simbolismo. Assim, cada cultura, cada sociedade, cada grupo
social tem seu imaginario e devido ao tecido simbdlico estruturam-se a partir de forgas
afetivas que agem no comunitario, unindo-o atraves de uma rede de significacdes que parte do
individual e age na vida coletiva.

Verifica-se que nos atos, ritos, palavras, imagens e objetos da vida real o0 mundo do
imaginario é construido pelo conjunto de significacées da cultura e do mundo. E, dessa forma,
que a viola e o violeiro ganham representacfes simbolicas no imaginario social. A viola é o

elemento que liga o camponés, o interiorano, o caipira ndo s6 a sua musica, mas a toda

O teodrico afirma que a “individuacdo significa tornar-se um ser Unico, na medida em que por
"individualidade" entendermos nossa singularidade mais intima, Ultima e incomparavel, significando também
gue nos tornamos 0 Nosso proprio si-mesmo. Podemos pois traduzir "individuagdo" como "tornar-se si-mesmo"
(Verselbstung) ou "o realizar-se do si-mesmo" (Selbstverwirklichung)”. (JUNG, 2008, p. 60. Grifos do autor)

Ainda, considera que “a individuacdo, no entanto, significa precisamente a realizacdo melhor e mais
completa das qualidades coletivas do ser humano; é a consideracdo adequada e ndo o esquecimento das
peculiaridades individuais, o fator determinante de um melhor rendimento social”. (JUNG, 2008, p. 60)

“A individuacgdo, portanto, s6 pode significar um processo de desenvolvimento psicol6gico que faculte a
realizacdo das qualidades individuais dadas; em outras palavras, € um processo mediante o qual um homem se
torna o ser Unico que de fato ¢”. (JUNG, 2008, p.61)
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imagem construida do individuo como grupo social, o seu lado coletivo. Por isso, a
polarizagdo que o proprio instrumento representa — é animagdo das festas, desafios, mas
também indispensavel as procissdes e celebragdes religiosas.

Ao lado dessa imagem, aparece também de maneira dicotdmica o préprio tocador, o
violeiro, cuja atividade é extremamente relevante ja que lhe é atribuido um dom divino, um
lugar que poucos sujeitos conseguem alcancar por ser um oficio tido como privilégio de
poucos, uma vez que um violeiro era encarregado de escolher outro para repassar seus
conhecimentos (VILELA, 2004-2005). Por outro lado, aquele que aprendia a tocar a viola
sem o direcionamento mencionado era considerado uma pessoa que tinha dominio
sobrenatural a fim de poder executd-la e fazer cada vez melhor. Portanto, o violeiro e sua
viola acabam perpassando o imaginario social como aquele gue transita entre o sagrado e 0
profano.

Na letra da cangéo Viola Pagodeira, de Ronaldo Viola e Menino Cellis, composta em
1994, apresentada a seguir, tem-se esse conjunto representativo que encontra no imaginario
coletivo as simbologias retratadas. Vé-se que o imaginario da viola e do violeiro é um signo
presente no discurso caipira, € o prolongamento do passado, mantendo-se vivo no seio dessa

cultura.

Viola Pagodeira
Ronaldo Viola e Jodo Carvalho®

Minha viola pagodeira, minha fonte de poesia.

Rainha das madrugadas em noites de cantoria

Ela sempre me acompanha, chega gemer nos meus bragos.
A viola que eu ponteio tem as dez cordas de aco.

Onde tem som de viola e um cantador no compasso
A alegria é permanente, tristeza ndo tem espago.
Igual os dez mandamentos das escrituras sagradas.
A beleza do ponteio é por Deus abencoado.

8 Ronaldo Carandina, o Ronaldo da Viola, e Manoel Jodo de Carvalho, o Jodo Carvalho, iniciaram como dupla
em 1978. “Ronaldo aprendeu a tocar viola desde os nove anos de idade. Jodo Carvalho trabalhou na roga com os
pais e cresceu ouvindo musica sertaneja. Em 1980, contando com o apoio do produtor Téo Azevedo, que 0s
levou para a gravadora Fermata, gravaram o primeiro disco, cujo destaque, foi a musica "Jodo e Maria".
Considerados como musicos de raiz, procuraram seguir o estilo de Tido Carreiro e Pardinho. Em 1993, gravaram
disco pela gravadora San Francisco, com producdo e arranjos do maestro Martinez. Naquele disco destacaram-se
as musicas "Rodeio brasileiro™, "Esperan¢a” e "Viola viva". Contou, também, com a participacdo do locutor de
rodeios Barra Mansa, na musica "Rodeio brasileiro". Suas musicas de maior sucesso foram "Sinal vermelho" e
"Chuva na vidraga". Ao longo da carreira gravaram cerca de 12 discos. (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA
MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/ronaldo-viola-e-joao-
carvalho/dados-artisticos. Acesso em abril de 2018).


http://dicionariompb.com.br/ronaldo-viola-e-joao-carvalho/dados-artisticos
http://dicionariompb.com.br/ronaldo-viola-e-joao-carvalho/dados-artisticos
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E nos pés do catireiro, no verbo do repentista.
E no verso do poeta, é na ginga do sambista.
Tem no sangue do caboclo a beleza da cancéo.
E a fé do nosso povo, bandeira da tradico.

Minha viola pagodeira, minha oitava maravilha.

Tendo vocé nos meus bragos, minha estrela eu sei que brilha.
Encostada no meu peito, derrubo qualquer barreira.
Defendendo as raizes dessa terra brasileira.

Na primeira estrofe, observa-se que o violeiro associa seu instrumento ao que faz festa
e é fonte de poesia, ela 0 acompanha nas madrugadas — “Minha viola pagodeira, minha fonte
de poesia./ Rainha das madrugadas em noites de cantoria / Ela sempre me acompanha, chega
gemer nos meus bracos [...]”. Segundo Evelyne Patlagean (1992), o dominio do imaginario ¢
estabelecido pelo conjunto das representacdes que extrapolam a demarcacdo dada pela
experiéncia e pelas conexdes dedutivas que as consentem.

O caipira estd entdo no imaginario social e, como mencionado no capitulo anterior, em
alguns momentos, é tido como o Jeca, tratamento depreciativo desse sujeito ou 0
representante do sertdo e daquilo que o envolve. Aparece, entdo, a viola no universo da
mausica brasileira, a partir das gravacoes iniciadas pela Turma do Cornélio Pires, na década de
1920, firmando-se como o instrumento de um género que ganhou e, ainda, ganha
expressividade, a musica sertaneja brasileira de raiz.

Ainda, no contexto do imaginario, as representacGes da viola e do violeiro como
elementos do mundo e da cultura caipira aparecem na letra exposta. Eles constituem-se como
perpetuadores das raizes, transpondo as barreiras impostas — “Tendo vocé nos meus bracos,
minha estrela eu sei que brilha./ Encostada no meu peito, derrubo qualquer barreira./
Defendendo as raizes dessa terra brasileira”.

Além disso, traz imagens de uma série de outros representantes pertencentes a esse
universo, como catireiro, repentista, sambista, caboclo, reforcando a tradi¢éo e fé de um povo.
“E nos pés do catireiro, no verbo do repentista./ E no verso do poeta, é na ginga do sambista./
Tem no sangue do caboclo a beleza da cangfo./ E a fé do nosso povo, bandeira da tradigio”.
No campo cultural, a diversificacdo social do imaginario é marcada pelas novas dicotomias.
Le Goff (1992) afirma que é pela investigacdo do sentido em uma dada sociedade que o
sistema de representagdes aparece nas estruturas sociais e na realidade.

Ainda no que se refere & musica em analise, € demonstrada uma ligacdo com o ludico
e o religioso, repete-se a questdo do sagrado e do profano, em que a viola e o violeiro ttm a

funcdo festiva e religiosa, por isso o instrumento que tem 10 cordas e dita 0s sons para o
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tocador, compara-se aos 10 mandamentos, recebendo as bencéos divinas — “Onde tem som de
viola e um cantador no compasso/ A alegria é permanente, tristeza ndo tem espago./ Igual os
dez mandamentos das escrituras sagradas./ A beleza do ponteio € por Deus abengoado.”

O aspecto festivo e religioso, de acordo com Antonio Candido (2010, p. 251), constitui
contetdo importante da vida cultural do caipira, uma tentativa de preservar a identidade,
apegando-se a formas tradicionais e a algumas de ajustamento ao meio e de sociabilidade. “A
conservacao de tracos aparece, pois, como fator de defesa grupal e cultural, representando o
aspecto da permanéncia. A incorporagdo dos novos tragos representa a mudanga”.

Patlagean (1992) assevera que na histdria contemporanea do imaginario coletivo, a
questdo da permanéncia € a parte mais evidente dos niveis tradicionais associados ao campo.
No entanto, essa limitacdo esta em mudanca ja que as novas sociedades, fruto da urbanizagéo
industrial e da modernizacéo, enriquece-o. O embate entre 0 homem do campo e o da cidade
reforga as diferencas encontradas entre o que foi deixado para onde se transferiu, novas
formas e situagbes do universo caipira tendem a ser (re)afirmadas e até mesmo confrontadas
nesse processo.

Logo, os fatores de permanéncia ou persisténcia sdo o0s que auxiliam para a
continuidade dos modos tradicionais de vida, para a manutencdo do imaginario. Ao passar de
uma cultura a outra, a incorporacdo de novos tragcos depende da acomodacdo das condigdes
que satisfacam os proprios interesses do individuo, tentando adaptar-se, 0 que se verifica é
uma constante (re)valoriza¢do do passado. No caso do universo caipira, ha uma nostalgia do
antes que acaba contribuindo para a figuracdo mitica desse sujeito como um individuo

ingénuo e deploravel.

A elaboracdo ideoldgica da figura do caipira incorpora a aparéncia da sua
realidade, e ndo a sua transparéncia, constituida desde o século XVIII por
forca dos dinamismos da economia colonial que o excluiram na condi¢édo de
mao-de-obra fundamental. Na sua realidade ele aparece como excluido e
estranho. Ideologicamente, a sua condigdo de ‘estranho’ ¢ elaborada e ele
acaba se constituindo na unica figura ‘desvinculada’ que pode observar
criticamente a sociedade mais ampla. (MARTINS, 1975, p. 133)

Essa informacdo sobre a imagem do caipira e de seu universo cultural acaba
identificando-o como um ser “nato”, o verdadeiro sujeito. Ha a adequa¢@o de um simbolo que
é, muitas vezes, idealizado para valorizar todo um tradicionalismo ou reafirmar uma tradigédo
gue se traduz em diferentes formas, mas que sdo utilizadas, em especial, na musica sertaneja

brasileira de raiz para manutencdo de uma forma de vida, de um imaginario.
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[...] o imaginario sempre foi socialmente diversificado. A cultura popular se
caracteriza, com respeito a ele, por um curso t&o lento, que parece imovel:
ela se mostra lentamente acolhedora para com temas oriundos das camadas
sociais dominantes, as vezes conservando-os, mais tarde, mesmo que
sozinha mas, por outro lado, também cria e conserva em funcdo de suas
exigéncias proprias. (PATLAGEAN, 1992, p. 310).

A relacdo entre a tradicao inerente aos comportamentos dos individuos provindos do
campo ou do interior reforca a associagdo com a cultura popular e com o seu carater imdvel e
lento. A preservacdo de um sistema e de comportamentos ligados ao grupo reafirma a questéo
da manutencdo dos habitos, muitas vezes, entendidos como dificuldades enfrentadas pelo
meio rural diante das atitudes citadinas e das transformacdes trazidas pela modernidade.

Nesse contexto em que o imaginario atua em diferentes codigos simbodlicos, é
necessario formular o lugar do caipira e de sua tradigdo cultural, percebendo que o espaco ja
ndo € mais o de origem, pois a maioria teve que migrar para as cidades por conta do processo
de modernizacdo e expansdo industrial. A medida que houve a necessidade migratoria, foi
preciso uma reorganizacgdo da prépria concepcado do ser caipira.

Do ponto de vista urbano, esse processo impds e propds ao homem do campo certas
caracteristicas de cultura material e ndo material, em que ele viu-se exposto a um novo ritmo
de trabalho, novas relacdes sociais e ecologicas, abandono e ajustamento de crencas
tradicionais, utilizacdo de alguns itens manufaturados. (CANDIDO, 2010). Além disso,
instituiu a individualizagdo do trabalho, a racionalizacdo do orcamento e dos bens
consumidos, enfim, a passagem a vida urbana.

Conforme o pais foi se urbanizando, as estradas de ferro expandiram suas linhas, o que
facilitou o transporte de mercadorias e bens. Com o aparecimento das estradas rodoviarias,
foram desaparecendo, pouco a pouco, elementos da cultura sertaneja como 0s arrieiros, que
eram os condutores de bestas de carga; os tropeiros, que conduziam tropas de animais; 0s
boiadeiros, que tocavam e guardavam a boiada. O ajustamento a vida urbana, portanto, deu-se
de forma lenta e é perceptivel que os tracos caipiras mantém-se nos signos e nas experiéncias

partilhadas, constituem a construgéo historica, estdo no imaginario coletivo.

O imaginério é o estado de espirito de um grupo, de um pais, de um Estado-
nacdo, de uma comunidade, etc. O imaginario estabelece vinculo. E cimento
social. Logo, se o imaginario liga, une numa mesma atmosfera, ndo pode ser
individual. [...] H& proximidade entre cultura e imaginario. Nesse sentido,
pode-se dizer que o imaginario €, a0 mesmo tempo, mais do que essa
cultura: é a aura que ultrapassa e alimenta. (MAFFESOLL, 2001, p. 76)
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Dentre os elementos constitutivos do imaginario caipira, além do violeiro e da viola,
como mencionados anteriormente, tem-se a propria musica “rural” que se faz presente desde
as primeiras viagens tropeiras. A principio era entoada pelos vaqueiros nos longinquos
caminhos sertanejos em forma de aboios, que € um canto solo, realizado livremente e
essencialmente monofonico. E utilizado para guiar o gado de um local para outro, evitando a
dispersdo e chamando os animais que se escondem.

A musica passa a ser conduzida de regido para regido; o canto constitui-se em uma das
principais diversdes para aqueles que passavam dias e até meses, sob sol e chuva, montados
em lombos de burros e cavalos, levando ndo somente o gado, como também encomendas e
cargas. A divulgacdo musical propiciada por esses “cancioneiros” da estrada ampliava o

repertorio popular.

Vilas nasceram as margens e se desenvolveram a partir dos arranchamentos
dessa gente que vencia léguas pregadas na sela, sob sol e chuva, por dias e
meses, acampado em clarGes no mato, enfrentando corredeiras e
pirambeiras, dormindo com a carabina na méo e o olho aberto — por medo de
cobra e onga —, atacados por carrapatos e piolhos. E nessa vida estradeira ndo
podia falta a violinha de arame, amarrada na sela, embrulhada num pedaco
de pano. Cantar era a Unica diversao e o combustivel moral na caminhada, os
cantadores divertindo os companheiros com versos improvisados, que
ficavam conhecidos nos lugares por onde passavam. (NEPOMUCENO,
1999, p. 80)

A cancdo caipira até o inicio do século XX manteve-se na espontaneidade de seus
executores, tida mesmo como diversdo e improvisacdo. A partir de entdo, foi se
transformando e tornou-se um fendmeno simbdlico, com um campo mitico de caracterizacdo
caipira, sertaneja, com significantes proprios. E a musica sertaneja brasileira de raiz que
permanece viva no imaginario popular. “A existéncia de um imaginario determina a
existéncia de conjuntos de imagens”. (MAFFESOLLI, 2001, p. 76)

Assim, a masica como texto, canto, som, melodia é expressdao da realidade por
estabelecer uma relacdo dialdgica entre aquele que a produz/executa e os que a recebem. E
produtora de imagens e sentidos. Para Pesavento (2007), a imagem tem trés funcgdes, a saber:
epistémica, em que se da a conhecer algo; simbdlica, pois permite acessar um significado e
estética, por gerar sensagdes e emocdes no espectador.

Do sistema de ideias-imagens coletivas, o imaginario é o outro lado do real, o que
implica uma articulagdo com a memoria num dinamismo associativo. Ressalta-se que,
posteriormente, sera abordada a questdo da memdria. Mas, nesse momento, € importante

ressaltar que o imaginario age na producdo de novas imagens dada sua construcéo histérica. E
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isso é bem expressivo quando se analisa a musica sertaneja de raiz que tem uma trajetoria
ampla e significante quanto a sua caracterizagao e construcéo.

Conforme explicitado no capitulo 1 deste trabalho, as diferentes fases pelas quais
transita esse estilo musical com algumas diferencas quanto aos elementos comunicativos ndo
sdo capazes de alterar a matriz de significagdes, construindo e partilhando saberes que estdo
em um mesmo universo imagindrio, como partes integrantes do género. “O imaginario ¢
compartilhado pela ideia de fazer parte de algo. Partilha-se uma filosofia de vida, uma
linguagem, uma atmosfera, uma ideia de mundo, uma visdo das coisas, na encruzilhada do
racional e do ndo-racional” (MAFFESOLI, 2001, p.76).

Uma das cang¢des que permeiam o imaginario caipira quanto a sua propria constituicao
e cultura é Tristeza do Jeca, composicdo de Angelino de Oliveira, interpretada por Tonico e
Tinoco, que consegue retomar, ainda na atualidade, a matriz significativa do campo,
reconstruindo seu universo simbélico, mesmo em um contexto urbano. A mensagem cultural
é apropriada de forma positiva por aqueles que continuam ligados as mesmas raizes e

contextos.

Tristeza do Jeca

Nestes verso tdo singelo
Minha bela, meu amor

Pra vecé quero contar

O meu sofré e a minha dor
Eu s6 como sabia

Quando canta é 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 chdo
Tudo cheio de buraco
Adonde a lua fai clardo
Quando chega a madrugada
L4 no mato a passarada
Principia um baruido

Nesta viola eu canto e gemo de verdade
Cada toada representa uma saudade

Vou parar com a minha viola ja ndo posso mai cantar,
Pois o jeca quando canta tem vontade de chorar

O choro que vai caindo

Devaga vai se sumindo, como as agua vao pro mar
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A referida cancdo é classificada como toada, ndo tem um carater definido
musicalmente, mas é breve, com a forma de refrdo e estrofes, geralmente em quadras. No caso
em analise, o refrdo — “Nesta viola eu canto e gemo de verdade/ Cada toada representa uma
saudade” aparece duas vezes intercalando trés estrofes, as duas primeiras de 6 versos € a
ultima, com quatro. Segundo Mario de Andrade (2006), a expressiva musicalidade no
cancioneiro popular est4 na forma, em que ha uma rica diversidade das formas estroficas, com
ou sem refrdo.

As cancdes estroficas, com o esquema A-B (A=estrofe e B=refrdo), constituem em
repeti¢des, em que o refrdo é retomado de estrofe em estrofe, caracteristica comum a musica
sertaneja brasileira de raiz. Com base nessa caracterizagdo, surgem algumas consideracoes
quanto a letra do refrdo citado, em que se verificam algumas varia¢fes quando interpretada.
Na versao mais comum, e a indicada nesse trabalho, o refrdo é cantado da seguinte maneira:
“Nesta viola eu canto e gemo de verdade/ Cada toada representa uma saudade”. Em outras
versdes, como a de interpretacdo de Inezita Barroso®, a letra aparece com as seguintes
alteracbes - “Nesta estrada eu canto e gemo de verdade/ Cada quadra representa uma

saudade”.

8 Ignés Madalena Aranha de Lima, Inezita Barroso, nasceu em 4/3/1925 em Sdo Paulo-SP e faleceu em
8/3/2015 na capital paulista. Cantora. Instrumentista. Violonista. Violeira. Arranjadora. Folclorista. Atriz.
Professora. Doutora Honoris Causa em folclore e arte digital pela Universidade de Lisboa. Nascida no bairro da
Barra Funda, em Sdo Paulo, apesar de paulistana e descendente de familia tradicional, apaixonou-se muito cedo
pela cultura caipira. Comegou a cantar aos sete anos de idade. Por essa época, comegou a aprender a tocar viol&o.
Ja durante as férias, em fazenda de parentes, comegou a aprender a tocar viola e a cantar composic¢des caipiras
como a "Moda da Pinga" e a moda-de-viola "Boi Amarelinho". Aos oito anos de idade ja fazia apresentacfes em
recitais de violdo no Clube Germania. Aos nove, ja admirava o poeta modernista Mario de Andrade, que morava
ao lado de sua casa a Rua Lopes Chaves, na Barra Funda, em S&o Paulo, a quem esperava passar todo dia
enquanto brincava de patins. Com nove anos, integrou a Turma de Violeiros do Pequendpolis, da professora
Mary Buarque. Aos 11 anos, comecgou a estudar piano. Fez o curso de Biblioteconomia. Em 1947, casou-se com
0 advogado Adolfo Barroso. De 1982 a 1996, lecionou Folclore na Universidade de Mogi das Cruzes. A partir de
1983, comecou a lecionar na Faculdade Capital de S&o Paulo. Em 2014, foi eleita para a Academia Paulista de
Letras, em substituicdo a folclorista Ruth Guimardes. Faleceu quatro dias ap6s completar 90 anos, de
insuficiéncia respiratéria aguda, no Hospital Sirio Libanés onde estava internada desde 19 de fevereiro. Foi uma
das maiores cantoras brasileiras, embora sempre mais ligada ao segmento sertanejo do qual era considerada
referéncia maxima. Trés dias antes da sua morte, foi eleita pelo ICCA uma das 12 cantoras-compositoras mais
importantes do Brasil desde Chiquinha Gonzaga. A elei¢do foi feita para celebrar o Dia Internacional da Mulher.
(DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em
http://dicionariompb.com.br/inezita-barroso/biografia. Acesso marco de 2018).


http://dicionariompb.com.br/inezita-barroso/biografia
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Imagem 18: Inezita Barroso

A\

INEZITA BARROSO

Capa do disco, Classicos da musica caipira, de Inezita Barroso, que inclui a versdo da cangdo “Tristeza do
Jeca”, gravado em 1962, pela Copacabana. Disponivel em
https://www.recantocaipira.com.br/duplas/inezita_barroso/inezita_barroso.html. Acesso em abril de 2018.

