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A chamada muisica caipira (ou, como variante, musica sertaneja),
como género ou conjunto dentro da misica popular brasileira, tem
sido objeto de discusséo de inimeros estudiosos, dentro dos campos
da musicologia, da historia, da etnomusicologia, da sociologia, dentre
outros campos do conhecimento. Meu objetivo, neste artigo, é
problematizar algumas das posigBes assumidas por autores que
abordam essa questao, discutindo a constituicio de marcos delimitativos
de periodos ou géneros, os quais sinalizam guestdes como
autenticidade, hibridizagbes, mudancas, etc., e nesse sentido avaliar o
potencial dessas mudangas enquanto definidoras de praticas culturais
populares significativas. Tomo, como ponto de partida, a indefinigéo
dos termos caipira/sertanejo como demarcador de conjuntos
especificos de pegas musicais ou autores, com a perspectiva de
apreender, historicamente, a sua constituigdo. Finalmente, procuro
apontar o significado de algumas mudancgas no campo da misica
popular mais ligado &s classes populares, as quais apontam para
constituicdo de focos de resisténcia no universo urbano.

Num livro publicado recentemente, Miisica caipira — da roga ao
rodefo, a jornalista Rosa Nepomuceno (1989) propés-se a construir
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um panorama amplo daquile que seria chamado hoje de misica caipira
ou sertaneja. Sem preocupacdes de delimitar correntes ou influéncias,
ela fez um levantamento de musicos agrupadcs sob essas
denominagBes, que abarcava desde os cururueiros, catireiros, violeiros,
etc., de influéncia regional, do passado & do presente, até artistas vindos
para o radio ou nascidos sob sua égide, e mesmo misicos de formagao
erudita que passam a se dedicar ao cultivo da viola enquanto
instrumento. Ou seja, desde referéncias a Esio, ja falecido, conhecido
cururueira da regido de Sorocaba, a arfistas como Bréz da Viola e sua
orguestra de violeiros de Osasco, Roberto Corréa, Almir Sater, Rolanda
Boldrin, Renaio Teixeira & outros, passando pela pantaneira Helena
Meiralies, abarcando Jararaca & Ratinho, Raut Torras, Capitdo Furtado,
Alvarenga e Ranchinho, Jodo Pacifico e outros, até Tonico & Tinoco,
Milionario e José Rico, Tide Carreiro, Sérgio Reis, chegando a
Xitaozinho e Xorord. Em suma: desde artistas que desenvolveram
carreira no inicio do sécule, em espagos populares e emissoras de
radio, mesclados com outros que se apresentam nas televisdes, com
um aparaio tecnologico bastante significativo.

Qs critarios adotados pela autora para a escolha dos musicos
caminha do tradicional ao moderno, do que deve ser preservado aquilo
que se apresenta mudado. Percebe-se, grosso made, uma defimitacéo
de épocas, iniciando com os tempos do radio (1920-1930}, com um
apogeu (1940-1950), um “descenso” (1960) e um “renascimento” (a
partir de 1970), seguido de uma “internacionalizacao de linguagem’
nos anos 1980-1990. Nessa Ultima fase, situam-se as duplas agrupadas
sob a denominacdo de serfanejo pop, ou seja, das que se servem
fundamentalmente da midia televisiva para cultivar um estilo que se
aproxima, em termos de figurino e consumo, do country norte-
americano.

Sab um outro prisma, Martha Tupinamba de Ulhoa toma como
referéncia essa mesma producdo musical, voltando-se para 0
aparecimenic de novos estilos, e ndo nacessariamente para a sua
substituicdo ou extingdo. Considerando gue ha uma permanéncia e
simultaneidade desses estilos ainda hoje, essa autora propde uma
divis@o temélica estruturada da seguinte forma: “De 1929 ate 1944,
como musica caipira ou misica sertaneja raiz; do pds-guerra até 0s
anos 60, numa fase de transicao; e do final dos anos 60 até a atualidads,
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como musica sertaneja roméantica.” As mudancas apontadas se devem,
segundo a pesquisadora, & introduc&o de outros instrumentos gue ndo
os originaimente utilizados (acordeom, harpa), & introducdo de novos
ritmos (guarénia e polca de influéncia paraguaia, corrido e cangéo
rancheira de influéncia mexicana, e outros, derivados destes
hibridizados com a catira e recortados, entre muitos outros), e a partir
dos anos 60 & ufilizagdo de guitarras elétricas e da incorporagio de
influéncia do “ritmo jovem", ou seja, da Jovem Guarda. Mais
recentemente, a influéncia de outros ritmos internacionais, e do estilo
couniry norte-americano. Apesar disso, a autora assume que “existe
uma concepgdo ‘nativa’ do que seja misica sertaneja de qualidade,
uma estética da musica sertaneja”, “uma unidade e coeréncia interna
no género, seja no estile tradicional seja no modernc” (ULHOA, 2004,
p. 60).

Ao mesmo tempo em que essa produgdo sinaliza mudangas, &
significativo, tambem, que mesmo as composigdes mais antigas, dos
anos 1930-1850, continuem a ser gravadas pelas duplas mais
modetnas, sob a denominacac de musica-raiz, estabelecendo, portanto,
uma linha evolutiva assumida por muitos pesquisadores que se
debrugam sobre esse conjunto.

Rosa Nepomuceno parte ainda da constatago de um universo
caipira que vai sendo, pouco a pouco, tragado pelo progresso, pela
urbanizagdo. Pressupondo que a "musica caipira” representa aquilo
que restou desse passado, volta-se, claramente, para a busca e
preservagao da cultura popular “auténtica”. A grande ameaga a essa
cultura passa ser a midia, que retira & autenticidade das producdes
musicais; restam, como bafuartes da preservagéo, aqueles que
permangcem imunes a civilizaclo, distanciados fisicamente delas
(comunidades rurais que ainda preservam tradigGes), bem como
aqueles que conhecem os perigos da descaracterizacao e colocam-
se, intelectualmente, em sua defesa - como instrumentistas de formagéo
grudita, como Raoberto Correa ou Almir Sater.

