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RESUMO

Esta pesquisa apresenta como eixo norteador a construgdo de uma memdria coletiva de
cancles, costumes e tradicbes. Observamos como a mausica tradicional local é
transmitida e retransmitida dentro da escola regular pelos professores de musica,
problematizando as temporalidades envolvidas na transmissdo de uma memoria
coletiva. Para atingir esse objetivo, tratamos inicialmente de panorama da mdusica
caipira, enfocando alguns aspectos de sua origem e caracteristicas peculiares que ela
apresenta. A musica caipira é difundida oralmente e é dotada de poesia e harmonia
singulares, que a diferenciam de outro estilo musical pois transmite uma tradi¢do de
costumes do universo caipira, desde 0 modo como é executada até a poesia cantada nas
letras das musicas. Enfocamos vertentes desse universo tais como: a viola caipira, 0
dialeto, a literatura popular caipira e a interpretacdo de cangdes que refletem esse
legado. Nesse seguimento, também analisamos parte do acervo do folclorista
piracicabano Jodo Chiarini. Como método, partimos da pesquisa documental e
caracterizacdo do arquivo do folclorista para observarmos a constituicdo de uma
memdaria musical caipira em Piracicaba, como ela foi preservada e como isso se deu.
Outro ponto de destaque foi compreendermos as entrevistas realizadas com o0s
professores de musica piracicabanos que atuam em escolas regulares de carater privado
e apreender como eles conhecem e reconhecem sua cultura local: suas particularidades,
sua memodria, suas tradi¢bes, sua musicalidade, com a finalidade de sabermos como é
realizado o enfoque dessa cultura em seus trabalhos como docentes. Percebemos que 0s
professores tratam pouco desse conteudo de frente as possibilidades desse legado.
Compreendemos também que a musica caipira, por suas caracteristicas de constituicdo

historicas e musicais carregam uma tradi¢cdo consolidada na cidade.

Palavras-chaves: Mdusica Caipira, Cultura popular, Piracicaba, Memdria, Professores

de Mdsica.



ABSTRACT

This research presents itself as a guideline to the construction of a collective memory of
songs, customs and traditions. This research observes how local traditional music is
transmitted and retransmitted within the regular school for music teachers, as well as
discusses the temporalities involved in the transmission of a collective memory. To
achieve this goal, one must initially treat a panorama of folk music, focusing on some
aspects of their origin and the peculiar features in which it presents. The folk music is
disseminated orally and is endowed with natural poetry and harmony, that differentiates
it from customs of the peasant universe, by the way it is performed to the poetry which
Is sung in the lyrics. We focus on certain aspects of this universe such as the folk viola,
the dialect, the popular folk literature and the interpretation of songs that reflect this
legacy. In this follow-up, we also analyzed part of the acquis piracicabano folklorist
Jodo Chiarini. As a method, we start from the documentary and characterization of
folklorist, to observe the formation of a folk musical memory in Piracicaba, another
highlight was understanding the interviews with Piracicaban music teachers working in
mainstream schools of private character and seizing and recognizing their local culture,
including its peculiarities, memories, traditions, and musicality, in order to know how it
is performed, which is the focus of this culture as teachers. We discover that teachers
treat some of that forward content to the possibilities of this legacy. We also understand

that the folk music, by its historical and musical creational features carry a consolidated

tradition in the city.

Keywords: Folk Music, Popular Culture, Piracicaba, Memory, Music teachers.
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MEMORIAL
Fica o que significa.
Merleau-Ponty

Minha trajetoria pessoal e profissional foi permeada pela musica. Minha
lembranca da infancia, por volta dos quatro ou cinco anos, remete-me a sempre ter
prazer nas aulas de musica ou de danca na escola e, em casa, de minha mae sempre a
cantarolar. Em reunibes familiares, a musica também era muito presente, mesmo que
executada unicamente com a voz.

N&o ha nenhum membro com formagdo musical “formal” na familia. H& primas
que ja fizeram aulas de piano, mas nao chegaram a trabalhar com isso. Lembro-me de
um tio de minha mée, que reside ainda hoje num sitio no interior do Parana e a noite,
apo6s a exaustdo do dia, de brincarmos nos pastos com o0s animais, andarmos de
bicicleta, correr pela grama, fazer piquenique, andar a cavalo, nadar no riacho, comer
frutas das arvores e 0s quitutes preparados pelas mulheres, todos da familia sentavam-se
na sala da casa de madeira, apos o jantar, sempre com uma comida simples e tipica, com
alimentos, em sua grande maioria, produzidos ali mesmo, e esse tio tocava violdo e
cantava. As musicas, em sua maioria, falavam da vida no campo, dos seus encantos, das
suas belezas, dos seus perigos, enfim, do universo que permeia o ambiente dessa
vivéncia, e minha mae, conhecendo todas elas, cantar com ele, sempre com uma voz
afinadissima e num timbre muito peculiar. Hoje, vejo como nossos timbres de voz séo
parecidos. Eles interpretavam as can¢Ges em duetos, o que eu ja observava com atencéo,
mas sem saber exatamente como faziam aquilo. Na época, eu tinha por volta de 5 ou 6
anos.

Aos sete anos, pedi a minha mae para estudar piano. Ndo me lembro o motivo.
Talvez, porque eu estudava, desde os seis, num colégio de freiras franciscanas e o
prédio do colégio tinha sido a moradia da “Baroneza de Rezende” e 14, havia trés pianos
na “sala da Baroneza”, um deles, inclusive, de cauda. Aquele instrumento era incrivel,
enorme ¢ me despertava interesse. Acredito que, como eu ja havia um “despertar” pelo
lado musical — pois em casa e nas reunides familiares sempre havia alguma atividade
musical, seja no radio, na vitrola, ou minha mae cantando — aquele instrumento me
encantava.

Nesse colégio também, funcionava o “Conservatério Dramatico e Musical de

Piracicaba”, dirigido e liderado por uma das freiras, que era professora de piano. Ela foi
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minha primeira professora desse instrumento. Minha méae, que era professora
polivalente de Ensino Fundamental I, também nesse colégio, falou com ela a respeito do
meu interesse pelas aulas, no inicio do ano letivo em que eu cursaria a (antiga) 12 série.
Ela sugeriu que esperassemos para iniciar as atividades musicais no 2° semestre, no més
de agosto, por eu ja estar com a alfabetizacdo iniciada. E assim fizemos.

Logo na primeira semana de agosto iniciamos as aulas. Me lembro como se
fosse hoje, da alegria e da ansiedade desse primeiro “encontro formal com a musica”,
com o livro novo de piano e o caderno pautado. Aos poucos, por meio de um ensino
ludico e prazeroso, fui aprendendo sobre a histéria da mdsica, notagdo musical e,
consequentemente desenvolvendo minha musicalidade, a técnica e afinidade com o
instrumento. Ao longo do meu aprendizado de piano, tive diversas professoras e cada
uma teve grande importancia no momento em que passamos juntas. Didaticas e métodos
diferentes, maneiras distintas de ensinar, mas todas sempre com uma caracteristica em
comum: o carinho e seriedade com que faziam seu trabalho, deixando em mim saudade
e um legado de aprendizagens que, hoje, recordo para desenvolver meu trabalho como
professora de musica e musicista.

A0S nove anos, ganhei meu piano, um “Essenfelder”. Na época — meus pais me
relataram mais tarde — que ficaram em duvida para comprar o instrumento, pois era um
alto investimento para as condi¢Bes financeiras da familia, mas, em conversa com
minha primeira professora de piano, ela os incentivou a comprar pois disse que eu tinha
habilidade e talento para musica e que seria um &timo investimento para minha
formacdo. E, sem duvidas, foi. Sou eternamente grata a eles, pois, hoje, tenho a
dimens&o do sacrificio que fizeram naquele momento para adquirir o instrumento.

No Conservatdrio, além das aulas préaticas de piano, todos os alunos também
participavam de aulas em grupo de teoria musical, percep¢do musical, canto coral,
bandinha (com instrumentos de percussdo) e flauta doce. Nos apresentdvamos, em
grupo ou individualmente, em recitais, musicais, celebracdes religiosas e, isso, nos fazia
ter uma maior desinibicdo em puablico e a trabalhar em grupo, respeitando a todos os
envolvidos. Os professores de aulas em grupo também foram diversos e, também,
recordo-me de seus ensinamentos. Atualmente, ministro aulas ou organizo atividades,
recitais ou concertos em grupo.

Aos onze anos, quis fazer aula de violdo. Minha mae, novamente encontrou uma
professora, que também era professora no Conservatdrio e ministrava aulas particulares

em sua casa. Ganhei de presente o instrumento. Como minha acuidade musical ja vinha
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sendo desenvolvida, tive facilidade e identidade pois, com ele, eu podia cantar e tocar
ao mesmo tempo, duas coisas que eu sempre gostei de fazer. Em pouco tempo, eu ja
dominava o instrumento e também j& me apresentava em publico e sempre quando
havia algum evento familiar ou entre amigos, la4 estava eu com meu violdo e todos
acabavam cantando junto. Com isso, também fui aprendendo musicas desconhecidas até
entdo para mim, pois, muitas vezes, pediam pra tocar algo e eu tentava tocar e acabava
aprendendo a musica e, assim, fui ampliando meu repertorio.

Por volta dos meus quinze anos, o Conservatdrio encerrou suas atividades,
justificado por ndo haver naquele momento, nenhuma freira com formacdo musical e
que se interessasse em liderar a instituicdo. Foi uma grande tristeza para 0s que
estudavam ali. Muitos até pararam seus estudos musicais e, eu, como tinha o interesse
pelo Diploma que me dava o titulo de “Técnica em Pianistica”, passei a fazer aulas
numa Escola de Mdasica, que tinha habilitacdo para certificar o aluno com esse titulo,
reconhecido pelo MEC, o qual habilita o professor a ministrar aulas de masica.

Passei mais trés anos 14, concluindo meus estudos aos dezoito anos. Também
frequentei aulas de piano individuais e, de outras matérias em grupo como: pedagogia
musical, canto coral, histéria da musica, percepcao auditiva e harmonia musical. Aos
dezessete anos, fui convidada a ministrar aulas nessa Escola, o que fiz até meus vinte e
dois anos.

Cabe relatar aqui que, aos quinze anos, fui convidada a trabalhar numa Escola de
Educacao Infantil privada, como professora de musica, sem experiéncia alguma, mas
com vontade e afinco em colaborar com aquela instituicdo. Aos poucos, fui encontrando
minha maneira de trabalhar. Também, nessa época, alguns amigos solicitaram aulas de
violdo e piano particulares e, fui me arriscando, sempre na tentativa de acertar e
comecando minha paixao pela docéncia, por ensinar e transmitir conceitos musicais a
guem se interessasse.

Quando, enfim, terminei o Ensino Médio, também num colégio de carater
privado e catolico, surgiu a “fatidica” questdo: o que cursar na gradua¢ao? Para cursar
“Musica” eu teria que sair da cidade de Piracicaba, o que eu ndo desejava pois, como
unica filha, ndo queria deixar meus pais e, também, porque seria um significativo
esforgo financeiro por parte deles pois, o dinheiro que eu ganhava com minhas aulas
ainda ndo era muito.

Cabe aqui também, registrar que, eu fiz parte, por dez anos, do grupo de masica

na Pardquia a qual minha familia frequentava, proximo a minha casa. L4, eu tinha
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contato com uma amiga que tocava comigo no grupo e era fonoaudiologa. Ela, me
contando sobre o seu trabalho, despertou meu interesse por essa profissdo, até entdo,
desconhecida para mim. Foi entdo que resolvi fazer o vestibular para Fonoaudiologia. O
curso era oferecido na UNIMEP, entdo eu poderia continuar morando na minha casa,
com minha familia e também, trabalhar.

Durante toda a graduacdo, continuei trabalhando, com uma rotina intensa, com
muitos afazeres académicos e profissionais, ministrando muitas aulas particulares de
instrumentos e em colégios como regente de coral e professora de musica, mas me
sentindo realizada. Ao finalizar os estudos, optei por ndo exercer a profissdao de
fonoaudidloga, uma vez que minha atividade como professora de musica era intensa e,
assim, ndo havia tempo em minha rotina para desenvolver outro tipo de atividade
profissional que ndo fosse essa. Mas, a Fonoaudiologia me ajudou e acrescentou muito
para minha atuacdo/formacédo profissional na mudsica. Em minha atuacdo, sempre uso
conceitos e técnicas aprendidas na graduacdo e que agregam qualidade ao trabalho que
desenvolvo.

Venho participando de festivais de musica e cursos de formacédo para regentes e
profissionais ligados a area musical, procurando me manter atualizada e colocando em
pratica as técnicas e conceitos aprendidos. Cursei o curso de Pds-Graduacgdo Latu Sensu
em “Docéncia em Musica Brasileira”, na Universidade Anhembi Morumbi, na cidade
de Sdo Paulo. Nesse curso, tive contato com profissionais de area de musica ou ndo e,
com disciplinas e professores que despertaram em mim uma necessidade de aprofundar
meus estudos.

Tenho profunda identificacdo e gosto pela cultura geral de Piracicaba, por ter
nascido aqui, também por meus pais sempre terem vivido aqui - minha mée nasceu e
morou em Anhembi, pequena cidade rural localizada a mais ou menos 60 km de
Piracicaba. Ela veio residir em Piracicaba, por volta dos doze anos para estudar, pois a
escola rural limitava-se a ter classes para alunos até dez ou onze anos de idade e sua
professora, na época, disse a meus avés que ela era muito inteligente e deveria continuar
seus estudos, entdo ela morou, inicialmente com uma tia paterna. Meu pai nasceu e
morou em Piracicaba, no bairro Paulista, onde desenvolveu seus estudos, sempre
destacando-se por sua inteligéncia e perspicacia nos colégios onde estudou até a
Universidade. Tive, entdo, a ideia de estudar mais sobre essa cultura, explora-la e fazer

uma ligacdo com a linguagem musical.
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Foi assim que comecei a amadurecer a ideia de fazer o Mestrado. Procurei areas
de estudo que minhas ideias tivessem espaco para serem aprofundadas. Tive entdo a
iniciativa de participar do processo seletivo na &rea da Educagdo.

O interesse em estudar a musica caipira e tradi¢bes piracicabanas remetem a
minha prépria trajetoria, sempre permeada por esse estilo musical. Tendo nascido e
vivido na cidade de Piracicaba, procuro participar de atividades sociais e culturais onde
estdo implicitas a cultura da cidade.

Também percebo que, com o passar dos anos, a transmissdo da nossa cultura
para as novas geracdes vem enfraquecendo. Por esse motivo, quis entrevistar
professores de musica que atuam na cidade, para saber como e se esse legado vem
sendo propagado e como essas cangdes permearam sua existéncia do mesmo modo

como permearam a minha.
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PRELUDIO

As questdes que cada um procura resolver

pertencem a sua historia.

