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RESUMO

Este trabalho trata do processo formativo da musica caipira e da musica sertaneja no
seio da modernizacéo brasileira, tendo em vista prioritariamente as disputas em torno da
ideia de autenticidade e a relacdo dos géneros musicais com a inddstria cultural. A
hipotese central do trabalho é de que as distingBes entre musica caipira e masica
sertaneja sdo menos marcadas do que se supde, de maneira que a diferenca existente néo
pode sonegar 0 reconhecimento de que ha inimeras continuidade e intercambialidade
entre os estilos, de modo que sua diferenciacdo deu-se menos em funcdo de disputas
internas supostamente insolGveis e mais em funcdo de diferengas alimentadas de um
lado pela ldgica da industria cultural e de outro pela intencionalidade de agentes de
producdo cultural enviesados por suas perspectivas politicas. Nesse espirito, o trabalho
foi dividido em trés momentos: em primeiro lugar identifica a afirmacdo da musica
caipira em sua negacdo a musica sertanejo como resultado de veleidades modernistas
associadas as possibilidades abertas pelo surgimento da rédio e do disco; em segundo
lugar, tratou-se do (re) surgimento da musica sertaneja, agora como musica caipira
transformada exatamente no momento em que alcancava seu auge; em terceiro lugar,
buscou-se tratar da afirmagdo definitiva da mdusica sertaneja como musica caipira
transformada enquanto, paralelamente, identificava-se o revivalismo caipira e medidas
de reconciliacao.

Palavras-chave: musica caipira, musica sertaneja, industria cultural, modernidade,

cultura popular



ABSTRACT

This work deals with the formative process of brazilian caipira music and brazilian
sertanejo music within Brazilian modernization, with priority to observe the disputes
over the idea of authenticity and the relation of this musical genres to the cultural
industry. The central hypothesis of the work is that the distinctions between brazilian
caipira music and brazilian sertanejo music are less significative than is supposed. So
the differences can not negate the continuity and interchangeability between this
musical genres. Besides that their differentiation was less due to supposedly insoluble
internal disputes and more due to differences fueled on the one hand by the logic of
cultural industry and on the other by the intentionality of the agents of cultural
production skewed by their political perspectives. In this spirit, the work was divided
into three moments: firstly, it identifies the affirmation of brazilian caipira in its denial
of brazilian sertanejo music as a result of modernist perspectives associated with the
possibilities opened by the emergence of radio and disc; secondly, it was the (re)
emergence of brazilian sertanejo music, now as brazilian caipira music transformed
just as it reached its peak; in the third place, it was tried to deal with the definitive
affirmation of brazilian sertanejo music as brazilian caipira music transformed while, at
the same time, came the caipira revivalism and the reconciliation between brazilian
caipira music and brazilian sertanejo music.

Keywords: brazilian caipira music, brazilian sertanejo music, culture industry,

modernity, folk culture
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INTRODUCAO

Este trabalho teve o primeiro impulso nos primeiros anos da graduacao em Ciéncias
Sociais na Universidade de Sao Paulo. Conhecia relativamente a literatura regionalista
de Euclides da Cunha, Monteiro Lobato, Graciliano Ramos e Guimardes Rosa, mas
estava longe de controlar a rica interpretacdo sobre o universo caipira de tipos como
Cornélio Pires, Amadeu Amaral, Méario de Andrade e, entre os sociologos, Emilio
Willens, Maria Isaura Pereira de Queiroz, Florestan Fernandes, José de Souza Martins e,
principalmente, Antonio Candido, todos seminais da sociologia rural brasileira. A rigor,
cheguei a universidade como sujeito oriundo da classe trabalhadora precarizada, filho de
operarios migrantes caipiras. Nessa medida, administrava parte do legado cultural que
herdei de modo pratico, nos costumes, nos habitos alimentares e nos gostos estéticos,
notadamente a musica caipira e sertaneja, ja devidamente plasmadas pela inddstria
cultural. Deste modo, aplaquei 0 impeto acerca do universo caipira pois associava o
intento a certa postura piegas em relacdo a minha experiéncia pessoal enquanto herdeiro
cultural da tradicdo caipira. Fiz outras opcdes intelectuais, transitando da teoria politica
a sociologia historica do trabalho. Entretanto, a aproximacdo com a historia social do
trabalho - de autores como E. P. Thompson, Richard Hoggart, Hobsbawm, José Sérgio
Leite Lopes, Maria Célia Paoli, entre outros -, e a influéncia das perspectivas
predominantes nas analises culturais - premidas pela combinacdo interdisciplinar das
diferentes abordagens na sociologia da cultura, na antropologia e no que chamarei aqui
muito imprecisamente de "diferentes perspectivas na constelacdo tedrica da micro
historica” -, tudo isso me permitiu contornar o sentimentalismo exacerbado e
reposicionar a curiosidade investigativa sobre o mundo dos caipiras. Muito
sinteticamente, esta é a recuperacdo arqueoldgica das trilhas que me conduziram ao
estudo da relacéo entre a musica caipira e sertaneja enquanto parte da experiéncia social
da classe trabalhadora precarizada brasileira. Pretendo, assim, tangenciar uma parte do
que penso ser "o coragdo do Brasil".

H& poucas investigagdes sisteméticas sobre a musica caipira e sertaneja. De modo
geral as investigagdes coligidas se resumem a resumos histdricos - as vezes laudatorios -
das mudancas esteticas na masica caipira e sertaneja ou a interpretacfes essencialistas
de sua relacdo com a industria cultural. Contudo, ambas as perspectivas ndo discutem de
maneira circunstanciada - quando ndo naturalizam - a questdo da "autenticidade” como

um dos eixos da estruturacdo de posi¢des no universo da musica caipira e sertaneja,
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relevante, inclusive, para a distin¢do entre o "caipira” e o "sertanejo”. Nenhuma dessas
abordagens buscou reconstruir a génese deste universo musical, tentando identificar
como ele brotou da relagdo entre alguns agentes sociais - com suas experiéncias e
trajetdrias - e da relagcdo entre grupos e classes sociais no processo de formatagdo de
nosso mercado cultural de massas no bojo da modernizacéo brasileira. Insatisfeito com
a forga interpretativa das analises até entdo empreendidas, lancei mdo de outro
referencial tedrico para problematizar a reconstrugdo socioldgica deste universo
musical. Evidentemente, ndo pretendo reduzir as analises até aqui encetadas, ao
contrario, foram muito Uteis para o enquadramento geral dos problemas, para a
percepcdo e persecucdo de pistas investigativas e mesmo para o adensamento das
informagdes acerca dos agentes deste universo musical.

Durante o processo de pesquisa que culminou em minha dissertacdo de mestrado -
A féabrica em que o Lula nunca entrou: um mundo meio isolado no coracdo do novo
sindicalismo® - deparei-me com a questio que de alguma maneira conduziu os primeiros
passos da investigacdo que sustentou esta tese: qual a peculiaridade cultural da classe
trabalhadora brasileira em seu periodo formativo? Entretanto, aos poucos, a questao se
diluiu na medida em que apresentou-se a dificuldade de circunscrever o grupo social
que fazia circular as expressfes simbdlicas que buscava investigar. De fato, a
complexidade de nossa modernizacdo industrial formatou classes sociais cujas
experiéncias implicaram em identidades caleidoscopicas. Assim, o primeiro desafio foi
reajustar as lentes de analise que havia proposto no projeto de pesquisa submetido ao
Programa de P6s Graduacdo em Sociologia da Universidade de Sdo Paulo no sentido de
equacionar as diferentes experiéncias da classe trabalhadora brasileira em suas versoes
pernambucana, carioca, paulista etc., percebendo que minha problematizacdo padecia de
enviesamento comum, qual seja, tomar o segmento mais dindmico da classe
trabalhadora do periodo - a paulista - como sintese das demais. Assim, a proposicao
projetada de que a musica caipira e sertaneja poderia oferecer perspectiva privilegiada
de analise sobre a classe trabalhadora brasileira logo foi redefinida para buscar certos
tracos culturais do proletariado paulista em seu periodo formativo.

Paralelamente, o desafio foi construir uma plataforma de questionamentos capaz de
atentar-se a complexidade do problema. Para tanto, apesar das dificuldades de fluéncia,

procurei mobilizar um ferramental de analise que pudesse neutralizar dois incémodos

! Este trabalho é a base de meu primeiro livro: A fabrica em que o sindicato nunca entrou: paternalismo
industrial no ABC paulista. Editora Alameda, S&o Paulo: 2019.



opostos: o reducionismo sobre a experiéncia cultural da classe trabalhadora e a diluigdo
da condicdo de classe do grupo social que era produtor e consumidor da masica caipira
e sertaneja no interior da complexidade caracteristica da elaboragdo socioldgica dos
processos culturais. As principais referéncias inicialmente adotadas - E. P. Thompson,
Raymond Williams e Pierre Bourdieu -, ndo pareceram satisfatorias para decifrar a
complexidade do processamento da mdsica rural paulista por um mercado cultural de
massas ainda muito incipiente e em um periodo em que a modernizacdo industrial
brasileira ainda ndo organizara uma classe trabalhadora urbana com caracteristicas
discerniveis. Assim, apenas parcialmente a mausica caipira e sertaneja poderia ser
decifrada a partir de no¢Ges como experiéncia de classe, estrutura de sentimentos ou
campo.

Com o desenvolvimento da investigacdo e a identificacdo de diversas classes,
grupos sociais, agentes e instituicdes em interacdo, cada qual com sua perspectiva e
experiéncia, tornou-se necessario um ajuste da escala de andlise além da experiéncia da
classe trabalhadora paulista, de maneira que a perspectiva "culturalista™ que procurava
evitar parecia cobrar seu preco, produzindo uma segunda diluicdo na problematizacédo
inicialmente formulada: seria necessario mediatizar a associacdo direta entre a analise
da musica caipira e sertaneja e a classe trabalhadora paulista. Assim, a observacdo do
material empirico aproximou a investigacdo de referéncias como Raymond Williams
(2000), Elias, (2001), Canclini (1997) e Ginzburg (2006), entre outros, que conduziram
a analise para a verificacdo dos diferentes equilibrios de tensdo que caracterizam o0s
processos sociais, em que em que classes, grupos sociais, agentes e instituicdes ora
constroem aliangas, ora estabelecem contradicGes ou até mesmo antagonismos. A
descoberta da carta que abre o capitulo 1 - carta de Zico Dias a Paulo Magalhaes
comentando sarau na casa de Mario de Andrade - ganhou sentido a partir destas lentes
tedricas, permitindo, enfim, um novo bordado interpretativo.

Deste modo, passei a interpretar os diferentes momentos da mdusica caipira e da
masica sertaneja como diferentes pontos de alianca e equilibrio das relagdes entre
classes, grupos sociais, agentes e instituicdes que traduziam diferentes pontos equilibrio
entre a cultura de massas, a cultura popular e a cultura letrada. Deste modo, o eixo de

analise deslocou-se da investigacdo da experiéncia de classe e da estrutura de

2 N#o elaborei os diferentes estados destas relagées como "diferentes momentos do campo" na medida em
que a cultura popular nem sempre pode ser associada diretamente a no¢es como "distingdo" e "poder
simbolico™ que me parecem estruturantes no conceito de Bourdieu.
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sentimentos da classe trabalhadora paulista para 0s processos sociais que, ao permitirem
a construcao de aliangas entre classes, grupos sociais e instituicdes publicas ou privadas,
produziram a mdsica caipira e a masica sertaneja. A nova escala de analise levou a
énfase da hibridez da experiéncia social e de suas expressdes simbdlicas, encaminhando
a problematizacdo no sentido da investigacdo da circularidade cultural. Contornava,
assim, as dificuldades associadas a consideracdo da musica caipira e da musica sertaneja
como produto direto da experiéncia de classe ou da industria cultural, abrindo um
campo de investigacdes em que pudesse responder como as diferentes experiéncias e
expectativas sociais entrecruzadas ao longo da estruturagdo do mercado cultural de
massas brasileiro ganharam veios expressivos e permitiram o desenvolvimento deste
segmento da industria fonografica. Assim, tentei desatar o trabalho de uma peia
"culturalista” ou "classista", recombinando essas perspectivas para compreender a
musica caipira e sertaneja ndo mais como um atalho em direcdo a experiéncia do
proletariado precarizado paulista, mas um dos produtos simbolicos mais representativos
da sociedade de classes brasileira.

De modo geral, no primeiro capitulo desta tese, ha a tentativa de reconstruir uma
narrativa que reconstituiu aspectos do surgimento da masica caipira nos intersticios do
mercado cultural em formacdo, da cultura letrada e do folclore, sendo expressao das
intenc@es politicas modernistas de parte da elite paulista, associadas as oportunidades de
trabalho cultural para grupos populares referenciados na cultura do caipira paulista e nas
oportunidades culturais abertas para a industria cultural em formacéo. Isso tudo se deu
por meio da valorizagdo do caipira contra as narrativas modernistas que o apontavam
como exemplo do Brasil tradiconal a ser superado, bem como por meio da afirmacgéo da
musica caipira contra a musica sertaneja, compreendida na década de 1930 como
masica do norte e do nordeste.

No segundo capitulo, recuperando aspectos destes estilos musicais nas décadas de
1950 e 1960, indica-se 0 aumento do peso relativo do aspecto comercial na definicdo
dos rumos destes géneros musicais, implicando na redefini¢cdo de ambos. O caipira, que
antes era exemplo do atraso a ser negado pela modernizagéo e pelo modernismo, se
reconverte em elemento cultural digno de valor e se consolida como fundamento de
certo modernismo. Ja o sertanejo ressurge distante da musica do norte e do nordeste e
proximo da ideia de "mdsica caipira dominada pela industria cultural”, recebendo a

pecha de "jeca" antes reservada aos caipiras.
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No terceiro capitulo se expde a consolidacdo da hegemonia da inddstria cultural e
sua l6gica comercial sobre 0s géneros caipira e sertanejo, com a consequente amplia¢éo
da forca do "jeca" sertanejo (o caipira modificado pela inddstria) sobre o caipira, que
passa a ser recusado como referéncia. O centro da narrativa do terceiro capitulo é o
modo como este "jeca” domina o coracdo do Brasil, tornando-se hegeménico ao ponto
de poder reconciliar-se com o caipira velhaco que procurou renegar enquanto se auto
afirmava. Isto é, procura-se determinar como, apos exercicio de afirmacédo, o sertanejo,
sob sua hegemonia, busca se reunificar com o caipira. Para todos os efeitos, o sertanejo
continua o "jeca" que a perspectiva modernista sempre procurou inventar para renegar,
mas com 0 ocaso dos projetos modernistas no Brasil, este "jeca” sertanejo se torna moda
e unanimidade e, assim, busca reconciliar-se, sob seus termos, com seu passado.

Neste trabalho foram usadas como fontes primarias as gravac6es de discos, muitas
encontradas em suas versdes originais na internet. Além disso, foram importantes as
consultas realizadas tanto em dezenas de livros quanto em sitios eletrénicos acerca da
vida e obra dos artistas caipiras e sertanejos - obras normalmente feitas por aficionados
e plasmadas por indelével teor laudatdrio. Revistas sertanejas em formato digitalizado
foram encontradas, junto de estupendo acervo na pagina Recanto Caipira
(www.recantocaipira.com.br) , mantida por Sandra Peripato. Indiretamente, usou-se
material encontrado nas obras que trataram do tema da mdusica caipira e da masica
sertaneja. Também de forma indireta mobilizei certo referencial cultural que herdei
enquanto filho e neto de amantes da mausica caipira e sertaneja; esse eixo foi
imprescindivel na confec¢do do trabalho pois, além da memoria e da compreensdo dos
marcos inerentes a estruturacdo da musica caipira e da musica sertaneja, pude lancar
méao desta experiéncia como meio para selecionar o material empirico bem como para
interpreta-lo para além da zona limitrofe implicada no olhar sociol6gico. Procurei lidar
com constante reflexividade para que tal proximidade ndo implicasse em um

enviesamento que pudesse desautorizar a analise empreendida.
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Capitulo 1. Um caboclo as ordens: a afirmacao caipira nas décadas de 1930 e 1940

1.1. Orgulho de ser caipira: modernismo e identidade paulistas

Sou... sou desse jeito e ndo mudo,
na roga néis tem de tudo e a vida ndo é mentira.
Sou... sou livre feito um regato,

eu sou um bicho do mato, me orguio de ser caipira.’®

Piracicaba, 27 de novembro de [1]930

Saudacdes
Caro Snr. Paulo

Recebi a s/ carta de 25 e passo a respondé-la.

Fiquei muito contente em saber que mostrastes a minha carta ao Snr. Mario
de Andrade e que mais valeu te ainda saber de ter ele guardado-a como
recordacdo. Como lhe prometi, fiz-lhes uma moda de viola, dedicada a ele, e

a gque remeto 0s Seus Versos.

|
Eu tive grande prazer
De cantar na casa de seu Ribeiro
Pois eu nasci nesta terra
Com sina de violeiro
Cantei pro Mario de Andrade
0S meus versos derradeiro
Eu tive gosto em cantar
pro maior critico brasileiro

I
Cantei pro Mario de Andrade
com a maior satisfagdo
pra cumprir com o meu dever
co'a minha viola na méo
Fiz esta moda pra elle
pra cumprir com a obrigacao
Porque eu me sympatisei com o Mario
Capturou meu coragéo.

1l
Quem tiver gosto no mundo
Os meus discos hdo de comprar
Embora que estejam tristes
Eles fazem pra se alegra
De ver a voz deste caboclo
Quando comeca a cantar
Se tiver paixao guardada
Ele faz por consolar.

v
Se tiver dor encoberta
Se faca por desfarcar
De ver a voz desta viola

% Caipira, letra composta por Joel Marques e Maracai e interpretada por Chitdozinho & Xororé. [CD -

faixa 1]
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No nosso modo de cantar
Canto junto com ferrinho

Pra o seu Mario se alegrar
temos saudade de v6z

Quando havemos de encontrar.

Queira desculpar se a moda que fiz ao Snr. Mario ndo esta perfeita, mas
parece me que tem calhado bem com a musica que a acompanha.

Fiz mais um versinho, um versinho de um caboclo que tem tambem provado
as ilusdes do mundo e os "caprichos das mulheres".

- Eu recebi um desprezo
Inocente sem dever

()

Ao Snr. Paulo e Snr. Mario
Um caboclo as ordens

Zico Dias*

E notavel que Paulo Ribeiro Magalhaes, vitrofilo piracicabano e funcionario da
industria fonografica RCA-Victor, tenha promovido um encontro entre Mario de
Andrade, luzeiro do modernismo paulista, e Zico Dias e Ferrinho, uma das primeiras
duplas caipiras gravadas em 78 rpm. Paulo Magalhdes era amigo de Mario de Andrade e
presenteava-o com as Ultimas prensagens da RCA-Victor, contribuindo decisivamente
para sua discoteca e consequentemente com suas atividades de folclorista e
musicélogo®. A musica caipira brotou de encontros como este em que o0 esforco em
inventar uma cultura brasileira moderna encontrava uma geracdo de trabalhadores
subalternos precarizados com um pé na experiéncia rural que achavam nos intersticios
entre a cultura caipira, o nascente mercado cultural de massas e as veleidades
modernistas, oportunidades para além da roca e do trabalho manual.

O desenvolvimento social paulista ndo experimentou acirramento entre campo e
cidade como na formacdo de outras metropoles, fazendo precipitar certa onipresenca do
universo rural. S&o conhecidos os lagos econdmicos, sociais e familiares entre

fazendeiros, banqueiros, industriais e comerciantes paulistas ao longo da Primeira

* Carta de Zico Dias, caipira de Piracicaba/SP, & Paulo Ribeiro Magalhées, um dos fundadores do Partido
Democratico e do Diario Nacional e que na data da carta trabalhava na gravadora de discos RCA Victor.
Em 1935, a convite de Mério de Andrade, Paulo dirigiu a se¢do de Teatros, Cinemas e Salas de Concertos
da Divisdo de Expanséo Cultural do Departamento de Cultura da cidade de S&o Paulo. Carta consultada
no acervo de Mério de Andrade no Instituto de Estudos Brasileiros (IEB), da Universidade de Sao Paulo;
parte desta correspondéncia pode também ser consultada na obra A musica popular brasileira na vitrola
de Mario de Andrade, organizado por Flavia Camargo Toni (TONI, 2004, p. 295-297).

5 "Sempre é preciso saber que muitos discos desta minha colegdo quase todos os Victor até pouco mais de
250 me foram dados pra colecdo. D'ai a posse de coisas como estas que alids sdo étimas pra quando
precisar citar porcarias absolutas”. Esta é uma nota de Mario de Andrade na capa do disco de Silvio
Caldas, catalogado pelo proprio escritor sob o registro 60 = V. 33301. Ver: (idem, ps. 36 e 113).
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Republica que, ademais, contribuiram para atar os habitos pretensamente refinados
importados da Europa por uma elite esnobe ao caipirismo macarronico da col6nia
italiana paulista. Nos arrabaldes da cidade ou no interior, a ruralidade ainda marcava a
vida cotidiana e as imagens que os paulistas faziam de si, de modo que a
intelectualidade regional divisou seu viés moderno convivendo com tipos rurais que
Inspiravam seus veios expressivos. A dindmica econdmica, urbana e cultural constituiu-
se de maneira que a modernidade paulista pdde conviver e até estruturar-se nas
tradicdes e valores associadas ao universo rural que, ademais, também era fruto de sua
fabulacéo historica embebida em nostalgia.

O ritmo frenético da modernizacdo - concentrada nas gestdes municipais de Fabio
Prado (1934-1938) e Prestes Maia (1938-1945) - potencializava a sensacdo de nostalgia
de uma cidade que rapidamente se reestruturava remodelando o cotidiano. Todo o
estado de Sao Paulo e especialmente a capital eram revolvidos pela mudanga sem cessar
e, entre migrantes e imigrantes, a cidade era cada vez mais composta de gente
desenraizada que experimentava a saudade como sensacao cotidiana cujo reflexo pode
ser notado na masica popular do periodo (MORAES, 2000). Tratava-se da nostalgia de
uma cidade pretérita mais bucdlica e pacata que ainda se fazia sentir devido a
permanéncia de elementos rurais - como a criacdo de animais - em bairros proximos ao
centro e especialmente na imensa area ainda ruralizada que se anexava na medida da
expansdo da cidade.

Em parte esta nostalgia do campo ancorava-se na perspectiva da intelectualidade
paulista que embora comemorasse os feitos da modernidade industrial, narrava a
decadéncia do mundo rural num tom que pode ser compreendido como um lamento pela
desestruturacdo das relacBes sociais em que sua classe gozava de maior poder
econémico, politico e social. Todavia, também as camadas sociais subalternas eram
saudosas do passado rural e, ainda que tenham se comprometido com a modernizacao,
viam-na criticamente e com desconfianca. Trata-se de formas distintas de nostalgia
amparadas em diferentes experiéncias de classe que, aproximadas pela modernizacao,
entabularam aliancas decisivas para a constru¢do da musica caipira como um género do
disco.

O encontro que abre este texto pode ser decifrado a partir da compreensdo de uma
orientacdo da intelectualidade paulista em face da disputa simbdlica contra outros
projetos culturais e politicos regionais que procuravam constituir-se como norte da

moderna nacionalidade brasileira - como, por exemplo, o urbano-mulato tipico de uma
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perspectiva geralmente carioca/baiana. O projeto de poder da elite paulista construiu um
imaginario cultural a partir de uma articulacdo social, politica e institucional que
pavimentou a formatacdo do Museu Paulista, do Instituto Historico e Geografico de
Séo Paulo, da Academia Paulista de Letras e que ressoou nas representacdes das artes
plasticas, do regionalismo literario paulista etc., visando converter Sdo Paulo em farol
da identidade nacional em disputa. A elite letrada local se municiou de expedientes
romanticos no processo de formatacdo da paulistanidade como epicentro da identidade
nacional, tomando o indio e especialmente o caipira como o0 povo paulista em estado
puro. A procura dos mananciais da cultura paulista, um conjunto de intelectuais
outorgou ao caipira a condi¢do de tipo cultural que contraditoriamente expressava o
mundo arcaico a ser negado pela modernizagdo protagonizada por Sdo Paulo e as raizes
a serem resgatadas em busca de uma narrativa historica que evidenciasse os paulistas
como uma "racga de gigantes™ e sintese maxima da brasilidade. O trabalho simbdlico da
elite culta paulista combinou certo relato etnogréfico sobre os caipiras - devidamente
enviesado por suas pretensdes politicas - a uma expressdo semi direta da espontaneidade
do caboclo que por vezes ultrapassava os limites pretendidos pelo narrador culto que
Ihas dava vazdo, evidenciando, assim, as dificuldades de demarcacdo em face de uma
figura cujo significado emaranhava uma rede de sentidos diversos como "homem de
habitos tradicionais”, "bruto", "supersticioso", "ingénuo", “crédulo", "lento",
"preguicoso”, geralmente oposto a tudo que se considerasse moderno; a0 mesmo tempo
desta rusticidade emanava a ideia do caipira como figura cuja simplicidade era sinal de
"sabedoria”. Assim, ganhava densidade a perspectiva culta sobre o universo rural,
chegando ao seu auge entre as décadas de 1910 e 1920, momento de um verdadeiro
"aluvido sertanejo” (CANDIDO, 2000, p. 105).

Desde o regionalismo romantico de José de Alencar, aos poucos diferenciou-se o
interior brasileiro e a nocdo de "sertanejo" perdeu sua forca universalizante.
Especialmente com Euclides da Cunha - mas ndo somente - o sertanejo tornou-se signo
referente ao nortista e ao nordestino, enquanto paralelamente surgiam o gaucho, o
caipira paulista etc. Neste sentido, desde a década de 1910 a frente paulista do
regionalismo contava com intelectuais de destaque como Almeida Jr., Julio Ribeiro,
Monteiro Lobato, Guilherme de Almeida, Menotti del Picchia, Amadeu Amaral, entre
outros. Entretanto, ciosos de sua prépria modernidade, a consolidacdo de um caipira
culturalmente valorizado e orgulhoso de si demorou a consolidar-se. O aceno identitario

ao caboclo paulista dependeu da reunido de esforgos para redefinir a imagem negativa
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do caipira paulista que até entdo fora esbocada pelo teatro de revista e por Monteiro
Lobato.

As revistas traziam a cena caipiras ignaros e ridicularizados, enquanto Monteiro
Lobato, talvez para desgarrar-se dos referenciais romanticos, retratava - por exemplo em
Urupés (1914) - o caipira como baldio e indolente, uma "velha praga™ que entravava a
modernizacdo do pais. A imagem popular do Jeca Tatu conformou-se como uma
bricolagem da personagem de Lobato e aquelas do teatro de revista, indicando o caipira
como homem hirsuto, casmurro, doente, irascivel, ignaro, indolente, baldio e desleixado
que morava e vestia-se mal, com chapeéu de palha, calcas e camisas curtas e
remendadas.

Aos poucos, mesmo no interior do teatro popular comegaram a surgir figuras
caipiras mais nuancadas como aquela protagonizada por Sebastido Arruda, embora seu
irmdo Genésio Arruda ainda investisse na caricaturizacdo do caipira. Todavia, a
resignificacdo positiva do caipira foi pioneiramente levada a cabo por tipos como
Amadeu Amaral, Julio Ribeiro, Valdomiro Silveira, Cornélio Pires, entre outros.

