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Miuisica caipira: hibridismo, identidade e (des)construcao
Doutoranda. Elaine Aparecida LIMA' (UEL)

RESUMO: O presente texto terd por base muisicas caipiras produzidas entre a década de vinte e os dias atuais.
Considerando as transformagdes estilisticas, estruturais e temdticas de seu desenvolvimento, o género musical mencionado
é tomado como campo hibrido e identitdrio, no qual se situam influéncias das artes pldsticas, dos diversos ritmos musicais
(nacionais ou ndo), da literatura e, mais recentemente, da cultura de massa. Propde-se abordar o objeto,
concomitantemente, como texto, ritmo e performance, cujas origens e transformacées refletem ou revisam o afd
modernizador da sociedade brasileira e de suas produgées estéticas. A figura do caipira e todo seu mundo, marcados pelo
humor ou pela melancolia, sdo revisitados por meio da andlise de recursos lingiiisticos/literdrios, de expedientes ritmicos,
de efeitos sonoros diferenciados e de recursos cénicos utilizados por seus executores, contrapondo-se, também, os
significados das representagoes do caipira e do malandro.

PALAVRAS-CHAVE: miisica caipira; hibridez; identidade e cultura de massa.

Um dos ramos mais prosperos da musica popular brasileira estd relacionado ao meio rural. As
raizes deste segmento da musica interligam-se a uma sociedade e/ou a um estilo de vida quase
inexistente na contemporaneidade. As comunidades interioranas, origindrias no século XVII e
localizadas no interior centro-sul do Brasil, tomaram, especialmente durante o século XX, ares de
prosperidade, com tecnologias e modismos que invadiram o campo, dando feicdes urbanizadas aquela
regido interiorana.

O mundo baseado na parceria de pequenos proprietarios e agregados, com produgdo agricola de
subsisténcia, com fortes préticas ritualisticas, talvez mantivesse na musica a mais forte de suas
expressoes. Na relacdo com o sagrado, no trabalho de mutirdo e na festa profana, a musica apresentava-
se com uma fungdo social que desapareceu a partir da modernizacdo capitalista. A partir das trés
primeiras décadas do século XX, a musica dita caipira, pelas maos de Cornélio Pires e de seus
seguidores, entrou definitivamente no processo mercadoldgico do segmento fonografico. O momento
de entrada da musica caipira no mercado é extremamente significativo para o entendimento do
processo de mudangas percorrido por este segmento musical. Isto decorre ndo s6 da j4 mencionada
relacdo com as transformacdes do mundo rural, mas também pelas questdes ideoldgicas envolvidas na
producido de discursos daquele periodo. De um lado, o Brasil da belle époque foi propicio a aceitagdao
da musica caipira porque a mesma trazia a baila o interior do Brasil e, portanto, coadunava com as
propostas das elites intelectuais modernistas, valorizando os tragos do Brasil heterogéneo e
diferenciado das cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro. Por outro angulo, a musica caipira soube
utilizar-se dos discursos negativistas que rondavam a figura do homem do interior, alocucdes oriundas
de intelectuais mais conservadores, cujo escopo era ver erigido um Brasil aos moldes europeus.

Se a temdtica de cunho interiorano e o ritmo oriundo de expressdes populares tradicionais seriam,
quase que isoladamente, suficientes para angariar a simpatia de grandes intelectuais modernistas como
Mirio de Andrade, a conquista do mercado tal qual era pretendida pelas primeiras duplas caipiras s6
seria possivel no enfrentamento do preconceito citadino. No final do século XIX, a representacdo do
caipira como antitese da modernidade ganhara forcas. O habitante do interior, descrito no tom
pessimista de um discurso positivista, era apresentado por mazelas corporais e morais. Este discurso
que exerceu grande influéncia nas producdes intelectuais da época seria responsavel, ja no século XX
(1914), pela representacao mais famosa do caipira brasileiro. Criado por Monteiro Lobato, Jeca Tatu,
apesar de guardar a critica ao estado de desolagdo governamental em que vivia a populacdo rural,
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evidenciava principalmente a ojeriza do homem da cidade a um pretenso cariter deturpado e
antimoderno do habitante interiorano.

Entrando no mercado fonografico do inicio do século, a musica rural, portanto, ndo poderia
construir seu sucesso sem dialogar com a representacdo mais propagada do caipira, afinal, mesmo que
por pressdes Lobato tenha recuado seu tom negativista (NEPOMUCENO, 2001, p. 95), o imagindrio de
grande parte da populacdo urbana continuava tomado pelo mesmo. Dentro deste contexto, o humor
seria a o instrumento do qual langaria mao a producdo musical interiorana. De acordo com Saliba
(1998), na Primeira Republica, o aspecto cOmico teria como principal eixo a oposicado entre o0 arcaico e
o moderno, isto €, o confronto de espagos, temporalidades e modos de vidas distintos daqueles
considerados “oficiais”. As populacdes de Sao Paulo e do Rio de Janeiro (cidades que se afirmavam
como metrépoles) ririam do retrato de um homem e de um mundo imersos em um passado e em um
espago nos quais o esperado progresso nao havia chegado.

