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“Na poesia e na musica sertaneja esta a alma do nosso povo.”

(RUI BARBOSA - 1922)



RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo promover um estudo de visdo historico-
musical sobre o género sertanejo como uma das vertentes da identidade goiana. Foram
consideradas as varias transformacdes ou fases desse género — aqui denominadas momentos-,
além de explorada a influéncia de fatores como o hibridismo, a industria cultural e a
globalizacdo neste processo de mutacdo e, as vezes, até de descaracterizacdo da musica
sertaneja.

No decorrer dessa analise ficou evidente que o Estado de Goias, ndo s6 é grande
consumidor do género musical, como também destaque na geracdo, producao e fomento de
duplas sertanejas de destaque, seja nas fases pioneiras ou ja na industria cultural. A masica do
género sertanejo é aqui analisada sob um olhar que considera a situacdo pds-moderna e a

transmissdo de uma identidade cultural musical ligada as raizes formadoras do Estado.

Palavras-Chaves: musica sertaneja, Goias, identidade.



ABSTRACT

The present research has the objective of studying the sertanejo genre as one of the
sources of the identity of the goiano people, considering some transformations and phases of
this genre — here called moments. Besides, it was tried, in this study, to explore the influence
exerted by factors of impact such as hybridism, cultural industry and globalization in this
process of mutation and, sometimes, even of descharacterization of sertanejo music.

A critical analysis of the subject made evident that the State of Goias is not only great
consumer of this musical genre, but also has an important role in generation, production and
promotion of sertanejo groups. The music of the sertanejo genre here is analysed under a look
that considers the post-modern situation and the transmission of a musical cultural identity

since the beginning of the State.

Key Words: sertanejo music, Goias, identity.
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INTRODUCAO

A musica sertaneja, género musical comum na area que abrange o interior de Sao
LPaulo, os Estados de Minas Gerais, Goias, Mato Grosso do Sul e Parana, regido também
conhecida como “sertdo” (PIMENTEL, 1997, p. 21), encontra-se em maior evidéncia ja ha
algumas décadas. O género que foi conquistando pouco a pouco a fidelidade de seu publico,
com o advento do radio e a partir da inddstria do disco, passou a ser exibido nas
programacdes das emissoras AMs em horarios nobres. Com o decorrer do tempo, tornou-se
comum também a veiculacdo de musicas sertanejas em diversas radios FMs goianas, tendo,
inclusive, algumas delas conseguido ocupar os primeiros lugares em audiéncia, por anos e
anos a fio, conforme pesquisas divulgadas pela imprensa e pelas proprias radios em questéo.
Um dentre varios exemplos é a Radio Terra FM, que esteve no topo da audiéncia nesta capital
por 20 anos ininterruptos (SERPES, 2008).

A partir da anélise das diversas fases da musica do género sertanejo, nesta pesquisa
denominadas momentos, pretendeu-se chegar ao entendimento de que o publico apreciador
desse género ndo mais corresponde somente aquele que se interessava por essa musica nos
seus primordios. O publico que atualmente adquire CDs, que nos shows de seus idolos canta
os refrbes curtos e repetitivos agitando os bracos e dancando no embalo do ritmo da musica
sertaneja, ndo mais esta representado por um dnico tipo ou perfil populacional, mas sim, por
fas de diversas “tribos”, como se autodenominam os jovens.

Partindo da premissa de que o grande consumo da musica sertaneja verificado na
atualidade esta ligado ndo so as transformacdes sofridas pela sociedade no mundo moderno
(com destaque para a ampliacdo dos canais de divulgacdo), mas, principalmente a uma
questdo de identificacdo do povo goiano com 0 género sertanejo enquanto parte de suas
raizes, propde-se, através da presente pesquisa intitulada A musica sertaneja como uma das
vertentes da identidade goiana, promover um estudo sobre essa vertente identitéria,
considerando as modificacdes sofridas por esse género, levando em conta, ainda, as
influéncias da Globalizacdo e da industria cultural na P6s-modernidade.

Para melhor compreensdo do tema e um desenvolvimento mais elaborado dos
argumentos, optou-se por estabelecer uma relagdo entre o “sertdo” e a vertente sertaneja vista
como parte da identidade goiana, além de proceder a uma analise histérica das origens e
modificacOes sofridas pelo género sertanejo. Claro esta que ndo se podem desenvolver idéias

ligadas a musica sertaneja sem considerar que ela esta intrinsecamente ligada a um aspecto
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identitario ndo s6 do goiano, mas de toda a regido do sertdo, aquela mencionada por Pimentel
(ndo por coincidéncia, a mesma regido em que proliferou a masica sertaneja).

A presente pesquisa, de natureza Qualitativa Bibliografica, a partir da analise critica
do tema, e considerando diversificados enfoques contidos em obras de diferentes autores,
busca apresentar uma resposta para o problema formulado, conforme assevera Medeiros
(2006, p. 54): “E feita com o proposito de se atingir um determinado objetivo e oferecer
resposta a um problema cientifico”. Para subsidiar essa pesquisa serdo considerados como
motivadores 0s aspectos regionais, econdémicos, historicos e culturais da populacdo. Buscou-
se analisar, inclusive, a relacdo tradicdo/modernidade, mas sob uma perspectiva de
continuidade e mudanca, ndo como aspectos excludentes, e sim complementares de um
mesmo processo social.

Como abordagem fenomenoldgica, o estudo em questdo permitird um olhar critico,
suscetivel a mudancas caso elas se facam necessarias. Segundo Clifton (apud FREIRE,
CAVAZOTTI, 2007, p. 44), “uma descricdo fenomenoldgica ndo se concentra nos fatos em si,
mas nas esséncias, e procura revelar o que é essencial (ou necessario) em um objeto e em sua
experiéncia, de tal forma que o objeto possa ser reconhecido como tal”. Mudanc¢as quanto ao
olhar da pesquisadora sobre o objeto de pesquisa poder&o ocorrer ao se procurar revelar o que
é essencial ou necessario para essa pesquisa. As possiveis mudancas serdo decorrentes de um
continuo exame da maneira de pensar e de conhecer da pesquisadora sobre o objeto
pesquisado. Aspectos subjetivos poderdo incorrer numa abordagem interpretativa. Na visdo de
Flavio Romero Guimardes, “em qualquer &rea do conhecimento, o éxito de uma pesquisa
pressupde o envolvimento do pesquisador com seu objeto de investigacdo — é um ato de
paixao” (2002, p. 21).

Atitudes que envolvem manifestacdes artisticas e culturais condensam em si
compromisso com o social e o politico, além de serem reflexos da experiéncia de vida do
individuo. A sociedade pés-moderna possui uma complexa gama cultural que Bosi (2002, p.
370) considera como fendbmenos simbolicos pelos quais se exprime a vida. Reitera-se que a
musica do género sertanejo é aqui analisada sob um olhar que considera essa situacdo pos-
moderna e a transmissdo de uma identidade cultural musical ligada as raizes formadoras do
Estado e aos efeitos da globalizacéo, fendbmeno este decorrente do hibridismo cultural.

Cabe aqui destacar também, a influéncia da indudstria cultural no processo de
transformacdo da musica sertaneja, género que ndo tem escapado dos efeitos nem dos

processos fomentados pela j& mencionada Globalizagdo, como a diversidade cultural, as
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praticas musicais espetaculosas, a exemplo dos mega shows assistidos e comentados por
publicos recordes. Na abordagem dos processos discutidos na contemporaneidade foram
consideradas as reflexfes de Guy Debord (1967) e Edgar Morin (1990).

Iniciando o desenvolvimento de questdes pertinentes ao Hibridismo Cultural, deve-se
partir da conceituacdo de Canclini (2001, p. XIX): “hibridismo cultural sdo processos
socioculturais nos quais estruturas ou préticas discretas, que existiam de forma separada, se
combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (grifo do autor).

Ha quem argumente que o “hibridismo” e o sincretismo — a fusdo entre diferentes
tradigdes culturais — constituem uma poderosa fonte criativa, produzindo novas formas de
cultura, mais apropriadas a modernidade tardia que as velhas e objetadas identidades do
passado. Mas ha também quem assevere que o hibridismo, com a indeterminagdo, a “dupla
consciéncia” e o relativismo que implica tem, igualmente, seus custos e perigos (Hall, 2006,
p. 91). E mesmo diante dessa controvérsia, 0 momento em que a analise acerca dos processos
da hibridacdo a diversos processos culturais ganha mais destaque € na década final do século
XX.

A partir desse periodo, segundo Vargas (2007, p. 61), os conceitos de hibridismo e
mesticagem cultural tém sido bastante utilizados, principalmente devido aos estudos
concernentes a pés-modernidade e, em especial, sobre a cultura latino-americana. Em geral,
as nogdes englobadas pelo hibridismo séo sincretismo, mescla, fuséo e relagdo. Na verdade,
aplicados a cultura, a arte e a comunicacao, todos esses termos remetem a idéia de colocar em
risco no terreno da cultura e das midias “um complexo e radical processo de misturas que
rompe com os modelos Unicos de andlise que, por sua vez, circunscrevem seus objetos a
conceitos pouco ou nada flexiveis, sobretudo os lineares e evolucionistas™ (Idem).

Concordando com as idéias de Canclini (2003, p. XXVII), Vargas (2007) — este que
aponta aquele autor como sendo um dos primeiros tedricos a utilizar e sistematizar a nocdo de
hibridismo na cultura latino-americana - reafirma a utilidade do conceito de hibridacdo em
algumas pesquisas com o objetivo de abranger conjuntamente contatos interculturais que
costumam receber nomes diferentes: as fusdes raciais ou étnicas denominadas mesti¢cagens, o
sincretismo de crencas, crioulizacdo (grifos do autor) e também outras misturas modernas
entre o artesanal e o industrial, o culto e o popular, o escrito e o visual nas mensagens
midiaticas (Idem). Canclini esclarece, ainda, que sob o seu ponto de vista, hibridacdo nao é
sinbnimo de fusdo sem contradi¢cBes, mas, sim, que pode ajudar a dar conta de formas

particulares de conflito geradas na interculturalidade recente, em meio a decadéncia de
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projetos nacionais de modernizacdo na América Latina. Esse autor considera a regido
supracitada “como uma articulagdo mais complexa de tradi¢des ¢ modernidades (diversas,
desiguais), um continente heterogéneo formado por paises onde, em cada um, coexistem
maultiplas logicas de desenvolvimento”. (CANCLINI, 2000, p. 28).

Claro est& que, num processo hibrido, ndo ha somente um componente, mas uma gama
de determinantes, indicativos e configuragcdes que funcionam, de forma complexa, fora dos
processos mecanicos de determinacdo ou subordinacao facil e imediata. Além disso, o termo
hibrido, ao ser transferido da biologia as analises socioculturais, ganhou campos de aplicacéo,
mas perdeu univocidade. Por isso alguns preferem continuar a falar de sincretismo em
questBes religiosas, de mesticagem em histdria e antropologia, de fusdo em musica. E ao
apresentar uma conceituacdo de hibridacdo, Canclini prefere fazé-lo enquadrando-o nas
ciéncias sociais: “entendo por hibridagdo processos socioculturais nos quais estruturas ou
praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas,
objetos e praticas”. (2003, p. XIX).

Entdo, pode-se deduzir que os estudos de hibridacdo modificaram o modo de falar
sobre identidade, cultura, diferenca, desigualdade, multiculturalismo e sobre pares
organizadores dos conflitos nas ciéncias sociais: tradicdo-modernidade, norte-sul, local-global
(Ibidem, p. XVII).

De todo modo, a intensificag¢do da interculturalidade favorece intercambios, misturas
maiores e mais diversificadas do que em outros tempos; por exemplo, gente que é
brasileira por nacionalidade, portuguesa pela lingua, russa ou japonesa pela origem,
e catdlica ou afro-americana pela religifo. Essa variabilidade de regimes de pertenca
desafia mais uma vez o pensamento binério a qualquer tentativa de ordenar o mundo
em identidades puras e oposicdes simples. E necessério registrar aquilo que, nos
entrecruzamentos, permanece diferente (Ibidem, p. XXXIII).

Ainda em relacdo a América Latina, Canclini a considera como um espaco de
confluéncia e convivéncia entre tradicdo, modernidade e pés-modernidade. E, em relacdo ao
hibridismo nessa América, Adorno pontua (apud VARGAS, 2007, p. 62) que é realmente
desafiador entender as complexidades e justaposi¢cGes sem reduzi-las a padrdes tedricos
unidirecionais, evolucionismos que embutem as praticas culturais latino-americanas numa
linha de progressdo previamente articulada a partir de parametros modernos, “sem também
circunscrever essas musicas aos limites estreitos e, a0 mesmo tempo, porosos das fronteiras
nacionais, e, ainda, na busca de suplantar o entendimento adorniano da industria cultural
como fendmeno castrador da percepcao e da criatividade na musica popular”. (VARGAS, 2007,

p. 62).
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Vargas acrescenta que a masica popular Latino-Americana, sobretudo a partir de sua
transformacdo pelos meios de reproducdo e de comunicacdo, é feita de sua adequacdo em

mesclas e sobreposi¢des de elementos arcaicos e modernos, nacionais e estrangeiros.

Desde os tempos da colonizacdo, com as fusdes da harmonia tonal européia e das
polirritmias e melodias modais dos africanos e indigenas, até a difusdo em massa por
veiculos como o ré&dio e a TV ou no formato mercantil do disco, da fita cassete, do
compact disc e do MP3 (forma compacta em arquivo digital), a dinamica da cancdo
popular sempre foi a da incorporacdo de elementos externos e da experimentacdo em
novos formatos e instrumentacGes, apesar mesmo da estandardizacdo imposta pelos
processos de mercantilizacdo da musica pela industria fonografica e pelas midias
(VARGAS, 2007, p. 62-63).

E dificil estabelecer as caracteristicas de um produto cultural hibrido, a néo ser que
seja levada em conta sua propria transitoriedade e complexidade. Por ser sempre o resultado
de fusbes de séries de elementos e nunca ser dado como concluido, o estado hibrido requer
um entendimento muito mais atento as variacdes do que as permanéncias, ou Seja, para
analisa-lo devem-se levar em conta as diferencas e nunca as questdes estaveis ou fixas.

Devido a sua origem encontrar-se na mistura e na multiplicidade, o objeto cultural
hibrido implica idéias de fratura, deslocamento e transitividade. Ndo é o resultado de um
aspecto, nem se reduz ao que é unico, mas tende a se mostrar por varias facetas, cada uma
delas concebida por fontes distintas e pouco delineadas, um vez que dentro dos processos de
mistura, ja ndo sdo o que eram inicialmente. Assim, “sua origem estd no transito complexo
das determinacdes”. (Idem).

Mas isso ndo significa que o hibrido seja totalmente indeterminado; sua determinacéo
percorre caminhos dificilmente projetados por padrdes teéricos mais ordenadores. O hibrido
se deixa levar pela instabilidade da mudanca constante e propde uma espécie de estratagema
tedrica por ndo se deixar nomear por classificagdes conhecidas, dai a imperativa necessidade
de “ciéncias sociais ndmades” transitando entre diversos saberes e relacionando conceitos.
(CANCLINI, 2000, p. 19).

O potencial hibrido é latente na masica popular latino-americana, por exemplo. Varios
autores comentam e analisam essa musica em distintos matizes, enfoques e nomenclaturas,
sob a otica do hibridismo. Ha unanimidade no que diz respeito aos aspectos do processo
musical ocorrido no continente, sempre alterando os padrdes oriundos da Europa, da Africa e
dos indigenas. Na historia da mdsica popular da América Latina, escalas e ritmos foram
adaptados, instrumentos foram tocados de novas maneiras, 0 que era aristocratico tornou-se

plebeu, rituais sagrados se misturaram a praticas mundanas, distintos materiais comegaram a
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ser utilizados na construcdo de instrumentos, novos nomes foram colocados em géneros em
gestacéo, e assim por diante. E ainda, se as mesclas produzidas criaram novas formas de fazer,
de ouvir e de entender a cancao, as tecnologias de producdo e reproducdo musicais reforcaram
ainda mais esse carater hibrido. “Surgem desses contatos novas formas melddicas, ritmicas e
harmadnicas, diferentes meneios vocais e performances e inusitados instrumentos”. (VARGAS,
2007, p. 67).

Por outro lado, Stuart Hall ressalta que existem também fortes tentativas para se
reconstruirem identidades purificadas, para se restaurar a coesdo, o “fechamento” e a tradigao,
frente ao hibridismo e a diversidade. Bons exemplos séo o ressurgimento do nacionalismo na
Europa Oriental e o crescimento do fundamentalismo. Como se pode perceber, tanto em
termos étnicos quanto religiosos, hd quem busque criar entidades politicas em torno de
identidades culturais homogéneas. (2006, p. 92).

A tendéncia a “homogeneizagdo global” tem seu paralelo num poderoso revival da
“etnia, algumas vezes de variedades mais hibridas ou simbdlicas, mas também
frequentemente das variedades exclusivas ou ‘essencialistas’” (Idem, ibidem). Bauman refere-
se a0 “ressurgimento da etnia” como uma das principais razdes pelas quais as versdes mais
extremas, bruscas ou indeterminadas do que acontece com a identidade sob o impacto do
“poés-moderno global” exige uma séria qualificagdo: “H4 uma poderosa demanda por uma
distintividade étnica pronunciada (embora simbdlica) e ndo por uma distintividade étnica
institucionalizada”. (2005 apud HALL, 2006, p. 96).

Enfim, embora as faculdades combinatérias dos consumidores sejam ampliadas nos
processos globalizantes, 0 mesmo quase nunca acontece com a hibridacao endégena, ou seja,
nos circuitos de producdo locais, esses que estdo cada vez mais condicionados por uma
hibridacdo heterdnoma, coercitiva, que concentra as iniciativas combinatorias em poucas
sedes transnacionais de geracdo de mensagens e bens, de edi¢do e administracdo do sentido
social. O hibridismo apresenta-se, portanto, como um processo violento que rompe
estabilidades teoricas, recepcbes padronizadas e esperancas de unicidade semantica, mas,
paralelamente a isso, mostra-se docemente criativo por ter em si germes de novas alternativas
para novas combinacoes.

Partindo agora para uma rapida abordagem sobre industria cultural, pode-se considerar
que o termo em questdo foi originalmente formulado por Adorno e Horkheimer, na década de
1930. Theodor Wiesengrund Adorno (1903-1969), filésofo e musico, e seu colaborador

Horkheimer viveram num periodo em que a producdo em grande escala, baseada na
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racionalizacdo e na divisdo técnica do trabalho, promovia a desarticulacdo de formas
pregressas. As invenc¢des do fondgrafo e do cinematografo, abalando dois ramos especificos
da arte - 0 som e a imagem - constituiam a prova de que a industrializacdo acabara de invadir
a area artistica.

Adorno interessava-se bastante pela musica. E foi a utilizacdo de meios mecéanicos
para multiplicar as possibilidades de audi¢cdo de um concerto que lhe sugeriu a criagdo e
utiliza¢ao do termo “industria cultural” (Kulturindustrie). Nesse termo integrou-se também a
nocdo de difusdo da inddstria no interior do dominio das artes e a de criatividade, trazendo
conseqliéncias diversas como a divisdo fisicamente intransponivel entre criadores, artistas e
publico.

Paulo Puterman afirma que Adorno e Horkheimer viam com revolta “a possibilidade
de a producdo cultural de uma determinada sociedade vir a ter sua comercializa¢do organizada
da mesma maneira que a distribuicdo dos produtos habituais” (1994, p. 14). Para eles a
indUstria cultural visava tdo somente o aspecto comercial do processo de criacdo, buscando a
guantidade e aumentando a rentabilidade. Em atitude de condenacdo, Adorno e Horkheimer
acreditavam que a industria cultural contribuia para uma cultura de massas e propiciava a
homogeneizacdo da sociedade, o que instalava o conformismo e atrofiava a imaginacao e a
espontaneidade dos consumidores.

E, embora muitos autores considerem retrogradas as consideracbes de Adorno e
Horkheimer em relacdo a industria cultural, nas palavras de Alfredo Bosi pode-se constatar
também, uma certa preocupacdo com relacdo a atuacdo da industria cultural na sociedade:
“Porque somos uma sociedade de consumidores de coisas, de noticias, de signos, essa
indGstria cultural é a que nos penetra mais assiduamente, nos invade, nos habita e nos
modela” (2002, p. 330).

Os aspectos econdmicos passavam a ser dominantes no ambito da arte. A ambicdo de
lucro por parte de artistas criadores e artistas executantes ultrapassava o puro prazer de criar e
de executar, tornando o usufruir da musica passivel de ser alcancado em qualquer lugar e
momento. Com violentas declara¢bes, Adorno manifestava seu radical desacordo em relacdo a
utilizacdo dos meios mecénicos de transmissdo musical ou de qualquer outra utilizacdo de

obras de arte em geral:

Sob o peso dos monopdlios, toda civilizagdo de massas é idéntica e a ossatura de seu
esqueleto conceitual fabricado por este modelo comega a se revelar. Os dirigentes
ndo se preocupam mesmo em dissimula-la; sua violéncia cresce & medida que sua
brutalidade se mostra a luz do dia. O cinema e o radio ndo tém mais a necessidade
de se fazerem passar por arte.
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0 passam de um negdcio, ai esta sua verdade e sua ideologia, que eles usam para
legitimar as baboseiras que produzem deliberadamente (PUTERMAN, 1994, p. 11-12).

Revolucdo industrial, capitalismo liberal, economia de mercado, sociedade de
consumo além das Eras da Eletricidade e da Eletronica (quando o poder de penetragdo dos
meios de comunicagdo se tornou praticamente irrefredvel). Segundo Teixeira Coelho (1980, p.
12), esse era 0 quadro caracterizador da indudstria cultural. O momento de instalacdo definitiva
dessa cultura seria mesmo o0 século XX, quando o capitalismo ndo mais dito liberal, mas sim
um capitalismo de organizacdo (ou monopolista) criaria as condi¢Ges para uma efetiva
sociedade de consumo muito bem alicergada por veiculos como a TV.

Embora Adorno considere sindbnimas as expressdes “Cultura de massa” e “industria
cultural”, Monteiro (1998, p. 32) discorda e reforca que nao deve ficar a impressao de que
cultura de massa seja “uma forma contemporanea de arte popular surgida espontaneamente
das préprias massas” (grifo dos autores). E completa com a explicacdo dada por Teixeira
Coelho em sua obra O que é indUstria cultural, na qual distingue as expressdes a partir do
exemplo de romances de folhetim inseridos nos jornais, que caracterizavam industria cultural

da época:

Os romances de folhetim destilavam em episodios, e para amplo publico, uma arte
facil que se servia de esquemas simplificadores para tragar um quadro da vida na
época (mesma acusacdo hoje feita as novelas de TV). Esse seria, sim, um produto
tipico da cultura de massa, uma vez que ostentaria um outro trago caracterizador
desta: o fato de ndo ser feito por aqueles que o consumiam (COELHO, 1980 apud
MONTEIRO, 1998, p. 33).

Na interpretacdo de Coelho, a cultura de massa € imposta por produtores que
simplificam a linguagem artistica de certa forma de expressdo, como o folhetim massifica o
romance de arte, sem 0s personagens complexos e trama ou situa¢fes que exaltem a natureza
humana, mas sim com narrativas elementares, personagens lineares e situacGes banais. Mas,
principalmente, que se trata de exemplos de cultura de massa, porque sdo produzidos para um
publico que ndo conhece a forma e a técnica originais de um romance de arte, ou seja, a
massa.

Coelho menciona também outras formas de arte, ou apenas técnicas conhecidas
atualmente, que nada mais sdo do que massificacGes ou simplificacOes de formas primitivas
de expressdo artistica como: o teatro de revista, como massificacdo do teatro; a opereta,

como massificacdo da Opera e ainda, o cartaz, como massificacdo da pintura, dentre outras.
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Ana Cecilia Monteiro argumenta que é possivel diferenciar cultura de massa de
indUstria cultural, uma vez que a relagdo desta diz respeito ao efeito, ao consumo, como por
exemplo, o valor da obra de arte que se transformou num bem de consumo, enquanto aquela
(a cultura de massa) apresenta estreitas ligacbes com a forma de apresentacdo de um
determinado produto artistico. Em suma, o processo de transformac&o de um produto cultural
em bem de consumo é caracteristico da industria cultural. J4 a forma e as caracteristicas
fisicas desse processo, bem como a parte estética e a diluicdo dos elementos dessa forma
artistica, além das caracteristicas finais, constituem a cultura de massa.

Mas Dwigh MacDonald menciona outras duas formas de manifestacdo cultural além
da ja abordada cultura “de massa” - pejorativamente masscult (ou cultura inferior, uma vez
que para ele ndo se trata nem de uma cultura, nem de massa). Sdo elas: a cultura superior e a
do meio, esta conhecida também como média ou midcult (que remete ao universo dos valores
pequeno-burgueses. (COELHO, 1980, p. 14).

Coelho cita dois exemplos: o compact-disc com as nove sinfonias de Beethoven sob a
regéncia de Herbert von Karajan, lancado entre 1982 e 1985, e o langcamento do primeiro
disco de Elvis Presley, em 1956, que ao serem analisados revelam que o conceito de massa,
tal como foi cunhado na época de Adorno e Horkheimer, e que representava uma coletividade
monolitica e desumanizada, cuja cabeca e cujos gostos foram formados pelas técnicas
industriais de comunicacdo, ndo tinha sido, na verdade, nem mesmo no momento em que
viveram os dois autores, representativo do que verdadeiramente existia em qualquer sociedade
do mundo. Realmente, a no¢do de massa apagava toda a existéncia de diferenciacGes no
interior das coletividades, como se ndo houvesse divisdes em camadas sociais, em grupos
étnicos, em setores sdcio-profissionais, em variacdes de instrucdo, em distingdes de género. O
conceito de massa também acoplava o sentido de que haveria em todas as sociedades uma
tendéncia a uniformizacdo do saber e dos costumes, independente da situacdo sécio-
econdmica e de outras diferenciacdes, devido a aspiracdo de igualdade que mais se espalhava
pelas diversas populagfes ocidentais, e, muito mais ainda, devido ao acelerado progresso e a
difusdo das técnicas de comunicacdo, que resultavam numa expansdo rapida de
conhecimentos da arte. (Ibidem, p. 20).

Mas, segundo Expedito Silva, a cultura de massa como também a cultura de elite
exercem influéncia sobre a cultura popular, essa que é produzida a partir de manifestacfes das
classes populares. Vale ressaltar que a cultura popular pode ser difundida até mesmo nos

espacos tipicos dos segmentos de elite. “A cancdo popular, por exemplo, que abrange desde as
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manifestacdes folcldricas até as manifestacdes de contexto urbano, tende a participar de todos
os territorios”. (2003, p. 23).

O consumidor da cultura de massa decodifica a mensagem de acordo com seu
interesse, sua vivéncia e sua expectativa. Nao had um controle stricto sensu por parte dos
meios de comunicacdo, ja que as producles culturais de massa, de elite ou popular, apesar de
serem produtos culturais de natureza diferente, ocupam teoricamente 0s mesmos espagos.

De acordo com Waldenyr Caldas (1986, p. 83),

A cultura de massa consiste na producdo industrial de um universo muito grande de
produtos que abrangem setores como moda, o lazer no sentido mais amplo,
incluindo os esportes, o cinema, a imprensa escrita e falada, a musica, a literatura,
enfim... tudo o que envolve a vida do homem contemporaneo.

Destaca-se que a cultura de massa tende a se apropriar dos meios de comunicagéo e
ditar o que deve ser veiculado. Além disso, ela procura se promover em muitos outros locais
de penetracdo restrita como shows em casas noturnas, boates, etc.

Os meios de comunicagdo de massa tém também um forte poder, em curto prazo, para
construir ou destruir a imagem de um idolo popular, seja na politica ou em qualquer outra
atividade profissional, como na musica. A exemplo disso pode-se afirmar que, no Brasil, nos
ultimos tempos, varios fendmenos musicais ja foram criados pela industria cultural como a
lambada, o axé music, o samba, a musica sertaneja, o pagode, o forr6 e outros. (SiLvA, 2003,
p. 24).

A cultura moderna das cidades costuma estar associada a cultura de consumo de bens
culturais. Do ponto de vista do mercado cultural, o imigrante que se instala nos bairros
periféricos das metropoles é um consumidor em potencial, inclusive de musica sertaneja, uma
vez que essa cangdo estabelece uma ponte entre as duas realidades vivenciadas por esses
sujeitos: fala a linguagem da sua identidade cultural originaria e fornece elementos que

facilitam a sua identificagcdo com a cultura urbana.

Se de fato a estratificacdo da sociedade se vé refletida nos espacos publicos de
divulgacdo da musica popular, é inegavel que ha um esforco paralelo da induUstria
cultural e de seus produtos no sentido de contribuir para a homogeneizacdo dos
consumidores dos bens culturais. [...] Uma outra estratégia da industria cultural,
visando & integracdo desse novo personagem urbanizado é a massificagdo dos
produtos de consumo. Objetiva-se, assim, concretizar o ideal consumista (Ibidem, p.
26).

Conforme defende Adorno, a industria cultural ndo se preocupa em produzir arte, mas
em oferecer um produto como qualquer outro do setor industrial. Por isso, essa indudstria

cultural pode ser considerada um poderoso arsenal do sistema capitalista. Através dela um
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produto torna-se acessivel a todos. Entretanto, a producéo cultural segundo os canones da
inddstria cultural segmenta o mercado, determinando a marca que cada consumidor deve
comprar, de acordo com suas possibilidades financeiras, constrangendo o individuo a adaptar-
se ao que lhe é oferecido. Assim, o empresario da industria cultural indica baseado em
pesquisa, 0 que sera melhor para o publico que se convence e acaba aceitando as indicagdes
devido a grande divulgacdo. “Nessa visdo, a base empresarial (...) perverte em todos os
aspectos e todos os comportamentos: penetrando no ambito da cultura, corrompe-a totalmente
e, com isso, corrompe também os consumidores”. (PUTERMAN, 1994, p. 16).

Pode-se deduzir, entdo, a partir das idéias defendidas pelos autores abordados, que a
cultura de massa € um produto da industria cultural e que essa industria deve ser entendida
como o processo pelo qual a arte é transformada em objeto de consumo. E, pois, 0
pressuposto de uma industria real, baseada no capitalismo e com o intuito do lucro. E a
representacdo da arte feita em série para o grande consumo da populacdo. Pode ser vista como
0 aproveitamento de detalhes de um todo, como uma simplificacdo que, no caso da musica
sertaneja, por exemplo, se resumiria a forma nasalada de cantar e ao fato de os cantores, em
sua maioria, apresentarem-se em duplas.

J& no tocante a Globalizagdo, iniciar-se-a a abordagem de alguns de seus pressupostos
a partir do conceito apresentado por Anthony McGrew (1992 apud Hall, 2006, p. 67):

A globalizagdo pode ser sintetizada como um complexo de processos e forcas de
mudanca; refere-se aos processos atuantes numa escala global, que atravessam
fronteiras nacionais, integrando e conectando comunidades e organizagdes em novas
combinacgdes de espaco-tempo, tornando o mundo, em realidade e em experiéncia,
mais interconectado. A globalizacdo implica um movimento de distanciamento da
idéia sociologica classica da “sociedade” como um sistema bem delimitado e sua
substituigdo por uma perspectiva que se concentra na forma social como a vida esta
ordenada ao longo do tempo e do espaco.

O cientista politico Samuel P. Huntington, ideblogo do neoconservadorismo norte-
americano, enxerga a globalizacdo como processo de expansdao da cultura ocidental e do
sistema capitalista sobre os demais modos de vida e de produ¢do do mundo, que conduziria
inevitavelmente a um "choque de civilizagdes".

Giddens (1990, p. 63) assevera que “a modernidade ¢ inerentemente globalizante”.
Entretanto, o fenbmeno da globalizacdo ndo é recente, embora tanto a tendéncia a autonomia
nacional, quanto a tendéncia a globalizagdo estejam profundamente enraizadas na
modernidade. (WALLERSTEIN, 1991 apud HALL, 2006, p. 68).
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Uma das hipéteses da origem desse fendmeno capitalista e complexo é a de que ele
pode ter comegado na era dos descobrimentos e alcangado maior desenvolvimento a partir da
Revolucdo Industrial. No entanto, atualmente, muitos economistas analisam a globalizacéo
como resultado p6s Segunda Guerra Mundial ou da Revolucdo Tecnoldgica. Mas outros
estudiosos sugerem que sua origem pode estar ligada ao periodo mercantilista, iniciado
aproximadamente no século XV estendedo-se até o século XVIII, quando ocorreu a queda dos
custos dos transportes maritimos e o aumento da complexidade das relacbes politicas
européias durante o periodo. Além disso, nesta epoca foi registrado grande aumento no fluxo
de forca de trabalho entre os paises e continentes, particularmente nas novas coldnias
européias, mudancas que se enquadram perfeitamente no perfil da globalizacao.

Retomando a questdo do desenvolvimento do fluxo comercial mundial que teve como
principal fator a modernizacdo dos transportes, especialmente o maritimo, deve-se clarificar
que através deste ocorre grande parte das transagdes comerciais, tais como importacdo e
exportacdo. Isso talvez se deva ao fato de o transporte maritimo possuir elevada capacidade de
carga, 0 que contribui para o transporte de uma gama de mercadorias, como também a
mundializacdo dessas, ou seja, um mesmo produto pode ser encontrado em diversas regioes
do planeta.

Ja em meio a Segunda Guerra Mundial surgiu, em 1941, um dos primeiros sintomas da
globalizacdo das comunicacdes: o pacote cultural-ideoldgico dos Estados Unidos incluia
varias edicOes diarias de O Repdrter Esso, uma sintese noticiosa de cinco minutos
rigidamente cronometrados, a primeira de carater global, transmitido em 14 paises do
continente americano por 59 estacGes de radio, constituindo-se na mais ampla rede
radiofonica mundial. Redes de televisdo e imprensa multimidia em geral também sofreram um
grande impacto da globalizacdo. Um pais com imprensa livre hoje em dia pode ter acesso, as
vezes, através de televisdo por assinatura ou satélite, a emissoras do mundo inteiro, desde
NHK do Japdo até Cartoon Network americana.

Contudo, a globalizacdo das comunicagfes tem sua face mais visivel na internet, a
rede mundial de computadores, possivel gracas a acordos e protocolos entre diferentes
entidades privadas da &rea de telecomunicacdes e governos no mundo. Isso permitiu um fluxo
de troca de idéias e informagOes sem critérios na historia da humanidade. Se antes, uma
pessoa estava limitada a imprensa local, agora ela mesma pode se tornar parte da imprensa e
observar as tendéncias do mundo inteiro, tendo apenas como fator de limitacdo a barreira

linguistica.
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Outra caracteristica da globalizagdo das comunicacgdes € a universalizacdo do acesso a
meios de comunicacdo, gracas ao barateamento dos aparelhos, principalmente celulares e os
de infraestrutura para as operadoras, com aumento da cobertura e incremento geral da
qualidade gracas a inovacédo tecnologica. Hoje uma inovacao criada no Japdo pode aparecer
no mercado portugués ou brasileiro em poucos dias e virar sucesso de mercado. Um exemplo
da universalizacdo do acesso a informacgdo pode ser o proprio Brasil, hoje com 42 milhGes de
telefones instalados, e um aumento crescente de numero de telefones celulares tendo ha
muito ultrapassado a barreira de 150 milhdes de aparelhos.

Pode-se dizer que esse incremento no acesso a comunica¢do em massa acionado pela
globalizagdo tem causado impacto até mesmo nas estruturas de poder ja estabelecidas, com
forte conotacdo a democracia, auxiliando pessoas antes alienadas a um pequeno grupo de
radiodifusdo, de informacao, a terem acesso a informacdes de todo o mundo, dando a elas a
oportunidade de se inteirarem sobre como 0 mundo se comporta na atualidade.

Assim, certifica-se que, de fato, as inovagdes tecnoldgicas, principalmente nas
telecomunicacgdes e na informatica, incrementaram o processo de globalizacdo. A partir da
rede de telecomunicacOes (telefonia fixa e mdvel, internet, televisao, aparelho de fax, dentre
outros) foi possivel a difusdo de informacgdes entre empresas e instituicdes financeiras,
promovendo maior conectividade aos mercados do mundo.

Além disso, a globalizacdo estreitou as relagdes comerciais entre 0s paises e as
empresas. As multinacionais ou transnacionais contribuiram para a efetivacdo do processo de
globalizacdo, tendo em vista que essas empresas desenvolvem atividades em diferentes
territorios.

A partir dos anos 70, tanto o alcance quanto o ritmo da integracdo global aumentaram
enormemente, acelerando os fluxos e os lagos entre as nac¢des. Isso a0 mesmo tempo que fez
com que a globalizacdo se estabelecesse, segundo Stuart Hall, também gerou consequéncias
no que diz respeito as identidades culturais adulterando-as conforme ele explica abaixo:

a) As identidades nacionais estdo se desintegrando, como resultado do crescimento da
homogeneizagao cultural e do “pds-moderno global”.

b) As identidades nacionais e¢ outras identidades “locais” ou particularistas estdo sendo
reforcadas pela resisténcia a globalizacao.

c) As identidades nacionais estdo em declinio, mas novas identidades — hibridas — estéo
tomando seu lugar (Hall, 2006, p. 69).
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Um impacto da globalizagdo sobre as identidades nacionais ¢ a compressao “espago-
tempo”, através do qual a aceleragdo dos processos globais, de forma que se sente que o
mundo é menor e as distancias mais curtas, que os eventos em um determinado lugar tem um

impacto imediato sobre pessoas e lugares situados a uma grande distancia.

A medida que o espaco se encolhe para se tornar uma aldeia “global” de
telecomunicagdes ¢ uma “espagonave planetaria” de interdependéncias econdmicas
e ecologicas — para usar apenas duas imagens familiares e cotidianas — e a medida
em que os horizontes temporais se encurtam até ao ponto em que o presente € tudo
que existe, temos que aprender a lidar com um sentimento avassalador de
compressdo de nossos mundos espaciais e temporais (Harvey, 1989, p. 240).

De acordo com as concepgOes de Canclini, os anos 90 reduziram o atrativo do
pensamento pos-moderno e colocaram, no centro das ciéncias naturais, a globalizacdo. Assim
como hoje se percebe com mais clareza que o pds-moderno ndo encerrou a modernidade, a
problematica global também ndo permite desinteressar-se dela. Alguns dos tedricos mais
destacados da globalizacdo como Anthony Giddens e Ulrich Beck estudam-na como
culminagdo das tendéncias e conflitos modernos. Nas palavras de Beck, “a globalizacdo nos
coloca ante o desafio de configurar uma ‘segunda modernidade’, mais reflexiva, que nao
imponha sua racionalidade secularizante e, sim, que aceite pluralmente tradigdes diversas
(1998 apud CANCLINI, 2003, p. XXXI).

Quando se observam os movimentos recentes da globalizagdo, infere-se que estes nao
sO integram e geram mesticagens; também segregam, produzem novas desigualdades e
estimulam reagBes diferenciadoras. As vezes, aproveita-se da globalizagdo empresarial e do
consumo para afirmar e expandir particularidades étnicas ou regides culturais, como ocorre
com a musica latina na atualidade (conforme abordagem realizada sobre o hibridismo, neste
estudo).

Os processos globalizadores acentuam a interculturalidade moderna quando criam
mercados mundiais de bens materiais e dinheiro, mensagens e migrantes. Os fluxos e as
interacdes que ocorrem nesses processos diminuiram fronteiras e alfandegas, assim como a
autonomia das tradicdes locais; propiciaram mais formas de hibridacdo produtiva,
comunicacional e estilos de consumo do que no passado. As modalidades classicas de fuso,
derivadas de migraces, intercambios comerciais e das politicas de integracdo educacional
impulsionadas por Estados nacionais, acrescentaram-se as misturas geradas pelas industrias
culturais (Idem).

O processo de Globalizagdo no século XXI e os meios de comunicagdo comegam a

superar parte das realidades democraticas e, consequentemente, a participacdo do homem
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publico. Na atual conjuntura da globalizacdo, Estados Unidos, Japdo e Europa Ocidental
(principalmente Alemanha) despontam como os principais nomes de forca do processo,
juntamente com as corporacfes transnacionais e organizagdes multilaterais. No entanto, o
capitalismo global — ou neoliberalismo — agrava as contradi¢des sociais em todos os setores e
isso se d& mais fortemente nos paises dependentes, periféricos, atrasados, de terceiro mundo.
(IANNI, 1995, p. 144).

Enfim, a globalizacdo é um processo que muito beneficiou e tem beneficiado o mundo
em geral, em especial pela aproximacao de interesses e processos. Entretanto, € importante
que se saiba lidar com o progresso, com a tecnologia e a0 mesmo tempo com 0 rompimento
de barreiras, estas que ndo devem levar a um distanciamento do contato humano e da
convivéncia nem mesmo a obrigacdo de aderéncia a toda a parafernalia tecnoldgica
disponivel, entre outros. Ndo se pode esquecer, apesar de todo o desenvolvimento e
aprimoramento que o homem tem conseguido com o advento da globalizagdo, que esta deve
ser revertida em beneficio do préprio homem. Por isso é tdo importante que se mantenha a
identidade cultural, a moral e o respeito pelo semelhante, bem como as demais praticas
necessarias neste processo evolutivo.

Estruturalmente, a presente pesquisa foi desenvolvida em trés Capitulos. Almejando
alcancar um desenvolvimento mais consistente do tema proposto, buscou-se, no Primeiro
Capitulo, explorar o sertdo nas suas mais diversas conceituaces e também a sua cultura.
Aragdo (1988), Candido (1979), Cunha (1996), Galli (2005) Marchezan (2006), Lippi (1998),
Pimentel (1997), Roncari (2006) e outros autores representaram significativas fontes de
pesquisa e fundamentacdo tedrica.

Termos como agricultura e pecuéria estdo diretamente ligados ao adjetivo sertanejo
que originalmente se refere a tudo que ¢ proprio dos “sertdes”, cuja relagdo ¢ estabelecida ndo
sO pelo que diz respeito ao espaco geografico, mas também no que concerne ao ambito da
cultura.

No Segundo Capitulo foram explorados simbolos e representacbes 0s quais,
certamente, constituem informacGes componentes do imaginario do povo goiano,
consideradas as diferentes classes sociais. Autores como Caldas (1987), Pimentel (1997),
Alves (2008), Nepomuceno (1999), Ulhda (1993) e Taborda (2002), entre outros, constituiram
a base da fundamentacéo teorica deste Capitulo, 0 que propiciou maior embasamento as idéias

apresentadas.
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Entretanto, antes de avancar é importante que se apresente uma rapida discussao sobre
o0 conceito de género, de modo a elucidar as varias mudancas ocorridas na musica sertaneja.

Ha muito se tem discutido sobre a questdo dos géneros artisticos: literarios, pictoricos,
por exemplo. Isso se deve a gama de interpretacGes sugeridas pelo termo, o que néo raro tem
gerado muita polémica no que concerne a uma perfeita compreenséo de seu significado.

Em primeiro lugar, para esclarecer o campo semantico do termo “género”, pode-se
partir do senso comum. Ora, os sentidos atribuidos pelo senso comum encontram-se
consignados nos dicionarios de lingua. Assim, verificando essas acepc¢des, pode-se encontrar
no Diciondrio Houaiss, a definicdo de género como “um conjunto de espécies com a mesma
caracteristica; (...) classe de estilo, técnica ou natureza artistica ou literaria” (2001, p. 219). Ja
no Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, género é considerado, “nas obras de um
artista, de uma escola, cada uma das categorias que, por tradicdo, se definem e classificam
segundo o estilo, a natureza ou a técnica” (1986, p. 844). Essas defini¢cdes, no entanto, ndo
determinam limites entre estilo e género, nem entram no mérito da génese ou clarificam o
conjunto formador de um género.

Para dar sequéncia a discussdo, convem, portanto, investigar abordagens mais
aprofundadas em relacdo aos significados possiveis do termo. Assim, uma das mais antigas
referéncias que se tem sobre a questdo dos géneros, no Ocidente, é atribuida a Plat&o.

(...) Sem nenhuma imitacdo, é que se faz uma narracdo simples. (...) A poesia e a
mitologia podem constar inteiramente de imita¢do, tal como se d& na tragédia e na
comédia (...) ou apenas da exposicdo do poeta. Os melhores exemplos desse tipo de
composicao encontraras nos ditirambos; ha uma terceira modalidade, em que se da a
combinagdo dos dois processos: é o que se verifica na epopéia e em muitas outras
formas de poesia” (Rep. 111, 394b e 394c apud LIMA, 2002, p. 255).

Esse pressuposto de Platdo, bem como sua obra foram radicalmente modificados pela
Poética aristotélica, em que ndo sé foi afirmada a dignidade do fazer poético, mas também
diversificada a classificacdo de seus géneros (LiMA, 2002, p. 255). Assim, o principio da
mimese estabelecido por Platdo deu lugar, em Aristoteles, a exploragdo direta na qual “o
modo da imitagdo” passa a contemplar “a distinta trindade”: a tragédia, a comédia e a epopéia
(idem). Infere-se dai que a abrangéncia da arte supunha duas decisdes: a de caracteriza-la
como mimese ou a de discriminar seus modos constituintes. Considerando que o mundo
empirico ndo é tematizado da mesma maneira que o mundo das imagens fica claro que néo se
pode estabelecer uma linha continua entre a recepgdo do mundo real e a recep¢do dos objetos

de arte.
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Ja no século XX, Colwell afianca que a base da distin¢do entre os géneros concentra-
se na relacdo entre autor, obra, publico e estrutura (esta que no caso musical pode incluir
carater, tema musical e letra). “Como no desenvolvimento natural da vida, a arte ndo pode
permanecer estanque; ela desenvolve e muda. Ela estd sempre buscando novidades e
variedades” (1968, p. 85). Embora essa abordagem se refira basicamente aos géneros
literarios, elas podem, perfeitamente, ser andlogas aos géneros musicais.

Retornando no tempo, Luiz Costa Lima (2002) lembra que na Idade Média, os géneros
e sua organizacdo se deram em funcdo de outros contetdos, principalmente por efeito da
ruptura com a tradicdo classica e também pelo desaparecimento dos teatros. Porém, a tradicéo
classica foi retomada com os humanistas do Renascimento e 0 momento em que tal tradicdo
se firmou foi o do rigor preceptistico, ao qual o proprio Aristdteles se viu submetido.

No século XVIII, ndo se modificou o tom preceptistico a que o tratamento dos
géneros se associava. Assinalou-se, nesta fase, mais largamente, a articulacdo entre mimese e
normatividade. “Para os neoclassicos, a imitagdo nos entregava uma realidade polida e
depurada” (LIMA, 2002, p. 261). E fato que, embora muito se refletisse sobre a poesia neste
século, fora da reflexdo filosofica, a teoria dos géneros teve pouca significacdo, conforme
observa M. H. Abrams (apud LIMA): “Enfatizar as regras e as maximas de uma arte é
conatural a toda critica que se funde nas demandas do auditorio (...)".

Mas, com o advento do Romantismo, ocorreu a faléncia das preceptisticas e,
paralelamente, 0 ocaso da mimese como imitacdo idealizada. Reinou, entdo, de forma
inquestionavel, a concepcdo da poesia (ou da arte) como expressdo individual. Assim, a
questdo dos géneros ficou, neste periodo, associada a uma visao antiquada, j& que a expressao
individual tornou-se a tbnica, quando a cada autor cumpria definir e formular os préprios
géneros em que atuaria. No século XIX, a Unica teorizacdo comumente lembrada é a de
Brunetiere que enfatiza a existéncia de leis que presidem a transformagdo dos géneros. “(...) A
diferenciacdo dos géneros se opera na histdria como a das espécies da natureza (...) Um
género nasce, cresce, alcanca sua perfeicdo, declina e enfim, morre” (BRUNETIERE apud
LiMA, 2002, p. 263).

Ja para Croce, a idéia organicista da obra de arte ressurgiria e o julgamento artistico se

converteria em tao individual e inefavel quanto a propria atividade criadora:

A atividade que se julga se chama gosto; a atividade produtora: génio. Génio e gosto
sdo, portanto, substancialmente idénticos. (...) O critério do gosto é absoluto, mas
diverso do absoluto do intelecto, que se desenvolve no raciocinio; é absoluto com o
absoluto intuitivo da fantasia (CROCE apud LimMA, 2002, p. 270).
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No século XX, Medvedev e Bakhtin pontuaram que as dificuldades encontradas pelos
formalistas em relacdo a caracterizacdo do género residiam nas propriedades da linguagem
poeticamente usada, sem se preocupar com a “constru¢cdo da obra”. Assinalaram que cada
género traz consigo um feixe de expectativas e de selecdo possiveis da realidade. E
estabeleceram uma dupla orientacdo contida em qualquer género: “Em primeiro lugar, a obra
é orientada para o ouvinte e perceptor e para as condi¢@es definidas de execucao e percepcao.
Em segundo lugar, a obra é orientada na vida, com referéncia a seus eventos, problemas etc.”
(Ibidem, 2002, p. 271).

Portanto, compartilhando ainda das idéias expressas por Lima (2002), é notoria a
impossibilidade de se definirem, com precisdo, 0s tragcos constitutivos de um género. Disso
infere-se que, em vez de considerar o género como algo fechado, delimitado por um nimero
determinado de tracos a partir dos quais se pode ter consciéncia e possibilidades de
julgamentos de valor, 0 género apresenta uma juncao instavel de marcas, nunca plenamente
conscientes, que orientam a fruicdo e a produgdo sem, entretanto, assegurar que as marcas
orientadoras sejam as mesmas.

Feita essa discussdo, as varias consideracOes tecidas acerca da polémica ha muito
estabelecida em torno da definicdo dos géneros, principalmente musicais, mostram a
dificuldade de se fixarem limites precisos em relacdo ao género sertanejo, bem como aos
seus varios momentos e subgéneros. A exemplo do que ocorre quando se fala em mdsica
classica, ou seja, considerando as diversas interpretacfes e imprecisdes geradas por essa
expressao, no presente trabalho utilizar-se-a4 o termo sertanejo para designar a musica comum
ao sertdo do Brasil, como ja mencionado anteriormente, area que abrange o interior de Sao
Paulo, os Estados de Minas Gerais, Goias, Mato Grosso do Sul e Parand (PIMENTEL, 1997, p.
21), sem enfoque na definicdo e delimitacdo precisa do género.