Pierre Dominicé, O que a vida lhes ensinou.

Vamos destacar agora, como se deu nosso processo de pesquisa desde o inicio.
Para a inscricdo do processo seletivo do PPGE da UNIMEP, apresentamos um projeto
que foi ajustado posteriormente ao ndcleo de estudos que fazemos parte — Ndcleo de
Estudos e Pesquisas em Histdria e Filosofia da Educacdo — visto que a temética se
aproximava deste.

Ao longo do primeiro semestre, como recém-ingressante na area, iniciamos 0s
estudos para aprimorar o projeto e as referéncias bibliograficas. Cursamos a disciplina
“Topicos especiais em Filosofia da Educa¢ao”, ministrada pela Prof.* Dr.* Luzia Batista
de Oliveira Silva onde encontramos referenciais significativos, além dos encontros do
Nucleo as quartas-feiras e das conversas com nosso orientador quando pudemos mapear
essas bibliografias e tracar um importante caminho para o desenvolvimento da pesquisa
e do nosso processo formativo.

Também participamos do HiNaS — Grupo de Pesquisa Historias de Vida,
Narrativas e Subjetividades, organizados por trés docentes do PPGE da UNIMEP.
Participam do grupo docentes e discentes. O grupo é:

inspirado na associacao entre pessoa e profissional proposta por Névoa para a
pesquisa com Historias de Vida, investiga-se a construcdo e circulacdo de
narrativas e memdrias (auto)biograficas. Problematiza-se as construgdes de si
feitas por sujeitos no presente e no passado, refletindo-se sobre diferentes
temporalidades envolvidas nesse processo: do narrador, do destinatério, do

divulgador, do pesquisador entre outros. Reflete-se, ainda, a respeito dos
suportes documentais da construgdo em si’.

Os textos e indicagOes bibliograficas partilhados nesse grupo tém relagéo direta
com minha pesquisa e contribuiram consideravelmente para o encaminhamento dela.

Outras participacdes relevantes foram em Congressos e Encontros, nas area de
Mousica, Filosofia e Historia da Educacéo. Os eventos frequentados foram: 5% Jornada de
Estudos em Musica e Cultura das Midias e o 9° Encontro Internacional de Mdusica e

Cultura das Midias, ambos realizados na Escola de Comunicacdo e Artes - USP; 1°

! Descrig#o extraida do site: http://dgp.cnpq.br/dgp/espelholinha/0976371314368679174939
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Encontro de Histdria e Educacdo da GEHER — Grupo de Pesquisa Histdria da Educacao
e Religides, realizado na Faculdade da Educagdo — USP; 112 Mostra Académica,
realizada na UNIMEP; o 1° SEFIM — Simpdsio de Estética e Filosofia da Musica,
realizado na Escola de Artes da UFRGS, o 11° CIHELA — Congresso Iberoamericano
de Histéria da Educacdo Latinoamericana, realizado pela Sociedade Mexicana de
Historia da Educacdo na cidade de Toluca, no México e, por fim, o 14° Simpdsio de
DissertacOes e Teses, realizado na Universidade Metodista de Piracicaba — UNIMEP.

N&o apenas poder debater ideias, mas também assistir as apresentacfes dos
outros pesquisadores foi fundamental para nossa formacdo pela oportunidade de
atualizacdo em relacdo as pesquisas que estdo sendo realizadas nas areas em que
pesquisamos e contribuiram para que pudéssemos ouvir novas opinides e sugestoes.

A presenca nesses eventos, como ouvinte ou nas apresentacGes de trabalhos
proporcionaram um amadurecimento pessoal e académico além de importantes
oportunidades de conhecer outros temas a fim de aprimorar a pesquisa. Construimos e
definimos o projeto de pesquisa para, na sequéncia, envia-lo ao Comité de Etica em
Pesquisa com Seres Humanos da UNIMEP — CEP.

Inicialmente, o projeto inicial apresentado ao CEP, teve como foco, além das
entrevistas e da constituicdo da mdsica caipira em Piracicaba também fazer um
mapeamento nas escolas de Piracicaba para saber quais delas ofereciam ou ja
ofereceram a disciplina musica no curriculo escolar.

No decurso da pesquisa, vimos que esse ndo era o melhor caminho porque nédo
teriamos tempo habil para fazermos tal mapeamento e optamos por retirar esta atividade
de pesquisa, mas prosseguimos com as entrevistas e 0 estudo sobre a constituicdo da
mausica caipira, num ambito historico geral e em Piracicaba.

No projeto apresentado ao CEP descrevemos que limitariamos a fazer dez
entrevistas mas, durante o processo, mais professores foram contatados e chegamos ao
final com doze entrevistas. Foi garantido o sigilo quanto aos dados coletados, sendo
estes utilizados somente para o desenvolvimento da pesquisa, mantendo-se a
confidencialidade e a privacidade dos sujeitos. As audiogravacdes foram utilizadas

somente para fins cientificos.
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N4o entrevistamos professores e ex-professores da escola na qual trabalhamos?,
bem como de suas obras sociais vinculadas, visto que essa excessiva proximidade
poderia afetar demasiadamente nossa distancia em relagdo a historia desses sujeitos.

Por conseguinte, definimos como objeto de pesquisa o lugar da musica caipira
na cidade de Piracicaba e na formacdo e atuacdo de professores de musica nascidos
nessa cidade, sendo que neste estudo destacamos como objetivo geral compreender
como a musica caipira e as tradicdes piracicabanas fazem parte da trajetdria de vida
desses professores bem, como sobre a presenca da musica caipira em geral participa ou
ndo na formacdo e na atuacéo profissional deles.

Como objetivos especificos podemos citar:

e Refletir sobre a construcdo de uma memoria coletiva musical da cidade
de Piracicaba, baseada em seus costumes e tradi¢cdes, na memoria de
historias pessoais presentes em fontes documentais e nas entrevistas com
os educadores musicais.

e Identificar elementos histéricos da constituicdo da musica caipira
juntamente com suas caracteristicas € o que ¢ o “caipira” no universo
piracicabano, permeado em sua cultura local, a partir do acervo do
folclorista Jodo Chiarini e da entrevista com professores de mdsica
nascidos na cidade.

Como metodologia, realizamos pesquisa bibliografica, documental e entrevistas.
A pesquisa bibliogréfica pautou-se no levantamento de referenciais teéricos e pesquisas
ja realizadas para analisarmos caracteristicas da musica caipira e de sua tradicdo. Na
parte documental, buscamos no arquivo do folclorista Jodo Chiarini — o qual esta
abrigado no “Espago Memoria Piracicabana do Centro Cultural Martha Watts de
Piracicaba”, no “Instituto Educacional Piracicabano”, desde fins de 2006, quando foi
doado pela familia — dados e materiais que nos auxiliassem para identificar tais
elementos histéricos. Por fim, nas entrevistas, cujo percurso metodoldgico estara
descrito com mais detalhes no item 4.1 desta dissertagdo, reunimos materiais para, junto
com os elementos levantados nas demais atividades de pesquisa, voltarmos nosso olhar
para o objeto que nos propusemos investigar.

Como forma de conduta e apresentacdo do processo de pesquisa, dividimos este

trabalho em quatro capitulos.

2 Colégio Salesiano Dom Bosco de Piracicaba.
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O primeiro capitulo apresenta um panorama da musica caipira, enfocando sua
origem, consolidacéo, originalidade e caracteristicas peculiares. A pesquisa foi realizada
a partir de pesquisas em livros, jornais, revistas, museus, filmes, sites, musicos e
violeiros.

No segundo capitulo, aprofundamos os estudos acerca do universo caipira,
explorando seu dialeto, como se originou e como se designou com o passar do tempo. A
literatura popular caipira também foi enfocada com a apresentacdo de alguns autores,
poesias e personagens pertencentes a essa vertente literaria. Ainda nesse capitulo,
abordamos o programa televisivo “Viola, minha viola”, que € 0 programa mais antigo
da televisdo brasileira e traz exatamente as cancfes do legado caipira, nosso foco de
estudo. Finalizando esse capitulo, trazemos a analise de nove cancles desse estilo
musical selecionadas pela autora deste trabalho, onde pudemos verificar a presenca de
caracteristicas dessa musica para trazé-las ao leitor.

No terceiro capitulo, observamos a constituicdo de uma memdria musical
caipira em Piracicaba, como ela foi preservada e como isso se deu. Para isso,
historicizamos a educacao musical da cidade e seu cenario musical em geral. Como foco
principal, trazemos fotos e modas de viola escolhidas do arquivo do folclorista
piracicabano Jodo Chiarini que deixou extenso material sobre a movimentagdo cultural
da cidade e dele préprio. Por conseguinte, parte desse material foi analisado e
interpretado a fim de aproximéa-lo e encontrar nele marcas da nossa cultura nata.
Também analisamos uma obra autoral de Chiarini, onde focamos o0s tracos de
individualidade acerca das suas convicgdes como cidadao piracicabano que o folclorista
deixou em sua obra.

Por fim, no quarto capitulo, analisamos como os professores de musica
reelaboram essa memoria musical em sua propria trajetéria de vida. Por meio de
entrevistas realizadas com professores de musica nascidos em Piracicaba e que
trabalham em escolas privadas de ensino regular ministrando a disciplina Educacéo
Musical, buscamos conhecer como eles conhecem e reconhecem sua cultura local: suas
particularidades, sua musicalidade e como eles utilizam/utilizaram dessa cultura em
suas aulas. Subdividimos o capitulo em trés categorias para analise de seus
depoimentos: formacdo musical, forca da tradicao caipira e musica na escola.

Desejamos uma boa leitura!
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1. Mdsica caipira: caracteristicas e configuracoes

Sou caipira, pirapora

Nossa Senhora de Aparecida
llumina a mina escura e funda
O trem da minha vida.

Romaria, Renato Teixeira

A musica caipira traz em seu conjunto social a figura de um protagonista, cujo
nome justifica a procedéncia dessa cultura musical — o0 homem caipira.

Caipira € um termo de origem tupi que designa, desde os tempos coloniais
brasileiros, os moradores da roga. A designagdo alcancou, sobretudo, populacbes da
antiga capitania de Sdo Vicente (posteriormente capitania de Sdo Paulo) que hoje sdo os
estados de Santa Catarina, Parana, S8o Paulo, Mato Grosso do Sul, Minas Gerais,
Goiéas, Mato Grosso, Tocantins e Rondbnia. O termo “caipira”, no entanto, costuma ser
utilizado com mais frequéncia para se referir a populagéo do interior dos estados de Séo
Paulo, Parana, Mato Grosso do Sul, Goiéas e Minas Gerais. (BRANDAO, 1983)

O caipira cultiva em seu dia-a-dia costumes e tradi¢cdes herdados do tempo da
colonizacdo brasileira que, com o passar do tempo, foram apropriados a sua realidade,
apresentando caracteristicas relacionadas a sua identidade e ao seu modo de viver. Com
base nessa ideia, podemos considerar que suas a¢@es aconteceram permeadas por elas.

“‘Camponés’, ‘caboclo’, ‘caipira’, ‘roceiro’, ‘sertanejo’, ‘capiau’” (Brandao,
1983, p. 7). Esses termos sdo comumente usados para designar o homem do campo. No
Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa, essas nhomenclaturas englobam pessoas que
vivem e trabalham no campo, que tém ligacdo com a vida rural, que levam vida simples
e que se sustentam com alimentos, vestimentas e costumes proprios do lugar onde
moram e que sdo, muitas vezes, produzidos por elas mesmas.

Em seu livro “Os parceiros do Rio Bonito”, Antonio Candido delineia mais
claramente esta categoria:

a vida social do caipira assimilou e conservou os elementos condicionados
pelas suas origens ndbmades. A combinagdo dos tragos culturais indigenas e
portugueses obedeceu ao ritmo ndmade do bandeirante e do povoador,
conservando as caracteristicas de uma economia largamente permeada pelas
praticas de presa e coleta, cuja estrutura instavel dependia da mobilidade dos
individuos e dos grupos. (CANDIDO, 2010, p. 45)

Carlos Rodrigues Brandao, em “Os caipiras de Sdo Paulo”, retrata a vida do
caipira no estado de Sdo Paulo e como sua identidade foi construida. Entre o final do
século XIX e o inicio do século XX, o estado tinha os habitantes chamados “caipira” e
“caigara”. Caigara ¢ o caipira tipico do litoral. Aprendeu com os jesuitas e os indios seus
cantos e dancas e criou seu proprio modo de vida, que pesquisadores chamaram de
“cultura caipira”. (BRANDAO, 1983).

Entendemos, em sintese, por cultura caipira, 0 modo como o caipira leva sua
vida por meio de seu carater, seus costumes, suas tradi¢bes, sua religiosidade, sua

musicalidade, sua vestimenta, sua culinaria, seu modo de falar, nas situacfes cotidianas,
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nas sagas e feitos heroicos, nas relagdes sociais e em sua relagdo com a natureza, com o
meio em que Vvive e ao contexto ao qual esta inserido.

A cultura caipira e sua musica sdo originarias na nossa colonizagdo. José Ramos
Tinhordo, jornalista, critico musical e pesquisador musical brasileiro sinaliza essa
afirmacédo quando expde sobre a vinda dos negros ao Brasil:

quando o Brasil foi descoberto, em 1500, havia mais de cinquenta anos que
os portugueses “filhavam” (sequestravam) e traficavam negros por resgate ao
longo da costa da Africa ocidental, desde o Rio Senegal (Cabo Verde-Guiné)
até a altura do Rio Zaire ou Congo (Sdo Tomé-Costa da Mina), ja tendo

transportado seu entreposto distribuidor de Lisboa perto de 150 mil escravos.
(TINHORAQO, 1998, p. 11)

Gilberto Freyre (1995) enfatiza essa ideia quando nos conta que se formou na
América tropical uma sociedade agraria na estrutura, escravocrata na técnica de
exploracdo econdmica, hibrida de indio — e mais tarde de negro — na composicao.