Eram comuns essas variacdes nas masicas regionais e caipiras, pois dependiam da
conducdo dos arranjadores e do estilo da dupla e/ou intérpretes (SOBOLL, 2007). Outra
alteracdo que é relevante na letra em analise refere-se ao verso “Eu s6 como sabia”, que pela
cacofonia, gera duplo sentido com o uso da conjun¢do como, fazendo também referéncia ao
verbo comer, conjugado na primeira pessoa do singular do presente do indicativo (como).
Para evitar a ambiguidade, em outras interpretagdes aparece: “Eu s6 que nem sabia”.

Entende-se, entdo, que a musica sertaneja brasileira de raiz, como uma representagédo
simbolica de manifestacdo artistica, € também uma forma de comunicacéo interpessoal, cujo
processo conteudistico e interpretativo da-se na familiaridade e reconhecimento de certas
estruturas musicais e, a0 mesmo tempo, pertencentes ao imaginario coletivo. Justificando,
portanto, as variagdes mencionadas como uma preocupacdo com a manutencao e valorizacéo

de uma tradicdo por meio dos significados manifestados.


https://www.recantocaipira.com.br/duplas/inezita_barroso/inezita_barroso.html
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A mdsica Tristeza do Jeca corresponde a uma verdadeira resposta do caipira, e de
todos os individuos que com esse se identifica, a polémica imagem iniciada por Monteiro
Lobato — 0 Jeca Tatu — e acabou ganhando a aura de “hino do caipira” (MENDES, 2007). Do
ano da composicdo em 1918, para sua primeira interpretacdo em 1937 pelo cantor Paraguassu,
e sua gravacédo e transformacdo em sucesso, em 1944, por Tonico e Tinoco, registra-se um
intervalo de 26 anos. Esse construto historico pelo qual a musica passou reforga mais ainda a
ideia de representagao do campo, da identidade e cultura caipiras no imaginario popular. “O
imaginario faz parte de um campo de representacdo e, como expressdo do pensamento, se
manifesta por imagens e discursos que pretendem dar uma defini¢do da realidade”
(PESAVENTO, 1995, p. 15)

A representacdo, como afirma Le Goff (1990), remete a transposicdo mental de uma
realidade compreendida em sua exterioridade, fixando-se ao recurso de abstracdo e, ainda
como aponta Bourdieu (1989), envolve agdes de apreciacdo, conhecimento e reconhecimento
que instala um campo, cujos agentes sociais colocam seus interesses e conjunto cultural. Nao
¢ a toa que Tristeza do Jeca é colocada nesse patamar representativo.

A cancdo configura-se como uma sintese do caboclo, resume o legado cultural caipira,
por isso, tornou-se atemporal. Fala de uma tristeza natural que envolve o individuo do campo,
sua insercdo na natureza. De acordo com Walter de Sousa (2005), a melancolia apresentada
ndo se restringe a um Unico protagonista, havendo identificacdo com outros sujeitos da nossa

historia.

Seria o colonizador portugués que, atraido pela febre da riqueza se deparou,
assustado, com a hostilidade oculta nas matas? Seria o indio espoliado de sua
terra e de cultura, sentado a beira do mato? Seria 0 negro arfante, oculto na
noite, cantando em siléncio seus canones de liberdade? Talvez somente o

caipira atento ao “baruido” da passarada no estertor da madrugada...
(SOUSA, 2005, p. 67-68)

Percebe-se que ndo é uma dessas personagens em especifico, € somente o caipira, esse
ser hibrido e fronteirico, mistura de todas elas, que se entristece pelo afastamento de sua terra
natal, demonstra uma nostalgia quanto ao passado, principalmente, quanto ao seu lugar de
origem, que e apresentada na musica em analise por uma vaga auséncia — “Nesta viola eu
canto e gemo de verdade/ Cada toada representa uma saudade”. Pelos acordes e sons da viola,
que também geme e chora como o cancioneiro, vem a representacdo da saudade, de algo que

faz recordar.
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O caipira ndo explica 0 motivo de sua saudade, mas existe uma tristeza que é
demonstrada pelo afastamento de suas raizes. E o olhar de alguém como se mostrasse ao
longe o lugar onde nasceu e ndo se encontra mais. “Eu nasci naquela serra/ Num ranchinho
beira chdo/ Tudo cheio de buraco/ Adonde a lua fai clardo”. A descri¢do trata de um recanto
longinquo, proximo a serra, com uma casa simples, um ranchinho cheio de buraco, mas que é
agraciado pela lua, um elemento que reforca a nostalgia. Além disso, o diminutivo na palavra
ranchinho da a sensacdo de acolhimento, de identificacdo com o lar.

E valido notar que o cancioneiro escolhe a mulher amada para ser aquela com quem
compartilhara suas memorias e angustias — “Minha bela, meu amor/ Pra vecé quero contar/ O
meu sofre ¢ a minha dor”. Vé-se que ndo é apenas contar uma histéria, mas é fazé-la em
versos — “Nestes verso tdo singelo”, que tornam mais subjetivas e intimas a declaracdo de que
ele € “[...] como sabid/ Quando canta ¢ s0 tristeza/ Desde o gaio onde ele esta.”

Quando ele ndo consegue mais falar de seus enfrentamentos diante de um novo
cenario que nao € o seu, do sentimento que toma conta do seu ser, prefere deixar a viola, que é
como uma extensao de si e de seu sofrer, porque toda emocéo envolvida o levara ao choro —
“Vou parar com a minha viola ja ndo posso mai cantar,/ Pois o jeca quando canta tem vontade
de chorar”.

E um choro fluido, ndo contido, metaforicamente, s&o aguas do rio que alcancam o
mar, aquele que acolhe todas as outras. “O choro que vai caindo/ Devaga vai se sumindo,
como as agua vao pro mar’. A representagdo imagética ¢ a de um individuo que chora
sozinho. Todavia suas lagrimas ndo sdo Unicas e isoladas, caem em um mesmo ambiente,
representando 0 mesmo grupo, a coletividade.

Outro apontamento relevante quanto a Tristeza do Jeca estd na construcdo da
linguagem. Sabe-se que o século XX foi de extrema relevancia para a mdsica regional
brasileira, consolidando e disseminando uma préatica artistica de projecdo de contetdos
caipiras, construindo uma identidade sonora desse grupo, que traduz sua melodia e seu canto.
Esse ultimo liga-se a dimensdo da fala que é entoada para preservar o efeito de que cantar é

dizer algo de uma maneira especial, uma vez que estd mimetizada pela melodia.

A prética musical brasileira sempre esteve associada a mobilidade melddica
e ritmica de palavras, frases e pequenas narrativas ou cenas cotidianas.
Trata-se de uma espécie de oralidade musical em que o sentido sO se
completa quando as formas sonoras se mesclam as formas linguisticas
inaugurando o chamado gesto cancional. Tudo ocorre como se as grandes
elaboracBes musicais tivessem constantemente instruindo um modo de dizer
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que, em Ultima instancia, espera por um contetdo a ser dito. (TATIT, 2004,
p. 43)

Dessa forma, a oralidade configura-se na sonoridade brasileira com um papel
determinante por agrupar melodia e letra, indissocidveis uma da outra. E quando se considera
a linguagem oral como um discurso significativo, que satisfaz uma necessidade de
reconhecimento, esta se explorando um falar proprio e reproduzido no universo caipira. Nao é
afirmar que ha algo de errado na linguagem caipira, e sim de considera-la especifica e

particular e que, quando associada a musica, engendra todo um sistema sonoro.

Ao se transformar em cancgdo, a oralidade sofreu inversdo do foco de
incidéncia: as entonagOes tendem a se estabilizar em “formas musicais”, na
medida em que se instituem células ritmicas, curvas melddicas recorrentes,
acentos regulares e toda sorte de recursos que asseguram a defini¢do sonora
da obra; a letra, por sua vez, liberta-se consideravelmente das coer¢des
gramaticais responsaveis pela inteligibilidade de nossa comunicagdo diaria e
também se estabiliza em suas progressdes fénicas por meio de ressonancias
aliterantes. (TATIT, 2004, p. 42)

Verifica-se um aspecto variacional quanto a escrita e a tendéncia em reproduzir a fala
nas letras de musicas sertanejas de raiz. Em muitos casos, palavras e expressdes sdo mantidas
como no dialeto caipira, sendo comum a supressdo do “s” final, que € uma representacéo da
identidade linguistica do caipira, reafirmando sua forma de ver, sentir e se expressar, como
nas palavras retiradas da musica Tristeza do Jeca: (nestes) verso, (as) agua, ou ainda, além da
eliminacdo da consoante, tem-se o acréscimo da vogal “i”: fai (faz), mai (mais).

Outra observacdo quanto a cancdo analisada que também se faz presente em outras

[
T

representativas do género esta na eliminagdo do final de verbos, como em: sofre(r),
devaga(r) e na acomodacdo das consoantes dobradas como “lh” em “i”, por exemplo, em
baruido, ao invés de barulhdo. Existe também o acréscimo de letras para acomodacg&o na fala,
como em “adonde” ou ainda a troca de uma letra por outra, em “vecé€” (vocé).

Nota-se que ndo existe uma regra na escolha dos itens lexicais quanto a variacao
linguistica, ndo ha um mesmo esquema obedecido na can¢do como um todo, por exemplo, ja
que, como dito anteriormente, as escolhas dependem dos arranjos, da intencdo dos intérpretes,
além da licenca poética dos compositores. O que se percebe é que as variagdes sdo utilizadas
para marcar uma entonacdo sonora mais doce e lenta, “malemolente”, ndo as compreender

nem as reconhecer é reforcar o preconceito linguistico existente no pais, em especial, quanto

ao dialeto caipira.
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A reproducdo do caipira e de sua cultura nas letras das musicas sertanejas brasileiras
de raiz traz a idealizagdo desse universo, fruto, muitas vezes, da decepcdo encontrada pelo
homem do campo nas cidades. Existe uma necessidade em buscar aquilo que o identifica e
isso é feito por meio do imaginario e da memoria formados e formadores do préprio grupo.

No processo de criagdo da musica sertaneja brasileira de raiz, encontram-se imagens
poéticas e musicais que sdo identificadas pelos seus ouvintes, uma vez que elas expressam a
memoria social e a identidade de um grupo que estd em constante (re)construcdo. A arte
musical possibilita a socializacéo e, consequentemente, precisa de uma comunidade para dela
alimentar e viver. E aqui que se observa o vigor da musica caipira que indica os valores e

tradi¢des de uma memoria, abrindo caminhos especificos pela modernidade.

Nenhuma arte no Brasil, se criou ou se cria com tantos fatores advindos do
povo, como a musica. [...] as vozes verdadeiramente nativas da musica
brasileira foram aquelas que se afinaram com o canto popular e nele
buscaram ndo s6 a idéia lirica, mas a expressao formal, ritmo, melodia,
harmonia, inflexdes, efeitos dos instrumentos e, sobretudo, os modos
peculiares de o povo tocar e cantar (ALMEIDA, 1958, p. 124)

A ligacdo entre a musica e 0 povo brasileiro é enfatizada pelo teoérico a partir da troca
e na canc¢ao de carater regional e/ou de raiz, pode-se perceber que ela € um agente unificador
entre 0s sujeitos de um grupo social e cultural, estabelecendo uma afinidade que se é
projetada no elo entre o plblico e os cantores, por exemplo. E uma ligacdo que estabelece um
sistema de relacOes entre 0s que praticam e apreciam a musica de uma maneira abrangente.

A andlise das praticas culturais desse grupo serve como marcador de sua identidade e €
a partir da tomada de consciéncia e da capacidade expressiva musical que é mostrado o
sentimento de pertencimento e, por conseguinte, a manutencdo de atividades que enfoquem a
cultura representada. Logo, o resgate da identidade cultural € um componente essencial para a
autopreservacao do caipira, de sua musica e da memdria cultural que deve ser mantida como
referéncia dessa identidade para os segmentos futuros.

Percebe-se que cada grupo definido tem sua propria memoria e uma representacéo de
si em cada tempo, as diferencas e as mudancgas sdo guardadas dentro dos limites de abstracao
do individuo, uma vez que a memoria coletiva pode voltar ao passado até certo ponto,
dependendo da ligacdo do sujeito com a comunidade a qual pertence. O socidlogo Maurice
Halbwacks (2013), ao criar a expressdao “memoria coletiva”, afirma que a reconstrucao
memorialistica deve levar em conta 0s contextos sociais nos quais estdo os fenémenos de

recordacdo e localizacdo das lembrancas.
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A memodria deixa de ter apenas uma perspectiva individual, segundo o tedrico, ja que
as lembrancas ndo existem separadas de um grupo social ou de uma representacdo social. Ela
€ um processo de reconstrucdo, levando em consideracdo que ndo € somente uma repeticdo
linear dos acontecimentos e vivéncias em um contexto atual, diferenciando-se dos que ja
aconteceram em um determinado tempo e espaco dentro de um conjunto de relagdes sociais.

Dessa maneira, a constituicido da memoria individual resulta da associacdo das
memorias dos diferentes grupos aos quais o sujeito insere-se e sera influenciado por eles.
Logo, “cada memoria individual ¢ um ponto de vista sobre a memoria coletiva”, visto que as
“lembrangas permanecem coletivas e nos sdo lembradas por outros, ainda que trate de eventos
em que somente nos estivemos envolvidos e objetos que somente nds vimos. Isso acontece
porque jamais estamos s6s” (HALBWACHS, 2013, p. 30).

A memoria coletiva contribui, entdo, no processo de rememoracao, em que uma ou
mais pessoas juntando suas lembrancas alcancam a descricdo de fatos ou objetos vistos em
um mesmo tempo/espaco, realizando a constituicdo de toda a sequéncia de atos e palavras em
circunstancias definidas. Considerando a cultura sertaneja, percebe-se que a lembranca que o
individuo traz consigo, representada nas letras e cancgdes caipiras, € uma espécie de
representacdo do coletivo, é a rememoracdo de algo exterior que se constitui em lembrancas.

Um exemplo representativo dentre vérias musicas do universo sertanejo de raiz € a

cangdo Casinha de madeira, interpretada pelos irmdos André e Andrade®. No processo de

% “Cantores. Compositores. Irmios. Nascidos na cidade goiana de Itaguari. Criados na roca, sempre gostaram de
cantar. Irmdos das cantoras Irmas Freitas. Gravaram o primeiro LP em 1968, pela gravadora RDB. Nesse disco,
pagaram a promessa feita de que, quando gravassem o primeiro disco, colocariam uma foto de Jesus Cristo na
contracapa e o tema da primeira musica seria dedicado a ele. Em 1980, a dupla tomou parte da coletanea "Sertdo
80 - Vol. 2" da gravadora K-Tel, na qual também fizeram parte duplas como Durval e Davi, Irmas Freitas,
Mizael e Waldery, Tibagi e Miltinho, e Milionario e José Rico. Nesse disco, interpretaram a composicao
"Dormir com quem ndo gosta". Em 1981, gravaram, pela Chantecler, o LP "Sinal fechado", no qual
interpretaram as musicas "Visitando Mato Grosso", "Mulher sem juizo", e "L&grimas de amor", de autoria da
dupla; "Oceano da vida", de Andrade e Albertino Soares; "Ela ndo da confianca pra ninguém", de André,
Andrade e Ferreira Dias; "Coracdo que bate forte", de André, Andrade e Ferraz; [...] "Sinal fechado", de André,
Luciana e Ana Lducia; "Casa vazia", de Loirinho e Doquinho; "Linda cigana”, de Ourival Siriano, André e
Andrade, e "Mataria”, de Jodo de Freitas e Sebastido Brunio Rosario. [...] No ano seguinte, gravaram pela
Chantecler o LP "Amando escondido”, no qual interpretaram as musicas "Batata assada", "Resto de ninguém", e
"Amando escondido”, de autoria da dupla; "Caminho do mundo”, de Dr. Vivaldo e Donizete, [...] "Fogdo
apagado", de Vicente Dias e Noel Fernandes; "Aluga-se ou vende-se uma casa”, de André, Andrade e Bambico;
"O Siléncio e a brisa", de André e Ourival Siriano; "Cigano do amor", de André, Andrade e Albertino Soares, e
"Lacada", de Jodo de Freitas e Dr. Vivaldo. Dois anos depois, pela gravadora Tri-Som, lancaram o LP "André e
Andrade”, que continha as mésicas "Amor antigo”, e "Te amar", de Luis Carlos; "E sempre assim" e "Tudo por
ela"; de Luis Carlos e André; "Terra", de André e Mozart; "Chiquinha", de Hamilton Carneiro e Andrade, e
"Doze dupla”, de André e Cacilda. Em 1990, a dupla fez uma participacdo especial no LP "Terno de missa",
lancado por Rolando Boldrin, pela RGE, interpretando com ele a "Moda ecoldgica”, de André e Jodo de Freitas.
Em 1999, na série "Raizes sertanejas" da EMI, foi langado um CD com 20 sucessos da dupla. No ano seguinte, a
dupla langou 0 CD "André e Andrade”, com destaque para as faixas "Amor antigo", "E sempre assim" e "Te
amar e te amar". Em 2004, a dupla participou de uma série de shows em homenagem ao contador de casos
Geraldinho. Os shows foram escritos e apresentados pelo pesquisador Hamilton Carneiro e deram ensejo ao
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rememoracao, nota-se a relevancia que a memoria individual tem consoante a memoria de
outros membros do grupo social. A memoria coletiva é evocada como um evento que também

é da vida do individuo e do grupo do qual faz/fez parte.

Casinha de madeira

Viajei quarenta anos
pra voltar o meu passado
foi t&o lindo recordar

Foi viagem de momento
cavalguei no pensamento
consegui chegar la

Vi 0 ninho do jodo-congo
a casa de marimbondo
Ia no galho da paineira

Tomei banho 14 na fonte
pulei de cima da ponte
pertinho da cachoeira

Eu vi papai chegando sozinho da roga

com a enxada nas costas vermelho de poeira
mamae sentada no baldrame da cozinha

dando milho pras galinhas na casinha de madeira

Fiquei ali um bom tempo
tudo ainda era perfeito
na minha imaginagéo

Passei a semana inteira
bebi 4gua de goteira
da chuva do meu sertao

Vi minha bolinha vermelha
que eu fiz com um pé de meia
gue ganhei do meu irméo

Vi minha familia rezando
todo mundo jejuando
sexta-feira da paix&o

Eu vi papai chegando sozinho da roga
com a enxada nas costas vermelho de poeira

lancamento de dois CDs, que também contaram com a participagdo da dupla. Em 2005, langaram o 18° disco da
carreira pelo selo Diamante/Atracdo. No mesmo ano, a dupla teve participacdo especial no CD "Meu reino
encantado 11", lancado pelo cantor Daniel. Em 2006, a dupla, com mais de vinte anos de carreira, foi
homenageada no programa "Viola minha viola", apresentado por Inezita Barrozo na TV Cultura. Na ocasido
cantaram junto com as Irmds Freitas”. (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/andre-e-andrade/dados-artisticos. Acesso em abril de
2018).
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mamée sentada no baldrame da cozinha
dando milho pras galinhas na casinha de madeira

Ao voltar ao passado, mais especificamente, 40 anos — “Viajei quarenta anos/ pra
voltar o meu passado/ foi tdo lindo recordar”, nota-se que o tempo cronoldgico ndo impede a
sensibilizagdo e a lembranca de episédios. H& objetos e acbes que permanecem no
pensamento e na recordacdo, que pertencem a existéncia sensivel daquele que entrou em
contato — “Foi viagem de momento/ cavalguei no pensamento/ consegui chegar 14”. Voltar ¢
uma espécie de viagem, despertada por um momento, ndo especificado pelo cancioneiro, mas
que j& comeca a dar indicios de que seu pensamento cavalgou para chegar ao passado.

A referéncia do verbo cavalgar aproxima-o de um grupo especifico em que a
transposicdo de um lugar para o outro era feita no lombo do cavalo. Assim, para fazer a
viagem do presente ao passado foi preciso utilizar um elemento que o representa, mas que ao
mesmo momento encontra a significagdo no outro e no coletivo. Além desse primeiro
elemento, na sequéncia enumera outros que sd&o comuns ao universo cultural do caipira, como:
“Vi o ninho do jo&o-congo®!/ a casa de marimbondo/ 14 no galho da paineira®?”.