De tal maneira o fildao do humor passa a ser parte essencial do processo de recep¢do da musica
caipira que as duplas, cujo esforco até a década de dez era para apresentarem-se de acordo com a
cultura urbana, adotam novas téticas. Se Jararaca e Ratinho, durante a primeira década do século XX,
apresentavam-se vestindo e falando aos moldes citadinos, a partir do sucesso angariado pela turma de
Cornélio Pires, eles dedicar-se-2o a aparecerem vestidos e falando como caipiras. Primeiro no circo e
depois no radio, ultrapassando-se décadas, vdrias seriam as duplas a apresentarem causos, piadas,
anedotas e musicas de intuito cOmico para agradar um maior nimero de pessoas.

Com este designio, as musicas caipiras apresentardo varios recursos lingiiisticos recorrentes. O
mais comum provavelmente seja a parédia. Tendo por pauta repertorios da época, inclusive can¢des em
inglés, os musicos costumavam reconstruir as letras de forma a colocar em evidéncia dados da vida
rural. A distancia semantica entre a parddia e a produgdo original, como acontece em toda constru¢cdo
desta estirpe, davam base ao tom humoristico. As parddias produzidas pelas musicas caipiras, quase
sempre, eram elaboradas através de paranomadsias. Utilizando-se de palavras com sons e ritmos
semelhantes aqueles da cangdo original, o compositor contrapunha os mundos citadino e rural,
possibilitando a existéncia de um efeito duplicado na recepcao. Isto €, se diante da simplicidade e/ou da
ignorancia da figura caipira exposta nas letras, o homem urbano podia rir do seu antagonista, as
mesmas parddias eram capazes de viabilizar um riso inverso. A olhos citadinos menos preconceituosos,
ou ainda menos ingénuos, a constru¢do parddica poderia servir a um efeito catartico, ja que através do
estranhamento, as parédias nao apenas eram aptas a desconstruirem os valores do texto inicial, mas
também colocavam em xeque as representagdes que as populacdes urbanas tinham de si mesmas.

Os melhores exemplos talvez advenham de Alvarenga e Ranchinho. Entre os anos quarenta e
sessenta, eles cantaram a maior parte das parddias em musica caipira. Com “T4 caro”, “Meu boi” e
“Mister Eco”, por exemplo, colocam sob suspeita dois ingredientes importantissimos para a musica da
época. Surgindo, variadas vezes, como parddia de musicas inglesas ou de versdes das mesmas, as
cancdes da dupla, concomitantemente, ridicularizam a influéncia estrangeira (com letra ininteligivel
para muitos) e achincalham o amor sublimado cantado nos maiores sucessos da época.

Um exemplo pode ser encontrado na referida cangdo “Mister Eco” que parodia a cangdo de
lingua inglesa “Good Morning Mr. Echo”. Na versao parddica sdo aproveitadas a sonoridade e o ritmo
dos vocabulos originais, especialmente a repeticdo final das palavras, cuja fungdo seria a imitacdo do
eco, todavia, ao contrdrio da musica estrangeira o tom de desolacdo da letra, oriundo de um eu lirico
solitdrio e que possui como tnica companhia o eco de sua voz, € substituido pelo tom debochado. Ao
contrdrio do que ocorre na musica primeira, o eu-lirico brinca e conta (sem lamentos), a um eco que
parece personificado, sua histéria de amor fracassada pela morte da amada. Nos fatos que menciona, ao
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contrario do que ocorre ao original, ndo ha a emotividade, por vezes piegas, que caracteriza a maior
parte das cangdes da época, o que ji se pode notar na primeira estrofe: “Bom dia Mister Eco - Eco, eco,
eco, eco/ Como vai do reumatismo - tismo, tismo, tismo, tismo/ Estds apaixonado - nado, nado, nado,
nado/Ou € s6 estrabismo - bismo, bismo, bismo, bismo” (ALVARENGA, 1973)

A tal ponto as parddias foram comuns na época que, com o advento da televisdao e o sucesso do
programa “O fino da bossa”, com Elis Regina e Jair Rodrigues, Alvarenga e Ranchinho
protagonizaram, em 1965, uma producio intitulada “O fino da roca”, na qual apresentavam diversas
atracdes, colocando em pauta a vida campestre em contraposi¢do aos modelos urbanos de consumo e
convivéncia.

Entretanto, ndo sé de parddias vivia o humor caipira. Também servindo a abertura das portas do
mercado estavam as satiras. Gozagdes de costumes, personagens historicos e politicos famosos foram
construidas por vdrias duplas e obtiveram muito sucesso. Alvarenga e Ranchinho, novamente, foram
bem sucedidos neste ramo. Entre 1936 e 1964, a dupla satirizou todos os presidentes e, em
contrapartida, especialmente durante o governo Vargas, os dois tiveram muitos problemas com a
censura. Falando sobre a sdtira realizada por cangdes brasileiras, Flaklin Martins lembra que a dupla
em foco ndo apenas comentava a situagdo do Brasil, como também colocava em pauta a situacio
mundial. Em 1943, através de “Manoelita”, eles “contam com riqueza de detalhes a queda de
Mussolini, a tomada de Roma e a saida da Itdlia da guerra” (MARTINS, 2007, p. 04).

