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RESUMO

ALVES, Tereza Cristina Kalile de CampoA. cangcédo sertaneja: um espacgo vazio no
tempo. 2006. 74 p. (Dissertacdo — Mestrado em Letrasjvedsidade Vale do Rio Verde —
UNINCOR — Trés Coragdes — MG* Brasil

Esta dissertacdo trata do resgate da memoria gigoumusical da cancdo sertaneja num
periodo da historia brasileira — final da décadd @80 até a década de 1980, quando surge
um novo segmento desse género musical descaradede suas raizes. Ela teve como ponto
de partida trés cancdes semelhantes que perteneem@@mentos historicos diferentes. Essas
musicas virdo como ponto de partida para uma @blesobre o tripé ideologia, memoaria e
identidade na MPB — a MPB como processo discumsinaue ha elementos que se repetem e
gue se renovam. Para tanto, procuramos articuamal conceitos relativos a memoria, a
identidade e a ideologia com algumas cancdes sgatarSeu objetivo € resgatar a memoaria
dessas cancdes, localizando-as em determinadoxtmmte nossa historia em que algumas
transformacdes sao consideradas fundamentais ndtoamiddtural, como o avanco do
capitalismo, a saida do homem do campo para asi@ahstauracdo da ditadura no periodo
de Getulio Vargas, seguidos pela visdo de modetaidaolhida por Juscelino Kubitschek de
Oliveira, o aparecimento da televisdo, os festida@iscancdo e a consequente excluséo pela
midia televisiva de determinados segmentos musidaigre 0os quais se encontrava a muasica
sertaneja, o periodo do Al5 entre 1968 e 1975,ndeira regime militar aliado as restricées
gue esse periodo ditatorial acarretou. Além ddsseies, a expansdo da industria fonografica
no Brasil, particularmente no periodo conhecido @om “milagre” brasileiro, veio,
contraditoriamente, contribuir para o “esquecimédtalguns géneros musicais.

* Orientador: Dr. Luciano Novaes Vidon — UNINCOR



ABSTRACT

ALVES, Tereza Cristina Kalile de Campdkhe tacky song: an empty space in the time.
2006. 74 p. (Dissertation — Masters Degree in kgXtdJniversidade Vale do Rio Verde —
UNINCOR — Trés Coracbes — MG* Brazil.

This dissertation treats of the rescue of the dsea-musical memory of the country song in
a period of the Brazilian history — final of thecdele of 30 to the eighties, when a new
segment of this musical gender appears, distatitedf roots. She had as starting point three
similar songs that they belonged to different hised moments. These music will come as
starting point for a reflection about the tripo@adbgy, memory and identity in the MPB — the
MPB as discursive process in that there are elesribat repeat and that you/they rejuvenate.
For so much, we tried to articulate some relatie@cepts to the memory, identity and
ideology, with some country songs. His objectivéasrescue the memory of those songs,
locating them in a certain context of our histamythat some transformations are considered
fundamental in the cultural extent. The progresthefcapitalism, the man's of the field exit
for the city. The dictatorship in Getulio Vargapw&riod, following for the modernity vision
welcomed by Juscelino Kubitschek of Oliveira, timeegence of television, the festivals of
the song and the consequent exclusion for the mesli@in television musical segments,
among which was the country music. The period & Bétween 1968 and 1975, during the
regime military ally to the restrictions that thdittatorial period carted. Beyond of those
factors, the expansion of the industry of disk8mazil, particularly in the known period as
the Brazilian "miracle", they came to contribute the "forgetfulness” of some musical
goods.

* Guiding: Dr. Luciano Novaes Vidon — UNINCOR



1 INTRODUCAO

Esta pesquisa se insere na linha de pesquisa ‘iBes®&i Producédo de Sentido” do
Mestrado em Letras: Linguagem, Cultura e Discud®:UNINCOR. Tem por objetivo
analisar a construcdo de efeitos de sentido emdeanegscritas em momentos historicos
diferentes, mediada por géneros musicais, texeiaiscursivos diversos, mas que mantém
entre si semelhancas linguistico-discursivas naauge as formas e aos temas.

Nesse sentido, do ponto de vista da memdria diseurgue faz parte de uma
identidade nacional, as semelhancas entre essg@esaservirdo de mote para refletir sobre a
musica popular brasileira. Essas cancfes servedmuato de partida para uma reflexdo sobre
o tripé “ideologia, memaria e identidade” na mugopular brasileira (MPB), como processo
discursivo em que ha elementos que se repetem seqe@ovam.

As cancgdes “Formato minimo”, de Rodrigo Ledo e SdAmRosa do Skank.
“Construcdo; de Francisco Buarque de Holanda, e “Canto tétrieo™Drama de Angélicg”
gravada pela dupla sertaneja Alvarenga e Ranchsgneirdo de mote para a compreenséao da
problematica deste trabalho.

Foram essas cancbes que me fizeram questionar wgosmpelos quais 0 género
musical caipira — mais especificamente, de dupd&socAlvarenga e Ranchinho, Jararaca e
Ratinho, e Cascatinha e Inhama — caiu no esquetineenfoi relegado a segundo plano na
cultura musical popular brasileira, sobretudo apdgcada de 1950. Ao mesmo tempo, trata-
se de cantores/compositores inseridos em um confaxitico, historico e social muito
particular.

Esses cantores/compositores caipiras proferiamisourdo que estava inserido num
contexto especifico, e ndo fora do tempo. Ins@ito seu tempo, num processo, portanto,

histérico, em uma determinada conjuntura, que,rsgg@Gomes (2005, [s.p.]),

demanda formacdes de sentidos para a sua consaljdggagamento de dizeres e de
lembrancas, construcéo e disputa de identidadesreesnérias. E um discurso que
significa ou ressignifica e que ocorre a partir @ecanismos simbolicos e
ideoldgicos nem sempre aparentes ou, quase semdoreerceptiveis.

Enquanto outros géneros musicais continuaram seraloculados na midia e
permanecem conhecidos pelo grande publico, as asusaipiras “de raiz” — expressao que

serd abordada ao longo do trabalho —, desaparexemidia, principalmente televisiva,
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ressurgindo posteriormente com uma nova roupagestcadacterizada, de certa forma, de
suas raizes. Os cantores/compositores da novacsafisa — ou seja, aquela que vem com
uma nova roupagem — receberam o apoio da midimgpecendo nos ouvidos da populacéo
brasileira, através das radios e televisdes bnasle

Como parte integrante da populacdo brasileira eéggoem minha familia a presenca
de varias geracgles, cresci ouvindo musicas queonperam varios géneros. Cito alguns
representantes que circulavam do jazz de Dave Bkultdla Fitizgerald, Sara Vaughan e
Nina Simone a musica classica, Vivaldi, TchaikoyskRyokofiev, passando também por
Orlando Silva, Vicente Celestino e Waldir Silvantseus boleros. Ouvi muito também
variacdes, que iam desde a turma da Jovem Guasd@eatdles, Rolling Stones, David Bowie,
Alice Cooper e dRockprogressivo do Yes e do Génesis. A bossa-noveeseptada por Tom
Jobin, Jodo Gilberto, Roberto Menescal e do quergandia até entdo por MPB (Chico,
Caetano, Gil, Elis Regina etc.), Flora Purin, Aivtoreira, Egberto Gismont, Eumir Deodato,
Burt Bacharach na década de 1970, além da turn@ub® da Esquina (Milton Nascimento,
L6 Borges, Beto Guedes...), 0 Terco, representaie pla repertorio musical no periodo da
minha infancia e adolescéncia.

Outras manifestacdes musicais, tais como 0s cantorapositores considerados
“bregas” (Odair Jose, Nelson Ned, dentre outrosg), @stavam inseridos os representantes da
musica caipira, ndo faziam parte do repertorio oalsescutado por mim. Essa safra de
cantores/compositores nao era ouvida em nossaCashecia alguns deles, mas acreditava
gue a maioria das pessoas escutava o0 mesmo segguentu. Como vim a entender mais
tarde, fazendo esta pesquisa, tal parcela breg&nadconsiderada representante legitima da
MPB. Ficara relegada ao esquecimento por um lomgimgo. Contudo, era ouvida por boa
parte da populacao brasileira.

Isso me levou a questionar mais tarde: se nao raranavimento que faz parte da
identidade brasileira, da musica popular brasilejtee fala e interpreta coisas do pais, 0 que
seria entdo? Brega, apenas isso e nada mais? HEpomlesando em consideragdo a
terminologia “brega”, ainda assim néo faria padeMPB? Por que motivo a musica caipira
de raiz, aguela que falava da roca, do campo, alatades do sertdo, ficou da mesma forma
relegada ao esquecimento durante um periodo da héria? Que mecanismos ideoldgicos
foram utilizados para afastar esses cantores/catopEss da grande midia radiofénica e
televisiva, sobretudo por serem estas manifestad@e®municacdo de massa? Esse periodo
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que coincidiu com o aumento do consumo de aparel@&nscos e eletrodomésticos, gerado
pelo “milagre” econdmico preconizado pelo Estadadte a década de 1970.

Analisando e pesquisando algumas cancfes sertahejascomo 0os muasicos que as
representaram, mediante os textos que compunhass eascles, a problematica central
concentra-se na perspectiva bakhtiniana da andtisdiscurso. Desse modo, o resgate da
memoria discursivo-musical sera por meio da peaduitsliografica de alguns representantes
da musica caipira e da andlise de algumas cangéstcando-se a figura do caipira e da
musica sertaneja de raiz como representacado da nokgra e da nossa identidade, uma vez
que ela traduz em seu discurso a ideologia do mande vive o homem da roca.

A idéia desta pesquisa surgiu por volta de 200é4nda ganhei um CD do Skank.
Uma das cangfes, “Formato minimafespertou minha atencéo. Ao ouvir essa musica,
percebi que ela remetia a outra cancgao, a parsirbdéidas do violdo, da constituicao dos
arranjos e, principalmente, dos versos, o0s quasixéram a minha memoria um
compositor/cantor que eu ouvia muito na infancgue se revelava agora de outra maneira
em outro momento de minha vida: Chico Buarque dardia.

A composi¢do do grupo Skank, com a letra de Rodtigao, “Formato minimo”,
gravada em plena era da globalizacdo (2003), e sicen0Construcdq’de Chico Buarque
(1971, periodo da ditadura militar), eram incrivefite parecidas, sobretudo pela constituicdo
dos versos, terminados em proparoxitonas, o qua tat comparacdo quase impossivel de
nao se fazer.

Para ter certeza de tal coincidéncia, comecei gums na Internet artigos que
discutiam tal relacdo. Finalmente, encontrei um cuaentava a esse respeito, situando, até
mesmo, outra cancdo a qual “Formato miniree’reportava: uma cancao que fora gravada
pela primeira vez em 1939, “Canto tétrico”, mas djueu conhecida como o “Drama de
Angélica”, gravada em 1942, pela dupla sertaneyam@hga e Ranchinho, em plena ditadura

de Getulio Vargas:

[...] ‘Formato minimo’ (Samuel Rosa/ Rodrigo F. bgéonde a letra atravessada por
proparoxitonas no final de cada verso remete nénagpa ‘Constru¢éo’, obra-prima
de Chico Buarque, como também a bem humorada ‘DienAngélica’ (M. G.
Barreto), imortalizada pela grande dupla caipirzafénga e Ranchinho. (CLIC
RONDONIA, 2004)

Ao analisar essas cang¢les, percebi que a semelmditgase prendia apenas a
constituicdo dos versos ou a repeticdo de palatastava presente também na questdo do

épico, da tragédia e da narrativa. Senti a necside conhecer a dupla sobre a qual se
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referia o artigo, 0 que me motivou a fazer estgyiea. Eu me perguntava: “Por que estaria o
Chico sempre na midia, desde os festivais da caegadl968, e presente na memadria das
pessoas?”’ De fato, ele ndo caira no esquecimemmbdm me perguntava: “Por que
Alvarenga e Ranchinho, além de outros da sua épmpearepresentavam o segmento da
musica sertaneja, ficaram esquecidos, embora éiresgdo muito famosos nos anos 30, 40 e
50, anos de ouraa musica caipira?”

Coincidentemente, um dos componentes da dupla asdadecer no ano em que 0
grupo mineiro Skank surgiu. As trés cancbes servicamo ponto de partida para o
desenvolvimento desta pesquisa, permeando a adéldiscurso ao longo do trabalho.

Esta dissertacdo trata do resgate da memoéria gigounusical da cancao sertaneja,
sobretudo da dupla Alvarenga e Ranchinho, num gerda historia brasileira compreendido
entre o inicio da década de 1940 até a década &k hbmento em que surgiu a muasica
sertaneja ja descaracterizada dos motivos quegmanram. Pretendo resgatar a memoria
desse género musical, localizando-o num determimatdexto de nossa historia em que
algumas transformagdes sao consideradas decisihaslnito cultural.

Tais transformacdes abarcam a ditadura de Getldimas, o desenvolvimentismo
proposto por Juscelino Kubitschek e o periodo didagre econdmico”, ideario pronunciado
pela ditadura militar no Brasil, nprincipio da década de 1970. Para tanto, procuramos
articular alguns conceitos relativos a memériantidede e ideologia, partindo da pesquisa
bibliografica e discografica.

Esta pesquisa é importante, pois analisa a lingurina concreta, situando-a num
contexto historico e social. Portanto, sua releiase faz também em sintonia com o resgate
da memoria discursivo-musical da musica sertaneja determinado periodo de nossa
histdria, o qual tentamos resgatar por meio dad@travado entre 0os cantores/compositores
e a época em que viviam. A proposta da pesquisa@f necessidade de perceber a musica
caipira como um discurso que teve relevancia hestocultural e social. Esse discurso estava
inserido num contexto e ndo ocorria fora do tenguis estava inscrito em seu tempo, mas
foi, de alguma maneira, silenciado por alguns sstala sociedade, mediante instrumentos
ideoldgicos que abafaram esse tipo de manifes@gabico-cultural. A pesquisa se estrutura
em quatro capitulos, a saber:

O primeiro capitulo faz um recorte em torno da mapimpular brasileira, explicitando
as terminologias MPB, musica brega, musica cagereaiz, bem como a segunda geracao, 0s

chamados “sertanejos eletronicos”. Nesse capididoute-se o surgimento de alguns géneros
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musicais e sua relacdo com a midia (radio, graeaddelevisdo — novelas televisivas e
festivais da cancao).

No segundo capitulo, as questbes estdo centradamram das trés mauasicas que
serviram de base para o desenvolvimento desta ipas@u seja, a andlise comparativa das
cancdes “Canto tétricDrama de Angélica” (1939), “Formato minimo” (2003
“Construcdo” (1971). Fazemos um estudo dos aspestasturais, formais e fonologicos dos
poemas que compdem as cancdes. Discutimos o0s goscede intertextualidade e
interdiscursividade dessas cangdes, observands @lelamentos que se repetem e se renovam
— A MPB como uma “corrente” de enunciados em caonstdialogia. Os dados revelam as
condicOes de producao discursiva nesses trés miésrenomentos histéricos, bem como os
efeitos de sentido que terdo em razao desse cottistdrico.

No terceiro capitulo, procuramos articular alguonsceitos relativos & memoria, a
identidade e a ideologia para, finalmente, relatims, no Ultimo capitulo, com outras
cancdes sertanejas, 0 qual acentua as questdemmiarine do esquecimento desse segmento
musical, bem como as implicacdes politicas e he#ér que contribuiram para o

silenciamento dessas cancoes.
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2 MUSICA POPULAR DO BRASIL — UM BREVE HISTORICO

A musica tem um grande valor social, pois por mtatio dela os membros de uma
comunidade se integram e interagem. Do ponto da pisdagdgico, deve ser considerado o
desenvolvimento de outras capacidades humanas;amis ritmo, sensibilidade e acuidade
auditiva, além do significado musical que se cdmnsEntre as razdes pelas quais se justifica a
producao musical estdo os atos de seduzir, de @meale incomodar.

Em nossa literatura, podemos encontrar exemplosaghfestacdes musicais ocorridas
desde o principio da histéria do Brasil, quandogBr® de Matos Guerra cantava versos
acompanhado de uma viola, ou mesmo as referéngidsndu nas “Cartas Chilenas”, que
comecaram a circular em Minas Gerais em 1787, alénomance de Manuel Antonio de
Almeida, “Memdérias de um sargento de Milicias”, goe o autor faz alusdo a manifestacdes
musicais, como dancgas, instrumentos musicais eraslipopulares no tempo do Império. A
consolidacdo da musica popular se da a partir deesmriundos das classes populares, cuja
producdo musical se impde, com o lundu, seguidaatiinha, chorinho e maxixes (ALBIM,
2003, p.18-19).

Na primeira metade do século XX, tivemos grandésdessos da musica folclérica
brasileira, como o poeta e musico Mario de Andratism de Heitor Vilas Lobos, “que trouxe
para a musica classica a forca e a originalidadeetnas populares”. (CENPEC, [s.d.], p. 6)
Tivemos também nessa época a popularizacdo do,ofpeeoera tocado nos saldes, com a
polca, maxixes, lundus e mazurcas, de caractadsttada vez mais brasileiras. Ernesto
Nazaré e Pixinguinha foram compositores populanessg destacaram nessa época.

No final da década de 1920, o radio, primeiro Meiae comunicacdo de massa,
torna-se o grande responsavel pela difusdo da engsipular. Segundo registra o material
desenvolvido pelo CENPEC, “em muitos aspectos poresavel pela expansdo da musica
popular”. ([s.d.], p. 6)

Nos anos compreendidos entre 139301945, Noel Rosa, Ary Barroso, Dorival
Caymmi, Carmem Miranda, Francisco Alves e Silviolddas, entre outros, tornam-se
conhecidos gracgas ao radio.

O sanfoneiro Luiz Gonzaga, na década de 1940, apdieulgando mais um género

popular, o baido, cuja expansao também é consepéltaradio. Na década seguinte, o
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samba-cancédo ganha notoriedade popular nas voZ@slaies Duran, Dick FarnéyMaisa e
Lucio Alves, dentre outros. Nessa década e na meguiom abossa-novasurgem varios
nomes americanizados que, segundo José Ramos dah®®7/2002), foi uma tendéncia
geral a entrega passiva ao estrangeirismo, respensda inflacdo de prenomes indicadores
de admiracbes basbaques, como as Shirleys (sugeeidoforma da menina-prodigio de
Hollywood Shirley Temple), Marys e Franklins, e gi#&pria cantora Claudete Soares, cujo
nome por extenso é Claudete Colbert Soares.

Encontramos no material desenvolvido pelo CENPBQ{[ p. 7) argumentos que
vao corroborar esse pensamento. O estilo de Toim,Jd&lnicius de Morais e Joao Gilberto
aderia-se “agazznorte-americano e era diferente do samba-cancg@ardes anteriores”.

Contudo, Tinhorao (2003, p. 40-43) discorda de$smacdo no que diz respeito a

Joéo Gilberto, salientando que

0s mocos de Copacabana continuavacastigar os seus instrumentos na base do
jazz quando surgiu um baiano que se acompanhava &mwom uma batida de
bossa realmente nova. Esse baiano de Juazeiro ¢hamaodo Gilberto (...). Sobre
todos esses pairaria a figura do Unico instrumtant@mpositor e cantor realmente
original: o baiano Jo&o Gilberto do Prado PeregaDdiveira. (TINHORAO, 2003,

p. 40-43)

Paralelamente ao nascimento dos géneros musicaagmados pela elite universitaria
brasileira, cresciam outros géneros vinculadodasse&s menos favorecidas, como a musica
sertaneja, ou caipira, e a musica “brega”.