Ja para Martha Tupinamba de Ulhoa, é a permanéncia da
preducao caipira/sertaneja ainda hoje em alguns centros que interessa,
como em Uberlandia, MG, objeto de sua andlise. Ndo se preocupa em
discutir critérios de autenticidade, mas praticas de representagtes
ligadas a questdes de producdo e recepgdo das misicas sertanejas.
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No entanic, seja na defesa do “auténtico” em vias de extingéo ou
na alegoria das “permanéncias” de resquicios da musica caipira nas

gravacdes atuais, 0 que se percebe & que ambas as autoras pariem do

mesmo marco definidor do “nascimento” da misica de massa ou, de
modo inverso, de “obito” da misica autenticamente caipira. Esse marco
- 1929 - refere-se & primeira gravagdo de um conjunto de discos,
realizada pelo jornalista, escritor, radialista, folclorista Cornélio Pires,
com o conjunto de musicos do interior paulista que ele aptesentava
nas suas “conferéncias caipiras”. Porianto, a produgo e recepgéo das
misicas nos limites da reprodutibifidade mecénica ~ o disco e, como
decorréncia, o radio. No total, foram gravados entéo cerca de cingilenta
disco de 78rpm, em duas séries: humoristica e folclorica. Delas faziam
parte tanto recitativos, historias de caipiras, anedotas ou casos de
contelido pofitico, como modas de viola, musicas tradicionais do interior
paulista e do nordeste, valsas, cangbes, sambas e suas variagdes,
marchas, até pacas tradicionais recolhidas, como as toadas de mutirdo
e outras.

A novidade que a série trazia, entretanto, era a gravacao das
modas de viola e outras pecas do cancioneiro rural paulista
interpretadas por cantores e duplas ndo profissionalizados, embora em
muitos casos bastante conhecidos nos seus locais de origem. Faziam
parte desse grupo alguns que trabalhavam na lavoura, como os irméos
Mariano e Cagula, Ferrinho, que fazia dupla com o motorista Zico Dias,
Antonio Godoy e mulher, a Caipirada Barretense, Arlindo Santana,
artesdo que fabricava “pios” de passaros, Cujos sons apareceram em
muitas das gravagdes, etc. Ao lado desses amadores, apresentavam-
se artistas mais consagrados, como Paraguassu {o radialisia e cantor
paulistano Roque Hicciardi), que se apresentava com 0 Novo
pseuddnimo alternaiivo de Maracajd, Raul Torres, cantando emboladas
e apresentado como Bico Doce e sua Gente do Norte, além da
participacéo em diversos numeros de humorismo e recitativos de
Sebastido Arruda, conhecido ator de cinema e teatro.

A gravacdo desses discos vinha na confluéncia de alguns
movimentos que se processavam no interior dos setores urbanos e
cultos na época, muito especialmente no eixo S&o Paulo ~ Rio de
Janeiro, Em primeiro lugar, a discussac sobre o caipira, como produior
cultural e como trabalhador, tendo como pdle mais evidente, nesse
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sentido, a figura do Jeca Tatu construida literariamente por Monteiro
| phato, mas presente em todo o imaginario, atraves da veiculagdo da
figura no teatro e no cinema. For oulro, o interesse pela produgao
auténtica, de raizes rurais, objeto da atengéo de folcloristas, de masicos
mesmo de formacdo erudita, ou interessados no processo de
nacionalizacao da musica brasileira nos moldes propostos pelo
movimento modernista. Além disso, junto com o aumento do fluxo
migratario para as capitais, ocorria, no periodo, a estruturagéo da
programagéo radiofénica e o crescimento do nimero de emissoras,
ndo 50 no Rio de Janeiro e em Sac Paulo, mas em muitas outras
capitais e cidades do interior, a par do interesse das fabricas de discos
pelos artistas regionais (DUARTE, 2000).

A preccupacac de Cornélio Pires, através das suas “conferéncias
caipiras”, realizadas nos espacos de elite da cidade de Sao Paulo, era
mosirar 0 universo rural paulista, procurando provar a especificidade
cultural dos seus habitantes. Jornalista com significativa atuagéo na
imprensa, preocupava-se, através da sua obra, principalmente com a
questdo da moralizagéo dos costumes politicos, contrapondo assim o
“caipira ingénuo” & sanha dos coronéis que dominavam a politica,
Mostrando a producao culiural do caipira paulista, colocava em questdo
também a posicdo de Sao Paulo como eixo dessa rengvacao politica,
que deixou claro ac fundar e dirigir a revista O Sacy, em 1926, e
posteriormente aderir ao ideario do Partido Democrético.

O sucesso das gravagfes que patrocinou, contudo, abriu as
portas de emissoras de r&dio e de gravadoras para muitos dos artistas
da sua froupe, antes conhecidos apenas nas suas regices de origem.
Nos anos seguintes, a atividade radiofénica paulista conheceria uma
significativa expansao, tanto no nimero de emissoras como no alcance
das transmissdes; esses novos profissionais teriam um lugar nessas
mudancas.

Assumindo exatamente esse marco — 1929 — e voltando-se para
a producdo musical popular que crescia respaldada pelos meios de
comunicacag, o pesquisador José Ramos Tinhordo estabeleceu cisdes
entre uma msica “auténtica” e uma outra produto da indUstria cultural,
Essa cisdo separava os proprios mlsicos, pois ela se dava no momento
em que eles penetravam no universo do radio e do disco; em decorréncia
disso, sequndo ele, a mUsica caipira auténtica se transformava em
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miisica popular urbana de estilo sertanejo, descaracterizada enquanto
arte, tornando-se simples mercadoria de consumo. Em obra em gue
discutia as diferentes vertentes da produgao musical popular brasiteira,
chegou mesmo a delimitar a data de nascimento musica sertaneja
como mercadoria; 27 de cutubro de 1929, data da primeira gravacao
pela RCA Victor feita por Olegario Jose Godoy Manuel Rodrigues
Lourenco (a dupla Olegario e Lourenco, ou Mandi e Sorocabinha, da
froupe de Cornélio Pires) (TINHORAQ, 1986, p. 191). Em outras
palavras: a questdo da autenticidade era colocada exatamente na
relagao com a midia, independentemente da qualidade musical, da
procedéncia e da propria carreira do artista.

Olegario José de Godoy, 0 Sorocabinha, contou, em depoimento
concedido em 1991 e registrado no Museu da Imagem e do Som de
Séo Paulo - MIS-SP, como conheceu Cornélic Pires - que foi quem lhe
deu o apelido de Sorocabinha - € como passou a participar das
apresentacdes da sua ‘froupe” na capital. Era violeiro e participante
assiduo das festas populares da regido onde morava — Piracicaba, SP..
Foi convidado para fazer figuracao nas conferéncias caipiras, segundo
ele, a fim de fazer uma demonstracéo do folclore paulista, porgue a
capital estava “invadida pela musica argentina”. Seu parceiro, Manue
Rodrigues Lourenco, o Mandi, era professor e diretor de escola rural, e
compasitor de modinhas. Ao gravarem, adotaram os nomes de Mandi
e Sorocabinha, trocados cutras vezes por Olegério e Lourengo.

