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RESUMO

Esta dissertacdo investiga o personagem-tipo caipira e sua presenc¢a na musica criada na
primeira metade do século XX entre as décadas de 1910 e 1940, periodo de maior
destaque deste personagem no teatro musicado paulista. Para tal estudo foram coletadas
12 partituras musicais entre os estilos Teatro de Revista, Burletas e Operetas paulistanas
em que tal personagem esta caracterizado, no periodo entre 1910 e 1940, sendo 10 de
autoria de Marcelo Tupinamb4, 1 de autoria de Hekel Tavares e 1 de autoria de Benedito
Lorena, todas as partituras se encontram no anexo deste trabalho. No primeiro capitulo
procuramos compreender a cidade de Sdo Paulo no inicio de sua ascensdo para uma
grande metropole, em que o fluxo de identidades permitia que diversas culturas se
comunicassem entre si, para tanto utilizamos como bibliografia os trabalhos de Virginia
Bessa e Neyde Veneziano. No segundo capitulo discorremos sobre o meio social e
artistico em que o caipira esta inserido, voltando nosso olhar para o caipira como
individuo, em sua musicalidade, modo de vida e fala caracteristica. Para tanto, utilizamos
autores como Amadeu Amaral e sua obra “O Dialeto Caipira” (1976) e Ivan Vilela (2015)
“Cantando a propria historia: musica caipira e enraizamento”. No terceiro capitulo
encontram-se as analises das cangdes Caboclo Bom,Viola Cantadéra, Ao Som da Viola ¢
Beija-fro, meu Beija-fro. Para andlise de questdes interpretativas utilizamos o trabalho de
livre docéncia “O Ensino da Regéncia Coral” (2003) do Prof. Dr. Marco Antonio da
Silva Ramos e seu referencial de analise de obras corais localizado no capitulo 2, bem
como gravacdes de diferentes intérpretes das cangdes supracitadas. A fim de reafirmar
sua identidade nessa mistura de sons e cores, o caipira aparece como o defensor do
regionalismo representando as cidades ao redor de Sdo Paulo, bem como seus habitantes
e sua cultura. A pesquisa, que possui tanto um viés tedrico como uma experimentacao
pratica — com objetivo voltado aos estudos de performance -, desenvolveu-se
primeiramente como revisao bibliografica e andlise das partituras musicais encontradas
nas cole¢des das bibliotecas de musica e acervos da cidade de Sao Paulo. Como resultados
obtivemos quatro andlises interpretativas das obras escolhidas, das performances em

diferentes décadas, além da performance da autora de uma das obras.

Palavras-chave: Tupinamba. Hekel Tavares. Teatro Paulista Musicado. Interpretacdo da

Cangao Caipira. Andlise cangao.



ABSTRACT

This dissertation investigates the type character Caipira and his presence in music created
in the first half of the twentieth century between the decades of 1910 and 1940, the most
prominent period of this character in S0 Paulo's music theater. For this study, 12 musical
scores were collected between the styles Teatro de Revista, Burletas and Operetas
paulistanas in which such a character is characterized, in the period between 1910 and
1940, 10 by Marcelo Tupinamba, 1 by Hekel Tavares and 1 by authored by Benedito
Lorena, all the scores are in the annex of this work. In the first chapter we tried to
understand the city of Sdo Paulo at the beginning of its rise to a great metropolis, in which
the flow of identities allowed different cultures to communicate with each other, for that
purpose we used the works of Virginia Bessa and Neyde Veneziano as bibliography. In
the second chapter, we discuss the social and artistic environment in which the Caipira is
inserted, turning our gaze to the Caipira as an individual, in his musicality, way of life
and characteristic speech. For that, we used authors such as Amadeu Amaral and his work
“O Dialeto Caipira” (1976) and Ivan Vilela (2015) “Singing his own history: caipira
music and rooting”. In the third chapter are the analyzes of the songs Caboclo Bom, Viola
Cantadéra, Ao Som da Viola and Beija-fro, meu Beija-fr6. For the analysis of
interpretative questions, we used the free teaching work “O Ensino da Regéncia Coral”
(2003) by Prof. Dr. Marco Antonio da Silva Ramos and his analysis of choral works
located in chapter 2, as well as recordings of different interpreters of the songs mentioned
above. In order to reaffirm his identity in this mixture of sounds and colors, the
countryman appears as the defender of regionalism representing the cities around Sao
Paulo, as well as its inhabitants and their culture. The research, which has both a
theoretical bias and practical experimentation - with a view to performance studies - first
developed as a bibliographic review and analysis of musical scores found in the
collections of the music libraries and collections of the city of Sdo Paulo. As results we
obtained four interpretative analyzes of the chosen works with performances in different

decades, in addition to the performance of the author of one of the works.

Keywords: Tupinamba. Hekel Tavares. Paulista Musical Theater. Interpretation of the

Caipira Song.
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1 INTRODUCAO

Algumas pessoas tém a sorte de poder dizer que ouvem musica desde a primeira
infancia. Eu sou uma delas. A musica ¢ uma constante na minha familia desde antes de
meu nascimento, sendo meu avd um regente de orquestra, meu pai vocalista de uma banda
de rock e minha av6 a soprano mais querida do coro da paroquia. Tendo sido criada muito
proxima de minha avo — a qual nunca teve a oportunidade de ir a escola — e em um bairro
até entdo rural, o contato com a cultura caipira foi ndo apenas iminente como prazeroso.
Nio havia aniversario sem a reunido de toda a familia e, evidentemente, de classicos de
Tonico e Tinoco tocados no violdo de meu pai.

Com o passar dos anos tive a oportunidade de cantar em um coro sinfénico em
minha cidade e a musica cléssica foi introduzida em minha vida. Foi com essa bagagem
que cheguei a faculdade no curso de Bacharelado em Canto e Arte Lirica e com ela em
mente preparei a can¢ao Viola Quebrada de Mario de Andrade (1893-1945), harmonizada
por Heitor Villa-Lobos (1887-1959) em meu recital de formatura (2017), a qual foi
considerada a melhor performance de todo o recital.

Apobs o estudo e performance da obra, a questdo da caracterizacdo vocal de
can¢des com tematica caipira tornou-se uma constante em meus estudos futuros. Ao
analisar a can¢do, podemos perceber a escrita diferenciada do portugués em que
encontramos diversas variantes da fala caipira (fruita-fruta; fro-flor; arresorveu,
resolveu) escritas por Mario de Andrade. E possivel que alguns intérpretes sintam a
necessidade de “corrigir” o texto da can¢do, como demonstram alguns 4udios e videos
encontrados na internet, bem como recitais de estudantes de canto em que estive presente.
Muitas vezes a “correcdo” ¢ realizada inconscientemente em uma resposta da memoria
corporal que ndo estad acostumada com tal linguajar, outras vezes a correcao ¢ feita
conscientemente devido as divergéncias presentes no processo de aceitacdo de obras com
tematica semelhante no canone erudito, preconceito linguistico, ¢ at¢é mesmo uma
inadequacdo do cantor a um repertorio por vezes desconhecido. Entretanto, a escrita
caracteristica ¢ apenas um dos pontos que gerou discussoes e inspirou as questdes desta
pesquisa. Como tal escrita deve ser representada vocalmente? E possivel se perguntar:
qual o som vocal da letra [r] correto para o canto? Esta escolha caracteriza ou
descaracteriza meu personagem? Apds a escolha, como devo realizé-la de maneira que

possa ser ouvida e compreendida pelo ouvinte? Tais questdes interpretativas sdo de



extrema importancia para o cantor que deseja mergulhar na representa¢do do caipira e
conhecer toda a gama musical que este oferece. Para isso, nossa pesquisa busca
compreender quem ¢ o Caipira e como este se tornou um personagem-tipo tao iconico no
estado de Sdo Paulo.

Segundo Bessa (2012), dezenas de burletas e operetas de assunto roceiro foram
encenadas na cidade de Sdo Paulo nas décadas de 1910 e 1920, tendo como cenario o
interior do estado e seus costumes como objeto. Com a intencao de encontrar uma cultura
brasileira desvinculada dos estrangeirismos, diversos folcloristas e regionalistas em
outros estados do pais ja publicavam uma representagdo caricatural em que os cidadaos
interioranos eram mais puros, pois ainda ndo haviam encontrado influéncias europeias,
como Silvio Romero (Cantos Populares do Brasil, 1883), Melo Morais Filho (Festas
Populares do Brasil, 1888), e Euclides da Cunha (Os sertoes, 1897), mas foi somente no
inicio do século XX que tal teméatica obteve prestigio, agora buscando uma representacao
do personagem-tipo com a qual se desenvolve um reconhecimento instantaneo além do
individual, onde podemos ver como o personagem-tipo se expressa através de uma série

de atitudes e como tais atitudes influenciam outros personagens e o proprio publico.

A temadtica caipira se estende por diversos estilos musicais como toadas, cangdes
sertanejas, emboladas, cateretés, dentre outros que identificam a populagdo rural do pais.
E possivel, por exemplo, encontrar similaridades de temas, ritmos e melodias entre os
géneros que caracterizam o personagem-tipo em obras de diferentes periodos, como a

repeti¢do de notas em uma escala diatonica descendente (ver Figural).
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Analisando os exemplos acima, podemos perceber, além da recorréncia da
repeticdo de notas em uma escala diatonica descendente, a repeticdo da célula ritmica
semicolcheia-colcheia-semicolcheia, presente em diversas cangdes com tematica caipira.
Outro aspecto que deve ser levado em consideracdo quando sdo abordadas composi¢des
deste estilo ¢ a assimilacdo dos gestos musicais incorporados pelo intérprete para sua
performance. Tais composi¢des de aparente simplicidade, sdo majoritariamente
estruturadas com estrofes e refraes, possuindo diversas letras que estdo dispostas ao final

de cada partitura. Podem ser facilmente reconheciveis e memorizadas. E ¢ por esse
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motivo que o intérprete deve compreender tdo bem o gesto musical, de maneira que cada
estrofe e refrdo tenha sentido narrativo e ndo seja apenas mais uma exposicao musical.

Diversas escolhas performaticas podem ser feitas com base nas interpretacdes de
grandes artistas que personificaram o personagem-tipo. Podemos, por exemplo, nos
perguntar sobre quais silabas devem levar o portamento caracteristico do canto popular
caipira, ou como devem ser enderecadas as dindmicas em cada frase, uma vez que grande
parte das partituras encontradas ndo fornecem tais informagdes. De fato, a partitura passa
a ser mais um guia maledvel para o intérprete do que uma regra escrita de como tal obra
deve ser executada. Uma partitura, por exemplo, pode ser constituida por uma linha vocal
e um acompanhamento ao piano, porém o intérprete - principalmente no &mbito da musica
popular - pode optar por executar a can¢ao ao violdo, acompanhado de uma viola caipira,
ou simplesmente sem o cantor, utilizando outro instrumento solista. A propria
simplicidade da edi¢@o da partitura pode ser uma forma de permitir diversas performances
diferentes entre si. E possivel, por exemplo, encontrar variagdes entre o texto da cango
grafado na partitura e o texto ouvido em gravagdes da mesma. O ritmo das palavras pode
transformar o ritmo previamente grafado na partitura, alterando as figuras ritmicas,
especialmente quando a cangdo apresenta mais de um texto, mas apenas a primeira estrofe
¢ colocada junto as notas musicais. De certa forma, a performance de uma cangdo tende
a ndo ser exatamente o que estd escrito na partitura, embora leve em considera¢do cada
informagao extraida desta. A musica ¢ feita a partir do equilibrio entre notacdo musical e
as escolhas performaticas do intérprete, baseando-se, também, na cultura, sociedade,
escola e situagdo em que a obra foi escrita e onde sera apresentada.

Partindo do pressuposto de que os personagens-tipo caracterizam o Teatro de
Revista paulistano, seria possivel constatar uma estrutura musical para estes personagens-
tipo na musica do teatro revisteiro? Qual serd a recorréncia — em termos de estilo, ritmo,
registro vocal, texto — nesta possivel caracterizacdo? Existiria um padrdo a ser seguido?
E quanto a fonética de seus textos? Como o sotaque caipira deve ser tratado e
reproduzido? Para tal estudo foram coletadas 12 partituras musicais entre os estilos Teatro
de Revista, Burletas e Operetas paulistanas em que tal personagem esté caracterizado, no
periodo entre 1910 e 1940, sendo 10 de autoria de Marcelo Tupinamba!, 1 de autoria de

Hekel Tavares e 1 de autoria de Benedito Lorena. Por meio do estudo deste repertorio,

! Também podemos encontrar a grafia Marcello Tupynambad. Nesta pesquisa optamos pela grafia moderna
Marcelo Tupinamba.
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foi elaborada uma discussdo sobre a caracterizagdo vocal e musical utilizando uma
abordagem comparativa e exploracdo de autores diversos que se dedicaram ao estudo
linguistico, cultural e musical do personagem-tipo Caipira, uma vez que se trata de um
rico repertdrio, porém, com escassa bibliografia, com a qual esta pesquisa busca
contribuir positivamente. O intuito dessa pesquisa ¢, também, aplicar de forma direta esse
conjunto de conceitos e atividades analiticas na performance das obras estudadas.

A musica sempre esteve presente no Teatro de Revista, entretanto, os estudos e
pesquisas sobre o género tendem a focalizar sua importancia no contexto histérico e na
dramaticidade de seus textos. Contudo, o Teatro de Revista ¢ distinto pela extensa
pluralidade de personagens — ficcionais ou alegoricos — que possuiam, cada um, uma
parcela nos nimeros musicais. Como cita Bessa (2012), compositores originarios do
teatro lirico, e muitos com formacao classica, como Henrique Alves de Mesquita, Abdon
Milanez, Jodao José da Costa Junior e Nicolino Milano, musicaram diversas revistas e
trouxeram ao palco do teatro popular um novo padrdo musical. Ainda que o Teatro de
Revista tenha tanta familiaridade com a musica, seus estudos especificamente musicais
sd0 escassos. Pesquisar e estudar um repertorio tao rico da Musica Popular Brasileira — o
sucesso da musica nos espetaculos teatrais divulgava a musica popular e vice-versa — € o
objetivo deste trabalho, resgatando e divulgando uma parte importante de nossa historia
musical.

Para desenvolvimento desta pesquisa buscou-se compreender ndo apenas o
Caipira como individuo, mas também a sociedade em que este individuo esta inserido.
Sendo assim, recorremos a pesquisadores que investigaram a cidade de Sao Paulo durante
o periodo estudado, ou seja, entre as décadas de 1910 e 1940. A partir do estudo de obras
como "Orfeu Estatico na Metropole" (1992) de Nicolau Sevcenko e "Sonoridades
Paulistanas" (1995) de José Vinci de Moraes, foi possivel comparar as visdes de ambos
os autores sobre a cidade de Sao Paulo, uma vez que o primeiro autor ndo possui o foco
de sua pesquisa na musica e o segundo dedicou-se a analisar exatamente 0 movimento
musical vibrante da capital entre o fim do século XIX e o inicio do século XX. Outros
trabalhos académicos que nos auxiliaram na constru¢ao de uma imagem da cidade de Sao
Paulo e seus arredores foram "A cena musical paulistana: teatro musicado e can¢do
popular na cidade de Sao Paulo (1914-1932)" (2012), doutorado de Virginia de Almeida
Bessa, obra na qual pudemos encontrar diversas referéncias ao teatro musicado e, em

especial, a producdo de musica com tematica sertaneja na primeira metade do século XX.
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A fim de compreender o meio de comunicacdo no qual o Teatro de Revista se
encontra utilizamos os trabalhos de Neyde Veneziano "De Pernas para o Ar: teatro de
revista em Sdo Paulo" (2006), e "O Teatro de Revista no Brasil: Dramaturgia e
Convengoes” (1991), com o qual foi possivel assimilar o modo de composicio
dramaturgica e musical do teatro de revista. Em conjunto, os trabalhos de Marta Metzler
“Alda Garrido: as mil faces de uma atriz popular brasileira” (2015), e “Panorama do
Teatro Brasileiro” de Sabato Magaldi (1962) foram de extrema ajuda para a analise da
constru¢do do personagem-tipo € como esta construcdo poderia ser levada para a
interpretagdo das cangdes. Ao propormos uma analise sobre as questdes interpretativas
em obras que possuem uma liberdade interpretativa tdo abrangente, as diversas pesquisas
académicas existentes auxiliardo na produc¢do de conteudo para tal analise. Para tanto,
utilizaremos as teses de mestrado de Vinicius Soares de Almeida “A Caipirinha (1880 —
1928): representacoes do caipira na pega teatral de Cesario Motta Junior” (2011) e de
Céssio Santos Melo “Caipiras no palco: Teatro na Sdo Paulo da Primeira Republica”
(2007).

Com a compreensdo do meio social e artistico em que o caipira estd inserido,
voltamos nosso olhar para o caipira como individuo, em sua musicalidade, seu modo de
vida, sua fala caracteristica. Para tanto, utilizamos autores como Amadeu Amaral ¢ sua
obra “O Dialeto Caipira” (1976). Para a exploracdo de sua musicalidade foram analisados
os trabalhos de Ivan Vilela (2015) “Cantando a propria historia: musica caipira e
enraizamento” ¢ Romildo Sant’anna “4 Moda é Viola: ensaio do cantar caipira’ (2000).
Buscamos, também, os conhecimentos complementares de Antonio Candido “Parceiros
do Rio Bonito: estudo sobre o caipira paulista e a transformagdo dos seus meios de vida”
(1997) e Luis da Camara Cascudo “Literatura Oral no Brasil” (1978).

Para analise de questdes interpretativas sobre as cangdes escolhidas, utilizamos o
trabalho de livre docéncia “O Ensino da Regéncia Coral” (2003) do Prof. Dr. Marco
Antonio da Silva Ramos e seu referencial de analise de obras corais localizado no capitulo
2, ainda que as cangdes ndo sejam destinadas a grupos vocais e sim a solista com
acompanhamento. Acreditamos que as técnicas adquiridas através do estudo do
referencial de analise possam ser de grande valia para a nossa analise interpretativa uma
vez que, eliminando as questdes que apenas podem ser analisadas em um ambiente coral,
o referencial ainda apresenta diversas possibilidades e questionamentos pertinentes a

nossa pesquisa. Na reta final desta pesquisa tivemos a possibilidade de contar com o
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auxilio da CAPES, o que nos proporcionou a oportunidade de focar em nossa pesquisa

em um momento critico como sua finalizagao.

Figura 3 - Alda e América Garrido. Alda Garrido ¢ conhecida por trazer aos palcos do
Teatro de Revista o caipira e Dona Xepa
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Na bibliografia consultada, foram identificados dois tipos de representacdes sobre
sertdo: aquele que se localiza geograficamente no Nordeste do pais (do norte do Ceara ao
sul da Bahia), o qual a literatura nomeia como sertdo nordestino, famoso pelas obras de
Catulo da Paix@o Cearense e Ariano Suassuna; € aquele que indica o interior de um estado

em relagdo a sua capital (Curvelo, MG; Porto Feliz , SP; Vila Boa; GO). Nesta pesquisa
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trataremos da segunda representagdo, onde se encontra o Caipira per se, uma vez que
muitas das pecas denominadas sertanejas eram ambientadas no interior do estado de Sao
Paulo, de maneira a criar um contraponto com a propria cidade de Sao Paulo, exaltando-
a com uma imagem moderna e progressista. O personagem-tipo passou por inimeras
transformagdes desde sua primeira apari¢do nos palcos em 1833, onde o Caipira era
representado pela sua inadequagdo a cidade grande e seus costumes, criando uma visdo
quase “pitoresca” dos habitantes do interior de Sdo Paulo, como em Quincas Teixeira,
peca de Carlos Bricio Filho publicada em 1904, em que o personagem ndo se adequa a
cidade e termina o enredo humilhado e furioso. Ja em Na Roga (1913), de Belmiro Braga,
o Caipira nos introduz a uma “festa no arraial”’, em uma obra que valoriza as trovas

populares e 0 amor entre os personagens principais.

E possivel encontrar personagens como o fazendeiro abastado, o coronel, os
tropeiros, os violeiros, a roceira. Podemos ver a personagem da roceira em Cenas da Roga
(1918) de Arlindo Leal, 4 caipirinha (1924) de Cesario Motta Jr., dentre outros, onde a
personagem representa a pureza impassivel, a ternura, a modéstia e a fidelidade as
tradi¢des. Em contraponto com personagens da cidade, podemos ver o linguajar caipira

sempre presentes nas obras.

A composi¢cdo de obras com temadtica sertaneja no inicio do século XX gerou
diversas gravacdes e interpretacdes possiveis de diferentes artistas. Vozes femininas,
vozes masculinas ou até mesmo apenas instrumental. Esta musica comegou muitas vezes
nos palcos do teatro de revista, saindo dos teatros e tomando os radios e as ruas. Devido
a esta expansao de territorio, foi possivel encontrar partituras de algumas dessas cangdes
e analisd-las de maneira a encontrar um padrdo ou uma temadtica em sua composi¢ao.
Uma constante em todas as obras selecionadas ¢ o uso de um vocabulario proprio do
universo caipira, como a escrita caracteristica ou a tematica escolhida pelo compositor.
Sendo assim, foram utilizadas interpretacdes obtidas apenas por gravacdo de adudio ou
video para andlise da performance de diferentes intérpretes sobre uma mesma cangao
escolhida. Estes foram de grande valia expondo aspectos fonéticos, interpretativos e
estilisticos que deram suporte a pesquisa. Para tanto também utilizamos como ferramenta
a leitura ritmica e musical, uma vez que diversos estudos focam apenas no fator textual,

abdicando da possibilidade de se estudar musica e letra em conjunto. Entretanto, o estudo
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dos textos das cangdes também foi significativo em nossa pesquisa, sendo realizadas
transcrigdes fonéticas e escansdes dos textos.

A pesquisa, que possui tanto um vi€s tedrico como um uma experimentagao
pratica — com objetivo voltado aos estudos de performance -, desenvolveu-se
primeiramente como revisao bibliografica e andlise das partituras musicais encontradas
nas colecdes das bibliotecas de musica e acervos da cidade de Sao Paulo, ¢, assim,
selecionadas como objeto de estudo aquelas que possuissem musica vocal, e temas
referentes ao microcosmos do personagens-tipo escolhido como assunto desta pesquisa.

Foram analisadas buscando encontrar pontos em comum entre si € a representacao
popular do personagem-tipo, bem como possiveis variagdes na caracterizagdo. Para tanto,
foi realizada uma contextualizacdo historica do Teatro de Revista paulistano e do
personagem-tipo incorporado na producdo musical brasileira, com enfoque nas décadas
de 1910 a 1940. Inicialmente, as bases bibliograficas foram Neyde Veneziano (2006),
juntamente com Gomes (2004), e Bessa (2012). Foram discutidas, também, possiveis
modifica¢des na caracterizacdo do personagem ao decorrer das décadas de acordo com
as transformagdes ocorridas no periodo histérico selecionado de modo a analisar o
personagem de um ponto de vista dramatico e de um ponto de vista social com referéncia
nos trabalhos de Melo (2007), Amaral (1976) e Vilela (2015). Estava programada uma
série de analises musicais dos exemplos recolhidos (partituras selecionadas), partindo de
uma abordagem interdisciplinar com a qual seria possivel desenvolver uma performance
das cangdes. Infelizmente, ao final desta pesquisa, os ensaios com os musicos tiveram de
ser interrompidos devido a chegada da COVID-19 ao Brasil e ao isolamento social
seguido deste. Todos os ensaios foram cancelados a fim de proteger a saide dos
integrantes e deste modo muito da experimentagdo da performance planejada foi afetada.
Entretanto, ensaios online foram realizados com a tentativa de manter o aspecto
performatico desta fase da pesquisa ativo. Um video com a interpretacdo de uma das
cangoes foi produzido durante este periodo e pode ser encontrado no terceiro capitulo
desta pesquisa.

O recorte temporal escolhido para a pesquisa abrange o que se considera o
segundo periodo do Teatro de Revista (VENEZIANO, 1991), da Primeira Guerra
Mundial ao fim da década de 1930, onde o Teatro de Revista passa a abandonar algumas
caracteristicas originais legadas de Portugal e Franca, ganhando uma face mais voltada

para temas do cotidiano brasileiro. E a partir desta fase que o Teatro de Revista passa a
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ter uma importancia cultural e histérica na cidade de Sao Paulo, principalmente no
Theatro Sao José e no Politheama. O terceiro periodo, a partir da década de 1930, inicia
um novo modelo em que a importancia do texto ¢ reduzida e passa a ser incorporado o
espetaculo show, em que encontramos a famosa fase das vedetes (VENEZIANO, 2006).
Assim, a fim de compreender a trajetéria do personagem-tipo no recorte temporal
escolhido, foram analisados tanto o segundo como o terceiro periodo do Teatro de
Revista, uma vez que algumas das gravacdes utilizadas para analise datam da década de
1940.

No primeiro capitulo fornecemos um panorama histérico da cidade de Sao Paulo,
uma vez que nossa pesquisa ¢ centrada geograficamente nesta regido. Seu
desenvolvimento e a relagdo da populagdo com a cultura crescente sdo os pontos
principais deste capitulo. No segundo capitulo focamos na imagem do caipira, bem como
sua importancia social, sua fala, musicalidade e representacao artistica nas diversas artes.
Uma vez compreendido o ambito e a persona foco das cangdes escolhidas, podemos
finalmente analisar quatro das doze cangdes encontradas durante a pesquisa, analisando
seu texto, sua composi¢ao e as interpretacdes encontradas em meios midiaticos. Todos os
textos poéticos, partituras e gravagdes podem ser encontrados no corpo do trabalho bem

como nos anexos da pesquisa.

1. A Cidade de Sao Paulo no Inicio do Século XX

Ao pesquisar sobre o teatro musicado realizado durante a primeira metade do
século XX, € possivel encontrar um grande nimero de materiais para estudo sobre a
musica realizada na cidade do Rio de Janeiro. Por se tratar da entdo Capital Federal,
justifica-se que a grande parte do foco dos estudos realizados por historiadores e
jornalistas seja direcionado a uma cidade que possuia seus olhos voltados para o oceano
e a Europa além deste. As imagens de um Rio de Janeiro quase afrancesado pela belle
époque inundam os livros de histéria da musica e do teatro brasileiro mostrando uma
capital pulsante pelo crescimento e civilizagdo cada vez mais urbanizada. Entretanto, nem
s0 de Rio viveu a musica brasileira durante este periodo, e a cidade de Sao Paulo acaba
por ser um ambiente tao rico e fértil quanto a grande Capital. Gragas ao seu crescimento

econdmico, a “capital do café” - como Saliba (1997, p. 14) chama a cidade de Sao Paulo
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no prefacio de Sonoridades Paulistanas -, recebia a imigracao e a migracao de individuos
de diversas regides do estado.

Segundo Saliba (1997, p. 14) “os imigrantes italianos que, no inicio do século
[XX], chegavam a quase 50% da populagdo”, juntamente com inlimeros ex-escravisados
e imigrantes de diversos outros paises (Portugal, Espanha, Siria, Alemanha) conviviam
em uma cidade ainda sem uma face propria. Valores e tradi¢des europeias eram anexadas
a conhecimentos caipiras e habitos africanos gerando uma cultura caracteristica

paulistana que se diferenciava da cultura carioca.

Sao Paulo, como o Rio, também era uma cidade cantante. Cantava-se nas ruas,
nas serestas, nas casas, nos clubes, cantava-se nos teatros. Mas a melodia era
outra. Vinha da Italia. Com os imigrantes, com as operas de Verdi e Puccini,
com os atores italianos e suas cang¢des populares. (VENEZIANO, 2006, p.
21)2

O fator econdmico talvez tenha sido o de maior influéncia para o crescimento da
cidade de Sao Paulo, e de todo oeste do estado de Sdo Paulo, que por sua vez pode investir
em malhas ferrovidrias, induastrias e fabricas, gragas ao aumento gradativo do prego do
café no mercado internacional. Sdo Paulo foi uma cidade fundada diferentemente dos
grandes centros ja estabelecidos no pais como Rio de Janeiro e Salvador, ambas cidades
litoraneas, porém, se encontrava estrategicamente entre trés rios importantes sendo eles
o rio Tieté, Pinheiros e Tamanduatei. A pequena vila também era localizada em uma

regido de planalto de facil povoamento com conex@o com o porto de Santos via Serra do

Mar.

A grande surpresa foi que Sdo Paulo viesse a existir, ndo que ela fosse
virtualmente invidvel. A aldeia jesuitica, da qual ela derivaria, foi
criteriosamente calculada para ocupar um nicho defensivo inexpugnavel, pelo
seu isolamento, sua posi¢ao inodspita e acesso precario (SEVCENKO, 1992, p.
107).

Quando a produgao cafeeira do Vale do Paraiba — leste do estado e vinculado ao
Rio de Janeiro - comegou a decair, tendo como um dos motivos a produgdo baseada no
modelo escravista, o oeste paulista passou a ter uma possibilidade de crescimento em seu

solo fértil, levando a ocupagdo do interior do estado. Sendo assim, a pequena provincia

2 Optamos pela escrita segundo as regras do acordo ortografico que teve o inicio de sua vigéncia em 1° de
Janeiro de 2016.
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rural, antigamente formada pelo Tridngulo Central (Ruas XV de Novembro, Rua Direita
e Sao Bento) (MELO, 2007, p. 24) viu sua imagem se modificar pouco a pouco com a
chegada de institui¢des estratégicas como a Academia de Direito, localizada no Convento
de Sao Francisco, o que transformou a sonoridade da cidade que agora possuia diversos
estudantes ativos em serestas e saraus. Uma vez que a educagdo no periodo em discussao
era acessivel apenas para a elite, o comércio local também foi beneficiado com a
circulagdo de dinheiro dos estudantes.

Com o crescimento da economia cafeeira, foi necessario criar uma extensa malha
ferroviaria ligando a provincia ao porto de Santos, tornando Sao Paulo o centro de todas
as comunicacdes da provincia. Aos poucos as ferrovias passam a conectar Sao Paulo com
o norte do Parand, o sul de Minas Gerais e Mato Grosso, ¢ as cidades de Campinas,
Piracicaba, Tieté, Ribeirdo Preto, Vale do Paraiba e Rio de Janeiro. Nota-se que a
construcao dessas rodovias iria influenciar até mesmo a parte artistica da nova cidade,
uma vez que diversos dos seus compositores e artistas viriam a S3o Paulo gracas a essa
possibilidade de locomogio®. Com uma comunica¢do mais dindmica € um comércio em
expansao, Sao Paulo obteve um stbito aumento em sua populacao.

Com o fim da escraviddo, a necessidade de uma mao de obra barata trouxe
inumeros navios vindos da Italia, transportando imigrantes italianos que trabalhariam em
um pais que acabara de se proclamar como Republica, ao lado de individuos que em
décadas anteriores haviam sido libertos, (MORAES, 1995, p. 30). A economia passou por
uma grave crise com os precos internos e externos do café entre os anos de 1897 e 1991
(SEVCENKO, 1992, p. 118). Muitos imigrantes que tinham por destino as fazendas de
café acabavam por permanecer na cidade, uma vez que era necessario atravessa-la para
chegar até seu destino final. O pequeno comércio, alimentado pela producdo agricola das
proximidades da cidade, crescia por aqueles denominados pelos moradores da cidade de
"caipiras", os quais eram os principais fornecedores de itens para as feiras livres e
mercados publicos.

O crescimento acelerado de Sao Paulo fez com que a cidade adquirisse um carater
industrial com a chegada da Sao Paulo Railway no bairro do Brés e da Estrada de Ferro
Central do Brasil (MELO, 2007, p.19), gerando um crescimento populacional periférico

ao bairro. Outros bairros seguiram um processo semelhante de ocupagdo, em que os

3 Marcelo Tupinamba ¢ natural da cidade de Tieté; Cesario Motta Junior € natural de Porto Feliz; Assis
Pacheco ¢ natural de Itu; Genésio Arruda ¢ natural de Campinas.
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habitantes passavam a ocupar areas proximas as estacdes ferroviarias e industrias. Com
o crescimento da industria cafeeira, foi possivel modernizar os sistemas de transporte e
comunicagdes. Com um contingente em grau cada vez mais elevado, a cidade se
urbanizaria de maneira deslocada, recebendo individuos de todas as partes do Brasil e até

mesmo da Europa.

Sdo Paulo na passagem do século era realmente composta por uma variada
populagdo imigrante e por quase um infinito nimero de estilos arquitetonicos,
produzidos pelo ritmo desregrado de seu crescimento naquele momento.
Sendo assim, cada observador atentava para aquilo que lhe era mais
interessante e lhe saltava os olhos. Por isso esta sensacdo de que a cidade era
um pouco francesa, um pouco americana, um tanto italiana e um tanto negra,
entre outras aparéncias e perfis que ainda pudesse ter. (MORAES, 1995, p. 33).

Deste modo, a cidade acabou por se dividir em duas distintas pinturas: uma
residencial e uma operaria. Grandes chacaras e loteamentos podiam ser encontrados nos
bairros proximos ao centro como Higiendpolis e Campos Elisios, em contraponto com os
bairros quase exclusivamente operarios, ocupados por trabalhadores que moravam perto
das malhas ferroviarias como o Bras, Barra Funda e Mooca. Estes bairros mais periféricos
possuiam uma maior oferta de trabalho e baixo preco nos terrenos e aluguéis, e estavam
conectados com o restante da cidade por linhas de bonde, avenidas e viadutos ainda em
progresso, modernidades adquiridas gragas ao capital gerado pelo surto cafeeiro. Bairros
semelhantes ao Bras como o Bexiga e o Cambuci foram, com o passar dos anos, sofrendo
com o crescimento demografico e a stbita transformacdo de bairros em quase corticos.
Segundo Moraes (1995, p. 38) em 1890 Sao Paulo possuia uma populacdao de 64.934
habitantes, em contraponto com 239.820 habitantes em 1900. Sevcenko (1992, p. 108-
109) ainda aponta: “No inicio do século XX, a cidade ja contava com 270 mil moradores,
segundo o levantamento de 1908. Cifra essa que dobrou em 1920, atingindo 578 mil
pessoas e praticamente tornou a dobrar em 1934, para alcancar o pico de 1 milhdo e 120
mil habitantes”.