Tanto a musica caipira quanto a musica brega fornpeon meio de suas letras, a
materializacdo da memdéria de um pais pobre, ingénugal — no caso da caipira. Nesse
sentido, para se lembrar delas, haveria tambémmpstrar uma outra face do Brasil, que
contradizia o discurso que o Estado representawa e@lleria mostrar. um Brasil rico,
desenvolvido, urbano, que ia “pra frente” (JORNAENSAL EM IDIOMA GIRIO, 2003 )
giria que era signo de moderno nos anos 60.

Desse modo, teremos entéo, a partir da décadatde & ios géneros no cancioneiro
popular brasileiro, distribuidos em diversas cdaen

A MPB, cuja sigla foi difundida a partir da décadia 1960 por um grupo da elite

universitaria, aglutinava como seus representdatgBmos artistas como Chico Buarque de

! Farnésio Dutra.
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Holanda, os tropicalistasCaetano Veloso, Gal Costa, Maria Betania e Gitb&il e Elis
Regina, que gravava os mineiros Jodo Bosco e MNi@mscimento. Este ultimo, por sua vez,
apresenta ao publico um grupo de compositores &asigue giravam em torno do Clube da
Esquina’

Nessa época, tais nomes figuram como representdatddPB e ganham renome
nacional em festivais da cancéo produzidos pelasipais emissoras de TV brasileiras.

Além desses nomes, considerados representantéisntegida MPB, ndo podemos
deixar de mencionar Odair José, Benito de Paulaldé\Braga, Fernando Mendes, Agnaldo
Timoteo, Paulo Sérgio, Claudia Barroso e tantososutantores e compositores que surgiram
nesse periodo, sobretudo no final da década de d @8ibicipio dos anos 70, mas ficaram a
margem da MPB.

O historiador, professor e jornalista Paulo CésafAiljo, em sua obra intitulada “Eu
ndo sou cachorro, ndo — musica popular cafonaadudia militar®, refaz a trajetéria de uma
geracao de cantores/compositores/intérpretes clumnugd bregas” ou “cafonas”. Ele ressalta
qgue o livro ndo é uma obra que avalia os fatodivelaas classes dominantes da sociedade,
mas a historia musical de pessoas oriundas de eansadiais populares (pessoas comuns), e
que o estudo esta direcionado a “andlise de fatdscamentos que ajudem a elucidar os
rumos da musica popular e da propria sociedadeldirasem um periodo marcado de sua
historia”. (ARAUJO, 2003, p. 23). E um trabalhogsedo o autor, que “visa recuperar a
memoéria de uma facgéo da cultura popular deixadargo da historiografia, trazendo a tona
sua luta, seus embates, suas formas de expresssisténcia”’. (ARAUJO, 2003, p. 23)

Além disso, salienta que no livro os temos “cafomébrega” sempre aparecerdo entre
aspas porgue estdo carregados de “um juizo de wapwegnado de preconceitos”, com 0s
quais ele ndo compartilha. Para ele, tais expresa8sumirdo referéncia a “vertente da

musica popular brasileira consumida pelo publicobdéxa renda, pouca escolaridade e

2 Com o nome extraido de uma criacdo do artistdiptésiélio Oiticica —Tropicalia— o movimento marca, no
final da década de 1960, uma radicalizagdo da mUsiesileira do ponto de vista estético. Para mais
informacgdes, cf.: Géneros musicais - MPB. Disponivel em:
http://www.conhecimentosgerais.com.br/musica/mupmaular-brasileira-generos-musicais-2.html

Segundo Marcio Borges foi um Movimento culturaigorado em Minas Gerais, formado por: Milton
Nascimento, L6 Borges, Marcio Borges, Fernando BBeto Guedes, Wagner Tiso, Toninho Horta, Ronaldo
Bastos, Tavinho Moura. Mais detalhes no relatoedebtancas de Marcio Borges, livro intitulads sonhos
ndo envelhecem: Historias do Clube da Esquina qual ele narra a trajetéria do Clube de 1963 a
aproximadamente 1980.

Este livro € uma verséo revista e ampliada daedesgdo de mestrado do mesmo autor, apresentada ao
Programa de P6s-Graduacdo em Memoria Social e Detonda Universidade do Rio de Janeiro — UNI-Rio,
em 1999.
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habitante dos corticos urbanos, dos barracos deoreodas casas simples dos suburbios de
capitais e de cidades do interior”.(ARAUJO, 2003®)

Conforme o autor, entre 1968 (periodo da histérasiteira em que os direitos
constitucionais estavam suspensos pelo Al 5) e #3%8 geracao de artistas produziu uma
obra musical que, embora considerada “tosca, vulggénua e atrasada, constitui-se em um
corpo documental de grande importancia, ja quefeeera segmentos da populacao brasileira
historicamente relegados ao siléncio” (ARAUJO, 2(038).

Paulo César de Araujo relata que “o periodo de mrajresséo politica do regime
militar coincide com o da fase de consolidacédo uha cultura de massa e a consequente
expansdo da industria fonografica” (ARAUJO, 20039 Entre 1970 e 1976, a industria do
disco cresceu em faturamento, que passou de 26emillle unidades para 66 milhGes sobre a
venda de LPs e compactos, além do crescimentordugm de toca-discos, que entre 1967 e
1980 aumentou 813%, ficando o Brasil em quintodungamercado mundial de discos.

Ja que as pessoas consumiam tanto a musica, ecaimslamem, perguntamos: Quais
motivos estariam relacionados ao fato de a MPBr estsociada apenas a uma camada da
populacao?

Por que, mesmo com o0 aumento de vendagens de disgselhos de som na década
de 1970, o segmento de musicas consideradas boegaaipiras ndo era veiculado pela

grande midia televisiva?

2.1 A MUSICA SERTANEJA

Segundo o artigbGéneros Musicais — MPB”, ha dois momentos distiasnusica
sertaneja no Brasil: a moda de viola e o sertaglejibdnico. No primeiro momento, ocorrido
na década de 1920, houve a reunido de varias doglagyravar um disco, cantando a moda
de viola, cuja temética abordava a vida do homemogk® com o acompanhamento apenas de
viola, instrumento de origem portuguesa, e do wiofobre o discurso caipira, 0 apresentador
Rolando Boldrin, observador da letra na musicai@gigomenta qual € a dimensédo do

universo que ela abrange:
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A gente pode chamar a dimenséo da alma humandmdada gente, da alma de
caboclo do interior, porque quando ele fala algwo@a ele ndo tem pudor. O
cardapio do caboclo é muito variado de acordo ceidadele’

O segundo momento, que ocorreu a partir dos anpg 8fpresentado por cancdes
romanticas, instrumentos de percussao e guita@tagas, fundindo o estilo caipira brasileiro
com ocountry & westermorte-americano.

E daEnciclopédia Brasileiraa seguinte afirmac&o sobre a musica sertaneja:

Denominacgédo genérica de toda musica popular coatteafsticas rurais, que utiliza
violas caipiras, acordeons e vocalizacdo em tgrgealelas — as melodias das duas
vozes se mantém separadas pela mesma distancezala. eAs letras invocam os
aspectos bucélicos e romanticos da paisagem, dasgme da vida interiorana. Esse
tipo de musica surge isoladamente, sem nenhundépofluéncia da cultura urbana
nem da musica norte-americana ou européia.

E a partir de 1914, segundo essa enciclopédiaagjeancées sertanejas comecaram a
se popularizar, com a toada de Catulo da Paixadoe@®a e Jodo de Barros, “Cabloca di
Caxanga”.

Como descreve a matéria contida na EnciclopédiailBia, “Musica popular no

n6

Brasil™, no periodo compreendidos entre 1901 a 1910,

0 aparecimento das gravacdes mecéanicas possiiligiculacédo inédita do trabalho
de compositores que vao surgindo na classe médigeese servem da tradicao
folclérica popular como fonte para suas obras. Uenmplo € o cantor, poeta e
musico Catulo da Paixao Cearense, autor de “O do&@ertdo”, que desenvolve um
trabalho ligado as raizes sertanejas.

A partir de 1920 o termsertanejopassa a ser usado também por compositores
profissionais urbanos para identificar as estifiescde ritmos rurais, que abrangem
modas, toadas, cateretés, chulas, batuques e efabola

A década de 1920 foi marcada por crises, inflag&ploracdo do trabalhador, até
mesmo do trabalho infantil, altos indices de irfitage desemprego. Destacam-se nesse
contexto a Coluna Prestes (24 a 27), rebelibes &@rmasvpartes do Pais, a crise do café e a
multiplicacdo de gravadoras e, mais adiante, nad#de 1950, de emissoras televisivas.
Com isso, ocorreu a substituicdo dos programasudiedaos e dos circos de lona, onde se
apresentavam os artistas da musica, pela teleVi®&ogéneros sertanejos disputavam espago
com os da cidade, em desvantagem, no radio eevasé&d” (NEPOMUCENO, 1999, p. 159)

® Para mais detalhes sobre o assunto, cf. RIBEIR®é Hamilton.Decifrar os acordes Disponivel em:
http://globoruraltv.globo.com/GRural/0,27062,LTMB#4-125072,00.html#.
® Informac6es no site http://geocities.yahoo.conibi¢rashbr/artes/musica/musicapopularnobrasil.htm
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Cornélio Pires dgpud NEPOMUCENO, 1999, p.37) se destaca como o0 “primeir
produtor independente de discos no Pais, bancamskri@ inaugural de modas de viola
gravadas por auténticos caipiras”.

A “Semana de Arte Moderna de 22" apresenta uma gharatistas, poetas, musicos,
escritores, pintores, cujo proposito era defendmrténtica cultura brasileira. Surgem pinturas
com o tema caipira e também escritores da geragtanista.

Em 1924, chega para trabalhar na capital de Sdo,Fauma das fabricas, para ganhar
5 mil-réis e um prato de comida, o violeiro caipii@éo Batista da Silva (o Jodo Pacifico),
com 15 anos de idade, filho e neto de escravogialfios. Contudo, absorvera a educacéo da
elite branca, tendo habitos finos e elegantes guendera na casa dos parentes do maestro
Carlos Gomes onde trabalhara. Mais tarde, ele apadrinhado pelos escritores Guilherme
de Almeida e Mario de Andrade.

Seus principais sucessos, “Cabloca Tereza”, “Pidgmua” e “No mourdo da
porteira”, seriam ouvidos nas décadas de 1930 8,18 todos os lugares onde houvesse
uma quermesse, uma roda de viola ou um aparelréda®.

Joao Pacifico, segundo a jornalista Rosa Nepomud&e®, p.18),

se tornaria o compositor referéncia da muasica adguziu o Brasil rural, bucélico,
romantico, rude, mitico, de onde viera e que tam leenhecera, um Brasil que
também lutou para sobreviver nas capitais voltadgsrogresso e a industrializacéo.

Como relata essa autora, ele vivenciou todas ésseformacdes e também conheceu
a gldria. Contudo, morreu, em 1998, pobre e isgladm quase 90 anos de idade, numa casa
singela, feita por um amigo musico, em um sitidmerior.

Compareceram ao seu velorio poucos parentes, gepsogmas do Mongetale, o
amigo que lhe dera a casa para morar, cantoremegs desconhecidos e Rolando Boldrin,
“para chorar a morte do ‘Noel Rosa da Musica CaipitNEPOMUCENO, 1999, p. 20)

Na década de 1980, quando surge a nova safra tteeslnoompositores sertanejos, as
violas de dez cordas, trazidas em sacos de batabasubstituidas por guitarras elétricas,
guardadas em caixas de couro; os chapéus de pathaubstituidos pelos de caubdis
americanos; as blusas e calcas de tecido sdo a®qaut blusas blazersde couro com
franjas; e, finalmente, no lugar das botinas vekasirradas, usam botas de bico e salto,
reportando aos caubdis texanos.

Do ponto de vista do discurso ao qual se reporssasecancdes, em vez de caboclas e

do campo, elas tratam de amores desesperados teptis e beijos”, enquanto as melodias
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ndo remetem mais as manifestacées da cultura Bacéipira como o cururicatira’ a Folia
de Reis, as congadas, os batuques e as festasitde €danta Rosario, Sdo Benedito, S&o
Goncalo, o protetor dos violeiros).

Os sertanejos eletrénicos se alimentam de tododgpimfluéncia: ritmos nordestinos,
polcas paraguaias, corridos mexicanos, rockuntryamericano, lembrando qualquer coisa,
menos a raiz caipira da qual pretendiam ou falavamepresentantes da moda de viola.

Em contrapartida aos protagonistas do primeiro memto, o pop sertanejo é
protegido por grandes gravadoras e pelas emisdertedevisdo, e se apresentam em grandes
estadios para milhares de pessoas, sustentadogepdagens gigantescas, nas quais suas
metas sao atingir outros paises: Estados Unidp&p,J&éxico, Espanha.

Contudo, conforme relata Nepomuceno (1929, p. 23),

admiradores de Pacifico e sua turma rejeitam omatias ‘sertanejos de Miami’. O
compositor e cantor rolando Boldrin, filho assumit#ocultura rural tradicional, que
tdo bem mostrou em programas de televisdo coBano Brasil na Globo, € um dos

ferrenhos defensores da necessidade de preservearaseristicas originais da
musica interiorana, para que ela ndo desapare@goGha barrar Sergio Reis num
de seus programas, por causa do chapeldo de @ubidcano.

Para Boldrin, “modernizar ndo € vocé pegar uma cadsimericana e chupar os
arranjos, pegar a mexicana e botar letra em pa¥tigu gente tem que modernizar o que é da
gente” @pudNEPOMUCENDO, p. 23).

Comentando sobre o seu programa, Boldrin ressaka‘apnvidava todo mundo,
desde que nado fosse para cantar sucessos, masadmaisjcmodas, cateretés, e pedia que
fossem vestidos naturalmente, sem roupas de slEpui(NEPOMUCENO, p. 23).

Outro defensor da velha guarda caipira, o prodpturlista José Carlos Botezelli
(apudNEPOMUCENO, 1999, p. 23, grifo nosso) argumenta:

Essa mistura ndo leva a nada, s6 desagrega [cértB que mudou muita coisa, o
caipira ndo é mais caipira, as cidades pequenasereen. Mas, por isso, vocé se
esquece der falar seu idioma? Esquece o perfumeadpo? Naojsso é nossa
memoria e ndo podemos perdé-la

O violeiro e compositor mineiro Téo Azevedo afiropge “da musica sertaneja-raiz
essas duplas so conservaram o estilo de cantaneto’ g(NEPOMUCENO, 1999, p. 23).

" O catira, ou catereté, representa um segmentateapapular brasileira em que seus componentesequa
sempre do sexo masculino, dancam ao som das medégla ou recortados, com passos simétricos riomad
pelas palmas e pelos sapateados de suas botasimenonismo quase perfeito. Para informacdes mais
detalhadas sobre o assunto, cf. http://www.catisibcom.br/catirabrasil.html.
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Suponho que a musica, ou melhor, a MPB, deve swiderada como tal a partir do
momento em que deixa de servir aos objetivos edgitys da elite e passa a ter um papel de
contribuicdo cultural também por parte das clageesos favorecidas, assumindo, desta
maneira, caracteristicas préprias, originais. Quaadnusica atinge o dominio publico, ou
seja, a massa, 0 povo que passa a fazer histdditarecostumes, ele torna-se, entdo, o
legitimo representante e “dono” dela.

Contudo, o que temos visto até agora € que quagmestou a fazer a histéria, a ditar
0S costumes e a sugeri-los tem sido a ideologipogta pela classe dominante, pois o
discurso é feito por ela, para atendé-la e parangjara sua legitimidade. Essa ideologia €
passada mediante instrumentos tais como a midiigalmente a televisiva e o mercado
fonogréfico, cuja veiculagédo da arte musical esttamente relacionada.

Ricardo Cravo Albifi (2003) afirma que a “consolidacdo da musica popdastitui
uma criagdo que € contemporanea ao aparecimentcidides. E deve-se deixar claro
também que musica popular s6 pode existir ou ftereguando ha povo” (p. 22).

Penso que assim como ndo podemos analisar a |sgmao homem, ndo seria
possivel propor um estudo da musica sem a presédacaer humano, pois um nao
sobreviveria sem 0 outro. Ambos sao vivos, ativossi#io submetidos a circunstancias
historicas e culturais. Desse modo, quem comurga tam uma intencdo comunicativa, e
esta fala exerce um efeito no outro.

Desse modo, penso que quando alguém escreve @jgairs livro, uma crénicaima
poesia, por mais novo que possa parecer, esteoesstd remetendo a alguma coisa que ja
fora escrito; ou seja, esta dialogando, interagioolm outras vozes além das presentes no
préprio texto.

Seguindo essa linha de pensamento, temos aindeneun€ionar que nada € inédito,
que tudo vem do outro. O homem reproduz e transfoAriingua traz sempre a marca, a fala
do outro. As nossas praticas sociais, 0s noss@@etextuais e discursivos, trazem sempre a
marca, a voz do outro: o dialogismo. Esse dialogismam, as vezes, consciente ou
inconscientemente, pois n0s ndo temos controleesmiolas as vozes, sobre a presenca dos
varios discursos na nossa mente — a polifonia mpceeremos no proximo capitulo, quando
analisaremos as canc¢des que serviram de mote pampreender a problematica deste

trabalho.

8 para maiores detalhes cf. capitulo 2: A modinbdundu: o nascimento da musica popular brasileira.
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3 ANALISE DAS TRES CANCOES

De acordo com Bakhtin (1997), o homem se conséityuanto homem na e pela
linguagem. Ela é integrada a vida humana, ligadencontexto social e historico. Ela € viva,

é ativa e evolui, porque o homem € vivo. Ela sézaaa interacdo verbal estabelecida entre
mim e 0 outro, numa situacdo concreta. Segundo tBeakd didlogo constitui-se huma das
formas mais importantes da interacdo verbal. Plaraoedidlogo ndo se restringe a simples
comunicacio face a face. E muito mais amplo. “Ceenle desde a comunicacio de viva
voz entre duas pessoas, até interacfes mais asmglasenunciados, o que importa é que é
uma relacéo entre pessoas".

Encontramos nas trés cancdes — “Formato minirdo”Skank; “Construcédq”de
Chico Buarque; e “Canto tétrico”, mais conhecidonoo“Drama de Angélica’, de MG
Barreto e Lubiti, gravada e tornada conhecida deamknga e Ranchinho — semelhancas nos
aspectos fonologico, estrutural e tematico (0 mesemUIso ou 0 MesmMo mecanismo
linglistico, a mesma frase, a mesma palavra). Mase alterarem as condi¢cdes de producéo,
alteram-se também os efeitos de sentido.

O sentido se da na interacdo entre o que o quiamtdaquis dizer, 0 que o ouvinte
entendeu e o texto por ele mesmo.

Além desses recursos, percebe-se o fato de o aimdecéo de cada uma das cancdes
ser unico. Unico porque aquilo que foi dito no matoeem que foi escrito ndo podera se
repetir da mesma forma, do mesmo jeito, e nem \sgare(para aquele que |€) da mesma
maneira ao ser pronunciado em outro momento. @ #®xtm evento, um acontecimento, e
acontecimentos ndo se repetem.