Quando os portugueses chegaram ao Brasil, com objetivo de colonizar e
transmitir seus costumes aos indigenas que ja habitavam o lugar, trouxeram em seus
navios, milhares de negros que, “...pouco depois de 1587, (...) eram entre 24% e 34% da
populagdo global da colonia” (TINHORAO, 1988, p. 20), e juntamente com seu
trabalho — o principal motivo de sua vinda inicial — também traziam sua cultura musical:

0s negros africanos e seus primeiros descendentes crioulos e mesticos
estavam prontos para fazer sua entrada na vida cultural do Brasil, a0 som

ruidoso e potente dos seus batuques, calundus e autos de embaixadas e
coroages de reis do Congo. (TINHORAO, 1988, p. 21)

Durante a colonizagéo brasileira, praticamente, se reproduzia a vida social de
Portugal:

0s duzentos primeiros anos da colonizacdo brasileira nada mais

representaram do que uma reprodugdo (...) da realidade da vida na metrépole,

ndo seria hoje possivel compreender o quotidiano das cidades no Brasil até ao

século XVIII, sem conhecer como se desenvolveu, a partir do século XV, o
préprio processo de urbanizacdo em Portugal. (TINHORAO, 1988, p. 16)

Ainda nos dias de hoje, se formos a Portugal, é possivel identificarmos tracos e
proximidades da arquitetura portuguesa e brasileira. O centro da cidade do Rio de
Janeiro — que foi capital durante o Brasil Colénia — por exemplo, apresenta
caracteristicas semelhantes ao bairro Baixo Chiado, localizado na regido central de
Lisboa.

Mas o recém-chegado povoador brasileiro, o colonizador portugués,
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ndo s6 conseguiu vencer as condicdes de clima e de solo desfavoraveis ao
estabelecimento de europeus nos trépicos, como suprir a extrema pendria de
gente branca para a tarefa colonizadora unindo-se com mulher de cor. Pelo
intercurso com mulher india ou negra multiplicou-se o colonizador em
vigorosa e ddctil populacdo mestica, ainda mais adaptavel do que ele puro ao
clima tropical. A falta de gente, que o afligia, mais do que a qualquer outro
colonizador, forcando-o a imediata miscigenagdo — contra 0 que ndo o
indispunham, alias, escrdpulos de raca, apenas preconceitos religiosos — foi
para o portugués na sua obra de conquista e colonizacdo dos trépicos.
Vantagem para a sua melhor adaptacdo, sendo bioldgica, social. (FREYRE,
1995, p. 13)

Sem desconsiderar os conflitos e as tensGes que perpassam a construcdo da
sociedade brasileira, observemos o modo como trés diferentes raizes culturais e

musicais permearam a construcdo da musica caipira.

1.1. Raizes indigenas e o vinculo musical com a terra

A visdo da cristandade aos olhos dos colonizadores perante a religiosidade
indigena era equivocada, pois 0s portugueses estranhavam e ndo entendiam as
execucOes das praticas religiosas dos indios. Para os portugueses, o “correto” era
praticar a religido catolica e eles achavam que, transmitindo os costumes dessa crenca,
estariam fazendo o bem para essa populacdo. Exemplificando, os rituais praticados
pelos indios eram realizados “...nos sacrificios humanos, nas praticas antropofagicas, no
culto de estatuas, na divinizacdo de rochas ou fenémenos naturais, no canto, na danca,
na musica...”. (VAINFAS, 1995, p. 26)

As praticas religiosas indigenas eram de uma realidade muito distante e distinta
das praticadas pelos portugueses que faziam referéncia a essas praticas como cultos
diabdlicos. Os indios foram demasiadamente perseguidos por portugueses e espanhois
por razdes unicamente religiosas. (VAINFAS, 1995)

Para o portugués quinhentista cristdo, “o Demonio era a explicacdo de todo
insucesso de iniciativas que visassem 0s objetivos apostélicos, ou seja, 0s objetivos
portugueses”. (PAIVA, 2012, p. 157) E o indio, quando fazia uso de seus rituais em
praticas sociais e religiosas, adversas as crengas e rituais cristdos, eram tidos como
propagadores do Demonio.

Os padres jesuitas, enviados ao Brasil, usavam suas influéncias sociais,
religiosas e musicais ibéricas e transmitiam seus conhecimentos com o objetivo de
catequizar os indios. Curumins e criangas portuguesas se uniam em celebragdes
religiosas e profanas como se fossem um Unico povo e, com isso, recebiam influéncias

culturais ibéricas construindo sua diversidade cultural. Os indios faziam “suas dancas a
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portuguesa, com tamboris e violas, com muita graca, como se fossem meninos
portugueses”. (DELAFOSSE apud TINHORAO, 1988, p. 27)
Na tradicéo jesuitica, a disciplina religiosa era costumeiramente executada e isso

também foi incorporado as praticas colonizadoras no Brasil. Sérgio Buarque de Holanda

aborda esse tema:

0s jesuitas que representaram, melhor de que ninguém, esse principio da
disciplina pela obediéncia. Mesmo em nossa América do Sul, deixaram disso
exemplo memoravel com suas reducdes e doutrinas. Nenhuma tirania
moderna, nenhum tedrico da ditadura do proletariado ou do Estado totalitario,
chegou sequer a vislumbrar a possibilidade desse prodigio de racionalizacdo
que conseguiram os padres da Companhia de Jesus em suas missdes.
(HOLANDA, 1995, p. 39)

A Companhia de Jesus era composta por padres jesuitas que tinham como

funcdo educar e evangelizar os povos. No Brasil, 0 Padre José de Anchieta, por

exemplo, jesuita espanhol, pregava em tupi e defendia os indios da exploracdo dos

portugueses:

0s jesuitas que faziam a defesa dos nativos diante dos interesses predatorios
dos colonos, e eram por isso muito influentes no “mundo dos indigenas”,
ficam desarticulados perante o tr&fico negreiro e o africano que ja chega
escravizado; perdem sua posicdo de lideranca e deixam de ser influentes no
“mundo dos engenhos”, no qual se tornam mais um dos colonos proprietarios
de escravos. Nesse sentido, os jesuitas foram colonizados (e ndo somente
colonizadores). (HILSDORF, 2011, p. 6)

Ja na tradi¢do indigena, os rituais, as dancas e as can¢des sdo comumente

praticados em rodas ou grupos. Essa pratica, rapidamente foi apropriada nas atividades

desenvolvidas pelos portugueses para que ficassem mais proximos da populacdo que

desejava conquistar:

portugueses invasores e indios hospitaleiros se davam as maos para dancar,
cirandando, mais pela pureza latente dos nativos que pela predisposicéo lusa.
Leve-se em conta que desembarcava em Vera Cruz um contingente de
homens sisudos, empanturrados de sombras medievais, de zangas seculares e,
abrasados pela cobica, traziam as tensdes provocadas pela imposi¢do do
modelo burgués renascentista. (SANT ANNA, 2000, p. 70)

Mas os indios, posteriormente, ficaram arredios ao modelo de vida europeu que

estava sendo imposto a eles. Inicialmente, a pratica do cristianismo “se fazia por contato

e convencimento, forma tradicional de aproximagdo”. (HILSDORF, 2011, p. 7) Com o

tempo e a resisténcia dos indios em se apoiar nesse novo contexto social, 0s jesuitas

iniciaram mudancas em seu processo de catequese:
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os padres percebem que a catequese “ensaiada nas naus” segundo os modelos
de aproximacdo e convencimento que eles ja desenvolviam na Europa para
reconquistar os hereges, ndo funciona, ndo da resultados permanentes, ou
seja, ela ndo resulta em aculturacdo e conversdo. (...) A proposta de Nobrega
para elas [os curumins] previa um programa de atividades que incluia o
aprendizado oral do portugués e do contar, do cantar, do tocar flauta e outros
instrumentos musicais, do catecismo e da doutrina crista, além de praticas
ascéticas. (HILSDORF, 2011, p. 7)

Gilberto Freyre da exemplos sobre 0os momentos em que curumins e criancas
portuguesas conviviam juntas, inclusive nos patios dos colégios que uniam filhos dos
colonos e de indios. Nesses momentos, compartilhavam de tradicGes europeias e
indigenas:

o0 bodoque de cagar passarinho, dos meninos indios, o papagaio de papel, dos
portugueses, a bola de borracha, as dangas, etc., terdo ai se encontrado,
misturando-se. A carrapeta — forma brasileira de pido — deve ter sido
resultado desse intercambio infantil. Também a gaita de canudo de maméo e

talvez certos brinquedos com quenga de coco e castanha de caju. (FREYRE,
1995, p. 153)

A populacdo indigena incluia o canto e danca nativos em seus rituais de
trabalho, religiosos, de celebracdes e festividades, de socializacdo, de cura e magia, de
caca, de sacrificio, de combate, etc. “A musica, que ja era elemento de uso comum aos
indigenas, foi mantida pela préatica da catequese que se utilizava de musica e
teatralizagdo”. (VILELA, 2011, p. 42) Essa mistura foi propositalmente inserida pelos
portugueses para que eles pudessem mais facilmente atrair e conquistar os indios
nativos e descaracterizar sua lingua e sua cultura.

A mdsica indigena é muito variada em temas, geralmente com as tematicas
relacionadas a elementos da natureza e ao seu tipo de organizacdo de sociedade. Cada
tribo tem seu repertdrio particular, mas todas tém como caracteristicas comuns “a
musica, o canto ¢ o agrafismo da palavra memorizada” (SANT ANNA, 2000, p. 31),
sendo difundida oralmente. A voz predomina nas cangdes que também s&o
acompanhadas por sons corporais e instrumentais.

Os indigenas também confeccionavam e utilizavam seus préprios instrumentos
musicais tais como: instrumentos de sopro (apitos, flautas, trombetas) e percussao
(chocalho, tambores, reco-recos), com os mais variados timbres e formas. “(...) Para o
indio o instrumento tem uma origem, uma razdo, uma finalidade, por isso, sonoro ou
musical conta uma lenda, a sua lenda (...), que lhe encarece a importancia, dando-lhe
especificagdo, vinculando-o a sua gente.” (CAMEU apud GASPAR, 2012, p. 1)
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Os sons produzidos com o corpo (batidas de palmas, pés, sons com a boca) e
movimentos corporais eram utilizados enquanto cantavam e dangavam. Era costume
também, usarem seus instrumentos musicais presos ao corpo para que, quando fizessem
determinados movimentos, além dos sons corporais houvesse ainda sons dos
instrumentos musicais, sendo essa mais uma tradicao indigena.

A intimidade dos indios com os elementos da natureza influenciaram a vida do
caipira, que também tem uma relag&o forte com esses elementos presentes no seu dia-a-
dia:

camponeses caipiras, social, cultural e biologicamente uma “gente” entre o
indio e o branco, estariam envolvidos absolutamente (...) em uma natureza
ainda em muito pouco conquistada e que, a0 mesmo tempo, os alimentava,
vestia e abrigava ao nivel da indigéncia, quando, em contrapartida, os exilava

do trabalho que o escravo do tempo era visto exercendo, e o senhor,
determinando. (BRANDAO, 1983, p. 23)

Dessa relagdo com a natureza, o caipira, assim como o indio, tira seu sustento e
sua alimentacdo da terra que ele cultiva e que esta sob seu dominio. Como ele também a
habita, geralmente, ha uma facilidade para estar préximo dela e intervir quando ha uma
necessidade ou cuidado que demande maior atengéao.

De maneira geral, os indigenas sobreviviam da caga e da pesca, da coleta de
frutos e raizes comestiveis e da agricultura. O comércio, quando necessario, era
realizado por escambo. Essa troca de produtos assumia a caracteristica de um ritual
porque desempenhava um papel de destaque nas relagbes sociais entre 0S grupos.
(MUNDURUKU, 2001)

A cultura caipira do interior de Sdo Paulo constituiu-se e consolidou-se com
caracteristicas comuns com a dos indios:

grande parte dos objetos utilitarios era de origem indigena. Vasilhas como
panela, gamela, esteira, rede, peneira, balaio, piqua, pildo, tigela, colher de
pau, pote, moringa, talha, sabdo de cinzas e cuia eram feitos de materiais

nativos como taquara, taboa, barro, cambuca ou madeira. (CAMPOS, 2011,
p. 493)

A cultura indigena é de tradigdo oral. Seus costumes e tradi¢des sdo transmitidos
geracionalmente. Pela convivéncia, troca de experiéncias, relacBes sociais entre
criancas, adultos e idosos, construiu-se sua visdo de mundo e suas rotinas diarias foram
incorporadas as novas geracdes e, posteriormente, fundiram-se com as praticas

portuguesas.
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Além da influéncia indigena, a masica caipira foi influenciada por outro povo:
os africanos, que, quando chegaram ao Brasil, também trouxeram consigo o estilo de
vida ja praticado em suas terras.

1.2. Raizes africanas e a ritmica genuina

Os negros que chegaram ao Brasil em navios negreiros, para trabalhar como
escravos, também tinham seu distinto dialeto, seus costumes, seu modo de viver em
sociedade, suas praticas musicais em seus rituais e celebracdes profanas e religiosas,
acrescentando ainda mais influéncias a musica caipira:

a situacdo geografica do Brasil, o contacto com o indio e com 0 negro
africano, num meio em condicfes favoraveis ao intercdmbio de valores
sociais; invasfes holandesas, francesas e até inglesas; um pouco de
colonizacdo espanhola; a imigracdo dos povos mais diferentes, falando os
mais diferentes idiomas, das mais diferentes familias; (...), condi¢des
climatolégicas, sociais e até bioldgicas e, por fim, a criacdo de uma literatura
inteiramente sua, deram ao Brasil esse outro fator caracteristico de sua

formacdo: a transformacdo que se opera mais ou menos rapida da lingua
portuguesa aqui falada. (AMARAL, 1981, p. 12)

Dentre os principais condicionantes de se trazerem negros para o Brasil destaca-
se que “a importagdo de africanos fez-se atendendo-se (...) as necessidades de técnicos
em trabalhos de metal, ao surgirem as minas. Duas poderosas forgas de selecdo”.
(FREYRE, 1995, p. 306)

Inicialmente, os negros vieram ao Brasil exclusivamente para trabalhar, por ser
um povo de caracteristicas fisicas de forca e resisténcia ao trabalho bracal. Com o
convivio com os indios e portugueses suas culturas foram se entrelagando e da unido
das diversas caracteristicas de povos distintos foi-se constituindo o perfil do povo
brasileiro.

A presenca de escravos dos povos de origem africana, com suas linguas
proprias, bem como a presenca dos povos indigenas, originou a lingua portuguesa do
Brasil (que se tornou distinta da que se falava em Portugal) e desenvolveu
caracteristicas préprias:

a hatureza e a vida do Brasil profundamente diversas das de Portugal,
exigiram nem s0 a criacdo de termos novos e de expressdes novas mas até de
alteracfes gramaticais novas. Palavras e expressfes, morfemas e afixos
possuimos provenientes de corrupcdes ortogréficas, fonéticas, morfologicas,
sintaticas, semanticas ou do género de falar indigena e africano, da giria

popular, das necessidades regionais ou ainda formadas mediante o processo
da derivacgdo vernacula ou hibrida... (BRANDAO, 1981, p. 14)
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A lingua oriunda dos negros que aqui chegou, fundida com a lingua indigena e a
portuguesa apropriou-se de novas palavras e maneiras de falar, originando um distinto
idioma que seria, posteriormente, praticado pelos habitantes e futuras geragdes
brasileiras nas diferentes regides territoriais do pais.