No regime de rememoracdo, segundo Halbwachs (2013), € necessario que as
referéncias sejam comuns entre os membros do grupo. Por isso, para se recordar, ndo basta
reconstituir parte das imagens de um acontecimento passado para se ter a lembranca, é preciso
gue os dados comuns estejam no individuo e também no coletivo. Assim, as lembrancas
podem ser reconstruidas e reconhecidas pelos membros do grupo social.

Ac0es citadas na cancdo como “tomar banho, pular da ponte” — “Tomei banho 14 na
fonte®/ pulei de cima da ponte/ pertinho da cachoeira” e 'beber dgua da chuva em uma
goteira” — “bebi agua de goteira/ da chuva do meu sertdo” sdo atitudes relembradas pelo
individuo, mas que se estende ao universo de outros oriundos do campo. E a identificaco da
memoria coletiva, cujas lembrancas sdo assimiladas e estendidas do individual para o grupo.
Portanto, o funcionamento da memoria individual ndo ¢ “possivel sem esses instrumentos que
sdo as palavras e as ideias, que o individuo ndo inventou, mas toma emprestado de seu
ambiente” (HALBWACHS, 2013, p. 72).

1 Também denominado de guaxe. “Ave negra da familia dos icterideos (Cacicus haemorrhous Lin.) também
chamada japira, japuira e jodo-congo”. (DICIONARIO GLOBAL DA LINGUA PORTUGUESA, 1984, p. 414)

% “Arvore da familia das bombacéaceas (Chorisia speciosa St.-Hil), que produz a paina. (DICIONARIO
GLOBAL DA LINGUA PORTUGUESA, 1984, p. 573)

9 “Nascente de 4gua; manancial; chafariz; bica de onde corre agua para uso domestico [...]". (DICIONARIO
GLOBAL DA LINGUA PORTUGUESA, 1984, p. 377)
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Observa-se que as lembrangas mais marcantes séo aquelas que ganham projecdo em
primeiro plano na memdria do grupo social, ou seja, sdo as que foram vivenciadas e
experienciadas mais vezes pelos seus componentes. Um exemplo disso e explorado na letra da
cancdo esta na religiosidade, item marcante aos sertanejos, que a utilizam como afirmacéo de
sua fé e da manutencdo de suas tradigdes. Ao falar que a familia reza junto, que jejua, em
especial na sexta-feira da paixdo, o cancioneiro refor¢a que ha uma estreita relacdo entre a
memoria individual e a coletiva e que ambas sdo essenciais para a manutencao cultural do

caipira — “Vi minha familia rezando/ todo mundo jejuando/ sexta-feira da paixdo”.

Para que a nossa memoria se aproveite da memoria dos outros, ndo basta que
estes nos apresentem seus testemunhos: também é preciso que ela ndo tenha
deixado de concordar com as memorias deles e que existam muitos pontos
de contato entre uma e outras para que a lembranca que nos fazem recordar
venha a ser constituida sobre uma base comum. (HALBWACHS, 2013, p.
39)

As bases nas quais se assentam a memoria individual diz respeito, entdo, as
percepcdes elaboradas pela meméria do grupo. Ao se ater ao fato vivido e ao contexto do
acontecimento, 0 sujeito reconstréi através de vestigios e impressdes a lembranca, que para
Halbwachs (2013, p. 91), ¢ “uma reconstrucdo do passado com a ajuda de dados tomados de
empréstimo ao presente e preparados por outras reconstrucdes feitas em épocas anteriores”.

Dai uma das imagens mais representativas na can¢do, que se apresenta como refrdo, a
dos pais. Ele os vé “presentificados”, realizando tarefas do cotidiano sertanejo que sdo a de
carpir a roca e alimentar as galinhas — “Eu vi papai chegando sozinho da roga/ com a enxada
nas costas vermelho de poeira/ mamée sentada no baldrame® da cozinha/ dando milho pras
galinhas na casinha de madeira”.

As lembrancas apresentadas pelo caipira, mesmo que em recortes, sdo representacées
de fatos, eventos e vivéncias que se estabeleceram no passado, mas que, de alguma forma,
demonstra uma preocupacdo com o presente. O resgate memorialistico constitui-se em uma
continuidade entre o passado e o presente — “Fiquei ali um bom tempo/ tudo ainda era
perfeito/ na minha imaginacdo”. A memoria cultural, portanto, deve ser mantida como
referéncia e manutencao identitaria dessa comunidade.

A musica sertaneja brasileira de raiz ocupa uma posicao de destague quanto ao aspecto

da memdria, j& que é uma das principais identificacGes culturais e de caracterizacdo do

% “Peca de madeira, colocada sobre os alicerces, onde descansg o vigamento do soalho; alicerce de alvenaria;
base de parede ou de muralha”. (DICIONARIO GLOBAL DA LINGUA PORTUGUESA, 1984, p. 113)
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ambiente rural, justificando, mais uma vez, a relevancia dessa pesquisa. Por isso que, ainda no
aspecto memorialistico, é importante destacar o olhar fenomenoldgico de Paul Ricouer
(2007), cujas reflexbes associam a memoria ndo so6 exclusiva ao coletivo, mas como uma
faculdade individual.

Na perspectiva ricoueriana, a memoria é separada da imaginacdo, privilegiando-a
como uma grandeza cognitiva, que tem por objeto a realidade anteriormente vivida. Para o
filésofo, a memdria traz para o presente algo que ndo esta no agora, mas que ja esteve em um
momento passado, dando a sensacdo de tempo transcorrido, o que ndo € comum a imaginacao.
Tem-se, assim, a lembranca que é causada por um agente exterior, promotor da impressao,
despertando um referente separado pela nogdo espaco-temporal e, portanto, presente na
memoria.

Para Paul Ricouer (2007), dois termos sdo importantes para a compreensao
fenomenoldgica da memaoria — a mneme e a anamnesis. A primeira relaciona-se a um tipo de
lembranca-afec¢do, que advém da alma, quase espontaneamente; a outra, apresenta-se como
um esforco para relembrar algo, sendo praticamente uma atividade, a acdo da memoria.
Considerando as duas concepcdes a respeito da memdria, apresentar-se-a a cancao Mae de
Carvido, composta por José Caetano Erba e Tido do Carro®, que explicita a questio da

lembranga.

Mae de carvao

Montado no lombo da louca saudade
Deixei a cidade, voltei pro sertdo

Fui ver minha casa na velha fazenda
O rancho, a moenda, o velho galpao

Cheguei de mansinho olhando pros lados
Meus olhos molhados de tanta emocéao
Passei a cerquinha de arame farpado

% Cantor. Compositor. Violeiro, Jodo Benedito Urbano, o Tido do Carro, “trabalhou como musico de estudio e
tocou viola em discos de artistas como Tido Carreiro e Rolando Boldrin. Em 1988, interpretou, com Téo
Azevedo, a musica “Réquiem a Tido Carreiro”, incluida no LP “Terno da Folia de Reis de S&o José de Alto
Belo”. Formou dupla sertaneja com Z¢ Matdo, na qual gravou um LP pela gravadora Tri-Som. Formou dupla
com Mulatinho, com quem gravou os LPs “Na boca dos ledes”, em 1980, pela gravadora K-Tel, e “Nem carro
nem boiada”, em 1982, pela Polygram. Formou dupla também com Talisma e gravou o LP “Mera coincidéncia”,
em 1990, pela gravadora Itaipu. Outros parceiros com quem gravou foram Odilon, Jackson Antunes, Pagodinho
e Santarém. Compds musicas ao lado de nomes como Moacyr dos Santos, Caetano Erba, Zé Mulato e
Xavantinho, e teve mais de 100 musicas gravadas, por nomes como Pedro Bento & Zé da Estrada, Zé Tapera &
Casa Nova, Cacique & Pajé, Liu & Léu, As Gaivotas, Lourenco & Lourival, Pena Branca & Xavantinho, Zé
Mulato & Cassiano, Chico Rey & Parand, Grupo Chora Viola, Nalva Aguiar, Beth Guzzo, Zé Garoto & Timboré
e Zé do Cedro & Jodo do Pinho, entre muitos outros”. (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA
POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em http://dicionariompb.com.br/tiao-do-carro/dados-artisticos. Acesso
em abril de 2018).
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O angico encorpado me olhou do espigéo

Na porta do rancho, bem rente a soleira
Esbarrei na roseira, levei um arranhao
A linda roseira de rosas vermelhas
Puxava a orelha do filho fujao

Passei a saleta e fui pra cozinha

No canto ainda tinha o velho fogéo
Olhei pra parede meus olhos pararam
E meus pés ficaram pregados no chédo

Revi na parede um rosto tracado

Que ha tempos passados eu fiz de carvao
O tempo e a chuva molhou o rebogue

E fez o retoque com tal perfeicdo

Me fez eu crianga envolto na manta
No colo da santa seguro em tuas maos
Seus olhos estavam radiantes de brilho
Segurando o filho e dando a bencéo

Fechei os meus olhos rezei para ela
Pintada na tela da minha iluséo
Maezinha querida, meu grande tesouro
Vocé é de ouro e ndo de carvao

No mundo onde ando de loucas estradas
Eu sei ndo sou nada sem sua protecao.

Assim como na letra analisada anteriormente, Casinha de madeira, de André e
Andrade, a voz representativa nesta cangdo realiza o retorno ao passado, buscando a
referéncia de "montar no lombo”, metaforicamente, associada a palavra saudade. Foi
“montado no lombo da louca saudade/ Deixei a cidade, voltei pro sertdo/ Fui ver minha casa
na velha fazenda/ O rancho®, a moenda®’, o velho galpdo®.” Vé-se que o voltar ao passado
acontece espontaneamente, movido pelo sentimento da saudade, ele consegue romper as
fronteiras ndo sO espacial — da cidade para o sertdo —, como temporal do presente para o
pretérito.

Ao chegar nesse lugar de recordacdo, depara-se com sua casa, descrita como velha;
além de outros espagos, como o rancho, a moenda e o galpdo. Nota-se que a memoria é o

principio balizador para se buscar o que é passado e afirmar que algo foi realidade. Em

% «[..] choga, nas rogas, para de’scanso dos trabalhador’es; casa pobre; choupana; habitagdo rustica da pessoa do
campo e do seringal”. (DICIONARIO GLOBAL DA LINGUA PORTUGUESA, 1984, p. 656)

97 <...] lugar onde se moi”. (DICIONARIO GLOBAL DA LINGUA PORTUGUESA, 1984, p. 529)

9 «[...] construcdo rural, destinada ao abrigp de homens, de animais, de utensilios de lavoura e de outras coisas;
estabulo.” (DICIONARIO GLOBAL DA LINGUA PORTUGUESA, 1984, p. 393)
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consonancia com a ideia de uma fenomenologia, a memoria volta-se sempre para algo, para
um objeto, segundo Ricoeur (2007), isso constitui o carater objetal da memoria. No caso da
musica em analise, a primeira referéncia memorialistica é a casa do caipira.

Ao deparar com o objeto rememorado, a acdo € efetuada sem pressa, a emoc¢do vai
tomando conta dele aos poucos — “Cheguei de mansinho olhando pros lados/ Meus olhos
molhados de tanta emog¢ao”. Como a lembranga ¢ feita por meio da memoria, a personificagdo
auxilia na manutencdo da imagem, € observado por uma arvore ao transpor o impedimento
maior, um cerca de arame farpado — “Passei a cerquinha de arame farpado/ O angico
encorpado me olhou do espigdo”.

Essa representacgéo traz ao caipira algo que estava distante da consciéncia, mas que foi
evocado pela memoria-lembranca, que remete a mneme, por representar quase que um esforco
contra 0 esquecimento que, de acordo com Ricouer (2007, p. 300), € 0 “esquecimento de
reserva’” que age como uma protecdo contra o apagamento total das lembrangas.

Antes de adentrar o lugar de memoria, proximo a porta, ele encosta-se a uma roseira e
leva um arranhdo — “Na porta do rancho, bem rente a soleira/ Esbarrei na roseira, levei um
arranhdo”. Ato aparentemente simples, porém que lhe trard a lembranca de alguém, que assim
como a rosa, lhe advertia, quando saia sem permissédo — “A linda roseira de rosas vermelhas/
Puxava a orelha do filho fujao”. Pela lembranga priméria, que é denominada por Edmund
Husserl e utilizada por Ricoeur (2007), tem-se a retencdo, algo que ainda esta colado ao
presente, ressoando na consciéncia — € o esbarrdo na roseira e o arranhdo. Em um nivel mais
profundo, o de reproducdo, que ndo estd baseada na percepcdo, mas na interioridade da

prépria consciéncia — é o puxao na orelha dado por alguém.

H& uma relagdo inerente entre sentidos objetivo e subjetivo aqui, referentes a
esfera da corporeidade do sujeito. Este é, para Ricoeur (2007), um punctum
dolens para a fenomenologia husserliana, ja que, sob uma ideia inicial de
deixar as coisas falarem por si, ela acaba se voltando demasiadamente para a
interioridade da consciéncia, algo que beira a um subjetivismo idealista.
(VIEIRA; CORA, 2012, s/p)

No relato vivenciado e experienciado pelo caipira tem-se a memoria funcionando
como algo que o dirige para uma realidade decorrida em dado momento no passado. Na
sequéncia da cancdo, ao transpor a porta, simbolo da revelagdo, comeca a adentrar aquilo que
estava “adormecido”. Passa, primeiramente, por uma pequena sala e de 14 se dirige a cozinha
— “Passei a saleta e fui pra cozinha/ No canto ainda tinha o velho fogao”. Mas algo lhe ¢

revelado sinestesicamente, ndo hd a percep¢do que, segundo Ricouer (2007), é a pura e
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simples apresentacdo de um determinado objeto & consciéncia — “Olhei pra parede meus olhos
pararam/ E meus pés ficaram pregados no chao”.

A representacdo maior ndo esta, entdo, na casa, mas em uma parede da cozinha. Ha a
presentificacdo, conforme Ricouer (2007), ela acontece quando é posto a consciéncia algo que
estd ausente — “Revi na parede um rosto tragado/ Que ha tempos passados eu fiz de carvao/ O
tempo e a chuva molhou o reboque/ E fez o retoque com tal perfei¢do”. O “rever na parede”
convergiu o caipira para algo que realmente aconteceu, é o reconhecimento da lembranca
como algo veridico — sua mae.

O retorno ao passado fez com que a memoria resgatasse as lembrancas — “Me fez eu
crianga envolto na manta/ No colo da santa seguro em tuas mdos/ Seus olhos estavam
radiantes de brilho/ Segurando o filho e dando a ben¢do”. H4 nesse momento a
ressimbolizacdo que Ricouer (2007) assinala como a dificuldade de desvinculacdo objetal, o
passado e o presente aderem-se. Por isso, 0 sertanejo afirma que “Fechei os meus olhos rezei
para ela/ Pintada na tela da minha ilusdo/ Méezinha querida, meu grande tesouro/ VVocé é de
ouro e ndo de carvdo/ No mundo onde ando de loucas estradas/ Eu sei ndo sou nada sem sua
protegao”.

Nessa cancdo, a memdria pertence a um sujeito singular, sua identificacdo realiza-se
por meio das lembrangas. Assim, o “rememorar ¢ lembrar de si e remeter a propria
interioridade” (VIEIRA; CORA, 2012, s/p). Dessa maneira, os sujeitos sdo construidos de
acordo com suas posturas diante do passado, presente e futuro — sdo memorias, identidades e
imaginarios. Para continuar a discussdo a respeito desses elementos, no préximo item serdo
apresentadas algumas historias sertanejas que tratam do amor, da mulher e da misoginia e

como esses reforcam a cultura e a tradi¢do do universo caipira.

3.1 Do Amor a Misoginia: Histdrias Sertanejas

Sisifo empurrava sua pedra
morro acima. E chegando no alto
a pedra rolava, a pedra

rolava.

Semelhante é o destino das mulheres.
Sem que se diga ‘maldigéo’

refazem camas.

(Marina Colasanti, 1993)

Foi pontuado até aqui, em diferentes momentos, que a musica sertaneja brasileira de

raiz é definida como nostalgica e melancélica por expressar os sentimentos de um povo de
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predominancia rural, reflexos das raizes culturais brasileiras: o portugués e o africano
amargurados pela auséncia da terra natal e o indigena retirado de seu habitat natural.
(SANT’ANNA, 2000).

As modas caipiras sdo criadas, seguindo essa perspectiva, lembrando o ideal
romantico de como o0s temas e 0s personagens remetem as referéncias de amor e dor, movidos
por uma espécie de paixdo que esta envolta nas trés racas presentes esteticamente no cantar
sertanejo. “Trata-se de um fazer poético que nunca se desagrega de sua funcdo especular: a
raiz do inhame, a primitividade indigena e africana, o passionalismo ibérico [...] as vivéncias e
sonhos da populacao rural”. (SANT’ANNA, 2000, p. 99)

As temaéticas que envolvem esse universo caipira sao bem diversificadas e a questdo
do amor € um eixo muito produtivo, uma vez que o lirismo presente nas cancdes € quase que
um prolongamento das cantigas de amor e amigo medievais, destacando-se a pureza, 0O

erotismo, a lascivia entre outros.

As relagfes da masica caipira com a cultura trovadoresca, levada para a
Col6nia pelos jesuitas para catequizar 0s nativos, estende-se pelo
Cancioneiro Tradicional das Cantigas de Amigo, Amor, Escarnio ou
Maldizer. Originaria da Coldnia portuguesa, a musica caipira preserva em
sua tematica e estética formal aspectos da literatura oral trovadora. (ALVES
JUNIOR, 2011, p. 37)

A relacdo dessas cantigas com o universo musical sertanejo da-se, em especial, pelo
tema amoroso, a apresentacdo do amor idealizado e cortés, da figura feminina como sinénimo
de pureza e perfeicdo entre outros aspectos. Portanto, afere-se que ndo sé a questdo do amor
que se faz presente nesse género musical, como também a tematica da mulher que sempre foi
recorrente na masica sertaneja brasileira de raiz.

A presenca feminina perpassa essas cangfes desde o cantar do amor puro, como
também a presenca de um discurso misogino, delineando-a como um ser inferior e
subordinado ao homem, discurso esse que € cultural e socialmente articulado, em especial,
guando se situa 0 homem caipira como aquele que é inculto, rude, ignorante entre outros
atributos. N&o se quer aqui retratar e analisar essas caracteristicas a ele imputadas, mas
perceber como em diferentes letras e can¢@es ha uma imagem da mulher como o ser amado e
idolatrado e em outras como um discurso derrogatorio e secundarizado do género.

Os sertanejos cantam, entdo, a tristeza, a amargura, a soliddo, o fim dos

relacionamentos amorosos. Frequentemente, sdo apresentados amores desgracados, situacdes
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de perda e abandono. E comum o retrato da dor e do sofrimento causados por uma separagio
ou uma trai¢do. E a mulher € a personagem que permeia as situacdes levantadas.

Tratar a musica sertaneja brasileira de raiz a partir da concepcéo do amor € considera-
lo a partir de seu construto discursivo e produto social, fortemente influenciado pela industria
cultural. Segundo Costa (1998), a compreensdo do amor pela maioria das pessoas esta
relacionada ao carater involuntario e incontrolavel das sensacdes e sentimentos. Esse modelo
atual de amor, conforme Oltramari (2009), é representado nas can¢des por um romantismo
amoroso, iniciado em meados do século XVIII sob influéncia da literatura romantica, com
foco nos costumes burgueses e na ideia de romance como um estilo de vida.

Como modelo histdrico, o amor romantico, vinculado ao desejo de ter o outro na vida,
projeta a paixdo, a emoc¢do, o matrimonio e os filhos; ja como prética cultural, esse tipo de
amor é o acesso a felicidade, relaciona-se a busca pela pessoa eterna e Unica, tendo a
fidelidade o ponto essencial na relacdo. (COSTA, 2005). Entretanto, esse tipo de amor
produziu hierarquias do que é apetecivel ou ndo no processo de formagdo de subjetividades.

A ascensdo do amor romantico proporciona um estudo de caso das origens
do relacionamento puro. Durante muito tempo, 0s ideais do amor romantico
afetaram mais as aspira¢des das mulheres do que dos homens, embora, é
claro, os homens também tenham sido influenciados por elas. O ethos do
amor roméantico teve um impacto duplo sobre a situacdo das mulheres. Por
um lado, ajudou a colocar as mulheres "em seu lugar" - o lar. Por outro,
entretanto, 0 amor romantico pode ser encarado cOmo um COMPromisso
ativo e radical com o "machismo" da sociedade moderna. O amor romantico
pressupde a possibilidade de se estabelecer um vinculo emocional duravel
com o outro, tendo-se como base as qualidades intrinsecas desse proprio
vinculo. E o precursor do relacionamento puro, embora também permaneca
em tensdo em relacdo a ele. (GIDDENS, 1993, p. 10)

Observa-se que o romantismo amoroso ndo € somente emocdo pura e divina que
provém das almas, ele compromete valores morais e interesses de classe, reproduzindo uma
padronizacéo institucional das relagcbes amorosas que, especificamente nas cancdes sertanejas,
é extremamente simplificada no vinculo homem-mulher. E o que Eric Fromm (1964) define
como afeto simbidtico, uma espécie de egoismo ampliado, em que uma pessoa ama a outra e é
indiferente ao resto dos seus semelhantes.