Com o sucesso da furma Comélio Pires, Mandi conseguiu que
outra gravadora, a RCA Victor, do Rio de Janeiro, se interessasse pela
divulgacéo de uma outra “furma caipira”, que passou a produzirA Turma
Caipira Victor também fez sucesso, abrindo novas caminhos para
gravacdes regionais.

No seu depoimento, Sorocabinha, avaliando sua carreira,
destacou que sempre fora assiduo participante das festas tradicionais
da sua regido, principalmenie na festa de Santa Cruz, que durava
quarenta dias, & na qual ele nao faltava nenhuma noite, reafirmando
assim sua origem ligada &s tradicbes populares. Referiu-se a varias
dessas festas, como a de Sao Jodo, na qual primeiramente se tirava
“ficenga de sanlo”, ccasiao em que este era rodeado pelos cantadores
e homenageado; posteriormente, o santo era coberto com uma toalha
@ seguiam-se 0s desafios, a catira, a caninha-verde, etc. Contou com
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orgutho que era musico respeitado nos “desafios”, torneios poéticos
em que 0s cantadores mediam sua capacidade de improvisac&o, sendo
muitas vezes “desafiados” por outros cantadores afravés dos jornais
locals.

Sorocabinha confessou que, com o sucesso das gravacdes,
passou a compor ja no formato temporal do disco ~ perto de trés
minutos. A gravacéo firmava um deferminado padrao, colocando limites
a improvisagao, caracteristica desse tipo de misica quando executado
ao vivo. Revelou que nao gostava de repetir suas gravactes, e se irritava
quando seus ouvintes pediam exatamente o que tocava no radio ou no
disco. A dupla chegou a gravar perto de sessenta e duas musicas até
1937, e Sorocabinha, mudando-se para S&o Paulo, apreseniou-se com
a familia, duranie um tempo, em programa na Radio Difusora de S&o
Paulo.

Apesar dessa inser¢do no mundo do disco e do radio,
Sorocabinha condenava determinadas mudangas que eram
introduzidas na musica caipira, como o uso de viclZo e acordedo. No
depoimento citado, criticou Raul Torres por ter introduzido o vicldo,
instrumento urbano, no lugar da vicla tradicional caipira, bem como a
utilizacdo que outras duplas passaram a fazer da “sanfona”, outro
instrumento néo tradicional. Griticou também Tonico e Tinoco, por
usarem vicldo e viola combinadas. Assegurou que cantava o samba
paulista, por exemplo, com reco-rece, cuica (ou puita), caixa, duas
violas, pandeiro, ou seja, com os instrumantos tradicionalmente aceitos.

Em outras termos: Sorocabinha apresentava-se como defensor
de uma vertenie da musica caipira que se voltava para questdes de
preservacdo da autenticidade dessa produgdo. No entanto, foi
desqualificado como descaracterizadar por Tinhordo, a partir de um
critério que desconsidera a propria obra, mas se volta para relagdes
externas a ela. Significativamente, o pesquisador participou como
entrevistador desse depoimenio de Sorocabinha no MIS-SP,
demonstrando, apareniemente, desconhecer que os “auténticos” Mandi
& Sorocabinha eram os mesmos Olegério e Lourenco.

Waldenyr Caldas, oulro estudioso da misica popular, também
distinguiu a musica caipira da musica sertaneja, tendo como pardmetro
o mercado. No volume intitulado O que € musica sertaneja (1986),
procurou, de inicio, delimitar os contornos no interior dos quais se
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constitui: & cultura caipira e, conseguentemente, a sua masica.

Referiu-se primeiramenie aos imigrantes gue vieram para o
interior do estado de S&o Pauto, durante o ciclo do cafe. Seus usos,
costumes e tradicbes se juntaram aocs dos negros e indigenas, e, por
um processo de “hibridismo culiural®, possibilitaram o aparecimento
de uma terceira vertente - a “cultura brasileira”. A partir disso, afirma, “as
bases da nossa cultura popular estdo esireitamenie ligadas as
manifestaces culturais do indigena, do negro e do imigrante europeu’”,
Assevera que as dancas & cancdes, “infroduzidas no Brasil em épocas
diferentes”, passaram por transformactes, adaptaram-se as diferencas
regionais, e integraram-se a “culiura rlstica”, ou seja, “ao estilo de vida
do homem do interior paulista”.

Considerando que essa musica “nunca aparece apenas
enquanto musica”, o autor destaca sua importancia no lazer, no ritual
religioso, nas festas tradicionais cristas e na produgao econdmica,
atraves do “mutirdo”. Sua principal “fungac”, no entanto, consistia em
agir como “elemento agregador da prépria comunidade, mantendo-a
coesa através da pratica e da preservacao dos seus valores culturais”,
servindo como forma de resisténcia “a eficiente e avassaladora
influéncia dos valores da cultura urbano-industrial™. _

A partir dessas consideragdes, o autor descreve o que ele
considera como “caracteristicas da musica caipira”: fungao agregadora
dentro da comunidade, anonimate, criacdo coletiva. A meu ver, excluia
desse universo musical aquelas producdes que fugiam a essas
condicdes - modas de viola, desafios e outras formas, através das quais
cantadores e violeiros ficaram célebres. Alem disso, essa misica, para
gsse autor, tem sempre acompanhamento vocal, e é cantada
coletivamenie; de duracio longa, € mandtona e repetitiva, sendo mais
ritmica do que meladica, tendo em vista “seus componentes formais™:
vicla-tridngulo, adufe, rabeca, reco-reca de chifre, surdo, .caixa, tarol e
pandeiro, referindo-se ainda & “forma nasalada de cantar, heranga da
cultura musical africana” (p. 14-16) .

Tais caracteristicas lornariam essa misica imune ao universo
do disco, uma vez que nao poderiam ser consumidas enquanto produtos
em si. A conclusdo logica € gue essa “cuitura caipira”, transitéria e
extremamente fragil, sé existiu enquanto certas condigdes foram
mantidas: isolamento, relactes tradicionais de trabalho, relacdes
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religiosas fixas e iradicionais, presentes nas festas do calendario
religioso (apoiadas, por certo, no que se denomina “catolicismo ristic”).
Seu “produto”, do ponto de vista musical, constituiu o que se denomina
“folclore” - entidade imutavel, acima da experiéncia comum dos homens,
yista enquanto “acervo de produtos acabados & cristalizados, alheics
as mudancas das condicdes de vida dos seus produtores”, como
acentua Magnani (1986, p. 26) onde qualquer modificagio ¢ lida como
“descaracterizacao”.