No entanto, ha de se ressaltar que a sdtira de costumes e a satira politica ndo eram privilégio da
musica caipira. Até meados do século XX, comumente as producdes abordavam em tom de troga os
acontecimentos da politica, bem como alguns tracos peculiares no cotidiano. Segundo Nicolau
Sevcenko (1998), a produ¢do musical daquele periodo foi primordial para a auto-reflexdo da sociedade
brasileira. Exemplos podem ser encontrados na marchinha, no samba e até no frevo. O préprio Fraklin
Martins recorda como, no mesmo ano da producdo de “Manoelita” e com tema correlato ao da musica
de Alvarenga e Ranchinho, surge a marchinha “Raf em Belim” e, no ano seguinte, o frevo-cancdo “Qué
mata papai, oido”, ambos ridicularizando a figura de Hitler: “Seu Bigodinho, isso é que € faganha /
Com mais um salto nés entramos na Alemanha” (FERREIRA; LOPES apud MARTINS, 2007, p. 05).
“Pelo telefone”, de Noel Rosa, apesar de ndo usar da comicidade, € um bom exemplo da auto-reflexao
de que fala Sevcenko. De acordo com Leticia Vidor de Sousa Reis, “o tema central da cangdo é
certamente um dos fatores que mais concorreram para a grande repercussdo [da musica]. Trata-se de
uma satira a cumplicidade entre um delegado da policia e o jogo ilicito, cuja denudncia, alids, era
recorrente na cidade do Rio de Janeiro” (REIS, 2002, p. 03).

Como se vé€, a sdtira garantia sucesso a diversos ritmos e ndo seria diferente com a musica
caipira. Contudo, o que parece diferenciar a satira realizada por determinadas miusicas campesinas e
aquelas construidas por meio de outros ritmos € a dentincia do excesso de modernidade e, ainda, a
fragilidade do ultimo. Por esta trilha, vé-se, por exemplo, “Situacdo encrencada” de Cornélio Pires.
Com grande sucesso, em 1930, ele canta a crise do café e o cendrio politico brasileiro, demonstrando o
quanto a “evolu¢do” econdmica do pais era rapidamente destrutivel: “Quase todo fazendeiro/andava de
Chevrolet/ja tao andando a cavalo/com a baixa do café/aqueles grande banqueiro/cheio da libra
esterlina/encosto carro de lado/por farta da gasolina” (PIRES, 1930).

A dentincia do progresso falso e fragil, a troca com o0s costumes, as corrupcoes citadinas e
politicas, a0 mesmo tempo em que formam um arcabougo temdtico extremamente util para a
construgdo satirica caipira, sdo temas oriundos da contraposi¢do a uma das mais comuns visdes sobre o
Brasil interiorano e seus habitantes. As primeiras representacdes do povo e do espago rural, ainda no
romantismo, tendiam a verificar a auséncia de maleficios da vida rural e, por conseqiiéncia, a pureza da
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alma, o apreco da liberdade, a boa indole, a proximidade da natureza e as praticas cotidianas sem
formalismos. Tratava-se, portanto, de positivar o campo e seu habitante em contraposi¢do a cidade e
aos valores urbanos, o que, de certa maneira, a musica caipira faz ao depreciar as atitudes modernas.
Assim sendo, ndo € por outro motivo que ao abordarem os costumes rurais em suas letras, as satiras
caipiras nao negativizam os mesmos. Apesar de usi-los para ocasionar riso, estas constru¢des nao
definem a simplicidade, a ingenuidade e a proximidade com a natureza como elementos a serem
expurgados. Mesmo nos casos em que hd recorréncia a certa deturpacdo do homem rural, inexiste a
reprovagio. E o que ocorre em “Festanca do Tieté” de Raul Torres. Nela, a presenca do habito de beber
como elemento negativo ndo aponta para uma condenacdo do habitante rural. Ainda que se pese a
primeira pessoa a imperar em “Festanca do Tieté”, fica perceptivel na letra da musica que se os
transtornos provenientes da bebedeira acarretam a ridiculariza¢ao do eu-lirico e servem como mote de
riso aos ouvintes, a culpa das acdes ndo € do caipira, mas sim da prépria pinga adjetivada como
“marvada”: A marvada pinga é que me atrapaia/ eu entro na venda e ja dou um tdio/ pego do copo e
dali ndo saio/ ali mesmo eu bebo/ ali mesmo eu caio/ s6 pra carregar/ € que eu dou trabdio (TORRES,
1939).

Neste ponto, as satiras musicais aproximam-se de determinadas comédias produzidas por Martins
Pena, durante o romantismo. Quase todas as pecas do autor sdo sdtiras aos costumes rurais. Elas
expdem os hébitos curiosos, a fala simples e a extraordindria inocéncia que delimitariam os nativos do
interior. Nas produgdes de Martins Pena, os habitantes do campo sdo seres broncos e rusticos,
principalmente em compara¢do aos homens da capital, requintados e espertos. Contudo, nas referidas
pecas, os caipiras possuem, com freqii€ncia, melhor indole do que os sujeitos elegantes. Renato Ortiz
nota o quanto os romanticos produzem uma visdo positivada de tudo o que forma a cultura popular,
alertando para o fato de tal posicionamento advir de uma tendéncia literdria da época, isto €, a
existéncia de “uma literatura marcada pelo anormal” (ORTIZ, [200-?7], p. 20), pelo exético, uma
posicao de agradabilidade sempre conservada na musica de origem rural do Brasil .