Baseado na trajetdria do amor romantico, verificam-se trés momentos que sdo
relevantes a analise nesse trabalho quanto as cancdes caipiras: as que tratam do encantamento

pela pessoa amada em que ha a eternizacdo do amor; as que mostram o afastamento mulher
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amada por conta de uma desilusdo, remetendo ao sofrimento e ao insulamento e, por fim, as
que demonstram a revolta e a vinganga pelo fim do amor.

Uma das cancdes mais representativas quanto a demonstracdo de amor e encantamento
pelo ser amado, revelando uma singeleza peculiar é Beijinho doce, de Nhé Pai®®, composta em
1945. Gravada primeiramente pelas Irmds Castro, tornou-se um classico ndo s6 da mdusica
sertaneja brasileira de raiz, mas da Mdasica Popular Brasileira, sendo interpretada
posteriormente por Tonico e Tinoco, Irmés Galvao, Nalva Aguiar, Chitdozinho e Xorord entre
outros. Em 1951 foi interpretada pela dupla Adelaide Chiozzo e Eliana, em forma de valsa, e
incluida no filme "Aviso aos navegantes" e gravada em ritmo de baido por André Penazzi, em
1952.

Beijinho Doce

Que beijinho doce

Que ela tem

Depois que beijei ela
Nunca mais amei ninguém

Que beijinho doce

Foi ela quem trouxe
De longe pra mim

Se me abraca apertado
Suspira dobrado

Que amor sem fim

%9 Jodo Alves dos Santos, Nho Pai, nasceu em 28/03/1912 em Paraguacu Paulista, SP e morreu na mesma cidade
em 12/3/1988. Fez grande sucesso nas décadas de 1940 e 1950, interpretando rasqueados [...]. A partir de 1930,
passou a atuar com Nhd Fio. Nos anos 1940, fez diversas atuacfes com Nha Zefa, com quem gravou inimeros
discos. Em 1940, gravou com Nha Zefa a toada "Nunca mais que a gente esquece”, de Tirso Pires e Laureano, e
a moda de viola "Num tenho medo de home", de Ariovaldo Pires e Nha Zefa. [...] Em 1942, formou dupla com
Tonico, da dupla Tonico e Tinoco, e interpretaram o rasqueado "Casinha de carandd”, de sua autoria, e a valsa
"Gauchita", de Zé Mané. [...] Em 1945, gravou com Nh6 Fio a toada "Meu Brasil", de sua autoria e Jota Efegé.
No mesmo ano, as Irmas Castro gravaram o corrido "Beijinho doce", que se transformaria no seu maior sucesso
e num dos maiores classicos da musica popular no Brasil. "Beijinho doce" foi regravado inimeras vezes, entre
as quais por Adelaide Chiozzo e Eliana, em forma de valsa, incluida no filme "Aviso aos navegantes”, em 1951,
e em ritmo de baido por André Penazzi em 1952. Em 1976, a cantora da Jovem Guarda, Nalva Aguiar, gravou
"Beijinho doce", que se tornou novamente um grande sucesso, estabelecendo um segundo marco na migragéo de
artistas da Jovem Guarda para o género sertanejo. [...] Em 1954, a dupla Cascatinha e Inhana gravou a valsa
"Com Deus". Gravaram também de sua autoria, "Iracema” e "Seu aniversario". Em 1955, compds com Mério
Zan o tango "Amor e ciime", gravado pelo proprio Mario Zan e "Coragdo sem dono", gravado pelo Duo Irmédos
Vieira. Entre seus parceiros estdo Ariovaldo Pires, com quem compds "Meus oito anos", Piraci, com quem fez o
rasqueado "Lencinho nanduty", e Mario Zan, com quem compds "Orgulhosa" e "Seriema". Deixou mais de 50
composi¢des. Em 2002, o corrido "Beijinho doce" foi regravado pelas Irmds Galvdo em CD langado pela
Chantecler. Em 2007, teve sua musica "Beijinho doce" regravada por Mazinho Quevedo e Tinoco, no album ao
vivo "Coracdo caipira”, do selo Som Livre, produzido por Mazinho Quevedo, Tinoco e José Carlos Perez.
(DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em
http://dicionariompb.com.br/nho-pai/dados-artisticos. Acesso em marco de 2018).
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Coracdo quem manda
Quando a gente ama
Se eu estou junto dela
Sem dar um beijinho
Coragé&o reclama

Que beijinho doce

Foi ela quem trouxe
De longe pra mim

Se me abraca apertado
Suspiro dobrado

Que amor sem fim

Imagem 19: Nhé Pai e Nh6 Fio

Foto de Nhd Pai (sentado) e Nhd Fio (em pé), um dos seus parceiros de interpretacdo. Disponivel em
fonte: www.boamusicaricardinho.com. Acesso em marc¢o de 2018.

Existe uma pluralidade significativa no conceito de amor, do latim amore, entretanto
ele é sempre considerado um sentimento dirigido a algo ou alguém e se desenvolve nas
relacOes estabelecidas pelos sujeitos. Consoante Gikovate (2006), estd relacionado a um
conjunto de sentimentos diferenciados de acordo com o individuo que o conhece. Como 0s
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145

relacionamentos amorosos pressupfem interacdes mutuas, 0 amor pode ser considerado um
construto complexo, que esté ligado ao que é mais profundo e significativo (RUBIN, 1974).

Verifica-se na mausica Beijinho doce a associacdo do amor a um sentimento
significativo e puro, despertado pelo beijo, uma expressdo de intencionalidade emocional
(FREITAS-MAGALHAES, 2016). Apesar das diferentes conotaces relacionadas ao ato de
beijar, envolvendo a sexualizagdo e sensualiza¢do, nota-se que a utilizagdo do diminutivo,
torna-o algo mais singelo — “Que beijinho doce/ Que ¢la tem”, ndo implica diretamente um
desejo sexual, mas deixa subentendido que € a partir desse elo que o cancioneiro cria
expectativa quanto a mulher amada e, consequentemente, desejada, pois “Depois que beijei
ela/ Nunca mais amei ninguém”.

Dessa maneira, a selecdo de um parceiro depende de aspectos que faltam ao sujeito e
que o outro tem poder de preenché-lo. E ela que traz o beijo e o abraco o qual ele nfo tem ou
deseja ter — “Que beijinho doce/ Foi ela quem trouxe/ De longe pra mim/ Se me abraga
apertado/ Suspira dobrado/ Que amor sem fim”. Segundo Reik (1944), o amor é efetivado
guando ha atencdo para outro corpo ou outra personalidade, motivado por a¢fes externas — o0
beijo e 0 abraco.

Longe da mulher, o eu na cancdo sente-se isolado e a existéncia do amor serve para
diminuir a solid&o, por isso aproveita os momentos juntos: “Corag¢do quem manda/ Quando a
gente ama/ Se eu estou junto dela/ Sem dar um beijinho/ Coragdo reclama”. Verifica-se que a
demonstracdo do amor esta também na acdo de beija-la, esse ato é um dispositivo para manter
a unifo e o compromisso entre os amantes. E uma espécie de motivagao — “Suspiro dobrado”,
influenciando o apego entre eles e confirmando “Que amor sem fim”. Tem-se aqui a
representacido do amor romantico, com elementos que o aproximam do amor cortés'®, E
evidente que no periodo que foi composta a cangdo, fins de 1950, a concep¢do de amor ainda

mantinha tragos mais “doces”, voltando-Se para 0 galanteio e a conquista da mulher amada.

100 «O Amor Cortés pode ser apontado como um momento inovador na complexa historia humana dos modos de
sentir e de suas formas de expressdo. Sua emergéncia através da poesia trovadoresca deixou tdo indeléveis
marcas no repertorio ocidental de possibilidades estéticas de expressar e vivenciar 0 amor, € na propria
imaginacao do homem ocidental concernente a tematica amorosa, que freqlientemente se aponta o despontar dos
trovadores medievais no século XII como o instante mesmo da inven¢do do amor roméantico no Ocidente”.
(BARROS, 2008, p. 5)

“O Amor Cortés, em suma, deleita mas faz sofrer, aprimora mas fragiliza, erotiza mas idealiza, educa
mas enlouquece, submete mas enobrece. Emogdes e resultados 0s mais contraditérios harmonizam-se no seu
seio, nas vidas intensas dos trovadores, nos seus poemas apaixonados. Em todo o caso, proclama a autonomia
dos sentimentos face a racionalidade medida pelo saber erudito, face a religiosidade controlada pela Igreja na sua
forma ortodoxa, face aos poderes e micropoderes exercidos pela familia e pela sociedade para conservar o
individuo sob o jugo de seus imperativos principais. A seu modo, o Amor Cortés representa uma revolu¢do nos
modos de pensar e de sentir, e ndo deixa de empreender uma velada critica aos padrfes repressores de seu
tempo”. (BARROS, 2011, p.199)
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Como idealizacdo, o amor romantico promete ao individuo o
reconhecimento pleno de sua singularidade, incluidas ai todas as dimensdes,
particularidades e mesmo idiossincrasias pessoais. Por isso mesmo, 0 amor
roméantico reivindica e absorve as pessoas de forma total, fazendo com que
outras referéncias do entorno social percam sua importancia. O processo de
constituicdo histdrica do ideal roméntico ocidental se encontra bem estudado
e documentado [...]. Em tais reconstru¢es o amor roméantico aparece como
uma sintese dos ideais espirituais e sensuais de amor, fundindo, por um lado,
0 amor platénico, a mistica cristd e o amor cortesdo e, por outro, a ars
erotica, o hedonismo renascentista e a galanteria. (COSTA, 2005, p. 114)

Nesse sentido, revela-se na cancao Beijinho doce que o amor é construido a partir da
idealizacdo da mulher, é ela que tem os componentes — 0 beijo e o abraco — de que o
cancioneiro precisa. Assim, as musicas sertanejas de raiz, que fazem referéncia a esse tipo de
amor, acabam revelando uma posicdo, que tem fundamentacdo historico-cultural, de que a
mulher é o objeto do amor masculino, incorporando-a sob as conota¢cdes do amor romantico,
em que a figura feminina € inteiramente conhecida e sob a qual se projeta um futuro comum,

uma unido eterna (LEITE, 2007). Consequentemente, a projecao do amor “sem fim”.

O amor romantico, concebido durante décadas como o elixir para a
consagragéo dos afectos entre 0s sexos, fundamentou (e fundamenta ainda) a
reproducéo de relagdes de poder estatutariamente desiguais entre os homens
e as mulheres, cujas repercussdes se fizeram (e se fazem) sentir na
organizacdo da vida social. Os discursos da aspiracdo a romanticidade
parecem continuar a ecoar no pensamento colectivo e a propagar-se como
legitimacdo para a sustentacdo da intimidade (signifique ela um contexto de
paz ou de guerra). (NEVES, 2007, p. 620-621)

A atuacdo da mulher nas canc¢des caipiras, geralmente, é atribuida quando ocorre o
afastamento do casal, em que ela é eshocada como a causadora do sofrimento masculino, mas,
mesmo assim, seu papel é de passividade frente aos acontecimentos, uma vez que subsiste a
representacdo dessa como objeto do qual o homem sente falta. Dessarte, 0 homem é afastado
da pessoa amada por conta de uma desiluséo, o que o leva ao sofrimento e isolamento. Uma
representante classica da musica sertaneja brasileira de raiz quanto ao tema é Amargurado,

composicao de Dino Franco e Tido Carreiro.

Amargurado

O que é feito daqueles beijos que eu te dei

Daquele amor cheio de iluséo

Que foi a razdo do nosso querer

Pra onde foram tantas promessas que me fizestes
N&o se importando que 0 N0SSO amor viesse a morrer
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Talvez com outro estejas vivendo bem mais feliz
Dizendo ainda que nunca houve amor entre n6s

Pois tu sonhavas com uma riqueza que eu nunca tive
E se ao meu lado muito sofrestes

O meu desejo é que vivas melhor

Vai com Deus, sejas feliz com o teu amado
Tens aqui um peito magoado

Que muito sofre por te amar

Eu s0 desejo que a boa sorte siga teus passos
Mas se tiveres algum fracasso

Creias gue ainda te possa ajudar

A voz predominante na cancdo, a masculina, situa-se como o sujeito que sofre, que
doou todo amor e ndo foi correspondido — “O que ¢é feito daqueles beijos que eu te dei/
Daquele amor cheio de ilusdo/ Que foi a razdo do nosso querer”. Agora, o amor ¢ tido como
iluséo, em que o ser que ama esperou demais do outro e ndo recebeu nada em troca, chegando
a questionar “Pra onde foram tantas promessas que me fizestes/ Nao se importando que o
nosso amor viesse a morrer” e, novamente, acusa a mulher pelo “fracasso” amoroso, ja que
ela ndo conseguiu sustentar as juras feitas.

Nota-se na can¢cdo uma tentativa de manutencdo do amor, em que 0 sentimento torna-
se requisito indispensavel para uma vida realizada e plena — “E se ao meu lado muito
sofrestes/ O meu desejo é que vivas melhor”. Por um lado, tem-se 0 ser amado que reclama o
abandono, por outro, ele sensibiliza-se e quer a felicidade da mulher, mesmo que essa
implique em uma caréncia amorosa, envolta por um ciime — “Talvez com outro estejas
vivendo bem mais feliz/ Dizendo ainda que nunca houve amor entre nos”. E perceptivel ainda
a alegacdo da perda da mulher amada, ndo por questdes sentimentais, mas por haver um
interesse material que ele ndo poderia suprir — “Pois tu sonhavas com uma riqueza que eu
nunca tive”.

Percebe-se que nos diferentes construtos do amor, denominado de “romantico”, a
reproducédo de relagbes de poder estruturadas e marcadas pelas disparidades entre homens e
mulheres, em que as ultimas sdo as que sofrem as penalizages. No caso da musica em
analise, a mulher é a culpada pela separacdo, pela falta de amor, pelo homem encontrar-se
sozinho, por ele ndo poder dar o que ela queria, ela é a exigente, ela ndo cumpre as promessas

entre outras imputagdes inferidas no discurso.

O amor € considerado como uma espécie de motor de ac¢do social, ja que
permite, no contexto dos valores e ideologias das sociedades
contemporaneas, construir novas relagdes sociais. Ao ser entendido como
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uma construcdo social com um énus cultural significativo, o amor aparece
agora enunciado ndo como uma inevitavel peca do destino (que
especialmente no caso das mulheres tem criado constrangimentos
tradicionalmente dificeis de ultrapassar), mas como uma teia de relagdes
sociais de poder, cujas dindmicas estdo na origem da desigualdade, da
discriminacdo e da violéncia. (NEVES, 2007, p. 620)

Dessa forma, tém-se as estereotipagens amorosas que Se convertem em um
empobrecimento quanto a concep¢do de amor e acaba desgastando os sentimentos e as
proprias pessoas. A constante busca amorosa e sua associagdo com o conceito de felicidade é
um dos principais responsaveis pela angustia coletiva. Ao dizer “Vai com Deus, sejas feliz
com o teu amado/ Tens aqui um peito magoado/ Que muito sofre por te amar”, exacerba essa
nocdo de que sem amor o que fica € a infelicidade, além disso, o cancioneiro é tomado pela
magoa, pois se sente traido, afetado pela recusa do outro.

E necessario pontuar aqui que o amor ¢ uma crenga emocional e como crenga “pode
ser mantida, alterada, dispensada, trocada, melhorada, piorada ou abolida. Nenhum dos seus
constituintes afetivos é fixo por natureza” (COSTA, 1998, p. 12). Sendo assim, a crenga de
que amar significa estar dominado pela emoc¢do e orgulho, ao mesmo tempo, remete a
impoténcia e a infelicidade, fruto da influéncia do amor roméntico difundido no mundo
ocidental (ROUGEMONT, 1988).

Sobre a questdo, vale terminar ressaltando que mesmo querendo que a amada tenha
boa sorte — “Eu s6 desejo que a boa sorte siga teus passos”, veja que ndo € mencionado aqui a
felicidade, se a mulher tiver algum fracasso, subentende-se infelicidade amorosa, ele estara
disposto a ajuda-la — “Mas se tiveres algum fracasso/ Creias que ainda te possa ajudar”,
demonstrando que ele é mais compreensivo e isto o coloca em um patamar superior a mulher,
legitimando a tese defendida por Bourdieu (1989, p. 166) de que “as nog¢des de amor que
diminuem as mulheres sdo parte de um mesmo processo de socializacdo que ensina aos
homens amarem os jogos de poder e as mulheres amarem os homens que jogam”.

No agenciamento da mulher como elemento ativo nas musicas sertanejas de raiz, ha a
sua potencializacdo quando se trata da ruptura amorosa, principalmente pela traicdo e
abandono. A mulher é a que toma a atitude — trair ou abandonar — dai a atividade conferida ao
elemento feminino, consequentemente, o homem demonstra a revolta e a vinganca pelo fim
do amor. Nesse sentido, a mulher ¢ quem “maltrata e pisa o homem”, ele ¢ o padecedor. Em
uma polarizacdo genderizada em que a mulher é a agressora e 0 homem a vitima, tem-se
como discurso justificavel a inversdo ou, na verdade, a manutengédo de que a mulher é sempre

vitima e objeto do sujeito masculino.
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Na realidade, as relagGes sociais de género constroem e determinam papéis,
fungdes, comportamentos e expectativas sociais sobre o amor e a intimidade,
ndo facilmente transponiveis, nem abandonaveis. E fazem-no impondo
espagos diferenciados para homens e para mulheres (colocando os homens
no espaco institucional ou publico e empurrando as mulheres para o espaco
doméstico ou privado), valorizando assimetrias entre os sexos (usando o
argumento dos desideratos bioldgicos e das dissemelhancas naturais),
cimentando hierarquias onde o masculino é sinénimo de autoridade, de
poder, de controlo e de eficicia e o feminino é sindnimo de vulnerabilidade,
sensibilidade, subordinacdo e dependéncia, criando uma cultura de direitos e
de deveres assente nas diferencas sexuais e fomentando a proliferacdo de
discursos genderizados (profundamente menorizantes para as mulheres).
(NEVES, 2007, p. 622)

Ao observar as relagdes sociais de género, percebe-se que a mulher desconstréi e sai
do estereotipo posto, por exemplo, na musica sertaneja de raiz Cabocla Tereza, cuja violéncia,
marcacgdo de poder e género, serd utilizada como justificativa pela méa conduta feminina — a
traicdo. Composta em 1953, por Jodo Pacificol® e Raul Torres, foi gravada e interpretada pela

dupla Tonico e Tinoco, em 1958.

Cabocla Tereza

(Recitativo)

"La no alto da montanha
Numa casinha estranha
Toda feita de sapé

Parei numa noite a cavalo
Pra mode de dois estalos
Que ouvi la dentro baté
Apeei com muito jeito
Ouvi um gemido perfeito
Uma voz cheia de dor:

101 Jodo Batista da Silva, Jodo Pacifico, compositor e cantor, nascido em Cordeirdpolis-SP em 05/08/1909 e
falecido em 30/12/1998. “Ainda garoto, comegou a tocar bateira em uma orquestra de cinema em Limeira-SP.
Por essa época recebeu o apelido de Pacifico, por sua indole pacata. Em 1919, mudou-se para Campinas-SP,
cidade que homenageou nos versos Cidade de Campinas, mais tarde musicados por Raul Torres para gravacao
de 1937, na Victor, por Raul Torres e Serrinha. Em 1923 tocou bateria na Orquestra Sinfénica de Campinas. [...]
em Séo Paulo-SP, conheceu Raul Torres que musicou uma letra de sua autoria, Seu Jodo Nogueira [...]. Em 1936
mais duas musicas suas foram gravadas: Foi no romper da aurora, na Odeon, por Torres e seu Conjunto
Embaixada, e Chico Mulato, na Victor, que fazia dueto vocal com Raul Torres. [...] em 1942 a dupla Torres e
Serrinha langou pela Odeon No mour&o da porteira, uma das suas composi¢Ges de maior sucesso, em parceria
com Raul Torres. Dois anos depois, a dupla Torres e Floréncio lancou, pela Victor, Pingo d’dgua, outro grande
sucesso da parceria com Raul Torres, que lhes valeu diversas homenagens. [...] em 1952 a dupla Luisinho e
Limeira gravou na Victor sua composi¢cdo Tapera caida, com sucesso, e, no ano seguinte, Torres e Floréncio
lancaram na Victor Por teu olhar (com Raul Torres). Em 1954 Nelson Gongalves gravou na Victor Treze listras
e, em 1957, a toada Minas Gerais (com Raul Torres) foi gravada na Continental por Tonico e Tinoco. [...] Em
1970 a Chantecler homenageou-o com o LP Pingo d’dgua, que relne suas composi¢des de maior sucesso, além
de duas inéditas, A historia de um prego e No barquinho, interpretadas pelo Duo Glacial. (ENCICLOPEDIA DA
MUSICA BRASILEIRA: sertaneja, 2000, p. 80-81)



"Vancé, Tereza, descansa

Jurei de fazer vinganca

Pra mode do meu amor"

Pela réstia da janela

Por uma luzinha amarela

De um lampido quase apagando

Vi uma cabocla no chéo

E um cabra tinha na méao
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 doutd fui chamar
Vortamo I4 pra montanha
Naquela casinha estranha
Eu e mais seu doutd
Topemo o cabra assustado
Que chamou néis prum lado
E a sua histéria contou"

(Canto)

Ha tempo eu fiz um ranchinho
Pra minha cabocla mora

Pois era ali nosso ninho

Bem longe deste lugar.