Para Benveniste (1992), o ato de producdo € Udcmn acontecimento singular.
Além disso, ao analisar o discurso, é necessamsiderar a relacdo entre o sujeito, a
linguagem, a historia e a sociedade. Esse autoydi na analise do discurso o ato da
enunciacao, a linguagem em acéo, preocupando-setstd com a construcao de sentidos.

No que diz respeito a discussao sobre a subjetigidRires [s.d.]) afirma:

Bakhtin, como Benveniste, expressou, de forma ctargajada e coerente, a relacéo
sujeito-linguagem-histéria-sociedade, vendo na eagdo o verdadeiro
fundamento dessa relagcdo. Em outras palavrasepeleciacdo Bakhtin recupera o

° Para maiores detalhes, cf. FREITAS 1994.
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sujeito para o discurso e institui um processo rtersubjetividade no qual a
identidade é um reconhecimento desse sujeito atdwvéutro.

Além desse aspecto, a leitura deve ultrapassamples conhecimento dos fatos da
historia. E necessario perceber quem esta falareta aome de quem ou de que o locutor
fala. O que é dito torna o leitor capaz de desvatamanobras e intengfes ideoldgicas do
texto, (KLEIMAN, 2000).

Conforme ja foi enunciado, a lingua portuguesa rnaoculta, padrédo — é feita pela
classe dominante e para atendé-la, pois seria um@eia de garantir sua posicao
privilegiada. Penso que, de maneira semelhant@tesm com a musica e com sua memaria
discursivo-musical, sobretudo a popular brasileqaando ela ndo € estudada como um
género textual em toda sua amplitude, abrangendssed modo, suas manifestacdes
(artisticas, culturais, sociais e historicas).

Tragaremos, a seguir, uma pequena andlise sobaspestos estruturais, formais e
fonolégicos das cancgbBes “Formato minimo”, “Condni¢c e “Drama de Angélica”,
envolvendo o dialogo travado entre elas, bem conwordexto histérico em que estavam

inseridas.

3.1 SKANK: COSMOTRON

Iniciemos nosso estudo a partir do titulo dessa,dosmotron”, no qual se insere a
musica “Formato minimo”, tema especifico de nossdige. Encontramos semelhancas nos
aspectos fonoldgico e estrutural tanto na muasian$@ucao; de Chico Buarque, quanto em
“Canto tétrico’(MG Barreto e Lubbiti) e “Formato minimpdo grupo mineiro Skank.

Daremos mais énfase ao aspecto da construcao ttdosé&ara tal, utilizaremos como
referente tedrico Bakhtin e Benveniste (1992), ajalise linguistica, € conjuntural, do
momento.

Benveniste expressou de forma clara, engajadarertee relagéo sujeito-linguagem-
histéria-sociedade, vendo na enunciacdo o seu derdafundamento, preocupando-se,

sobretudo, com o aspecto semantico.
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O nome do disco €osmd® tron** — brinca com um sufixo “retrd” — que sugere o
avanco da fisica e o avanco tecnoldgico, talves maia das tantas influéncias vividas pela
geracdo globalizada da década de 1990. A utilizalg@onovas tecnologias, sobretudo na
musica eletrdnica, aparece nas canc¢fes. Refetarsbeém, a curiosa recorréncia de temas
cosmoldgicos, como estrelas, sol, luas e superpegpalhados pelo album. Sugere o todo, o
mundo, o universal, o global. Sugere, ainda, aigudb barreiras e a unido de povos, como
propde o grupo em cangdes que aludem a Minas Gerdiserpool. Remetem ainda aos
paises arabes, como podemos observar nas cangdiegiti3 e ndbmade”. “Seja em forma de
melodia ou de poesia, além das referéncias a “Adeasmarco”, do maestro Tom Jobim, o
album é repleto de citacles, alusdes e todo tipotedextualidade” (ALEXANDRE, [s.d.]).

O album em questéo faz uma retomada das década80de11970, época marcada, no
Brasil, pela profunda falta de liberdade de exgresdlessa época, nascia, também em Belo
horizonte, o Clube da Esquina, formado por um grdpogarotos que se sentavam numa
esquina da rua Divinopolis, no bairro de Santa Saer@ara trocar experiéncias de vida e
musicais. Como toda a geracdo daquela época faemiente influenciada pelos Beatles,
nada mais natural, entdo, que os componentes dm @dsconhecido Clube sofressem
também tal influéncia, que veio culminar em suasioa$, carregadas de lirismo e melodias
harménicas. Mas, no que se refere as letras daganldaquela época, percebemos as
investidas contra o sistema politico que viviara ditadura militar.

Ao mesmo tempo em que se formava o Clube da Esenm#inas Gerais, em outras
partes do Brasil surgiam novos movimentos, comorapitalia, a Bossa-Nova e a MPB.
Como dissemos, foi nos festivais de cancdo que s@m®o os de Milton Nascimento, Tom
Jobim, Elis Regina, Gilberto Gil, Caetano Velosonaitos outros se consagraram como
representantes legitimos da MPB no Brasil e no mubéntre eles, figura Chico Buarque de
Holanda, que, assim como os demais, usava suas &mo uma maneira de lutar contra a
ditadura militar que vigorava no pais.

Voltando aos rapazes do Skank, mais especificanaené&bumCosmotron o resgate
das décadas de 1960 e 1970 é expresso tanto mdmartiundo quanto, principalmente, de
uma maneira mais particular e subjetiva, do Br&intudo, por mais que se tente trazer a

década de 1970 para o atual momento, torna-sdizéreal, pois cada periodo € Unico,

% Uma das acepcées para a palavra cosmo no di@oAarélio Eletrdnico seria: [Do gr. késmos, pelo. la
cosmu.] S. m. 1. O Universo.

1 Tron- Segundo o dicionario Aurélio Eletrénico [Bam. do gr. élektron (v. ele(c)tr(0)-).] Suf. brihador de
termos ger. de eletrénica e de fisica nuclearstrlimento’; 'aparelho’: magnétron.
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submetido a circunstancias historico-sociais difes® O que podemos fazer € retomar o
passado por meio de recursos sonoros, visuaisnguidticos, como fez, magistralmente, o
grupo.

Do ponto de vista semantico, os sentidos estandiegamios de valores diferentes, por
estarem fundamentados em épocas igualmente dsstifid@is rios”, a primeira faixa de
trabalho, por exemplo, carrega referéncias aoslddeé&tom sons de flauta d&trawberry
fields foreve), aos Beach Boys (a melodia modular e os vocalsathados) e ao Clube da
Esquina (a sofisticacdo harmonica e a tematicai¢a)u(ALEXANDRE, [d.d.]). Ao se fazer
tais alusdes, essas cancdes ganham um novo aspect@starem estabelecidas em
circunstancias diferentes das musicas dos BealteBeach Boys ou do Clube da Esquina,
guando eles compuseram suas cangoes.

Ainda reflete Alexandre que, “entre as faixas desr@mtron, entre a diversidade
buscada, tudo aparece curiosamente harmonico.ha-tle-frente do album é formada por
cancdes que alargam os horizontes musicais do Skdalde se perceber também o arranjo
espacial-barroco de “Formato minimofom letra homenageando as proparoxitonas de
“Construgcdo”, de Chico Buarque e “Drama de Angélicgravada por Alvarenga e
Ranchinho. “E, adiante na trilha do samba jazztalmor “Balada do amor inabalavel”, ha a
sofisticacéo pop de “E tarde”, uma ensolarada fasfiSergio Mendes e Burt Bacharach (no

arranjo) com High Llamas (nos eletronismos)”, cotaetinda este autor.

3.2 AS TRES CANCOES: QUESTOES DE LEITURA E CONJUNTWRA SOCIAL

Para analisarmos as trés cancdes, observaremuosgdaséaspectos historicos e sociais,
também aqueles relacionados aos processos dealeiom relacdo a esses processos, nao
podemos considera-los como uma atividade isolati® ewtor e leitor (considerando-nos
leitores das letras que compdem as cancdes, parpée pois ambos se complementam.
Mesmo numa conversacao oral, é estabelecida uagioefalante-ouvinte. Frequentemente,
diz Kato, “observamo-nos fornecendo palavras ouresgdes para quem esta falando
conosco, repetindo como um eco de partes de seurstisou complementando-o a nivel
frasal ou textual” (cf. KATO, 1990).
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Embora Kleiman n&do seja uma autora da Analise doupso, abriremos um paréntese
para ela. Em primeiro lugar, porque ela comunga aopmoposta de interacdo texto-leitor-
autor, o dialogismo de Bakhtin e, em segundo lugarr,acreditarmos serem importantes as
consideragdes que ela faz sobre os aspectos aognita leitura, 0 que vem ao encontro de
nossa analise.

Sob o ponto de vista da interacdo, podemos distingsl discursos narrativos,
descritivos e argumentativos. Neste trabalho, apraxos textos separados pelo tempo
cronolégico por cerca de trés décadas, mas unimosigtivos, temas e simbolos.

As trés musicas do nosso estudo apresentam umatuestrnarrativa que se
caracteriza, segundo Angela Kleiman (2000, p. I®la marcacdo temporal e pela
causalidade (o porqué do fato e sua motivacdorsportantes para desenvolver a histéria).
Além desses aspectos, ha de se mencionar o desjaqué dado aos agentes das acgoes,
materializado na introducdo dos personagddsvemos salientar as seguintes partes
essenciais da narrativa: ‘@@nario ou orientacdoonde sao apresentados os personagens, 0
lugar onde acontecem os fatos, enfim, o pano ddofwta historiacomplicacdo que é o
inicio da trama propriamente dita, resolucde o desenrolar da trama até seu fim”
(KLEIMAN, 2000, p. 20).

Ao ler textos narrativos, o leitor deve levar enmsideracéo a distincdo entre o que
esta ao nivel do enunciado (historia) e da enuaciégarracdo), as diferencas entre a 6tica do
personagem e a Otica do narrador, as pistas qaerador vai deixando no texto e os efeitos
de sentido.

Segundo Bakhtin (1997), ndo ha enunciado dotadsigieficado sema avaliacéo
social e a entonagdo. A entonacdo se realiza, degeste autor, sob a influéncia mutua do
locutor/autor, do ouvinte/leitor e do objeto do eaiado.

Nesse caso, 0 objeto em questdo de nosso estign artrés poemas narrativos, nos
quais se percebe a avaliacdo critica do narradogueodiz respeito aos acontecimentos
relatados: Um lanca o olhar de maneira tragicaopale modo cémico (tragicomédia); e o
terceiro, como um fato casual, mas gerador de tegadia também.

Para melhor compreendermos esses aspectos nas, tefeiooramos alguns quadros

para coteja-los:
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MUSICA | canTo TETRICO CONSTRUGAO FORMATO MINIMO
ITEM (1942) (1970) (2003)
CENARIO Lirico (teatro) Prédio em construcao Festa
PERSONAGENS Angélica, Amante Trabalhador, esposa, filhos. | Ele eela (interlocutor).

(narrador) farmacéutico,
pai de Angélica

CARACTERISTICAS
dessas personagens:

Angélica: Anémica,
palida, timida, maligna,
asmatica,

hiperbdlica, beleza
helénica.
Farmacéuticoestupido e
inescrupuloso.

Sonhador, resignado.

Ele: despreocupado,
timido.
Ela: medrosatimida.

ACOES das personagens:
Relatam mudancas de esta
que foram ocorrendo com &
pessoas.

Angélica e o Narrador.
dmmpraram vomicd e
fcido citricd® para curar
Angélica.

Farmacéutica erra na
férmula, entrega-lhes acid
cénicd* e 4cido prussict
Narrador : corre lépido.
Angélica: tomaadroga
fatidica. Tem uma colica.
Morre de cdlica. E feita a
autopsia. Enterro de
Angélica.

dica bébado, dancga, gargalha

Acorda, beija a mulher e os
filhos, vai para o trabalho,
atravessa a rua, sobe na
construcao, ergue paredes,
chora, descansa, almoca, be

tropeca, cai do prédio, cai no
chéo, agoniza e morre.

Ele oferece acido, droga
alucinégena &la com o
propdsito de se aproximar.
3EIa toma a droga.

Ble eelase olham na
'festa, beijam-se,
transam, gozam e
dormem.Ela flutua lépida.
Ele fica em pénico,dorme,
acorda e se transforma em
sudito dela = tragédi&la
desperta, foge rapido,
passos tétricos.

Ele fica sé.

TEMPO Marcacgédo temporal: marcacéo temporal: relacdo denarcacdo temporal:
relagdo de anterioridade e anterioridade e posterioridaderelacéo de anterioridade e
posterioridade entre os : entre os enunciados, 0S posterioridade entre os
enlunc(;ados,los episddios: episddios relataollos. Eles nac enunciados, os episdios
relatados. Eles nédo acontecem simultaneamente ! ~
acontecem como acontece numa relatados. Eles nao
simultaneamente, como | descri¢ao. a_contecem
acontece huma descricio simultaneamente, como

acontece numa descricdo.

COMPLICACAO O fato de o vento ter Bebe até perder a coordenacagle se transforma em
desencadeado a asma faztropeca, cai da construcdo e  sgdito dela = tragédi&la
com que Angélica tome a; agoniza no chao. desperta, foge rapido,
droga, que cai no esbfaga, passos tétricos
tendo como consequiéncia
uma colica .

RESOLUCAO Angélica: morre.Amante: | Trabalhador: morre, Ela foge.Ele fica sé.

fica s6.

atrapalhando o trafego, o
publico e o sabad&amilia:
fica so.

12 Do lat. vomica.] S. f. 1. Pneum. Eliminac&o blutiurante esforcos de tosse, de colegéo supurddmpar
que, mediante ruptura, passou para os bronqui(atol. Cavidade patolégica em um 6rgéo, decmrede
supuracao e de ruptura tecidual nele.

3 u Acido citrico. Quim. 1. Acido tricarboxilico,istalino, incolor, presente nos sucos das frutasas [form.:

C6H807]

14 Acido cianico. Quim. 1. Acido facilmente hidroked, que ndo existe livre [form.: HCNO] .
15 Acido prussico. Quim. Ant. 1. Acido cianidrico.
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Do ponto de vista de enunciacao, em “Canto tétricell-lirico masculino se reporta a
uma mulher, a quem deseja e ama, usando o vocaingelica”, associado a modificadores,
que atribuem a mulher seducéo, fragilidade e fulgas, além de forca e poder (“mulher
anémica, de cores palidas e gestos timidos/ ergmaal soprava o zéfiro, ventinho umido,
entdo Angélica, ficou asmatica/ deixou-a livida ¢anbiperbdlica / beleza helénica/”).

Também em “Formato minimo” o eu-lirico masculing faferéncia a uma mulher por
guem se sente atraido, atribuindo a essa mulheequae as mesmas caracteristicas que séo
dadas a mulher de “Canto tétric@donhadora: “Ela procurava um principe’poderosa e
sedutora “E ele percebeu a dadiva. Declarou-se dela ot@tdimida: Ela despertou-se
timida; efragil: “Feita do desejo a vitima, Amor em sua mente@pibléem dos atributos
lépido e livido, retomados aqui em outro conteXkla flutuava lépida /E ela descansava
livida”.

Kleiman (2000, p. 69), no que diz respeito ao us@dijetivos, salienta que um dos
tipos de marcas formais que constituem a presemeatbr € aquele que “reflete a atitude do
mesmo frente ao fato, a idéia, a opinido, e quewmeretiza principalmente através da
adjetivacao, nominaliza¢ao e uso de nomes absiratimsitivos de qualidades.”

Embora o narrador de “Canto tétrico” participe dm®ntecimentos ocorridos na
historia (“ouvemeu cantico...”), percebe-se nos trés narradores ra @lencdo de expor
acontecimentos ocorridos com outrem.

Em contrapartida, por mais que o narrador fale aiwop nesse outro também esta
inserido o eu. Nesse sentido, seria importanterdacm que Benveniste (1990, grifo nosso)
fala a respeito doutro, salientando que so € possivel obter a consciédecshmesmo se esta
for experimentada por contraste. Ele acrescentiaague a linguagem “sé é possivel porque
cada locutor se apresenta como sujetaetendo a ele mesmoomoeuno seu discurso. Por
isso,eupropde outra pessoa, aquela que, sendo emboraeatdnim’, torna-se 0 meu eco.”

Nesse sentido, percebe-se que os narradores dompakemonstram seus pontos de
vista por intermédio do outro. Nenhum texto € imojzrem relacdo ao proprio narrador. O
autor, ao selecionar uma imagem, ou mesmo falapdota da visdo do outro, da experiéncia
alheia, automaticamente, estara falando de si mesmo

No que se referem as caracteristicas formais daceg#fio, do ponto de vista formal,
h& um processo de repeticdo de sons e ritmos Bgsptemas. Formalmente, eles se
constroem por meio de paralelismo e repeticoes ooma gradativa intensificacdo das

imagens até chegar a resolucédo do problema: adugayte, a solidao.
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Além disso, percebe-se também que ha um dialoge ergopular e o erudito, devido
as citacdes e alusdes a autores, obras ou persgngge se apresentam no decorrer da
narrativa — em “Canto Tétrico” palavras como: “@éoit “Camdes”, “Os Lusiadas”, “épico”,
“zéfiro”, “Virgilio” *°, “epopéia”, “poesia épica”, “Grécia antiga” (“séfago”, “helénica”);
em “Formato Minimo”: “Amor em sua mente épico”, mEmam elementos da epopéia;
finalmente a expresséo [...] “como se fosse préicifaz alusdo a descendéncia ilustre do
principe em oposi¢cado ao operario em “Construcao”.

Partindo do principio de que a leitura € um “atoialoentre dois sujeitos — leitor e
autor — que interagem entre si, obedecendo a whgete necessidades socialmente
determinados” (KLEIMAN, 2000, p. 10), e ndo apemas ato cognitivo, observa-se que
“Canto tétrico” poderia funcionar como matriz gevaaddas duas outras musicas, sobretudo
de “Formato minimg’que retoma vérias palavras das outras cancoes.

Nesse sentido, reportando ao dialogismo propost@akhtin, Kleiman (2000, p. 19)
lembra que, ao classificarmos os textos, devenvas Em consideracao o carater de interacéo
entre autor e leitor, “pois 0 autor se propde erfaalgo, e quando essa intencdo esta
materialmente presente no texto, através das mévoasis, o leitor se dispbe a escutar,
momentaneamente, 0 autor, para depois aceitaayjukgeitar”.

Vejamos, na integra, as musicas em questdo. Arségngmos a analise de algumas
das marcas formais, pistas deixadas pelo autauas poderiam funcionar de instrumentos
para garantir a adesao de seus leitores.