Portanto, para fins de organizacdo e sistematizacdo das transformacdes musicais
ocorridas no cenario nacional em relacdo ao género sertanejo, o Segundo Capitulo desta
pesquisa promove uma abordagem diacronica sobre os momentos do género sertanejo, neste
trabalho denominados: Musica Caipira (que representa o Primeiro Momento), Musica
Sertaneja (que corresponde ao Segundo Momento), Musica Neo-sertaneja (Terceiro
Momento) e Mausica Sertaneja Universitaria (expoente da atualidade, como o Quarto
Momento). E prudente que se esclareca que, embora o estilo Country, tdo presente nas

manifestagdes populares ligadas as festas de rodeio esteja também inserido nesse “mundo”
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sertanejo, neste estudo o referido estilo ndo sera visto de forma aprofundada, mas apenas
superficialmente mencionado, por néo ser ele considerado o foco desta pesquisa.

O Segundo Capitulo apresenta, ainda, um estudo das questdes relacionadas a origem
da mausica sertaneja, bem como do canto sertanejo e de seu principal instrumento de
acompanhamento, a viola. Além disso, exibe uma explanacéo detalhada da figura, dos hébitos
e costumes do ser, do homem caipira. Como base tedrica para tal desenvolvimento foram
explorados autores como Darcy Ribeiro (1995), Catelan & Couto (2006), Sant’anna (2000),
Taborda (2002), Tinhordo (1998), Lobato (1988) em meio a tantos outros.

A histdria nos mostra que a matriz cultural de toda a regido do sertdo Centro-Sul do
Brasil foram as expedigdes bandeirantistas oriundas de S& Paulo. No contexto paulista,
merece mencdo especial o Vale do Paraiba, regido na qual os moradores recebiam a alcunha
de caipira. Dessa mesma regido, vem a musica “caipira”, que se constitui, portanto, em matriz
de todo o género que denominamos sertanejo. Logo, como se viu, a musica caipira é 0
primeiro momento do género em estudo, o berco da moda de viola, essa que se destacava pela
melodia simples e melancdlica e que sera adiante, discutida com maior profundidade.

Atualmente, numa clara referéncia as transformacdes historicas do género, faz-se
também mencdo a este momento como musica sertaneja-raiz, como que numa busca de
valorizacdo da tradicdo. Para compreensdo dessa terminologia, pode-se recorrer a analogia
entre a arvore e a totalidade social, na medida em que se atribui a raiz o significado de
tradicdo. Tal idéia, bastante recorrente ndo sé em relatos etnograficos, mas também na
literatura em prosa e verso, foi apresentada por Ellen F. Woortmann (1995), em sua obra
Herdeiros, Parentes e Compadres — Colonos do Sul e Sitiantes do Nordeste. Na segunda parte
da referida obra, Woortmann compara a arvore a um conceito ampliado de familia, ou a

unidade maior de identidade alicer¢ada nos lacos de parentesco:

A arvore é, entdo, uma forma de pensar o tempo — um tempo genealégico, poder-se-
ia dizer. Os membros mais antigos, localizados num tempo histérico-mitico,
constituem a “raiz” da arvore. (...) Esses antepassados sdo pensados como “estando
embaixo da terra” (...) porque sdo a raiz da arvore, porque sdo a base de uma
descendéncia que se define a partir deles. Sdo, considerando-se o conjunto de
arvores, a base, a raiz de toda a cultura teuto-brasileira, que se opde ao que é “luso”
(1994, p. 133).

Na década de 1950, apds a musica caipira (primeiro momento) passar por muitas
modificagdes empreendidas pela modernizacdo, ela foi se distanciando cada vez mais da
“simplicidade da gente do campo, da originalidade da cultura caipira e da tradi¢do que vem do

interior” (PIMENTEL, 1997, p. 197). E foi neste ponto que ocorreu a consolida¢do da musica
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sertaneja, dando inicio ao seu segundo momento. E prudente que se esclareca que o termo
sertanejo j& vinha sendo adotado h& algum tempo, mas s6 se estabeleceu verdadeiramente a
partir de quando a mdsica caipira passou a ser impregnada de signos das mais diversas
procedéncias que a afastaram de suas raizes (NEPOMUCENO, 1999, p. 112). Ainda nesse
segundo momento, com o mundo ja globalizado, a musica sertaneja sofreu forte influéncia
estrangeira, como a paraguaia, a mexicana e a americana, por exemplo. Assim, teve
modificada sua tematica, arranjos e ritmos e também “incorporou algo totalmente novo, ou
seja, 0 imaginario do sertdo” (PIMENTEL, 1997, p. 219). Além disso, algum tempo apds o
surgimento dessa musica sertaneja, em seu segundo momento, ela acabou por incorporar a
masica Country numa significacdo que contempla outra imagem do sertdo, “o do sertdo
civilizado, através do reordenamento do que, até entdo, estivera disperso: 0 mundo do caipira
e o mundo do sertanejo” (Ibidem, p. 221).

A partir de 1980, a musica sertaneja sofreria transformacfes que a fariam ser
merecedora de novo nome: neo-sertanejo (terceiro momento). Com o surgimento de inimeros
artistas (normalmente em duplas) lancados por gravadoras e expostos como produto da
cultura de massa, a musica neo-sertaneja abandona a tematica rural das mdsicas caipira e
sertaneja para agradar aos habitantes de cidades grandes privilegiando, em geral, temas como

0 amor ndo correspondido e a trai¢ao.

As mudangas de estilo e prestigio crescentes atribuidos & musica sertaneja refletem
tanto os sentimentos pessoais em relacdo a vida e as biografias de seus constituintes,
como ilustram o impacto de mudangas complexas do Brasil no Século XX: migracéo
interna, urbanizacdo, industrializacdo e modernizacdo dos meios de comunicacgdo e
transporte. Mais do que refletir uma visdo de mundo e as influéncias histérico-
sociais sobre um grupo social tradicional, a musica sertaneja tem se transformado
num agente de mudanga ao apresentar modelos de sociabilidade modernos,
facilitando a absorcdo de novos valores culturais — ela se torna mediadora da
adaptacdo de pessoas a uma nova realidade (ULHOA, 1996, p. 2).

E, a partir de 2000, surgiria ainda uma nova vertente da musica sertaneja, 0 quarto
momento, atualmente conhecido como musica sertaneja universitaria, essa que parece sugerir
um novo género. Tal musica tem unido publicos diversos, que até entdo manifestavam
diferentes gostos. Artistas e empresarios apontam como causa do crescimento do momento
atual sertanejo as mudancas estéticas pelas quais a musica passou (Jornal O Globo,
29/3/2010).

Mas as transformag6es ndo ocorreram da noite para o dia. O inicio da mudanca se deu
com a primeira gravagdo em disco, feita por Cornélio Pires, em 1929. Até entdo, o género

sertanejo encontrava-se em seu primeiro momento, na qual, conforme ja foi mencionado, era
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conhecida como mdsica caipira. A partir desse evento (1929), inicia-se um segundo periodo
(ainda do primeiro momento), a fase em que tem inicio o processo de apropria¢do da musica
caipira pela induastria cultural. Observa-se que, mesmo sob a influéncia da industria cultural,
fato que abriria novas possibilidades de divulgacdo do género, as composi¢fes conservaram a
tematica da fase inicial, entre outras caracteristicas. E s6 na década de 1950, considerando o
fato de que a massa passara a ter como referéncia essa nova musica ditada pela industria
cultural e todo o universo contido nela, foram propagados novos conceitos dentro do género
sertanejo, ndo exatamente 0os mesmos de suas origens: a tematica das letras, a instrumentacéo,
0 vestuario e o comportamento dos artistas como idolos, dentre outros aspectos.

Com a existéncia da industria por tras de tudo isso, houve o incentivo do consumo em
grande escala da musica sertaneja. Para tanto, foram necessarias mais algumas mudancas em
seu universo, mudancas gque atendessem a necessidade do mercado, buscando o ponto comum
do mundo capitalista que € o lucro. Em relagdo a isso, Schurmann (1990, p. 181) aponta que
“a musica vem adaptar-se, assim, a moderna sociedade de consumo”, o que faz prevalecer a
valorizacdo da visdo de que a ordem €é consumir, consumir musica — essa que parece ter se
tornado um alimento vital ao ser humano — a qualquer hora, em qualquer lugar, com fim de
lazer, de entrosamento, de fonte de renda. Assim, 0 ndo convivio frequente com a musica
parecia representar um siléncio pavoroso, uma soliddo extrema, um distanciamento da
atualidade, bem como explica Schafer (2001, p. 354) “o siléncio, para o homem ocidental,
equivale a interrupcdo da comunicacdo. [...] Temendo a morte como ninguém antes dele a
temera, o homem moderno evita o siléncio para nutrir sua fantasia de vida eterna”. Em outras
palavras, a musica acaba sendo vista como uma boa estratégia para se livrar da soliddo
imposta pela modernidade.

O Terceiro Capitulo inicia-se com uma explanacdo historica da ocupacdo européia
dessa regido, cujas raizes aclaram a familiaridade de muitos goianos com o género em estudo.

Reitera-se que a colonizacdo de Goias deveu-se, além da atividade de extracdo do ouro
(iniciada com os bandeirantes), principalmente a migracéo de pecuaristas que partiram de S&o
Paulo, em meados do Séc. XVIII, em busca de melhores terras para o gado. E importante
mencionar que o territorio goiano é caracterizado pela tipica vegetacdo do Cerrado, cujo
subsolo apresenta agua em abundéncia. Por volta de 1820, ao mesmo tempo em que findava a
atividade da mineracao do ouro, a lavoura e a pecuaria tornavam-se as atividades principais da

regido que, hoje, detém o terceiro maior rebanho de gado bovino do pais.
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Também neste Terceiro Capitulo foram tecidas consideracfes acerca da dialdgica
tradicional/moderno, a partir de fundamentacdo estruturada por Hall (2000 e 2006), Coelho
(2007), Puterman (1994), Costa (2007), Chaul (1995 e 1997), Bauman (2005), Canclini (1997
e 2003), bem como de outros autores envolvidos com tais temas.

Considerando as idéias de Stuart Hall (2006, p. 108), “as identidades estdo sujeitas a uma
historicidade radical, estando constantemente em processo de mudanga ¢ transformagdo”.
Partindo de uma perspectiva de andlise histérico-processual, pode-se afirmar que a identidade
sertaneja tem sido reproduzida, com muito destaque e sucesso, ndo s6 nas Exposicoes
Agropecuérias que ocorrem nesta capital, mas, com maior freqiiéncia, em bares da cidade e
shows que sdo promovidos com a certeza de publicos cada vez mais expressivos.

Para Sekeff, a globalizagdo consiste num “processo de generalizagao de um imaginario
gue se mundializa, acula e inquieta. [...] Para alguns, a globalizacdo propicia a massificacdo
das artes e da musica. [...] Para outros ela estimula a criagdo local de qualidade internacional”
(2006, p. 93).

J& Bauman associa esses conceitos: “Com a globalizagdo, a identidade (em todas as
suas formas) se torna um assunto acalorado” (2005, p. 54). A identidade ndo tem a solidez de
uma rocha, ndo é garantia para toda vida; é negocidvel e revogavel. No entanto, ha de se
considerar que em alguns casos ocorre grande empenho em se reforcar a identidade local.

E, ainda sob a 6tica de Canclini (como ja se viu), os processos de hibridacdo cultural
(misturas interculturais) s3o “incessantes, variados e levam a relativizagdo da nogdo de
identidade” (2003, p. XXII).

Ao que parece, Adorno e Horkheimer tiveram uma visdo um tanto quanto distorcida
daquilo que representaria a Industria Cultural para a sociedade. As mudancas vistas de forma
tdo negativa pelos referidos autores apresentaram conotacgdes diferentes das previstas por eles.
Partilhando das idéias de Sekeff, Bauman e Canclini, conclui-se que a Globalizacdo favoreceu
uma gama de conhecimentos e uma heterogeneidade cultural capazes de gerar estimulos dos
mais diversos a sociedade. E isso deve ser visto de forma bastante positiva uma vez que, na
contemporaneidade, a velocidade dos acontecimentos, das mudancas, bem como do repasse
de informacbes, faz com que haja uma relativizacdo de valores, de acgdes culturais e,
consequentemente, da nocao de identidade.

Enfim, buscou-se elucidar através desta pesquisa, que as transformacgdes do tempo
levaram a um processo de mudanca também dentro do género sertanejo, em seus varios

momentos. E que, se observadas e relacionadas algumas caracteristicas peculiares a cada
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estilo, pode-se perceber que hoje a musica dos momentos sertanejos anteriores sobrevive as
ondas transformistas, apesar de conviver permanentemente em meio a acaloradas discussoes e
significativa divisdo do publico. Assim, hoje, ao lado do dominante sertanejo universitario,
encontra-se a musica caipira (travestida sob o nome de mdsica sertaneja-raiz), bem como o
sertanejo e 0 neo-sertanejo. A musica dos quatro momentos convive na atualidade, ndo sem
conflitos, mas com a certeza de espaco para cada qual, com a garantia de seu nicho de publico
e uso.

Essa divisdo mostra que, a0 mesmo tempo em que ha pessoas que cultuam e valorizam
a musica sertaneja, ha quem a deprecie, seja por mera questdo de inseguranca, seja por temor
de assumir sua identidade sertaneja (ou caipira), ou mesmo por temer ser considerada pessoa
de mau gosto musical.

Portanto, no presente trabalho, o termo sertanejo aparecera com dois significados: o
primeiro deles refere-se ao género como um todo, a musica forjada e criada no espaco cultural
do sertdo Centro-Sul brasileiro. Em segundo lugar, o termo aplica-se também a um momento
especifico das transformacdes pelas quais passa o género: o segundo momento, a partir da
década de 1950. Naquele momento, a expressdo “musica sertaneja” passa a ser usada em
substituicdo a “musica caipira”, termo este caido em desuso em conseqliéncia das diversas

associacles negativas a ele atribuidas, fato que acabou efetivando o seu sentido pejorativo.
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| -O SERTAO E SUA CULTURA

Prop0e-se, ao iniciar este capitulo, apresentar e discutir os diferentes significados que
a palavra “sertdo” assume no pensamento social brasileiro. Desde o inicio da colonizagao
portuguesa, o relacionamento com a natureza permeou-se de um pensamento que marcaria a

propria construgdo do Brasil enquanto nacéo.

A versdo da terra como natureza paradisiaca estd presente desde sua “certiddo de
nascimento” com a carta de Pero Vaz de Caminha e vem sendo retomada como mito
de origem que perdura até os dias de hoje. A versdo oposta, a que fala dos perigos da
natureza tropical pode ser encontrada também desde os primdrdios da colonizagdo

no discurso dos “soldados de Cristo”, ou seja, dos jesuitas no Brasil (CARVALHO,
1996 apud OLIVEIRA, 1998, p. 196).

Complementando a premissa anterior, Lucia Lippi Oliveira (Ibidem) assevera que para
0 jesuita, essa natureza era luxuriante, soberba, avassaladora, misteriosa, estranha e terrivel.
“Gravida de perigos e surpresas”. Assim, ora com um sentido positivo, ora com um sentido
negativo, o lugar geografico ou social identificado como sertdo prevalece em meio a essa
dualidade.

A dualidade a que se refere pode estar ligada a inexisténcia remota de um passado
histérico como a auséncia de catedrais goticas, por exemplo. Tal auséncia acabou
promovendo a busca de raizes em fontes galgadas em mitos, no folclore, ou em tracos
culturais primeiros do portugués, do indio e do negro, conforme ja visto no capitulo anterior.
Mas as referéncias conseguidas parecem ter de certa forma, produzido mais a consciéncia das
distingdes do que a da integracdo. Em contrapartida, a consciéncia de espaco, territorialidade,
certamente serviu como base para a integracdo necessaria a estruturacdo de um projeto de
nacao.

Pode-se inferir, entdo, em relacdo a dualidade mencionada, que ela sempre permeou 0
pensamento brasileiro refletindo continuamente sobre as distingdes entre litoral e interior,
cidade e sertdo, demarcando as diferencas de vida social e de tipos humanos. “Civilizagao
versus barbarie, cosmopolitismo versus brasilidade parecem marcar o paradoxo do ‘estilo
tropical’ que permanece como um dos tragos do pensamento brasileiro” (OLIVEIRA, 1998, p.

202).

1.1 - O ESPACO GEOGRAFICO
No intersticio compreendido entre a descoberta do Brasil e o final da década de 1920,

0 signo sertdo era representado por um sem-numero de significados. Entretanto, a maioria



35

deles convergia para a idéia de perigo virtual e sugeria noc¢Ges de longa distancia, de uma terra
sem lei, de um lugar povoado por indigenas e feras, enfim, de um espaco sem conforto,
oposto as conquistas permitidas pelo litoral; lugar de bandoleiros, selvagens e desordeiros
(PIMENTEL, 1997, p. 17).

Na década de 1930, Fernando de Azevedo (1963 apud PIMENTEL, 1997, p. 23) pontuou
que a compreensao do signo sertdo, que até entdo ndo significava mais do que a nomeagédo da
hinterlandia®, foi, pouco a pouco, sendo deslocado para a identificagdo do espago-sertdo com

a atividade econémica pastoril.

Freqlientemente era nas rotas dos rebanhos que marchavam as bandeiras e, quando a
velha Minas foi varejada pelos bandeirantes, ja os criadores de gado haviam aberto
0s caminhos as zonas mais proximas dos centros de mineracdo. Os rebanhos
precediam os bandeirantes, que ndo raro se fixavam, transformando-se em criadores
e fecundando o deserto, e em cujas pegadas, com a descoberta das “minas”, surgiam
faiscadores de ouro e pescadores de diamantes e se assinalava, nas vilas e cidades,
que brotavam da terra, a marcha da civilizagdo pelos sertdes. Os dois ciclos
econdmicos, o do gado e do ouro, cruzavam-se, interpenetrando-se as vezes de tal
modo que a expansdo territorial do gado facilitava as bandeiras o acesso aos sertdes,
pelos velhos caminhos de todas as diregdes, promoviam o avanco e a multiplicagéo
dos rebanhos (Ibidem).

Na concepcao de Azevedo, uma diferenciacao iria acompanhar a categoria sertdo ao
longo de todo o século XX: “o sertdo-plural, como expressdo da totalidade dos sertdes
brasileiros no interior da multiplicidade de compreens@es sobre o que a palavra significa, e 0
sertdo-singular, como forma de nomear a economia, a sociedade e a cultura pastoril”. Para
ele, é o sertdo-singular que engloba a diversidade, isto €, a multiplicidade dos sertdes naquilo
que ele tem de especifico, que € ser o espago de criagdo de gado, “fator da unidade nacional e
elemento preponderante em nossa formagao” (1963 apud PIMENTEL, 1997, p. 24).

Para Oliveira (1998, p. 197), as definicbes de sertdo fazem referéncia a tracos
geograficos, demogréaficos e culturais: regido agreste, semi-arida, longe do litoral, distante de
povoagdes, ou de terras cultivadas, pouco povoadas e onde predominam tradi¢des e costumes
antigos. Lugar indspito, desconhecido, que proporciona uma vida dificil, mas habitado por
pessoas fortes. Percebe-se nitido consenso entre a idéia defendida por Oliveira e a opinido de
Azevedo no que concerne a existéncia de mais de um sertdo: “Para além destes atributos,
aparece no imaginario social a idéia de que ndo ha um sertdo, mas muitos sertdes e que o

sertdo pode e deve ser tomado como metafora no Brasil” (Ibidem).

! De acordo com o Novo Diciondrio Aurélio, hinterlandia “é o territério situado por trds de uma costa maritima
ou de um rio; interior: [...] Regido servida por um determinado porto” (1986, p. 896).
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Oliveira esclarece que, para 0 habitante da cidade, 0 sertdo representa um espaco
desconhecido, habitado por indios, feras e seres indomaveis. Para o bandeirante, era interior
perigoso, mas fonte de riquezas. Para 0s portugueses comandantes das capitanias, significava
exilio temporario. Para os expulsos da sociedade colonial tinha a conotacdo de liberdade e
esperanca de uma vida melhor. “Desde o inicio da Histéria do Brasil, portanto, sertao
configurou uma perspectiva dual, contendo, em seu interior, uma virtualidade: a da inverséo.
Inferno ou paraiso, tudo dependeria do lugar de quem falava” (AMADO, 1995 apud OLIVEIRA,
1998, p. 197).

Duas perspectivas na conotacdo de sertdo podem ser identificadas com a tradi¢do
romantica e a realista no trato do espaco geografico e do homem que o habita. Na
perspectiva romantica, o sertanejo aparece como simbolo da nacionalidade pelo seu
admiravel modo de vida, caracterizado pela destreza e simplicidade. Natureza e
organizacdo social se fundem na base deste julgamento positivo, opondo-se a vida
degradada e corrompida do litoral, ou seja, das cidades. Na perspectiva realista, a
vida interior perde esta visdo idealizada. O sertdo passa a ser visto como um
problema para a nacéo e se opde a urbanidade do litoral. Sob a viséo cientificista do
final do seculo XIX, as explicacBes raciais sustentam uma suspeita sobre os tipos
miscigenados portadores da degeneragdo. Aqui o sertdo atinge o seu apice como
antitese da nag&o desejada (Souza, 1994 apud OLIVEIRA, 1998, p. 197).

Retomando as idéias de Pimentel (1997, p. 18), observa-se que elas vdo ao encontro
daquelas mencionadas por Oliveira na abordagem que se refere a visualizacao de significados
de sertdo articulados em duas vertentes seméanticas que ora se juntam, ora se afastam. Mas, de
acordo com Pimentel, a partir do século XX, novos discursos apareceram desconstruindo o
discurso original e dominante que existia, ou seja, a partir de entdo, iniciou-se um trabalho de
revalorizagdo e ressignificacdo da idéia de sertdo.

Sobre a primeira vertente, Pimentel (Ibidem) assevera que ela é constituida por um
viés interpretativo que busca na ocupacdo territorial do oeste norte-americano a imagem
restaurada do sertdo. A premissa partiu de um debate entre intelectuais como Fernando de

Azevedo, Cassiano Ricardo, Viana Moog e Otavio Guilherme Velho, dentre muitos outros.

Se esse momento pode ser compreendido como parte da versdo erudita que produz o
espelhamento da alteridade do sertdo brasileiro em relagdo ao oeste dos Estados
Unidos, a versdo popular da mesma fase estd contida na duplicidade de
representacdo da festa do pedo?, isto é, no fato de que, a0 mesmo tempo em que

2 Segundo Roque de Barros Laraia, professor emérito da Universidade de Brasilia, a festa do Pedo de Boiadeiro,
tema principal da obra de Sidney Valadares - O chdo é o limite (1997) — “trata-se de um acontecimento novo,
originado no interior paulista, que concilia uma tradicdo caipira nacional com o country americano (...) N&o se
trata de uma simples importacdo de padrdes culturais alienigenas decorrente do tdo badalado processo de
Globalizagdo. Os padrdes importados foram reformulados para se conciliar com a tradigdo local. As
vestimentas, os chapéus, os aderegos sdo estrangeiros, mas a musica é caipira, a habilidade dos pedes é
sertaneja e a fé é brasileira”. Destaca-se que, embora os rodeios americanos sejam festas profanas, a idéia de
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oferece visibilidade a simbolos que remetem imediatamente ao oeste norte-
americano, o imaginario a que se refere é sempre o do sertdo pastoril brasileiro.

A segunda vertente semantica é constituida pelo préprio processo de ressignificacao
para cujo desenvolvimento concorrem expressdes eruditas e populares nos campos
da mdsica, da literatura e das ciéncias humanas. A primeira fase do processo se
inicia pouco antes de 1930, com a inven¢do de um novo género musical, o da
musica caipira, que se separa da chamada musica popular brasileira para constituir
um movimento musical com caracteristicas préprias. Criada a partir daquilo que um
grupo de compositores e cantores (nativos de regiBes paulistas e mineiras
comumente identificadas com a cultura caipira) considerava os critérios mais
adequados para se marcar a autenticidade musical, as composi¢des desse momento
terdo como referéncia o ciclo do cotidiano do caipira, isto &, sua vida doméstica, sua
pequena atividade produtiva voltada para a agricultura de subsisténcia, suas praticas
magico-religiosas, seus ritmos e instrumentos musicais, etc. (PIMENTEL, 1987, p. 18-
19).

Visando complementar as informacgdes em relacdo a gama semantica do termo sertéo,
para maior compreensao das referéncias e reconhecimento da alteridade sertaneja, necessario
se faz a apresentacdo de definigdes de diferentes tipos que se ocultam na vastiddo do
imaginario de historiadores, literatos, soci6logos e outros.

Quando se toma o sertdo como um lugar passivel de ser geograficamente identificado,
pode-se ter como referéncia as idéias de Walnice Ferreira Galvdo mencionadas por Schettino

(1995 apud PIMENTEL, 1997, p. 21). Para Galvdo, o sertdo se encontra no centro do pais:

Dé&-se 0 nome de sertdo a uma vasta e indefinida &rea do interior do Brasil, que
abrange boa parte dos Estados de Minas Gerais, Bahia, Sergipe, Alagoas, Paraiba,
Pernambuco, Rio Grande do Norte, Ceara, Piaui, Maranh&o, Goiéas e Mato Grosso. E
0 nacleo central do pais. Sua continuidade é dada mais pela forma econémica
predominante, que é a pecuaria extensiva, do que pelas caracteristicas fisicas, como
tipo de solo, clima e vegetagéo.

Nesse processo geografico de identificacdo, Galvao estabelece uma relacdo igualitaria
entre ambientes culturalmente tdo distintos como o interior de Sergipe e o de Goias. Se
geograficamente identificamos ambas as regiGes como sertdo, em termos culturais ha pelo
menos duas acepcoes bem definidas do termo: o sertdo nordestino e o sertdo do Centro-Sul do
Pais, como se vera no proximo topico.

E, sob a Otica do proprio Pimentel, numa acepcdo geografica que leva em

consideracao também o mito,

O sertdo constitui-se num espago imaginado, cuja especificidade esta diretamente
relacionada as significagdes de cada momento. Como espaco imaginado, o sertdo se
assemelha bastante & ilusdo 6tica do arco-iris, no que este tem de impressionante

sagrado estd presente na festa do Pedo de Boiadeiro, fato que fez com que ela ocupasse o espaco da antiga
festa religiosa de Nossa Senhora d’Abadia.
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majestosamente visivel a distancia e fugidio a medida que o observador se aproxima
do ponto onde, a principio, ele parecia antes se localizar (1997, p. 20-21).

Ainda numa conceituacdo geografica, a partir das informacdes oferecidas pelo
Dicionario Houaiss, sertdo pode ser entendido como: “regido agreste, afastada do centro
urbano e das terras cultivadas; o interior do pais” (2001, p. 405).

Podem-se perceber semelhancas entre o conceito apresentado anteriormente e este
expresso pelo Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, no qual sertdo € assim
definido:

Regido agreste, distante das povoacdes ou das terras cultivadas. Terreno coberto de
mato, longe do litoral. Interior pouco povoado. Zona pouco povoada do interior do
Pais, em especial do interior semi-arido da parte norte — ocidental mais seca do que a
caatinga, onde a criacdo de gado prevalece sobre a agricultura e onde perduram
tradicGes e costumes antigos (1986, p. 1377).

Estabelecendo-se uma relacdo entre as conceituacdes registradas pelos dicionarios
acima citados, verifica-se que, apesar de serem apresentadas em datas distintas e distantes,
nelas pouco se observam mudancas de significado do vocabulo sertdo, exceto pelo fato de ter
este se tornado um mundo cujo imaginario passou a referir-se também as ligacGes pastoris.
Conforme Sidney Valadares Pimentel (1997, p. 27), a partir dai, uma metamorfose se operaria
no signo — sertdo, segundo a qual a imagem do “mau-sertdo” ampliaria cada vez mais o
espaco para a constru¢do ideolédgica do “bom-sertdo”.

Salma Saddi Waress Paiva, apoOs referir-se a definicdo de sertdo expressa no
Dicionario Aurélio, argumenta que:

E dificil abordar o sertdo sem que se recorra ao ser humano como ingrediente, sem
prescindir do sertanejo e suas matizes, a comecar de sua forma mais original — o
indigena. [...] Ndo ha como dissociar o sertanejo da mée terra, do meio ambiente que
a tudo prové. O respeito as condigdes ambientais é condigdo fundamental de sua
sobrevivéncia. [...] O sertdo nunca esteve. O sertdo é. Absoluto, numa imobilidade
milenar, a ndo ser em eras geoldgicas impensaveis, quando talvez tenha sido mar
(2006, p. 25 € 26).

E irrefutavel que a historiografia esteja repleta de conceitos e relatos considerados
responsaveis pela ampliacdo da categoria sertdo em direcdo a universalidade. Entretanto, €
perfeitamente possivel detectar, na cultura literaria brasileira, um certo paralelismo entre a
construcdo da categoria sertdo como objeto tedrico e a constituicdo do regionalismo na
literatura. E nesse quesito, a obra de Guimardes Rosa se destaca na medida em que privilegia
0 sertdo como signo constitutivo da identidade nacional que se reconhece universal mesmo

nas suas manifestacGes mais locais.
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Nao seria precisamente por isso que, da perspectiva de Guimaraes Rosa (1972), “o
sertdo ¢ do tamanho do mundo”? (p. 71). Ou: “Sertdo € isto: o senhor empurra para
tras, mas de repente ele volta a rodear o senhor dos lados. Sertdo é quando menos se
espera” (p. 271). Ou ainda: “O sertdo ¢ sem lugar” (p. 334). “O sertdao ¢ bom. Tudo
aqui ¢ perdido, tudo aqui é achado” (p. 427) (ROSA, 1972 apud PIMENTEL, 1997, p.
22).

O sertdo sempre foi o cenario de estorias, aventuras, o lugar das fabulas. A crianca,
antes de adormecer, se transportava para aquele lugar fantastico, tdo distante e tdo perto. O
lugar de sonhos era também o mesmo lugar em que residia 0 medo; paradoxo que alimentou e
fez fecundar a literatura brasileira (RONCARI, 2006, p. 48).

Candice Vidal e Souza, em sua obra intitulada A Patria Geogréfica — sertéo e litoral
no pensamento brasileiro, afirma acreditar que “se encontra no sertdo a reserva do ‘Brasil
auténtico, real, primitivo, sem falsifica¢des e artificios’. O cerne da nacionalidade designado
por Euclides da Cunha esta igualmente localizado no interior, segundo outros mapeamentos
do Pais” (1997, p. 106).

A seguir, conhecer-se-a o sertdo transformado em signo linguistico da nova realidade

nacional, conforme o imaginario de escritores brasileiros.

1.2 - O SIGNO SERTAO SOB O ENFOQUE DA CULTURA BRASILEIRA

E importante que se inicie o estudo do termo sertdo sob o enfoque da literatura, a
partir da historia da palavra “sertdo” que Willi Bolle relata em seu livro grandesert&o.br,
aludindo a abordagem de Walnice Galvdo, realizada com base nas pesquisas de Gustavo
Barroso (1983):

A palavra ja era usada na Africa e até mesmo em Portugal. [...] Nada tinha a ver com
a nocdo de deserto (aridez, secura, esterilidade), mas sim com a de “interior”, de
distante da costa: por isso o sertdo pode até ser formado por florestas, contanto que
sejam afastadas do mar. [...] O vocébulo se escrevia mais frequentemente com ¢
(certam e certdo) [...] do que com s. [G. Barroso] vai encontrar a etimologia correta
no Dicionario da Lingua Bunda de Angola, de frei Bernardo Maria de Carnecatim
(1804), onde o verbete muceltdo, bem como sua corruptela certdo, é dado como
I6cus mediterraneus, isto €, um lugar que fica no centro ou no meio das terras.
Ainda mais, na lingua original era sindnimo de “mato”, sentido corretamente usado
na Africa Portuguesa, s6 depois ampliando-se para “mato longe da costa”. Os
portugueses levaram-na para sua patria e logo trouxeram-na para o Brasil, onde teve
longa vida, aplicacdo e destino literario (GALVAO apud BOLLE, 2004, p. 48).

A origem da palavra sertdo defendida por Bolle, vai ao encontro do que ja se conhecia

nacionalmente, segundo varios autores que afirmam ter esse vocabulo migrado para o Brasil a
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partir de Portugal, locais em que esse pode designar o “incerto”, o ‘“desconhecido”, o
“longinquo”, o “interior”, o “inculto”. Esse vocdbulo traz em si, por dentro e por fora, as

marcas do processo colonizador.

A obscuridade etimoldgica que envolve o termo sertdo constitui um dos elementos
motivadores das varias significacdes que ele foi adquirindo, a medida que o espaco
brasileiro foi se ampliando para Oeste. O percurso dessa transformacéo se deixa ler
ao longo da poesia brasileira, ndo s6 através de mudancas operadas no significante
escrito e falado [sartdao — cartao — certam — sertédo — Sertdo — sertdes — e o ludico
ser tdo], mas principalmente pela incorporagdo de conteldos provenientes da
configuracéo geogréfica do Brasil, com 4.328 km de extensdo Leste-Oeste (e 4.320
km de Norte a Sul), do que resultaram grandes areas vazias no Centro, no Planalto
Central, que s a partir de 1950 comegam a ser efetivamente ocupadas. Isso explica
o sentido popular, segundo o qual o sertdo é outro lugar, é o lugar do outro: fala-se
dele, mas ele sempre esta longe da enunciacio. E a concepgdo metropolitana que pos
a palavra em circulacdo no século XVI, que se amparava num demonstrativo, hum
advérbio ou num déitico [esse, ali, 14, acold, mais além] para melhor caracteriza-lo.
[...] Pode-se falar no “entrelugar” do sertfo, espaco entre a lingua e a linguagem,
entre a observagdo que se quer cientifica e a imaginacdo que o leva a literatura
(TELES, 2009, p. 111-112).

Reportando-se aos pressupostos de Willi Bolle, esse autor destaca que, a partir da
visdo dos viajantes das primeiras décadas do século XIX, foram estabelecidas algumas bases
tedricas para a constru¢do da “paisagem nacional” como retrato do pais. A solidez dessa
construcdo representou um rico repertério de informes e procedimentos, que subsidiaram
Euclides da Cunha e Guimardes Rosa na producdo de suas obras Os SertGes e de Grande
Sertdo: Veredas, respectivamente (2004, p. 48-49).

Bolle menciona que o processo de formacdo do narrador na literatura brasileira através
da aprendizagem com o0s viajantes estrangeiros, foi estudado por Flora Sussekind, que
distingue trés tipos de narradores:

a) A partir da grafia de notas de observacgdo da natureza e dos tipos humanos, a exemplo do
que faziam os viajantes, o narrador, ao “organizar a paisagem brasileira”, propde-Se a ser um
guia, um descobridor (grifo do autor), ressaltando, assim as figuras do narrador-gedgrafo que
cede a prioridade ao narrador-historiador. Visconde de Taunay, com sua obra Inocéncia
(1872), é um exemplo desse tipo de narrador (Ibidem, p. 52).

b) O segundo estilo de narrador ¢ aquele estigmatizado por José de Alencar que, “ao
incorporar informacGes dos relatos e tratados de Hans Staden, Jean de Léry, Gandavo e
Gabriel Soares, ‘da armadura historica ao modo de descrever a natureza brasileira’”.

c) O terceiro momento caracteriza-se pela ruptura da perspectiva fixa do foco narrativo, ou
pela “corrosdo do narrar convencional”, cujo maior exemplo ¢ Machado de Assis. “No

momento em que o narrador viaja para conhecer sua propria geografia, transformando-se ele
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proprio em paisagem,, a viagem passa a ser, como conclui Flora Siissekind, a ‘figura interna’
do procedimento narrativo” (Idem).

Evidencia-se que as referéncias feitas ao ato de narrar e, principalmente ao narrador,
pretendeu justificar as formas como varios autores desenvolveram o tema sertédo, tendo como
base de seu papel historico a economia pastoril, essa que, segundo Bolle, “fez com que o
sertdo se configurasse com o duplo perfil de regido atrasada e de espago portador de uma
brasilidade mais especifica” (Ibidem, p. 53).

Ja Cristovao (1993 apud Oliveira, 1998, p. 200) considera que na literatura brasileira o
tema sertdo pode aparecer por pelo menos trés perspectivas. A primeira é o “sertdo COMO
paraiso”, normalmente expresso no romantismo. Busca-se ai um paraiso perdido, um modelo
de perfeicdo, beleza e justica, em cuja linguagem havia a evidéncia de uma pureza original
prépria para ser apreciada e preservada. Essa linha data do século XX e é defendida e
trabalhada por figuras expressivas como Catulo da Paix&o Cearense, representante do género
popular e Afonso Arinos, mais ligado ao erudito e a elite.

A segunda forma de lidar com o sertdo, ainda conforme o mesmo autor € lidar com o
inferno. As intempéries da natureza, a angustia e aflicdio dos que por ele circulavam
(retirantes, cangaceiros, beatos), a violéncia como conduta fregliente, a desgraca, o fatalismo
sdo os principais pontos que o evidenciam. Como representante dessa leitura de espaco do
sertdo como inferno, aponta-se Euclides da Cunha, ainda que sua argumentacdo se prenda
mais ao aspecto politico-cultural.

Por fim, Cristovao assinala o sertdo como o purgatério. Lugar de passagem, de
travessia, garantido pela prética da liberdade e pela dramaticidade da escolha de cada um.
Identificado como lugar de peniténcia e de reflexdo, o sertdo aparece como reino a ser
desencantado e decifrado. Este € 0 mundo de Guimaraes Rosa, mundo no qual ele apresenta
um sertdo fantastico, mitico em varios estudos messianicos no Brasil.

Frei Vicente do Salvador, considerado o primeiro historiador brasileiro, ja que sua
Historia do Brasil data de 1627, ao mencionar o termo sertéo, atribui-lhe definitivamente “o
sentido de terras de dentro do pais, em oposi¢do as terras ‘de fora’, isto é, as que se estendem
pela costa brasileira” (Ibid, 2009, p. 116).

Euclides da Cunha pode ser considerado como uma das matrizes do olhar sobre os

sertoes.

Para Euclides, a questdo ndo se refere somente a distdncia espacial, mas
principalmente a distancia temporal. Esta distancia poria em risco a nacionalidade.
Para pensar e propor o encontro do litoral com o sertdo (sociedades separadas,
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indiferentes uma a outra), Euclides tera que superar o dilema derivado das teorias
raciais de seu tempo. Mesmo descrevendo 0s tracos mais expressivos das sub-racas
sertanejas, resultado do cruzamento do branco com o indio, ndo decreta a
inviabilidade da nacdo. A homogeneidade étnica ndo é apresentada como condicdo
indispensavel ao progresso civilizatério. Mais importante sera colocar lado a lado
sertdo e litoral, unificar os diferentes ritmos civilizatérios. Para Euclides era
fundamental tornar a totalidade do espaco territorial um espaco nacional,
considerando que o sertdo era a prova da existéncia de fronteiras internas que
ameacavam essa nacionalidade (Idem).

Luiz Gonzaga Marchezan, em seu artigo O sertdo no interior da maquina do mundo
(2006, p. 55), reitera as idéias de Oliveira (1998) em relacéo a Euclides da Cunha, destacando
que este nomeia e dimensiona o0 espago sertanejo. E ele o faz por apenas uma parte desse
espaco, o da caatinga, além de, noutro momento, em sua obra Os sertdes (1902), sem revela-
lo fisicamente, fazer referéncia a ermo, algo descampado, desabitado, denominacdo retomada
também por Hugo de Carvalho Ramos, que direciona a atencdo de seu narrador para o tipo de
sertdo goiano: “esses sertdes” constituidos por serros, campos, campinas, orlas de mata,
chapadas, sem deixar de notar o tracado das “estradas ermas”. Bernardo Elis, conterraneo de
Hugo de Carvalho Ramos, destacou em suas narrativas a nogdo de ermo® e da noite ao
representar os ermos noturnos do sertdo goiano.

Marchezan assevera ainda que Graciliano Ramos, como Euclides da Cunha, para
dimensionar o espaco sertanejo, ndo se afasta da sua aridez generalizada como exemplifica
esta passagem, uma narracdo contida em Vidas Secas: “Chegariam a uma terra desconhecida e
civilizada, ficariam presos nela. E o sertdo continuaria a mandar gente para la. O sertdo
mandaria para a cidade homens fortes, brutos, como Fabiano, sinha Vitéria e os dois
meninos” (Idem).

Assim, fica claro que a palavra sertdo, aos poucos, vai se configurando como um lugar
dramatico no texto da literatura regionalista nacional.

Hugo de Carvalho Ramos, num artigo de sua autoria denominado “O Interior
Goyano”, veiculado na Revista A Informacdo Goyana® (Out/1918, p. 35), ndo se furta a

apresentar a sua opinido em relacéo ao sertéo:

3 . N . 2. . .ps
Em depoimento a professora Enid Yatsuda, Bernardo Elis esclareceu que “ermo significa deserto,

descampado, solitario, como era grande parte do planalto central do Brasil” (2006, p. 55).

* A Revista A Informagéo Goyana, idealizada por dois goianos, Henrique Silva e Americano do Brasil, comecou a
circular mensalmente entre os anos de 1917 e 1935. Editada na cidade do Rio de Janeiro e distribuida por todo
o Brasil, tinha como objetivo informar que os “horizontes do Brasil estavam muito mais além do que haviam
delimitado os paulistas, fluminenses e mineiros, principalmente”.
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Sertdo para muitos abrange todos esses vastos latifindios, onde ndo chegou ainda o
silvo da locomotiva, e que se presume totalmente desertos, quando ndo séo abalados
pelo uivo nocturno das cangussus e sussuaranas a beira dos bebedouros, ou o
chocalhar das cascaveis e sucurys, a espreita da prea facil nos paluedes e remansos
dos grandes rios mysteriosos... Alguns mesmo, incluem na dominacdo villarejos e
cidades que nos assignala 0 mappa por aqui e além semeados nessas solidBes, se
também ndo sdo mettidas em conta duas ou trés capitaes de Estado, Goyaz, Cuyab4,
Therezina, todas de mui problematica existéncia no concerto da Unido (sic).

Para Guimardes Rosa, 0 sertdo existe e esta localizado na geografia dos gerais, nos
campos do Planalto Central, “dentro de uma compreensdo geografica”. Engendra-se na
espacialidade do sertdo, o cenario dos padecimentos humanos do qual o escritor destaca um
entendimento sobre a vida, sobre o0 mundo da existéncia jagunca: “Sertdo. Sabe o senhor:
sertdo ¢ onde o pensamento da gente se forma mais forte do que o poder do lugar”. Por isso,
nas narrativas de Guimaraes Rosa, o sertdo se fez “do tamanho do mundo”. E pode-se ver
ainda, nas narrativas desse autor, assim como na vida e no mundo, que “Sertdo ¢ quando
menos se espera...” (ROSA apud MARCHEZAN, 2006, p. 58).

Referindo-se ainda a Guimardes Rosa, Pimentel afianca que, para Rosa, “o sertdo
deixa de ser o indesejavel para se converter no inevitavel. E como se o autor dissesse: ainda
gue eu ndo o entenda como o Unico, o sertdo é o espaco privilegiado do ser humano (1997, p.
19).

Mas é Darcy Ribeiro, em sua obra O Povo Brasileiro, que descreve, como num retrato,

o real cenario que constitui o sertdo brasileiro:

Para além da faixa nordestina das terras frescas e férteis do massapé, com rica
cobertura florestal, onde se implantaram os engenhos de agucar, desdobram-se as
terras de uma outra area ecolégica. Comecam pela orla descontinua ainda imida do
agreste e prosseguem com as enormes extenses semi-aridas das caatingas. Mais
além, penetrando j& o Brasil Central, se elevam em planalto como campos cerrados
que se estendem por milhares de léguas quadradas.

Toda essa area conforma um vastissimo mediterraneo de vegetacdo rala, confinado,
de um lado, pela floresta amazdnica e fechado ao sul por zonas de matas e campinas
naturais. Faixas de florestas em galeria cortam esse mediterraneo, acompanhando o
curso dos rios principais adensando-se em capfes de mata ou palmeirais de
carnauba, buriti ou babagu, onde encontra terreno mais Umido. A vegetagcdo comum,
porém é pobre, formada de pastos naturais ralos e secos e de arbustos enfezados que
exprimem em seus troncos e ramos tortuosos, em seu enfolhamento macico e duro, a
pobreza das terras e a irregularidade do regime de chuvas. Nos cerrados e,
sobretudo, nas caatingas, a vegetacdo alcanca ja uma plena adaptacdo a secura do
clima, predominando as cactaceas, 0s espinhos e as xerdfilas, organizadas para
condensar a umidade atmosférica das madrugadas frescas e para conservar nas
folhas fibrosas e nos tubérculos as 4guas da estacdo chuvosa (1995, p. 339-340).
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Conclui-se, portanto, que conforme referenda Marchezan, os conceitos de sertdo, tanto
em seu sentido literal quanto naquele instituido no imaginario, sentido devidamente captado e
identificado pela literatura, “nasceram da identificacdo com o ndo-idéntico, da apreensdo da
diferenca entre o espaco organizado, projetado, construido — situado nas cercanias do litoral,
urbano — e 0 ndo-construido, natural — entendido como um espago de campos e matos” (2006,
p. 59).

Ap0s o estudo das raizes etimoldgicas do sertdo e analise de diversas propostas de
como defini-lo, vé-se como indispensavel para a complementacdo desta pesquisa e
compreensdo do sertdo em todo o seu contexto. Proceder-se-4, em seguida, uma abordagem

sobre a cultura desse sertéo.

1.3- ACULTURA DO SERTAO

O gado trazido pelos portugueses das Ilhas de Cabo Verde, provavelmente aclimatado
para a criacdo extensiva, requeria mao-de-obra habil para conduzi-lo as suas aguadas e seu
alimento. Tal mao-de-obra consistia num tipo particular de populacdo, a sertaneja, marcada
por sua especializacdo no pastoreio, por sua dispersdo espacial e por tragos caracteristicos
identificaveis no modo de vida, na organizagdo familiar, na estruturacdo do poder, na
vestimenta tipica, nos folguedos estacionais, na dieta, na culinaria, na visdo de mundo e na
religiosidade (RIBEIRO, 1995, p. 340-341).

A expansdo desse pastoreio se fazia pela multiplicacdo e dispersdo dos currais,
dependendo da posse do rebanho e do dominio das terras de criagdo. O gado devia
ser comprado, mas as terras, pertencendo nominalmente a Coroa, eram concedidas
gratuitamente em sesmarias aos que se fizessem merecedores do favor real. Nos
primeiros tempos, os préprios senhores de engenho da costa se faziam sesmeiros da
orla do sertdo, criando ali 0 gado que consumiam. [...] Como os currais s6 se podiam
instalar junto as raras aguadas permanentes e ndo muito longe dos barreiros naturais
onde o gado satisfazia sua fome de sal e em virtude da qualidade paupérrima dos
pastos naturais, essas sesmarias se fizeram imensas, com seus currais por vezes
distanciados dias de viagem uns dos outros, entregues aos vaqueiros. Estes davam
conta do rebanho periodicamente, separando uma rés, como pagamento, para cada
trés marcadas para o dono (Ibidem).

Num momento posterior, Carmo Bernardes assevera que a ocupacdo do espacgo pelo
gado se deu quando o proprio gado tocava o dono ou 0 vaqueiro, mais do que o inverso (1995,
p. 23). Em 1722, Bartolomeu Bueno da Silva Filho ficou surpreso ao encontrar sinais de gado
onde hoje esta o Distrito Federal, visto que isso remetia & presenca de rebanho na regido,

antecipadamente a “real descoberta” deste espago.
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As familias do vaqueiro e de seus ajudantes aprendizes, estes no aguardo de um dia
receberem também seu gado como pagamento, viviam nas proximidades dos currais que,
periodicamente eram visitados pelos boiadeiros que arrebanhavam o gado para conduzi-lo
sertdo afora, até a costa onde seria vendido.

Os nucleos formados nos currais plantavam seus rocados e amansavam algumas vacas
para delas retirarem o leite para beber, para a coalhada e producdo de queijos. Matavam as
vezes uma rés que garantiria o sustento das familias com mais fartura e seguranca do que
qualquer nucleo rural brasileiro.

Havia uma relagéo hierarquizada entre o senhor e 0s seus servidores, entretanto ndo
tdo desigual quanto a relagéo entre o senhor e os trabalhadores do engenho. Enquanto dono e
senhor, o proprietario tinha uma autoridade inquestionavel sobre os bens e as vezes pretendia
té-la sobre as vidas, sobre as mulheres que lhes interessassem. Mas as arbitrariedades
registradas nessa sociedade nada tinham a ver com a brutalidade das relagdes prevalecentes
nas areas da cultura crioula. Muitos mesticos se aventuraram a dirigir-se ao pastoreio, como
vaqueiros e ajudantes, na esperanca de um dia se fazerem criadores. So isso pode explicar o
fenotipo predominantemente brancéide de base indigena do vaqueiro nordestino, baiano e

goiano.

Apesar das enormes distancias entre os nlcleos humanos desses currais dispersos
pelo sertdo deserto, certas formas de sociabilidade se foram desenvolvendo entre os
moradores dos currais da mesma ribeira. A necessidade de recuperar e apartar o
gado algado nos campos ensejava formas de cooperagdo como as vaquejadas, que se
tornaram prélios de habilidade entre os vaqueiros, acabando, as vezes, por
transformar-se em festas regionais. O culto dos santos padroeiros e as festividades
do calendario religioso — centralizado nas capelas com o0s respectivos cemitérios,
dispersos pelo sertdo, cada qual com seu circulo de devotos representados por todos
0s moradores das terras circundantes — proporcionavam ocasifes regulares de
convivio entre as familias de vaqueiros de que resultavam festas, bailes e
casamentos. Afora essa convivéncia vicinal e que se circunscrevia aos vaqueiros da
mesma &rea, 0 que prevalecia era o isolamento dos nicleos sertanejos, cada qual
estruturado autarquicamente e voltado sobre si mesmo, na imensidade dos sertdes.
[...] No curso desse movimento de expansdo, todo o sertdo foi sendo ocupado e
cortado por estradas abertas pela batida das boiadas (RIBEIRO, 1995, p. 344-345).

Antes da expansdo capitalista, muitos agregados tiveram, entdo, permissao para
plantar rogas, arvores frutiferas e criar alguns animais domesticos (geralmente galinha, porco
e vaca) em beneficio proprio. Por vezes, fazendeiros e agregados tornavam-se compadres, 0
que estreitava os lagcos sociais entre ambos. Porém, depois da expansdo capitalista, com a
multiplicacdo da pecuaria, formou-se uma forcga de trabalho excedente, o que fez com que as

fazendas deixassem de pagar os vaqueiros com reses, estabelecendo sistemas de salarios em
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dinheiro. Cada criador procurou tornar-se lavrador para assim ocupar melhor as familias e
uma hoste atraida pelas novas culturas, povoando, assim, ainda mais os sertdes semi-aridos.