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

Sem nunca isso espera

E muito tempo passou
Pensando em ser tao feliz
Mas a Tereza, doutor,
Felicidade ndo 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 maté
O meu alaz&o arriei
E ela eu vo percura.

Agora j& me vinguei

E esse 0 fim de um amor
Esta cabocla eu matei

E a minha historia, dotor.

150
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Considerada um cléassico da mdsica sertaneja de raiz, Cabocla Tereza, apresenta,
diferente de outras cancGes analisadas, duas partes distintas. As primeiras duas estrofes séo
declamadas pelo cancioneiro que relata suas impressoes a respeito de um crime passional. A
segunda parte corresponde a narrativa do préprio assassino, que confessa o que aconteceu e
apresenta seus motivos para o crime.

A partir da recitacdo, inferem-se algumas perspectivas quanto ao observador que
assiste a todo episodio. Primeiro, € relatado que ele estava de passagem e que SO parou na
“casinha” por conta de dois tiros que ouviu — “Parei numa noite a cavalo/ Pra mode de dois
estalos/ Que ouvi 1a dentro bate”. Ele da detalhes do local, indicando que era no alto da
montanha, a casa era estranha e feita de sapé - "L& no alto da montanha/ Numa casinha
estranha/ Toda feita de sapé”.

Como ndo sabia o estava acontecendo, desce do cavalo para verificar o fato ocorrido —
“Apeei com muito jeito/ Ouvi um gemido perfeito/ Uma voz cheia de dor: "Vancé, Tereza,
descansa/ Jurei de fazer vinganca/ Pra mode do meu amor". Assim, primeiramente, 0 sujeito
testemunha pela audicdo o que estava ocorrendo. Apos ele precisa verificar o que realmente
aconteceu — “Pela réstia da janela/ Por uma luzinha amarela/ De um lampido quase apagando/
Vi uma cabocla no ch&o/ E um cabra tinha na mdo/ Uma arma alumiando — é acionada a visdo
para confirmar que ndo somente ouviu, mas viu o episodio. E interessante notar que ele julga
a casa como estranha, mas parece ndo demonstrar estranhamento diante da morte de uma
mulher, assassinada por seu companheiro.

Sua ag@o, como testemunha, ndo é a de cumplice, pois “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”. Vé-se que hd a compreensao de que 0 assassinato é uma
transgressdo grave e ele, como observara tudo, ndo podia ser conivente, volta para o local do
crime, provavelmente com o delegado — “Vortamo 14 pra montanha/ Naquela casinha
estranha/ Eu e mais seu douto”. No entanto, at¢ o momento nao ha uma atitude ou acao que
desaprove o crime cometido, como também ndo é realizado um interrogatorio. O que se
percebe € a descricdo de “cabra assustado” que “Que chamou ndis prum lado/ E a sua histéria
contou".

Outra atitude de que nao ha a desaprovagao por parte do observador € que “Vortamo 14
pra montanha/ Naquela casinha estranha/ Eu e mais seu douto/ Topemo o cabra assustado”.
Eles topam com o assassino, ou seja, deparam com ele, como se ndo tivessem a intencao,
deixando a entender que foi quase uma surpresa, encontrar por la ainda o criminoso. Dessa

forma, desde o inicio da narrativa, hd uma tendéncia em vitimizar o criminoso, ele € o homem
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assustado, que tem a “voz cheia de dor”’, mesmo tendo acabado de matar a mulher, Tereza, e ¢
ele que quer confessar sua histdria, ndo € interpelado a fazé-lo.

Criminoso confesso, ele cria uma imagem de si mesmo, um ethos de homem bom, que
fez de tudo pelo amor da mulher, porém nao foi correspondido, pois a Tereza o abandonou e
como promessa tem que ser cumprida, a confissdo ja aparece no primeiro momento da cancao
—"Vocé, Tereza, descansa/ Jurei de fazer vinganca/ Pra mode do meu amor"”. A ndo aceitagéo
pelo abandono, o amor nédo correspondido e a possivel traicdo ddo a ele argumentos para agir
como agiu. E por meio da vinganca, matando a mulher, que tera sua honra de volta. E notavel
também a énfase no “eu”, é o meu amor, nio cabe nessa situacio o “nosso”.

Ele pensa a partir dos sentimentos dele. Toda exposicdo dos fatos e a explicagdo que o
leva a matar parte de uma subjetividade masculina, por isso que as acdes de Tereza sdo
menosprezadas ou ndo ganham forca discursiva, pois afirma que a mulher “felicidade nao
quis” e “Pra mér de outro caboclo/ Meu rancho ela abandonou.”. Mas o que ¢ a felicidade
para a mulher? Quais sdo 0s motivos que ela teve para chegar a abandonar o lar? Vé-se que
pelo viés masculino, de um homem que diz que ama, que ele ndo deu motivos para abandona-
lo, ela era feliz, pois tinha estabilidade e seguranca, representadas pela casa que construiu “Ha
tempo eu fiz um ranchinho/ Pra minha cabocla mora/ Pois era ali nosso ninho/ Bem longe
deste lugar”.

No decorrer da cancdo, percebe-se que o ponto de vista e a felicidade do caboclo séo
colocados em evidéncia — “Vivi um ano feliz/ Sem nunca isso espera/ E muito tempo passou/
Pensando em ser tdo feliz”. O relato da vida perfeita para o homem ndo corresponde nesse
caso a expectativa da mulher, ela precisou buscar outros caminhos para encontrar a felicidade.
A ideia de que mulher quer uma casa, em um ambiente sossegado, com um ninho de amor
estad somente projetado no discurso masculino que depositou “O meu sonho nesse oia/ Paguei
caro meu amor”.

Embora o crime seja descrito como passional, ha uma premeditacdo quanto a morte da
mulher ja que “Senti meu sangue fervé/ Jurei a Tereza mata”. Ele ndo SO pensa em vinganga,
como também vai atras dela. Somente depois é que ele comete o crime e se sente vingado —
“Agora ja me vinguei/ E esse o fim de um amor/ Esta cabocla eu matei/ E a minha historia,
dotor”. Segundo Corréa e Souza (2006), a vinganga pela perda do amor e a morte da mulher
sdo convencionalmente chamados de crimes de honra, que sdo descritos em varios contextos
historico-culturais e, na maioria dos casos, h4 uma solidarizacdo com o marido assassino e a

punicdo ndo condiz com a gravidade do ato criminoso.
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Fato comprovado na cancdo em anélise em que no contexto da tragédia, aponta como
os conflitos domésticos sdo resolvidos com brutalidade e violéncia contra o género feminino.
E valido ressaltar que quando esta foi composta e gravada, a condicio da mulher era a de ser
considerada “propriedade” do marido e, por isso, ter-se uma validacdo dos atos criminosos ja

que toda culpa pelo insucesso no casamento volta-se para ela.

A violéncia contra a mulher é produto de uma constru¢do histérica —
portanto, passivel de desconstrugdo — que traz em seu seio estreita relacdo
com as categorias de género, classe e raga/etnia e suas relagdes de poder. Por
definicdo, pode ser considerada como toda e qualquer conduta baseada no
género, que cause ou passivel de causar morte, dano ou sofrimento nos
ambitos: fisico, sexual ou psicolégico a mulher, tanto na esfera publica
guanto na privada. (PINAFI, 2007, p. 1)

Portanto, a musica Cabocla Tereza € um retrato da premeditacdo criminosa, ocorrido
em um ambiente rural, em que pelo fim do casamento e o abandono do lar pela mulher,
Tereza, 0 sertanejo jura vinganca por se sentir traido e desonrado. A tragicidade expressa no
discurso musical estd muito mais para os sentimentos feridos do homem do que a propria
morte da mulher. A definicdo apontada sobre a violéncia contra a mulher, como a
representada na cancéo, alerta para uma mudancga quanto aos parametros dos comportamentos
machistas ainda tdo presentes em nossa sociedade e, profundamente marcada, infelizmente,

no imaginario caipira.

[...] divisdo de papéis de género associa a performance dos homens ao poder
e o controle sobre a mulher, em que se admite a violéncia fisica, aliada ao
uso de bebidas alcodlicas e alguns artificios para realcar a poténcia e a
liberdade do homem. As mulheres, por sua vez, cabe a posicio de objeto das
vontades desses homens, aos quais elas reagem de forma bem menos ativa
em termos fisicos, por palavras insultuosas. Embora ocupem posicGes
desproporcionais, ambos estdo engajados na padronizacdo do
relacionamento afetivo permeado por ciime, desconfianga de traig&o,
castigo, vinganca, que faz sofrer, enfim, o amor simbidtico, na acepgdo de
Fromm (1964), ou doentio, como o chamam os sertanejos. (FREITAS, s/d,

s/p).

Observa-se nas relacGes genderizadas que as diferencas de poder séo ressaltadas,
outorgando ao sexo masculino manifestar-se quanto ao amor, a significacdo intima, a
felicidade e a satisfacdo pessoal diante de um silenciamento ou anula¢do da mulher, cujo
comportamento € julgado negativamente quando ndo h& a aceitacdo das imposicGes

relacionais. E preciso ao homem afirmar-se e demonstrar-se viril, quando néo hé a realizacio
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prevista na ideologia dominante, o homem vitimiza-se. “A reclamagdo do homem ¢é sinal que
a submissdo homem/mulher nao é perfeita”. (RODRIGUES, 2008, p. 186)

Tereza, como outras mulheres que aparecem em diferentes cancdes da mdsica
sertaneja brasileira de raiz, ¢ condenada a morte, pois a honra do seu marido s6 “retorna”
qguando a vinganga concretiza-se. Sem remorso ou demonstracdo de arrependimento, o
sertanejo confessa seu ato como se ndo houvesse um crime, j& que ele é o marido traido e a
traicdo, ideologicamente instaurada na sociedade, € um argumento que permite ao homem o

perddo, quando ele é o agente, ou a posicao de vitima, em ocasido inversa.

Os estere6tipos de géneros imbricados formam uma identidade coletiva por
meio da padronizacdo, ou seja, cria-se um unico tipo de homem e de mulher;
da reificagdo, a medida que recorre & naturalizagdo, ao biologico para
sustentar a diferenciacdo estabelecida entre 0s sexos e ndo plr em risco o
poderio do macho que é ameagado pela mulher; e da mera repeti¢cdo, uma
vez que as letras das canc@es sertanejas séo repetitivas e simplificadoras da
relacdo amorosa, forjando sua pratica como costumeira e passiva de reflexéo
(RODRIGUES, 2008, p. 187)

Logo, o papel da mulher, nas cancdes sertanejas apresentadas sob a perspectiva do
amor, reforca a divisdo de géneros e da énfase aos estereétipos construidos social e
culturalmente. A mulher que busca ser diferente, rompendo com o0s modelos impostos, é
julgada, sofre todo tipo de preconceito, é desprezada, isolada e morta.

Pretende-se na sequéncia discorrer a respeito do discurso misogino, analisando a
figura feminina na mdsica sertaneja brasileira de raiz, segundo alguns topoi como de
inferioridade, submisséo, promotora do pecado entre outros. A presenca de atitudes misdginas
na cultura ocidental ndo pode ser expressa e marcada historicamente no sentido de haver um
dado ou um fato que as comprove, entretanto, percebe-se que esse discurso remonta as
origens da formacao social e cultural e estruturagdo do que é ser mulher nessa construcéo.

Como dito, o discurso misdgino ndo tem histéria, ele parte de um lugar qualquer,
independente da época, ndo tem um contador, uma voz demarcada, podendo ser retomado em
diferentes contextos e situacdes espaco-temporais. E valido ressaltar que o discurso mis6gino
representa um terror, uma raiva, uma espécie de medo internalizado pelo que é desconhecido
em relagcdo a mulher. Nesse contexto, a mulher, mesmo criada a semelhanca do homem, na

perspectiva religiosa, tem o que € oculto, trai a propria natureza humana.

Historicamente a mulher personifica um mal poderoso, um prazer sinistro,
venenoso e enganador, que introduziu na terra o pecado e, junto com ele, a
desgraca e a morte. Desde sempre a veneracdo do homem em relagdo a
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mulher foi contrabalancada pelo medo que ele sentiu em relagdo a figura
feminina, particularmente nas sociedades patriarcais (MEDEIROS, 2009,
p.152-153).

O discurso que aponta, essencializa e reduz a mulher a uma categoria implica uma
atitude miségina, “qualquer defini¢do essencialista da mulher, seja negativa ou positiva, feita
por um homem ou uma mulher, ¢ a definicdo fundamental da misoginia”. (BLOCH, 1995, p.
13). Assim, a misoginia € um modo de falar sobre a mulher, de pensar o feminino sob uma
Otica opressora e de oposicdo, ndo sé o que lhe é negativo, mas que contém algumas
representacdes mais sutis, quase que imperceptiveis, ou mesmo positiva.

Se por um lado, em uma perspectiva histérica, a mulher ganha destaque e relevancia
com 0 casamento e a monogamia, garantindo-lhe uma posicdo de destaque, como aquela
responsavel pela manutencgdo do lar e, consequentemente, da propriedade; por outro, reforca-
se ainda mais a misoginia, a ideia de que as mulheres sdo inferiores aos homens e que, por
isso, devem subordinacéo a estes. Ou seja, € uma estratégia para dar um falso poder a mulher!

A misoginia, segundo Christine de Pisan, “¢é a expressdo de uma opinido negativa”
(BLOCH, 1995, p. 12) a respeito das mulheres e esse discurso foi reproduzido e expresso
repetitivamente, especialmente, na Idade Média e reforcado pelos padres deste periodo, pois
estavam inclinados a expor tratados pontuados por essa perspectiva negativa sobre elas.

Para contextualizar a patristica medieval e o discurso miségino, pode-se apontar dois
autores dos varios que descrevem e escrevem sobre a mulher, sua posi¢do social, cultural e
religiosa, pregando atitudes e caracteristicas adotadas como corretas e/ou positivas para a acao
feminina — Tertuliano e Santo Agostinho. A escolha deve-se ao fato de que além de cultuar a
tendéncia a perfeicdo masculina em detrimento a feminina por inimeros fatores, os autores
constituem referéncias para outros discursos de disseminacdo de ideais derrogatdrios,
subversivos e, porque ndo, preconceituosos acerca da mulher.

Tertuliano é o grande responséavel pela teologizacdo da aparéncia feminina e do
ascetismo misogino. Ele prop6e uma teologia cosmética que se refere a uma preocupacao
doutrinaria e, catequeticamente, politica da patristica medieval em relacdo a aparéncia da
mulher. Este tipo de teologizacdo visa prescrever um protocolo moral e religioso acerca do
modo de vestir, adornar e maquiar da mulher, baseando-se em uma “tendenciosa jurisdigdo
teoldgica androcéntrica” que acredita que a mulher, ab origine, “tem uma propensdo ao
disfarce e a adulteracdo da sua propria imagem, com a qual tinha sido divinamente criada”.
(FONSECA, s/d, p. 102).
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Percebe-se que os ideais tertulianos apresentam como prédica moral a assepsia das
coisas mundanas. A mulher deve abandonar toda e qualquer forma de representacdo corporal
que a modifique ou que simule o que nao €. “Urge as mulheres que se deixem ser vistas hoje
por Deus da mesma forma que ele as vera no dia da ressurrei¢do”. (FONSECA, s/d, p. 104).
Assim, cabe a mulher despir-se de todas formas que a deixem diferente da qual foi criada,
pois 0 excesso de acessoOrios, roupas e producdo poderd ser um empecilho para sua
identificacdo junto ao dia do juizo final, em que somente aqueles tidos como puros serao
escolhidos e elevados. “Tudo o que nasce € obra de Deus. Tudo, entdo, que encobre (aquilo) é
obra do diabo...” afirma Tertuliano. Logo, o que ¢ secundario, artificial e, portanto, assimilado
a mulher s6 serve para desviar a atengdo do homem da “habilidade plastica” original de Deus.
(BLOCH, 1995, p. 59).

Por outro lado, tem-se Santo Agostinho, que com um discurso derrogatério contra as
mulheres, é o que mais é apresentado com relativa neutralidade e sofisticacdo. Essa atitude de
menos radicalidade pode ser tratada como uma espécie de renovagdo no sentido de que ele
parece ser mais simpatico acerca da figura da mulher. Mesmo sendo mais gentil ndo consegue
romper com o pensamento tradicional e misdgino da patristica medieval, colocando-a em uma
posicdo secundaria em relacdo ao homem, por uma relacdo de analogia existente na ordem
natural das coisas: 0s menos capazes devem se submeter aos mais capacitados.

O patrista demonstra em seu discurso uma postura de subalternizagdo da mulher pela
obediéncia aos mandos do homem. Nota-se, portanto, que no discurso agostiniano, a énfase da
subordinacdo da mulher é reforcada ja que foi criada depois do homem e a partir de sua
propria carne, devendo entdo servir a ele. E interessante que a serviddo da mulher ao homem
deve ser entendida como aquela a da escraviddo e ndo a de uma servidao que esta vinculada
ao amor.

Verifica-se que os preceitos misoginos resumidamente aqui explicitados servem para
exemplificar como a misoginia faz-se presente em diferentes momentos na sociedade
ocidental, estando refletida ainda hoje em muitos e variados tipos de discurso. Considerando,
entdo, essas caracteristicas misdginas e como elas foram constituindo-se e se refor¢cando ao
longo do tempo, explicitar-se-a a seguir como esse discurso esta presente na masica caipira ou
sertaneja de raiz.

A mulher, como afirmado anteriormente, € representada de diferentes maneiras e, em
muitas letras, com uma caracterizagcdo negativa do ser feminino e de suas atitudes, bem como
uma associacao desta ao mal, aquilo que tira 0 homem de suas virtudes e provoca nele reacdes

inesperadas. Assim, serdo expostas algumas cancdes caipiras que corroboram com o discurso
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misogino e certificam como ele estd cultural e socialmente instaurado, apresentando
diferentes topoi a respeito das mulheres, como: inferioridade, responsabilidade primordial
pelo Pecado Original e os demais tipos, servidao, deficiéncia do espirito da mente, tendéncia
enganadora pelo discurso e pelo disfarce entre outros.

Quanto ao aspecto da inferioridade, a mulher é retratada como subordinada aos
desejos e as vontades do homem, deve estar disposta a satisfazer os seus caprichos e, além de
tudo, portar-se com retiddo e mansiddo. Um exemplo dessa caracteristica estd expresso na

cancao Jeito Caipira, interpretada pela dupla Gino e Geno'%

Jeito caipira

Mulher pra me ganhar, ela tem que gostar do meu jeito caipira
N&o mexer na muringa onde eu guardo minha pinga com sucupira
Quando eu chegar do mato, catar carrapato em meu corpo cansado
N&o fazer enjoeiro quando sentir cheiro de bosta de gado

Eu quero uma mulher que ainda reze com fé um pai nosso perfeito
Eu ndo sou primitivo, é que eu acho que eu vivo melhor desse jeito

Eu quero uma mulher que ainda coe o café num coador de pano
Que vergonha néo tenha de um fogéo a lenha, o teto enfumagando
N&o precisa saber de tudo fazer, mas de duas coisas ndo abro

De noite o prazer e de dia fazer um franguinho com quiabo

Eu quero uma mulher que ainda reze com fé um pai nosso perfeito
Eu ndo sou primitivo, é que eu acho que eu vivo melhor desse jeito

Vocé pode pensar que eu ndo Vou me casar, que essa coisa ndo vira
Que eu ndo vou encontrar uma mulher pra aceitar 0 meu jeito caipira
Quer saber 0 que eu acho? Se ndo for nos bragcos de uma mulher
Uma coisa consola: o brago da viola, a viola me quer.

Como se pode verificar, o cancioneiro coloca-se como um prémio para a mulher,
classificando-se como superior pelo seu jeito caipira — “Mulher pra me ganhar, ela tem que
gostar do meu jeito caipira”. As exigéncias para té-la ao seu lado ndo a dignificam em nada,

pelo contrario, ela ndo deve mexer no que é dele, “Ndo mexer na muringa'®® onde eu guardo

192 Gino e Geno iniciaram sua carreira fonografica, em 1970. Com 40 anos de trabalho, esta dupla, vinda de
Minas Gerais, encarou todos os desafios possiveis. Nos dltimos 10 anos, vivenciam um expressivo crescimento
do seu publico devido ao repertdrio que inclui vérias vertentes da musica sertaneja, elementos do country,
masica latina, xote e letras sempre bem-humoradas. Tem um estilo sacudido e descontraido, com uma sucedida
trajetoria, com 25 discos lancados. As letras continuam se caracterizando pelos temas bem-humorados. Eles
cantam a alegria, a simplicidade, e o fazem como poucos. Ndo é a toa que ainda continuam na estrada.
(DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Disponivel em
http://dicionariompb.com.br/gino-e-geno. Acesso em janeiro de 2017).