Considerando, como acentuou Caldas, que essa tradicéo caipira
foi formada a partir de influéncias “trazidas” até o homem do interior —
“dancas e cancOes como o recoriado, folia do Divino, cana-verde, fofa,
chula, danga de S&0 Gongalo (portuguesas), congada, batuque, lundu
(africanas), cururu, catira ou catereté (indigenas), a tarantela (itaiiana),
o fandango (espanhol) e outras” — mas preservadas numa situacdo de
isolamento, conclui-se que a transformacdo trazida pelo radio é
desagregadora dessa cultura.

Qualquer mudanca “iransformava”, portanto, essa musica
produzida nos confins rurais em produto, em “mercadoria”, isto &, em
“musica sertaneja”. Esta ultima, produzida “no meic urbano industrial
pela indistria do disco”, segundo o autor, “fornou-se mais melddica e
menas rifmica”, passou a apresentar “um discurso profano”, etc. Perdeu,
portanto, sua “autenticidade”, transformando-se, simplesmente, em
produto. Em compensagdo, ¢ autor reconhecia que a mlsica caipira
continuava a ser produzida - ou, acrescentariamos, reproduzida,
repetida: “a musica caipira permanece em seu estado original (em
certos casos com pequenas transformacdes), na condicao de folclore
das regides Sudeste, Sul e Centro-oeste do pais.” 7 %31

O sacidlogo José de Souza Martins {1975), ac analisar o universo
da musica caipira distinguindo-a da sertangja, tomou como ponto de
partida as condicdes sociais sob as quais ambas eram produzidas, No
caso da primeira, levou em consideracdo as relagdes econdmicas
“pelas quais concretamente” se determinava “o munde do caipira " as
quais eram distintas das tipicas relagbes de mercado: "a mercadoria
da sociedade caipira é o excedente e a sua economia & a economia
do excedente, que engendra a sociedade e a cultura do excedente.”
Fora, portanto, das relagdes de mercado, gerava-se “um universo flexivel
de absorcéo de crises, irregularidades e tensdes”, que fazia com que o
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mundo caipira ndo se desorganizasse necessariamente nem quando
havia uma crise econdémica no conjunto da sociedade (p. 106).

A producao do excedente, segundo o autor, ndo excluia o caipira
do universo regido pelo capitalismo, uma vez que ela proporcionava
um fipo peculiar de acumulagéo de capital no meio urbano, garantindo
produtos mais baratos a custa da remuneracdo do trabalho em bases
monetarias. O excedente procede, segunde Martins, “de uma inclusio
interativa do caipira na sociedade capitalisia: justamente porque ndo é
produzido como mercadoria, ndo implica necessariamente na
interdependéncia e nas relagBes implicitas na diviséo social do trabalho,
mas porque € demandado como mercadoria necessaria, sob essa
forma de produgao ‘sem custos’ (especialmente monetérios).” {p. 107)

Por outro lado, a desestruturag@o desse mundo caipira se darfa
exatamente a partir da introduco das relages capitalistas, ou seja,
quando 0s setores rurais se voltaram para a producgo de mercadoria,
nao mais para a producdo de excedentes. Isto &, quando o sitiante
perdeu a posse da terra e passou a trabathar por dinheiro.

Martins situou & produgdo da mdsica caipira no interior de dois
ciclos: “de um lado, o ciclo da natureza, com a sucessdo das estagdes
do ano, e de outro, o ciclo das comemoragdes littirgicas do catoflicismo”,
cada passc do primeiro ciclo estando referido aos momentos do
segundo, um explicande-se pelo outro. {p. 108) Portanto, a misica
caipira se caracterizaria exatamente pelo seu valor de uso, pela sua
situagdo dentro dessa rotina ritualizada da vida rural, e se esgotaria na
sua qualidade de valor de uso. (p. 112) Mesmo as modas-de-viola,
composias & executadas pelos cantadores, referindo-se a
acontecimentos do cotidiano compartilhados por autor e ouvinies, nao
teriam razéo de ser fora das condigdes nas guais o acontecimento
relatado teria sido gerado e das condicbes nas quais a musica era
compartihada. "Ela s6 é significativa para os que viveram o acontegido.”
(p. 113)

Para Martins, portanto, a produgdo da miisica caipira estaria
resirita no espago e no tempo, ou seja, as 4reas onde persistiiam as
relagbes tradicionais de produc@o, voltadas para a economia de
subsisténcia, para vinculagdes pessoais entre os individuos envalvidos,
elc,, e enquanto durassem essas condigdes. O radio, portanta, mais do
que causa, seria uma conseqiéncia da introdugéo de relaces de
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producac para o mercado. Poderiamos até supor, entre outras
conseqliéncias desorganizadoras do universo caipira, a escolarizagao,
o consumo de produtos néo artesanais fabricados no meio urbano, etc.

Ha, no entanto, algo que merece ser discutido aqui. De forma
geral, fais analises consideram dois conjuntos diversos e auténomos: a
musica produzida pelos “caipiras” (auténticos); e a produzida pelo
universo do radio e do disco, ou sgja, a sertangja. Esta, ao contrario da
primeira, teria autores, e destinar-se-ia a0 consumo das massas urbanas
provindas do meijo rural ainda ndo inteiramente integradas a esse
universo - detentoras de uma “cultura rdstica”. Em outros termos: além
da ciséo entre a musica caipira e a sertaneja, haveria uma ouira cisdo
entre a misica popular urbana, destinada ao consumo das camadas
perfeitamente integradas ao mundo urbano, e a misica sertaneja, ou
musica urbana de estilo sertanejo, destinada ao consumo das camadas
urbanas marginalizadas. Portanto, agrupar-se-ia num conjunto
homogéneo toda a producdo gravada de 1929 até os nossos dias - o,
pele menos, de mais de cinco décadas — sob o nome de mdsica
serfaneja.

Um dos pontos a discutir, a esse respeiio, & quanio 4 premissa
do isolamento absoluto das populacdes interioranas praticantes dos
ritmos e festividades rurais. Em analises como as de José de Souza
Martins, mais do que duas realidades econdmicas, esses dois mundos
— rural e urbano - apresentam-se como dois conjuntos constituidos de
elementos néo intercambiaveis, no qua diz respeito a costumes e valores,
0 que se toma problematico a medida em que se visualiza que o periodo
pds 1930 ¢ caracterizado por profundas mudancas na estrutura social
e econdmica do campo e da cidade. As situagGes de mudancas foram
vistas ndo como transformago, mas como perda da pureza original do
homem do campo, transformado simplesmente em consumidor.
Nesses termos, negar a possibilidade de transformagao dessa cultura
& negar a essa populagao o direito a ter histdria.