Atualmente, os agregados permanecem pouco tempo em uma mesma propriedade. 1sso
ocorre por nao se agradarem das condicdes de trabalho e, por conseguinte, ndo se entenderem
com os patrdes. Estes também, por sua vez, ndo ficam muito tempo com um mesmo agregado
ou familia em sua propriedade, para evitar que eles adquiram maiores direitos. Dessa forma, o
capitalismo vem alterando tanto as relacfes de trabalho quanto as relacBes sociais de uma
forma mais ampla, como por exemplo, as relacbes de compadrio.

Ainda no que concerne a caracterizacdo do sertanejo arcaico, Ribeiro assevera que ele
se destacava por sua religiosidade singela tendente ao messianismo fanatico, por seu apego ao
passado no que diz respeito aos seus habitos, por sua brevidade de fala ou de escrita e

aspereza, por sua tendéncia ao sacrificio e a violéncia.

E, ainda, pelas qualidades morais caracteristicas das formacdes pastoris do mundo
inteiro, como o culto da honra pessoal, o brio e a fidelidade e suas chefaturas. Esses
tragos peculiares ensejaram muitas vezes o desenvolvimento de formas andmicas de
conduta que envolveram enormes multidfes, criando problemas sociais da maior
gravidade. Suas duas formas principais de expressdo foram o cangago e o fanatismo
religioso, desencadeados ambos pelas condicfes de pendria que suporta o sertanejo,
mas conformadas pelas singularidades do seu mundo cultural (Ribeiro, 1995, p.
355).

Talvez, por ter adquirido muitos dos seus conhecimentos através da transmisséo oral,
isto €, sem a utilizacdo da escrita, muitos moradores do sertdo tornaram-se eximios contadores
de casos e histdrias. A auséncia de formas escritas, seguramente exigia que o sertanejo
dedicasse 0 maximo de seu sentido as conversas, propiciando-lhe uma grande capacidade,
tanto de assimilé-las, quanto de repassa-las adiante, através da forma oral.

Muitos acontecimentos (cagadas, pescadas, festas, divergéncias, brigas, passeios a
cavalo, viagens tocando boiada ou carro de bois) tornaram-se histérias, quase epopéias, na
boca do sertanejo. Muitas delas foram musicadas e hoje compdem o rol das mausicas
caipira/sertaneja. S80 inUmeras histdrias fabulosas de animais que ddo licdo de moral no
homem; histdrias tragicas que terminam em morte; historias de valentia e de proezas fora do
comum; histérias de situacbes constrangedoras e sofrimentos; historias de namoros
impossiveis, nas quais um dos dois ou os dois ja eram casados, mas se amavam em segredo;
historias de assombracéo, etc.

Linhares (2005, p. 80-81) afianca que em um meio hostil, sem recursos, onde a

natureza impunha respeito e o sobrenatural bem como os males que atacavam a salde
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causavam grande perplexidade, varios infortinios eram contornados com simpatias,
benzedura, rezas e ab-renuncia¢fes. Uma tempestade forte, um incéndio dificil de controlar,
uma peste que atacava 0s animais, 0 aparecimento e ataque de cobras ao gado, mau olhado,
espinhela-caida, vento-virado, quebranto, “espinho” de peixe atravessado na garganta, tudo
isso era resolvido através dos procedimentos anteriormente mencionados.

Havia e ainda h4, entre os moradores do campo mais antigos, uma espécie de
calendario lunar que norteia muitas atividades no meio rural. Para que haja maior éxito e
melhor rendimento, muitas dessas atividades séo realizadas levando em conta as fases da lua:
o milho, o feijdo e o arroz séo plantados nas luas nova, crescente e cheia, evitando-se a lua
minguante. A castracdo de animais, como porco, cavalo e boi é realizada, preferencialmente,
nas luas nova e cheia. As folhas e verduras sdo plantadas na fase da lua nova, enquanto os
tubérculos como mandioca, batata e inhame, sdo plantados na lua minguante. A minguante €
também a fase mais adequada para rocar pasto e cortar madeira quando se pretender fazer
alguma cerca, curral, paiol ou madeiramento para cobrir casas, pois, tal lua evita a destruicdo
por carunchos e a deterioracdo precoce da madeira. A lua crescente ndo € a mais indicada para
uma boa pescaria. E quando se deseja que o cabelo diminua ou se torne mais fino, a lua mais
indicada para corta-lo é a minguante; para fazé-lo crescer, ele deve ser cortado na lua
crescente; e para que os cabelos aumentem as luas mais indicadas para o corte é a lua nova ou
cheia.

O acesso aos meios de comunicacdo e a propria globalizacdo vieram proporcionar a
valorizacdo dos saberes adquiridos via educacdo oficial, ou seja, a educacdo regulamentada
pelos 6rgdos do Estado e transmitida através das escolas. Diante desse fato, a cultura erudita
passou a ser priorizada em detrimento da cultura popular. Tais avancos acabaram
contribuindo, de certa forma, para que muitos costumes, mitos, tradi¢bes, saberes
consuetudinarios e todo o imaginario da cultura do homem do campo fossem invariavelmente
ignorados como formas auténticas e validas de manifestacdes culturais, o que tem causado o
seu esquecimento.

No que diz respeito as lendas e fabulas com finalidade pedagdgica, ou responsaveis
por transmitir valores religiosos para as criancgas e adultos, parte do folclore comumente usado
no sertdo brasileiro, elas “inibiam™ as criangas pequenas a sairem sozinhas para determinados
lugares, evitando se depararem com o pai-da-mata, com o bicho-papédo, com o lobisomem e

tantos outros seres que lhes causavam medo. N&o era concebivel cagar, comer carne, cortar 0
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cabelo e fazer varias outras coisas na quaresma, pois se corria 0 risco de ver alguém
indesejavel ou sofrer alguma conseqiiéncia maléfica.

Com a educacdo formal e a introdugdo da comunicacdo escrita, até aquele padrdo de
linguagem, proprio do caipira ou sertanejo, tem sido alterado; o sertanejo, aos poucos vem
perdendo o habito ¢ a espontaneidade para contar seus “causos” oralmente. O costume de
contar historias tornou-se até desinteressante e ndo desperta mais a atencdo das pessoas,
principalmente se essas pessoas pertencem a geragcdes mais recentes.

Mas, seguramente, a educacdo formal ndo é a Unica responsavel pelo fenbmeno; a
televisdo, o celular e tantas outras novidades séo atrativos mais poderosos e envolventes e
ocupam bastante o tempo das pessoas de diversas geracdes e idades.

Também € possivel afirmar que os conhecimentos transmitidos pelas instituicbes
oficiais esvaziaram os mitos, tradi¢cGes e saberes consuetudinarios, uma vez que se acredita
gue 0s mesmos ndo tém compromisso com o rigor e a veracidade exigidos pela ciéncia.
Amedrontar ou fantasiar o imaginario de uma crianca falando de seres que ndo existem, como
0 pai-da-mata e o bicho-papdo sdo, atualmente, praticas desaconselhadas por pedagogos e
psicologos.

Enfim, o sertanejo mestico ndo seguiu o estilo de vida organizado e disciplinado dos
missionarios capuchinhos, jesuitas e franciscanos dos séculos XVII e XVIII, mas conhece
como ninguém a regido que habita, principalmente durante os periodos de seca. A
simplicidade do cotidiano do vaqueiro contrasta tanto com sua bravura nos periodos de seca
como com a grandeza de suas esperancas messianicas. Nao obstante, encontra ocasido para
mostrar sua valentia e forca herdica no estouro da boiada, evento Gnico que rompe com a sua
rotina diaria (RIBEIRO, 1995, p. 347).

A umbuzada, a cavalhada, as dancas, os sambas, 0s cateretés que vibram no
choradinho ou baido, assim como a religido mestica e o culto dos mortos se associam a
historia e sociabilidade sertaneja. Ndo procura nos tragos remanescentes da cultura indigena,
negra e portuguesa as origens daquelas tradi¢cGes, porém as vincula sociologicamente aquela
coletividade que habita a regido marcada pelos empreendimentos dos primeiros povoadores.
Ainda assim, a cultura caipira ou sertaneja, recuada no tempo, guarda sobrevivéncia do

passado portugués.
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1.4— A MUSICA DO SERTAO

Numa tipica manifestacdo do hibridismo cultural, foram introduzidos no Brasil, em
diferentes epocas, alguns ritmos e cang¢fes que aos poucos foram se modificando a partir do
contato e interacdo entre as diversas culturas ali presentes.

Esses ritmos e cancdes, apds passarem por diversas transformacdes e se adaptarem a
realidade brasileira e as diferencas regionais, dariam origem ao que seria conhecido como o
género musica sertaneja. Assim, verificar essas manifestagdes musicais anteriores a formacéo
e ao estabelecimento do género sertanejo é bastante significativo, uma vez que remete a
esséncia dessa formagéo.

No ambiente do sertdo, a musica possuia vérias e importantes fungdes em meio a

sociedade formada pelo homem do interior do Brasil.

Além da evidente funcdo ludica, a musica caipira tinha também as funcées de lazer,
de se destacar na producgdo econdmica através de mutirdes, nos rituais religiosos das
festas tradicionais da Igreja e, funcionava, principalmente, como elemento agregador
da prépria comunidade, mantendo-a coesa através da pratica e da preservagdo dos
seus valores culturais (CALDAS, 1987, p. 15).

Uma das principais caracteristicas dessa musica do sertéo, frente & ampla diversidade
da cultura musical brasileira foi, de acordo com Pimentel (1997, p. 196), sua limitacdo a
poucos ritmos, como veremos a seguir. Essa limitacdo sugeria, também, um numero restrito
de instrumentos utilizados, fatores que, juntos, expressavam a sensibilidade musical de um
grupo de artistas originarios de Sdo Paulo, mas que aos poucos se expandiria para toda a
“regido caipira” e, mais tarde, para a “regido sertaneja’.

Como parece ser evidente a suposicdo de que, tecnicamente, existe um mutuo
condicionamento entre instrumentos e ritmo, um e outro se viram limitados a idéia
geral de que a simplicidade dos instrumentos leva a uma relacdo simbdlica de
tradicdo mais ou menos direta da “simplicidade da gente do campo”, da
“originalidade da cultura caipira”, da “tradi¢do que vem do interior”. Deste modo,
ocorreu sempre uma adequacao entre ritmos (catira, moda de viola, cururu, cana-
verde, catereté, toada) e instrumentalizagdo (violdo, viola, sanfona, pandeiro)
(PIMENTEL, 1997, p. 197).

E em meio aos ritmos relacionados por Pimentel, a catira e a moda de viola, bem como
instrumentos como a viola e o violdo destacaram-se e se tornaram 0s mais valorizados por
compositores, produtores e consumidores da musica do sertdo. Tal destaque foi em
decorréncia de estarem esses entre 0s itens que expressam com maior completude os signos

identitarios do imaginario do homem do sertdo (Ibidem).
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A sequir, far-se-a uma rapida compilagéo descritiva sobre alguns dos géneros e formas
mencionados por Caldas, Alvarenga e Pimentel. Ressalta-se que especial destaque serd dado
aqueles ritmos que esses autores consideram o0s mais valorizados pela cultura popular
sertaneja, visto que, a partir deles, foi constituida a musica sertaneja constante do primeiro
momento dessa pesquisa, ou musica caipira, atualmente conhecida também como musica

sertaneja-raiz.

1.4.1 - Catira ou Catereté

A Catira ou Catereté nasceu de uma danca religiosa indigena — o caatereté. O Pe. José
de Anchieta é apontado como o responsavel pela sua insercdo em festas religiosas (Santa
Cruz, Divino Espirito Santo e outras), a fim de facilitar o trabalho de substituicdo de Tupd
pelo Deus catolico. Com a ampliacdo e surgimento de outros povoados, a danga acabou
conhecida nas regides de Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerais, Goias e Mato Grosso,
chegando a ser registrada na zona Sergipe-Bahia alcancando, inclusive, varios estados do
Nordeste (ALVARENGA, 1982, p. 210). Mas desenvolveu-se com mais solidez em Sédo Paulo e
norte de Minas. O género possui tragos originais na forma de cantar versos, em solo e coro,
versos que sdo acompanhados de sapateado e palmeados. E constituida de dois violeiros-
cantadores e varios dangadores — 0s palmeiros.

A folclorista Regina Lacerda (apud Bariani Orténcio, 1983, p. 93) assim explica a

Catira;

E danca s6 de homens. Considerado versdo do Catereté paulista, é a mais brasileira
de todas as dancas, no dizer de Couto de Magalhdes. Ao som da viola, catireiros
palmeiam e batem pés alternadamente, em evolucGes variadas de entremeio ao canto
da ‘moda’, dan¢ando logo a seguir o Recortado. Uma boa Catira vara a noite nas
festas das fazendas.

Ampliando as considera¢fes sobre a Catira temos, segundo analise procedida pelo

autor de O chdao € o limite que:

Da relagdo da catira com a musica caipira importa destacar e considerar melodia e
letra como uma totalidade que tem sentido em si mesma. A parte executada na viola
e a parte cantada que as vezes recebem metonimicamente 0 nome de catira podem
ser divididas em dois conjuntos significativos a que se ddo os nomes de moda e
recortado (ou recorte). A moda é um tipo de criagdo composta de letra e melodia e
estruturada, quase sempre, em redondilha maior. [...] Em geral, a primeira parte da
catira (ou moda) desenvolve um tema dentro de determinados padrGes de
sobriedade, de moderacdo, de comedimento. A moda quase sempre conta uma
histéria num leve ou acentuado tom de dramaticidade, colocando em relevo no
relato suas dimensdes melancélica, épica, tragica ou herdica. J4 a segunda parte (ou
recortado), completamente diferente da primeira em ritmo, melodia, andamento e
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tematica é, por exceléncia, o espaco do dionisiaco, do grotesco, da hilaridade
(PIMENTEL, 1997, p. 198-199).

Do exposto deduz-se que a Catira retne elementos antagdnicos que sO se combinam
em decorréncia da totalidade do rito: na moda pode-se verificar o erudito, o dramatico, 0
épico, o tragico, o herdico (caracteristicas apolineas), enquanto no recortado verifica-se 0
popular, o grotesco, o hilariante, o rebaixamento da seriedade, o parddico (manifestacdes
dionisiacas).

Depois de compostos e incorporados ao dominio popular, tudo se passa como se as
modas e os recortados adquirissem vida propria e, de entdo em diante, pudessem ser
tanto combinados infinitamente, quanto aparecer isolados em momentos distintos.
Como fenémeno ligado a industria cultural, 0 mais comum é que a moda e o
recortado sejam compostos e gravados isoladamente e somente sejam justapostos no
momento da recepgdo (Ibidem).

Na tentativa de melhor explorar as caracteristicas da Catira, sdo apresentadas novas
considerac@es sobre esse género: Segundo Carmo Bernardes (apud Orténcio, p. 185) o Catira,
no masculino, refere-se a danca, ao sapateado e as evolucBes dos catireiros que animam a
moda de viola. E na visdo de Couto Magalhaes (Idem) essa “é¢ a mais brasileira de todas as
dangas”.

Edésio Daher (Ibidem, p. 186) também apresenta o seu conceito de Catira: “Catira ¢
rostos magros e amarelos a girar e a sorrir e pés descalgos a bater no chdo de terra sacada,
inchados e feridos de fazer do. Catira € o suspiro do sertao”.

E para melhor compreensdo do género Catira, em sua totalidade, Caroline Miranda
Borges, em seu artigo intitulado O povo brasileiro e a Catira, desenvolve idéias que

ressaltam toda a evolucdo desse género, passo a passo, conforme abaixo:

A Catira, género que une as influéncias indigenas, européia e africana, desenvolve
uma espécie de sapateado brasileiro executado com "bate-pé" ao som de palmas e
violas. Tanto é exercitado somente por homens, como também por um conjunto de
mulheres, como na danca indigena. E praticada largamente no interior do Brasil,
especialmente nos estados de Minas Gerais, Sdo Paulo, Goias, Mato Grosso do Sul,
Tocantins e, em menor escala, na regido Nordeste e Sul.

Nas apresentacdes, homens e mulheres usam trajes comuns de passeio: chapéu,
botina, cal¢a comprida, camisa manga longa e gravatas de lencos. O ritmo da danca
é marcado por violas e batidas das méos (palmas).

A coreografia varia de regido para regido, sendo Minas Gerais o estado mais
tradicionalista. Em S&o Paulo e Goids, sob a influéncias da linha country americana,
a catira é assim apresentada:

No inicio, o violeiro puxa o “rasqueado” e os dangadores fazem a "escova', isto ¢é,
um rapido bate-pé, bate-mé&o. A seguir, o violeiro canta parte da moda, ajudado pelo
"segunda" (violeiro que acompanha o cantador) e volta ao "rasqueado". Os
dancadores entram no bate-pé, bate-mdo e, dependendo da regido, podem ser
incluidos pulos, transpasses e voltas.
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Depois disso, o violeiro prossegue com o canto da moda, recitando mais uns versos
que sdo seguidos de bate-pé, bate-mdo e pulos. Quando finaliza a moda os
dancadores, apds o bate-pé e bate-méo, realizam a figura que se denomina "Serra
Acima", na qual rodam uns atras dos outros, da esquerda para a direita, batendo os
pés e depois as maos.

Feita a volta completa, os dancadores viram-se e se voltam para tras, realizando o
que se denomina "Serra Abaixo", sempre a alternar o bate-pé e o bate-mdo. Ao
terminar o "Serra Abaixo", cada um deve estar no seu lugar a fim de executar
novamente as batidas de pés e maos.

Para grupos femininos o ritmo é mais ameno, mas atualmente, em Goias, muitos
grupos se apresentam com graciosidade e cadéncia até de salto alto.

A catira encerra-se com o Recortado, que consiste na troca de lugar das fileiras, bem
como dos dancadores, até que o violeiro e seu "segunda" se cologquem na
extremidade oposta e, depois, até que os violeiros voltem aos seus lugares de
origem. Durante o recortado, depois do levante, no qual todos levantam a melodia,
cantando em coro, os cantadores entoam quadrinhas em ritmo vivo. Essa forma de
apresentacdo é muito comum nas regides que abrangem o interior de Sao Paulo e de
Goias. No final do recortado, os dancadores executam novamente o bate-pé, o bate-
mdo e os pulos, acentuando mais o ritmo, exigindo uma maior coordenagdo e
preparo fisico dos participantes.

Esses ensinamentos sdo repassados de pai para filho nas festas comunitérias e shows
teméticos, com o intuito de perpetuar a cultura e divulgar as raizes que
influenciaram a etnia do povo brasileiro (2009, p. 139).

Enfim, ao concluir o estudo desse género, conclui-se que hd pouca documentagao
musical referente a ele. Em geral, as Catiras ou Cateretés sdo desenvolvidos em compasso
ternario, ritmo simples, além de serem considerados pobres melodicamente. Esses géneros
também condensam uma tristeza branda e constante, caracteristicas marcantes da mausica
popular de Sao Paulo e Minas Gerais.

E, finalizando, Oneyda Alvarenga (1982, p. 211) complementa que devido ao canto se
desenvolver independentemente da danca, as melodias da Catira ou Catereté ndo possuem
nenhum caréater coreografico. Tais melodias sdo, por natureza, cantos legitimamente puros,
perfeitamente iguais, como espirito e estrutura, as chamadas Modas de viola. A estas

comumente se aparentam seus textos, que sdo sempre fixos, historiados ou narrativos.

1.4.2 - Cururu

Alguns pesquisadores afirmam ser essa uma danca de origem tupi-guarani, de fungéo
ritualistica. Outros consideram que tal danga recebeu igual influéncia do misticismo indigena,
dos oficios jesuitas e dos negros africanos. Inicialmente reconhecida como danga de roda e
usada pelos jesuitas na catequese, evoluiu para as apresentacdes em festas religiosas. E uma
danca folclérica regional tipica da regido Centro-Oeste (Mato Grosso e Mato Grosso do Sul),

mas originaria de S&do Paulo.
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O Cururu também pode ser somente cantado por dois violeiros que disputam versos e
repentes, ou seja, cada violeiro desafia o outro, como um repentista. O tempo é marcado pela
viola e pelo publico, que acompanha cada verso e resposta.

No Centro-Oeste, o Cururu é tipico das festas dos santos padroeiros, principalmente do
Divino Espirito Santo e de S&o Benedito enquadrando-se, portanto, na categoria dos géneros
religiosos. Nas festas religiosas, o Cururu é cantado e dancado apés a formacdo de grandes
rodas em frente ao altar ou oratdrio, somente pelos homens que ali rezam, cantam e marcam o
ritmo com os pes (NEPOMUCENO, 1999, p. 58). A apresentacdo alcanca seu climax quando o
Divino "pousa™ e o cururueiro (ou canturido) canta e salda a sua chegada. Neste momento, ele
deve mostrar sua habilidade em citar versos biblicos e, a partir deles, criar histérias cujo
roteiro possa constituir uma narrativa.

Ha duas teorias relacionadas a origem do nome. Enquanto uma delas diz que sua
origem vem de "caruru”, uma planta que era cozida com o feijéo servido antes do inicio das
oracOes e da danga, a outra afirma ser o termo oriundo do sapo-cururu.

O género so se tornou nacionalmente conhecido quando foi levado como espetéaculo ao
publico, por Cornélio Pires, em 1910. Hoje, como tantas outras tradi¢bes folcldricas, parece
ter quase caido no esquecimento. Mas em regides que mantém a tradi¢cdo do cururu, ele é
comumente caracterizado como um desafio improvisado, um “combate poético”, um repente-
caipira, entre violeiros e cantadores. Perdeu o carater essencialmente religioso, embora se

salidem os santos no inicio da funcdo, asssim que se arma a roda. Em seguida,

Quatro cantadores e um violeiro se desafiam por cerca de uma hora e meia, até
completar a rodada; primeiro fazem a saudagdo aos santos e as pessoas presentes,
depois escolhem a carreira, com a rima que vado adotar. A carreira de Sao Jodo, por
exemplo, rima com &o. A do Divino, com ino. Depois formam as duas duplas para
os desafios. A mais engracada ganha a simpatia da platéia, que torce e aplaude. Para
atacar, vale qualquer tema que combine com a ocasido, desde dizer que o adversario
é pinguco e preguicoso, até brincar que um deles foi visto de fio dental na porta do
mercado (VESTINA® apud NEPOMUCENO, 1999, p. 58).

1.4.3 — Cana-verde
Tipo predominante da danga popular portuguesa, a Cana-verde ou Caninha-verde

existe especialmente no Centro e no Sul do Brasil. O compositor e folclorista Luciano Gallet

> VESTINA, Elvira Marcelo é produtora e apresentadora de festas de cururu na regido de Sorocaba e vilva de

Esio, conhecido cururueiro da regido.
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detalha a Cana-verde vista no Estado do Rio, na qual h& duas ou mais rodas de duas pesssoas
(dois pares) cada uma. “Ao som da viola e do descante vao dancando e fechando a roda as
vezes, € outras vezes seguem num compasso lento”.

O historiador e escritor Renato Almeida refere-se a Cana-verde dangada nos
fandangos do Parand, em que os pares também se dispdem em “grupos de 4 (2 damas e 2
cavalheiros)”, numa formacao inicialmente linear que depois se transforma em circulo. Essa
disposicao dos figurantes mencionada acima € a que mais se aproxima, segundo Alvarenga
(1982, p. 204) da Cana-verde portuguesa. A transformacéo Unica ou periddica das fileiras em
roda e a mudanca de lugares que os pares fazem com os dancarinos dispostos a frente ou com
0s da outra roda durante o canto, e no sapateado quando o canto cessa, lembra a Quadrilha. A
Cana-verde de passagem se diferencia da simples (ja citada), apenas por uma troca sequencial
de pares que vai ocorrendo até o fim da danca. As mudancas sdo feitas somente durante a
estrofe poética fixa que funciona como refrdo coral. J& nas estrofes solistas, os dangarinos
simplesmente meneiam o corpo sem sair do lugar, numa espécie de “balanceado”.

Aos dois violeiros (geralmente é esse 0 nimero) compete cantar a melodia com o
“verso”-refrdo que servira para a danca. Entretanto, no decorrer desta, qualquer pessoa pode
tirar “versos”, aos quais todos os dangadores responderdo em coro com o “verso”-refrdo. O
canto é em tercas.

“Musicalmente, a Cana-verde apresenta um movimento melddico pouco amplo, que se
desenvolve num ritmo de colcheias, sem sincopas. Sdo quadradas e em compasso 2/4”

(ALVARENGA, 1982, p. 207).

1.4.4 - Toada

Essa variedade da cancdo se espalhou por quase todo o Brasil, motivo pelo qual talvez
reflita as peculiaridades musicais de cada regido (ALVARENGA, 1982, p. 319). Sdo marcantes
em sua estrutura os textos curtos, amorosos, liricos ou comicos que fogem a forma de
romance, apresentando apenas estrofe e refrdo. Musicalmente as Toadas apresentam
caracteristicas variadas, mas geralmente conservam “as melodias simples, quase sempre em
movimento conjunto, por um ar muito igual de melancolia dolente que corre em quase todas
elas e pelo processo comum de entonagao a duas vozes em ter¢a” (Ibidem).

Conforme Muignani Jr. (2001, p. 178), “a Toada ou cancdo de melodia dolente e
andamento moderado ¢ ideal para letras sertanejas melancdlicas, nostalgicas ou romanticas”.

Na verdade, em relagdo aos versos e & musica, a Toada possui caracteristicas que muito se
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assemelham a Moda de Viola. As Toadas propdem um andamento contido e letras que
refletem o banzo, a nostalgia do negro retirado de sua pétria.
No entanto, a Moda de viola constitui, sem sombra de ddvida, a maior expressao

musical do caipira e de sua sociedade, género musical que sera explorado a seguir.

1.4.5 — Moda de Viola

O termo Moda, em regra geral, tanto no Brasil quanto em Portugal pode referir-se a
qualquer canto, melodia ou mdsica. J& a Moda de viola é reconhecida como um tipo de
cangdo rural que tem sua zona geografica limitada aos Estados de S&o Paulo, Minas Gerais,
Mato Grosso, Goiés e Rio (ALVARENGA, 1982, p. 314).

Pela natureza de seus textos, a grande maioria das Modas constituem legitimos
romances em sua esséncia, ou seja, é a narrativa de fatos que impressionam a imaginacdo
popular, casos de todo género, descricdo satirica de costumes, historias divertidas de bichos.
Podem também ser liricas e amorosas e as vezes apresentam-se com um teor quase surrealista,
absolutamente desinteressadas da inteligibilidade 16gica.”A esta, os caipiras de S&o Paulo dao

0 nome de Moda da Patacoada, isto ¢, de absurdos, de tolices” (Ibidem).

Na verdade, a mdsica caipira procurava explorar, de um modo geral, a vida do
homem em contato com o mundo campestre. Assim, a tematica dessas cangdes
estava ligada frequentemente aos problemas da comunidade rural, seu
comportamento, seu trabalho, sua religiosidade e misticismo, seu lazer, seus reflexos
socio-econdmicos. E importante ressaltar que o enredo das letras de musicas
reproduz o esquema tradicional de principio, meio e fim. S&o histérias marcadas por
tragédias, por aventuras, pelo espirito quase épico que reproduz o modelo de vida
ndmade e destemida do pedo de boiadeiro e do tropeiro, que viajavam, orgulhosa e
corajosamente, pelo sertdo sem fim (CATELAN & CouTO, 2005, p. 24).

Pode-se afirmar que as Modas de viola, como mais tarde todo o género sertanejo,
possui 0 mesmo perfil temético: carro de boi, boiada, tradi¢do e progresso, religiosidade, amor
exacerbado pela natureza, respeito pelos animais, o valor da familia e da amizade, enredos de
fundo moral, misticismo, humor, nacionalismo ufanista, machismo, o amor sofrido, quase
impossivel, bem como as grandes tragédias amorosas e temas recorrentes. “Se houver
vulgaridade e grossura, ndo € masica caipira. Isso ndo ¢ coisa da gente”, explica Pena Branca,
irmé&o e parceiro de Xavantinho.

E complementando a idéia de Pena Branca, Romildo Sant’anna (2006, p. 22) registra
que “os temas amorosos falam de amor puro, dos sonhos etéreos (...) Erotismo, lascivia,
pensamentos ‘impuros’ sdo um campo proibido dentro dos padrdes conservadores da

identidade caipira”, na qual ocupa lugar de destaque a Moda de viola ou Moda caipira.
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Bastante popular nos anos 30, a Moda € tradicionalmente interpretada por um duo,
geralmente de tenores, com voz nasal e uso acentuado de um falsete tipico, com alta
impedancia e tensdo vocais mesmo nos agudos que alcancam, as vezes, a extensdo de um
soprano (ULHOA, 1996, p. 1). A estridéncia de vozes acasala-se com os campos harménicos
médios e agudos tipicos da viola. Tais padrdes podem ser encontrados mesmo na musica
sertaneja contemporanea, especialmente nas interpretacées de Chrystian & Ralf, Chitdozinho

e Xorord, Zezé de Camargo e Luciano, dentre outros (SANT’ANNA, 2000, p. 94).

A Moda Caipira de raizes pressupde a viola caipira, um instrumento amargurado que
“chora”, pois, antes de ser viola, em sua fecundidade ltdica, deliciante, liga-se ao
encadeamento de trés estados interiores que estdo na base amerindia, africana e
ibérica da cultura: anseios conflitivos, frustacbes pelas perdas e prazeres
(SANT’ANNA, 2000, p. 95).

Os modistas, sempre eximios violeiros, sdo muito valorizados e respeitados nas zonas
rurais, mantendo em seu meio uma importancia social téo significativa quanto qualquer outro
cantor de renome entre as populacgdes brasileiras. Eles possuem em comum alguns costumes e
tracos psicologicos como a vaidade, o uso e abuso do alcool “ inspirador universalmente
tradicional da classe”; o habito de amarrrar nas violas fitas que representam os triunfos
alcancados; o lenco passado no pescoco em substituicdo a gravata, etc. Entretanto, sua poesia

e sua musica se distinguem francamente (ALVARENGA, 1982, p. 316).

Metricamente, as modas usam o verso de sete silabas, embora nédo sejam raros as de
cinco silabas. As formas mais adotadas para as estrofes sdo a sextilha e a oitava,
empregando-se também a quadra, e com pouca frequéncia, a décima. Os modistas
(cantadores de Modas) de Séo Paulo ‘a quadra ddo o nome de verso de dois pés; a
sextilha, verso de trés pés; e a oitava, versos dobrados ou Moda dobrada’ (Cornélio
Pires). Portanto, a palavra pé, que geralmente o povo brasileiro usa para designar o
verso, a linha, aparece em S&o Paulo com a significacdo de distico ou talvez de
nameros de rimas, pois que nas Modas em quadras rimam trés versos (2,4,6). A rima
das Modas paulistas é em geral fixa, isto é, cada moda obedece integralmente a uma
rima Unica chamada carreira (ALVARENGA, 1982, p. 314-315).

Enfim, compartilhando das prerrogativas de Romildo Sant’anna conclui-se que, desde
os primordios da Moda de Viola, 0 que interessa € o tema, o enredo que envolve, encanta e
fala daquilo que o caipira ou sertanejo gosta de ouvir; do seu dia-a-dia. A palavra nao é

necessariamente espetaculo em si mesma, mas o verdadeiro espetaculo se da pela conexéo

dialdgica da palavra com o mundo cultural.

E assim, o fazer poético da Moda Caipira de raizes difere em esséncia daquilo que
comumente é designado de ‘literatura da modernidade’. 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 populagao
rural (SANT’ANNA, 2000, p. 99).
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Conclui-se, entdo, que a musica do sertdo mantém sua originalidade embutida em seu
ambiente tradicional, apesar de se modificar quando urbanizada, atendendo a padrdes da
sociedade de consumo, mesmo diante do fato de algumas pessoas ainda insistirem em manter

um maior contato com a tradicionalidade.
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I1 - MUSICA SERTANEJA

2.1- ORIGENS E VARIANTES
2.1.1- Origens

A musica sertaneja assume diferentes configuracdes ao longo de sua histdria,
especialmente “a partir dos anos 20, do século passado, quando os tragos musicais desse
universo cultural sofreram modificagfes profundas do ponto de vista formal e adquiriram
novos sentidos” (ZAN, 2008, p. I), fato que apresentaria como resultado a produgdo de
repertorios hibridos em que se mesclam elementos tipicos da musica rural tradicional do
interior paulista com aspectos diversos da cultura urbana e da musica popular de massa. As
diferentes configuragdes anteriormente mencionadas remetem a matrizes musicais
relacionadas a um determinado modo de vida ou tipo de sociedade que, atualmente, quase néo

existe. Elas fazem mencéo ao mundo de uma sociedade rural que:

[...] no universo de sua vida tradicional, oscilava entre a casa isolada e 0 grupo de
vizinhanca, entre a condicdo de agregado e a de sitiante, entre a sociabilidade
familiar e a sociabilidade de bairro, entre a instabilidade e a relativa estabilidade
(CANDIDO, 1979, p. 215).

Como fator natural de desenvolvimento e mudancas, as pessoas comecgaram a deixar
0S centros rurais e buscar nos centros urbanos primitivos a troca da subsisténcia agropecuaria

pela industrial e artesanal.

Ndo s6 o trabalho mudava; o lazer também: na musica, a cantoria e dancas
comunitarias, geralmente em lugares abertos, tipicos da vida campestre, eram
substituidas pelo cantar individual e restrito a lugares fechados (lbid).

Diante de tamanha mudanca, uma hoste ndo conseguiu se desvincular da antiga vida
bucdlica, sossegada e natural do campo, provavelmente por nostalgia. Esse drama, oriundo da
oposicao entre vida rural e vida urbana, ja havia sido motor de diversos eventos musicais. E o
caso, por exemplo, “da mais antiga peca teatral portuguesa, apresentada em 1502, para um
publico restrito e seleto: o rei D. Manuel e sua familia — intitulada o Monologo do Vaqueiro,
representada por seu autor Gil Vicente (1470/1536)”. O enredo de tal pega enfocava a
chegada de um vaqueiro a grande cidade, cuja sequéncia de fatos representava uma zombaria
desdenhosa aos agricultores — pessoas supostamente inferiores — para deleite da Corte
(MUGNAINI Jr, 2001, p. 10).
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Com o inicio da colonizagdo do Brasil, logo ap6s a ocupacéo da primeira regido pela
presenca portuguesa - o Nordeste -, foram atribuidas algumas caracteristicas depreciativas ao
tipo regional do campo, este que se tornou conhecido como “vaqueiro”, “roceiro” ou

2 [13

“sitiante”. Ja no Centro-Sul, o individuo em questdo foi chamado de “boiadeiro”, “pedo de
boiadeiro”, “caipira” ou “roceiro”. Mas, antes que se proceda a uma analise mais detalhada
desses sujeitos integrantes da cultura brasilica e de sua musica, € prudente que se reporte a
época da colonizacdo brasileira, a fim de que seja elucidada a origem da musica rural do
interior do Centro-Sul.

Ribeiro (2006, p. 16) afirma que “a origem da musica caipira ¢ a origem do Brasil”. E
de acordo com estudos realizados por folcloristas, historiadores e etnomusicologos, muitos
dos elementos que comporiam a musica caipira (0 que neste trabalho chamamos musica
sertaneja do primeiro momento) sdo de origem européia e se mesclaram, inicialmente, com
aspectos da cultura indigena e, posteriormente, da cultura africana. Ao iniciar o estudo da
referida masica, é importante considerar que na época da colonizacdo brasileira, a viola era
moda em Portugal, o que permite supor que na caravana de Cabral havia musicos que
certamente traziam, no minimo, uma. O acesso a viola e sua propagacdo em meio aos
colonizadores e colonizados, facilitaria o processo de hibridacdo (ou sincretismo) de costumes
dos entdo habitantes do Brasil, os indigenas, com as inovacdes propostas pelos colonizadores,
0 que originaria tragos da cultura musical brasileira.

Logo no inicio da colonizacdo, os jesuitas se estabeleceram na regido de Sao Vicente
(atual Estado de Sdo Paulo), de onde partiram para seu trabalho de catequese. A fim de
garantir o sucesso da acdo evangelizadora, 0s jesuitas usavam a mdusica para atrair 0s
silvicolas ao Cristianismo. E a estratégia surtiu bom efeito, tanto para os catequistas quanto
para 0 homem da terra. Ao conteudo portugués, que vinha na letra e na viola, os indios
acrescentaram sua danca, dando origem a catira, considerada por varios autores como a

génese da mdsica caipira.

[...] nascia algo de excepcional para a civilizagdo: portugueses invasores e indios
hospitaleiros davam as maos para dangar, para cirandar, mais pela pureza latente dos
indios do que pela predisposicéo lusa. [...] O cururu e o catira — 0s mais primitivos
dos sons caipiras — amalgamas, mediacGes e adaptacBes de dancas e cantares
amerindios, [...] tomaram a fei¢do dos solenes autos religiosos e rituais de fé
europeus, com acompanhamentos de viola, cantos e dangcas aut6ctones e
primitivistas (SANT’ANNA, 2000, p. 59).

Ribeiro (2006, p. 17) reforca que a (0) catira, vinda (0) do catereté dos indios e

“descendente” do cururu, foi a primeira manifestacdo musical popular na regido de influéncia



60

dos jesuitas. A partir da cidade de Sdo Vicente, os jesuitas subiram a Serra do Mar, onde
fundariam a cidade de S&o Paulo e os nucleos rurais do Vale do Paraiba. Ali, naquele espaco,
mais uma vez surgiria aquela dicotomia da qual se falou no inicio deste capitulo: ao lado do
ambiente urbano formava-se um ambiente rural, visto com desprezo pelos habitantes daquele.
E os moradores e agricultores do Vale do Paraiba recebiam justamente a denominacdo de
“caipira”, bem como sua musica, “musica caipira”. Assim, o catereté indigena recebe letra
ligada ao cotidiano dessa populacdo, e torna-se a primeira manifestacdo merecedora da

alcunha de mausica caipira. Severiano (2008, p. 236) pontua que:

No primeiro século da colonizagdo, o padre José de Anchieta usava a catira para
fazer o indio dancar e cantar textos cristdos traduzidos para o tupi. Mantendo alguns
tracos originais de sua remota estrutura, os catireiros alternam canto e danca com
vigorosos batimentos de palmas e pés.

Rosa Nepomuceno, em seu livro Musica caipira: da roca ao rodeio, explica ainda
sobre a catira:

O catira tem momentos bem definidos: no inicio é moda de viola, narrando fatos e
histérias de santos, entrecortados por ponteados de viola (os solos). Nesse ponto as
dangas evoluem. O desfecho é chamado de recortado, quando as “peripécias” com o
sapateado chegam ao climax e a cantoria se mistura a elas (1999, p. 59).

Foi a catira que logo depois deu origem as modas de viola, com variedade de letra
muito expressiva, geralmente cheia de arrogancia e de musica incrementada, a exigir pleno
virtuosismo do solista da viola. Deduz-se, a partir do exposto, que a musica sertaneja em seu
primeiro momento, ou musica caipira comega com o portugués e o indio, apoiando-se no

inconsciente coletivo apenas verbalizado.

Ja que o indio também nédo escrevia, a expressdo oral acabaria por ser uma das
marcas da musica caipira: a informagdo boca a boca que passa de um a outro, de
geracédo a geragdo, da comunidade daqui ao grupo de la. Era a invencdo da chamada
“radio-pedo”, que, mesmo hoje, entre indios e comunidades isoladas, é o meio mais
eficiente de comunicagdo (RIBEIRO, 2006, p. 18).

Vale ressaltar que, em relacdo a letra, ao temario de origem européia, a masica caipira
incorpora elementos da cultura indigena: respeito a natureza, louvacdo de matas, campos e
regatos de agua cristalina, deslumbramento com o canto dos passaros, mas também o gozo
das cacadas e pescarias (idem).

Alguns autores sugerem ainda, que um terceiro elemento de grande importancia para a
formacdo da musica caipira é 0 negro escravo. Com o desenvolvimento das monoculturas de

cana-de-acucar e café, a partir do final do século XVIII, o Estado de S&o Paulo (antiga



61

capitania de S&o Vicente) passou a receber grandes contingentes de trabalhadores escravos de
origem africana. A partir dai, elementos da cultura afro-brasileira mesclaram-se as
manifestacdes do mundo caipira e se encontram expressas nas configuracdes do congado, da
danca de Mocambique e do samba - rural (ZAN, 2008, p. 3). A musicalidade dos africanos
veio dar mais qualidade & mistura luso-indigena e, sem alterar seu contetido, aprimorou a
melodia e imprimiu mais ritmo ao incorporar pontos, tambores e sons vindos da Africa.

Os elementos dessas trés racas colonizadoras propiciaram a introducdo no Brasil, em
diferentes épocas, de varios ritmos, dancas e cancdes. ApOs passarem por diversas
transformacoes sugestivas no que concerne a adaptacoes a realidade brasileira e as diferencas
regionais, dancgas e cangdes como o recortado, folia do Divino, cana-verde, fofa, chula, danca
de Séo Gongcalo (portuguesas), congada, batuque, lundu (africanas), cururu, catira ou catereté
(indigenas), a tarantela (italiana), o fandango (espanhol) e outras deram origem, na regido
agricola e pastoril paulista, ao que se tornaria conhecido como musica caipira, essa que mais
tarde iria compor definitivamente o universo lidico do homem rural de todo o sertdo do
Centro-Sul brasileiro (CALDAS, 1987, p. 15).

De toda essa mistura cultural e ritmica, a expressdo musical mais tipica do caipira
ficou sendo a moda de viola. Parte da catira que ganhou vida propria, a moda de viola cairia
no gosto popular, formaria o cartdo de visita da musica rural na cidade, onde mais tarde
conquistaria os astros do réadio e faria a fama de violeiros e compositores (NEPOMUCENO,
1999, p. 69). E uma poesia cantada a duas vozes, em intervalos de terca ou de sexta, com
acompanhamento de viola e/ou violdo, que mantém algumas caracteristicas herdadas das
cantigas do romanceiro tradicional ibérico. Narrativa de fundo draméatico, a moda
normalmente conta casos extraordinérios, sensacionais, ou descreve eventos relevantes do
cotidiano caipira. Segundo Sant’anna (2000, p. 29), ¢ bastante semelhante ao que os
nordestinos chamam de romance.

Fazendo uma referéncia a moda caipira, Sant’anna (2000, p. 93) afirma que:

[...] ela é nostélgica, melancdlica e apaixonada. Reflete o sentimento do povo, no
que lhe possa excitar a imaginacdo. 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 — a tristeza vil de quem teve parte da seiva rapinada de alma,
ficando buracos dolentes em cada peito.

Mas, muito ainda se pode falar sobre a moda de viola ou moda caipira. Por isso, esse

assunto serd amplamente abordado adiante, num enfoque mais profundo e claro da sua
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contribuicédo para a ampliagcdo do género sertanejo ao longo dos tempos, consideradas as suas
variantes.

Retomando os elementos que se destacaram na formacdo da musica caipira, deve-se
considerar que ha idéias controversas entre estudiosos da musica no que tange as origens de
algumas caracteristicas desse canto:

l.a) Conforme Zan (2008, p. 3), “o canto em duas vozes, em intervalo de terca ou sexta,
caracteristico das duplas caipiras, ¢ heranga européia”, tipica do organum medieval. Mas ele
considera, também, ser provavel que as vozes agudas dos cantores tenham raizes amerindias
sem, entretanto, apresentar dados que corroborem essa afirmagéo.

1.b) J& Sant’anna (2000, p. 93) afirma que a moda caipira cantada no acasalamento do dueto
em terca, de mi e do, em falso bord&o de dic¢do anasalada, conserva resquicios de linguas e
dialetos amerindios. Esse autor considera, ainda, que o canto agudo da primeira voz do dueto
— a chamada “voz do mestre” — encontra correspondéncia na tradicdo vocal &rabe
sedimentada na Peninsula Ibérica.

Contudo, ha entre ambos o consenso de que a moda caipira, desde seus primordios,
guase sempre € executada por duplas de cantores masculinos. Além disso, a referéncia a
raizes indigenas do canto em dupla é mera especulacdo, uma vez que ndo temos dados ou
registros que nos permitam associar a musica indigena ao canto em duplas, mas sim ao canto
em grupo.

Ja Caldas considera como inicio da formacdo da musica caipira a época da grande
imigracdo de portugueses, italianos e espanhais, entre outros povos, que vieram para o Brasil
com a intencdo de trabalhar na lavoura cafeeira, em meados do século XIX. Caldas assevera
que essas pessoas vieram para este pais e trouxeram suas culturas para se juntarem aos usos,

costumes e tradices de negros e indigenas.

Comegava a se formar nesse instante aquilo que mais tarde os estudiosos chamariam
de “hibridismo cultural”, ou seja, a fusdo de duas ou mais culturas, possibilitando o
aparecimento de uma terceira. Esta Gltima, por sua vez, seria a cultura brasileira
(1987, p.15).

Conforme a interpretacdo da carta de Pero Vaz de Caminha por Tinhordo (1998, p.
38), a primeira musica tocada no Brasil ndo pelos indios, mas pelos marujos portugueses foi a
rural portuguesa, com acompanhamento de gaita e tamboril, 0 que garantiu o divertimento
dos tripulantes e dos naturais da terra. Caminha aponta que os dois géneros musicais que, de

fato, iriam prevalecer no primeiro século da descoberta do Brasil seriam o rural portugués, na
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area dos sons profano-populares, e o erudito da Igreja, em meio as minorias responsaveis

pelo poder civil e religioso.

[...] a semelhanca entre a tradicdo de canto e danca tribal dos naturais da terra e a
dos campos portugueses, caracterizadas ambas pela participacdo coletiva, iria
determinar a opgdo dos padres por esta forma, inclusive porque efetivamente era a
que melhor se enquadrava aos propositos da catequese e evangelizagdo em massa
(TINHORAO, 1998, p. 39).

Caldas destaca que a importancia da musica caipira foi desde que se originou

muito maior do que se possa parecer. Ela nunca aparece essencialmente enquanto masica.

Além da evidente funcdo lddica, de lazer, deve-se ainda destacar o seu papel na
producdo econdmica através do “mutirdo”, no ritual religioso das festas tradicionais
da Igreja e, principalmente, como elemento agregador da propria comunidade,
mantendo-a coesa através da pratica e da preservacdo dos seus valores culturais. E
em torno das festas religiosas, dos ‘desafios’ das ‘modas de viola’ ou das ‘cantigas
de roda’ que o caipira mantém ainda, parte da sua cultura intacta, resistindo, ndo se
sabe por quanto tempo, a eficiente e avassaladora influéncia dos valores da cultura
urbano-industrial (1987, p. 15).

Para melhor compreensdo dessas fun¢Ges da musica caipira fora do lazer, propde-se
uma rapida explanagio sobre algumas delas, apenas como ilustragdo. E prudente que se
comece pela funcionalidade do Mutirdo, no qual as cancdes de trabalho comp&em o ritual em
sua totalidade. Bariani Orténcio, em seu Dicionario do Brasil Central (2009, p. 511), define
Mutirdo como o “ajuntamento de trabalhadores para limpar uma roga, plantar, derrubar o
mato, fiar, enfim, uma ajuda completa a um amigo necessitado de méo-de-obra para depois

®_Caldas reitera que se trata de

ser recompensado com um pagode; muxirdo; traicdo (treicdo)
uma atividade coletiva de limpar a roca ou pasto, fazer colheita urgente com a ajuda
voluntéria dos vizinhos. Em agradecimento, o trabalhador favorecido oferece almogo, “janta”
e muita pinga. Apds a uUltima refeicio ha sempre a “fun¢do”, ou seja, a festa de
confraternizacdo. “O violeiro comeca a tocar sem parar, todo mundo danga, enquanto o dono

da casa passeia entre os amigos oferecendo pinga como forma de festejar o sucesso do

trabalho coletivo” (CALDAS, 1999, p. 16). Destaca-se que a “fun¢do” para o caipira, € tdo

6 Treicdo ou "Traicdo, leitor, € uma espécie de muxirdo que se realiza em certa regido do interior goiano.
Quando os vizinhos percebem que alguém esta precisando dum auxilio na roga, reinem-se todos da
redondeza, homens e mulheres, e de madrugada chegam de supetdo na sua casa. E debaixo de cerrada
descarga de clavinotes e bacamartes, no meio duma algazarra vagneriana, acordam o atraigoado. Posto isso,
dirigem-se os homens para a roga, ficando entdo as mulheres, umas fiando algodao e outras preparando o
almocgo, para o que ja levam o necessario a fim de nao trazer dificuldade ao dono da casa que ndo os esperava:
O jantar é por conta do atraicoado. E de manh3 a tarde, trabalham cantando e disputando servigos...” (D.
CASTRO apud ORTENCIO, 2009, p. 742).
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importante quanto o prdprio trabalho do mutirdo. E o violeiro jamais pode faltar, sob pena de,
sem ele, ndo se dancar a cana-verde e 0 cururu.

As festas religiosas do Divino, de Santo Antdnio, de S&o Pedro, de Sao Jodo, de Sao
Gongcalo (padroeiro dos violeiros) e a folia de Reis podem ser mencionadas como momentos
de fé e diversdo, haja vista que além das manifestacdes religiosas, dangas, ritmos e can¢des
diversas fazem parte dos eventos. No Estado de Sdo Paulo, apesar de toda a urbanizacéo,
muitas dessas festas sdo realizadas assiduamente, bem como nos estados do Maranh&o, Piaui,
Rio Grande do Norte e Paraiba, no Nordeste; Goias e Mato Grosso, no Centro-Oeste; Minas
Gerais, no Sudeste, e Parana, no Sul.

E importante que se faca mencdo, ainda que superficialmente, a algumas festas
religiosas de maior importancia para 0s devotos e 0 que estabelece essa crenca. A folia do
Divino, por exemplo, é uma comemoracao que se da apds a colheita da producéo agricola do
lugar e antes do preparo da terra para a nova etapa do plantio. Claro esta, portanto, que a data
desta festa muda de regido para regido, em funcéo do ciclo agricola do lugar (CALDAS, 1987,
p. 21). Independente de a colheita ter sido boa ou ndo, o momento da festa traduz a fertilidade
e a abundancia material da coletividade. Os festejos duram trés dias e trés noites, nos quais
sdo distribuidos gratuitamente diversos tipos de bebidas e alimentos.