Valdomiro Silveira e Cornélio Pires, ainda que sem o prestigio de Amadeu Amaral,
encontraram um modo de resignificar o caipira paulista por meio da "prosa e da poesia
dialetais", saida literaria que apesar de ndo resolver um dos problemas centrais de
grande parte dos regionalistas - a fusdo dos codigos culturais populares aos codigo
culturais eruditos -, langou novas possibilidades estéticas. A obra de VValdomiro Silveira
elaborou motivos populares caipiras "autbnomos", entretanto, sua obra ainda guardava
certa dualidade esquizofrénica na medida em que separava o narrador culto da fala
dialetal das personagens (CANDIDO, 1972). J& Cornélio Pires, ao apostar na poesia
dialetal e especialmente nos espetaculos comerciais do mercado cultural de massas em
ascensdo, frequentemente eliminou o elemento culto que antes imiscuiam nos motivos
caipiras: o eu lirico caipira podia expressar sem apresentacdo ou mediacdo e o
dinamismo exigido pela imitacdo imediata do caipira em seus espetaculos cémicos e
conferéncias, Ihe aproximava de uma expressdo caipira sem mediacdo que, ao final,
culminou no convite para que, conforme dizia, os "genuinos caipiras paulistas"
pudessem expressar-se por si mesmos nos espetaculos que produzia. Sua posi¢do e
trajetdria social, o potencial comercial da curiosidade folclorica e os apelos identitarios
do modernismo paulista levaram-no a progressivamente a converter a poesia dialetal em
espetaculos regionalistas de humor, musica e danca e em discos nos quais o caipira

paulista se expressaria por si mesmo.
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Mais do que Valdomiro Silveira em Os caboclos (1920), ou Amadeu Amaral em
Dialeto caipira (1920), Cornélio Pires, ainda hesitando entre a poesia, a literatura e a
exploracdo comercial da cultura caipira, deu & casmurrice do Jeca Tatu um ar de
reflexividade e inverteu o sinal do humorismo das revistas transformando a rusticidade
simploria na singeleza que conferia autenticidade e sagacidade ao caboclo em face do
esnobismo - contra Jeca Tatu de Lobato Cornélio Pires criou o Joaquim Bentinho em As
estrambdticas aventuras de Joaquim Bentinho (0 "queima-campo™) de 1924,
consolidando imagem que j& vinha formando em suas obras anteriormente publicadas® e
em seus espetaculos. Apesar de parecer irrelevante para os adeptos da alta literatura, a
versdo idilica do caipira de Cornélio Pires respaldava-se, segundo mais de um de seus
bidgrafos, na chancela de Silvio Romero e Amadeu Amaral, que lhe teria dito: "Esse
fildo [regionalismo caipira] é inexplorado. Dedica-te a ele. faze-te escritor regionalista™
(VEIGA, 1961, p. 61). A obra de Cornélio Pires contribuiu ndo apenas para o
aprofundamento da diferenciacdo do caipira paulista, mas também para a redefinicdo de
seu sentido e, principalmente, para a recuperagéo e difusdo do regionalismo romantico
que, ao conferir a carga positiva a experiéncia rural, consolidou a autoconfianca dos
caipiras e, assim, foi em parte responsavel por encoraja-los a uma aventura na nascente
inddstria do disco.

Cornélio Pires contribuiu para a consolidacdo de um remodelamento do caipira,
redimensionando-lhe forma e conteldo, sem perder a suposta autenticidade que tanto
tinham desejado os modernistas paulistas. Assim, junto de outros fatores, compreende-
se 0 recuo de Monteiro Lobato na caracteriza¢do do Jeca Tutuzinho e principalmente da
personagem Zé Brasil, de 1947. A inversdo de sentido e seu lancamento na cultura de
massa pela via da musica caipira pode ser exemplificada com Tristezas do Jeca, um dos
maiores classicos do género, composto em 1918 de Angelino de Oliveira, gravado
sucessivamente por Patricio Teixeira em 1926, Paraguassu em 1937 e Tonico e Tinoco
em 1947.

Tristezas do Jeca’

Nestes verso tdo singelo
minha bela, meu amd.
Pra mecé quero conta

® Musa Caipira (1910), Monturo (1911), Versos (1912), Tragédia Cabocla (1914), Quem Conta um
Conto... (1916), Cenas e Paisagens da Minha Terra (1921), Conversas ao Pé do Fogo (1921).

" A musica colecionou diversas versdes ao longo do tempo. Selecionei esta vers&o no relato biografico de
Angelino de Oliveira feito por Freire (1996, p. 46).
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0 meu sofré e a minha do

eu sou como o sabia

que quando canta é s6 tristeza
desde o gaio onde ele esta.

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

Eu nasci naquela serra

num ranchinho a beira-chdo
todo cheio de buraco

onde a lua faz clardo

e quando chega a madrugada
I4 na mata a passarada
principia um baruido.

L4 no mato tudo é triste
desde o jeito de fala

quando riscam na viola

dé vontade de chora

num tem um que cante alegre
todos vivem padecendo
cantando pra se alivia.

V6 para co'a minha viola
ja num posso mais canta
pois o jeca quando canta
tem vontade de chora

e o choro que vai saindo
devagé vai se sumindo
€OMO as aguas vai pro ma.

Para além da musica caipira, a musica popular da década de 1930 oferece
plataforma interessante para refletir tanto sobre projetos modernistas em disputa quanto
sobre os processos que deslocaram a mdsica caipira do centro da identidade nacional e
mobilizaram o samba® para consagrar um Brasil urbano, "mulato” e moderno, a0 mesmo
tempo em que o Brasil "arcaico", geralmente impresso nas musicas rurais - inclusive na
mausica caipira -, deveria ser esquecido e silenciado.

Tal consagracao transformou a alegria em estere6tipo do samba - a despeito de
Cartola, Lupicinio Rodrigues, Nelson Cavaquinho e tantos outros sambistas -, deixando
a introspeccdo e o sentimentalismo - tidos durante o romantismo como indices de nossa
identidade melancolica (CANDIDO, 2000) - como espo6lios da musica rural - mormente
a musica caipira -, a quem caberia o papel de ser uma das expressdes simbolicas do
"Brasil profundo”. A hipotese torna-se mais instigante ante a mediagao cultural exercida

pelos regionalistas paulistas, posicionados entre os caipiras e o0 romantismo indianista e

® A formagdo do samba dependeu de muitas transagdes sociais, politicas e culturais e conta com extensa
bibliografia especializada, desta maneira indicarei como ponto de partida apenas aquelas de corte
marcadamente socioldgico. Ver: Sandroni (2001); Vianna (2012); Fernandes (2010); Sampaio (2011) etc.
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nacionalista da alta literatura do século XIX. Seja como for, a significativa heranca
romantica da musica caipira ndo tomou do samba seu quinhdo de melancolia cuja
dimensao, entretanto, implica em uma investigagdo que ultrapassa os limites desta tese.
Ao apresentar a Moda do pedo na série caipira gravada pela Columbia em 1929,

Cornelio Pires reafirma o patriménio simbolico herdado:

Moda de viola cantada por dois genuinos caipiras paulistas. Este é o canto
popular do caipira paulista em que se percebe bem a tristeza do indio
escravizado, a melancolia profunda do africano no cativeiro e a saudade
enorme do portugués saudoso da sua patria distante. Criado, formado neste
meio Nnosso caipira, a sua musica é sempre dolente, é sempre melancdlica, é
sempre terna. Eis a moda do pedo...°

Para desfazer o "mistério” que converteu o samba em indice de nossa
nacionalidade, Vianna (2012) retomou projetos modernistas que passavam ao largo das
pretensdes paulistas, como o encampado por Gilberto Freyre. Ele argumenta que entre
as apostas modernistas de universaliza¢do do regionalismo, Freyre investiu na énfase do
eixo "urbano-mulato” e assim anunciava um Brasil moderno cuja singularidade partia
das vantagens da mesticagem, embalando o mito da democracia racial. Em tal arranjo, a
singularidade da nacionalidade brasileira preteria a mesticagem "cabocla”, sendo
notério como a obra de Freyre confere pequena importancia relativa aos caipiras na
composicao geral da nacionalidade brasileira. De fato, a derrota paulista de 1930 e 1932
cedeu espaco a outras perspectivas modernistas - entre elas as "cariocacéntricas" - que,
mais bem aparelhadas no poder central, puderam "nacionalizar alguns regionalismos -
especialmente o carioca e o baiano - e "regionalizar" a cultura popular paulista'’.

Em suma, seja por conta da necessidade politica, da curiosidade folclérica ou
mesmo devido ao apego as coisas de sua terra, alguns modernistas paulistas buscaram
nas raizes caipiras as fontes que permitissem uma construcdo da nacionalidade brasileira
a moda paulista. Todavia, a derrota de 1932 empurrou os paulistas para resistir, na

esfera cultural, a centralizacdo varguista empreendida na esfera politica a partir do Rio

® Ver: Turma Caipira Cornélio Pires, Disco Columbia n.° 20.007-B - [CD - faixa 2].

19 Segundo Vianna: "A mesticagem nunca foi um fenémeno homogéneo. Os defensores do mestico como
simbolo nacional tiveram que escolher, entre as varias mesticagens ocorridas no Brasil, aquelas que
melhor se enquadravam em seus projetos de criacdo de uma identidade nacional. Euclides da Cunha, por
exemplo, nunca escondeu sua preferéncia pelos sertanejos caboclos do interior contra os mulatos do
litoral - 0 que é uma apologia do rural contra o urbano (o rural também era considerado como mais
auténtico pelos romanticos e pés-romanticos). (...) Porém, durante as primeiras décadas do século XX, 0s
mulatos e o urbano passam a ocupar, cada vez mais, 0 centro das aten¢fes nos debates sobre as raizes da
identidade brasileira. No campo da musica, 0 samba vira simbolo nacional, ao passo que as cangles
‘caipiras’ paulistas e os ritmos nordestinos comecam a ser vistos como fendmenos regionais.” (VIANNA,
2012, p. 70).
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de Janeiro. Na medida em que o arranjo institucional federativo da Primeira Republica
se dilacerava e os paulistas viam suas pretensdes ameacadas, 0 projeto de
universalizacdo da perspectiva paulista converteu-se em mero "paulistismo” (MORAES,
2000), isto é, um provincianismo vulgar incapaz de converter a cultura paulista,
progressivamente desacreditada, em nossa identidade nacional.

As disputas politicas e a contraposicdo de diferentes projetos modernistas instigou
o0 intercdmbio cultural que ocasionou o encontro mencionado por Zico Dias e permitiu o
registro fonografico da musica dos caipiras paulistas. Entre outros fatores, o
revanchismo cultural abriu um espaco de oportunidades para que, além do encontro
entre Mario de Andrade e Zico Dias e Ferrinho, caipiras como Sorocabinha e Jodo
Pacifico fossem recebidos respectivamente por modernistas como Menotti del Picchia -
préximo da Radio Record, tendo participado das irradiaces que incitavam os paulistas
a luta em 1932 - e Guilherme de Almeida - que, em meio s suas atribuicdes
intelectuais, dirigiu a Radio Cruzeiro do Sul.

A frustracdo paulista certamente ajudou a embutir a critica & modernizagdo em
parte da mdsica caipira melancolica e nostalgica. Entretanto, a mdsica caipira abrigou
diversas matizes que apenas podem ser acessadas se pontuarmos as imposicdes técnicas
e comerciais exercidas pelo nascente mercado cultural de massas e o agenciamento
encetado pelos proprios artistas caipiras. Supde-se que apenas 0 conjunto destas
consideracBes é que permitira tomar o pulso do equilibrio de tensdes que produziu a

mausica caipira.

1.2. Cornélio Pires: um empreendedor cultural multimidia.

Nas formacdes culturais latino americanas a cultura popular, a cultura de massas e a
cultura letrada combinaram-se em diferentes pontos de equilibrio que apontam antes
para a hibridez do que para 0 antagonismo entre as experiéncias culturais (CANCLINI,
1997). No caso brasileiro, o mercado de bens simbdlicos ndo se desenvolveu
decisivamente antes da segunda metade do século XX, de maneira que nosso
modernismo cultural brotou de um mercado de postos intelectuais dependente do Estado
e do nascente mercado cultural de massas que possibilitavam aos herdeiros da

oligarquia agraria empobrecida a mobilizagcdo de seus triunfos simbdlicos como um

! Neste sentido ver: Tota (1990).
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modo de minimizar os efeitos de declinio social experimentado por suas familias.
Miceli (idem) apontou a segmentacdo que caracterizou esse processo ao interpretar a
posicdo e trajetdria dos intelectuais modernistas em funcdo da posicéo relativa de suas
familias no interior da classe dirigente, indicando que as atividades simbolicas mais
arriscadas foram desenvolvidas pelos legatarios mais desafortunados*. Paralelamente,
impulsionados pelo paulistismo, diferentes perspectivas modernistas legitimavam certa
agenda folclorista encetada desde os pequenos intelectuais sertanistas até pinaculos
como Menoti del Picchia, Guilherme de Almeida, Amadeu Amaral e Mario de Andrade.
Como indiquei acima, além dos gabinetes dos pequenos e dos grandes profissionais do
trabalho simbdlico, a moda regionalista dos anos 1910 e 1920 comecava a desaguar no
mercado cultural de massas em formacéo e permitia que as camadas sociais subalternas,
em parceria com alguns pequenos sertanistas, pudessem empreender suas atividades
simbolicas e comercializa-las como entretenimento popular ou mesmo curiosidade
folcldrica. E neste contexto que tornam-se plausiveis as arriscadas apostas de Cornélio
Pires, empreendedor cultural e pioneiro da musica caipira.

Cornélio Pires nasceu em 1884 em Tieté (SP), filho de um agrimensor. Mudou-se
para Sdo Paulo em 1901, onde viveu na casa de uma tia, tornando-se tipdgrafo e
jornalista em varios periddicos, entre eles O Estado de S. Paulo. Era boémio e, além das
rodas de viola do interior de Sdo Paulo, frequentava o Café Guarany — ponto de
encontro de poetas, escritores e jornalistas na capital —, contando figuras notaveis em
seu circulo social, entre elas Monteiro Lobato e seu primo Amadeu Amaral, tendo
vivido seus primeiros anos na cidade de Sdo Paulo sob os auspicios da tia materna Dona
Belisaria, que era vilva do escritor Julio Ribeiro e prima de Amadeu Amaral. Sua
atuacdo se emoldura no surto da tematica sertanista que teve expressGes nas artes
plasticas, na literatura regionalista, no teatro, e posteriormente no cinema e na mdsica.
Nas primeiras décadas do seéculo, dedicou-se ao registro da cultura caipira e sua
veiculacdo comercial inspirada no sucesso comercial das variedades do teatro popular e
do teatro de revista, onde fazia inmeras conferéncias sobre o tema e representava o
caipira em monologos e espetaculos de comédia que ele mesmo criava, apresentando-se

em caravana na capital e no interior de Sdo Paulo; além disso, escreveu livros sobre

2 Segundo Sérgio Miceli os "primos pobres” do modernismo paulista foram o segmento da classe
dirigente que diante da dilapidacdo material e social de suas familias ndo lograram os mais altos postos do
trabalho intelectual (politica, magistratura, advocacia etc.), dedicando-se a atividades menos prestigiadas
como o jornalismo, a critica literaria, a poesia e o romance. Quanto mais depauperada fosse sua condigdo
social, mais provavel investir nos géneros menos lucrativos. Cornélio Pires vinha de familia cujo processo
de depauperagdo ja estava bastante avangado.
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musica, poesia, contos, linguagem e anedotas caipiras. Em suma, fez do folclore uma
atividade intelectual e comercial*®,

A trajetoria de Cornélio Pires é a aventura de uma figura extraordinaria que, ao
invés de colher migalhas dos primos pobres do modernismo paulista, preferiu tornar-se
um empreendedor cultural multimidia pioneiro no nascente mercado de massas. Topou
o0 investimento em diferentes empreitadas arriscadas do mercado cultural: de dono de
olaria e fabrica de manilhas, converteu sua atividade empresarial para as lojas de discos
e antiquario; além disso, enveredou-se pelo jornalismo, a docéncia, a poesia e 0s contos,
0 humorismo, a producéo cultural etc; sua trajetdria profissional errante foi, ademais, a
contraface de seu nomadismo entre o interior e a capital de Sdo Paulo, expresséo de sua
precariedade social e de seu impeto empreendedor.

Cornélio Pires procurou explorar ao maximo seu parco capital de relacdes pessoais
para converté-las em oportunidades profissionais, intelectuais e politicas. Sobrinho do
escritor Julio Ribeiro, alimentou a proximidade com figuras de proa como seu primo
Amadeu Amaral, Paulo Setubal, Monteiro Lobato, Martins Fontes, Afonso Arinos,
Afranio Peixoto, Silvio Romero, mas também alimentava relacdo com artistas menos
prestigiados pela elite letrada como Voltolino (Lemmo Lemmi, caricaturista d'O
Pirralho, revista fundada por Oswald de Andrade), Ju6 Bananére etc. e especialmente
0s "genuinos caipiras paulistas”, que ajudou a transformar em artistas com aspiracdo
profissional. Na politica engajou-se na campanha civilista de Ruy Barbosa contra o
marechal Hermes da Fonseca em 1910, orbitou as hostes do Partido Republicano
Paulista (PRP) e depois em sua dissidéncia - o Partido Democréatico (PD) -, apoiando a
revolucdo de 1930 para em seguida aderir a resisténcia paulista de 1932'*. Seu pendor
dissidente lhe granjeou empregos na Revista do Brasil, n'O Pirralho, n'A Cigarra, na

Radio Difusora, n'O Estado de S&o Paulo™ etc., organismos culturais que orbitavam o

'3 para consultar a biografia de Cornélio Pires, ver: Veiga (1961) e Cardoso Jr. (1986).

14 Segundo um de seus biégrafos: "Esquecido de acidentado inicio politico em S&o Manuel, de onde saiu
fugido, Cornélio Pires dedicou-se com ardor a Campanha Civilista, apoiada e dirigida pelo partido
governista de Sdo Paulo - O P.R.P." (VEIGA, idem, p. 68) (...) "Sentindo-se, desde a mocidade, ligado as
grandes causas politicas, Cornélio Pires transformou-se em leal soldado da Dissidéncia, movimento
partidario de bastante repercussao no desenvolvimento progressivo da politica de S&o Paulo, chefiado por
Prudente de Morais, Cerqueira Cesar e Julio de Mesquista e que muito contribuiu para a revolucdo de
1930." (ibidem, p. 143)

15 Miceli (idem) indicou os pendores dissidentes d'O Estado de S&o Paulo em relagéo a elite oligarquica
organizada no Partido Republicano Paulista (PRP). Disso compreende-se as relacfes entre as opgdes
politicas de Cornélio Pires préximas ao Partido Democratico (PD) e suas oportunidades profissionais no
jornal da familia Mesquita, sublinhando sua condigdo de "primo pobre". Segundo seu bidgrafo: "Ao
retornar a Sdo Paulo, Cornélio Pires voltou a frequentar, como fazia sempre, a sede da 'Revista Brasil' e a
redacdo de 'O Estado de Séo Paulo', jornal em que éle trabalhou como revisor e redator. Naquele
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Partido Democratico. Na politica ndo passou de um panfleteiro®®, no jornalismo nunca
foi além dos postos menores, na carreira intelectual amargou o desprezo da critica
literaria e de algumas editoras, tendo em 1918 malogrado seu intento a uma vaga na
Academia Paulista de Letras*’. Todavia, no mercado cultural mostrou todo sua ousadia
e perspicacia.

Sua atividade mais vigosa foi a combinacdo de seu viés intelectual e de seu tino
comercial para efetuar uma mobilizacdo especifica do folclore. O acimulo de
frustracbes na politica e na alta cultura era compensado pelo sucesso na venda de livros
de poesia e contos e na apresentacdo de espetaculos e conferéncias, impulsionando-o
progressivamente para o investimento no folclore como matéria prima de um segmento
pioneiro na empresa de massas™®. As frustragdes pessoais na alta cultura provavelmente
incutiram-lhe certa ansiedade que era potencializada pelo ritmo frenético do mercado de
massas, de maneira que acusavam-lhe de certo desleixo estético para com o proprio
trabalho literario™. Assim, inicialmente produziu e protagonizou conferéncias,
encenac0es, espetaculos humoristicos e musicais em apresentacdes na Mackenzie, no
Cine Campos Eliseos, no Cine Coliseu etc.; investiu na atividade literaria popular em
tom avesso ao esnobismo afrancesado das altas rodas literarias, publicando a partir de
1910 mais de duas dezenas de livros! Ja a partir de 1929 tornou-se empreendedor no
nascente mercado de discos ao produzir independentemente as primeiras duplas caipiras
para as industrias fonografica, radiofonica e cinematografica. Com a década de 1940
chega ao fim a "era das conferéncias" e o folclore perde parte de seu potencial

comercial, tornando-se prioritariamente tema de pesquisas humanisticas fomentadas

respeitdvel matutino paulista, o escritor, que se féz amigo de todos que ali mourejavam, passou muitas
tardes e noites em longas conversas. Estranhamente o vate se achava ligado a 'O Estado de S&o Paulo’ sob
todos os pontos de vista. Havia perfeita identidade entre a orientagdo do jornal dos Mesquitas e as idéias
do escritor tieteense (...)". (ibidem, p. 117)

% Em favor do primo Amadeu Amaral, em 1928 chegou a desistir de uma candidatura a deputado pelo
PD.

7 Foi apenas ocasionalmente contemplado com volumes publicados por Martins Fontes e pela editora
dirigida por Monteiro Lobato.

'8 Na introdugdo de As estramboticas aventuras de Joaquim Bentinho - (0 "queima-campo") de 1924,
Cornélio Pires dé sinais de sua clarividéncia: "Escrevendo para 'minha gente', para 0s 'meus caipiras', quer
sejam da cidade, quer dos sitios, desde 1910 me dedico ao regionalismo e ndo procuro 'fazer literatura'
para a alta critica... A pretexto de narrar casos e mentiras, registro o linguajar do roceiro, expendo
considerac@es ligeiras sobre as necessidades da nossa gente, da nossa vida rdstica e da nossa paisagem.
Talvez a obra sdo saia ao sabor de certos leitores... Paciéncia... Quem d& o que tem..." Cornélio Pires
apud Veiga (1964, p. 110)

'® De modo discreto, Amadeu Amaral deu a pista: "Para éste trabalho [Patacoadas] Cornélio Pires estava
talhado, mas preferiu - ndo fosse um boémio incorrigivel, infenso a métodos, eruditismos e mais
complicacBes! - ajuntar apressadamente uma batelada de coisas velhas e novas, populares e ndo
populares, nacionais e estrangeiras." Ver: Amadeu Amaral apud Veiga (1961, p. 130)
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pelo poder plblico e objeto de estudo metédico das ciéncias sociais nascentes®,
restando pouco & Cornélio Pires?.

A posicdo e trajetdria social de Cornélio Pires transformaram-no em mediador
cultural cujas méos ajudaram a circular e até mesmo a articular as perspectivas sociais
gestadas no seio da experiéncia popular e aquelas engendradas na experiéncia das
oligarquias dirigentes que vinham sendo desancadas de seus privilégios. Seu hibridismo
é exemplar de como certas figuras atuaram como combustivel dos nossos diversos
modernismos ao possibilitar que perspectivas estéticas e politicas se combinassem as
experiéncias populares para inventar parte de nossa identidade nacional®.

A ansiedade e o desleixo tipicos da conduta de Cornélio Pires tornam dificil
precisar todos os aspectos dessa mediacdo, sendo mesmo impossivel precisar quanto e
como ele leu os regionalistas que eram seus contemporaneos. Ha, contudo, rastros
suficientes para ponderar que ele fez circular e deu sua contribui¢cdo ao regionalismo
paulista, sendo sua trajetéria uma dobradica que articulou universos sociais distantes e
distintos permitindo que por seu intermédio diferentes interesses se concretizassem. A
relacdo dos modernistas com o mercado de massas em formacao Ihe conferiu o quadro
de oportunidades que soube aproveitar para possibilitar encontros improvaveis entre
Zico Dias, Ferrinho, Mandy, Sorocabinha, Cagula, Mariano, Ditinho Pintor,
Sebastidozinho, Arlindo Santana, Jodo Pacifico etc. e Mario de Andrade, Amadeu
Amaral, Menotti del Picchia e Guilherme de Almeida etc., bem como com o0s
representantes de empresas fonograficas como a Columbia e a Victor. O investimento
no disco ndo foi, portanto, um acaso: trata-se de destino provavel de uma figura cuja
trajetoria desenhou-se num ambiente favoravel a exploracdo comercial de sua expertise

cultural.

1.3. Do sertanejo ao caipira: radio, disco e as novas condic¢des de produgdo musical

0 E essa a orientacdo de Florestan Fernandes em seus estudos sobre folclore. Ver: Fernandes (1989).

21 "Afastado da Capital por forca de sua atividade, Cornélio passou a viver nas cidades do Interior,
convivendo com as pessoas simples, que éle tanto amava. Parece que 0 poeta se sentia bem nesse meio,
pois raramente viajava pra S&o Paulo. Ausente do ambiente intelectual da Paulicéia, aos poucos foi-se
tornando esquecido. Para a nova geracdo de escritores, Cornélio Pires ndo existia. E para aumentar ésse
desconhecimento, as obras do folclorista continuavam esgotadas, constituindo verdadeira raridade
bibliografica, fora portanto, do alcance do publico e dos homens de letras, que quisessem conhecé-las."
(VEIGA, 1961, p. 177).

#2 \/ai no mesmo sentido o argumento de Hermano Vianna em O mistério do Samba (2012) quando trata
dos mediadores que impulsionaram a transformacéo do samba em ritmo nacional.
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Como mencionado, a musica caipira nasceu numa ambiéncia cultural especifica em
que se redefinia a imagem do "jeca" reposicionando-o na disputa por espaco que
caracterizou a constituicdo da identidade nacional. Ao longo da década de 1930 o
caipira paulista transformou-se em um dos totens do projeto revivalista dos paulistas na
federacdo brasileira e sua musica conquistou o gosto popular por meio do humorismo,
da experiéncia compartilhada entre as duplas e seu publico e da chancela oferecida
pelos artifices do folclore, entre eles alguns modernistas e alguns agentes do mercado
cultural de massas em formacao. Neste projeto folclorista os caipiras buscavam alguns
trocados e fama, os modernistas vislumbravam uma "estética e uma identidade
nacionais” e os agentes do mercado cultural de massas procuravam explorar a ideia de
uma "cultura popular pura" para vendé-la como curiosidade folclérica; todos, afinal,
trabalharam juntos para operar a selecdo, incorporacdo e recriacdo da masica popular
levada a cabo pela radiofonia e a fonografia.

Em seu periodo formativo, 0 mercado de massas era um dos principais ofertadores
de postos de trabalho intelectual, primeiro no jornalismo impresso e depois nas radios
que nasceram com pretensdes educativas. Os intelectuais de alta patente assumiram
postos importantes e os converteram em meios de amplificar a propria posicao politica e
de viabilizar suas atividades intelectuais em associacdo a figuras de menor prestigio.
Assim, estavam em posicdo privilegiada para impulsionar o projeto folclorista que Ihes
ajudava a sustentar o "paulistismo” ao mesmo tempo em que circulava como
curiosidade comercial.

Paralelamente, um conjunto de transformacBes técnicas e comerciais
redimensionaram a radiofonia e a fonografia e, portanto, as condi¢des de producdo da
musica popular. A partir de 1927, capitaneada pela Odeon, as empresas fonograficas
que atuavam no Brasil deixavam para tras a era da gravacdo mecanica e mergulhavam
na gravacao elétrica atraida pelas chances comerciais no mercado cultural de massas
que se formava na América Latina. Assim, a evolucdo tecnolégica da fonografia
redefinia a experiéncia musical popular e o trabalho artistico, criando oportunidades de
trabalho em estldios para gravar a "masica em conserva".