Maria Cristina C. Wissembach, estudando as populagdes rurais
ja& no periodo posterior & aboligao, quando uma quantidade significativa
de libertos incorporau-se &s populacdes livres pobres ja fixadas, alertou
para a necessidade de relativizar a questiio do isolamente. Por um
lado, a produgéo de suas rogas e criagdes, assim como do artesanato
de palha e barro, foram responsaveis pelo abastecimento de centros
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urbanos, com seus produtos vendidos nas feiras e mercados, objato
das tentativas de controle por parte das autoridades locais. Por outy )
segunde a autora, * o isolamenta social e fisico foi igualmente
relativizado pela analise da dinamica da sociabilidade desses grupes a
por sua integragdc a unidades maiores através de caminhos que os
ligavam as cidades mais proximas e as mais distantes e da rede
ferroviaria que passaria a cortar o pals a partir dos anos finais do século
XIX." (1998, p. 63)

Ao mesmo tempo, salienta esta autora, descrictes sobre crencas
e valores do mundo caipira provinham de duas fontes: dos cronistas e
viajantes que procuravam enaltecer os valores da vida ristica como
S0iligdo onirica &o ritmo urbano, e dos sanitaristas que denunciavam
os males e doengas que assolavam as populages rurais. Portanto,
descrigdes gue punham em relevo justamente os fatores do isolamento,
desconsiderando as “interseccdes entre a mobilidade e a sobrevivéncia
de brancos pobres, mesticos e forros”. (idem, p. 59)

Os contatos dos pesquisadores com essas fontes, por outro lado,
privilegiaram a questio da recolha de materiais musicais, efetuando
uma escolha entre aqueles considerados ndo contaminados. Ha que
se considerar, ainda, que, se por um lado, a gravacdo dos primeiros
discos de milsica caipira dilaiou o universo de escuta musical desses
géneros, a expansdo do radio e do disco, mesmo lenta, ampliava a
difuso, inclusive no intericr do estado, de outros géneros considerados
“urbanos” - sambas, marchas, cancbes, valsas, poicas, elc. Essa difusdo
Superava a transmissdo puramente mecénica: ouvindo, as pessoas
aprendiam as misicas e as cantavam, ensinando entdo a outros - e
muitas vezes introduziam nelas inequivocas mudancas, que dificultavam
mesmo a atribuicio de autoria.

Mas mesmo o fildo musica sertaneja ndo era novidade no
espaco Urbano. Muitos compositores, desde os primeiros anos do
secule XX, se destacaram com cangoes, toadas, choros, xotes,
embotadas, etc., referindo-se muitas vezes a um sertdo iditico,
possibilitando uma critica do modo de vista ariificial do universo ubano.
Além disso, muitas vezes a fala do caipira ou do sertanejo era utilizada
para fazer a critica dos costumas politicos, especialmente das eleigdas
manobradas pelas forcas politicas tradicionais, pelos coronéis, pela
forga do dinheiro. Assim, muitos dos cantores e compositores que
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migraram postericrmente para o radic ja tinham tido experiéncia em
gspacos como {eatros de revista, cafés, teatros, circos, eic.,
representando tipos populares entre 0s quais o caipira.

Um nome de destaque no cenario artistico paulista nessa época
foi Raul Torres. Vindo de Botucatu para Sdo Paulo por volta de 1920,
trabalhou como carroceiro e lenheiro de trem, apresentando-se como
amador em espagos como cafés, teatros, salas de espera de cinemas,
até ingressar como contratado no radie. A principio, cantava emboiadas
por influéncia de musicos nordestinos e pelo contato com migrantes
na seu cotidiano de trabalho, chegando a formar vérios conjuntos;
depois, aderiu & musica caipira, cantando em duplas com seu sobrinho
Serrinha (Antenor Serra) e mais tarde com Floréncio (Jodo Batista Finto).
Fol, por muitos anos, apresentador de programas de radio, em diversas
emissoras; um dos mais famosos dessa fase caipira foi Os Trés Batutas
do Sertdo, com Floréncio e Rielli (José Rielli), que permanecey no ar
por mais de trinta anos. '

Muitos dos seus sucessos foram assinados com Jodo Pagifico
- Joao Baptista da Silva. Este também foi um compositor eclético, tendo
composio e gravado tanto misicas sertanejas, quanto emboladas,
rancheiras, mdsica para carnaval, sambas, valsas, tendo até ganho
uma medalha de ouro pela marcha Treze fistas, homenageando
Guilherme de Almeida no concurso realizado por ocasido do quarto
centenario da cidade de S0 Paulo. Teve ainda alguns outros parceiros
além de Raul Torres, como o Capitdo Furtado (Ariovalde Pires), Luizinho
(Luiz Raymundo), Jacob do Bandolim, o maestro Portinha, eic.

Em depoimento ao MIS - Museu da Imagem e do Som de Sao
Paulo, Jodo Pacifico destacou a interposigdo de sua obra enire o
universo rural e o urbano. Trouxe para suas composicdes observacdes
do cotidiano das populacdes rurais e das pequenas cidades do interior
paulista, mas negou que tenha vivenciado essas situagtes: “E tudo
imagem”, ressaltou. Na mesma entrevista, quando perguntado sobre
como queria ser lembrado, respondeu: “como alguém que viveu no
asfalta e escreveu sobre o sertdo”, com plena consciéncia de sua
posicdo enguantc compositor urbano.

Dos musicos amadares incorporados & troupe de Comélio Pires,
alguns se profissionalizaram, chegando a alcangar bastante sucesso
no radio e no disco. Foi o caso de Mariano (Mariano da Silva) e Cagula
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(Rubens da Silva), dois irméos lavradores da regido de Piracicaba, que
gravaram principaimente medas de viola e outros ritmos bem
representativos do interior paulista. A dupla teve uma carreira curia,
mas ponieada de sucessos, tendo atuado no radio e no teatro, e
realizado uma excurs@o por diversas regioes do pais, percorrendo
também algumas cidades esirangeiras. Posteriormente, separaram-
se; Cacula tornou-se fazendeiro em Olimpia, 5P, & Mariano permaneceu
por mais tempo na vida artistica, tendo se destacado em programas
radiofénicos caipiras formando duplas, trios e quartetos com ouiros
parceires, como Cobrinha {Victorio Angelo Cobra), Serrinha (Antenor
Serra), Rielinho (Osvaldo Riellf) , etc. Alids, a troca de parceiros era
constante entre essas duplas caipiras (bem como a troca de
pseuddnimos), mesmo porgue muitas delas viveram processos de semi-
profissionalizagdo — confinuando a exercer outras profissGes, além do
trabalhc artistico.