Ainda abordando as sétiras musicais ndo se pode deixar de mencionar a mais famosa delas.
Cantada a partir de 1936 por Alvarenga e Ranchinho, “Liga dos bichos” forma-se por meio da
discussao sobre a inversdo de valores. Condenando a exacerbada preocupacdo para com os animais, a
cancdo critica, também, a pouca valoragdo ofertada ao homem. Seguindo este itinerdrio, o real
progresso ndo estaria sendo alcancado pela humanidade e sim pelos animais. Findando com a decisdo
do eu-lirico de retornar ao mundo interiorano, a musica retoma a visao romantica e idilica do mundo
rural: “J& formaro a sucaidade/ protetor dos animais/ enquanto os bicho progréde/ a gente anda pra tras/
esse mundo td virado/ tem coisa que nao se atura/ a gente passa apertado/ e os bicho passa fartura/ [...]
vou s’imbora pro sertdo/ ndo vorto aqui nunca mais/ 14 ndo tem sucaidade/ protetor dos animais!”
(FURTADO, 2000).

Operando no ramo humoristico, a musica caipira também utilizou outros recursos poéticos. Em
“Romance de uma caveira”, por exemplo, Alvarenga e Ranchinho trabalham com hipérboles,
redundancias e inversdes. A musica, cujo enredo aborda o amor de duas caveiras, destréi varios
esteredtipos presentes nas cangdes de temdticas amorosas € em romances de cunho romanesco. A
existéncia do amor indestrutivel e a figura da coruja como simbolo soturno e de mau agouro sdo os
mais evidentes. Na can¢do objeto, a coruja canta e bate asas alegremente perante o relacionamento dos
amantes. J& o amor que vivia pés a morte € destruido pela atracdo da falecida por um homem
recentemente morto. A ambientacdo no cemitério facilita a explora¢do da inversdo de adjetivos, de
maneira que o “beijo finebre” dos amantes e a “lousa fria” sobre a qual se sentava o casal tornam-se
bens caracterizados pela alegria e risiveis aos olhos humanos. Além disto, o suicidio do defunto
(redundancia), apds a traicdo, seu sentimento exacerbado, ja que ele “de amor vivia”, enquanto ela “de
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amor morria” (hipérboles) unidos ao uso de efeitos sonoros (sons de caveiras, um saxofone fazendo
glissandos) colaboram com a comicidade soturna da musica.

Sentado os dois

em riba da lousa fria

a caveira apaixonada

ansim dizia

que pelo caveiro

de amor morria

e ele de amores por ela vivia

Ao longe uma coruja
cantava alegre

de ver os dois caveiro
ansin feliz

e quando se beijava
em tom ftinebre

a coruja batendo as asa
pedia bis [...]

O caveiro tomou uma bebedeira

e matou-se de um modo romanesco

por causa dessa ingrata caveira

que trocou ele por um defunto muito fresco (ALVARENGA, 2000)

Alias, o apelo ao tragico era dado corriqueiro entre as musicas caipiras humoristicas ou ndo. Em
“Drama de Angélica”, a temdtica também gira em torno da morte da pessoa amada. O enredo conta o
falecimento de Angélica, figura tisica, anémica e pédlida que morre envenenada. Estando edificada, tal
qual em “Construcdo” de Chico Buarque em versos terminados em proparoxitonas, a cancdo ganha um
ritmo capaz de elaborar certo mistério e, até mesmo, um ar soturno que se estende do comego ao fim:
“Amei Angélica/ mulher anémica/ de cores pdlidas/ e gestos timidos [...]/ “Cé jaz Angélica/ moga
hiperbélica/ morreu de célica” (ALVARENGA, 2000)

Segundo Rosa Nepomuceno, os versos tristes da musica caipira sao heranga das modas de viola.
Para a autora, embora a transformagdo da musica rural em mercadoria tenha introduzido ‘““a rabeca, a
sanfona e o pandeiro” (NEPOMUCENO, 2001, p. 71), por varias décadas muitas das produ¢des tinham
como principal baluarte as historias cantadas ou, algumas vezes, declamadas. De acordo com a autora,
se a construcdo humoristica apresentava-se como instrumento de conquista do publico, as histdrias
tragicas também serviram a este objetivo. Nas palavras de Nepomuceno, as historietas cantadas ou
declamadas ao som da viola “ensopavam de ldgrimas os lencinhos das senhoras nos saldes de festas”
(NEPOMUCENQO, 2001, p. 72). A titulo ilustrativo, podemos lembrar “Pitoco”, “Papai Noel medroso”
“Chico Mulato” e o sucesso “O menino da porteira” gravado por Luizinho e Limeira, em 1955, e que
regravavado por Sérgio Reis, em 1973, conseguiria posi¢cao de destaque nas paradas musicais.

Toda vez que eu viajava

pela estrada de Ouro Fino

de longe eu avistava

a figura de um menino

que corria, abria a portéra
depois vinha pedindo:

“Toque o berrante seu mogo
que € pra eu ficar ouvindo” [...]
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[..] vi uma mulher chorando

quis saber qual a razdo:

“Boiadeiro veio tarde

veja cruz no estradao

quem matou o meu filhinho

foi um boi sem coragdo!” (VIEIRA, 2003)

Todavia, se o tom tragico e/ou melancélico foi conservado por parte da musica caipira, 0 mesmo
nao se pode dizer da extensdo das cangdes. As modas de violas, ao contarem detalhadamente histdrias
de grandes dimensdes, ndo eram passiveis de serem comportadas em um disco. Assim, para a entrada
no mundo fonogréfico e também para adequarem-se ao povo apressado da cidade, elas tiveram de ser
diminuidas e adotaram a dura¢do maxima de trés minutos. Comentando sobre seu percurso dentro do
ambiente musical, Tinoco recorda a extensdo das modas de viola e deixa claro o quanto a diminui¢do
do tempo de duracd@o tornou-se uma imposi¢do do mercado urbano: “hoje, o povo da cidade nao tem
mais paciéncia para ouvir romances longos como aqueles. Temos que fazer composicdes mais curtas”
(TINOCO apud BERNADELLI, 1992, p. 09). Além da questdo estrutural, as palavras de Tinoco
trazem para superficie as diferencas entre o mundo rural e urbano, ao qual aos poucos a musica de
origem rural curvava-se.