Quanto aos componentes da folia do Divino, “a crendice popular atribui a eles certos
poderes e virtudes. Um deles é de que por onde passam levam a béncdo de Deus, evitam as
doengas dos homens, dos animais e as pragas nas plantagdes” (Idem, p. 22). Os folides
deslocam-se de um local para outro, acompanhados por dois violeiros, um bandeireiro, um
adufeiro (tocador de adufe) e o tocador de triangulo. Todo o ritual da folia’ transcorre
enquanto os cantadores tocam seus instrumentos e cantam de forma nasalada as cangdes

tradicionais, solicitando ao dono da casa abrigo para a bandeira do Divino.

" "Para a realizagdo de uma folia, inicialmente se faz uma coleta de donativos que é feita com uma bandeira cor
vermelha, com a Pomba do Divino pintada ao centro, entre nuvens e esplendores, nas casas visitadas. Os
condutores da bandeira, coroa e cetro usam roupas vermelhas, podendo a folia durar trés dias. O dono da casa
percorre-a com a bandeira, enquanto os donativos podem ser os mais diversos. Na zona rural, a folia sé conduz
bandeira e as esmolas sdo pedidas, cantando-se versos, do mesmo modo que é feito o agradecimento. As folias
chegam trés dias antes da festa. As despesas correm por conta do imperador, pois as folias rendem pouco. O
programa é feito pelo imperador, que coordena todos os pormenores, contratando pessoal, solicitando ajuda e
tudo que seja necessario. A novena marca o inicio da festa, e para cada noite hd um noveneiro. Os grupos que
se apresentam, recebem do imperador e no ultimo dia da novena, a bandeira, que, em procissdo, é levada pelo
alferes até onde sera levantado o mastro. Fogos sdo queimados e alguns de preparo caseiro. A serenata é no
sabado a noite, e aos seresteiros sdo oferecidas comidas, as mais variadas" (RIN apud ORTENCIO, 2009, p. 336).
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Outra festa religiosa que é bastante significativa, e por isso merece destaque, é a Festa
de S@o Gongalo, cuja danga € a Unica modalidade no Brasil que possui, a0 mesmo tempo,

caréater religioso e profano.

Introduzida em territdrio brasileiro por volta de 1718, esta danca era inicialmente,
tanto em Portugal como no Brasil, realizada dentro das igrejas. Sdo Gongalo
d’Amarante ¢, no dizer do povo, o patrono da fecundidade humana, padroeiro dos
violeiros e 0 santo casamenteiro. Justamente por sua identidade com o casamento, a
danca tem um carater erético... O violeiro chefe da danca dedilha sua viola em ritmo
alucinante, fazendo remelexos, contorcendo o ventre, que mais lembram o lundu,
danca africana proibida no Brasil durante o Império (Ibidem, p. 18).

Em decorréncia desse aspecto erotico, a igreja, por questbes morais, acabou
extinguindo essa coreografia, apesar de manter a festa de Sdo Gongalo, preservando, portanto,
apenas a sua esséncia religiosa. Em Ariconha, Portugal, onde nasceu a 10 de janeiro de 1259,
a imagem de Sdo Gongalo apresenta-se com a cabeca coberta, tendo na méo direita um cajado
com a extremidade superior curvada.

No Brasil, no entanto, e mais precisamente no interior paulista, o caipira introduziu
algumas modificacdes nessa imagem tornando-a mais proxima da cultura popular brasileira,
ou seja, a figura de S&o Gongalo recebeu vestimenta que identifica o santo como um caipira.
E o seu cajado foi substituido por uma viola, o que o fez se tornar aqui, juntamente com 0s
sons indigenas e africanos, um simbolo da cultura musical do caipira brasileiro.

Também merecem atencdo as festas profanas, aquelas cujos ritmos, cancbes e
manifestacdes ludicas ndo sejam reconhecidamente religiosos. E em qualquer dessas festas, 0
violeiro ndo pode faltar. A viola dd “vida” ao acontecimento, satisfacdo aos participantes.
“De pai para filho, os violeiros perpetuaram sua habilidade. No médio Tieté e no centro-sul
do Estado paulista, onde nasceu a musica sertaneja, ainda hoje ha cantadores e tocadores
bastante conhecidos” (NEPOMUCENO, 1999, p. 28). Mas, por ser necessaria uma explanacéo
mais aprofundada sobre a origem da viola e seu importante papel na execucdo da mdsica

sertaneja, explorar-se-4 melhor esse assunto a seguir, considerada sua grande relevancia.

2.1.2 - Aviola

Ao portugués coube a parte preponderante na constituicdo da mdusica brasileira. De
fato, o Brasil ndo sé herdou formas e peculiaridades estruturais da masica portuguesa, cantos
tradicionais de Portugal, textos poéticos (principalmente a maioria das quadras, forma
predominante da lirica brasileira), dancas, inclusive as dramaticas integrais ou o nucleo de

varias delas, mas também através de Portugal obteve da Europa, ainda, a propria base da sua
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masica brasileira: o sistema harmonico-tonal, a melodia quadrada. Recebeu, inclusive,
daquele pais, instrumentos dentre os quais se salientam, por mais constarem na musica
instrumental brasileira, acompanhante ou pura, a viola (que desde os primoérdios se
estabeleceu com notoriedade em meio aos cancioneiros), a gaita, o violdo, o cavaquinho, o
violino, o violoncelo, a sanfona, a flauta, a clarineta, o oficleide, o piano (ALVARENGA, 1982,
p. 22).

Apesar da extensa lista de instrumentos trazidos de Portugal para incrementar o
desenvolvimento instrumental brasileiro, pretende-se, aqui, realizar um estudo detalhado
apenas sobre o instrumento mais significativo na histéria da musica caipira, a viola, a
exemplo do que corroboram Catelan e Couto: “A viola ¢, na verdade, o grande instrumento
da cantoria caipira” (2005, p. 11).

Primeiro instrumento de cordas trazido de Portugal pelos jesuitas, a viola auxiliou,
desde o inicio da colonizagdo brasileira, o processo de catequizacdo dos indios tornando-se
veiculo preferencial para a manifestacdo e acompanhamento de géneros musicais da época
(RIBEIRO, 2006, p. 226). Segundo revelam os modernos estudos na area da musicologia,
principalmente quando examinam caracteristicas de construcdo dos instrumentos cordofones
e suas afinagdes, “a velha guitarra latina dos antigos trovadores do século XIII, ter-se-ia
transformado, 14 pela virada dos séculos XIV-XV na vihuela espanhola®. Essa era, afinal, a
mesma viola usada em Portugal, por tocadores palacianos ilustres, com suas seis ordens de
cordas proprias para execucao ponteada, ou dedilhada, instrumento que parecia exigir de seus
executores um estudo de musica mais aprimorado para acompanhar cancdes e pequenos
solos” (TINHORAO, 1998, p. 26 e 27). Através de consulta ao Dicionério Grove de Musica
pode-se obter a confirmacdo de que a viola surgiu na Europa, provavelmente na Espanha,

oriunda do norte da Africa, no final do século XV.

Posteriormente, tornou-se um dos instrumentos mais difundidos do Renascimento e
do Barroco, muito utilizada na musica de conjunto. Foi, ao longo da historia,
fabricada em diversos tamanhos. A viola parece ter tido origem em tentativas de
fundir principios do rebec de arco com os de instrumentos grandes e de cordas
dedilhadas, como a vihuela na Espanha, na segunda metade do séc.XV. E dificil
determinar o inicio de sua historia, devido ao uso genérico da palavra “viola” para
qualquer instrumento de cordas tangidas com arco ou pingadas (1994, p. 995-996).

8”Cumpre notar que a palavra viola, e do mesmo modo, vihuela se consolidou historicamente sempre
acompanhada de complemento: da mano, de arco, da gamba, da braccio, d’‘amore; e em Portugal (e Brasil),
onde alcangou extrema popularidade, incorporou especificagdes regionais como viola de tripa, de arame, de
dois corag@es, braguesa, micaelense, caipira, viola de cocho, etc” (TABORDA, 2002, p. 139).
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Ribeiro atesta que, por ser muito difundida na Peninsula Ibérica principalmente em
Portugal, nos séculos XV e XVI a viola era o principal instrumento dos trovadores e jograis.
No Brasil, conservou suas caracteristicas de origem por alguns anos, mantendo seu padrdo
inicial de tamanho, com cravelhas de madeira, cavalete trabalhado e a trasteira no mesmo
nivel do tampo. A maioria das violas tinha dez trastos e cordas metalicas. Nos primordios, as
cordas eram de tripa de animais (2006, p. 226).

Aos poucos, a viola de arame ou vihuela, semelhante ao violdo, mas de menor
tamanho, com cinco ou seis pares (“ordens”) de cordas metélicas, foi assumindo novas
caracteristicas que iam desde o seu formato até suas afinaces. Anos depois, ja nas maos do
caboclo brasileiro, passou a ser conhecida como viola caipira, cabocla ou sertaneja. A partir
dessa mudanca, esse instrumento rastico se transformou num simbolo de resisténcia, capaz de
traduzir, de forma muito clara e poética, todo o sentimento humano. “A viola, em toda a sua
singeleza, expressa amor, tristeza, alegria, religiosidade, misticismo, saudade e solidao,
sentimentos que habitam a alma do homem do interior brasileiro” (CATELAN; CouToO, 2005,
p. 09).

“Conhecida em certas regides de Portugal como ‘viola de arame’, a viola ¢
caracteristica da musica sertaneja brasileira e ¢ também popularmente chamada de pinho”
(DIcIONARIO GROVE DE MUsICA, 1994, p. 996).

Ainda sobre a viola, do ponto de vista social, Taborda destaca que:

O instrumento teve grande difusdo nas camadas populares, no conjunto da
populacdo composto por pobres, escravos, negros, mesticos, etc. Raras excegdes
atestam a presenca da viola nos salGes, fato que evidencia enorme contraponto com
a trajetéria verificada no continente europeu, onde foi amplamente divulgada e
executada por nobres como Luis XIV, rei da Franga (2002, p. 136).

Taborda relata também que, em cronica publicada em 1880, Franca Junior,
surpreendido pela presenca da viola no palco de um teatro, em plena cidade do Rio de Janeiro,
contestou: “[...] o cenario da viola ¢ a senzala, o rancho do tropeiro, a casinha de sapé¢, o
alpendre da venda e o terreiro da fazenda em noite de festa” (Ibid).

De fato, a viola caipira esteve sempre presente nas cantorias de Devogéo, de Diversao,
Cantos de Trabalho ou, mais claramente, na Moda de Viola, na Catira, na Congada, na
Curraleira, na Cana-verde, no Fandango, no Cururu, na Folia de Reis, na Folia do Divino e
em tantas outras manifestacdes do folclore brasileiro. Deve-se observar que € muito comum,

mesmo hoje, a presencga da viola caipira na MPB, o que contribui para a promogdo de um
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novo colorido aos arranjos. Dessa forma, a viola caipira vem ocupando cada vez mais espaco,
assumindo papel significativo, seja no campo ou na cidade.

Analisando melhor o instrumento, Martha Ulh6a afirma ser a viola ou viola caipira o
instrumento mais usado tanto na regido caipira original (o interior de Sdo Paulo), quanto na
regido do sertdo, a regido da pecuéria (MG, GO, MT e PR).

As cordas duplas do instrumento sdo muito apropriadas para a performance dos
acordes arpejados que ficam vibrando constantemente numa corrente fluida de
harmdnicos zumbidores. Essa qualidade sonora realga a flexibilidade ritmica do
toque da viola, o que d& ao som resultante, uma qualidade improvisatoria (1996, p.
2).

Ulhda assevera ainda, que a técnica violistica consiste basicamente no rasqueado,
toque no qual os dedos da mao direita “debulham” sucessivamente as cordas e o ponteado,
quando as notas sdo dedilhadas delimitando o contorno melddico. Harmonicamente,
entretanto, existe a diferenca de a musica caipira ser predominantemente tonal — emprega
escalas maiores e menores — enquanto a musica de viola nordestina é frequentemente modal,
usando as escalas litargicas medievais.

A fabricacdo e a afinacdo da viola caipira variam de violeiro para violeiro. No
principio, a afinagdo era muito dificil devido as cravelhas de madeira. O ajuste ndo se fazia de
forma continua, e sim, aos arrancos, 0 que comprometia sobremaneira a afinacdo do
instrumento. Isso justifica o desabafo de Pereira da Viola (apud Ribeiro): “A gente passa
metade da vida afinando a viola. E passa a outra metade tocando nela desafinada” (2006, p.
227).

O encordoamento da viola consistia em cinco pares de cordas: os dois primeiros
pares eram de cordas brancas, mais resistentes, e os trés Gltimos compunham-se de
uma corda branca e uma amarela — esta era muito fragil e se arrebentava com
facilidade - funcionava como os borddes. As cordas vinham em carretéis. O violeiro
media o tamanho da corda de que precisava e usava uma chama para aquecer e parti-
la (RIBEIRO, 2006, p. 226).

Logo que a viola deixou de ser fabricada artesanalmente, houve grandes
transformacdes em sua estrutura, principalmente nas cravelhas, que passaram a ser de metal.
Quanto a trasteira, sua principal alteragcdo foi os trastos chegarem até a boca da viola. Com
isso, as cordas ficaram mais afastadas do tampo, fato que oportunizou mais recursos para a
execucdo das notas agudas, permitindo um toque dedilhado — antes o toque era “rapado”,

esfregando os dedos da méo direita nas cordas rente ao tampo (Idem).
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Reforcando a questdo da complexidade de afinagdo da viola, estudiosos do assunto
esclarecem que existem mais de vinte afinagOes de viola caipira no Brasil. Entre as mais
conhecidas estdo “Cebolao”, “Paulista”, “Rio Abaixo”, “Goianinho”, “Goiando”, “Boiadeira”
e “Cebolinha”. Tantas formas de afinacdo podem caracterizar as multiplas riquezas e recursos
desse instrumento. “A viola fala, a viola geme, a viola chora e consola. A viola, com sua
cascata de sons harmoénicos agrada a qualquer um que tenha um minimo de sensibilidade”
(QUEIROZ apud CATELAN; CouTo, 2005, p. 10).

O Brasil tem sido ao longo dos anos, reduto de expressivos e talentosos violeiros que

se espalham pelos campos e cidades brasileiras.

Saber ouvir esses violeiros é mergulhar na poesia pura, no lirismo absoluto que brota
e floresce nas veredas dos imensos sertes. Felizmente, o Brasil experimenta,
atualmente, uma nova vertente no ambito cultural, abrindo, dessa maneira, um novo
horizonte que nos leva ao resgate e a preservacdo de nossas raizes culturais (Ibidem,
p. 11).

Ha varias formas de entender o virtuosismo do violeiro solista. Alguns deles acreditam
que tocar bem é um dom de Deus. Mas ha aqueles que véem o aprendizado da viola, segundo
as tradi¢des do mundo sertanejo, cercado por “simpatias” e “mistérios” que revestem a “sina”
do tocador. Tais simpatias podem passar pela magia do “guizo da cascavel”, pela “simpatia do
cemitério” e pode até ocorrer o “pacto com o diabo”. Mas, de fato, algumas observacdes
parecem favorecer o sucesso do instrumento, bem como do violeiro. H4 quem diga que a
viola, para ser boa, deve ser feita com cedro da baixada, madeira que tem o “tino”” mais bonito
que o cedro do morro. Segundo fabricantes de violas, os cedros do morro séo muito judiados
pelas chuvas, ventos, o que acaba por comprometer a qualidade sonora do instrumento
produzido com tal madeira.

E, depois de muito reinar isoladamente nas rodas de cancioneiros caipiras e caboclos,
por fim, a viola industrializada, mais acessivel por ter se tornado mais barata, acasalou-se com
0 violdo por interesses mercadologicos. Em decorréncia deste “casamento”, foram
constituidas duplas que, a partir de 1929, com o registro da musica Jorginho do Sertéo,
primeira gravacdo de uma mdsica do género sertanejo, passaram a contar com a inddstria
cultural como aliada. Essa alianga foi fundamental para a promo¢do de mudancas que
atrairiam ainda mais as “massas populares”, oportunizando o surgimento de novos sucessos
gue seriam veiculados ndo s6 no campo, mas também nas cidades brasileiras.

Jodo Pacifico, importante figura da musica caipira, compositor de Cabocla Tereza e

No mourdo da porteira, entre outros grandes sucessos, costumava
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“fechar a porta rangedeira da velha fazenda de café¢ e de algoddo, com varanda para
paisagens de rios e arvores frondosas, parada generosa de tropeiros cansados que,
reunidos a volta da fogueira, distraiam o tempo cantando modas de viola, naquele
Brasil de Almeida Junior, de Mario de Andrade e da legido de personagens que
povoaram as estradas de terra” (NEPOMUCENO, 2005, p. 20).

Isso reforca bem a importancia da socializacdo do homem do campo, até entdo, atraveés

das reunides regadas a muita moda de viola.

Dir-se-ia que a viola, como as pessoas de carne e 0sso, tinha corpo e alma, um
pulsar proprio, estonteando nas suas vibragdes os espiritos e coracfes frageis, com
tendéncia para a rachadura, a semelhanca das loicas e vidros finos (FERREIRA, 1990,
p. 17).

Também a musica Viola Cabocla, moda composta por Tonico e Piraci, transcrita
abaixo, exemplifica a paixao do caboclo por seu instrumento. Deve-se atentar para o fato de
que “os autores tomaram a viola como o simbolo de todo o género musical do sertdo, suas
dificuldades, alegrias e gldrias, dentro de uma visdo nacionalista, roméntica e, por vezes,

ufanista” (CATELAN; CouTo, 2005, p. 42).

VIOLA CABOCLA
Tonico e Piraci

Viola cabocla ndo era lembrada.

Veio pra cidade sem ser convidada.

Junto com os vaqueiros, trazendo a boiada,
No cheiro do mato, no pé da estrada,

Fez grande sucesso com a Disparada...

Viola cabocla, feita de pinheiro,

Que leva alegria ao sertdo inteiro,
Trazendo a saudade dos que ja morreram,
Nas noites de lua, no chdo do terreiro,
consolando a magoa do triste violeiro!

Viola cabocla é bem brasileira,

Sua melodia atravessou a fronteira,
Levando a beleza pra terra estrangeira.
No nosso sertdo é a mensageira,

é o verde-amarelo da nossa bandeira.
Viola cabocla, seu timbre ndo falha.
Criada no mato como a samambaia,
Veio pra cidade com chapéu de palha,
E trouxe sucesso vencendo a batalha,
Voltou pro sertdo trazendo a medalha!

(CATELAN; CouTo, 2005, p. 8)
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2.2 - 0S DIVERSOS MOMENTOS

Apos a reflexdo sobre a importancia da viola para o homem do campo, propde-se,
agora, uma viagem historica aos mundos caipira e sertanejo, com o propdésito de favorecer a
identificacdo de pontos caracteristicos de cada momento do género sertanejo, objeto maior
desta pesquisa. A proposito, deve-se reforgar que, na presente pesquisa, optou-se pela divisao
das diversas fases do género sertanejo, denominando-as Momentos, esses que foram
estabelecidos conforme se explicita a seguir: Primeiro Momento — Musica Caipira ou
Sertaneja-Raiz (composta por dois periodos); Segundo Momento — Mdasica Sertaneja;
Terceiro Momento — Musica Neo-Sertaneja, Sertaneja Pop ou Sertaneja Romantica e Quarto
Momento — Musica Sertaneja Universitaria.

Mas antes que se aprofunde na analise dos referidos momentos € melhor que se leve
em conta, primeiramente, a figura do caipira com sua cultura, tradicdo, crengas. Enfim, deve-
se considerar que esse caipira aqui em estudo é rico no que diz respeito a manifestacdo de
seus anseios € modo de vida e essencial para o desenvolvimento deste topico.

Ele sabe como e quando plantar e colher suas rocas, apartar e tirar o leite das vacas,
escolher a madeira adequada para fazer cercas, carros de bois, paiol, etc.; sabe 0 nome das
plantas, aves e de outros animais tipicos de sua regido; sabe também o nome e o tempo certo
de cada uma das frutas tipicas e, com essas preparar 0s mais variados pratos e doces; sabe
fabricar varios derivados do leite como o doce, 0 queijo, a manteiga e o requeijdo, além de
também saber preparar varios derivados do milho, da mandioca e do amendoim, como a
pamonha, 0 curau, a canjica, a farinha, o polvilho, o pé-de-moleque e a pacoca. Tem a
sabedoria de fazer a previsdo do tempo a sua maneira e entende perfeitamente as fases e
influéncias da lua sobre as varias atividades do seu cotidiano; sabe, ainda, contar casos e
histérias de uma maneira admiravel; preza por seus costumes e saberes consuetudinarios;
promove suas festas e eventos. Entretanto, numa sociedade cujo ideal é industrial e capitalista,

existe certa discriminacdo com relacdo a esta cultura, como veremos a seguir.

2.2.1 - O caipira

O caipira, durante muito tempo, manteve-se isolado do mundo do trabalho com vistas
ao lucro. Em seu modo de vida ndo havia sentido a acumulacdo de sua renda, dai a rusticidade
ser uma de suas caracteristicas. Mas, diante da necessidade cada vez maior do acumulo de
capital pela sociedade moderna, o caipira tornou-se também um trabalhador assalariado, o que

fez com que o seu modo de vida fosse modificado.
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Proveniente da miscigenacdo do indio nativo com o portugués colonizador durante trés
séculos (XVI, XVII, XVIII), o caipira paulista surge na nossa histéria como o portador de
uma cultura singular, carregando consigo muito da européia e mantendo também, e
principalmente, inUmeros costumes de seus antepassados nativos. Na verdade, as aventuras
propostas pelos portugueses nas matas brasileiras objetivavam encontrar ouro e prata, além de
aldeias indigenas, cujas maos escravizadas eram aproveitadas nos trabalhos de homens
brancos. Em decorréncia disso, aventureiros tornaram-se agricultores precarios diante da
necessidade de producdo de alimentos para subsisténcia, fixando-se nas terras dos sertdes
paulistas, iniciando ali a formagéo de pequenas vilas e aldeias que mais tarde se tornariam
grandes cidades (MARIANO, 2000, p. 2).

E baseado na etimologia da palavra caipira que se da o primeiro passo para a
discussdo acerca do entendimento sobre o seu modo de vida. Segundo Shirley (1970 apud
Monteiro et al), “o caipira tem seus proprios valores, que ele ndo considera nem melhores
nem piores, mas os considera reflexos humanos em seu habitat”. Para Batista Caetano (apud
Mariano, 2000, p. 1) a palavra caipira vem do tupi: cai = queimada / pir = pele: pele tostada.
Para Camara Cascudo (1988, Ibid) em seu Dicionario do Folclore Brasileiro, a origem de
caipira pode estar em caapora, ou seja: cad = mato / pora = habitante, morador. Portanto,
caipira é o habitante do mato; ou ainda:

Homem ou mulher que ndo mora na povoacao, que ndo tem instrucdo ou trato social,
que ndo sabe vestir-se ou apresentar-se em publico (...). Habitante do interior,
canhestro e timido, desajeitado, mas sonso... (CASCUDO, Ibid).

No Dicionario Histérico das Palavras Portuguesas de Origem Tupi, de Antonio
Geraldo da Cunha (1989 apud Mariano, Ibid), encontramos:

caipira: origem controvertida. Admitindo-se que proceda do tupi, caipira poderia ser
uma corruptela de caipora, com intercorréncia de curupira, que justificaria a
evolugéo — pora > pira. Semanticamente a hip6tese é viavel; faltam, todavia, os elos
da cadeia evolutiva, pois, a documentacéo historica é tardia (p. 83).

J& no Novo Dicionario Aurélio pode-se encontrar a seguinte defini¢do de caipira:

[Do tupi Kai pira.] Habitante do campo ou da roga, particularmente os de pouca
instrucdo e de convivio e modos risticos e canhestros. (...) Caapora, caboclo, caburé,
capiau, casca-grossa, catatua, catimbo, chapadeiro, guasca, jeca, matuto, mateiro,
pé-no-chdo, queijeiro, roceiro, saquarema, sertanejo, sitiano, tabaréu (...). Diz-se do
individuo sem traquejo social; cafona; casca-grossa (1986, p. 314).

Observando as definicbes extraidas de varios dicionérios, pode-se concluir que,

embora editadas em diferentes épocas, tais defini¢des deixam evidente um certo preconceito
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existente em relacdo ao caipira. Dependendo do ponto de vista do autor, vé-se j& arraigado em
seu repertorio o tom pejorativo que em meio a sociedade brasileira, acabou criando o
estereotipo de que o mundo rural e seus habitantes constituem um cenario apartado do urbano.
E o caso de Saint-Hilaire, o viajante francés que percorreu o interior brasileiro no século XIX,
que em seu relato Viagem a Provincia de Sao Paulo, fala do caipira, explicitando o

preconceito e a imagem negativa ja existentes:

Pelos mesmos tém os habitantes da cidade pouquissima consideracdo, designando-os
pela alcunha injuriosa de caipiras, palavra derivada possivelmente do termo
curupira, pelo qual os antigos habitantes do pais designavam deménios malfazejos
existentes nas florestas... (SAINT-HILAIRE, 1932 apud BRANDAO, 1983, p. 11).

Tais colocagdes podem remeter os leitores a uma associacdo permanente do caipira a
uma figura portadora de bocalidade e de falta de modos. E, ainda hoje, chamar alguém de
caipira, na maioria das vezes, € uma ofensa. Isso s6 vem confirmar que, mesmo ndo
condizendo com a realidade, o estere6tipo de caipira é negativo.

Mas Cornélio Pires, um dos grandes divulgadores da cultura caipira, apresenta-nos um
ser sem esteredtipos, sem associacfes que lhe tragam uma imagem errénea no gue concerne
ao seu modo de vida, alicercada na producdo familiar essencialmente de subsisténcia e nas
relagbes de compadrio; sdo agentes criadores e divulgadores de diversas manifestagdoes
culturais como as modas de viola, as dancas, os causos, as adivinhas e mentiras; s&o
singulares na culinaria, na vida religiosa e nas crendices, enfim, na magia que se encontra na
sinceridade, simplicidade e ingenuidade do caipira ao explicar e entender o mundo. Em razao
disso, esse autor define o caipira, em seu livro Conversas ao pé do fogo, como 0 homem da

terra, que conversa com a terra, que trabalha e vive da terra.
Por mais que rebusque o ‘étimo’ de ‘caipira’, nada tenho deduzido com firmeza.
Caipira seria o aldedo; neste caso encontramos o tupi-guarani ‘capidbiguéra’.
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. ‘Caapi’ —
trabalhar na terra, lavrar a terra — ‘caapiara’, lavrador. E o caipira ¢ sempre lavrador.
Creio ser este ultimo caso o mais aceitavel, pois ‘caipira’ quer dizer ‘roceiro’, isto €,

lavrador... (PIRES, 1921 apud BRANDAO, 1983, p. 11).

Antonio Candido (1987), em Os Parceiros do Rio Bonito, investiga 0 modo de vida de
um agrupamento caipira, buscando a sua compreensao a partir de uma cultura tradicional, ou

seja, costumes que permaneceram daquele caipira anterior a chegada dos colonos do fim do
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século XI1X. Ele busca na figura do parceiro da década de 1950, elementos que caracterizem
uma cultura rustica, ou seja, tradicbes que se ajustaram ao ritmo da urbanizacdo e
modernidade.

Para ele, a base esta na necessidade; ela move a sociedade promovendo elementos que
a satisfacam. Dessa mesma forma acontece com o0s bairros caipiras. Esses bairros se
mantinham com o que Antonio Candido chamou de minimo vital e minimo social. Por isso a
coleta, a caca e a desnecessidade do trabalho na lavoura, ndo havendo também a producéo de
excedentes para o mercado. O minimo vital esta relacionado a alimentacéo, enquanto que o
minimo social diz respeito a sociabilidade entre as familias e os bairros. Os bairros eram os
agrupamentos de familias afastadas da povoacdo, do centro populacional e comercial, porém
territorialmente subordinados a ela. As familias formavam uma unidade devido & convivéncia,
a solidariedade e as atividades ludico-religiosas.

Ainda segundo Antonio Candido, a necessidade de sal e querosene fazia com que 0
caipira fosse até o centro comercial mais proximo para a aquisicdo desses produtos,
permitindo um contato com outras pessoas e outros grupos sociais ou bairros. A igreja
também aparece como ponto de sociabilidade, por conta das missas, rezas, tercos e festas, que

demandam certa organizacao, o que remete a pratica das relagdes sociais.

A sociedade caipira tradicional elaborou técnicas que permitiram estabilizar as
relagcbes do grupo com o meio (embora em nivel que reputariamos hoje precérios),
mediante o conhecimento satisfatorio dos recursos naturais, a sua exploracéo
sistematica e o estabelecimento de uma dieta compativel com o minimo vital — tudo
relacionado a uma vida social de tipo fechado, com base na economia de
subsisténcia (CANDIDO, 1987, p. 36).

Determinados costumes da cultura caipira foram se ajustando a uma nova conjuntura,
a uma nova sociedade e a urbanizacdo crescente. Uma das modificacfes a que se chegou foi
0 mutirdo, ja mencionado na se¢do 1.1 deste estudo.

Céandido (1987) nos fala sobre trés comportamentos diferentes do caipira frente a
civilizacdo urbana, a saber, a aceitacdo dos tracos impostos e propostos, a aceitacdo sO de
tracos impostos e a rejei¢do de ambos 0s tragos.

Na aceitacdo dos tragos impostos e propostos o caipira revela o desaparecimento da
sua cultura individual e familiarmente, seja pela desintegracdo (mobilidade, dispersdo) seja
pela aceitacdo de novos padrbes, comportamentos, crengas, etc. A aceitacdo sO de tracos

impostos diz respeito aos

(...) Pequenos lavradores, sitiantes ou parceiros, que, embora arrastados cada vez
mais para 0 dmbito da economia capitalista, e para a esfera de influéncia das
cidades, procuram ajustar-se ao que se poderia chamar de minimo inevitavel de
civilizacdo, procurando doutro lado preservar o maximo possivel das formas
tradicionais de equilibrio. Dai qualifica-los como grupos que aceitam, da cultura
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urbana, os padrdes impostos — aquilo que ndo poderiam recusar sem comprometer a
sua sobrevivéncia -, mas rejeitam 0s propostos, 0s que se apresentam com forga
incoercivel, deixando margem mais larga a opcao (Idem, p. 218-219).

O terceiro comportamento, a rejeicdo de ambos 0s tracos, leva o caipira a um certo
isolamento para dar continuidade a reproducdo do seu modo de vida; porém, isolado da
sociedade como um todo, sua tendéncia é desaparecer devido a auséncia de infra-estrutura que
mantenha a sua reproducéo cultural.

Antonio Candido manifesta certo receio com relagcdo ao desaparecimento por completo

da cultura caipira:

A cultura do caipira, como a do primitivo, ndo foi feita para o progresso; a sua
mudanca é o seu fim, porque esti baseada em tipos tdo precérios de ajustamento
ecoldgico e social que a alteragdo destes provoca derrocada das formas de cultura
por eles condicionada. Dai o fato de encontrarmos nela uma continuidade, 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
(1987, p. 82 € 83).

Retomando a questdo do preconceito que se estabeleceu em torno do caipira, €
pertinente esclarecer que as primeiras obras que retratavam o povo brasileiro colaboraram
muito para isso, especialmente, o livro Urupés, de Monteiro Lobato, no qual o autor criou o
seu personagem Jeca Tatu, difundindo a idéia de que o caipira era um ser a margem da
sociedade. Isso também ocorreu em um de seus artigos, Velha Praga, publicado no jornal O
Estado de S&o Paulo, em 1914, no qual ele “condena o caipira por sua relagdo com a terra e
acusa-o de preguicoso, funesto, parasita, semi-n6made, de ser inadaptavel a civilizagdo e
destruidor da fauna e da flora” (apud CATELAN; CouToO, 2005, p. 31).

Pode-se observar, numa passagem do livro Urupés, de Monteiro Lobato, o seu

evidente preconceito em relacdo ao caipira:

O caboclo é uma quantidade negativa. Tala cincoenta alqueires de terra para extrair
deles o com que passar fome e frio durante o ano. Calcula as sementeiras pelo
maximo da sua resisténcia as privacdes. Nem mais, nem menos. Dando para passar
fome, sem virem a morrer disso, ele, a mulher e o cachorro — esta tudo muito bem;
assim fez o pai, o avd; assim fara a prole empazinada que naquele momento brinca
nua no terreiro.

Quando se exaure a terra, 0 agregado muda de sitio. No lugar fica a tapera e o
sapezeiro. Um ano que passe e s6 este atestard a sua estada ali; 0 mais se apaga
como por encanto. A terra reabsorve os frageis materiais da choga e, como nem
sequer uma laranjeira ele plantou, nada 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, 1918, p. 144).
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E importante esclarecer que o texto de Monteiro Lobato, embora tivesse sido enviado
para o setor de cartas do leitor, ganhou carater de artigo e foi publicado com o apoio do editor.
Quanto ao livro Urupés, dele se destacou o popular Jeca Tatu, figura associada a preguica e a
imbecilidade. A aceitacdo da obra pela ideologica sociedade paulistana foi tamanha, que
Monteiro Lobato conseguiu vender 300.000 exemplares da obra, em tempo recorde
(CATELAN; CouTO, 2005, p. 32).

Diante disso, pode-se considerar que o estigma existente contra o caipira teve,
comprovadamente, grande influéncia e colaboragdo do escritor Monteiro Lobato. Entretanto,
mais tarde, Lobato quis desfazer a imagem negativa instigada por ele proprio contra o caipira,
através da criacdo de um novo personagem, o “Z¢ Brasil”. Essa foi a forma encontrada pelo
escritor de se safar moralmente das atrocidades anteriormente cometidas contra o caboclo ou
caipira.

Cornélio Pires, em resposta aos comentérios tecidos por Lobato em relacdo ao
morador do interior paulista, pos-se logo a defender os caipiras caboclos em seu livro

Conversas ao Pé de Fogo:

(...) certos escritores ddo campo ao seu pessimismo, julgando o “todo” pela parte,
justamente a parte podre, apresentando-nos o camponés brasileiro coberto de
ridiculo, inutil, vadio, ladrdo, bébado, idiota e “nhampan”. Caipiras caboclos sdo os
descendentes diretos dos bugres catequizados pelos primeiros povoadores do sertdo
(1987 apud SANT’ANNA, 2000, p. 258).

Monteiro registra um desabafo de Inezita Barroso, cantora e apresentadora do
programa Viola, Minha Viola, quando ela fez referéncia ao preconceito, entdo existente, em

relacdo ao termo caipira:

Como o caipira ficou um termo pejorativo, durante muito tempo todo mundo tinha
vergonha de ser caipira. Por qué? Porque ndo era realmente o significado da palavra,
que é o homem do interior. Entdo, caipira era uma mulher mal vestida, era um cara
doente, sem dente, descalco (1998, p. 15).

Todas essas definicdes e comentarios acerca dos desvios de compreensdo ligados ao
termo caipira acabaram elucidando varios pontos da cultura caipira. Reitera-se que o caipira
que se estuda aqui € um ser rico de tradi¢des, crengas, cultura; um elemento que se encontra
inserido na pluralidade da cultura brasileira e que se relaciona com outras culturas. Na
verdade, procurou-se estabelecer através das defini¢des do termo caipira, um viés que
oportunizasse uma andlise mais aprofundada e consistente das musicas caipira e sertaneja,

considerando suas peculiaridades, estereotipos e funcdes em meio a sociedade.
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E pertinente, neste momento, que se faga uma citacdo das funcdes da musica,
identificadas por Merriam (1964). Fazendo uma referéncia a nona, ou penultima funcéo social
da mdusica, a de contribuicdo para a continuidade e estabilidade da cultura, o autor afirma
que “Se a musica permite expressdo emocional, da prazer estético, diverte, comunica, tem
uma representacdo simbdlica, provoca reacédo fisica, impde conformidade a normas sociais e
valida instituicGes religiosas, é claro que ela contribui para a continuidade da cultura” (p.
225) e também para a integracdo da sociedade (grifo do autor). Ap6s mencionar as dez
funcBes, Merriam corrobora que a décima e Gltima é aquela que a musica exerce quando
promove um ponto de unido em torno do qual os membros de uma sociedade se agregam.

Ao proceder a um estudo mais detalhado sobre muitas das caracteristicas do género
musical sertanejo, especificando as modificacBes sofridas pelo mesmo ao longo do tempo,
tem-se a intencdo de explorar os periodos caracterizados pelas mudancas, aqui denominados
momentos. Para melhor fundamenta-los, algumas discussdes tedricas sobre mdsica caipira e
masica sertaneja deverdo ser apresentadas e analisadas, o que muito favorecerd o
entendimento da identidade cultural caipira. As funcBes estabelecidas por Merriam,
anteriormente mencionadas, devem também ser consideradas, haja vista que todas poderéo ser
facilmente identificadas nas variantes desse género musical, além de que serdo bastante Uteis
na assimilacdo e compreensdo dos momentos aos quais se referiu, como especificidades do

género sertanejo.

2.2.2 - Msicas caipira e sertaneja

Neste trabalho, entre outras acdes, buscou-se analisar as transformacdes pelas quais
passou a musica do sertdo do Centro-Sul brasileiro. Logo na introducdo, pode ser observada
uma divisdo sistematica dos varios momentos pelos quais passou o0 género musical em estudo.
No curso dessa discussédo, faz-se imperativo agora, verificar a articulacdo de diversos autores
acerca dessa musica. Atencdo especial merece a controvérsia suscitada pela denominacéo que
deve receber essa masica. Assim, a seguir, passar-se-a a discutir algumas importantes visdes e
tentativas de sistematizacdo do género sertanejo.

Na década de 1970, o sociologo José de Souza Martins publica um artigo no qual se
propde a fazer a distin¢do entre musica caipira e musica sertaneja. Para Martins (1974, apud
Linhares, 2005, p. 31), “tanto uma, quanto a outra possuem um carater social que dificilmente

pode ser apreendido através da teoria musical em sentido estrito”.
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Para Inezita Barroso (apud Mugnaini Jr, 2001, p. 24), um unico fator diferencia

definitivamente a musica caipira da musica sertaneja:
A mdsica caipira sé canta sobre a vida do campo, incluindo histdrias de bichos,
chegando muitas vezes a ser fabula musicada (embora, acrescentamos, possa falar
também de “causos” ligados a religido e de entreveros resultantes do contraste entre
pessoas ou coisas caipiras e urbanas). Ja a misica sertaneja, feita na cidade, sé fala
de coisas da cidade, geralmente as mais dramaticas e negativas, como perdicGes,
traicdes, adultério e, claro, muita cama.

Em termos gerais, muitos musicos e estudiosos desta arte consideram que a musica
sertaneja possui alguns aspectos em comum com a musica caipira. Todavia, Linhares afirma
que, segundo Martins (Idem), grande parte de intérpretes, compositores e o proprio publico
apreciador da musica sertaneja ndo sdo, necessariamente, de origem rural, mas sim de origem
urbana. Ele se refere a varios aspectos em termos de ritmo, melodia, andamento e tempo de

duracdo, que aproximariam ou distanciariam as duas modalidades musicais.

Contudo, fazendo uma analise marxista, Martins destaca que a principal diferenca
entre musica Sertaneja e musica Caipira repousaria na distinta funcdo que ambas
assumem socialmente: a musica Sertaneja seria destinada ao mercado e, por isso,
teria valor de troca. Ja& a muUsica Caipira teria um carater mais folclérico e estaria
sempre ligada a uma atividade de trabalho na roga, como os mutires ou ligada a
atividades ludicas e religiosas, como, por exemplo, a Folia de Reis. Sendo assim, a
musica Caipira teria como finalidade mediar as relagdes sociais no meio rural e, por
isso, teria valor de uso (LINHARES, 2005 p. 32).

Também o sociélogo Waldenyr Caldas, ao distinguir as duas modalidades de musica,
apresenta opinides bastante semelhantes as de José de Souza Martins. Para Caldas (1979),
embora haja diferencas entre essas duas modalidades no que se refere ao publico, ao campo
de producédo e até no que diz respeito ao contexto histdrico-social, a diferenca fundamental
estaria no valor de troca da primeira e no valor de uso da segunda compartilhando, assim, com
0 mesmo ponto de vista de José de Souza Martins. Entretanto, aquele entende que a masica
sertaneja originou-se da musica caipira (0 que aparentemente ndo é o caso deste); nao
obstante, a musica sertaneja teria sido apropriada pela inddstria cultural, tornando-se um
produto que, apesar de atender ao gosto de determinado publico, se presta muito mais aos
interesses das gravadoras e da midia.

Por mais que tais consideragdes possam remeter a uma viséo reducionista de cultura
por tenderem a atribuir a inddstria cultural o mero papel de formadora de um publico
consumidor, ocorre que, mesmo diante da discordancia de outros autores, a musica sertaneja

foi transformada em objeto de consumo. Isso fez com que essa musica, ao sofrer a acdo de
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uma industria real, baseada no capitalismo e com o intuito do lucro, passasse, a partir de
entdo, a agradar a diversos segmentos sociais, tal a sua acessibilidade.

Tanto José de Souza Martins quanto Waldenyr Caldas definem a musica caipira
sociologicamente em termos de sua producdo e de seu consumo, mas fundamentando-se no
universo cultural caipira e, para isso, ambos tomam como referéncia o ja mencionado livro de
Antonio Candido, Os parceiros do Rio Bonito. Talvez por isso, se para Antonio Cayndido a
cultura e a identidade caipira sdo gravemente ameacadas pela economia de mercado, para
Waldenyr Caldas, a musica caipira ¢ ameagada pela industria cultural: “Com a inser¢cdo da
indUstria cultural, a masica sertaneja transformou-se numa pega a mais na maquina industrial
do disco. Ao mesmo tempo, ndo ha duvida de que ela tem sua génese no meio rural, na
musica caipira” (1979, p. 19).

A opinido coincidente de Caldas e Martins, entretanto, ndo é corroborada por todos.

Como constatacao disso, pode-se considerar as reflexdes de Linhares:

Outro que se propfe a distinguir a musica Caipira da muasica Sertaneja é o
antropologo Sidney Valadares Pimentel. Em seu livro O chdo é o limite, Pimentel
(1997) defende a tese de que a categoria sertdo, que um dia fora percebida
negativamente como um lugar ruim e hostil, passa a fazer parte do imaginério social
como um lugar aprazivel e amistoso. E nessa ressignificacdo semantica, seria de
suma importancia tanto a musica Caipira quanto a musica Sertaneja. Para Pimentel
(1997), a musica Caipira se constitui por meio de um processo de diferenciacéo da
musica popular; j& a musica Sertaneja teria derivado da musica Caipira, também
através de um processo de diferenciacdo. Ao contrério de José de Souza Martins e
Waldenyr Caldas, que distanciam radicalmente a mdsica Caipira e a musica
Sertaneja, Pimentel as considera como estilos distintos de um mesmo género
musical. De acordo com Pimentel (ibid), tanto a masica Caipira quanto a musica
Sertaneja sdo fendmenos urbanos e, portanto, ndo derivam necessariamente do meio
cultural caipira ou sertanejo. A despeito de ndo derivarem necessariamente dos
universos culturais caipira e sertanejo, ambas as musicas, obrigatoriamente, fazem
referéncias a esses dois universos (2005, p. 33).

E, deve-se ainda mencionar a analogia bastante irénica de Tinhordo quando ele
compara a “manteiga”, como sendo a musica caipira auténtica, a “margarina” como a musica
sertaneja, ou aquela fabricada em escala industrial (MUGNAINI Jr, 2001, p. 22).

Alvaro Catelan e Ladislau Couto também apresentam sugestio de distingdo entre a

mausica caipira e a sertaneja, segundo o ponto de vista deles:

Por musica caipira ou musica sertaneja de raiz devemos entender aquela
produzida na regido Centro-Sul do Pais e que esta preocupada em retratar a vida, 0s
amores, 0s habitos, os costumes e as labutas do homem do campo, do homem do
interior. Seus ritmos sdo mais originais e se apresentam como a moda de viola, a
cana-verde, o arrasta-pé, o fandango, o cururu e varios outros. De outro lado, por
musica sertaneja urbanizada entendemos aquela musica cuja temaética, ritmo e
instrumentos nos remetem para 0 mundo da cidade (2005, p. 51).
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E para ilustrar essa compreensao de Catelan e Couto, apresenta-se, a seguir, uma letra
de musica “sertaneja de raiz” que muito bem enfoca “0s habitos, 0s costumes e as labutas do
homem do campo, do homem do interior”, suas preocupagoes ¢ sua religiosidade.

PINGO D'Acua
Raul Torres e Jodo Pacifico

Eu fiz promessa

Pra que Deus mandasse chuva
Pra crescer a minha roca

E vingar a criacdo

Pois veio a seca

E matou meu cafezal

Matou todo o meu arroz

E secou meu argodéo

Nesta colheita

Meu carro ficou parado
Minha boiada carreira
Quase morre sem pastar

Eu fiz promessa

Que o primeiro pingo d'agua
Eu moiava a fro da santa
Que tava em frente do altar

Eu esperei

Uma sumana

Um més inteiro

A roga tava tdo seca

Dava pena a gente ver
Oiava o céu

Cada nuvem que passava
Eu da santa me alembrava
Pra promessa nao esquecer

Em pouco tempo

A roga ficou vicosa

A criacdo ja pastava
Floresceu meu cafezal

Fui na capela

E levei trés pingo d'dgua
Um foi o pingo da chuva
Dois caiu do meu 0ia

(Site: http://www.muitamusica.com.br/3461-inezita-barroso/138008)

Apos a observacdo do exemplo e analise dos depoimentos anteriormente arrolados,
para melhor entendimento dos significados e significacOes desses estilos musicais tdo
comumente apreciados e consumidos na atualidade, propde-se uma apreciacdo mais densa de
cada um deles considerando, a tempo, a curiosa observagdo de Rosa Nepomuceno:

Ser caipira ou um moderno sertanejo é uma questdo de destino, gosto, heranca
cultural, expectativas, escolha — cada masico tem a sua definicdo. Ndo é
simplesmente nascer na roga, cantar em tergas, tocar viola. Mas entre um e outro
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passa um rio tdo largo e caudaloso quanto o Tieté. O artista do interior pode escolher
entre manter a tradigdo, cantando para platéias menores, ou trocar a viola por uma
banda inteira e botar milhares de pessoas de bragos para o ar, no ritmo de rodeios e
rock da salada pop-sertaneja (2008, p. 23).

Da contemporizacéo desses conceitos emerge a hipotese de que se trata de um mesmo
objeto musical e que, provavelmente, a mudanca de nomes esteja relacionada a fatores ou
critérios sociais, econdémicos e mesmo culturais. H4, como ja foi visto, quem considere que a
mudanca de nomenclatura se deveu ao desgaste do termo caipira. Inezita Barroso é uma que
assegura que a musica caipira, ou seja, a musica do Centro-Oeste, Centro-Sudeste, apesar de,
a principio, ter sido conhecida como musica caipira, mais tarde, devido a carga pejorativa do
termo caipira, passou a ser chamada de mdusica sertaneja (MONTEIRO, 1998, p. 15).
Entretanto, ndo se deve enquadrar nessa categoria de mdsica caipira ou sertaneja, a musica
nordestina ou regional, esta que tem as caracteristicas proprias do Nordeste.

Enfim, ndo resta davida de que o género sertanejo, considerada a sua amplitude,
apresenta elementos que designam momentos distintos, esses que podem ter sido
estabelecidos com base no publico ouvinte, campo de produgdo, contexto histdrico-social,
tematica textual, instrumental empregado em cada momento e também nos canais de
divulgacao.

Relembrando a posi¢do assumida por alguns dos autores aqui abordados, ressalta-se
que Caldas atribui a mudanca da musica caipira para musica sertaneja, a influéncia que aquela
sofreu a partir do advento das primeiras gravacoes, em 1929, favorecidas por Cornélio Pires.
Logo, ele credita o processo de modificacdo a aspectos relacionados ao dominio da industria
cultural, considerando, portanto, a producdo e 0 consumo desse género como 0s responsaveis
pelas mudangas.

José de Souza Martins parece partilhar da idéia de Waldenyr Caldas, exceto quando
este autor assegura ter a musica sertaneja se originado da masica caipira.

J& o antropdlogo Sidney Valadares Pimentel, apesar de considerar os varios momentos
da musica sertaneja, analisa as mudancas, a priori, sob o ponto de vista do texto. Pimentel
defende a tese de que a musica sertaneja e a musica caipira surgiram paralelamente e se

mantiveram, até os dias atuais, como duas vertentes da musica sertaneja:

A primeira surgiu precisamente da mdsica caipira através de um processo de
diferenciagdo no interior do qual perdeu determinadas caracteristicas e manteve
outras, além de haver incorporado algo totalmente novo, isto é, o imaginario do
sertdo. A segunda vertente, também chamada mdsica country aparece
aproximadamente quatro décadas ap0s o surgimento da primeira e a sua
caracteristica principal € participar da rede de significados que teceu uma outra
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imagem de sertdo, a do sertdo civilizado, através do reordenamento do que, até
ento, estivera disperso: 0 mundo do caipira e 0 mundo do sertanejo (1997, p. 219-
220).

Martha Ulhéa, por sua vez, desenvolve pressupostos em relacdo as mudancas sofridas
pela musica sertaneja ao longo do tempo, apontando como geradora de tais mudancas uma
amplitude de elementos musicais e culturais como: ritmo, melodia, tematica textual,
instrumentacdo e formas de recepcdo, além de também considerar os contextos estético e
historico-social.

Por fim, ressalta-se que o estabelecimento dos diversos momentos da musica sertaneja,
neste trabalho, se d& através da analise de maltiplos elementos constitutivos dessa masica,
procurando contemplar e valorizar seus aspectos relevantes que, conforme se verd na
sequéncia, definem o inicio de cada novo momento. Reitera-se que, considerando o estudo
realizado, ndo houve a identificacdo do final de nenhum dos momentos, o que significa que
todos eles vém sendo consumidos na atualidade, embora alguns o sejam em menor proporgéo.
E o lider em audiéncia nesses tempos atuais, o0 grande destaque, é a “onda” que teve inicio a
partir do final do século XX, 0 momento designado sertanejo universitario.

Daqui em diante, ocorre a apreciacdo de cada momento da musica sertaneja, levando
em conta a juncao de todos 0s elementos ja apontados pelos autores nos quais se baseou para
a producdo da fundamentacdo tedrica da presente pesquisa.