108 \aso de barro para guardar agua e manté-la fresca. (HOUAISS, 2008, p. 514)
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minha pinga com sucupira”, deve prestar toda a atencdo a ele, submetendo-se a atividades

104

secundarizadas como “Quando eu chegar do mato, catar->* carrapato em meu corpo cansado”.

99 ¢

O caipira comumente ¢ conhecido como “camponés”, “caboclo”, “matuto” “roceiro”,
“sertanejo”, cujas denominagdes carregam uma variedade de tratamentos e adjetivagdes, muitas
vezes, preconceituosas. Ao mencionar na cancgao o jeito caipira, ha a conotagdo de praticas a ele

relacionadas e estabelecidas no imaginario como o homem sem “trato” civilizatério.

Se o seu lugar de vida é o contrario do da cidade e o seu trabalho é invisivel,
por ser o0 oposto ao “da cidade”, o seu modo de ser e a cultura sdo o oposto
do que a cidade considera “civilizagdo”, “civilizado”. Por isso, a meio

2 <c

caminho entre o bugre ¢ o branco, o “caipira”, “caboclo” ¢ ignorante, “sem
trato”, ou seja, sem aquilo que, ao ver do tempo, apenas a distancia do
cativeiro da terra pode atribuir ao homem “de trato”, o senhor e seus
emissarios. (BRANDAO, 1983, p. 3)

Entretanto, como mencionado anteriormente, ndo se quer julga-lo por possuir uma
caracterizacdo diferente daquele considerado como ser “civilizado”, mas que os conhecimentos
detidos e as praticas de seu universo representam atitudes classificadas a partir de seu modo
cultural como “rude e sem trato”, muito pelo ponto de vista da cultura urbana e, portanto,
representativa de um discurso em que o homem ¢é superior a mulher. Discurso, esse, associado
aos valores sociais/culturais patriarcais.

E o legado patriarcal que proveu o modelo cunhado na sociedade brasileira, desde os
primordios civilizatdrios e exploratdrios, de uma supremacia plena e incontestavel do homem
como o elemento central a partir do qual se criam as relacbes domésticas, fornecendo um
modelo de composicao social obrigatério (HOLANDA, 2002). Assim, a questdo do agradar o
homem, ajuda-lo quando retorna de suas atividades rurais faz parte de um identitario caipira e,
por conseguinte, de uma reproducdo patriarcalista. No entanto, implica exploracdo, abuso,
marginalizacdo e controle do ser feminino.

O caipira afirma que ele tem um jeito que € peculiar, € o patriarca, o chefe familiar,
que subjuga, primeiramente a mulher, as filhas, instruindo seus descendentes, homens, a
reproduzir o mesmo costume. E somente fica ao seu lado aquela que se subordina a suas
regras. “A relacdo de poder que marca a nossa sociabilidade politica, que € a relacédo
patrimonialista e patriarcal, € uma relacdo absolutamente gendrada, porque em sua base esta,
antes de tudo, a subjugac¢do de todo o género feminino”. (LACERDA, 2010, p. 75)

Além de tudo, o homem sertanejo afirma que a mulher ndo deve ignora-lo, mostrando-

se enojada com a forma com que chega do trabalho — “Nao fazer enjoeiro quando sentir

104 Catar, no sentido de “tirar”, conforme Houaiss (2008, p. 142)
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cheiro de bosta de gado”. E para piorar a situagdo feminina ainda deve se portar como uma
excelente cristd, uma mulher virtuosa que “ainda reze com fé um pai nosso perfeito”. Vé-se,
novamente, que a base doméstica estd na estrutura patriarcal, representada pela autoridade do
sexo masculino.

Outro fator predominante no discurso patriarcalista esta também na afirmacao de que —
“Eu ndo sou primitivo, ¢ que eu acho que eu vivo melhor desse jeito”. O caipira estabelece e
legitima suas normas, as quais ele mesmo decretou. Neste sentido, consoante Sérgio Buarque
de Holanda (2006, p. 84-85), “a lei patriarcal era uma lei moral, inflexivel e rigida”.
Fundamenta-se na tradicdo, naquilo que sempre foi e que é, ndo sera alterado.

E é exatamente nesse ponto que esta revestida a posicdo da mulher — oprimida por
uma tradicdo, a partir de um discurso que ¢ tido como natural. “[...] para todos os submetidos
da comunidade doméstica, a convivéncia especificamente intima, pessoal e duradoura no
mesmo lar, com sua comunidade de destino externa e interna; para a mulher submetida a
autoridade doméstica, a superioridade normal da energia fisica do homem [...]” (WEBER,
2004-11, p. 234).

O processo de inferiorizacdo prolonga-se na cangdo e chega ao climax quando o
homem afirma que “Nao precisa saber de tudo fazer, mas de duas coisas ndo abro / De noite o
prazer e de dia fazer um franguinho com quiabo.” Mais uma vez, a mulher é vista como
aquela a dar prazer ao homem, a de se subordinar aos seus caprichos, ela é tal como Eva,

criada para a procriacdo, comprovando e reforcando a sua inferioridade.

Pois a mulher da versdo jeovista, concebida desde o comego como
secundaria, derivada, subsequente e complementar, assume o fardo de tudo
aquilo que é inferior, depreciado, escandaloso e perverso [...]. Adéo, antes de
tudo, tem o que os filésofos medievais chamavam de substancia. Sua
natureza é essencial [...]. Se Addo existe plenamente, e Eva apenas em parte,
isto ocorre porque ele participa do que imagina-se ser uma unidade original
do ser, enquanto ela é a ramificacdo da divisdo e da diferenca. (BLOCH,
1995, p. 34-35)

O patrista, Santo Agostinho, retorna @ maxima paulina de que a mulher foi feita para o
homem, lembrando a origem de Eva como secundaria na Criagdo e como aquela que serviria
de auxiliar do homem. Questiona o fato de que se a mulher ndo foi feita para 0 homem como
sua ajudante na geracdo de filhos, qual seria entdo sua serventia, ficando claro que a mulher
foi criada para ajudar na procriacao, sendo uma espécie de incubadora.

O patriarcalismo e o discurso misogino, portanto, intensificam o abuso e o controle

massivo das mulheres, tanto sexual quanto em suas caracteristicas de sociabilidade,
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subordinadas ao poder unico do homem. Conforme explicita Weber (2004-11), a dominagéo
patriarcal sugere que um sujeito usa um objeto (a mulher), reforcando a ideia de que o
patriarca €, previamente, um homem que se apodera sexualmente de mulheres.

Em termos weberianos, Saffioti (1979) confirma que o elemento masculino é o
componente vigoroso patriarcal de opresséo da vida e da sexualidade das mulheres, formado
no periodo colonial brasileiro. Os valores patriarcais traduzem a posse da mulher, a sua
objetificacdo, é a dona do lar e esposa — sexualizada, erotizada e fonte de prazer para o
homem. Na cancdo, o caipira chega a afirmar que se ndo encontrar uma mulher que o aceite,
encontrara conforto no brago da viola — “VVocé pode pensar que eu ndo vou me casar, que essa
coisa ndo vira/ Que eu ndo vou encontrar uma mulher pra aceitar 0 meu jeito caipira/ Quer
saber 0 que eu acho? Se ndo for nos bragos de uma mulher/ Uma coisa consola: o braco da
viola, a viola me quer”.

E importante ressaltar que nio sdo s6 os aspectos socioculturais que refletem o
dominio do homem sobre a mulher, a propria questdo lexical e seméntica utilizada na cancéao
potencializa a identificacdo do caipira com esse ser do patriarcado. Ele € o individuo que
“quer” a maneira dele e a repeticdo confirma isso — “Eu quero uma mulher...”. Além disso, o
uso de verbos no modo imperativo, em especial, 0 negativo, confirma que € o sujeito que
ordena, cujo discurso sobressai — “ndo mexer”, “nio fazer”, “ndo precisa saber”.

E quando assevera que a mulher, que ndo se enquadrar em seu jeito caipira, pode ser
facilmente substituida pela viola, coloca em evidéncia algo do imaginario sertanejo a de que
ele ndo fica sozinho, de que o instrumento é sempre o0 seu companheiro. A viola é considerada
um dos icones da cultura caipira (VILELA, s/d) por arrastar a memoria e redefinir o lugar do
sertanejo, recebendo um tratamento especial. “Ela ¢ a ‘companheira’, a ‘amante’, ‘¢ da
familia’, [...] cabendo a ela um lugar particular, reservado e preservado menos pelo seu valor
material, e mais, pelo seu valor sentimental”. (LOPES; SILVA, 2008, p. 188).

Outro aspecto relevante nos topoi misoginos é a reprovagdo quanto ao uso de
cosméticos e indumentarias que modificam o semblante natural da mulher, conferindo-lhe
uma falsidade e uma assimilagdo com o que é dubio, que se esconde para ndo revelar o que
realmente é, como estd demonstrado na letra Caboclo na Cidade, interpretada por Dino

Franco e Mourai*®®, e composicdo de Dino Franco:

195 Dino Franco e Mourai foi uma dupla de cantores de musica sertaneja do Brasil que se reuniu em 1980. Dino
Franco (Oswaldo Franco), nasceu em Paranapanema — SP, em 1936. Murai (Luiz Carlos Ribeiro), nascido em
Ibirarema-SP, em 1946. Com a morte de Mourai, em 2005, Dino Franco continua carreira solo. Ele é
considerado um dos maiores poetas da musica sertaneja brasileira com mais de 2000 composi¢des e 1000
musicas interpretadas. Sua trajetéria musical o levou a ocupar a cadeira n° 14 da Academia Municipalista de letra



Caboclo na Cidade

Seu mo¢o eu ja fui roceiro
No triangulo mineiro

Onde eu tinha 0 meu ranchinho

Eu tinha uma vida boa
Com a Isabel minha patroa
E quatro barrigudinhos

Eu tinha dois bois carreiros
Muito porco no chiqueiro
E um cavalo bom, arreado

Espingarda cartucheira
Quatorze vacas leiteiras
E um arrozal no banhado

Na cidade eu s0 ia
A cada quinze ou vinte dias
Para vender queijo na feira

E no demais estava folgado
Todo dia era feriado
Pescava a semana inteira

Muita gente assim me diz
Que ndo tem mesmo raiz
Essa tal felicidade

Entdo aconteceu isso
Resolvi vender o sitio
Pra vir morar na cidade

Ja faz mais de doze anos
Que eu aqui ja td morando
Como eu to arrependido

Aqui tudo é diferente
N&o me dou com essa gente
Vivo muito aborrecido

N&o ganho nem pra comer
Ja ndo sei o que fazer
Estou ficando quase louco

E s6 luxo e vaidade
Penso até que a cidade
N&o é lugar de caboclo
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Minha filha Sebastiana
Que sempre foi tdo bacana
Me dé& pena da coitada

Namorou um cabeludo
Que dizia ter de tudo
Mas foi ver ndo tinha nada

Se mandou para outras bandas
Ninguém sabe onde ele anda
E a filha esta abandonada

Como déi meu coragédo
Ver a sua situacdo
Nem solteira e nem casada

Até mesmo a minha velha
Ja estd mudando de ideia
Tem que ver como passeia

Vai tomar banho de praia
Esta usando mini-saia
E arrancando a sobrancelha

Nem comigo se incomoda
Quer saber de andar na moda
Com as unhas toda vermelha

Depois que ficou madura
Comecou a usar pintura
Credo em cruz, que coisa feia

Voltar pra Minas Gerais
Sei que agora nao da mais
Acabou 0 meu dinheiro

Que saudade da palhoca
Eu sonho com a minha roga
No tridngulo mineiro

Nem sei como se deu isso
Quando eu vendi o sitio
Para vir morar na cidade

Seu mo¢o naquele dia
Eu vendi minha familia
E a minha felicidade!

A questdo da luxuria e da vaidade é levantada e estdo associadas como algo
pertencente ao plano urbano, como afirma o eu da canco — “E so6 luxo e vaidade / Penso até
que a cidade / Nao ¢ lugar de caboclo”. Percebe-se que o caboclo, inserido na cidade, condena

as novas atitudes as quais sua esposa incorporou. Ele ndo a reconhece, esta mudada, utiliza de
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disfarces e ndo é mais a mesma pessoa - “Esta usando mini-saia /E arrancando a sobrancelha”.
Além disso, ao se dedicar a prépria imagem, ndo cuida mais do marido como costumava.
Agora, “Quer saber de andar na moda / Com as unhas toda vermelha”.

Outro aspecto recorrente no discurso misogino € a reprovacdo quanto ao uso de
maquiagem, como foi demonstrado anteriormente, Tertualiano comp0s uma teologia
cosmeética, criticando a mulher que usa de tais artificios para o disfarce, a dissimulagdo. O eu
composicional ndo concorda com as alteracdes realizadas pela mulher — “Depois que ficou
madura / Comecou a usar pintura / Credo em cruz, que coisa feia.”

E interessante notar que, além da secundarizacdo da mulher, o discurso misogino a
aponta como o ser que utiliza de diferentes artificios para modificar a aparéncia, no intuito de
levar o homem & perdicdo ou o afastar dos principios divinos. A mulher também esto
associadas as caracteristicas de feminizacdo da carne, da estetizacdo da feminilidade e sua
associacdo com a cosmética, o decorativo, além da juncdo a tudo o0 que € prazeroso e
relacionado a corporificacdo e a simulacdo — “E s6 luxo e vaidade/ Penso até que a cidade/
Nao ¢ lugar de caboclo”.

As transformacdes notadas pelo roceiro, aquele que saiu do sertdo em busca de novas
oportunidades — “Seu mogo eu ja fui roceiro/ No tridngulo mineiro/ Onde eu tinha o meu
ranchinho” ou, como afirma, tenta ser feliz em novo lugar — “Muita gente assim me diz/ Que
ndo tem mesmo raiz/ Essa tal felicidade” sdo de decepgdo frente ao que tinha e o que passa a
ter — “Eu tinha uma vida boa/ Com a Isabel minha patroa/ E quatro barrigudinhos”.
Entretanto, vende o pequeno bem que lhe resta para viver na cidade, buscando uma vida
melhor — “Entdo aconteceu isso/ Resolvi vender o sitio/ Pra vir morar na cidade”.

A transicdo pelo processo de migracdo do caipira para a cidade afeta esse sujeito e sua
cultura quando se vé inserido em uma sociedade citadina, letrada, com uma organizacao
diferente a da sua. Surgem entdo os dilemas do sertanejo e 0 embate sociocultural é inevitavel.
Com o passar do tempo, o arrependimento € o sentimento que o0 abarca — “Ja faz mais de doze
anos/ Que eu aqui ja t6 morando/ Como eu t0 arrependido”.

De acordo com Martins (2004, p.156), a “migracao do mundo da propriedade familiar
e da posse comunal da terra para 0 mundo de individualizac¢do e da propriedade privada [...], 0
mercado de trabalho se encarregava de canalizar essa busca e promover o encontro com
relagdes sociais de natureza contratual e individualizada”. Por isso, o caipira declara que na
cidade “Aqui tudo ¢ diferente/ Nao me dou com essa gente/ Vivo muito aborrecido” e que o
gue ganha é muito pouco para o sustento familiar — “N&o ganho nem pra comer/ Ja ndo sei o

que fazer/ Estou ficando quase louco™.
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O contraste entre o ambito rural, considerado o ambiente da prosperidade, uma vez
que 14 o caipira tinha algumas posses, como: “[...] dois bois carreiros/ Muito porco no
chiqueiro/ E um cavalo bom, arreado/ Espingarda cartucheira/ Quatorze vacas leiteiras/ E um
arrozal no banhado” com a cidade ¢ gritante. O lugar urbano, segundo o sertanejo, ¢ a causa
de toda desestabilizagéo familiar.

Ele ndo aceita as situacfes que sucederam durante os 12 anos na cidade, seu
sentimento é de dor, desassossego: sua filha engravida sem casar, é abandonada pelo
namorado — “como doi meu corag¢do/ Ver a sua situacdo/ Nem solteira ¢ nem casada”, mas o
pior é ver a sua mulher modificando-se, estética e fisicamente — “Esta usando mini-saia/ E
arrancando a sobrancelha/ [...] Quer saber de andar na moda/ Com as unhas toda vermelha”.

Sem se afastar do preconceito misogino, além da contencdo ao culto da aparéncia pela
mulher, ndo ha a necessidade, segundo Tertuliano, de sua participacdo na vida e nas funcoes
publicas, ainda mais, se “vestidas de forma por demais elaborada”. Volta-se aqui a tematica
do desejo provocador atribuido a figura da mulher, que deve ser afastada da visdo dos outros
para evitar a cobica, o adultério, a fornicacdo. Pela vaidade e pela luxdria, ou seja, pela
vontade de verem e serem vistas, é que o desejo feminino de aparicdo em puablico deve ser
contido.

Conforme o sertanejo relata ao longo da cancdo, a mulher foi a mais afetada pelas
transformacfes — “Até mesmo a minha velha/ J& estd mudando de ideia/ Tem que ver como
passeia/ Vai tomar banho de praia”, demonstrando a fragilidade “mental” do ser feminino. Ele
é o caipira, 0 homem, que ndo se corrompe e luta para manter sua cultura. Remetendo a
patristica agostiniana, é condicdo das mulheres, descendentes de Eva, ter um entendimento
limitado, porque vive de acordo com o espirito da carne e ndo de acordo com o espirito da
mente.

Assim, nem mesmo com a maturidade, a mulher consegue ter discernimento entre
atitudes adequadas e inadequadas. Na cang¢do ¢ dito que a mulher “depois que ficou madura/
comegou a usar pintura/ Credo em cruz, que coisa feia.” Pressupde-se que com O
amadurecimento, a figura feminina fosse mais consciente, entretanto, acaba cedendo as
tentacbes urbanas. Segundo Santo Agostinho, a superioridade do homem estd no
desenvolvimento do seu espirito, que € mental, pois foi criado a imagem e semelhanca de
Deus; enquanto que na mulher este é deficiente, prevalecendo o espirito carnal.

E interessante notar que a incapacidade da mulher ndo esta em receber a imagem da
mensagem pela mente, pois segundo Sdo Paulo, ambos foram agraciados pelo divino; porém,

a mulher “talvez ainda nao tenha recebido o presente do conhecimento de Deus, mas que, sob
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a direcdo e a tutela do seu marido, ela poderé adquiri-lo gradualmente”. (FONSECA, s/d, p.
163).

Logo, os costumes e habitos familiares foram sendo modificados, antes raramente ia a
cidade — “Na cidade eu so6 ia/ A cada quinze ou vinte dias/ Para vender queijo na feira/ E no
demais estava folgado/ Todo dia era feriado/ Pescava a semana inteira”. Observa-Se que sua
vida é descrita com serenidade e tranquilidade, detinha-se a algumas tarefas rotineiras, mas
nada se compara ao estar na cidade, pois ao sair do seu lugar de origem, ndo s6 vendeu o local
de identificacdo, mas sua familia e toda felicidade: “Nem sei como se deu isso/ Quando eu

vendi o sitio/ Para vir morar na cidade/ Seu mogo naquele dia/ Eu vendi minha familia/ E a

'9’

minha felicidade

Quanto a questdo da serviddo e da submissdo da mulher ao seu esposo, a musica
Boiadeiro de Palavra, de Tido Carreiro e Pardinho, composicdo de Moacir dos Santos, Tido
Carreiro e Lourival dos Santos, apresenta um discurso inteiramente derrogatério e
discriminatorio em relagdo a mulher, reduzindo-a em todos os aspectos: fisico, moral,

intelectual.

Boiadeiro de palavra

Boiadeiro de palavra

Que nasceu 14 no sertdo
N&o pensava em casamento
Por gostar da profissao
Mas ele caiu no lago

De uma rosa em botéo
Morena cor de canela
Cabelos cor de carvao
Desses cabelos compridos
Quase esbarrava no chao
E pra encurtar a historia
Era filha do patrdo

Boiadeiro deu um pulo
De pobre foi a nobreza
Além da moga ser rica
Dona de grande beleza
Ele disse assim pra ela
Com classe e delicadeza
Esses cabelos compridos
Sao minha maior riqueza
Se um dia vocé cortar
Nos separa na certeza
Além de te abandonar
Vai haver muita surpresa
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Um més depois de casado
O cabelo ela cortou
Boiadeiro de palavra
Nessa hora confirmou
No saldo que a esposa foi
Com ela ele voltou
Mandou sentar na cadeira
E desse jeito falou

Passe a navalha no resto
Do cabelo que sobrou

O barbeiro ndo queria

A lei do trinta mandou

Com o dedo no gatilho
Pronto pra fazer fumaga
Ele virou um ledo
Querendo pular na caca
Quem mexeu nesse cabelo
Vai cortar o resto de graca
A navalha fez limpeza

Na cabeca da ricaca
Boiadeiro caprichoso
Caprichou mais na pirraga
Fez a morena careca

Dar uma volta na praca

E 14 na casa do sogro

Ele falou sem receio

Vim devolver sua filha
Pois ndo achei outro meio
A minha maior riqueza
Eu olho e vejo no espelho
E um rosto com vergonha
Que a toa fica vermelho
Sou igual um puro sangue
Que nao deita com arreio
Prefiro morrer de pé

Do que viver de joelhos

Na primeira estrofe da can¢éo, ha a apresentacdo do boiadeiro, que nédo tinha pretensao
de casar, que € uma atitude reforcada pela patristica medieval, ou seja, a dedicagdo do homem
a castidade, demonstrando o afastamento daquilo que é carnal, sexual — “Boiadeiro de
palavra/ Que nasceu la4 no sertdo/ N&o pensava em casamento /Por gostar da profissdo”.
Entretanto, foi seduzido por uma mulher bela, delicada, rica e filha do patrdo. Aparece aqui a
méaxima de que é a mulher o motivo da perdi¢cdo do homem, ele ndo queria nada, ndo estava
interessado, mas a mulher o fez cair em tentacdo — “Mas ele caiu no lago/ De uma rosa em
botdo/ Morena cor de canela/ Cabelos cor de carvdo/ Desses cabelos compridos/ Quase

esbarrava no chao”. De acordo com Santo Agostinho, mesmo com uma incrivel sabedoria,
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Salomé&o foi seduzido pela mulher e arrastado para o mal; assim também Ad&o por prestar
simpatia a mulher foi seduzido por ela, pois seu intuito era o de ndo fazer a sua companheira
infeliz ou que houvesse uma desavenca entre eles.