Antes dominado pela alema Odeon, o mercado fonografico ampliou-se com a
presenca da Victor, Columbia, Parlophon, Brunswick e outras gravadoras nacionais e
estrangeiras que procuravam novidades afeitas ao gosto popular. Sem que o mercado de
massas fosse nacionalmente unificado e ainda sensivel aos regionalismos, as gravadoras

anteciparam as companhias radiofonicas e mantiveram-se comercialmente atentas aos
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humores populares, recrutando alguns mediadores culturais como diretores artisticos

para entabular sua relagdo com o mercado musical local (GONCALVES, 2006, p. 48).

Exemplo disso é o papel que figuras como Cornélio Pires, Ariovaldo Pires e Raul

Torres passaram a ocupar no segmento caipira das industrias fonograficas e

radiofonicas.

Tabela 1%
Gravadoras que atuaram no Brasil (1902-1943)
Gravacdo elétrica
Gravacdo mecanica 1927-1932 1932-1943
1902-1908 1908-1920 Anos 20
Columbia Phonograph Columbia Columbia-CBS
Victor Record Victor RCA-Victor
. Odeon EMI-Odeon
2 | International-Zon-0-phon Discos Phoenix Odeon | Parlophon
8% Odeon
S8 Brunswick
b Grand Record Brasil
Aulhaber/Favorite
Popular/Jurity
. Disco Gaucho
0w 8 Imperador Imperador
28 Arte-fone
n ;é Brazilphone
Ouvidor

A radiofonia demorou um pouco mais para referenciar-se no gosto popular. De

atividade diletante cuja missdo autoimbuida seria ampliar o acesso a alta cultura, as

radios "educadoras" adotaram progressivamente ao longo da década de 1930 uma l6gica

comercial. Tome-se como exemplo a data de fundacdo de algumas réadios paulistanas:

Tabela 2%

Radio

Ano de fundacéo

Sociedade Radio Educadora Paulista

1926; em 1943 tornou-se Radio Gazeta

Réadio Club Paulista

1924; em 1934 tornou-se Radio Club Sao Paulo

Rédio Cruzeiro do Sul (depois Radio Piratininga) 1927
Réadio Record 1928
Rédio Kosmos (depois Radio América) 1934
Réadio Difusora 1934

% Tabela extraida de Gongalves (2006, p. 38).

%4 Tabela organizada a partir dos dados coletados em Moraes (2000, ps. 70-71).
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Radio Tupi 1934
Réadio Excelsior 1934
Réadio S&o Paulo 1934
Rédio Cultura 1934

Enquanto as primeiras gravagdes mecanicas e seu processamento comercial
datavam do inicio do século XX, o surgimento do radio ocorreu apenas na década de
1920 e apenas com o decreto 21.111/1932 - que permitiu e regulamentou a veiculacao
de propaganda durante as emissdes - € que liberou-se o imenso potencial comercial da
radiofonia e inimeras rédios foram fundadas ou refundadas. Capitaneadas pela Radio
Record, as radios paulistanas ajustaram suas grades de programacgdo para combinar as
emissdes educativas as atracdes humoristicas e de musica ancoradas no gosto popular de
migrantes e imigrantes. Deste modo, na grade de programacédo da Radio Educadora em
meados da década de 1930, entre dois programas de "musica fina" a emissora irradiava

"Hora da fazenda"®®

, @ Radio Cultura e a Radio Record tiveram programas de Nho
Totico, a Radio Cruzeiro do Sul apresentava "Cascatinha do Genaro" - emissao que
transferiu-se & Radio S3o Paulo em 1934%° -, a Radio Difusora irradiou emissdo
apresentada por Agnello, Sorocabinha e sua familia, j& no final da década a Radio S&o

"2l & "Tudo é b&o" - com Chico Carretel e

Paulo transmitia "Manhds na Roga
participaces de Sorocabinha e sua familia - e a Radio Difusora apresentava o "Arraial
da Curva Torta", sob a direcéo de Ariovaldo Pires, o Capitéo Furtado?.

O apelo popular das radios permitia a veiculacdo de publicidade que garantiria 0s
recursos necessarios a evolugdo técnica das emissoras e a contratacdo dos musicos e
apresentadores mais populares com vistas a fidelizar os ouvintes. Nestes programas em
que caipirismo, humorismo e masica popular se associavam, também ganharam fama os
programas de auditorio e calouros, irradiados ao vivo e contando com grande plateia nos
estudios (TINHORAO, 1981). O radio modernizava-se e consigo impulsionava as
camadas populares para a construcdo de sua propria modernidade cultural.

Assim, em meados da década de 1930 o radio comecava a diminuir o descompasso
frente a industria fonografica que ja ha algum tempo havia se deparado com o desafio

de identificar os critérios que deveriam orientar a selecdo, incorporagéo e recriacdo da

% Consultar a segdo Radiophonia d'O Estado de S&o Paulo publicada em 24 de janeiro de 1934.
% \Ver: Ferrete (1985, p. 46-47).

" \er: Lopes (1999, p. 62).

%8 \er: Moraes (idem, ps. 83-84) e Ferrete (idem, p. 60)
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musicalidade popular a partir de suas necessidades técnicas e comerciais - sdo, afinal, ja
conhecidos 0s processos de adaptacdo da musica popular ao formato de “"cangéo"?.
Apenas no decorrer da década de 1930 é que a radiofonia e a fonografia superaram o
descompasso e passaram a operar em sintonia e de forma integrada, sendo seu exemplo
maior o empreendimento da familia Byington, que encampou desde a importacéo,
venda e distribuicdo de aparelhos de radio e disco da RCA (Radio Corporation of
America)®® - as "victrolas" - até a representacéo da gravadora Columbia no Brasil e o
controle da Radio Cruzeiro do Sul de S&o Paulo.

A baixa institucionalizacdo da industria cultural e do mercado de massas nas
décadas de 1930 e 1940 implicava, ademais, em uma estrutura precéria e amadora que
oferecia grande margem de agéncia para artistas e produtores, com oportunidades de
criacdo e recrutamento pouco convencionais. Assim, apesar de sensivel ao prejuizo e de
ndo assumir riscos aleatoriamente, a Columbia cedeu espaco para que Cornélio Pires
patrocinasse a producao e distribuicdo independente dos discos de sua trupe de caipiras,
sendo posteriormente seguida pela RCA-Victor, Parlophon, Odeon etc. Precariedade,
amadorismo e independéncia talvez tenham conferido as gravacdes caipiras certa crueza
e rusticidade que lhes serviu como chancela de autenticidade quase etnografica junto
aos segmentos populares e a alguns entusiastas do modernismo paulista. Apesar disso,
de sua parte, os estelares reclamavam a auséncia de certo trabalho estético - e quica até
mesmo técnico e tecnoldgico - sobre a rusticidade para que ela pudesse ser convertida
numa reelaboragéo culta de motivos populares®.

A construgdo dos géneros musicais populares, incluindo a masica caipira, ndo pode
prescindir do agenciamento dos artistas populares e da direcdo artistica atenta aos
humores massivos. Deste modo, se por um lado as companhias radiofbnicas e
fonogréaficas podem ter influenciado a escolha do repertdrio e a extensdo das primeiras

gravacgdes caipiras, por outro, os caipiras ajudaram a definir a especificacdo do

% Devido aos limites fisicos do disco e & tecnologia de gravacdo, o formato cancdo implicava a reducéo
do tempo do registro fonografico para algo em torno de 3 minutos. Sobre o tema conferir Menezes Bastos
(1996).

% Conferir: O Estado de S&o Paulo, edigdo de 11 de janeiro de 1925.

31 Segundo Mério de Andrade: "A licdo esté clara. Exigir do produtor de masicas folclorizado que ndo se
deixe levar pelo facil que da menos trabalho. Guiar os passos dele para evitar nos discos (que ndo sdo
documentacdo rigidamente etnografica) a monotonia que é por exemplo a censura possivel a discos
também espléndidos como Vamo apanha limdo (Odeon), ao Senhor do Bonfim (Victor) ou o recente
Escoieno Noiva (Columbia) da série regional de Cornélio Pires." Trecho extraido de Gravacao Nacional,
artigo publicado no Diario Nacional na edigdo de 10 de agosto de 1930.
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repertdrio, 0s usos da viola, a impostacdo vocal, sua performance etc*’. Para além da
indUstria, a masica caipira dependeu do exercicio de autoafirmacéo e agenciamento dos
caipiras paulistas, hipdtese que se sustenta no fato de que antes da década de 1930, a
exploracdo industrial da musicalidade rural ndo se expressava como musica caipira, na
medida em que ainda ndo havia, do ponto de vista da industria fonografica, distincédo
entre os ritmos rurais brasileiros, de modo que a mausica rural era classificada
indistintamente como musica sertaneja num sentido amitde associado ao nordeste.
Além disso, era comum que cantores populares urbanos - como Eduardo das Neves® e
Paraguassu® - ou grupos musicais urbanos®® gravassem ritmos nordestinos ou serestas
que eram tipificados como sindnimos de "cancdes sertanejas”. Antes da tomada de
posicdo dos caipiras paulistas, geralmente vendia-se como "mdsica sertaneja" a
musicalidade rural nordestina com uma instrumentacdo urbana. Exemplo disso é que
entre as décadas de 1910 e 1920 cangbes que remetiam ao universo rural - como
Cabéca de Caxanga [CD - faixa 3] e Luar do sertdo [CD - faixa 4], composi¢fes de
Catullo da Paixdo Cearense -, além de remeter a uma no¢do genérica de "sertdo", foram
originalmente gravadas por Eduardo das Neves com instrumentacdo, performance,
entonacdo e até mesmo sotaque que lhas conferiam um ar de urbanidade, mesma
sensacgdo trazidas pelas primeiras versdes de No rancho fundo - composicdo de Ary
Barroso e Lamartine Babo -, realizadas por Elisa Coelho em 1931 [CD - faixa 5] e por
Silvio Caldas em 1939 [CD - faixa 6] ou a primeira gravacdo de Tristezas do Jeca
realizada por Paraguassu em 1937 [CD - faixa 7].

Com a abertura das oportunidades na industria fonogréafica nascente, figuras como
Jodo Pacifico e Sorocabinha® e Zico Dias pretenderam se transformar em “artistas" que

%2 Em entrevista a0 Museu da Imagem e do Som, Jodo Pacifico, criador das toadas histéricas - subgénero
da musica caipira que combina declamacéo poética e canto - apontou que Raul Torres teve de acelerar o
andamento de cangBes como Chico Mulato e Cabocla Thereza para fazé-las caber nas linhas dos discos
de 78 rpm.

%% Eduardo das Neves (1874-1919) foi cantor, violonista e compositor muito popular na belle époque
carioca. Foi famoso por suas ligacbes com o choro, lundu e serestas que progressivamente se
aproximaram da perspectiva "sertaneja" que vigorava no inicio do século XX.

% Paraguassu foi 0 nome artistico de Roque Ricciardi (1894-1976). Foi cantor, violonista e compositor
muito popular nas primeiras décadas do século XX. Em seu repertdrio contava especialmente com
serestas e "musicas sertanejas', todavia também gravou modinhas, sambas etc.

% Entre esses grupos vale destacar: 0 Grupo de Caxangé - que posteriormente deu origem aos 8 Batutas -,
que contava com Pixinguinha entre seus membros; o Bando dos Tangaras, que contava com Noel Rosa
gue a época ainda ndo se consagrara como sambista e inclusive ja havia se caracterizado como sertanejo
junto de seu grupo; os Turunas da Mauricéia; os Turunas Pernambucanos, que contava entre seus
membros Jararaca e Ratinho, figuras que anos depois formaram uma dupla para gravar emboladas
revestidas de humor; a Flor do Tempo etc. Antes da autoafirmacdo caipira, esses grupos "regionais”
tornaram as emboladas e serestas praticamente sindnimo de "mdsica sertaneja”.

% para conferir a entrevista, consultar o acervo do Museu da Imagem e do Som (MIS).
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mereciam ser ouvidos. Portanto, a "mdsica caipira™ apenas passou a existir enquanto
género musical da industria fonografica a partir do exercicio de uma autoafirmacéo
caipira que sequer foi exclusividade de figuras que vivenciaram diretamente 0 mundo
rural mas que guardaram algum vinculo de experiéncia indireta com o universo caipira.
A especificidade da msica rural paulista distinguiu-se da "msica sertaneja™*’ como
um gesto expressivo com significados discursivos e comerciais dos caipiras, das
camadas populares paulistas influenciadas pelo caipirismo e da inddstria de
entretenimento e seus produtores que, assim, deixavam de lado o termo "sertanejo™ e
adotavam o termo "caipira”, do mesmo modo que Luiz Gonzaga, quando consolidou, a
partir da década de 1940, identitaria e comercialmente os ritmos "nordestinos” como o
baido, o xote, o forrd etc.

E curioso notar que, no periodo formativo da musica caipira e da musica sertaneja,
a questdo da distincdo entre esses estilos - bem como a questdo da autenticidade - ndo se
montava em funcdo de um suposto grau contaminagcdo ou de pureza em relacdo a
indUstria fonogréfica. A mdsica caipira nasceu no interior da inddstria fonogréafica com
a pretensdo de ser um exercicio de autenticidade folclorica e distinguiu-se do que se
pensava ser a "masica sertaneja” em funcédo da afirmacéo do regionalismo paulista em
contraposi¢do ao resto do interior do Brasil, especialmente o nordeste. Ainda que
houvesse injuncdes da industria do radio e do disco sobre a estética popular, a
preocupacdo com a perda de autenticidade passava ao largo dos agentes culturais
envolvidos com a construcdo da musica caipira. Todavia, na bibliografia sobre o
surgimento destes géneros musicais, certas perspectivas atribuem ao processamento
fonografico e radiofénico o redimensionamento completo da mdusica dos caipiras,
distinguindo a "mausica caipira" da "musica sertaneja” sem ter em conta que o arranjo de

relacBes que produziu essa distingdo é bastante moével®. Por exemplo, para Martins

%70 processo de "diferenciacéo do interior" ja vinha se verificando em outras expressdes artisticas, como
a literatura. A partir do final do século XIX com a consagracdo estética e politica do regionalismo, 0
termo "sertanejo” associou-se principalmente ao universo nordestino, bem como j& se distinguira o
carioca, 0 gaucho etc. Na musica, embebidos pelo "paulistismo”, as camadas populares paulistas sob a
influéncia do caipirismo foram encorajadas a criar discursivamente sua peculiaridade cultural.
Inicialmente referido ao tipo rural paulista, o termo caipira passou a abranger toda uma zona que vai
desde de Minas Gerais - especialmente o sul do estado - passando pelo interior de Sdo Paulo, o norte do
Parand e grande fracdo da regido centro-oeste, conformando-se vasta regido que tornou-se o centro
irradiador da musica caipira e sertaneja.

% E relativamente comum que a bibliografia especializada sobre este género musical enfatize 0 peso
decisivo operado pela industria cultural e, nessa medida, explore, nem sempre com a devida criticidade, a
questdo da suposta autenticidade caipira versus a suposta inautenticidade sertaneja. Neste sentido, ver:
Martins (1975), Caldas (1977), Vilela (2011), Alonso (2011), Oliveira (2009), Santos (2005), Sant'anna
(2000), Faustino (2014), Nepomuceno (1999), Sousa (2005) etc. Em geral, apesar de suas contribuicdes,
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(1975) e Caldas (1977) a musica sertaneja brotou do estilhacamento da experiéncia do
caipira paulista que antes associava trabalho, canto, danga e musica como meio de
autopercepcao de sua propria experiéncia, de maneira que mdsica caipira era apenas
aquela anterior ao processamento industrial realizado pelo mercado cultural de massas.
O problema destas abordagens é que aderem ao missal da romantizacdo folclérica e,
assim, ignoram as transformaces vivenciadas pelo caipira paulista e pelas camadas
populares influenciadas pelo caipirismo. Ao essencializar o grupo social e suas praticas
simbolicas, ndo tem em conta as transformacées que levaram as reconfiguracdes de suas
construcdes simbolicas. A diferenca entre musica caipira e musica sertaneja é,
entretanto, mais complexa do que o processamento industrial da musica rural e depende
também da perspectiva e expectativa dos agentes envolvidos. Nessa medida, é
importante pontuar que o0s artistas pioneiros da mdsica caipira sentiam-se
orgulhosamente "caipiras” e, ainda que nao tivessem tido experiéncia rural direta, assim
se autodenominavam enquanto viam no mercado cultural de massas um oportunidade
para o registro e desenvolvimento de suas tradigdes - ainda que ja claramente
transformadas em relacdo ao que tinha sido a experiéncia caipira no passado. Desta
perspectiva, a dicotomia entre "musica caipira” e "mdusica sertaneja” deve ser refletida
sempre a partir das questdes que as estruturaram, como o tema da autenticidade, da
relacdo com a cultura letrada e mesmo a relagdo com a industria cultural. Seja como for,
€ preciso pontuar que estas questdes ainda ndo haviam se colocado de forma madura na
década de 1930, sendo, por isso, bem menos relevantes do que se tornaram nas décadas
seguintes. E por essa razao que nos estagios iniciais do registro fonografico a transicdo
da tradicdo e da "mdasica sertaneja" indiferenciada a "masica caipira” ndo foi brusca,
como € possivel perceber no fato de que Cornélio Pires por algum ainda tenha incluido
alguns ritmos nordestinos como emboladas em seu selo caipira na Columbia®®.

Como veremos nos proximos capitulos, houve sucessivas transformacBes que
levaram a redefinicdo dos termos da relagdo entre a "musica caipira” e a "masica

sertaneja”, evidenciando que, ao longo de sua historia, a distin¢do entre a musica caipira

estas abordagens ndo conferem atencao aos processos sociais e as aliangas e oposicdes que estabeleceram
os diversos equilibrios de tensdo entre agentes, grupos, classes e instituicdes sociais que subjazem a
producdo pioneira dos artistas autodenominados caipiras. E esta lacuna que esta tese procura preencher.

%9 Conferir: Galo sem crista, batuquinho do norte - Série Caipira Cornélio Pires; gravado por Bico Doce e
Sua Gente do Norte - Disco Columbia n. 20.042-A [CD - faixa 8]; Gavido de penacho [CD - faixa 9] e
Que moca bonita [CD - faixa 10], respectivamente embolada e variacdo de samba gravados por Bico
Doce e Sua Gente do Norte - Disco Columbia n. 20.044; Reculutando, embolada gravada por Bico Doce e
Sua Gente do Norte - Disco Columbia n. 20.045-A [CD - faixa 11]. Bico Doce foi um pseuddnimo
adotado por Raul Torres.
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e a musica sertaneja operou-se de diferentes modos, de maneira que articula-se sua
primeira estruturacdo. Por ora, deve enfatizar que a tradicdo e a musicalidade caipiras
associadas ao trabalho, & religido e as dangas das festividades populares - geralmente
tomadas como expressdes do folclore rural paulista - foi selecionada, incorporada e
processada para dar origem a mdsica caipira que, nos primordios, esteve a0 mesmo
tempo adstrita aos critérios do mercado cultural de massas e ao agenciamento dos
artistas envolvidos em seu requadramento enquanto "“cangdo", criando diversos
subgéneros que ndo podiam existir sendo ancorados no disco e na expertise dos caipiras.
Segundo seus proprios agentes, a musica caipira nasceu no bojo do mercado cultural de
massas e apenas posteriormente e diante de outras questdes - que dependem também da
posicdo relativa de seu observador - é que ora se contrapds a musica sertaneja ora foi
tida como sua ancestral. Portanto, o registro fonografico ndo pode ser compreendido
como o atestado de morte da musica caipira e de nascimento da musica sertaneja. O
registro fonografico e a divulgacdo radiofonica da musicalidade rural paulista
permitiram que os artistas populares sob a influéncia do caipirismo criassem a musica
caipira e, assim, contribuiu para que ela se tornasse uma referéncia para a harmonizacgéo
das diferencas regionais entre os caipiras do norte e noroeste paulista, do sul de Minas
Gerais e do norte do Parand, unificacdo imprescindivel tanto para a estabilizacdo de um
género musical quanto para estabelecer as balizas estruturantes da estética popular

caipira.

1.4. As Turmas Caipiras

Na década de 1920, Cornélio Pires foi o responsavel por trazer a cidade os
primeiros caipiras para que se apresentassem como expressdes do folclore paulista em
seus espetaculos e conferéncias. Entre 1920 e 1950, ainda distante de uma ldgica
plenamente industrial, o mercado de massas tinha sua dire¢cdo dividida entre o
diletantismo da elite letrada e a perspectiva comercial assumida na medida em que
crescia a audiéncia popular. A cultura de massas estava pouco consolidada, sem
orientacdo clara e clamando por matéria prima cultural, oferecendo, por isso, brechas
pelas quais poderia permear a cultura popular incentivada pela crescente presséo
publicitaria, pelo projeto intelectualista de construcdo da nacionalidade a partir do
"popular" e pelo sonho alimentado por milhdes de anénimos de tornarem-se estrelas do

"escrete” do radio. Este cenario criou oportunidades inéditas para Cornélio Pires e sua
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caravana de caipiras, especialmente porque a tecnologia precaria e as baixas
especializacdo e profissionalizagdo permitiam o livre transito entre seus diversos
oficios, desde a carreira literaria até a producdo e o empreendedorismo cultural
enguanto conferencista, humorista e, a partir de 1929, produtor independente de discos.

Desde meados da década de 1920 Corneélio Pires ja arregimentava um grupo de
caipiras para seus espetaculos de folclore. Em suas idas e voltas ao interior, como
locutor de uma ré&dio em Tieté, conheceu Ditinho Pintor (Benedito Ortiz de Camargo),
violeiro piracicabano que pouco depois intermediou sua relacdo com os elementos que
em 1929 compuseram a Turma Caipira Cornelio Pires que gravou em disco as primeiras
masicas caipiras. J& em maio de 1924, Ditinho Pintor se juntara ao amigo Sorocabinha
(Olegério José de Godoy) para, a convite de Cornélio Pires, apresentarem-se ao publico
paulistano no Cine Republica. Aos poucos a exploracdo do folclore como espetaculo
comercial ganhava volume e permitia a incorporacdo de outros membros a trupe caipira
de Cornélio Pires. Assim, segundo relato biografico de Sorocabinha, Cornélio Ihe
incumbira de arregimentar caipiras para grava-los em disco, razdo pela qual os irmaos
Mariano (Mariano da Silva) e Cacula (Rubens da Silva), Arlindo Santana - grande
violeiro e imitador de passaros que nascera em Sorocaba (SP) mas vivia em Rio Claro
(SP) -, Sebastidozinho (Sebastido Ortiz de Camargo, irmdo de Ditinho Pintor que
falecera em 1926), Zico Dias (Jodo Dias Rodrigues Filho) - chofer de praga em
Piracicaba - e Ferrinho, formaram a Turma Caipira Cornélio Pires®.

Com o sucesso comercial de seus espetaculos e livros, Cornélio Pires acreditava ser
possivel triunfar em outros segmentos do mercado de massas, assim, procurou 0s
representantes da gravadora Columbia no Brasil e prop6s a gravacdo de anedotas e
musicas por sua Turma Caipira. Segundo diversos relatos biograficos, o projeto foi
prontamente recusado por Alberto Jackson Byington Jr., diretor da gravadora Columbia
Records, que ndo acreditava em seu éxito comercial. Cornélio Pires decidiu assumir
sozinho os riscos do empreendimento, investindo na gravacdo, prensagem e
comercializacdo de uma serie de 5 discos cuja tiragem - enorme para a época -
totalizava 25 mil unidades. A baixissima qualidade das primeiras grava¢fes da Turma
Caipira Cornélio Pires foi ocasionada tanto pelos limites tecnolégicos comuns na época

quanto pelo amadorismo e desleixo tipicos do espirito aventureiro de Cornélio Pires

0 Ver: Silva (2011, p. 120).
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que, com os discos em maos, passou a divulga-los em radios, periddicos e em seus ja
conhecidos espetaculos.

O sucesso comercial e a frouxiddo contratual impulsionaram as gravadoras
concorrentes. Assim, enquanto Cornélio Pires langava o segundo disco de sua seérie, a
RCA-Victor mandou seus equipamentos de gravacao diretamente para Piracicaba (SP) e
incumbiu Sorocabinha e seu parceiro, o professor Manuel Rodrigues Lourenco
(Mandy), do recrutamento de caipiras para formar sua propria trupe: a Turma Caipira
Victor. O empreendimento apontava uma investida de Sorocabinha no sentido de
assumir papel semelhante ao de Cornélio Pires, arregimentando seus préprios familiares
como "artistas” ao mesmo tempo em que investia na dupla Mandy e Sorocabinha. A
Turma Caipira Victor contou com alguns integrantes que compuseram a Turma Caipira
Cornélio Pires, incorporando outros caipiras: Sorocabinha, Sebastidozinho, Anténio
Estevam, Sebastido Roque, Mandy, Maria Immaculada, Avelina e Durvalina (filhas de
Sorocabinha).

Sucessivamente outras gravadoras investiram no empreendimento caipira e,
progressivamente articuladas a suas parceiras na radiofonia, Columbia, Victor, Odeon,
Parlophon etc. possibilitaram o surto de duplas caipiras que se verificou nos anos
seguintes. No inicio - especialmente nos discos das turmas caipiras - era relativamente
comum o intercambio de duplas e mesmo apresentacdo em trios. A0S poucos as turmas
caipiras cederam espaco as duplas, restando cada vez menos espaco para 0 projetos
coletivos como, por exemplo, aquele encampado por Sorocabinha no qual tentou
engajar seus amigos e familiares*'. Ap6s a experiéncia inicial, em meados da década de
1930 tentou-se reorganizar as turmas caipiras para a incursdo no cinema nos filmes
Vamos passear? (1934) e Fazendo fita (1935), produzidos respectivamente por Cornélio
Pires e Ariovaldo Pires, todavia, ja era 0 momento das duplas e o cinema caipira ainda

teria de esperar Mazzaropi.
1.5. Trajetorias caipiras: Torres e Floréncio, Mandy e Sorocabinha e Jodo Pacifico
Paralelamente ao trabalho coletivo nas turmas, os artistas caipiras passaram a

formatacdo de duplas e trios, procurando, assim, esgarcar 0S espagos que eram

inicialmente restritos. Além de Zico Dias e Ferrinho, Mariano e Cacula e Mandy e

*! Sorocabinha chegou a formar o grupo Sorocabinha e a Familia Imperial, atuando nas seguintes
emissoras: Radio Sao Paulo, Radio Difusora, Radio Bandeirantes e Radio Tupi. Ver: Silva (2011, p. 186).
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Sorocabinha, houve diversas outras duplas ao longo da decada de 1930: Serrinha e
Caboclinho, Laureano e Soares, Mariano e Cobrinha, Arlindo Santana e Joaquim
Teixeira, Cobrinha e Capitdo, Raul Torres e Serrinha, Torres e Floréncio, Alvarenga e
Ranchinho etc. Embora todos tenham alcancado algum espaco, Mandy e Sorocabinha e
Raul Torres e Serrinha tiveram éxito significativo, enquanto o paroxismo coube apenas
a Torres e Floréncio e Alvarenga e Ranchinho. As duplas mais populares passaram
pelas principais gravadoras e tiveram trajetdria na radiofonia paulistana, apresentando
programas préprios ou em parceria com Cornelio Pires, Capitdo Furtado, Nhd Totico
etc.