Na década de quarenta, quando ja era um produto comercial consagrado, a musica campesina
recebeu mais uma influéncia. Ela que nascera na hibridez, da mistura de ritmos populares portugueses e
indigenas, que recebera influéncia de ritmos negros e se adequara temaética e estruturalmente ao mundo
urbano, agora, passava por novo processo de transformacao. Ritmos latino-americanos como guaranias,
rasqueados, boleros, dentre outros, faziam muito sucesso pelo Brasil e seriam apropriados pela musica
rural. Eles invadiriam, por exemplo, o repertério de Tonico e Tinoco.

A dupla surgida para o mercado em 1943, através de um concurso da Radio Difusora, marcaria
para sempre a histéria da musica rural brasileira. Tonico e Tinoco ndo abandonaram a performance
caipira. A dupla explorava grandemente a indumentaria aos moldes caipiras € o modo estilizado de
falar, porém como ndo tencionavam o riso, os dois puderam ser mais receptivos as novas tendéncias
ritmicas do mercado, caracterizadas principalmente pelo tom amoroso. Uma observacdo rdpida de
algumas das gravagdes de Tonico e Tinoco mostra a presencga latino-americana. “Adeus fronteira”,
“Adeus morena, adeus’, “Artista de circo” e “As maos do papai” sdo exemplos de rasqueados e
guarania que convivem com ritmos populares como cururus (“Aparecida do Norte”, “Antiga Viola”),
polcas (“Arroz a carreteira”), toadas (“Brasil sertanejo”) e com ritmos americanos como o Fox (“Amor
de artista”).

Tonico e Tinoco possuem como um dos principais pilares de sua musica a apresentacdo do
caipira pelas cores do romantismo, o que também explica a manutencdo da linguagem (a dupla
apresentava-se falando aos moldes caipiras e suas musicas tendiam, como € tradicional, a transformar
oxitonas e proparoxitonas em paroxitonas: cérgo, passo preto etc.) e da vestimenta tradicional. A
simplicidade e a pureza marcam a tal ponto o eu-lirico da dupla que as canc¢des beiram o tom
melancélico, porém positivado, tal qual ocorria nas telas de Almeida Junior. A figura do caipira nas
pinturas mencionadas e nas produgdes dos irmaos Perez enfatiza a proximidade em relag@o a natureza
(dai os pés descalcos do caipira das telas), a falta de formalismo nas relagdes cotidiana. O caipira,
novamente, vem a tona como antitese do homem citadino, causando ao ultimo estranhamento no
tocante a cultura alheia.

Ao discutirmos as representagdes do caipira nas primeiras décadas do século XX, ndo podemos,
ainda, deixé-las de contrapor a figura emergente do malandro. A figura do malandro surge como uma
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oposicao a ética do trabalho e ao racionalismo, encarnando a esperteza, sendo capaz de sobrepor-se ao
destino. Ele (o malandro) nasce nas primeiras décadas do século XX como um habitante da zona
urbana do Rio de Janeiro e representante da cultura citadina que emergia com o aparecimento de novos
bairros e dos morros, com a chegada de migrantes e com as mudancas diante das relagdes de trabalho.
Dentro deste contexto, sua construc¢do, apesar de central na cultura urbana carioca, pelo menos de
inicio, apresenta-se como marginal para o Estado, defensor ferrenho da necessidade do trabalho.
Entretanto, ha de se dizer, a marginalidade sofrida pelo malandro distingue-se daquela sofrida, na
mesma época, pelo caipira. O primeiro tem sua marginalidade baseada em sua indole pouco afeita a
labuta cotidiana, o segundo é entendido pelo Estado como o tipo de boa alma, marcado pela
ingenuidade mas, também, por vezes, pela pobreza insuperdvel e pela doenga. Destarte, enquanto o
malandro tem a possibilidade de burlar seu destino, o caipira ndo podera livrar-se da precariedade. A
possibilidade de superacdo do destino ligada ao malandro possibilita a elevacdo do samba e da figura
do homem carioca como representacao nacional e cerceia a musica caipira € o0 homem do interior ao
rétulo de cultura regional, o que lhe acarreta o sofrimento de um grande nimero de preconceitos e opde
aos musicos saidas estratégicas para se manterem no mercado.

Assim, cada vez mais higienizada pelo Estado Novo, a figura do malandro garantird seu espago
como representante patrio. (lembremos que Jorge Amado escreve um livro, em 1936, intitulado O pais
do carnaval). Os pélos nacional e regional permanecem diante do contraponto entre musica caipira e
samba. A miusica € o homem rural emergem como elementos de exoticidades. O processo de
nacionalizacdo do samba escamoteia aspectos (mal quistos pelo Estado) da identidade nacional e, desta
forma, o atraso tecnoldgico, os costumes e as relacdes sociais simples da gente do interior s@o
preteridos em relagdo a cultura urbana.