Outro elemento colocado como motivo de atracdo é o cabelo, especificamente, o
comprido que é simbolo de feminilidade. Culturalmente, os cabelos tém relevancia nos mais
diferentes povos, regibes e épocas. Biologicamente, sdo associados a uma caracteristica de
decomposicdo demorada, por serem formados de células queratinizadas, mesma origem das
unhas, favorecendo a criacdo no imaginario de que representam a forca e a virilidade, como
esta no mito biblico de Sansdo, na China e em algumas tribos indigenas da América do Norte.

Reiterando a fantasia de cabelos bonitos e compridos, tem-se sua associagdo com a
capacidade de atracdo, de aflorar o desejo do outro, dando poder a quem o detém. Outra ideia
a eles relacionada é a provocacdo sexual, em que aparece o desejo e a sensualidade, tomados,
muitas vezes, como pecado. Na cancdo, a mulher tem “Cabelos cor de carvao/ Desses cabelos
compridos/ Quase esbarrava no chido” e sera o cabelo motivo da seduc¢do apontada pelo
boiadeiro e também pela separacao.

Além do atrativo sexual, o cabelo € o emblema de poder. Dessa forma, a figura
feminina ndo s6 detém o poder sobre o homem, a partir desse elemento, como tem a
supremacia social, ja que é a filha do patrdo, ndo € uma mulher qualquer — “E pra encurtar a
historia/ Era filha do patrdo”, o que a diferencia do boiadeiro, que tem uma fungdo némade e
autbnoma, que presta servigos ao pai da mocga, mas que se submetera ao casamento, porque,
segundo, ele proprio “caiu no lago/De uma rosa em botdo”, ou seja, sente-Se preso a essa
jovem.

Na segunda estrofe, é enfatizada a ascensdo social do homem via casamento e
confirmada a inversdo de poder, j& que serd 0 homem o chefe da casa — “Boiadeiro deu um
pulo/ De pobre foi a nobreza/ Além da moga ser rica/ Dona de grande beleza”. Uma vez que
ele assume o comando da “casa”, tipico patriarca, consequentemente, ele passa a agir sobre
todas as atitudes da mulher e que se ndo obedecesse ou submetesse as regras ditadas por ele
iria ser surpreendida pela ira masculina — “Ele disse assim pra ela/ Com classe e delicadeza/
Esses cabelos compridos/ Sdo minha maior riqueza/ Se um dia vocé cortar/ Nés separa na
certeza/ Além de te abandonar/ Vai haver muita surpresa”.

Novamente, o cabelo aparece como o elo; antes, era 0 que o0 enlagou e atualmente é o
gue mantém e manterd o matriménio desde que a mulher ndo o corte. Assim, a faceirice da

mulher, o simbolo da conquista, € 0 mesmo da conservagdo do envolvimento amoroso.
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A sentenca pronunciada por Deus deu antes de tudo o poder de comando ao
homem, ndo sendo simplesmente por causa da sua natureza que a mulher
merece ter o seu marido por senhor, mas ela deve té-lo nessa condicdo em
razdo de ter sido ela a cometer primeiro o pecado da transgressdo da ordem
divina, instaurando, por isso, a escraviddo entre 0s homens. (FONSECA, s/d,
p. 161)

Ignorando a adverténcia do marido, a mulher corta seu cabelo um més depois do
enlace matrimonial, ndo age pela razdo, e sim por impulso ou como forma de mostrar a ele
quem tem o real poder, uma vez que houve a inverséo, ela o afronta. Ao cortar o cabelo sem o
consentimento do marido, ela provoca a ira, seu dever era o de obedecé-lo. “Ou seja, o
homem é forma ou mente, e a mulher, imagem degradada de sua segunda natureza, é relegada
a esfera da matéria”. (BLOCH, 1995, p. 36)

Cumprindo o que havia prometido, “No saldo que a esposa foi/ Com ela ele voltou/
Mandou sentar na cadeira/ E desse jeito falou/ Passe a navalha no resto/ Do cabelo que
sobrou”. O homem faz com que sua mulher tenha todo cabelo raspado e para completar o
castigo, obriga-a a se expor em praca para todas as pessoas como um exemplo de mulher que
ndo deve ser seguido — “Boiadeiro caprichoso/ Caprichou mais na pirraga/ Fez a morena
careca/ Dar uma volta na praga”.

A honra do boiadeiro, na perspectiva patriarcal, proveniente de uma tradicao e cultura
sertanejas, € maculada, colocando-0 em uma situacdo-limite, em que a sublimacdo do amor
acabou transformando-se em uma furia louca. A punicdo a mulher pelo raspar os cabelos,
conforme Cémara Cascudo (2012), é uma prética antiga e era utilizada as mulheres de méa
vida, as infamantes, que eram enxotadas das cidades.

“O corte e a disposicdo da cabeleira demarcam a personalidade, a funcdo social ou
uma mudanca no tipo de vida. E também algo civilizatorio: cabelos e criangas ndo podem
crescer desordenadamente, precisam ser “cortados” para que ganhem ‘forma’” (OLIVEIRA,
2007, p. 138). A penalizacdo pelo corte e raspagem de cabelos tornou-se legalizada por
intermédio do Cadigo Visigético e os portugueses acabaram propagando e construindo um
discurso positivando a agdo contra aquelas mulheres que, de uma forma ou de outra, rompe as

tradigdes patriarcais.

E consenso de que o estropicio pela honra ultrajada tem que ser reparado
com sangue, e até pode entrar em acao a justica com as préprias maos, pela
“lei do trinta”, como nos enredos de um faroeste. Esta forma de resolucéo,
quase sempre tragica, é atrativo nas modas caipiras mais bem aceitas pelo
publico como o0s assassinatos [...]. (SANT’ANNA, 2000, p. 178)
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Nesse sentido, a acdo do boiadeiro ndo é questionada e até justificada como positiva ja
que a mulher ndo se portou como deveria, reforcando o discurso miségino na cultura
sertaneja, em que a condicdo e a posicdo da mulher sdo, realmente, a de subalternidade, a de
ser submissa e qualquer ato que questione o posicionamento e regra masculina deve ser
punido. Muito dessa construcdo, € mantida no imaginario caipira, reforcando o estere6tipo de
que é o0 homem a voz da relagdo e a dominagdo pelo poder € caracterizada pela “possibilidade
de impor ao comportamento de terceiros a vontade propria.” (WEBER, 1991, p. 187)

Dessa forma, a autoridade domeéstica foi se estabelecendo socialmente devido a forte
crenga no poder masculino, especificamente, pela energia fisica e psiquica do homem. A
questdo da autoridade é reforcada também pela ideia da propriedade. A construcdo da
masculinidade do boiadeiro é obtida pelos esteredtipos adotados por ele, assim como a
misoginia contida na cancdo esta relacionada aos discursos sociais do periodo em que foi

escrita, final da década de 1950.

Historicamente, a redugdo da mulher ao papel de mée e esposa devotada
representou esse compromisso entre 0 pai € o poder médico. O homem,
expropriado de terras, bens e escravos, através da higiene, colocou seus
génitas a servico do Estado. Em contrapartida, foi-lhe dado o direito de
concentrar sobre a mulher toda a carga de dominagdo antes distribuida sobre
o0 grupo familiar e demais dependentes da propriedade. A esposa passou a ser
a Unica propriedade privada. De propriedade juridico-religiosa, a mulher
passou a propriedade higiénico-amorosa do homem (COSTA, 2004, p. 251).

A supremacia masculina estd presente, portanto, em todo texto. O homem acha-se
inteiramente dono da razdo e, consequentemente, mantém o poder sobre a mulher. Quando
esta ndo se coloca como sua subordinada, € devolvida para os pais como um objeto; além
disso, ele fez questdo de reforcar a vergonha, denegrindo a imagem feminina — “E 1a na casa
do sogro/ Ele falou sem receio/ Vim devolver sua filha/ Pois ndo achei outro meio/ A minha
maior riqueza/ Eu olho e vejo no espelho/ E um rosto com vergonha/ Que & toa fica
vermelho”.

E vélido lembrar, ainda, Génesis 3:16 — “E & mulher disse: Multiplicarei grandemente
a tua dor, e a tua conceicgédo; com dor daras a luz filhos; e o teu desejo sera para o teu marido,
e ele te dominara”. Quando h& a desobediéncia, novamente, a mulher é julgada como Eva, e
deve ser punida. “A punicdo dela [Eva] pode fornecer razao para se ponderar sobre a condi¢ao
natural de serviddo atribuida por Deus a toda mulher como descendente dessa mae
primordial”. (FONSECA, s/d, p. 160)
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Em refor¢o & misoginia, o boiadeiro afirma-se “igual um puro sangue/ Que nio deita
com arreio/ Prefiro morrer de pé/ Do que viver de joelhos”. A imagem construida do homem
ao cavalo remete a manutencdo do estereotipo da virilidade e forca, caracteristicas que fazem
referéncia tanto ao sexo masculino quanto ao cavalo indomavel — sdo insubordinados e nao se
dobram diante das situacOes em que séo testados. Acaba-se, nesse sentido, naturalizando a
agressividade e tendendo a culpabilizar a vitima. E isso € feito durante toda a cancéo, a culpa
foi da mulher, ela ndo poderia ter cortado o cabelo, pois foi advertida.

A riqueza imagética remete ao universo do caipira e a rigidez quanto aos preceitos e
tradicbes em que sdo criados, como proferido anteriormente, remontam a um patriarcalismo
arraigado na sociedade brasileira. Além disso, hd que se considerar a riqueza composicional
em que se valoriza o ritmo, a sonoridade e as inversdes que sdo dic¢des proprias do sertanejo.
H& um trabalho poético e linguistico, cujo jogo discursivo € valorizado, ndo é s6 o conteudo
que chama a atencdo, mas a forma tem grandiosa expressdo na masica analisada.

Percebe-se, portanto, que a mulher, no discurso misdgino, é sempre culpada, por ser
descendente de Eva e, nesse sentido, as mulheres apresentadas nas can¢des ndo fugiram a esta
classificacdo. E perceptivel a misoginia em diferentes situacbes o que reforca que ela esta
presente em diferentes momentos da histéria e € bem frequente na civilizacdo ocidental que,

ainda, mantém um discurso derrogatério da mulher.
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CONSIDERACOES FINAIS

Agora convivo serenamente com a evidéncia de que as
minhas opinides ndo sdo definitivas. [...]. Os trilhos da
vida, porém, ndo sdo tdo paralelos. Crescemos,
aprendemos, e de repente aquela bitolinha fica estreita
demais, e 0 caminho tracado, que acreditavamos tédo
exclusivo, revela-se apenas um, entre tantos. E hora de
mudar. (Marina Colasanti, 1981)

A importéncia que a musica assume na vida humana depende da necessidade e das
transformacoes de cada época. Ela sofreu e ainda sofre modificagcdes a cada periodo historico,
pois cada sociedade coloca sobre ela sua visdo de mundo, seus valores e seus modos de
conceber o conhecimento. Falar sobre musica, como dito introdutoriamente, ndo é uma tarefa
facil, ja que se percebeu que é uma representacdo humana complexa e ampla, cujas origens
remetem as relagGes filosoficas e metafisicas. Por isso, ter-se optado por uma descri¢do a
partir do principio grego, em que ela era tida como essencial, principalmente, na educacéo.

Por envolver processos cognitivos complexos e elaborados, a mdusica foi e €
considerada a linguagem da percepc¢éo, sendo uma das manifesta¢cbes humanas mais antigas e,
por conta disso, também estabelece relagcdes de poder, principalmente, quando se prima por
classificacbes — erudita e popular. Teve-se nesse trabalho a preocupacdo no tratamento da
origem da mausica popular brasileira, apresentando um breve histdrico, suas caracteristicas e
principais representantes, para depois chegar a apresentacdo do que se intitulou de musica
sertaneja brasileira de raiz.

Percebeu-se que enguanto consciéncia musical, em um processo de historizacdo da
mausica no Brasil, em especial, a de carater popular, que se fazem presentes trés elementos, a
saber, producdo, execugdo e recepcdo, em que se tentou focar. A muasica ndo possui um
carater conclusivo e como fendbmeno de criacdo e evolucdo influenciou as diferentes fases e
periodos musicais em um contexto brasileiro e de cultura popular.

No tocante ao que é cultura popular, deparou-se com outro problema contextual, pois
epistemologicamente, definir cultura e esclarecer o que lhe é popular é atuar no campo das
complexidades. Procurou-se, entdo, no tracado histérico musical, estabelecer as relagdes que
mais se aproximavam daquelas que compreendiam o elo entre a musica citadina e a realidade
social, desde o século XVI, oferecendo indicagfes sobre a problematica da cultura popular e
de caracteristicas que lhe séo proprias.

Assim, uma das primeiras indicacdes que é percebida pela evolugdo musical voltada

ao popular no Brasil esté relacionada a uma diversificagdo social, ou seja, representa a cultura
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do pais, que reune as varias culturas, realidades e graus de informacdo de cada camada
constituinte da sociedade (TINHORAO, 2010). A musica brasileira ndo tem um carater
étnico definido, ela é diversa como a propria cultura e as pessoas o0 sdo, legitima-la, segundo
Andrade (2006), é considera-la em sua nacionalidade evolutiva livre, ela € a primeira
fatalidade da mistura de racas.

A musica popular brasileira é plural, constituida no contato e confronto com outras
musicas, por meio de sujeitos que sdo representados por categorias historicas, sociais e
culturais, carregando uma energia que afeta as necessidades gerais humanas inconscientes
(ANDRADE, 2006). Viu-se que os sentidos despertados por esse tipo de musica remetem
também aos diferentes discursos a ela associados como a midia, a veiculagdo, as tecnologias
envolvidas ou ndo, os processos de producdo e os contextos de recepcdo, além do que se
comentou a respeito da organizacdo social e das relacfes de poder estabelecidas.

A expressao artistica musical e como ela reflete na cultura e na organizagdo social €
uma preocupacao do inicio do século XX, principalmente com o desenvolvimento da teoria da
recepcdo, em especial, como o publico ouvinte a percebe e a tem como producdo. De certa
forma, percebeu-se que no processo de desenvolvimento da musica popular muitos
significados que lhe sdo inerentes foram em alguns momentos reconstruidos, interferindo,
muitas vezes, negativamente na obra em si, devido a dependéncia de fatores como producéo,
divulgacdo e distribuicéo.

H& uma espécie de subordinacdo do artistico ao comercial e, com a crescente
transformacédo da musica popular, presenciou-se sua massificacdo, em que bastava produzir o
que era de gosto do povo, ou seja, fabricar para vender (TINHORAO, 2013).
Progressivamente, isso refletiu em uma dominagdo no mercado interno brasileiro da musica
importada, que comegou a interferir na projecdo dos valores, comportamentos e atitudes
primarios arraigados a obra artistica, padronizando o ver receptivo, reforcando a
homogeneizagdo, em que o que difere é excluido.

Nesse interim em que a classe média emergente é influenciada pelas curiosidades e
estilos musicais importados, as camadas populares urbanas mais baixas ndo deixaram de
produzir, o que representa um dinamismo referente ao processo criativo organizado
culturalmente para elas proprias. As classes baixas, fixadas a margem social da area urbana,
criaram maneiras de sobreviver fisica e culturalmente, passando a representar o som do
campo nas cidades.

A partir desse momento, direcionou-se o foco da masica popular ao que se denominou

de musica popular brasileira de raiz, sua constituicdo histérica e contribuicdo para formacéo
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identitaria e cultural do homem do campo. Foi pontuado que a musica ndo é uma linguagem
que se limita a um universo fixo de significacOes e que produz efeitos em diferentes esferas,
como a social, a cultural, a individual, “a muasica é um sorriso inspirado da cultura de um
povo, a moda caipira de raiz € emblema dos sentimentos e identidade simbolica das regides
Sudeste e Centro-Sul do pais” (SANT’ANNA, 2006, p. 6).

Dentro desse contexto musical, os significados séo carregados e apropriados por
individuos dentro de uma determinada realidade social. Por isso, a época e 0 contexto sdo
materiais necessarios a compreensdo da identidade e da realidade operante, sdo esses
elementos que levam a compreensdo da formacdo da musica sertaneja brasileira de raiz a
partir da década de 1920, reconhecendo o individuo, oriundo do interior e do campo, e sua
producdo musical.

A musica caipira, como foi primeiramente denominado o género sertanejo de raiz,
integra a cultura do campo e o estilo de vida interiorano, passando por varios movimentos,
fases e transformacdes. No processo de ressignificacdo musical, teve e, ainda, tem varias
denominacdes, como musica de raiz, musica sertaneja, moda caipira, entre outros. O intuito
desse trabalho ndo foi o de questionar as nomenclaturas, ja& que se entende que em seus
diferentes contextos e épocas, o estilo musical adequa-se a recep¢do ouvinte. Por isso, desde 0
inicio, optou-se por denomina-la de musica sertaneja brasileira de raiz.

Historicamente, o estilo musical foi construido pelas diferentes expressdes advindas
do campo e dos centros urbanos, reflexos de uma producdo popular, em especial, das classes
sociais mais baixas, tendo como expoente iniciador a figura de Cornélio Pires, pessoa
reconhecida pela forte associacdo ao folclore, pois apresentava em seus textos costumes,
crencas, supersticdes, tradicdes que remetiam ao mundo caipira.

A musica oriunda do campo revela-se como um veio relevante para a industria do
disco, ao longo de todo século XX, “quem fala ¢ o caboclo nativo e seus descendentes,
desconfiados, intuitivos, misticos, sonhadores e, mais do que isso, sabidos” (RIBEIRO, 2006,
p. 7). Segundo Mario de Andrade (2006), as gravacdes da musica popular focavam na
comercializacdo, entretanto, as “modinhas de viola”, gravadas pelos caipiras de Sdo Paulo,
fizeram parte de um grande projeto de cunho cientifico.

Dessa forma, até o inicio da década de 1970, a musica sertaneja brasileira de raiz ndo
apresentou alteracOes significativas quanto a composicéao, estilo, voz e instrumentacdo. Em
um universo extremamente competitivo, desde as primeiras apresentacOes realizadas pela

Turma do Cornélio Pires, o género sofreu concorréncia com o0s estilos guarania paraguaia e
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bolero mexicano, nas décadas de 40 e 50, no entanto, as duplas caipiras seguiam firmes na
divulgacdo da musica campesina. (CALDAS, 1987).

A partir dos anos de 1970, verificou-se uma nova estruturagdo no cancioneiro
sertanejo que, como afirmado anteriormente, manteve-se em ascendéncia, por conta de uma
indUstria cultural forte no Brasil quanto ao género. Entre as transformacgBes mais expressivas
estdo a introducdo de instrumentos e sons eletronicos com tecnologia sofisticada, como a
guitarra elétrica, cujos representantes principais desse momento foram Leo Canhoto e
Robertinho que absorveram bem essas mudancas e tinham planos para revolucionar a musica
sertaneja.

As alteragdes na indastria cultural e da recepcdo foram essenciais para perceber as
etapas e 0s processos pelos quais passou e, ainda passa, a musica sertaneja brasileira de raiz.
Os individuos do campo foram obrigados a acompanhar o crescimento demografico e a
conviver em um novo espaco, as cidades. E, as mudangas em seu modus operandi ndo foram
capazes de alterar os versos e as cangdes sertanejas que marcaram presenga nesse meio
citadino, sempre como resgate do que antes era 0 campo, a representacdo do interior.

Na modernizacdo, as estruturas culturais e sociais sdo (re)analisadas, ha um
deslocamento quanto ao que € o pertencer e, consequentemente, novas identidades surgem.
Nessa nova forma organizacional, os individuos comegcam a se questionar quem sao e esse
também € um questionamento do cancioneiro sertanejo, representado pelo caipira, pelo
homem do interior.