Semelhante ao processo realizado no Rio de Janeiro, Sdo Paulo também passou
por reformas a fim de “embelezar” a cidade cada vez mais moderna. Antdénio Prado
(1840-1929) tornou-se prefeito de Sdo Paulo em 1899, sendo o primeiro a receber este

titulo®, permanecendo no cargo por doze anos, segundo Sevcenko (1992, p. 120): “sua

4 Durante o periodo histérico denominado pela historiografia como Brasil Império, a gestdo da cidade de
S&o Paulo era exercida pelos procuradores do Conselho da Camara. Durante o periodo entre 1835 e 1838,
periodo Regencial, a gestdo da provincia passou por cinco prefeitos em um periodo de grande instabilidade.
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administracdo tentou engendrar pela primeira vez a concepgao da cidade como um todo
organico [...]”. Seus projetos de modernizagdo incluiam a constru¢cdo de pontes e o
aterramento de varzeas que inundavam em periodos de chuva tornando a movimentagao
pela cidade impraticavel. Através da empresa canadense — empresa esta que obtinha o
monopolio da distribuicdo de gas, eletricidade, telefones e transportes - The Sdo Paulo
Light & Power, implantou o sistema de energia elétrica na cidade no inicio do século,
inaugurou a Pinacoteca do Estado, modernizou a estrutura sanitdria, e aumentou a rede
de transportes, construiu jardins ao estilo europeu assim como a Estacdo da Luz e o Teatro
Municipal (baseado na Opera de Paris, entregue em 1911), aproximando a paisagem
paulista a de grandes cidades europeias como a Franca e Inglaterra, com exibicao de
arvores e flores dos quatro continentes para a populagdao (SEVCENKO, 1992, p. 111) .
Com a instalag¢do futura da iluminag¢do noturna, ocorre uma transformag¢ao no estilo de
vida de grande parte dos moradores, possibilitando mais tempo de circulagdo em espagos
publicos e a socializagdo em cafés, teatros e casas de musica. Tal imagem ¢ referenciada
na can¢ao de Zica Bergami (1913-2011) “Lampido de Gas”, gravada por Inezita Barroso
em 1958, a qual teve boa recepgao do publico, sendo um dos grandes sucessos da cantora
até os dias atuais. A moderniza¢do dos modos de locomog¢do dentro da cidade de Sao
Paulo também contribuiu para o novo modo de vida social, uma vez que era possivel
andar de bonde elétrico, e at¢ mesmo de automoével, gerando a criacdo de teatros
espalhados pela cidade (CARETTA, 2011, p. 92). Em seu livro, Neyde Veneziano
cataloga dezesseis teatros existentes em Sao Paulo ao longo dos séculos XIX e XX

(VENEZIANO, 2006, p. 29-30).

O repertério das companhias operisticas, dramaticas e de operetas
representava, na sua vasta maioria, a cultura do século XIX. Mas, desde o
ultimo quartel daquele século, o processo de alta profissionalizacao das
companhias teatrais, empresarios ousados e avidos de oportunidades, a
transformag@o da linguagem cénica, com a introdugdo da eletricidade, os novos
meios de transporte rapidos e a formagdo de um amplo mercado cultural
cosmopolita levaram a reorganizacdo das trupes teatrais em auténticas fabricas
de espetaculos. (SEVCENKO, 1992, p. 233).

Momentos de lazer também eram reservados para os paulistanos nos arredores da

cidade como os parques naturais da Cantareira, o Bosque da Satude e a cidade de Mogi

Foi apenas em 1899 que Antonio da Silva Prado foi eleito prefeito da cidade de Sao Paulo por voto indireto,
sendo o vereador mais votado em eleigdes anteriores.
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das Cruzes (SEVCENKO, 1992, p. 110). Clubes como o Trianon também foram de
grande importancia para a sociabilidade da elite paulistana, providenciando um espago de
descontragdo e danga. Voltado para o esporte, encontram-se o Jockey Club Paulistano e
o Automével Club (este inaugurado por Antonio Prado). E possivel perceber que a cidade
ganha um aspecto imobiliario em que o centro ndo permite a presen¢a de moradias, mas
sim adquire um carater cada vez mais comercial. Em meio aos parques e clubes a cidade
se modificava rapidamente, dando lugar a um outro cenério: os teatros e a vida cada vez
mais urbana.

As ferrovias, como ja mencionado, também foram de grande influéncia positiva
para o crescimento de uma vida artistica na cidade, com a possibilidade de locomover
companhias inteiras de Santos e do Rio de Janeiro para Sdo Paulo. Companhias que ja
possuiam uma carreira na Capital tentavam ganhar um novo publico na cidade de Sdo

Paulo.

Companhias errantes viajavam por estrada de ferro levando a Revista aos
cantos mais distantes. Naquela época, as influéncias do Rio de Janeiro
chegavam. Tudo se mesclava. Companhias estrangeiras se apresentavam aqui
e, principalmente, as Revistas cariocas que vinham com seus elencos e
cenarios reduzidos..., mas vinham. (VENEZIANO, 2006, p. 21).

Com a explosdo da Primeira Guerra Mundial, a cidade de Sao Paulo vive uma
erup¢do com o crescimento industrial. Aumentam o nimero de firmas e fabricas, e,
consequentemente, de operarios. O que faz com que o crescimento demografico da cidade
cresca em paralelo com a procura por moradia e comida, gerando, com o passar do tempo,
uma crise inflaciondria. Em 1919 —um ano apos a estreia de Cenas da Roga, de Arlindo
Leal -, a cidade de Sdo Paulo viu uma grande transformag@o em suas ruas, como explica
Sevcenko:

E logo, por toda parte, se falava da felicidade especial de um novo ano que
anunciava o fim dos trés flagelos que atingiram a cidade, submetendo-a a
afligdes terriveis em 1918, os chamados “trés Gés”: a Gripe (espanhola), a
Geada e os Gafanhotos. Outras versdes ampliadas denunciavam entre calafrios
os “cinco Gés”, acrescentando aqueles também a Guerra (Primeira Guerra

Mundial) e as greves (as grandes greves de 1917 e 1918). (SEVCENKO, 1992,
p. 24).

Ja em meados de 1910 a cidade passava a se unir cada vez mais em um sentimento
que o autor supracitado chama de “nativismo paulista” (SEVCENKO, 1992, p. 137),

quando a oligarquia paulista perde seu posto politico. A criagdo de um brasdo para a
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cidade de Sao Paulo junto ao lema “non dvcor dvco” — iniciativa de Washington Luis
quando empossado prefeito em 1914° — deixava claro as cidades ao redor tal sentimento
de “regionalismo”. Em 1922, com a chegada do centendrio da Independéncia, foi
escolhido como monumento comemorativo a figura do bandeirante, apresentada de
maneira alegérica como o grande conquistador do Brasil, aquele que tornou possivel o
crescimento geografico do pais. Uma importante ferramenta usada para tornar Sao Paulo
o centro de modernidade foram as artes, em especial a musica e as artes cénicas. Anos
antes, em 1916, ¢ fundada por intelectuais a Revista do Brasil (SEVCENKO, 1992, p.
247), onde seria publicada uma vasta literatura com tematica caipira e rural, tendo em seu
catalogo escritores como Amadeu Amaral, Valdomiro Silveira, Cornélio Pires, Paulo

Setubal, entre outros.

1.2 O teatro musicado e seus géneros musicais

O teatro musicado, em sua ampla variedade, possui sua origem no teatro popular.
Este possui um perfil proprio “construindo um caminho paralelo ao do teatro dito
‘superior’” (VENEZIANO, 1991, p. 23), sendo definido mais pela presenca do ator-
improvisador do que por um grande dramaturgo. E necessario, porém, especificar que o
“teatro popular” aqui citado ndo se configura por aquele realizado por amadores, mas sim
aquele que ¢ criado para o publico popular. Uma caracteristica que define o teatro popular
e, de certa forma, o distingue do teatro “erudito”, € o uso da tipificag¢do, sobre a qual
falaremos mais adiante por ser a base de criagio do personagem caipira. E possivel
encontrar, igualmente, no teatro popular “o ndo aprofundamento dos temas; a mistura de
géneros; o desinteresse pelo enredo continuo” (VENEZIANO, 1991, p. 24). Nos
espetaculos de variedades existe uma separagao por segoes, sem que existam intervengdes
entre elas, podendo um esquete comico ser seguido de um nimero de danca ou um
nimero musical, seguido de malabarismos ou mégicas, seguido de uma declamacao ou
um “causo” de um contador de anedotas. Ou seja, pode-se alterar a ordem dos quadros
sem interferir no espetaculo.

Deste teatro popular baseado em tipos e improvisagdes surge, nas ruas de Veneza,

a Commedia dell’Arte, sobre a qual baseou-se grande parte do teatro popular ocidental,

5 A frase em latim Non dvcor dvco, significa: Ndo sou conduzido, conduzo, e foi implementada ao brasdo
da cidade de Sao Paulo a fim de valorizar sua independéncia e lideranga em relagdo as cidades proximas.
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incluindo-se a revista. Com a Commedia dell’Arte surgem as primeiras companhias de
teatro profissional (VENEZIANO, 2013, p. 27). Em oposicao ao teatro declamado entao
vigente no Renascimento, a Commedia dell’Arte caracterizava-se por diadlogos
improvisados criados a partir de um roteiro simples, com inspiragdo nos mimos,
pantomima proveniente da Grécia. Com sua chegada a Franca no século XVII, a
Commedia encontraria Molic¢re (1622-1673) e Marivaux (1688-1763) e se tornaria um
dos géneros de maior presenca nos teatros de feira em 1715. Segundo Veneziano (2013,
p. 28), as primeiras revistas foram criadas por Lesage, sendo elas A Cintura de Vénus e
O Mundo as Avessas. Em 1851 atravessou as fronteiras e chegou a Portugal onde se
popularizou no teatro portugués, sendo um dos géneros mais representados em terras
lusitanas. O teatro de Gil Vicente (1465-1536) teria preparado o terreno para a
proliferacdo do teatro de revista em Portugal, tendo o autor também escrito suas pecas de
maneira alegorica, como vemos na descricdo dos personagens de Auto da Barca do
Inferno (1517), e que, na opinido de Veneziano (2013, p. 29) seria, entdo, “o primeiro
revisteiro em lingua portuguesa”.

Possuindo diversas especialidades nas quais as companhias transitavam de acordo
com as necessidades de cada espetaculo, o teatro musicado se modificava de acordo com
o local de apresentacdo, a politica, ou os componentes das companhias, como cita Melo

(2007, p. 41):

[...] o século XIX assistiu, paralelo ao desenvolvimento acelerado de cidades
como Paris e Londres, ao surgimento de uma gama rica e variada de
espetaculos teatrais, como o music-hall, o cabaré, a opereta, o vaudeville, a
revista, a pantomima e o circo.

Tais espetaculos de variedades se caracterizavam pela alternancia de diversos
quadros; esquetes seguidos de um nimero de danga ou por um malabarista,
uma pantomima, uma pardédia ou uma declamagido. (MELO, 2007, p. 41)

Em Sao Paulo, este movimento teatral, especialmente o musicado, foi abundante
nas primeiras duas décadas do século XX. O éxito dos géneros ligeiros deu-se, acima de
tudo, pela necessidade de divertir e entreter o piiblico em meio a uma multiddo crescente
nas grandes metropoles formada por burgueses, operarios, comerciantes, trabalhadores
recém-chegados a cidade, autbnomos, ex-escravisados, ou seja, uma sociedade nova que
se transformava a cada dia e estava ansiosa por novas formas de lazer nesta cidade cada
vez mais urbanizada (MELO, 2007, p. 42). O teatro musicado também nos auxilia a

melhor compreender a Sao Paulo daquela época, como explica Magaldi (1962, p. 10):
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Parecem mais vivas ao critico aquelas que se denominam comédias de
costumes, nas quais, a réplica divertida e saborosa, se acrescenta um mérito
aparentemente extra-estético, mas que funciona como estimulante do gosto
artistico: o documental. Inegavel sabor irdnico enriquece a leitura de comédias
de Martins Pena, Joaquim Manoel de Macedo, José de Alencar, Franga Junior
e Arthur Azevedo, em que, na satira de tipos e situagdes pertencentes ao
passado, reconhecemos a atualidade das caracteristicas fixadas. (MAGALDI,
1962, p. 10).

Entretanto, como tudo era novo para a moderna Capital Federal e a crescente
provincia de Sdo Paulo, era necessario que as companhias expusessem em seu nome o
que representavam, como, por exemplo, a “companhia de burletas, revistas, operetas,
magicas, Operas comicas e variedades” de algum teatro ou empresario.

Segundo Décio de Almeida Prado em seu livro Historia Concisa do Teatro
Brasileiro, o género musicado teria uma grande repercussdo no Brasil devido a chegada

da opera Orphée aux Enfers, de Jacques Offenbach que popularizou a opereta.

Enquanto José de Alencar tentava implantar o realismo teatral no Brasil,
Jacques Offenbach, judeu de origem alemd, mas musico francés e
personalidade parisiense, criava um novo género, que teria repercussao bem
mais prolongada na cena brasileira. A opereta-bufa do século XIX, que toma
como alvos satiricos preferenciais a solenidade da Opera e o prestigio da
mitologia classica, nasce oficialmente com a montagem, em 1858, de Orphée
aux Enfers. (PRADO, 2008, p. 89).

A opereta poderia ser classificada como um género entre a revista e os espetaculos
liricos e teve grande repercussao na cidade de Sao Paulo. Segundo Virginia Bessa (2012,
p. 118), nos anos de 1916, 1917 e 1923 somou mais representagcdes que as revistas, sendo
representada por companhias italianas, portuguesas, alemas e espanholas, com traducdes

dos maiores sucessos para o portugués por companhias nacionais. Segundo Veneziano

(2006, p. 75):

Opereta ¢ um musical mais lirico, que tem historia brejeira numa linha de
equivocos e situagdes imprevistas até o reencontro e o final feliz. Misto de
comédia e melodrama, o qual era sempre levado na brincadeira, entremeada de
nimeros musicais (que iam da valsa ao cancd, evidentemente), a opereta
referia-se, também, a assuntos do cotidiano imediato. Sob uma aparente aura
sentimental (nesse sentido ¢ evidente a diferenga com a revista) ela poderia ser
também ferina, critica, mordaz. (VENEZIANO, 2006, p. 75).
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Aportando no Brasil antes da revista (por volta de 1846), a opereta foi um dos
géneros musicais mais queridos dos brasileiros. O Teatro Alcazar Lyrique®, inaugurado
em 1859 remodelou os habitos burgueses, tornando-se um dos teatros que mais encenava
operetas francesas no Rio de Janeiro, sendo designado por Veneziano (1991, p. 39) como
“o templo da opereta no Rio de Janeiro”. Segundo a autora, o teatro teve uma grande
influéncia no rumo que o teatro nacional seguiria a partir de entdo, agugando na sociedade
carioca o apetite pelo teatro ligeiro. Seu repertdrio, porém, se limitava a operetas
representadas no idioma original, como cita Almeida Prado (2008, p. 95): “o sucesso do
Alcazar deve ser creditado em boa parte ao esnobismo. Nada mais excitante do que ouvir
em francés as tltimas novidades de Paris”. Para apreciar em sua totalidade uma obra no
Alcazar, era necessario conhecer a lingua francesa, bem como a 6pera sendo parodiada e
o minimo de cultura greco-romana, o que acabou por afastar o grande publico. Deste
modo, foi realizada a tradugdo para termos nacionais — apenas traduzir para o portugués
ndo teria o mesmo efeito parddico — pelo ator comico Francisco Correia Vasques (1829-
1892), também conhecido como O Vasques. Nascia, assim, Orfeu Na Roc¢a (1869),
opereta que parodiava a opera bufa de Offenbach’” (NUNES, 1956, p. 33) com musica de
Martins Pena, em que Orfeu e sua lira se transformaram em Zeferino Rabeca; Morfeu, o
deus do sono em Joaquim Pregui¢a; o Cupido em Quim-Quim das Mog¢a, demonstrando
assim a transcricdo dos personagens para termos tipicamente brasileiros e facilmente
reconheciveis por todo o grande publico. Outros compositores passaram a escrever obras
do género como Charles Lecocq (1832-1918), Edmond Audran (1842-1901) e Johann
Straus II (1825-1899), com obras encenadas em palcos brasileiros, tanto no original como
em tradugdes simples, geralmente com contribui¢des dos atores “com a sua parcela de

inventividade na criagdo teatral” (PRADO, 2008, p. 98).

® De grande importancia na historia teatral do Rio de Janeiro, o teatro foi conhecido durante os anos de
1866-1880 como Théatre Lyrique Francgais, Theatro Francez, Alcazar Lyrico Fluminense e Alcazar
Fluminense. O Alcazar remodelou os habitos burgueses da cidade e propagou o gosto pelos espetaculos
ligeiros: vaudevilles, operetas, chansonnettes e, também, bailes de mascaras e fantasias. O teatro era
particular e foi idealizado pelo artista francés Joseph Arnaud, proprietario e empresario que pretendeu dar
a casa de espetaculos a feicao dos cabarés de Paris. Atualmente esse nlimero corresponde aos nimeros 31
e 35 da Rua Uruguaiana e a area ¢ ocupada pelo Banco Francés e Brasileiro e a Loja Bemoreira, no
pavimento térreo, sendo 0 prédio de dois pavimentos.
(http://www.ctac.gov.br/centrohistorico/TeatroXPeriodo.asp?cod=75&cdP=19, acesso em 14/08/2018, as
16:25.

70O publico que se formara amante do bom teatro, teve de se contentar com as temporadas portuguesas e
italianas, e o seu grande publico, esse teve em Offenbach, que surgia, seu norteador e seu idolo”.
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Em Sao Paulo, seu maior representante seria o ator Nino Nello e as companhias
italianas. Sendo um género que remonta aos séculos XVII e XVIII, o termo opereta era
quase sempre utilizado para se referir a uma obra de menor porte ou menor estima que a
Opera, e encontramos seus relativos em toda a Europa, como o vaudeville na Franga, o
Singspiel na Alemanha, as zarzuelas na Espanha e a opera-balada na Inglaterra. Em
Viena, Franz Lehar compos 4 Viuva Alegre em 1905, sendo popularizada por toda a
Europa com representagdes também no Brasil. Com a Primeira Guerra Mundial o género
passa a se modernizar, ganhando enredos menos elaborados e musicas cada vez mais
desconexas entre si. Com as tradugdes e transformagdes de personagens europeus para
personagens brasileiros, a opereta ganhou um sabor tipicamente nacional, entretanto, era
necessario encontrar atores que soubessem cantar, ao invés de cantores que soubessem
atuar, uma vez que “a expressdo fisiondmica, a graca e simpatia pessoal, a malicia no
olhar, da boca e das maos, a beleza, [...] toda essa parte corporal representava um dos
pilares do espetaculo” (PRADO, 2008, p. 100).

Derivada da Opera, a opereta exigia um nivel musical mais proximo da musica
erudita, com entonac¢do vocal mais cheia do que a usada na musica popular. O Brasil
passou entdo a contratar cantoras vindas de fora, com uma escola musical mais
estruturada do que a presente no pais até entdo, para desagrado de Mario Nunes: “os
artistas, os coristas, os pontos e até maestros e musicos sdo mandados vir de Portugal e
dos outros paises europeus; sdo sacrificados os nacionais” (NUNES, 1956, p 31). Eram
importadas, principalmente, as divas para os papeis principais, sendo o naipe masculino
formado por atores locais, onde predominava a comicidade. As divas e soubrettes®
(MILLER, 2000, p. 7) eram modelos de elegancia embora dangassem o canca sem se
preocupar em mostrar as pernas. Prado ainda cita uma fala de Machado de Assis (1839-
1908) sobre a junc¢do das linguas portuguesa e francesa nos palcos do Rio de Janeiro, a

qual o autor define como “franco-brasileira”, sendo uma lingua atribuida nem

8 <O termo soubrette refere-se a papéis do teatro cOmico que retratam uma jovem, frivola e coquete criada
que adora intriga. Por extensdo, soubrette designa qualquer atriz que desempenhe esse papel. [...] Lirismo
leve, facil agilidade, charme fisico e aparéncia jovial sdo qualidades essenciais para a soubrette. Os
requisitos da soubrette abrangem efervescéncia vocal e facil negociagdo melismatica em uma ampla
tessitura (embora a soubrette seja menos dependentes das regides mais agudas que uma soprano
coloratura.)”. (Tradug@o Nossa).

“The term soubrette refers to legitimate-theater comedy roles that depict a Young, frivolous, and coquettish
lady’s-maid who loves intrigue. By extension, soubrette serves as the designation for any actress playing
such a role. [...] Light lyrism, facile agility, physical charm, and youthful appearance are essential qualities
for the soubrette. Soubrette duties encompass vocal effervescence and easy melismatic negotiation over a
wide range (although the soubrette is less dependent on the highest than is the coloratura soprano).
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“exclusivamente a Voltaire, nem inteiramente a Alencar; ¢ uma lingua feita com partes
ambas, formando um terceiro organismo [...]” (PRADO, 2008, p. 102).

Artur Azevedo foi um dos principais tradutores de obras para o portugués: “Na
biblioteca de meu pai, que possuia bons livros, preferia as pecas teatrais e, como havia
muitas em francés, aprendi com facilidade a traduzir esse idioma para poder 1é-las”
(NUNES, 1956, p. 22). Veneziano defende que A Capital Federal ¢ uma opereta de Artur

Azevedo, e ndo uma revista como afirmam diferentes historiadores.

Para desfazer equivocos, preciso refor¢ar que A Capital Federal (1896) ¢ uma
opereta de Arthur Azevedo e ndo uma revista como muitos dizem por ai. O
Tribofe, também de Arthur Azevedo, ¢ que ¢ uma revista fluminense do ano
de 1891. Foi, portanto, cinco anos depois de O Tribofe que Arthur Azevedo
escreveu A Capital Federal, foi baseada na revista O Tribofe, apesar de ndo
ser uma opereta. O equivoco ocorre porque A Capital Federal, antes de ser A
Capital Federal opereta como a conhecemos, era uma revista de ano chamada
O Tribofe.” (VENEZIANO, 2006, P. 84)

Segundo a autora, Azevedo fez diversas alteragdes em A Capital Federal que a
descaracteriza como uma revista, retirando os quadros episodicos e as alegorias tipicas
do teatro de revista. Mario Nunes a categoriza como burleta: “Todavia, tdo brilhante ¢
[Arthur Azevedo] em O Ordculo, O Dote, Vida e Morte e O Badejo, como na burleta 4
Capital Federal, que conta milhares de representagcdes” (NUNES, 1956, p. 33). De fato,
Décio de Almeida Prado nos relata que 4 Capital Federal “definia-se como ‘comédia-
opereta de costumes brasileiros’” (PRADO, 2008, p. 148), reafirmando a declaragdo de
Neyde Veneziano. O género opereta € caracterizado por um enredo por vezes sentimental,
com o casal lutando por seu amor e triunfando ao final. A decadéncia da aristocracia
aparecia como pano de fundo junto a hipocrisia da burguesia, apresentando personagens
famosos de outras operetas. Sua musica, provavelmente por ter seu inicio na opera, era
munido de valsas vienenses, arias e duetos virtuosisticos, ligados a musica europeia,
diferentemente da revista que era recheada de maxixes, tanguinhos e cateretés, sendo a
opereta defendida por muitos como um género mais digno que a revista pois educava
musicalmente o grande publico formado, majoritariamente, pela classe trabalhadora.
Entretanto, alguns criticos ndo pensavam assim, como explicita Maira Mariano (2008, p.
21) relatando que o critico Antonio Piccarolo “defendeu” o género opereta de maneira
preconceituosa em um de seus artigos para a revista Gazeta Artistica, dizendo que a
fungdo da opereta ndo era endireitar o publico, pois este era formado por trabalhadores

que tiveram um dia exaustivo e ao fim do dia queriam uma atividade que ndo exigisse
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demasiada elaboragao, ou seja, o publico que era formado pelo povo e ndo possuia uma
“inteligéncia superior” que lhe possibilitasse compreender a grande arte do teatro lirico.
Tal opinido, ao que tudo indica, era corrente entre os intelectuais da época, e a busca por
uma identificagdo com o teatro passou a mirar o teatro estrangeiro, o que demonstra a
ideia de que a arte estrangeira, sem nenhuma conexdo com o nacional, era considerado
superior a arte criada no pais, um pensamento, de certa forma, até mesmo atual.
Entretanto, encontraram na Franga p6s-guerra um publico que preferia espetaculos faceis,
variados, ligeiros e considerados inferiores. Percebemos que as criticas a opereta — e por
associacdo, ao teatro musicado e as revistas — tinham por base a justificativa de que “o
teatro deveria ser uma escola de moral e de bons costumes” (MARIANO, 2008, p. 25).
Outro género musicado que obteve grande representagdo sendo querido pelo

publico foi a burleta, segundo Veneziano (2006, p. 76):

A burleta ¢ uma comédia musical com andamento mais rapido e falas
entremeadas de canconetas. Pode-se dizer que, na burleta, as musicas sdo mais
populares do que na opereta. Sua estrutura resultou numa bifurcagio
linguistica que perdura até agora: o género foi chamado de burleta, em Portugal
e no Brasil, e de musical comedy, nos Estados Unidos. Foi o género ao qual
Artur Azevedo mais se afeigoou. (VENEZIANO, 2006, p. 76)

A autora também comenta que, ainda que houvesse atrizes que cantassem, o
objetivo maior era atingir o tempo correto da comédia (VENEZIANO, 2006, p. 77).
Segundo a autora, O Mambembe, burleta de Arthur Azevedo ¢ “considerada a obra-prima
da dramaturgia brasileira” (VENEZIANO, 1991, p. 41).

Também musicado, os numeros de cortinas — ou simplesmente cortinas -
integravam o teatro de revista, geralmente inseridos apos o prologo. Os teatros possuiam
um pano de boca’ que fechava completamente deixando apenas a boca de cena a vista do
publico, marcando o inicio e o fim da pec¢a, subindo verticalmente na abertura e descendo
apenas ao final. Atrds deste era possivel encontrar uma cortina que se abria
horizontalmente, e era entre a boca de cena e a cortina que eram apresentados os nimeros
de cortina. Segundo Veneziano, (1991, p. 143) estes numeros existiam para “encher o
tempo” enquanto atrds da cortina eram trocados os cenarios. As atragdes eram diversas,
subindo ao palco cantores, ou cangonetistas, quadros cdmicos que nao dependiam do

cenario escondido atras da cortina, sendo encenados de revista em revista, quadros feitos

° Boca de cena ou boca de palco € o nome dado a frente do palco onde o ator encena, geralmente,
mondlogos.
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para fazer rir, para desanuviar. Dentro de uma revista era possivel encaixar por volta de
oito cortinas. Era comum apresentar numeros de “caipiradas”, com duplas sertanejas e,
geralmente, seus instrumentos (violdo e percussao), apresentando niimeros de cangdes,
trocadilhos, piadas, estdrias e adivinhagdes, segundo o estilo que Cornélio Pires havia
iniciado. Uma dupla famosa por seus niameros foi Jararaca e Ratinho. Muitos casais de
atores se apresentavam em numeros de cortinas, sendo um espago especial para
demonstrar talento na comédia, sendo este quadro um dos dominios do casal Arruda,
como cita Metzler: “Alda Garrido, j& uma estrela naquele momento, tomava parte,
sobretudo, em cortinas e quadros de comédia [...]” (METZLER, 2015, p. 129).

Alda Garrido nasceu na cidade de Sao Paulo em 17 de agosto de 1895, filha de
Jodo Serapido Palm e Amancia Moreira Palm. Seu pai era descendente de alemaes e
costumava fazer chacota da caipirice de sua esposa (METZLER, 2015, p. 47). Entretanto,
Alda nao faz referéncia a sua mae ao relatar em entrevistas como possui um dominio
notavel do caipira em seu repertdrio, ao contrario, diz que seu objeto de estudos ocorreu
em sua lua de mel passada em uma fazenda na cidade interiorana de Taubaté, onde pode
observar e estudar o tipo caipira e suas caracteristicas. Seu pai era artista plastico, pintor
de aquarelas e 6leo sobre tela, e lecionava pintura para os funcionarios de uma fabrica de
tecidos onde também trabalhavam sua esposa e suas filhas.

Metzler (2015, p. 48) defende que o caipira de Alda nasceu justamente da jungao
da veia artistica de seu pai com a heranga cultural caipira de sua mae, “em um processo
de reelaboragdo criativa, transformou-os na sua marca de atriz, profissdo que escolheu
aos quinze anos de idade. Seu pai ndo a impediu de seguir carreira fazendo apenas uma
objecdo: que se quisesse se tornar atriz, deveria se casar com um homem do teatro. Na
década de 1910 a profissdo de atriz ndo era bem vista pela sociedade, tratando-se de uma
mulher, onde o preconceito era logo guiado para a ideia de prostituicdo. Alda entdo se
casou com Américo Garrido (1890-1974), tendo-o conhecido em um circo em que o ator
trabalhava na se¢do teatral. Américo se tornaria, também, seu empresario € amigo, mesmo
depois de divorciados.

Juntos, o casal forma a dupla Os Garrido, que se tornaria uma das duplas caipiras
mais famosas de sua €poca. A dupla se apresentava em circos-teatros, os quais possuiam
na primeira parte do espetaculo, no inicio do século, um nimero de variedades, no qual
poderiam se apresentar malabaristas, acrobatas, palhacos e as duplas caipiras. Em suas

produgdes musicais disponiveis para consulta encontra-se a can¢ao “Rude Franqueza”,



30

sendo esta uma versdo com um olhar feminino da modinha lancada anteriormente
“Franqueza Rude”, de autoria de Caramuru e J. B. Fittipaldi. Na versdo masculina o eu
lirico fala a uma mulher sedutora que resistira aos seus encantos € permanecera sem ama-

la, ainda que ela o ame verdadeiramente, pois esta ndo ¢ capaz de amar apenas um so.

[...]

Nao quero amor,

De quem amando, todo mundo,

Nao sabe amar,

Como a um so se deve amar,

Embora o meu penar,

Seja um penar profundo,

Nao hei de amar-te um segundo,

E nunca, nunca te beijar,
Transformarei meu coragao num baluarte,
Pra resistir, aos teus assaltos, infernais,
Hei este orgulho dominar,

Hei de mostrar-te,

Que tu so és,

Mulher, mulher e nada mais!

Na versao de Alda Garrido existe uma troca no titulo ¢ no eu lirico — com a adigao
de um subtitulo “can¢do contra o0 homem” -, bem como na visdo sobre o amor. Com
palavras acidas, diz em sua versdo que quem realmente ndo sabe amar sdo os homens que
mentem para conquistar uma mulher, encerrando a cangdo com a frase “o homem pra ser

bom devia nascer morto”.

[...]

Deve a mulher dar preferéncia ao suicidio
Do que tentar amar um homem com pureza
Pois o ideal ndo passara de um homicidio
Que ele julga ser um ato de nobreza

Bato no peito com orgulho e digo aflita
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Bato no peito e digo para quem quiser

Que morra o homem cuja dor...

Que morra o homem pra sossego da mulher
Eu digo em alto tom, eu digo com conforto,

Que o homem pra ser bom, devia nascer morto.

Uma especialidade nem sempre catalogada como teatro musicado era o Circo-
teatro supracitado, entretanto, deve ser lembrado nesta pesquisa pelo fato de ser um dos
palcos possiveis para diversas duplas caipiras que apresentavam seus trabalhos na se¢@o
intitulada “variedades”. Na segunda secao do espetaculo era possivel se entreter com uma
peca teatral. Por ser um espaco de facil acesso a populagdo mais pobre, foi um dos locais
mais procurados para se obter lazer, como cita Vinci de Moraes: “os circos, com seus
espetaculos de variedades, também tornaram-se lugares de lazer muito procurados pela
populacdo mais pobre de Sdo Paulo e, sobretudo, um espaco fundamental para o
amadurecimento de musicos e a difusdo da musica popular.” (MORAES, 1995, p. 160).

Considerada por Décio de Almeida Prado inferior a opereta, “na hierarquia ideal
dos géneros de teatro musicado” (PRADO, 2008, p. 102), encontramos a revista.
Originaria da Franca, mas trazida ao Brasil pelos portugueses, a revista foi um dos
géneros musicados mais representados no Brasil durante o final do século XIX e inicio
do século XX. Sua definicdo pode ser encontrada em seu proprio nome: um espetaculo
que passa em revista os acontecimentos mais importantes daquele ano sobre aquela cidade
ou pais, comentando os costumes da atualidade sempre acompanhado de humor e musica,
dancas, personagens alegoricos, personagens tipicas de cada cidade. Metzler (2015, p.
127) em seu livro sobre a atriz Alda Garrido resume: “estruturada de modo fragmentério,
em uma sucessdo de quadros quase independentes, alinhados por um enredo ou ndo, a
revista pode ser vista como uma mescla de registro documental e fic¢do, de naturalidade
e alegoria”. Uma vez que estes textos sdo estruturados de maneira a comentar os fatos
ocorridos durante o ano corrente ou o ano anterior, podem ser considerados de grande
valia documental, ou no minimo uma maneira de perceber o periodo em que foi
concebido.