Nicolau Sevcenko, ao comentar a publicidade em torno do uso de sapatos no inicio do século da
um bom exemplo do desprezo em relagdo ao mundo rural. Em suas palavras, a ndo adaptacdo do
interiorano aos sapatos era o mote de efeitos comicos utilizados no circo, no teatro de revista, no
cinema popular e na publicidade. O andar claudicante das figuras rurais usando sapatos, segundo o
autor, apontava os calgcados como “o simbolo de entrada para a sociedade civilizada” (SEVCENKO,
1998, p. 557). Assim, por outro lado, os calcados também servem para a formacao da representacdo do
malandro. Sevcenko revela:

[...] os calgados adquirem um valor simbdlico muito especial, ficando o toque de classe
final [...] entojado, [...] com seus impecéveis “sapatos de verniz”’, sempre brilhantes,
muito estreitos e denotando a mais completa autoconfianca. Essa é também a origem
do jeito de “pisar macio, destacando a pléstica do sapato branco ou de duas cores,
elemento tdo distintivo do malandro carioca. (SEVCENKO, 1998, 556)

Até a década de cinqgiienta, a constituicdo da musica popular brasileira estard extremamente
ancorada nos poélos bindmios: urbano-nacional e rural-regional. Somente a partir da aceleracdo da
urbanizacdo, da expansdo da rede rodovidria e do fortalecimento dos meios de comunicacdo,
especialmente através da televisdo, a musica caipira iniciard um processo de mudancgas que rompera
com as ditas dualidades. Na tentativa de um mercado consumidor maior e mais hegemonico, além da
consolidacdo de sonoridades estrangeiras, a musica rural assumird definitivamente a temdtica amorosa,
em grande medida abandonando o ethos humoristico, cujas bases estavam na exclusao do caipira, em
uma sociedade que se queria regida pelo progresso. Em consonancia com os sucessos de nomes como
Cauby Peixoto, Angela Maria e Nelson Gongalves, a musica caipira assume como principal faceta o
tom melodramadtico, o qual anunciava as produgdes que se destacariam nos anos oitenta por meio de
duplas como Chitdozinho e Xorord, Zezé di Camargo e Luciano, Gian e Giovani, entre outros.
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Nao obstante, serd nos anos sessenta que a musica interiorana apropriar-se-4 com mais énfase de
caracteristicas ligadas ao mundo urbano. Neste periodo a musica caipira inicia sua aproximagao, por
exemplo, com o rock. A influéncia deste ritmo musical levara, nos anos setenta, ao surgimento de uma
forma musical ainda mais hibrida que permanecerd entre a musica caipira, o pop € o proprio rock.
Duplas como Leo Canhoto e Robertinho substituem a viola e o berrante pela guitarra, pela bateria e por
outros instrumentos eletronicos. Apresentando-se como cowboys, os dois tentavam assemelhar-se a
jovens que absorveram toda a modernidade do meio urbano-industrial. Comentando sobre Rogério
Duprat e sua relagdo com a musica dos anos sessenta e setenta, Regiane Sanches Gatna fornece-nos
um exemplo de como a presenga do rock foi além da musica de origem rural. Ela afirma que Rogério
Duprat

Nessa época, vislumbrou juntamente com o produtor Solano Ribeiro a possibilidade de
realizacdo de um projeto musical popular que se diferenciasse dos demais. [...] eles
pretendiam adaptar a musica rural ao ritmo do rock. [...] o projeto nio se restringia
apenas a musica [...] [campesina], mas,"todo e qualquer ritmo brasileiro passivel de
integrar-se com as guitarras", ou seja, seu objetivo era transferir o instrumental do rock
para a misica popular brasileira: "Seria uma 'inje¢ao’ de modernidade. [..] O uso da
guitarra ndo era apenas um novo recurso dos instrumentos eletrénicos ao ambiente
acustico musical da musica popular brasileira. Duprat acrescenta que "um novo tipo de
comportamento se apresentava nos anos 60 e incluir a guitarra, a nossa musica, era
fazer valer os elementos desse novo comportamento. (GAIjNA, 2007, p. 04)

Ao final dos anos sessenta, a ampla expansao dos meios de comunicagdo de massa e da industria
cultural no Brasil atinge em cheio a indudstria cultural. A inddstria fonografica reorganiza seus
processos de producdo, congregando novas tecnologias e marketings eficazes. De acordo com Renato
Ortiz, € o instante de solidificacdo do mercado de bens simbdlicos no Brasil (ORTIZ, 2001, p. 115) e
de consolidacdo de um publico urbano consumidor (ORTIZ, 2001, p. 108)

Uma nova musica sertaneja nasce nesse periodo. Sérgio Reis (apds passar pela jovem guarda) é
um dos pioneiros nesta nova roupagem da musica caipira. Ao regravar “O menino da porteira”, ele
“moderniza” a cangdo. Insere instrumentos eletrOnicos, economiza nos duetos e canta com acento
“urbano”. “O menino da porteira”, em pouco tempo, transformou-se em um sucesso de vendas,
garantindo-lhe a realizacdo de um filme com a tematica da musica.