Os pioneiros da musica caipira - como outros artistas populares - exerciam
atividades subalternas enquanto membros de uma classe trabalhadora precarizada que
atuava tanto no segmento rural - Sorocabinha, Sebastidozinho, Ferrinho, Mariano,
Cacula - foram pequenos lavradores - quanto no segmento urbano - Zico Dias e Jodo
Pacifico foram motoristas, Sorocabinha, Mariano e Cacula foram, respectivamente,
porteiro e pedreiros de pés-descalcos, Jodo Pacifico foi copeiro e Raul Torres e Serrinha
foram funcionarios de estrada de ferro etc. A precariedade profissional de todos os
musicos populares do periodo também atingiu estes caipiras e, apesar do espaco logrado
no incipiente mercado cultural de massas, a maioria teve de tomar a musica como
atividade paralela que lhes garantiria um misto de complemento de renda e fama que

42 Assim, mesmo com o relativo sucesso

ndo encontravam em seus trabalhos "comuns
alcancado na radio e no disco, Sorocabinha nunca pdde deixar de vender bilhetes de
loteria®, Jodo Pacifico trabalhou como motorista até os 65 anos e viveu seus Gltimos
anos amparado por amigos™, enquanto Serrinha e Raul Torres aposentaram-se como
funcionarios da Estrada de Ferro Sorocabana®.

Suas dificuldades financeiras associavam-se a problematica em torno dos direitos
autorais cuja protecdo ainda claudicava - quando trabalhavam nas turma caipiras tinham

sua participacdo nos discos reduzida ao acompanhamento musical ou a interpretacdo

*2 Tome-se como exemplo o depoimento de Jodo Pacifico: "Fiquei 38 anos no Banco italo-Belga e 10
anos no [Clube] Harmonia de Ténis. Nunca deixei 0 emprego por causa da musica. Eu sempre achei que
poderia fracassar, ndo tinha confiangca em mim. E na hora de comprar o feijdo no fim do més, eu tinha o
ordenado. (...) Aposentei no banco e de compositor na musica, 48 de compositor e 38 de banco." (SILVA
& CRUZ, 2005, p. 45)

3 Ver: Silva (2011) e Lopes (1999).

* Ver: Silva & Cruz (2005, p. 56 e p. 138).

**Ver: Freire (1996, p. 131).
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sem os devidos créditos*® - e aos valores pouco significativos pagos pelos contratos.
Enquanto seus padrinhos Cornélio Pires e Ariovaldo Pires continuavam suas carreiras
solidas no radio, as duplas mais bem sucedidas foram aquelas que combinaram
atividades no disco e nas radios, estratégia adotada por Raul Torres e Floréncio - em
conjunto com Rielli - e por Alvarenga e Ranchinho.

E importante pontuar que os membros das turmas pioneiras e mesmo as duplas que
se seguiram ao longo das décadas de 1930 e 1940 eram jovens adultos em geral

originarios da regido do Medio Tieté, origem que permite lancar algumas proposicdes

sociologicas.
Tabela 3*
Artista Naturalidade ano de nascimento
Cornélio Pires Tieté (SP) 1884
José Rielli Pisa (ltalia), radicado em ItG | 1885
(SP) desde os 6 anos
Angelino de Oliveira Itaporanga (SP), radicado em | 1888
Botucatu (SP)
Sorocabinha Piracicaba (SP) 1895
Mandy Anhembi (SP) 1901
Raul Torres Botucatu (SP) 1906
Ariovaldo Pires Tieté (SP) 1907
Jodo Pacifico Cordeirépolis (SP), radicado em | 1909
Campinas (SP)
Floréncio Barretos (SP) 1910
Alvarenga Alfenas (MG) 1912
Ranchinho Jacarei (SP) 1913
Serrinha Botucatu (SP) 1917

A regido abriga o municipio de Bofete (Sdo Paulo), cidade que serviu de base para

a investigacdo que sustentou Os parceiros do Rio Bonito de Antonio Candido (2010) e

*® Exemplo disso é Jorginho do sert&o, primeira moda de viola gravada na historia em outubro de 1929
pela Columbia. A cancdo foi executada por Mariano e Cacula, mas no disco o crédito era atribuido apenas
a Cornélio Pires. Ver: Jorginho do sertdo, Turma Caipira Cornélio Pires - Disco Columbia n.° 20.006-B.
Acredita-se que a mesma dupla participou de diversos discos produzidos por Cornélio Pires sem receber
os créditos - quando muito eram apresentados antes da execu¢do da cangdo como "dois genuinos caipiras"
como em Moda do Pedo. Ver: Moda do pedo, moda de viola gravada pela Turma Caipira Cornélio Pires.
Disco Columbia n. © 20.007-B. Conferir também o verbete "Mariano e Cacgula" em Mugnaini Jr. (2001).

*" Tabela construida com base nas biografias dos artistas feitas por aficionados pela misica caipira. Como
se trata de uma geracdo que contou com muitos artistas que mantiveram-se quase anénimos, ndo pude
coligir dados de Mariano, Cagula, Zico Dias, Ferrinho, Sebastido Ortiz de Camargo, Arlindo Santanna,
Caboclinho, entre outros.
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que € ladeada pelos municipios paulistas de Piracicaba, Tieté, Botucatu, Rio Claro,
Limeira etc., circunscrevendo uma regido cujas caracteristicas historicas apontam pistas
analiticas para decifrar a peculiaridade do centro irradiador dos pioneiros da musica
caipira.

Se seguirmos a hipdtese de Candido, pode-se inferir que o deslocamento da
producdo e comercializacdo do café para o oeste paulista trouxe dinamismo a regido do
Médio Tieté, impulsionou sua urbanizacdo e seus contatos com a capital. Entretanto,
como aponta o autor, com as sucessivas crises verificadas a partir da década de 1920 a
cultura cafeeira arrefeceu o impeto e nem sempre foi seguida de um fortalecimento de
atividades comerciais e industriais. Exatamente nestes casos, pdde-se notar certo
revigoramento da cultura caipira, ainda que devidamente transformada. Seguindo a pista
extraida pela tese de Candido, pode-se afirmar que no Médio Tieté a grande lavoura de
café garantiu o dinamismo que intensificou os contatos dos caipiras da regido tanto com
0 mercado em geral quanto com os mediadores do mercado cultural de massas em
formag&o. Nessa regido houve uma combinacao de revitalizagcdo da cultura caipira com
a manutencdo dos contatos com a capital e 0s grupos e classes sociais que estiveram em
torno do surgimento do disco e da radio. Paralelamente, quanto mais proximo do Baixo
Tieté, como o café ndo se consolidou, é provavel que a regido carecia do dinamismo
social capaz de conduzir a musicalidade de seus caipiras ao disco e as radios. De outro
lado, quanto mais se aproximasse da capital paulista, o profundo dinamismo
experimentado na regido implicou na progressiva modernizacdo das relaces sociais no
campo restando pouco espaco para a revitalizacdo da cultura caipira tradicional,
faltando, portanto, a poténcia cultural que engendrou a musica caipira - excecdo feita
aos enclaves caipiras que sempre existiram na Serra da Mantiqueira. Portanto, nao foi
acidental que o Médio Tieté tenha sido o centro irradiador da mdsica caipira: como
entreposto cultural, ai se equilibraram a cultura caipira revitalizada que garantiu um
estoque de caipiras disponiveis para a inddstria do disco e o dinamismo que permitia a
interlocucdo entre eles e os mediadores do mercado cultural.

Passo agora a ligeiros relatos biograficos de alguns dos pioneiros da muisica caipira.
A escolha combinou a disponibilidade do material encontrado nas fontes, a relevancia

dos artistas populares e a forca sintética que suas trajetorias emprestam para a anélise.

1.5.1. Raul Torres e Floréncio
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(...) Quando se mudou, a rua ndo tinha calgada, iluminacdo, poucas casas.
Um dia chegou ali com algumas galinhas e um galo, para surpresa de Adelina
[sua esposa]. 'E para poder ouvir o canto dos bichinhos', dizia. Voltava
sempre para Botucatu, para trabalhar e visitar os amigos. Mas havia
construido a casa da sua maneira, era apaixonado por sua vida profissional
em Sao Paulo, entdo era ali nas Perdizes que se sentia feliz. E dizia: - Quando
tiver luz, calgamento, todos esses melhoramentos aqui na minha rua , entéo é
que estd na hora de mudar! Vestido sempre impecavelmente, anel de
brilhante no dedo, ndo era raro ver Raul Torres fumando um cigarrinho de
palha. Nunca negou a sua origem e, quando alguém estranhava que aquele
homem elegante fosse o caipira Torres, ele dizia, com orgulho, empostando a

voz: - Sou o Raul Torres, violeiro, sim sinhd! (FREIRE, 1996, ps. 81-
82)

Com objetivos laudatorios, de passagem um dos biografos de Raul Torres (1906-
1970) sublinha a habilidade do biografado de apresentar-se moderno sem perder as
origens, dualidade expressa tanto em seu jeito de morar como em suas vestimentas.
Raul Torres era filho de espanhdis, nasceu em Botucatu e com a morte precoce do pai,
mudou-se primeiro para Itapetininga (SP) e enfim para Sdo Paulo em 1920; conhecia,
portanto, as tradi¢bes caipiras que soube mobilizar junto de outras dimensfes de suas
experiéncia para tornar-se referéncia para o primeiro modelo estético da musica caipira
e pioneiro das primeiras transformacdes neste género musical. Em S&o Paulo assumiu
postos de cocheiro e em seguida na companhia férrea. Interessado nos ritmos regionais,
inspirou-se nos pernambucanos Turunas da Mauricéia para articular os Turunas
Paulistas e aos poucos ganhou algum espago no nascente mercado cultural de massas
paulistano relativamente permeavel aos ritmos regionais, até receber convite de
Cornélio Pires para gravar algumas emboladas sob pseudénimo de "Bico Doce e Sua
Gente do Norte". Até 1937 tentou carreira como “cantor sertanejo”, mas com a
especializacdo do mercado fonogréafico, apostou na masica caipira formando, junto de
seu sobrinho, a dupla Raul Torres e Serrinha. Emplacou alguns sucessos comerciais*®
com o sobrinho até que Serrinha, exigindo mais autonomia, decidiu desmanchar a dupla
para juntar-se & Caboclinho®®. Apesar da separagdo da dupla, Raul Torres continuou
acreditando no sucesso caipira e juntou-e a Floréncio, que se dividia entre o trabalho de

farmacéutico e a mdasica, formando a dupla Torres e Floréncio que também teve

8 Ver: Meu Cavalo Zaino, gravada em 1939 no Disco RCA-Victor n.° 34.478-A [CD - faixa 12];
Festanca no Tieté, gravada em 1939 no Disco RCA-Victor n® 34.479-A [CD - faixa 13]; Cabocla
Thereza, gravada em 1940 no Disco RCA-Victor n.° 34.642-B [CD - faixa 14]; No mourdo da porteira,
gravada em 1942 no Disco Odeon n.° 12.122-B [CD - faixa 15].

* Serrinha e Caboclinho gravaram em 1947 um dos maiores classicos da musica caipira e sertaneja, a
toada Chitdozinho e Xorord - Disco Odeon n.’12.747-A [CD - faixa 16]. Esta cancdo, composta por
Serrinha e Athos Campos, inspirou 0 nome da dupla Chitdozinho e Xororo.
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inimeros sucessos comerciais® e tornou-se referéncia estética que s seria substituida
por Tonico e Tinoco.

Torres e Floréncio tiveram carreira relativamente sélida na radio e no disco e,
juntos de Rielli, se converterem em um trio e comandaram a emissao radiofénica "Trés
batutas do sertdo”. Além da sanfona de Rielli, as apostas musicais de Torres
incorporaram inovagdes na instrumentacéo e a influéncia de ritmos latinos. Em turnés
teve contato com as musicas paraguaias e de 14 trouxe as influéncias que implicaram em
transformac6es na musica caipira que hoje sdo tidas e aceitas como por seus aficionados

como " caracteristicas auténticas™ - € dai que surge a guarania e o rasqueado que,
entretanto, ainda tiveram de esperar algum tempo para ganhar espago definitivo.

Raul Torres também foi um compositor importante e contou com inUmeras
polémicas ao longo da carreira acerca das autorias que reivindicou. Mesmo nos casos
em que ndo houve polémica aberta, ha diversas insinua¢fes - minimizadas sem muita
franqueza pelo parceiro Jodo Pacifico - de que levava a maior parte do crédito de
cancles integralmente compostas por Pacifico em troca do espaco que Torres lhe
granjeava. A trajetoria de Raul Torres € um vetor emblematico da primeira fase da
musica caipira porquanto se trata de um artista popular que foi capaz de recuperar suas
experiéncias interioranas com caipiras para apostar num mercado que transitava
rapidamente do interesse por um universo sertanejo genérico para a curiosidade
folclorica e finalmente para uma musica caipira menos genérica que as cangdes
sertanejas da década de 1920 mas ao mesmo tempo devidamente processadas para ndo
se reduzirem ao mero registro etnografico. O diferencial de Raul Torres foi saber usar a
moda da exploragdo comercial do folclore como um trampolim para construir uma
forma de uma musica caipira cujo trabalho técnico e estético a distanciava tanto do
sertanejo genérico quanto do puro folclore. A linha entre esses produtos oferecidos no
mercado cultural era ténue, mas é curioso que Torres e Floréncio, Alvarenga e
Ranchinho e o Capitdo Furtado tenham progressivamente ocupado papéis mais
relevantes que Cornélio Pires e Sorocabinha, que postulavam a posicdo de artifices do

folclore.

%0 pingo d'agua, gravada em 1944 no Disco RCA-Victor n.? 80.0203-B [CD - faixa 17]; Moda da Mula
Preta, gravada em 1945 no Disco RCA-Victor n.° 80.0285-A [CD - faixa 18]; Feijédo Queimado, gravada
em 1946 no Disco RCA-Vitor n.° 80.429-A [CD - faixa 19].

40



1.5.2. Mandy e Sorocabinha

A trajetoria de Mandy e Sorocabinha é sintomética dos encontros e desencontros da
mausica caipira. Trata-se de parceria improvavel que produziu frutos e logo se desfez
para dar curso aos destinos sociais mais condizentes com as posi¢des de cada um deles.

Comecemos por Mandy (1901-1987), alcunha de Manoel Rodrigues Lourenco,
filho de um imigrante portugués e uma brasileira. Mandy nasceu em Anhembi (SP),
cidade entre Botucatu e Piracicaba, tendo passado sua juventude vendendo empadas,
pastéis, jornais e carregando marmitas. Foi normalista e integrou o exército no inicio da
década de 1920, dedicando-se ao jornal interno e a alfabetizacdo dos pragas. Tornou-se
professor em Santa Maria da Serra (SP) e chegou a diretor da escola rural do bairro de
Dois Cdrregos, em Piracicaba. Conheceu Sorocabinha nas rodas de viola de um bar de
Dois Cdrregos e logo emplacaram uma dupla que, entretanto, esbarrou em suas
diferentes expectativas.

Entre 1929 e 1940, nas trilhas da Turma Caipira Cornélio Pires, mobilizaram os
contatos de Sorocabinha e a instrucdo de Mandy para contatar radios e gravadoras, dai a
gravacdo do disco da Turma Caipira Victor ter se realizado no espago cedido pelo
colégio dirigido por Mandy. Apesar de terem emplacado gravacdes na RCA-Victor,
Parlophon, Odeon e Columbia, bem como viagens a Sdo Paulo e Rio de Janeiro -
incluindo participacGes nas radios cariocas -, ao que parece Mandy nunca tomou a
carreira artistica como prioridade. Ainda que sua posicdo social ndo Ihe oferecesse
nenhum prestigio ou ganhos econémicos notaveis, era definitivamente mais segura que
0S riscos no incipiente mercado cultural de massas; assim, enquanto Sorocabinha
apostava tudo em sua mudanca para Sdo Paulo, Mandy recusava-se a abandonar a
docéncia, reservando folgas, fins de semana, feriados e férias escolares para alocar as
atividades da dupla. Sua percepcéao sobre os cachés resumem suas expectativas: segundo
obra de um dos pesquisadores aficionados por musica caipira, Mandy Ihe confessava
que "o caché dava para os chopes da temporada™ (LOPES, 1999, p. 54). As diferentes
apostas de Mandy e Sorocabinha os levaram para caminhos distintos: ap6s 1936, Mandy
limitou-se as gravacgGes em estudio e investiu no cargo de Diretor de Ensino Rural da
Secretaria da Educacdo, emplacando cargos de vereador e temporariamente prefeito de
Piracicaba pela UDN no inicio da década de 1960; Sorocabinha empregou-se como

porteiro da Mesbla e, vendo ruir suas pretensdes artisticas, voltou para Piracicaba.
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A trajetdria de Sorocabinha foi da gloria inesperada a frustracdo, sendo sintomatica
das reais possibilidades para os primeiros caipiras. Sorocabinha, apelido de Olegério
José de Godoy (1895-1995), nasceu em Piracicaba como filho de caipiras. Vivendo do
trabalho rural ora como sitiantes ora como parceiros, viu na exploracdo comercial do
folclore caipira paulista uma alternativa ao trabalho rural. Por intermédio do amigo
Ditinho Pintor, falecido em 1926, conheceu Cornélio Pires e integrou a turma de
caipiras que a partir dos espetaculos vendidos como curiosidade folclorica chegaria ao
disco e as radios a partir de 1929.

Enquanto a moda caipira esteve em alta, Sorocabinha explorou o quanto pdde seus
triunfos culturais caipiras. Arregimentou amigos e a propria familia na empreitada,
escalando a Turma Caipira Victor e associando-se ao pai e aos filhos na Familia
Imperial. Segundo sua bidgrafa, gravou 140 musicas em 70 discos, apresentou-se em
shows, apresentou emissfes de radio e chegou ao cinema em Vamos passear (1934).
Junto de Mandy, formou uma das primeiras duplas caipiras relevantes sem, entretanto,
ocupar posi¢cdo semelhante a Raul Torres e Serrinha, Torres e Floréncio e Alvarenga e
Ranchinho. Isto é, apesar dos enormes esforcos, a musica caipira nunca contemplou as
expectativas de Sorocabinha que, por isso, nunca pdde abandonar o trabalho precario:
além de parceiro e sitiante, foi pedreiro, zelador, porteiro, vendedor de bilhetes de
loteria etc. Saido de seu universo rural, deparou-se sem media¢fes com o mercado
cultural para, pouco tempo depois, retornar frustrado a Piracicaba. Comparativamente,
apesar de ter nascido no interior, Raul Torres viveu praticamente a vida toda em S&o
Paulo e teve uma longa iniciacdo na radio e no disco antes de formar dupla caipira,
experiéncias que lhe garantiram uma rede de contatos que soube mobilizar para
conquistar uma posicdo minimamente estavel; J& Alvarenga e Ranchinho chegaram a
capital e depois foram ao Rio de Janeiro apadrinhados por Ariovaldo Pires, figura que
soube emprestar a fama do tio - Cornélio Pires - para pavimentar a propria trajetoria. Ja
Mandy e Sorocabinha fizeram majoritariamente modas de viola e alguns poucos
desafios, cururus e sambas paulistas em gravagOes absolutamente amadoras e de
qualidade muito inferior as cancbes emplacadas por Raul Torres e Serrinha, Torres e
Floréncio e Alvarenga e Ranchinho. Sorocabinha ndo recebeu das gravadoras e das
radios o respaldo esperado e apos a escolha de Mandy, viu-se isolado. Suponho que
além de néo ter uma estrutura de sentimentos capaz de habitua-lo ao universo urbano e
0 ambiente da radio e do disco, sua posi¢do social o impulsionou para escolhas estéticas

que ndo acompanharam a réapida transformacao dos interesses musicais do publico. Isto
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é, enquanto a exploracdo comercial do folclore teve espago, Sorocabinha pbde se
sustentar, mas tendéncia logo cedeu espaco para uma recriacdo musical que criava a
masica caipira como algo diferente tanto do sertanejo genérico quanto do folclore.
Segundo sua propria régua e compasso, a industria do entretenimento em formacao
queria artistas caipiras e nao simplesmente caipiras. Ja na década de 1940 ndo havia

espaco para Sorocabinha.

1.5.3. Joao Pacifico

Pingo d'agua

Eu fiz promessa

Pra que Deus mandasse chuva
Pra crescer a minha roca

E vingar as criacdo

Pois veio a seca

E matou meu cafeza
Matou tudo 0 meu arroiz

E secou todo argodao
Nesta coieita

Meu carro ficou parado
Minha boiada carreira
Quase morre sem pastar
Eu fiz promessa

Que o primeiro pingo d'agua
Eu moiava as fr6 da santa
Que tava em frente do altar
Eu esperei

uma sumana, um més inteiro
A roca tava téo seca

Dava pena inté de ver
Oiava o céu

Cada nuvem que passava
Eu da santa me alembrava
Pra promessa ndo esquecer
Em pouco tempo

A roga ficou vigosa

As criacdo ja pastava
Floresceu meu cafeza

Fui na capela

E levei tréis pingo d'adgua
Um foi o pingo da chuva
Dois caiu do meu o0i&.”*

Jodo Pacifico (1909-1998) - cujo nome era Jodo Baptista da Silva - foi um dos
poucos negros a ter espago na masica caipira e na masica sertaneja, mesmo assim

apenas subalternamente e como compositor. Nascido embaixo de um pé de café, era

5! Pingo d'agua [CD - faixa 17] foi composta por em 1944 por Jodo Pacifico.
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neto de escrava e sua mde continuava trabalhando para familias importantes entre
Cordeiro - atual Cordeiropolis -, Limeira e Campinas. Desde cedo, Pacifico alternou
atividades subalternas como trabalhos nas cozinhas das familias de ricos fazendeiros -
Senador Campos Vergueiro e depois Coronel José Levi - e até mesmo na casa de Ana
Gomes, irma do maestro Carlos Gomes, experiéncias nas quais aprendeu a emular certo
refinamento®” que, associado & personalidade mansa, conferiu-lhe o epiteto de Pacifico.

Em 1934, trabalhando como auxiliar de lava-pratos na composi¢do férrea da via
Sorocabana, foi instado por um colega a entregar seus versos a Guilherme de Almeida
que, paralelamente as suas atividades literarias, trabalhava na Radio Cruzeiro do Sul.
Com poucos anos na escola, Pacifico hesitou mas enfim entregou 0s versos ao
modernista que se impressionou com o lirismo e a simplicidade cabocla dos versos,
convidando-o para ir a cidade de Sdo Paulo e procurar por Paraguassu. N&o era a
primeira tentativa na cidade, tendo retornado a Campinas depois de uma curta passagem
pela capital em 1924, quando chegara em meio a revolucdo paulista ocorrida em julho.
Chegando a cidade encorajado por Guilherme de Almeida, apresentou uma embolada de
sua composicdo - Seu Jodo Nogueira - a Paraguassu que, desinteressado, o despachou
para Raul Torres que a época se destacava na radio e no disco como cantor de
emboladas e ritmos nordestinos. Inicialmente ignorado por Torres, insistiu até conseguir
formar parceria.

Do samba as emboladas, Jodo Pacifico dedicou-se a diversos géneros musicais,
todavia destacou-se nas musicas caipiras, especialmente as toadas e as toadas historicas,
subgénero que criou ao combinar a declamacdo de versos que narram a tragédia que
sera desenvolvida no canto da toada que sucede a declamacdo introdutéria. Nunca
pretendeu protagonismo como violeiro ou cantor e acabou por aceitar dividir a autoria
de suas composicdes com Raul Torres - muitas vezes recebendo a menor parte do caché
-, relacdo polémica que, entretanto, cujo carater exploratorio era minimizado por
Pacifico devido ao carinho e a amizade que nutria pelo parceiro. Jodo Pacifico afirmava
que ja entregava as cangfes "mastigadas”, cabendo a Torres elaborar retoques. Quanto

ao seu trabalho, ressentia-se menos do colega do que do desprezo da radio e do disco,

%2 Segundo suas biégrafas, Pacifico trabalhou no Banco italo-Belga convidado por um de seus diretores
que conhecera no Clube Harmonia de Ténis. De 1a passou a motorista particular da familia do presidente
do banco, John Verbist: "Madame Renné [Verbist] ndo tardou a encantar-se com aquele rapaz gentil, de
modos finos, que abria a porta do carro para as pessoas fazendo uma reveréncia nada afetada e beijava as
maos das mulheres ao cumprimenta-las, e o transformou em ajudante-geral. Era Jodo quem a levava as
compras, aos chas da tarde, aos jantares e era ele também quem a ajudava a pdr a mesa, quando ela ia
receber gente importante para o jantar." (SILVA & CRUZ, 2005, p. 55)
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reclamando do ndo pagamento de direitos autorais e de ter sido esquecido apds o
declinio do género caipira. O fato é que a inser¢do de Raul Torres na radiofonia e na
fonografia abria portas que provavelmente estariam cerradas a um caipira negro cujo
unico triunfo era a simpatia distante de um modernista famoso. Numa mescla de
naturalizacdo da dominacdo e preferéncia pelo agenciamento da exploracédo ao invés do
enfrentamento aberto, como diversos outros artistas populares, Pacifico resignou-se a
incluséo subalterna que embora tenha lhe custado direitos autorais e a fama de cantor,
néo foi suficiente para apagar-lhe o brilho.

Frustrado, Jodo morreu entregue ao alcoolismo e, embora amparado por amigos,
estava isolado da familia e esquecido pelo mercado de massas que, curiosamente,
poucos meses antes havia convertido o falecimento de Leandro - da famosa dupla
sertaneja Leandro e Leonardo - em espetadculo de comocdo nacional. A criatura se

tornara maior que o criador que, enfim, foi por ela esquecido.

1.6. Versos singelos: um esboco de analise estética da musica caipira

Até a década de 1930 era comum que diversos géneros musicais fossem entoados
no carnaval de rua, desde "mdsicas sertanejas" - incluindo ai, indiferenciadamente,
cateretés, toadas caipiras, baides, cocos, emboladas e xotes - até sambas, maxixes,
foxtrotes etc. Apenas apos a transformacdo do samba em ritmo nacional por exceléncia
€ que sua associacdo com o carnaval deixou os demais géneros de lado durante as festas,
processo em que a industria do disco e o radio teve papeis decisivos por divulgarem as
cancdes que agitariam o carnaval em cada ano.

Nas décadas de 1930 e 1940, embora ainda ndo houvesse se consolidado uma
identidade musical nacional plasmada pelo samba, ja havia certa preferéncia das radios
cariocas pela musica local - excecdo feita a dupla Alvarenga e Ranchinho e a Ariovaldo
Pires - o Capitdo Furtado -, sucessos no Cassino da Urca e nas radios cariocas cuja
fama, entretanto, ndo bastou para torna-los parte central de nossa identidade musical.

O desprezo das radios cariocas combinado ao ja& mencionado amadorismo da
industria fonogréafica e radiofonica e a busca pela autenticidade folclérica ambicionada
pelo "paulistismo™ conferiram certa autonomia aos artistas caipiras para consolidar sua
propria estética musical e, assim, diferenciar a musica caipira do género sertanejo e
diluir a dependéncia ante os parametros musicais urbanos. Como pontuei acima, 0s

mediadores ligados ao regionalismo literario foram decisivos neste processo por ajudar
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a desaguar na musica caipira alguns referenciais romanticos; todavia, no que concerne a
linguagem musical, exceto por acbes pontuais de Marcelo Tupynambd, a primeira
mdsica caipira ndo contou com a atividade de mediadores de destaque, diferindo do
samba carioca que nasceu do longo trabalho de depuracdo dos ritmos populares
realizado por mediadores especialistas na linguagem musical, com destaque para
Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth, Pixinguinha, Donga, Sinho etc®®. Por um lado,
isso torna compreensivel a pequena sofisticacdo melddica e instrumental dos primeiros
registros da mdsica caipira em disco, por outro, a auséncia de mediadores garantiu
oportunidades para que os caipiras consolidassem uma linguagem musical que embora
fosse crua podia mobilizar com mais liberdade a autenticidade folclérica.