2.2.2.1 - A musica caipira ou sertaneja-raiz

A partir do que foi discutido anteriormente, pretende-se, neste item, explorar a musica
caipira ou sertaneja-raiz, aqui considerada pertencente ao primeiro momento do género
sertanejo. Suas caracteristicas, importancia para a sociedade e como é vista na atualidade
serdo pontos aqui discutidos.

Apos exame cuidadoso do que foi pesquisado e relatado acerca do caipira, o cidaddo
gue vive no campo, cultiva a terra e tem sua propria cultura (exposicéo feita no item 2.1 deste
estudo), infere-se que a musica representante de seus valores e de seu cotidiano deve estar
inserida em seu ambiente. “Com a funcao de facilitar as relagdes sociais entre a comunidade,

a musica Caipira possibilitava maior sociabilidade entre os caipiras” (CALDAS, 1987, p. 24).

A msica e 0 canto roceiro sdo tristes, chorados em falsete; sdo um caldeamento da
tristeza do africano escravizado num martirio continuo, do portugués exilado e
sentimental, do bugre perseguido e cativo. O canto caipira comove, despertando
impressbes de senzalas e taperas. Em compensagdo, as dancas sdo alegres e 0s
versos quase sempre jocosos (PIRES, 1921 apud CATELAN; CouTo, 2005, p. 26).
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As matrizes musicais do repertorio caipira como a toada, a catira, 0 cururu, as
folias de Reis e do Divino, a moda de viola e outras festas e dancas, religiosas ou profanas,
readaptadas ou ndo através da absorcdo de novos valores, eram partes integrantes da cultura
desse segmento social. No universo tematico da musica caipira prevalecem fatos do cotidiano
dos lavradores, muitas vezes ligados ao misticismo. O anedotario caipira € também bastante
utilizado na composicao das letras dessa musica e, h& espaco ainda, para as tragicas estorias
de amor e morte. Essa temética relaciona-se aos problemas da comunidade rural, seu
comportamento, seu trabalho, sua religiosidade e misticismo, seu lazer e seus reflexos sécio-
econémicos, cujo enredo reproduz o esquema tradicional de comecgo, meio e fim (CATELAN;
CourTo, 2005, p. 24).

Pimentel (1997, p. 209) considera que “os elementos principais de que se constitui 0
imaginario da musica caipira estdo relacionados a um lugar determinado, como a cena
principal em que se desenvolve toda a agdao”. Nao sdo raras as alusdes a casa, a casinha, ao
ranchinho de sapé, por exemplo. Para ele, as modas e toadas caipiras tém um contorno
melddico mais préximo da linguagem falada. O pequeno agricultor, ou sitiante, ou lavrador,
ou simplesmente caipira, tem nas letras das musicas, narrativas eépicas ou bucdlicas ligadas ao
seu imaginario. Esse autor também defende a idéia de que os fatos narrados se relacionam a
sua vida e que essas musicas sdo normalmente acompanhadas por viola caipira e viol&o.

Ressalta-se que a introducdo do violdo na mdsica sertaneja do primeiro momento, ou
mausica caipira, ocorreu por iniciativa da dupla Torres e Serrinha, na década de 1930. A partir
dai, o violdo passou a acompanhar uma viola ou a substitui-la completamente, conforme
decisdo da dupla executante (ULHOA, 1996, p. 4).

Apresenta-se, a seguir, a letra de uma musica sertaneja do primeiro momento, para que
se possa ratificar os elementos tematicos que estdo ligados ao imaginario da mdsica caipira,
conforme defende Pimentel. Acrescenta-se, a titulo de informacéo, que em 1982, o enredo da
musica Cabocla Tereza inspirou a criacdo de um filme de mesmo titulo, dirigido e estrelado
por Sebastido Pereira, com Zélia Martins no papel de Tereza e a participacdo especial de Jofre
Soares.

CABOCLA TEREZA
Raul Torres/Jodo Pacifico

(Trecho declamado)
"La no alto da montanha
Numa casinha estranha
Toda feita de sapé



Parei numa noite a cavalo
Pra morde dois estalos
Que ouvi la dentro bate
Apeei com muito jeito
Ouvi um gemido perfeito
Uma voz cheia de dor:
"Vancé, Tereza, descansa
Jurei de fazer a vinganca
Pra morte do meu amor"
Pela réstia da janela

Por uma luzinha amarela
De um lampido quase apagando
Vi uma cabocla no chéo

E um cabra tinha na méo
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 la pra montanha
Naquela casinha estranha
Eu e mais seu doutd
Topemo o cabra assustado
Que chamou nois prum lado
E a sua histéria contou”

Hé& tempo eu fiz um ranchinho
Pra minha cabocla mora

Pois era ali nosso ninho

Bem longe deste lugar.

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

Sem nunca isso espera

E muito tempo passou
Pensando em ser tdo feliz
Mas a Tereza, doutor,
Felicidade nédo quis.

O meu sonho nesse oia
Paguei caro meu amor

Pra mor de outro caboclo
Meu rancho ela abandonou.

Senti meu sangue fervé
Jurei a Tereza mata
O meu alazdo arriei
E ela eu fui percura.

Agora ja me vinguei

E esse o fim de um amor
Esta cabocla eu matei

E a minha histéria, dotor.

(Site: http://letras.terra.com.br/tonico-e-tinoco/89201)

84
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Ap0s analise dos elementos aos quais se refere Pimentel em citacdo anterior, pode-se
perceber a coeréncia entre as idéias ja expressas pelos autores e as opinides seguintes, estas
que corroboram a importancia ndo s6 da tematica na constituicdo desse momento musical,
mas também de outros elementos que funcionam como identificadores da musica sertaneja em
seus diversos momentos.

Anderson Borba Ciola e Fabio Cecilio Alba em Os rumos da mdsica caipira no Vale

do Paraiba escrevem:

Originaria do meio rural, a masica Caipira tinha, inicialmente, uma tematica de letra
restrita ao homem do campo. Ela é geralmente cantada a duas vozes e acompanhada
por violas e violdes e, por isso, também ¢é conhecida como “moda de viola”.

Durante a época colonial, as letras falavam de lendas indigenas e cancdes religiosas
portuguesas, mas com o passar do tempo, comegaram a retratar também histdrias de
desbravadores.

Na década de 20, a “moda de viola” chegou as radios, gragas a insisténcia do
jornalista Cornélio Pires, que financiou gravacdes de duplas sertanejas. Antes da era
do rédio, as musicas caipiras eram cantadas por varias vozes nas ruas; mas como era
muito dificil levar um grande ndmero de pessoas ao estidio de gravagdo, a musica
caipira passou a ser cantada apenas por duas vozes, 0 que posteriormente se tornaria
sua principal caracteristica (1997, apud MONTEIRO, 1998, p. 18).

Na Semana da Arte Moderna (1922), um movimento que fazia ferver o cenario
cultural paulista, com ressonancias no Rio de Janeiro e em Minas Gerais, escritores como
Oswald de Andrade e Graga Aranha, pintores como Segall, Anita Malfatti, Tarsila do Amaral,
Di Cavalcanti, poetas como Mério de Andrade e Manuel Bandeira e o maestro Villa-Lobos
tentavam renovar as artes e a forma de pensar no pais, valorizando tudo o que era nacional
(verdadeiro), nativo, original. Na ocasido, producdes artisticas como a série de caipiras
pintada por Almeida Janior, Os Sertdes, de Euclides da Cunha e os romances Canad, de
Graca Aranha, e Triste Fim de Policarpo Quaresma, de Lima Barreto, destacaram-se pela
fidelidade ao objetivo daquele momento impar. As coisas, 0s cheiros, 0s personagens, 0s sSons
do Brasil precisavam ser ouvidos, sentidos, cheirados, pintados, prestigiados (NEPOMUCENO,
1999, p.19). E viavel pontuar que, se analisadas sob o ponto de vista da P6s-modernidade, tais
premissas convergem para uma visdo ultrapassada de nacionalismo.

Contudo, naquele momento, a musica rural comumente conhecida como caipira, essa
que, como se Vviu, teve sua composi¢do ainda mais incentivada e valorizada a partir da Semana
de 1922, tratava-se, normalmente, de uma criagdo coletiva. O artista popular e seus parceiros
se valiam de acontecimentos das festas populares para, em cima desses, criar letra e melodia.
Isso explica o grande nimero de composic¢des cujos nomes dos compositores perderam-se no

tempo, o que fez com que tais cangdes se incorporassem ao folclore da regiéo.
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A trajetoria da musica caipira ou sertaneja-raiz foi também bastante influenciada pela
passagem dos circos no interior da zona caipira. O circo era um dos locais privilegiados para a
musica caipira, pois sempre abria espaco para a apresentacdo de artistas locais nos seus
espetaculos. Muitos cantores do género sertanejo comegaram suas carreiras se apresentando
nos circos itinerantes.

A partir de 1922, com a chegada do radio ao Brasil, outras possibilidades de
divulgacdo da musica caipira seriam as apresentacGes em radios AM, além das participacdes
em aberturas de shows de outras duplas. E eram essas as principais oportunidades de
veiculacdo, entdo existentes, da musica das duplas caipiras, até que surgiu a possibilidade da
gravacdo em disco. Mas a masica caipira, em decorréncia de ser dotada de muita letra e por
despender longo tempo para sua exibicdo, passaria por algumas modificacdes a fim de obter
chances de sucesso na industria fonografica. Tais adequacdes seriam providenciadas por
Cornélio Pires, um descendente de bandeirantes e grande pioneiro na divulgacéo da cultura do
Seu povo.

Cornélio Pires, ainda na década de 1920, montava caravana de violeiros, cantadores e
humoristas e percorria muitos lugares do pais, principalmente o interior paulista,
apresentando-se em palcos nobres ou nos picadeiros de circos pobres de alguns vilarejos.
Apesar de ser proprietdrio de uma olaria, ndo se furtava aos momentos de prazer que
conseguia ao “arremedd’” seus funcionarios “pra morde ganha dinheiro” (NEPOMUCENO,
1999, p. 101).

Assim, com a determinacdo de se apresentar profissionalmente em todo o interior de
Séo Paulo cantando modas de viola, cateretés, cururus, contando anedotas, enfim, procurando
fazer coisas ligadas ao imaginario do caipira, a conhecida “Turma Caipira Cornélio Pires”
alcancava cada dia mais sucesso. E, a partir de quando os convites para apresentacfes
superaram as expectativas, esse jornalista e violeiro nascido em Tieté, vaidoso e criativo,
decidiu partir para a gravacdo de discos de musica caipira. Entretanto, seu projeto foi
considerado bastante audacioso naquela época, o que dificultou a concretizacdo de seus
planos (CALDAS, 1987, p. 35-36).

Mas, convicto e obstinado a alcancar os seus objetivos, Cornélio Pires, no final de
1928, movido pela paixdo que o fazia defensor da cultura caipira, procurou o escritorio da
Byngton & Cia., empresa representante da gravadora Columbia no Brasil e insistentemente
prop0s ao entdo supervisor artistico da gravadora, o americano Wallace Downey, a gravacdo

de um disco caipira. Entretanto, apesar de suas tentativas, teve sua proposta rejeitada.
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Cornélio entdo decidiu patrocinar o empreendimento pagando, em dinheiro vivo, 5 mil
exemplares de cinco discos diferentes, num total de 25 mil discos, discos esses que a
gravadora acreditava jamais seriam vendidos.

Em maio de 1929, sairam o0s primeiros discos caipiras (seis e ndo cinco como
acertado), com numeracao 20.000 a 20.005 e selo préprio, exigéncia do cliente, embora sob a
marca Columbia. As primeiras gravacdes de musica sertaneja-raiz, na época chamada de
mausica caipira, traziam anedotas, desafios, declamac6es, canas-verdes, cateretés e a primeira
moda de viola gravada, Jorginho do Sertdo (composicdo de Cornélio Pires), cantada por
Cacula e Mariano, cuja letra é apresentada a seguir, com o objetivo de clarificar as
modificacOes tematicas registradas no decorrer dos diversos momentos estabelecidos neste
estudo. As primeiras gravacgoes totalizavam, portanto, 30.000 discos de 78 rpm (SEVERIANO,
2008, p. 234

JORGINHO DO SERTAO
Cornélio Pires

O Jorginho do Sertéo
Rapazinho de talento

Numa carpa de café

Enjeitd treis casamento

Logo veio o seu patrdo

Cheio de contentamento
(tenho treis filhas "sorteira que
Ofereco em casamento)

Logo veio a mais nova
Vestidinho cheio de fita
Jorginho case comigo
Que das treis

S6 a mais bonita

Logo veio a do meio
Vestidinho cor de prata
Jorginho case comigo
Ou entdo vocé me mata

Logo veio a mais véia
Por ser mais interesseira
Jorginho case comigo
Sou a mais trabaiadeira

Jorginho pegou o cavalo
Ensilhd na mesma hora

Foi dizé pra morenada

Adeus que eu ja vou me embora

Na hora da despedida,
Ai, ai, ai

E que a morenada chora
Ai, ai, ai
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O Jorginho arresorveu

E melhor que eu mesmo suma
N&o posso casa cum as treis, ai
Eu num caso cum nenhuma

(Site: http://www.com.br/cornelio-pires/jorginho-do-sertao)

Além de assumir todo o 6nus da gravacdo, o proprio Cornélio Pires (1884-1958),
encarregou-se também de vender seus discos. Ele foi considerado o primeiro independente da
industria do disco no Brasil e junto com seu sobrinho Ariovaldo Pires (1907-1979), o Capitédo
Furtado, também compositor de vérias musicas e produtor de programas de radio,
consagraram-se como 0s pioneiros na comercializagdo da masica caipira.

O sucesso das vendas fez com que as portas das gravadoras se abrissem para a
gravacdo em série da masica caipira, momento em que surgiu uma grande quantidade de
novos intérpretes e compositores. Mas “Cornélio ficou com as glorias de ter iniciado o
processo de implantagdo da legitima musica caipira no cendrio artistico urbano”
(NEPOMUCENO, 1999, p. 111).

Vérias duplas, compositores e cantores como Jodo Pacifico, o proprio Cornélio Pires,
Marcelo Tupinambd, Arlindo Santana e Joaquim Teixeira, Cacula e Mariano, Cobrinha e
Capitdo, Nhé Nardo e Cunha Janior, Mariano e Laureano, Raul Torres e Serrinha, Torres e
Floréncio, Zé Messias e Luizinho, Alvarenga e Ranchinho, Zé Carreiro e Carreirinho,
Palmeira e Bia, dentre outros, destacaram-se como fiéis representantes da mausica desse
primeiro periodo do primeiro momento do género sertanejo: o da musica caipira ou sertaneja-
raiz.

No que concerne a interpretacdo da musica caipira, a lingua usada é o Portugués
caipira, com seus erres brandos, a elisdo de encontros consonantais em finais de palavras
(principalmente aquelas com terminagdes em “ndo” que se tornam “no”, como cantan’o), e
freqiientemente, a troca da letra ele (1) pela letra ( r ), como em ‘““aeroprano”, o chamado
rotacismo.

A partir de quando a musica caipira se torna uma forca altamente expressiva na
industria do disco no Brasil, tem inicio o segundo periodo, ainda desse primeiro momento do
género sertanejo, conhecido como mausica caipira ou sertaneja-raiz. Esse segundo periodo do
da musica caipira foi anunciado pelos processos de urbanizacao.

Segundo Rosa Nepomuceno (1999, p. 119), com o fantastico desenvolvimento do
radio em sua “era de ouro”, nos anos 30, o grande sonho do brasileiro era possuir um aparelho

de radio — “a chave que lhe abre 0 mundo”, conforme era anunciado nas propagandas.
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O ano de 1930 foi também significativo no que tange a adesdo de musicos de outros
estilos populares ou eruditos ao apelo nacionalista daquela Semana de 1922. Entenda-se como
adesdo o envolvimento, naquele momento, de musicos como o maestro Villa-Lobos. Sua
participacdo foi registrada através da composicdo do seu Trenzinho Caipira, aria das
Bachianas n° 5, obra que embora ndo pertenca ao género sertanejo foi considerada fruto da
solidariedade de Villa-Lobos ao momento ufanista em questdo. A exemplo de Villa-Lobos,
Noel Rosa, em inicio de carreira, gravou Minha Viola. E Ari Barroso e Lamartine Babo
assinaram, também neste ano, a parceria do classico No Rancho Fundo que remete 0 ouvinte
aos elementos constitutivos da mdsica sertaneja-raiz. Tal composi¢do foi bem aceita desde a
sua criacdo, mas alcangcou maior sucesso apés ter sido gravada pela dupla Chitdozinho e
Xorord (em 1970). Essa obra tem sido considerada, desde entdo, um grande classico da
musica sertaneja. E, apesar de sua conotacdo sertaneja, tal masica foi também interpretada e

gravada por Ray Conniff e sua Orquestra e divulgada, através deste, por varios paises.

NO RANCHO FUNDO
Ary Barroso e Lamartine Babo

No rancho fundo

Bem pra |4 do fim do mundo
Onde a dor e a saudade
Contam coisas da cidade...

No rancho fundo

De olhar triste e profundo
Um moreno canta as "magua”
Tendo os olhos rasos d'agua...

Pobre moreno

Que de noite no sereno
Espera a lua no terreiro
Tendo um cigarro

Por companheiro...

Sem um aceno
Ele pega a viola

E a lua por esmola
Vem pro quintal
Desse moreno...

No rancho fundo

Bem préa & do fim do mundo
Nunca mais houve alegria
Nem de noite, nem de dia...

Os arvoredos

Ja ndo contam

Mais segredos

E a Ultima palmeira

Ja morreu na cordilheira...



Os passarinhos
Internaram-se nos ninhos
De tdo triste esta tristeza
Enche de trevas a natureza...

Tudo por que:

S6 por causa do moreno

Que era grande, hoje é pequeno
Para uma casa de sapé...

Se Deus soubesse

Da tristeza la serra

Mandaria la pra cima

Todo o amor que ha na terra...

Porgue o moreno

Vive louco de saudade
S6 por causa do veneno
Das mulheres da cidade...

Ele que era

O cantor da primavera

E que fez do rancho fundo
O céu melhor

Que tem no mundo...

Se uma flor desabrocha
E o sol queima

A montanha vai gelando
Lembra o cheiro

Da morena...

(Site: http://letras.terra.com.br)

informacdes prestadas sobre a musica No Rancho Fundo.

mundo j& se via sob os efeitos da Globalizacéo.
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Todos os compositores anteriormente mencionados, apesar de serem reconhecidos
como fiéis representantes de outros géneros da mdasica brasileira, ndo se furtaram a criar
parcerias que os fizessem reconhecidos como colaboradores e reverentes as tradigdes,
considerando o estabelecimento de critérios de valoracdo das producdes genuinamente

brasileiras, dentre elas a musica caipira ou sertaneja-raiz, como se pode comprovar atravées das

No final da década de 1930, a diversificacdo e ampliacdo radiof6nica disponibilizaram
novos horarios que foram exclusivamente dedicados ao publico que migrava do interior. A
década de 1940 anunciava o aumento do éxodo rural, em conseqiiéncia de sérios problemas

ligados a agricultura, originados a partir de 1929, com a quebra da bolsa de Nova York. O

As gravadoras disputavam as descobertas e os grandes nomes. Dos 41 milhGes de
habitantes do pais, 28 milhes ainda viviam longe das cidades; a roca era, portanto,
o grande celeiro de gente que cantava, tocava e fazia humor. Os valores rurais e
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urbanos estavam amalgamados e a musica era o elo de ligacdo entre esses mundos
(NEPOMUCENO, 1999, p. 125-126).

Inimeras duplas se formavam também numa area de difuséo a partir de um triangulo
constituido pelas cidades paulistas de Piracicaba, Sorocaba e Botucatu. Uma linha que
abrangesse essas trés cidades e suas respectivas zonas de influéncia (alcancando Minas
Gerais, Goias, Mato Grosso e Mato Grosso do Sul, o Acre e um pouco do Norte) cobriria a
producdo que, entre as décadas de 1920 e 1950, se constituiria na sementeira basica e
fundamental da musica caipira para sempre (RIBEIRO, 2006, p. 40).

Novas modificagbes seriam impostas a musica caipira, essa que passaria a se
apresentar mais melodica e menos ritmica, alterando seus componentes formais, permitindo a
substituicdo, ainda que eventualmente, de alguns de seus instrumentos.

Estudioso da mdsica sertaneja, principalmente daquela produzida em Goiés, 0 Maestro
José Eduardo de Morais, ap6s anélise dos aspectos ritmicos e melddicos ligados ao género

musical em estudo, apresenta a conclusdo a que chegou:

Sob o império dos compassos binario e ternario simples, e do modo maior, vive a
musica sertaneja [...] Facilmente notado, o diatonismo domina, ndo aparecendo
cromatizacgGes. As melodias sdo cantadas a duas vozes, em intervalos de tercas ou de
sextas, sendo a voz que canta a melodia mais aguda considerada a voz principal,
apesar de muitas vezes a melodia real ndo se encontrar na voz mais aguda. Uma
caracteristica melédica bem goiana é o término de frases musicais no terceiro grau
da escala, na mediante, evitando-se inclusive no final da composicéo, o repouso da
melodia na tdnica.

As duplas e os trios sertanejos utilizam normalmente o viol&o, a viola sertaneja e o
acordedo (MoRAIs, 1980, p. 215).

O tempo de duragdo da musica também sofreu modificacdo a partir da vigéncia dos
processos de gravacgdo: dificilmente poderia ultrapassar trés minutos, tempo considerado ideal
para a cancdo comercial. A concorréncia entre as duplas que surgiam em maior nimero, a
cada dia, fez destacar as figuras dos agenciadores e das gravadoras de Sao Paulo, cidade entdo
considerada po6lo da musica sertaneja (CALDAS, 1987, p. 30).

Embora a musica caipira ja houvesse sofrido significativas transformacdes, o estilo
vocal se manteve relativamente estavel, inclusive a forma nasalada de cantar, heranca da
cultura musical africana muito bem absorvida pelo caipira paulista. Segundo Caldas (1987, p.
30 e 34), a sobrevivéncia do “som nasal” s6 foi possivel porque as gravadoras usaram-no
como a mais eficiente técnica de marketing para promover e vender a masica sertaneja no

meio urbano como “folclore” e no meio rural e interior por sua “identidade” com a cultura
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caipira. Mas a instrumentacéo, ritmos e contorno melédico, gradualmente, iriam incorporar
outros géneros estilisticos disseminados pela industria musical.

Reitera-se que o carater das pecas, embora continuasse sendo épico neste segundo
periodo da musica caipira, as narrativas ja tendiam ao enfoque da vida, morte e fatalidades,
comuns no sertdo ou no interior (ULHOA, 1996, p. 1).

Partindo para uma referéncia aos intérpretes desse momento musical, os mais famosos
sdo 0 duo Tonico e Tinoco (os irmdos Jodo Salvador e José Perez), cuja carreira foi lancada
em 1943, no Programa de Ariovaldo Pires intitulado Arraial da Curva Torta. Essa dupla
gravou, em 1946, o grande sucesso Chico Mineiro, composi¢do de Tonico e Francisco Ribeiro
(Continental 15.681). Considerada um dos maiores sucessos da musica caipira, essa cangdo
narra a historia de um boiadeiro que descobre ser irmao de seu vaqueiro (Chico Mineiro).
Entretanto, esse parentesco so € revelado apos a morte de Chico. Pode-se conferir, a seguir, 0
enredo desse classico sertanejo para assimilacdo e posterior comparacdo com exemplos
musicais ilustrativos dos demais momentos que serdo oportunamente apresentados neste
estudo.

CHICO MINEIRO
Tonico e Francisco Ribeiro

(Trecho declamado)

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,
alembrano daqueles tempos
que ndo hai mais de voltar.
Apesa de ser patrao,

eu tinha no coragdo

0 amigo Chico Mineiro,
caboclo bom decidido,

na viola era delorido e era o pedo dos boiadeiro.
Hoje porém com tristeza
recordano das proeza

da nossa viage motin,
viajemo mais de dez anos,
vendendo boiada e comprano,
por esse rincdo sem-fim.
Caboco de nada temia,

mas porém, chegou o dia

que Chico se apartou de mim.

Fizemo a urtima viage

Foi 14 pro sertdo de Goias.
Fui eu e o Chico Mineiro
também foi um capataiz.
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Viajemo muitos dia

pra chegd em Ouro Fino
adonde ndis passemo a noite
numa festa do Divino.

A festa tava tdo boa

mas ante ndo tivesse ido

o0 Chico foi baleado

por um home desconhecido.

Larguei de compra boiada.
Mataram meu cumpanheiro.
Acabou o som da viola,
acabou seu Chico Mineiro.

Despois daquela tragédia
fiquei mais aborecido.

N&o sabia da nossa amizade.
Porgue néis dois era unido.

Quando eu vi 0s seus documento
me cortd meu coracao

vim sabé que o Chico Mineiro
era meu ligitimo irméo.

(CATELAN; CouTo, 2005, p. 60)

Através da letra dessa cancdo pode-se observar que ja se iniciavam as mudancas no
enredo: 0s personagens das tramas se “encaminhavam” para o mundo sertanejo, no qual o
lugar passa a ser o sertdo. E os integrantes desse cenario deixam de ser os agricultores ou
caipiras, passando a ser representados pelos viajantes que lidavam com as tropas e 0 gado.

Anunciava-se, a partir de entdo, 0 momento verdadeiramente sertanejo:

O termo sertanejo ja vinha sendo adotado na definicdo de géneros que ndo eram
urbanos desde o comeco do século, com as primeiras gravacdes de trovas sertanejas
e de modas caipiras. Essas musicas seriam impregnadas de signos das mais diversas
procedéncias que as afastariam de suas raizes cada vez mais (NEPOMUCENO, 1999,
p. 112).

O sucesso de publico conquistado por essa masica do interior provou que a idéia de
gravar a moda de viola do caipira paulista tinha dado certo. Isso representava uma garantia de
gue a musica sertaneja tinha vindo para ficar. A partir dai, 0 género sertanejo cresceu
significativamente em quantidade e importancia. Mais algumas centenas de duplas
apareceram e desapareceram com a mesma velocidade. Entretanto, o prestigio do género
sertanejo em meio ao publico continuou inabalado.

E necessario que se relacione alguns significativos representantes (expressivas duplas

de cantores e grandes compositores) desse momento musical - segundo periodo da musica
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caipira: Nhé Pai (responsavel pela introdugdo do rasqueado na musica do género sertanejo),
Tonico e Tinoco, Cascatinha e Inhana, Inezita Barroso, Eli Camargo, Teddy Vieira e
Lourival, Mario Zan e Arlindo Pinto, Zé Fortuna e Pitangueira, Irmas Galvao, Irmas Castro,
Rosalina (a Hebe Camargo) e Florisbela, Zico e Zeca, Mariano e Caculinha, Pedro Bento e Zé
da Estrada, dentre outros.

Ap0s a observacdo de pontos caracteristicos da musica caipira e a compreensao do seu
universo tematico, o ideal é que se proceda a analise da musica sertaneja, considerada na

presente pesquisa como o segundo momento desse mesmo género.

2.2.2.2 - A musica sertaneja

Segundo o Jornal O Berrante (Jornal Sertanejo edicéo especial 100, set/out de 1993, p.
10 apud Ulhda), em meados dos anos 50, através da iniciativa de Palmeira, da dupla Palmeira
e Bia, época em que ele foi diretor artistico da gravadora Chantecler, o termo sertanejo em
substituicdo ao caipira foi definitivamente implantado. A partir dos estudos realizados,
conclui-se que iniciava-se, na década de 1950, a era da musica sertaneja propriamente dita, ou
seja, 0 segundo momento do género sertanejo.

Deve-se levar em conta que, embora as musicas caipira e sertaneja ndo sejam produtos
culturais equivalentes, segundo alguns autores, pode-se considerar que a origem desta €
também procedente dos tracos daquela. Além disso, apesar de a musica caipira ter sofrido
transformacdes que a fizeram conhecida como musica sertaneja, deve-se afirmar que ambas
conservam ainda algumas identidades como a proliferagdo na mesma &rea geografica, o

consumo pelo mesmo publico e a forma nasalada de cantar, por exemplo.

As primeiras duplas sertanejas a gravar eram formadas por caipiras paulistas
acostumados a cantar com a nasalagdo bem acentuada. A evolugdo da mdsica
sertaneja, no entanto, vai mostrar que muito cedo as duplas se formariam na prépria
cidade de Sdo Paulo, por cantores urbanos, portanto, ndo acostumados com a
nasalacdo (CALDAS, 1987, p. 26).

No comeco da década de 1950, cerca de 60 % da populagdo ainda estava no campo, 0
que se pode levar a conclusdo de que esse era um publico fiel ao género em estudo. Nessa
ocasido, a reforma agraria era tema de discuss@es politicas, mas o caboclo ndo mais acreditava
no governo, governo esse que também ja atravessava uma crise. No campo, as dificuldades de
subsisténcia aumentavam enquanto na cidade nao faltava trabalho e existia salario, pago
mensalmente (NEPOMUCENO, 1999, p. 139). A cidade passou a representar, entao,

possibilidades seguras de um bom futuro. E mais futuro ainda teria ali, quem soubesse tocar
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modas de viola. A mdsica sertaneja j& havia tomado conta das gravadoras e do radio, sinal de
que os cantores desse género ja recebiam o mesmo tratamento que aqueles considerados
icones ou referéncias na composicdo ou interpretacdo de outros géneros musicais.

A cristalizagdo do termo “sertanejo” ja se consumara. E as expressdoes “musica
caipira” ou “musica rural” s6 voltariam a ser usadas, com propriedade, por violeiros da
década de 1990.

A partir da compreensao de alguns estudiosos, Mugnaini Jr. apresenta o conceito da
musica desse novo momento: “para eles, musica sertaneja ¢ toda musica caipira feita nos
grandes centros urbanos por ndo-caipiras, ou seja, “fabricada” por imita¢dao, humorismo ou
comércio puro e simples (2001, p. 24). Caldas complementa que a musica sertaneja é
produzida no meio urbano-industrial pela industria do disco e que, como uma forca altamente
expressiva dessa industria, tem como Unico objetivo o lucro (1987, p. 28). Em outras palavras,
Caldas considera como a principal caracteristica da mdsica sertaneja a sua qualidade de
produto urbano de consumo, idéia que parece ser ratificada pelos estudiosos mencionados por
Mugnaini Jr.

Analisando sob uma outra faceta, Pimentel assevera que como a mausica caipira,
também a musica sertaneja, construtora de uma nova tradi¢do, “se refere a um personagem e a
um lugar. O personagem é o sertanejo e o lugar é o sertdo. O imaginario que servird de
referéncia para a musica sertaneja ndo serd mais o da sociedade dos “minimos vitais” do
bairro rural, incluindo todas as suas peculiaridades. Além disso, o personagem cantado pela
mausica sertaneja ndo mais é um sedentario. Diferentemente do caipira, ele ndo se fixa a uma
morada e nem a um lugar; ele esta sempre viajando de um lugar para outro.

Por isso, na composicgédo das letras sertanejas observa-se, a partir desse novo momento,
a saga dos boiadeiros, tropeiros, carreiros. A tematica textual do género sertanejo do segundo
momento apresenta como outros personagens de suas composi¢des também os vaqueiros e 0s
animais com quem os sujeitos lidam no seu cotidiano: gado, mulas, passaros, etc.

A segunda metade da década de 1950, periodo considerado estavel para a musica
sertaneja, foi marcada por um ambiente hibrido e prospero, representado pelo apogeu dos
programas de auditorio. Essa foi a época em que a musica sertaneja viveu o seu esplendor.
Novas gravadoras atuavam no mercado. Novos artistas surgiam e desapareciam “da noite para
o dia”, a exemplo do que ocorre nos dias atuais. Entretanto, naquela época, a oferta
correspondia a procura: ndo se falava em inadimpléncia e muito menos em recessao
(NEPOMUCENO, 1999, p. 143).
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Mas, convivia-se ja, alias, desde o final da década de 1940, com o “fantasma” dos
ritmos estrangeiros que, pouco a pouco invadiram 0 espaco conquistado pela musica
sertaneja. Corridos e rancheras mexicanas, guaranias e polcas paraguaias eram incluidas nos

repertorios, como um prenuncio de que se aproximava mais um periodo de grandes mudancas.
Tracava-se o paralelo tanto musical quanto cultural e social da misica sertaneja com
a musica “de conjunto” Mex-Tex: musicas usando acordeon e duos cantando em
tercas, que refletem e mediam nas suas modificacdes estilisticas as transformacoes
sociais por que passaram trabalhadores migrantes na transicdo do grupo social ao
qual pertenciam para a formacdo com classes e ideologias divergentes (ULHOA,
1996, p. 5).

No final da década de 1950, os géneros sertanejos ja se viam em desvantagem em
relacdo aos demais géneros da cidade (a entdo conhecida MPB), no radio e na televisao.
“Num pais que se urbanizava rapidamente, a moda era ser moderno” (NEPOMUCENO, 1999, p.
159). Embora continuassem dando lucro as gravadoras e as emissoras de radio (lucro
conseguido através de patrocinadores de remédios, adubos e artigos populares), os programas
sertanejos ndo mais ocupavam 0s horarios nobres, tendo direito apenas a alguns horarios
alternativos no radio. A midia se distanciava do género sertanejo em detrimento de géneros
modernos, nacionais e “importados”, que acabavam arrebanhando um bom publico e
movimentando expressivas quantias no mercado da industria cultural. E, nesse contexto, foi
composta a musica Magoa de Boiadeiro, cuja letra, abaixo, retrata toda a tristeza do sertanejo
devido as mudancas de valores que ocorriam gradativamente. Esta cancdo parece ser a

expressao da desilusdo do sertanejo diante da vida moderna.

MAGOA DE BOIADEIRO i
Nond Basilio/Indio Vago

Antigamente nem em sonho existia

Tantas pontes sobre os 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 chao brasileiro, os herdis da epopéia...

Tenho saudade de rever nas corrutelas

As mocinhas nas janelas acenando uma flor,
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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 quando eu olho minha tralha pendurada,

De tristeza dou risada, pra ndo chorar de paix&o.

O meu cavalo, relinchando pasto a fora,

Que por certo também chora na mais triste solidao,
Meu par de esporas, meu chapéu de aba larga,
Uma bruaca de carga, um berrante e um facédo

O velho basto, o sinete e 0 apero,

O meu lago e o cargueiro, 0 meu lengo e o gibdo,
Ainda resta, a guaiaca sem dinheiro,

Deste pobre boiadeiro, que perdeu a profissao.

N&o sou poeta, sou apenas um caipira

E o tema que me inspira ¢ a fibra de pedo.

Quase chorando imbuido nesta magoa,

Rabisquei estas palavras e saiu esta cangéo,

Cancéo que fala da saudade das pousadas,

Que j& fiz com a peonada junto ao fogo de um galpéo,
Saudade louca de ouvir o som manhoso

De um berrante preguigoso, nos confins do meu sertdo...

(CATELAN; CouToO, 2005, p. 91)

Apesar disso, novas oportunidades de divulgacdo da musica sertaneja surgiriam a partir
da década de 70, com a oferta, pela televisdo, da exposicdo desse género em trilhas sonoras de
novelas. Mugnaini Jr., em seu livro Enciclopédia da Musica Sertaneja, cita alguns exemplos
de telenovelas que se destacaram com suas trilhas sonoras como “Jodo Brasileiro, 0 Bom
Baiano na Tupi, as globais Irm&os Coragem, Tieta, Renascer, Rei do Gado, o Cravo e a Rosa
e, na Manchete, Pantanal e Tocaia Grande” (2001, p. 16).

Quatro décadas apds o aparecimento da primeira vertente sertaneja, ou seja, em
meados da década de 1970, uma nova “onda”, a musica country, despontaria com a principal

caracteristica de se integrar a rede de significados que apresentou a imagem de um novo
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sertdo, agora civilizado, propondo a reorganizacdo do que até entdo, estivera disperso: 0s
mundos do caipira e do sertanejo (PIMENTEL, 1997, p. 220).

Para Alem (1996, p. 82), o country traduz-se como “a roupa nova da velha ruralidade”.
Segundo o autor, os agentes dessa nova ruralidade apropriam-se de certos componentes do
rural e os produzem de forma mercantil ampliada, estabelecendo novos valores simbdlicos
que substituem aqueles estigmatizados pela rusticidade e pela ruralidade.

Alem (1996 apud Silva, 1998, p. 13) afirma também, que a constituicdo do country se
deu a partir da demanda de novos bens simbolicos que alteraram as representacdes do rural no
Brasil. O rural, antes visto como espaco de atraso é redefinido dentro do country como espago
moderno. Imponentes caminhonetes, telefones celulares de modelos bastante atuais, roupas de
grife, festas e leildes milionarios sdo alguns dos simbolos incorporados a essa vertente
(Ibidem).

Ainda segundo o mesmo autor, 0 espaco das exposi¢cGes agropecuarias tem se
configurado como estratégia de legitimacdo social de certos sujeitos sociais rurais, que 0
utilizam para se aproximarem dos segmentos modernizados.

Produtores rurais, de rodeios, das exposicdes sdo sujeitos da nova ruralidade brasileira
que representa a fuséo do tradicional e do moderno, fusdo essa que toma forma na categoria
country.

Se forem observados o0s sujeitos (pedes), o publico (frequentadores), bem como os
locutores dos rodeios (pessoas de extrema importancia nesse contexto), perceber-se-a o
esteredtipo construido em torno da categoria country. Tal estere6tipo mostra que, além da
exploracdo de habitos padronizados, ao caipira, nos rodeios, sdo permitidos certos excessos
reprimidos na ordem social quotidiana como vestir-se a carater ou fantasiar-se, falar alto e
errado, embriagar-se com muita cachaca, cantar em duetos estridentes, dancar géneros fora de
moda, assumir gestos grosseiros e atitudes machistas, enfim, “carnavalizar” a identidade de
um “outro” socialmente subalterno e simbolicamente impreciso, sem ameagar a ordem (DA
MATTA, 1981 apud SILVA, 1998, p. 16).

Considerando que a proposta inicial era de apenas enumerar alguns dos elementos
constitutivos dessa vertente que, por sinal, ndo é considerada de grande relevancia para esta
pesquisa, reitera-se que 0 universo country absorveu um publico significativo que, entretanto,
com o passar do tempo, se dividiu entre os que se mantém fiéis ao estilo por se sentirem
valorizados em consequéncia da modernizacdo, e aqueles que passaram a partilhar novos

gostos musicais, embora tais vertentes estejam inseridas no género sertanejo.
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A exemplo do que ocorreu com a musica country em relagdo a mudanca de figurino,
no inicio da década de 1970, a dupla de cantores sertanejos Léo Canhoto e Robertinho,
embrenhados num repertério impregnado de elementos do rock e da folk music, também
desfilou com um novo visual que misturava roupas de boiadeiro com as de roqueiro: camisas
de cores berrantes, abertas no peito, botas, medalhGes e 6culos escuros. Os longos cabelos
“derramados” sobre os ombros completavam o novo visual que teria a adesdo de outros
seguidores.

No final dessa mesma década, consolidou-se a divisdo da mdsica sertaneja entre
modernizadores e tradicionalistas, ganhando forga os primeiros na conquista do grande
publico, com o sucesso de Léo Canhoto e Robertinho (responsaveis pela insercdo da guitarra
na musica sertaneja no final dos anos 60), do Ex Jovem Guarda Sérgio Reis, transformado em
caipira chique, e de Milionario e Zé Rico, cujo sucesso Estrada da Vida foi o responsavel pela
venda de 200 mil cdpias, o que inspirou a producdo do filme homénimo (de Nelson Pereira
dos Santos), estrelado pela dupla (SEVERIANO, 2008, p. 443-444).

Também no fim da década de 1970, uma mudanca substancial na instrumentacéao
aconteceria: violas e violGes se entenderiam com instrumentos eletrificados e de percussao;
alternar-se-iam o prato de metal, a bateria, o viol&o e até a guitarra.

Enfim, pode-se afirmar que muitos cantores e duplas como Teddy Vieira e Tido
Carreiro, Chitdozinho e Xorord, Chico Rey e Parana, Canario e Passarinho, Rolando Boldrin
(este que, embora tenha estreado nos anos 60 cantando musica sertaneja, se mantém ha algum
tempo como grande defensor e intérprete da musica sertaneja-raiz), Belmonte e Amarai,
Athayde e Alexandre, Cacula e Marinheiro, Sergio Reis foram grandes responsaveis pela
consolidagdo e sucesso da musica sertaneja neste pais e “sobreviveriam” a uma nova mudanca
da mausica sertaneja, aqui ligada ao segundo momento, iniciada na década de 80, adequando-
se bem a nova fase. Tinoco, com muita propriedade, expde um sabio pensamento em relacédo
as mudancas: “Musica ¢ feito roupa, sapato. Tem moda, e se a gente ndo se moderniza, fica

para tras. Mas nossa raiz ndo muda”. (NEPOMUCENO, 1999, p. 24).

2.2.2.3 - A musica neo-sertaneja, sertaneja pop ou sertaneja romantica
Sabe-se que as décadas de 1940, 1950 e 1960 representaram o reinado sertanejo. A

globalizagdo colocava a disposicéo da populacdo brasileira diversas emissoras de radio, bem

como a TV, um novo meio de comunicacdo que favoreceria a divulgacdo de todo tipo de

inovacéo. Isso permitiu que a musica sertaneja (do segundo momento) ampliasse sua tematica
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(antes restrita a0 homem do campo) fazendo surgir um estilo que assimilaria influéncias
estrangeiras. A partir de entdo, surgia o terceiro momento do género sertanejo: a masica neo-
sertaneja, também comumente conhecida como sertaneja pop e sertaneja romantica.

A musica neo-sertaneja ou sertaneja romantica refletiu as mudancas que ocorreram na
vida rural: proletarizacdo do homem do campo, acesso imediato aos modelos urbanos através
da televisdo, consumismo, etc. Seus temas mudaram de épico e bucdlico para lirico e realista.
O migrante urbano ndo chora mais suas saudades dos “velhos tempos™ e o sertanejo que
costumava conduzir gado a cavalo, hoje dirige um caminhdo. E muitos lavradores que
costumavam viver perto de seu trabalho tém, atualmente, a garantia de um transporte mais
répido que os leva para trabalhar nas grandes fazendas industriais. A modificacdo verificada
na tematica reflete também a mudanca do carater comunitario para a fragmentacdo em
pequenas tribos, caracteristica da Pos-modernidade. A mdsica sertaneja, neste momento,

representa a vida anénima e solitaria das cidades.

Sérgio Reis foi um dos mediadores para a aceitacdo da musica Sertaneja por um
publico de classe média. Origindrio dos movimentos de modernizacdo da cultura
brasileira levada a cabo pela classe média estudantil emergente nas décadas de 50 e
de 60 (representado pela Jovem Guarda), ele fez a ponte entre a linguagem caipira
das duplas para a linguagem urbana oficial, permitindo ao também estudante,
nostalgicamente relacionado ao campo, se aproximar e domesticar o género.
(ULHOA, 1996, p. 5)

A politica de modernizagdo atraves da industrializa¢éo tinha comecado desde a década
de 30, mas se tornou mais estavel depois dos anos 50, vindo a atingir seu maximo de
atividade durante o periodo conhecido como o Milagre Brasileiro. Junto a essa
industrializacdo estava a implementacdo de uma rede de telecomunicaces (criada para
incentivar um mercado consumidor interno) e um éxodo do campo para a cidade, que chegou
a um nivel alarmante.

A musica sertaneja subiu de status na década de 1980, depois que seus artistas
conseguiram uma maior visibilidade na televisdo. Esta passou a ser, desde entéo, a ferramenta
principal da divulgacdo da industria cultural no Brasil. O novo momento da musica sertaneja
representou aumento de prestigio e aceitacdo crescente do género por segmentos sociais mais
altos, 0 que resultou em maior preocupagdo com o “acabamento” dessa musica que, mais
tarde, passou a ser rodada em estacdes de radio FM.

Na nova modalidade de musica sertaneja que comecava entdo a ser produzida, novas
duplas se destacaram, entoando cangdes cujas tematicas romanticas e melodramaticas

anunciavam a producdo inovadora que se destacou no mercado fonografico brasileiro a partir
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dos anos 80. Esse repertdrio, definido por criticos musicais e pesquisadores como “Sertanejo
pop”, “Sertanejo Romantico” ou “Neo-Sertanejo” ¢ dirigido a um publico suscetivel a
“modernizacao” da musica sertaneja. Produtores, diretores artisticos e profissionais de
marketing fonografico que atuam em gravadoras indicam que as inovacgdes significaram
garantia de vendagem dos discos. Dentre as mudangas podia-se verificar que a antiga imagem
caricata do caipira mal vestido, banguela, com chapéu de palha havia sido finalmente
superada. As novas duplas usam roupas de grife, cabelo bem aparado e penteado, tém boa
aparéncia e se comunicam com desenvoltura. As mudancas estilisticas detém forte apelo
comercial destinado a um puablico que anseia por novidades (ZAN, 2000, p. 6).

Tomando por base as idéias de Morais e considerando o ponto de vista de outros
autores ja mencionados, tornam-se pertinentes algumas analogias:
a) Enquanto as modas e toadas caipiras tém um contorno melddico mais proximo da
linguagem falada, a melodia ondulada da mdusica sertaneja romantica cobre uma extensdo
grande de notas.
b) Enquanto os cantadores caipiras narram suas cancfes épicas e bucdlicas, acompanhados
por viola e violdo acusticos, os cantores de musica sertaneja romantica interpretam suas
cancgdes de amor, acompanhados por uma orquestra de danca (cordas, sopro, bateria, guitarra

elétrica ou baixo elétrico e teclado eletronico).

(...) Nos discos comerciais se constata, com tristeza, 0 uso de outros instrumentos,
indiscriminadamente empregados, descaracterizando bastante a musica original. Sdo
utilizados coros de vozes, violinos, trompetes, bateria, instrumentos eletrénicos
como o contrabaixo, o teclado, a guitarra, entre outros (MORAIS, 1980, p. 215).

Segundo Ulhda (1996), a cancdo sertaneja apresenta através de sua textura e letra
modelos de sociabilidade que se tornam apropriados ao cotidiano de seu publico constituinte.
Para falar somente de musica, uma vez que o contedo narrativo parece razoavelmente
evidente, basta observar a sonoridade caracteristica do género no seu aspecto timbrico e
comportamento relacional das vozes e instrumentos no tempo. Por um lado, detecta-se que a
instrumentacdo homogénea, canto e acompanhamento se comportam equilibrados e
estavelmente na masica sertaneja-raiz. Por outro lado, percebe-se a instrumentacao hibrida na
qual a voz ou vozes solistas se colocam a frente da massa sonora numa relagédo de dominagéao
individual relativa sobre texturas densas emprestadas de outros géneros (corridos e rancheiras
mexicanas, guaranias e polcas paraguaias e o rock, por exemplo). “Mas uma peculiaridade da
musica neo-sertaneja é a preservacdo de uma tematica romantica e arranjos instrumentais
brilhantes” (Idem, p. 6).
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O cantor sertanejo moderno tem ainda um cuidado especial com a ornamentacéo de
sua interpretacdo com vibratos e glissandos produzindo, como j& mencionado, uma textura
musical mais densa em comparacdo a performance nasalada e com o alto grau de tensdo da
mausica caipira.

Artistas representativos dessa nova tendéncia sdo Chitdozinho e Xoror6, que, com a
composi¢do Fio de Cabelo, representaram o boom Sertanejo da década de 80, rompendo a
barreira do milhdo de discos comercializados. Isso retrata 0 avanco da tematica caipira (do
interior) para um contexto de suburbio, influenciado por sons, recursos e costumes

americanos, que acabou resultando neste novo momento sertanejo.

FIO DE CABELO

Marciano / Darci Rossi

Quando a gente ama

Qualquer coisa serve para relembrar
Um vestido velho da mulher amada
Tem muito valor

Aquele restinho do perfume dela que ficou no frasco
Sobre a penteadeira

Mostrando que o quarto

Ja foi o cenério de um grande amor

E hoje, 0 que encontrei me deixou mais triste
Um pedacinho dela que existe

Um fio de cabelo no meu paletd

Lembrei de tudo entre nos

Do amor vivido

Aquele fio de cabelo comprido

Ja esteve grudado em nosso suor

Quando a gente ama

E ndo vive junto da mulher amada

Uma coisa a toa

E um bom motivo pra gente chorar
Apagam-se as luzes ao chegar a hora

De ir para a cama

A gente comeca a esperar por quem ama
Na impressao que ela venha se deitar

E hoje o que encontrei me deixou mais triste
Um pedacinho dela que existe

Um fio de cabelo no meu paleto

Lembrei de tudo entre n6s

Do amor vivido

Aquele fio de cabelo comprido

Ja esteve grudado em nosso suor.

(Site: http://letras.terra.com.br/chitaozinho-e-xororo/45223)
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Ap0s apreciacdo da letra da cangcdo que marcou o inicio do momento neo-sertanejo e
reflexdo sobre o imaginério ao qual ela pode reportar o leitor/ouvinte, conclui-se que a fase é
marcada por intensa e incompreendida paixdo capaz de levar o amante ao desespero. Esse
romantismo exacerbado pode ser o causador de muitas lagrimas que, ndo raramente, sao
percebidas no rosto de pessoas que compdem o publico presente em shows das duplas que
integram esse momento neo-sertanejo. H& autores que relatam a existéncia de preconceito por
parte dos adeptos da musica sertaneja-raiz em relagdo a mdsica romantica ou neo-sertaneja,
motivo pelo qual se referem a essa producdo como “musica cama redonda” (fazendo alusao
aos motéis), ou ainda como “musica de corno”, evidenciando o tom pejorativo dos termos
que remetem a idéia de que as pessoas ligadas a esse momento musical sofrem de um mal
incuravel: a “dor de cotovelo” ou um amor nao correspondido .

Além de Chitdozinho e Xoror6, outros destaques dessa fase foram Leandro e
Leonardo, Zezé de Camargo e Luciano, Christian e Ralf, Chico Rei e Parana, Jodo Mineiro e

Marciano, Jodo Paulo e Daniel e Roberta Miranda, por exemplo.

Os Neo-sertanejos trocaram 0s instrumentos auténticos por guitarras elétricas,
sintetizadores, baterias programadas e gravam em Nashville e Los Angeles,
injetando em seu som doses cavalares de arranjos country ¢ pop “middle of Road” —
em sintonia com o modelo de modernidade da classe média rural ascendente,
consumidora de grifes e rodeios milionarios (Jornal Folha de Sdo Paulo, 23/01/2000
apud CATELAN; CouTo, 2005, p. 52).