16 percebe-se aqui uma alusdo a Virgilio no exempiajee se relacionam Zéfiro e Virgilio: de acordmoo
Dicionario Aurélio Eletrdnico século XX[Do gr.zéphyrosppelo lat.zephyrj. S. m. 1. Entre os antigos,
vento do Ocidente. [Antdn., nesta acepg.: eurod].2xt. Vento suave e fresco; aragem, brisa: "\&bé@& no
alto cerro a cena que aparece: / todas [as égoasjara aberta ao zéfiro voltadas, /estaticas sdovas auras
delicadas." (CASTILHO, Antbnio Feliciano d&és Gedrgicas de Virgilig. 179)”
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Amou daquela vez como se fosse a
Ultima

Beijou sua mulher como se fosse a
Ultima

E cada filho seu como se fosse o
Unico

E atravessou a rua com seu passo
timido

Subiu a constru¢éo como se fosse
maquina

Ergueu no patamar quatro paredes
sélidas

Tijolo com tijolo num desenho
magico

Seus olhos embotados de cimento €
lagrima

Sentou pra descansar como se foss
sabado

comeu feijdo com arroz como se fog
principe

Bebeu e solugou como se fosse
naufrago

Dancou e gargalhou como se ouviss
musica

E tropecou no céu com se fosse
bébado

E flutuou no ar como se fosse passa
E se acabou no chéo feito um pacot
flacido

Agonizou no meio

do passeio publico

Morreu na contramao atrapalhando
trafego

Amou daquela vez como se fosse ¢
Gltimo
Beijou sua mulher como se fosse
Unica
E cada filho seu como se fosse o
prédigo
E atravessou a rua com seu passo
bébado
Subiu a construgdo como se fosse
sélido
Ergueu no patamar quatro
paredes magicas
Tijolo com tijolo num desenho
légico
Seus olhos embotados de cimento
trafego
eSentou pra descansar como se fos
um principe
Bomeu feijdio com arroz como se
fosse 0 maximo
Bebeu e solugou como se fosse
maquina
@ancou e gargalhou como se fosse
préximo
E tropecou no céu como se ouvisse
musica
& flutuou no ar com se fosse sabad
eE se acabou no chéo feito um pacg
timido
Agonizou no meio do passeio
naufrago
oMorreu na contramao atrapalhandg
publico

Amou daquela vez como se fosse
maquina

Beijou sua mulher como se fosse logi
Ergueu no patamar quatro paredes
flacidas

Sentou pra descansar como se fosse
passaro

E flutuou no ar como se fosse um
principe

E se acabou no chéo feito um pacote
bébado

Morreu na contraméo atrapalhando o
sédbado

e

5

h

te

co

um

Fonte: CHICO BUARQUEMinha histéria — O melhor de Chico BuarqugD remasterizado, Universal Music 1998, faixa

20.

“Formato Minimo” (2003)

Comegou de subito

A festa estava mesmo 6tima
Ela procurava um principe
Ele procurava a proxima

Ele reparou nos éculos

Ela reparou nas virgulas

Ele ofereceu-lhe um &cido

E ela achou aquilo o maximo

Os labios se tocaram asperos

E ele percebeu
Declarou-se del
Desenhou-se a

Na noite segred
Ela despertou-s
Feita do desejo

O medo redigiu-

se infimo

a dadiva

a o sudito
historia tragica

Ele enfim dormiu apatico

osa e calida
e timida
a vitima

Fugiu dali tdo rapido

Em beijos de tirar o félego
Timidos, transaram trépegos
E avidos gozaram rapido

Ele procurava alibis

Ela flutuava lépida

Ele sucumbia ao panico
E ela descansava livida

Caminhando passos tétricos
Amor em sua mente épico
Transformado em jogo cinico

Para ele uma transa tipica

O amor em seu formato minimo
O corpo se expressando clinico
Da soliddo a rubrica

Fonte: SkanlkCosmotron CD, Sony Music. 2003, faixa 9.
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Ouve meu céntico
guase sem ritmo
que é a voz de um tisico
magro e esquelético
poesia épica

em forma esdrixula
feita sem métrica
com rima rapida
amei Angélica
mulher anémica

de cores palidas

e gestos timidos
era maligna

e tinha impetos

de fazer cocegas
no meu esbdfago

em noite frigida
fomos ao Lyrico
ouvir o0 musico
pianista célebre
soprava o zéfiro
ventinho tmido
entdo Angélica
ficou asmatica

Fomos ao médico
de muita clinica
com muita pratica

e preco moédico
depois do inquérito
descobre o clinico
um mal atavico

mal sifilitico
mandou-me o célere
comprarmos vomica
e &cido citrico

para seu figado

o farmacéutico
mocinho estUpido
errou na formula
fez desproposito
néo tendo escrdpulo
deu-me sem rétulo
acido cénico

e acido prussico
corri "muy" Iépido
mais de um quilémetro
num bonde elétrico
de forga multipla

O dia célido
deixou-me tétrico
achei Angélica

ja toda trémula

a terapéutica
dose alopatica
Ihe deu em xicara
de ferro agate
tomou no félego
triste , bucdlica
essa estranbdlica
droga fatidica
caiu no esdfago
deixou-a livida
dando-lhe colica
e morte tragica

o pai de Angélica
chefe do trafego
homem carnivoro
ficou perplexo
por ser estrabico
usava 6culos

um vidro céncavo
outro convexo

Morreu Angélica
de um modo lagubre
moléstia crénica
levou-a ao tumulo
foi feita autdpsia
todos os médicos
foram unanimes
no diagnostico
em um sarcéfago
assaz artistico
todo de marmore
da cor do ébano
e sobre o timulo
comice artistica
coisa metddica
como "Os lusiadas"
em uma lapide
parelepipedo

em vez de distico
terno simbdélico
trajava Angélica
moca hiperbolica
beleza helénica
morreu de célica

Fonte: ALVARENGA; RANCHINHO.Alvarenga e Ranchinho — violeiro trist€D remasterizado, Revivendo, 2004, faixa

8.

7

“Construcdo” é uma narrativa da historia do Ultidi@ de vida de um trabalhador, da

saida de casa até o momento da queda fatal, geando edificio que estava construindo. A

letra é trabalhada como um jogo fonético alterngralavras proparoxitonas no final de cada

frase, as quais se invertem nas estrofes segudardp sentidos diversos as frases. Contém

uma estrutura harmonico/melddica repetitiva, queutiéiza apenas de dois acordes, de

maneira semelhante ao que ocorre em “Formato mfnimo

A musica “Construcao” esta inserida num contexgidnico especifico: os anos da

ditadura. Portanto, havia necessidade, nessa épecé#alar, contestar, avaliar o regime

mediante o uso de palavras com duplo sentido, iffas que poderiam ou n&o ser decifradas

pela censura.

a composicdo de Chico se originou em meio ao hibida instauracdo da ditadura
militar no Brasil. Ditadura que representava, pai@iltura, simplesmente o fim da
liberdade de expressdo. Um meio muito utilizadéprca (e, de um modo geral, em
periodos ndo democraticos, no Brasil e em outrtseppapara driblar a censura foi a
metafora, o despistamento, a linguagem figuradaifra. Alguns escritores e
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jornalistas falavam aparentemente de flores e ndixi quando estavam se
referindo a situacdo politico-social brasileiraO(®A VIVA, [s.d.])

J& na musica de Samuel Rosa, a utilizacdo de megatom a intencdo de despistar o
sistema politico ndo se faz necesséaria, uma vezoqgeupo ndo vive aguele momento
sociopolitico. As metaforas utilizadas, neste casmetem a um novo contexto e a outros
sentidos diferentes dos utilizados por Chico Buamg Holanda.

Conforme relata Le&l,

a cancdo ‘Formato minimo’ nasceu, sim, a sombra ‘Glnstrucdo’, cuja
similaridade com FM ¢é impossivel de ignorar pelazol®m das rimas em
proparoxitona. S6 que, enquanto Chico usou a esirutmodular das
proparoxitonas (que podem ser substituidas umass mritras sem a perda do
ritmo) pra falar da impermanéncia de pessoas acgigs, e da opressao cotidiana,
eu as usei por outro motivo.

Diferente da cronica social sugerida em construf@armato minimo” € uma cancgao
sobre amor e sexo. O autor escolheu fazé-la rimaaao proparoxitonas, e escrita em
narrativa linear, com o proposito de mostrar quensor € uma “Construcdo” dificil,
complexa, trabalhosa e que o sexo € o seu “Form@tano”. A letra tenta refletir isso,
segundo o autor.

Portanto, revela ainda este autor,

usei 0 apenas o titulo de ‘Construcao’ como cootgdra minha criacdo. A
maneira de deixar isso claro para as pessoastar &m proparoxitonas. Pra elas
pensarem: ‘Por que ele esta rimando uma musicamie gual o Chico rimou
Construgdo’? E tentei fazer isso tudo sem cair esmalismo barato. Por isso a
estrutura de narrativa tragica ja se desenha lag® primeiros versos "Ela
procurava um principe. Ele procurava a préximadiRser Romeu e Julieta ou
Edipo Rei. O destino da histéria ja esta tracaddrgeresses anteriores a histdfia.

Tanto na can¢do de Chico Buarque quanto na de gRodtledo e Samuel Rosa a
tematica esta relacionada a assuntos do cotidieama qual marcada por circunstancias
especificas.

A composicao de Rodrigo Ledo e Samuel Rosa nareontro de duas pessoas huma
festa. A garota manifesta o desejo de encontraud‘@incipe” — palavra que nos remetem

aos contos de fada, nos quais o principe figuraoconheréi que, montado num cavalo

" Entrevista poe-mailem 20 jan. 2006.
'8 Entrevista poe-mailem 20 jan. 2006.
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branco, vai salvar a mocinha de alguma bruxa, déeg@ncia, e juntos vivem felizes para
sempre.

Mas a citacdo do principe que aparece na musi€ho® € usada para estabelecer a
distancia e a diferencga social entre as figurasatmlhador e do principe (“comeu feijdo com
arroz como se fosse um principe”), revelando ufmatheador que tem dignidade mesmo ao
comer apenas feijdo com arroz; além de ser, ao mésmpo, resignado, por nao ter muita
escolha e nem o que fazer para mudar a situacao.

O espago onde se inserem 0s personagens — o ed$archato minimo” que vai se
conhecer — € uma festa. O espaco onde se insgrer@rio de “Construcao” € um prédio em
construcao e o espaco de “Drama de Angélica” éeatnd.

Nas duas cancdes, tanto o trabalhador como a glHwmteam Ela, apds ter se
relacionado sexualmente com o rapaz, sente-sdegfatisplena, contente: “Ela flutuava
lépida”. O trabalhador, também apos ter bebid@eitou no cée “ flutuou no ar como se
fosse passaro”, caindo de cima do prédio que estanatruindo.

A sensualidade e o beijo se fazem presentes emsaasblatras: o trabalhador beija a
mulher, provavelmente com mais desejo e paixas, $&ria a ultima vez, ou a ultima mulher.
O casal de “Formato minimo”, de modo semelhantgugoocorre com o trabalhador, beija-se
vorazmente, transa, goza rapido, também como se fsiltima vez: “Os labios se tocaram
asperos/Em beijos de tirar o félego/Timidos, trearsatrOpegos/E avidos gozaram rapido”.
Tracgo caracteristico do homem de nosso séculocatiarpela velocidade e pela fugacidade
do tempo.

Outro ponto a se destacar seria a tragédia questabetece nas narrativas. Em
“Formato minimo”, apds o relacionamento do casajjuanto ela descansava livida, ele teve
medo — “ele sucumbia ao panico” —, e neste momsatmstala a tragédia, pois ele agora
perderia sua identidade para tornar-se sudito telate percebeu a dadiva / Declarou-se dela
o sudito /Desenhou-se a historia tragica”.

Para o trabalhador de “Construcao”, a realidadesediaz presente. A representacéo
de situagbes como se fossem outras substituem atidiaco, apds ter vivido alguns
momentos de éxtase, causado pela bebida e poardiallidade. Tudo o acontece com ele &
“como se”. Desse modo, apés ter vivido alguns maosede éxtase, cai da construcao e
morre, ocorrendo também a cena tragica.

Tragédia nos reporta ao ano de 1939, quando feagoapela primeira vez, conforme
a lista de discussfes Tribuna Livre da Agenda duolb@ae Choro, (2004), a polca “Canto
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tétrico”, ou “Drama de Angélica” dele M. G. Barreto e Lubil® Segundo informacées dessa
lista, essa musica foi gravada pelo proprio M. @rr&o, no seu Unico 78 RPMS. Do outro
lado foi gravado um samba dele e do Garoto, “Zombala Morte”.

O pesquisador da gravadora Revivendo, Zanardiongacapa do CAlvarenga e
Ranchinho: violeiro triste relata que Murilo Alvarenga, mineiro de Itaun@/621912 —
18/1/1978), e Diésis dos Anjos Gaia, o0 Ranchintascido em Jacarei, SP (23/5/1913 —
5/7/1991), conheceram-se na cidade de Santos. edlgartrabalhava como trapezista em
circos e cantava tangos, enquanto Diéses atuava camtor na Radio Clube de Santos.
“Rancho Fundo” (Ari Barroso e Lamartine Babo) fapete do seu repertorio, sendo essa
musica a sua favorita, o que Ihe originou o apélRinchinho”.

De inicio (1933), apresentavam um repertorio vaii@dntando em circos: modinhas,
valsas, tangos e chorinhos. Entre uma musica @,ocatdupla sempre contava causos e 0
publico achava muita graca. Em 1934, a convite destno Breno Rossi, da Orquestra da
Radio de Séo Paulo, passaram a atuar nessa emidsaao seguinte, venceram 0 CONCUrso
de musicas carnavalescas de Sao Paulo, com a niSaitfeeia”, e conheceram o compositor
do género sertanejo Capitdo Furtado, que convidiupka a participar do filme Fazendo Fita.

Em 1936, chegam ao Rio de Janeiro e ingressamadia Rapi, com apresentacdes no
programa “Hora do Guri”. Com isto, segundo Zanatdésce O seu prestigio e chegam ao
primeiro disco na gravadora Odeon. Neste mesmoapresentam-se em Buenos Aires, no
Teatro Smart, e fazem o relato bem humorado d&miatp musica “Nois em Buenos Ayres”.
Em 1937, ja consagrados, sao contratados pelor@adaiUrca, onde permanecem até o seu
fechamento, em 1946.

Satiras politicas eram o forte das apresentacédama. O publico se divertia, mas os
politicos ndo gostavam e nem aceitavam as critibesse modo, comecam a enfrentar
problemas com a censura, pois incomodavam diretenme@mpresidente Getulio Vargas (a
guem eles chamavam de “O baixinho”). Mas isso élvek quando a dupla € convidada
para cantar no Palacio do Catete, advindo dai aracko do presidente pelos dois, o qual
mandou liberar suas can¢gdes em todo territoriconati

Em 1940, gravam um de seus maiores sucessos, “Rem@® uma caveira’,
famosissima valsa tragicomica em que um cadavém@hegado ao cemitério (um "defunto
fresco") acaba por provocar uma crise naquilo qaeegia um "amor eterno” entre duas

caveiras e, termina em tragédia, com o suicidid'aweiro" ("e matou-se de um modo

9 Segundo a lista de discussées Tribuna Livre dand@e do Samba, Lubiti poderia ser o pseuddnimdausa
por Alvarenga ou Ranchinho.
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romanesco/por causa dessa ingrata caveira / queutrele / por um defunto fresco."),
(GONCALVES, 2004)".

Dez anos depois, vao a Portugal para se apresentdlessa época, sao contratados
por Assis Chateubriand para os Diarios AssociaB@slio e TV Tupi, juntamente com o
capitdo Furtado, formando A Trinca do Bom Humomddi anos mais tarde, participam de
mais um filme Carnaval em La Maior.

Em 1938, apos seu desligamento da dupla e reorem 1939, Ranchinho deixa de
cantar por dois meses. Eles ainda participaram wtasncampanhas politicas para Juscelino
Kubitscheck de Oliveira (um dos poucos politicosgarlos das séatiras) e Ademar de Barros.
Fazem parddias de musicas conhecidas, como “Nelwo&co”: (“Wocé sabe o que é ser
ditador, meu senhor/ quinze anos, detendo o peddpois de um golpe traidor, meu senhor/
por o belo prazer a perder?”), “Adios Muchacho sparada”. Em 1959, antes da eleicéo de
Janio Quadros, lancam o LP “Alvarenga e Ranchintas doliticos”, que é vetado, néo
chegando as lojas. Erraram na previsdo numa dasasi$0 Janio vem ai, o Janio vem ai/é
verdade e ndo é trote/ assistir a posse do LOENERDI, 2004).

Ainda na contracapa do disco, o pesquisador relatmida definitiva de Diésis
(Ranchinho) da dupla, em 1965 e sua substituicéipmero de Souza Campos, que passa a
ser 0 novo Ranchinho, até 1978.

Voltando ao ano de 1942, época em que Alvarenganetihho gravaram o “Drama
de Angélica”, é importante salientar que, por ser periodo marcado pela ditadura, os
musicos, poetas e jornalistas também buscavam raande driblar a represséo politica. A
sétira, a tragicomédia, o humor e a ironia foranomatilizados por Alvarenga e Ranchinho
para conviver com as dificuldades sociais e palitie questiona-las ou denuncia-las.

Da mesma maneira como fazia Chico Buarque, utitiaanetaforas, falando de sabias
e rouxinois para aludir ao sistema ditatorial, edspla também empregava figuras da
linguagem para aludir a temas e pessoas que n&npedr diretamente mencionados.

Mais do que em “Construcdo” e “Formato minimo”,eerd de “Canto tétrico” é
hilaria. Narra de forma bem humorada a histéridngélica, moca timida, palida, asmatica e
anémica, amada pelo narrador, que era magro e.tisi@alusédo a tragédia e a droga, que
causa a morte de Angeélica, se faz presente tamleéta nancdo. Angélica morre de célica
apos ter ingerido o acido, trocado por engano fagioacéutico.

Além disso, palavras expostas nas outras canedepstem, mas para falar de coisas

diferentes (“lépido”, “livida”, “tragica”, “tétrict “timidos”, “trafego”, “morte”, “épico”...).
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Todas elas se aplicam a novos sentidos, difereotestilizados em “Construcéo” e “Formato
minimo”. Por exemplo: em “Canto tétrico”, o term@pico” € atribuido a poesia, enquanto
gue em “Formato minimo” a mesma palavra faz ref@ééao amor. Vejamos esse e outros

exemplos no quadro abaixo:

CANTO TETRICO FORMATO MINIMO CONSTRUCAO

Poesiaépica Amor em sua mentépico X

Corri "muy"lépido Ela flutuavaépida X

Deu-me sem rotulacido cénico Ele ofereceu-lhe uatido X

X E ela achou aquilo maximo Comeu feijdo com arroz como se fosse
0 maximo

O pai de Angélica /chefe drafego X Morreu na contramdo atrapalhando o
trafego

O pai de Angélica usaviulos Ele reparou noéculos X

Droga fatidica /caiu no eséfago E ela descansaViida X

/deixou-alivida

O dia céalido / deixou-mgétrico Caminhando pasststricos; X

X Ela procurava urprincipe Comeu feijdo com arroz como se fosse
principe

Gestogimidos Timidos, transaram trépegos E atravessou a rua com seu passo
timido

X Elaflutuava Iépida E flutuou no ar como se fosse passaro

X Ele procurava groxima Dancou e gargalhou como se fosse o
proximo

fomos ao Lirico /ouvir andsico X Dancou e gargalhou como se ouvisse
musica

Fomos ao médico de muitéinica O corpo se expressandinico X

O diacaélido Na noite segredosacélida

Em beijos de tirar #blego ...Jhe deu uma xicara/ tomou ridefgo = X

Ha ainda elementos comuns nas trés narrativascoa® referéncia a musica, ao

funebre, a morte, mas que acontecem em context@sse circunstancias diferentes:
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CANTO TETRICO

FORMATO MINIMO

CONSTRUCAO

A mecanicidade da
vida

transaram trépegos/ E
avidos gozaram rapido

Amou daquela vez como se fosse
maquina
... Bebeu e solu¢ou como se fosse
magquina

Sugere pressa,
velocidade

Corri muy lépido/mais de
um quildmetro/num bonde
elétrico

Fugiu dali tdo rapido
... € avidos gozaram rapido

5 X

Referéncia a musica,
ou ambiente
carregado de
musicalidade:

fomos ao Lyrico
ouvir o masico
pianista célebre

A festa estava mesmo 6tim

aDancou e gargalhou como se
ouvisse musica

Alteracdo da
consciéncia causada
pela admisséo da
droga

droga fatidica
caiu no esdfago
deixou-a livida

Ela flutuava Iépida

Dancou e gargalhou como se
ouvisse musica.