Percebe-se, portanto, que a insercdo das gravactes pioneiras
de Camélio Pires se fazia num universo musical que nao primava pela
homogeneidade, A programacao radiofOnica desses primeiros anos
era basiante amadora, feita a0 vivo. As apresentactes traziam as marcas
dos diversos espacos musicais que a cidade comportava ~ cantavam-
se e tocavam-se desde serenatas, valsas, polcas, toadas, efc. até
musicas das diversas colonias estrangeiras da cidade.

Aos poucaos, foram se firmando nas emissoras de radio
programas mais definidos, principalmente em torno de alguns nomes,
que agregavam em torno de si outros artistas: Cornelio Pires, Raul
Torres, Ariovaldo Pires (com ¢ pseudénimeo de Capitao Furtado) e outros,
misturando as vezes musica e humorismo, Muitos desses programas
eram apreseniados ou recebidos como de conteudo regional ou
folclorico, ou de variedades, apresentando misicas, “causos”, ditos
popuiares, para aqueles que se interessavam por “coisas nossas”. Alguns
deles eram feitos nos auditdrios das emissoras, apresentando nao
apenas milsicas caipiras ou regionais, mas musica popufar de uma
forma geral, tanto nas emissoras paulistas como cariocas.

O objetivo desses primairos programas, portanto, era veicular
elementos do universc rural, vistos como mais “auféniicos” em
comparagao com a vida wbana, mostrando as raizes da nacionalidade
fincadas no campo, firmande uma nogao de identidade. Visavam atingir
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sobretudo o publico urbano. Dessa forma, ao lado da profissionalizacio
da atividade radiofonica, com a estruturacao dos programas em horarios
definidos e a ampliagdo do alcance das emissoras de radio, dava-se a
incorporacao de novos artistas, provindos do interior do Estado, muitos
deles revelados em programas de calouros, como a dupla Tonico e
Tinoco.

Os irméos Jodce Salvador e José Perez — depois Tonico e Tinoco
- eram filhos de um imigrante espanhal. Criados na roga, conviveram
com diferentes influéncias musicais. Os avés maternos eram
sanfoneiros, assim como os tios. Ainda criangas, tiveram contato, entre
outros, com o violeiro Virgilio de Sousa, que fabricara ele mesmo sua
viola & compunha modas humoristicas, “criticando coisas erradas”.
Aprenderam & tocar por intuigdo, segundo contavam, e por algumas
arientagdes dos vicleiros locais. Posteriormente, tiveram como professor
de violao Bonifacio Bonetti, o maior violonista da regiao onde morava,
que tocava o repericrio de Canhato,

Cantando juntos desde criangas, os irméos participavam das
festas tradicionais dos locais onde moraram. Faziam serenatas,
animavam bailes, inclusive os de carnaval, realizados na “tuig” (celeirc).
E inclufam no seu repertorio sucessos do radio e do disco, ouvides
muitas vezes, coma contavan, pela janela aberta da casa do
administrador a fazenda.

Depois das primeiras experiéncias em cantar nas radios do
interior, {4 morando em Sdo Paulo, comegam a participar dos
pragramas de calouros. Obtiveram éxito exatamente participando de
um concurso promovido pelo Capitdo Furtado no programa Arraial da
Curva Torta pela Radio Difusora, realizado com o objetivo de substituir
a dupla Palmeira e Piraci, que haviam sido contratados pela Radio
Nacional do Rio de Janeiro. Foram contratados pela emissora, cantando
Guando eram escalados. Foram “batizados” como Tonico e Tinoco
pelo Gapitdo Furtado, que ndo aceitava o nome espanhol. Comegaram
al fazer alguns shows, em cinemas, clubes, circos. Gravaram o primeiro
disco, cantando o catereté Invéis de me agradecs, do Capitdo Furtado,

Passaram a percorrer o Brasil todo, fazendo shows em cinemas,
pragas, estadios, ginasios e circos, além dos programas de radio, Nos
circos, primeiramente se apresentavam cantando, o {Ue n&o era comum
para as duplas caipiras. Depois, ja proprietarios circenses, encenaram




124

muitas pecas, baseadas nos seus sucessos no radio,

O repertério da dupla, desde o inicio, foi bastante eclético, e
formado a partir das fontes as mais variadas. O primeiro grande sucesso
foi a toada Chico Mineiro, recitative seguido de misica. Segundo
depcimento de Tonico, a idéia surgiu a partir de um poema apresentado
pelo entdo porteiro das Associadas, Francisco Ribeiro, no programa
Arraial da Curva Torta. Tonico lembrou-se das varias versdes que
conhecia da historia contada por seu pai, do patrdo que descobra que
seu boiadeiro, assassinado durante uma viagem, era seu irmdo de
sangue: “se era em Sao Paulo, chamava-se Chico Paulista; se era
Gaias, era Chico Goiano - mas a historia era sempre a mesma®. Tonico
propds ao autor dos versos algurmas mudangas e aproveitou a melodia
de uma musica muito antiga cantada pelo pai.

Gravaram também misicas que ja cantavam, como amadores,
nos bailinhes e festas na roca: o arrasta-pé Cana-verde, outro grande
sucesso, & fcada Morte da caboclinha, a moda de viola Serido do
Laranjinha, efc. Ou em serenatas, caso da valsa Adeus, bela - a respeito
da qual Tinoco conta: “Nosso pai cantava essa valsa centendria na
roga. Naguela epoca, era conhecida como Triste Lembranga’. Outras
valsas tradicionais também foram gravadas, como Saudades de Matéo
(registrada como de autoria de Raul Torres e Jorge Galatti - em outras
gravacOes aparece também o nome de Antendgenes Silva), Saudades
de Ouro Frefo (apresentada como sendo de autor desconhecido, mas
que em outras gravagGes aparece com a auteria de Alvarenga). Ou a
moda de viola Padecimento, feita a partir de musica composta - e
cantada, nos tempos da vida em fazenda - pelo pai de Tonico e Tinoco.
Qutras misicas, principalmente modas de viola, foram compaostas a
partir de historias tradicionais, aigumas contadas pela avé Isabel, outras
baseadas em contos tradicionais

A trajetéria da dupla sinaliza, portanto, a difusao de um tipo da
musica popular incorporando elementos da vivéncia de populacoes
migrantes de vérias regides do pais ~ do sul, sudeste e centro-oaste,
principalmente, através de ritmos os mais variados, novas
instrumentacdes, etc. Na impossibilidade de uma divulgagao nacional
mesmo pelo radio, a dupla viajava e se apresentava em lugares os
mais diversos. Com isso, incorporavam também influéncias,
distanciando-se, em parte, da musica interiorana pautista.