A mandioca e a cachaca eram produtos basicos do Brasil Colonial. Para a
producdo da cachaga, havia um modo indicado de fazé-la e era uma fonte de
sobrevivéncia, seja dos tropeiros, seja dos senhores coloniais. E os diferentes povos que
aqui habitavam a consumiam. Boa parte do comércio, da compra de escravos, era feita
com cachagca, que era a moeda mais valiosa.

De acordo com Amaral (1981), chegaram mais de cinco milhdes de negros no
Brasil, provavelmente, muitos deles, comprados e vendidos com a cachaca. Eles vieram
de diversas regides da Africa, sendo o grupo mais numeroso os Bantus que representam
Angola, Zaire e Mogcambique. Os lorubas ou Nagd-Sudaneses representam a Nigéria,
Daomei e Costa do Ouro. Os Guineanos-Sudaneses muculmanos tinham a mesma
origem dos Nag6-Sudaneses. (PRISCO, 2012)

A religiosidade desses povos provenientes da Africa era distinta. Os Bantus
tinham como prética o culto aos antepassados, a ancestrologia, e acreditavam em um
unico Deus mas em inimeras almas. Os lorubas adoravam e respeitavam Olorum, que
representava para eles o criador que teria intervencdo divina em suas vidas. Ja os
Guineanos-sudaneses praticavam o islamismo, seguindo o Alcordo, o livro sagrado
dessa religido monoteista.

E esses povos africanos influenciaram fortemente a cultura brasileira, ndo s6 no
ambito religioso, mas também no culinario, dialético e musical:

deve-se, (...), salientar que a colonizagdo africana do Brasil realizou-se
principalmente com elementos bantos e sudaneses. Gente de &reas agricolas e
pastoris. Bem alimentada a leite, carne e vegetais. Os sudaneses da area
ocidental, senhores de valiosos elementos de cultura material e moral

préprios, uns e outros adquiridos e assimilados dos maometanos. (FREYRE,
1995, p. 310)

O transporte, realizado pelos navios negreiros ndo era nada agradavel, mas o
colonizador europeu foi 0 que melhor “confraternizou” com o povo que estava sendo
transportado para terras brasilicas:

o escravocrata terrivel que so faltou transportar da Africa para a América, em
navios imundos, que de longe se adivinhavam pela inhaca, a populagéo

inteira de negros, foi por outro lado o colonizador europeu que melhor
confraternizou com as ragas chamadas inferiores. O menos cruel nas relagdes
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com os escravos. E verdade que, em grande parte, pela impossibilidade de
constituir-se em aristocracia europeia nos trépicos: escasseava-lhe para tanto
o capital, sendo em homens, em mulheres brancas. Mas independente da falta
ou escassez de mulher branca o portugués sempre pendeu para 0 contato
voluptuoso com mulher exética. Para o cruzamento e miscigenagdo.
Tendéncia que parece resultar da plasticidade social, maior no portugués que
em qualquer outro colonizador europeu. (FREYRE, 1995, p. 189)

Cada grupo oriundo africano, de cada regido, com seu dialeto, musica, religido,

culinaria particulares transmitiram e agregaram riqueza e intensidade aos tracos da

nacionalidade africana, preservando sua identidade e fruicdo com distintas culturas

encontradas em territério brasileiro:

na ternura, na mimica excessiva, no catolicismo em que se deliciam nossos
sentidos, na musica, no andar, na fala, no canto de ninar menino pequeno, em
tudo que é expressdo sincera de vida, trazemos quase todos a marca da
influéncia negra. (FREYRE, 1995, p. 283)

Ja era comum as maes portuguesas cantarem cantigas de ninar para seus filhos

dormirem:

Vai-te, Coca, vai-te, Coca,
Para cima do telhado:
Deixa dormir o0 menino
Um soninho descansado.
(FREYRE, 1995, p. 327)

O termo “Cdca” na musica, simbolizava a personagem que assombrava o0s

sonhos das criangas. Com as miscigenagdo africana e portuguesa e suas influéncias

musicais e dialetais, a prontncia “Coca” foi substituida por “Cuca” e o ambiente

musical também foi influenciado por palavras e paisagens brasileiras:

Durma, meu benzinho,
Que a cuca j'ei vem;
Papai foi na roca,
Mamaée logo vem.
(FREYRE, 1995, p. 327)

As dancgas que 0s negros praticavam em seus rituais e festividades no Brasil,

originarios desses diversos paises africanos, eram: batuques, calundus, lundu, fofa, fado,

congo e cantos do samba. Todas elas eram caracterizadas por um ritmo forte e marcante

acompanhados de tambores e atabaques que contagiava a quem ouvia ou participava

juntamente em suas agdes musicais.

O ritmo da mausica interpretada por eles, muito marcante e peculiar, certamente,

influenciou a mdsica caipira:

Ora, se o0s brancos e indigenas tinham oportunidade de cantar e folgar em
estilo visivelmente fora do modelo das atividades ludico-religiosas criadas
pelos jesuitas para promover a catequese, ou tradicionalmente presas ao
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calendario das festas da Igreja importadas de Portugal, ndo ha por que
imaginar que 0s escravos negros nado tivessem também ocasido de entregar-se
a suas dancas e cantos africanos, ou (...) de participar (tal como acontecia
com os indios) de manifestagdes musicais particulares de brancos europeus.
(TINHORAO, 1988, p. 27)

Os individuos (portugueses, indios e negros) compartilharam e mesclaram novos
conhecimentos. Também compartilharam de novas culturas e incorporaram novas
influéncias as que ja praticavam. Sintetizaram diferentes matrizes culturais na medida
em que entram em contato com elas. E essa diversidade se incorpora as suas expressoes
culturais, musicais e sociais.

A musica caipira comeca com o portugués e o indio e “a rica e espontinea
musicalidade dos africanos veio dar mais qualidade a mistura luso-indigena e, assim,
sem alterar seu contetdo, aprimorou a melodia e imprimiu mais ritmo.” (RIBEIRO,
2006, p. 19)

Alguns instrumentos musicais de origem africana, até hoje estdo presentes na
mausica brasileira: afoxé, adja, sekeré, casaca, zabumba, caxixi, agogd, tamborim, ganza,
gongué, rabeca, berimbau, guanazamba e angoma.

Os negros, inicialmente, cantavam e dangcavam apenas quando estavam entre
eles, em seus rituais, pois era um povo que, pela visdo dos portugueses, exclusivamente
servia para trabalhar. Mas, aos poucos, seus rituais e sua musica foram chamando a
atencdo dos portugueses e indios pois, mesmo de longe, podia ser ouvido o ritmo
marcante pelo som dos tambores e atabaques. Posteriormente, também, puderam
conhecer o “costumeiro rebolado de quadris caracteristico da influéncia negro-africana
no Brasil”. (TINHORAO, 2001, p. 30)

O lundu, ritmo africano, quando chegou ao Brasil teve uma identificacdo com a
masica portuguesa por causa do canto que acontecia em ambas as cangdes:

é essa identidade étnica na composicdo das camadas populares na metrépole
e na colbnia que ird permitir, alias, quando do aparecimento, ainda pelos
meados do século XVIII, de uma nova danca brasileira chamada lundu, sua
rapida absor¢do pela sociedade portuguesa, a ponto de transformar-se em
namero quase obrigatdrio no teatro de entremezes de Lisboa, para finalmente
chegar aos saldes tao estilizada que podia ser incluida entre as “modinhas do
Brasil”. Tal como iria acontecer posteriormente com sua derivada danca do
fado, a grande novidade do lundu estava em que, ao lado da caracteristica

negra da umbigada (...), essa nova modalidade coreografica incluia sempre o
canto. (TINHORAO, 2001, p. 37)

Quando havia oportunidade de os portugueses assistirem ou participarem da
pratica musical ou ritual africanos que, na maioria das vezes, acontecia nas senzalas,

rapidamente se contagiavam pela masica:
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se uma casa burguesa de Lisboa (...) chegava em meio a umbigadas do lundu
a parecer uma senzala, o ritmo dos lundus (...) ndo deixaria de incorporar as
caracteristicas basicas da danca de compasso binario e sincopas saltitantes.
(TINHORAO, 2001, p. 38)

José Ramos Tinhordo exemplifica trazendo o testemunho de um individuo de
origem inglesa, que morava em Portugal e esteve no Brasil em 1808 e comparou a

masica portuguesa ao lundu:

segundo testemunho de um misterioso inglés (o A. P. D. G. com que assinou
seu livro ndo foi decifrado até hoje), morador em Portugal de 1793 a 1804, e
de 1809 a cerca de 1825 (em 1808 esteve no Brasil), a musica que Ihe parecia
mais autenticamente portuguesa era exatamente o lundu. (TINHORAO,
2001, p. 39)

Ainda que, nesse caso, 0 lundu tivesse sido comparado a mdusica feita em
Portugal, no Brasil, a danca dos negros também comecou a ser praticada e incorporada

as demais cerimoOnias rituais africanas:

como no Brasil essas dancas do sertdo africano passaram a integrar, a partir
dos fins do século XVIII, ja com carater de simples folguedo, as animadas
rodas de negros que o0s portugueses chamavam de batuques — e que incluiam
outros retalhos de antigas cerimdnias rituais —, a realista quizomba vinda das
solenidades do alembamento iria constituir apenas uma entre tantas outras
dancas trazidas da Africa. E, entre estas, estaria a danca dos batuques da
regido mais ao sul de Angola, cuja caracteristica maior seria a peculiaridade
coreogréfica da vénia chamada samba, ou umbigada. (TINHORAO, 1988, p.
48)

Concluimos, pelos escritos do autor, que a influéncia musical africana,
especialmente na propriedade ritmica do som, foi fortemente absorvida pelos individuos
que conviveram proximo aos seus descendentes e aos seus costumes.

O preconceito do portugués em relacdo ao negro e ao indio era explicito, sendo
afirmado inimeras vezes que negros e indios eram seres inferiores aos portugueses:

0 que porém ndo havia — caracteristica portuguesa — era a aversao sexual do
branco em relagdo ao indio ou ao negro. De modo que o preconceito ndo
implicava a segregacdo e ndo evitava a interpenetragdo étnica. Tudo isso
coadjuvado por outras condicbes ambientes teve por consequéncia o
cruzamento mais ou menos intenso, ao ponto de irem desaparecendo

rapidamente do Brasil o negro e o indio. Essa intimidade quase permanente
provocou, como era fatal, o cruzamento da lingua. (AMARAL, 1981, p. 15)

A partir desse cruzamento de racas e povos e de intensa interacdo cultural, a
populacdo brasileira se constituiu e nasceram distintos costumes e tradi¢des proprias
dentro de um novo encadeamento social.

E o que amplia Gilberto Freyre sobre a miscigenagao brasileira:
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a nossa verdadeira formacao social se processa de 1532 em diante, tendo a
familia rural ou semi-rural por unidade, quer através de gente casada vinda
do reino, quer das familias aqui constituidas pela unido de colonos com
mulheres caboclas ou com mogas 6rfds ou mesmo a-toa, mandadas vir de
Portugal pelos padres casamenteiros. Vivo e absorvente 6rgdo da formacéo
social brasileira, a familia colonial reuniu, sobre a base econémica da riqueza
agricola e do trabalho escravo, uma variedade de funcgbes sociais e
econémicas. (FREYRE, 1995, p. 22-23)

Comecaria ai, a constituir-se a familia colonial brasileira, com base na uniéo
somente de individuos de origem portuguesa e, também, da miscigenacdo entre racas e
povos presentes no Brasil. E o que exemplifica Tinhoréo:

varios sdo os complexos caracteristicos da moderna cultura brasileira, de
origem pura ou nitidamente amerindia: o da rede, 0 da mandioca, o do banho
de rio, o do caju, o do “bicho”, o da “coivara”, o da “igara”, o do “moquém”,
o0 da tartaruga, o do bodoque, o 6leo de coco-bravo, o da “casa do caboclo”, o
do milho, o de descansar ou defecar de cocoras, o do cabago para cuia de
farinha, gamela, coco de beber agua, etc. Outros, de origem principalmente
indigena: o do pé descalgo, o da “muqueca”, o da cor encarnada, o da
pimenta, etc. Isso sem falarmos no tabaco e na bola de borracha, de uso

universal, e de origem amerindia, provavelmente brasilica. (FREYRE, 1995,
p. 161)

Na composicdo dessa nova sociedade, diversos elementos rotineiros eram
incorporados e cada um deles era originado de cultura diferente. Sérgio Buarque de
Holanda comenta sobre influéncias que o Brasil teve durante sua colonizacgéo:

da tradicdo portuguesa (...) pouca coisa se conservou entre nds que nao
tivesse sido modificada ou relaxada pelas condigBes adversas do meio.
Manteve-se melhor do que outras, como é facil imaginar, a obrigacdo de irem
os oficios embandeirados, com suas insignias as procissdes reais, 0 que se

explica simplesmente pelo gosto do aparato e o dos espetaculos coloridos, tdo
peculiar a nossa sociedade colonial. (HOLANDA, 1995, p. 59)

Com o surgimento de uma cultura que se singularizava do encontro fortuito
entre povos de continentes distintos, a cultura brasileira foi adquirindo identidade
prépria, assim como a musica caipira. Dentro do territério brasileiro, nossa cultura foi
criando raizes e adaptando-se a maneira de vida do povo que ali se consolidava.

A colonizagdo portuguesa tambeém marcou significativamente a vasta e

diversificada cultura brasileira.
1.3. Raizes portuguesas e a chegada da viola

A cultura portuguesa influenciou significativamente o povo que se formava no
Brasil, sobretudo o caipira e trouxe o primeiro instrumento de cordas para auxiliar em

seus trabalhos:
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a viola foi o primeiro instrumento de cordas trazido de Portugal pelos
jesuitas, para auxiliar no processo de catequizacdo dos indios, no inicio da
colonizacdo brasileira. Muito difundida na Peninsula Ibérica, principalmente
em Portugal, nos séculos 15 e 16, era o principal instrumento de trovadores e
jograis. Chegou aqui e manteve suas caracteristicas de origem durante quase
500 anos, mantendo seu padrdo original de tamanho, com cravelhas de
madeira, cavalete trabalhado e a trasteira no mesmo nivel do tampo. A
maioria com dez trastos, e ja com cordas metalicas. Na sua origem, as cordas
eram de tripa de animais. (RIBEIRO, 2006, p. 226)

Esse instrumento que chegou ao Brasil e se manteve presente em nossa cultura
quase sem modificagOes, remete a uma tradicdo mais antiga. Os trovadores originaram-
se na Franca, no século XII nas regides de Aquitania e Provenca. Criavam palavras e
poemas. Eram poetas cantores. No teor de suas composi¢des estavam presentes: a
liberdade, o espirito livre, a arte de amar, o desejo insatisfeito, o sofrimento intenso, a
violéncia da paix&o e a esperanca da felicidade. A arte dos trovadores se espalhou pela
Franca e se integrou ao imaginario ocidental, chegando a Portugal.