E tropegou no céu como se fosse
um bébado.

E flutuou no ar como se fosse um

passaro.
O funebre, a morte, a : O titulo da canc¢do “Canto ;| Declarou-se dela o Agonizou no meio do passeio
tragédia tétrico” e sudito/Desenhou-se a publico

Morreu Angélica
de um modo lagubre

historia tragica

Morreu na contramao

atrapalhando o trafego

Além disso, percebe-se em “Construcdo” que dedtia® personagens ja estava
tracado por interesses anteriores a historia: quamaperario amou, beijou sua mulher como
se fosse a ultima (Gltima mulher ou Ultima vezjsmbe ndo teria nova oportunidade, uma vez
que morreria ao final da histéria. De forma semaiaem “Formato minimo”, o destino do
casal, como numa histéria romantica (Romeu e alljatestava tracado: “amor em sua mente
épico, transaram tropegos/ E avidos gozaram rapkle’s nao ficariam juntos, o amor deles
nao se concretizaria.

Enfim, observando as composicdes, percebemos aseestabelecem um dialogo,
uma vez que retomam palavras, expressdes e faaesdoah fatos parecidos (o caso da
epopéia, da tragédia, a narrativa em si). De unmadoou de outra, “Formato minimo” e
“Construcdo” retomaram “Drama de Angélica”, uma gee esta foi gravada cerca de trinta
anos antes de “Construcdo” e sessenta anos antdsoeato minimo”. Embora as trés
cancdes tenham a mesma estrutura, cada qual, sean@ente, distingue-se por apresentar
caracteristicas especificas, marcadas pelos costextcial, historico e politico aos quais
estavam submetidas.

Podemos compreender, com este estudo, as musibasiuslo os poemas que delas
fazem parte, como um ambiente — tendo em vistaaeacteristicas extralingtisticas que

determinam a producéo linglistica —, como uma @sfecial onde ocorre a interacdo entre
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autor, texto e leitor, que constroem significadoseridos num determinado momento
historico.

Seria importante notar a intencdo ocorrida nasgites apresentadas — o relato de
fatos cotidianos e que poderiam acontecer a qualpeEsoa — que perpassa a relacdo de
poder que o autor exerce, ou nao, sobre seusookores. Essa interacdo vai ao encontro de
um ponto importante para a constituicdo da sulijietide tanto do autor quanto do leitor,
sendo que o autor contribui, de certa forma, pdoanraacao subjetiva de seus leitores quando
estes se posicionam diante do texto.

Valente (2004), no artigo intitulado “A cancdo dagilias: memadria e nomadismo”,
investiga alguns aspectos importantes sobre a muasgita das manifestacdes mais frequientes
na maioria das culturas. Dentre esses aspectosmadsvsalientar questdes como a ideologia,
a memodria e 0 esquecimento — que daremos inicfrdomo capitulo e continuaremos no
altimo capitulo. A autora chama a atencao para@da a muasica apresentar-se como uma

das linguagens que mais sofreu processos de nzedi@ tecnica:

A mediatizagdo técnica que eclodiu na passagemnsé@mngos XIX e XX possibilitou

a captura e conservacdo dos sons e imagens emsSEMros e visuais,
encapsulando as diversasrformance® no tempo e no espago. Ocorre que signos
sdo a representacdo do objeto a que se referemigid® modo) o que, vale dizer,
detém, de certa maneira, tracos do objeto, pewhitioonhecé-lo, em alguma
medida. (VALENTE, 2004, p. 1)

Nesse sentido, por ter a musica sofrido processasatliatizacdo técnica, 0s signos
musicais guardam, por sua vez, fragmentos de mamdemoéria cultural, “tendo em mente
que a toda producéo artistica, esta, por principiggerida no ambito da cultura a qual se
refere”. (VALENTE, 2004, p. 2) Ou seja, a cancdo, para esdara € dotada de certas
propriedades que lhe permitem constituir-se commania.

A autora esclarece, ainda, que cultura € memoénmaa wez que “tudo que a
coletividade vive se inscreve na memoria.” (VALENTB04, p. 2) Cada cultura, segundo o

artigo,

define os paradigmas que determinam o que deveapecar na memoria € 0 que
deve ser olvidado. Esse processo de selecdo é,caquencipio faz diferir uma
cultura de outra: um existente pode vir a desaparao passo que textos esquecidos
podem voltar a ser signos (LOTMANUdVALENTE, 2004, p. 3).

20 termo “performance”, segundo Valente (2004) edagui ser entendido como um conceito estabelgmido
Paul Zumthor (1997): como a forma segundo a quad umnsagem poética é transmitida e recebida, no
momento em que ocorre.
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Em termos de cultura midiatica, lembra Valente £00. 3), “as modasetrd, 0s
diversosremakes(novas versdes de obras conhecidas) de filmes;0eane telenovelas
exemplificam tal mecanismo”. A autora ainda ressalie uma obra perdida ou caida no
esquecimento pode voltar a memdéria, mediante urepsd de recuperacdo. Nesse caso, ha
“componentes na memoéria da coletividade que detammi esse ressurgimento, essa
reabilitagdo do signo musical, além dos signos caisique reaparecem gracas ao esfor¢co de
um trabalho pessoal” (VALENTE, 2004, p. 7).

Nesse sentido, Chico Buarque, com suas cancdesliesapareceu da midia televisiva
(suas cancdes continuaram tocando em telenovédasp®tinuou aparecendo em programas
televisivos, dando reportagens, lancou livrosfo), relembrado por véarios cantores que
regravaram suas cancoes (Mercedes Sossa, ElisaRégiton Nascimento) e em 2003 pelo
grupo Skank, com a musica “Formato minimo”.

Contudo, a dupla sertaneja Alvarenga e Ranchinlesym tendo sido reportados por
meio da mesma cancdo, foram e ainda continuam sesdoecidos. Talvez ninguém
relacione “Formato minimo” a “Drama de Angélica’h&o ser alguém que conhec¢a a melodia
desta ultima, tenha vivido no periodo em que egpadtra famosa, ou mesmo escute o roque
do Skank. Talvez, ainda, tenha essa pessoa qudrestada, de alguma forma, no contexto
musical (critico musical, reporter musical ou pésagor).

Paul Zumthor (1997), citado por Valente (2004)rmaéi que 0 uso que se faz da
memoria determina o tipo de cultura em vigor. Tab,upara esse autor, pressupde um
processo de selecdo, operado pelo mecanismo deocasgmto: “Nossas culturas se lembram
esquecendo, mantém-se rejeitando uma parte ddagiacimularam de experiéncia, no dia a
dia” (ZUMTHOR, 1997, p. 15).

Por outro lado, acreditamos que, ao esquecer, siagdturas, muitas vezes, nao
lembram que a selecéo é feita pelos setores dotesda populacéo, utilizando mecanismos
com 0s quais vao tentar reafirmar esse esquecimeaste modo, o que deve ser lembrado e
0 gue deve ser esquecido é estabelecido por esgEs ociais.

No proximo capitulo, discutiremos sobre a ideologa sobre a memoria.
Examinaremos 0s possiveis motivos que levaram o®regs compositores considerados
caipiras e sertanejos — portanto “bregas” — a maiesquecimento durante um periodo de
nossa histéria. Esquecimento relacionados a d#aduta era de Vargas, ao

desenvolvimentismo proposto pelo governo de JusteKubitschek de Oliveira, a
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inauguracao da televisédo e a substituicdo dos @muag de radio pelos programas televisivos
na década de 1950. Finalmente, o periodo da daadilitar da década de 1970 com o ideario
de um Brasil rico, desenvolvido, limpo, pasteur@zasinalizam a contribuicdo para o

esquecimento desse segmento musical.
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4 DISCURSO DO ESTADO, IDEOLOGIA e DISCURSO CAIPIRA

A palavra é sempre carregada de um contetido
ou de um sentido ideolégico ou vivencial .
(BAKHTIN, 2004, p. 95).

A partir das trés cancdes ja descritas no prine@mtulo, sera construida uma relacao
entre ideologia, musica, lingua e discurso. Sersking torna-se significativo abordar a
categoria conceitual “ideologia” para, posteriorteerelacionar com as citadas cancgoes.

Orlandi (2002) afirma, abordando a linguagem emsentido mais amplo — a fungéo

ou o papel da ideologia na producéo de sentidos:

Compreender o que é efeito de sentidos, em suc@npreender a necessidade da
ideologia na constituicdo dos sentidos e dos sgjeiE da relagdo regulada
historicamente entre as muitas formagfes discwsfgam seus muitos sentidos
possiveis que se limitam reciprocamente) que sstitoem os diferentes efeitos de
sentidos entre locutores. Sem esquecer que osigsodfacutores (posicbes de
sujeito) ndo sdo anteriores a constituicdo dedséex mas se produzem com eles.
(ORLANDI, 2002, p. 21)

Para entendermos como a lingua funciona, temodskEnar como ela se da na vida
social.

Para Bakhtin (1992, p. 147), a lingua ndo é o xefldas hesitacbes subjetivo-
psicolégicas, mas das relacdes sociais estaveifatioges. Conforme a lingua, conforme a
€época ou 0S grupos sociais, conforme o contextsapte tal ou qual objetivo especifico, vé-
se dominar ora uma forma, ora outra; ora uma Vi&jama outra.

A linguagem — verbal ou n&o verbal — determina sigdealores sociais. E 0os géneros
(piada, musica, xingamento...) sdo atravessadddeddogia, na medida em que, 0os géneros
textuais ou discursivos sao textos organizadogantpo social (na vida social) ou no campo
linguistico (ideologia presente no discurso).

O sentido néo esta exatamente no texto, pois nemdxtmé completo. O sentido esta
na interacdo entre o que o falante quis dizer, ® @uwuvinte entendeu e o texto por ele
mesmo, olhando para a lingua na vida social .

Desse modo, podemos dizer que a producdo de senéidoma pratica social,
dialégica, que se apdia tanto nas praticas dis@asggio cotidiano quanto nos “repertorios
ampliados das producdes discursivas, materializaed@or processos de significacédo

diversos, sobretudo no universo artistico” (COELRQQ5).
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No estudo dos géneros textuais, os autores da ikl Textual preocupam-se em
analisar os aspectos estruturais e formais do ,tettquanto na Analise do Discurso a
preocupacdo vincula-se a andlise do contexto fistérsocial ao qual se relaciona o texto em
estudo; esses autores preocupam-se com os fattwekddicos e sociais do texto, e é
principalmente nessa perspectiva que nos propusarmoalisar as cangoes.

Cada instituicdo tem o seu discurso. Dessa forraasggemos em discurso como
institucional. No nosso dia-a-dia, usamos a fal&, ' m um comeco e um fim, em uma acao
comunicativa. Até mesmo em um mondlogo estamosagitedo com nds mesmos, estamos
usando a estrutura da interacdo (num diario, pemelo). Nao podemos esquecer que, nesse
contexto, ha um processo, por parte do interlogcuder ouvir, identificar, pensar, reagir,
aceitar ou nao aceitar. Ou seja, ele respondé, &i®o-responsivo.

Cada acdo comunicativa € um enunciado e cada adaentém seu(s) género(s).
Quando se incorpora outro género no texto (citagdertextualidade), sucede dessa forma, o
hibridismo. Donde se conclui que nada € inédite, tylo vem do outro. N6s reproduzimos e
transformamos.

A lingua traz sempre a marca, a fala do outro. dssas praticas sociais, 0S n0Ss0s
géneros, textuais ou discursivos trazem (de foromaaiente ou inconscientemente) sempre a
presenca, a marca, a voz do outro. Por isso, sdidgdios. Na cancédo “Formato minimo”, o
dialogismo se manifesta quando Rodrigo Leao refoatavras e expressoes das cangdes que
foram cantadas por Chico Buarque, na década de &#9XWarenga e Ranchinho, na década
de 1940.

Nesse sentido, Marcondes (1989, p. 20) comungaacdimcurso de Bakhtin quando
nos apresenta uma discussao sobre ideologia, cantent‘Todos nos participamos de certos
grupos de idéias. Esses grupos ja estdo criadpsaado neles entramos, compartilhamos de
suas idéias”.

Ele chama isso de “bolsfes” ideoldgicos, em qu@dssoas que dizem coisas nas
quais acreditamos e pelas quais lutamos, e quepémnides muito parecidas com as nossas,
acrescentando que “ha alguns autores que dizemnmajwerdade nos nao falamos de fato o
que acreditamos dizer, haveria certos mecanisreasiscestruturas que ‘falariam por nos™.

Nesse sentido, ideologia ndo € um fato individons coletivo. Por isso mesmo, néo
atua de forma consciente na maioria dos casos.t@ pontua que, quando pleiteamos
alguma coisa ou defendemos uma idéia, um interassz vontade, um desejo, normalmente

nao temos consciéncia de que isso ocorre “dentrordesquema maior, de um plano, de um
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projeto maior, do qual somos apenas representamngsetimos conceitos e vontades, que ja
existiam anteriormente” (MARCONDES, 1989, p. 21).

O autor afirma ainda que quando damos nossas epinguando participamos de
algum acontecimento, de alguma manifestacao, temuit® pouco denossoai, reproduzimos
conceitos que ja circulam nos grupos dos quaisrfagearte .

Cada situacdo verbal/social/comunicativa vai teassformas, sua linguagem, seu
comeco, meio e fim; toda linguagem vai ser orgaldzaor isso (agdo comunicativa).
Contudo, o sujeito nao é livre para dizer o queeplida maneira como quiser e na hora que
quiser, pois a sociedade determina o que ele & fgéneros discursivos). Quando essas
regras podem ser quebradas? O grau de maior our ifegralade vai ser determinado pela
situacao social.

Na década de 1940, sob a ditadura de Getulio Vamgmsmusicos ndo tinham
liberdade para dizer o que gueriam, nem como eana &m que queriam. Desse modo,
Alvarenga e Ranchinho utilizavam artificios (mesnestes n&do passando sempre
despercebidos pelos censores, 0 que os levava seigEe a passar noites em delegacias).
Pautavam-se pela brincadeira, pelo riso e pefgar@ocosa).

A ideologia que estava manifesta no discurso ddadsg@ contrapunha a ideologia
politica social dominante no momento em que serdgreocam: o Estado Novo. Embora em
“Drama de Angélica” ndo se revelem as alegoriastgo® irritaram 0 governo na época,
percebe-se em varias cangdes do repertorio deeklgare Ranchinho as ferroadas com que
essa dupla investia contra o sistema, como asiparqde citamos no capitulo anterior. Mas,
afinal, qual seria o perigo do dizer, como indag@ucault (1970, p. 8): “Mas o que ha,
enfim, de tdo perigoso no fato de as pessoas Mmalaede seus discursos proliferarem
indefinidamente? Onde, afinal, esta o perigo?”.

A ideologia presente no trabalho da dupla se mstave além das cancdes, piadas e
metaforas que pronunciavam em suas apresentagdeseralo também na maneira como se
comportavam e se vestiam (retomando o discursar@gipomo auténticos “capiaus”, embora
fossem da cidade grande. A partir desses elemeamusolicos, a dupla passava para o
publico a sua ideologia, o seu ponto de vista,udsgcurso, o que nao era visto com bons
olhos pelo Estado, pois esse discurso contraria@cdogia defendida por ele.

E de Marcondes (1989, p. 25) a seguinte coloca¢@o: ideologia vive
fundamentalmente de simbolos, ela trabalha comadamle é formada por estereétipos.”
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Desse modo, “a ideologia nédo fala diretamente, neya®senta os fatos e interesses de
forma simbdlica”. Para este autor, o simbolo, setglmatureza inconsciente, nem sempre é
facil de ser interpretado, pois ninguém refleteapatacionar, por exemplo, a pomba com a
paz. Mas os simbolos, muitas vezes, sdo decifragtosnaticamente na cabeca das pessoas,
que os traduzem sem pensar, sem raciocinar. Seodasaiéncia cheia de simbolos desse
tipo, estes, por sua vez, sdo transmitidos porst@do“meios de comunicacdo e por toda
forma de expressdao” (MARCONDES, 1989, p. 20).

Desse modo, pensando a muasica no contexto em gueeealld, seria aconselhavel,
conforme cita Moura (2004), partir daquilo que @reMegislacdo. O radio e o disco, segundo
esse autor, irmanaram-se no Brasil desde a dé@d@2aD. A televisdo foi inaugurada em
territério brasileiro em outubro de 1950, por As€ikateaubriand. Embora representem
“empreendimentos comerciais e privados, precisanodeessao do Estado, o que implica em
alguma forma de controle em suas programacdes” (RIQ2004, p. 2). Desse modo, tanto a
midia televisiva como as transmissoées radiofonreasulam, de certo modo, o que determina

essa ideologia, uma vez que tais meios de cominestao submetidos a esse controle:

Os simbolos tém a funcéo de falar de forma indid¢afalar de uma maneira ndo-
clara sobre os fatos e coisas e também de fazeagypessoas pensem de uma forma
ndo-imediata, ou seja, ndo-direta no assunto, noasneio desse mecanismo
inconsciente, que é o mecanismo simbolico. (MARC@&SD1989, p. 21)

Nesse sentido, tanto a forma de se vestir comojetcobimbolico, por exemplo: a
figura caipira sobre a qual a dupla Alvarenga ecRenno falavam por meio das canc¢des e do

modo como se trajavam, impunham uma corrente deessubjacentes.

Os objetos tém a capacidade de “falar” algumasasdis.] Além de os objetos que
eu levo ‘falarem’ aos outros o que eu sou (ou o pretendo ser, 0 que é mais
comum), outras coisas igualmente “falam”, transmite préprio corpo, a postura, o
jeito de ser das pessoas, tudo isso também “fAEERCONDES, 1989, p. 36)

A isso acrescentamos a ideologia presente nesse m®dgir, que pode denotar
conservadorismo ou resisténcia, jogada inteligdatdupla para tentar driblar a situacéo. Dai,
podemos ler que um “capiau”, homem simples, brogsen cultura, burro, ndo pode ser uma
ameaca, um inimigo em potencial. Além disso, ndpae leva-lo a sério por tratar-se de

uma figura insignificante.
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4.1 OS ESTEREOTIPOS E OS PRECONCEITOS

No capitulo “Os esteredtipos e os preconceitos’tcblades (1989, p. 25) discorre a
respeito da construcao dos tipos de sujeitos,itladegque as pessoas fazem desses tipos e do
problema com esses esteredtipos, pois, hdo sersads @guras reais, representam idéias
“fixas, permanentes, imutaveis” que nés temposaheca.

O autor ainda responsabiliza os estereétipos peledo de preconceitos, “racismos,

segregacdes e comportamentos dessa natureza”:

O esterettipo, portanto, embora seja usado em padte (nos anuncios, na
televisdo, no cinema), é algo que faz as pessoa@smverrado, raciocinarem de
forma incorreta, poisira aos sujeitos a capacidade de pensa(MARCONDES,
1989, p. 25, grifo nosso)

Observemos como a musica caipira tem sido trasmaetudo a partir do final da
década de 1950, quando a TV Globo substitui o rédiosere nas casas da populacao
brasileira seus programas televisivos. Dessa foantlevisdo assume o posicionamento
marcado pela nova safra musical que sustentariaodonde pensar da elite universitaria
brasileira, a qual elege alguns cantores/compesittomo legitimos representantes da MPB.