Proveniente da Franga, como ja citado, a revista chega a Portugal e obtém grande
sucesso. De acordo com Veneziano, “a primeira revista portuguesa ¢ Lishoa de 1850, de

Francisco Palha e Latino Coelho, e ficou mais de um més em cartaz, o que atesta a boa
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acolhida que o género teve logo de inicio” (VENEZIANO, 1991, p. 29). Aportando no
Brasil, a primeira revista brasileira se intitulava As Surpresas do Senhor José da Piedade,
de Figueiredo Novaes, encenada em 1859.

A unidade da revista se encontrava na figura do compére'® (PRADO, 2008, p.
102), podendo ele ser um personagem da peca ou ndo, este unia um quadro a outro como
um mestre de cerimdnias, de modo que o espetaculo em si tivesse coeréncia no total. Os
quadros podiam ser dangas, musicas ou comicos e, segundo Prado (2008, p. 103), as vezes
os trés juntos. A musica, importante integrante do teatro ligeiro, era segmentada, ndo
possuindo a mesma unidade presente e necessaria em uma opereta. Os cantores eram
acompanhados por uma pequena orquestra'! (PRADO, 2008, p. 103), muitas vezes se
responsabilizando pelo arranjo das cangdes que poderiam ser “desde cangdes sertanejas
tiradas do repertorio popular até paginas conhecidissimas de Suppé e Offenbach”
(PRADO, 2008, p. 103).

No Rio de Janeiro, as influéncias vindas de terras distantes se mesclavam no porto
quando as companhias estrangeiras se apresentavam na entdo Capital Federal. Sdo Paulo,
ainda provincia, também era uma cidade com vida musical, entretanto a mescla era
diferente da capital, aqui o sotaque ouvido era italiano. Diferentemente da revista
incorporada no Rio de Janeiro com moldes portugueses, a revista em Sdo Paulo possuia
caracteristicas que a identificavam como paulista. Os personagens — caipiras, turcos,
italianos - viviam suas histdrias no Largo do Arouche, no inicio do século XX, o século
da modernizagao, do crescimento do pais.

Uma discussao apresentada em decorréncia da proliferagdo da musica popular ¢
o conceito de musica “boa” e musica “ma” (MORAES, 1995, p. 166) e esta presente em
qualquer debate sobre a produgdo artistica tanto no Brasil como em outros paises.

Segundo o autor a discussao:

[...] perpassou e percorreu toda a histéoria do processo de criagdo,
principalmente da musica popular, ganhando novos desdobramentos, sendo
reelaborada de diversas maneiras apontando para distingdes como o
nacional/internacional e o erudito/popular, o rural/urbano, a cultura de
massa/popular, onde sempre se procurou pontuar o que ¢ “bom” ou “mau” para
a populagdo e suas construgdes culturais (MORAES, 1995, p. 166).

10 “palavra francesa usada no jargdo teatral da lingua portuguesa”.
11 “Gomes Cardim (portugués radicado no Brasil) ou Assis Pacheco, Nicolino Milano ou Paulino
Sacramento, entre outros, [...]”.
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Tal concepgao se tornaria ainda mais evidente com o €xito das revistas, em que
os artistas passariam a ser classificados como “sérios” ou “despreziveis” (MORAES,
1995, p. 166), diferenciando os musicos que se apresentavam em espetaculos ligeiros e
aqueles que se apresentavam nos grandes teatros e cafés-concertos.

Foi dentro desta realidade histdrico-social que surgiu, dentre tantos outros, um
dos intérpretes masculinos mais conhecidos do tipo caipira: Sebastido Arruda. Vale a
pena lembrar que outro Arruda também chamaria a atengdo do publico e da imprensa
interpretando o mesmo tipo que imortalizaria Sebastido Arruda. Genésio Arruda era
nascido em Sdo Paulo e mais jovem que Sebastido Arruda, tendo em seu histérico
diversas apari¢des no cinema ao lado de seu parceiro comediante italiano Tom Bill e
sendo considerado o precursor de Mazzaropi nas grandes telas (VENEZIANO, 2006, p.
150). Embora muitas vezes confundidos como parentes, um ndo possui lagos sanguineos
com o outro, além de que cada Arruda obteve sucesso em uma capital diferente: Genésio
atuou mais tempo na cidade do Rio de Janeiro, enquanto Sebastido construiu seu nome
na cidade de Sao Paulo.

Sebastido Arruda, nascido na cidade interiorana de Louveira, mas criado em
Jundiai, comecgou sua carreira de ator aos 10 anos de idade, em 1889, tendo sua estreia na
cidade de Campinas. J4 aqui podemos assinalar o fato de Sebastido Arruda pertencer a
um contexto regional determinante para o seu sucesso como o tipo caipira. Nao s6 o
nascimento como a infancia e at¢é mesmo o inicio na vida artistica teve sua base em
cidades interioranas, muito provavelmente cercado por esses que inspirariam a criacao e
caracteriza¢ao de seu personagem-tipo mais afamado.

Além de seu sucesso como ator, o nome de Sebastido Arruda firmou-se na cidade
pela criacdo da Companhia Arruda em 29 de agosto de 1916, iniciativa dada por Abilio
de Menezes, apresentando comédias, operetas e revistas. Com a eclosdo da Primeira
Guerra o transito de companhias estrangeiras diminuiu, for¢ando as companhias aqui
presentes a permanecer por tempo indeterminado no pais e dificultando a chegada de
outras. Concomitantemente, a crise econdmica gerada pelo conflito bélico induziu as
companhias cariocas a procurar novos publicos além da capital federal, voltando os olhos
para a crescente cidade de Sao Paulo, agora impulsionada economicamente pela industria
cafeeira. Com a presenca de artistas estrangeiros e cariocas e a busca por entretenimento

na cidade, a difusdo de companhias locais tornava-se uma constante.
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Entretanto, era raro uma companhia permanecer por meses corridos em cartaz,
desfazendo-se apoOs algumas apresentagdes. Sebastido Arruda dirigiu umas das primeiras
companhias que possuia um elenco composto por integrantes locais: a Companhia de
Operetas, Comédias e Revistas, que teve sua estreia no Palace Théatre em 1914

(VENEZIANO, 2006, p. 113).
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2 O CAIPIRA

2.1 As representacdes do caipira nas artes

O Teatro de Revista ¢ um espago que se apoia em tipos populares que espelham
o panorama politico e social do momento vivido sendo muito criticado, porém de valor
inestimavel por seu carater similar ao da cronica. As referéncias ao teatro musicado em
que o rural ¢ tratado sdo associadas ao crescente sentimento de nacionalismo, sendo essa

producdo catalogada como regionalista.

Em meio a essa fabulosa incidéncia de expressdes artisticas internacionais e
modernas, seria igualmente importante lembrar, em paralelo, o esforco
sistematico e concentrado pelo desenvolvimento de pesquisas sobre cultura
popular sertaneja e iniciativas pela instauragdo de uma arte que fosse imbuida
de um padrio de identidade concebido como autenticamente brasileiro.
(SEVCENKO, 1992, p. 237).

Sendo assim, ndo nos ¢ estranho que a figura do caipira no teatro musicado — bem
como na literatura e outras artes — seja apresentada de modo idealizado, relacionada com
o movimento de forma¢ao de uma identidade nacional e independéncia cultural crescente
no Brasil do inicio do século XX, em oposicdo aos moldes estrangeiros, embora sua
escolha como nosso representante nao tenha sido uma inclinagdo ébvia, como cita Melo
(2007, p. 33): “Tentar definir quem ¢ o homem nacional foi uma tarefa drdua para muitos
homens das letras, tarefa que se tornava mais dura pelo fato de a maioria desses letrados
terem nas nac¢des europeias seu paradigma”. Paralelamente a identidade nacional, crescia
em Sdo Paulo, na segunda década do século XX, a ideia de “nacionalismo paulista”
(SALIBA, 2004, p. 573), sendo seus maiores representantes dentro da grande miscelanea
de culturas e cores o caipira e o italiano, respectivamente caboclo e saudosista

(VENEZIANO, 2006, p. 22).

O livro de Ledncio de Oliveira, Vida roceira, ¢ anunciado como uma ilustragao
em que as imagens cldssicas do Iluminismo e da Revolugdo Francesa,
recicladas no Brasil pela magonaria no contexto da proclamagdo da
Independéncia, depois pelo republicanismo, abolicionismo, jacobinismo e
radicalismo operario, reaparecem centralizadas na figura do ‘caipira’.
(SEVCENKO, 1992, p. 248).
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No caipira encontrava-se um valor diferenciado por ser “efetivamente” brasileiro,
um elemento de contraste num periodo de constantes mudangas, sendo sua figura
utilizada tanto como recurso comico como retrato das desigualdades entre classes sociais
no pais. Sdo Paulo era agora uma cidade pulsante cercada de imigrantes turcos, italianos,
portugueses que vieram trabalhar nas lavouras de café e entre tantos rostos, o rosto do
caboclo era facilmente identificavel, como vemos no livro de Neyde Veneziano (1991) O

Teatro de Revista no Brasil: Dramaturgia e Convengoes:

Com um tipo fisico proprio, roupas e linguagens caricaturizados ¢ um modo
de andar que ja se revelava engragado, o caipira fixou-se no Teatro de Revista
estereotipado, simplificado até, mas capaz de cativar plateias paulistas e
cariocas, acabando por deflagrar a voga do caipirismo na década de 1920.
Nesta época, Sebastido Arruda e Genésio Arruda eram os grandes intérpretes
deste tipo (VENEZIANO, 1991, p. 186).

Em meados de 1910 podemos ver uma crescente demanda por uma cultura
sertaneja em Sao Paulo em uma tentativa de criar uma arte incutida de uma identidade
considerada autenticamente brasileira: “a intelectualidade brasileira [...] buscou para si a
tarefa de construir tradi¢des que representassem a nacionalidade” (MELO, 2007, p. 34).
O sentimento de nacionalidade era cada vez mais necessario como um simbolo, uma vez
que a recente Republica ainda possuia o aroma do Império. Entretanto, tal tarefa
encontrou disputas regionais e o fato de a cidade de Sao Paulo destacar-se por seu grande
desenvolvimento econdmico levou os intelectuais paulistas a representarem o nacional
como algo que contasse a sua propria histéria, vinculando a imagem da cidade como a
“capital cultural do pais”, de onde deveria emergir o projeto nacionalista. Como cita
Magaldi (1962, p. 33): “a Independéncia foi longamente preparada por uma literatura de
moldes nativistas: depois que D. Pedro I a proclamou, em 1822, as artes deveriam
incorpora-la a sua expressao”. Alguns folcloristas, no final do século XIX, ja haviam
trazido para o papel algumas imagens regionalistas na tentativa de criar uma imagem
brasileira “auténtica” sem estimulos europeus, citamos aqui os representantes do sertdo
nordestino Euclides da Cunha'? (1866-1909) (SEVCENKO, 1992, p. 237), Melo Moraes
Filho (1844-1919), Silvio Romero (1851-1914). No decorrer do século XIX vemos esta

corrente ganhar forga também no Sudeste a medida que os intelectuais paulistas literarios

12 «“A partir do paroxismo da pregagdo patridtica sobrevindo em 1915, com o inicio da cruzada de Bilac na
Academia do Largo de Sdo Francisco e a criagdo da Liga Nacionalista, cunhou-se o que seria uma tradi¢ao
da cultura nacionalista militante, cuja raiz primordial e modelo seria a obra Os Sertées, de Euclides da
Cunha”.
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como Cornélio Pires (1884-1958), Valdomiro Silveira (1873-1941) passam a fortalecer
esse modelo de maneira ufanista, escolhendo o sertdo e seus habitantes como figuras da
literatura nacional em contraponto com um Rio de Janeiro cosmopolita. E importante
lembrar que este processo ¢ longo e necessita de tempo para maturar um ideal novo que

precisava burlar um sistema que considerava tudo o que era europeu superior ao nacional.

A musica popular brasileira do periodo 1901-1916 repete basicamente as
caracteristicas que ja predominavam no final do século XIX. Sdo os mesmos
géneros — valsa, modinha, cangoneta, chétis [sic], polca -, as mesmas maneiras
de cantar e tocar, as mesmas formagoes instrumentais, a mesma predilecdo pela
musica de piano. Também continua a predominar a influéncia musical
europeia, principalmente a francesa. (MELO; SEVERIANO, 2015, v. 1, p. 17).

Mas como, dentre tantas outras possiveis representacdes do nacional, seria
possivel identificar a figura do caipira fisica e musicalmente? E possivel encontrar
diversos comentarios sobre a caracteriza¢ao do caipira no palco, bem como algumas raras
fotografias da época. Analisemos entdo alguns pontos importantes para a representacao
do caipira que permanece até os dias de hoje. Deve-se levar em conta as distingdes que

0s corpos carregam e estdo presentes em sua indumentaria e nos gestos.

Figura 4 - Caipira picando fumo. José Ferraz de Almeida Junior. 1893
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Almeida Junior (1850-1899) nasceu em Itu e ¢ conhecido principalmente por suas
telas de tematica regionalista. Em sua dissertacdo de mestrado Daniela Carolina Perutti

discorre sobre como o pintor passou para as telas sua propria mensagem de regionalismo:

Tanto em suas pinturas de meios urbanos, quanto nas de contetido regionalista,
foi possivel identificar como os corpos das figuras representadas e a sua
relagdo com o meio fisico expressam uma série de ambivaléncias. No caso das
telas em que os caipiras sdo protagonistas, por exemplo, existe, por um lado, a
intenc¢do de valorizar essas personagens ¢ o seu modo de vida e; por outro, a
luz e tonalidade de suas peles os tornam muito semelhantes ao ambiente no
qual estdo inseridos - composto pela luz solar e pelo chdo de terra batida -
como se ambos fossem feitos das mesmas substancias. Nesse sentido, seria
possivel aproximar os caipiras de Almeida Junior a uma série de discursos
deterministas do periodo que caracterizam o ser humano como produto de seu
meio fisico (PERUTTI, 2007, p. 6).

A produgdo pictérica de Almeida Junior foi considerada precursora do que seria
considerado arte moderna no Brasil, ou ainda, como aquele que efetivamente iniciou o
processo entre os modernistas com suas obras tidas como genuinamente nacionais.
Dedicou suas ultimas pinturas a figura do caipira, destinando sua aten¢do ao género
regionalista. A partir de gestos e expressdes, do posicionamento do caipira na tela, ¢
possivel perceber uma caracterizagdo baseada em tradi¢gdes, de modo que sua
corporalidade lhe € propria e representa um certo modo de vida caipira. A relagdo estreita
entre ser humano e a natureza ¢ apresentada nas pinturas de Almeida Junior de diferentes
formas, como a representagao do tempo, em que sua pele apresenta marcas causadas pela
exposi¢do ao sol; da luz solar que apresenta uma coloracdo similar do solo com a pele do
caipira; pela manipulacdo de algum instrumento, sendo ele a faca de picar fumo ou — mais

comumente — de uma viola, como mostra a figura 4.
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Figura 5 - O Violeiro. Almeida Junior. 1899.

As pinturas de Almeida Junior, ainda que deterministas de certa forma, ndo
retratavam seus personagens de maneira pejorativa, todavia, nem sempre a representagao
do caipira esteve ligada a um ideal romantico em que sua conex@o com a terra devesse
ser admirada, podendo sua figura ser muitas vezes utilizada como representagao do atraso
do campo e da incapacidade de compreender o progresso crescente do pais. Podemos
perceber o papel ambivalente presente na representacao do caipira, tanto nas artes quanto
no dia-a-dia, sendo uma identificacdo que nos diferencia, mas a0 mesmo tempo nos
envergonha. Esta ambiguidade ndo se restringe apenas ao caipira, mas a toda a ideia de

cultura popular. Vilela (2015, p. 24) comenta:

Na segunda metade do século XIX o afluxo das divisas geradas pelo café ¢ a
mentalidade civilista, calcada em um positivismo que estabelecia uma
prevaléncia do saber erudito sobre o popular e aliava o tradicional ao que
deveria ser mudado, marcaram a nova cidade que se moldava. Sdo Paulo, no
ultimo quartel dos Oitocentos, ja trocava seus costumes por novos: surgia um
novo modo de vida em que mudou ndo sé a relagdo com o mundo do trabalho,
mas também a relagdo com a propria cultura. A cultura popular deixava de
fazer parte do cotidiano. (VILELA, 2015, p. 24).
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A dualidade campo e cidade ¢ discutida por Raymond Willians (2011, p. 11) em
seu livro “O campo e a cidade: na historia e na literatura”, em que o autor associa a

concepgao destes com “atitudes emocionais poderosas” tanto de maneira positiva — sendo

) ¢

o campo associado a uma “forma natural de vida”, de “paz”, “virtudes” e “inocéncia” em
contraponto com a cidade que se transformou em um “centro de realiza¢des, de saber, de
conhecimento” -, quanto de maneira negativa — “o campo como lugar de atraso,
ignorancia e limitacdo” e a cidade um “lugar de barulho, mundanidade e ambicao”. Esta
dualidade entre cidade e campo também pode ser encontrada nas obras brasileiras, como

cita Magaldi (1962, p. 42):

A oposi¢@o da metropole a provincia surge, na obra de Martins Pena, sob dois
angulos mais comuns: de um lado, a capital, civilizada, com teatros e
invengdes do momento (sege, bonecos de cera, magicas, etc.), como aparece
em Um Sertanejo na Corte, enquanto o sertdo recebe esta sentenca:
‘Desgragada da nagdo cujos povos vivem na mais crassa e estupida
ignorancia!’; e, de outro, o homem da capital é refinado e superior, mas esperto
e sujeito a corrupgdo, ao passo que o provinciano, bronco, rustico e ingénuo,
revela moralidade mais sélida. (MAGALDI, 1962, p.42).

Esta compreensdo de que o campo ¢ avesso a civilizagdo ¢ refletida na
compreensdo de Monteiro Lobato sobre o caipira em Urupés, onde o caboclo — e, por
consequéncia, a mesticagem de ragas como Jeca Tatu!'® (LOBATO, 1914) - ¢é descrito

como preguicoso, passivo, indolente e fraco tanto fisica como psicologicamente.

A ideia de avango e progresso da cidade se op0s a ideia de retrocesso e atraso
do campo. Um maniqueismo que rendeu frutos dolorosos ao interior. Como se
ndo bastasse, a elite rural, mais afinada as ideias de modernidade da cidade,
acabou por rejeitar seu igual menos favorecido do campo, o camponés, que
ficou como a pecha de caipira. O que outrora definiu um tipo, como relatou
Couto de Magalhdes ao falar do caipira ¢ do mameluco como capinador, o
montador, tornou-se depois algo diverso, como relatou, sob um olhar
depreciativo, Monteiro Lobato em seu livro Urupés. (VILELA, 2015, p. 28).

Em uma nota de rodapé do livro, Veneziano (1991, p. 237) cita que “a grande
criagdo de Monteiro Lobato, o Jeca Tatu, inaugurou o nome que hoje esta lexicado. Jeca

¢ sindnimo de caipira”. A autora ndo poderia estar mais correta, embora abranja apenas

13 “Jeca Tatu ¢ um piraquara do Paraiba, maravilhoso epitome de carne onde se resumem todas as
caracteristicas da espécie.” LOBATO, M. Urupés. Jeca Tatu foi criado por Monteiro Lobato em 1914 ¢
apresentado ao publico no livro Urupés, o qual possui quatorze historias sobre o trabalhador rural paulista.
Seu personagem inspirou Amacio Mazzaropi no filme de 1959 e repopularizou o Jeca que agora ganhara
vida e cores.
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uma das possiveis conotagdes para o caipira: a conota¢do pejorativa que a palavra Jeca
traz a palavra caipira, sendo utilizada até hoje para descrever um individuo bronco, sem

modos e até mesmo malvestido.

Se Euclides havia fixado o retrato de uma figura distante de sertanejo, o
‘tabaréu do norte’, revelando-lhe as caracteristicas notaveis de plasticidade e
de adaptabilidade ao meio, Lobato tragou um perfil melancélico do sertanejo
do sul, o ‘caipira’, destacando sua natureza arredia, abulica e resignada, cuja
ligubre figura marcaria época através da caricatura do Jeca-Tatu.
(SEVCENKO, 1992, p. 238).

Amadeu Amaral, por sua vez, travaria uma batalha para desvincular o nome do
caipira com um sinénimo de atraso e ociosidade, pelo contrario, o caipira seria uma vitima
da exclusdo social. Entretanto, a imagem de alguém que ndo compreende por completo o
desenvolvimento ao seu redor ou puro demais para se corromper pelo progresso da capital
¢ a que ficaria impressa nos folhetins do século XX.

Em O Boato (1899), primeira revista paulista (VENEZIANO, 1991, p. 78), escrita
por Arlindo Leal (1871-1921) e musicada por Manoel Passos, encontramos a inadequagao
de uma familia de caipiras provenientes de Araraquara que, deslumbrados com a grande
metropole, passam por diversos quiproquoés de maneira ingénua e até mesmo ridicula. A
familia visitara Sdo Paulo a fim de presenciar o carnaval, com cenarios que pertenciam a
cidade de Sao Paulo como o Largo da S¢ (MELO, 2007, p. 70). A peca foi levada aos
palcos do Teatro Politheama de Sdo Paulo pela Companhia do Teatro Apolo do Rio de
Janeiro e era dividida em trés atos e dez quadros. A ideia de atraso acabou sendo reforgada
pelo teatro musicado do século XIX, especificamente no Rio de Janeiro, muito
influenciado pelo género comico, em que personagens roceiros, sertanejos, caipiras ou
caboclos eram utilizados por autores como Arthur Azevedo (1855-1908) e Franga Jinior
(1838-1890) como tipos puramente comicos por sua inadequacdo a metrépole, como

comenta Almeida (2011, p. 37):

Ao abordar os recursos geradores de comicidade, Bergson'# enfatiza a rigidez
mecanica ¢ a falta de flexibilidade ou maleabilidade em uma pessoa ou
situacdo, entre outros. Ao analisar algumas cenas do teatro brasileiro do século
XIX, que envolvem personagens roceiros perdidos em cenarios urbanos para
a criagdo de situa¢des eminentemente comicas, a partir da falta de flexibilidade
facilmente identificada nos personagens caipiras colocados no cenario urbano:
a postura de acanhamento, o linguajar caracteristico, a falta de conhecimento
das convengdes sociais, os costumes pitorescos. (ALMEIDA, 2011, p. 37).

4 O Riso: ensaios sobre a significagdo do comico, 1983.
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Em A Caipirinha, de Cesario Motta Jr. (1847-1897), encenada em 1917,
encontramos uma diferente perspectiva da representa¢do do caipira. Diferentemente de
obras como O Juiz de Paz na Ro¢a (1838) de Martins Pena (1815-1848), e Orfeu na Roga
(1868) de Francisco Correia Vasques (1839-1893), em que as personagens caipiras
desejam sair do campo e viver na deslumbrante capital, a personagem principal nao
apenas quer permanecer no campo como possui em si as virtudes de um caipira como a
conexao com a terra, familia e comunidade, o sentimento de justica e fé religiosa. O
caipira de Martins Pena, cuja a obra foi escrita no Rio de Janeiro entre os anos de 1833 ¢
1847 (Um Sertanejo na Corte, 1833; Juiz de Paz na Roga, 1838) concebeu diferentes
representacdes do mundo rural, sendo os seus caipiras provenientes de Minas Gerais, ou
até mesmo um fluminense, uma vez que a roga ¢ aquilo que estéa afastado da corte. Ja para
os autores de Sao Paulo, este caipira ¢ representado por um homem do interior do estado.
Entretanto, ndo apenas a imagem do caipira como outros tipos escritos por Martins Pena
- como o caixeiro, o cigano, o meirinho -, sdo imagens melancolicas compostas por
safadeza, mau carater e desonestidade por parte destes tipos: “essa € a triste imagem
refletida em sua comédia” (MAGALDI, 1962, p. 46).

A imagem do caipira se transformaria futuramente no teatro do ja citado autor
Arlindo Leal, que em Cenas da Roga (1917), uma burleta sertaneja com musicas de Pedro
Camin, Marcelo Tupinambé e Sotero de Souza; e Flor do Sertdo (1917) apresentaria
caipiras mais romanticos do que comicos. Em Cenas da Roga a trama gira em torno do
retorno de José Carlos ao sitio das Perdizes de sua tia Dona Josepha, onde passara sua
infancia, na cidade de Tambau, chegando em plena colheita do café. Jos¢ Carlos esta para
colar grau em medicina na capital federal'’, e retorna para o sitio de sua tia apds um longo
periodo longe da vida rural. Ao chegar reencontra o personagem do Major Firmino, amigo
de Dona Josepha e fazendeiro da regido, este possui uma visdo fascinada da capital
federal. Mas a trama principal comeca a se desenrolar quando José Carlos reencontra
Maria Bonita, 6rfa de pai e mae e afilhada de Dona Josepha. Maria Bonita e Jos¢ Carlos
cresceram juntos na fazenda e ao revé-la se encanta com sua beleza. José Carlos tenta
seduzir Maria Bonita dizendo que a levaria para o Rio de Janeiro, mas Maria Bonita o
censura dizendo que nunca abandonaria a roca, onde ¢ verdadeiramente feliz. Vemos,

entdo, o embate entre campo e cidade, em que José¢ Carlos ironiza a vida na roca e

15 A faculdade de medicina de Sdo Paulo seria inaugurada apenas em 1912.
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representa a possivel perdicdo de Maria Bonita se ela escolhesse por acompanha-lo para

a capital; e a vida no campo, singela, feliz e honesta.

Maria Bonita, enquanto uma das personagens principais, ¢ a expressdo mais
bem-acabada em Cenas da roga da critica a cidade e seus habitos. A roga é
caracterizada como um recanto seguro, ainda ndo conspurcado pelas mas
virtudes citadinas, representadas neste caso pelo Rio de Janeiro, uma terra de
perdicao (MELO, 2007, p. 72).

Apesar de ser um burleta — lembrando que este género ligeiro era considerado
inferior —, ¢ possivel perceber um carater moral em seu enredo que apresenta discussoes
sobre familia, moral, e ndo possui meng¢des ou musicas sensuais, como havia em alguns
géneros ligeiros da época, sendo a peca muito bem recebida pelo ptblico na época.

Em geral, dois caminhos se tornaram possiveis para a representacao do caipira. O
primeiro manteve-o como tipo no teatro ligeiro e transformou-o no contador de causos e
piadas junto de sua viola e dupla sertaneja. Este seria o representante da simplicidade e
da dificuldade de lidar com a crescente modernidade, embora oculta na inocéncia
estivesse sempre a sabedoria e esperteza do povo do campo. Podemos encontrar seus
representantes ainda hoje em programas de televisdo que procuram manter a cultura
caipira viva, ainda que caricaturada. O segundo caminho para uma representagdo caipira
o levou ao seu ideal romantizado do homem do campo que deixou de ser tipo para se
tornar personagem idealizado, com valores, sentimentos que o conectam com a natureza
e nos leva até o teatro moderno (VENEZIANO, 1991, p. 186).

O proprio termo “caipira” engloba diferentes significados, sendo eles
quantitativos ou qualitativos. O primeiro estd relacionado ao grau de instrugdo e
civilizacdo de uma pessoa, grupo ou recorte geografico, em que, em relagdo ao Um, o
caipira seria o Outro, como o mineiro ¢ caipira para o paulista, e o paulista considerado
caipira para o carioca. Ja o segundo termo seria referente aquele que caracteriza o caipira
como inculto. Por tanto, para melhor entender esta caracterizagdo do caipira em seu
sentido literal, podemos encontrar aspectos geograficos e raciais que o diferenciam das
outras faces brasileiras. No decorrer do século XIX o termo se popularizou como
identificador daquele que mora no interior do estado em relacdo ao seu litoral. Todavia,
ndo se trataria de todo o litoral brasileiro, mas aquele que abarca as regides sudeste e sul,
bem como o centro-oeste, ainda mais distante do litoral, sendo melhor retratados pelos

estados de Sao Paulo, Parana, Santa Catarina, Mato Grosso, Mato Grosso do Sul ¢ Minas
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Gerais, como cita Vilela (2015, p. 77) ao falar da musica caipira: “o que entendemos por
musica caipira, e posteriormente musica sertaneja, estd intimamente ligado ao fazer e ao

viver do camponés do centro-sudeste do Brasil”.

2.2 O caipira dentro do teatro popular

A existéncia de uma diferenciacdo entre “teatro popular” e “teatro erudito” ¢ mote
de diversas referéncias bibliograficas sobre o teatro ocidental, sendo a discussdo sobre o
assunto, ainda que breve, necessaria para melhor compreender o posicionamento do teatro
musicado na “hierarquia” criada por diversos historiadores no recorte desta dissertagao.
Encontramos, pois, uma afirmagdo recorrente durante o periodo pesquisado de que o
teatro brasileiro havia entrado em ‘“decadéncia” durante o final do século XIX. Este
conceito de “decadéncia do teatro brasileiro” surgiu em um contexto em que a opereta e
o teatro musicado estavam fortemente presentes na cena teatral brasileira. Muito se deve
pela estreia no Brasil da opereta francesa Orphée aux Enfers, de Offenbach em 1865,
como j4 citado. Com uma estrutura que valoriza a musica, a comicidade e a sensualidade,
a obra foi um grande sucesso de publico e acabou orientando a futura criagdo de outras
obras de género semelhantes, de modo que o teatro dramatico foi, aos poucos, sendo
substituido pelo teatro ligeiro e musicado a fim de conquistar o gosto popular. A partir de
entdo, intelectuais e cronistas dedicaram suas penas a criticar o teatro nacional, muitas
vezes alegando que ndo havia nem o que se criticar, pois ndo existia mais um teatro
brasileiro, apenas tradugdes, quadro que foi intensificado pela constante presenca de
companhias estrangeiras em solo brasileiro, adicionado ao fato de haver poucas
companhias nacionais, bem como poucos autores nacionais.

Para muitos desses intelectuais — cito aqui Machado de Assis, um dos primeiros a
usar o termo “decadéncia” para se referir ao teatro brasileiro, no ano de 1873, em seu
texto Instinto de Nacionalidade — o teatro, em sua esséncia, deveria ser usado como
educador e engrandecedor de plateias, transmitindo mensagens de valores morais e bons
costumes, de maneira que o género ligeiro, como revistas e burletas, era desnecessario
pois so existia para fazer o publico rir. Uma vez que este tipo de espetaculo era o mais
representado, procurado e apreciado em comparagdo ao teatro sério, convencionou-se

chamar este periodo de aproximadamente meia década de “decadéncia do teatro
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brasileiro”. O Teatro de Revista foi alvo de criticas e foi colocado ao lado da opereta
como corresponsavel pela “decadéncia do teatro brasileiro”, recebendo acusagdes aos
seus autores brasileiros que ndo se manifestavam em um género superior, aos atores que
eram classificados como quarta ordem, e ao publico “de quinta” que ainda se deixava
levar pelo teatro ligeiro. O publico que lotava as sessdes apesar das severas criticas aos
espetaculos populares, era acusado de ndo saber apreciar arte de boa qualidade. A questao
central sobre a “decadéncia do teatro brasileiro” e as constantes criticas dos intelectuais
aum género que manteve vivo os teatros das principais capitais gira em torno da defini¢ao
de valor em categorias bindrias, “alto e baixo”, “bom e ruim”, “arte e popular”, sem
nenhuma hipétese de didlogo entre um e outro. Veneziano comenta que o teatro popular

era um espelho da cidade daquela época:

Arrisquemo-nos, em primeiro lugar, a pensar sobre o que seria teatro como
espelho da sociedade, um conceito que, para os teéricos de teatro, também soa
meio antigo. O que viria a ser o espelho em si? Algo que usamos pra passar o
batom ou fazer a barba e, mais interessante ainda, algo que nos devolve,
sempre invertida, a imagem do que somos. Nossos tedricos antigos gastavam
paginas discutindo pecas que nunca sairam das gavetas de seus autores, como
Leonor de Mendonga, de Gongalves Dias, ou como as simbolistas, de Roberto
Gomes. Afinal, esses textos literarios pareciam eruditos e europeus.
Vanguarda! Raciocinando como intocaveis intelectuais, provavelmente
acharam que espelho s6 serve mesmo para passar batom. E consideraram teatro
como espelho ideia ultrapassada. Ser moderno, contudo, ¢ ter a consciéncia de
que a imagem do espelho ¢ invertida. Ou seja, que este teatro espelho ¢ teatro
reflexo do que somos (VENEZIANO, 2006, p. 19).