A viola chegou ao Brasil nas maos dos portugueses colonizadores. E originaria
do alatde e foi o primeiro instrumento de cordas dedilhadas com brago, que chegou a
Europa, pelas médos dos &rabes, enquanto habitavam a Peninsula Ibérica. (VILELA,
2011) Foi ambientada em terras brasileiras quando passou a ser construida por caboclos
utilizando a madeira produzida aqui como matéria-prima, originando uma inédita e
distinta sonoridade.

No Brasil, a viola caipira incorporou elementos musicais praticados, surgindo
entdo, uma nova maneira de toca-la adaptando-se a musica que ja estava sendo
executada aqui:

este instrumento chega em terras brasileiras e aos poucos vai se aninhando
nos interiores e misturando a musicalidade ja presente em suas cordas com 0s
Novos sons existentes na nova terra. Aos poucos, a viola vai se tornando a
principal porta-voz do homem do campo no Brasil. Em torno de si vai

tecendo musicas em novos ritmos agora presentes. Cururus, cateretés, cipos-
pretos, batuques, guaianos, calangos, recortados. (VILELA, 2004, p. 180)

Mas sua presenca pode ser ainda mais marcante do que pensavamos. E provavel

que a viola caipira tenha sido utilizada também durante a colonizagdo do Brasil:

0 padre José de Anchieta, 0 mais importante nome no processo de catequese
dos indigenas no inicio da colonizagdo do Brasil pelos portugueses, sustentou
todo o seu projeto de catequizagdo dos indios através do uso da mdsica e das
pecas teatrais. Seria correto pensarmos que a viola, instrumento harménico,
possa ter sido utilizada nos acompanhamentos dessas dancas indigenas uma
vez que até hoje a utilizamos para acompanhar o cururu ou o sapateado e
palmeado do catereté. Junto das violas os portugueses tocavam também
flautas, pifes, tambores e gaitas e aliaram a isso as maracas, buzinas e flautas
indigenas. (VILELA, 2011, p. 21)
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Esta hipdtese do uso da viola caipira pelos jesuitas, proposta por Vilela, €
reforgada se entendermos que a influéncia néo foi apenas de um lado para outro. A troca
de experiéncias e influéncias dos nativos e portugueses foi notada por Pero Vaz de
Caminha, escrivao que mandava a Portugal as noticias da terra descoberta recentemente.
Ele assinala que os portugueses, depois de terem contato com os nativos, também
voltavam a Portugal com essas influéncias:

em pouco tempo, os bailados de aldeia do Norte de Portugal, de onde vieram
a maior parte dos navegantes, se contagiaram de uma coreografia nativa,
aborigene, de gingados personalizando animais e passaros e a cosmogonia da

terra brasileira, e de balancés e bamboleios do litoral e interiores de florestas
africanas. (SANT ANNA, 2000, p. 71)

A viola foi se caracterizando e se aninhando com o homem do campo, o caipira.
Em seus momentos de descanso, de lazer, de festas e celebracdes religiosas e profanas,
a viola caipira sempre acompanha suas cangdes e ¢ mencionada no Brasil, “no século
XVI, no registro de varias das nossas manifestagdes musicais”. (LIMA, 1987, p. 29)

Como resultado das diversas influéncias musicais que o instrumento teve, ha
uma gama de ritmos executados por violeiros no Brasil. Cada ritmo tem caracteristicas
proprias, de acordo com a regido onde é executado e de onde foi originado. Eis alguns
desses ritmos: toada, cururu, catira (ou catereté), folias, guarania, polca, querumana,
moda de viola e pagode, dentre outros.

Segundo Ivan Vilela, violeiro, pesquisador e professor, ndo ha nenhum segmento
na masica popular brasileira com mais de 15 ritmos agrupados como na musica caipira.
Isso nos mostra a complexidade e diversidade desse estilo musical.

Olhemos mais detalhadamente para este instrumento. A viola tem varios tipos de
afinacdo. Cada regido tem uma nomenclatura para o modo de afinacéo da preferéncia do
violeiro para tocar. Os nomes mais comuns sao: ‘“Paraguacu, Boiadeira, Meia Guitarra,
Natural, Cebolinha, Rio Acima, Rio Abaixo, Ceboldo, Cana Verde, Paulistinha”.
(VILELA, 2011, p. 32) As afinagOes podem ter sons e notas musicais semelhantes ou

nio>.

3Afinagéo Ceboldo em Mi Maior:

1° par: Mi — Mi

20 par: Si —Si

32 par: Sol sustenido oitavado — Sol sustenido
42 par: Mi oitavado — Mi

5° par: Si oitavado — Si

Afinacgéo Ceboldo em Ré Maior

1° par: Ré — Ré

20 par: La-La
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A afinacdo mais comum ¢ utilizada é o Ceboldo. “Encontramos o ceboldo em
diversas alturas. As mais usuais sdo ceboldo em mi, ceboldo em ré e ceboldo em mi
bemol”. (VILELA, 2011, p. 32)

A violeira piracicabana Marcela Costa®, em conversa, esclarece que a afinacéo
Ceboldo em Mi Maior é mais utilizada nos estados de Sdo Paulo e Minas Gerais e, que,
ultimamente, em seus concertos de viola caipira, esta utilizando também a afinacdo em
Ré Maior, pelo fato de ter um som mais leve, “obedecer” e segurar melhor a afinagdo
(ndo desafinar tanto durante a execucdo do instrumento) e o som ser mais agradavel aos
ouvidos.

Ivan Vilela nos apresenta mais caracteristicas musicais e sonoras da viola
caipira:

as cordas também recebem nomes. De baixo para cima ou das mais finas para
as mais grossas: as primas no 1° par; as requintas no 2° par; a turina (grossa) e
a contra turina (fina) no 3° par; a toeira (grossa) e a contra toeira (fina) no 4°

par e, por fim, o canotilho (grossa) e o contra canotilho (fina) no 5° par.
(VILELA, 2011, p. 32)

De acordo com Marcela Costa, 0s nomes das cordas S0 0S mesmos para
qualquer tipo de viola e qualquer afinacdo. O que muda é somente 0 nome das notas

musicais nas cordas da viola, o que reitera Ivan Vilela quando diz que:

3° par: Fa sustenido oitavado — Fa sustenido
4° par: Ré oitavado — Ré

52 par: La oitavado — L&

Afinacao Boiadeira

1° par: Mi — Mi

20 par: Si —Si

3° par: Sol sustenido oitavado — Sol sustenido
4° par: Mi oitavado — Mi

5° par: L& oitavado — L&

Afinacéo Rio Abaixo

1° par: Ré — Ré

2° par: Si — Si

3° par: Sol oitavado — Sol

4° par: Ré oitavado — Ré

5° par: Sol oitavado — Sol

Afinacdo natural:

1° par: Mi — Mi

20 par: Si —Si

3° par: Sol oitavado — Sol

4° par: Ré oitavado — Ré

5° par: L& oitavado — L&

(COSTA, 2013, p. 15)

4Agradecemos a Marcela Costa por compartilhar o do Método de Ensino de Viola Caipira “Viola
piracicabana — Iniciacédo a viola — 1° estagio”.
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no primeiro e segundo par as cordas sdo unissonas, 0 mesmo som, portanto
iguais. No terceiro, quarto e quinto par elas sdo oitavadas, uma grave (grossa)
e outra aguda (fina), como se fossem um homem e uma mulher cantando
juntos a mesma nota. (VILELA, 2011, p. 32)

Ivan Vilela e Marcela Costa destacam uma oposi¢cdo na questdo da nomeacéo
das cordas da viola. Enquanto Marcela apenas enumera as cordas numericamente (1°
par, 2° par, etc.), Ivan Vilela as nomeia (primas, requintas, turina, etc.) mas, ambos
concordam quando afirmam que o som das cordas s6 muda de tonalidade quando ha
também, uma mudanca de afinacéo.

Esta oposicdo de descri¢des das cordas da viola entre os dois instrumentistas tém
ligagdo com os diferentes tipos de formacdo do professor de mdsica, pois ambos
lecionam o instrumento. Marie-Christine Josso define que as confrontacGes culturais do
professor, originadas pelas diferentes origens e formacdo “enriquecem
consideravelmente a reflexdo de cada um sobre os valores e as visdes do mundo que
estruturam as nossas individualidades”. (JOSSO, 1988, p. 172)

Baseados nessa ideia, mesmo que o professor possua distintas formacdes e
origens, cada um, com sua dindmica consegue transmitir aos seus alunos o0s conceitos
musicais e a técnica do instrumento.

A seguir, uma ilustragdo da viola caipira com a nomenclatura de suas partes

externas nos elucida o funcionamento do instrumento:
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Nomenclatura Externa
VIOLA

s r-\
I mao f tarachas
n. 1 =
. uraco J ) pastana
_T -
quiha 1
= tres10s
-
18las ou laixas laterais

Casas

" L]
tampo

v
/ T roseta ou masaico
p 7 g n‘"\

baca

rasbtiba ou pestana da cavalete

Figura 1. Formato da Viola e Nomenclatura das Partes Externas.
Fonte: Método de Ensino de Viola Caipira “Viola piracicabana — Inicia¢ao a viola — 17 estdgio”.

O desenho que exemplifica a viola caipira mostra 0s nomes especificos de suas
partes que sdo comuns as de um violdo, distinguindo-se pelo nimero de cordas, que na
viola sdo dez (divididos em cinco grupos de cordas duplas) e no viol&o séo seis.

Partindo deste desenho, apesar do tampo, casas e trastes do braco da viola e do
violdo serem semelhantes, ha mais tarrachas® na viola pelo motivo de possuir maior
numero de cordas. A viola caipira tambeém apresenta-se em tamanho menor ao viol&o e,
acusticamente, tem som mais agudo.

Marcela Costa, em contato pessoal, afirma essas diferencas e semelhancas da
viola caipira e, como instrumentista, acrescenta detalhes especificos de quem domina o
instrumento:

a diferenga béasica entre o violdo e a viola é sim as cordas, porém ha muitas

variages. O som da viola se torna mais forte por causa das cordas duplas, e é
mais aguda por serem todas de a¢o. Porém, quanto menor o tamanho da caixa

5 As tarrachas sdo utilizadas para afinar o instrumento musical e s3 comuns em diversos instrumentos de
cordas, tais como: violdo, viola caipira, baixo elétrico e acustico, violino, viola, guitarra elétrica, alatde
espanhol, etc.
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(corpo) mais agudo ainda. Atualmente a preferéncia € pela viola que tem o
COrpo maior, pois 0 seu som se torna mais agradavel aos ouvidos. Também se
tem tocado muito em afinacdo Ceboldo Ré [maior] para deixa-la com som
mais encorpado. A estrutura interna da viola também precisa ser diferente da
do vio(!éo, pois 0 peso que as 10 cordas faz no braco é muito superior ao do
viol&o®.

Para que os ritmos da viola caipira sejam bem executados, é necessario 0
dominio do instrumento pelo instrumentista, o violeiro. “Tocar viola com destreza ¢é

sempre visto como algo que salta aos olhos das pessoas e suscita curiosidades. E a
habilidade no tocar ¢ muitas vezes associada ao resultado de algum pacto”. (VILELA,
2011, p. 28)

Ha diversas lendas sobre pactos ou simpatias acerca da tradicdo dos violeiros,
para que consigam ter um bom dominio como instrumentistas. O autor Rossini Tavares
de Lima, musico e pesquisador do folclore brasileiro, em seu livro “Moda de viola —
Poesia de circunstancia”, nos conta uma historia detalhada sobre os pactos realizados

pelos violeiros e sua crenca neles:

hé, estdrias (...), que contam que o Diabo pode ensinar o interessado a tocar
viola. (...) o tocador que ndo sabe tocar direito espera chegar a Sexta-Feira da
Paixdo. Nesse dia, compra uma viola que ainda ndo foi usada. A seguir, a
encordoa e a coloca em uma encruzilhada, permanecendo nas proximidades.
La pela meia noite, um homem aproxima-se do instrumento, toma-o nas
maos e afina-o, deixando que nem um sino (...). Toca e canta, entdo, toda
espécie de musica e vendo ali o candidato a violeiro arremete-se contra ele.
H& uma briga feia, que o violeiro deve suportar com valentia e heroismo.
Afinal, antes do galo cantar pela primeira vez, o homem, que ndo é outro
sendo o préprio Diabo, larga a viola e vai-se embora. E o violeiro que tocava
mal-e-mal transforma-se em um dos melhores folgazdes da regido, um
instrumentista de primeira, pois aprendeu a tocar com o Diabo.” (LIMA,
1987, p. 33)

Sobre esse “pacto com o diabo”, Ivan Vilela também relata uma simpatia
semelhante e, ao final, afirma o poder que o tinhoso’ exerce sobre um aspirante de

violeiro:

S80 necessarios trés ingredientes: uma encruzilhada que tenha uma &rvore
frondosa, trés litros de uma aguardente muito forte e uma viola que precisa
estar encordoada. (...) Reza a tradigdo que toda a viola que o tendeiro [diabo]
coloca as maos se torna uma viola encantada e reza ainda a tradicdo que a
primeira pessoa que encostar os dedos neste instrumento absorvera parte
desta musicalidade. Certamente serd quem ja caiu por ali e acordou com uma
imensa ressaca. Bastard colocar os dedos nas cordas e as notas e melodias
mais maravilhosas pulardo do bojo da viola enternecendo todos que a
escutam. (VILELA, 2011, p. 37-38)

® Texto enviado via e-mail pela violeira Marcela Costa em 09/07/2014.
" Um dos nomes populares do diabo.
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Essas historias e lendas de pactos rotineiramente circundam o meio rural e dos
violeiros, constituindo diversos matizes dessa cultura e se tornando uma forte
caracteristica desse meio.

A mdsica caipira herdou, também dos portugueses, o romance ibérico, que é
uma caracteristica sempre presente em sua tematica, ou seja,

dos romances que eram cantados em Portugal e na Espanha na ldade Média.
Muitos deles tém remissdes e lembrancas de casos ainda mais antigos,
rolados pelo inconsciente coletivo de uma aldeia a outra, de um povo a outro,
de uma geragéo a outra. (RIBEIRO, 2006, p. 21)

Originalmente de tradicdo oral, transmitida de geracdo a geracdo, a mdasica
caipira, assim como a tradi¢do romanceira ibérica, também é baseada na literatura oral.
Os violeiros e cantadores, muitas vezes, sdo analfabetos e memorizam masicas com
inimeros versos que narram historias imaginarias ou que conheceram ou vivenciaram e
transformaram-nas em arte popular.