Vinte anos depois, na década de 1970, os anos dagtfm econbmico” impunham
uma nova maneira de pensar. O Estado tem commalissse discurso, novamente, a Rede
Globo de Televiséo, que se apoiava em suas noveascancdes criadas para essas novelas,
além dos comerciais voltados para o publico cordamfeminino que assistia a esses
programas, para vender a imagem de um Brasilbmajo e que estava em expanséo.

Segundo o programa Telecurso 2000, exibido no dla janeiro de 2005 pela Rede
Minas de Televisdo, o “milagre” foi um periodo enueqo pais teve um grande
desenvolvimento econémico, com taxas baixas dedgédl, associando empresas nacionais e
internacionais. Isso resultou no aumento do podeisaivo de uma parte da populacdo. Sao
construidos os primeirahoppings centers a classe média fica entorpecida com a imagem
de glamour oferecida por esses centros comerciais.

Musicas contendo os refrbes “Eu te amo, meu Bragite amo. Meu coracéo é verde,
amarelo, branco, azul-anil, eu te amo, meu Brasilte amo, ninguém segura a juventude do

Brasil" da dupla Dom e Ravel — apropriada pelomegmilitar, e ndo encomendada para
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servir ao regime como fora atribuida na épbcBambém a musica que dizia em seus versos
“Este é um pais q vai pra frente ... 6 ...0 ...0 ...0 ...” exemplifica bem esse momento
histérico. Eram cangfes conhecidas pela populagasildira e veiculadas pela midia
televisiva, indicando o discurso projetado peltesm politico vigente, e todos foram hinos
do Brasil Grande Poténcia sonhado pela Ditadurddylipois naquele momento expressavam
um certo otimismo com o pais.

Além disso, a fase ufanista do "Brasil Grande",mdagre" econémico do periodo do
governo Médici revelava ainda, nas janelas do®saadesivos que diziam: "Brasil, ame-0 ou
deixe-0", "Brasil, conte comigo". Conforme Albirssa frase, “Brasil, ame-o, ou deixe-0”,
foi, mais tarde, ironizada pelo jormal Pasquimque completou: “O Ultimo que sair apague a
luz!”

O Brasil era prosperidade para todos os lados essssprosperidade que ndo atingia a
todos. Uma parcela da populacéo ficava mais pgerando o surgimento de favelas.

Nessa época — do Governo Médici —, tudo o que s&@,olia e via tinha que ser
autorizado pela Censura Federal. Portanto, as a®)Sic programas televisivos e os livros
gue nado corroboravam com o discurso vigente emgmedidos de circular pelo pais.

As musicas caipiras — marcadas pela ideologia deeho suburbano, pobre, ingénuo,
tosco e vulgar — ndo combinavam com o Brasil ricame crescente progresso. Da mesma
maneira ocorria com a musica considerada bregas @gmpositores e cantores mostravam
um Brasil diferente, pobre, de gente aleijada: éasgcomo “A ceguinha (Jorge de Paiva),
Tamanho ndo € documento (Nelson Ned), Cancao aditiRar (Carlos Alexandre), Cadeira
de rodas (Fernando Mendes) e outras eram, seguradpoA uma “tematica delicada e nao
muito agradavel para certos ouvidos”. (ARAUJO 2G0D308)

Com relacéo a divulgacdo de artistas que enveredaea essa tematica, Carvalho,
citada por Araujo, afirma que na Globo, por exemplavia um padrdo estético a ser
respeitado: “pessoas com defeito fisico, de aramiseravel, sem alguns dentes na boca ou
mesmo com roupas rasgadas deveriam a todo cusevisgdas no video”. (CARVALHO
apudARAUJO 2003, p.303)

2l Ravel afirma que a musica foi composta s6 paraveftar a onda do tricampeonato da selecéo deduteb
Além dela, “Vocé também é responsavel” fora tramsfala pelo ex-ministro da Educacéo, Jarbas Pasearin
em hino do Mobral. “Dois anos depois, o que prouvea @la ndo foi feita sob encomenda”, frisa Ravel.
(ISTOE, on line. Disponivel em: <http://www.terrans.br/istoe/>On-line. Acesso em: 6 maio 2006.)
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Dessa maneira, caipira e brega denotavam o mesntiols ou seja, eram discursos
carregados de sofrimento, tristeza e atraso.

A essas vertentes musicais restaram o anonimatesguecimento da midia, embora
grande parte da populacdo ouvisse e se identiéicams elas. Os meios de comunicacao,
feitos pela classe dominante e para atender apela €la representava “a maior fatia do
bolo”, era o grande publico consumidor), n&o Vexam as canclOes sertanejas e as
consideradas bregas.

Desse modo, marcado pelo esteredtipo que reprgaemtacantor caipira com sua
viola no saco sofreu o fortalecimento do preconogite ocorreu por intermédio de poderosos
mecanismos. Isso porque a idéia contida na imagerhothem sertanejo era simbolo de
brega, do atrasado e do homem preguicoso comacadld¢u, por exemplo.

Voltando as décadas de 1930 e 1940, nas figurasokzadas por Alvarenga e
Ranchinho, podemos, a partir da discussao tragad®arcondes (1989), observar que essa
dupla estava longe de ser atrasada, tosca, ingémgay. Esses dois artistas se utilizavam da
ideologia imposta pelo Estado para falar ao e dpry Estado. Para isso, serviam-se do riso,
ironizavam e zombavam, ndo s6 com as palavras €aws0s e nas letras das cancdes —,
como também com sua atitude aparente de ingenudttademem da roca.

Mediante a inversdo dos papéis, a dupla colocas@dio do Estado como signo de
rudeza, ingenuidade, enaltecendo, dessa formgueafdo caipira, traduzida pela construcao
imagética de suas roupas, seus causos e sua mdedatar e cantar, pela sua atitude no
palco e, enfim, pelas cancdes. Até mesmo as cdestprisdes provavelmente serviram para
eles como fonte de publicidade, pois era uma mard@Er mostrar ao publico que estavam
incomodando, fazendo com que esse respondessguiaaaforma. E, ao que tudo parece,
respondiam positivamente, pois essa dupla foi btesteonhecida, famosa e ouvida durante
varias décadas, mostrando que de burro, tosconuogé atrasado o caipira ndo tinha nada.
Que audécia, que sutileza, que saida inteligente!

Finalmente, partindo-se do principio de que todouliso emana uma carga ideoldgica
na qual, segundo Marcondes (1989), carrega “umarpsd forca para acionar individuos”,
no discurso caipira representado pela dupla Ahgaem Ranchinho, ha o que esse autor
chama deelan ou seja, “uma energia que torna as pessoas @&masertas idéias e ideais,

ativas na politica, ativas na religido, ativas rmeaidia”.
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5 MEMORIA E ESQUECIMENTO DA MUSICA CAIPIRA

Na roca tem gente e ndo tem povo, na cidade
tem povo e ndo tem gente.
Renato Andrade

Embora sofra grande influéncia da musica intermedi¢francesa, norte-americana,
européia, latino-americana), a musica brasileiree teomo resultado final o fato de ser
original, dotada de personalidade propria e deonatidade.

Desse modo, nem toda musica brasileira sofreu, imtdaasofre, um processo de
“imitacdo alienada® como julgam alguns estudiosos do assunto. Peltré&m, creio que

algumas correntes musicais se apoiaram em expsessd@rais diversas, traduzindo uma
identidade brasileira.

Falar em memoria e identidade da musica populasileira requer um estudo de

nossa historia, cultura e sociedade — tao diveesifis. Relembrando Albin (2003, p. 342):

Ao modelo de pais que temos hoje, consideravelmiemgégrado, internamente,

entre suas regides, e conjugado ao mundo em vasjgsctos, corresponde uma
musicalidade mudltipla, com identidade, trajetoritaglicdes préprias, consolidadas,
embora jamais isolada em si mesma (do contato samflaxos internacionais).

Contudo, ao mexermos com a constituicdo fisicatéslpale um grupo social,
estaremos também interferindo na sua cultura, aah®iéria e, conseqientemente, na sua

memoria e na sua identidade. Para Kessel (2008), um aspecto importante acerca da
memoria € a sua relagdo com os lugares:

As memorias individual e coletiva tém nos lugaremueferéncia importante para a
sua construgéo, ainda que nédo sejam condicdo pats Ppreservacdo (...). As
memorias dos grupos se referenciam, também, nege@sgm que habitam e nas
relacdes que constroem com estes espac¢os. Osdggareémportante referéncia na
memoria dos individuos, donde se segue que as maslampreendidas nesses
lugares acarretam mudancas importantes na vidarengria dos grupos.

Desse modo, nos perguntamos: o que teria acontecidca musica sertaneja de raiz,
aguela que, acompanhada pela viola caipira, failvaampo, da vida rural, dos amores e
anseios da gente que habitava o mundo rural?

2 Termo utilizado por Tinhordo (1997) ao se refads compositores da bossa-nova.
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Com o desenvolvimento das cidades, a vida urbamae®mando maior espaco e cada

vez mais o rural foi ficando sufocado. José Rohéato (2004, p. 2) afirma:

As diferentes configuragfes que adquire o segmeatmusica popular brasileira
conhecido como sertanejo nos remetem a matrizescamisassociadas a um
determinado modo de vida ou a um tipo de sociedgge na atualidade,
praticamente desapareceu.

Ainda acrescenta o autor que o “desenvolvimento cdpitalismo no Brasil,
acompanhado pela industrializacdo e pela urbarozasiecialmente ao longo do século XX,
provocou o rompimento do ‘equilibrio ecoldgico €iab, desse modo de vida” (2004, p. 2).
Um modo de vida de pequenos sitiantes, de parcalmagregados e de um tipo humano
conhecido como caipify cuja musica estabelecia um elo com a culturaadessiwunidade,
Visto que essa musica era agregada as suas magbkestulturais e de cunho religioso, como
descreve Zan (2004, p. 2):

Uma complexa ritualistica associada a praticasvésste religiosas, em geral
vinculadas ao universo do chamado “catolicismoigd’stgarantia a reproducéo da
sociabilidade dos bairros. A musica era um dos emos fundamentais desse
universo.

Mas, apesar da sua desintegracdo, para esse ‘&@gpectos dessa cultura ainda
sobrevivem nanemoriade boa parcela da populacéo brasileira”.

Sabemos que o radio foi um dos grandes veiculesmenicacdo de massa e o maior
difusor de alguns nomes da musica no Brasil. Nal fila década de 1920, o radio torna-se o
grande responsavel pela difusdo da musica pop@arsegundo registra o material
desenvolvido pelo CENPEC ([s.d.]), “em muitos aspee@ responsavel pela expansao da
musica popular”.

Entre 1930e 1945, Noel Rosa, Ary Barroso, Dorival Caymmi, il@am Miranda,
Francisco Alves e Silvio Caldas, entre outros,dorsse conhecidos gracas ao radio.

O sanfoneiro Luiz Gonzaga, na década de 1940, @pdreulgando mais um género popular,

o baido, cuja expansao também é favorecida peio.rad

% 0 mundo dos sitiantes aos quais Zan se referarigeu desde o século XVII as regibes de populacéo
rarefeita do centro-sul do Brasil, mais precisamewt Estado de Sdo Paulo, sul de Minas GeraidesBGloias
e sudeste do Mato Grosso do Sul. [...] Os sitiosydwam unidades sociais caracterizadas por reladdes
parentesco e de solidariedade vicinal, um tipchdkitat disperso denominado ‘bairro rural™ (QUEIROZ,
1973apudZAN, 2004).
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Além do radio, os circos eram locais onde os m8&sgm@rtanejos, com suas violas
caipiras, chapéus de palhas e camisas xadrez,vaantam duetos, cancdes cujos temas
remetiam a velha roca que deixaram para traz. Mas, poucos, 0s artistas rurais iam

perdendo espaco para outros. Como relata Nepom(i2éad, p. 159):

No final da década de 50, os géneros sertanej@aitdisam espaco com os da
cidade, em desvantagem, no radio e na televisé.n8isica foi empurrada aos
poucos da sala de visitas para o quintal, emborgivease um enorme publico, a
maior parte dele de origem rural. No pais que banizava rapidamente, a moda era
ser moderno.

Com o advento da televisdo na década de 1950 kio dos festivais da cangcdo na
década de 1960, esses musicos foram dando lugdraageracao de artistas que emergiam: a
bossa-nova, a MPB, a tropicdlia eaxk, com suas guitarras elétricas. Esses novos artista
eram apoiados além das radios e das emissorassitedsy sobretudo pela elite universitaria
brasileira.

Paralelamente ao nascimento dos géneros musicasagrados pela elite brasileira,
outros géneros vinculados as classes menos fasasg@omo a masica sertaneja ou caipira e
a musica “brega”’, eram colocados a margem da mélévisiva, em funcdo de outros
interesses.

Durante a ditadura militar, na década de 1970, osmahiores divulgadores da cultura
popular — Abelardo Barbosa, o Chacrinha — é ratidamar. O Brasil tinha outras pretensoées,
e mostrar ao povo um pais rural, subdesenvolvidobee ndo correspondia aos interesses do
regime vigente.

Abelardo traduzia a contradicdo dessa época — pagaaioversusglamour — e vai nos
ajudar a tecer algumas possiveis respostas paesaparecimento da musica sertaneja em
detrimento de outros géneros musicais hum periagoogincide com a expansao da TV
Globo.
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5.1 CHACARA (PEQUENA CHACARA) CHACRINHA

O pseudbnimo adotado pelo pernambucano José AbeBatbosa apresenta um
trocadilho que alude a vida no campo, a roca, dati®es,s as pequenas chacaras,
(chacara/chacarazinha/chacrinha). Aradjo (2003appara o fato de o “Velho Guerreifd”
ter tido um programa carnavalesco, “O Rei Momo had@inha”, cujo nome fazia referéncia
“ao fato de a radio funcionar numa pequena chatadade” (ARAUJO, 2003, p. 304).

Esse “génio da comunicacdo de massa”, como fasifitzedo pelo antropbélogo Edgar
Morin, citado por Araujo (2003), serviu aos propdsida TV Globo enquanto foi de interesse
dessa emissora angariar publico e obter maior énd& audiéncia. Enfim, foi um bom
negoécio para ambos: “Chacrinha deu a emissora algigade que ela ainda nédo tinha, e a
Globo deu a Chacrinha a estrutura necessaria gagarl seu programa pela primeira vez em
rede nacional, consagrando o comunicar como une idamossa televisdo”.(ARAUJO, 2003,
p.305). Contudo, esse negdécio durou enquanto aserajso governo, a censura federal e a
Igreja permitiram.

A carreira de Abelardo Barbosa teve inicio em 198% 18 anos de idade, como
locutor de radio, em Pernambuco. Em 1940, foi paRio de Janeiro, onde, trés anos mais
tarde, estreou na Radio Clube de Niter6éi com o narog carnavalesco “O Rei Momo na
Chacrinha”. Nessa época, ja famoso, ele se tranpfma a Radio Tamoio do Rio e carrega
consigo o apelido com o qual se tornaria conhediho.57, Chacrinha estréia na TV Tupi,
com o programa “A Discoteca do Chacrinha”. Mas érixima década que ele vai obter a
consagracado, na entdo emergente TV Globo, em tj@é8yrecisava melhorar seus indices de
audiéncia.

Chacrinha passou, entdo, a despertar o interes®edas classes populares quanto de
intelectuais no exterior. Contudo, nessa décadal®¥®) o Brasil estd voltado a mostrar
exatamente o oposto do que o Velho Guerreiro apanéan seus programas. Para 0s
detentores do poder, interessava apresentar urbquaife e desenvolvido economicamente.

Desse modo, a emissora iniciou um processo de nieigide limpeza na sua
programacao, pois naquela época, seguhidaijo (2003, p. 302), a “Rede Globo estava

comprometida com o projeto ‘Brasil Grande’ e val@adodesignlimpo e pausterizado para

 Termo cunhado por Gilberto Gil nos versos do safitzpuele abraco”, em que exaltava a figura desse
comunicador. O sucesso da musica veio a contrgaria que Chacrinha também ficasse conhecido como o
“Velho Guerreiro”.
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vender ao espectador a idéia de um pais moderndapbbem-sucedido e desenvolvido”. O
popular, o grotesco (como por exemplo pessoas @igital fisico) e tudo que lembrasse a
pobreza (pessoas de ar miseravel, sem dentes aaohooom roupas rasgadas) deveria ser
ofuscado pela imagem de luxo e glamour e pela gidlo dos sonhos do “milagre
econdmico”, veiculados por essa emissora.

No entanto, nessa mesma rede televisiva, no pre@gtAnbiscoteca do Chacrinha”, a
exposicdo da miséria, traduzida pela imagem dedias e bacalhaus sendo atirados na cara
da platéia faminta”, assim como pelo quadro “Suagea Vale um Milh&o”, foi, segundo
Araujo, o sinal vermelho dado ao Guerreiro, vindd3bverno, da Igreja e dos setores médios
da sociedade, que pediam a intervencéo no prograla&ensura Federal.

Mas o xeque-mate foi dado mesmo quando o apresentadvidou o compositor e
humorista Juca Chaves ao seu programa, que erak@dOr/menestrehdo se conteve e fez
um discurso contra a televisdo, o que resultoleticada do programa do ar. No dia seguinte,
relata Araujo(2003, p. 308), “Chacrinha rescindiu seu contratm @ TV Globo, o que foi
prontamente aceito”.

Desse modo, o programa foi sendo substituido pto®uue corroboravam com o
apelo exercido por esse veiculo de comunicacdo a&san as novelas televisivas, que,
seguindo a légica de mercado, conforme Aradujo, ue ‘ge € o homem quem trabalha e
ganha o dinheiro, € a mulher a principal consunaijantroduz em seus folhetins eletrénicos,
com o0s quais a classe média brasileira se idemtdicas trilhas sonoras, abastadas por
cancdes do repertorio daquela geracdo consagrdms fpetivais da TV Record. Agora, na
década de 1970, entravam em cena esses artistasnta poderosa aliada: a TV Globo, com
suas novelas, que, ao serem lancadas no mercament@vam a vendagem dos LPs, o
faturamento das gravadoras e a expansdo da idfstrografica no pais, promovendo a

popularidade desses artistas.

5.2 O ANTIGO DA LUGAR AO NOVO

No lugar dos sertanejos (desdentados, de botadasre velhas e chapéu de palha) e
da geracdo considerada brega, nomes como os de Bharque, Caetano Veloso, Sérgio

Ricardo, Carlos Lyra, Elis Regina, Milton NascineriRoberto Menescau, Egberto Gismonti,
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Tom Jobim, Paulinho da Viola, Rita Lee, Toquinhai¥ius, Edu Lobo, Gonzaguinha, Ivan
Lins, Baden Powell, Maria Bethénia, Nara Ledo, &ib Gil, Gal Costa, Jodo Bosco, Beth
Carvalho, Ednardo e Djavan tomam lugar no gostaulaop Como refor¢ca Aradjo, “no
periodo do Al-5, a trilha de novela global foi mpadtio dos cantores/compositores da MPB”.
As musicas tocadas nas novelas tornavam-se imedsaimessos nacionais. Naquela época
“todo mundo queria cantar musicas para novela.” 02000, apud ARAUJO, p. 212-
213).