Para compreender melhor a representagdo do tipo caipira no teatro musicado de
Sao Paulo, ¢ necessario primeiro assimilar alguns pontos importantes sobre a criagdo e
representagdo de tipos no teatro ocidental e a ideia de “teatro de ator!®” (GUINSBURG:;
FARIA; LIMA, 2009, p. 45). Ainda que este trabalho teatral calcado no trabalho do ator
seja considerado pelo historiografia teatral — ocidental e brasileira, em questdo — algo
diminutivo, ¢ nesta técnica que encontramos a construcdo da representagdo dos
personagens dentro do teatro de revista, como vemos na fala de Veneziano (1991, p. 172):

“Os tipos comecaram a se definir no Teatro de Revista desde seu inicio. No Brasil,

16 “Uma denominagio empregada pelos historiadores do teatro brasileiro para caracterizar um periodo de
cerca de quarenta anos, entre 1910 e 1950, quando a atividade teatral girou em torno de um artista dotado
de carisma e poder financeiro como dono de uma companhia dramatica. Leopoldo Froes, Procopio Ferreira,
Jaime Costa, Dulcina de Moraes e Raul Rolien sdo os artistas mais representativos desse ‘teatro do ator’,
também chamado de ‘velho teatro’ pelo critico e historiador teatral Décio de Almeida Prado, por nao ter
incorporado as inovagdes do teatro moderno, relativas a arte da interpretagdo e da encenagdo.” N.
Fernandes, Ator (Teatro do).
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evidentemente, como resultado de nossa comédia de costumes e do panorama politico-
social do pais”

O “teatro de ator” define-se como aquele em que a performance cénica se baseia
na atuagdo, ou seja, na competéncia do intérprete € em sua capacidade técnica de

improvisagdo, como cita Veneziano (1991, p. 23):

O teatro popular tem uma longa historia. Quase tdo antiga quanto a da propria
humanidade. Ele vem das primitivas manifestagdes espontdneas e
desenvolveu-se com um perfil proprio, construindo um caminho paralelo ao
do teatro dito “superior”. Sua existéncia e perpetuagdo ndo tiveram a ver com
o dramaturgo tradicional, pois nasceu e sobreviveu durante longo tempo pelas
maos do ator-improvisador, profundo conhecedor de seu universo. Todavia, a
partir dele, desenvolveu-se uma dramaturgia especifica que denominaremos
“popular”, em oposi¢do a dramaturgia rigida que rege composicdes eruditas.
(VENEZIANO, 1991, p.23).

Entretanto, ndo devemos entender a improvisagdo como palavras jogadas a esmo
a fim de criar algo espontdneo, mas sim uma habilidade em combinar e recombinar um
repertdrio corporal, verbal e gestual previamente estudado que o intérprete ja possui,
adicionando a cada apresentacdo uma nova criagdo concebida com a experiéncia da
apresentacdo anterior, sendo elas utilizadas em momentos chave do espetaculo. Sendo
assim, tornou-se comum o ator especializar-se em um determinado tipo de papel como
Nino Nello, conhecido por interpretar caipiras, italianos; Jodo Rodrigues, que trouxe aos
palcos caipiras, capaddcios, turcos e italianos; e Alda Garrido, conhecida principalmente

por interpretar personagens caipiras. Chiaradia comenta:

[...] Mesmo tendo sido desenvolvido, em sua origem, a partir de um ator-
improvisador, o teatro popular elaborou uma dramaturgia especifica, com
caracteristicas definidas, tais como: tipificacdo de personagens; enredo nem
sempre continuo; mistura de géneros; pacto com a plateia; uso de alegorias;
etc. Nos géneros populares musicados acrescenta-se o aproveitamento de
musicas que sdo consideradas populares ndo s6 por sua difusdo em grande
escala, mas também por supor uma técnica igualmente especifica de
composicao (CHIARADIA, 1997. p. 30).

Como podemos ver, este método de criagdo baseia-se no conhecimento adquirido
na “escola do palco”, por meio de experiéncias vividas pelo intérprete e pela transmissao
oral passada de geragdo em geracdo pelos atores. Metzler (2015, p. 19) diz: “O teatro
brasileiro do inicio do século XX, influenciado pelo modelo francés, via Portugal,
baseava-se no sistema de emplois, que determina o tipo de papel que um ator interpretara

conforme a sua idade, sua aparéncia e seu estilo de interpretacdo”. E possivel perceber,
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da mesma forma, a presen¢a do mimo e da pantomima na criacao dos tipos encontrados
nos teatros de feira, mambembes, e uma clara influéncia da Commedia dell ’Arte, onde os
personagens ndo se restringem ao espago geografico, podendo a “donzela” ser
reconhecida como a “caipirinha”, sendo incorporados em seus papeis os tipos populares

criando uma a rapida identificagdo com o publico local, como cita Veneziano:

Espelhando esta realidade, italianos, turcos, caipiras, portugueses, tipos sabe-
tudo eram personagens dos espetaculos ligeiros e marcavam suas presengas
pelo modo engragado de falar, andar e agir. Como na Commedia dell’Arte, em
que o Bergamasco dos zanni, o latim do Dottore ou o sotaque espanhol do
Capitdo obtinham efeitos altamente risiveis, em uma miscelanea de linguagens
e variedade de ritmos de grande expressdo cOmica, também no Teatro de
Revista Brasileiro a populacdo que representava uma sociedade pequeno-
burguesa em ascensao inseria-se nesse modelo espirituoso. (VENEZIANO,
1991, p. 174).

E frequente encontrar nos textos de burletas, operetas e revistas de assunto roceiro
palavras como roga, sertdo, caipira e caboclo, de modo a diferenciar geograficamente
onde a a¢do da peca decorre, bem como a oposi¢do entre campo e cidade representada
pelo ambiente rural. A linguagem e a vestimenta do personagem-tipo também o
diferenciavam dos demais personagens do enredo.

Este tipo de representagdo do caipira também foi levado para a cultura popular,
como o personagem folclorico de Pedro Malasartes'” (PESSOA, 2015), o qual se encaixa
muito bem ao tipo Scapino ou Arlequim. Para classificar os emplois deve-se considerar
alguns critérios como o nivel social (rei, valete); o figurino (capa, colete, cal¢do, chapéu,
cada um equivale a um papel especifico); e o carater (ingénua, apaixonada, nobre, traidor,
ama). Embora tenha caido em desuso na Europa no inicio do século XX com o inicio do
Teatro Moderno, esse sistema ainda foi mantido em alguns géneros como a comédia
classica ou o drama burgués (METZLER, 2015, p. 92). Assim, podemos inferir que a
constituicdo de uma companhia levava em conta a adicdo de integrantes que se

encaixavam nos papéis fixados, podendo, na medida do possivel, estabelecer um

equilibrio entre os papéis e tipos fisicos. Sobre as comédias de Martins Pena, Magaldi

17 “Pedro Malasartes ¢ um dos personagens mais conhecidos na literatura popular do Brasil, sendo seus
relatos encontrados por todas as regides do Brasil. Muitos folcloristas tratam das peripécias de Malasartes
em seus escritos como Camara Cascudo, Basilio de Magalhdes e Silvio Romero. Tal personagem esta
presente em outras literaturas nacionais como Kuong Alev na Asia; Foumtinndouha em certas regides da
Africa; Eulenspiegel no norte, centro e leste da Europa; Bertoldinho na Italia; ¢ Pedro Urdemales na
Espanha e América Espanhola”. No dambito da musica erudita, encontramos a dpera comica em um ato
Pedro Malazarte (1952), de Camargo Guarnieri com libreto de Mario de Andrade.
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(1962, p. 44) comenta que as personagens criadas pelo dramaturgo “agrupam-se em
familia de tipos, segundo o lugar do nascimento: cariocas, sertanejos e estrangeiros”
sendo também caracterizados pela profissdo exercida como “juiz, caixeiro, irmao das
almas, médico, meirinho, etc”. Sua intencdo era investigar os vicios da sociedade e da
natureza humana, acabando por ndo fugir das figuras cldssicas do teatro ocidental. Sobre
o personagem Tobias de Um Sertanejo na Corte (1833), Magaldi cita que algumas
caracteristicas do caipira de Pena, sendo assim, do seu tipo caipira, era o aspecto rastico

e bronco:

Em comum com os outros roceiros, tem o aspecto bronco e rustico,
caracteristico do lavrador Manuel Jodo de O Juiz de Paz na Rog¢a, do
fazendeiro Domingos Jodo de A Familia e a Festa na Roga, e do paulista
Marcelo de O Diletante. A interrup¢do da comédia ndo permite saber se
apresentaria qualidades morais, como revelam respeito a palavra e solidez de
principios o fazendeiro e o paulista (MAGALDI, 1962, p. 45).

No periodo em estudo, os textos de burletas e revistas eram elaborados de maneira
a permitir a participagao ativa do intérprete de maneira a acrescentar contetidos ao texto,
sendo esta contribui¢do improvisada durante os ensaios ou durante as apresentagoes e, se
bem aceitas pelo publico, agregadas ao texto, de modo que, se ocorresse algo na politica
ou na sociedade, falas e anedotas pudessem ser inseridas, mantendo a peca sempre
atualizada com os acontecimentos da €poca, recurso este muito recorrente no teatro
popular, como cita Magaldi (1962, p. 11): “A eficacia de uma obra sobre o publico esta
intimamente ligada a sua contemporaneidade absoluta”. Podemos perceber que a ideia de
improvisagdo ndo esta so relacionada a aptidao do intérprete, mas em seu conhecimento
profundo sobre os seus tipos, bem como as possibilidades de modificacio do texto teatral
dependendo do publico espectador. O texto ndo se resumia a palavras corridas no papel,
mas também a construcao da cena. Uma vez que o espetaculo carecia da reagao do publico
a cena, criando um dialogo entre o ator e o espectador, quebra-se a ideia de “quarta

parede!8”

, criando a triangulagdo ator — ator — publico, exigindo eximia técnica do
intérprete por parte de sua técnica. Sem a reagdo do publico, ndo ha espetaculo, ou pelo

menos nao um que encha a casa na proxima sessao.

¥ Em uma estrutura como o palco italiano, formado por uma parede de fundo e duas paredes laterais, a
quarta parede encontra-se na boca de cena, separando o publico dos atores em cena. Um personagem
“quebra a quarta parede” quando se dirige diretamente ao publico, quebrando a ideia de uma audiéncia
passiva.
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O tipo ¢ a “personagem convencional que possui caracteristicas fisicas,
fisiologicas ou morais comuns conhecidas de antemao pelo publico e constantes durante
toda a peca” (PAVIS, 2008, p. 410), sendo o oposto do individuo; este possui nome,
passado, relagdes internas; ja os tipos sdo construidos a partir de atitudes externas
(VENEZIANO, 1991, p. 172). Ao se deparar com tal defini¢do € possivel que ocorra a
compara¢do com a ideia de “esteredtipo”, entretanto este ultimo € superficial. Os tipos
representam tragos, como vicios e virtudes, ou estados humanos, e ndo um individuo
apenas. Metzler (2015, p. 93) (informa que o tipo — que também pode ser chamado de
personagem-tipo — ¢ “a personagem tal como se constitui numa determina [sic] peca
teatral, ndo se podem classificar as generalidades caipira ou mulata perndstica como
tipo”. A autora defende que uma classificagdo intermediaria entre emplois e personagem-
tipo seria mais adequada. Para esta pesquisa optamos por tratd-lo como personagem-tipo.
Desse modo, o papel seria delineado por um conjunto de seus tragos fisicos, sua fei¢do,
sua caracterizacdo, indicando a presenca de uma convengdo, ndo possuindo
individualidade, mas uma reunido de tradi¢des de um determinado comportamento ou
classe social, “é certo que a acentuagdo dos tracos coletivos dissolve a individualidade,
ao passo que os grandes estigmas particulares esbatem o fundo social.” (MAGALDI,

1962, p. 44).

2.2.1 A fala

Isto posto, ¢ possivel identificar como a personagem caipira ja aparecia
representada no teatro em territorio paulista. Uma de suas peculiares era a fala
caracterizada de modo a identificar-se em meio a outros grupos sociais apresentados na
trama. Ivan Vilela defende que o linguajar caipira, muitas vezes motivo de chacota,
apresenta camadas e tracos mais profundos que nos remetem ao periodo colonial: “a
maneira de o caipira falar ¢ até hoje motivo de trogas e cagoadas, no entanto seu falar traz
tracos do que foi conhecido como lingua brasilica, lingua falada entre Sdo Paulo e o Rio
Grande do Sul até fins do século XVIII” (VILELA, 2015, p. 77). O autor nos leva até a
segunda metade do século XVI, onde a faixa litoranea brasileira era habitada por tupis,
guaranis — do mesmo tronco linguistico, habitando a regido que viria a se tornar o estado

de Sao Paulo —, goitacés, aimorés e os aimberés, de modo que, dentre tantos dialetos,
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havia uma lingua geral de raiz tupi-guarani falada em toda a faixa litoranea (VILELA,

2015, p. 77), como confirma o linguista Marcos Bagno:

[...] a lingua que a maioria deles [bandeirantes] empregava era o que entdo se
chamava lingua geral, lingua brasilica ou nheengatu, uma lingua de base tupi
que funcionava como instrumento de comunicagdo entre as diferentes nagoes
indigenas em todo o litoral brasileiro e parte do interior (BAGNO, 2015, p.
90).

Em 1553 esta lingua geral encontrou José de Anchieta e a missdo jesuitica
presente no Brasil desde 1549, os quais traziam para a coldnia o trindmio da colonizagao
da Coroa portuguesa: a ¢, a lei, e o rei (VILELA, 2015, p. 77). O primeiro desafio de
Anchieta quanto a catequese foi a barreira linguistica, a qual ultrapassou ao compreender
e aprender a lingua geral, assimilando-a e adicionando termos em portugués e espanhol,
estruturando gramaticalmente ao alfabeto latino, criando assim uma nova lingua chamada
nheengatu (VILELA, 2015, p. 78). O nheengatu perdurou durante todo o periodo de
colonizacdo até ser proibido pela Coroa em 1727, mas ainda prevaleceu até o final do
século XVIII de Sdo Paulo até o Rio Grande do Sul gragas as incursdes bandeirantes,
sendo falado em Sao Paulo mais do que o proprio portugués (BAGNO, 2015, p. 90). De

fato, Amadeu Amaral em seu livro O Dialeto Caipira (1976) pontua:

Esta lingua, como diz o Sr. Teodoro Sampaio no seu precioso livrinho ‘O Tupi
na Geografia Nacional’, vicejou prospera e forte em quase todo o pais,
sobretudo em S. Paulo e algumas outras capitanias. Aqui, segundo aquele
escritor, a gente do campo falava a lingua geral até os fins do século XVIII.
Todos a sabiam, ou para se exprimir, ou para entender. Era a lingua das
bandeiras; era a de muitos dos proprios portugueses aqui domiciliados
(AMARAL, 1976, p. 19)

Com o dominio da lingua, Anchieta passou sua atencdo para a catequese pelo
meio musical, inserindo textos litlirgicos em tupi em dangas indigenas, presentes até hoje
no universo caipira sendo elas o cururu e o catereté. Além de musicalizagdo, pecas teatrais
e autos eram escritos por Anchieta e representados pelos indigenas e lusitanos presentes
na col6nia, mais uma vez utilizando a “lingua brasilica”, como nos explica Romildo

Sant’ Anna:

De relance, gostaria de acrescentar que os autos do artista-apostolo Padre
Anchieta (Auto da Festa de Sdo Lourengo por exemplo), escritos ja no século
XVI, na capitania de S3o Vicente para serem representados pelos indigenas,
foram escritos numa mistura de linguas portuguesa, tupi-guarani e espanhola,
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a chamada “lingua brasilica”. Era essa lingua geral dos indios e dos lusitanos
indianizados. Pode-se afirmar, pois, que o teatro no Brasil nascia apoiado numa
espécie de ‘romance brasileiro’ (SANT’ANNA, 2000, p. 37).

Um dos fatores de disseminacao da cultura caipira, sua musica e seu linguajar foi
a cultura bandeirante, posteriormente chamada de tropeira (VILELA, 2015, p. 42). Os
bandeirantes, em sua maioria, eram mamelucos, ou seja, filhos de pai portugués e mae
india e falavam a lingua materna. Ademais, o portugués como lingua oficial era usado
majoritariamente por governantes e grandes empresarios. Um interessante contraponto
com o que hoje chamamos de portugués padrao e portugués coloquial € a separagdo entre
os status sociais para aqueles que falam o portugués “correto” e aqueles que falam

“caipirés”, estigma ainda presente no nosso pais.

Lembramos que na regido de Sdo Paulo o volume de homens portugueses a
aportarem em terras brasileiras no inicio da colonizac¢io foi muito maior que o
de mulheres portuguesas. Dessa forma, foi comum a unido de homens
portugueses com mulheres de origem indigena. Os novos brasileiros eram
comumente filhos de mae indigena, o que contribuiu para perpetuar o
nheengatu como lingua primeira (VILELA, 2015, p. 61)

Com o passar do tempo e a proibicdo do nheengatu, a lingua e a maneira de falar
transformou-se a medida que o avango urbano tomava forma, levando o nheengatu e seu
falante cada vez mais para a periferia da corte e das grandes cidades, entretanto, em
algumas regides do estado de Sdo Paulo, o nheengatu ainda era falado até meados dos
anos 1930, provavelmente por seu isolamento geografico. Os que viviam em tais regides
mais afastadas passaram entdo a falar o portugués com a fonética do tupi, deste modo,
algumas letras perderam o seu som “aportuguesado”. Os tupis tinham dificuldade de
reproduzir as letras [1] e [r], de modo que, em final de silabas e substantivo de um grupo,
[1] se torna [r] (quarquée = qualquer, craro = claro); e em final de palavras ndo se
pronuncia o [r] (anda = andar) (AMARAL, 1976, p. 9). Bagno (2015, p. 92) cita em seu
livro que as consoantes [r] e [1], da perspectiva articulatéria, sdo proximas uma da outra,
o que faz com que a substituicdo ocorra quase de maneira organica, ndo apenas no
portugués como em outras linguas. Sdo chamadas “consoantes liquidas”, semelhantes as
vogais, o que explicaria a variagdo da consoante [I] pela semivogal [w] ao final de uma

silaba no portugués falado no Brasil. Esta troca chama-se lambdacismo:

Ela ocorre, no portugués ndo-padrdo, em variantes como calvdo, celveja, galfo.
O que as pesquisas dos sociolinguistas e dos foneticistas nos explicam ¢é que
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tanto o rotacismo quanto o lambdacismo ocorrem em ambiente fonéticos
especificos, isto ¢, diante de determinadas consoantes (quem diz calvdo, por
exemplo, ndo diz calta, mas sim carta) ou de acordo com a posi¢ao do fonema
na palavra (BAGNO, 2015, p. 92).

Amaral (1976, p. 9) ainda cita que “esta troca ¢ um dos vicios de pronincia mais
radicados no falar dos paulistas, sendo mesmo frequente entre muitos dos que se acham,
por educacdo ou posi¢do social, menos em contato com o povo rude”.

Essa fala caipira diferente da fala das capitais foi tratada por muito tempo —
inclusive, at¢ mesmo hoje — como uma maneira incorreta de falar. Vilela defende que a
pronuncia incorreta da lingua portuguesa, caracteristica marcante do falar e cantar
caipira, ndo seria uma pronuncia erronea, mas sim uma “fala dialetal, resquicio da lingua
brasilica, do nheengatu” (VILELA, 2015, p. 74).

Uma importante figura para a fixagcdo de uma certa forma “dialetal” da escrita
caipira foi o folclorista Cornélio Pires (1884-1958), com poesia, prosa € causos caipiras
publicados em revistas da época'® (BESSA, 2012, p. 208). Sua forma de escrever,
inspirada na fala natural do caipira foi objeto de estudos de seu primo Amadeu Amaral
(1875-1929) para compor O dialeto caipira (1920), uma das muitas obras referéncias para
o estudo das populagdes rurais paulistas. Pires ndo se manteve apenas nos escritos,
subindo para o palco em 1914 em um espetaculo em que apresentava pilhérias, causos e
cantigas que posteriormente foram registradas em disco, sendo um dos primeiros a criar
este tipo de espetaculo que inspiraria Sebastido Arruda. Entretanto, enquanto Pires subia
ao palco de “fraque ou casaca, esses artistas entravam em cena caracterizados, dando a
seus espetdculos um cunho mais teatral” (BESSA, p. 209) refor¢ando a ideia de
personagem-tipo, aqui ja discutida. Seus causos eram baseados em historias ouvidas e
coletadas durante suas viagens para o interior do estado e depois organizadas de modo

humoristico para plateias lotadas.

19 Na revista O Pirralho, Cornélio Pires assinava sob o pseudénimo de Custddio d’Anunciagdo a coluna
Cartas para um caipira.
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Figura 6 - Cornélio Pires e a Turma Caipira

Assinalamos que cada autor, ao tentar reproduzir da melhor maneira possivel o
personagem, possui o seu modo de grafar o linguajar caipira, ndo havendo uma
uniformidade nesta representacdo, uma vez que tal linguagem, ao tentar reproduzir a fala
do homem do interior, ¢ amparada na oralidade. Tomemos por exemplo esta fala de
Joanico, personagem da peca A Caipirinha de Ceséario Motta Jr. escrita em 1880.

“Joanico

(Lev. Chega a Pedro) Avo, o que € que o primo Juca tava dizendo de leva
Maro6ca pra vila?”

Podemos perceber que o autor, ao tentar reproduzir a fala caipira utilizou-se da
subtragio da silaba [es] em estava, da letra [r] em para e levar. E possivel, igualmente,
encontrar este tipo de escrita nas cangdes apresentadas durante as pecas teatrais, como
vemos na can¢do de Marcelo Tupinamba com letra de Arlindo Leal, a supressdo da letra

[r] ao final dos verbos chorar e sonhar (chora e sonha, respectivamente).
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Figura 7 - Ai! Ai!. Marcelo Tupinamba, (c.3-4)
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Este modelo de escrita tornou-se caracteristico da “Literatura Caipira”, onde a
existéncia do caboclo passa a ser seu objeto de interesse, ndo se importando com a norma
culta, floreios ou rigores de escrita, sendo uma fala direta, simples e poética ao seu modo.

Por esta razdo, talvez, os maiores representantes desse personagem no teatro
musicado — Alda Garrido e Sebastido Arruda — tenham se destacado justamente pelo
estudo do caipira per se em suas viagens ao interior, como vemos em um dos depoimentos

de Alda para a Gazeta de Noticias:

Eu e Américo Garrido fomos passar a lua de mel em Taubaté, numa fazenda
de meus pais, fazenda que ainda é nossa. Ali observeli, e estudei, de perto, os
tipos dos caipiras, seus costumes e superstigdes, suas lendas e natural bom
humor. E assim me tornei uma intérprete dos matutos com as mesmas
caracteristicas ¢ humorismos. (GARRIDO, 1953 apud METZLER, 2015, p.
58).

Era comum, nas primeiras décadas do século XX, que alguns atores ¢ atrizes ainda
usassem a pronuncia lusitana nos palcos, como cita Sevcenko ao comentar sobre a
montagem de O contratador de diamantes, de Afonso Arinos, em que os atores jovens se
dispuseram a representar a obra “sem um Unico detalhe estrangeiro, com destaque para a
pronuncia, genuinamente paulista, em vez das linguas europeias ou do portugués de
acento lusitano, que inclusive os atores profissionais brasileiros assumiam nos palcos”
(SEVCENKO, 1992, p. 241). Este empenho em aproximar-se mais do objeto de estudo ¢

o que torna o trabalho de Alda Garrido um diferencial entre tantas outras atrizes do teatro

de revista. Como ja vimos, a presenca ¢ o dominio do intérprete sobre o tipo que
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representa ¢, talvez, a mais importante ferramenta que ele dispde a seu favor para criar
seu personagem, por tanto, ¢ possivel pressupor que, mesmo com diferentes textos
grafados, um terceiro texto poderia surgir no momento da representagdo, uma vez que o
papel ficava a cargo do ator, que j& havia conquistado o publico. Diferentemente de uma
produgdo literaria como o romance, em um texto teatral o autor ndo possui total controle
sobre o personagem, sendo func¢do do intérprete delinear as caracteristicas finais do

personagem, alinhados com a receptividade do publico.

2.2.2 A caracterizacao

Assim como nos quadros de Almeida Junior onde ¢ possivel identificar facilmente
os corpos das figuras representadas, a indumentaria era um dos atributos que ajudavam o
publico a identificar facilmente qual tipo havia entrado em cena. A partir de uma
colocacdao de Mario Nunes apresentada no livro de Neyde Veneziano sobre a atuagdo de
Alda Garrido, podemos reconhecer algumas dessas caracteristicas levadas ao palco pela
atriz em forma de figurino, as quais criavam uma rapida identificagdo por parte do

publico.

Alda Garrido ¢ a atriz tipica brasileira, com os seus sapatos de homem, suas
meias enrodilhadas, sua saia rabuda, sua bata larga, seu cabelo arrepiado
evidenciando nunca ter visto pente, seus modos desengongados e canhestros,
a cogar-se toda, é o Brasil, o Brasil todo inteirinho, o Brasil das fazendas de
café, das plantagdes de cana, da criag@o de gado, do Brasil dos poetas de outros
tempos, dolentes, ao som da viola, em noites nostalgicas, e dos poetas de hoje,
que tudo cantam em versos, sem acompanhamento de violdo e sem musica, e
que tanto divertem a gente. Alda Garrido ¢ caipira, roceira, tapiocana
(VENEZIANO, 2006, p. 134).

Através desta critica apresentada no Jornal do Brasil, encontramos aspectos
fisicos que nos guiam na tarefa de criar uma imagem do caipira no palco do teatro
musicado do inicio do século XX. Sabendo que a critica apresentada a Alda ¢ uma critica
positiva, podemos supor que sua indumentaria era um modelo a ser seguido por outras
atrizes que desejassem se aventurar no universo caipira dentro dos palcos. Ou seja, este
retrato pode ser o retrato do imaginario caipira a partir da visdo do ndo-caipira da primeira
metade do século. Entretanto, ainda que a critica seja positiva em relagdo a caracterizagao
de Alda como caipira, alguns pontos devem ser real¢ados a fim de discorrer sobre a visao

um tanto quanto pejorativa do personagem. Nunes descreve o figurino da atriz de baixo
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para cima passando por seus “sapatos de homem, suas meias enrodilhadas, sua saia
rabuda, sua bata larga, seu cabelo arrepiado evidenciando nunca ter visto pente”
demonstrando que a personagem criada por Alda Garrido se veste de maneira desleixada,
sem preocupacgdes com a vaidade. O “cabelo arrepiado” e o fato de “cocar-se” toda, pode
evidenciar a falta de banho por um longo periodo de tempo, bem como doencas e a
presenga de insetos devido as condigdes de habitacdo, aliado ao fato de ser
“desengoncada” e “canhestra”, demonstrando falta de habilidades. Isto ¢, o0 modelo de
“caipira” ¢ alguém desleixado, atrapalhado, e, muito provavelmente, sujo. Mas tal
visualizacdo ndo parece ser algo depreciativo ao critico, pois este continua dizendo ser
essa a representacdo “do Brasil dos poetas de outros tempos [...] € dos poetas de hoje”,
em uma fala nostalgica, reverenciando sua musica e seu humor caracteristico “que tanto
divertem a gente”. A imagem criada por Alda Garrido claramente se baseia na imagem
do ja citado Jeca Tatu, de Monteiro Lobato.

A partir da década de 1910, as burletas e operetas sertanejas passaram a incluir
em suas representagdes um carater voltado para o “pitoresco” em seus personagens

(BESSA, 2012, p. 209) sem perder a comicidade ja conhecida pelo publico.

Ao chegar aos palcos, portanto, muitas das representagdes apenas sugeridas
nas letras e melodias das cangdes, ou insinuadas pelo pitoresco das narrativas
aneddticas, ganharam materialidade na forma de personagens, cenarios,
sonoridades e outras caracterizagdes que, por sua, vez retroalimentariam
aquela producdo cancional. Assim, embora ndo tenham criado as
representagdes do sertdo e do sertanejo, que ja vinham sendo produzidas em
outros espagos ¢ com finalidades diversas, o teatro de variedades e, logo
depois, o musicado ajudaram a cristalizar certas imagens — discursivas,
cenograficas e, 0o que mais interessa, musicais — que se perpetuaram no
imaginario coletivo (BESSA, 2012, p. 210).

Tais obras chamadas sertanejas frequentemente apresentavam seus enredos, tipos
e cenas em ambientacdes interioranas do estado de Sao Paulo, mais uma vez refor¢cando
o projeto dos autores de encontrar nos habitantes rurais aquele que representaria a
identidade nacional sem ter sido corroido pelo progresso e estrangeirismos, formando um
interessante contraponto com a constru¢do imagética da cidade de Sdo Paulo como
simbolo de progresso e modernidade.

Deste modo, ndo ¢ incomum encontrar no tipo caipira um personagem comumente

desenvolvido através da comicidade. Como cita Rabetti (1997, p. 15):
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[...] Algumas colocagdes no campo da histéria teatral brasileira, de fato,
referem-se a existéncia, em nossa dramaturgia, em nossa cena € em nossos
atores, de uma espécie de tendéncia natural para a comicidade, que iria
montando, ao largo do tempo, uma certa “tradigdo comica”, depositaria de
caracteristicas populares, imediatamente associadas a de terminados marcos de
nossa nacionalidade. Neste sentido, no universo coOmico estaria a contribui¢ao
teatral para a possivel constru¢do de uma identidade brasileira. (RABETTI,
1997, p.195).

2.2.3 A musicalidade

Uma das caracteristicas mais importantes do teatro regionalista — se ndo for a mais

importante — ¢ a musicalidade propria do caipira.

Quando pensamos em musica caipira, nosso pensamento se reporta a um
periodo ndo muito distante, quando ela comegou a ser gravada, no fim da
década de 1920. Através do radio e dos discos, ela trouxe a nds o cotidiano do
camponés do centro-sudeste do Brasil, o caipira, utilizando vozes e
instrumentos como a viola e o violdo (VILELA, 2015, p. 59).

A musica dentro do universo caipira possui uma significacdo que ultrapassa o
ambito do entretenimento, sendo um meio de expressao coletivo, tornando-se necessaria
a compreensdo do seu mundo societdrio mais do que sua funcdo performatica. Mas,
anterior ao radio, o maior meio de difusdo da musica caipira - muitas vezes chamada de
sertaneja -, foi o teatro musicado, onde a musica das revistas e numeros de cortina,
operetas e burletas sertanejas, bem como em apresentacdes de duplas caipiras nos
espetaculos de palco e tela e circo-teatro, se popularizavam, incentivando a venda de

partituras e, futuramente, a venda de discos.

A partir de meados dos anos dez, a musica rural paulista saiu do ambito
regional, espalhando-se pelo pais. Para isso foi decisivo o trabalho do
compositor Marcelo Tupinamba, estilizador do género. Com toadas, cateretés
e tanguinhos — preferia usar o diminutivo para diferenciar seus tangos dos de
Nazareth -, ele reinou no meio musical até o inicio da década de vinte (MELO;
SEVERIANO, 2015, v. 1, p.55).

Veneziano (2006, p. 34) cita que “as musicas ndo necessitam ser especialmente
compostas para cada espetaculo. Pode haver, na Revista, uma alternancia de melodias
novas com antigos éxitos populares”, algo natural dentro da musica popular, o que explica
as diversas versdes de uma mesma musica, com variagoes de letra, ritmo, instrumentagao,
etc. Um exemplo seriam as doze partituras encontradas durante a pesquisa, das quais

sabemos que eram encenadas nos palcos acompanhadas ou por um violdo ou viola, ou
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por uma pequena orquestra, entretanto, todas foram comercializadas com um
acompanhamento ao piano.

A musica ganhou um papel importantissimo dentro da revista. Diferente das
revistas dos outros paises, a Revista Brasileira foi se modificando com o passar dos anos
para um modelo em que o enredo do espetaculo ficava cada vez mais débil, com cada vez
mais musicas, criando a Revista Carnavalesca onde sdo langadas as marchinhas de
carnaval. Com a eclosdo da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), entraram nos palcos
0s maxixes e tangos que até entdo lutavam por um lugar de exposicdo com os ritmos
europeus. A musica nestes espetaculos era, em sua maioria, incidental e reduzidas a
comentarios musicais, tendo textos introduzidos aos poucos com o passar do tempo.
Musicas paulistas agora podiam se diferenciar das cariocas em seus ritmos e textos
articulados de maneira diferenciada, com poesias que correspondiam ao cotidiano de cada
cidade: “Nessa época, o Teatro de Revista pegou para si, inclusive, o papel de maior
divulgador da musica popular brasileira. O radio sé seria inaugurado em 19227
(VENEZIANO, 2006, p. 126). O comércio de partituras no inicio do século XX também
ajudou na difusdo das musicas regionalistas em Sdo Paulo com as “casas de musica”
(BESSA, 2012, p. 179), espacos onde havia a venda especializada de instrumentos bem
como a sele¢do, importagao e impressdo de partituras de compositores locais. Enquanto
no Rio de Janeiro a maior parte das cangdes divulgadas pelo teatro de revista eram
marchinhas, em Sdo Paulo as situagdes politicas e cotidianas eram cantadas em versos
que traziam temas do folclore brasileiro, sobre a paisagem rural e cotidiano de uma cidade
ainda conectada e dependente do interior.

E possivel, igualmente, encontrar muitos estudos sobre a musica caipira voltados
para a religiosidade e a importancia da musica como fio condutor nos ritos religiosos dos
habitantes do campo. Podemos encontrar em algumas obras do teatro musicado mengdes
as Folias, festa que acaba sendo apresentada durante a narrativa, mas ndo aparece como
um ponto fundamental, apenas uma mencao a mais para caracterizar os personagens como

caipiras. Segundo Amaral (1976, p. 105) a Folia seria um:

Grupo de pessoas que, com a bandeira do Divino" (Div. Esp. Santo), ao som
de pandeiros, violas e cantigas, percorre as casas dos povoados e campos,
pedindo esmolas para alguma festa em louvor do Espirito Santo. Geralmente
se diz "folia do Divino. (AMARAL, 1976, p.105).
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A Companhia Arruda, uma das companhias teatrais de grande atividade durante
a primeira metade do século XX, encenou em uma longa temporada no Boa Vista uma
peca intitulada Festa do Divino®’. Festa do Divino em Irajd foi uma antiga comédia de
costumes cariocas escrita por Franca Jinior no final do século XIX e transformada em
burleta através da insercdo de musicas em 1921 por Carlos de Carvalho (BESSA, 2012,
p. 114).