O cantador é pessoa de destaque na cultura musical caipira. Cada um tem seu
estilo préprio, mas com caracteristicas em comum: quando ele canta, transmite e relata a
rotina diaria da vida do caipira e quem o ouve se identifica com o tema das cangdes:

o discurso do cantador é uno, mas num sentido plural. Tem que se aproximar

da equivaléncia coletiva, acomodar-se a uma espécie de modelo, a uma
espécie de arquicantador. (SANT ANNA, 2000, p. 118)

N&o se pode confundir este cantador com os homens de carne e 0sso. O
‘cantador’ ¢ uma criatura, um personagem desses homens. (SANT ANNA,
2000, p. 119)

Como o autor enfatiza, o cantador ndo € visto como um homem comum, ele tem
uma voz “poderosa” e a destreza para criar rimas e improvisagoes e, quando agradam 0s
ouvintes, torna-se um arquicantador. O autor designa esse termo ao sujeito que é
extremamente enraizado nessa cultura e que tem a funcdo de transmiti-la para futuras
geracoes.

Usualmente, o cantador interpreta as cangGes num registro agudo de sua voz. “A
estridéncia alta e aguda de vozes acasala-se com 0s campos harménicos médios e
agudos tipicos da viola.” (SANT 'ANNA, 2000, p. 94)

As musicas interpretadas pelo cantador tém ritmo marcante e, em seus versos, as
rimas estdo presentes constantemente. Em suas ideias estdo: situacdes rotineiras que tém
ligagdo direta com o modo de vida — seus valores, seu trabalho, sua religido e seu

espdlio, de modo geral, dentro do contexto sociocultural, ao qual esta inserido.
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A tonica cultural caipira vem trazendo elementos ibéricos literarios que, mesmo
com o passar do tempo, continuam se fazendo presente na musica caipira:
O romance, de tradigdo ibérica, tornou-se inicialmente a base literaria de
praticamente toda a producdo musical dos caipiras. Sempre narrando fatos,
contando histérias, transmitindo valores, as cangdes sertanejas atravessaram o

tempo mantendo vivas memodrias, tracos culturais e comportamentos de
comunidades inteiras. (VILELA, 2011, p. 68)

A mdasica na cultura caipira, assim como as culturas que a influenciaram
(ibérica, indigena e africana) tem tradi¢do oral e relatam acontecimentos dirios que
acontecem no entorno da vida das pessoas. Seu contetdo € relacionado a colheita, a
relacdo com animais, com a natureza, com sua religiosidade, com suas crencas e lendas,
com sua narrativa.

Com a fusdo desses trés povos originou-se também um novo dialeto, o caipira.
Ele permeia pela literatura e musica desse universo, retratando seus costumes e
cotidiano, desvendando suas origens.

Por tudo que relatamos e exemplificamos até aqui, pudemos constatar a
amplitude do universo caipira e como suas expressdes culturais foram originadas
historicamente. Elementos presentes neste universo como a proximidade com a terra, a
influéncia de diversos ritmos e instrumentos musicais e a constituicdo das narrativas
retratam como a brasilidade adquirida pela afeicdo rural, faz sentido a esse modo de
vida.

No proximo capitulo, vamos abranger demais particularidades deste universo, a
partir de um aprofundamento na sua estética, conjuntura sociocultural, literaria e

musical.
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2. O dialeto, a literatura popular e a musica caipiras

Prepare o0 seu coracao

Pras coisas que eu vou contar

Eu venho la do sertdo, eu venho la do sertao
E posso néo lhe agradar.

Aprendi a dizer ndo

Ver a morte sem chorar

A morte, o destino, tudo

A morte, o destino, tudo

Estava fora de lugar

Eu vivo pra consertar.

Disparada, Geraldo Vandré

O caipira faz uso de um dialeto particular, um modo proprio de falar, também
provinda da fusdo com o dialeto indigena. Inicialmente, essa lingua foi denominada
Nheengatu e é proveniente da regido Amazonica. Nheengatu “quer dizer lingua boa,
lingua facil”. (VILELA, 2004, p. 176) Era a principal lingua do Brasil até meados do
século XIX:

até 1877 a lingua geral [Nheengatu] foi mais falada que o portugués na
Amazonia, inclusive nas suas cidades, grandes ou pequenas, situadas as
margens de seus rios e igarapés: Belém, Manaus, Macapa, Santarém, Tefé,
Obidus etc. Somente naquele ano é que o portugués a sobrepujaria no norte
do Brasil, quando mais de quinhentos mil nordestinos, fugidos da seca,
migraram para a Amazonia. (NAVARRO, 2011, p. 7)

Gilberto Freyre enfatiza esse dado, afirmando que o nheengatu era a lingua
usada por portugueses e indios em sua comunicacao:
enquanto nas casas de familia criavam-se “misticamente” portugueses e
indios, predominando nessas relagbes domésticas a lingua dos escravos ou
semi-escravos, nas escolas missionarias a lingua dos indigenas era ensinada e

cultivada ao lado da dos brancos e da latina, da Igreja; e nos pulpitos os
pregadores e evangelistas serviam-se do tupi. (FREYRE, 1995, p. 150)

Padre José de Anchieta, um dos missionarios enviados ao Brasil no processo de
colonizacdo, trouxe o tupi a um molde de estruturagdo gramatical latino, baseado no
castelhano e no portugués, provavelmente por ser um jesuita espanhol. J& o guarani,
uma das linguas indigenas mais representativas do tronco tupi®, foi falada até fins do
século XVIII na regido que abrange os estados de S&o Paulo até o Rio Grande do Sul.

Amadeu Amaral retrata esse dado em seu livro “O Dialeto Caipira” quando diz que

8As linguas tupi e guarani pertencem a uma das mais expressivas familias linguisticas da América do Sul
e sdo derivadas do tronco linguistico tupi. Como exemplos dessas linguas destacamos: Anambé, Apiaca,
Caiabi, Cocama, Embia, Xeta e Zoé. Linguas que estdo numa mesma familia linguistica possuem
fonemas semelhantes.
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“durante todo o século XVIII falava-se duas vezes mais o guarani [Nheengatu] do que o
portugues”. (AMARAL, 1981, p. 13)

O professor Eduardo de Almeida Navarro, estudioso da lingua indigena na
FFLCH - USP®, em sua apostila didatica “Curso de lingua geral — Nheengatu ou Tupi
Moderno” que mostra a gramatica normativa Nheengatu, relata que essa lingua so
comecou a se constituir com a chegada dos portugueses:

a lingua geral amazodnica ndo foi lingua de nenhum grupo indigena antes da
chegada dos europeus a América. Ela comecgou a se formar no Maranhéo e no
Para da lingua falada pelos tupinambas que ali estavam e que foram aldeados

pelos missionarios jesuitas, juntamente com muitos outros indios de outras
etnias e de outras linguas. (NAVARRO, 2011, p.7)

Podemos afirmar entdo, de acordo com Navarro (2011), que o Nheengatu
originou-se a partir da convivéncia entre indios e os missionarios jesuitas. Como a
lingua que os indios falavam era distinta da lingua dos portugueses, havia dificuldade
em pronunciar as consoantes “lh”, por isso, a palavra era pronunciada “véia” (velha),
“mui¢” (mulher), “faid” (falhar). Posteriormente, isso também foi incorporado ao
dialeto caipira. “Esse foi 0 jeito como os primeiros brasileiros, os indios, deram conta de
falar essas palavras por causa da dificuldade para pronunciar”. (RIBEIRO, 2006, p. 73-
74).

Ja ouvimos afirmagdes que o caipira “fala errado”. “Falar diferentemente ndo ¢
falar errado”. (RIBEIRO, 1981, p. 10) O indio nativo que morava no Brasil e ja tinha
sua maneira propria de falar “apenas usa uma forma antiga de portugués, do século XVI
— tempo do inicio da colonizagdo no Brasil” (RIBEIRO, 2006, p. 73) e isso foi
incorporado ao dialeto indigena difundido oralmente. “A lingua tupi ndo tinha os
fonemas f, 1 e r.” (AMARAL, 1981, p. 14), por isso a pronuncia “car¢a” (cal¢a) ou
“arca” (alca).

Reafirmamos que dai surgiu o Nheengatu: “Foi por meio das linguas gerais que
a América indigena encontrou-se com a América portuguesa. Elas representavam um
encontro de mundos. Nascia, finalmente, o Brasil” (NAVARRO, 2011, p. 7).

Ronaldo Vainfas, professor e historiador, em seu livro “A heresia dos indios”,
aponta um relato curioso sobre o motivo pelo qual os indigenas ndo pronunciavam
alguns fonemas: “jesuitas e colonizadores foram useiros em dizer que o gentio do Brasil
ndo pronunciava as letras f, | e r porque ndo possuiam fé, lei e rei — sugerindo com isso

que os indios viviam numa espécie de anomia, e num estado de descrenca em matéria de

® Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo.
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religido”. (VAINFAS, 1995, p. 28) Novamente, aqui, ha mais detalhes de situacdes do
preconceito praticado contra os indios.

Com as diversas influéncias que os indigenas tiveram, seu dialeto transformou-
se e adequou-se as novas maneiras de vida e sociedade quando entraram em contato
com os portugueses e influenciaram também, o dialeto caipira.

perceptivel e estigmatizada como “errada”, a fala caipira pouca importancia
dedica as regras sintaticas de concordancia, talvez pela percepcdo da
redundancia da regra normativa e, em muitos casos, pela pouca diferenca

fonética entre singular e plural, sem nenhuma implicacdo que turve o sentido
I6gico e poético do verndculo. (SANT ANNA, 2000, p. 53)

O dialeto caipira quando pronunciado, por diversas vezes ndo respeita regras
ortograficas e semanticas das frases, mas isso ndo implica no entendimento da ideia
apresentada ou no sentido do dialogo.

Os dialetos portugués e indigena recebem influéncia uns dos outros que

aparecem também em suas relagdes com a linguagem, como nessa quadrinha:

Te mandei um passarinho
Patua miripupé
Pintadinho de amarelo
Iporanga vé iaué

Em traducéo livre, seria:

Te mandei um passarinho

Numa caixinha pupé

Pintadinho de amarelo

Bonitinho como océ. (RIBEIRO, 2006, p. 17)

As linguas, antes distintas, harmonizaram-se e originaram um novo dialeto.

Além dele, o povo miscigenado que comega a se formar e residir em terras brasileiras

cria seu estilo préprio de vida, influenciados pela colonizagdo. Toda cultura, quando sai
do lugar de origem, transforma-se e se apropria do novo lugar:

a dialetagdo do portugués no Brasil resultard de diversos fatores, dentre os

quais a vida nova dos europeus na colbnia; o clima; a presenca de trés ragas,

o indio, o portugués e o africano; a cooperagdo dos ciganos e dos espanhdis;

as criagdes do mesti¢o; novas perspectivas; novas coisas; novas industrias e,
mais tarde, (...) a imigracéo europeia. (AMARAL, 1981, p. 10)

Com a recente e continua presenca desse inédito dialeto, a populagéo brasileira,
especialmente a rural, foi incorporando-o a sua rotina e se apropriando de suas
particularidades e fazendo desta, mais uma importante caracteristica de sua cultura e

também, de sua literatura popular.
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2.1. Literatura Popular Caipira

A cultura caipira é dotada de um saber popular. O caipira conhece o local onde
vive. Sabe como cuidar do seu cultivo e dos seus animais, para poder extrair deles o que
de melhor possam Ihe oferecer, como forma de subsisténcia; cuida das relagbes pessoais
para que sejam harmoniosas; preserva sua religiosidade, sua fé e tem seu modo proprio

de vida. O tempo do caipira é o tempo da natureza:

quando tratamos de cultura reparamos que um mais um nem sempre é dois. A
cultura resultante nunca é exatamente o resultado das fusfes de duas outras,
ela traz sempre elementos que sdo criados na mistura ou na subtracdo delas
(...). A propria musica popular e folclérica brasileira nos mostra isso.
(VILELA, 2011, p. 136-137)

O homem do campo narra sua vida, no momento em que ela acontece. Para
Walter Benjamin, a narracdo ¢ como um trabalho manual, uma forma antiga de se
exercer uma atividade. O narrador, no caso aqui tratado o homem afeito ao meio rural,
“retira 0 que ele conta da experiéncia: sua propria experiéncia ou da relatada por outros.
E incorpora, por sua vez, as coisas narradas a experiéncia dos seus ouvintes.”
(BENJAMIN, 2012, p. 217)

No Brasil, sempre houve a predominancia da for¢a da palavra oral sobre a

palavra escrita. O caipira possui uma literatura oral, difundida de geracdo a geracéo,

mas repleta de sabedoria:

nesse género de literatura, ndo erudita, podem ocorrer todos os elementos
fragmentariamente manifestados em outros tipos de comunicacdo oral.
Nessas narrativas rompem-se os limites estabelecidos pelos estudiosos do
folclore e nelas se fazem presentes o0 conto com a sua moralidade, a lenda e a
licdo do exemplo, o mito com o fantastico de permeio com a realidade da
estdria, as simpatias com seus preceitos e receitas, as adivinhas e 0s jogos de
espirito e, finalmente, os principios instituidos pela experiéncia rastica em
matéria de trabalho, de etiqueta e de representacdo do mundo. (XIDIEH,
1967, p. 9)

Na Literatura Oral Caipira rompem-se 0s modelos eruditos e académicos de
escrita, tanto no tema quanto na fonética. O que procura-se exprimir e valorizar nesse
tipo de literatura sdo as experiéncias vividas na rotina rural e do caipira:

essas elaboracOes da literatura popular flutuam entre o real e o imaginario;
projetam-se, indiferentemente, em torno de personagens humanos, animais,
vegetais e do mundo inanimado; aninham-se as cronologias histéricas e aos
fatos comprovaveis, transbordando no entanto, para a intemporalidade e para
o0 anacronismo. (XIDIEH, 1967, p. 13-14)

Repleto de histdrias ficticias ou baseadas em fatos reais e obedecendo ou nédo
uma cronologia, classicos dessa Literatura foram criados e instituidos no universo
literdrio nacional e revelando diversos escritores da Literatura Popular Brasileira.
Dentre eles, estdo Monteiro Lobato e Cornélio Pires. Em suas escritas, eles retratam
suas vivéncias e experiéncias, por meio de historias, contos, artigos e cronicas.
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Monteiro Lobato é natural de Taubaté e Cornélio Pires, de Tieté — cidades interioranas
do Estado de S&o Paulo.