Rememorando algumas das idéias de Pound (1970), pode-se concluir que Chitdozinho
e Xoror6 fizeram bem o papel de inventores de novos elementos que caracterizaram o
terceiro momento da mdusica sertaneja, por criarem préaticas diferenciadas de canto (como a
presenca de “back vocal”), decoragdo de palco, instrumentacdo, o que despertou interesse e
acabou gerando uma apropriacdo coletiva. Podem ser considerados como mestres, duplas que
seguiram a tendéncia desses inventores como: Leandro e Leonardo, Zezé di Camargo e
Luciano etc., por terem assimilado e reproduzido tais processos tdo bem ou melhor que os
inventores.

E seriam vistos como diluidores aqueles que vieram depois das duas primeiras espécies e
ndo foram capazes de realizar com diferencial o trabalho, ou seja, os diluidores estdo
representados por muitas duplas sertanejas cujo sucesso, quando acontece, é metedrico.

Mas frente a dinamicidade do mundo moderno e as grandes exigéncias do mercado

consumidor de musica, mudangas de certa forma profundas e radicais seriam verificadas neste
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género sertanejo, induzindo ao surgimento de um novo momento sertanejo, marcado por
inovacOes e pelo aumento da influéncia da industria cultural, numa constante busca por
maiores lucros e recordes cada vez mais surpreendentes de piblico. E isso que se pretende

explorar a seguir.

2.2.2.4 - Um novo subgénero sertanejo

Na atualidade, varios estilos podem ser apontados como inovadores no campo da
masica em geral. E muitos deles j& estabeleceram parcerias entre si, inclusive com o
conhecido e popular género sertanejo. Entretanto, nenhum havia conseguido, até o0 momento,
conquistar tamanha popularidade, principalmente em meio a populacdo jovem, como o tdo
apreciado e consumido sertanejo universitario. Representado neste trabalho como
pertencente ao quarto momento do género sertanejo, o sertanejo universitario tem “invadido”
0s apartamentos da classe média urbana, de jovens que cursam ou ja cursaram universidades.
Acredita-se que Cornélio Pires jamais considerou essa possibilidade.

Paulo Rosa, presidente da Associacdo Brasileira dos Produtores de discos (ABPD), ao
ser entrevistado pela articulista Bruna Bittencourt, da Folha de S&o Paulo (Folha Online,
04/05/2010), destaca que “nos anos 90, a musica sertaneja se popularizou. Deixou de ser
caipira e passou a ser quase uma musica pop romantica com raizes sertanejas”’. E na mesma
matéria, José Antdnio Eboli, presidente da Universal, conta que, depois de um declinio que os
artistas neo-sertanejos enfrentaram no final da década de 1990, novas duplas comegaram a
surgir na metade do ano 2000. Dentre essas duplas, uma que chamou a atencdo na época foi
César Menotti & Fabiano, que fazia sucesso em Belo Horizonte e tocava em uma casa de
shows freqilientada por universitarios. Naquela época, o disco “pirata” de César Menotti &
Fabiano que circulava pela regido deu lugar a um CD oficial que rendeu mais de 300 mil
copias para a Universal. Eboli assevera ainda que “eles vieram com uma batida mais pop,
jovem. Isso fez com que outras duplas enxergassem esse potencial”, atribuindo o sucesso da
dupla ao inicio do segmento sertanejo universitario. Para Rosa, essa geracao dialoga com um
publico bastante amplo, que vai além do publico sertanejo (Ibidem).

“Essas duplas perceberam no publico estudantil um interesse por uma musica mais de
festa e aumentaram o repertorio deles desse perfil”, completa Alexandre Schiavo, Presidente
da Sony.

Como se pode observar, é fato que a maioria dos jovens tem expressado admiracdo por

esse “novo” momento sertanejo. O género de musica originado no meio rural conquista agora
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adeptos entre varias tribos urbanas. Jovens ja ndo tém vergonha de declarar o gosto pelo
sertanejo universitario, ja que através dessa nova “onda” eles estdo reinventando o jeito de
curtir o género sem o menor receio de assumirem suas preferéncias. O publico fiel a esse
momento musical prefere ritmos dancantes e ja aboliram a bota, o chapéu e o couro com
franjas, simbolos da era country que também absorveu grande parte da populacdo goiana, mas
que j& ndo acumula inimeros adeptos como outrora.

Rogerio Borges, articulista do Jornal O Popular (2010, p. 3) reitera que “o casamento
entre musica sertaneja e ritmos mais pop resultou no que é conhecido hoje como sertanejo
universitario. Isso, para muitos, significa uma modernizagdo do ritmo que fez a fama de
duplas como Tonico e Tinoco e Cascatinha e Inhana, por exemplo”.

Em se tratando de caracteristicas da musica sertaneja universitaria, pode-se afirmar
que a principal delas é a quase inexisténcia de identificacdo com o universo rural. Os jovens
admiradores dessa nova “moda” adoram todos os confortos e a tecnologia da vida urbana,
como cinema, shopping, internet, celular e, certamente, ndo trocariam a cidade pelo campo.
Nada neles lembra o jeito bucolico cantado décadas atras por inimeras duplas caipiras.

As atences estdo voltadas para duplas e grupos gue trouxeram a juventude ao cenario
sertanejo, que lancam moda de roupa e de cabelos, pessoas que cultuam o corpo e a aparéncia
e que, ao cantar, alcancam multidGes de jovens que lotam shows, gritam por seus idolos e
movimentam os bracos estirados para cima, como que sinalizando a aceitacdo do clima
proporcionado aos fas que acompanham a trajetoria de seus cantores preferidos.

Os sertanejos atuais passaram a fazer parte de superproducdes. Para tanto, exigem
profissionais com amplo conhecimento relacionado a iluminagdo, direcdo e producgédo
artisticas, além de um responsavel pelo “estilo” da dupla, ou seja, alguém que faga a escolha
adequada da roupa, dos sapatos, da arrumacdo dos cabelos e até dos acessorios, de forma a
assegurar uma composi¢do que melhor expresse a “identidade” dos cantores. A rentabilidade
desses artistas cresceu o que permitiu a eles maior investimento nas equipes de apoio. Assim,
tudo ficou mais profissional.

Front Jr., produtor musical, desenvolve pesquisas sobre a mausica sertanegja,
conciliando os muitos vieses do género musical sertanejo. Ele reafirma que “o sertanejo atual
se afastou daquela linha mais tradicional que cultuava os boleros e as guaranias e esta mais
proximo do pop. Os tempos séo outros, e nem o ritmo continuou 0 mesmo”.

Entre os principais idolos desse quarto momento do género sertanejo estdo: Jorge e

Mateus, Victor & Léo, Jodo Bosco & Vinicius (estes tidos como grandes sucessos da
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atualidade), Rick e Ricardo, Rick e Rener, Hugo Pena e Gabriel, Zezé di Camargo e Luciano,
Maria Cecilia e Rodolfo, Fernando e Sorocaba, Bruno e Marrone, Edson e Hudson, César
Menotti & Fabiano (os provaveis responsaveis pela criacdo e ascensdo do estilo). As novas
duplas ndo mais compdem ou cantam musicas focadas na saudade da terra, nas catastrofes ou
no sofrimento exacerbado. A maioria delas ainda fala de amor, porém sem grande desespero
pela perda da amada ou por um amor frustrado. As masicas desse novo momento sofreram
uma mudanca estrutural (andamento, ritmo e timbre); estdo mais aceleradas e dancantes,
promovendo uma gama de adaptacOes de géneros diversos a estética sertaneja. Além disso,
“suas letras enfocam o amor de agora, desta noite”, como pontua Leonardo Ganem,
Presidente da Som Livre (Ibidem), a exemplo do que ocorre com as relagdes nesse mundo
Pdés-moderno ou Contemporaneo, época em que até as relacbes e 0s sentimentos sao
efémeros.

Os disputados shows das duplas que interpretam cangdes desse momento sertanejo
atual refletem a propor¢do da preferéncia do publico pela “onda” do sertanejo universitario.
Segundo Rogeério Borges (Idem) “ndo adianta negar. Cerca de 80% das pessoas ouvem a
musica sertaneja atual”. E Ganem calcula que “30% do faturamento da gravadora vem, hoje,
de artistas sertanejos”.

Na noite goianiense, a mania j& pegou na maior parte dos locais em que 0s
frequentadores sdo, em sua maioria, jovens. O perfil dos mais novos amantes do sertanejo
mudou substancialmente; esta agora representado por um puablico cuja faixa etaria varia entre
15 e 30 anos, idade bastante diferente daquele publico admirador das duplas convencionais.
Uma curiosidade sobre esses fas é que ndo se trata de uma tribo especifica e, sim, de um
grupo que abriga diversas delas. Reitera-se que a maior parte dela pertence a classe média alta
e quer se divertir. A justificativa mais recorrente é o gosto pela caracteristica dancante das
mausicas e a facilidade de paquerar.

Um dos trunfos do sertanejo universitario é que ele € tipicamente urbano. Essa musica
ndo traz quase nada do caipira e muito pouco do sertanejo da década de 1970. Tocada com
percussdo e guitarras em alto volume, é mais uma mausica de balada. Entre as cidades que se
destacam como pontos de expansdo do estilo, estdo capitais como Goiania, Campo Grande e
Belo Horizonte, além de centros urbanos como Uberlandia (MG) e Séo José do Rio Preto
(SP). Aos poucos, 0 movimento acabou ganhando forca no eixo Rio - S&o Paulo. Muitos
adeptos da nova moda consideram que antigamente, havia um grande preconceito, mas que

atualmente, o sertanejo universitario estd na moda, nas paradas de sucesso, como as mais
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pedidas pelos ouvintes. A Folha de S&o Paulo (Online) destaca que, em 2009, 4 dos discos
mais vendidos eram do género sertanejo; 3 dos 10 mais vendidos, eram da dupla Victor &
Léo; 2 dos 10 DVDs mais comercializados também eram dessa dupla. Victor Chaves,
empresario da referida dupla, foi o compositor que mais lucrou com a arrecadacdo de direitos
autorais no ano de 2009. E, ainda, a musica nacional mais tocada no Brasil no ano de 2009,
foi Chora, me liga, de Jodo Bosco & Vinicius, cuja letra é apresentada abaixo:

CHORA, ME LIGA
Jodo Bosco & Vinicius

Né&o era pra vocé se apaixonar

Era s6 pra gente ficar

Eu te avisei!

Meu bem eu te avisei

Vocé sabia que eu era assim

Paixdo de uma noite que logo tem fim
Eu te falei meu bem eu te falei

N&o vai ser tao facil assim
\Vocé me ter nas maos

Logo vocé que era acostumada
A brincar com outro coragao

N&o venha me perguntar
Qual a melhor saida

Eu sofri muito por amor
Agora eu vou curtir a vida

Chora, me liga, implora

Meu beijo de novo

Me pede socorro

Quem sabe eu vou te salvar

Chora, me liga, implora

Pelo meu amor

Pede por favor

Quem sabe um dia eu volto a te procurar

(Site: http://letras.terra.com.br/joao-bosco-viniciusacustico/1334799)

Estd claro que esse fenbmeno, baseado em uma bem-sucedida estratégia comercial,
visava alcancar o publico mais novo. O exemplo veio do forrg, que também ganhou versédo
universitaria. Como se pode perceber, a cultura de massa prioriza um género qualquer, desde
que este apresente uma caracteristica globalizante. E exatamente o que acontece com 0
sertanejo universitario que tem sido considerado a “febre musical atual brasileira”.

Dangar a dois, a propdsito, é 0 que mais atrai a maioria dos adeptos. Muitos jovens
declaram preferir duplas mais novas e chamam de “classico” o sertanejo de Chitdozinho e

Xoror6. “O universitario ¢ para mexer, dancar. Combinado com faculdade, entdo, fica
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perfeito”, afirmam os “Sertanejos do Campus”, pessoas que cursam o Nivel Superior nas
diversas Universidades espalhadas pelo Brasil afora (ALVES, Jornal O Popular, 2008, p. 1).

Mas ndo é s6 na hora de dancar que os jovens buscam o sertanejo universitario. O
MP3 e 0 MP4 ou o celular estdo sempre carregados dessas musicas que Sdo ouvidas a
qualquer momento, com o auxilio dos fones de ouvido. A faixa jovem parece ndo ter mais
vergonha de declarar seu gosto, embora muita gente ainda discrimine o estilo. E ha também o
apoio de admiradores mais velhos, amantes de todos os estilos de musica sertaneja.

Algumas pessoas apontam ser a unica diferenca existente entre 0 sertanejo
universitario e o género sertanejo em geral o fato de aquele ser direcionado a um publico
especifico. Entretanto, alguns elementos foram realmente mudados como os timbres vocais, a
instrumentacdo e a interpretacdo dos atuais cantores que, apesar de eventualmente até
regravarem musicas sertanejas de outrora, procuram dar a elas nova caracterizacdo capaz de
chamar a atencdo de ouvintes a ponto de torna-los novos apreciadores. Também tém sido
compostas cangdes inéditas enfocando o humor, além daquelas que apelam para temas
diversos, buscando alcancar o sucesso na midia. Um bom exemplo da exploracdo do humor
nesse género € a musica A Garagem da Vizinha, cuja letra é apresentada a seguir, que

recentemente se tornou um grande sucesso de audiéncia.

A GARAGEM DA VIZINHA

Sandro e Gustavo

L& na rua onde eu moro

Conheci uma vizinha

Separada do marido

Estd morando sozinha

Além dela ser bonita

E um poco de bondade

Vendo meu carro na chuva

Ofereceu sua garagem.

Ela disse: "Ninguém usa desde que ele me deixou
Dentro da minha garagem teia de aranha juntou
P&e seu carro aqui dentro, sendo vai enferrujar
A garagem é usada, mas seu carro vai gostar".

REFRAO (2 X)

Pde o carro, tira o carro

Na hora que eu quiser

Que garagem apertadinha

Que docgura de mulher

Tiro cedo, ponho & noite e também de tardezinha
T6 até trocando 6leo na garagem da vizinha...

S6 que meu possante tem
Uma linda carretinha

Que eu uso pra vender coco
Na minha cidadezinha
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Mas a garagem é pequena

O que é que eu faco agora?

O meu carro fica dentro e os cocos ficam de fora

A minha vizinha é boa

Da garagem vou cuidar

Na porta 0 mato cresceu

Dei um jeito de cortar

A bondade da vizinha é coisa de outro mundo
Quando néo uso a da frente uso a garagem do fundo

REFRAO (3 X)

P&e o carro, tira o carro.

Na hora que eu quiser

Que garagem apertadinha

Que docgura de mulher

Tiro cedo, ponho a noite e também de tardezinha
To até trocando dleo na garagem da vizinha...

(Site: http://letras.terra.com.br/sandro-e-gustavo/48748)

Os maiores sucessos de uma dupla, ou de vérias (a exemplo de Megashows que tém
sido realizados com a participacdo de diversas duplas, visando diferentes propoésitos como:
shows beneficentes, para prestar homenagens, etc.) compdem os shows que devem ser
apresentados de forma a sempre surpreenderem o0s espectadores. Nada pode ser comum,
previsivel. O apreciador do momento sertanejo universitario, bastante exigente, busca em
cada show a superacdo no que diz respeito a cendrios, efeitos especiais, iluminacéo,
interpretacdo e performance dos artistas, considerando tais itens como expressdo maxima de
modernidade.

Qualquer que seja a dupla de sucesso, ela deve se empenhar em apresentar ao seu
publico um espetaculo a parte. Provavelmente tem sido esse 0 motivo do registro de publico
cada vez mais expressivo em shows dessa natureza. Na Exposicdo Agropecuaria de Goiania,
em 2008, por exemplo, a dupla Jorge & Mateus conseguiu o recorde de publico de toda a
historia das ExposicGes Agropecuérias de Goias: 88 mil pessoas concentraram-se na Arena
para assistir ao show dessa dupla (SODRE, SGPA, 2009).

Alguns defendem que o sertanejo universitario tem forca por razdes culturais, como
heranca familiar, destacando, no entanto, que o grande beneficio no estilo é a modernizacao.
Outros afiancam que o mercado decide o que fica ou ndo no ouvido das pessoas. A industria
fonografica, movida pelo interesse comercial, investe cada vez mais no estilo que apresenta
maior propensdo a ser consumido pela massa. Assim, o lucro é garantido mesmo diante de
uma menor demanda de trabalho. A visibilidade e o sucesso das cancbes e/ou cantores

refletem que tudo esta correspondendo ao previsto pela determinante inddstria cultural. 1sso se
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torna mais perceptivel nos Estados de Goiés e Minas Gerais, onde 0 movimento se apresenta
mais forte. Mas esse movimento tem se expandido para todo o pais. E uma corrente que tem
ganhado forca através do boca a boca e, principalmente, com a ajuda de outro grande veiculo
de comunicacao: a internet. “Eles continuam gostando de outros estilos, [...] mas ser um
caipira moderno esta na moda” (ALVES, 2008, p. 2).

E ndo se pode deixar de ressaltar um novo icone do atual momento, este que embora
tenha “tipo” de roqueiro, desponta no segmento sertanejo universitario como solista e nao
mais como integrante de uma dupla. Ele ¢ Luan Santana, alids, Luan Rafael Domingos
Santana, nascido em Campo Grande (MS), em13/03/1991. Aos 19 anos, ele é a mais nova
atracdo do universo sertanejo atual. Ligado a musica desde tenra idade, o jovem Luan
conseguiu, em 2009, ser contratado pela Som Livre, gravadora que foi a responsavel pelo
lancamento de seu primeiro DVD, gravado Ao Vivo, no Parque das Nacbes Indigenas em
Campo Grande (MS), sua terra natal (ocasido em que reuniu 85 mil pessoas em seu show) e
de seu segundo CD, no verdo de 2009, a partir de quando Luan Santana conseguiu uma
agenda lotada e publico significativo em todas as cidades onde tem se apresentado. Por falta
de tempo de entrar para um estudio, esse CD foi também gravado Ao Vivo, porém em varias
cidades nas quais realizou shows. T6 de cara e Meteoro tem sido seus maiores sucessos. Com

um trabalho surpreendente, esse jovem tem demonstrando muita maturidade no palco.

Viajando por todo o Brasil para mostrar seu novo trabalho, Luan leva para a estrada
um espetdculo de luzes, sons e efeitos especiais, com uma producgdo digha de um
grande artista, que o Brasil jA comeca a conhecer através do inconfundivel timbre de
voz e pelo carisma que tem no palco — marca registrada desse jovem que j& mexe
com o mercado sertanejo. Fechou o ano de 2009 com 300 shows realizados pelo
Brasil, com uma média de 25 apresentaces por més (site: http://
www.luansantana.com.br/ luansantana 13/05/2010).

Assim, regida por novos parametros e até sofrendo modificacdo mais freqiiente em sua
caracteristica principal, a de desde os primoérdios ser interpretada por duplas, a musica
pertencente ao género sertanejo deixa de ser simplesmente arte, expressao da alma do povo,
para se transformar numa inddstria gigante, sustentada por vendagens astrondmicas e shows
apoteoticos, uma industria capaz de recompensar os “vencedores” com muito dinheiro e fama
(NEPOMUCENO, 1999, p. 22).

Apols a abordagem sobre o género sertanejo universitario, € pertinente que se

rememorem as idéias de Feuerbach, mencionadas por Debord (1967 .8 30):

Nosso tempo, sem dlvida... prefere a imagem a coisa, a cOpia ao original, a
representacdo a realidade, a aparéncia ao ser... O que € sagrado para ele, ndo passa
de ilusdo, pois a verdade esta no profano. Ou seja, a medida que decresce a verdade,
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a ilusdo aumenta, e o sagrado cresce a seus olhos de forma que o cimulo da ilusdo é
também o cimulo do sagrado.

Vivemos mesmo numa sociedade de espetaculos. A vida é um espetaculo; os shows do
género sertanejo sdo também considerados grandes espetaculos nos quais o0 conjunto de
Imagens impressiona. Eles sdo o coragdo da irrealidade da sociedade real.

A alienacdo do espectador em proveito do objeto contemplado (que é o resultado da
sua propria atividade inconsciente) exprime-se assim: quanto mais ele contempla,
menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens dominantes da
necessidade, menos ele compreende a sua propria existéncia e o seu proprio desejo.
A exterioridade do espetaculo em relagdo ao homem que age aparece nisto, 0s seus
proprios gestos ja ndo sdo seus, mas de um outro que lhos apresenta. Eis porque o
espectador ndo se sente em casa em parte alguma, porque o espetaculo estd em toda
a parte (DEBORD, 1967).

E em meio a inventores, mestres e diluidores, a musica sertaneja vem conquistando
cada vez mais simpatizantes que se véem atraidos pelo grande espetaculo que ela representa,
especialmente de acordo com o imaginario do povo goiano.

Enfim, chega-se ao entendimento de que mudou a roga e foi muito! “Girou o mundo, ¢
foi o bastante para mexer e remexer um tanto de coisas do lugar. Porém, tal qual um fio
d’agua correndo entre pedras, a masica sertaneja sobreviveu nas cidades. E, segundo garante
Tinoco: ‘Ah! essa fonte nao morre”” (NEPOMUCENO, 1999, p. 26).
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111 - MUSICA E IDENTIDADE CULTURAL EM GOIAS

3.1- O ESTADO DE GOIAS: HISTORICO

O Estado de Goias, localizado na Regido Centro-Oeste do Brasil, teve processo de
ocupacdo e integracdo ao Brasil a partir do século XVII. O inicio da ocupacdo se deu pelos
chamados bandeirantes, dentre eles 0 Anhanguera — Bartolomeu Bueno da Silva — que “se
tornou o mito fundador da civiliza¢do neste Estado”. (SILVA, 2001, p. 59 - 60). A supremacia
do Anhanguera sobre os indios foi fundamental para a conquista inicial do sertdo goiano. A
destruicdo das missdes jesuiticas pelos bandeirantes acabou por consolidar a “escravidao
vermelha” dando inicio a exploracdo dos sertdes. Iniciava-se, assim, o ciclo do ouro em
Goiés. (Idem).

Ja no processo de exploracdo do ouro goiano, Antbnio Ferraz de Aradijo,
posteriormente considerado o precursor da pecuaria goiana, genro de Bartolomeu Bueno da
Silva, 0 Anhanguera, foi designado para, com seu cunhado Bartolomeu Bueno (0 Anhanguera
Filho), participar da histérica bandeira as terras dos goyazes. Ferraz chegou entdo a futura
terra de Vila Boa (atualmente Cidade de Goias) alguns dias depois da chegada da bandeira de
Bueno, conduzindo porcos e vacas de leite que foram vendidos a um valor consideravel,
literalmente a peso de ouro. Algum tempo depois, em 1728, Ferraz foi designado por
Bartolomeu para administrar o Arraial de Sant’Ana, este que se transformaria algum tempo
depois, na cidade de Vila Boa, a primeira capital do Estado de Goias. Foi também Ferraz que,
no ano de 1734, fundou as Minas de Natividade.

Nota-se, assim, que incessante em sua marcha, o bandeirismo foi o responsavel pelo
povoamento, pela conquista dos sertdes e pela fundacdo de cidades (Souza, 1994, p. 24).
Cassiano Ricardo, em sua obra Marcha para o Oeste (cujo titulo foi inspirado num programa
homonimo®), menciona que José Bonificio, em 1825, citava que “o incdmodo de habitar um
deserto cessa logo que nesse deserto se faz uma cidade: entdo, ja ndo ¢ deserto”. Logo, tudo
qgue se constréi no sertdo, principalmente as cidades, acaba sofrendo uma mutacdo

nacionalizadora. (Idem).

° A Marcha para o Oeste consistia num programa estado-novista que buscava o avanco capitalista para o
interior do pais, consolidando os planos politico-econémicos de Getulio Vargas e Pedro Ludovico. Tal processo
deixou uma heranga agraria e urbana que permeia todo o processo sécio-cultural da capital e fundamentou a
criacdo de simbolos capazes de traduzir sua heterogeneidade e, com a criacdo da nova capital, a representacdo
de uma face mais dindmica de sua existéncia: a modernidade (CosTA, 2007, p. 29).
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E é isso 0 que se observa através do relato da historia de Goias. A partir da exploracdo
do sertdo, observou-se a sua transformacdo numa regido que englobaria o desenvolvimento
tipico de ocupacdo social do espaco (0 que em curto prazo, como Se Vviu, originaria 0s
povoados e, consequentemente, as cidades) constituindo a autenticidade das terras de dentro.
A partir disso, a atividade pastoril surgiria como uma identidade de Goiés. Associada a
agricultura e igualmente como ocupacao secundaria & mineragdo, a pecuaria iria se tornar uma
opcao preferencial para os goianos. (RIBEIRO, 2001, p. 27).

A exploracéo do ouro goiano e seu reflexo no comportamento da pecuaria registraram
trés momentos distintos durante o Império: o apogeu das minas, de 1725 a 1753, quando a
pecuaria era usada apenas para matar a fome; a crise na mineragéo, de 1753 a 1777, época em
gue a pecudria passou a ser um instrumento para diminuir as calamidades e a decadéncia do
ciclo aurifero e de 1788 a 1822, fase na qual a pecuaria finalmente descobriu seu poder
econdmico (OLIVEIRA, 2005, p.16). Desta fase em diante, Goiads perdeu a sua importancia
econdmica diante de Portugal, o que fez com que a desgraca sdcio-econémica se abatesse
sobre o Estado. Entretanto, anos depois, a sociedade goiana se ruralizaria em busca de duas
vertentes econémicas: a pecudria e a agricultura, ndo apenas como subsisténcia, mas como
atividades de cunho economico. “Os homens de negdcio daquele tempo haviam acabado de
descobrir que a pecuaria podia dar lucro”. (GALLI, 2005, p. 24-25).

No periodo considerado como o apogeu do ouro, a cultura da pecuaria foi muito
controlada pelos representantes da coroa portuguesa que entendiam esse segmento econdémico
como um forte concorrente a exploracdo mineral por indicar a diminui¢cdo dos impostos. Apds
a posse de Dom Marcos de Noronha foi criada, em 8 de novembro de 1749, a capitania de
Goias, desmembrando-a da jurisdicdo paulistana. A partir dai, foram enviados decretos aos
superintendentes das minas de Goias, proibindo e punindo com rigor a entrada, em terras
goianas, de pessoas, géneros alimenticios e gado, por outros caminhos que ndo fosse aquele

que saia de S&do Paulo, controlado por varios registros.

Paralelamente a mineracédo, e subsidiéria a ela, instala-se em Goiés uma economia
de bases rurais e agricolas. Com a crise da mineracdo, a dindmica dessa economia
agraria parece se perpetuar em cada cidade, em cada fazenda, em cada pessoa.

A economia mundial ditava seu ritmo para o pais, mas eram muitas as dificuldades e
adversidades que faziam a surdez goiana. O mundo parecia tornar-se cada vez mais
distante de Goids, cuja configuragdo tornou-se parte do sertdo, da aventura e do
outro. O outro é aquele que ndo se identifica, o inédito, o singular, o especifico
(RIBEIRO, 2001, p. 27).
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E consenso entre os historiadores mencionados, que durante a crise do ouro foi dada
maior liberdade & atividade pastoril. Isso aconteceu no governo de José de Almeida de
Vasconcelos de Soveral e Carvalho (de 26 de julho de 1772 a 17 de maio de 1778),
considerado por todos os cronistas da histéria goiana como um dos mais cultos e habeis
administradores da fase colonial.

Americano do Brasil, conceituado cronista, também jornalista, médico e farmacéutico,
comenta em seu livro Sumula da Historia de Goias, a atuacdo de José de Almeida ante as

intempéries climaticas enfrentadas em seu governo:

Os primeiros anos da administragdo de D. José de Almeida foram cercados de tristes
prendncios: as chuvas que deixaram de cair por trés anos. As pastagens ficaram
completamente estéreis. As matas sofreram os efeitos da canicula. Os rebanhos
foram dizimados pelo flagelo. Os ribeiros menos caudalosos tiveram seu curso
interrompido. A populacdo sob o peso da fome. E, para cimulo das misérias, 0s
acambarcadores vendiam a peso de ouro, géneros alimenticios.

Essa situacdo ndo intimidou o capitdo-general, que mandou adquirir dentro da
capitania os viveres necessérios para o consumo, declarou guerra aos exploradores
da populacéo e estabeleceu postos para vendagem de géneros alimenticios. Foram
salutares suas atitudes.

A memoravel seca seguiram-se chuvas torrenciais que inundaram o vasto territrio
da capitania. Entdo foi o reverso: os rios alagaram, as pontes foram levadas pelas
enchentes e a terra ficou fertilizada para pingues colheitas (1982, p. 22).

Além dessas acOes, vale mencionar outros feitos nos quais ficaram evidente o esforco
de D. José de Almeida, como a reconstrucdo de Vila Boa, seriamente afetada pela enchente de
1776, além da edificacdo de outras obras de interesse publico. Ele conseguiu manter muito
boa relacdo com as nacgdes indigenas, garantindo a paz que até entdo ndo se vira em Goias.
Também foi capaz de zerar o déficit acumulado de administracbes anteriores, pagando todas
as dividas da provincia.

Ao término do ciclo do ouro, em 1860, segundo Aragdo, esse ndo foi substituido pelo

café, mas pelo couro.
Passado o ouro, planta-se o boi, de rentabilidade quase residual, nas condic6es de
criacdo extensiva e pouco controle zootécnico e sanitario, mas valor seguro ja que,
em muitos casos, moeda de troca e simbolo de prestigio que se aferia diretamente do
namero de cabecas da manada, e da extenséo da terra (1988, p.12).
O gado entéo se espalhou pelas campinas goiana, encontrando nelas o habitat propicio
a sua disseminagdo. “Plantar o boi” foi o alvo das investidas governamentais para promover o
desenvolvimento da economia goiana. Com o propoésito de tirar a provincia da crise, a
pecuéria foi buscada como primeira alternativa, seguida também da agricultura. A pecuéaria

exigia, a principio, pouca mao-de-obra, pois 0 gado se transportava e 0 campo era vasto para a
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alimentacdo. Essa atividade foi bem sucedida e acabou por se transformar na base da
economia goiana. Reiterando algumas informacdes prestadas anteriormente, houve, nesta
época, grande migracdo de pecuaristas que partiram de Sdo Paulo para Goias, em busca de
melhores terras para o gado, pois era ja sabido que a vegetacdo do Cerrado, tipica das terras
goianas, apresentava agua em abundancia em seu subsolo.

A regido norte da Capitania de Goias antecedeu a exploracdo pecudria em detrimento
da sul. Algumas premissas justificam tal acontecimento em decorréncia de as terras daquela
ndo serem boas para o plantio. Vale chamar a atencéo para o fato de que, naquela época, ndo
havia os atuais recursos de correcéo e fertilizagdo do solo. Portanto, a opgédo final era a
pecuaria. A regido sul goiana, dadas as qualidades de sua terra, trilhou o caminho inverso da
regido norte: teve como opc¢ao principal a agricultura.

Maria Augusta de Sant’ Anna Moraes menciona em seu artigo publicado na Revista do
Instituto Histérico e Geogréafico de Goias, no ano de 1977, que “As primeiras exportagdes
consideraveis de gado vacum de Goias datam do governo de Lino de Moraes (1827-1831)”.

Joaquim Alves de Oliveira, considerado o fazendeiro mais rico da provincia de Goyaz
nas primeiras décadas do século XIX, quis também fazer parte da historia cultural goiana. Foi
ele que, em 1829, adquiriu uma tipografia no Rio de Janeiro, para fazé-la funcionar em Meia-
Ponte, editando o jornal Matutina Meiapontense (de cinco de mar¢o de 1830 a 24 de maio de
1834), o que o fez ser considerado “o pai biologico da industria grafica e imprensa goianas”
(GALLI, 2005, p. 29). Foi ele, também, o primeiro produtor agropecuario da historia goiana a
investir na cultura.

Por trés vezes, em 1830, 1863 e 1918, num empenho de materializagdo da ideia de
mudanca da capital do Estado de Goias, governantes da Provincia buscaram enfatizar a
necessidade da construcdo da nova capital, justificando ser essa iniciativa fundamental para
gue o estado tivesse uma capital mais acessivel e com melhores condi¢6es de salubridade que
o centro colonial de Vila Boa de Goiaz, entdo capital do estado. E mesmo diante dessa
preocupacao, a pecudria se estabelecia cada vez mais em Goidés, organizando-se para se tornar
mais valorizada por todo o Brasil (Souza, 1994, p. 8).

Em 1862, com o abandono da mineragéo, foi realizada no Arraial do Senhor do
Bonfim (atual Silvania), a primeira feira pecuaria do sul da provincia. Foi esse arraial um dos
que melhor se adaptou a atividade agropastoril.

Com o desenvolvimento natural da pecuaria na terra dos goyazes, os trilhos logo

chegaram ao cerrado goiano, primeiramente na cidade de Anhanguera (em 28 de julho de



116

1911), ocasionando mudancas radicais e acelerando o escoamento do plantel bovino. A partir
dai, personagens histdricos goianos, 0s tropeiros, carreiros e pedes boiadeiros passaram a ser
dizimados pelo progresso representado pelos trens e, posteriormente, pelos carros e

caminhoes.

Em Cataldo, o trabalho da construcéo da Estrada de Ferro Goias ja havia tocado os
barrancos do Paranaiba e ja se anunciava que ndo tardaria a chegar a ponte de aco
que seria assentada no rio, unindo as terras mineira e goiana, simbolizando o
desenvolvimento (CHAUD, 2000, p. 153).

O fenbmeno pecuario repetia-se pelas cidades do sudoeste, como Ipameri e Pires do
Rio onde surgiam, com abundancia, as fabricas de manteiga e a producéao de charque.

Na década de 1930, século XX, embora houvesse ha muito a sugestdo de mudanca da
capital do Estado de Goias, dada pelo Governador Pinheiro Chagas, somente no més de
novembro do mesmo ano, com a posse do Interventor Federal Pedro Ludovico Teixeira, e
com a aprovacdo de Getulio Vargas, a nova capital passou a ser imaginada como uma cidade

inteiramente construida a partir de um planejamento técnico.

A filiacdo histérica da proposta combinava com as avaliagBes da situacdo de infra-
estrutura urbana da antiga cidade — abastecimento de &gua, iluminagdo publica e
rede de esgotos — e dos inumeros registros de doencas que faziam o Interventor
chamar a “decadente Vila Boa” de Necropole em relatorio ao Presidente Vargas. (...)
N&o havia iniciativa governamental que a tornasse digna de ser capital de um estado
com ambigdes no cendrio nacional (Souza, 1994, p. 8-9).

Segundo Pimenta Netto (1969 apud Souza, 1994, p. 10), o ciclo da mudanca (grifo da
autora) da capital tem seu inicio em 20 de dezembro de 1932, com o Decreto n°® 2737.
Entretanto, deve-se considerar que o inicio da construcdo da nova capital deu-se em 18 de
maio de 1933, através do Decreto n° 3359, que determinava o local da construcao, conforme
0 parecer da comissdo técnica. Em 27 de maio ocorreu a rocagem do terreno e a celebragédo
da primeira missa. Em 6 de julho, com base no Decreto n° 3547, o urbanista Atilio Correa
Lima foi encarregado do projeto da futura capital. E apenas em 24 de outubro de 1933,
ocorreu o “Langamento da Pedra Fundamental — dia escolhido em memoria da revolucgdo —
com o estouro de foguetes, 0 som das bandas, as representacGes dos municipios, autoridades
e muitos discursos. ‘Nascia a cidade’”. (Idem).

E em meio a tantas datas, somente no ano de 1935, ocorreria a mudanca provisoria da
capital. Em 4 de dezembro, o governador deixou sigilosamente a cidade de Goias, ocasiao
em que teria pronunciado as seguintes palavras: “Amo esta terra que ¢ minha, mas ha um

imperativo mais alto a que ¢ forgoso obedecer”. A transferéncia completa s6 ocorreu depois
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de vérias agendas frustradas. Em 1936, enfrentando uma batalha politica para que se
consumasse a mudangca definitiva da capital, e diante dos quase seis mil habitantes da cidade
que nascia Ludovico teria proferido em tom desafiador, as seguintes palavras: “Quereis a
capital aqui? Pois bem: com a lei ou sem a lei, pela forca do direito ou pelo direito da forga,
té-la-eis aqui muito em breve”. (CHAUL, 1997, p. 218). Mas, s6 em 23 de marc¢o de 1937, 0
Decreto n° 1816 determinou a mudanca definitiva da capital do Estado de Goias para
Goiania.
Candice Vidal e Souza (1994, p. 11) menciona que o procedimento de escolha do
nome da nova cidade deveria ocorrer através de um concurso realizado pelo periédico “O
Social” intitulado “Como se deve chamar a Nova Capital?”, langado em 5 de outubro de 1933.
O resultado da apuracao saiu em 16 de novembro do mesmo ano, com as seguintes sugestdes:
Petronia (cidade de Pedro) — 105 votos; Anhanguera (26 votos); Heliopolis (16 votos);
Crisépolis (13 votos) e Tupirama (10 votos).

Surpreendentemente, a nomeacdo oficial da capital ndo seguiu critérios
democraticos, sendo escolhida a sugestdo de GOIANIA (que significa Nova Goiaz,
prolongamento da historica Vila Boa), publicada em 10.10.33 e enviada de Goiaz
por Caramuru Silva do Brasil e que obteve o voto solitario da leitora Zanira Rios,
professora estadual, em 16.10.38. O Decreto n° 327 de 2 de agosto de 1935, cria 0
municipio e a comarca da nova cidade, dando-lhe o nome de Goidnia”(Idem).

Explanando melhor a escolha do nome da nova capital, Wolney Unes, em sua obra
Identidade art déco de Goiania (2001), elucida que o nome Goiania foi, na verdade, sugerido
pelo Professor Alfredo de Castro, este que usou naquela ocasido o pseuddnimo de Caramuru
Silva do Brasil, embora nunca o tivesse declarado durante o tempo em que viveu. Somente
apos a sua morte, em 31 de outubro de 1971, foi divulgada a sua autoria. Para o Professor

Castro, esse nome representava:
o sabor histérico, a cor local, o significado regional [...] esta palavra curta, sonora,
que reflete com serenidade a idéia de nossa origem [...] solucdo de continuidade
historica [...] prolongamento da historica Vila Boa (CASTRO, 1933 apud UNES, 2001,
p. 72-73).

Unes explica, ainda, que o nome Goiania é constituido pela adicdo do sufixo coletivo
latino ania, terminacdo tradicional na denominacdo a povos conhecidos, instituida pelos
romanos, ao nome Goias, que era a designacado de uma tribo indigena nativa da regiéo.

Alguns anos depois, em 5 de julho de 1942, o Interventor Pedro Ludovico Teixeira

promoveu o “Batismo Cultural” de Goiania com fartas inauguragdes de obras, com o registro

de vérias festividades e uma multiplicidade de atividades de “ordem nacional” (grifo da
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autora) transcorridas de 1° a 11 de julho , tendo sido o &pice das comemoragdes o dia 5. Toda
a programacdo contou com a presenca de intelectuais conhecidos mundialmente, como o
poeta chileno Pablo Neruda, que ganharia, algum tempo depois, o Prémio Nobel de Literatura,

e de personalidades politicas da época. (Souza, 1994, p.11).

Dirijo-me ao Brasil, ao ensejo da passagem do maior acontecimento ja registrado no
meu Estado. Inaugura-se hoje a jovem Goiania, Capital de Goiaz (sic). Ao entregar a
comunhd&o nacional a cidade cuja construcdo foi parte principal do meu programa de
governo, despido de espirito regionalista, ergo 0 meu olhar para a patria comum,
antevendo o seu futuro esplendoroso. [...] A Ele, Brasil, entrego um grande ideal que
se tornou uma grande realidade — GOIANIA™ (CosTA, 2007, p. 16).

Neste historico més de julho, a comissao oficial que organizava os eventos e as obras
qgue seriam inauguradas acertou com a diretoria da entdo SGP, a inclusdo no rol de
inauguracOes, da 12 Exposicao Agropecuaria de Goiania.

Mesmo que o Cine Teatro Goiénia fosse inaugurado ostentando uma fina arquitetura
art déco e o Parque de Exposicdo fosse rusticamente cercado de arame farpado,
poeirento e seus poucos currais cobertos com folhas de babagu, apesar de todo o
desconforto, centenas de pessoas prestigiaram a mostra de zebuinos da raca GIR,
que funcionou de 2 a 8 de julho de 1942 (GALLI, 2005, p. 55).

E interessante destacar que uma personalidade marcante no cendrio histérico goiano,
bem como na pecuéria da primeira metade do século XX foi Altamiro de Moura Pacheco, que
se mudou para Goiadnia em 1936, durante o periodo de concep¢do da cidade, residindo no
futuro bairro de Campinas, instalando, ali, em 1938, o Instituto Médico Cirurgico de Goiania,
que abrigou o primeiro corpo médico da futura capital. Altamiro de Moura Pacheco foi, ainda,
um dos principais idealizadores da Sociedade Goiana de Pecuaria (SGP) e o primeiro
presidente dessa entidade cujo nome acoplaria, algum tempo depois, também os agricultores,
ocasido em que foi alterado para Sociedade Goiana de Pecuaria e Agricultura (SGPA).
Fundada em 19 de maio de 1941, a SGPA ¢é considerada a divisora de aguas por ter mudado
para sempre 0S rumos da pecuaria goiana.

Com o passar dos anos, houve a natural nacionalizacdo e a conseqiente
internacionalizacdo da Exposicdo Agropecuaria de Goias. Com seus rodeios, leildes,
exposicdo de implementos para 0 agronegacio e ricas atragdes musicais, estas em sua maioria
do género sertanejo (responsaveis pelo registro de publico cada vez mais expressivo), a

Exposicédo Agropecudria de Goias - chamada carinhosamente pela populagido de “Pecuaria”-

10 Fragmento do texto Mensagem ao Brasil, de autoria de Pedro Ludovico Teixeira, extraido da Revista Oeste,
Ano |, N2 1, pagina 23, de 5 de julho de 1942.
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organizada pela SGPA, é um evento de grande relevancia para os rumos da economia, além
de ser vista também como uma manifestacdo singular da identidade e do imaginario do povo
goiano. Neste ano, 2010, realiza-se a 652 edicdo desse evento que tem sido considerado de
muito sucesso por reunir pessoas de diferentes naturalidades, mas, sobretudo, pessoas ligadas
aos costumes, habitos, valores e imaginario goiano.

Enfim, embora o desenvolvimento agropecuério de Goias seja hoje uma realidade,
deve-se considerar que ele sé aconteceu porque muitos sujeitos destemidos e determinados se
dispuseram a atravessar o sertdo goiano carreando o gado e transformando esse sertdo numa
regido promissora, facanha conseguida principalmente em conseqiéncia das atividades
pastoris. Sobre a importancia desses personagens seculares da historia goiana, os tropeiros,

carreiros e pedes boiadeiros, serdo desenvolvidas as ideias a seguir.

3.2- TROPEIROS, CARREIROS E PEOES BOIADEIROS

Na antiga estrada dos goyazes, 0s carreiros, tropeiros e pedes boiadeiros bordavam os
rocados da entdo capitania, provincia e, por ultimo, Estado, transportando riquezas e
novidades das terras de longe. Eis que chegam os trilhos e, com eles, o fim ludico e folcloérico
de uma era em que o ranger das rodas dos carros de bois, a fila indiana dos tropeiros e o
berrante que regia sonoramente o compasso das boiadas foram dizimados pelo progresso
motriz dos trens e, posteriormente, como ja se disse, pelos carros e caminhdes.

O poeta Geraldo Coelho Vaz, filho de um pedo de boiadeiro, viu assim o triste fim de
época:

Vai tropeiro, vai.
Lembrancas e saudades de longes épocas.

Resta o siléncio no siléncio da vida que sangra e ndo canta.
—Poeira que ndo volta mais!

Mas, quem seriam esses sujeitos, cuja atuacdo foi tdo significativa no processo de
urbanizacdo do sertdo de Goids? Esclarecer-se-a, a partir de agora, as acdes desses
trabalhadores, fazendo mencdo, inclusive, aos trabalhadores rurais que ndo podem ser
esquecidos, dada sua importancia nesse processo. Iniciar-se-a pelo lavrador, o “caipira”, cujas
caracteristicas foram amplamente abordadas no item 2.2.1, do Segundo Capitulo. Entretanto,
apenas para reforcar algumas de suas atividades e compara-las as dos sertanejos, esse

trabalhador rural sera novamente alvo de enfoque especial.
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O caipira, como ja se sabe, é um ser estigmatizado pela propria semantica do termo.
No Nordeste, esse tipo regional do campo tornou-se conhecido como roceiro, vaqueiro ou
sitiante e a Vaquejada é considerada o seu principal divertimento. Ja no Centro-Sul, mais
propenso a agricultura que a pecudria, ficou conhecido como caipira, roceiro ou pedo, cuja
principal festividade € o Rodeio. Este sujeito teve papel fundamental na formagdo e
desenvolvimento da agricultura goiana. Alids, é de sua responsabilidade o zelo com a
producdo agricola de forma geral. A ele é atribuido o trabalho com a terra, os cuidados com a
lavoura, com a cultura, ou seja, cabe a ele executar o conjunto de operagdes que transformam

o0 solo natural para a producéo de alimentos necessarios a subsisténcia humana.

Com referéncia a Goyaz [...] o lavrador, o “caipira”, o “queijeiro”, etc., como ¢é
geralmente conhecido, apresenta de facto, muitas vezes, os estigmas physionomicos
de depressao orgénica, oriundos da papeira, a malaria e outras.

O contacto da terra, a visinhanca de rios e ribeirdes tornados paludosos nas cheias
com o apodrecimento de folhas que as enxurradas acarretam e depositam em seu
leito, a moradia estéada alli ao pé das mattas — séo os principaes factores de “meio”
com que lucta a forte organisacdo do typo geral do “caipira”, o homem da lavoura
naquelles funddes.

A par do typo isolado do “caipira”, vivendo de parcos recursos da lavoura, existem
as fazendas de plantacdo, largas culturas, na visinhanca das villas e cidades,
trabalhadas pelos proprios fazendeiros, filhos, camaradas ou aggregados, o que da,
de passagem, nascenga ao citado proloquio de que, no interior, “familia grande é
riqueza”... Mostram, de resto, uma escala superior de prosperidade e fartura; e
embora ndo sejam, algumas vezes, de todo boas as condigdes sanitarias do meio,
dado o contacto diario das ditas terras de lavoura, que quasi sempre, como dissemos,
s6 apresentam maior somma de opulencia vegetal e inorganica junto aos ribeir6es
ensombrados, vivem comtudo em relativo bem estar, nada ficando a dever aos
moradores das tdo gabadas plagas littoraneas.

A todos esse, sdo nas cidades do interior designados genericamente pelo nome de
“roceiros”. Quem quizer estudar-lhes o meio de vida, fara literatura da roga, porém
ndo “sertaneja”, ja que entramos em especialisacdes (sic) (RAMOS, out.1918, p. 36).

Apbs a conceituagdo e pertinéncias do roceiro ou agricultor, inclusive atribuidas
segundo a ética de Hugo de Carvalho Ramos, serdo mencionados 0s conceitos e competéncias
dos tropeiros, carreiros e pedes de boiadeiros, para posterior analogia entre as suas funcdes.

Os tropeiros eram negociantes de animais ou donos de tropas cargueiras. Entenda-se
por tropa a caravana ou comboio de bestas de carga. O tropeiro chefiava os lotes de
cargueiros, “preservando conscienciosamente as mercadorias de sua guarda das incleméncias
do tempo”. (CHAVES, 1943 apud ORTENCIO, 2009, p. 750). E 0s cargueiros eram o0s
responsaveis por guiar as bestas de carga, estas que transportavam mantimentos e objetos de
cozinha fornecidos pelo dono da tropa.

O carreiro era 0 condutor do carro de bois, que consistia no meio de transporte

utilizado no sertdo e executante de uma importante funcéo nas fazendas, a de trazer arroz ou
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feijdo das rocas e baldear mercadorias diversas como arame, sal, etc. José Mauro de
Vasconcelos rememora a importancia do carro de bois, gravada em sua lembranga: “Carro de
bois! Era isso. O retrato do sertdo. A imagem viva de todas as estradas empoeiradas,
silenciosas ¢ longas. O mistério das distancias perdidas”. (VASCONCELOS, 1965 apud
ORTENCIO, 2009, p. 177).

Segundo Edmundo Abreu, o transporte feito pelo carreiro ndo se diferenciava muito
daquele feito pelo tropeiro, a ndo ser pela carga mais pesada que, por suas condi¢des, nao
poderia ir sobre o lombo do burro, como o sal, querosene, farinha de trigo, arame farpado e
outras mercadorias. A marcha diaria do carreiro, também, ndo poderia ia alem de trés léguas.
O carreiro, ao contrario do tropeiro, ndo procurava rancho para o pernoite. Acampava a beira
corrego, cozinhando ao relento e dormindo debaixo do carro.

A boiada era levada para o encosto, onde pernoitava. A agua para serventia da
cozinha e para beber era conduzida num carote ou bolsa de sola com gargalho fechado com
rolha de buriti.

Sem usar nada que o protegesse da chuva, e sempre descal¢o, 0 carreiro goiano era,
sem nenhum favor, juntamente com o tropeiro, o gigante do transporte neste Goias sertdo. O
carro de bois empregado nestas longas viagens era feito de madeira especial, balsamo; as
rodas, chapeadas com laminas de ferro, traziam sobre elas cravos pontiagudos para firmeza do
veiculo no terreno. Cem arrobas, 1 mil e 500 quilos era a lotagdo normal de um carro de boi
que, pelo som estridente que emitia, som ao qual o humilde carreiro chamava de cantiga ou
“cantar”, permitia que se soubesse da aproximacdo de um carro ou carreiro. Dono ou
condutor, este se sentia cada vez mais orgulhoso quando seu carro cantava mais alto e
afinado. (ABREU, 1978 apud ORTENCIO, 2009, p. 178).

E importante que se destaque também a figura do Comissario, este que, na divisdo de
categoria dos pedes de boiadeiros esta no topo da cadeia produtiva. Ele era o detentor da
tropa, o proprietario dos burros, mulas, égua-madrinha, carroca e das tralhas necessarias para
empreender as viagens. Contratado, ainda que verbalmente, como o responsavel pelo
transporte seguro da boiada - da apanha na origem, até a entrega no destino, este Comissario,
no acerto com o fazendeiro interessado, combinava valores do nimero de marchas da
empreita, trajetos e prazos em que o gado deveria chegar a locais pré-determinados. “O
contrato com o fazendeiro era feito normalmente por prego fixo, baseado no nimero de
marchas, que era o0 numero de dias esperado para concluir a viagem. (MONTEIRO, 2010, p. 31-
37).