Além de festas religiosas, a musica também aparece como importante parte de
encontros sociais dos caipiras, como o muxirdo’’ (mutirdo) (AMARAL, 1976, p. 134),
presente na primeira parte de A Caipirinha e em Cenas da Rog¢a. Segundo Vilela (2015,
p. 60): “Nos cantos de mutirdo, muitas vezes dolentes, os homens trabalham cantando e
parte da conversa entre as pessoas ¢ feita por meio do canto como o brdo, canto de
trabalho entoado por duplas de camponeses durante o carpir”, em Cenas da Roga
encontramos o mutirdo realizado em decorréncia da colheita do café. Ao final, o
beneficiado pela ajuda deveré oferecer uma grande festa com comidas, bebidas e musica
para os trabalhadores que se dispuseram a ajudar. Na peca sdo entoadas cancgdes que se
tornariam de grande sucesso no radio como Maricota sai da chuva e Barbuleta,
barbuleta, ambas com letra de Arlindo Leal e musica de Marcelo Tupinamba. E
interessante perceber que, em ambas as letras de Arlindo Leal, ndo hd mengao ao trabalho
realizado no mutirdo, sendo o assunto da primeira can¢do Maricota e a chuva, e a segunda
a tristeza de um amor que foi embora. S3o cangdes que poderiam ser inseridas em outra
parte do espetaculo sem que prejudicassem o enredo, entretanto, a caracteristica musical
do mutirdo permitiu que o autor de Cenas da Roga apresentasse cangdes de diferentes
assuntos no quadro cénico.

Os ritmos presentes na musica caipira sdo ritmos presentes na regido outrora
conhecida como Paulistdnia?? (VILELA, 2015, p. 42), disseminados pelos tropeiros e
boiadeiros que viajavam de um estado a outro, criando uma fusdo de ritmos caipiras com
ritmos paraguaios e ritmos caracteristicos de cada regido do pais, entretanto, o ritmo

caipira que possui maior presenga no teatro musicado € o catereté. Outro ponto marcante

20 A Vida Moderna, nimero 340, 25/07/1918, ano X1V, in MARIANO, M. Um resgate do Teatro Nacional:
O Teatro Brasileiro nas revistas de Sdo Paulo (1901-1922). 2008, p. 101.

2L “MUCHIRAO, MUTIRAO, s. m. - reunido de roceiros para auxiliar um vizinho nalgum trabalho agricola
- rogada, plantio, colheita terminando sempre em festa, com grande jantar ou ceia, dangas ¢ descantes.”

22 “Entende-se por Paulistdnia toda a regido povoada pelas bandeiras, regido que coincide com as éareas de
acomodac¢do do que chamamos de cultura caipira, ou seja, Sdo Paulo, sul de Minas Gerais ¢ Triangulo
Mineiro, Goias, Mato Grosso do Sul, parte de Mato Grosso, parte de Tocantins e norte do Parana.”
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¢ a prosddia musical (VILELA, 2015, p. 74), ou seja, o ritmo criado intuitivamente
quando se canta ou se fala, que difere da prosodia gramatical, de modo a trocar algumas
silabas tonicas. E possivel encontrar na misica caipira a transformagao de proparoxitonas
e oxitonas em paroxitonas (VILELA, 2015, p. 75), buscando manter o ritmo da fala.

Na cangdo ja citada Barbuleta, barbuleta de Marcelo Tupinamba e letra de
Arlindo Leal (na partitura a letra é atribuida a José Eloy, pseudonimo de Arlindo Leal??)
(BESSA, 2012, p. 83), encontramos3. alguns exemplos dessa transferéncia de silaba
tonica em favor de encaixar a prosddia na métrica da cancdo. O primeiro verso da can¢do
“barbuleta, barbuleta, vermeia, branca e az”, devido a sua disposi¢dao na melodia, acaba
por mudar a silaba tonica de [ver’'me.ia] para [ver.me.ia’] ao tentar encaixar cada silaba
em uma nota da can¢do. Uma vez que as cangdes sdo, majoritariamente, estroficas, ¢
necessario realizar diversos “arranjos” gramaticais para que a letra de cada estrofe se
encaixe de maneira inteligivel na melodia da cangdo. Dessa forma, sdo realizadas elisdes
das vogais em alguns versos (vem a-vo-an-do-pa-ra-ca), € a separacao em outros (vem-
bei-ja-a-mi-nha-boc-ca). Outro recurso ¢ estender as vogais para encaixar na métrica
musical (ve-e-iu-vo-an-do). A partitura encontrada de Barbuleta, barbuleta traz apenas
as indicagdes de colocagdo do primeiro texto, apresentando as duas estrofes seguintes
com um texto corrido ao final da partitura. Esta ¢ uma pratica comum na comercializagao
de partituras que barateia os custos e, provavelmente, ndo era considerado um fator que
dificultava a execu¢do, uma vez que a can¢do, no momento em que a partitura foi
comercializada, era conhecida do grande publico. Este processo seria analogo ao que
conhecemos hoje como as musicas cifradas, anteriormente encontradas em revistas
musicais vendidas em bancas de jornais e hoje facilmente acessadas pela internet, onde
ndo ha a indicacado de silaba e nota, apenas a letra da musica com as indicagdes das cifras,
pois supde-se que quem as acessou ja possui o conhecimento prévio de melodia e ritmo
necessario para executar a cangao.

No inicio da partitura de Barbuleta, barbuleta, logo abaixo do titulo, encontramos
a indicagdo modinha sertaneja, sugerindo o andamento da cancdo. Nao existe qualquer

notacdo de dinamica, abrindo um grande leque de hipdteses interpretativas, mas, a partir

23 “Seu autor, o paulista Arlindo Leal, que debutava com essa montagem no teatro profissional, teria varias
outras pegas de sua autoria encenadas em Sao Paulo nas décadas seguintes. Sob o pseudonimo de José Eloy,
assinaria ainda as letras de dezenas de composi¢des populares, todas em parceria com musicos paulistas
ligados ao teatro [...].”
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da indicag¢do modinha ja é possivel tracar uma possivel performance. Segundo Amaral
(1986, p.70) as modinhas sdo um “género litero-popular, urbano e ndo campestre”, no
sentido de que s@o compostas para os teatros e nao por caipiras genuinos.

Essas modinhas eram frequentemente acompanhadas por um violdo, de
preferéncia cantadas pelo proprio violeiro. Caracterizam-se pelo uso de melodias
composicionalmente simples e facilmente reconheciveis pelo publico, além de facil
memorizacdo. Esta pratica ¢ recorrente na cultura popular ocidental e possibilita a
substituicdo de letras em melodias antigas, sendo muito utilizada nos espetaculos ligeiros
de feira, circo e a revista. A palavra sertaneja toma a posi¢do de adjetivo a fim de
diferenciar-se das modinhas compostas no Rio de Janeiro que ndo possuiam tematica

sertaneja.

[...] a chamada moda regionalista foi inicialmente impulsionada pela musica
popular, com a proliferagdo de discos e partituras contendo toadas, cangdes
sertanejas, emboladas, cateretés e outros géneros musicais brasileiros
identificados com as popula¢des rurais do pais. (BESSA, 2012, p. 207).
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3 ANALISE DAS CANCOES
“O cancionista mais parece um malabarista.”

Luiz Tatit.

A cancdo popular ¢ uma importante parte da formacdo da cultura brasileira.
Grandes autores atualmente se dedicam a estudar especificamente esta drea como Luiz
Tatit, Alberto Ikeda, Ivan Vilela, Zuza Homem de Mello, entre outros. Sao realizados
estudos sobre o contexto histdrico-socio-politico, analises literarias e musicais, analises
comparativas, dentre outras. A andlise de gravacdes — de preferéncia partindo da gravacao
original — permite que diversos aspectos sejam observados como a performance nao s
de um intérprete, mas de todo um contexto social em que aquela gravacdo estd inserida.
As escolhas interpretativas da performance podem ser prescritas e incentivadas por
costumes do momento da gravagdo, sendo necessario levar em consideragcdo o periodo
historico em que a cangdo foi escrita e posteriormente gravada.

Ao cantar, o intérprete lida com diferentes componentes da musica e da prosa
como a melodia, o texto, a entonacdo, acentos, respiragdes, dinamicas, etc. O dominio de
todos estes elementos e a sua oralidade distinta ¢ o que nos faz lembrar de uma
interpretacdo marcante ou caracteriza certo intérprete. A melodia pode tanto auxiliar na
transmissao de um texto, refor¢a-lo, como dificultar o seu entendimento, sendo um dos
elementos mais relevantes da cancdo. A escolha do andamento, bem como a duragdo das
vogais e impacto das consoantes, sdo escolhas musicais feitas com base no texto e podem
modificar-se entre uma performance e outra dependendo da compreensdo adquirida pelo
intérprete a cada execucdo. Todos estes pontos devem ser levados em consideracdo ao
analisar uma cangdo, uma vez que este género musical ¢ baseado na fala e na oralidade,
e, como cita Tatit (2002, p. 12): “ndo hd modelo tnico de fala”. Ora, se ndo ha modelo
unico de fala, poderiamos aferir que também ndo h4d modelo tnico para a interpretagdo
de uma obra baseada na fala. Entretanto, existe sim uma ordem a ser seguida uma vez que
esta fala deve encaixar-se em uma melodia especifica criada pelo compositor, respeitando
pulso, ritmo e acentos. A beleza estd na jungdo entre texto e melodia e na habilidade de
transmitir estes sons para o publico, como cita Ramos (2003, p. 39): "Minha visdo de

interpretacdo esta fortemente baseada em duas ideias fundamentais: em primeiro lugar, a
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ideia de que a interpretagdo € um processo de mediagdo entre compositor e publico. Como
segunda ideia, vejo o intérprete como o primeiro publico e sua propria interpretacao”.
Alguns pontos que definem a poesia como repetigdo, refrdo, paralelismo,
aliteracdo, rima e anacruse, surgem também na cancdo. A repeticdo ¢ um componente
fundamental das artes, inclusive na cangdo. A repeticdo de palavras, por exemplo, pode
ocorrer para desenvolver um aspecto emocional, ou simplesmente pra compor uma
métrica exigida pela musica. Na can¢do Barbuleta, barbuleta, ja no titulo percebemos tal

repeticdo, funcdo que serd utilizada durante toda a cangao.

Barbuleta, barbuleta,
Vermeia, branca e az
Veio voando, veio voando,

La de longe, 14 do su...

Em outro momento a repeticao ¢ usada para ampliar o sentimento de saudade (4
minh’arma chora, chora). Em outros momentos a repeti¢do aparece como uma repeticao
de ideias com palavras semelhantes, ou 0 mesmo pensamento declarado de maneiras
distintas (Vae-te embora [...] voa, voa daqui pr’a fora; Que tu lembras, Barbuleta quem
beijando me engano [...] Tu pareces o retrato de quem tanto me iludiu). A repeti¢ao se
faz presente ndo apenas no texto, mas na constru¢ao de melodias e em ritornelos presentes
em todas as cang¢des aqui analisadas. Em Tristeza de Caboclo, a repeti¢ao esta a cargo do
coro como uma confirmacdo dos sentimentos do eu lirico (Fica sempre a medita, fica
sempre a meditd; ndo o deixa socegda, ndo o deixa socegd). O mesmo recurso ¢ utilizado
na cancao Viola Cantadera em que o coro repete sempre a mesma frase (é de lua).
Encontramos algumas cang¢des que possuem refrao, um elemento importante da repeticao
(4o Som da Viola; Cabocla Apaixonada; Que Atentagdo!; Viola Cantadera).

Percebe-se que todas as partituras encontradas sdo escritas para piano, ndo foi
possivel encontrar, durante a pesquisa, partituras para outros instrumentos como violdo
ou viola, instrumentos esses considerados os mais adequados para se obter uma
sonoridade caipira. Moraes (1995, p.163) comenta que existe uma tradi¢do no Brasil
durante o final do século XIX e inicio do século XX em que a preferéncia pelo piano ¢

marcante. Entretanto, tanto as tematicas como as letras das composi¢cdes estudadas
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indicam que seria mais provavel que as cang¢des fossem acompanhadas por um violao,
viola ou até mesmo uma pequena orquestra.

Um ponto importante que deve ser aqui enfatizado ¢ que esta dissertagao teve sua
finalizagdo durante os meses em que o Brasil entrou na lista dos paises que contém o
Covid-19 (Coronavirus). Devido a grande proliferacao do virus e risco de infeccdo, a
populacdo mundial se viu em regime de quarentena. Foi estabelecido o isolamento social
e ensaios e apresentacdes foram cancelados a fim de evitar aglomeragdes.

Em nosso cronograma estava previsto, para este momento, uma série de ensaios
com uma pianista, um violonista e uma pequena orquestra, os quais ndo puderam ocorrer
devido ao isolamento social. Porém, para ndo suspender ou impossibilitar a coleta de
dados para esta pesquisa, foram criados caminhos alternativos nos quais a internet e as
redes sociais foram de grande ajuda. Primeiramente foi marcado um ensaio via hangout
com a pianista Ana Laura Gentile, com o intuito de ensaiar a can¢do Beija-fro, meu Beija-
fro (tal cangdo em um primeiro momento seria apresentada na defesa desta pesquisa).
Infelizmente a tecnologia ndo nos permite realizar ensaios precisos devido ao delay!
entre a fala de um participante e a escuta do outro. Deste modo, nosso foco foi direcionado
para uma discussao sobre o repertdrio e adequagdo dos textos a melodia. Também foram
assinalados momentos de respiragdo do cantor em que o pianista deve atentar-se e

possiveis interludios.

3.1 Analise da cancao Caboclo Bom

Hekel Tavares (1896-1969) foi um compositor conhecido principalmente por suas
cangdes, porém ha pouca literatura sobre suas obras, embora tenha sido um musico de
grande sucesso em seu tempo. Ao lado de Marcelo Tupinamba (1889-1953) e Waldemar
Henrique (1905-1995), compunha sob a influéncia do crescente nacionalismo da década
de 1920, situando suas composi¢des entre o popular e o erudito (ALAGOAS, 2017).
Contribuiu para o teatro de revista com suas pegas ligeiras, tendo suas musicas divulgadas
por cantores como Jorge Fernandes (1907-1989), Paraguassu (1890-1976) e Inezita

Barroso (1925-2015). Suas cangdes tinham inicio nos palcos seguindo caminho para as

24 Delay é um efeito aclstico e uma unidade de efeitos que grava um sinal de entrada em um meio de
armazenamento e, em seguida, o reproduz ap6s um periodo de tempo. O sinal atrasado pode ser reproduzido
varias vezes ou reproduzido novamente na gravagdo, para criar o som de um eco repetitivo e decadente.
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ruas e consolidando-se nas gravagdes. Estudou no Rio de Janeiro com Henrique Oswald
(1852-1931) (SILVA, 2009) e dentre suas obras eruditas destaca-se Concerto para piano
e orquestra em formas brasileiras, op. 105 n. 2 (1938), o qual possui trés movimentos em
que podemos ouvir elementos caracteristicos do coco, ritmo muito presente no estado do
Alagoas, onde Tavares nasceu.

Seu momento de maior reconhecimento se deu ao mesmo tempo em que o teatro
de revista se tornava cada vez mais brasileiro, deixando para trds os moldes portugueses
e franceses, procurando um novo representante mais proximo do povo. Um importante
nome deste periodo foi o de Luis Peixoto (Luis Carlos Peixoto de Castro, 1889-1973),
letrista da cancdo Casa de Caboclo (1928), uma das parcerias mais frutiferas de Hekel
Tavares. Com a chegada da companhia francesa Ba-ta-clan, um novo modelo ¢ instituido
na revista brasileira, proporcionando a possibilidade de numeros musicais soltos e sem
muita relacdo com o enredo da pega. Desse modo, diversas cangdes escritas para revistas
tornaram-se populares e ultrapassaram os limites dos palcos, sendo, por diversas vezes,
nem mesmo reconhecidas como cangdes pertencentes a uma pega teatral.

Para realizar a analise de ambas as cangdes Caboclo Bom ¢ Viola Cantadéra, Ao
Som da Viola e Beija-fro, meu Beija-fro, foi utilizado como base o referencial para
analises Silva Ramos, tese de livre docéncia do Prof. Dr. Marco Antonio da Silva Ramos,
o qual foi escrito originalmente para analise de obras corais. Entretanto, por sua tamanha
abrangéncia, foi possivel utilizar os conhecimentos adquiridos durante o estudo da tese e
direcioné-lo para as andlises de obras vocais solistas. Nossa inten¢do ¢ esmiugar cada

elemento que compde as cangdes a fim de formar a melhor analise possivel.

Para sua construgdo [Referencial de analise], vali-me da ideia de que a
observacdo pertinaz de uma obra pode esgotar seus aspectos ritmicos,
melodicos, harmdnicos, suas variagdes de intensidade e timbre, suas defini¢des
formais, sua inser¢ao no estilo de uma época, um povo, uma escola, um autor;
pode iluminar por todos os angulos as relagdes entre esses parametros
construtivos; pode examinar as relagdes texto-musica em uma obra vocal; pode
levar a identificagdo do tipo de utilizagdo que se faz dos siléncios; pode revelar
as minucias das ligagdes entre as partes e as subpartes; pode identificar
dire¢des no uso de todos os elementos composicionais. (RAMOS, 2003, p.56)



3.1.1 O texto

Caboclo Bom
(Letra de Raul Pederneiras)

Vivia quieto n’uma casa de sopapo®

Onde guardava meu trapo

E minha consolagao.

Tinha uma réde, um banco, um rifle, uma panela
Uma faca, uma gaméla

Uma enxada e um violdo.

Com esse pouco me ageitava pela vida
De dia na minha lida,

De noite catando o som

Tao satisfeito, que um ricago parecia,
Toda gente me dizia:

"9

“Que feliz caboclo bom

Uma cabocla apareceu, toda assustada,
Coitadinha, abandonada

Sem no mundo ter ninguém;

Com pena dela, dei-lhe casa e dei comida,
Depois fui tratar da vida

P’ra voltar no mez que vem.

Na volta eu vinha pensativo, maginando:
O caboclo, trabalhando

Sente grande a solidao

Se ella quisesse companheiro, eu consentia

Com o juiz da freguesia

66

25 Optamos por manter a grafia do poema encontrado ao final da partitura de Caboclo Bom, presente nos

anexos deste trabalho.
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E o vigario capelldo.

Perto do rancho ouvi cantiga amalucada
E 14 dentro uma risada

Me chocou de sopetao

Vi a cabocla serelepe, bambeando

E um cabrocha acompanhando

A tocar meu violdo

Guardei a raiva, meus tarécos reunindo
Desse rancho fui sahindo

Preferindo viver so

Caboclo bom conhece a sua sina

Ser casado ¢ prata fina

Ser solteiro ¢ ouro em po.

Como indicado na partitura®®, o poema foi escrito por Raul Pederneiras (1874-
1953), escritor e teatrologo carioca autor de diversas revistas. E a unica cangio de nossa
pesquisa que apresenta um conto narrado e, por essa razdo, foi escolhida para analise.
Narrado em primeira pessoa, como grande parte das cangdes caipiras e sertanejas, o texto
conta a histéria de um caboclo, morador solitario de uma “casa de sopapo”, sendo este o
personagem principal. E possivel perceber a simplicidade de seu modo de vida através da
observacdo do contetido de sua residéncia, local onde guarda seu “trapo”. L4 encontramos
“uma rede, um banco, um rifle, uma panela, uma faca, uma gamela, uma enxada e um
violao”, todos objetos que o caboclo considera necessario pra uma vida completa —
inclusive um violao -, declarando mais a frente sua satisfagdo com a situagdo atual. A
melodia ¢ majoritariamente composta por graus conjuntos, cromatismos e poucos saltos.

Os trés primeiros versos se iniciam da mesma maneira: trés notas cromaticas
descendentes (La-Sol#-Sol) direcionando a frase para a tonica (Ré Maior). Nessas trés
frases encontramos a descri¢ao de sua casa e sua vida, bem como uma maior estabilidade
harmonica (I-IV-V-I), possivelmente representando a constancia de sua situagdo. O

quarto verso apresenta uma configuragdo contraria, formada por notas diatdnicas

26 Todas as partituras analisadas encontram-se nos anexos deste trabalho.



68

ascendentes culminando na nota mais aguda (Mi) de toda a tessitura da cang¢do, onde o
caboclo declara se sentir “tao satisfeito que um ricago parecia”, sendo este fato constatado

até mesmo por aqueles a sua volta.

Figura 8 - Inicio de frase cromatico Caboclo Bom.

PRI
N Z"f "

Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Esta configuragdo ocupa 2/3 da cangdo, o inicio do quinto verso ¢ o unico nao
formado por notas ascendentes ou descendentes, mas pela repeticio da mesma nota. E
também onde existe uma mudanga no curso da histéria e um segundo elemento nos ¢é
apresentado: “uma cabocla [...] toda assustada, coitadinha, abandonada”. Este pequeno
recorte (c. 16-20) ¢ um periodo de mudancas harmonicas, possivelmente demonstrando
as mudancas ocorridas na vida do préprio caboclo, que a aceita e lhe d “casa e comida”.
A estabilidade harmdnica € retomada no sexto verso, em que o caboclo deixa a cabocla
em sua casa e vai “tratar da vida pra voltar no més que vem”.

Retornamos ao inicio da partitura para a segunda estrofe da cangdo. Nos ¢
novamente apresentado o cromatismo descendente iniciando uma nova fase da vida do
caboclo que agora questiona sua situacdo, até entdo, estagnada. A mudanga melodica
(notas ascendentes) ¢ situada em um momento de revelagdo, quando o caboclo percebe
que existe outro homem em sua casa tocando o seu violdo. Em um momento de decisao,
o caboclo resolve por guardar a raiva e ir embora, deixando sua antiga vida para tras,
“preferindo viver s6”, aceitando “sua sina, ser casado € prata fina, ser solteiro ¢ ouro em
pd”, retornando para sua situacdo inicial em que o caboclo estd em paz com sua soliddo.

Nesta cancdo podemos identificar alguns aspectos pontuados por Romildo
Sant’Anna em seu livro 4 Moda é Viola: ensaio do cantar caipira sobre a tematica da

musica caipira:

Confabulando com motivos literarios antigos que incursionam pelo mundo
medieval, a Moda Caipira de raizes remoga metaforas e instancias tematicas
profundamente agregadas na cultura, como a topica exordial, a do final feliz,
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a da invocagdo da natureza, do lugar ameno e bucoélico, a da peroracdo, a das
invocagdes biblicas, a do passado feliz que ndo volta mais, a da moga roubada,
a do homem mal, de coragdo saténico, a da rapariga pecadora, a do mundo as
avessas, a da morte domada, a do pobre virtuoso, a das transformagdes
zoomorficas, assombradoras ou angelicais, a da for¢a das premonicdes e
vaticinios, todas muito frequentes e determinantes de nucleos tematicos e
enredos nas cangdes de gesta e no Romanceiro tradicional. (SANT’ANNA,
2000, p. 34-35)

Analisando o texto ¢ possivel perceber seu aspecto bucoélico na descri¢ao da casa
do caboclo, singela, porém seu recanto. Nao sabemos o passado da moca apresentada na
historia, entretanto, devido ao sentimento de raiva que nosso personagem principal
demonstra, entendemos que sua decisdo de trazer outro homem para dentro de casa ¢
errada, tornando-a uma pecadora. Ao decidir apenas se afastar da situacdo em que se
encontra, sem desejar vingang¢a ou morte, bem como, anteriormente, desposar a cabocla,
¢ possivel deduzir que o caboclo da histéria possui virtude, adequando-se ao quesito
“pobre virtuoso” que Sant’ Anna menciona.

O texto apresenta o caipira idealizado, enquadrando-se no movimento regionalista
presente na cidade de Sao Paulo nas décadas de 1930 e 1940. A integridade do caboclo ¢
demonstrada quando este aceita uma mulher desamparada, dando-lhe casa e comida,
confiando seu recanto a alguém que acabou de conhecer, querendo desposé-la de acordo
com a lei e a igreja. Sant’Anna (2000, p. 93) escreve que a moda caipira de raizes “¢
nostalgica, melancdlica e apaixonada”, e podemos encontrar todos estes elementos na
cancao de Pederneiras, uma vez que o personagem ao contar sua historia relembra seu
passado, revive sua dor e se apaixona a primeira vista. A soliddo do homem, do mesmo
modo, ¢ um ponto de congruéncia em diversas toadas, embora na can¢do de Pederneiras
seja representada como algo bom e que traz satisfacdo ao caboclo. Nao encontramos a
tradicional fala caipira em que as regras sintaticas e concordancia tendem a ser mais
brandas. O tema caipira estd inserido no texto e podemos identifica-lo pelo uso de
algumas palavras como caboclo, sopapo, rancho, sopetdo, cabrocha, tarécos.

A oralidade também ¢ um item que merece ser observado, sendo o texto um
“causo” vivido pelo caboclo que o narra para o ouvinte, primeiro com a constru¢do de um
cenario, a apresentagdo dos personagens, a problematizacao, o desfecho e a moral contida
ao final da historia. Um efeito de realidade ¢ empregado ao texto durante a narragdo,
entretanto, as duas ultimas linhas da can¢do conferem ao texto um aspecto de fabula ao
introduzir algo semelhante a um ditado, algo como uma licdo de moral: “Ser casado ¢

prata fina, ser solteiro ¢ ouro em p6”.
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E interessante perceber o desfecho da cangdo em que o caboclo opta por ir embora
deixando sua casa e “preferindo viver s6”. Este final destoa do final de grandes cangdes
sertanejas em que a tematica da mulher que escolhe outro homem para viver ¢ relatada,
como em Chico Mulato (1930) e Cabocla Teresa (1940), duas cangdes em que a mulher
amada escolhe viver com outro homem — curiosamente, ambas possuem o nome de Teresa
-, € acabam assassinadas por vingang¢a. Na cangdo de Hekel Tavares a moral ¢ levada para

outra perspectiva em que talvez fosse melhor continuar solteiro do que se casar.

De fato, no quadro primitivista da Moda Caipira o que interessa ¢ o
arrebatamento do tema envolvendo um personagem, o enredo de que se nutre
a fabula. A palavra ndo ¢ espetaculo em si mesma, como na poesia dos livros;
o espetaculo se da pela conexdo dialdgica da palavra com o mundo cultural.
(SANT’ANNA, 2000, p. 99)

O poema da cangdo ¢ composto por seis estrofes — trés na primeira parte da cang@o
e trés apos o ritornelo -, num total de trinta e seis versos organizados em sextilhas, sem
refrdo. Um aspecto importante em todas as cangdes encontradas ¢ o uso de rimas nos
poemas, e na can¢do de Tavares segue-se o padrio AABCCB, ou seja, sextilha em estilo

corrido, sendo todas as rimas consoantes e externas.

Vivia quieto n’'uma casa de sopapo

onde guardava meu trapo

e minha consolacao.

Tinha uma réde, um banco, um rifle, uma panela
uma faca, uma gaméla

uma enxada e um violdao.

Possuindo uma estrutura sélida, sua métrica ¢ formada por duas trincas, cada uma

com um verso dodecassilabo e dois septissilabos.
Primeira estrofe
Vi/vi/a/quie/to/n’u/ma/ca/sa/de/so/pa/po (12)

On/de/guar/da/va/meu/tra /to (7)
E/mi/nha/com/so/la/c¢ao. (7)
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Ti/nhau/ma/ré/deum/ban/coum/ri/fleu/ma/pa/ne/la (12)
U/ma/fa/cau/ma/ga/mé/la(7)

U/maen/xa/daeum/vi/o/lao. (7)

Ao final de cada trinca de versos encontramos uma seminima ligada a primeira
semicolcheia do segundo tempo do compasso, formando um ponto de repouso e, para o

intérprete, uma possibilidade de retomada do ar para o inicio da proxima frase.
b

3.3.1.2 Aspectos musicais e interpretativos

A canc¢ao de Hekel Tavares (1896-1962) foi escrita para voz solista, como indica
a partitura. Por ser uma canc¢ao estréfica dividida entre parte A e parte B, pode-se deduzir
que ndo ha uma relagdo intrinseca entre texto e musica, sendo a mesma melodia usada
para contar diferentes partes da historia. Nao foi possivel identificar uma sonoridade
especifica para representar o contetido significativo do texto de Pederneiras. Sua
constituicdo melodica e harmonica € relacionavel com composi¢des analogas do mesmo
periodo em que foi gravada em 1929 por Paraguassu?’ (1890-1976). Sua melodia pode
parecer simples a primeira vista, porém o constante uso de cromatismos s6 pode ser
realizado se a harmonia estiver bem compreendida pelo intérprete.

E possivel dividir a cangdo em frases textuais e frases musicais. Em primeiro lugar
temos a divisdo entre parte A e parte B, sendo a parte A do compasso 1 até o ritornelo e
a parte B a segunda letra da cancdo. Dentro desta divisdo encontramos uma divisao
harmonica onde os compassos de 1-16 sdo escritos em modo maior, € 0s compassos entre
17-24 sdo escritos em modo menor. Quanto a frase melodica, esta pode ser dividida entre
a melodia escrita para cada trinca de versos terminando em uma nota longa totalizando
quatro compassos.

Ha apenas uma indicacdo de andamento ao cantor no inicio da partitura (Lento),

que deve permanecer por toda a cancdo. Ainda que o primeiro titulo na partitura seja

27 Roque Ricciardi (1890-1976) mais conhecido como Paraguassu foi um cantor e compositor carioca filho
de imigrantes italianos, motivo pelo qual recebeu o apelido de “italianinho do Bras”. Entretanto, seu foco
era cangdes brasileiras.
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Caboclo Bom, a pega também ¢ conhecida como Cang¢do, fazendo parte da Série regional
junto da can¢do Casa de Caboclo.

Como j4 citado, a cangdo ¢ dividida em duas partes harmdnicas, sendo a primeira
parte escrita em Ré maior (c. 1-15), e a segunda parte em sua relativa, Si menor (c. 15-
24). A presenga do acorde de fa sustenido maior com sétima menor (c. 17) — ou seja, a
dominante de Si menor -, introduz a nova tonalidade indicando a escolha do compositor
pela escala de Si menor harmdnica. Seu tratamento melodico ¢ silabico, sem a inser¢do
de ornamentos melodicos ou modificagdes entre as estrofes, possuindo uma aderéncia
estrita a forma do verso e sem problemas de prosodia. Suas frases sdo bem definidas,
relativamente curtas e de facil memorizag¢do. Ao analisar os tonemas encontrados em cada
frase, podemos perceber o uso da suspensao ao final da primeira, segunda e terceira trinca
de versos, em que a frase musical termina na quinta do acorde, indicando uma

continua¢do na narrativa.

Os tonemas sdo inflexdes que finalizam as frases entoativas, definindo o ponto
nevralgico de sua significagdo. Com apenas trés possibilidades fisicas de
realizagdo (descendéncia, ascendéncia e suspensio), os tonemas oferecem um
modelo geral e econdmico para analise figurativa da melodia, a partir das
oscilacdes tensivas na voz (TATIT, 2002, p. 21).

E apenas ao final da quarta trinca de versos que ouvimos a finalizagdo da frase

musical na sua fundamental, indicando o final de uma sec¢ao.

Figura 9 - Final de frase na quinta do acorde de R¢ maior - Caboclo Bom - (c. 3-
4).
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tra po E minha conso_la  ¢do__

Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 10 - Final de frase na fundamental do acorde de Ré maior - Caboclo Bom

- (c. 15-16).
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zi__ a:"Que fe_liz ca_bo_clo bom!"

Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

O mesmo ocorre com a quinta trinca de versos, terminando na suspensdo da nota
si e encaminhando a melodia para a Glltima trinca de versos que encerrara a primeira parte
da cangdo com o acorde da tonica em sua posi¢do fundamental. E importante ressaltar
que, ainda que anteriormente a utilizacao da quinta do acorde no final das frases indicasse
a necessidade de uma continuidade da frase, a cangdo de Tavares ¢ concluida com um
acorde de Ré maior em que o cantor sustenta a nota 14, quinta do acorde de Ré maior. A
sensa¢do de término da can¢do encontra-se, portanto, na seminima tocada pela mao
esquerda do pianista, reproduzindo a fundamental do acorde no registro grave do
instrumento.

A primeira parte da cangdo ¢ escrita em uma tessitura mediana com poucos saltos,
em contraste com a secdo em Si menor harmdnico onde os graus conjuntos sio
substituidos por arpejos (c. 16-19), momento de maior dramaticidade da cangdo. Os graus
conjuntos retornam no compasso 20 encaminhando a cangdo para o fechamento da
primeira letra e depois para o término da cang@o em si.

Um dos desafios que o intérprete ird enfrentar serd cantar novamente a melodia
da can¢do com um texto distinto. Para tanto, ¢ interessante que o intérprete tenha

compreendido os gestos musicais presentes na obra.