Com relagdo as novelas televisivas, a escritorsicamalista Kehl (2003) relata que,
“quando uma novela de grande audiéncia € espicloadator tem que escrever incontaveis
cenas apenas para preencher o tempo e rendernvessinentos publicitarios a emissora”.
Donde concordamos que novela e o jogo publicifarnmam um sé investimento.

Esses fatores, ou seja, 0 avanco do capitalisnwescimento das cidades, a vida
urbana, traduzida em modernidade, além das impesigtarcadas pelo contexto politico da
ditadura militar das décadas de 1960 e 1970 e tesesses da industria fonografica em
alcancar cifras milionérias, apontam para 0os caosimfue a musica caipira tomou a partir de
entdo: o silenciamento, a substituicdo do velho pevo.

O conceito de modernidade passa a ser assimilda® pessoas como a forma de vida
ideal. Desse modo, o velho, o sertanejo, o catpsgno de “individuo sem traquejo social;
cafona, casca-grossa ou mesmo habitante do camga mg¢a, particularmente os de pouca
instrucdo e de convivio e modos rusticos e card&EsfFERREIRA, 1999) — teria entdo que
dar lugar aos novos sertanejos. A geracdo dosns@taeletronicos, mobilizada por esse
conceito de modernidade e amparada, como acontemera geracao dos festivais da cancao
da Record, pelas grandes gravadoras, incorporawdd do ser moderno”, substituindo tudo
gue remetia ao antigo — a viola, o0 modo de seryehtitocar, bem como os temas — pelo
novo.

Nesse sentido, a historiadora Nubia Braga Rib&f®1, p. 37) busca em Marilena

Chaui, na introducéo do livro de Bosi (1999, p, &3rticulacdo do velho com o novo:

A funcéo social do velho é lembrar e aconselhaemini, monee- unir o comecgo e
o fim, ligando o que foi e o porvir. Mas a sociegadpitalista impede a lembranca,
usa o braco servil do velho e recusa seus conseBooedade que, diria Espinosa,
“ndo merece o nome de cidade, mas o de servidBdées@ barbarie”, a sociedade
capitalista desarma o velho mobilizando mecanispaes quais oprime a velhice,
destr6i os apoios da memoria e substitui a lemlarapela histéria oficial
celebrativa.
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Na década de 1980, os representantes de uma getagawvens artistas de origem
rural continuam comprando os sonhos vendidos peldss de comunicacdo de massa e,

agraciados pelas grandes gravadoras, perpetuaaganmdeylamour.

Regidos por novos parametros, sob 0s quais a mdsigara de ser simplesmente
arte, expressdo da alma do povo, para se transfonomaa industria gigante,
sustentada por vendagens astronémicas e capazatapensar os vencedores com
muito dinheiro e fama, a essa alturagapiauja perdera a ingenuidade e a roga, 0
encanto. (NEPOMUCENO, 2003, p. 22)

Em tempos de modernidade, como recorda Nepomu@83,(p. 22), remetendo a
uma citacdo de Inezita Barroso, faz uma observaghoe o termccaipira, que, na sua
concepcao original, seria aquele que se consegaddia terra, a cultura original, passando a
ser “pejorativo e sindbnimo de brega, mal-vestidipta, velho”. Ou seja, caipira, sertanejo,
brega e cafona estdo no mesmo patamar. Ser caigmdica ser brega, cafona, antigo,

ultrapassado.

5.3 A MUSICA SERTANEJA DE RAIZ E OS SERTANEJOS ELETRONICOS

Sobre a musica caipira, Tremura ([s.d.]) escreve:

No final da década de 1920 a musica do interioBdasil comecava a ser levada
para os centros urbanos, e através do escritoréfmrRires e de seu projeto
pioneiro de gravacgdo, passa a ser denominada “engsipira”. No decorrer dos
ultimos 50 anos o género caipira passou ndo sonaergpresentar o interior, mas
também a influenciar outros estilos de musica. V&tsada radio, temas bucélicos
como ‘Trenzinho Caipira’ e ‘Tristezas do Jeca’, dmsnpositores Heitor Villa
Lobos e Angelino de Oliveira respectivamente, spaim exemplos desta expanséo
da tematica rural, a qual se transformou em owst$os e influenciou inUmeros
géneros de musica erudita e popular.

Contudo, que parcela da nova geragdo (pos 19&@jvja falar ou mesmo recorre aos
cantores e compositores rurais da velha guarda® @s@io as figuras que conheceram a
gléria? Agueles cantores que, onde houvesse umzg feha quermesse, barracas ou circos,
palacio do Catete, estavam ali tocando para umiqmigle os consagrou, que os admirou,
mas que morreram pobres e quase andnimos? OndeCetidlo da Paixdo Cearence, Joao
Pacifico, Alvarenga e Ranchinho, Jararaca e Ratnfamtos outros representantes da musica

caipira, os quais traduziram em suas cancdes umemtorda cultura brasileira?
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O historiador francés Jacques Le Goff, citado paifo (2003, p.23), afirma que &
preciso interrogar-se sobre os esquecimentos,abgshios espacos em branco. E acrescenta:
“Devemos fazer o inventario dos arquivos do silén@ fazer a historia a partir dos
documentos e das auséncias de documentos.”

Segundo Paulo César de Araujo (2003, p. 16),

através da andlise da construgdo social da merédpiassivel identificar de que
maneira ficou cristalizada em nosso pais uma menti histéria musical que
privilegia a obra de um grupo de cantores/compesit@referida das elites, em
detrimento da obra de artista mais populares.

Para ele, o fato de n&o conhecermos muitos deasémes ou compositores pode ser
mais um “reflexo do processo de silenciamento dugi@ esta geracdo de artistas ‘cafonas™
(p. 23). Nesse sentido, podemos acrescentar a@itmmle cafona tantos outros termos que
receberam também valores pejorativos, como por pbera caipira e 0 antigo ja discutidos
anteriormente.

Com relacdo a memoria, 0 autor questiona: “Qualtm de memoria historica da
musica que tem sido construido no Brasil?” e “Alé gonto esse descaso com a histéria da
cancao popular ‘cafona’ reflete o autoritarismadeas insuspeitas da nossa sociedade?” Para
ele, “o ato de esquecer pode ser resultado de mlaggo exercida por grupos dominantes
sobre dominados, ou de vencedores frente a ventidos

Napolitano (2004), no artigo intitulado “A Produc@lo siléncio e da suspeita: a
violéncia do regime militar contra a MPB nos an03 Telata que a producao do siléncio se
deu também através do controle exercido pelo Estatiwitario sobre os musicos e sobre as
cancdes. Controle este voltado para a circulag&o cdacbes — tanto dos compositores
consagrados como representantes da MPB quantotdss galacionados as camadas mais
baixas da populacdo brasileira. “A acéo repressosorgaos do regime tornou-se parte da
cena musical do periotfo entrando em conflito com um momento de granderesdo da
industria fonogréfica nacional.”

Tendo em vista 0 momento de expansdo da indusinagfafica e da vendagem de
aparelhos toca-discos, podemos tracar uma possigbsta para o esquecimento de alguns
representantes da musica popular no Brasil.

Para os cantores e compositores da elite a prodig&iléncio estava submetida as

circunstancias impostas pelo regime militar — sil@nporque é subversivo. Os motivos para

% 0 periodo ao qual Napolitano se refere é entr@ £7979.
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silenciar a geracdo dos musicos caipiras estataando de forma mais implicita; ou seja, o
discurso brega, caipira deveria calar-se por cdizga 0 discurso vigente (o “milagre”).
Tanto o brega quanto o caipira mostravam um Brasl deveria ser censurado, silenciado,
escondido, esquecido.

A concepcao de siléncio formulada por Orlandi ()982onta para o fato de que o
siléncio sofre processos de significacdo — comemn galavras. Sendo assim, se 0 “siléncio
significa em si”, podemos enunciar que a significagdesse processo se sucede no espaco
discursivo produzido por interlocutores em um ceiateAssim, em determinados momentos
historicos, o siléncio estabelecido pela censutia seresultado de ndo se poder dizer “certos”

sentidos.

No espago intermediario constituido pelo siléne&se sujeito trabalha sua relagéo
com o dizivel. E o siléncio que torna possivel vimento da subjetividade em sua

relacdo (sua distdncia) com o discurso estabele@dm outros sentidos que

ganham existéncia nesse siléncio. Ou seja, aoc&llémposto pela censura ele

responde com o siléncio daaitros sentidos que ele constitui em outra regido.
(ORLANDI, 1992, p. 87-88)

Desse modo, considerando o resgate da memoria stursivo-musical, seria
importante assinalar o trabalho representado p#ilessos géneros musicais e por alguns
musicos que atuaram na producdo da nossa musicdapogeja ela brega ou nédo brega,
sertaneja eletronica ou caipira, seja da elitearsitaria ou da massa.

Ao passo que uma se considera superior, de maigbseta estético e, portanto, dona
de um saber também superior, julga e Ihe conferenasmo tempo, poderes para ditar
normas, costumes, valores e, sobretudo, realizaegacoes: sociais, ideoldgicas, politicas,
espaciais e religiosas, além da segregacao quag@mos iniciar neste capitulo: a segregacao

musical que pde em cena o0 esquecimento.

5.4 OUTRAS CANCOES SERTANEJAS E A ENTRADA NA MODERNIDADE

O caboclo é muito simples nisso. Ele gosta muiwuna musica conte uma
historia, uma histéria com a qual ele se identéidgiu percebi isso quase sem
querer, apenas sentindo a aceita¢do do publicoypela musica. (Jodo Pacifico).
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Pode ser que para 0s que nascem e vivem na “cigtadde”, sobretudo a parcela da
populacdo que possui recursos econdmicos, a vidaumalo rural seja menos encantadora,
pois ndo oferece 0s meios materiais permitidos pepitalismo (shoppings, Onibus,
supermercados, alf-servicesa proximidade com os meios tecnoldgicos — radimema,
televisdo, luz elétrica, telefone...) que tantccifam o homem urbano. Um dos aspectos
relacionados ao modo de vida do homem da roca éetagio com a natureza. Em alguns
lugares, ele vive rodeado pela agua dos rios, petedanhas e matas, pela a vaca, o queijo, 0
forno a lenha, as plantacdes, os cavalos e as nasi@aves e 0s suinos, as lavouras de milho,
as rocas de feijdo ou tomate, ainda que seja pagai@ltura de subsisténcia. Tudo isso lhe
proporciona uma convivéncia em harmonia, mantema® nelacdo afetiva com essa natureza,
0 que vem a refletir em suas cangoes.

E de Mayer (2003, p. 12) o seguinte comentarioesalbn povoado rural do Brasil, e

penso ser significativo neste momento transpotag&o:

Havia escassez de dinheiro circulante e de obgosorrente consumo no mundo
urbano tais como janelas e copos de vidro, maahaltiador agricola podia contar

com a sua casa, subsisténcia alimentar e dispamdempo disciplinado segundo

as exigéncias da propria natureza: tempo de plasrscer, colher. Sua vida estava
intimamente ligada ao ciclo da natureza.

Na toada “Violeiro triste”, de autoria da duplataeeja Alvarenga e Ranchinho,
gravada por eles em 1937, mesmo sem a interverg@inbeiro e de tudo o que ele pode
oferecer, e ainda que ndo possuisse bens materjaigta julga ter “tudo”. A riqueza, neste
caso, carrega outro valor, cujo dinheiro ndo padeprar: o canto dos passaros, a luz do luar,
o seu ranchinho, e ndo um rancho ou uma grandeigadagde rural. O rancho ao qual ele se
refere tem um valor sentimental e modesto, adquimddiante a aplicacdo do sufixdo.

Também aparecem os sentimentos de soliddo e dedsmu@ eu-lirico tem como
interlocutor a natureza. E como ele mesmo diz:Misha mata, eu tenho tudo o que quero”.
Ele se lamenta com os passaros. Estes, por susergem como suporte para aliviar o seu

sofrimento. A lua aparece como instrumento de rémagssa saudade:

Canta, canta bentevi/Pra mim ouvir/Canta, cantaddata mim consola/Que a
tristeza e a sodade/Tao me fazeno chord/Tem umka/Qice nas noite de
lud/Quando eu pego a pontid/Chora até os pass#fimuzando a lua la no céu me
vé sozinho/Pde a sua luz prateada/Clareando mehindwo/Aqui na mata/Tenho
tudo que eu quero/Tenho o céu e a natureza/E quanilm vem saindo que
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beleza/S6 me farta um amor/Pra matar minha trist2 . VARENGA;
RANCHINHO, 20045°

E essa ligacdo assinalada pelo saudosismo ndsnfdrar do sofrimento amoroso,
da solidao, do “escapismo”, contido nos poemastaniaados pelo “romantismo”, em que 0
eu lirico do poeta tenta esquivar-se da realidafiegiando-se na natureza — musa inspiradora
—, Ou mesmo mediante a volta ao passado.

Embora estejam separadas pelo tempo cronologicap tas cangdes sertanejas
produzidas no século XX quanto os poemas escritessaculos XVIII (Arcadismo) e XIX
(Romantismo) se aproximam por motivos e temas $antss.

No Romantismo o narrador lembra em alguns aspextiogutor da “literatura de
viagens”, registrando a paisagem, colhendo cumgsis sobre a terra e sua gente, seus
costumes, suas crendices, seus modos de ser krdé\feematica gira em torno da saudade,
da tristeza, da melancolia, do sofrimento amordso. Arcadismo, a simplicidade da
linguagem, a recorréncia a vida simples e bucdlioacampo dialoga com a producao
sertaneja.

Na valsa intitulada “Seresta”, composta por AlvgerRanchinho, em parceria com
Newton Teixeira, gravada em 11/1939 e lancada &8940/ pela gravadora Odeon, percebe-
se 0 sofrimento amoroso marcado pela auséncia ssogpeamada. O poeta se reporta a
natureza como seu interlocutor — a lua —, com gakmdivide seu sofrimento, ao mesmo

tempo em que esta lhe serve de consolo.

Um violao em seresta/A luz de um luar/A naturezafeste/Tudo parece cantar/So
eu tristonho na rua/Sozinho sem ninguém/Vivo catdagsra lua/A cancéo que é so
tua/Meu querido bem/E tu ndo vens?N&o vens esCutau cantor/A cantar/Esta
canc¢do/Que eu mesmo fiz/Infeliz. (ALVARENGA; RANQKHO, 2004)

Mas ha também aqueles habitantes rurais que, &krsn seduzidos pela expectativa
de melhoria de vida do mundo urbano e diante daegabmaterial oferecida no meio rural
onde habitam, migram para a cidade, na esperangaefleres condi¢cdes de vida. No
entanto, ao se depararem com a realidade da ciptadde, percebem que eram mais felizes

quando viveram |4 na roga, e lamentam.

% Devemos lembrar que as cancdes que compdem es$er&d extraidas de 78 RPM e que ndo existiam as
modernas técnicas de gravacao no periodo em gam fnavadas — décadas de 1930 e 1940.
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O poeta Antbnio Goncalves da Silva (Patativa daaAss no poem®éA triste partida”,
gravado por Luiz Gonzaga, cantiga de 152 verstaarele forma dolente, as mazelas de um

nortista que se vé obrigado a deixar seu pedacbatee tentar sobreviver na cidade grande.

[...] Chamando a famia/Comeca a dizé:/Eu vendo rharo, meu jegue e
cavalo,/N6s vamo a Sao Palo/Vivé ou morré. [...$ Némo a Sao Palo, que a coisa
ta feia;/Por terras aléia/N6és vamo vaga. [...] Hba do carro se junta a famia;/
Chegou o triste dia,/Ja vai viaja./A seca terrquee tudo devora,/Lhe bota pra fora.
Da terra nata./ [...] E assim vao dexando, comalkeogemido,/Do ber¢o querido/O
céu lindo e azu./Os pai, pesaroso, nos fio penséhdcaarro rodando/Na estrada/do
Su./ [...] Do mundo afastado, sofrendo desprezio¥khe preso,/Devendo ao
patréo./ O tempo rolando, vai dia, vem dia,/E agtesinia/Nao vorta mais nao!
Distante da terra tdo seca mas boa,/Exposto a,ffaraana e ao pal,/Faz pena o
nortista, tdo forte, téo bravo,/Vivé como escrawagierra do Sul.

Ao falar sobre a migracdo do caipira para a cidadayer (2003), escreve:

Ao mesmo tempo em que se amplia o controle de grpade da area por poucos
proprietarios, o pequeno proprietario tem maioisulidades de conseguir colocar
no mercado a bons precos seus produtos, e ternainavgy inviabilizada sua
producdo, abandonando a terra e partindo para doéxoal. Provém de area de
minifundistas a maior parte do contingente aprogionde 30 milhdes que, de 1950
a 1980, deixaram a éarea rural e modificaram a cemfo demografica da
populacdo brasileira que passou a se concentracidades. (MAYER, 2003, p.
483)

Seja de maneira dolente ou em forma de zombasgsos artistas vao tecendo suas

histérias.

5.4.1 Aironia jocosa em Alvarenga e Ranchinho

E ha, ainda, aqueles que, tendo uma visdo maigkacrita sociedade urbana,
ironicamente se travestem de caipiras, como se assBin da propria desgraga, como é o
caso de Alvarenga e Ranchinho e de outras duplépatza.

Boris Fausto (2005) acredita que a fase mais Iidhaas satiras produzidas pela
dupla Alvarenga e Ranchinho concentra-se no perjp@ovai da Segunda Guerra Mundial
aos primeiros anos posteriores a deposicéo de ¥argal945. Na sua coluna parfacha de
S. Paulg ele comenta um episddio da dupla Alvarenga e litaho, no ambito da politica

interna, destacando, entre outras satiras, umeendééeaos primeiros tempos que se seguiram
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a deposicdo de Getulio, que diz respeito a congetgyndo esse historiador, “do ex-ditador,
na expectativa de retomar ao poder via democr&icadendo o general Dutra”. Para Fausto,
o comportamento de Getulio é sintetizado num trécicl onde se diz: “Quem nao conhece
esse baixinho tdo gordinho/Que agora esta quidtBdwernou la no Catete 15 anos/Agora
esta ‘urubuservando’...” (FAUSTO, 2005).

Tendo em vista a relacao de ironia jocosa, Sild®62 aponta para o fato de a ironia
jocosa ser uma saida para a melancolia. Nesseleeele revela que a melancolia seria uma
estrutura capaz de “manifestar defensivamente qaadistéricos ou simplesmente
maniacos”.

Relata o autor, ainda, que um sujeito marcado pw forma irbnica e jocosa de se
relacionar com 0s objetos, a seu ver, “poderiaetrama base melancélica importante, tendo
no entanto a possibilidade de elabora-la nessasatexpresséo irdnica, traco distintivo de
suas relacdes com o mundo”. Ele acrescenta quaia jocosa seria “uma espécie de acordo
feito na economia psiquica deste sujeito, o quelacaria na possibilidade de ndo sucumbir
ao puro auto envilecimento e depreciacdo, que,alanmodlico, leva-o até o limite extremo da

morte por inani¢ao”:

‘Rir da prépria desgraca’ diz a sabedoria popukartambém uma forma de

filosofar’. E nés dirlamos um pouco mais, ndo s&fddo a sério, ndo desejar ser
sécio de nenhum clube, principalmente daquelesx\qaeaceitam como sécio, talvez
seja uma boa forma de se estar no mundo, sorverddelezas, se indignando com
suas vilanias e, principalmente, ndo se iludinde gumundo e os objetos de amor
sdo movidos por nossa imagem que se apresentaespatho.