122

E para concluir a conceituacdo e atribuicBes dos trabalhadores do sertdo de Goids,
deve-se mencionar a figura do pedo, tido como qualquer trabalhador bracal de fazenda,
comumente o que lida com o gado; dai a denominacdo de pedo de boiadeiro, um tipo de
trabalhador menos categorizado, ao qual cabe a lida no trato geral dos animais. (GOMES, 1969
apud ORTENCIO, 2009, p. 567).

Esses trés ultimos tipos referem-se a classe dos sertanejos.

Num terreno neutro, em uma feira publica, por exemplo, pode-se discernir de
primeiro golpe, pelo traje e modo de falar, um roceiro do sertanejo. O primeiro
constitui o elemento sedentario, preso ao solo, cujo horizonte visual ndo vae além do
alqueire de terra que lavra; o Ultimo, se ndo viajado, tem ao menos, pelo accidentado
da vida, um campo de actividade a abranger largas extensées, desde o pastoreio das
manadas num ambito de varias léguas ao redor das fazendas, sem cercas ou outros
limites que a vastiddo do deserto, até as burradas que leva a vender a Matto-Grosso e
mais além...

E esse 0 elemento que se pode chamar genuinamente sertanejo, ou fluctuante do
typo do sertanejo: os tropeiros, carreiros e boiadeiros. Cada qual com seu modo
caracteristico, constituem em Goyaz o factor econdmico do transporte a actividade
conmercial daquella terra (RAMOS, out. 1918, p. 36-37).

Em relacdo aos sujeitos caipira e sertanejo, consideradas as peculiaridades de cada um
h&, sob o ponto de vista de alguns historiadores, a visdo de um esteredtipo que desqualifica o
caipira em detrimento do sertanejo, ou seja, atribui a este um valor muito maior do que
aquele. Pimentel, numa passagem de seu livro O chao é o limite, faz uma reflexdo sobre esse

estere6tipo, posicionando-se da seguinte forma:

[...] pressGes de natureza ideoldgica que, principalmente a partir da década de 1950,
vém ocorrendo com o objetivo de construir uma nova ideia de ruralidade afastada da
nogdo de atraso. Essas pressdes retiram sua eficacia de um ardil rebaixador, por
intermédio do qual se procura valorizar o sertanejo pela desqualificacdo do caipira
ou valorizar o sertdo pela desqualificagdo da cidade.

Num e noutro caso, 0 sertdo e 0 sertanejo surgem como espaco e sujeito dotados de
um grau de completude que seus opostos ndo possuem. No entanto, 0s
procedimentos usados para construir a oposi¢do ndo séo idénticos. No primeiro caso,
a desqualificacdo leva a completa invisibilidade do caipira e de seu mundo. No nivel
das representacdes simbolicas adotadas tanto na mdsica sertaneja quanto nas festas
do pedo de boiadeiro, o caipira € um personagem completamente ausente. Em seu
lugar surgem pedes, vaqueiros, cowboys, ginetes, capatazes, sinoeiros, culatreiros,
fazendeiros, marchants, juizes de rodeio etc. Nesse contexto, a invisibilidade do
caipira amplia-se, cristalizando-se na agricultura em geral, fazendo com que a
oposicdo alcance um nivel mais elevado que é o da pecuéria versus agricultura.
Assim, por si, a agricultura se reveste de valores negativos sempre que comparada a
criacdo pastoril. E sempre que surge positivamente valorada, ela nada mais é do que
um apéndice das riquezas do pecuarista. Nesse sentido, a agricultura em geral s
adquire importancia na medida em que acrescenta riqueza a fortuna do proprietario
de fazendas de gado e de muitas pastagens. Como apéndice, ela se constitui em algo
que, substancialmente, ndo faz falta, ndo ¢ indispensavel (1997, p. 27-28).

A partir da analise dos argumentos apresentados por Pimentel, é oportuno que se
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tecam consideragOes acerca do que por ele foi exposto. E para que néo se incorra no erro de
“prestigiar” esta ou aquela atividade econdmica, melhor que se reporte ao periodo da
formacéo do Estado de Goias, quando este se viu dividido em algumas regides propensas ao
desenvolvimento da agricultura, enquanto outras se desenvolveram com bases exclusivas na
pecuaria. E é importante que se conscientize de que isso ocorreu naturalmente, por questdes
ligadas ao clima, ao solo, dentre outras, sem desmerecer esta ou aquela regido, haja vista a
necessidade premente do incremento tanto da agricultura quanto da pecuaria para que Goias
ocupasse o lugar de destaque que hoje ostenta na economia agropecuaria.

Quintela, em seu artigo Os sucessos urbanos da colonizagdo agraria em Goias (2009,
p. 52), menciona que quando aconteceu a criacdo de Brasilia, houve a grande preocupacgéo de
que nenhuma alteragdo fosse verificada na estrutura agraria em Goids, o que quer dizer que “o
maior projeto urbanistico e arquitetbnico, e presumivelmente, civilizacional, efetivado no
Brasil na década de 1950 teve lugar em um Estado de economia fundamentalmente
agropecuaria sem, de forma deliberada, ter visado afetar as relagcdes no campo”.

Dessas ideias pode-se inferir que sempre houve certo cuidado em relacdo a
preservacdo das condi¢cdes de desenvolvimento de Goids no que concerne a sua principal area
econdmica, a agropecuaria. E, na verdade, embora haja a reserva de espagos distintos e um
trabalho de valorizagdo tanto da agricultura quanto da pecuéria, ndo se pode negar que, por
questBes relacionadas ao préprio processo civilizatorio da regido, mas sem nenhuma intengéo
de desqualificar qualquer area de trabalho, aqui se formaram grandes fazendas de criacdo de
gado o que fez com que, de fato, a agricultura de subsisténcia, com o cultivo de milho,
mandioca, abdbora, feijdo e arroz, através de técnicas primitivas, sempre se constituisse em
atividade complementar & pecuaria e ao extrativismo. No entanto, ultimamente, o crescimento
populacional que vem caracterizando a regido, bem como a melhoria das vias de comunicacao
e 0 mercado consumidor sempre expressivo do Sudeste fez explodir o desenvolvimento da
agricultura comercial. Enfim, entende-se que o proprio processo civilizatério determinou a
edificacdo de uma economia que apresentasse maior solidez a partir do mercado pecuario sem
nunca deixar de subsidiar a agricultura.

Ampliando a abordagem sobre os tipos sertanejos, ressalta-se que Cataldo era o
municipio alvo principal dos tropeiros, carreiros e boiadeiros de todo o estado e de varias
partes do Brasil, uma vez que essa rota Sul era a dominante no escoamento da producédo

goiana.
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Considerado o municipio mais populoso do Estado em principios de 1920, devido ao
progresso trazido pela antiga Estrada de Ferro Goids, Cataldo tornou-se um pdlo de
investimentos comerciais, aliado ao embarque de milhares de cabecas de gado.
Um pouco antes do advento da implantagdo no municipio de empresas mineradoras, fato que
acintosamente contribuiu para a economia local, a escritora catalana Maria das Dores

Campos, retrata no seu livro, Cataldo: Estudo Historico e Geografico, a seguinte passagem:

A pecudria sustenta a maior fonte de riqueza. Temos no municipio grandes fazendas
de criacdo de gado das ragas gir, nelore, guzerat e indu-brasil, com o ndmero
aproximadamente de 170.000 cabecas de bovinos em 1973. Os grandes criadores
fazem negocios com as cidades de Minas Gerais e S&o Paulo, principalmente
Barretos, Aracatuba, Uberaba e Curvelo, existindo fazendas bem cuidadas e
aparelhadas para criacdo e engorda de gado, com extensas e fartas invernadas, onde
se plantam capim especial (REVISTA HISTORIA EM GOIAS n° 8).

Com a chegada da estrada de ferro, a medida que ela ia redesenhando a paisagem do
cerrado goiano, o fenbmeno pecuéario repetia-se pelas cidades do Sudeste, como Ipameri e
Pires do Rio, acelerando, em particular, a exclusdo comercial dos carreiros, principalmente
devido ao grande numero de leis editadas (municipais e estaduais), proibindo a circulagdo dos
carros, cujos cravos das rodas provocavam perfuracbes em vias publicas e mesmo nas
rodovias.

Wilson Cavalcanti Nogueira, no seu livro Mestre Carreiro, afirma:

Escorados em longa tradi¢do de servigos relevantes prestados a economia goiana, € a
integragdo efetiva de Goids no territorio pétrio, e na inexisténcia de uma pronta
alternativa de transportes que possibilitasse a substituicdo deles, os carros (de boi)
ainda haveriam de resistir. Em teimar. Levando de vencida tudo que se fazia.
Reduziram paulatinamente a frequéncia de suas viagens. Ficariam acuados num
espaco cada vez mais reduzido para trabalhar (Ibid).

Ainda sobre a importancia dos carreiros, 0 escritor goiano de ltaberai, Zoroastro
Artiaga, que no ano de 1918 residiu ao lado dos trilhos, na cidade de Cataldo, testemunhou e
registrou no seu livro Historia de Goids, a seguinte passagem: “Outra vitima no drama dos
transportes no sertdo foi o carreiro, que para levar ao Rio de Janeiro uma tonelada de produto
da regido e trazer de 1&4 60 sacos de sal de 30 quilos, gastava 18 meses, cortando rumos por
onde nao havia estradas”.

Glicério Coelho, nascido em 1897, na cidade mineira de Delfindpolis, comecou
rapazola o oficio de pedo de boiadeiro. Nos anos 20, 30 e 40 do século passado, morando em
varias cidades localizadas as margens do leito da ferrovia goiana, até firmar residéncia na

adolescente Goiania, foi, no sudeste goiano, um dos mais importantes pedes de boiadeiro.
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Ldcido, ao completar 97 anos de vida, em 1994, registrou em livro a sua experiéncia na “lida”
bovina ao publicar Memdrias de um Pedo Boiadeiro. De seus escritos, merece destaque um

trecho de Conducéo de uma Boiada:

Comecei como pedo ganhando quatro mil réis, logo passei a contador de gado pela
experiéncia que adquiri na ponte do Surubim. Fui um pedo que pouco parava,
sempre viajando, logo pude possuir uma parelha de animais, um burro bom e uma
boa mula, esta um pouco perigosa, estranhava o pedo, mas logo acostumou comigo.
Chegando a Goiéas notei grande diferenca e o trabalho com a boiada mudou bastante.
Era um verdadeiro sertdo. Poucos pastos fechados, o gado pousava, as vezes, no
encosto, marchas grandes de seis léguas, outras pequenas, aproveitando o local do
pouso, outras vezes precisava pousar entre cabeceiras, ficar rondando o gado, sem
abrigo. Campos abertos sem cercas, as arribadas eram dificeis de serem encontradas.
Nos rios ndo havia pontes, a travessia de gado era a nado e com grande dificuldade.
Alguns pastos eram bem organizados com bons canoeiros, bons currais, cujos
proprietarios tornavam-se grandes amigos dos boiadeiros. O Porto do Cavalheiro no
Rio Corumba, no municipio de Orizona (hoje quase extinto para boiadas), foi
propriedade do Sr. Anténio Faustino por muito tempo, depois passou para Antonio
Jerdnimo. Nesse porto passei boiada por muitas vezes, era minha rota para Ipameri e
Cataldo, havia recursos para 0s boiadeiros, bons pastos para as boiadas, boa
acomodacdo. E um servico trabalhoso, mas o pedo gosta de dificuldades para depois
poder contar suas proezas.

Outra diferenca que encontrei foi com relagdo ao gado que era mais bravio, criado
na larga. Comecei aqui como capataz, sob o peso da responsabilidade, buscando
boiadas para a charqueada, comandando os pedes, controlando a tropa, realizando
despesas. Imaginem a responsabilidade de um capataz conduzindo boiada de
oitocentas a mil cabecas durante muitos dias, pastos inseguros, grandes marchas,
atravessando rios, € uma responsabilidade maior que a de um bancério,
transportando riquezas e novidades das terras de longe.

O pedo dorme sossegado até o amanhecer, enquanto o capataz esta preocupado com
sua obrigacdo. Porém, de tudo nesta vida se tira proveito e muito se aprende,
principalmente os que viajam (Ibid).

Outra passagem que bem retrata a odisséia dos tempos das boiadas, em particular a
sua parte organizacional, é a passagem A Comitiva:

Vou esclarecer agora o que é uma comitiva de boiadeiro, pois muita gente,
principalmente o jovem, ndo sabe o que seja. A comitiva é constituida do cargueiro
para conduzir os cereais, feijao, arroz, farinha, toucinho, carne e a tralha da cozinha,
bem como os sacos de roupas e de cama dos pedes, esses sacos sdo chamados de
“pianos” (ndo sei a origem do nome). Todos esses objetos sdo colocados em
bruacas, que sdo malas feitas de couro de gado de fabricacdo rastica, formadas de
caixotes ou grades de madeiras cobertas com couro, algumas feitas com capricho,
outras nem tanto, dependendo do gosto do dono, a comitiva é a casa ambulante dos
pedes. O cargueiro é composto da cangalha, com dois al¢es tipo forquilha colocada
no lombo do burro, nela sdo instaladas as bruacas, por cima vdo 0s sacos de roupa,
trempe que serve de fogdo e as ferramentas de ferrar animais com algumas
ferraduras sobressalentes, essa carga colocada em cima das bruacas é chamada
“dobros”. Feito o carregamento cobre-se tudo com um couro de gado para agasalho
e protecdo da chuva ou poeira, chamado ligario, o qual é apertado com um cinto
largo também de couro com um gancho de ferro numa das extremidades, na outra,
uma correia forte, torcida, presa a um pedaco de madeira rolica com cinglienta
centimetros de comprimento, chamado cambito, para prender a carga. A cinta de
couro chama-se sobrecarga. Na frente da cangalha vai o peitoral, colocado na parte
dianteira do burro, enquanto na parte de tras vai a retranca que é feita de sola macia
e colocada no traseiro do animal abaixo da cauda. O ligario por ser um couro de rés
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nova, macio e sem rugas, serve também de cama aos pedes que ndo usam rede. A
arrumacao do cargueiro fica por conta do cozinheiro e seu ajudante. Quando se trata
de uma boiada grande com muitos pedes, sd0 necessarios, as vezes, quatro a cinco
cargueiros. As comitivas com destino ao sertdo em compras de boiada requerem
também mais cargueiros. O animal apropriado para a carga € o burro por ser mais
forte e do lombo mais firme, bem mais resistente do que o cavalo.

Glicério Coelho faleceu em 1997 na cidade de Goiénia, onde fixou residéncia desde
1940.

Ja os pebes de boiadeiros passaram imunes as animosidades geradas pelo exercicio da
profissdo entre os carreiros e 0s tropeiros. Figuras impares no processo comercial e de
comunicacdo, vivido durante séculos de norte a sul nas terras brasileiras, essas duas categorias
de trabalhadores tinham suas diferencas bastante acentuadas.

Essas diferencas eram incorporadas quando brigavam por um mesmo espaco fisico.
Por exemplo, ao disputarem os locais de pouso, que ndo eram tantos, devido a necessidade
das aguadas por perto. Ainda, ao se cruzarem nas estradas estreitas e nas picadas margeadas
por vasta vegetacao, dando-se a maxima que dois corpos nao ocupam o mesmo espaco. Dai,
sobrava para os tropeiros terem de sair do leito das picadas, para a passagem dos carreiros,
que ndo possuiam a dindmica de movimento dos burros e das bestas.

Outra situacdo de incomodo para ambos, principalmente para os carreiros, era a
vantagem que 0s tropeiros ocupavam nos portos, nas passagens dos rios, onde, via de regra,
eles chegavam primeiro, exercendo o direito de passagem.

A condigdo social ndo era nada discreta. O tropeiro era mais cosmopolita e tinha
melhor condigdo econbmica, geralmente dono de sua carga. Vivia em sua maioria nos nucleos
urbanos, cultuando vicios, como jogos, bebidas e mulheres, celebrando a consequente fama de
fanfarrdes. E nestes momentos, a boa mdusica caipira era parte integrante da diversdo. Por
outro lado, a maioria dos carreiros era moradora da zona rural, inferiores economicamente,
possuidores de indole pacifica e desprovida dos arranhGes dos vicios. Apesar de tantas
diferencas entre carreiros e tropeiros, ndo se constata na histéria mercantil goiana do periodo,
nenhum confronto que merecesse destaque especial de registro.

Deve-se destacar que, conforme Monteiro e Unes (2010, p. 23-24) a pecuaria bovina,
estabelecida no primeiro momento do declinio do ouro (1777), seria a responsavel pelo
crescimento populacional do Estado e o consequente “comércio do boi”, que atingiria niveis
consideraveis, capazes de indicar a rota da prosperidade do Estado. O comércio do gado em
Goiéas transformou-se no setor mais dinamico da economia do Estado, motivo pelo neste

Estado houve grande concentracdo de profissionais como os pedes de boiadeiros.
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Na secdo seguinte, a proposta é que se proceda a um estudo sobre os marcos da
identidade cultural do Estado de Goids, considerando a necessidade de se conhecerem 0s
tracos dessa identidade para melhor assimilacdo dos fatores que levaram, e ainda levam a
populacdo goiana a buscar em sua vertente sertaneja, as reminiscéncias da formacao de sua

cultura.

33 - A IDENTIDADE CULTURAL DE GOIAS: PROVINCIA E
METROPOLE

A presente secdo reflete a identidade na contemporaneidade, tendo principalmente os
estudos de Bauman (2005), Hall (1996; 2006) e Oliveira (1976) como base tedrica.

A identidade na forma que é apresentada pelos referidos autores, como processo de
construcdo sempre em mutacdo, constitui um dos debates da poés-modernidade. A
mutabilidade fregliente sofrida pela identidade é, as vezes, vista como uma problematica, pois
a visdo da sociedade contemporanea ndo se adaptou ainda a fragmentacéo, ao separatismo e a
racionalidade impressos por essas transformacdes identitarias.

E importante, a priori, que se tenha a compreensdo dos processos de identificacdo do
sujeito p6s-moderno para, a partir de entdo, se pensar a identidade cultural do Estado de Goias
enfocando, inclusive, suas caracteristicas de Provincia e de Metrépole, contextualizando tal
identidade também na contemporaneidade.

Entretanto, antes que se proceda a uma compreensdo de como € apresentada a
identidade na contemporaneidade, ¢ fundamental que se perpasse alguns conceitos de
identidade e a recepc¢do desses conceitos, conforme o ponto de vista dos autores mencionados,
referenciais tedricos desse estudo.

Falar de “identidade” é, de acordo com Stuart Hall (2006, p. 8), bastante complexo,
em vista das varias mudancas estruturais que levaram a uma transformacdo nas sociedades
modernas do final do século XX. Essas mudancas podem ser verificadas nas paisagens
culturais de classe, género, sexualidade, etnia, raca e nacionalidade. A fragmentacdo das
paisagens rompeu e transformou as identidades pessoais que, no passado, eram tidas como
fortes referenciais dos individuos sociais. Hall assevera, ainda, que “a descentragdo dos
individuos tanto de seu lugar no mundo social e cultural quanto de si mesmos - perda de um
‘sentido de si’- constitui uma ‘crise de identidade’ para esses individuos”. (Ibidem, p. 9).

A crise de identidade mencionada por Hall ¢ justificada por Roberto Oliveira (1976, p.

34) a partir do fato de que 0 homem pensa através de categorias engendradas pela vida social,
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e ndo isoladamente. Isso remete a compreensdo de que as rupturas sofridas pelos processos
identitarios tem provocado reflexos de toda ordem no “eu” coletivo ou verdadeiro que se
esconde dentro de muitos “eus” que um povo, com uma histéoria ¢ uma ancestralidade
partilhadas, mantém em comum. Entretanto, considerando que esse “eu” tem renunciado a
coletividade, a estabilidade, fixacao, garantia de pertencimento cultural ou “unidade” imutavel
tornam-se inexistentes. Ai se concentram algumas das principais caracteristicas da

“identidade” segundo Stuart Hall:
As identidades ndo sdo nunca unificadas; elas sdo, na modernidade tardia, cada vez
mais fragmentadas e fraturadas; ndo sdo nunca singulares, mas multiplamente
construidas ao longo de discursos, praticas ou posi¢fes que podem se cruzar ou ser
antagdnicas. As identidades estdo sujeitas a uma historicizacdo radical, estando
constantemente em processo de mudanga e transformagdo (1996, p. 108).
0s conceitos de identidade estdo certamente ligados a processos e praticas que tém
desconsiderado ou burlado alguns parametros ja estabelecidos em muitas populacdes e
culturas. As préaticas e métodos de que se fala estdo contidos nos processos de globalizacédo
gue sdo coincidentes com a modernidade ou periodo pds-colonial. Isso significa que, mesmo
que as identidades parecam invocar uma origem estabelecida num passado histérico, com a
qual elas tenham mantido uma certa correspondéncia, elas se encontram, atualmente, a mercé
dos processos modernos estabelecidos pela globalizacéo, esses que as distanciam cada vez
mais de uma unicidade, fazendo valer as diferencas a menos que, conforme argumenta Laclau
(1990, apud Hall, 1996, p. 110), a constituicdo dessa identidade social se dé através de um ato
de poder. Laclau reitera que uma identidade sé consegue se afirmar por meio da repressao
daquilo que a ameaga. Assim, as identidades proclamadas “unidades” sdo, na verdade,
“construidas no interior do jogo do poder e da exclusdo; elas sdo o resultado ndo de uma
totalidade naturalinevitavel (sic) ou primordial, mas de um processo naturalizado,
sobredeterminado, de ‘fechamento’”. (BHABHA, 1994 apud HALL, 1996, p. 111).
Hall (2006, p. 10) distingue trés concepcdes bastante diferentes de identidade, a saber:
a) Sujeito do lluminismo — Aquele que estava baseado numa concepcdo de pessoa
humana como um individuo centrado, unificado, dotado das capacidades de razdo,
consciéncia e de agdo, permanecendo 0 mesmo — continuo ou “idéntico” ao longo de
sua existéncia.
b) Sujeito Sociologico — Refletia a no¢do da crescente complexidade do mundo
moderno e a consciéncia de que esse nucleo interior do sujeito ndo era autbnomo e

auto-suficiente, mas era formado na relacdo com outras pessoas importantes para ele,
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estas, mediadoras de valores, sentidos e simbolos — a cultura - dos mundos que ele
habitava. Conforme essa visao, a identidade ¢ formada na “interacdo” entre o eu ¢ a
sociedade, ou seja, a identidade “sutura” o sujeito a sociedade.

c) Sujeito Pés-moderno — O sujeito que se via portador de uma identidade unificada e
estavel estd se tornando fragmentado; composto ndo de uma Unica, mas de varias
identidades. O préprio processo de identificacdo, através do qual se projetam as
identidades culturais, tornou-se mais provisorio, variavel e problematico. Esse
processo produz o sujeito pos-moderno, considerado como ndo possuidor de uma
identidade fixa, essencial ou permanente. Assim, tal identidade ¢é definida
historicamente e ndo biologicamente, o que faz com que o sujeito assuma diferentes
identidades em diferentes momentos, ndo unificadas ao redor de um “eu” coerente.

O argumento de que a mudanc¢a na modernidade tardia tem um carater especifico vai

ao encontro daquilo que Marx disse em relacdo a modernidade:

E o permanente revolucionar da produgdo, o abalar ininterrupto de todas as
condi¢Bes sociais, a incerteza e 0 movimento eternos... Todas as relagGes fixas e
congeladas, com seu cortejo de vetustas representacbes e concepcles, Sao
dissolvidas, todas as relagbes recém-formadas envelhecem antes de poderem
ossificar-se. Tudo que é solido, se desmancha no ar... (MARX e ENGELS, 1973, p.
70).

Portanto, as sociedades modernas podem perfeitamente ser definidas como sociedades
de mudanca constante, rapida e permanente, o que as diferencia das sociedades tradicionais,

conforme Anthony Giddens argumenta:

Nas sociedades tradicionais, o passado é venerado e os simbolos sdo valorizados
porque contém e perpetuam a experiéncia de geragdes. A tradicdo é um meio de
lidar com o tempo e o0 espaco, inserindo qualquer atividade ou experiéncia particular
na continuidade do passado, presente e futuro, os quais por sua vez, sdo estruturados
por praticas sociais recorrentes (GIDDENS, 1990, p. 37-38).

Enfim, apds a realizacdo dessa abordagem conceitual de identidade social, referir-se-4,
novamente as ideias de Hall que defende que as identificacbes fazem parte do imaginario,
uma vez que representam os esforcos de lealdade, de coabitacBes dubias e intercorporais. Elas
representam a alteridade contida na formulacdo mesma do eu: desestabilizam-no; sdo a

sedimentacdo do “nds” na constitui¢ao de qualquer eu.

As identificacbes ndo sdo, nunca, e plenamente feitas; elas sdo incessantemente
reconstituidas e, como tal, estdo sujeitas a légica volatil da iterabilidade. Elas sdo
aquilo que é constantemente arregimentado, consolidado, reduzido, contestado e,
ocasionalmente, obrigado a capitular (1993, p. 105).
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Torna-se possivel, agora, a realizacdo de uma analise sobre a identidade cultural do
goiano, essa que est intimamente ligada ao seu passado histérico, abordado na se¢do 1 deste
Terceiro Capitulo, mas que serd rememorado a fim de que os aspectos que elucidam a relacao
entre goianice™ e goianidade'® possam ser destacados.

Mesmo ap6s a garantia de que h& uma instabilidade das identidades, e diante da
mutabilidade da identidade goiana, serdo considerados os pressupostos de Santos: “Sabemos
que hoje as identidades culturais ndo sdo rigidas nem, muito menos, imutaveis. Sdo resultados
sempre transitorios e fugazes de processos de identificacdo. (...) Identidades sdo, pois,
identificagdes em curso”. (SANTOS, 2005 apud CosTA, 2007, p. 13).

E Hall (2000 apud Costa, 2007, p. 15) reafirma que “as identidades sdo construidas
por meio da diferenca e ndo fora delas (...) toda identidade tem necessidade daquilo que lhe
‘falta’ — mesmo que esse outro que lhe falta seja um outro silenciado e inarticulado”. Disso
conclui-se que a identificacdo € um processo inacabado, que estd em constante construcgdo,
principalmente no fragmentado mundo pds-moderno. (Idem).

Pode-se, a partir das nocbes de identidade ja expressas, buscar analisar algumas
marcas da identidade goiana, considerando, entretanto, que devido a mutacdo, flexibilidade e
outros fatores que tém modificado a identidade na contemporaneidade, pautar-se-a
principalmente em prerrogativas de Santos, Hall e Bauman, levando em conta que as
identidades se estabelecem principalmente pelas diferencas; estdo em formacdo, ou seja,
sendo re-elaboradas e re-estabelecidas frequentemente, haja vista que se apresentam como um
processo inacabado.

Ao iniciar a anélise da identidade goiana, pode-se afirmar que em Goiania, mais do
que em qualquer outro ponto, encontram-se dois Brasis — o do litoral e o do sertdo — que tem
caminhado para a formagdo da “célula” do Brasil integral, para todo o Brasil. (CHAUL, 2009,
p. 100).

O didlogo provincia e metropole incorporado pela interpretacdo de uma Goiania
rural que apresenta diversos tracos de modernidade, intui que a constru¢cdo de uma
identidade cultural goiana permeia entre a fronteira do atraso e do progresso, o que esta ligado

a desmitificacdo de interpretacbes errbneas de seu passado histérico, bem como a

! Atitude propria, especifica de alguém que nasceu no Estado de Goids, porém com sentido depreciativo que
remete a ideia de atraso (Costa, 2007, p. 16).

12 Orgulho de ser goiano; sentimento de amor pelos usos e costumes da terra goiana — conceito ligado a
modernidade (Orténcio, 2009, p. 366).
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compreensdo de que a ideia de goianidade foi arquitetada a partir de um discurso politico cujo
objetivo era se contrapor a um passado o qual, ao menos ideologicamente se pretendia superar
e que, na atualidade, procura qualificar a identidade do povo goiano. De acordo com Noé
Freire Sandes a necessidade de se auto-definir identitariamente é uma premissa das

sociedades que tomaram a bandeira da modernidade pra si.

Essa exigéncia de definicdo (identidade) parece estar mais presente em sociedades
que assumiram, como dilema, as especificidades do projeto de modernizagdo. Um
projeto de modernidade carrega a tensdo decorrente da transformacdo das relagdes
sociais advindas da expansdo capitalista que, em parte, elabora um conjunto de
praticas, mais ou menos homogéneas, impostas a esfera da producdo, mas nem por
isso opera com o fim das particularidades préprias a uma sociedade tradicional.
Forma-se um campo simbélico que abriga caracteristicas de um mundo tanto
moderno quanto tradicional (2001, p.17).

Para que se consiga melhor explanar Provincia e Metrépole, tomar-se-a, como
referéncia, a questdo da dependéncia cultural formulada por Roland Corbisier, em 1960, que
estabelece uma analogia entre o tema em analise e a dialética do “senhor e escravo”,
literalmente “senhor e servo” — Herr und Knecht — como estd na fenomenologia do espirito,

de Hegel (apud Kothe, 1997, p. 93).

O binbmio senhor e escravo, que marca as relagbes entre o colonizador e o
colonizado, parece-nos caracterizar todo o complexo colonial. O colonizador é o
sujeito, ao passo que o colonizado é objeto: o primeiro é titular de direitos e
privilégios, ao passo que o colonizado s6 tem obrigacdes e deveres, e, quanto aos
direitos, apenas aqueles que o senhor lhe concede. O escravo ndo é sujeito e ndo tém
direitos, porque como diria Hegel, ndo é “reconhecido” pelo senhor, ndo é visto por
ele como se fosse também sujeito. O escravo ndo tem ser proprio, nada é em si
mesmo, pois o seu ser fundamenta-se no ser do senhor, de cuja vontade é apenas
reflexo. (...) O colonizado ndo tem ser prdprio, uma vez que 0 seu ser € o ser do
“outro”, para o qual foi transferida ou alienada a sua liberdade. Quem determina a
sua vida, quem fixa a tdbua de valores, quem estabelece as regras e as normas de
conduta, quem impde os padrdes culturais, quem configura o seu ser nao é ele
mesmo, mas o senhor.

Observa-se nesse texto, a consciéncia de um pais que ainda ndo alcangou o status de
desenvolvido e gue insiste em ver a questdo apenas de fora para dentro. O escravo caracteriza-
se juridicamente por ser uma “coisa” movel, ndo propriamente um ser humano; faz parte do
solo onde vive e ndo tem a liberdade de ir e vir. Em alguns espacos do pais ainda se verifica
essa relacdo senhor/servo, muito embora esta ja esteja historicamente superada. Pretende-se
mostrar, enfim, que existe uma fraqueza interna, uma incapacidade de “resistir” por parte do
servo, de absorver de modo critico e seletivo a contribui¢do vinda de fora.

Como o colonizado ndo tem uma estrutura interna que seja uma alternativa eficaz, fica

sujeito a espoliacdo das riquezas naturais e do trabalho humano, dentro de uma relacdo de
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trocas assimétricas, em que o de fora explora, enquanto o dependente € explorado. E assim, 0
“assimétrico” acaba sendo “justo”, conforme modelo de progresso ditado pelas metropoles,
sem que essas se preocupem em gerar modelos para a periferia do sistema. Isso evolui para
um duplo engano: das periferias por assumirem um ditado que ndo lhes é destinado; das
metropoles, por servirem de modelo para territorios da periferia cultural, embora ndo estejam
preocupadas com eles, e sim centradas em si. A interiorizagdo do colonialismo esti em toda a
histéria brasileira. Nao ha mais na relagdo cultural “metrépole/colonia (ou Provincia), uma
simples antinomia “senhor” ¢ “servo”. Dentro dos paises latino-americanos surgiram novas
relagdes “centro/periferia”, “metropole/colonia. A internalizagdo da dependéncia cria formas
de intrapendéncia, mas também instrumentos de independéncia, dando acesso a um
instrumental tedrico e condi¢bes de producdo intelectuais, antes inexistentes, embora
precarias.

Dentro do mesmo sistema, 0 servo ndo consegue tornar-se senhor, a periferia ndo se

torna centro, a historiografia dependentista sera a historia de uma dependéncia ndo superada.

Um povo colonial € um povo essencial e globalmente alienado. Em relacdo ao
Brasil, no entanto, convém observar que o problema ndo foi o do choque ou do
conflito de culturas propriamente, pois, ao descobrir a Terra de Santa Cruz, 0s
portugueses ndo encontraram uma cultura complexa e diferenciada, mas tribos
errantes e primitivas, que ainda se achavam na idade da pedra lascada. (...)
Paradoxalmente, o que havia de “proprio” no brasileiro era o “alheio”, o seu
contelido era o estranho, a sua interioridade estava ocupada pelo exterior. (...) Ndo
tinhamos destino porque ndo éramos sujeito mas apenas objeto da historia e nao
éramos sujeito da histéria porque ndo tinhamos destino. A histéria do Brasil era a
historia de Portugal na América (Corbisier, 1960 apud Kothe, 1997, p. 98-99).

Enfim, sob o império do complexo colonial, ndo se cria cultura propria: esta precisa de
espiritos capazes de reelaborar influxos estrangeiros de acordo com necessidades internas.
Nao h4d um elemento puro, original, anterior a qualquer “contamina¢do”. Além disso,
Corbisier cai na prépria armadilha que identifica: ao qualificar a cultura das sociedades pré-
cabralinas de “tribos errantes e primitivas”, € movido pela visao de mundo e de cultura do
colonizador. Hoje, passados mais de 500 anos, aos poucos vamos descobrindo que os modelos
daquelas mesmas tribos talvez fossem mais adequados ao espaco vital em que se inseriam ao
mesmo tempo em que buscamos retomar sua cultura para com ela aprender.

Além disso, o modelo colonial interioriza, dilui e adapta 0 metropolitano, constituindo,
a partir dai, um ponto de partida para a producdo em um outro nivel, no qual a consciéncia da

tradicdo interior e dos contatos com o exterior permite o esfor¢o de, mantendo-se aberto a
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producdo das metrépoles, ndo se submeter cegamente as suas diretrizes. (Kothe, 1997, p.
100).

A partir desta ideia, maior apropriacéo se tera da argumentacdo proferida por Bauman,
segundo o qual “uma identidade coesa, firmemente fixada e solidamente construida seria um
fardo, uma repressdo, uma limitacdo da liberdade de escolha”. (2005, p. 60).

Dando continuidade a analise do tema Provincia x Metrépole, pautar-se-a, doravante,
nas premissas de Alfredo Bosi, este que considera que a colonizagdo é um processo ao mesmo
tempo material e simbolico: as praticas econdmicas dos seus agentes estdo vinculadas aos
seus meios de sobrevivéncia, a sua memoria, aos seus modos de representacdo de si e dos
outros, enfim aos seus desejos e esperancas, ou seja, ndo ha condicdo colonial sem um enlace

de trabalhos, de cultos de ideologias e de culturas. (2002, p. 377).

Nessa lavra de antigas semeaduras e novos transplantes, nem sempre 0s enxertos sdo
bem logrados. As vezes o presente busca ou precisa livrar-se do peso do passado;
outras, e talvez sejam as mais numerosas, é a forca da tradigdo que exige o rittornelo
de signos e valores sem 0s quais 0 sistema se desfaria. Arrisca-se, de todo modo, a
perder-se em formulas cerebrinas quem se propuser descobrir leis geométricas ou
invariantes que teriam regido as interagdes entre a metropole e a coldnia, ou,
mirando no eixo vertical, entre 0 econémico e o simbolico (Ibidem, p. 377).

A colonizacdo seria a responsavel pela idealizacdo e prética do surto do capitalismo
mundial em que o pais futuro iria ingressar na qualidade de nagcdo dependente. Entretanto,
nessa condigdo, a vida cotidiana nas colonias reproduzia “interiormente”, velhos estilos de
pensar, sentir e dizer. Caberia distinguir o vivo do morto em cada tendéncia, identificando
cuidadosamente tudo o que fosse capaz de remeter a memoria de experiéncias enraizadas, que
a arte decanta, e 0 que ja virou coisificacdo, auto-engano clanico, fonte de preconceito.
(Ibidem, p. 378).

A situacdo colonial teria sido a responsavel principalmente pela penetracdo, no
imaginario das elites, do sentimento de distancia ou da alteridade étnica. A légica das fungdes
mostra-se e, com ela, as suas divergéncias e violéncias, pois em toda parte, a marcha da
modernizacdo ndo consegue ocultar por muito tempo 0s seus aspectos pseudo-racionais.
Colonizar quer dizer, entdo, massificar a partir de certos padrdes poderosos de imagens,
opinides e estereotipos.

Ainda segundo Bosi, a colonizac¢do € um processo em que se imbricam trés planos:

a) 0 da conquista da terra e exploragéo da forga-de-trabalho;
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b) o da memoria dos colonizadores e dos colonizados, responsavel por grande parte de

suas expressoes afetivas e simbdlicas;

c) o dos projetos, em geral leigos, que visam a construcdo de um futuro moderno e de

uma identidade nacional.

Na raiz do nome colbnia e do verbo colonizar, segundo esse autor, esta 0 mesmo
verbo colo, de cujas formas participais derivam culto e cultura.

As relacbes entre essas trés dimensdes podem passar por fases de ajuste e
harmonizacdo: formam-se entdo os blocos historicos nos quais se entrelacam firmemente
economia, poder politico e ideologia dominante.

J& em relacdo aos tempos recentes, o fendmeno da p6s-modernidade aponta para a
dualidade contraditéria do termo: P6s-moderno pode denotar desenvolvimento extremo do
capitalismo globalizado. Neste caso significaria apenas ultramoderno, plus-moderno. Mas
pos-moderno pode também exprimir um movimento de critica e reacdo aos aspectos
deteriorados da modernizagéo capitalista; aspectos que se agravaram no Terceiro Mundo em
crise: a destruicdo da natureza gerou um movimento antimodernista, o ambientalismo,
propagado pela ciéncia ecologica. Enfim, Bosi enfatiza que é dificil saber, na situacéo
presente, 0 que é modernidade.

Mas, partindo para um enfoque mais objetivo da identidade goiana a partir da
confluéncia dos aspectos modernos e tradicionais, € necessaria a retomada do passado
histérico de Goias. Deve-se observar que a principal preocupacao dos viajantes que passaram
por este Estado e de migrantes era de situar Goias no processo produtivo, de inseri-lo como
polo econdmico da nagdo. A nocdo de regido fornecida pelos estudos historicos foi a base
para a histdria de Goias. Justamente sob esse olhar, foi criada uma concepc¢do de goianice
ligada a elementos negativistas. A imagem que os viajantes absorveram de Goias era a de
atraso e decadéncia, e isso constituiu um rétulo que foi sorvido pela historiografia goiana,
bem como sobre a forma de ver a prépria sociedade, provocando um sentimento de exclusdo
no goiano. Isso reforca a premissa de que a identidade goiana esta intimamente ligada ao seu
processo historico. (CosTA, 2007, p. 15-16).

~ 9

Em Goids, o “campo” esta ligado a ideia de “sertdo”, de roca, de lugar deserto,
carente de urbanizacdo, distante, “no fim do mundo”, alheio ao tempo ¢ a
prosperidade, “o absoluto 14” de Guimaraes Rosa em Grande Sertdo: Veredas. Nao
ha separacéo entre campo e cidade no Goias Provincial (CHAuUL, 2001, p. 11)

Os estigmas de atraso, de decadéncia alcunharam o goiano por muito tempo, até que

foram substituidos pelas ideias de modernizacdo e progresso, ideias essas defendidas pelo
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movimento pos-revolucdo de 1930, liderado, como ja se viu na se¢dol deste capitulo, por
Pedro Ludovico Teixeira. Segundo o interventor, o Estado necessitava de uma “capital
acessivel que irradiasse progresso e marchasse na vanguarda, coordenando a vida politica e
estimulando a econdmica, ligada a maioria dos municipios por uma rede rodoviaria
planificada”. Goiania simbolizaria entdo o avesso do atraso e poderia retirar o Estado de sua
atavica decadéncia.

Reitera-se que Goias, a antiga capital, era rotulada por Pedro Ludovico de “centro
oligarquico, decadente e atrasado”. Goiania seria o inverso. Os estigmas da decadéncia, que
permeou a Provincia de Goiés na época da p6s-mineracdo, e do atraso, que simbolizava Goias
ao longo da Primeira RepuUblica, foram retomados para reforcar a representagdo de sua
antitese, ou seja, a modernidade expressa na construcdo de Goiania.

Entretanto, os oposicionistas reivindicavam que o governo empreendesse reformas na
velha Goias, de modo a dinamizar seu crescimento econdémico. Para eles, Goias deveria ficar

como sempre foi, o retrato do passado.

E importante ressaltar sobre o periodo a que se refere tal quadro s6cio-econémico, o
fato de este ser permeado por um processo histdrico de longa duracdo, que vai da
Col6nia ao Império. Assim, a ideia de decadéncia, desde o final do século XVIII,
estd expressa nos documentos goianos, divulgada nos livros e jornais, clamada nas
poesias e nas musicas, presente nos discursos e nas conversas informais. E, sem
duvida, um dos mais constantes elementos simbdlicos presentes na historiografia
goiana, dando margem a outros sindnimos interpretativos, como a questdo do
“atraso”, através da qual se interpretou boa parte da Primeira Republica em Goids e
abriu as possibilidades para se pensar na sua antitese ao longo dos anos de 1930: a
ideia de “modernidade” em forma de progresso (Chaul, 2001, p. 13).

Enfim, mesmo diante de muita resisténcia, Goiania foi edificada sob o prisma da
modernidade, embora ligada a estrutura fundiaria. Cumpriam-se, finalmente, mais uma etapa
da Marcha para o Oeste, no processo de ocupacdo do Centro-Oeste do pais. Dentro dessa
Marcha, Goiania seria 0 simbolo desse Brasil grande, do novo, do progresso, que levaria o
Estado de Goias a sair do marasmo politico-econdmico, além de representar o novo tempo
que se estruturava nos horizontes nacionais. (CHAUL, 2009, p.104-107).

A construcdo de Goiania simbolizava a modernidade em Goids. E, a partir desse
periodo, iniciava-se um movimento de ruptura com o atraso. O que se podia observar nesse
processo era uma valorizagdo do meio urbano, como representacdo do moderno, em
detrimento do rural. A intencdo era conduzir Goids a um destino de desenvolvimento e
progresso, sob o signo da goianidade, ou seja, num processo de deprecia¢do da goianice do

século XIX. A nova capital foi o grande simbolo capaz de traduzir isso. (Costa, 2007, p. 16).
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A propria adogdo da arquitetura art déco como a arquitetura oficial da nova capital é a face
mais evidente da busca de ruptura e negacdo com o velho Goids, que acabou cristalizado no
nome informal surgido para a antiga capital: “Goias Velha”. Segundo Unes (2001, p. 75), o
comprometimento dos arquitetos da firma Coimbra Bueno em adotar essa arquitetura pode ter
sido o responsével por Goiania ser hoje detentora do titulo de capital brasileira do art déco.
No final da década de 1930, inicio da década de 1940, Goiania ja mesclava o urbano e
o rural, expressava a modernidade e o progresso. “Uma parcela da sociedade da época, que
compunha a politica local, escondia o fazendeiro por tras do profissional liberal”. (CHAUL,
2009, p. 107). O médico, o advogado, o farmacéutico, o engenheiro, o bacharel etc., quase
todos ligados a estrutura fundiéria, procuravam por si mesmos, ou por meio de seus
representantes, uma mudanca nos quadros da politica estadual. Faziam crer que o “velho” — 0s
grupos politicos depostos — tinha cedido lugar a uma nova ordem, de novos homens, entre
jalecos e leis, remédios e construcdes, que dirigiam o Estado orientados por uma nova
mentalidade: mais progressista, mais moderna, mais dindmica. “Tratava-se de uma
mentalidade urbana com os pés plantados em solo rural. Tal mesclagem (urbano-rural) pode,

até os dias atuais, ser notada nas vérias facetas da cidade que se tornou Goiania”. (Idem).

Filha capitalista do sertdo, modernidade no planalto central das ambicbes de
desenvolvimento do Estado [...] Goiania viva, country, countrypira, sertaneja,
carnavalesca, nenhum rétulo é maior que sua dimensdo histdrica, permeada de
heterogéneas faces de um mesmo rosto. Qualquer rétulo serd mera expressdo de um
mero pedaco de seu todo, de suas mesclagens culturais, de suas simbioses geradoras
de talentos de sua gente. Goiénia tem Gtero macunaimico, formacdo geral entre o
urbano e o rural, art déco, berrante sampliado em multiplos tons. GYN é apenas sua
forma embriagada de preguica interiorana.[...]

Goiénia caminha na multiplicacdo de seus problemas, quase que indiferente as
mudancas de suas ruas e trajetos, quase que ignorando seus passageiros politicos,
quase sem notar a onda de cultura que transforma seu sertdo em mar (Ibidem, p.
110).

Em suma, pode-se perceber que embora Goiania seja de origem rural, a urbanidade de
sua sociedade, apesar de recente, fez dessa Provincia uma Metrépole que convive muito bem
com suas caracteristicas, com seus estigmas e sua modernidade. Vive integrada nas questes
globalizantes sem, entretanto, se desfazer de marcos de suas raizes que constituem simbolos
de lealdade a sua historia, ou seja, moderna sim, mas sem se afastar de seu natural, esse
natural que encanta como o chapéu de caubéi, a musica sertaneja e aquela coisa toda.“O trem
bao!”

E como complementagéo da ideia anterior, Canclini sintetiza, com muita propriedade,

a questdo da identidade goiana: “[...] vivemos na época das tradigdes que ndo se foram, da



137

modernidade que ndo acaba de chegar e do questionamento pds-moderno dos projetos

evolucionistas que se tornaram hegemonicos neste século”. (CANCLINI, 1990 apud VARGAS,
2007, p. 62).

E coerente que se compartilhe da ideia de Hall em relagdo as identidades: “as
identidades sdo, pois, pontos de apego temporario as posi¢Oes-de-sujeito que as praticas
discursivas constroem para nos”. (Hall, 1996, p. 112).

E, por fim, pode-se dizer que mesmo tentando cultivar uma alma pacata e interiorana,
¢ inegavel a posi¢ao de “polo econdomico” que a cidade de Goiania ocupa hoje, ndo s6 diante
de Goids, mas em toda a regido Centro-Oeste do pais, embora a burocracia do IBGE
classifique a cidade como metrdpole regional, e defina a &rea de influéncia do Centro-Oeste,
ao Norte e Meio Norte do Pais. Certamente, a intimidade entre as coisas da intelectualidade e
do saber popular consegue exemplificar muito bem a relacdo entre o urbano e o rural. Assim,
a identidade goiana exige de seu “posseiro” a habilidade para caminhar em harmonia com seu

passado histérico e com a modernidade desafiadora, para viver na cidade, respirar fumaca e

para guardar no seu intimo habitos e costumes que o fazem sempre acreditar no sertao.

4 — AMUSICA SERTANEJA EM GOIAS
4.1 - CONSIDERAGOES GERAIS

O Estado de Goias, com quase 6 milhdes de habitantes, é o estado mais populoso do
Centro-Oeste além de ser também o estado mais central do Brasil, motivo pelo qual é
considerado o "coracdo geografico™ da nacao.

A cultura goiana é muito conhecida nacionalmente, principalmente através da musica,
em especial a musica sertaneja. Isso faz com que Goids seja considerado pelos criticos
musicais como o celeiro da masica sertaneja no Brasil.

Estado muitas vezes considerado Provinciano em comparacdo a outros estados cuja
contribuicdo econdmica € mais consideravel, é visto como uma significante Metrépole no que
concerne a producdo e fomento de duplas sertanejas e veiculagdo do género sertanejo
pertencente a qualquer um dos momentos analisados no decorrer desta pesquisa.

Unes (2010), na Introdugéo a obra Memorias: boiadeiros do cerrado assevera que:

(...) Se o sertdo do Centro-Sul, - Goias no meio — € excluido do ambiente cultural
nacional, nas atividades aqui descritas a regido tem importancia seminal. Da leitura
dos relatos dos comissarios fica clara a interconexdo econémica e cultural da regiao,
ficam claros os modelos de producdo da pecudria bovina e os papéis que cada
porcao do sertdo desempenhava no processo. E no conjunto articulado dessa regiéo,



138

o territério goiano assume funcGes de metrépole, emergindo como regido
fundamental na economia sertaneja.

As maiores duplas sertanejas do Brasil sdo originarias do estado de Goias. Um sem-
numero de duplas sertanejas foram formadas e estabelecidas em solo goiano. Como exemplos
de duplas que alcangaram grande sucesso temos: Leandro e Leonardo (extinta em 1998, com a
morte de Leandro), Veloso e Velosinho, Zezé di Camargo e Luciano, Bruno e Marrone,
Cristyan & Ralf, Felipe e Falcdo (desfeita), Guilnerme e Santiago, André e Andrade, Di
Paulo e Paulino, Jodo Neto e Frederico, Marcos e Fernando, Carlos e Jader, Jorge & Mateus.
E muitas outras que ainda se encontram em processo de reconhecimento, divulgando seu
trabalho em programagdes do no préprio Estado como: Fabiano e Julio César, Lucas e
Matheus, Jodo Vitor e Rodrigo, Cleyton e Cleber, Jodo Mauricio & Marcelo, Marcelo e
Matheus, Milton e Marcos, Nato e Nando, Guto e Léo, Racine & Rafaelo, Walmir e Wilmar,
dentre muitas outras duplas. N&do se pode deixar de mencionar também o sucesso do cantor
sertanejo Leonardo, que segue carreira solo cantando grandes sucessos deste momento
sertanejo universitario.

A partir do estudo feito em relacdo ao género sertanejo, independente do momento ao qual
ele pertenca, pode-se inferir que tal género ¢ um Patrimonio da sociedade goiana: “um bem
destinado ao usufruto de uma comunidade que se ampliou a dimensfes planetarias,
constituido pela acumulacdo continua de uma diversidade de objetos que congregam por seu
passado comum [...]. (CHOAY, 1970, p. 11).