[...] ha gestualidade explicita e especifica na maneira como um violinista
escolhe um conjunto de arcadas, na escolha de intensidade de vibrato, na
escolha dos momentos em que as notas soltas soam melhor que as presas.
Encontramos o mesmo sentido de gestualidade na voz, quando se usa um
portamento ndo indicado, mas correto estilisticamente, na escolha do momento
em que se deixa a voz 'girar’, na duragdo das fermatas sobre notas desafiantes,
na maneira como a nota ¢ abandonada (RAMOS, 2003, p. 68)

Foram escolhidos dois dudios da mesma cangdo disponiveis em uma plataforma
digital. O primeiro intérprete de nossa andlise ¢ o cantor e compositor Paraguassu
(CABOCLO, 1930) acompanhado por Ga6é (Odmar Amaral Gurgel) ao piano, e Zezinho
(José do Patrocinio de Oliveira) ao violdo e cavaquinho. A cang¢do inicia com uma

introdugdo instrumental em que o cavaquinho e o piano tocam a linha melddica do
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compasso 16 ao 23. O mesmo processo se repete apos o ritornelo, criando um pequeno
interludio entre a primeira e a segunda letra da cancio. E possivel ouvir o mesmo arranjo
criado para a introducdo da can¢do, embora a partitura utilizada ndo apresente nenhuma
indicacdo de introdug¢do, sendo o seu primeiro compasso um compasso em anacruse com
a voz principal sem acompanhamento.

Outro desafio sera encaixar propriamente o segundo texto na melodia. De maneira
semelhante, todas as partituras encontradas durante a pesquisa apresentam a segunda letra
ao final da partitura (se possuir mais de uma letra), e cabe ao intérprete compreender o
ritmo da fala, quais elisdes devem ser feitas e quais devem ser ignoradas a fim de que o
texto adeque-se a melodia sem perder sua compreensibilidade. Felizmente a escrita fluida
de Pederneiras nos permite realizar este encaixe sem grandes dificuldades, com excec¢ao
do compasso 21 em que a métrica da frase “Caboclo bom conhece a sua sina” nio se
ajusta ao numero de notas. Na gravacao de 1929, Paraguassu (CABOCLO, 1930)
adiciona uma palavra corrigindo a métrica: Caboclo bom conhece bem a sua sina". Como
a segunda letra da cang@o s6 ¢ exposta de maneira corrida ao final da partitura, ndo ¢
possivel saber ao certo se a auséncia da palavra bem foi apenas um erro de edi¢do ou o

compositor assim o quis.

Figura 11 - Letra da cangdo Caboclo Bom ao final da partitura.

Caboclo bom conhece a sua sina
* Sercasado e prata fina .

-

Sersolteiro e ouro em po.

Figura 12 - Encaixe do texto com a melodia realizado por Paraguassu-

D4

ot o papf } = =
1, | i > o ® ¢ ¥
86... Ca-boclo bomco-nhe-cebem a su-a si-na Ser ca-sa-do€ pra-ta

Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Segundo uma entrevista de seu filho Alberto Tavares a Samuel Silva, Hekel

Tavares tinha a liberdade de influenciar nas letras de seus letristas:
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Ele interferia totalmente na letra.

... Era sempre no sentido de ele interferir no letrista. Ele tinha uma concepgao
e ele nunca, por exemplo, colocou uma musica numa letra. A coisa sempre
partiu da musica, e veio a letra. Entdo essa coisa do som, que eu te falei, da
sonoridade da palavra, ele as vezes interferia muito porque ela ndo batia com
0 que ele sentia... no ritmo, ele tinha muita atengdo ao ritmo, a cadéncia.
(SILVA, 2009, p. 29).

A tessitura vocal da can¢do ndo apresenta grandes exigéncias sendo a nota mais

grave um Si2 natural e a nota mais grave um Mi3 natural.

Figura 13 - Tessitura vocal Caboclo Bom, Hekel Tavares.

fa)

&%

) -

A partitura apresenta predominantemente frases compostas por semicolcheias,
porém nao devem ser enunciadas de forma métrica, mas sim de maneira fluida,
respeitando a propria entonagdo da fala. Paraguassu (CABOCLO, 1930) representa bem

essa fluidez ao localizar os pontos de apoio nas silabas tonicas de cada verso.

Vivia quieto n’uma casa de sopapo
Onde guardava meu trapo

[...]

Com esse pouco me ageitava pela vida

De dia na minha lida

E possivel identificar, também, um rallentando ao final de algumas frases como
nos compassos 3-4, 7-8, 15-16 e 23, pontuando um local de repouso refor¢ado pelas notas
longas. Existe uma certa liberdade interpretativa quanto ao tempo a fim de ndo deixar a
cangdo estatica. Ao listar os objetos de pertence (c. 5-7), o intérprete acelera o andamento
da frase, retomando seu ritmo no compasso 7. O mesmo ndo acontece com a segunda
letra, uma vez que o eu lirico se encontra em uma reflexdo diferente da primeira.
Paraguassu (CABOCLO, 1930) também acelera o andamento no compasso 16 ao cantar
a segunda letra “guardei a raiva, meus tarécos reunindo”, retomando o andamento

sugerido no compasso 20, onde encaminha o ouvinte para o final da cancao.
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Tal maleabilidade ao se tratar do andamento e acentuacdo deve ser analisada pelo
intérprete no momento do estudo da cangdo, a fim de criar de maneira criativa e pessoal
sua propria concep¢do e performance, como cita Tatit (2002, p. 20): “creio que a
naturalidade aloja-se na por¢do entoativa da melodia, naquela que se adere com perfeicdo
aos pontos de acentuacgdo do texto”. Entretanto, um ponto importante sobre a gravacao de
Paraguassu (CABOCLO, 1930) ¢ a variacao da melodia escrita na partitura em que alguns
saltos sdo modificados por graus conjuntos. Deve-se pontuar que a gravacdo de
Paraguassu (CABOCLO, 1930) soa meio tom acima do tom apresentado na partitura, ou

seja, Mi bemol Maior.

Figura 14 - Transcri¢do da partitura Caboclo Bom, Irmaos Vitale (c. 1-2).
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Vi_vi_a quieto n'uma ca_sa de so_ pa_po On de guarda_vameu trapo

I
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|
1

Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagdo

Figura 15 - Gravagdo de Paraguassu (c.1-2)

0.bo ———
§ PN,

Vivia quieto n'uma ca_sa de so_ pa_po Onde guarda vameu trapo

Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagdo

Comparando a distribui¢do do texto na partitura com a versdo gravada por
Paraguassu (CABOCLO, 1930), percebemos que o ultimo verso aparece deslocado em
relacdo a melodia, de modo que o cantor liga a ultima silaba de “ouro” com o monossilabo

“em” para alinhar a métrica.
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Figura 16 - Transcric¢do da partitura Caboclo Bom, Irmaos Vitale (c. 24-25).
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 17 - Gravagao de Paraguassu (c.24-25)
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fi_na Ser solteiroé ouroem p6.

Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Neste ponto cantor e acompanhador devem estar em perfeita sincronia, uma vez
que a ritmica do acompanhamento que definird a obra como uma cangao, toada ou
catereté. Escrita em um compasso bindrio, os acentos encontram-se no contratempo e
embalam toda a can¢do. Essa configuragdo ritmica nos permite a percep¢ao de um ritmo
de danga sem a necessidade de introduzir um instrumento percussivo. A harmonia escrita
por Tavares refor¢a e destaca a melodia principal de forma simples e elegante, composta
por acordes com alguns momentos melodicos pontuais (c. 6; 8; 16; 20 e 24).

Outro ponto interessante da interpretagdo de Paraguassu (CABOCLO, 1930) ¢ a
fonética caracteristica dos cantores da primeira metade do século XX. A letra [r] ¢
pronunciada de maneira rolada, vibrante e alveolar, em todas as posi¢des dentro de uma
palavra (inicial, intervocalico, interconsonantal e final). As consoantes [d] e [t] soam de
maneira pura, sem escape de ar. A letra [e] tende a ser entoada de maneira pura sem o uso
de schwa?®, principalmente quando aparece em monossilabos. O mesmo ocorre com a

letra [0], que ndo se transforma em [u] em algumas palavras.

28 Schwa é o som de uma vogal mista (arredondada ou ndo) neutra nio tonificada e sem tonalidade denotada
pelo simbolo [a] no IPA.
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Vivia quieto n’uma casa de sopapo

[vi’vi.e ‘kje.tw ‘nu.me ‘ka.ze de su’pa.pw]*

Onde guardava meu trapo

[‘0p.di gwar.da.ve mew ‘tra.pw]

E minha consolagao.

[e ‘mi.pa koy.so.la’sawny]

Tinha uma réde, um banco, um rifle, uma panela

[‘ti.pli.ma ‘re.djiin ‘ban.kiy ‘ri.flii.ma pa’ne.la]

Uma faca, uma gaméla

[U.me ‘fa.keii.ma ga’me.la]

Uma enxada e um violdo.

[0.m&n.fa.detlin vi.o’lawn]

Paraguassu (CABOCLO, 1930) também tende a pronunciar as palavras “som” e
“bom” como “sdo” e “bao”, de maneira mais fechada, como para simular um sotaque
caipira ou simplesmente para deixar o som da rima mais similar. Sua voz possui um
pequeno vibrato, o qual fica mais evidente nas notas mais agudas assim como nas notas
longas. Esta escolha interpretativa ¢ comum entre os intérpretes de musica caipira e
sertaneja — e por vezes se estende a outros estilos musicais -, permanecendo como um
modelo até o final dos anos 1980, quando esta pratica cai em desuso dando lugar a uma

fonética mais proxima da fala.

2 Todas as transcri¢des fonéticas foram realizadas pela autora especialmente para este trabalho.
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Figura 18 — QR code da can¢do Caboclo Bom interpretada por Paraguassu.

Na interpretagdo da cantora Ana Savagni (CABOCLO, 2009) por exemplo, a letra
[r] é pronunciada com a fricativa velar surda [x]. As consoantes [d] e [t] possuem o escape
de ar soando [d3] e [tf]. Assim como na interpretagdo de Paraguassu (CABOCLO, 1930),
Savagni (CABOCLO, 2009) também optou por adicionar uma introdu¢@o instrumental
bem como um interludio entre as duas letras. O andamento escolhido é mais lento,
afastando a imagem de um samba-can¢do como pode ser sugerido pela interpretagdo de
Paraguassu (CABOCLO, 1930). Tal escolha influencia na prolagdo do texto, modificando
os pontos de apoio escolhidos por Paraguassu (CABOCLO, 1930), ainda que sejam
semelhantes. O ralentando nas notas longas ¢ mais brando, uma vez que o andamento esta
mais lento.

A mudancga de humor que ocorre no compasso 16 durante a segunda letra ndo ¢é
realizada pela mudanga de andamento como na versdao de Paraguassu (CABOCLO,
1930). Savagni (CABOCLO, 2009) mantem o andamento enquanto o acompanhamento
instrumental, até entdo ligado e melddico, realiza acordes e pausas, retratando a raiva do
caboclo ao encontrar a cabocla com outra pessoa. O lirismo retorna quando o caboclo
segue sua vida “preferindo viver so”.

A versdo de Ana Savagni (CABOCLO, 2009) apresenta algumas alteracdes, bem
como a de Paraguassu (CABOCLO, 1930). Se considerarmos a partitura como base, a
cantora optou por mudar a tonalidade da can¢ao de R¢ Maior para L4 Maior. A construgao
melddica segue o mesmo padrao da de Paraguassu quanto aos graus conjuntos, porém

alguns momentos sdo distintos da partitura e da interpretacdo de Paraguassu. No
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compasso 22 a cantora muda a melodia acrescentando um salto de quinta descendente. O

ultimo verso da cangdo (c. 24) € realizado como esta escrito na casa 1 da partitura.

Figura 19 - Transcri¢do da partitura Caboclo Bom, Irmaos Vitale (c. 20-22).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao-

Figura 20 - Gravagdo de Ana Savagni (c. 20-22)
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 21 - Transcri¢do da partitura Caboclo Bom, Irmaos Vitale (c. 24).
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fi_na Ser solteiroé ouroem pé.

Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagdo

Figura 22 - Gravagdo de Ana Savagni (c. 24)

fi_ na Ser sol_tei_roé ou_roem po.

Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagdo
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Figura 23 — QR code da cancdo Caboclo Bom interpretada por Ana Salvagni.

A interpretacdo de Jorge Fernandes (1907-1989) talvez seja a que mais se
distancia da partitura. O tom da cangdo ¢ agora D6 maior também com introdugdo
instrumental, mas desta vez a parte instrumental ¢ adaptada dos compassos 20 a 24 e ndo
ha interladio. O disco foi langado em 1942, ou seja, logo apos a versdo de Paraguassu
(CABOCLO, 1930). Fernandes (CABOCLO, 1942), assim como os demais intérpretes,
possui bastante liberdade para direcionar o andamento das semicolcheias, porém ¢ na
parte melddica que sua interpretagdo se destaca. Fernandes (CABOCLO, 1942) altera a

melodia em diversos momentos da gravagao.

Figura 24 - Transcri¢do da partitura Caboclo Bom, Irmaos Vitale (c. 2-4).
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 25 - Gravagdo de Jorge Fernandes (c. 2-4)
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 26 - Transcri¢do da partitura Caboclo Bom, Irmaos Vitale (c. 12-16).
D) — i
- — i —

som Tdo sa_tis_ fei to,Queumri__ ca_¢o pa_re_ ci_ a,
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To.da gente me di_ zi_ a:"Que fe_liz ca_bo_clo bom!"

Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 27 - Gravag¢ao de Jorge Fernandes (c. 12-16)
N/ S — - ==
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Toda gente me di__ zi__a:"Que fe_liz ca_go_clo bom!"

Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 28 - Transcri¢do da partitura Caboclo Bom, Irmaos Vitale (c. 16-19).
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bom!" Umaca__bocla a_ pareceu,to_da assus__ta_da, Coitadinha,a_ bando__ nada

Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 29 - Gravag¢ao de Jorge Fernandes (c. 16-19)
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bom! U_ma ca_ bocla a_ pareceu, to —ta_da, Coitadinha,a__ bando__ nada

Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Jorge Fernandes nasceu no Rio de Janeiro e era famoso por sua dic¢do impecavel
durante as gravacdes. Arquiteto formado, mudou-se para Sdo Paulo em 1933 e ficou
conhecido por cantar musicas folcloricas e de temadtica sertaneja e romantica como A4
Cabocla do Arraia, de Pachequinho; Carta de Amor, de Samuel Segal; e Leildo, esta

novamente composi¢ao de Hekel Tavares em parceria com Joracy Camargo.
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Figura 30 — QR code da cancdo Caboclo Bom interpretada por Jorge Fernandes

A fim de demonstrar uma parte pratica da pesquisa, era nossa intengdo realizar
ensaios da can¢ao Caboclo Bom e adquirir dados para andlise. Infelizmente, devido a
pandemia Covid-19, os ensaios foram cancelados e o isolamento social impossibilitou
qualquer encontro com outros instrumentistas. Sendo assim, outros meios foram testados
e os ensaios foram realizados por meio de midias sociais. Primeiramente foi realizada
uma reunido com o violonista Guilherme Moreno por meio do aplicativo WhatsApp em
que a partitura foi apresentada bem como o desafio de transcrever uma partitura de piano
€ voz para uma com voz ¢ violdo. Uma vez transcrita, outra reunido foi realizada a fim de
definir tempo, andamento, dindmicas, respiragdes, introdugdes e interludios. Novamente
nos vimos impedidos de realizar um ensaio preciso em que a relagdo cantor e
acompanhador se consolida criando uma interpretag¢ao simbiotica da cangdo. Apds alguns
ajustes iniciamos o processo musical em que Moreno gravava em sua casa a parte do
violdo e a enviava para escuta e andlise. O mesmo era feito pela autora que ouvia o
arquivo, cantava e analisava possiveis interpretagdes enviando um 4udio resposta com a
versdo cantada. Esta troca de arquivos e informagdes foi realizada diversas vezes até que
ambos os musicos se vissem satisfeitos com o resultado. Ao final, foram gravados dois
videos separados em carater de performance, um com Moreno ao violdo e um com a
autora cantando. Os videos foram sincronizados e editados com a inten¢ao de similar uma
apresentacdo da cancdo. Tal conteudo pode ser encontrado no QR code abaixo (figura

31).
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Figura 31 — QR code da cancdo Caboclo Bom interpretada por Anne Karoline Moreira e
Guilherme Moreno.

3.2 Analise da canciao Viola Cantadéra

3.2.1 O texto

Viola Cantadéra
(Arlindo Leal)

Temperada a minha viola
Vou rasgando logo a toada
E minh’arma se aconsola

Ja ndo véve amargurada.

Minha viola é cantadéra
Vae chorando a minha do
E por se boa companhéra

Nunca, nunca me deixou, Ai!

Com a viola, no sertdao

Quando a noite ¢ de lua (E de lud)
E de Lua (E de lud)

Vou abrindo (£ de lud) o coracio,

(E de lud) Nunca deixo de canta.



Quando alembro, com sodade,
Da muié que me engano
Eu renego a mocidade

Que ndo vorta e ja passo

Quando eu canto, quando eu choro
A viola vai gemendo
E na serra adonde moro

Minha vois se vae perdendo, ai!

E sozinho no sertao
Quando a noite ¢ de lua (E de lud)
E de Lua (E de lud)
Vou abrindo (£ de lud) o coracio,

(E de lud) Aliviando o meu pena.

Quando eu canto no terrero
Minha vois correndo avoa
Corre as mata, corre 0S Serro

E bem longe ela ressoa

Quando eu canto com tristura
Minha viola num gemido
C’0 meu canto se amistura

Mais me deixa intrestecido, ai!

Com a viola no sertio

Quando a noite ¢ de lua (E de lud)
E de Lua (E de lud)

Vou abrindo (£ de lud) o coracio,

(E de lud) Aliviando o meu pena.
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O poema foi escrito por Arlindo Leal (1871-1921) para a opereta sertaneja Cenas
da Roga (1918) uma das obras de maior sucesso do escritor. Musicada por Marcelo
Tupinamba (1889-1953), apresenta na partitura duas indicag¢des de género: Tanguinho e
Cangdo Sertaneja. Entretanto, ndo encontramos indicagdes como lento ou moderato na
partitura, o que indica que a informagao sobre a cang¢do ser um fanguinho ja ilustra qual
o tempo correto para interpretagdo. Outro aspecto que a difere da partitura de Hekel
Tavares ¢ a disposi¢do da letra do poema sobre a parte do piano sem uma pauta destacada.
Na composicdo de Tavares o acompanhamento ¢ um complemento e suporte para a
melodia, ja na composi¢ao de Tupinamba o acompanhamento aparece como um refor¢o
da melodia. Optamos por separar a parte vocal do acompanhamento ao transcrever a
cancao para melhor compreensado da linha vocal.

Fernando Alvares Lobo nasceu em Tieté, cidade localizada no interior do estado
de Sdo Paulo, filho do maestro Eduardo Alvares Lobo. Estudou violino e aprendeu piano
ouvindo o instrumento. Durante sua graduagdo em engenharia civil na Politécnica de Sao
Paulo passou a usar pseudonimos para escrever suas cangdes, uma vez que a pratica
musical ndo era bem vista pelo diretor da instituicdo, desde entdo Fernando passou a ser
também conhecido como Marcelo Tupinambé (¢ possivel encontrar a escrita Marcello
Tupynambd, como estd em diversas partituras). Dentre suas obras mais populares
encontram-se a revista Sdo Paulo Futuro (1914), O Matuto (1920), Maricota Sai da
Chuva (1918) a qual, igualmente integrava a cena musical de Cenas da Roga.

Também narrado em primeira pessoa, o texto ndo nos narra um conto como a
cangdo de Tavares, mas nos da pistas de como ¢ a vida do caboclo que entoa a cangdo.
Sabemos que ele toca sua viola para espantar a dor de uma saudade “da muié que me
engano”, entretanto, tal ato parece ter um efeito ambiguo sobre o caipira que tanto alivia-

se da dor, quanto fica mais melancoélico.

2° verso: Vou abrindo o coragao,

Alliviando o meu pena

3° verso: Quando eu canto com tristura
Minha viola, num gemido,
C’0 meu canto se amistura

Mais me deixa intristecido! Ai!
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Ao mesmo tempo em que cantar sobre suas magoas alivia a dor do cantador, ouvir
o gemido da viola junto ao seu canto também o deixa propenso a sentir-se mais triste. A
melancolia, por sua vez, aparece ndo apenas nesta can¢do sendo um assunto recorrente

na literatura caipira. Segundo Sant’ Anna (2000, p. 93):

Especialmente aludindo a Moda Caipira de raizes, ela ¢ nostélgica,
melancélica e apaixonada. Reflete o sentimento do povo, no que lhe possa
excitar a imaginagdo. 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
melancoélico, 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”. (SANT’ANNA, 2000, p.93).

Percebemos que em ambas as cangdes a viola ¢ usada como autenticadora do
caipira. Tal instrumento estd presente em terras brasileiras desde o século XVI com a

chegada dos portugueses ao Brasil.

A viola, por exceléncia, foi durante os trés primeiros séculos da colonizagio o
principal instrumento acompanhador de cantantes, e apenas na primeira
metade do século XIX cedeu lugar, na cena urbana, ao jovem violdo, que, pela
afinagdo e por ter cordas simples e ndo duplas, mostrou-se mais funcional ao
oficio de acompanhador do canto” (VILELA, 2015, p. 41)

Frequentemente ligada a imagem dos habitantes do sudeste e do Centro-Oeste
brasileiro, a viola tornou-se um dos instrumentos preferidos dos viajantes e tropeiros que
transitavam entre as duas regides. Na can¢do de Tavares, ao nomear tudo o que possuia
em sua “casa de sopapo” — somente o essencial -, o eu lirico menciona a presen¢a de um
violao que tocava durante a noite. Quando volta do trabalho com a inten¢ao de se casar
encontra um cabrocha tocando este mesmo violdo que o acompanhava em noites de
soliddo. Em Viola Cantadéra o instrumento também surge como companheiro em
momentos de soliddo, sendo até mesmo mais fiel do que a amada pois a viola nunca o
deixou. Ela esta presente em seus momentos de tristeza, sua voz se mistura ao som das
cordas transformando violeiro e viola em apenas um canto. Em Ao Som da Viola, também
de Tupinamb4, a viola ampara o eu lirico quando a saudade o atormenta, disfar¢ando a

dor ao pontear as cordas.
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O texto ¢ formado por trés quadras e trés estrofes somando 36 versos no total,
novamente com ritornelo e sem refrdo. As rimas sdo organizadas em ABAB em todas as

quadras, formando um esquema de rimas cruzadas perfeitas e assonantes.

Temperada a minha viola
Vou rasgando logo a toada
E minh’arma se aconsola

Ja ndo véve amargurada.

Sua estrutura sildbica ¢ formada, novamente, por septissilabos.

Com elisao:
Tem / pe / ra/ daa/ mi/nha/ vio/la (7)
Vou/ras/gan/do/lo/ goa/toa/da (7)
E/mi/nh’ar/ ma/sea/com/so/la(7)

Ja/ndo/vé/vea/mar/gu/ra/da(7)

As ultimas quadras também seguem a mesma estrutura septissilaba, porém com o
acréscimo da repeticao do texto é de /uad, coincidindo com a parte B da cangdo em que a
disposigdo ritmica ¢ diferente da parte A. Se desconsiderarmos o fato de que na segunda
estrofe o primeiro verso da terceira quadra ¢ diferente das outras duas estrofes, podemos

chamar a terceira quadra, e, por consequéncia, a parte B da cancao, de refrdo.

Com/a/vio/la/no/ser/tao (7)

Quan/doa/noi/teé/de/lu/a(7)
Vou/a/brin/doo/co/ra/¢ao (7)
A/li/vian/do o/ meu/ pe/na (7)

3.4.2 Aspectos musicais e interpretativos
Encontramos uma indicagdo na partitura na parte superior a esquerda, em que esta

escrito: “Repertorio dos duetistas ‘Os Garridos’”, o que indica que esta cangdo era

apresentada em saraus e teatros pelo casal Alda e Américo Garrido, grandes intérpretes
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de cangdes caipiras e sertanejas da primeira metade do século XX. A cancdo de
Tupinamba difere da can¢do de Tavares em diversos aspectos, a comecar pela disposicao
da letra da cancdo na partitura. Nao ha uma pauta separada da parte do piano para o canto,
o que nos leva a crer que a melodia principal ¢ composta pelas notas agudas tocadas pela
mao direita do pianista. Novamente temos apenas a primeira letra da cangdo junto da
partitura, de modo que a segunda e terceira estrofe estdo escritas por extenso ao final da
partitura. H4 uma pequena introdugdo tocada ao piano formada por quatro compassos na
qual se estabelece o ritmo e andamento de toda a can¢do, a qual também servira de
interltdio apos cada ritornelo. As figuras ritmicas apresentadas nesta pequena introdugao
serdo usadas durante toda a cangdo, principalmente na linha do baixo tocado pela mao

esquerda.

Figura 32 - Introdugdo Viola Cantadera, Tupinamba (c. 1-4).
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Tal linha segue a mesma estrutura ritmica durante toda a cangdo, com exce¢ao

dos quatro compassos iniciais e os dois compassos que finalizam cada se¢ao.

Figura 33 - Ritmo do acompanhamento na cancdo Viola Cantadera, M. Tupinamba.

Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Assim como o tango argentino, o tanguinho também ¢ escrito em compasso
bindrio, contudo possui mais semelhangas com o maxixe do que com a danga argentina,
sendo aquela danga muitas vezes chamada de tango brasileiro. Esta danga surgiu no Rio
de Janeiro e tornou-se popular nos séculos XIX e XX, sendo assimilada, com o passar

dos anos, a elementos ritmicos e melodicos de outras dangas como o proprio tango
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argentino, a habanera e o lundu. O maxixe sofreu preconceito por sua danga “indecente”
em que 0s corpos permaneciam muito proximos, sendo subjugado a locais populares
como clubes carnavalescos, teatros de revista, grupos de choro e cabarés. Apelidar o
maxixe de tango brasileiro foi uma das formas encontradas para que a danga chegasse as
casas de concertos mais prestigiadas e as partituras pudessem ser vendidas para “casas de
familia”, tomemos por exemplo Odeon (1912) de Ernesto Nazareth (1863-1934), e Corta
Jaca (1895) de Chiquinha Gonzaga (1847-1935).

Algumas outras cangdes com tematica sertaneja compostas como tango/tanguinho
sdo Sertanejo de Tenente Lorena (da revista Uma Festa na Freguezia do O); Ai! Ail, Ao
Som da Viola, Cabocla Apaixonada e Tristeza de Caboclo, todas de Marcelo Tupinamba.
Ainda deste mesmo autor encontramos algumas cang¢des em que ndo ha a indicagdo
tanguinho na partitura, porém ¢ possivel encontrar a figura ritmica caracteristica do
tanguinho em algumas passagens como Ruana, designada como sertaneja (c. 10-39); Que
Sodade!, designada como scena sertaneja (toda a cangao).

A cancdo ¢ dividida em parte A e parte B, separadas pela interjeicdo ai!. A parte
A da cangdo — onde encontra-se a maior parte do texto — ¢ escrita em L4 bemol maior. A
transi¢do pra a parte B, escrita em sua relativa Fa menor, ¢ feita no momento da interjeigao

ai!, com um acorde de D6 maior com sétima menor, ou seja, dominante de Fa4 menor.

Figura 34 - Acorde de D6 maio com sétima menor. Viola Cantadéra. Tupinamba. (c.

20).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagdo
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A cang¢do permanece em Fa menor até o momento do ritornelo quando retorna ao
inicio da cancdo e ao seu tom original. Nao ha grandes mudangas harmodnicas sendo
encontrados apenas quatro acidentes em toda a cancdo (Mi bequadro, Fa bemol, Sol
bemol, La bequadro). Outro ponto de divisdo sdo as dindmicas contrastantes, a parte A
em forte e a parte B em piano. Estas sdo as duas unicas indica¢des de dindmica indicadas
em toda a partitura.

A melodia vocal ¢ composta majoritariamente por graus conjuntos com poucos
saltos. A tessitura vocal ndo possui grandes exigéncias, sendo trabalhada em uma regido

média onde a nota mais aguda ¢ um Fa natural e a mais grave um Mi bemol.

Figura 35 - Tessitura vocal da cangdo Viola Cantadera, M. Tupinamba.
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagdo

Outro ponto importante ¢ a existéncia de uma segunda linha melddica entre os
compassos 26 e 33 em que se 1€ a frase “¢ de lud”. A melodia é composta pela repeticdo,
primeiro da nota do natural, seguido da repeticdo da nota fi4 natural. Devido a sua
composi¢ao € possivel supor que esta melodia pertenga a um coro presente no momento
em que a cangdo foi representada em Cenas da Ro¢a. Nao ha na partitura nenhuma
indicacdo se esta nova linha deve ser cantada por um coro, trio ou duo, aparecendo apenas

como uma referéncia melddica, sempre com a mesma letra.

Figura 36 - Melodia responsorial é de lua, Viola Cantadera, (c. 26-29).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.
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Na parte A da cangdo, a melodia ¢ formada por trés notas descendentes diatonicas
seguidas de notas repetidas distribuidas em colcheias. Em contraste, a parte B ¢ formada
por notas diatdnicas descendentes em seminimas, seguidas de saltos de tercas em
colcheias. Também na parte A os finais de frases sdo marcados por uma colcheia ligada
a uma semicolcheia e toda a construgdo da frase leva o ponto de apoio até a sétima silaba

da frase.

Temperada a minha viola
Vou rasgando logo a toada
E minh’arma se aconsola

Ja ndo véve amargurada.

A primeira quadra termina em um acorde de Mi bemol maior, dominante de La
bemol maior, indicando a necessidade de continuidade da narrativa. A segunda quadra
apresenta, ao final, o acorde de La bemol maior, encaminhando o fim da canc¢do. Contudo,
a inser¢do do acorde de D6 maior com sétima menor indica a continuidade da narrativa,
agora em uma nova tonalidade. No compasso 28 encontramos o fim do décimo verso.
Ainda que o acorde escrito seja a tonica da nova tonalidade, a linha do canto repousa na
quinta do acorde, impulsionando o inicio da proxima frase musical, a qual caminha para
o encerramento da can¢do no compasso 36, agora com a linha vocal repousando na
fundamental sendo refor¢ada pelo ultimo acorde realizado pelo piano.

Analisando a interpretacdo de Déa Trancoso e Chico Lobo, gravada em 2002,
podemos perceber algumas alteragdes para maior conforto da intérprete. Trancoso
(VIOLA, 2002)
transpds a cangdo de Tupinambd para Ré maior, transformando a nota mais aguda em um
Si natural, o que torna a tessitura da cangdo mais confortavel e préxima da regido da fala.
Nao ¢ possivel reconhecer o tanguinho escrito por Tupinambd, uma vez que na primeira
parte da cangdo (c. 1-20) a viola caipira acompanha a cantora seguindo o mesmo ritmo
do canto e ndo o sugerido pelo compositor. Trancoso (VIOLA, 2002) ndo altera

essencialmente a melodia escrita por Tupinambd, mas altera ritmicamente algumas frases
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em sua interpretacdo. Nos compassos 14 a 16 a partitura apresenta o texto “vae chorando

a minha do”, entretanto na gravacao ouvimos a frase “vae cantando a minha do”.

Figura 37 - Viola Cantadera. Tupinamba. (c. 8-10).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagdo

Figura 38 - Gravagao de Déa Trancoso (c. 8-10)
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

A segunda linha melddica apresentada no compasso 26 em diante, ndo foi
reproduzida na gravagdo, o que possibilitou a alteracdo ritmica do trecho entre os

compassos 26 a 28.

Figura 39 - Viola Cantadera. Tupinamba. (c. 24-28).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagdo

Figura 40 - Gravagao de Déa Trancoso. (c. 24-28)
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Com a alteracdo do eu lirico de masculino para feminino, a intérprete realiza
algumas mudancas textuais (sozinho/sozinha; intristecido/entristecida), como no
segundo verso da segunda letra. No texto original encontramos “quando alembro com
sodade da muié que me engano”, o qual Trancoso (VIOLA, 2002) optou por alterar para
“gquando alembro com sodade de arguém que me engano”, retirando a palavra que
indicava o género feminino da frase. A fim de ajustar as demais letras na melodia da
cang¢do, Trancoso (VIOLA, 2002) realiza ajustes em algumas figuras ritmicas. Para que a
segunda letra da can¢do se encaixe na melodia dos compassos 8 e 9, ¢ necessario
transformar a colcheia e semicolcheia do fim do compasso 8 em trés semicolcheias, mas
esta mudanca s € necessaria gracas a mudanca da palavra renego por arrenego, realizada
pela cantora. Ainda na mesma estrofe, encontramos alteragdes textuais no sexto verso em
que “a viola vae gemendo” torna-se “minha viola vai morrendo”. A cantora Déa Trancoso
(VIOLA, 2002) opta por enunciar a letra “r” — na maior parte de sua performance — de
maneira vibrante quando este se localiza entre silabas utilizando o fonema [r], embora
ndo exista um padrdo, de maneira que em diversos momentos podemos ouvir o fonema
[x]. tais escolhas interpretativas alteram a percep¢ao auditiva do ouvinte e devem ser

pensadas e analisadas durante o momento de estudo.

As entoagdes sustentam o efeito de naturalidade no mesmo campo sonoro em
que se ddo a estabilizagdo e a periodizagdo melddica programadas pela
composicao. Portanto, elas sdo também programadas, mas para parecerem nao
programadas. Assim como um ator que elabora exaustivamente um texto para
dizé-lo com a maxima naturalidade, as entoagdes sdo cuidadosamente
programadas para conduzir com naturalidade o texto e fazer do tempo de sua
execucdo um momento vivo e vivido fisicamente pelo cancionista (TATIT,
2002, p. 21).