Assim, aceitar sua condicdo de desamparo e do®bgaiss de amor e achar bonito
0 que nao é espelho. (SILVA, 2006)

Conforme Bakhtin, citado por Silva (2006) a iropenetrou em toda parte, em todas
as linguas modernas, incorporou-se nas palavras formas. Ela € demonstrada em todos os
seus aspectos: desde aquela ironia imperceptiée aombaria declarada. Esse autor ainda
salienta que o homem moderno “fala com restricGeghnia e o riso servem para transmutar
situagdes, supera-las e elevar-se acima delas.

Seguindo a linha de raciocinio sobre a ironia, dawgs considerar o motivo pelo
qual alguém se travestiria de algo, digamos, iifsigimte, como fez por exemplo, a dupla
caipira Alvarenga e Ranchinho, que era formadaendade, de homens da “cidade grande”
com direito a tudo o que ela pode oferecer, inetusi consciéncia dos problemas sociais,

politicos e econdmicos gerados em funcéo do camtmdiopolitico vigente na época.
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Foucault (1970), menciona o fato de nosso discweo controlado e de estar
submetido a condicfes sociais. Este autor aindatagara o fato de a sociedade produzir o

seu proprio discurso, e o faz mediante processssldedo e controle:

Suponho que em toda sociedade a producdo do diséurao mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribufda certo numero de
procedimentos que tém por funcdo conjurar seusrpsde perigos, dominar seu
acontecimento aleatdrio, esquivar sua pesada e vdbmmaterialidade.

(FOUCAULT, 1970, p. 8-9)

As palavras de Bakhtin também remetem ao fato #e@mem moderno falar com
restricoes. Nesse sentido, talvez fosse convenipata a dupla sertaneja arranjar uma
maneira de contestar a ideologia que vigorava $emmar, ou ndo, muita atencao.

Para tanto, nada melhor do que se travestir deasgconsideradas do ponto de vista
da ideologia dominante, como ingénuas, burras rdeseis, sem valor. Isso nos faz lembrar
a fabula de Esopo, “Parto da Montanha”, que trawvecei abaixo para fins de comparacao

com a ideologia representada por Alvarenga e Rahohi

Ha muitos e muitos anos uma montanha comecou a fazéarulhdo. As pessoas
acharam que era porque ela ia ter um filho. Veioteggele longe e de perto, e se
formou uma grande multiddo querendo ver o que sEerada montanha. Bobos e
sabidos, todos tinham seus palpites. Os dias fgrassando, as semanas foram
passando e no fim os meses foram passando, e lhdaa montanha aumentava
cada vez mais. Os palpites das pessoas foram ficaada vez mais malucos.
Alguns diziam que o mundo ia acabar. Um belo dizanilho ficou fortissimo, a
montanha tremeu toda e depois rachou num rugidaroepiar os cabelos. As
pessoas nem respiravam de medo. De repente, dadmeid e do barulho, apareceu
[...] um rato. Moral: Nem sempre as promessas nfiagai ddo resultados
impressionantes. (ESOPO, [s.d.])

Se grandes expectativas ndo correspondem, neeessate, a resultados grandiosos,
ao contrario, pequenas expectativas podem causi&m mais resultado. E o que fez essa
dupla sertaneja, que, mediante o uso de figurapl&ilas e de suas cancgdes, revelou,
protestando ou ironizando o contexto politico-doataqual estavam submetidos. Para tanto,
€ nesse contingente, das cenas, das lembrancasa&akdo dia-a-dia que esses cancionistas
retiraram a matéria prima para elaborar seu trab&htos que passam despercebidos pelos
olhos do homem comum e que o artista transformeaggao.

Recordando a fabula, quem imaginaria que um relisho causasse tanto alarde ao
nascer ou teria tanto poder emergido pela forgaredtsa de uma montanha? Por tras desse

ratinho se escondem atributos (forca, vigor, podearjca antes percebidos pelo homem, os
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quais vém a tona somente mediante a intervencép, feomo a de uma montanha se abrindo.
Nesse sentido, indagamos: O homem caipira serisnmé&o insignificante como pretendia
sugerir o Estado? N&o seria intengcdo da duplaraag@bochar do proprio Estado ao se
mascarar da figura da qual o Governo ridicularizavgue, a0 mesmo tempo, encobria um
certo temor? Caso contrario, ndo haveria motiva pansurar, prender, punir aquilo que néo
intimidava. Moral da historia: enquanto a populagaaleles, eles riam do Estado.

Nesse sentido, 0 uso inusitado que faz Alvareni@arehinho do personagem caipira,
para Charaudeau e Maingueneau (2004, p. 220), sanso doethosdo caipira, isto é, a
figura do caipira funcionando como uma espécie aeolda corte, que, naquele contexto
modernista/capitalista, ironiza, debocha dos valodefendidos por esse modernismo
capitalista. Ao mesmo tempo, a figura do caipifarga os valores do campo, da natureza e
da qualidade de vida na roca. Esse paradoxo repaeleepor Alvarenga e Ranchinho parece
revelar/indiciar esse contexto brasileiro de ertrad modernidade (JK, por exemplo), mas
ainda preso nas suas caipirices.

Sobre o tempo de Juscelino Kubitschek, Neves (20fiSgute a questdo da
representacdo do tempo em que ele governou eesegpacdo desse periodo na memoria dos

brasileiros, o qual € marcado pelo otimismo, owsadialorizacado do novo.

Mesmo porque até nas atividades culturais e adfst culto ao novo cresceu e se
solidificou. A bossa-nova, com seu ritmo suavefls@émciado pelo jazz, contaminou
a juventude oriunda da classe média. O cinema renavou a estética e a tematica
da industria cinematografica nacional. Os gruposedéro Arena e Oficina foram
marcos de inovacdo nas artes cénicas. A constrdedBrasilia revolucionou a
arquitetura e o urbanismo.

Para essa autora, o desenvolvimentismo propostogoeierno JK deve ser analisado
também sob o angulo dos problemas que gerou: ciresto da inflagcdo, o desgaste salarial,
0 éxodo rural, provocado pela construcao de Beasit desemprego. Ela salienta que a “onda
desenvolvimentista, apesar do empenho de econemisd® chegou as areas rurais”. Ela
define o programa desenvolvimentista de Jusceloom®d sendo mais econémico do que
social e, por isso, compativel com o conceito ddentzacdo conservadora”.

Conforme Graziano (2006ha década de 1950, o desenvolvimentismo reprasento
virada da economia brasileira. A politica do “cafén-leite”, engendrada pelas oligarquias
paulista e mineira desde a década de 1930, hawikhdpeo jogo do poder. Desse modo,

comecava a industrializagdo, comandada pelo Estadeyvico da nascente burguesia”.
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O slogan do Plano de Metas de JK, “50 em 5”, seguwsde autor, mostrava pressa
em romper com o passado. “Na economia, a ordersudstituir importacdes pela producéo
local” (GRAZIANO, 2006). E de Neves (2006) a explio sobre o plano de metas:

Tratava-se de um plano quinquenal, que visava gdcambjetivos que, se
cumpridos, poderiam, segundo os economistas dormgmyveliminar os principais
pontos de estrangulamento do sistema econdmicdleimas Eram 31 metas,
distribuidas em seis grandes grupos: energia,poates, alimentacao, industrias de
base, educacéo e a construgéo de Brasilia, queesitificada como meta sintese do
programa de modernizacdo do Brasil.

Contudo, Graziano nota a importancia de se “ressglie a verdadeira obsessao pela
induUstria, criada naquele periodo, promoveu um régsppela producédo rural. As luzes
brilhavam todas na cidade. A terra restou esquécida

Tal fato incide sobre esse desprezo: ao se esqdaderra, tudo ao qual ela remete
também ficaria omitido: o homem caipira, seus mpdesis valores e suas can¢des. Como
deixar que se lembrasse algo que naquele momewtoad&car oculto, sendo que prevalecia

outro discurso no pais — o do desenvolvimentajrdano, do progresso?

A atividade rural deu origem a palavra ‘agrusaiénimo de amargura, sofrimento,
dificuldades enquanto a cidade, a polis ensejoetisds como polido e cidad&o. A
cidade era o palco da civilizagdo, enquanto a wolecampo era vista como um
constante sacrificio (MAYER, 2003, p. 15)

Em consequéncia do fato de os olhares estarendusl{zara a cidade — representacao
do desenvolvimento — e atraido pela urbanizacdmnoem da roga migra para a cidade. De
um lado, a esperanca por condicbes melhores deegmpe conforto urbano, o qual
representava “o Brasil livrando-se de seu pass#lopresséao latifundiaria. Velhos coronéis
do sertdo substituidos pelos novos patrdes capitsli de outro, as familias sendo expulsas
da roca pela mecanizacdo agricola, as incertezsaminhfes pau-de-arara, a falta de

emprego na cidade grande, a fome, a miséria, mavatafaces ocultas do éxodo rural:

No final da vida, JK virou fazendeiro. Provavelneste ja tinha ciéncia de que o
fosso entre campo e cidade, subproduto culturabrdia desenvolvimentista dos
anos 50, havia gerado o caipira, terrivel carieatlo trabalhador rural. Chapéu na
cabeca, mineiro de fala arrastada, caiu ele propam o perceber, na armadilha
ideolégica do progresso, que costuma negar o pas&aRAZIANO, 2006)
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A visdo desses autores sobre o desenvolvimentissnasconsequéncias parece vir ao
encontro das nossas intuicdes no que diz respeipmi@doxo representado por Alvarenga e
Ranchinho, os quais nos dao uma indicagdo desstextonbrasileiro de entrada na
modernidade, mas ainda preso nas suas caipiriggsparadoxo foi revelado também no
contexto histérico da década de 1950, que contripaia 0 esquecimento e para a negacao do
passado — subdesenvolvido, representado pela figucaipira.

A década de 1950 foram os anos de ouro para a an€aigira, tendo o radio como o
maior difusor da musica nessa época. Dentro dasacligbes, apesar de a musica caipira
viver seus anos dourados e ser difundida nas radi@asnéo circulava por todos os meios.
Seus ouvintes pertenciam as camadas populares;acligoera, talvez, seu Unico passatempo.
Para a elite, os shows nos cassinos, o cinemaeatnss figuravam como 0s principais meios
de diversao, local onde nédo penetrava esse géngsicah

Desse modo, havia uma divisdo, uma dicotomia, eensquapresentava de um lado a
musica ouvida pelas classes dominantes e de oatnmusica escutada pelas camadas
populares da populacdo. E ambas n&o podiam e nemndecupar 0 mesmo espago.
Portanto, uma delas deveria sair de cena, e naste gairia a que possuia menos respaldo da
midia e dos setores dominantes da populacéo (igmjpresariado, Estado).

Segundo Tinhordo (1981), o radio estava no augeiaeiar-se a década de 1940,
figurando como veiculo de lazer, sobretudo parpessoas de menor poder aquisitivo, pois
para as pessoas da camada média alta da sociedzdada oferecia outras formas de
divertimento, tais como cabarés, cinemas, danesteeispetaculos nos cassinos e as novas
boates.

Além disso, surge na década de 1950 a televisdocgamdo o inicio da ruptura
definitiva entre a producdo da cultura popularcapacidade de divulga-la por meio de uma
tecnologia de comunicacdo mais sofisticada. Do@datvista artistico, a televisdo aparece,
provocando a substituicdo dos assuntos do radiospdh televisdo. E o radio, por
conseguinte, deixou de se destinar as camadaspotaigs, direcionando-se a um publico de
melhor poder aquisitivo. (TINHORAO, 1981)

Nesse contexto, os compositores tinham que atérsdeecessidades e aos desejos do

novo publico, e passaram a utilizar temas voltgpdwoa esse publico.

Do ponto de vista da musica popular, isso significgue, tal como acontecera com
o radio, quando a crescente publicidade de benstingis obrigou a uma selecéo
mais rigorosa das faixas de ouvintes, so virianeraagmitidos diante das camaras
de televisao os artistas e estilos musicais clithenate e ideologicamente mais de
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acordo com o tipo de publico potencialmente compmrate sofisticados artigos
veiculados através dos carissimos comerciais des/aios. (TINHORAO, 1981, p.
157)

Nesse sentido, a musica brega, pobre, sertangpracado serve aos propositos do
novo publico, pois este se identifica com outroenes e com outra ideologia. Com isso, a
musica da roca deixa, ou melhor, é retirada door&dicomo ndo encontra espago na
televisdo, comeca a sua trajetdria para o esquetomeEla ressurge na década de 1980, mas
com a nova roupagem que expusemos. Assim, ficagpace em branco, uma pagina vazia

na histdria de nossa musica, de nossa identidademssa memoaria.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A partir do que foi desenvolvido nesta dissertagdbiculando memoria, identidade,
ideologia, apresentamos nestas consideracbes mloamo trabalho e suas relagcbes com o
silenciamento de alguns segmentos musicais coasidgrpor alguns setores da populacao
como sendo atrasados, pobres, bregas, caipiras.

Para que tal articulacdo fosse possivel, os prasagapitulos foram elaborados de
forma a permitir ao leitor compreender a abordagesses elementos num plano relacionado
ao contexto historico.

A problemética apresentada foi: quais motivos estarelacionados ao fato de a
musica caipira ter ficado relegada ao siléncio nheéram periodo de nossa histéria?

Buscando uma compreensdo mais ampla da problemétatariais relacionados a
obras musicais pertencentes ao mundo caipira fatdimados como mediadores: pesquisa
bibliografica e discografica sustentando como aigaotral a analise do discurso, tendo em
vista o contexto histoérico, politico e cultural sesnalise.

A partir disso, tentamos tracar alguns provaveigivoe para 0 esquecimento do
segmento musical sertanejo, caipira, portanto,osdm atrasado e pobre: Observamos que
fatores como o avanco do capitalismo e o surgimeas grandes cidades, a retirada do
homem da roca, provocando o éxodo rural, aliaddga@lura nas décadas de 1930 e 1940
mexeram com a memaria e a identidade do homemetsilor aquele que vivia no ambiente
rural.

Examinamos, na década de 1950, o plano de des@neobismo de JK e o
surgimento da televisdo; os festivais da cancadénada de 1960 e o consequente surgimento
de uma geracdo que seria consagrada pela elitersiéria brasileira como os legitimos
representantes da MPB, bem como o periodo do ABB8, que se alastrou pela década
seguinte.

Observamos ainda que, na década de 1970, periodguera industria fonogréafica
mais faturou e vendeu, ficaram a margem da midevistva cantores/compositores que
representavam o0 segmento pobre, brega, caipira apalggdo, uma vez que estes
denunciavam um Brasil que ndo condizia com o “mddgasileiro”, momento em que o pais

queria se mostrar desenvolvido, rico, limpo e pastado.
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Nesse sentido, observamos que tais fatores serfuadeum ponto comum: o recorte
social que tem de um lado o discurso emanado peloses dominantes da sociedade e do
lado oposto, o discurso proferido pela camada koerste menos prestigiada. Desse modo
ndo podemos nos esquecer de que cada instituigi@ teeu discurso, e que “a palavra €
sempre carregada de um conteudo ou de um sengdtdgico ou vivencial(BAKHTIN,
2004, p. 95). Para tanto, o setor dominante varegufazer valer o seu discurso, tentando
abafar aquele que nao Ihe interessa.

Do ponto de vista de uma memodria discursiva quepkaze de uma identidade
nacional, o discurso que vai de encontro a proppstiica social do setor dominante —
Estado — € muitas vezes silenciado, como vimosjmmanismos simbdlicos e ideologicos
nem sempre aparentes ou, quase sempre, ndo petepfpor exemplo, programas
televisivos: novelas, musicas feitas para essaslamvprogramas de auditério, festivais da
cancao, propagandas, ou a substituicdo do velloonpeb).

Nesse sentido, pensamos que esta pesquisa, coma®gdaas limitacdes e diante das
dificuldades para encontrar materiais em que dss®rm o assunto (musica caipira e seus
representantes), € importante porque permitirana@ss colegas continuarem este estudo a
partir do que foi desenvolvido aqui, projetando, ddguma forma, esses
cantores/compositores que, embora tenham tido y@l pi@ contribuicdo para o Pais, foram
mantidos em siléncio, em algum momento de nosdariais E relevante também porque
permitira aos pesquisadores indagarem sobre oumnosivos relacionados a esse
esquecimento, além de outras inquietacdes que oraevenham a surgir.

O que importa € apagarmos o siléncio, afinal, samiasdo “somos responsaveis pelo
que falamos e pelo que calamos” (CASTORIAREIdGONCALVES, 2005).
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ANEXO

De: Rodrigo_Ledo <contato@rodrigoleaomusic.com.br> SALYAR CONTATO

Data: 20/01/2006 (09:57:31)
Assunto: Re: Dissertacédo

Prioridade: Normal

Para: cris.kal <cris.kal@ig.com.br>

[ver cabecgalho da mensagg

Qi Cris,
Tudo bem?
Bom, vamos pelo comeco.

Formato minimo ndo tem nenhuma influéncia da misica o Drama de Angélica, que eu nem conhego, mas gostaria muito de
conhecer. Vc pode me mandar a letra?

Segundo. A cangdo Formato minimo nasceu sim a sombra de Construcédo, uma cancéo de importancia significativamente
maior do que Formato minimo e cuja similaridade com FM é impossivel de ignorar pela escolha das rimas
em proparoxitona.

S6 que, enquanto o Chico, me parece, usou a estrutura modular das proparoxitonas (que podem ser substituidas umas
pelas outras sem a perda do ritmo) pra falar da impermanéncia de pessoas e situagdes, e da opressao cotidiana, eu as usei
por outro motivo.

Formato minimo é uma cangéo sobre amor e sexo, ndo uma crdnica social como Construcdo. Eu escolhi fazé-la rimando
em proparoxitonas e escrita em narrativa linear (sem saltos temporais) para mostrar que na minha opiniéo, o amor é uma
"Construcao" dificil, complexa e trabalhosa e que o sexo é o seu "Formato minimo". A letra tinha de refletir isto.

Portanto, usei o apenas o titulo de "Constru¢éo" como contexto para minha criagdo. A maneira de deixar isso claro pras
pessoas foi rimar em proparoxitonas. Pra elas pensarem "Porque ele esta rimando uma musica de amor igual o Chico rimou
Construgdo?" E tentei fazer isso tudo sem cair em moralismo barato. Por isso a estrutura de narrativa tragica ja se desenha
logo nos primeiros versos "Ela procurava um principe. Ele procurava a préxima." Podia ser Romeu e Julieta ou Edipo Rei. O
destino da historia j& estéa tragado por interesses anteriores & historia.

Como eu acho que essa minha opini&o (sobre amor e sexo) é um pouco antiquada (ou ndo parece encontrar muito respaldo
popular) eu escolhi fazer a cancdo neste formato rebuscado (para musica pop atual). Portanto o que vc diz sobre uma
estrutura similar encontrar ouvidos diferentes por causa do contexto histérico-social faz sentido.

Entdo Construcdo e Formato minimo conversam. FM usa do fato que as pessoas conhecem Construgdo pra discutir um
novo assunto. Usei as mesma ferramentas pra fazer outra coisa.

Espero que tenha ajudado.

abraco
Rodrigo
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