E prudente explicitar, no entanto, que ha muito mais interesse por parte da Indstria
Cultural em promover o consumo da “nova” musica sertaneja, em detrimento da sertaneja-
raiz, uma vez que se vive numa sociedade capitalista, regida por uma industria cultural que
estimula o consumo exacerbado do atual, do modismo, reforcando insistentemente que
consumir € a ordem. Os megashows que tém ocorrido em Goiés, sdo a prova da influéncia
dos meios de comunicacdo e da midia em geral, que faz com que o publico acredite na
materializagdo de conseguirem ficar mais perto de seus idolos, com quem “convivem”,
diariamente, através das radios goianas que, como ja se ressaltou, registram altos indices de
audiéncia

Né&o se pode negar também, que a atividade pastoril foi de fundamental importancia para a

inclusdo do espacgo e habitos do sertdo no imaginario goiano. O “ciclo do couro” estabeleceu-
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se nesta regido, configurando a vida do Estado e definindo seus tragos histdricos, culturais e
econdmicos.

Diante do exposto, ndo ha como negar que 0 género sertanejo representa uma das
vertentes da identidade do povo goiano. E, ainda, considera-se de suma importancia a
explanacdo de alguns dos recursos midiaticos empregados na disseminacgdo da musica e de
duplas sertanejas originadas em Goias. Isso é 0 que se vera a seguir.

42 - A UTILIZACAO DO RADIO NA DIVULGACAO E
ARTICULACAO MERCADOLOGICA DO GENERO SERTANEJO EM
GOIANIA

Torna-se de suma importancia apontar que o radio foi e ainda é um forte divulgador da
musica em Goiania, onde até pode ser visto como um grande concorrente da TV. Com base
nisso, foram analisadas as estratégias utilizadas pelas quatro radios FMs, apontadas como as
de maior audiéncia nesta capital: Radio Terra FM (104,5), que ocupa o 1° lugar em
audiéncia ha vinte anos, Serra Dourada FM (99,5), outra lider em audiéncia — Paz FM
(89,5), radio que se estabeleceu como a mais ouvida do segmento gospel com apenas cinco
meses de existéncia, e Positiva Sertaneja (98,9), considerada outro fendmeno em audiéncia
se comparada a tantas outras emissoras, considerando-se que ha pouco tempo se encontra no
ar.

O rédio, desde sua criagdo, tem atraido diariamente, uma significante camada da
sociedade que constitui uma gama de ouvintes fiéis e participativos, mesmo na pés-
modernidade, quando se pode dispor de uma infinidade de elementos tecnoldgicos midiaticos
capazes de promover a audicdo e divulgacdo da masica que o publico aprecia. Ademais,
parece interessante para a sociedade mencionar o espago destinado a artistas goianos nessas
emissoras de destaque, ou seja, é pertinente que se elucide se a producdo musical goiana é
veiculada por essas emissoras a ponto de essas exercerem influéncia na venda de itens como
CDs e DVDs.

A principio, buscar-se-4 desenvolver um historico sobre o réadio, seus periodos de
apogeu e instabilidade, com destaque especial para o impacto causado pelas FMs.

A partir do surgimento das emissoras de radio, verificou-se a consolidacdo da masica
popular como produto industrial de entretenimento e consumo. Antes do rédio, a estruturacdo

da musica popular teve inicio com o fonografo e, posteriormente, com o gramofone e 0s
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discos, durante as décadas de 1920 e 1930 (TINHORAO, 1981, p. 30). Assim, a musica de radio
era dirigida a elite de intelectuais que dispunham de recursos para adquirir um aparelho
receptor importado (CABRAL, 1996). Neste periodo as emissoras ndo tinham a preocupacéo de
fidelizar um grande nimero de ouvintes; isso s6 ocorreu a partir da década de 1930 quando,
através do Decreto-Lei n° 21.111, o governo liberou a propaganda comercial no rédio, o que
garantiu a partir de entdo, que a musica fosse veiculada de forma rapida e notavel.

Por volta de 1970, constatou-se que um dos ramos que mais prosperavam na industria
cultural brasileira era o fonografico. Isso foi atribuido ao crescimento econémico do pais
naquele periodo, quando uma parcela maior da populacdo teve acesso aos aparelhos
fonograficos eletrbnicos e, conseqiientemente, passou a comprar mais discos e fitas. Aos
poucos, tais discos e fitas foram substituidos pelos CDs que, em pouco tempo, devido a
expansdo significativa da pirataria em relacdo a venda de CDs, e DVDs, comecou a enfrentar
crises. Ainda assim, mesmo em meio a essa crise, 0 mercado fonografico obteve altos
faturamentos no ano de 2008, quando resolveu investir mais nas musicas baiana e religiosa.

Apesar de a TV reinar entre os brasileiros, o radio tem sido um forte veiculo de

comunicacdo. Confirma-se o exposto através das idéias de Parada:

O tempo que se passa nos automdveis e a necessidade de se fazer vérias coisas ao
mesmo tempo torna o radio uma companhia cada vez mais comoda [...] A velocidade, a
simplicidade e a popularidade sdo virtudes que fardo o radio chegar ao seu centenario no
Brasil, em 2022, como o grande veiculo de comunicagdo (PARADA, 2000, p. 11).

Na década de 1970, através de acdo governamental, como informa César (2005), as
FMs impulsionaram as radios brasileiras, inclusive as de Goiania, iniciativa bastante positiva
uma vez que fez com que o radio tomasse folego e reagisse.

Em Goiania, existem nove emissoras AM e doze emissoras FM (VIEIRA, 2004, p. 40-
41). Vieira assevera que, através dessas radios, 0 goianiense passou a ter contato com noticias
diarias, propagandas comerciais, promocdes, premiacGes e, principalmente, com uma enorme
quantidade de musicas, musicas essas com as quais 0 ouvinte convive a partir de quando liga
seus aparelhos de radio em casa, no trabalho, no automével, nos 6nibus urbanos, nos passeios,
enfim, nos diversos locais e situacdes vivenciadas cotidianamente.

Nas radios AM, especificamente, a programacgdo musical é pouco contemplada quando
comparada as Radios FMs. Nestas FMs, a musica possui utilizacbes e funcbes diversas e é
veiculada em menor quantidade, apesar de existirem alguns programas de musicas sertanejas
(geralmente no inicio da manhd). Ha, também, os programas de variedades que veiculam

apenas mausicas que estdo nas paradas ou aquelas que sdo pedidas por ouvintes via telefone ou



141

carta. Ha4 um grande destaque para a programacao esportiva, noticiarios e contetidos de carater
religioso.

Um fator que chama a atencdo nas radios FMs atualmente é o seu aproveitamento
pelas instituicdes religiosas. Recentemente, a Radio Paz FM 89,5, inaugurada em novembro
de 2006, destacou-se por conquistar a terceira posicdo em audiéncia na classificagdo geral,
ap0s apenas cinco meses no ar. Segundo pesquisa Ibope, a Radio Paz ocupa o primeiro lugar
no segmento religioso e, atualmente, compete com emissoras veteranas da capital. As letras
das cances religiosas divulgadas ndo s6 pela Radio Paz FM, mas também por outras
emissoras religiosas da capital, sdo ligadas a tematica cristd e, geralmente, pertencem a
géneros musicais variados como Toada, Balada, Baido, Xote, Cancdo, Rock, e principalmente
Sertanejo. A essa musica religiosa da se 0 nome de musica gospel.

Tais considera¢fes mostram que, mesmo em tempos de Globalizacao, o Radio, prestes
a completar seus 100 anos - haja vista que sua criagdo data de 1922 - manteve assegurado o
seu espaco em meio a sociedade, garantindo as preferéncias da cultura de massa em nosso
pais. Mesmo ap0s tantas décadas de existéncia e significativa atuacdo, € inquestionavel o
valor do radio como grande meio de divulgacdo musical.

Enfim, apds enumeracdo de pontos relevantes da existéncia do rédio, é possivel
concluir, desde ja, que apesar de a TV e a Internet constituirem significativos meios de oferta
e divulgacdo de muitos géneros musicais, o radio continua um forte concorrente nessa
divulgacdo musical, além de ser o responsavel por novos impulsos e rumos da masica em
geral. Sem ele, dificilmente a obra do artista conseguiria tanta divulgacéo e sucesso.

A partir das opinides constantes das entrevistas realizadas com diretores de algumas
emissoras de radio (relacionados adiante), constata-se que mesmo diante da pratica da
pirataria e Internet, o CD é também, bastante procurado e consumido pela populacdo
goianiense. E interessante ressaltar que, até diante na iminéncia de serem substituidos por
outros suportes de musica, 0s CDs continuam sendo muito consumidos pela populagéo.

Em visita as radios mencionadas e através de conversa com os diretores artisticos das
mesmas, foi possivel o acesso e a andlise da programacdo e a constatacdo de que 0 género

musical que ocupa o primeiro lugar na preferéncia do ouvinte goianiense (tendo por base as
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radios visitadas'® e os resultados da Pesquisa Serpes) é o Sertanejo, seguido das trilhas
sonoras de novelas da Rede Globo.

Percebe-se, assim, que 0s novos lagos sociais estabelecidos na sociedade capitalista
tardia globalizada podem provocar nos individuos a necessidade de protecédo, a busca por um
mundo familiar e restrito, que cria fronteiras e barreiras para manter a distancia o individuo
que se encontra fora do seu grupo social. Bauman descreve uma das faces da identidade
cultural nessa sociedade: “A identidade parece um grito de guerra usado numa luta defensiva:
[...] um grupo menor e mais fraco (e por isso ameacado), contra uma totalidade maior e
dotada de mais recursos (e por isso ameacgadora)”’. (2005, p. 83). Relacionando este
pensamento com a mausica radiofonica atual, pode-se enfocar o embate: numa mesma
estrutura da midia, o radio, pode-se encontrar um repertério composto por muasicas do eixo
Rio - Sdo Paulo, mdsicas internacionais, sertanejas, e outras, que atingem uma grande camada

da sociedade.

4.3 - A CULTURA MUSICAL SERTANEJA EM EMISSORAS DE TV

Em julho de 1975, mais precisamente no dia 19 de julho, foi ao ar pela primeira vez,
pela Radio Brasil Central de Goiania, o Programa Na Beira da Mata, que rapidamente se
tornou referéncia e 0 maior sucesso em audiéncia de programas sertanejos na regido Centro-
Oeste, haja vista a manutencdo do programa no ar ao longo de 35 anos. Neste periodo, o
programa — inicialmente transmitido pelo radio — migrou para a televisdo, prova de seu
sucesso e penetracao.

O programa constituido de repertorio eminentemente sertanejo era apresentado pela
dupla Veloso & Velosinho e contava com a participacdo de duplas e artistas sertanejos cujas
apresentacdes eram feitas ao vivo. Dentre esses estavam: Trio da Vitdria, André e Andrade,
Praido e Prainha, Irméas Freitas, Os Filhos da Fronteira, Zé Mulato e Cassiano, Zazé e Zezé e
muitos outros nomes da Mdsica Sertaneja.

Pelo grande sucesso do programa no radio, em 1976 o Na Beira da Mata ganhou seu
espaco na TV, outro grande veiculo de comunicacdo de longo alcance. Exibido pela TV Brasil
Central, sob o comando e apresentacdo de Veloso. Esse programa de auditorio continuou com

BEm 2008, por ocasido de pesquisa realizada com Elza Almeida, foram visitadas cinco radios em Goiania, e
entrevistados seus dirigentes: Marcio Rodrigues, da Rddio Terra FM, em 30 de julho de 2008; Sidelcino dos
Santos, da Rddio 99,5, no dia 28 de julho de 2008; Elizeu Lima, da Rddio Paz, no dia 12 de agosto de 2008.
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as apresentacOes de artistas ao vivo, num palco em que desfilaram nomes famosos da Radio
Nacional de Sdo Paulo, como Tido Carreiro e Pardinho, Liu e Léu, Zico e Zeca, Léo Canhoto
e Robertinho, artistas esses (quanta ironia...) que a dupla Veloso e Velosinho (anteriormente
Jodozinho e Toninho), admirava e sonhava conhecer depois de ouvi-los também pela Radio
Nacional de Séo Paulo, na Linha Sertaneja, programa das 20 h. E, ainda hoje, passam por este
palco nomes da musica sertaneja atual destaques nacionais ou regionais.

Em 1980, mais precisamente no dia 29 de junho, com o prematuro falecimento de
Velosinho seguiu entdo Veloso como Jodo Veloso. A carreira da dupla foi sepultada
juntamente com o irmdo Velosinho, mas o Programa Na Beira da Mata continuou.

J& o programa Frutos da Terra nasceu de uma idéia apresentada a Jaime Céamara,
entdo presidente da Organizacdo Jaime Camara, em 1982. Como o presidente aprovou a idéia,
no dia 7 de julho de 1983, o programa estreou na TV Anhangiera, onde € veiculado até hoje.

Nesses mais de 25 anos, o Frutos da Terra abriu espago para novos valores e talentos
ja reconhecidos, em quase todos 0s géneros das nossas artes. Muitos artistas, especialmente da
area musical, que tiveram o primeiro contato com o publico através desse programa
conseguiram fazer carreira nacional.

A diversidade de temas que o Frutos da Terra se propde a levar aos telespectadores
tem garantido a audiéncia e a longevidade do programa. Este constitui um espaco que a TV
Anhanguera tem aberto aos talentos goianos para que possam ser assistidos por um publico
representante das mais diversas classes sociais e representado por cerca de 5 milhdes de
pessoas nos Estados de Goias, Tocantins, no Distrito Federal e em cidades do interior do Par3,
Maranh&o, Mato Grosso, Mato Grosso do Sul e Minas Gerais (conforme dados da pesquisa
feita por Martha Reis, 2009).

E um programa de televisdo de cunho regionalista, composto quase que em sua
totalidade por apresentacdes musicais. O proprio nome sugere o carater do programa: em
significacdo metaforica, a palavra Frutos refere-se a manifestagdes culturais e a expressdo da
Terra alude ao significado do povo goiano.

O programa Frutos da Terra oferece ao publico a oportunidade de conhecer algumas
producdes musicais diferentes das producgdes que compdem o repertdrio musical veiculado no
eixo Rio-S&o Paulo, disseminado pela televisao brasileira na contemporaneidade.

Basta assistir a uma unica exibicdo do programa para reconhecer que a linha do
programa é de carater regionalista. Observando a logomarca percebe-se 0 jogo do duplo

sentido: o cesto que é um lugar onde, geralmente, se colocam os frutos depois de colhidos,
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estd cheio de instrumentos musicais, 0 que promove aos telespectadores a compreensao de
que se trata de um programa musical. Os frutos da terra que o programa mostra, além dos
alimentos encontrados no cerrado, sdo também as musicas dos compositores goianos.
Observando o cesto, percebe-se a convivéncia entre a musica sertaneja do primeiro momento,
representada pela sanfona e a viola caipira, e a MPB, representada pelo pandeiro, violédo,
flauta e violino (Reis, 2009, p. 71).

Frutos da Terra é um evento cultural periédico que propaga a cultura local, com o
objetivo de preserva-la e manté-la na memdria dos individuos. O programa atua dentro do
principio da recursividade que é a causa produzindo o efeito que por sua vez estd sempre
produzindo a causa. Ele é causa e efeito da cultura globalizada. Causa porque busca o resgate
do local, do regional num momento em que se articula uma “cultura planetdria” (MORIN,
2007). Esse resgate (causa) produz a valorizacéo do local para o global (efeito), mostrando a
diversidade cultural das sociedades.

A funcdo do programa, de resgatar e preservar, sem interesse mercadoldgico, é
reconhecida pelos artistas que nele se apresentam. A dupla sertaneja raiz Zé Venancio e Tido
Mineiro relata:

Hamilton Carneiro ndo estd preocupado, melhor dizendo, o programa Frutos da
Terra ndo estd preocupado em mercantilizar, mas em preservar, em resgatar a
cultura. Se nos tivéssemos mais homens comprometidos, como o Hamilton, com a
cultura local, certamente a musica brasileira, de modo geral, seria mais valorizada”
(VENANCIO e MINEIRO, em entrevista, 2008 apud REels, 2009, p. 63).
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Atualmente, sua apresentacdo ocorre aos sdbados as onze e meia da manha. Seu
apresentador, Hamilton Carneiro, cita as regides de abrangéncia na abertura de cada
programa. O jornal O Popular, de maior circulacdo no Estado em 2008 (REeis, 2009), em
reportagem feita sobre o programa, na comemoracao de seus 25 anos, considera-o um caso de
sucesso, celeiro de talentos. O sucesso € comprovado pela perenidade do programa, que dura
ja 25 anos ininterruptos. E considerado pelos artistas entrevistados um “celeiro”, uma vez que

oferece espaco a artistas regionais.

Era 1983, em 7 de julho, quando o programa foi ao ar pela primeira vez. [...] Hoje,
1.118 edigBes depois, a serenidade e a objetividade de Hamilton continuam as
mesmas, apesar do dinamismo da producdo televisiva. No saldo positivo, ficaram
legados como a boa penetracdo em diversas camadas sociais e a descoberta de
talentos. [...] “Muita gente despontou nacionalmente como Maira e Bruno e
Marrone”, cita Hamilton Carneiro. (ALVES, 2008 apud REls, 2009, p. 64).

Cada programa tem a duracdo de aproximadamente trinta minutos. Além do fato de
priorizar a musica goiana, 0 programa é composto por uma diversidade de quadros que
mostram a culinéria de Goias, o humor do cerrado, curiosidades cientifica na forma de
informacdes prestadas por bidlogos e botanicos sobre elementos da natureza, explica¢fes de
expressdes usadas na linguagem popular pelo folclorista Bariani Orténcio, causos sertanejos
e declamacdes de poesias, além das apresentacdes musicais.

Quanto ao quesito culinaria, foi o pioneiro no Brasil a divulgar receitas regionais, com
a preocupacéo de atingir pessoas simples, de menor poder aquisitivo:

As receitas, quando a gente comegou com as receitas no Frutos da Terra, sO existia
um programa no Brasil, era o programa da Ofélia. De repente nés mandamos o
modelo para o Jornal Hoje e o Jornal Hoje comecou a fazer. Hoje nds temos
multiplicacbes dentro da prépria emissora de televisdo, o Jornal do Campo faz
receitas que nos ja fizemos ha muito tempo porque elas fazem parte do costume, da
culindria. Eu sempre tive a preocupacdo de ndo fazer receitas sofisticadas, eu sempre
procurei passar receitas que as pessoas pudessem adquirir os ingredientes e fazer em
casa. (CARNEIRO, 2008 apud REls, 2009, p. 64).

As manifestacbes folcléricas tém espaco reservado no programa, dentre as
manifestacdes tradicionais populares, foi tema de um programa uma romaria, feita em carros
de boi que saiu da cidade de Damolandia, passando por varias fazendas, até a cidade de
Trindade. A fé leva dezenas de familias a festa do Divino Pai Eterno em Trindade.

Cantores goianos séo convidados pela equipe de produgdo do programa para cantar
nos locais de parada para pouso dos romeiros. Nas fazendas, a noite, ao redor de uma

fogueira, eles cantam cancgdes que condizem com 0 evento. S&o cangdes gque possuem a
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temaética rural e religiosa, usam instrumentos que caracterizam o estilo, como o berrante, a
viola, o violdo e a sanfona. Dentre as musicas apresentadas, tem-se: Mestre Carreiro, de
Patativa do Assaré, cantada pelo compositor e cantor goiano Douglas de Lara; Folia do
Divino, letra de Hamilton Carneiro e musica de André e Andrade, cantada por esta dupla;
Festa do Divino, de Célia Valaddo; Pessoas Modestas, letra de Hamilton Carneiro e musica
de Lucas Faria, cantada por este; Vendi o meu carro, de Elman Alencastro Veiga, cantada
pela dupla Léda e Lara (netas do compositor). Sobre esta musica, Hamilton relata que seu
compositor, EIman, era de uma familia tradicional de musicos da cidade de Crixas. Depois de
vender seu carro de boi para pagar divida de um parente, acabou compondo uma mausica
muito bonita. A saudade do carro e dos bois o inspirou a compor.

A letra da musica de Célia Valadao descreve a festa do Divino Espirito Santo da cidade de

Trindade, o carreiro e a carreata.

A romaria da cidade de Trindade
No més de julho sua festa é tradicdo
O povo unido pela graca recebida
No seu sorriso mostra a sua gratiddo

O tempo passa, mas a fé ndo se acaba

De pai pra filho, na corrente de oracéo

S6 a saudade de quem j& virou saudade

E mudou dessa cidade para 0s nossos coragdes

Viva a nossa Trindade
Viva a nossa Trindade
E o Divino Pai Eterno, padroeiro da cidade

Carro de boi todo ano pega a estrada

O seu carreiro tem promessa a pagar

E passo a passo vai vencendo a jornada

Leva a familia pro Divino abengoar

Com muita fé ele entra na cidade

E na Igreja ele chega aos pés do altar

Com a certeza que a promessa foi cumprida

Missa Campal na despedida chegou a hora de voltar.

Enfim, os relatos sobre esses dois programas que se estabeleceram, ha muito,
em diferentes emissoras de TV locais, reafirmam o valor da musica sertaneja para 0s goianos.
E essa é mais uma comprovacgdo de que o referido género, o sertanejo, constitui uma das

vertentes da identidade do povo goiano.
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44 - A RELACAO ENTRE O GENERO SERTANEJO E AS
EXPOSICOES AGROPECUARIAS DO ESTADO DE GOIAS

A Exposicdo Agropecuéria do Estado de Goids, cuja 632 edi¢do foi realizada em
Goiania no periodo de 16 de maio a 1° de junho de 2008, registrou um recorde de visitacéo de
mais de 600 mil pessoas. A concentracdo do maior publico, 88 mil pessoas na arena, foi
durante o show da dupla sertaneja Jorge & Mateus. Essa exposicdo, além de abrir espago para
a geracdo e difusdo da tecnologia, para o debate de alternativas para o setor produtivo e o
acesso a informacao, ofereceu também aos freqiientadores a visitacdo aos animais expostos, a
participacdo em leildes e a diversdo proporcionada pelos rodeios e shows que normalmente
seguem o estilo sertanejo, garantia de publico expressivo. E anunciada como a maior festa
popular do Estado, momento de encontro de classes, responsavel pela reiteracdo da relacdo da
populacdo com a agropecuaria e com suas origens sertanejas estabelecidas, como ja se sabe,
desde a vinda dos bandeirantes, primeiros colonizadores de Goias.

A discussdo sobre a relagdo existente entre a musica sertaneja e a festa agropecuéria
do Estado de Goias, evento que ocorre anualmente na capital, Goiania, perpassa pelos
simbolos e representacdes, 0s quais certamente consistem em elementos componentes do
imaginario do povo goiano, consideradas as diferentes classes.

Para subsidiar o desenvolvimento desta secdo, foram realizadas consultas a jornais de
grande circulagdo na capital e até no pais. Outras fontes a que se recorreu foram visitas feitas
ao escritorio do Parque Agropecuario de Goiania, no ano de 2008, a fim de obter novos dados
através de consulta a arquivos e da realizacdo de entrevista com a Assessora Comercial da
SGPA (Sociedade Goiana de Pecuéria e Agricultura), Marcia Sodré.

Considerando a importancia da musica sertaneja para a animacdo das Exposices
Agropecuéarias do Estado de Goids e para 0 povo que a visita - haja vista o consideravel
publico presente nos shows sertanejos, buscou-se conseguir informacgdes que explicassem a
ampla aceitacdo do género sertanejo pelo povo goiano, bem como a propor¢do do sucesso
alcancado pelo momento sertanejo universitario na capital goiana. Na noite goianiense, a
mania j& pegou na maior parte dos locais em que os freqiientadores sdo, em sua maioria,

jovens.

Em época de Pecuéria, os fas do novo estilo ttm uma verdadeira micareta sertaneja a
disposicdo em Goidnia. Na sexta-feira (23/05/2008), por exemplo, quem foi ao
Parque de Exposicdes na Nova Vila pode conferir o tumulto provocado pelo show
de Jorge e Mateus, que concentrou 0 maior publico da histéria da Pecuéria (88mil
pessoas na arena). Nas filas da entrada, a maioria era jovem, e essa turma também

conferiria outras atragdes parecidas neste ano (ALVES, 2008, p.2).
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Na entrevista com Sodré, no dia 16 de setembro de 2008, foram obtidas informacdes
valiosas no quesito musica, em relacdo as contratagdes de shows no periodo de realizacdo das
exposices. Sodré informa que alguns profissionais ligados ao mercado musical sdo
contratados para a apresentacdo musical nas exposi¢fes. Informou, ainda, que nos quatro
ultimos anos, os responsaveis pelo agendamento e contratacdo dessa parte artistica tém sido
Silvio Luciano (produtor da dupla Zezé di Camargo e Luciano no Estado de Goiés) e Peninha
(“ndo o de Goiania, mas de uma empresa de Uberaba”). Até o ano de 2004, quando foi
empossado o entdao presidente, Gilberto de Sant’Anna Filho, os agenciadores desses shows
eram Peninha (que atua hé trinta anos nessa area e é especialista em eventos agropecuarios) e

Gibson, empresério do Rio Negro, integrante da dupla Rio Negro e Solimdes.

Né&o basta querer contratar, mesmo pagando a vista. Ha artistas que ndo se dispdem a
realizar um show se o contato ndo ocorrer através de um determinado produtor ja
respeitado no meio artistico. E o caso de Roberto Carlos; ele, por exemplo, jamais
fecha um contrato em Goias se este ndo estiver sendo agenciado pelos dois
Peninhas: o de Goiénia e 0 de Uberaba. Para ele, essa é a garantia de que tudo vai
dar certo, de que tudo vai sair como o esperado dentro do contexto de produgéo,
articulacdo do show. Tem muita gente querendo ser produtor, empresario, mas que
ndo sabe o que estd fazendo (MARCIA SODRE, 2008, SGPA).

Através da citada entrevista foi obtida a informacdo de que as negociacGes para a
contratacdo dos shows da exposicao a ser realizada no ano seguinte iniciam-se entre 0s meses
de outubro e novembro, a excecao de anos politicos. E quando a Sra. Mércia foi questionada
sobre quem contratar, ela respondeu com muita objetividade: “A gente traz o que toca mais, o
gue 0 povo gosta e 0 que traz mais publico. Por exemplo: o Daniel pode vender muitos discos,
mas nao traz publico.”

Foi perguntado a Marcia Sodré por que se opta por tantos shows sertanejos nas
Exposigdes, tomando como referéncia os anos de 2007 e 2008.

E uma feira agropecuéria, né?! E ai, como eu disse, cabe a cada diretoria escolher
guem sdo os artistas que vao estar naquele evento. Feira agropecudaria tem tudo a ver
com musica sertaneja. Nada impede, como essa administracdo provou, que entre
outro tipo de publico. Mas é o local, o cantor, o ptblico que vem aqui. E dificil vocé
trazer pablico para vir ver Jorge Aragdo aqui dentro.

Em relacdo ao espaco fisico do parque agropecuario, especificamente o local destinado
as apresentacOes, foi informado que a estrutura das arquibancadas para acomodacdo do
publico foi ampliada de seis mil para vinte mil pessoas nos quatro anos daquela gestdo. A

diretoria construiu camarotes para os convidados e as novas arquibancadas, que sdo bastante
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confortaveis em relagdo a tribuna que existia antigamente, e “da qual ndo se conseguia ver
nada”. Esse local que antigamente comportava 50 mil pessoas, agora comporta 80 mil.

Quando se questionou sobre o publico nem tanto expressivo nos shows de axe, Marcia
Sodré disse que, em sua opinido, durante a realizacdo das exposi¢fes ocorrem muitos shows.
“E um show atras do outro. Os precos populares, as vezes sdo até vistos como caros. Mas
70% da bilheteria pagam meia entrada. Em razdo disso, alguns shows sdo esvaziados. As
pessoas elegem um show cujos cantores estejam ‘estourados’ nas paradas. Goiania tem um
perfil sertanejo e isso € evidente”.

Ela se referiu ao grande publico registrado no dia do show gospel do Grupo Trazendo
a Arca como esperado. “E um publico fiel o da comunidade gospel. Ele néo se importa muito
com quem est4 cantando. No caso, esses cantores eram o Jorge & Mateus deles”.

Marcia Sodré informou que ndo dispbe do registro de todos os shows realizados em
anos anteriores, mas sabe que, em 2006, a dupla Bruno e Marrone e a Banda Calypso tiveram
um empate técnico em relacdo ao publico presente em suas apresentacdes. J& em 2007, Bruno
e Marrone conquistaram maior publico e em 2008, o primeiro maior publico foi registrado no
show de Jorge e Mateus. E, embora a midia tenha informado que o Grupo Trazendo a Arca
reuniu o segundo maior publico, essa classificacdo foi conseguida pela dupla Bruno e
Marrone. Isso quer dizer que, na verdade, segundo dados da SGPA, o show gospel foi
responsavel pela concentracdo do terceiro maior publico da 63% edicdo da Exposicdo
Agropecuéria de Goias. A dupla Edson & Hudson, promessa de grande publico, reuniu menos
pessoas do que César Menotti & Fabiano. Também a dupla Gean e Geovanne registrou um
publico bastante inferior ao esperado: apenas 8 mil pessoas.

Indagada sobre a influéncia da musica country em nosso estado e sua presenca nas
exposicoes agropecuarias, Marcia afirmou que o goiano gosta mesmo é da musica sertaneja. E
que “o povo ndo tem muito conhecimento ¢ nem costume de ouvir o estilo country, pelo
menos aqui, na capital. Ja a masica sertaneja, quem escuta é o pedo, o patrao, o filho do patrdo
e ai todo mundo comeca a consumir essa musica. 1sso tem tudo a ver com nossa cultura”.

Marcia Sodré ressalvou, ainda, que embora ndo se tenha muitos registros sobre isso,
desde as primeiras Exposi¢des Agropecudrias de Goids, ocorrem apresentagdes musicas. Nas
primeiras, as duplas caipiras se apresentavam em eventos mais intimistas. Mas a partir de
1993 tiveram inicio os grandes shows que a cada dia buscam conquistar maior publico.

As exposicOes agropecudrias, tomadas aqui como as principais manifestacdes

sertanejas, sdo festivas em sua natureza. S8o caracterizadas por uma série de simbolos e
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valores que expressam aspectos da identidade local, vistas ndo como algo imdvel e
cristalizado, mas em permanente mudanca. Isso significa que as Exposi¢Ges Agropecuarias de
Goiéas oferecem produtos e simbolos que, a0 mesmo tempo em que estdo revestidos de um
carater modernizado, remetem a uma historia da regido e ao jeito de ser de um povo.

A ruralidade, em muitos dos elementos que a caracterizam, é celebrada na festa. A
exposicdo agropecuaria € um momento de informacdo sobre as tecnologias adotadas na
pecudria e na agricultura, mas é, fundamentalmente, um momento de festa para 0s goianos,
fato que a faz ser anunciada como a maior festa popular do Estado, cujo inicio é marcado pela
tradicional cavalgada. Na 63?2 edicdo, A SGPA reuniu mais de 1000 cavaleiros e amazonas,
além de 20 comitivas do interior do Estado, principalmente de cidades da regido
metropolitana de Goiania. Os participantes da cavalgada percorreram um trajeto de 10
quildmetros, da sede da SGPA até o Palacio das Esmeraldas, na Praca Civica, onde foram
recebidos pelo Governador. Pecuaristas ou pedes, trabalhadores ou produtores rurais em seus
cavalos anunciavam por algumas ruas da cidade o tempo da festa, que é interpretado no
contexto deste estudo como um anuncio de suspensao do tempo comum para 0s goianos.

A Exposicdo Agropecuaria de Goids mantém viva e reinventa a relacdo dos goianos
com a agropecudria e as suas origens sertanejas, forjadas pelos desbravadores bandeirantes. E
nesse sentido que tal festa € compreendida como o momento de suspensdo simbdlica da
ruralidade dentro do espaco urbano.

A referida exposicdo aparece no discurso de seus produtores (Sociedade Goiana de
Pecuaria e Agricultura) como um momento de encontro de classes, 0 que vai ao encontro da
concepcao de Canclini (1983, p. 113), que caracteriza a festa camponesa tradicional com os
seguintes elementos:

a) Ruptura do tempo normal;

b) Caréater coletivo do fenémeno da festa, sem exclusdo de nenhuma classe, como

expressao de uma comunidade local;

c) Carater compreensivo e global, uma vez que a festa abrange os elementos mais
heterogéneos e diversos, sem desagregacdo nem especializacdo (jogos, dancas, ritos,

musica etc., ocorrem no interior de uma mesma celebracdo global);

d) Com a conseqiiente necessidade de ser realizada em grandes espacos abertos e ao ar
livre (a praga, o pétio, a Igreja ou o Parque Agropecudrio, por exemplo).



151

Esse estoque simbdlico sertanejo, impregnado no imaginario nacional, e manifestado
através das exposicOes agropecudrias, insere Goias na nacao. Isso manifesta o quanto Goiés é
sertanejo, bem como o interior de Minas Gerais, o interior de Sao Paulo, o interior do Parana,
Mato Grosso e Mato Grosso do Sul, regides em que as exposi¢cdes também movimentam
multidGes e muito dinheiro.

E quanto a mdsica sertaneja, essa que faz sucesso ndo s6 em Goiés, mas em muitos
outros estados do pais, ela alcancou uma difusdo crescente atraves da industria da mausica,
como ja se sabe. Isso aconteceu devido a ascensdo dos meios de comunicacdo: radio, TV e ao
desenvolvimento dessa industria musical. Tal industria envolve desde as condi¢es comerciais
da producéo até o seu contato com a midia. Cria idolos, modismos, gera lucro.

Portanto, as ExposicGes Agropecudrias de Goiania, no que concerne a masica, tiveram
sempre o propdsito de valorizar o género sertanejo (seja ele pertencente aos momentos:
caipira, sertanejo, neo-sertanejo ou sertanejo universitario) motivando, dessa forma, grande

parte da populacdo jovem a fazer parte deste universo sertanejo goiano.
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IV — CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste trabalho, buscou-se elucidar as origens e modificagdes sofridas pelo
género sertanejo no decorrer de sua existéncia. A partir da pesquisa bibliografica de diferentes
autores, sob diversificados enfoques, ficou clara a dificuldade de definir com precisdo o0s
tragos constitutivos de um género. Mesmo diante dessa dificuldade, intentou-se uma
caracterizacdo dos diversos momentos da producdo musical do sertdo do Centro-Sul
brasileiro.

Assim, inicialmente, procedeu-se a uma analise do “sertdo”, com suas variadas
significacBes, conceitos e funcbes, segundo tanto a Gtica da literatura como da antropologia,
verificando as transformacfes sdcio-econémicas vivenciadas pelo habitante dessa enorme
area que abrange o interior de Sao Paulo, os Estados de Minas Gerais, Goias, Mato Grosso do
Sul e norte do Parana (PIMENTEL, 1997, p. 21). Em vista do modo de producdo e da l6gica
econdmica dessa regido, verifica-se a existéncia de uma identidade cultural comum.

Ao longo do periodo analisado, o ultimo século, embora tenham ocorrido situacdes
que forcaram a fuga do homem do campo para a cidade, isso ndo representou a perda de sua
identidade cultural. Porque, de acordo com a concepcédo tedrico-metodoldgica adotada aqui,
toda mudanca é acompanhada por alguma continuidade, as vezes com outra fei¢cdo, porém
com significado muito proximo ao de antes, como se pode observar através das modificacfes
sofridas pelo género sertanejo.

Assim, a partir da apreciacdo das varias fases determinadas por essas mutacées, optou-
se por nomea-las momentos de um mesmo género. Foi ainda possivel entender que, mesmo
diante da acdo dos processos pds-modernos e a despeito da expansdo capitalista para 0 meio
rural, a cultura e principalmente a musica do primeiro momento - ou caipira — tem sido, ainda
hoje, produzida e reproduzida, coexistindo com os demais momentos do género. Obviamente,
a identidade sertaneja de hoje ndo mais corresponde aquela de cinco décadas atras. Porém, é
certo que ela continua acompanhando as mudancas impostas pelo desenvolvimento
favorecido pelo hibridismo e pela globalizacéo.

O reconhecimento do género sertanejo como pratica ndo s6 ligada a questBes
folcloricas ou religiosas - periodo estabelecido neste estudo como a primeira fase do primeiro
momento do género sertanejo, quando entra em cena a musica caipira em toda a sua expressao
- tem inicio no século XIX.

O surgimento das primeiras gravagdes dessa masica, em 1929, momento em que se

inicia um processo de apropriacdo do género musical pela industria cultural sobre a musica-
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arte, marca o inicio de uma segunda fase. Entretanto, concluiu-se que o advento da industria
cultural, contrariando previsbes de alguns autores, propiciou uma série de beneficios
relacionados a divulgacdo das musicas produzidas no campo, sem que fossem percebidas,
naquele momento, significativas modificaces do género, inclusive em relacdo a tematica
textual das musicas da fase anterior.

As alteracOes verificadas com as primeiras gravagdes e, em sequéncia, o advento do
radio (1930), bem como sua propagacdo no meio rural foram, sem davida, fatores que
aproximaram, simbolicamente, o caipira do meio urbano. Paralelamente a propagacéo de sua
masica pelo radio, ocorreu a representacdo simbolica do caipira no imaginario nacional e
fundamentalmente no seu proprio meio. As principais caracteristicas da masica do segundo
periodo do primeiro momento foram mantidas até que se iniciasse o segundo momento, em
1950. Mas, ironicamente, quando o género passou a ser efetivamente conhecido como musica
sertaneja, sua producdo foi se tornando cada vez mais urbana. Entretanto, o caipira e o
sertanejo tornaram-se apreciadores fiéis de ambas as modalidades musicais.

E mudancas continuaram a ocorrer, porém sempre num sentido de continuidade. E o
apreco do povo goiano pelo género sertanejo se manteve crescente. Prova disso € a difusdo do
género sertanejo pelos veiculos da industria cultural, sua aceitacdo e consumo crescentes,
esses que constituem indicios reveladores da vertente sertaneja na cultura goiana.

No terceiro momento, a partir de 1980, com o inicio do momento da musica neo-
sertaneja, sertaneja pop ou romantica, o género passou por grandes transformacdes,
especialmente no que concerne ao instrumental e ao perfil dos cantores.

Um quarto momento do género sertanejo representou, sim, uma mudanca radical,
verificada em quase toda a estrutura do género sertanejo. O momento conhecido como
sertanejo universitario apresentou nova tematica, nova proposta ritmica, nova estética dos
intérpretes, dentre outras modificacBes, arrebanhando, inclusive, publico mais amplo que
aquele que se interessava por essa musica nos seus primérdios. Vdarias “tribos” agora se
juntam para apreciar 0s megashows que relinem multiddes cada vez mais expressivas.

Assim, o grande consumo da musica sertaneja verificado na atualidade esta ligado as
transformac0es sofridas pela sociedade no mundo moderno (com destaque para a ampliagéo
dos canais de divulgacdo), e, principalmente a uma questdo de identificagdo do povo goiano
com 0 género sertanejo enquanto parte de suas raizes. Nao se pode esquecer que a atividade
pastoril, relacionada ao sertdo, aqui permanece configurando a vida do Estado e solidificando

as marcas da economia, da historia e da cultura goiana.



154

A partir da definicdo de sociedade pds-moderna, com sua complexa gama cultural
como fenémenos simbolicos pelos quais se exprime a vida, os rebanhos bovinos, o sertdo, 0s
sertanejos, 0s caipiras, 0s pedes, os grandes fazendeiros, devem ser vistos como elementos do
imaginario goiano reelaborados na musica do género sertanejo, simbolos que, a0 mesmo
tempo em que estdo revestidos de um carater modernizado, remetem & historia da regido e ao
jeito de ser do povo goiano.

Enfim, infere-se da presente pesquisa que o género sertanejo pode ser considerado
unico, transformando-se de acordo com o tempo e as necessidades de mercado. Na atualidade,
esse pode ser visto como uma masica representativa de todas as camadas sociais. Como
exemplo disso, foram apontadas emissoras de radio que veiculam em sua grade o género
predominantemente sertanejo. Estas sdo sucesso de audiéncia e estdo sempre ocupando 0s
primeiros lugares, de acordo com pesquisas realizadas no Estado.

H4, ainda, o poder de veiculacdo dessa mdsica através de emissoras de televisdo,
essas que confirmam o sucesso do género musical sertanejo entre 0 povo goiano e muitas
vezes no cenario nacional, através da manutencdo, no ar, de programas sertanejos, em
emissoras distintas, por mais de vinte anos.

E assim, na roga, no sertdo, ou na cidade grande, em determinados momentos vista
como Provincia, em outros, como Metrépole, a vida continua proporcionando ao seu povo o
consumo de musicas do género sertanejo, de qualquer momento, mesmo que este povo seja
visto como amante das tradi¢fes das quais se fizeram aprendizes.

Ao concluir este trabalho, emerge o elemento pds-moderno, materializado no
ecletismo da mdsica sertaneja atual. A prépria existéncia ainda hoje, da masica do primeiro
momento — que atualmente perdeu o nome caipira para ganhar a alcunha ‘“‘sertaneja-raiz”,
como que a aplacar a dor da perda de identidade decorrente das rapidas e sucessivas
mudancas por que passou o0 género —, ao lado do sertanejo universitario, evidencia o ecletismo
tipico da pds-modernidade. Hoje convivem, portanto, “sertaneja-raiz” e ‘‘sertanejo
universitario”, ndo sem embates e mutuas acusacoes entre admiradores, facetas diferentes de
um mesmo género, géneros diferentes de um mesmo sistema musical. Esse simples embate,
apaixonado e veemente, da mostras da vitalidade do género, que saiu do sertdo esquecido,
hinterlandia da nagéo voltada para o litoral, para marcar de modo indelével a cena musical

brasileira.
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E, de modo a elucidar e organizar as propostas de transformacGes historicas e estéticas
aqui propostas, elaborou-se um Quadro sinoptico do género sertanejo, que apresenta o

desenvolvimento de seu objeto principal: o género sertanejo em seus diversos momentos.
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QUADRO SINOPTICO do GENERO SERTANEJO

MOMENTO

ANTECEDENTES

1° MOMENTO

2° MOMENTO

3° MOMENTO

4° MOMENTO

Provavel inicio

APARTIR DA
COLONIZACAO

1° PERIODO: SECULO
XIX

2° PERIODO: 1929

1950

1980

A PARTIR DE 2000

Nomes
utilizados

[Cantos eclesiasticos e
musica profano-popular]

Catereté ou Catira

Mdsica Caipira
(Moda de Viola)

Mdsica Caipira
Sertaneja-Raiz
(termo atual)

Mdsica Sertaneja

Musica Neo-Sertaneja
Sertaneja Pop
Sertaneja Romantica

Sertanejo Universitario

Caracteristicas
gerais

- Catereté ou Catira:
Primeira manifestacéo
reconhecida como mdsica
caipira

- A partir do Vale do Paraiba
dissemina-se pelo Sertdo do
Centro-Sul do Pais

- Produzida sob influéncia da
industria cultural (radio)

-Produzida no meio
urbano-industrial, para a
industria do disco

-Apropriagao de elementos
da linguagem pop

Idem
-Ecletismo musical

- Textos cristaos
traduzidos para o Tupi

-Tematica de fundo

-Urbana romantica e

Teméatica ) dramaético, ligada ao campo: "
. E!emento_s da cultura a vida, os amores, 0s habitos Idem Idem mglqdrama}tlca Idgm
textual indigena misturados ao e 0 trabalho -Anedotario caipira perde a -Eclética
temario europeu -Anedotario caipira ingenuidade
. -Coletivo (nas ruas) Idem Idem
Canto Coletivo -Mais melédico e anto em duas vaozes ;:om Idem - Ocorréncia (rara) de - Canto solo
o intervalos de 3% e 6% O
melancélico canto solo (maior incidéncia)
-Voz di testa em em, com incluséo de
Voz di test Idem Id Id | d
Voz Desconhecido -Diccéo nasalada e vozes -Voz mais aguda Idem novos efeitos vocais
-Uso de falsete . - . -
agudas considerada a principal (gritos, glissandos, etc.)
- Passa a sofrer a
-Ponteado influéncia de ritmos Idem
Levada Desconhecida Idem estrangeiros sul- -Ritmos dangantes Ecletismo

- Viola acompanhadora

americanos: Corridos,
Rancheiras e Guaranias

-Ritmos norte-americanos
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-Insercéo e substituicdo

Idem de varios instrumentos
Instru mentagao Viola, gaita e percussio Viola -Incluséo de violdo (1930) e (quitarra, bateria, etc.). Idem Idem
acordeom -Ampliagéo de naipes no
acompanhamento
. Idem. acrescido de: Idem, acrescidos de: Idem, acrescidos de:
Canais de COrDo & Corbo 1dem ' Discos ) - TV: programas de - Radios FM Idem, acrescidos de:
divu Iga(;éo P P - Radio AM auditério e trilhas sonoras - CDs - Internet
de novelas - Shows
-Restrita ao ambiente rural Idem Amplia-se para 0 meio urbano- Disseminada no meio
Recepgao Usos e funcoes: lazer, - Mutirdes e festas P ﬁ'ndustrial Idem iovem urbano Idem
religido, misticismo tradicionais ]
- E quase inexistente sua
Cancdes muito longas - O termo sertanejo - Figurino estilizado, de identificagdo com o
~ - Linguagem caipira: elisdo ) ~ . surgiu em substitui¢do ao inspiracéo rural universo rural
Obse rvacoes de encontros consonantais; Cangges mais curtas caipira para fugir da -Duplas comunicam-se - Superprodugdes, grandes
rotacismo carga pejorativa com desenvoltura espetaculos
- Ecletismo musical
E | - Cabecinha no meu ombro | - Fio de Cabelo (1982) — - Leildo (2004) —
xemplos (1958) - Marciano/Darci Rossi Chrystian e Ivo Lima
musicais Paulo Borges - E o Amor! (1991)- - Dormi na praca (1994) —

representativos

- Saudades de Maté&o (1904)
Raul Torres/
JorgeGalatti/Antendgenes
Silva

- Tristeza do Jeca (1918) —
Angelino de Oliveira

- Jorginho do Sertdo (1929) —
Cornélio Pires

- No rancho fundo (1930) —
Ary Barroso/ Lamartine Babo
- Cabocla Tereza (1935) —
Raul Torres/Jodo Pacifico

- Pingo d’dgua (1944) —
Raul Torres/Jodo Pacifico

- Chico Mineiro (1946) —
Tonico/Francisco Ribeiro

- Boi Soberano —

Caarreirinho/Gongalves/Oliveira

- Rei do gado(1946) —
Teddy Vieira

- Magoa de Boiadeiro
(1960) -

Noné Basilio/indio Vago

- Saudade da minha terra

(1955) Belmonte/Goia
- Coragéo de Luto (1959)

Teixeirinha
- Fuscdo Preto (1978)—
Atilio Versutti/Jeca

Miranda

- Flor do Cafezal (1967)-
Carlos Parana

- Mordo da
(1965)-

- Estrada da Vida (1970)—
Milionario

Porteira

Zezé de Camargo/Luciano

-Entre tapas e beijos
(1988)
Nilton Lamas

- De igual pra igual (1985)
Roberta Miranda

- Chora Peito (1986)-
Chrystian/Ralf

-N&o aprendi dizer Adeus
(1990) -

Joel Marques

Fatima Ledo e Elias Muniz
-Fada (2003) -

Victor&Léo

-Pode Chorar (2008) —
Dorgival Dantas

- Chora, me liga (2009) —
Euler Coelho

- A garagem da vizinha
(2000) —

Sandro/ Gustavo

-Vocé nao sabe o que é
amor (2010) —

Luan Santana
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VI - ANEXOS



ANEXO 1 - Principais rotas dos boiadeiros do

Cerrado na segunda metade do século XX

Mapa elaborado pela gedgrafa
Ms. Maria  Gongalves Barbalho
(Baseado em informagBes dos

entrevistados)

Extraido do livro:
Memodrias: Boiadeiros do Cerrado

Autor: André Monteiro
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ANEXO 2

CD com gravacao de musicas representativas de cada momento do Género
Sertanejo

Como forma de representar cada momento do género sertanejo, optou-se por

incluir esta selecé@o de cangoes.

Algumas can¢des dos primeiros momentos comparecem aqui em releituras (caso
da regravacdo de No Rancho Fundo, executada por Chitdozinho e Xoror6 nos anos
1990), representativas do que se convencionou chamar atualmente de “sertanejo-raiz”.

1° Momento — Musica Caipira ou
Sertaneja-Raiz

1° Periodo:
1. Tristeza do Jeca — Angelino de Oliveira
Int.: Tido Carreiro e Pardinho

2° Periodo

2. No Rancho Fundo — Ary Barroso/Lamartine
Babo

Int.: Chitdozinho e Xororé

3. Cabocla Tereza — Jodo Pacifico/ Raul Torres
4. Pingo d’Agua — Jodo Pacifico/Raul torres
Int.: Pena Branca e Xavantinho

5. Chico Mineiro — Tonico/Francisco Ribeiro
Int.: Tonico e Tinoco

6. Rei do Gado - Teddy Vieira

Int.: Tido Carreiro / Pardinho

2° Momento — Musica Sertaneja

7. Mégoa de Boiadeiro — Nond Basilio/indio
Vago

Int.: Lourenco e Lourival

8. Saudade da minha terra — Belmonte/Goia
Int.: Belmonte e Amarai

9. Coracao de Luto — Teixeirinha

10. Fuscao Preto — Atilio Versutti/Jeca Mineiro
Int.: Trio Parada Dura

11. Flor do Cafezal — Luiz Carlos Parana
Int.; Cascatinha & Inhana

12. Estrada da Vida — Milionério

Int.: Milionario e José Rico

3° Momento — Neo- sertanejo,
Sertanejo Pop ou

Sertanejo Romantico
13. Fio de Cabelo — Marciano/Darci Rossi
Int.: Chitdozinho e Xoror6
14. E o Amor! Zezé di Camargo e Luciano
15. Entre Tapas e Beijos — Nilton
Lamas/Antdnio Bueno
Int.: Leandro e Leonardo
16. Chora Peito — Chrystian/Ralf
17. Nao Aprendi dizer Adeus — Joel Marques
Int.: Leandro e Leonardo

4° Momento — Sertanejo Universitario
18. Leildo — Chrystian / Ivo Lima.

Int.: César Menotti & Fabiano

19. Dormi na Praca —Int.: Bruno & Marrone
20. Pode Chorar — Fatima Ledo/ Elias Muniz.
Int.: Jorge & Matheus

21. Chora, me liga — Dorival Dantas.

Int.: Jodo Bosco & Vinicius

22. Vocé nao sabe o que é amor — Luan
Santana

23. A Garagem da Vizinha — Sandro e Gustavo