José Renato Monteiro Lobato nasceu em 18 de abril de 1882, em Taubaté.
Passou boa parte da infancia com a familia na fazenda Santa Maria, em Ribeirdo das
Almas, na serra da Mantiqueira. Desde crianga, adorava os livros de seu avd materno, o
Visconde de Tremembg, de quem, futuramente herdou a fazenda localizada no mesmo
municipio de seu nascimento.

Estudou Direito na cidade de S&o Paulo, onde casou-se com Purezinha e tiveram
quatro filhos. De promotor virou fazendeiro. Mas as dificuldades e a geada levaram-no
a vender a fazenda e a se instalar na cidade S&o Paulo. L& ele comeca a escrever para
jornais e a lancar seus livros.

Os titulos de seus livro indicam a ligagdo dele com os elementos rurais: “Jeca

10 crénicas que

Tatu”, em que caracteriza o personagem € o universo caipira; “Urupés
descrevem situagdes vivenciadas no campo e o “Sitio do Pica-Pau Amarelo”. Nessa
obra, ele foca na literatura infantil criando personagens e historias vivenciadas no meio
rural. Também escreveu “Escandalo do petroleo”, onde demonstra seu nacionalismo.

Foi um dos precursores da literatura infantil brasileira. Em seus livros infantis,
ele conseguiu unir a realidade histérica e a fantasia, 0 que cativa o pablico dessa faixa
etaria. Uma de suas personagens, a “Tia Nastacia”, era uma cozinheira, descendente da
miscigenacdo afro-brasileira, pertencente a um grupo de pessoas que transmitiam
oralmente sua cultura e seus saberes.

O personagem “Jeca Tatu”, por sua originalidade, chegou as telas de cinema. O
ator que destacou-se interpretando esse personagem foi Amazzio Mazzaroppi. Nascido
em S&o Paulo, no dia 09 de abril de 1912, era filho de familias imigrantes portuguesa e
italiana. Seus pais nasceram na zona rural, no interior do estado de Sao Paulo. No inicio
da idade adulta, Clara Ferreira e Bernardo Mazzaroppi se conhecem e casam na capital
paulista onde deslocaram-se para trabalhar; ela como empregada domeéstica e ele como
motorista. Ali tiveram seu Unico filho: Amazzio Mazzaroppi.

Amazzio iniciou seus trabalhos como artista — 0 qual seu pai era contra — numa
companhia de circo. Posteriormente, trabalhou no teatro e no cinema, onde se destacou.

Sobre o personagem “Jeca Tatu”, Romildo Sant’anna declara que este ¢
comumente comparado ao caipira rural, até os dias atuais:

Aquele camarada desengoncado, esgueirando e pelejando em seu territorio,
sem eira nem beira, fruta sem suco da terrinha chocha, bem ruinzinha,
indspita, como o perfil de sua barba esmirradinha de caboclo. Essas Gltimas
s8o as imagens que tanta gente insiste em fotografar, identificando o caipira
como um caboclinho tuta-e-meia, coisificado e mal nascido, minado pelo
desleixo fisico e espiritual. (SANT ANNA, 2000, p. 255)

190 titulo do livro “Urupés”, origina-se da palavra “urupé”, que vem da lingua tupi e quer dizer uma
espécie de fungo, um parasita vegetal. (SANT ANNA, 2000)
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E, partindo desta figura tdo “sem eira nem beira”, acrescenta sua interpretagao
sobre 0 modo de vida do caipira reiterando que esse modo de vida ndo passa de uma
influéncia dos tempos de colonizagao:

0 caipira tradicional, estabilizado no tempo e no espaco, e sabedor de que sua
esséncia lhe basta, é contrario as inovagdes. Os minutos e as horas se agucam
em sua paisagem, por heranca indigena, e isto lhe confere a imagem, vista de

fora, de passividade, preguiga doentia e melancolia calmaria. (SANT ANNA,
2000, p. 255)

Em outro trecho, expde seu descontentamento quando faz-se a desvalorizagao do
homem caipira, simplesmente afirmando que 0 modo de vida caipira é adaptavel a vida
no meio rural e que, na zona urbana o caipira sente-se deslocado pois € inusitada em
relacdo a vida que leva:

0 preconceito da cidade desapropria do caipira do campo a sua prépria
natureza, atribuindo-lhe outra, exoética, pitoresca. Esse desenho psicoldgico
do personagem colabora para sedimentar no espirito da crianca e do jovem o

cliché de caipira como sindnimo de pé-descal¢o, molambento e destituido.
(SANT ANNA, 2000, p. 252)

De acordo com cita¢do de Santanna, o caipira, ainda hoje é comparado a esse
sujeito atrasado culturalmente e muitas vezes sua inteligéncia é até subestimada. Suas
capacidades intelectuais e fisicas estdo relativizadas in loco. Se atribuidas a uma regido
distinta e/ou distante do lugar em que vive, essa relacdo dificilmente sera praticizada.

Novamente aqui, pode-se com Walter Benjamin evocar as experiéncias pessoais
vivenciadas nos locais de origem e quando recontadas, sdo mais valiosas, pois as
historias narradas, permanecem em seu habitat natural: “(...) entre as narrativas escritas,
as melhores sdo as que menos se distinguem das histdrias orais contadas pelos inimeros
narradores anbnimos.” (BENJAMIN, 2012, p. 214)

Monteiro Lobato, quando escrevia sobre o meio rural e dava vida a seus
personagens, confrontava a elite intelectual brasileira. Sobre esse assunto, Edgard
Cavalheiro que foi um escritor, editor, critico literario e biografo brasileiro, em 1954
escreveu: “O mais importante, pelo conteudo, ¢, sem duvida, “Ideias de Jeca Tatu”.
Nele, Lobato se preocupa com a arte nacional, pintura, literatura, criacdo de um estilo
brasileiro, denunciando o esnobismo e a macaquice da nossa elite cultural.”
(CAVALHEIRO, 1969, p. 33)

Monteiro Lobato também afirmou isso quando disse: “Nada de imitar seja 14
guem for. Temos de ser nés mesmos... Ser nicleo de cometa, ndo cauda. Puxar fila, ndo
seguir”. (CAVALHEIRO, 1969, p. 7)



48

Além de Monteiro Lobato, o escritor Cornélio Pires destacou-se no meio
literério, utilizando constantemente em sua tnica caracteristicas do meio rural.

Cornélio Pires, natural de Tieté, nasceu em 1884. Seus pais, ambos nascidos em
Capivari, também interior de Sdo Paulo, moravam numa chacara quando Cornélio
nasceu e ali passou a infancia. H4 uma rodovia nomeada “Cornélio Pires”, que liga
Tieté a Piracicaba. Isso evidencia a notoriedade que ele teve nessa regiao.

Por volta dos 20 anos de idade, Cornélio Pires mudou-se para a cidade de Séo
Paulo, onde tentou o vestibular para a faculdade de Farmacia, mas ndo conseguiu ser
aprovado. Comecou, entdo, a trabalhar no jornal “O Comércio de Sao Paulo” e depois
trabalhou no jornal “O Sao Paulo”, ambos na capital paulista. Também residiu em
Piracicaba, de julho a dezembro de 1914, onde participou de encontros de cururu e
musica caipira, deixando registrado seu legado na cidade. Era primo de Amadeu
Amaral, poeta e folclorista brasileiro.

Sobre esse autor, Joffre Martins Veiga, escritor do livro “Antologia caipira —
prosa e poesia de Cornélio Pires” descreve suas caracteristicas:

homem de multipla faceta, Cornélio Pires foi, além de escritor, poeta,
jornalista, humorista, pesquisador e divulgador do nosso folclore. Sua obra,
de carater eminentemente popular e de cunho essencialmente brasileiro,
surgida numa época em que 0S NOSSOS escritores procuravam ser estrangeiros

e pensavam em francés, deu-lhe projecdo pouco alcangcada por outro escritor
nacional. (VEIGA, 1959, p. 27)

E completa, referindo-se a Cornélio Pires como importante colaborador e autor

da Literatura Popular Caipira:
Cornélio Pires trouxe para a literatura paulista uma poderosa contribuic&o,
com obras que, por seu valor poético e folcldrico, servirdo de campo para 0s

especialistas das ciéncias sociais, embora se sinta a sua fragilidade formal,
sob 0 ponto de vista estilistico e literario. (VEIGA, 1959, p. 28)

Cornélio Pires, ndo saiu da regido rural e interiorana durante sua vida.
Enfatizamos essa ideia sobre os saberes rurais: “(...) escutamos com prazer o homem
gue ganhou honestamente sua vida sem sair do seu pais e que conheceu suas historias e
tradigdes.” (BENJAMIN, 2012, p. 214) Suas ideias e seus escritos sdo interessantes por
sua autenticidade e por retratarem sua origem.

José Hamilton Ribeiro, jornalista brasileiro, caracteriza Cornélio Pires como um
grande agitador cultural sendo um dos primeiros a enfrentar as gravadoras e conseguir
gravar um disco com musicas de raiz, antes desprezadas para registro fonografico. Ele

encabegava o grupo “Os caipiras do Cornélio” que incluiam os cantores e compositores
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caipiras: Raul Torres, Jararaca e Ratinho, Mandi e Sorocabinha, o palhago Ferrinho e a
dupla Cacula e Mariano. (RIBEIRO, 2006)

Cornélio e o grupo foram os primeiros a fazerem uma gravagao de discos desse
género musical. “Foi devido ao seu esfor¢o e dedicagdo que chegaram aos discos as
primeiras gravacGes dos genuinos caipiras. Foi pelas méos desse pioneiro que a viola
que antes enchia as ruas da coldénia com o seu som retornou a cena urbana.”
(ANTUNES, 2012, p. 24)

Nesse momento, a obra musical sai do terreno puro da tradicdo e vira um
conhecimento sistematizado e passa a ter um valor estético. A masica que antes, era
interpretada com improvisos pelos cantadores, passou a ter uma duracdo padronizada
quando passou a ser gravada e comercializada.

Para Walter Benjamin, a arte quando nao acontece “ao vivo” perde sua “aura” e
sua originalidade, pois passa a ser sempre idéntico ao ser reproduzido, como é o

exemplo nesse caso, da gravagdo de uma mausica.

mesmo numa produgdo mais perfeita, um elemento esta ausente: o aqui e
agora da obra de arte, sua existéncia Unica, no lugar em que ela se encontra.
(...) O aqui e agora do original constitui o contetudo da sua autenticidade, e
nela, por sua vez, se enraiza a concepc¢ao de uma tradicdo que identifica esse
objeto, até os nossos dias, como sendo aquele objeto, sempre igual e idéntico
a si mesmo. (BENJAMIN, 2012, p. 181-182, grifos do autor)

Cornélio viveu o maior tempo de sua vida no interior de Sdo Paulo,
especialmente no meio rural. Provavelmente o convivio neste entorno, fez com que seus
textos tivessem repetidamente essa temética. Também, por ndo ter cursado uma
universidade, sua escrita possuia uma certa fragilidade, como afirma Joffre Martins
Veiga.

A seguir, ilustramos a simplicidade e peculiaridade de sua escrita com uma de

suas poesias:
O sol e o caboclo

Quando os raios desenfeixa

O sol e as luzes derrama:

O caboclo logo deixa a cama.
Quando o sol, do alto, orgulhoso,
As luzes na roca, espalha:

O caboclo, vagaroso, trabalha.
Quando o pino o sol atira

seus raios; sob uma franca,
deitado 0 nosso caipira descanga.
E quando no poente rola

O bom sol, depois da janta,
Ponteia o cabloco a viola e canta.
(apud VEIGA, 1959, p. 99)
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Cornélio Pires esteve entre 0s pioneiros que se preocuparam com o resgate da
cultura caipira, da linguagem interiorana e suas diferencas regionais. A poesia de
Cornélio descreve os acontecimentos da vida do caipira extremamente particulares que
SO quem as vivencia e valoriza as descreve tdo bem, até no modo de escrever como ele a
fez na poesia “O sol ¢ o caboclo”. A escrita, produto do linguajar caipira, tdo explicito
em sua producdo literéria, retrata a pouca escolaridade do poeta, mas demonstra a
sabedoria conquistada com os elementos que fazem parte do seu dia-a-dia.

Falar de musica caipira é remeter-se a um universo de maior amplitude, o qual a
literatura popular, as artes plasticas, etc. José Ferraz de Almeida Junior, por exemplo,
célebre pintor brasileiro, destacou-se no campo das artes plasticas, retratando em suas
obras a regionalidade de uma cultura caipira ainda ndo conhecida nesse tipo de
linguagem visual e alcancando consideravel destaque na histdria da arte brasileira.

A televisdo, como uma das formas de comunicacdo mais abrangentes, também
produz um programa brasileiro que abrange sélidos aspectos do universo caipira,

especialmente sobre a sua masica.

2.2. Viola, minha viola

O programa de TV “Viola, Minha Viola” é 0 programa ativo mais antigo da
televisao brasileira, com trinta e cinco anos ininterruptos de transmissdo, mantido pela
“Fundag¢do Padre Anchieta”, a TV Cultura.

E um programa de carater musical, com cerca de 1500 episodios gravados, que
tem como convidados diversos autores, intérpretes, duplas caipiras, grupos de dancas
tipicas, retratando as caracteristicas do universo caipira, sendo transmitido
semanalmente.

O programa “Viola, minha viola”, inicialmente foi apresentado pelo entdo
radialista Moraes Sarmento e o compositor Nonb Basilio. H& cerca de trinta anos,
Inezita Barroso passou a ser a principal apresentadora, onde permanece até os dias
atuais. Sobre o sucesso e permanéncia do programa ha tanto tempo na televisdo, Inezita
declara que o sucesso é “o publico, quem vem aqui com chuva ou nio. (...) E paixdo, e
ndo fazemos nada para isso, apenas somos sinceros € entendemos o jeito dele”.
(BARROSO, 2012, p. 21)

Inezita Barroso nasceu em 1925, batizada com o nome Ignez Magdalena Aranha

de Lima, formou-se em Biblioteconomia pela Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras
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da Universidade de S&o Paulo. O nome artistico originou-se quando casou, aos 22 anos
como advogado cearense Adolfo Cabral Barroso, com quem teve a Unica filha, Marta.

A relagdo com os costumes e aprendizados rurais deu-se quando conheceu 0
folclorista, sociélogo e etnélogo Alceu Maynard Aradjo**. Na ocasido ela tinha 9 anos e
morava numa casa préxima de Mario de Andrade em Sao Paulo, mas nunca teve contato
direto com ele.