125

Musica caipira (ou seja, do interior de Sao Paulo e parte do
sudeste) ou sertaneja, de preservacdo de raizes rurais? No depoimento
de Jo&o Pacifico a0 MIS-SP, foi-lhe perguntado qual a sua posicdo
com relagao aos termos caipira e sertansjo, utilizados para distinguir
as diferentes vertentes dessa producdo. Na sua resposta, ele esbocou

" caminhos partindo do focal e do regional em direc&o ao nacional, que

refletiam a difuséo para camadas mais amplas da populacdo: “Misica
caipira tinha um qué de Jeca Tatu, era 8o para o caboclo. Depois
evoluiu, falava sertanejo, abrangia todo o serido, nordeste, sul efe.”

A expressao “depois evoluiu” ndo demarcaria uma mudanca
valorativa, para melhor, e nem mesmo temporal, no sentido que vieram
primeiro uns e depois outros. Na verdade, Jodo Pacifico vislumbrava a
propria expanséo do universo musical através do radio e do disco para
camadas mais amplas da populagdo, que por sua vez incorporaram
mudancas a essa producdo.

Nesse sentido, podemos apontar alguns dos momentos em que
a misica caipira / sertaneja, enquanto préatica popular, “se realiza no
interior de uma sociedade que é & mesma para todos, mas dotada de
sentidos e finalidades diferentes para cada uma das classes sociais”,
nos termos expressos por Chaul, ou sefa, * as formas pelas quais a
cultura dominantes ¢ aceita, interiorizada, repraduzida e transformada,
tanto quanto as formas pelas quais é recusada, negada e afastada,
implicita ou explicitamente, pelos dominados” (1993, p. 24).

Uma outra questéo a ser colocada, refarida & escuta e produgéo
da musica popular, diz respeito & compreensao do que seja exatamente
essa culfura popular, num universo que vai sendo permeado cada dia
mais pelos meios de comunicacdo de massa. A polissemia do termo
torna-se evidente: de um lado, numa perspectiva conservadora, torna-
se reserva de tradigbes, foco de brasilidade, e nesse sentido, guardia
do passado; num outro sentido, propde-se como algo muito fragil,
dependente de condigdes econdmicas que conduzem ao seu
desaparecimento, ou & sua descaracterizagdo, tio logo algumas
mudangas se insinuem nessa base material. No primeiro sentido, ela
se torna dependente da cultura erudita, que toma o popular como
matéria prima para a sua constante renovag&o. Nesse segundo sentido,
cultura popular torna-se equivalente, entdo, de cultura de massa, lixo
cultural, torna-se mercadoria.
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Num sentido e noutre, a cultura popular, travestida de cultura de
massa, é despida de um conceito fundamental, que é o de luta de
classes. Apesar de toda a critica ao conceito de cultura popular, ete tem
a vantagem de assinalar, conforme Marilena Chaui, exatamente aquiio
que a ideclogia dominante procura esconder, ou seja, "a existéncia de
divisdes sociais, pois referir-se a uma pratica cultural como Popular
significa admitir a exisiéncia de algo nao-popular que permite distinguir
formas de manifestacao cultural numa mesma sociedade”. O que
possibilita pensar sifuactes “nas quais as praticas popuiares se
relacionam com as expressdes dos meios de Massa, aproximandc-se
ou distanciandc-se delas, incorporando-as com modificacdes ou
recusando-as”. (CHAUI, 1993, p. 28).

Pensar a cultura popular ndo como um conjunto disperso de
praticas dotadas de lbgica propria, mas como “uma légica que se
constitui durante os acontecimentes, durante a agao”, como propde
Chaui, implica em pensar a masica popular também no terreno do
relacicnal, da atribuicBo de sentidos, para além da materialidade da
obra mesma. Significa pensa-la enquanto “esforca para capturar a
expetiéneia, determinando-as como visivel, pensavel ou dizivel”, “no
campo constituido por ela & seus destinatérios, campo criado a partir
dela com eles, aos quais se dirige” (CHAUI, 1982, p. 92),

Em primeiro lugar, a producao musical popular rearticula formas
de olhar o trabalho e o irabalhador, possibilitando uma reavaliacdo do
proprio sentido da migrac&o do mundo rural para o munde urbano.
Uma quantidade significativa das musicas gravadas pela dupia Tonico
e Tinoco, principalmenie as compostas por Anacleto Rosas Jr.,
direcionadas basicamente para um publico morador da cidade,
abordava exatamente a questao do trabalho rural. Mas o fazia
desconstruindo relagdes forjadas no viver urbano, que pressupunham
a ordem e a disciplina como valores fundamentais. A isso, as
composicGes contrapunham valores referidos ac universe da pecudria,
da lida com boi, do ser boiadeiro, do ser carreiro, nas quais estava
Mmuitas vezes presente a nostalgia pelas mudancas introduzidas pelo
“progressg” no mundo rural,

Embora fosse desenvolvida, nos meios patronais, uma critica a
iracionalidade da pecuaria exiensiva, a lida com gado era valorizada
como possibilidade de independéncia frente as forgas do mercado de
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trabalho (“quem quiser ser meu patrdo, me ofereca mais dinheiro™ diz
a letra de Cavalo Preto, de Anacleto Rosas Jr.). Mais do que a
possibilidade de mobilidade, de “néo ter paradeira”, lidar com gado
implicava conhecimentos especializados, que “construiam um nome”:
“eu sou muiie conhecido...”. Essa competéncia se expressava nos
simbolos do trabalhe, ligados inclusive & tradigAo galcha: a capa, o
pelege, o lago. Mais: a liberdade de horarios, de controie rigido do
tempo, a um ritmao irregular de trabalho, coma apontou E. P. Thompson
{1998) ao se referir as formas de trabalho anteriores & disciplina fabril,
A valorizagdo da independéncia implicava até mesmo a negacdo da
possibilidade de posse daquilo que em dltima instancia a negaria - no
caso, a vida familiar, que redundaria no sedentarismo e no trabalho
continuado e controlado.