A versao de Ely Camargo (VIOLA, 1968) e Paulo Barreiro foi gravada em 1968,
langada em um LP com obras de Marcelo Tupinamba. De certa forma, possui
similaridades com a versdao de Déa Trancoso (VIOLA, 2002), como o timbre metalico
feminino e portamentos realizados em momentos de apoio tonal. Novamente o
acompanhamento ndo ¢ realizado por um piano, mas por um violdo que executa uma
pequena introdugdo instrumental em Fa sustenido menor, preparando para a entrada da

cantora em Ré maior.
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Figura 41 - Capa do LP de Ely Camargo sobre as obras de Marcelo Tupinamba

= CAMARGO
b CANGAO DA GUITARRA

(obrs de MARCELO TUPINAMBA)

No violdo podemos ouvir uma ritmica evocando uma danga, ainda que nao
constitua a ritmica caracteristica do tanguinho, nos aproxima mais da versdo original do

que a versdo interpretativa de Déa Trancoso (VIOLA, 2002).

Figura 42 - Ritmo executado pelo violdo na gravacio de Ely Camargo
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

A cantora realiza pequenos trinados nas notas longas da segunda parte da cangdo, além
de um portamento no compasso 21 entre as Mi e D6 sustenido. Déa Trancoso (VIOLA,
2002) realiza algo similar em sua interpretacao de 2002, provavelmente relacionado com

a interpretacao anterior de Ely Camargo (VIOLA, 1968).



96

Figura 43 - Interpretacdo de Ely Camargo sobre os compassos 21 a 24.
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

A tUnica mudanga textual significativa feita por Camargo (VIOLA, 1968)
encontra-se na frase “quando alembro com sodade de arguém que me engano”, mesma
mudanga realizada por Trancoso (VIOLA, 2002). A respeito de sua fonética, vemos
variagdes no som da letra “r”’, ora soando de maneira rolada [r], ora soando fricativa surda

“t”

[x]. H4, porém, uma constancia na enunciacdo da letra “t”, soando sem o escape de ar
caracteristico de algumas regides do Brasil [t] ao invés de [tf]).

As andlises dos audios sobre as cangdes de Hekel Tavares e Marcelo Tupinamba
proporcionaram uma gama de questionamentos sobre a performance da musica caipira do
século XX. O intérprete pode transitar por varios caminhos ao seguir uma partitura que
ndo oferece muitas informacgdes. Partindo desta perspectiva, os elementos historicos e
sociais, junto das analises realizadas com base no material recolhido, permitem ao

intérprete escolher qual destes caminhos trilhar, concebendo uma série de performances

possiveis, cada uma com sua personalidade propria.

3.6 Analise da cancao Ao Som da Viola

3.6.1 O texto

Ao Som da Viodla

Sempre a lembra

do meu amo

Vivo a cantd na

matta em fro!

Na vidla sei me acompanha

Nela sou rei a puntid!



A toada eu sei sorta
quano a sddade vem
Sem orvida

quem me qué bem
E logo a minha voiz
longe vai ressoa
Parte veloiz

vibra no a

Mas quano a noite vem

Sinto a sodade me atentano

E fico a pensa no meu doce bem
Com quem eu fico sonhano!

No meu rancho de sapé

Eu vou na vidla puntiano

E sem perdé da minh’arma a fé

Consolo o meu pena.

Pro céo azu
aprumo o oia
Oigo 0 nambu
na matta a pia!
Como o sabia
bao cantado,
Sei disfarca

meus amargo!

Na viola o meu sofré
sei disfarga, 6 sim,
Sem esquercé

quem pensa em mim!

E sem me denuncia,
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conténo minha do
Vivo a canta

na matta em fro!

Mas quano a noite vem...

Nesta partitura ndo ¢ possivel encontrar a indica¢do do letrista como nas outras
partituras aqui analisadas, apenas a indicag¢do “adaptacdo ritmica de Arlindo Leal”.
Contudo, dada a vasta producdo musical de Tupinamba em parceria com Leal, ¢ possivel
que esta cangdo também possua letra de seu parceiro de trabalho. E uma cangéo curta de
aproximadamente trés minutos de dura¢do, podendo ser mais longa dependendo da
performance do intérprete quanto as suas repeticdes. Novamente ndo encontramos
nenhuma indicac¢do de dindmica apenas a indicagdo “tanguinho” logo abaixo do titulo da
cancgao.

No poema encontramos um eu-lirico separado de seu amor que toca sua viola para
espantar a saudade. Em seu “rancho de sapé”, rodeado por uma mata florida e passarinhos
que o acompanham em seu canto, o eu lirico, eximio violeiro (“Na viola sei me
acompanha, nela sou rei a puntia”) canta a saudades de quem esta longe e também dirige
seus pensamentos a ela, sendo que tal sentimento de saudade se intensifica durante a noite.
Ao analisar o texto podemos tragar diversos paralelos com a cangdo Viola Cantadéra,
onde o cantador também se utiliza da viola para espantar a saudades de alguém.
Entretanto, enquanto em Viola Cantadéra a viola ¢ utilizada para lamentar um desengano,
em Ao Som da Viola o cantador utiliza a musica para “disfar¢a” o sofrer “sem esquece”
quem também pensa nele. A viola aparece em ambas as can¢des como um tratamento
para sentimentos melancoélicos e sorumbaticos, um instrumento que acalanta o cantador
em momentos de soliddo e reflexdo. O texto ¢ dividido em quatro estrofes e um refrao
sendo que as duas estrofes finais sdo a repeticdo da melodia da capo. As rimas sdo
organizadas em ABAB, ou seja, rimas cruzadas perfeitas e assonantes, mesma estrutura

utilizada em Viola Cantadéra.

Sempre a lembra
do meu amo

Vivo a canta
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na matta em fro!

Diferentemente de Viola Cantadéra; Beija-fro, meu Beija-fro e Caboclo Bom, Ao
Som da Viola possui uma estrutura textual diferente das demais cangdes analisadas
podendo ser dividida em trés partes ao invés de duas. A primeira estrofe de 4o Som da
Viola ¢ formada por uma estrutura tetrassilaba. Ja a segunda estrofe ¢ formada por dois
versos hexassilabos (¢ necessario considerar a interjei¢do 6 como uma silaba, uma vez

que esta deve ser entoada durante a cancao) e dois versos tetrassilabos.

Na/vio/lao/meu/so/ fré (6)
Sei/ dis / far/ ¢a / 6 / sim (6)
Sem / es / quer / cé (4)

quem / pen / sa em / mim (4)

O refrao ¢ formado por uma estrutura diferenciada, escrita para se encaixar nas

figuras ritmicas da frase musical.

Mas / qua/no/a/noi/ te / vem (7)
Sin/toa/s6/da/de/mea/ten/ta(8)
E/fi/coa/pen/sa/no/meu/do/ce/bem (10)
Com /quem/eu/fi/co/so/nha(7)

No/meu/ ran/cho/de/sa/pé (7)
Eu/vou/na/vi6/la/pun/ti/a(8)
E/sem/per/dé/da/mi/nh’ar/ma/a/fé (10)
Com/so/lo/o/meu/pe/na. (7)

Tal estrutura textual acompanha a estrutura de composi¢ao da cangdo, a qual

discutiremos mais adiante.

3.6.2 Aspectos musicais e interpretativos

Ainda que esta cancdo se diferencie em alguns aspectos das demais cangdes

analisadas, iniciaremos nossa analise com as semelhancas a fim de proporcionar uma
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conexao entre as cangdes. Tupinambd apresenta-nos um tanguinho em sua estrutura
classica 2/4 a qual permanecera por toda a canc¢do. Sua introdugdo ¢ construida a partir
de um Unico compasso no qual se encontra uma quinta justa apresentando o tom da
cangdo. Esta pequena introducdo ndo sera novamente executada como interlidio da
segunda letra, contudo, fica a cargo do intérprete realizar ou ndo um interliidio entre uma

letra e outra.

Figura 44 — Introducdo da canc¢ao Ao Som da Viola (c. 1).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Ainda mantendo apenas um compasso de introdugdo, a versdo para pequena
orquestra apresenta nas linhas de violoncelo e percussdo a figura ritmica semicolcheia-
colcheia-semicolcheia seguida de seminima, figura esta que, além de ser uma das figuras
qualificadoras do tanguinho, permanecera presente por todo o acompanhamento da
cancgao.

Esta cangdo ¢ a unica cang¢ao analisada neste trabalho que pode ser, de certa forma,
dividida em trés partes ao invés de duas partes A e B, como as demais cangdes. Esta
estrutura ¢ marcada ndo apenas pelas alteragdes textuais, melddicas e harmdnicas, mas

também pela presenca da barra dupla entre os compassos 17-18 e 33-34.
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Figura 45 — Barra dupla indicando inicio de se¢do (c. 17-18).
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 46 — Barra dupla indicando inicio de se¢do (c. 33-34).
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

A parte A da cangdo escrita em Sol maior, estende-se do compasso 1 ao 33 e ¢
dividido em se¢do 1 e se¢do 2. Se desconsiderarmos o primeiro compasso partindo do
pressuposto que ele ¢ apenas uma introducao para o canto, encontraremos novamente a
estrutura de 16 compassos por se¢do, estrutura citada por Leandro (2005, p.35). Sendo
assim a secdo 1 se estenderia do compasso 2 ao 17 e a se¢do 2 do compasso 18 ao 33 e a
parte B — que ndo possui divisdes seccionais — do compasso 34 ao 49. Na versdo para
piano e voz o acompanhamento da mao esquerda da parte A é composto pela figura do
tanguinho em toda a sua extensao, salvo os compassos 9 e 10 que sdo o final e inicio de

uma nova frase.
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Na secdo Al encontramos duas frases musicais semelhantes, diferenciando-se
apenas em suas terminacdes sendo a primeira uma termina¢ao feminina e a segunda uma
terminagdo masculina finalizando esta primeira parte, tais terminagdes também estdo
presentes em outras cangdes aqui analisadas. O inicio de frase da secdo Al ¢ facilmente
reconhecivel por sua triade cromadtica ascendente, figura que aparece apenas na se¢ao Al.
Outra estrutura ritmica preponderante nesta se¢ao € o ritmo sincopado com a qual a frase
foi construida a qual serd um elemento unificador entre a se¢do Al e a se¢do A2, como
veremos mais adiante. Em contraste com a se¢do Al, a secdo A2 tem inicio na regido
aguda da voz e ¢ constituida por triades descendentes em progressdo que caminham para

o final de frase ja apresentado na se¢do Al.

Figura 47 — Final de frase feminino secdao Al (c. 6-9).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagdo
Figura 48 — Final de frase feminino se¢do A2 (c.22-25).
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

O contraste entre a se¢cdo Al e A2 no arranjo para pequena orquestra se da nos

acompanhamentos da melodia principal. Na se¢do A1 quatro instrumentos se encarregam
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de nos apresentar a melodia principal enquanto os demais possuem uma fung¢ao ritmica.
J4 na secdo A2 ¢ introduzida uma resposta ornamental a cada seminima pontuada da
melodia principal. A parte B da cangdo foi em escrita em sua relativa Mi menor, mais
uma vez se enquadrando na estrutura de diversos tanguinhos compostos por Tupinamba.
O piano acompanhador anteriormente homofdnico junto a voz solista, agora passa a
contrapor o ritmo da melodia principal. Se a figura ritmica escrita para a voz ¢ composta
por semicolcheia-colcheia-semicolcheia seguida de duas colcheias, 0 acompanhamento

na mao esquerda ¢ composto por quatro colcheias e vice-versa.

Figura 49 — Ritmos contrastantes entre voz ¢ acompanhamento da parte B (c.34-35).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Ao analisarmos a partitura para pequena orquestra a maior mudanga se encontra
na linha da flauta e do violoncelo que juntos criam uma extensa linha melddica virtuosa
formada por semicolcheias que perdura por toda parte B. Em conexdo com o texto da
cangao, a parte B pode ser entendida como a representagdo da saudade que fica mais forte
e perdura todo o periodo noturno, onde o trabalho no campo ja cessou e tudo o que resta
para consolar o penar ¢ pontear a viola. E possivel cogitar também que tal virtuosismo
apresentados nas linhas de flauta e violoncelo sejam o préprio pontear do caipira em sua
viola saudosa de sua amada.

A linha vocal da cangio se enquadra em uma oitava de tessitura. E
majoritariamente formada por graus conjuntos na parte A e notas repetidas na parte B,

novamente um refor¢o para o contraste entre as partes.
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Figura 50 — Tessitura vocal da can¢do Ao som da Viola, M. Tupinamba.

Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Se a melodia da secdo Al inicia-se ascendentemente ¢ a melodia da secdo A2
descendentemente, a melodia da parte B parte de um salto de sexta maior seguido de sete
notas iguais, diferenciando-se apenas no ritmo. E a se¢io musical que possui o texto mais
extenso da cang¢do e, por consequéncia, o que possui mais figuras ritmicas curtas em
contraste com as ligaduras e notas pontuadas das se¢des anteriores. As transi¢cdes entre
uma se¢do e outra ndo sdo formadas por pontes ou conducdes intrincadas, a propria
mudanca de tonalidade ocorre sem aviso prévio sendo indicado apenas pela barra dupla,
sem prepara¢do harmodnica para o ouvinte, assim como em outras composi¢cdes de
Tupinamba.

Além de analisar dois dudios da cangdo, algumas anota¢des podem ser feitas a
partir da experiéncia da autora ao interpretar a obra. Um ponto importante ¢ a tessitura da
cancao localizada na regido média e aguda das vozes agudas. Tanto a secdo A2 como a
parte B iniciam ja na nota mais aguda da cangdo e ainda que a se¢do 2 caminhe para uma
regido média, a parte B permanece no que ¢ conhecido na literatura do canto como notas
de passagem™°. E necessario que o cantor possua um dominio minimamente avangado ao
cantar na regido de passagem a fim de evitar quebras vocais sem causar tensdo no trato
vocal. Outra dificuldade ¢ encontrar um timbre vocal aprazivel em que o texto seja
compreensivel. Uma op¢do ¢ entoar toda a can¢do uma oitava abaixo da sugerida na
partitura ou mudar a tonalidade da cancdo para uma tonalidade mais confortavel ao
intérprete. Nas demais cangdes aqui analisadas, as tonalidades escolhidas aproximavam-
se da regido de fala, tornando a cancdo mais praticavel principalmente na questdo

fonética. Tal critério pode auxiliar na escolha de uma tonalidade adequada para cada

30 “Notas de passagem (passagio, em italiano): regido da extensdo fonatoria de intersedo entre registros,
na qual a ocorréncia de quebras vocais, ou quebras de registros, tende a ser mais frequente.”. Sundberg,
Johan. A Ciéncia da voz, Edusp: SP. p. 306.
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intérprete, ndo sendo aguda a ponto de causar tensdo e incompreensdo do texto, nem
muito grave perdendo-se um timbre de maior brilho. Outra possivel possibilidade
interpretativa ¢ a escolha do instrumento acompanhador, podendo ser este o proprio
piano, uma pequena orquestra, ou aqueles que levam o titulo da cangdo, a viola ou violdo.

Uma vez escolhida tonalidade e o instrumento acompanhador de preferéncia, o
intérprete deve voltar seus olhos a escrita textual do poema. Escrito na variante linguistica
caipira, algumas palavras podem causar estranhamento ao intérprete como orvida, oigo,
esquercé, sendo elas facilmente “corrigiveis” no momento do canto se ndo for tomada a
devida atencdo. Deve-se escolher qual sonoridade serd dada as consoantes, por exemplo,

€99
T

qual sonoridade serd escolhida para a letra “r”, podendo ela ser reproduzida de maneira

rolada [r] ou alveolar [1] e em qual momento cada uma delas serd reproduzida, qual
sonoridade serd escolhida para as letras “t” e “d” quando em conjunto com a letra “1”,
podendo elas serem reproduzidas de maneira africada [tf] e [d3], ou dental [t] e [d]. Uma
vez escolhida a sonoridade das consoantes e vogais esta deve permanecer por toda a
can¢do. Também cabera ao intérprete realizar os devidos ajustes de encaixe da segunda
letra na melodia, ainda que este passo ndo oferega grandes dificuldades, uma vez que toda
a segunda letra se justapde a melodia de maneira natural.

Analisaremos, pois, a interpretacdo de Deise Vania de Lima Horn no 6° Festival
de Musica dos Campos Gerais acompanhada ao piano por Douglas Passoni de Oliveira
no ano de 2014. A tonalidade escolhida pela intérprete ¢ a de Mib Maior, o que pode
tornar a can¢ao mais comoda alterando a nota mais aguda de Sol natural para Mi bemol.
Nessa tessitura torna-se mais confortavel articular o texto nas regides agudas e a regido
grave ndo ¢ extrema a ponto de a intérprete perder o brilho natural de sua voz. O
acompanhamento ao piano permanece o mesmo sugerido na partitura (em anexo), porém
na tonalidade de Mib Maior. E possivel perceber que Horn baseia sua interpretagio na
partitura de Tupinambd, uma vez que a Unica diferenga estrutural entre sua interpretagdo
e a partitura presente neste trabalho ¢ a mudanca de tonalidade.

Horn utiliza de rubatos e portamentos para dar uma caracteristica melancolica a
sua performance nos inicios de frase. Horn também insere uma cisura entre as secdes Al
e A2, dando maior dramaticidade e definicdo a cada secdo. Ao entoar as notas agudas da
secdo A2 realiza um rubatto, adicionando melancolia a cancdo e deixando aparente a
regido da voz que possui maior projecdo. Na parte B da cancdo insere um acelerando,

provavelmente a fim de reforgar o sentimento de saudade presente no texto da cangdo. E
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possivel perceber também uma escolha de dinamicas entre a parte A entoada em p e a

parte B entoada em mf a fim de criar contrastes entre as se¢oes. Horn ndo altera o texto

da cancdo, cantando exatamente todas as variagdes linguisticas escritas por Arlindo Leal.
2

Sua escolha fonética permanece estavel durante toda a can¢do tendo escolhido para a letra

(Y4
r

inicial o som gutural [x] e o som [r] no meio das palavras. As consoantes “t” e “d”

31
1

seguidas de sdo entoadas como [tf] e [d3], e também permanecem estaveis durante

[T I INT:
T

toda a cangdo. Se a intérprete optasse por reproduzir as consoantes t” e “d” como
[r], [t] e [d], sua interpretacdo passaria a se assemelhar as interpretagdes de cangdes
similares encontradas em antigas gravacdes, aproximando-se da pronuncia usual de

quando a cang¢ao foi escrita, e pode ser uma das diversas escolhas interpretativas.

Figura 51 — QR code da cang@o Ao Som da Viola interpretada por Deise Vania de Lima
Horn

J& na versdo de Zizi Possi gravada em 1995 pelo Sesc-Pompéia possui um
acompanhamento orquestral na tonalidade de L4 maior, muito mais proximo da tessitura
da voz falada da intérprete. O acompanhamento orquestral nao foi baseado nas partituras
orquestrais encontradas durante a pesquisa, o grupo optou por criar uma introdugao
levemente mais longa a qual também ¢ utilizada como um interludio para conectar o
primeiro ao segundo texto da cang@o, bem como a finalizacdo da can¢do. A interpretagao
exibe um andamento mais lento do que a de Horn, porém sem perder a ritmica do
tanguinho. Possi altera levemente a ritmica da melodia salientando assim o texto da

cang¢do o qual entoa com todas as variagdes linguisticas escritas.
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Figura 52 — Ritmo sugerido pela partitura (c.1-4).

Semprealem - brd Do meu a - mo,

Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.
Figura 53 — Interpretag@o de Zizi Possi sobre os compassos 1-4.
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Transcricdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Nao ¢ possivel perceber um contraste incisivo entre as secdoes Al e A2 na
interpretacdo de Possi, apenas entre as partes A ¢ B no acompanhamento. A parte A ¢
estruturada por stacatos que marcam o ritmo no contratempo, ao entrarmos na parte B
ouvimos um acompanhamento em legato nos instrumentos de sopro. Outro ponto de
contraste com a versdo de Horn ¢ a escolha fonética de Possi que, apesar de paulista,
pronuncia o “r” inter consonantal como [x], escolha estética presente na musica popular

brasileira, porém conhecida por caracterizar nativos da cidade do Rio de Janeiro.

Figura 54 — QR code da cancdo Ao Som da Viola interpretada por Zizi Possi.
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3.5 Analise da cancio Beija-fro, meu Beija-fro

Esta obra de Tupinamba também foi integrante da ja mencionada opereta Cenas

da Roga, sendo considerada uma “cangdo-espetaculo”:

que sdo apresentadas como atragdes em si mesmas, das quais as
proprias personagens sdo espectadoras, aplaudindo no final. Trata-se de
uma variante do “teatro dentro do teatro”, recurso bastante recorrente
nas revistas, em que a montagem de uma pega ou a apresenta¢ao de um
espetaculo eram frequentemente objeto de uma cena. Porém,
diferentemente da revista, no género sertanejo, a “atragdo” dentro da
peca era a propria musicalidade caipira. (BESSA, 2012, p. 233).

A cangdo se encontra no final do primeiro ato e ¢ cantada por Maria Bonita.
Segundo Bessa (2012, p. 234), a cancdo ¢ apresentada como uma provocagdo ao
personagem José Carlos que um dia conquistou o coragdo de Maria Bonita e depois
mudou-se para a cidade grande. E também com esta cangdo que se abre uma segio
musical dentro da opereta sendo seguida por Mal me quer, bem me quer, Nha Chica,
Viola Cantadéra (cangdo analisada neste trabalho) e finalizando com Toque da Alvorada.
Todas estas foram compostas por Marcelo Tupinamba.

Em contraste com a can¢do Viola Cantadéra, podemos perceber que grande parte
deste repertorio gira em torno das tematicas amorosa e sertaneja. Na temdatica amorosa
vemos cangdes em que o eu lirico foi iludido ou abandonado pela pessoa amada, bem
como o canto da saudade, assim como em Ao Som da Viola, Barbuleta, barbuleta,
Cabocla Apaixonada, Que Sodade, Tristeza de Caboclo e Caboclo Bom, cangdo aqui ja
analisada. Com a tematica sertaneja enaltecendo o sertdo e a vida nele passada

encontramos obras como Rudna € Maricota sai da chuva.

3.5.1 O Texto

Beija-fro, meu Beija-fro

(José Eloy)

Beija-fr6, meu Beija-fro,
Nunca deixes de avoa,

Beija, beija, meu amo
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As frores do meu quinta.
Voa, avoa devagarinho,
Suga o mé, de frd em fro,
Voa, avda, meu passarinho,
Bate as azas, Beija-fro!
Voa, voa, voa € voa

Da azu ligeiro avoa

Vem depressa, vem beija

As rosa do meu quinta 2x

Beija-fr6, meu Beija-fro,
Vem avoando para ca

Que eu guardei, cherdsa fro
Que tu gosta de beija

Beija, beija, de mansinho,
Minha boca, aberta em frd
Anda, vem, devagarinho,
Prova o mé do meu amo
Voa, vOa, voa € voa

Da azu ligeiro avoa

Vem, depressa, que estou loca

Vem beija a minha boca! 2x

Beija-fr6, meu Beija-fro,
Anda, vem, 6 meu traquina,
Vem gosa o bom fresco
Das roseira e das cravina
Voa, vda, meu passarinho,
Beija a rosa, tdo faceira
Tem cuidado c’os espinho
Que essa fro ¢ traicoeira
Voa, voa, voa € voa

C’0 a rosinha ndo cagoa
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Vem beija, meu Beija-fro

Minha boca aberta em {ro 2x

Beija-fr6, meu Beija-fro
Ouve o que te vou conta
Eu também tive um amd
Que gostava de beija

Certo dia, esse damninho,
Foi-se embora e me deixou
Foi posd num outro ninho,
Meu querido e doce amo!
E bem longe, agora voa, |

Anda errante, anda a toa,

Té¢ parece, Beija-ro,

Que tua alma nelle entr6! | 2x

O texto foi escrito por José¢ Eloy, pseudonimo de Arlindo Leal (BESSA, 2012, p.
83), o qual serd usado para assinar diversas letras de compositores majoritariamente
paulistas, dentre eles Marcelo Tupinamba. E interessante pontuar que, ainda que Viola
Cantadéra e Beija-fro, meu Beija-fro pertengcam a mesma opereta Cenas da Roga, nas
partituras disponiveis para venda elas sdo creditadas de maneira diferente. Enquanto em
Beija-fro, meu Beija-fro a letra ¢ creditada a José Eloy, Viola Cantedéra é creditada a
Arlindo Leal e recebe as inscri¢cdes “Repertorio dos duettistas ‘Os Garridos’, da opereta
sertaneja ‘Scenas da Rocga’ original de Arlindo Leal.”.

Na partitura encontramos a indicacdo Modinha Sertaneja, sendo esta a Unica
indica¢do mais proxima de andamento da cang@o para o intérprete. As figuras ritmicas
apresentadas na mao esquerda do acompanhamento ao piano indicam a composi¢do de
um tanguinho, de modo que o acompanhamento atua como um suporte harmonico e
ritmico para o cantor. Em sua dissertacdo de mestrado, Marcelo Tupinambé Leandro
(bisneto de Marcelo Tupinambd) cita que “os Tangos ou Tanguinhos representam vinte
por cento da obra editada do autor. E sua maior produgio.” (LEANDRO, 2005, p. 35).

Novamente nos ¢ apresentado um texto em primeira pessoa, desta vez em uma

conversa com um beija-flor. Tal obra pode ser relacionada com Barbueta, barbuleta, -



111

outra obra encontrada durante a pesquisa e presente nos anexos, também escrita por José
Eloy -, em que o eu lirico se expressa com uma figura alimaria. Ambas as figuras, beija-
flor e borboleta, sdo figuras que possuem asas e liberdade de locomogao, o que pode ser
um indicativo do porqué o autor escolheu tais figuras para ilustrar um amor que se foi.

Menos melancoélica que Barbuleta, barbuleta, o eu lirico de Beija-fro, meu Beija-
fré em um primeiro momento se alegra com a chegada do passaro em seu quintal. Apos
oferecer suas flores e rosas, oferece também sua “boca aberta em fro”, o que assinala o
uso do beija-flor como uma metéfora, sendo a mensagem da can¢ao direcionada de fato
a pessoa amada. Tal metafora ¢ apenas uma indicacdo, uma vez que o eu lirico diversas
vezes conversa com o beija-flor a fim de contar-lhe sua histéria amorosa. Na ultima
estrofe constata-se que havia uma relagdo ja estabelecida com a pessoa amada (“eu
também tive um amo | que gostava de beija”) e que este certo dia partiu para um outro
relacionamento (certo dia, esse damninho / foi-se embora e me deixou / foi posa num
outro ninho). O poema acaba com a comparac¢ao da liberdade que o beija-flor possui
em andar errante e a partida da pessoa amada com a frase “7¢ parece, Beija-fro, / que tua
alma nelle entré!”. Dentro do contexto de Cenas da Roc¢a, a Gltima estrofe ¢ um recurso
de Maria Bonita para enviar sua mensagem a José Carlos que um dia também foi “pousar
em outro ninho”.

Esta obra se assemelha, em alguns pontos, a cantiga de amigo do trovadorismo.
Segundo Sant’Anna (2000, p. 36) “as cantigas paralelisticas galego-portuguesas cultas
(cantigas de amor) e populares (cantigas de amigo), tremulam como bases de grandes
escritores peninsulares, brasileiros e hispano-americanos.”. Assim como na cantiga de
amigo o eu lirico apresentado por José¢ Eloy ¢ feminino, o tema principal ¢ a auséncia do
pretendente e o didlogo se passa em um ambiente bucdlico envolto em flores.

O texto ¢ formado por quatro estrofes com a mesma melodia, sendo 12 versos

por estrofe seguindo a estrutura ABAB ABAB:

Beija-fr6, meu Beija-fro,
Nunca deixes de avod,
Beija, beija, meu amo

As frores do meu quinta.

Voa, avda devagarinho,
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Suga o mé, de frd em fro,
Voa, avda, meu passarinho,

Bate as azas, Beija-fro!

A ultima quadra de cada estrofe ¢ a unica que parece sofrer alguma mudanga

quanto as rimas, ainda que sempre sigam a estrutura de dois versos por rima.

Fim da primeira estrofe:
Voa, voa, voa e voa
Da azu ligeiro avoa
Vem depressa, vem beija

As rosa do meu quinta

Fim da segunda estrofe:
Voa, voa, voa e voa
Da azu ligeiro avoa
Vem, depressa, que estou loca

Vem beija a minha boca!

Esta mudancga na estrutura do texto ¢ realgada pela parte musical da cangdo em
que a peca passa da tonalidade de R¢é maior para Sol maior. Assim como em Viola
Cantadéra, esta estrutura binaria ¢ recorrente na obra de Tupinamba, “a andlise
morfoldgica dos Tangos do autor revela a preferéncia pela forma binaria (AB) ou ternaria
(ABA)” (LEANDRO, 2005, p. 40). De todas as cang¢des analisadas esta ¢ a que possui
maior nimero de sentencas repetidas sendo que todas as estrofes comegam com a frase
beija-fro, meu beija-fro. Outras frases recorrentes so voa, voa, voa e avoa; minha boca
aberta em fro; voa, voa, meu passarinho; do azu ligeiro avoa; € vem beija. Tupinamba e

Leal mantém a estrutura sildbica do poema que se estrutura como septissilabo.

Bei/ja/ fr6 / meu/ Bei/ ja/ 1o,
Nun/ca/dei/xes/dea/vo/a,
Bei/ja/bei/ja/ meu/a/mod

As /fro/res/do/meu/ quin/ ta.
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3.5.2 Aspectos musicais e interpretativos

Esta modinha sertaneja, como muitas outras obras aqui analisadas, ndo possui
indicacdo de andamento, entretanto, com sua estrutura ritmica baseada em um tanguinho,
uma possivel escolha seria o andamento moderato, suave o suficiente para se
compreender o texto e ndo muito lento a ponto de perder-se o ritmo dangante do
tanguinho. Em nossos encontros musicais optamos por um andamento em que a figura
ritmica seminima valeria oitenta bpm (batidas por minuto). Ao inicio somos apresentados
a can¢do por uma introducdo de quatro compassos formada apenas por tonica e
dominante, a qual ir4 definir toda a estrutura ritmica da peca. Segundo Leandro (2005, p.
39), esta estrutura ¢ comum na obra de Tupinamba: “Alguns tangos de Tupynamba foram
praticamente harmonizados apenas por acordes de Tonica e Dominante [...] que favorece

a liberdade do cantor ou solista para entoar a melodia”.

Figura 55 — Introducdo de Beija-fro, meu Beija-fro, Tupinamba (c. 1-4).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Todo o acompanhamento da parte A ¢ composto pela figura ritmica colcheia-
semicolcheia-semicolcheia, enquanto a parte B da cangdo apresenta a célula ritmica base
do tanguinho, ainda que ndo encontremos a indicagdo fanguinho em nenhum momento

na partitura impressa.

Os Tangos ou Tanguinhos de Tupynamba sdo musicas escritas na
formula de compasso dois por quatro, quase sempre estruturados
ritmicamente a partir da célula basica de semicolcheia-colcheia-
semicolcheia e duas colcheias, com quadratura regular
preferencialmente de 16 compassos por se¢do. (LEANDRO, 2005, p.
35).
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Figura 56 - Inicio da parte B Beija-fro, meu Beija-fro, Tupinamba (c. 21-24)
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Quanto a voz principal também podemos ver uma clara divisdo entre parte A e
parte B uma vez que sua ritmica ¢ composta majoritariamente por colcheias em repeti¢do
de notas na parte A e, ainda que esta estrutura permaneca, ¢ acrescentado melodias
descendentes em semicolcheias na parte B. Todas as quadras tem inicio na nota ré aguda,
tanto na tonalidade inicial de R¢ maior como na modulagdo para Sol maior, dando uma

maior unidade para a peca.

Figura 57 - Frase composta por colcheias e notas repetidas em Beija-fro, meu Beija-fro,
Tupinamba (c. 5-8).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 58 - Frase composta por colcheias e notas repetidas com adi¢cao de semicolcheias
descendentes em Beija-fro, meu Beija-fro, Tupinamba (c. 21-24).
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Transcrigdo elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Assim como Leandro (2005, p. 35) menciona em sua andlise das obras de
Tupinamba, ambas as secdes A e B sdo compostas por 16 compassos (contando a partir

da entrada da voz solista, excluindo-se a introducdo instrumental), quadratura regular
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usada em diversas obras de Tupinamba. Diferentemente de Caboclo Bom e Viola
Cantadéra, as frases desta can¢ao nao possuem inicio anacruastico sendo majoritariamente
formada por frases téticas. A cada dois versos encontramos uma terminacdo feminina,
sendo o final de cada secdo — sendo assim, o final da parte A e da parte B -, uma
terminacdo masculina na tonica. Tanto o final da parte A quanto o da parte B sdo

conduzidos por movimentos ascendentes, um por uma escala diatonica e outro por arpejo.

Figura 59 - Escala diatonica finalizando a parte A de Beija-fro, meu Beija-fro,
Tupinamba (c. 19-20).
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Transcric@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 60 - Arpejos finalizando a parte B de Beija-fro, meu Beija-fro, Tupinamba (c.
36).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

A mudanca de tonalidade de Ré maior para Sol maior ¢ realizada sem nenhuma
constru¢do ou ponte, sendo a Unica conexao entre um compasso transitorio e outro a
presenca da nota ré aguda. Contudo, mantendo a unidade, ambos os inicios sdo formados
por quatro colcheias. A tessitura da obra compde-se do Ré grave ao sol agudo formando
uma extensdo de décima primeira, extensdo esta que também encontramos em 7rizteza
de Caboclo. Como intérprete, optamos por executar o sol agudo do compasso 36 uma
oitava abaixo por uma questdo estética e interpretativa. Modificar a melodia para um
maior conforto vocal ¢ uma estratégia que encontramos em diversos audios aqui
analisados, portanto nos pareceu razoavel utilizar tal estratégia em nossa performance.