Ademais, a presenca de mediadores concentrou-se na producgdo e distribuicdo
musical, tendo ocupado papel importante no processamento do folclore caipira paulista
pela industria do disco e nas radios. Como pontuei acima, a transicdo até a musica
caipira ndo se deu num estalo, por isso, 0s artistas que estavam mais bem posicionados
puderam fazer as apostas corretas enquanto outros amargaram desilusées. A mediacgao
cultural deu-se menos na estética e mais no comércio, tendo sido decisiva para gabaritar
os investimentos das duplas mais bem sucedidas do periodo, seja porque Ihes engajava
em uma rede de agentes e produtores da midia e das gravadoras, seja porque lhes
oferecia as orientacGes para construir uma mdusica caipira em lugar do mero registro
fonogréafico das sonoridades folcléricas. Neste sentido, embora os artistas que tratei até
aqui conformem uma Gnica geracdo, apenas 0s que compreenderam mais rapidamente o
papel que o folclore ocuparia na dindmica do nascente mercado cultural de massas
conquistaram alguma estabilidade - casos de Raul Torres, Capitdo Furtado e quem a eles
se associou -, enquanto que os artistas mais engajados apenas na comercializacdo do
folclore viram desmoronar seus investimentos na medida em que avancava a década de
1930. Ja na década de 1940, o folclore definitivamente cedera espago a musica caipira
que estava pronta como género da industria do disco sem, entretanto, perder sua
poténcia cultural associada as tradi¢Ges caipiras.

Do ponto de vista da forma musical, pode-se dizer que a0 mesmo tempo em que se
diferenciava da nocdo de "mdsica sertaneja”, a musica caipira criava sua taxonomia
interna, configurando diversos subgéneros especialmente a partir de sua diversidade

ritmica, acompanhando, alids, a musica popular brasileira em geral. Assim, nasceram as

53 Conferir: Sandroni (2001) e Sampaio (2011).
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modas de viola, cateretés/catiras, cururus, querumanas, caninhas-verdes, toadas,
toadas historicas, recortados, corta-jacas etc.

A instrumentacdo da musica caipira acompanhava a rusticidade de sua linguagem
musical e de seus primeiros registros em disco: entre 1929 e meados da década de 1940
pouco se acrescentou além da viola, do violdo e em seguida da sanfona, sempre
executados sem grande virtuosismo. Os instrumentos de percussdo geralmente néo
tiveram papel central, salvo registros ocasionais de pandeiros, reco-recos, cuicas e
tambores verificados nas poucas gravaces do samba rural paulista que, entretanto,
tiveram seu espaco reduzido porquanto nao representassem uma peculiaridade paulista
que pudesse rivalizar com 0 samba carioca que progressivamente carioca ocupava a
radio e o disco™.

No que se refere a performance das duplas, a auséncia de registros diretos torna
complicada a andlise. Contudo, inicialmente, vale pontuar que é desse periodo uma
caracteristica, esteada em tradi¢des folcléricas remotas, que tornou-se fundamental na
mdsica caipira e depois na musica sertaneja: duplas com canto anasalado feito em
tercas. A par disso, é importante sublinhar que nio havia preocupa¢do com uma
caracterizacdo caipira que ultrapassasse a propria musica - salvo em casos como o de
Alvarenga e Ranchinho cuja trajetoria combinou a musica com o humor caipira, razdo
pela qual assumiram figuras bastante estereotipadas préximas do caipira das antigas
revistas cariocas. A maioria esteve longe dos estere6tipos e, exceto pelos rotacismos e
lambdacismos orgulhosos, raramente vestiam-se com roupas tipicas; preferiam ternos,
camisas, calgas, lencos e gravatas relativamente formais, de maneira que a marca da
origem rural se reduzia a algum lengo, ao tipo de chapéu e algumas vezes as roupas
desalinhadas que denunciavam a contradicdo entre seu desajuste e o ar garboso,

confiante e até soberbo de seus padrinhos.

% Seja como for, vale consultar a gravagio Samba - Danca typica paulista, realizada pela Turma Caipira
Victor em 1929 - Disco RCA-Victor n.° 33.234-A [CD - faixa 20].
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Ditinho Pintor, Cornélio Pires e Sorocabinha em 13 de maio de
1924 na apresentagdo no Cine Republica, em S&o Paulo. Foto do
arquivo de familia de Sorocabinha publicado em sua biografia.
(SILVA, 2011, p. 88)

O radialista Chico Carretel, Nhd Juca Sorocaba e Sorocabinha.
Foto do arquivo de familia de Sorocabinha publicado em sua
biografia. (SILVA, 2011, p. 101). Também pode ser encontrado
em: http://www.sorocabinha.com.br/04_fotos.htm (acessado em
03/02/2017)
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Na foto pude identificar Cornélio Pires, no centro de terno preto, e
Sebastidozinho (Sebastido Ortiz de Carmargo) e Sorocabinha
(Olegario José de Godoy) agachados. Entre os demais estdo
Mariano, Cacula, Zico Dias, Ferrinho e Arlindo Santanna. Um
destes cinco ndo estd na foto, todavia, ndo pude identificar. Trata-
se de fotografia publicada n'O Estado de S&o Paulo em 05 de abril
de 1929 como divulgagdo das apresentagcdes que se seguiram ao
primeiro disco de 78 rpm da Turma Caipira Cornélio Pires. Foto
do arquivo de familia de Sorocabinha publicado em sua biografia.
(SILVA, 2011, p. 129)

Esta fotografia retine os membros da Turma Caipira Victor. E um
dos poucos registros em que procuravam vestir-se de forma
"tipica". Fotografia retirada do sitio eletrénico
http://www.sorocabinha.com.br/04_fotos.htm  (acessado  em
03/02/2017)
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A grande quantidade de gravaces do periodo e a baixa qualidade de parte delas™
dificultam o catdlogo de todas as tematicas exploradas. Entretanto, alguns eixos sao
recorrentes e permitem conexdes de sentido bastante instigantes.

Muito antes da massificacdo do radio e do disco, foi muito comum na musica
popular paulista das décadas de 1920 e 1930 as modinhas que funcionavam, a moda do
teatro de revista, como relato musicado das experiéncias do cotidiano popular
(MORAES, 2000, p. 156 e ss.). Pode-se dizer, assim, que a masica caipira se inscreve
neste tipo de"crénica musicada” feita pelas proprias camadas populares a partir de suas
experiéncias urbanas e rurais, afinal, sdo iniUmeras as cancfes que relatam eventos
cotidianos. Neste espirito, alguns eixos tematicos tornaram-se muito recorrentes neste
estilo musical, tendo se consolidado ao ponto de fixar-se através dos tempos. De modo
muito sintético, pode-se apontar quatro eixos: a) critica nostalgica a modernizacéo (seja
por meio da exaltacdo introspectiva/reflexiva da natureza, seja por meio da exaltacdo da
moralidade tradicional); b) crénica musicada da experiéncia cotidiana (normalmente
rural); c) sagacidade caipira/lhumorismo; d) cantigas de amor (aqui estdo inUmeras
cancdes romanticas e as cancdes de "farra" e "fossa" cujas sucessoras contemporaneas
sdo popularmente chamadas respectivamente de "arrocha™" e "sofréncia™). Na proxima
secdo sera abordada a critica nostalgica a moderniza¢do, um do temas centrais deste

estilo musical.
1.6.1. Musica encomendada ou critica a modernizacdo?
Enquanto crénica musicada do cotidiano popular, em dezembro de 1929 a Turma

Caipira Victor antecipava os eventos politicos do ano seguinte com o desafio Paulista e
Gaucho, gravado no Disco RCA-Victor n.? 33.224-B [CD - faixa 21]:

% Pelos motivos assinalados acima, os discos de Torres e Serrinha, Raul Torres e Floréncio e Alvarenga e
Ranchinho tem qualidade sonora significativamente superior as demais duplas. Os demais registros séo
em geral praticamente amadores e provavelmente foram feitos sem muito apoio das gravadoras.

% Note-se que a cangéo é interpretada de modo acelerado devido ao limite de trés minutos do 78 rpm.
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(Paulista:)

Viva o estado de Séo Paulo,
no mundo inteiro conhecido.
Viva o povo paulista,

No trabaio sempre intretido

Viva pétria Brazileira,

Viva 0 meu Brazil querido.

(Galcho:)

Viva o Rio Grande do Sul,
Viva a terra das campina.
Viva o Brazil inteiro,

Viva o estado de Mina.
Viva o Antdnio e o Getulio,
Parayba pequenininha.

(Paulista:)

Seu gaucho marcriado
Gaucho océ é u'a peste.

Pra océ cantar cumigo,

Muito tempo ndo arreseste.
V6 abri bem a minha boca,

E d& um viva pro Jalio Preste.

(Gaucho:)

Sou galicho destinado,

Meu jeito eu n&o disfarco.
Né&o s6 paulista que prende,
Com cabresto de cadargo.
E o Getllio que vai ganha,
Dia primeiro de margo.

(Paulista:)

Julio Preste é quem ganha,
Julio Preste é competente,
Julio Preste caboclo forte,

E modelo de presidente.

De tudo Brazil inteiro

E S3o Paulo que ta na frente.

(Gaucho:)

Séo Paulo € estado rico,
Os nosso nao fica atrais.
Em marco na votacdo
Quero vé quem pode mais,
E parayba e o Rio Grande,
Junto co Minas Gerais.

(Paulista:)

Mineiro sé fais queijo,

Gatcho s6 lida cum boi,
Paulista coie o café

E é o café que vale oro.

De tudo o Brazil inteiro

Sé&o Paulo é a metade do tesoro.

(Gadcho:)

Seu paulista de u'a figa

Largue de dizé burrada

Quem coie o café em Sdo Paulo,
N&o é océ é a intalianada.
Paulista tem amareldo

Paulista ndo presta pra nada.

(Paulista:)

Si os intaliano aqui trabaia
Aqui é terra de dinheiro,
Num ¢ terra de revolucéo,
Nem de desordero

Quem fala em ponta de lanca
Pra assusta 0 mundo inteiro.

(Gaucho:)

E mi6 banho para,

O negdcio ta compricado.
T6 ouvido tiro de canhdo,
Metraiadora pipocando.
Essa é nossa nagdo

Meis de marco ta chegando.

(Paulista:)

Pra carregé sua sordadesca,
Impreste o bonde do mineiro,
Aquele bonde que comprd
Foi 14 no Rio de Janeiro,
Paulista é civilizado

E néo tem medo de berrero.

(Gaucho:)

Seu paulista marcriado,
Veja que ja t6 zangado

Ja te quebro océ e destripo
Dexo co sangue pingando
O sindo garro da tiro

Inté vermed o cano.

Apesar da neutralidade de Paulista e Galcho, as canc¢des caipiras normalmente
apontavam posicionamentos favoraveis aos paulistas, entretanto, ndo era raro encontrar

confusdes e até criticas que de algum modo eram tradugdes para o vernaculo popular
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das vacilacdes dos partidos da oligarquia paulista - PRP e PD. Exemplo disso € a Moda

da Revolucéo, referente & revolucéo paulista de 1924°" [CD - faixa 22]:

Moda da revolucdo

A revolta aqui em Séo Paulo
para mim ja ndo foi bdo
Pela noticia que corre
revoltoso tem razéo

Al estou me referindo,

a essa nossa situacao

Se 0s revoltoso ganhar

ai eu pulo e rolo no chéo
Quando cheguei em Séao Paulo
0 que cortou meu coragao
Eu vi a a bandeira de guerra
I4 na torre da estacdo
Encontrava gente morto

por meio dos quarteirdo
Dava pena e dava do,

ai era so judiacdo

Na hora que nés seguimos,
perseguindo o batalhdo
Saimo por baixo de bala,
sem ter aliviagdo

E a gente ali deitado

sem deixar levantar do chdo
De bomba 14 de Séo Paulo,
ai roncava que nem trovao

Zidoro se arretirou

I& pro centro do sertdo
Potiguara acompanhou

ai pra fazer a traicdo

Zidoro mandou um presente
que foi feito por sua méo
Acabaram com Potiguara

e acabou-se o valentdo

Nos tinha um 42

que atirava noite e dia

Cada tiro que ele dava

era mineiro que caia

E tinha um metralhador

que encangaiava com pontaria
Os mineiro com os baiano

ai c'os paulista ndo podia.

A cancdo é marcante ndo apenas por tratar da revolucdo "esquecida™ mas por
exaltar a forca paulista (impulsionada pelas forcas militares do governo federal de
Arthur Bernardes) contra os tenentistas revoltosos sob o comando do General Isidoro

%" Moda da revolugéo, gravada em 1930 pela Turma Caipira Cornelio Pires - Disco Columbia n. ©
20.013-A.
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Dias Lopes. O fato de o arranjo de poder em que se baseava 0 governo central ter o
protagonismo da oligarquia paulista leva-nos a suspeita de que esta cancéao, gravada sob
a direcdo de Cornélio Pires, ostente o jA mencionado pendor politico do chefe da Turma
Caipira. A ligacdo com a politica enquanto crénica musicada também se evidencia na
cancdo Imposto do Selo, composi¢do marcada por um momento da conjuntura em que
Cornélio Pires provavelmente ja estava ligado ao PD, racha do PRP que apoiou a
revolucdo de 1930. Imposto do Selo [CD - faixa 23] tornou-se plblica em novembro
de 1930 mas certamente antecedeu a revolucdo de outubro, indicando a impaciéncia

com o governo federal:

Imposto do selo

Agora o cuitado do povo veve muito arrochado
Imposto de ano em ano, sempre sempre aumentado
Paga imposto municipar, paga imposto pro Estado
E pro governo Federa, é imposto de todo lado

Paga imposto pra pesca ai, também pra vendé melado
Paga imposto pra cacé ai, vende parmito no mercado
Cargueiro e carro de boi, tudo tem que seé chapeado
Quarqué dia os cavaleiro tem que andar ai numerado

Balaio, penera e pildo ai, diz que tem que sé selado
Quem vendé queijo sem selo, pois arrisca ser murtado
Farinha de mio e purvio nada nada tem escapado

A inté os minjolos do sitio tem que sé arregistrado

Mecé vé selo do governo em toda a parte grudado

Nas meia e nos guarda-chuva, no chapéu e nos cal¢ado
Oia embaixo da cadeira, mecé vé um selo pregado
Esta viola que esta tocando tem um selo inutilizado

Nas garrafas de bebida, o selo é sempre dobrado
Esse disco que ta tocando ndo escapd do marvado
Zarreio e pito de barro, argodédo brim e riscado
Garrucha , cubertd e sanfona tem papé esverdeado

Ja vi um caixao de defunto cum selo dipendurado
Tem selo até no isqueiro pedra de fogo e nos machado
Nas panela e nas tigela, pamonha e minduim torrado
Qualqué dia sela as crianga na hora do batizado.

E dificil precisar quanto essas insatisfagdes politicas cantadas pelas turmas caipiras
foram encomendas de fracGes da elite paulista. A hipotese ganha forga especialmente
considerando-se o fato de que a exaltacdo da natureza e a nostalgia, tematica classica da

mausica caipira, guardam afinidades com o ideéario da elite paulista. Nesta perspectiva, o

%8 Imposto do selo, cancdo gravada em 1930 por Mandy e Sorocabinha pela Parlophon - Disco n.° 13.233-
B.

53



lamento nostéalgico da mausica caipira poderia ser compreendido, em parte, como
derivacdo de uma cadeia de mediacOes culturais que insuflou neste género musical certa
idealizagdo da vida rural tradicional, heranca do regionalismo romantico, dos
regionalistas pré-modernistas e das frustracdes politicas da direita modernista paulista
em face da modernizacdo. No minimo ter-se-ia que considerar a convergéncia de
sentido entre as expectativas dos artistas caipiras e da elite letrada em seus diferentes
modos de compreender a modernizacdo. Seja como for, tomar a musica caipira dos
primeiros anos como mero resultado de uma aculturacdo bem sucedida, alem elitismo
mal disfarcado, oculta a tradicdo caipira que reinventava 0s signos chegados pela
circularidade cultural promovida por mediadores como Cornélio Pires, Raul Torres,
Ditinho Pintor e Sorocabinha. Isto €, apesar de cerrarem fileiras nas diversas frentes de
construcdo de nossa modernidade e adotarem certos ideais que guardavam afinidade
com aqueles da decadente elite intelectual paulista, os artistas caipiras ndo deixaram de
indicar que sua adesdo a modernidade brasileira estava assentada em um fréagil
consenso. A alianga entre artistas caipiras e a direita modernista paulista sugere que suas
experiéncias nostalgicas ndo eram idénticas e no fundo apontavam para seus diferentes
modos de vivenciar a modernizacdo. Tome-se a letra de Sodade do tempo véio [CD -
faixa 24]>°, como indice da contradicdo vivida pelo artista caipira: contribuir com a
modernizagdo e simultaneamente lamentar como a modernidade desestrutura sua

sociabilidade tradicional.

Sodade do tempo véio (Mandy e Sorocabinha)

E s6 eu pegar na viola me vem a recordagéo,

o tempo do meu sitinho que tudo era béo, ai... que tudo era bao.

Cada vez que me alembro me corta 0 meu coracgéo,

até hoje ainda eu sonho com as pranta e as criagéo, ai... com as pranta e as
criacdo.

Eu tinha vaca de leite e porco no chiqueirdo,

tinha dois burro no pasto e lindo potro ladréo, ai.. e lindo potro ladréo.
Levantava bem cedinho pro meio da cerragéo,

baté mio pras galinha, desintalar os leitdo, ai... desintalar os leitao.

Depois eu ia pra roga tratar do meu argodao,

carpinar roga de mio, chegar terra no feijao, ai... chegar terra no feijéo.
Verdura la no meus sitio, havia um farturao,

abobrinha e serraia, pipino e pimentdo, ai... pipino e pimentdo.

Depois tudo se acabd, tive um grande prejuizéo,

e vieram os gafanhoto, me deixaram eu na mao, ai... me deixaram eu na méo.
Hoje eu me vejo em S&o Paulo, nesta rica povoacao,

% Sodade do tempo véio, cancdo de Sorocabinha, gravada por Mandy e Sorocabinha em 1939 pela
Columbia - Disco n.° 55.027-B.
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trabaiando de operario, sendo que eu ja fui patrdo, ai... sendo que eu ja fui
patréo.

Poder-se ia refletir quanto os artistas caipiras assumiam encargos de seus padrinhos
da direita modernista paulista. Mas nao é possivel minimizar sua reserva de reinvencéo,
sua criatividade esponténea e sua critica a modernizacdo. Este problema é um tanto
insolivel e se associa ao fato de que essas possibilidades combinavam-se
simultaneamente a partir da circulacdo cultural em que os artistas caipiras combinaram
sua cultura aos signos e conteudos letrados enquanto as canc¢des caipiras surgiam no
seio do nascente mercado de massas. Assim, é for¢oso apontar que as cangdes sdo a
expressdo de negociagdes cujos significados apontam um ténue equilibrio de tensdes
entre 0s agentes sociais que produziram a musica caipira.

Assim, a ambiéncia politica e cultural favoravel, a existéncia de industria cultural
ainda amadora e sem nenhuma convicgdo no sucesso comercial da empreitada caipira, a
o desleixo estético que caracterizava o trabalho de Cornélio Pires, a rusticidade dos
caipiras que desembarcavam no disco e nas radios, tudo isso conferiu, com os devidos
encargos politicos das aliangcas sociais, uma improvavel margem de liberdade aos
caipiras para que configurassem a seu modo uma estética musical que embora fosse
pouco elaborada, conseguia converter a rusticidade em singeleza, articulando
linguagens musicais que ora traziam a sensacdo de doléncia capaz de expressar a
introspeccdo reflexiva e ora mobilizavam o dinamismo dos desafios de viola que foram
funcionais para expressar a sagacidade contra a imagem do caipira ignaro. Ao menos
deste ponto de vista, criaram algo novo e constituiram o0s veios expressivos da vertente
musical do regionalismo romantico.

Esta turma de artistas caipiras praticamente anénimos - cujos nomes verdadeiros
muitas vezes sequer foram registrados - prontificou-se para ajudar a construir a
modernidade brasileira. Suas investidas no disco e no radio ndo foram engendradas nos
gabinetes da industria do entretenimento e, se atenderam ao chamado do disco, da radio
e da pequena e grande intelectualidade da direita modernista, ndo foram meros
reprodutores incautos da romantizacdo nostélgica alimentada por parte da elite letrada.
Estes artistas também sofriam com a condi¢do de trabalhador subalterno que nunca
puderam superar e cuja vida era desorganizada pela modernizacdo para a qual
contraditoriamente ofereciam seus melhores esfor¢os. Se a tradicdo caipira teve de

remodelar-se esteticamente para seguir orientagfes técnicas e comerciais da nascente
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industria fonografica e radiofonica, € obtuso considerar que a musica caipira foi apenas
um epifendbmeno da modernizacdo ou um a derivacdo da direita modernista. A elite
letrada paulista encontrou caboclos as ordens e dispostos a engajar-se em seus projetos
modernistas e a servir aos interesses comerciais da industria cultural em formacéo.
Entretanto, no seio da mediacdo cultural, os artistas caipiras (re)construiram suas
proprias referéncias estéticas e culturais e foram agentes decisivos na criacdo de uma

parte significativa do coragéo do Brasil.
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Capitulo 2. Do caipira ao sertanejo: modas caipiras, rancheiras, guaranias, boleros

e mariachis nas décadas de 1950 e 1960

(...) Por Nossa Senhora,

meu sertdo querido,

vivo arrependido por ter te deixado.
Esta nova vida aqui da cidade

de tanta saudade, eu tenho chorado.
Aqui tem alguém,

diz que me quer bem,

mas ndo me convém

eu tenho pensado.

Eu digo com pena, mas esta morena
ndo sabe o sistema que eu fui criado
To aqui cantando, de longe escutando
alguém esta chorando

com réadio ligado (...)%°

Cidade, radio, frustracdo, amor, saudade, acordeon, harpa, violdo, viola, mariachis e
rancheiras. S&o Paulo, Minas Gerais, Parand, Mato Grosso do Sul e Mato Grosso,
Goias, Paraguai, Bolivia e México. Como crbnica musicada da modernizacéo brasileira
durante as décadas de 1950 e 1960 - com expansao da urbanizagdo, da industrializacéo e
da transformacdo do campo -, a masica caipira se reconfigurou e dai surgiu uma outra
ideia de "sertdo", fazendo (re)nascer a mdsica sertaneja, j& ndo mais como ritmo
nordestino mas sim incorporando outras regides, sendo, por isso, devidamente renovada
e progressivamente inundada de sincretismo. Para algumas abordagens interpretativas -
feitas a despeito dos critérios nativos dos produtores e consumidores de musica caipira e
da musica sertaneja - a can¢do acima, Saudade de Minha Terra, representaria 0 exemplo
mais acabado da desconfiguracdo da musica caipira. Talvez se os critérios de pureza
fossem aqueles validos na década de 1930, esta cancdo com suas harpas e acordeon
seria definitivamente a expressdo da inautenticidade. Entretanto, a can¢do acima é
considerada um classico tanto da musica caipira quanto da mdsica sertaneja. Nas
décadas de 1950 e 1960 a modernizagdo brasileira avancou a outro patamar,
impulsionando a industria cultural e redimensionando a musica caipira seja
esteticamente seja no que se refere aos seus critérios internos de medicdo de
autenticidade. Neste capitulo, sdo as transformagdes sintetizadas em Saudade de Minha

Terra que estardo sob escrutinio.

% O trecho acima é a segunda estrofe de Saudade de minha terra, cangdo gravada por Belmonte e Amarai
[CD - faixa 25].
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A musica caipira e a musica sertaneja sempre foram musicas feitas no universo de
experiéncia urbano por sujeitos com vinculos mais ou menos intensos com 0 universo
de experiéncia rural. Fundada em critérios socialmente construidos - e por isso moveis -
de pureza e autenticidade, o senso comum guarda certa expectativa de que seus
criadores fossem caipiras e homens ligados diretamente ao trabalho rural. Como
procurou-se indicar até aqui, a vinculagdo dos criadores destes estilos musicais com o
universo de experiéncia rural se deu de diferentes maneiras, desde o trabalho rural
efetivo até uma memoria simbdlica e idilica acerca do mundo tradicional - que foi
alimentada pela modernizacdo acelerada que revolveu continuamente as experiéncias
sociais da cidade de S&o Paulo e do interior paulista sem Ihes conceder o devido tempo
de maturagdo nas consciéncias individuais. Procurou-se indicar também como o0s
critérios de pureza e autenticidade sdo moveis e derivam tanto das transformacdes
sociais estruturais quanto da refracdo sofrida pela industria cultural em formacéo.

Assim, o primeiro capitulo desta tese tentou recuperar alguns tracos da afirmacao
da musica caipira entre as décadas de 1930 e 1940. Tentou-se apontar que o critério de
autenticidade ndo obrigava distanciamentos em face do consumo de massa em formacéo
- ao contrario, dele dependia. Indicou-se também que a distincdo entre o caipira e 0
sertanejo se estruturava antes em torno da afirmagéo da particularidade do caipira
paulista do que como um modo de desqualificacdo cultural do "sertanejo”, de maneira
que estes estilos musicais nunca estiveram fora da perspectiva da inddstria cultural e do
mundo urbano, ainda que fosse consumida em regides que ultrapassavam a barreira das
metropoles.

Neste segundo capitulo pretende-se demonstrar como, ao longo das décadas de
1950 e 1960, no seio da modernizacao brasileira, 0 mercado de massas se desenvolveu
rumo a propria consolidacdo, implicando numa reconfiguracdo das relacGes entre a
cultura letrada, a cultura popular e 0 mercado de massas. Este redimensionamento
implicou em uma mutacdo no modo de atuacdo dos agentes culturais que engendrou
transformacoes nas condicdes de produgdo musica caipira e em sua expressao estetica.

Nos paises de capitalismo central, o mercado cultural de massas se desenvolveu
processualmente ao longo do século XIX e inicios do século XX a partir da
autonomizacdo de duas esferas sociais distintas de producdo cultural. Uma delas
centrada na plena autonomia da religido, da politica e do mercado (polo de circulagdo
restrita) e outra centrada na associagcdo com o gosto popular e de forte viés comercial

(polo de circulacdo ampliada). Ainda que os frankfurtianos tenham lamentado a
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progressiva colonizacdo da primeira pela légica da segunda, junto de diversos outros
fatores - como a ampliacdo do acesso a alfabetizacdo e a escolaridade -, a formagao de
uma cultura letrada e de uma cultura de mercado como espacos distintos garantiu certa
independéncia aos agentes sociais de cada um desses universos. De modo diverso, o
peculiar processo de modernizacao brasileira, feita sob a forma da revolucdo passiva e
da acomodacéo das camadas sociais tradicionais aos grupos burgueses em ascenséo, fez
persistir tracos de no desenvolvimento social e cultural que, se ndo impediram o
desenvolvimento da industria cultural e de uma cultura letrada, tornou nebulosa suas
fronteiras, de maneira que por muito tempo os intelectuais brasileiros, presos a certa
forma de patronagem, tenham sido nutridos pelo poder politico e pelo mercado de
massas em formacéo. Por parte dos intelectuais este processo permitiu transformar a
temporéaria confusdo entre politica, cultura letrada, cultura de massa e cultura popular
num eixo de reflexdo sobre os destinos e peculiaridades de nossa identidade nacional,
mas ao mesmo tempo produziu certa perspectiva romantizada em face das
possibilidades de reflexdo critica, seja no seio do Estado ou no bojo da inddstria cultural
em formacdo. Por parte das camadas populares, abriu-se um espaco de realizacdo
profissional para além do trabalho subalterno enquanto artistas capazes de capturar e
sintetizar o gosto popular. Por parte do mercado, dessa combinagéo inusitada brotavam
oportunidades comerciais crescentemente lucrativas. A intima contiguidade destes
diferentes universos sociais ampliou as possibilidades para sujeitos que circulavam por
diferentes esferas sociais e que tivessem destacada capacidade multimidia, como
Cornélio Pires, mediador cultural decisivo na formacdo da musica caipira. Tudo isso se
transformou decisivamente desde a década de 1950 e principalmente na década de 1950.