A independéncia - em relagao ao pairdo, a familia e ao lugar de
moradia - se junta a paixdo - no caso, lidar com burro bravo exprimia
uma possibilidade de controle das forgas da natureza que tirava do
trabalho seu carater rotineiro, repetitivo. Essa possibilidade de “domar
a natureza' também aparecia em outra musica do mesmo autor acima,
baseada me histdria gue ¢ pai lhe contava, em que um burro assassino
{que ja matou alguém}) foi amansado pelo pedo, e se tornou um animal
tdo bom e t8o valorizado que o novo dono rejeitou até mesmo a oferta
de compra feita pelo filho do patréo (Burro Picago, gravada por Palmeira
e Luizinho, e posteriormente regravada por Tonico e Tinoco).

A questdo da regulamentac&o do trabalho rural, ou da falta de
regulamentagdo, no caso, foi poucas vezes abordada diretamente na
misica caipira/sertaneja. Um dos exemplos em gue essa questdo
aparece é na composicéo Boi de Carro, de Anacleto Rosas Jr. e Tinoco.
De uma forma fatalista, assim como o boi, o homem também se sentia
explorado, trazendo no corpo as marcas deixadas pelo trabafho duro e
continuado, para terminar a vida sem dinheiro, esperando a vez de
morrer. Ambos, companheiros na desgraca e no abandono, ruminavam
o desprezo do nédo reconhecimento apos trinta anos de trabalho, um
mandado para ¢ matadoure, outro descartado por néc servir mais para
as tarefas.

Essa falta de protegdo aos direitos do trabalhador partia da
pressuposicdo de que o mercado de trabalho rural era um espago
“diferente”, ndo polarizado em termos de classes sociais, mas
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regulamentado em termos de uma pretensa “harmonia” entre direito de
propriedade e condigdes de vida e de irabalho. Se se admitia a extensdo
de alguns direitos ao trabaihador urbano, 0 mesmo néo acentecia com
o rural, desqualificado em termos de competéncia, higiene e
capacidade laborativa,

Em decorréncia dessa desqualificacdo, compreende-se que a
“competéncia profissional’ do trabathador se expressasse, em termos
de muisica, no "saber fazer’ ligado as coisas da pecuaria (amansar
butro bravo, conduzir boiada, por exemplo), e ndo no deminio da lida
com a terra, campo da ciéncia agricola experimental.

Eram raras, todavia, as mlsicas em que essa oposi¢ao patrao/
empregado se apresentava de forma t&o nitida como em Boi de carro,
Muitas vezes 0 que apareceu era a OpoSiGAc entre Um roceiro e um
ricago, por exemplo, gue transcendia muitas vezes o mundo do trabalho,
e se expressava em comportamentos e padrdes cufiurais. Em Rei da
Guasca, outra composicao de Anaclete Rosas Jr., o compositor referia-
se ao roceiro que chicoteava o ricaco que lhe desrespeitara a mulher,
Teria se inspirado num caso presenciado em Taubaté . Embora ambos,
roceiro e ricaco, ocupassem 0 masmo espago geografico, havia uma
distancia social muito grande entre eles, expressa pelo roceiro em
termos morais, A latra expressa o reconhecimento, por parte do
delegado, do direito do roceiro conira o ricaco: Cabocro vai embora /
mas deixe seu relho / pra servi de espelho / da grande licao / que pra
esse home / sirva de exempro / em muié dos otro / ndo por mais a méo.

Essa mesma oposicdo pode ser detectada em outras
composicdes, ndo s¢ em termos econdmicos, mas também cuiturais,
como na conhecida Rei do Gado, de Teddy Vieira, gravada
originalmente em 1946. A composicdo natrava um embate enire um
rico plantador de café da regido de Ribeirdo Prelo, identificado como
gra-fino, & um criador de gade da regido de Andradina, de perfil
identificado com a lida com gado. As oposigGes foram construidas ao
nivel da finguagem - champanhe/pinga, fazendeiro/peéo, almofadinha/
tipo rampeiro. Embora se resolvessem apareniemente em termos
econdmicos - a riqueza do rei do café versus a riqueza do rei do gado -
o0 embate se dava no reinc dos valores, entre duas visdes de munde que
se definiam enquanto opostas. Assim, um fazendeiro ndo deixava de
ser considerado quase pedo apesar da rigueza amealhada; em outros
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termos, essa riqueza nao garantia a entrada no mundo da gra-finagem.
Estamos em presenca de universos culturais nac explicaveis apenas
em termos econdmicos, nos quais as polarizagbes so maltiplas e
assimétricas.

Em segundo lugar, os programas caipiras / sertanejos no radio
inverteram a lagica educativa proposta pelas classes cultas para o radio,
adaptando-0 a outras finalidades. As populagtes dos locais mais
disiantes, que incorporaram esse meio de comunicacac no seu
cotidiano, reinterpretaram seu sentido original. Podemos mesmo dizer
que o fato dos programas caipiras terem passado a ser apreseniados
pelas duplas, mesmo sem 0 necessario traquejo radiofonico, nao
somente 0s aproximou de novos ouvintes, mas implicou em mudancas
outras nessa relacdo. O radio passou a assumir novas fungdes no
cotidiano dessas populagdes, o que foi expresso de forma muito
significativa por Tinoco:

Quando ndo havia DDD, nem muile avido, assim, que carta demarava a
chegar, nos nossos programas nos dizia: al, Parand, ald, Minas Gerais,
Fulana de Tal operado, Fulano de Tal vai casar amanh, venha para ca,
@SCreva.., entas essa comunicacio nds dava imediata, era o Unico mado
tle comunicar assim cidades longe, esiados...

Finalmente, as praticas musicais, através do circo-teatro, feito a
partir dos sucessos do radio, reatualizaram as formas de participagao
da populagdo nos espacos e no cofidiano da cidade, criando novas
possibilidades frente as suas dificuldades de inser¢@o nos espagos
tradicionais.

Mesmo apoiando-se nos sucessos da radio, o circo-teatro tinha
uma autonomia exatamente enquanto espetaculo. Na reelaboragio
dos melodramas, recontados a partir dos sucessos radiofonicos,
incorporava ndo s aquilo gue o teatro fradicional havia rejeitado como
“alienado” e “popular” (DUARTE, 1995, p. 227), mas tambem aquilo
gue o radio rejeitara enquanto tal. Restabelecendo relagdes antes
presente na musica tradicional nas festas e espagos rurais, ele se valia
de padres nao-verbais, que ulirapassavam as possibifidades do radio
enquanto veiculo; valia-se da emog8o, impulsionada e controlada