Muito bem trabalhadas pela midia, algumas duplas, como os ja mencionados Léo Canhoto e
Robertinho, garantiram sucesso de publico fugindo aos temas tradicionais que continuariam a serem
cantados por nomes mais tradicionais como Tonico e Tinoco. A terra, o amor e a producdo agricola
serdo algumas das teméticas abandonadas pelos dois jovens cantores. Suas musicas giravam em torno
do tema violéncia e apareciam como resultantes do grande sucesso no Brasil de filmes italianos de
bang-bang. A observacdo dos titulos de algumas cangdes confirma o que dissemos: “A policia”, “Rock
bravo chegou para matar”, “Amazonas Kid’ e “Delegado Lobo Negro”, e a utilizacdo de efeitos
sonoros, didlogos e tiros entre herdis e bandidos, além de clichés comuns aos referidos filmes
demonstram o mesmo.O préprio Léo Canhoto esclarece: ““A minha fonte de inspiracdo sdo os filmes de
bang-bang. E eu quero fazer um filme no género.” (CANHOTO apud CALDAS, 1987, p. 72-74).

Na mencionada “Delegado Lobo Negro”, o didlogo entre inimigos constitui grande parte da
musica, estando ele baseado em um claro maniqueismo. Neles sdo evidentes os clichés (“rdpido no
gatilho”, “eu sou a lei” etc.) e o ambiente de violéncia, que rodeia a todos, mostra-se agucado pelos
aspectos sonoros (como tiros) apresentados ao fundo da gravacao.

-Eu sou o delegado lobo negro e quero muito respeito aqui na vila!!!
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- Entdo vocé é o delegado lobo negro, ein? Lembra-se de mim?

- Nao! eu ndo sei quem &€ voce!!!

- Eu sou aquele que ha quinze anos atrds vocé mandou para a cadeia por eu ter
assaltado um banco!!

Agora eu estou aqui com os meus homens para acabar com vocé delegado!!!

- Ah agora me lembro, mas tenha muito cuidado senhor Bili Toceira, eu sou muito
rdpido no gatilho!!!

- Vocé pode ser muito rdpido delegado lobo negro mas eu tenho cinco homens
comigo!! Dessa vez vocé nio escapa!!!

- Bili Toceira, lembre-se que eu aqui sou a lei!!!

- Nio quero saber delegado, eu vou matar vocé!! Rapazes fogo nele!!!

- Eu lhe avisei que sou a lei!!! Adeus Toceira vocé ja era!!{(CANHOTO, 2000)

E interessante ressaltar que a imagem herdica cantada nas mdsicas de Léo Canhoto e
Robertinho vai além das letras e dos aspectos sonoros utilizados. Ela alcanga a performance da dupla,
como, em 1976, detalha Aramis Millarch. Delegando as mudangas ao desenvolvimento dos meios de
comunicacao e ao crescimento do mercado consumidor urbano, Millarch escreve:

hoje os chamados "artistas sertanejos" usam camisas da Yale University, preferem os
cabelos compridos ao palheiro e ndo dispensam até a capanga , a cal¢a de bico fino ou
a tanga. Das centenas de duplas rurais, poucas sdo as que mantém caracteristicas de
autoridade, preferindo a maioria integrar-se a sociedade de consumo, nido sé na
adaptacdo de seus temas , como no proprio comportamento - roupas, trajes, etc. A
dupla Léo Canhoto e Robertinho € uma prova destes novos tempos da musica rural . J4
com uma dezena de elepes gravados na RCA Victor, procuram mostrar em todos uma
imagem de herdis, como que saidos de um bang- bangl...]. "Rock Bravo Chegou Para
Matar", "Buck Sarampo", "O Homem Mau", "O Valentdo da Rua Aurora", "Amazonas
Kid", "No Bang Bang", sdo titulos de alguns dos discos da dupla, em todos eles
aparecendo com armas na mido , como em cenas de filme de bang - bang
(MILLARCH, 1976, p. 68)

Na década de setenta, a musica caipira passou por um duplo movimento. Enquanto nomes como
Inezita Barroso e Renato Teixeira iniciaram a busca pela autenticidade da musica rural, hd uma intensa
apropriacdo de sonoridades e temas oriundos, inclusive da jovem guarda, Léo Canhoto e Robertinho,
por exemplo, tentam de tal maneira a aproximacdo com a imagem de liberdade e jovialidade encarnada
por Roberto Carlos que alguns de seus maiores sucessos aproximam-se de temas cantados pelo lider da
jovem-guarda. E o que ocorre na misica “Meu carango”, cuja temdtica envolve carros, velocidade e
relacionamentos amorosos, além de utilizar-se de girias comuns as cangdes dos mogos da jovem-guarda

(“carango”, “motor envenenado”) e de passar pela humanizagdo do objeto querido: “A minha méaquina
compreende minha magoa” (CANHOTO, [21--7]).