Deste modo, neste segundo capitulo, por meio da reconstru¢do do processo de
intensificacdo da massificacdo e de sua contraposi¢do as inquietacdes de natureza
intelectual ligadas ao debate do "nacional - popular”, pretende-se compreender as
transformacgdes e disputas que levaram a musica caipira a reconverter-se em mauasica
sertaneja, reposicionando a disputa em torno da ideia de autenticidade. O objetivo é
considerar que certas transformacbGes na estrutura social e na inddstria cultural
redimensionaram tanto os elementos estéticos quanto a natureza da relacdo entre a
musica caipira e a musica sertaneja, redefinindo os critérios de pureza e autenticidade

intrinsecos ao desenvolvimento destes estilos musicais.

2.1. Do teatro de revista ao disco, radio e cinema: o surgimento de astros caipiras
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Como foi apontado no capitulo anterior, a indUstria do disco ganhou terreno antes
da radiofonia e, apenas no fim da década de 1920 é que o rudimentar radio de galena
cedeu espago para as primeiras transmisses radiofénicas que, sob a influéncia de
empresas internacionais do ramo, pavimentaram a criacdo de emissdes que apontavam
além do programas diletantes de viés educativo mantidos por sociedades elitistas de
amadores da radiofonia. Em 1932 rompeu-se a legislacdo que proibia a publicidade em
radio, abrindo as radios para o gosto das massas populares em formacao. A partir de
entdo o avanco da fonografia e da radiofonia se deu paralelamente até encontrar o
desenvolvimento do cinema e finalmente da TV. Entretanto, para compreender esse
processo de amadurecimento de diferentes midias ao longo da formacdo de nossa
industria cultural, € preciso retomar os primeiros espacos de difusdo dos caipiras e
delinear como cada uma destas esferas foi se acoplando e se resignificando para
construir o espaco da musica caipira e da musica sertaneja na industria cultural.

Como apontado no primeiro capitulo, nas primeiras décadas do século XX, S&o
Paulo comecava a se afirmar como metropole de novas praticas sociais e lazer urbano.
Nas duas primeiras décadas proliferou-se, nos termos de José de Souza Martins, certo
"sertanismo nostalgico" tipico que inundava as montagens do teatro de revista com uma
visdo idilica de um caipira esperto e puro - pretensa e oportunamente convertido
expressao da ordem social rural em transformacdo -, como negacdo do caos urbano;
noutra chave o caipira era visto como ignaro e simbolo do atraso nacional. Foi nesta
ambivaléncia do teatro popular de revista, especialmente o de Sdo Paulo, assim como
nas conferéncias de Cornélio Pires, que se deram as primeiras oportunidades aos
"caipiras auténticos" e a seus intérpretes. Além de diversos autores sertanistas, tiveram
importante espaco atores um tanto histribnicos como os irmdos Sebastido e Genésio
Arruda, com seus personagens caipiras caricatos que foram muito importantes na
constituicdo do imaginario popular sobre o caipira. O veio humoristico da dupla foi um
dos pontos decisivos para a conformacdo de um tipo ideal caipira que, paralelamente,
ganhou concretude em Cornélio Pires e, na sequéncia, embalou as performances de
Capitdo Furtado, Alvarenga e Ranchinho, Mazzaropi, todas muito diferentes da imagem
tosca associada ao Jeca Tatu e da imagem sofrida de Zé Brasil. Assim, o humor tipico
da belle époque brasileira encontradi¢o no jornalismo, na caricatura, na publicidade e no
teatro (de revista e musicado) foi sendo incorporado pelas novas midias de linguagem

oral, como o radio, tornando o chiste espirituoso uma constante nos primeiros
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momentos da radiofonia (SALIBA, 2002). Assim, ap0s as primeiras incursdes no disco,
a entrada dos caipiras na radio se fez muito fundada nas raizes do riso da sociedade
brasileira que podem ser notadas nos primeiros programas radiofénicos de viés mais
popular em que havia a combinacdo da emissdo de musicas e quadros humoristicos em
que pontuavam caipiras (auténticos e interpretados) que até entdo ocupavam lugar
apenas no disco e no teatro de revista. Esses quadros serviram de oportunidade e
impulso para diversos artistas, entre os quais de Capitdo Furtado, Capitdo Barduino,
Adoniran Barbosa, Jararaca e Ratinho, Nh6é Totico, Hebe Camargo, Alvarenga e
Ranchinho e diversas duplas cujas primeiras aparicdes se deram como contadores de
"causos”, violeiros e calouros de programas radiofénicos como o "Arraial da Curva
Torta", "Cascatinha do Genaro”, "A hora da fazenda", "Manhads na Roca", "Brasil
Caboclo”, "Tudo é bao", "Trés batutas do sertdo", "Trinca do bom humor" etc. Para se
ter uma ideia deste espaco concedido ao riso, além do humorismo conferencista de
Cornélio Pires - que inclusive chegou a gravar anedotas em sua série caipira de 1929 -,
Capitdo Furtado chegou a ser considerado como "o maior caipira humorista do Brasil",
em consonancia com a grande frequéncia com que humoristas ocupavam postos nas
radios como animadores, apresentadores, humoristas, compositores e intérpretes.

Junto da heranca estética legada pelos espetaculos de Cornélio Pires e as
encenacOes dos irmdos Sebastido e Genésio Arruda no teatro popular e nos teatros de
revista, todos os grandes meios de midia sentiram a enorme forca popular do género
caipira, de modo que o humorismo caipira pdde transitar para o disco, o radio até chegar
ao cinema. Foi nesse cendrio de conquista de espaco em diferentes midias e
consequentemente de ampliagdo do publico que se deu a enorme popularidade desses
quadros humoristicos em programas radiofénicos, ambiente de muita improvisacdo que
se converteu em verdadeiro celeiro em que inimeras duplas caipiras foram langadas
com sucesso. Isto é, o desenvolvimento do mercado de massas alcangou uma nova
sintese importante as portas da década de 1950: o programa radiofonico de audit6rio. O
programa de radio de natureza popular, com auditério, estruturado em torno do
humorismo - especialmente o humorismo caipira -, com espaco para imitagdes, musica
ao vivo de artistas consagrados e calouros etc., foi um dos primeiros pontos da industria
de massas em formacdo talvez tenha se dado nesses espacos. Compreendé-los é
fundamental para interpretar sociologicamente a enorme expansdo comercial
conquistada pelas duplas entre as décadas de 1950 e 1960. Do mesmo modo, essa

sintese produzida nos programas de auditorio das radios e por conseguinte a amplia¢éo
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do publico consumidor da mausica caipira, ambas ocorréncias foram decisivas para a
imposicdo bem sucedida das transformacdes estéticas que, a despeito de sempre terem
ocorrido na histéria da masica caipira e da mdsica sertaneja, apenas a partir da década
de 1950 puderam ganhar impulso, momento em que a musica caipira comecou a se abrir
mais amplamente ao sincretismo que levou a sua reinvencdo na forma de "musica
sertaneja”. Por tudo isso, é preciso recuperar em algumas linhas a ambiéncia social e
cultural desses programas de auditdrio.

Como ja mencionado, as primeiras radios operavam de forma amadora e antes
numa légica pretensamente educativa do que comercial. A liberacdo de investimentos
publicitarios trouxe simultaneamente mais investimentos e a pressdo por ampliar o
publico ouvinte, abrindo espaco para estudios com melhores equipamentos e um
brosdcastings de celebridades que se tornavam tdo famosas quanto se expandia a
radiofonia. As primeiras radios funcionavam no interior de salas envoltas por vidros tal
qual "aquérios" que sequer comportava a presenca de musicos para tocarem ao Vivo.
Ao0s poucos as emissdes passaram a atrair um publico constante durante as transmissdes,
gue numa mescla de busca por lazer, ambicéo de sucesso e curiosidade, buscavam ver
os idolos que conheciam apenas pelas vozes. Pensando na acomodacao deste publico e
na forca comercial de sua presenca, ao longo da década de 1930 as radios comegaram a
acomodar o publico presente em auditério, abrindo caminho para os programas de
auditério que ganharia o coracdo das massas populares a partir da década de 1940. Tal
qual um teatro nas radios, o novo modelo de auditério tornou-se febre e carater de festa
popular, com musica ao vivo, sorteios, humorismo e espetaculo de calouros. A disputa
pela presenga do publico e por maior audiéncia levou a uma disputa pelas radios dos
artistas mais populares, criando o cenario propicio para a transformacdo destes artistas
populares, muito sequer regionalmente conhecidos, em astros nacionais. E neste quadro
que os caipiras da década de 1930 e 1940 comecam a se tornar astros e, imbricados na
indUstria radiofénica em ascensdo e presos ao gosto popular, intensificam a aposta no
sincretismo e comecam o trabalho progressivo de distingdo entre os subgéneros
sertanejo e caipira, que se fortalece nas décadas de 1950 e 1960 e se consolida apds a
década de 1970. Tomandoos programas radiofonicos de auditério, tomemos como casos
notaveis Capitdo Furtado e Amacio Mazzaropi, figuras cujas trajetorias foram
entrecruzadas pelos diferentes elementos mencionados até aqui, ajudando a
compreender a evolugdo da musica caipira e da musica sertaneja no seio da

modernizacéo brasileira.
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Capitdo Furtado € a alcunha de Ariowaldo Pires. Nasceu em Tieté, Sdo Paulo, em
1907, e ainda crianca mudou-se com a familia para Botucatu - na mesma regido onde
foram recrutados os primeiros caipiras pra gravar em disco. Filho de um sitiante, que
teve uma olaria e na sequéncia foi zelador de um clube em Botucatu, na mocidade
aprendeu o oficio de tipografo. No final de 1927 fixou-se definitivamente em Séo Paulo
e, sob a influéncia do tio Cornélio Pires, no ano seguinte dedicou-se ao estudo da lingua
inglesa. Foi também o tio quem o convidou para intermediar as negocia¢cdes com
Wallace Downey, norte-americano que dirigia a gravadora Columbia da Companhia
Byington no Brasil, para tentar viabilizar as primeiras gravaces caipiras. A relacdo com
0 tio se torna cada vez mais densa, transformando-se em espécie de assessor. Assim,
ainda distante da pretensdo de ser "artista”, como suporte de Cornélio Pires, Ariowaldo
Pires entra na indudstria do disco. Paralelo ao mercado fonogréafico, em 1929 a familia
Byington investiu também na radiofonia, relancando, depois de tentativas, a Radio
Cruzeiro do Sul no mesmo espaco da gravadora Columbia. Ele frequentava o ambiente
e, N0 marcante espaco ao improviso, Wallace Downey usava-o para testar microfones,
até que, também de improviso, se deu sua estreia. Na inauguracdo da Radio Cruzeiro do
Sul esperava-se Sebastido Arruda para compor um guadro humoristico caipira. Todavia,
Arruda teve de faltar e o espago foi ocupado por Ariowaldo Pires que, segundo um de
seus biografos, rapidamente caiu no gosto popular e, consequentemente, dos
patrocinadores. Substituiu definitivamente Sebastido Arruda, tornando-se autor e
intérprete dos quadros caipiras, tornando-se também compositor - como nas letras em
parceria com Marcelo Tupinamba -, procurando intérpretes para filmes caipiras - Coisas
nossas (1931) e Fazendo Fita (1935) - e recebendo as honrarias de ser considerado
como um dos inventores do "programa de calouros”, tipo de emissao que revolucionou a
radiofonia brasileira. Em sua propria perspectiva idilica, pressupunha ndo ter sido
influenciado por ninguém, ao contrario, acreditava expressar a pureza caipira em sua
maxima autenticidade. Foi, contudo, na Radio Sdo Paulo, ja em 1934, que tornou
Cascatinha do Genaro um programa com amplo sucesso de audiéncia. Com a
popularidade se auto intitula Capitdo Furtado, responsavel pelo lancamento de Hebe
Camargo, Mario Zan, Adoniran Barbosa e inimeras duplas, entre elas: Alvarenga e
Ranchinho - com quem formou a Trinca do Bom Humor, na Radio Tupi do Rio de
Janeiro - e Tonico e Tinoco - no Arraial da Curva Torta, famoso programa da Radio
Difusora de Sdo Paulo. Como se vé, Capitdo Furtado seguiu trajetéria semelhante o tio

Cornélio Pires, talvez explorando muito mais o universo da radiofonia e mergulhando
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de vez, muito mais do que o tio, na midia de massa em formacéo. Ele foi um grande
apresentador de radio e empreendedor no mercado cultural de massas em formacao,
operando no sentido de redefinir os vinculos do que até entdo era visto como folclore
com a nascente industria cultural, reforcando a evidéncia de que o tipo de cancdo que
por muito tempo pretendeu-se "pura” e "auténtica”, na verdade ja nasceu no seio do
mercado e plasmada por suas regras e critérios. A transi¢cdo até o mercado mais sdlido
das décadas de 1950 e 1960 teve Ariowaldo Pires como um mediador importante, talvez
um dos primeiros artistas caipiras que estiveram na condicdo de “estrela” e que, deste
modo, abriu a porta para a geracao de artistas que tiveram na dupla Tonico e Tinoco a
expressdo méaxima de sucesso comercial e referéncia estética®.

Paralelo ao Capitdo Furtado e ainda que transcenda os limites deste trabalho, vale a
pena considerar, de passagem, como essa ampliacdo de astros caipiras foi conquistando
espaco para além do disco e da radio. Assim, a pertinéncia da recuperacdo parcial da
experiéncia social de Mazzaropi se da justamente devido ao fato de que assim foi se
consolidando a relevancia cultural do "mundo caipira” que se consumia como produto
cultural em diferentes midias. Améacio Mazzaropi nasceu em familia de imigrantes
pobres acaipirados e desde cedo frequentava o teatro popular e o circo, tendo contato
com a encenacdo de caipiras e 0s tipos construidos pelos irmédos Sebastido e Genésio
Arruda. No mesmo espirito de Sorocabinha, envolveu a familia toda em sua Trupe
Mazzaropi ao longo da década de 1930, momento em que a cinematografia ainda era
muito rudimentar. Apenas em 1946 é que consegue ingressar na midia de massa, no
programa caipira Rancho Alegre - tipo de emissdo, como vimos, muito comum no
periodo - da Radio Tupi de Sdo Paulo, na sequéncia passando a compor a Brigada da
Alegria, onde dividiu o programa com Linda Batista, Manoel da N&brega, Lulu
Benencase, Hebe Camargo e algumas duplas caipiras, como Brinquinho e Brioso. Na
esteira de exemplos como Capitdo Furtado, Adoniran Barbosa e outros, Mazzaropi
tornou-se célebre nas radios, combinando ao sucesso no radio a experiéncia em teatro
para transformar-se em astro popular no cinema e empreendedor de sua propria obra
cultural. E dificil recuperar com riqueza de detalhes a trajetéria de Mazzaropi como
notdrio artista e empreendedor. Pode-se dizer, de modo muito geral, que soube ler os
intersticios do mercado cultural em formacédo e, de celebridade no radio, explorou

espacos na TV e dai no cinema, onde consagrou-se a partir de 1951. Astro de cinema e

%1 Sobre Capitdo Furtado conferir: Mugnaini Jr (2001, ps. 67-68) e Freire (1996).
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recordista de publico, seus filmes arrastavam uma multiddo de consumidores culturais
populares que antes eram apenas amantes do radio®.

Assim, Capitdo Furtado e Mazzaropi viravam uma pagina na historia da musica
caipira, mergulhando mais profundamente no mercado de massas em formacao,
ampliando as fronteiras legadas por Cornélio Pires e sua turma caipira e por duplas
como Raul Torres e Floréncio. Nasciam o0s primeiros "astros”. O caipira se
transformava, se reconvertia em sertanejo e, com a adesdo de amplas massas populares,
acabou por oferecer uma contribuicdo para o debate acerca da musica nacional e

popular.

2.2. A reinvencao do jeca: caipiras, sertanejos e o ""nacional - popular™

Como se viu no caso dos programas de auditério e nas trajetorias de Capitdo
Furtado e Mazzaropi, na medida em que a industria cultural vai se articulando no Brasil,
0s imperativos de ordem econdmica e comercial passam a ter primazia sobre 0s
elementos politicos e culturais que entre as décadas de 1930 e 1940 ainda operavam no
mercado de massas que se formava. De um momento em que a radiofonia e a
discografia funcionavam na chave da exploragédo comercial do folclore, eixo do projeto
politico modernista e perspectiva que animou a trajetéria de Cornélio Pires e sua trupe
de caipiras, passa-se a progressivamente a uma perspectiva cada vez mais comercial, em
gue a musica caipira vai criando estrelas do radio e do disco, vai se transformando
esteticamente e se traduzindo em mdsica sertaneja, subgénero em que a logica
comercial opera de forma mais autonomizada do que a musica caipira pdde fazer no
passado. Assim, nas décadas de 1950 e 1960, embora o elemento folclérico ndo
desapareca, ele passa a obedecer outra l6gica, ora como elemento a ser minimizado
devido as exigéncias associadas a progressiva reinvencao estética da muasica (criando a
masica sertaneja), ora como elemento a ser resgatado devido a necessidade de
afirmacdo idilica de um caipira pretensamente puro de contaminagGes comerciais
(reafirmando a mdusica caipira). Portanto, pode-se dizer que na década de 1950, de
forma paralela, se gesta uma "musica sertaneja” a partir da "mdsica caipira”, a0 mesmo
tempo em que surge uma resisténcia as transformagfes na musica caipira, abrindo-se

espaco para um momento de valorizacdo de certos agentes deste género em

%2 para uma interpretagéo socioldgica da obra de Mazzaropi, ver: Monteiro (2012).
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contraposicdo a afirmacdo sertaneja que seguia seu curso. J& na década de 1960,
também por conta da ditadura civil-militar, enquanto progressivamente ganha espaco as
produgdes culturais ligadas ao entretenimento em detrimento daquelas que,
indiretamente e mesmo sem a intencdo dos artistas que as produziram, ostentavam
intencdes politicas avessas ao autoritarismo. Assim, o caipira idilico, valorizado pelos
agentes defensores de uma cultura nacional e popular, cede espago no coragéo do Brasil
para o (novo) "sertanejo™ - miscigenado de caipira com diversas outras fontes culturais.
E preciso reconstituir este debate, decisivo tanto para a compreensio de mais uma etapa
na diferenciacdo dindmica entre a mdsica caipira € a masica sertaneja, quanto para a
reflexdo sobre a nocdo de "autenticidade", eixo fundamental na estruturagdo de ambos
0s estilos musicais.

A modernizacdo cultural encetada pela industria cultural sempre teve no Brasil o
reforco do Estado enquanto projeto, de maneira que o0s interesses dos operadores
politicos da ocasido acabaram inevitavelmente interferindo em algum grau na dindmica
da industria do entretenimento ao longo de seu desenvolvimento. As discussdes
politicas sobre qual seria nosso "carater nacional” como um meio de direcionar o
elemento "popular” (isto €, o povo brasileiro), sempre tiveram, portanto, espago central
em nossos debates culturais. Desde este angulo, o debate sobre o "nacional-popular” e
suas diferentes formas de expressao € fundamental para compreender as transformacdes
na industria cultural.

O debate do nacional-popular evidencia muito acerca da historia da musica caipira
e da musica sertaneja no seio da modernizacdo brasileira. Seguindo pista de Renato
Ortiz (1988), o primeiro eixo do debate se deu em torno da nocdo de folclore,
identificando o elemento nacional e popular no Brasil tradicional que se desmantelava
em face da modernizacdo, especialmente nas manifestaces tradicionais das camadas
sociais populares. Como vimos anteriormente, parte decisiva das contribuicdes do
regionalismo caipira e do folclorismo de figuras como Amadeu Amaral, Cornélio Pires,
dos irméos Arruda, Capitdo Furtado, Mazzaropi e tantos outros, se enquadra nessa
perspectiva politica do projeto politico modernista, seja ele de esquerda ou de direita, de
descoberta do "nacional a partir do elemento popular tradicional e folclérico. Monteiro
Lobato, Mario de Andrade, Menotti del Pichia, Guilnerme de Almeida, Guimarées
Rosa, Graciliano Ramos e tantos outros divergiam nos vieses e nos encaminhamentos
politicos do projeto modernista, mas havia certa concordancia tacita no que se refere a

este debate do nacional-popular. Os articuladores de um "caipira” a ser veiculado
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comercialmente, inevitavelmente se estribaram nas demarcacfes criadas pelos
modernistas de diferentes matizes que estabeleceram o que viria a ser a cultura
brasileira. Na medida em que as diferentes perspectivas modernistas ostentavam em
comum um eixo indiscutido, estavamos, nos termos de Bourdieu, diante de uma doxa
acerca do caipira e do debate sobre o nacional-popular. Nessa primeira acep¢do o
popular deveria ser conservado em casas de cultura, museus, livros e - porque néo ? -
em discos®.

A partir da década de 1950, o debate do nacional-popular ganha outra dimensao. Se
na primeira geracdo modernista as pretensdes politicas operavam - mesmo entre 0s
progressistas - como forca conservadora do elemento popular em defesa do
tradicionalismo, a partir da década de 1950 o projeto modernista busca no nacional-
popular justificativas ndo as raizes culturais da modernizacdo mas um modo de efetiva-
la. E nesse quadro que se criam algumas clivagens em relacdo ao tradicionalismo. Se
antes havia entre a esquerda e a direita um acordo tacito acerca do lamento ao
desmantelamento do mundo tradicional - que implicaria em desgaste de de nossa
brasilidade natural -, a partir de entdo a valorizacdo do urbano ganha um carater para as
perspectivas modernistas mais conservadoras enquanto que a revalorizacdo do rural
ganha espaco entre as perspectivas mais a esquerda. Essas clivagens chegam a musica
caipira e a musica sertaneja de modo a aproxima-las de alguns parceiros culturais e
distanciando-as de outros, aumentando suas distingdes no campo simbdlico e politico
ainda que no campo comercial continuassem a ser produzidas pelos mesmos agentes
econdmicos, no caso as gravadoras Chantecler e Continental. Mais préximos do poder
politico conservador, os "sertanejos”, progressivamente urbanizados, ganham espaco
comercial na medida em que ndo hesitam em incorporar elementos modernos e apostar
no sincretismo que lhes permitiria a expansdo comercial. Para 0s grupos a esquerda, o
"caipira" deixa de ser jeca, entra no circuito do "nacional-popular” e se torna simbolo da
resisténcia a modernizacdo capitalista, descartando o0 "sertanejo” e seus modos
espalhafatosos como expressdo maxima da breguice. Ndo é a toa que a musica que se

tornou a expressdo do nacional-popular, a MPB, abriu portas e construiu narrativas em

83 Qutro aspecto curioso a considerar sobre o debate do "nacional-popular" e a masica caipira é que -
como alias ja mencionamos quando do debate do "paulistismo™ no primeiro capitulo - a ideia do resgate
de um nacional e popular a partir do caipira ganha forca ap6s a derrota paulista em 1930 e 1932. Assim,
ante a derrota na politica, para a consecucdo das pretensdes de universalizagdo do regionalismo paulista
no ambito cultural, torna-se imprescindivel descobrir o elemento popular e tradicional paulista que
pudesse almejar ocupar o papel de expressao maxima da brasilidade.
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torno da viola, do caipira e do rural. A partir dessa relacdo inusitada entre MPB e
masica caipira, num exercicio de negacdo politica e simbdlica do sertanejo, aparecem
iniciativas como a cancdo Disparada, de Geraldo Vandré e originalmente interpretada
por Jair Rodrigues, em 1966, experiéncia que abriu espaco para Inezita Barroso,
Rolando Boldrin e, anos mais tarde, Renato Teixeira, Almir Sater e a dupla Pena Branca
e Xavantinho, num movimento revivalista caipira que teve nesses artistas e nos
programas de TV Sr. Brasil, Som Brasil e Viola, minha viola, verdadeiros bastides da
mausica e cultura caipiras. Enquanto a alianca entre primeira geracdo modernista e 0s
primeiros artistas caipiras se viabilizava na logica do nacional-popular imbricado na
exploracdo comercial do folclore, legitimado como um meio de encontrar nossa tradigéo
nacional, a geracdo modernista de esquerda da década de 1950 via no tradicionalismo
rural ndo mais a semente da identidade nacional mas sim a semente pura de um projeto
de modernizacdo de viés de esquerda, neste sentido, marcadamente anti imperialista e
desenvolvimentista..

Enquanto nas décadas de 1930 e 1940 a ocupac¢do no disco era 0 meio de afirmar,
nos termos de Cornélio Pires, 0 "auténtico caipira paulista”, o critério de autenticidade
ndo se ligava a recusa ao registro fonografico de um elemento tradicional e folclérico.
Neste caso, a industria ndo era um problema para a autenticidade; a partir da década de
1950, a autenticidade se constréi a partir de outros critérios, isto €, na recusa as
impurezas da industria, ainda que a musica caipira se produzisse no interior dela, como,
ademais, sempre foi! E evidente que a industria cultural mudou muito desde os anos
1930, ainda muito incipiente, até a década de 1950. Ocorre que ja na década de 1930
eram notadas infusbes de uma logica industrial no interior do que se afirmava como
mausica caipira. Neste sentido, apesar das mudancas, é curioso notar que as exigéncias
comerciais ndo eram um problema de autenticidade na década de 1930, ao contrario,
eram um meio de afirma-la. Todavia, ja na década de 1950 e especialmente ao longo da
década de 1960, tais exigéncias se convertem num meio de diferenciar a musica caipira
da masica sertaneja que surgia em funcdo do grau maior de autenticidade da primeira.
Nos parece que tais transformacdes se associam diretamente as transformacgdes na busca
de um "nacional popular" e de como os agentes politicos e culturais, a esquerda e a
direita, entabularam parcerias com um e outro subgénero. Seja como for, como veremos
a frente, com o desenvolvimento final da industria cultural no Brasil, o debate sobre o
que € popular se desvincula de todo contetudo politico e se converte naquilo que é

notdério comercialmente. Nesse sentido, a masica sertaneja se torna "popular”, ao passo
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que a musica caipira retrocede a condicdo de folclore, ainda que produzida no interior
do disco. Do mesmo modo, a propria nogdo de nacional se transforma. O nacional ndo
se daria mais pela universalizacdo do regional a partir da hegemonia politica sobre
outros regionalismos, mas pela amplitude do mercado consumidor integrado pela radio
e depois a TV. Assim, a musica sertaneja se torna nacional ndo porque o caipira paulista
trazia consigo uma universalidade intrinseca ou porque se tornou cultural e
politicamente hegemonico, mas sim porque progressivamente se misturou com ritmos
regionais e ganhou consumidores para além da Paulistania, conquistando, com sua
plasticidade e maleabilidade, consumidores de norte a sul; como se vé, o caipira se
misturou para triunfar. Trata-se de movimento recorrente na industria cultural, como
atesta a trajetoria da televisdo que formou redes nacionais a partir de redes locais em
que se combinava a programacéao local e regional com a programacéo nacional - padrdo

vigente até o presente momento.