Portanto, as transformacdes quanto as identidades apontam que, na modernidade, em
funcdo dos deslocamentos espaciais, as estruturas culturais também sdo modificadas e a
masica caipira dos sujeitos oriundos do campo e do interior é representativa dessa indefinicao,
ja que, a0 mesmo tempo, eles sentem-se deslocados, ndo tém mais uma “ancoragem estavel
no mundo social” (HALL, 1992, p. 7). E o individuo fragmentado, composto por novas
identificacbes, 0 que acaba repercutindo na esfera da cultura e também na reelaboracdo de
técnicas, praticas e conceitos quanto ao género musical que o representa.

No processo de éxodo rural, a questdo da ruptura e da adaptacdo a novos costumes
diante daqueles ja assimilados afetaram diretamente a cultura e a identidade caipiras. A
cissura, uma das caracteristicas da modernidade, € um item que reforca o resgate cultural e de
identidade, em um processo de reafirmacdo de que a musica caipira € parte da formacdo do
homem sertanejo. Junto a questdo da identidade, surge a questdo da cultura que, de acordo
com Hall (2016), tem na linguagem o elemento principal para o intercambio dos sentidos.
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Sendo assim, a cultura apresenta-se como “significados compartilhados”, que constituem a
base para os valores e significacdes culturais.

Para a discussdo do que é cultura, viu-se que € primordial a questdo da representacao,
“parte essencial do processo pelo qual os significados sdo produzidos e compartilhados entre
0s membros de uma cultura. Representar envolve o uso da linguagem, de signos e imagens
que significam ou representam objetos” (HALL, 2016, p. 31). Por isso, significar ¢
representar para outros individuos o que se tem como conceitos, ideias e sentimentos, é o
sentido produzido e circulado através de um sistema representacional.

Sendo assim, a cultura compreende sentimentos, emocdes, no¢do de pertencimento,
além de conceitos e ideias, cujos significados culturais organizam e regulam as praticas
sociais. Os sentidos sdo estabelecidos a partir da representacdo que é dada sobre as coisas,
permitindo o desenvolvimento da nocdo de identidade por serem elaborados em diferentes
areas, promovendo um circuito cultural.

Das concepcOes levantadas a respeito do que é cultura, foi possivel também pensar a
nocdo de cultura popular que é, a0 mesmo tempo, de aceitacdo e de negacdo. Ao levar em
consideracdo a cultura caipira foi preciso inclui-la nessa mesma pratica interpretativa, em que
permanecem légicas opostas em jogo, refletindo na proépria identificacdo do sujeito e de sua
cultura, considerando o processo de construgdo identitaria do mesmo.

Consoante Hall (1992), é na crise da identidade que o individuo percebe-se
fragmentado e composto ndo de uma Unica formacdo, mas de varias, pois na modernidade,
ndo se tem uma concepcdo fixa, essencial e permanente do ser, uma vez que 0 proprio
processo de identificacdo torna-se variavel e provisorio. Logo, os sujeitos acabam assumindo
identidades diferenciadas em situac6es diferentes, fazendo com que haja o deslizamento desse
ser em multiplos sistemas de significacdo e representacéo cultural.

Notou-se que 0 sujeito para ser constituido é preciso de praticas discursivas que
reforcam a sua subjetivacéo, exemplo que foi citado no decorrer do trabalho e que se recorre
aqui mais uma vez € a da caracterizacdo das duplas de musica sertaneja brasileira de raiz em
que dependendo dos elementos exteriores, ha a contextualizacdo de seu lugar historico e
socioculturalmente inscrito. Por isso, nos primeiros momentos da mdsica caipira era comum a
vestimenta de camisas em xadrez ou combinadas, o uso de chapéu de palha e o
acompanhamento da viola e, a partir dos anos de 1970, had uma caracterizacdo mais voltada ao
estilo estadunidense com o uso de chapéus de cowboy e botas.

Essa caracterizagdo reforca as teorias levantadas a respeito das identidades no decorrer

do trabalho de que elas estdo em movimento e que 0s sujeitos tém tomado consciéncia do
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carater incerto e transitdrio a que estdo expostos na modernidade. Portanto, o caipira ndo esta
apenas na maneira de vestir e se apresentar com um estilo de roupa, por exemplo, compreende
algo mais amplo que é o de buscar recriar seu mundo destituido, o meio rural.

Essas consideracdes foram e sdo importantes para compreender a construgéo cultural e
identitaria do homem sertanejo, em que é possivel afirmar que ele é um sujeito plural e ndo
acabado, construido por discursos e praticas simbdlicas, inserido em um lugar de destituicao
sociocultural rural, um espaco de nao-identificacdo e de negacdo, mas que sdo relevantes para
compreender as relacBes entre o sertdo e o sertanejo, o caipira e sua masica.

Dessa forma, para o entendimento da musica sertaneja brasileira de raiz e sua
formacdo no cenario nacional a partir da década de 1920, foi necessario compreender algumas
concepcdes a respeito do sertdo, do sertanejo e do proprio caipira. Observou-se que a masica
caipira ou sertaneja de raiz ou raiz é reflexo da organizacdo e da modernizacdo das cidades e
do éxodo rural, que acabaram provocando o desejo de recuperar a identidade e a imagem do
individuo inserido no urbano, dito moderno e industrializado.

Vérias alegacdes foram utilizadas para estruturar no consciente nacional que o sertdo e
0 sertanejo sdo negativos e prejudiciais, por um lado, exaltava-se a cidade e seus habitantes
como o lugar do saber e do civilizado; por outro, esses componentes eram inoportunos,
porque impediam o progresso e o desenvolvimento da nacdo. Assim também muitas das
referéncias de musica sertaneja brasileira de raiz foram construidas sob esta dupla visao a de
que € inculta e atrasada.

A oposicdo entre sertdo e litoral em terras brasileiras foi marcada pela visdo dos
exploradores portugueses em que 0 que estava proximo ao mar era o litoral e a demarcacéo
além — o sertdo — era a terra estranha e distante, o lugar in6spito e passivel de ser conquistado.
Logo, o sertdo torna-se aquilo que é profundo e incégnito no Brasil, podendo ser representado
cartograficamente pelas grandes extensdes territoriais, demarcadas por fronteiras que se
referem a areas distintas e imprecisas que podem ser citadas como o interior de Sdo Paulo e da
Bahia, toda a parte da Amazonia, os estados de Minas Gerais, Goias e Mato Grosso, além do
sertdo nordestino, que ja traz a macula do termo na prépria denominagéo, cujos civilizadores
buscavam experiéncias bem-sucedidas de riquezas.

Segundo Lima (1998), o sertdo surge justamente na oposicdo entre litoral, por
expressar 0s contrastes e os limites antagonicos de formas que se organizam distintamente. A
relacdo dual, sertdo-litoral, acaba dividindo o pais em duas partes, que tém imagens e forcas
simbdlicas; por isso, a preocupacgdo em unificar a nacdo por uma ressignificacdo do proprio

sertdo, ou seja, para unir o pais, é preciso civilizar o sertéo.
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O sertdo representa a pluralidade, ndo s6 quanto ao espa¢o geografico, bem como no
imaginério social, ele é o local marcado pela baixa densidade populacional, com clima e
vegetacdo diversos, € a fronteira entre os brasis atrasado e civilizado. Logo, constitui-se em
um territorio de reproducdo de uma ordem social que o coloca no lugar de prestigio e de
desenvolvimento, mesmo sendo carregado de negatividade pelos perigos inerentes, é a terra
de enormes riquezas e potencialidades que foram exploradas, principalmente, pelo movimento
das bandeiras.

No que se refere a essa concepcao, assim como o lugar é ambivalente, a caracterizacdo
daqueles que o ocupa, os sertanejos, também é dual. Sdo considerados os habitantes desse
interior, ora tidos como homens fortes, bravos e némades que enfrentam as asperezas,
agregando-se ao proprio lugar agreste; ora 0S preguicosos, caipiras atrasados que ndo
conseguem acompanhar o progresso e dele fazer parte. O delineamento do sertanejo associa-
se, portanto, aos comportamentos estabelecidos com o meio social.

Baseou-se nessa concepcdo entre sertdo e sertanejo para compreender que o0
afastamento e a ideia de segregacdo em que vive o caipira reforcam que ele ndo se completa
facilmente a vida social e cultural das cidades. De acordo com Candido (1977), a convivéncia
entre esses sujeitos sempre foi de um afastamento, entretanto, por mais que ndo haja a
proximidade fisica, verifica-se uma unidade de consciéncia e de pertencimento em torno dos
moradores, 0s bairros, em que a identificacdo de localidade, de intercambio entre as pessoas e
as familias da-se por meio da cooperacao.

O fator isolamento é uma caracteristica dos primeiros sertanejos e persiste no modo de
vida caipira que vé nos bairros e, consequentemente nas atividades de mutirdo, a unidade de
manutencdo das relacbes basicas. Além disso, a organizacdo desse individuo, nessa nova
estruturacdo do sertdo, é constituida ainda pela distancia que tem dos grandes centros urbanos.
Notou-se que o insulamento € um mecanismo de sobrevivéncia, mas que mesmo longe ha
uma referéncia de vizinhanca e de aproximacéo no tocante as atividades laborais e as relac6es
ludico-religiosas, incluindo, a masica.

Partindo da perspectiva do “desgracioso, desengongado, torto, fatigado, cansado”,
caracteristicas que foram langadas ao sujeito sertanejo, apresentou-se a bivaléncia do herculeo
e do quasimodo (CUNHA, 1984) que ressaltam as representacdes contraditorias e as tensoes
latentes entre a cidade e o sertdo, o civilizado e o sertanejo, a regido e a Nagdo. Da mesma
forma, o isolamento das sociedades agrarias constituiu o status do novo sertanejo, o caipira,
como aquele que estaria isolado no tempo e no espago, mantendo tradi¢cGes ancestrais e

combatendo as adversidades do meio, sem o entusiasmo das culturas urbanas.
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Essas identificacbes do ser caipira a indoléncia, pobreza, ignorancia e atraso, o Jeca
Tatu, contrastam em seus modos e organizacdo sociocultural com o individuo da cidade,
oscilando entre a imobilidade e o heroismo. Mais uma vez a dualidade é representada, por um
lado tem-se o sertanejo e o desenho idealizado da vida no sertéo, por outro eles séo rebaixados
e silenciados.

Nesse sentido, entdo, o caipira ndo deve ser visto como um sujeito de cultura
homogénea e fechada, e sim de construcdes identitarias que coincidem com o deslocamento
para a cidade, integrando discursos de diferentes culturas. Uma vez que foi afastado de seu
espaco de identificacdo, do seu ambiente sociocultural rural, os valores, formas
comportamentais e elementos culturais acabam sendo deslocados em um processo de
diferenciacéo.

A zona urbana € o lugar em que a integracdo sociocultural ndo acontece, o caipira
aparece envolto em uma espécie de violéncia simbdlica de seus valores e costumes
(BOURDIEU, 1989), em que as formas culturais da cidade séo impostas como naturalizacéo
da condicdo do sujeito considerado inferior. Sendo assim, as abordagens levantadas em torno
do caipira e sua cultura auxiliaram no processo de escolha das cangfes sertanejas de raiz, pois
além de tragarem uma perspectiva de identidade do sujeito rural e/ou interiorano, foi possivel
perceber a transformacdo da visdo de mundo diante daqueles que ndo os atestam como
pertencentes a sua ordem, os citadinos.

O caipira e a musica sertaneja brasileira de raiz participam, portanto, de categorias
socioculturais abrangentes, hd uma pluralidade tematica significativa, cujos eixos ficam em
torno do cotidiano da vida rural e da nostalgia fora desse ambiente. Dada a heterogeneidade
desse individuo que idealiza e busca sua identidade no universo urbano, mas que ndo tem
contemplado todos os seus anseios e buscas, hd a representacdo do saudosismo, que é
percebido a partir do deslocamento do sertanejo em relacdo ao campo versus cidade.

Pensou-se a partir da questdo da saudade para representar a nostalgia presente na
musica sertaneja brasileira de raiz. Algumas canc¢des foram analisadas com o intuito de
compreender o processo de industrializagdo e urbanizagao na destruicdo do homem do campo,
focalizar o caipira como 0 camponés puro e mostrar a resisténcia do homem do campo e sua
arte (ALLONSO, 2013).

Ao remeter a questdo da identificagdo, campo semanticamente complexo, percebeu-se
que no processo de subjetivacdo, € necessario reconhecer o sujeito a partir de uma origem
comum, com caracteristicas e ideais (com)partilhados. Do desenraizamento do homem do

campo, a cangdo sertaneja projeta um discurso de recuperacdo identitaria, tornando
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representativas as condi¢des de vida campesina que traz & memdria a perspectiva de
representacéo.

O que se pdde perceber ao longo dessa breve apresentacdo tematica foi a de que a
musica caipira € extremamente rica e repleta de exemplos de como o individuo do campo
enfrentou e, ainda, enfrenta os processos de modernizagéo e industrializagdo. Notou-se que
existem os sujeitos que s@o sucumbidos, outros que resistem e aqueles que persistem na
manutencdo identitaria e memorialistica direcionados por um imaginario coletivo.

A musica sertaneja brasileira de raiz tem como referéncia todo um universo voltado
para as representacdes do caipira, desde as tematicas a instrumentacdo, com énfase, na viola.
Ela é o instrumento unificador e identificador do estilo musical, agrega melodias e dangas e
desenvolve os diferentes ritmos e temas. Une o discurso de um grupo social por ter como
funcdo principal a de socializar os sujeitos envoltos por uma mesma coletividade.
(SANT’ANNA, 2000).

Dessa forma, o instrumento, ao longo dos Ultimos séculos, foi estabelecendo uma
identidade muito préoxima a mdsica brasileira, projetando-se, especialmente, no cenario
nacional, a partir dos anos de 1920, quando apareceram as primeiras duplas caipiras. Segundo
Vilela (2004-2005, p. 85), a viola vive ainda um processo de revitalizagéo, sendo disseminada
entre diversos segmentos sociais por meio de orquestras de violeiros. “Agora a viola faz parte
do curriculo académico da USP, [...] onde foi aberto o primeiro bacharelado do instrumento
no mundo. E a viola e toda a cultura popular que a cerca sendo acolhidas pela porta da frente
no mundo académico”.

As letras das cancOes caipiras e as melodias produzidas pela viola despertam
sensibilidades, que capturam as razfes e 0s sentimentos e caracterizam a realidade de um
grupo social (PESAVENTO, 2007). Pelas representagdes sociais, as sensibilidades sdo
perscrutadas, h4& um modo de ver e sentir 0 mundo de uma maneira ou de outra. E o
imaginario, elemento que assegura a um grupo construir, a partir das vivéncias de seus
agentes sociais, aquilo que é o coletivo, o imaginario social.

De acordo com Baczko (1985), o imaginario social relaciona-se a realidade, ao mesmo
tempo em que valoriza e interpreta o que é simbolico. Destarte, cada cultura, cada sociedade,
cada grupo social tem seu imaginario e se estrutura a partir de forcas afetivas que agem no
comunitario, devido ao tecido simbdlico, que une uma rede de significacbes que parte do
individual para o coletivo.

O conflito entre 0 homem do campo e o da cidade reforga as diferengas encontradas do

lugar deixado e para onde se transferiu. O caipira tende a (re)afirmar os modos tradicionais de
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vida, visando a manuten¢do do imaginario, mantidos pela permanéncia e/ou persisténcia. No
imaginario coletivo, a questdo da permanéncia € a parte mais evidente dos niveis tradicionais
associados ao campo (PATLAGEAN, 1992), s6é que ao passar de uma cultura a outra, a
incorporacdo de novos tracos depende da acomodacdo das condicGes que satisfacam o0s
proprios interesses do individuo, no caso do universo caipira, hd uma nostalgia do antes que
acaba contribuindo para a figuracdo mitica desse sujeito como um individuo ingénuo e
deploravel.

Apesar das diferentes fases pelas quais transita o estilo musical do caipira, constatou-
se que foram mantidas as matrizes de significacbes do género, construindo e partilhando
saberes que estdo em um mesmo universo cultural. Entende-se, pois, que a musica sertaneja
brasileira de raiz € uma representacdo simbdlica de manifestacdo artistica que pertencente ao
imaginario coletivo, justificando a preocupacdo com a manutencdo e valorizacdo de uma
tradicdo por meio dos significados manifestados.

Portanto, verificou-se que, no processo de criacdo da musica sertaneja brasileira de
raiz, sao identificadas as mesmas imagens poéticas e musicais pelos seus ouvintes, uma vez
que elas expressam a memdria social e a identidade de um grupo que estd em constante
(re)construcdo. A masica caipira, nesse interim, possibilita a socializagdo e, em consequéncia,
precisa de corpo social para dela alimentar e viver. Observa aqui 0 vigor da musica caipira
que indica os valores e tradicbes de uma memoria, cujas praticas culturais servem como
marcadores de sua identidade.

A partir da consciéncia do sujeito e da capacidade expressiva musical que tem,
afloram o sentimento de pertencimento e, por conseguinte, a manutencao de atividades que
enfocam a cultura caipira. Logo, o resgate da identidade cultural € um componente essencial
para a autopreservacdo do caipira, de sua musica e da memoria cultural que deve ser mantida
como referéncia dessa identidade para os segmentos futuros. Referéncia essa que é projetada
pela memodria.

A musica sertaneja brasileira de raiz ocupa uma posicao de destaque quanto ao aspecto
memorialistico, porque é uma das principais identificacGes culturais e de caracterizacdo do
ambiente rural. Nas cangdes caipiras, a memoria pertence a um sujeito singular, sua
identificacdo realiza-se por meio das lembrancas que deslizam para um coletivo. Dessa
maneira, os individuos séo construidos conforme sua atitude diante do passado, presente e
futuro — sdo memodrias, identidades e imaginarios.

Para finalizar a discussdo a respeito desses elementos, foram apresentadas as tematicas

do amor, da mulher e da misoginia. Pontuou-se que as modas caipiras sao criadas, por uma
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perspectiva, que remete ao ideal romantico e de como 0s temas e 0s personagens estdo
envoltos pelo amor e dor. No universo musical sertanejo, pelo motivo amoroso, tem-se a
apresentacdo do amor idealizado e cortés, a figura feminina como sinébnimo de pureza e
perfeicdo entre outros aspectos.

No entanto, a presencga feminina nessas can¢es ndo estd somente pela idealizacéo, ela
perpassa um discurso miségino, que a considera um ser inferior e subordinado ao homem,
discurso esse que € cultural e socialmente instituido. Baseado, entdo, na trajetéria do amor
romantico, verificaram-se trés momentos particulares as cancdes caipiras: as que tratam do
encantamento pela pessoa amada em que h& a eternizacdo do amor; as que mostram o
afastamento do ser amado por conta de uma desilusdo, remetendo ao sofrimento e ao
insulamento e, por fim, as que demonstram a revolta e a vinganca pelo fim do amor.

As mulheres que foram apresentadas nas letras de cancdes sertanejas sé reforcaram o
papel de submissdo e de divisdo de géneros em que se enfatizam os estere6tipos, que sdo
construtos sociais e culturais. Elas acabam rompendo com os modelos impostos, séo julgadas,
sofrem todo tipo de preconceito, sdo desprezadas, isoladas e mortas. Nas relacdes
genderizadas, observou-se que as diferencas de poder sdo ressaltadas, conferindo ao sexo
masculino a manifestacdo quanto ao seu sentimento, a significacdo intima, a felicidade e a
satisfacdo pessoal diante de um silenciamento e/ou anulagdo da mulher.

Essas relacBes reforcam a presenca de atitudes misoginas na cultura ocidental e é
perceptivel que esse discurso estd na formacdo social e cultural brasileira, inclusive,
estruturado nas cancBes caipiras, representado pelo terror, raiva, uma espécie de medo
internalizado pelo que é desconhecido em relacdo a mulher.

As reflexBes propostas foram de grande importancia para se descobrir valores
agregados a musica sertaneja brasileira de raiz. Apresentar essas discussdes foi prazeroso e,
muitas vezes, exaustivo ja que se tem que analisar e teorizar posicionamentos acerca do
universo e cultura caipiras.

Ao rever e discutir as cancfes sertanejas pode-se pensar mais a respeito da identidade
e das diferentes identificagbes em um universo deslizante — ndo é o meio rural, mas também
ndo é o urbano. Assim, foi possivel perceber que a memdria e o imaginario sdo elementos
essenciais para o construto do que se tem hoje como caipira. Constatou-se, portanto, que esse
universo é rico e complexo por permear €ixos sociais e culturais diversificados.

Cabe reforcar que debrucar sobre as perspectivas da identidade, memoria e imaginario
na musica sertaneja brasileira de raiz foi descobrir aspectos que ndo se tinham ainda

desvelado ou refletido a respeito. Percebeu-se que o caipira tem o estigma da resisténcia
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(CANDIDO, 2010) e sua musica é a composi¢do que a sustenta, dando base a cultura e ao
portugués brasileiro. Recuperando Colasanti (1981), foi preciso perceber que as opinides ndo
sdo definitivas e que é sempre hora para a mudanca. Esse trabalho fez amadurecer uma ideia
que estava latente desde a Graduacdo, despertando o sentimento de pertencimento e

integracdo, foi um dos caminhos entre tantos possiveis, a0 mundo caipira.
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