As duplas surgidas em setenta produzirdo um repertdrio enlacado com um segmento de cangdes
denominadas bregas. Naquele periodo a sociedade brasileira passa por uma modernizagao de certa
forma conservadora. A modernizagdo rural ndo alterara a estrutura fundidria e os latifindios tornaram-
se grandes empresas rurais, cuja existéncia no campo gerava o desaparecimento de figuras como o
parceiro, o meeiro e o agregado. Por outro lado, a mecanizag¢do dava forcas ao €xodo rural, expandindo
o numero de proletdrios urbanos. Seguindo estes trilhos, a musica caipira seria marcada por uma nova
ruralidade. O caipira forjado por Monteiro Lobato serd substituido pela figura de um “empreendedor”
rural, cuja formagdo simbdlica cada vez mais basear-se-4 no meio urbano. O mundo rural norte-
americano servirda em grande escala a este objetivo. Gravagdes de musicas como
”Nashville”, fardo grande sucesso.
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O formidavel sucesso do género musical de origem campesina atingiria seu auge na metade da
década de 80, interessando a segmentos diversificados da midia. Talvez a expressao mais evidente das
mudancas e dos novos locais freqiientados pela referida musica se deva a presenga da mesma nas radios
de freqiiéncia modulada (FM), antes inimigas ferrenhas deste estilo musical. Em tempos anteriores, o
estilo possuia espagco apenas na programacdo das emissoras de AM, nas quais a prioridade era a
informac@o e a utilidade publica.

A nova musica caipira invade distintos espagos do cendrio da cultura de massa brasileira, seu
mercado fonografico, em 1996, torna-se o mais ascendente no mundo (EXPLOSAO, 1996, p. 114). A
partir de meados de oitenta, a musica caipira se reterritorializa em solo urbano, utilizando-se das
mesmas matrizes que lhe acompanharam nos ultimos cingiienta anos: a dualidade de vozes, a
constituicdo em terca e, em tempos mais recentes, a retomada do humor.

Ha de se salientar que nao se trata do mesmo tipo de riso produzido na Primeira Republica. O riso
nao mais nasce do contraponto do citadino e do campestre. Ele parece advir do escarnio e da
banalizacdo do dia-a-dia, da procura pela reproducdo da naturalidade e da variacdo presentes na
expressdo oral cotidiana. Nestes termos, explora-se criativamente as caracteristicas da lingua e da
capacidade sonora do meio. “Pinga ni mim”, por exemplo, foi gravada por Tonico e Tinoco, mais tarde,
por Sérgio Reis obtendo, principalmente na segunda ocasido, grande sucesso ao explorar o “duplo
sentido da palavra “pinga” (bebida e goteira), especialmente em seu refrdo: “Pinga Ni Mim, Pinga Ni
Mim, Pinga Ni Mim” (REIS, 2007)

Parece-nos apropriado advertir sobre a presenga do linguajar caipira nas produgdes
contemporaneas. Ao contrario do que ocorria no inicio do século e até a década de cinqiienta, hoje ele
estd restrito a usos e situacdes especificas. Um dos fendmenos de venda da musica atual, o cantor
Leonardo, ¢ um bom exemplo. Em programas televisivos, ele deixa explicita sua fala arrastada
(caipira); algo, entretanto, que se desvanece nas gravagdes. Apenas em certos casos, especialmente em
programas humoristicos, a musica caipira continua surgindo entrelagada ao falar tradicional do interior,
sendo normalmente vinculado a uma situacdo engracada (ou a um duplo sentido, como na musica
mencionada acima), numa tentativa de resgatar aspectos primitivos da identidade nacional e, muito

comuns, nos primdrdios da musica caipira na cidade.

Nesse quadro de transformagdes, acende-se também uma nova crise na conformagio do estado-
nacdo. Com o contato, cada vez mais comum, com outros paises, coloca-se em xeque a noc¢do de
cultura nacional, emergindo lacunas para processos de identificacio que vao além das fronteiras
nacionais. Dentro da miusica rural produzida a partir da década de setenta, parece existir o que Renato
Ortiz (2005) entende ser uma dialética da globalizacdo, ou seja, uma demanda marcada
contraditoriamente pela identidade e pela alteridade. Ao mesmo tempo em que a musica interiorana
sofre um processo de desterritorializa¢do e de hibridag¢ao cada vez mais maior, seus intérpretes, seja ou
ndo por uma jogada de markenting, dizem-se representantes de um mundo rural quase instinto,
fazendo, de épocas em épocas, ressurgirem antigas melodias da tradicional musica caipira. Assim, hits
de grande sucesso, como ‘“Menina Veneno”, “Garota Nacional” e “Dores do Mundo” recebem versoes
em tom de musica rural, enquanto cldssicos do género caipira sao relidos em shows, agora, acusticos.

A titulo conclusivo, podemos afirmar que de seus primeiros passos pelo mercado fonografico até
os dias de hoje, muitas transformagdes ocorreram na musica de origem rural. No entanto, ndo devemos
considerd-las de maneira maniqueista. A partir do século XX, o contato com ritmos diversos € a
facilidade de propagacao de dados pela midia compdem qualquer sistema artistico. A pretensao de que
exista ou deva existir uma tradi¢do caipira genuina pressupde uma constru¢do homogénea que nunca
existiu e que muito menos seria possivel na atualidade. E por tal motivo que, durante este trabalho, ndo
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utilizamos a distingdo (comum em meio aos estudiosos) entre musica caipira e musica sertaneja.
Considerar os habitantes do interior, bem como sua cultura, como a imagem do nacional purificado é
trabalhar com ufanismo, considerar os mesmos elementos como expressdes antagdnicas da civilizacao,
€ recair em preconceito inaceitdvel. Em nosso discurso, esperamos nao termos sido pegos por nenhuma
das citadas armadilhas.
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