2.3. Copacabana, Continental e Chantecler: gravadoras caipiras e sertanejas

De partida o mercado fonogréafico brasileiro ja contou com a presenca de empresas
estrangeiras que procuravam se associar a empreendedores brasileiros e, assim, explorar
o mercado comercial de discos a partir da expertise acumulada por figuras como
Frederico Figner, Alberto Byington Jr. e Céassio Muniz, empresarios do ramo de
distribuicdo de discos, aparelhos radiofénicos, tocadores de disco e outros produtos.
Enquanto Figner convertia a Casa Edison em ponto de partida da Odeon, a Columbia
operava por meio de Byington e a RCA-Victor investia na relacdo com Céassio Muniz. A
natureza da operacdo permitia a chegada de gravadoras estrangeiras a partir de empresas
nacionais, tudo com investimentos reduzidos por parte das matrizes estrangeiras e com a
vantagem do conhecimento do mercado local por parte dos empresarios brasileiros,
abrindo caminho para que ndo fossem comercializados apenas discos importados mas
também fossem gravadas mdsicas locais. Assim, com a sensibilidade comercial
aflorada, Columbia e RCA-Victor, como vimos anteriormente, muito pela acdo dos
pioneiros como Cornélio Pires, rapidamente investiram no mercado de musica caipira,
como atestam as turmas caipiras destacadas no primeiro capitulo. Ja no fim da década
de 1940, enquanto as empresas estrangeiras comecavam a comercializar os Long Plays
(LP's) como novidades no mercado, as empresas nacionais investiam muito solidamente

no mercado de 78 rotagdes, mais acessiveis ao publico popular consumidor das masicas
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sertanejas. E por essa razdo que mesmo apds o surgimento dos Long Plays no fim da
década de 1940, o mercado fonografico sertanejo continuou apostando na gravacao de
discos compactos de 78 rotacdes. Apenas na década de 1970 é que os LP's ganham o
espaco dos pequenos discos mesmo entre os aficionados por musica caipira e musica
sertaneja. Assim, ao longo da década de 1940, na esteira da exploracdo comercial dos
discos populares caipiras e sertanejos de 78 rotagdes, as parcerias comerciais entre
gravadoras estrangeiras e empresarios nacionais foram desfeitas foram desfeitas e abriu-
se espaco para o surgimento de gravadoras nacionais: a Copacabana, a Continental e a
Chantecler.

A gravadora Copacabana nasceu em 1948 no Rio de Janeiro e teve participacao
importante no registro fonogréafico da musica caipira e a partir dela na madsica sertaneja.
Passaram pela gravadora duplas tdo distintas como os caipiras Raul Torres e Floréncio,
Liu e Léu, e os sertanejos Chitdozinho e Xoror6 e Zezé di Camargo e Luciano. A
empresa encerrou as atividades quando foi incorporada pela EMI - depois incorporada
pela Universal Music -, no momento em que as gravadoras internacionais passaram a
exercer forte dominio sobre o mercado fonografico brasileiro na decada de 1990. Alias,
foi exatamente neste momento que as gravadoras estrangeiras voltaram a se interessar a
gravar musica sertaneja, podendo citar como exemplo os discos de Zezé di Camargo e
Luciano gravados pela Columbia e Sony e os discos de Chitdozinho e Xororé gravados
pela Polygram.

A Continental surgiu em 1943 a partir do desligamento de Byington com a
Columbia, que passou a ser representada pela Odeon. A Continental continuou 0s
investimentos em mausica caipira e sertaneja, desenvolvendo suas atividades a partir de
diferentes selos, incluindo o famoso selo Caboclo. E curioso notar que a Continental foi
a responsavel pela maioria dos discos de Tonico e Tinoco, dupla insuspeita de
inautenticidade, a0 mesmo tempo em que gravou Pedro Bento e Zé da Estrada, com
seus mariachis e mistura de masica caipira com rancheiras mexicanas, simbolo das
transformagfes da masica caipira no rumo da musica sertaneja. Apenas este dado
aponta 0 modo como atuavam as gravadoras, bem como identifica parte da natureza das
disputas por autenticidade, relativizando a acusagdo de inautenticidade sertaneja em
fungdo de sua relagdo com o mercado de discos. Além de Tonico e Tinoco e Pedro
Bento e Zé da Estrada, a Continental ainda gravou Vieira e Vieirinha - de primazia
estilistica caipira -, e alguns discos de Cascatinha e Inhana - proximos dos ritmos

paraguaios - e Milionario e José Rico - proximos de uma estética da jovem guarda
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misturada com rancheiras, musicas paraguaias, brega e musica caipira. Como se V&, no
caso da Continental, € dificil estabelecer critério de autenticidade a partir de supostas
preferéncias da industria fonografica ou mesmo por uma suposta auséncia de ligagdo
das duplas caipiras com a ldgica industrial. No seio da industria cultural se gestava tanto
a musica caipira quanto a musica sertaneja. Apos décadas gravando sucessos comerciais
na musica sertaneja e na musica caipira, a Continental foi incorporada pela Warner
Music, quando sua controladora, a Gravagdes Elétricas S.A. foi adquirida pela empresa
estrangeira. Assim, encerrou seu ciclo no auge, emplacando sucessos de Roberta
Miranda e Leandro e Leonardo, tanto pela Continental quanto pelo selo Chantecler que
tinha sido incorporado ao mesmo grupo que dirigia a Continental.

Seguindo a Continental, a Chantecler nasceu em 1958 explorando o mercado
fonogréafico regional que as gravadoras estrangeiras e a televisdo nao exploravam. De
inicio, contratou Diogo Muleira, o "Palmeira” da dupla Palmeira e Bia para tornar-se
diretor artistico da gravadora. Investindo em artistas como Waldick Soriano, mas
também os sertanejos Milionério e José Rico, Pedro Bento e Zé da Estrada, ao lado dos
caipiras Liu e Léu e Tido Carreiro e Pardinho. Da mesma maneira que a Continental, na
Chantecler caipiras e sertanejos compunham igualmente o catalogo de discos. Emplacou
diferentes sucessos caipiras e sertanejos, sendo vendida para a Gravacdes Elétricas S.A.
em 1972, passando a ser um de seus selos, ao lado da Continental.

Como se vé, Copacabana, Continental e Chantecler, no momento em que havia
espaco para gravadoras nacionais na inddstria do disco, regionalizando as gravacoes
para explorar o mercado nacional, duplas tdo distintas quanto Raul Torres e Floréncio -
classico caipira das décadas de 1930 e 1940 -, foram produzidos nos mesmos estidios
que Pero Bento e Zé da Estrada, Milionario e José Rico e Chitdozinho e Xororé - icones
da masica sertaneja, devidamente misturada com outros ritmos. Estabelecer marcos
intransponiveis entre os subgéneros da masica caipira e da musica sertaneja em funcéao
de sua relacdo com a industria cultural, como fez parte da sociologia da cultura de
inspiracdo frankfurtiana, parece ndo dar conta da intercambialidade de experiéncias e
estilos. Nao significa dizer que certos marcos ndo foram criados, nem tampouco que 0s
proprios artistas ndo tenham se inspirado nessas distin¢bes em suas disputas discursivas
por espaco no mercado e na busca por aliancas sociais e politicas que lhes concedessem
um lugar social. O fato é que é preciso ter cuidado na percepcdo de como essas
distinges foram construidas e em torno de que disputas elas foram operadas. Abaixo,

numa abordagem mais estilistica, serdo abordadas trés duplas distintas entre si e que
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indicam diferentes relagcdes no universo da musica caipira e sertaneja e ajudam a pensar
tanto as semelhangas de formacéo quanto as diferencas entre 0s subgéneros, tudo isso
em apostar em classificaches essencialistas. Tome-se, portanto, abaixo, pequena
trajetéria e exemplo da obra de Tonico e Tinoco, Tido Carreiro e Pardinho e Pedro
Bento e Zé da Estrada, duplas que podem operar como tipos ideais das distingdes e
semelhancas entre o caipira e 0 sertanejo e como marcos dos processos de

transformac&o operados pela industria do disco.

2.4. Da viola a harpa e ao trompete: Tonico e Tinoco, Tido Carreiro e Pardinho,

Pedro Bento e Z¢é da Estrada e Cascatinha e Inhana

Antigamente, nem em sonho existia tantas pontes sobre 0s rios
Nem afasto nas estradas

A gente usada quatro ou cinco sinueiros pra trazer o pantaneiro
No rodeio da boiada

Mas hoje em dia tudo é muito diferente

Com progresso nossa gente nem sequer

Faz uma ideia, que entre outros fui

Pedo de boiadeiro por este chao brasileiro, os herois da epopeia
Tenho saudades de rever nas currutelas

As mocinhas nas janela acenando uma flor

Por tudo isso eu lamento

E confesso que a mancha do progresso é a minha grande dor
Cada jamanta que eu vejo carregada

Transportado um boiada me aperta

O coracdo, e quando olho minha traia

Pendurada de tristeza dou risada

Pra ndo chorar de paixdo

O meu cavalo, relichando pasto a fora,

E por certo também chora na mais triste

Soliddo, meu par de esporas meu chapéu

De abas largas, uma bruaca de cargas

Um berrante e o facdo

O velho basto, o sineti e o aperro, 0 meu lago

E o cargueiro o meu lengo e o jibdo

Ainda resta a guaiaca sem dinheiro

Desse pobre boiadeiro, que perdeu a profissdo

N&o sou poeta sou apenas um caipira

E o tema que me inspira é a fibra de pedo

Quase chorando engolindo nesta magoa

Rabisquei estas palavras saiu esta can¢do

Cancao que fala da suadade das pousadas

Que ja fiz com a pionada junto ao fogdo de um galpao
Saudade louca de ouviu 0 som manhoso de um berrante
Preguicoso nos confins do meu sertao®

% Magoa de Boiadeiro, cancio gravada originalmente pela desconhecida dupla Vadico & Vidoco em
1969. Tornou-se um classico da mdsica caipira e sertaneja na gravacao de Pedro Bento & Zé da Estrada,
de 1971. [CD - faixa 26]
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No fim da década de 1960 e inicio da década de 1970, se repararmos nas paginas de
algumas revistas como Revista Sertaneja, Revista Paisagem Sertaneja, Revista Album
Sertanejo, Moda e Viola® é possivel notar que as edicdes tratam tanto de Raul Torres e
Floréncio, quanto de Tonico e Tinoco, quanto de Milionario e José Rico ou Léo
Canhoto e Robertinho de modo intercambiavel no que se refere ao fato de serem
tratados ora como caipiras ora como sertanejos. 1sso mostra muito do que tem se tentado
mostrar neste trabalho: as demarcacbes entre o caipira e 0 sertanejo sdo mdveis,
nebulosas e historicamente construidas, sendo constantemente redefinidas. Seja como
for, como também procurou-se afirmar, entre as décadas de 1950 e 1960 foram sendo
gestadas transformacdes estéticas na musica caipira até o ponto em que foi possivel
dizer que ha dois subgéneros: o caipira e o sertanejo. Por isso, nesta secdo tentaremos
mostrar a partir da trajetoria de trés duplas exemplares, a traducdo estética das
transformacdes e redefinicbes acima mencionadas. O ponto de partida serd Tonico e
Tinoco, ainda préximos do referencial da década de 1930 e 1940, mas progressivamente
incorporando inovagdes, até Cascatinha e Inhana e Pedro Bento e Zé da Estrada que,
construidos de forma absolutamente marcada pela Iégica comercial da inddstria, podem
ser vistos como tipos exemplares do que serd seguido como modelo nas décadas de
1970 e 1980 por Milionéario e José Rico, Leo Canhoto e Robertinho, Chitdozinho e
Xorord, Leandro e Leonardo e Zezé di Camargo e Luciano. A rigor, a musica caipira
sempre foi produzida no interior da industria, ocorre que outras légicas - como a
questdo modernista, o folclorismo, o nacional-popular - concorreram para que a musica
caipira ndo orbitasse apenas segundo a l6gica comercial da industria. Neste item, serdo
abordadas transformac@es na performance, no figurino, nos instrumentos, nas tematicas

das cancdes.

2.4.1. Tonico e Tinoco e Tido Carreiro e Pardinho: o auge da musica caipira... com
tracos sertanejos

Tonico e Tinoco (Jodo Salvador Perez e José Perez, respectivamente) talvez possam
ser apontados como a expressao maxima do subgénero caipira, transformando-se, apos a

era de Raul Torres e Floréncio, em referencial estético e simbolo de sucesso

% A Revista Sertaneja circulou entre 1958 e 1959; A Revista Paisagem Sertaneja entre 1966 e 1967; a
Revista Album Sertanejo no inicio da década de 1970 e a Revista Moda e Viola, entre 1976 e 1984. Nesse
sentido consultar o seguinte sitio eletrénico, consultando no item "Revistas Sertanejas":
www.recantocaipira.com.br. Ultimo acesso em 02 de maio de 2019.
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1% Tonico viveu entre 1917-1994 e Tinoco entre 1920-2012, eram irmaos,

comercia
nascidos em Sdo Manuel e Botucatu, na regido do medio Tieté, no interior paulista, o
berco da mdsica caipira. Oriundos do trabalho rural entre Sorocaba e Sdo Manuel, 0s
irmaos comecaram a cantar em 1935. Em 1941, chegaram a Sdo Paulo com um primo e
se apresentavam como Irméos Perez, alcunha logo substituida por Tonico e Tinoco,
apelido escolhido pelo Capitdo Furtado quando foram escolhidos num concurso para
substituir uma dupla de violeiros no programa Arraial da Curva Torta, da Ré&dio
Difusora, depois de terem tentado sucesso no programa de calouros de Chico Carretel,
da Réadio Piratininga. Antes de iniciar a carreira artistica, contudo, tiveram de trabalhar
carpindo chécaras em Santo Amaro (Tonico e o pai), em metaltrgica (Chiquinho, irméo
da dupla), em ferro velho (Tinoco) e em casas de familia (as mulheres), reservando o
passeio ao circo do Cambuci aos fins de semana, onde construiram relacdes com Raul
Torres, Floréncio, Rielli e Teddy Vieira®. Estrearam no Arraial da Curva Torta em
1942, gravando seu primeiro disco em 1944, pela gravadora Continental, interpretando
o0 catereté, Em vez de me agradecé, de Capitdo Furtado, Jaime Martins e Aimoré. Na

época o0 motivo central de seu sucesso foi 0 quanto "imitavam bem" os caipiras.

% para construir esse item foram consultadas diferentes obras, entre as quais pode-se citar o verbete
"Tonico e Tinoco", encontrado na obra de Mugnaini Jr. (2001) e no sitio eletronico
www.recantocaipira.com.br

% Teddy Vieira nasceu em 1922 em ltapetinga e faleceu na mesma cidade em 1965. Foi um grande
produtor de discos caipiras, tendo trabalhado como diretor sertanejo para a Columbia Records e na
direcdo artistica da Chantecler. Em seu trabalho como produtor, langou duplas icénicas como Tido
Carreiro e Pardinho, os irmdos Zico e Zeca, Liu e Léu e seus primos Vieira e Vieirinha. Produziu ainda
Sulino e Marrueiro, Zilo e Zalo, entre outros. Foi ainda eximio compositor, tendo entre seus sucessos
mais notorios os classicos O menino da porteira (em pareceria com Luizinho) - e Jodo-de-barro (em
parceria com Muibo Cury).
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https://www.recantocaipira.com.br/duplas/tonico_tinoco/tonico_e_tinoco.html

Tonico e Tinoco em 1942 na estreia do
Arraial da Curva Torta

De largada é possivel notar uma transformacdo no figurino de Tonico e Tinoco,
dupla que apesar disso pode manter sobre si a aura de dupla caipira. Na foto de 1942
estdo paramentados como caipiras, portando chapéus, violas e roupas tipicas.
Paralelamente, vale tomar como comparativo a capa do LP de 1968, em que ostentavam
toda a influéncia mexicana e paraguaia que guiava o estilo sertanejo e que teve em

Pedro Bento e Zé da Estrada um de seus icones, como veremos.

“STONICOETINOCO -
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Tonico e Tinoco - Continental - 1945 - n° 15.418

Apesar do figurino adaptado as exigéncias comerciais, no final da década de 1960,
a dupla ja estava consagrada e se permitia regravar can¢des que ja tinham se convertido
em classicos caipiras. Inovavam no figurino mantendo seus principais tragos estéticos:
canto em tercas, musica de viola, acordeon e pouca percussao. Outro elemento de
destaque da dupla é terem enorme expertise em interpretar cancdes que funcionavam
como crbnica musicada das experiéncias cotidianas, aumentando seu forte apelo
folclérico e nacional, nos termos acima discutidos. Afinal, ainda que na inddstria do
disco, a dupla foi muito proficua nos temas caipiras: explorou a cronica caipira realizada
por caipiras, a critica nostalgica da modernizacdo a partir de apelos a moralidade
tradicional, o romantismo singelo, pretensamente puro e ingénuo. A tudo isso somou-se
a crueza instrumental, fornecendo a dupla uma forte chancela de autenticidade caipira.

Tome-se como exemplo quatro cancdes da dupla®:

Cancéo |
Canoeiro

Domingo de tardezinha eu estava mesmo a toa

Convidei meu cumpanheiro pra ir pescar na lagoa
Levemos a rede de lance, ai, ai, ... fomos pescar de canoa!
Eu levei meus apreparo pra d4 uma pescada boa

Saimo cortando agua na minha veia canoa

A garca avistei de longe, ai, ai, ... chegar perto ela voa.
Fui descendo rio a baixo, remando minha canoa

Eu entrei numa vazante, fui sair noutra lagoa

E o remanso do Rio Pardo, ai, ai... aonde o pintado amoa
Pra pegar peixe dos béo, da trabaio, a gente soa

Eu jogo timbo na dgua com isso o peixe atordoa

Jogo a rede e dou um grito, (ii) ai, ai, o dourado amontoa.
O rio tava enchendo muito tava cobrindo a taboa
Acompanhei a maré, encostei minha canoa

Cada remada que eu dava, ai, ai, ...dava um balanco na proa.

Cangéo Il
Inhambu-xita e Xororé

Eu ndo troco meu ranchinho
Marradinho de cip6

Pruma casa na cidade

Nem que seja bangal6

Eu moro la no deserto

Sem vizinho eu vivo s6

%8 Para escutar as cangdes, ver: Canoeiro [CD - faixa 27]; Inhambu-xitd e Xororé [CD - faixa 28],
Beijinho doce [CD - faixa 29] e Moreninha Linda [CD - faixa 30].
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S6 me alegra quando pia

La praqueles cafundé

O inhambu-xita e o xorord
E o inhambu-xit4 e o xorord
Quando rompe a madrugada
Canta o galo carijé

Pia triste a coruja

Na cunhera do pai6

Quando vai o entardecer
Pia triste 0 ja0

Sé me alegra quando pia

I4 praqueles cafundo

E o inhambu-xita e o xorord
E o inhambu-xit4 e o xorord
Eu ndo dou com a terra roxa
Com a seca larga o pé

Na baixada do areido

Eu sinto um prazer mai6

A rolinha quando anda

No areido faz caracé

S6 me alegra quando pia

La praqueles cafundd

o0 inhambu-xita e o xororé

E o inhambu-xita e o xoror6
Eu fago minha cacada

Bem antes de sair 0 sor
Espingarda cartucheira
Patrona de tiraco

Tenho buzina e cachorro
Pra fazer forrobodd

S6 me alegra quando pia

La praqueles cafundd

E o inhambu-xita e o xoror6
E 0 inhambu-xita e o xoror6
Quando eu sei de uma noticia
Que outro canta mié

Meu coracdo da um balango
Fica meio banzaro

Suspiro sai do meu peito
Que nem bala joveld

S6 me alegra quando pia

La praqueles cafundd

E 0 inhambu-xit4 e o xorord
E 0 inhambu-xit4 e o xoror6

Cancéo Il1
Beijinho doce

Que beijinho doce

que ela tem

depois que eu beijei ela
nunca mais amei ninguém.
Que beijinho doce

foi ela quem trouxe

de longe pra mim.

Se me abraga apertado
suspiro dobrado

que amor sem fim.
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Coracdo quem manda
quando a gente ama
se eu estou junto dela
sem dar um beijinho
coracgdo reclama.

Que beijinho doce

foi ela quem trouxe

de longe pra mim.

Se me abraga apertado
suspiro dobrado

que amor sem fim.
Que beijinho doce
que ela tem

depois que beijei ela
nunca mais amei ninguém.
Que beijinho doce

foi ela quem trouxe

de longe pra mim.

Se me abraga apertado
suspira dobrado

que amor sem fim.
Coracdo quem manda
quando a gente ama
se eu estou junto dela
sem dar um beijinho
coragéo reclama.

Que beijinho doce

foi ela quem trouxe

de longe pra mim.

Se me abraga apertado
suspiro dobrado

que amor sem fim

Cancéo IV
Moreninha Linda

Meu coracao ta pisado

como a flor que murcha e cai
pisado pelo desprezo

do amor quando desfaz
deixando a triste lembranca
adeus para nunca mais.
Moreninha linda do meu bem querer
é triste a saudade longe de vocé.
O amor nasce sozinho

ndo é preciso plantar

a paixao nasce no peito
farsidade no oia

VOCE nasceu para outro

eu nasci pra te amar.

Moreninha linda do meu bem querer
E triste a saudade longe de vocé.
Eu tenho meu canarinho

que canta quando me vé

eu canto porque tristeza

canario por padecer

da saudade da floresta

eu saudade de vocé.



Moreninha linda do meu bem querer
E triste a saudade longe de vocé

As cangdes acima mostram todo o alcance da expressao caipira de Tonico e Tinoco.
Explorando diferentes ritmos do universo caipira - como o cururu (Canoeiro), a toada
(Inhambu-xitad e Xorord), a valsa caipira (Beijinho doce) e a Cana-verde (Moreninha
Linda) -, letras e instrumentacdo, tudo dotado de forte crueza, a dupla alcancou
indelével autenticidade caipira. Sua performance, figurino, instrumentacdo, tematicas e
abordagem ritmica, lhes colocaram a altura de toda tradigdo que reinventou o caipira
dos teatros de revista, danado-lhes ares de profundidade introspectiva, pureza e
singeleza. Com isto, se converteram em queridinhos dos entusiastas da MPB em sua
luta pela afirmacdo de uma cultura nacional-popular supostamente contraria a industria
do entretenimento e o imperialismo cultural.

Canoeiro e Inhambu-xitd e Xorord sdo cangBes que, com notoria simplicidade
musical, operam na chave da crénica musicada do cotidiano rural como um meio de
praticar a critica nostalgica da modernizacdo, temas, como Vvisto no primeiro capitulo,
recorrente na musica caipira desde as primeiras gravacfes na década 1930. Beijinho
doce e Moreninha Linda, também por meio de notavel simplicidade musical, apostam
na tematica da cantiga de amor (nas modalidade de "farra” e "fossa™), em abordagem,
evidentemente, muito diferente dos "excessos" do "arrocha", tipo de musica sertaneja
dos ultimos dez anos que dominou as festas de grande parte da juventude brasileira.

Em toda a carreira, gravaram discos, trabalharam em rédio, televisdo, cinema,
fizeram shows. Gravaram por Continental, Caboclo, Philips, Chantecler, RCA Victor
etc. Tornaram-se referéncias a todas as duplas caipiras e sertanejas que Ihes sucederam,
estabelecendo o canto alto como novo padréo. Pode-se dizer que com Tonico e Tinoco o
subgénero caipira alcangou seu paroxismo, de maneira que inimeras outras duplas
podem ser classificadas no campo aproximado dos irmdos Perez - casos de Liu e Léu,
Zico e Zeca, Zilo e Zalo, Vieira e Vieirinha, Lourenco e Lourival etc. Em seu auge,
receberam a alcunha de "Dupla Coracao do Brasil", epiteto apropriado ao tamanho que
alcancaram, chegando, afinal, a apresentar-se no Teatro Municipal de S&o Paulo em
junho de 1979, furando o bloqueio que reservava o0 espacgo a espetaculos de musica e
danca eruditas. A dupla se desfez apenas em 1994, com o falecimento de Tonico. E
curioso notar que segundo relatos, apesar da fama amealhada e do dinheiro ganho,
Tonico e Tinoco terminaram a vida longe do luxo que caracteriza a vida dos astros

sertanejos que seguiram no caminho que eles pavimentaram.
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Ja Tido Carreiro (1934-1993) e Pardinho (1932-2001) formaram uma das duplas
mais improvaveis da musica caipira: caipiras pretos de violeiros virtuosos. Ambos
negros, especialmente a figura de Tido Carreiro descreveu trajetoria singular neste estilo
musical que tdo pouco espaco deu a negros - ressalva feita a Jodo Pacifico, Tido
Carreiro e Pardinho e Cascatinha e Inhana e Pena Branca e Xavantinho. Tido Carreiro
nasceu em Montes Claros (MG), num sinal de que a mdsica caipira que recruta seus
artistas em regido distante do médio Tieté, j& abria caminhos além de S&o Paulo,
alcancando Minas Gerais, Parana e Goias. Ja proximo do sul da Bahia, de formacéo
étnica ligada antes a negritude baiana do que a branquitude paulista, Tido Carreiro
explorou sua virtuosidade instrumental na viola caipira - coisa rara entre artistas caipiras
- para criar, em 1959, o pagode de viola, um novo ritmo de viola caipira assentado
numa combinacdo da catira paulista e do recortado mineiro, num estilo que parece ter
transformado o batuque de terreiro em ritmo caipira, conquistando lugar entre os
criadores mais respeitados do género.