Sua melodia ¢ predominantemente estruturada por graus conjuntos e notas repetidas,
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tanto na parte A quanto na parte B, podendo haver saltos de quarta justa ou tercas. Nesta
obra ndo héa presenca de cromatismos nem mesmo no acompanhamento ao piano. Na
parte A todas as frases sdo terminadas em seminima enquanto na parte B encontra-se a
terminagdo seminima ligada a uma semicolcheia, mais uma vez reforgando o contraste

entre ambas as partes, sendo que na parte A o ponto de chegada ¢ a tltima silaba da frase.

Beija-fro6, meu Beija-fré
Nunca deixes de avoa
Beija, beija, meu amé

As frores do meu quinta

Outro ponto a ser levantado € a prosodia da palavra devagarinho nos compassos
13-14. De acordo com a distribuicdo sildbica sugerida na partitura, a silaba tonica de
“devagarinho” se deslocaria para “devagarinho”. A fim de evitar um estranhamento a
lingua, optamos por modificar levemente a distribuicdo sildbica, o que resultou em
suprimir a ultima silaba da palavra que passa a soar como devagarim, alteracdo presente

na variante linguistica caipira.

Figura 61 - Distribuicao sildbica da palavra devagarinho sugerida pela partitura (c. 13-

14).
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Transcrigd@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

Figura 62 - Distribuicao silabica da palavra devagarinho, sugestao de interpretacao (c.
13-14).
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Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.
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Outra opg¢do ¢ modificar a seminima do compasso 14 para duas colcheias.

Figura 63 - Distribuicao silabica da palavra devagarinho, sugestao de interpretacao (c.
13-14).

Voa, a-voa de - va - ga-ri-nho

Transcrig@o elaborada pela autora especialmente para esta dissertagao.

O mesmo acontecera com as palavras mansinho, devagarinho, espinho, daminho
e ninho, presentes nos textos seguintes. O uso de diminutivos pode ser considerado uma

ferramenta de reforc¢o da variante caipira, como assinala Amaral (1920, p. 28):

O emprego do aumentativo e do diminutivo estende-se largamente aos
adjetivos e aos proprios advérbios: longinho, pertinho, assimzinho,
agorinha. Acompanham estas ultimas formas particularidades muito
especiais de sentido: longinho equivale a "um pouco longe"; pertinho,
a "bem perto, muito perto"; assinzinho, a "deste pequeno porte, deste
pequeno tamanho"; agorinha, a "neste mesmo instante", "ha muito
pouco”, "ja, daqui a nada".

Dir-se-ia existir qualquer "simpatia" psicologica entre a flexdo
diminutiva e a ideia adverbial. Sdo expressdes correntes: fala baxinho,
paré um bocadinho, andava deste jeitinho, v /¢ num instantinho,
falo direitinho, ia devagarinho, fartava no sirvico cada passinho, etc.
(AMARAL, 1920, p. 28).

Ao final da partitura encontramos os demais textos que devem ser encaixados na
melodia. Fica a critério do intérprete realizar todos em sequéncia ou escolher se cantara
apenas alguns a fim de evitar constante repeticdo da melodia. Em nossa performance
optamos por executar a introdugdo de quatro compassos a cada retorno da capo, de modo

que esta se torne um pequeno interludio antes do proximo texto a ser cantado.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Apos os estudos, releituras, andlises, ensaios e reflexdes algumas consideracdes
finais puderam ser elaboradas. O nosso propoésito foi contribuir com os estudos ja
realizados sobre o tema, trazendo discussdes sobre esta musicalidade que nos cerca de
tdo perto, porém ainda com poucos olhares académicos. Foi possivel abordar o
crescimento econdmico e geografico da cidade de Sao Paulo e como tal crescimento
influenciou nas artes, o teatro musicado em si e suas diferentes vertentes, a propria figura
do caipira com seu falar, vestir, portar e cantar tipicos, e por fim analisar as canc¢des
escolhidas dentro deste prisma da cang¢do popular brasileira pelos olhos de um intérprete.
Espera-se ter alcangado tal objetivo deixando para pesquisas futuras a tarefa de ampliar
cada vez mais o debate.

O répido crescimento da cidade de Sao Paulo - de uma pequena provincia a uma
metrdpole, centro de toda uma rede comercial - proporcionou que a cultura geminasse
tanto quanto na entdo capital federal. Ainda que tivéssemos conhecido o caipira
explorando o Rio de Janeiro, foi em Sao Paulo que este encontrou sua identidade, sua
caracterizacdo e algcou voos por todo o territdrio sudeste com sua musica. O
desenvolvimento da cidade proporcionou a chegada de diversos compositores que sairam
de suas cidades interioranas para ganhar a vida na cidade, inovando com suas
composi¢des e ajudando a estabelecer um sentimento de nacionalismo e regionalismo
cada vez mais forte.

Entretanto, tal idealizagdo do caipira pode ter criado uma ambiguidade quanto a
sua identidade. Sua figura ainda aparece como sendo um protetor dos costumes e
conceitos morais ou como rastico, alguém inculto. Esta dissertagdo ndo teve por cerne tal
discussdo, pincelando apenas a questdo que pode ser discutida e analisada de diversos
angulos e areas do conhecimento, contudo, ndo poderia deixar de ao menos pontuar a
importancia de tal debate. A representa¢do do caipira influencia diretamente em como
sua musica ¢ apresentada, criticada e até mesmo pesquisada, uma vez que remete a
questdes referentes a idealizacdo e ao preconceito. Tal preconceito ¢ encontrado ndo
apenas na figura do caipira, mas também no teatro popular, sendo este considerado
decadente, bem como alguns géneros musicados aqui discutidos. Contudo, ndo ¢ possivel

afirmar que este periodo de grande efervescéncia da cultura paulistana seja um periodo
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decadente, mais sim um periodo de maior identificacdo do publico com a arte criada a
partir de tipos reconhecidos e apreciados.

Quanto a sua musicalidade, esta envolve todo um conjunto diverso de estilos
musicais como toadas, cancdes sertanejas, emboladas, cateretés, cancdes religiosas,
cantos de trabalho, dentre outros que identificam ndo apenas um recorte geografico, mas
um recorte social. Ainda que nossa pesquisa ndo seja uma pesquisa musicoldgica, €
interessante pontuar o quanto tal musicalidade influenciou na propagacdo das cangdes
sertanejas no inicio do século XX e o quanto a representagdo do personagem-tipo e de
seu estilo de vida criaram uma identificagdo com a populagao de Sao Paulo. Estudos sobre
este tema podem ser encontrados, como os recentes trabalhos de Neyde Veneziano,
Virginia Bessa Almeida, Maira Mariano e Céssio Santos Melo que puderam enriquecer
as discussoes desta dissertagao.

Tendo essas questdes em mente, nossas andlises investigaram seu universo
musical de maneira a tentar compreender sua escrita, sua poética, suas melodias e
harmonias, bem como o modo que os intérpretes entendem esta musicalidade e a
transpuseram para o palco. O estudo da musica popular brasileira ¢ um importante tema
de estudo da cultura brasileira e de seus individuos realizadores. O Teatro de Revista e
suas variagdes ajudaram a estabelecer um conceito de can¢do que seria passado adiante.
O sucesso de uma canc¢do em seus palcos pdde garantir que algumas delas invadissem os
radios e as prateleiras de lojas de disco e partituras, e assim propiciando que tais can¢des
chegassem até nds nos dias de hoje.

Ao analisar seus textos, pudemos identificar recorréncias no ambito da fala e da
poética, como a presenca da viola, instrumento parceiro do caipira desde os primordios
de sua caracterizagdo e representante de sua musica e estilo de vida. Diversas cancdes
apresentam a figura da viola como sendo aquela que o acompanha em momentos de
alegria e também de tristeza. A conexao com a natureza também se provou uma constante
nas cangdes analisadas, mais uma vez remetendo a imagem bucdlica do caipira. Outro
ponto de constante retorno ¢ o tema do amor, sendo ele correspondido, porém a distancia,
ou nao correspondido, causando lamentos a luz do luar. Todos estes pontos sdo levados
em consideracdo no momento da identificacdo daquele que ouve as cangdes, seja em um
numero de cortina ou no radio.

Com as analises das gravagoes (sempre buscando estar o mais proximo do periodo

de composi¢ao da cangdo e com intérpretes reconhecidos como modelos de interpretacao
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da cancdo brasileira do periodo), pudemos ter acesso a uma cole¢do de escolhas
interpretativas, bem como a multiplicidade de arranjos instrumentais e escolhas de
colocacao

Este trabalho, portanto, pretendeu contribuir para o estudo de uma parcela
relevante da musica brasileira das décadas de 1910 e 1940 tentando compreender melhor
a cultura paulista urbana e rural com foco neste personagem-tipo com o qual tantos
individuos se identificam, o Caipira, o qual nos leva a um lugar de aconchego, nostalgia

e reconhecimento.
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CABOCLO Bom. Intérpretes: Jorge Fernandes. [S. /.]: Colimbia, 1942. (3 min.), son.
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Indice de personalidades
Alda Garrido (1896-1970)

Alda Garrido foi um dos grandes nomes do
teatro brasileiro. Ficou muito conhecida gragas ao seu
trabalho no Teatro de Revista, chegando a possuir
uma companhia de teatro propria. Junto de seu
esposo, Américo Garrido, formou o duo Os Garridos,
com a qual se apresentava em circos e teatros
cantando musicas caipiras. Mudam-se para o Rio de
Janeiro e ganham notoriedade ao encenar diversas
revistas como Luar de Paqueta (1924) e Ilha dos

Amores (1926). Uma de suas caracteristicas mais

marcantes era a habilidade de estudar e compreender

seus personagens, criando cenas e intervencdes improvisadas que, na realidade, eram
transformagoes textuais milimetricamente estudadas e ensaiadas. J4 na maturidade de sua
carreira, Alda recebe o papel de Dona Xepa, escrita para o teatro por Pedro Bloch e depois
adaptada para televisdo. Alda foi uma atriz que percorreu todos os ambitos das artes
cénicas se apresentando no teatro classico, musicado, atuando tantos nos palcos como em

telas de cinema e televisdo.

Almeida Junior (1850-1899)

Jos¢ Ferraz de Almeida Jinior foi um
pintor e desenhista do final do século XIX
precursor do movimento artistico regionalista.

Seus quadros retratam figuras simples e

desconhecidas, muitas vezes retratando a cultura
caipira. Ficou conhecido por assimilar o
academicismo formal e o verismo intimista em
suas obras. Estudou na Academia Imperial de
Belas Artes no Rio de Janeiro e retornou para sua

cidade natal, Itu, ao final do curso. Estudou em

Paris com bolsa paga pelo imperador D. Pedro II,
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ao retornar abriu um ateli€¢ na cidade de Sao Paulo. Recebeu o titulo de Cavaleiro da
Ordem da Rosa. Sua primeira fase caracteriza-se pelo tema religioso, o qual foi perdendo
forca quando se estabeleceu em Sao Paulo. Seus quadros mais relevantes sdo Apdstolo
Paulo (1869), O Derrubador Brasileiro (1879), Caipira Picando Fumo (1893) e Saudade
(1899). No dia 08 de maio é comemorado o Dia do Artista Plastico, data de nascimento

do pintor.

Amacio Mazzaropi (1912-1981)

. Amicio Mazzaropi foi um
- dos mais reconhecidos atores e

A diretores do cinema brasileiro. Ainda

que tenha nascido na cidade de Sao
Paulo, foi em Taubaté, no interior do
estado, que viveu sua infincia. Sua
estadia no interior teria grande

influéncia em suas criagoes artisticas

,,,,,

futuras. Assim como Alda Garrido,

Amacio também teve seu contato

com o mundo circense ainda na adolescéncia, contando causos € anedotas nos intervalos
dos espetaculos do Circo La Paz. Criou a PAM Filmes (Producdes Amacio Mazzaropi)
com a qual langa seus maiores sucessos Jeca Tatu (1960), Tristezas do Jeca (1961), O
Corintiano (1966), entre outros. Sua figura ¢ até hoje assimilada ao caipira do interior do
estado de Sao Paulo, figura que sempre se empenhou em trazer as telas com seus filmes
cheios de cangdes, ligdes e historias do povo. Mazzaropi langou 32 filmes e quatro

compactos durante sua vida, todos com temas caipiras.



128

Amadeu Amaral (1875-1929)

Amadeu Amaral foi um dos mais importantes
folcloristas e filologos brasileiros. Mais conhecido por
seus estudos linguisticos, era autodidata e se dedicou
ao estudo folcloricos com foco na dialectologia. Em
1920 langou o livro O Dialeto Caipira, um de seus
escritos mais significativos. Nele, o autor estuda o
linguajar do habitante do interior do estado de Sao

Paulo, principalmente na regido do Vale do Paraiba,

analisando sua forma e vocabulario vasto. Tal obra é

objeto de estudos até os dias de hoje, sendo de

tremenda contribuicdo para a linguistica. Além de linguista e folclorista, Amaral
caminhou com a poesia simbolista em um primeiro momento € com o parnasianismo na
maturidade. Foi eleito para a cadeira nimero 15 da Academia de Letras procedendo a
vaga de Olavo Bilac. Como jornalista trabalhou no Correio Paulistano e no O Estado de
Sdo Paulo. Suas obras mais relevantes sdo Urzes (1899), Névoas (1902), Tradigoes

Populares (1948), entre outras.
Arlindo Leal (1871-1921)

— e Arlindo Leal — também conhecido como José
”’q{“ey‘lsta Jheatral

Eloy -, foi um revistografo e letrista do inicio do século
XX. Seu nome comumente ¢ associado ao seu colega
Marcelo Tupinambd, com o qual trabalhou em diversas
cangdes sendo seu letrista mais regular. Entre os
trabalhos em conjunto com Tupinamba se encontram

Maricota, Sai da Chuva, Que Sodade, Tristeza de

e BANDO LB - Caboclo e Viola Cantadera. Era filho do maestro
19 2| J
K ~ =% Antonio Leal, famoso em sua €poca e sempre esteve

ligado a0 mundo teatral. Trabalhou como editor e critico teatral em diversas revistas da
cidade de Sdo Paulo. Escreveu diversas revistas, burletas, comédias e dramas, sendo sua

obra mais popular O Boato (1899).
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Cornélio Pires (1884-1958)

Cornélio Pires foi um jornalista e escritor que
ficou nacionalmente conhecido pelo seu ativismo na
preservagdo da cultura nacional como folclorista. O
foco de sua pesquisa era o caipira, cultura com a qual
teve contato em suas diversas viagens pelo interior do
estado de Sao Paulo como humorista. Suas obras mais
significativas sdo os livros Conversas ao Pé do Fogo
(1921) e Diciondrio do Caipira, nas quais o escritor
discorre sobre 0 modo de vida do caipira. Além de sua

importancia académica, Cornélio também teve grande

influéncia na distribui¢do da musica caipira por todo o

estado. Com seus 52 discos de 78 rotagdes langados entre 1929 e¢ 1931, Pires distribuia
pelo interior do estado cangdes e causos gravados por caipiras com o titulo Turma do
Cornélio Pires. Pires foi um dos nomes mais importantes para acultura caipira, levando-
a para dentro de universidades, discussdes socio e antropologicas e, pela tecnologia do

radio, para dentro das residéncias dos proprios caipiras.

Genésio Arruda (1898-1967)

Genésio Arruda foi um grande ator brasileiro
conhecido principalmente por sua caracterizagdo como
caipira. Antes mesmo de Amacio Mazzaropi, Genésio
Arruda ja caracterizava o caipira como a figura
interiorana de chapéu de palha e dentes pintados de
preto. Atuou em teatros, radionovelas e filmes. Assim
como muitos artistas de sua época, Arruda teve sua
parcela de atuacdo em circos e excursionou por todo o
Brasil com sua companhia de teatro. Ao atuar ao lado

de Mazzaropi no filme Tristeza da Jeca, ganhou o

prémio de melhor ator coadjuvante. Cantor, foi um dos
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pioneiros no que seria mais adiante a musica sertaneja com sucessos como 7rovas do

Sertdo e O Pia da Nambu.

Hekel Tavares (1896-1969)

Hekel Tavares era amante da musica popular
e dedicou muitos de seus trabalhos a ela. Assim
como Waldemar Henrique, Marcelo Tupinamba e
outros compositores de sua época sua musica €
nacionalista sendo influenciado pela Semana de
Arte Moderna de 1922. Com formagao erudita mas
gosto pelo popular, sua obra se encontra entre os

dois mundos, em um belo casamento entre a técnica

' aprendida durante os estudos e a musicalidade

povo. No inicio da carreira compunha para teatros de revista, sua musica chegou aos
radios na voz de Jorge Fernandes com a can¢do Caboclo Bom, escrita em parceria com
Raul Pederneiras. Compds para orquestra, piano, canto, € coro misto, sendo um

compositor deveras produtivo, porém pouco executado ainda hoje.

Marcelo Tupinamba (1889-1953)

J4

R Marcelo Tupinamba ¢ o pseudonimo de

Fernando Alvares Lobo, compositor nascido em Tieté.
Formado em engenharia civil pela Escola Politécnica,
fora da escola era Marcelo Tupinambd, compositor de
musica para teatros de revista. Usava este pseudonimo
devido ao preconceito existente na época com quem
compunha para tal espetaculo. Seus maiores sucessos
foram Sdo Paulo Futuro (1914), Maricota, Sai da
Chuva (1918), Alma em Flor (1919), entre muitos
outros. Seu parceiro de composicao ¢ letrista de muitas
cangdes foi Arlindo Leal, com quem trabalhou em diversas revistas. Foi diretor musical
de algumas radios paulistanas e fiscal do estado no Conservatdrio Musical de Sao Paulo.
Suas obras foram gravadas por intérpretes como Francisco Alves, Gastao Formenti, Zizi

Possi e Vicente Celestino.
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Monteiro Lobato (1882-1948)

Monteiro Lobato nasceu em Taubaté,

interior de Sdo Paulo e foi um dos escritores mais

e e

e emblematicos do século XX. Sua producio

literaria se divide em duas vertentes: a literatura
infantil — pode-se dizer que foi um dos primeiros a
produzir literatura infantil — onde conhecemos O
Sitio do Pica-Pau Amarelo, ¢ seus renomados

personagens Narizinho, Pedrinho, Visconde de

S % ~ )

encontramos seus contos, artigos e cronicas. Formado em direito, atuou como promotor

Sabugosa, Dona Benta, Tia Anastdcia e Emilia. Na

publico, mas tornou-se fazendeiro apds receber a heranga de seu avd, o que lhe permitiu
dedicar-se apenas a escrita. Nacionalista, dedicou-se a escrever sobre seu pais € seu povo,
em 1918 comprou a Revista do Brasil e abriu espaco para novos talentos. Com o sucesso
da revista foi possivel abrir uma editora, renovando o pensamento editorial com capas
mais atraentes e uma producgdo grafica mais trabalhada. Urupés, sua coletanea de contos
e cronicas foi langado em 1918 e € considerada sua obra prima, nele encontramos o Jeca

Tatu, figura que retrata o caipira aos seus olhos.

Nino Nello (1895-?)

Nino Nelo, ou Giovani Vianello, foi um ator, diretor e escritor teatral sendo um
dos mais produtivos de sua €poca, principalmente dentro do teatro musicado. Nello teve
seu inicio de carreira através dos grupos filodramaticos em 1912, grupos de teatro amador
formados por imigrantes que representavam obras em sua lingua natal. No teatro ligeiro
era conhecido por interpretar tipos caipiras e italianos. Além de ator, Nello reunia os
artistas no Moinho do Jeca depois das apresentagdes a fim de discutir maneiras de unificar
a classe. Foi um grande intérprete de sua época sendo sempre lembrado pelo tipo italiano
canastrdo e um grande talento para comédia. Trabalhou em burletas, operetas, revistas e

circo. Suas obras de maior sucesso foram O Castagnaro, Uma Festa na Freguesia do O.



Sebastiao Arruda (1979-?)
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Sebastido Arruda é um dos nomes mais importantes do
Teatro de Revista paulista sendo um dos artistas mais
renomados de sua época. Apesar do nome, nenhum parentesco
possuia com Genésio Arruda que atuou mais no Rio de Janeiro
enquanto Sebastido fez carreira em Sao Paulo. Foi diretor, ator
e cantor e um dos artistas que estruturou a imagem do caipira
como mostra a foto ao lado. Enquanto muitos atribuem tal
tipificacdo a Mazzaropi, Sebastido Arruda ja era o caipira mais
conhecidos dos palcos de Sao Paulo desde 1910. Montou sua
propria companhia teatral em 1916, a Companhia Arruda, com
a qual excursionou por todo o estado paulista, sempre seguido
de criticas teatrais positivas. Suas pegas de maior sucesso foram
Quincas Teixeira, Sdo Paulo Futuro, Uma Festa na Freguesia

do O e Cenas da Roca. Junto de Abilio de Menezes, foi um dos

grandes impulsionadores do teatro musicado em Sao Paulo com foco no regionalismo-

nacionalismo presente nas artes.
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ANEXO A - Partitura "Caboclo Bom"
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Na volta eu vinha pensativo, maginando:
-0 caboclo, trabalhando,
Sente grande a solidao....

Se ella quizesse companheiro, eu consentia
Com o juiz da freguezia
E ovigario capellao.

5
A

R

Pertd do rancho ouvi cantiga amalucada

E la dentro uma risada
Me chocou de sop

etao

Vi a cabocla serelepe, bambeando

. B um cabrocha acompanhando

A tocar meu violao:.

’

w ¢

Guardeia raiva, meus tarecos reunindo
Desse rancho fui sahindo
Preferindo viver so

Caboclo bom conhece asua sina

* Sercasado ¢ prata fins o -
Sersolteiro é ouro em po.
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ANEXO B - "Caboclo Bom" (transcrigao)



Raul Pederneiras

g

Caboclo Bom

Hekel Tavares

Bl ey

¢

Vi-vi-a

quie - to

o

n'u-ma

ca — Ssa

e

de

A

o

to

[—

so - pa-po On-de guar-da-va meu

T

T

A
N
)]

N
)|

4

~

K]
1

MRNNS

e

~
L wn 1

P>

Ry

;

S

,;,;

?

I
L s vl

N

===

PRNNS

ul 18

>

ntiil

# b

=

e
-

:Et

oo ¢ | 4

¢

tra-po E mi-nha conso-la - ¢do_

Ti-nhauma

| @

rede, um banco,um

ri - fle, uma pa -

>

>

o

o

N>
T
(4

~

e

e

~Ne

e

|

-
s

?

q
Ny
o

ey

el

411
L.

o
ne - la,

I\

&

N

.‘.

U-ma fa-ca umaga - me-la, Uma en - xa-dae um vio - ldo.

~Ne|

e

e

g

N
L ]
() j

=

(Como violao)

s ®

I

~Ne

~Ne

ool

Trancrigao elaborada por Anne Karoline Moreira
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Trancrigao elaborada por Anne Karoline Moreira
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Na volta eu vinha pensativo, maginando:
- O caboclo, trabalhando,
Sente grande a soliddo...

Se ella quizesse companheiro, eu consentia
Com o juiz da freguezia
E o vigério capelldo.

Perto do rancho ouvi cantiga amalucada
E 14 dentro uma risada
Me chocou de sopetdo

Vi a cabocla serelepe, bambeando
E um cabrocha acompanhando
A tocar meu violdo...

Guardei a raiva, meu tarécos reunindo
Desse rancho fui sahindo
Preferindo viver s6

Caboclo bom conhece [bem] a sua sina
Ser casado € prata fina
Ser solteiro € ouro em po.

Trancrigao elaborada por Anne Karoline Moreira
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ANEXO C - Partitura "Caboclo Bom" (transcri¢ao para violdo)



Raul Pederneiras

Transcrigao Caboclo Bom

Baseada na partitura de 1940 Irmdo Vitale

Hekel Tavares
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ANEXO D - Partitura "Viola Cantadéra"
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ANEXO E - Partitura "Viola Cantadéra" (transcri¢ao)
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2.
Quando alembro, com sddade
Da muié, que me engand...
Eu renégo a mocidade
Que ndo vorta e ja passo!..
Quando eu canto, quando eu choro,
A viola vae gemendo...
E na serra, adonde moro,
Minha vois se vae perdendo...
Ail...
E sosinho, no sertao,
Quando a noite € de lua...
Vou abrindo o coragdo,
Alliviando o meu penaA...

Quando eu canto, no terréro,
Minha vois correndo, avoa...
Corre as matta, corre os Serro
E bem longe ella resoa...
Quando eu canto, com tristura,
Minha viola, num gemido
C'o meu canto se amistura,
Mais me deixa intristecido!...

Ail...

C'om a viol, no sertao,
Quando a noite é de lua...
Vou abrindo o coragdo,
Alliviando o meu pena.

Transcrigdo elaborada por Anne Karoline Moreira
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ANEXO F - Partitura "Viola Cantadéra" (pequena orquestra)
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ANEXO G - Partitura “Ao Som da Viola”
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ANEXO H - Partitura "Ao Som da Viola" (transcrigao)
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ANEXO I - Partitura "Ao Som da Viola" (pequena orquestra)
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AO SOM DA VIOLA...
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AO SOM DA VIOLA...
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ANEXO J - Partitura "Beija-fr6, meu Beija-fro"



o~
Beu a-fro, meu Belga fro
N \ Modmha bertane;a. il
Letra de José Eloy.. g A “ : Mgsicd de Marcello Tupynamb.
' : . — N —) : 1 N ’; — l\\‘ N 1Y
= =5 . wﬁﬁiﬁ_—_j:_—l—:ﬁﬁ:*l_—
‘ L - - i - -
PIANO. : : i 5 :
' N =
Bel - ja - 5, m;“ . ‘Bai oja 0, Nun .oa = dei - _xo-c dea . vo_ &
3 { i g 1 Y- vem )

S =SS

Bel . ja,  bel . ja, meu &.mo As .fro . res "d0 = meu quin._th.
e E——— { pe——T P : 1 1 {—

_.‘.
-
-

Véa, avoa

I

l;- « = f.nhoy Ba . te ‘as & . 188, Bei . js-fr?;!

Voa, avda, | mon pas .
1 f = !
| -
: 2 - 4
e - oo 1——————:}—
QZQEI’— 1 =
L -
o n e MR C Paula 497 [:9 u%\‘:‘ pciid



- Vexp de _pres . sa,

vem .bel . jal. ... X A

e

ro

L SETS

.ss .de

P

meu Quin_ta.

-

———

— =g
1 ! 5 w1 1 I N 5 $ )
’—o - - & & +o—o ¢ —F
L ¥ e -
Vo .a, Vv -8, v & o vaat.aee £ De ek B e . . s...
= e P 4
¢ L e :
- - !:..—‘:q_?‘j
e SN—"
e = i B i e
s 2 = = T
| ¥ > X ¥
vemthel . ji i AN Te.ma - @ meu guin .is.
' o P U0 ) e e
i i + FF; - 1 -
i—f—‘; : - e :
) 3 S ~—T" 3 !l
LET% e T8 e |, L
C— e+ —-= Ca— L — g
= = - -
2. 8. . 4.

Beija-frd, men Beijs-frd,
Vem avoando para oa
Que eu guardei,cherdss fro
Que tu gosta de beija...
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Ands,vem,devagarinho,
Prova 0 mé do meu ama. ..
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Beija-frd, meu Beija-fro
Anda,vem,0 meu traquins,
Vem goss o bom frescd
Das roseira e das oravina...
Voa,vda,men passarinho,
Beija a ross,tio faceirs
Tem cuidado o'os espinho
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Beija-frd,meu Beija-fird
Quve o que te vou conts:
Bt tambem tive um amd
Que gostava de beija.. .
Carto dis,esse damninke, -
Foi-se embors e me deirxen...
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Meu queride e doce amd!
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Té parece, Bejja-frd, . .
. Qua tua alms nelle eatrdl...
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ANEXO K - Partitura "Beija-frd, meu Beija-fro6" (transcri¢ao)
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Beija-fr6, meu Beija-frd,
Vem avoando para c4
Que eu guardei, cherésa frd
Que tu gosta de beija...
Beija, beija, de mansinho,
Minha boca, aberta em fro
Anda, vem, devagarinho,
Prova o mé do meu amo...
Voa, voa, voa, e voa
Do aza ligeiro voa...
Vem, depressa, que estou loca,
Vem beiji a minha boca!

3.

Beija-fro, meu Beija-frd
Anda, vem, 6 meu traquina,
Vem gosa o bom fresco
Da roseira e das cravina...
Voa, voa, meu passarinho,
Beija a rosa, tdo faceira
Tem cuidado c'os espinho
Que essa fr0 € traicoeira...
Voa, voa, voa e voa
C'o a rosinha ndo cagoa,
Vem beijd, meu Beija-fro
Minha boca aberta em frd!
4,

Beija-fr6, meu Beija-frd
Ouve o que eu vou te conté:
Eu também tive um amd
Que gostava de beija...
Certo dia, esse damninho,
foi-se embora e me deixou...
Foi posd num outro ninho,
Meu querido e doce amd!
E bem longe, agora voa
Anda errante, anda 4 toa,
Té parece, Beija-fro,
Que tua alma nele entro!

Transcrigdo elaborada por Anne Karoline Moreira
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ANEXO L - Partitura "Barbuleta, barbuleta"
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Barbulets,Barbuleta,
‘Tem dé,tem pena de mim,
"Que penando suspirando,

In soffrd ja nio teim fim!. .

A qhh'u-t chora,ehore,
Vholﬂlh e sem amd,

o J‘ ako tom mals alegria,

Deide que elle me deixou!. .

lublloh, Barbuleta,

“‘ Se tu sentes minha d8,

Nio imita,é Barbulets,

! IQ‘ voluve, Ingrato ami!. .

Barbuleta,Barbuleta,

Vue-te embpra,pro favd, - -

Que tu lembrasBarbyleta,

Quem beijando me engans. ..

Vaete embora, Barbuleta,
Que eu em ti ji nio oonﬂo,
Tu pareces o retrato

" De quem tanto me mwu

Barbuleta,Barbuleta,

Sempreavoa,de frd em fré, :

Tu pareces, Barbuleta,

Meu voluve, ingrato amd! . .
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ANEXO M - Partitura "Cabocla Apaixonada"
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ANEXO N - Partitura "Que Atentacao"
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‘Quando escuito, de noitinha,
Nas moita do bambuzd,
O gem® duma rolinha
Fico chdo de pena. ..
Tenho do da companhéra
Que,com d6 no coragio,
Fica em casa,prisionéra,
Quando afundo no sertdo..

Ai!l Aif -

Retwihilho R nela. astrada a fora efo.

. 86 em tu fica & pensi.. .

Qhundq o sino,14 do outéro,
Bate triste Ave-Maria,
Gargo o mbrro,desgo o sérro

"Com prazd,com alegria...

E meu pobre coragao
Garra 16go @ parpita, -
E mink’arma, atentagao!

T Ail Adl el

! Estrib:E vela estrada.eic.

Quando nasce a lda chéa
Fica o ¢éo todo estrellado...”
0 lua tudo craréa,

Fica.o chéo inluminado!
Eu,antao,com anciedade,
Me arretiro do sertéo
- Todo chéo. de sodade, .

" = Parpitando o coragdo.. .,

S

77 TALL AdY

EstribE pela estrada,eic
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ANEXO O - Partitura "Que Sodade!"
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2. Ella: Adeus,adeus,vortz logo,
Ella;:  Nio 6ia tanto p'ro 4, Sucégacarma esse do,
Qui vae morré de tristurs, Qui tu vee,mag?ica aqui
feeconsola,que,ne vide, Te esperzndo o meu amb!. ..
8o se véve de smargural... Nao fica chéra-chorando,
Nio fien chérachorando, Oiandotriste,pr'o 4. ..
e Olando,triste,p’ro 4 Meu eoragio vae levando
Proeurs | disfar¢ando Pra tu com elle sonhal, .
teu penil... Ail
Al ..
B.
Elle: Vou alegre,von cantando,
8. Sem tristurs e sem pend.. .
Elle:  Adeus ,sdeus,vo m’imbors, Teu coragzo alevando
Vérto & sumana qui vea ., , . Pr’a podé com tu sonhsdl.,.
(uem n%o me cunhece chorsa, Ella: Vae alegre,vae cantando,
Qui fard quem mi quér bem!. .. Sem tridtura, sem pena...
P's6 1880 chéro-chorando, Meu coragio alevando
B dlo, iriste,p'to 4. .. Pr’s tu com elle sonhal..
Pro qus mits tormentando JUNTOS :
Este pend!. . . Elle: Vou alegre,vou can
Al ;
¢ Ela: Vae zlegre,vae ean
475
% R 90y -y 4, -"".f ’ K
h“’! v ¥ e A . - "*-.’.;ﬁ""‘;""h i - -.’:':"-’f-ﬂ’r;,
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ANEXO P - Partitura "Ruéna”



RUANA.

_ _ Sertaneja.
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ANEXO Q - Partitura "Sertanejo"
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cu.h....a...*w._... dEu -néao- ~e yor Jat ia

de. Eutambem sei ti . i Meu ca.va . co de ~panm
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 Assumptei, num repente,se vinha, 5
E,de facto,,aqm tou, ve]am so! = o 5
‘Vesti oponehe mais novo qngtmha. S > “’
Swprawe nha Crotirdes mno 0.__/ o S
4 En nao epor falla,
Eu nio sou catatan,
(Eu tambem seitik =~ . -
- s Lo Meu Cavacoide pau,, T iy - SmamiELs