A dupla se formou em meados da década de 1950 quando se encontraram em Sao
Paulo, ap6s Tido Carreiro abandonar o trabalho na lavoura e Pardinho seguir um circo
que passara em sua cidade natal, em Sdo Carlos (SP). Tiveram em Teddy Vieira,
mencionado anteriormente, um dos entusiastas que lhes abriu espago na Chantecler,
gravadora pela qual registraram a maior parte de sua obra fonogréfica. O repertério da
dupla é composto das influéncias que foram transformando a musica caipira ao longo da
década de 1950. Assim, embora sejam conhecidos como "os reis do pagode de viola" e
tenham inimeras modas de viola em seu repertério, contam com cangdes que passam
longe do estilo caipira que se consolidou nas duas décadas anteriores, adotando
instrumentacdo que transcendia a viola caipira, apesar da virtuosidade com o
instrumento. Assim, talvez seja possivel dizer que Tido Carreiro e Pardinho representam
uma transicdo de estilos, mesclando elementos caipiras - inclusive renovando-os e
atualizando-os com a cria¢do do pagode de viola - com influéncias exdgenas ao que se
pretendia como caipira auténtico. Assim como Tonico e Tinoco, construiram sucessos
antes na chave caipira do que sertaneja, recebendo a indiscutivel marca de autenticidade
atribuida aqueles que ostentam pretensa pureza. Apesar de canc¢Ges mais na linha

sertaneja como Amargurado,® foram responsaveis por inlimeras cancdes caipiras como

% wVale a pena notar a letra: O que é feito daqueles beijos que eu te dei?/
Daquele amor cheio de ilusdo/Que foi a razdo do nosso querer/ Pra onde foram tantas promessas que me
fizeste/ Nao se importando que 0 nosso amor viesse a morrer/ Talvez com outro estejas vivendo bem mais
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Pagode em Brasilia, Chora Viola, Rei do Gado, Boi Soberano, Travessia do Araguaia,
Cabelo Loiro, O mineiro e o italiano etc que, sem deixar de reproduzir estilos classicos
- como modas de viola, recortados, canas-verde etc - e retomar tematicas classicas -
como as cronicas musicadas do cotidiano, a critica nostalgica da modernizacdo (por
meio da exaltacdo da natureza e do enaltecimento da moralidade tradicional), a
sagacidade caipira/humorismo e as cantigas de amor -, Tido Carreiro e Pardinho
ampliaram o cenario das crbnicas da musica caipira, incorporando Minas Gerais e
regides do centro-oeste, bem como trazendo com mais forca do que antes temas antes
sertanejos que caipiras, como a figura do boiadeiro, sugerindo outra etapa da
modernizacdo brasileira que avangou a agropecuaria em regides que antes eram mata
nativa, caracterizadas por latifundios improdutivos ou dominados por fazendas de café.
Do ponto de vista da instrumentacdo, basicamente mobilizavam 0s mesmos
instrumentos de Tonico e Tinoco: cantos em terca, viola, acordeon, pouca percussao e
ocasionalmente harpa ou outros instrumentos que apesar de raros ja indicavam a
influéncia de ritmos estrangeiros que marcariam duplas como Cascatinha e Inhana e
Pedro Bento e Zé da Estrada. Entre os tracos mais marcantes da dupla estavam a
virtuosidade instrumental, o canto grave - raridades na musica caipira e sertaneja -,
todavia, trajavam figurino que mesclava o chapéu de boiadeiro com as influéncias
mexicanas e paraguaias que comecgavam a vicejar na musica caipira convertendo-a em

musica sertaneja, como pode ser notado nas capas dos discos abaixo de 1961 e 1970.

feliz/ Dizendo, ainda, que nunca houve amor entre nds/ Pois tu sonhavas com uma riqueza que eu nunca
tive/ E se ao meu lado muito sofreste, 0 meu desejo é que vivas melhor/ Vai com deus, sejas feliz com o
teu amado/ Tens aqui um peito magoado que muito sofre por te amar/ Eu s6 desejo que a boa sorte siga
teus passos/ Mas se tiveres algum fracasso, creias que ainda te possa ajudar/ Vai com deus, sejas feliz
com o teu amado/ Tens aqui um peito magoado que muito sofre por te amar/ Eu s6 desejo que a boa sorte
siga teus passos/ Mas se tiveres algum fracasso, creias que ainda te possa ajudar.
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A forca do perddo - 1970 - Chantecler - LP=1.71.405.575

Como exemplo da obra da dupla, vale a pena citar as letras de trés de suas cangdes
mais notdrias: A sagacidade caipira de O mineiro e o italiano (Teddy Vieira e Nelson
Gomes), Pagode em Brasilia (Teddy Vieira e Lourival dos Santos), Rei do Gado

(Teddy Vieira)”, esta Gltima indicando sua relacdo com as raizes afro brasileiras.

|
O mineiro e o italiano

O mineiro e o italiano vivia as barra dos tribunais

numa demanda de terra que ndo deixava 0s dois em paz
S6 em pensar na derrota o pobre caboclo ndo dormia mais
O italiano roncava: "nem que eu gaste alguns capitais
quero ver esse mineiro voltar de a pé pra Minas Gerais."
Voltar de a pé pro mineiro seria feio pros seus parente

"0 Para escutar as cangdes, ver: O mineiro e o italiano [CD - faixa 31], Pagode em Brasilia [CD - faixa
32], Rei do Gado [CD - faixa 33].
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Apelou para o adevogado fale pro juiz pra ter d6 da gente
diga que nois semos pobre que meus filhinhos vivem doente
um parmo de terra a mais para o italiano é indiferente

Se 0 juiz me ajudar a ganhar lhe dou uma leitoa de presente.
Retrucou o advogado o senhor ndo sabe o que esta falando
Né&o caia nessa besteira se ndo nois vamo entrar pro cano
Esse juiz é uma fera, caboclo serio e de tutano

paulista da velha guarda, familia de 400 anos

mandar leitoa para ele € dar a vitoria pro italiano

porém chegou o grande dia que o tribunal deu o veredicto,
mineiro ganhou a demanda, o adevogado achou esquisito.
Mineiro disse ao doutor eu fiz conforme lhe havia dito
Respondeu o adevogado: "que o juiz vendeu e eu ndo
jogo meu deploma fora se nesse angu ndo tiver mosquito”
de fato, falou 0 mineiro, nem mesmo eu to acreditano

ver meus filhinhos de a pé meu coracéo vivia sangrando.
Peguei uma leitoa gorda foi Deus no céu me deu esse plano,
de uma cidade vizinha para o juiz eu fui despachano.

S6 ndo mandei no meu nome

Mandei no nome do italiano.

1
Pagode em Brasilia

Quem tem mulher que namora

Quem tem burro empacador

Quem tem a roga no mato, me chame que jeito eu dou
Eu tiro a roca do mato, sua lavoura melhora

E o burro empacador, eu corto ele de espora

E a mulher namoradeira, eu passo o couro e mando embora
Tem prisioneiro inocente no fundo de uma priséo

Tem muita sogra encrenqueira e tem violeiro embruiéo
Pro prisioneiro inocente, eu arranjo adevogado

E a sogra encrenqueira, eu dou de lago dobrado

E os violeiro embruido, com meus verso estdo quebrado
Bahia deu Rui Barbosa

Rio Grande deu Getulio

Em Minas deu Juscelino

De Sé&o Paulo eu me orgulho

Baiano néo nasce burro, gatcho é o rei das cochilhas
Paulista ninguém contesta, é um brasileiro que brilha
Quero ver cabra de peito pra fazer outra Brasilia

No estado de Goias meu pagode estd mandando

O bazar do Vardomiro, em Brasilia, é 0 soberano

No repique da viola, balancei o chdo goiano

Vou fazer a retirada e despedir dos paulistano

Adeus que eu ja vou-me embora que Goias t& me chamando

11
Rei do Gado

Num bar de Ribeiréo Preto

Eu vi com meus olhos esta passagem
Quando champanha corria a rodo

No alto meio da gré-finage

Nisto chegou um peéo

Trazendo na testa 0 po da viage

acredito,
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Pro garcom ele pediu uma pinga

Que era pra rebater a friage

Levantou um armofadinha e falou pro dono
Eu tenho ma fé

Quando um caboclo que ndo se enxerga
Num lugar deste vem pér os pé
Senhor que é o proprietario

Deve barrar a entrada de quarquer

E principarmente nesta ocasido

Que esta presente o rei do café

Foi uma sarva de parma

Gritaram viva pro fazendeiro

Quem tem milhdes de pés de cafés
Por este rico chdo brasileiro.

Sua safra é uma poténcia

em nosso mercado e no estrangeiro
Portanto vejam que este ambiente

N&o é pra quarquer tipo rampeiro
Com um modo bem cortés

Responde o pedo pra rapaziada

Essa riqueza ndo me assusta

Topo em aposta quarquer parada
Cada pé desse café

Eu amarro um boi da minha invernada
E pra encerrar 0 assunto eu garanto
Que ainda me sobra uma boiada

Foi um siléncio profundo

O pedo deixou 0 povo mais pasmado
Pagando a pinga com mil cruzeiro
Disse ao garcom pra guardar o trocado
Quem quiser meu endere¢o

Que ndo se faca de arrogado

E s6 chegar 14 em Andradina

E perguntar pelo rei do gado

Estas trés cancdes classicas de Tido Carreiro e Pardinho merecem alguns destaques.
Em primeiro lugar, com instrumentacéo caipira e no interior da forma da moda de viola
e da inovacdo do pagode de viola, a dupla apresenta cronicas musicadas da experiéncia
social, retomando, assim, parte significativa do estilo que se configurava desde Raul
Torres e Floréncio e Tonico e Tinoco. Do mesmo modo, em O mineiro e o italiano, a
dupla retoma tradigdo da sagacidade caipira/humorismo presente em Festanca no Tieté
(composicdo de Raul Torres e interpretada por Raul Torres e Floréncio) e a cancdo
Marvada Pinga (composicdo de Ochelsis Laureano e interpretada classicamente em
1953 por Inezita Barroso)’!. Entretanto, Tido Carreiro e Pardinho trazem novos
elementos tematicos como o enaltecimento da agropecuaria na forma do elogio ao Rei
do Gado que, ademais, é o simbolo da perspectiva conservadora sobre o caipira, ja
retradada: o caipira rustico e singelo esconde, na cancdo, a condicdo de grande criador
de gado em um embate contra o fazendeiro cafeicultor. Além disso, em Pagode em

Brasilia surgem novas cidades e regides: Ribeirdo Preto, ja na regido proxima do

" para escutar essas cangdes, ver: Festanca no Tieté [CD - faixa 13] e Marvada Pinga [CD - faixa 34].
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triangulo mineiro, Andradina, cidade paulista na divisa com o Mato Grosso do Sul,
Brasilia e o estado de Goias. O fato é que essas regides e a ideia do boiadeiro se
tornardo muito frequentes na mdusica sertaneja que brotou da musica caipira, ampliando
este estilo para aléem do médio Tieté, acelerando o processo de sincretismo com outros
ritmos regionais e mesmo internacionais. Ser caipira entdo passava a tolerar elementos
que ndo eram originalmente caipiras e mesmo instrumentos e ritmos estranhos aos
pioneiros das turmas caipiras da década de 1930. Acompanhando as transformacGes no
mundo rural brasileiro, a mdsica caipira deu origem a musica sertaneja mas a0 mesmo
tempo se transformou e se renovou, como atesta o pagode de viola.

Tido Carreiro e Pardinho marcaram época e se tornaram parte indiscutivel do
canone caipira e sertanejo, talvez podendo ser destacada ao lado de Tonico e Tinoco e
Raul Torres e Floréncio como uma das duplas mais emblematicas da musica caipira.
Seja como for, como se v&, mesmo no auge da musica caipira ja podiam ser destacado
elementos tematicos, performance e figurino que indicavam a transformacdo da musica
caipira que paralelamente ocorria a partir de algumas duplas. Para identificar o sentido
destas transformacbes que produziram a primeira forma de musica caipira mesclada
com outros géneros e, portanto, criaram a musica sertaneja, vale a pena tomar como

exemplo as duplas Cascatinha e Inhana e Pedro Bento e Zé da Estrada.

2.4.2. Cascatinha e Inhana e Pedro Bento e Zé da Estrada: duplas sertanejas

tipico-ideais

Em 1958, foi na época que nois tivemo que disputd vendage de disco.
Tivemo que partir pra outros ritmos. A gravadora queria que ndis gravasse
bolero, ranchera, guarénia, maxixe, tango, corrido...Aonde estava no sucesso
tremendo Miguel Aceves Mejias, que era o intérprete mais fabuloso daquela
época. Todo mundo imitava pra tenta faze sucesso. De modos que ndis, por
ordem da gravadora, partimo copiando o estilo, disputano vendage de disco
com as musica ranchera. Foi aonde n6s colocamo pistao, harpa, baixo de pau,
importamo o guitarrdo [tololocho], e sempre malhano no estilo mexicano. E
uma mausica que se assemelha muito com o nossos gosto de brasileiro, uma
musica muito amorosa. O primeiro disco em 78 rotacGes foi Seresteiro da
Lua [de Pedro Bento e Zé da Estrada e Cafezinho], era uma ranchera
brasileira, ndo era versdo mexicana, era inédita nossa. Néis vendemo 680 mil
disco de 78 rotagBes, num trimestre, em 1958. Foi um sucesso tremendo, um
estouro de vendage (...) (Zé da Estrada apud Sant'Anna, 2000, p.

358-359)

Na citacdo acima, Zé da Estrada trata, de modo muito explicito, a pressdo por

sucesso comercial colocada pelas gravadoras, no caso a Continental, a mesma que
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gravava discos de Tonico e Tinoco. Trata-se portanto, de mais uma evidéncia de que a
mera relacdo com a industria ndo deve ser compreendida como fator definitivo na
diferenciacdo entre as musicas caipiras e as musicas sertanejas. Havia, certamente,
pressdo comercial sobre todos os artistas da gravadora, entretanto, tratava-se, acima de
tudo, da necessidade de oferecer um produto inspirado no caipira mas que contivesse
alguma novidade a ser comercializada junto ao publico consumidor. Ademais, como ja
deve ter ficado patente na argumentacdo desenvolvida até aqui, ndo se tratava da
primeira imposicao da légica comercial ao que até entdo se definia como musica caipira.
As turmas caipiras criaram 0s ritmos caipiras como modalidades diversas de musica
caipira a partir da limitacdo de espaco no disco de 78 rotacdes, Raul Torres incorporou o
rasqueado paraguaio, Tonico e Tinoco e Tido Carreiro e Pardinho ja incorporavam
elementos sertanejos, especialmente no figurino. De maneira que, muito distante do
mito da pureza e da autenticidade, a historia da musica caipira é de transformacoes
recorrentes, todas elas promovidas em relacdo com a industria cultural. Talvez a
diferenca fulcral entre Pedro Bento e Zé da Estrada e Cascatinha e Inhana em relacéo as
duplas caipiras acima citadas é que a transformacao expressa por sua obra transformou
de forma profunda a tradicdo que até entdo produzia sincretismo musical de maneira
gradual. Nesse sentido estético, essas duas duplas podem ser destacadas decisivamente
como duplas sertanejas na medida em que figurino, performance, instrumentacao,
tematicas etc, tudo isso apontava para uma ruptura com a tradicdo caipira sem
abandonar a perspectiva de ser uma musica voltadas as camadas populares enguanto
explorava estilos musicais absolutamente alheios a mdsica caipira. Muitas vezes
produziram cangdes que eram versfes em portugués de mulsicas mexicanas e
paraguaias, outras vezes adaptaram mariachis, rancheiras, boleros e guaranias a tradicao
caipira, remodelando completamente seu perfil. De todo o universo caipira,
praticamente reduziram as tematicas ao lamento nostéalgico do boiadeiro e as cantigas de
amor, normalmente melodramaéticas e bastante exageradas, combinando ao elemento
romantico caipira o elemento romantico latino americano das rancheiras e boleros.
Pedro Bento (1934-2019) e Zé da Estrada (1929-2017) ja ndo podem ser
compreendidos como dupla caipira. Conhecido pelos pares, pelas gravadoras e pelo
publico como artistas que criaram um novo estilo a partir da heranca caipira. Deram,
assim, contribuicdo indelével ao surgimento da mausica sertaneja. Ndo hesitavam em
compor suas cancbes além das violas, do acordeon e da leve percussdo: trompetes,

contrabaixos acusticos, violGes e violinos eram frequentes. Ritmos, instrumentacao,
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tematicas de dramalhdo, ornamentacdo exagerada, empostacdo vocal repleta de falsetes,
serenatas, chapeldes, ponchos, calgas, camisas e sapatos mexicanos, tudo isso ja estava
absolutamente distante da estética caipira que se construiu em negacéo a parvice e no
elogio a singeleza, ganhando adeptos entre folcloristas, modernistas de diferentes cepas

e intelectuais de classe média em defesa do "nacional-popular”.
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Pedro Bento e Zé da Estrada e suas rancheiras - 1960 - Chantecler - CMG -
2157

PEDRO BENTO. ZE DA ESTRADA E CELINHO

Pedro Bento, Zé da Estrada e Celinho suas rancheiras - 1968 - Continental -
CLP -9.056

Paralelo ao sucesso comercial, crescia a ojeriza dos setores intelectualizados que
acabaram se associando as duplas caipiras que, ao perderem espaco nas gravadoras,
lamentaram a "deturpagdo™ da musica caipira e, portanto, engrossaram pouco a pouco a
critica a musica sertaneja, sem reconhecer, contudo, que foram parte decisiva desse
processo de transformacao, tendo, ademais, incorporado algumas delas em suas obras. E
preciso destacar que, apesar de tudo, ndo apenas Seresteiro da Lua (Pedro Bento, Zé da

Estrada e Cafezinho)’?, inspirada em cancgdes mexicanas, foi um sucesso comercial.

"2 para escutar a cangdo, ver: [CD - faixa 35]
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Entre seus maiores sucessos destaca-se Magoa de Boiadeiro (de Nond Basilio e indio

Vago)™, lindissima cancéo ainda muito proxima do referencial caipira.

I
Seresteiro da Lua

Abre a janela, oh querida

venha ver o luar cor de prata

venha ouvir 0 som deste meu pinho
Na cangéo de uma serenata

sei que dormes sonhando com outro
desprezando quem é teu amor

que tu amas, de ti nem se lembra
quem te quer vocé ndo da valor.

S6 a lua de mim tem piedade
porgue nunca me deixa sozinho

e ndo sabe fazer falsidade,

ilumina sempre o meu caminho.

E o sereno nas folhas das matas
com o sol vai caindo no chéo,

vai sumindo como 0 nosso amor

foi se embora no teu coracéo.
Como as nuvens que passa depressa
foi assim gque passou nosso amor
Sé te pe¢o que nunca te esqueca
tudo aquilo que vocé jurou.

E quem falta com o juramento

com o tempo vai se arrepender
porque o mundo é uma grande escola
pra ensinar quem nao sabe viver

1
Magoa de Boiadeiro

Antigamente nem em sonho existia

tantas pontes sobre 0s rios

nem asfalto nas estradas

A gente usava quatro ou cinco sinuelo

pra trazer o pantaneiro no rodeio da boiada

Mas hoje em dia tudo é muito diferente

com 0 progresso nossa gente nem sequer faz uma ideia
que entre outros fui pedo de boiadeiro,

por este chdo brasileiro, os herdis da epopeia.
Tenho saudade de rever nas currutelas

as mocinhas nas janelas acenando uma flor

Por tudo isso eu lamento e confesso

que a marcha do progresso é a minha grande dor
Cada jamanta que eu vejo carregada
transportando uma boiada me aperta o coragao
E quando olho minha traia pendurada

de tristeza dou risada pra ndo chorar de paixao.

7 Para escutar a cancéo, ver: [CD - faixa 36]
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O meu cavalo relinchando pasto a fora

Que por certo também chora na mais triste soliddo
Meu par de espora meu chapéu de aba larga

uma bruaca de carga, um berrante e um facéo

O velho basto, o sinete e o apero,

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

deste pobre boiadeiro que perdeu a profisséo.

N&o sou poeta, sou apenas um caipira

E o tema que me inspira é a fibra de pedo

Quase chorando imbuido nesta magoa

rabisquei estas palavras e saiu esta cancao

Cancado que fala da saudade das pousadas

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

de um berrante preguicoso nos confins do meu sertao.

Como se pode notar, boiadeiros, pantaneiros, mariachis, rancheiras e boleros
mexicanos sdo novos elementos que se misturam ao velho caipira saudoso critico a
modernizacéo, construindo o perfil da obra desta dupla que diferentemente de Tonico e
Tinoco e Tido Carreiro e Pardinho, formaram uma dupla eminentemente sertaneja,
ainda gque ostentassem tracos caipiras.

Caso muito semelhante é o de Cascatinha (1919-1996) e Inhana (1923-1981),
duplas sertaneja formada por um casal de negros que no inicio da década de 1950
incorporaram definitivamente guaranias paraguaias em seu repertorio e adaptaram-nas a
mausica caipira, produzindo algo muito inovador. Foram apadrinhados de Raul Torres,
de quem receberam as primeiras oportunidades mais sélidas no radio e na gravadora
Todameérica, onde gravaram seus discos na década de 1950 até se transferirem para a
Continental. Gravaram ainda por Chantecler e Copacabana, entre outras gravadoras
menores. Cascatinha chegou ao posto de diretor artistico da Todamérica, onde lancou

duplas de sucesso como Zilo e Zalo.
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Foto extraida

de

https://www.recantocaipira.com.br/duplas/cascatinha_inhana/cascatinha_inha

na.html [Gltimo acesso em 22 de maio de 2019]

Cascatinha e Inhana - Chantecler - 1965 - n® 16.102

Cascatinha e Inhana tiveram inimeros sucessos comerciais, chegando a vender 500

mil copias em 1951 com o sucesso da guarania india - versdo em portugués, de José

Fortuna, de uma can¢édo paraguaia de José Asuncién Flores e Manuel Ortiz Guerrero - e

de Meu primeiro amor’®. Em geral gravaram musicas romanticas, com harpas, violinos,

violBes, contra baixo acustico interpretadas pelo canto soprano de Inhana. Tome 0s

exemplos de india, Meu primeiro amor e Colcha de retalhos:

5

|
india

india seus cabelos

nos ombros caidos

negros como a noite

que ndo tem luar

seus labios de rosa para mim sorrindo
e a doce meiguice deste seu olhar
india da pele morena

sua boca pequena eu quero beijar
india, sangue Tupi

tem o cheiro da flor

vem que eu quero te dar

todo meu grande amor

Quando eu for embora

para bem distante

e chegar a hora de dizer-lhe adeus
fica nos meus bracos

sO mais um instante

deixa 0s meus labios

" Ver: Nepomuceno (1999, p. 317)
" Para escutar as cangdes, ver: india [CD - faixa 37], Meu primeiro amor [CD - faixa 38], Colcha de

retalhos [CD - faixa 39].
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Se unirem aos seus
india, levarei saudade
da felicidade

que vocé me deu
india, a sua imagem
sempre comigo vai
dentro do meu coragéo
flor do meu Paraguai.

I
Meu primeiro amor

Saudade, palavra triste quando se perde um grande amor

Na estrada longa da vida eu vou chorando a minha dor

igual a uma borboleta vagando triste por sobre a flor.

Seu nome, sempre em meus labios irei chamando por onde for.

Vocé nem se quer se lembra de ouvir a voz desse sofredor

que implora o seu carinho s6 um pouquinho do seu amor.

Meu primeiro amor... tdo cedo acabou, s a dor deixou neste peito meu.
Meu primeiro amor... foi como uma flor que desabrochou e logo, morreu.
Nesta solid&o...

Sem ter a alegria o que me alivia sdo meus tristes "ais"

S&o prantos de dor... que dos olhos caem.

E porque bem sei quem eu tanto amei n&o verei jamais.

Il
Colcha de retalho

Aquela colcha de retalho

que tu fizeste

juntando pedaco em pedaco

foi costurada

serviu para 0 nosso abrigo

em nossa pobreza

Aquela colcha de retalho

esta bem guardada.

Agora, na vida rica que estas vivendo
teras como agasalho colcha de cetim
mas quando chegar o frio no teu corpo enfermo
tu hés de lembrar da colcha

e também de mim.

Eu sei que hoje ndo te lembra

dos dias amargos

que junto de mim fizeste

um lindo trabalho

e nesta tua vida alegre

tens o que queres

Eu sei que esqueceste agora

a colcha de retalho

Agora, na vida rica que estas vivendo
teras como agasalho colcha de cetim
mas quando chegar o frio no teu corpo enfermo
tu hés de lembrar da colcha

e também de mim

Letra, temas, instrumentacdo, interpretacdo, tudo muito distante da tradi¢do caipira.

Trata-se mais do que nunca de uma dupla sertaneja, que em um primeiro momento
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causou estranheza aos aficionados da musica caipira para em seguida, incorporar-se ao
canone sertanejo e caipira reunificados. Cascatinha e Inhana, conformaram, portanto,
uma dupla tipicamente sertaneja, sintonizada com as exigéncias comerciais e as
transformacdes profundas que a musica caipira passou a experimentar desde a década de
1950 e 1960.

2.5. Saudade de Minha Terra: a sintese entre a musica caipira e a musica sertaneja

Saudade de minha terra

De que me adianta viver na cidade

se a felicidade ndo me acompanhar
adeus paulistinha do meu coragéo

I& pro meu sertdo eu quero voltar

ver a madrugada quando a passarada
fazendo a alvorada comeca a cantar
com satisfacao, arreio o burréo
cortando o estraddo, saio a galopar

e vou escutando o gado berrando

sabia cantando no jequitiba.

Por Nossa Senhora, meu sertdo querido
vivo arrependido por ter te deixado
esta nova vida aqui na cidade

de tanta saudade eu tenho chorado
aqui tem alguém, diz que me quer bem
mas ndo me convém, eu tenho pensado
eu digo com pena, mas esta morena
ndo sabe o sistema que eu fui criado

t6 aqui cantando, de longe escutando
alguém esta chorando com o rédio ligado.
Que saudade imensa do campo e do mato
do manso regato que corta as campinas
aos domingo eu ia passear de canoa
nas lindas lagoas de aguas cristalinas
que doce lembranca daquela festanca
onde tinha dancas e lindas meninas

eu vivo hoje em dia sem ter alegria

0 mundo judia mas também me ensina
estou contrariado, mas néo derrotado
eu sou bem guiado pelas méos divina.
Pra minha méezinha j4 telegrafei

e jame cansei de tanto sofrer

nesta madrugada estarei de partida

pra terra querida que me viu nascer.

Jé ouco sonhando o galo cantando

o inhambu piando no escurecer

a lua prateada clareando as estradas

a relva molhada desde o anoitecer

eu preciso ir pra ver tudo ali

foi la que eu nasci, la quero morrer.
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Talvez seja possivel dizer que um dos maiores classicos simultaneamente da
musica caipira e da mUsica sertaneja seja Saudade de Minha Terra’®, cancdo que abre
este capitulo. Talvez essa cancao seja a sintese de ambas as tradi¢Ges. Trata-se de uma
moda campeira, com viola, acordeon, harpas, viola, canto em tercas. Do ponto de vista
tematico, trata do éxodo rural e do desejo de retorno do caipira a sua terra depois da
experiéncia citadina frustrada. A cancdo apresenta uma critica nostalgica a
modernizacdo - tanto por meio da exaltacdo introspectiva/reflexiva da natureza quanto
por meio da exaltacdo da moralidade tradicional -, apresenta uma cronica musicada da
experiéncia rural cotidiana e no pano de fundo é uma cantiga de amor que relata o
romance urbano como expressdo de sua experiéncia frustrada e incompreendida. A
cancdo € simultaneamente inegavelmente caipira e sertaneja. Talvez seja por isso que
esta classica cancdo de Belmonte e Amarai tenha sido inimeras vezes regravada. Eles
formaram uma tipica dupla sertaneja influenciada por ritmos latinos. Mas, como as
outras duplas, mantinham elementos residuais caipiras, sendo provavelmente dessa
combinacgédo que surgiu composic¢ao de Saudade de minha terra.

A despeito do que podem argumentar alguns intérpretes, a coexisténcia nas mesmas
gravadoras, o trabalho compartilhado com os mesmos produtores, a gravacdo de ambos
os estilos por diversas duplas, o compartilhamento de experiéncias sociais, tudo isso
serve para destacar que, se é verdade que entre as décadas de 1950 e 1960 surgiu a
musica sertaneja, também é verdade que as distingbes entre a musica caipira e a
sertaneja e mesmo o debate da autenticidade costuma ser operado a partir de eixos
distantes da realidade social vivenciada pelos artistas, produtores e gravadoras. Saudade
de minha terra talvez seja o simbolo estético mais bem resolvido entre os estilos, sendo
aceita tanto por caipiras quanto por sertanejos. Tudo isso indica que a can¢do mostra
que as diferencas precisam ser pensadas de forma muito mais cuidadosa do que
pretenderam fazer os argumentos de diferentes intérpretes da musica caipira e da musica
sertaneja. Assim, uma moda campeira, influenciada por musicas paraguaias, com harpa,
viola e acordeon, pOde atualizar a musica caipira em termos sertanejos sem perder
espaco na disputa por autenticidade, constituindo um dos melhores sincretismos que a
musica popular pdde produzir. E deste ponto de partida que inGmeras outras

transformacdes tiveram lugar a partir da década de 1970. O terceiro capitulo deste

"® para escutar a cangdo, ver: [CD - faixa 25]
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trabalho buscard compreender quais as transformacfes na inddstria do disco e na

sociedade brasileira que ocasionaram o aprofundamento da estética da musica sertaneja.
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