Na carreira universitaria, Inezita obteve o titulo de doutora Honoris Causa em
folclore e arte digital pela Universidade de Lisboa e em Sdo Paulo, a Universidade
Unicapital Ihe agraciou com o titulo de Doutora Honoris Causa em Folclore Brasileiro.
Sobre sua didatica Arley Pereira em seu livro “Inezita Barroso — a historia de uma
brasileira” afirmou que: “suas aulas sdo tdo gostosas e atrativas como os shows que faz,
ensinando ndo apenas 0s instrumentos e suas saborosas historias, mas tudo o que
envolve a cultura das mais variadas regides do pais.” (PEREIRA, 2013, p.142)

Como artista, atuou no radio, no cinema, no teatro e na televisdo. Como atriz,
ganhou o “Prémio Saci de Cinema” — premiacdo que era concedida pelo jornal “O
Estado de Sao Paulo”, pela atuagdo no filme “Mulher de verdade”, em 1955. Ministra
cursos e palestras sobre Folclore Brasileiro e Historia Popular da Musica Brasileira.
Gravou oitenta discos e mais de novecentas musicas, representando um nome que deixa
marcas na cultura popular e na midia: “Inezita é garantia de qualidade, bom gosto e
respeito a cultura popular.” (RIBEIRO, 2006, p. 164).

A cantora faleceu aos 90 anos em 08 de marco de 2015, na cidade de S&o Paulo
e deixou uma filha, Marta Barroso, trés netas e cinco bisnetos.

Inezita ajudou a divulgar um universo musical caipira. Desse universo, vamos
dedicar um espaco para analisar algumas cangdes, visto que: “Na musica, o caipira
encontra uma maneira particular de perpetuar sua histéria, cultura e valores. E nesse
universo que se constitui e se reproduz 0 que chamamos de musica caipira.” (VILELA,
2011, p. 140-141)

1 Alceu Maynard Aralijo nasceu em Piracicaba em 21 de dezembro de 1913 e, ainda crianca, mudou-se
com a familia para Botucatu. Ele mencionava ser “um orgulhoso piracicabano-botucatuense”. Ainda
jovem, conheceu Mario de Andrade e fundaram o Clube de Menores Operarios, “experiéncia pioneira no
exercicio publico da cidadania com a assisténcia ndo-paternalista aos filhos dos operarios de Sdo Paulo”
(JACOBINO, 2010). Tornou-se um dos mais importantes especialistas em folclore da histéria das
ciéncias sociais no Brasil. E sua a cadeira de numero 30 na Academia Paulista de Letras.
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2.3. Cang0es do universo caipira

O repertdrio que rodeia o universo caipira indica caracteristicas proprias de seu
legado. Antonio Candido as caracteriza em seis descri¢des: “1- isolamento; 2- posse de
terras; 3- trabalho doméstico; 4- auxilio vicinal; 5- disponibilidade de terras; 6- margem
de lazer”. (CANDIDO, 2010, p. 97)

Tais caracteristicas estdo imersas na vivéncia no meio rural e na sabedoria de
qguem ali vivencia sua rotina. De acordo com seu entorno e de suas convicgoes,
mostraremos algumas cang¢des que tém como questdo elementos rotineiros da vida
caipira.

As cancdes selecionadas para esse capitulo tiveram como critério de escolha as
que mais foram e sdo maior difundidas nos meios radiofénicos e televisivos e, também,
preferéncia da autora, por meio de suas experiéncias pessoais como musicista e ouvinte
desse estilo musical. Também hé& cancbes que nao tém grande difusdo, para que o leitor
possa, igualmente, aprecia-las.

Transcrevemos as cancles na integra. Acreditamos que conhecendo a letra
completa da cangdo, ela possa ser melhor “ouvida” e a leitura passe ser mais
agradavel'?. As analises procuram mostrar caracteristicas do universo caipira retratada
nas letras das musicas e curiosidades sobre as musicas, seus compositores e intérpretes.

Seguem os exemplos.

VOCE VAI GOSTAR (CASINHA BRANCA)
(Elpidio dos Santos)

Fiz uma casinha branca
L4 no pé da serra pra “nd6is” dois morar.
Fica perto da barranca do Rio Parana.
O lugar é uma beleza,
Eu tenho certeza, vocé vai gostar.
Fiz uma capela bem do lado da janela
Pra “nois” dois rezar.

Quando for dia de festa,

Vocé veste o seu vestido de algodéo.
Quebro o meu chapéu na testa
Para arrematar as prendas do leil&o.
Satisfeito, vou levar vocé de brago dado,
Atras da procissao.

12 Todas estas canges possuem verses gravadas e disponiveis para serem ouvidas na Internet em sites
como www.youtube.com.
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\VVou com meu terno riscado,
Uma flor do lado e meu chapéu na méo.

O compositor narra na cangdo, 0 amor e orgulho que o caipira tem pela familia e
pela natureza, bem como as coisas que tém valor na sua vida: a religido, o capricho ao
se vestir nos dias de festa — “terno riscado”, 0 orgulho pela presenca da companheira —
“uma flor do lado” — nesses momentos.

Essa mdusica retrata a cordialidade, delicadeza e o cavalheirismo do caipira em
relacdo ao tratamento da mulher. A “casinha branca” representa o lar do casal, onde eles
vivem, geralmente no meio do campo. Aqui, ela fica “perto da barranca do Rio Parana”.
Também sdo citados elementos comuns do mundo caipira: uma “festa-quermesse no
arraial” (RIBEIRO, 2006, p. 77); a procissao ¢ o leildo, que sdo praticas constantes do
universo caipira e, nesse evento, ele usa um terno e chapéu na mao, sinais de respeito e
fé e devocdo por sua religido.

A procissdo também é uma marca da tradigdo religiosa. O “vestido de algodao”
sugere o tecido apropriado para o clima, ndo deixando de se referir a uma elegancia da
mulher.

No final das frases, percebemos que ha rima nas Ultimas silabas das palavras, por
exemplo: “Parand / gostar / rezar”. O uso da palavra “no6is” também retrata a maneira
peculiar do caipira falar e cantar, oriunda do Nheengatu.

O compositor, Elpidio dos Santos, foi professor em S&o Luis do Paraitinga, no
Vale do Paraiba e compds a maioria das trilhas musicais dos filmes de Amazzio
Mazzaroppi. (RIBEIRO, 2006)

MENINO DA PORTEIRA
(Teddy Vieira e Luizinho)

Toda vez que eu viajava pela estrada de Ouro Fino,
De longe eu avistava a figura de um menino,

Que corria abrir a porteira e depois vinha me pedindo
"Toque o berrante, seu mogo, que é pra eu ficar ouvindo".
Quando a boiada passava e a poeira ia baixando,

Eu jogava uma moeda e ele saia pulando:

"Obrigado, boiadeiro, que Deus va Ihe acompanhando™.
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Pra aquele sertdo afora meu berrante ia tocando.

Nos caminhos desta vida muito espinho eu encontrei.
Mas nenhum calou mais fundo do que isso que eu passei.
Na minha viagem de volta, qualquer coisa eu cismei,
Vendo a porteira fechada, 0 menino ndo avistei.
Apeei do meu cavalo e, no ranchinho a beira chéo,

Vi uma mulher chorando, quis saber qual a razéo.
"Boiadeiro chegou tarde, veja a cruz la no estradao.

Quem matou o meu filhinho foi um boi sem coragéo”

L4 “pras” bandas de Ouro Fino, levando gado selvagem,
Quando passo na porteira, até vejo a sua imagem.
O seu rangido téo triste mais parece uma mensagem
Daquele rosto trigueiro, desejando-me boa viagem
A cruzinha no estraddo do pensamento nao sai.
Eu ja fiz um juramento que nao esqueco jamais:
Nem que o meu gado estoure, que eu precise ir atras,

Neste pedaco de chao berrante eu ndo toco mais.

Esta musica, muito conhecida e cantada pela maioria dos cantadores, narra
situacOes de personagens comuns ao meio rural: o boiadeiro, o boi e o berrante.

Ela apresenta uma situacdo trdgica em que o boi mata o menino. Para José
Hamilton Ribeiro essa cang¢ao “com letra ¢ musica bem de raiz (fora uma escorregada
no verso do boi sem coracdo...), encabeca a maioria das sele¢cGes de musica caipira”.
(RIBEIRO, 2006, p. 77)

E o boiadeiro, tdo triste e amargurado com esse episodio promete nunca mais
tocar berrante nessa regido. Nota-se, também, o aspecto religioso quando cita “que Deus
va lhe acompanhando”, sempre presente no cotidiano rural. “A figura de um menino”
sugere a situacdo de uma crianga na beira da estrada.

A porteira, tdo comum nas entradas dos sitios e fazendas também ¢é citada, assim
como o berrante, o instrumento comumente utilizado pelos boiadeiros para chamar sua
boiada. O “ranchinho” sugere uma morada humilde; a “cruz 14 no estraddo” retrata

cruzes que marcam o lugar de acidentes fatais em estradas brasileiras. J4, “a cruzinha no
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estraddo” ¢ o simbolo cristdo que remete a presenga de uma pessoa que continua no
pensamento.

O gado que, muitas vezes ¢ criado solto nos pastos, € retratado aqui como “gado
selvagem”. Novamente, rememorando cenas e fatos passados, aparece no trecho
“quando passo na porteira, até vejo a sua imagem. O seu rangido tao triste mais parece
uma mensagem...”. Finalmente, “neste pedaco de chao” remete ao pedaco de terra de
tantas vivéncias, memorias, chegadas e partidas.

Teddy Vieira, um dos maiores compositores caipiras, da regido de Sorocaba,
interior de Séo Paulo, teve inimeros parceiros em suas musicas. Luizinho era paulistano

€ sua musica composta mais famosa foi “Menino da porteira”.

CHICO MINEIRO

(Francisco Ribeiro e Tonico)

Declamado:

Cada vez que me "alembro”
Do amigo Chico Mineiro,
Das “viage” que “ndis” fazia,
Era ele meu companheiro.
Sinto uma tristeza,

Uma vontade de chorar,
“Alembrando” daqueles tempos
Que nao ha mais de “vorta”.
Apesar de “s€” patrdo,

Eu tinha no coracgédo
O amigo Chico Mineiro.
Caboclo bom decidido,

Na viola era “delorido” e era o pedo dos “boiadeiro”.
Hoje, porém, com tristeza,
Recordando das “proeza”
Da nossa “viage” motim,
“Viajemo” mais de dez anos,

Vendendo boiada e comprando,

Por esse rincdo sem fim.
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Caboclo de nada temia.
Mas, porém, chegou o dia
Que Chico apartou-se de mim.

Cantado:

2 ¢

Fizemos a “Ortima” “viage”,
Foi I& pro sertdo de Goias.
Fui eu e o Chico Mineiro,
Também foi o “capataiz”.

“Viajemo” muitos “dia” pra chegar em Ouro Fino,
Aonde “ndis” “passemo” a noite numa Festa do Divino.
A festa “tava” tdo boa, mas antes nao tivesse ido.

O Chico foi baleado por um homem desconhecido.
Larguei de “compra” boiada,

“Mataro” meu companheiro.

Acabou-se 0 som da viola,

Acabou-se o Chico Mineiro.

Depois daquela tragédia,
Fiquei mais aborrecido.
N&o sabia da nossa amizade,
Porque “noéis” dois era unido.
Quando vi seu documento,
Me cortou o coragao.

Vim saber que o Chico Mineiro

Era meu legitimo irmé&o.

A letra dessa moda de viola evidencia o linguajar rural: “néis”, “viage”,
“Grtima”, e outras palavras desse dialeto. O publico que aprecia esse tipo de musica, se
descontrai e fica a vontade, apropriando-se também das caracteristicas dessa linguagem.

Essa musica, amplamente difundida e quase obrigatdria em qualquer repertorio

de cantador ou dupla caipira, retrata um momento tragico e de saudade de uma pessoa
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querida. Entre sua poesia, 0 compositor ambienta uma Festa do Divino®, que
anualmente acontece e retine muitos fiéis em torno de suas tradi¢cbes e comemoracoes,
deixando transparecer a religiosidade do caboclo.

A declamacdo inicia anunciando uma memoria, relembrando tempos passados:
“cada vez que me ‘alembro’”’; “alembrando daqueles tempos”. O pedo também ¢é citado,
personagem comum no meio rural. Na frase “recordando das ‘proeza’”, sugere as
lembrangas dos feitos com o amigo. A grandeza territorial brasileira é citada na frase
“por esse rincdo sem fim”. E encerra a declamagdo lamentando-se da perda do amigo:
“que Chico apartou-se de mim”.

O cantador fala da saudade que sente do amigo “Chico Mineiro”, que ele so foi
descobrir que era seu irmado, quando Chico faleceu e o cantador-patréo foi conferir seus
documentos. Entdo, ele relembra 0os momentos que passaram juntos e 0S escreve,
denunciando sua saudade.

No decorrer da cangdo, aparece a figura literaria do “capataz”. O capataz ¢ um
chefe dos boiadeiros, dos pedes. Assim que a tragédia aconteceu, que o companheiro foi
baleado, ele deixou os negocios de lado para socorré-lo: “Larguei de ‘compra’ boiada,
‘mataro’ meu companheiro”. E um sentimento de desolagdao tomou conta dele: “acabou-
se 0 som da viola, acabou-se o Chico Mineiro”.

A cangdo ficou famosa na voz dos irmaos “Tonico e Tinoco”, que tiveram,
juntos, sessenta anos de carreira e é, até hoje, uma das duplas de maior expressividade
no panorama musical caipira brasileiro. Tinham, como grande caracteristica a voz aguda
que, geneticamente é favorecida em duplas formadas por irmdos ou familiares, devido
as vozes terem timbres extremamente agradaveis quando soam juntas. Essa é uma
comum caracteristica dessa e de diversas duplas caipiras.

A carreira da dupla emplacou sucesso definitivo quando gravaram “Chico
Mineiro”. Sobre a can¢ao, ha uma curiosidade:

em suas memorias, Tonico e Tinoco contam que conheciam a lenda do Chico
Mineiro desde criancgas. Era uma historia que variava conforme a origem de
quem contava. Se fosse de Sao Paulo, era “Chico Paulista”, se fosse de
Goias, era “Chico Goiano”. Optaram por “Chico Mineiro” por sugestdo do
porteiro da TV Tupi, onde trabalhavam. Esse porteiro, Francisco Ribeiro, é

co-autor da toada que ha mais de meio século é pedida em qualquer cantoria
de musica caipira no Pais. (RIBEIRO, 2006, p. 23)

13 Festa do Divino é uma festa tradicional catolica, de origem portuguesa. Em cada regido do Brasil em
que acontece, tem caracteristicas distintas, mas sempre com o mesmo objetivo, enaltecer o Divino
Espirito Santo. E considerada por alguns uma festa de origem afro-brasileira. A ocorréncia desta festa em
Piracicaba sera analisada no capitulo 3.
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Tonico ficou famoso na dupla que fez com seu irmdo Tinoco e sdo naturais de
Sdo Manuel, interior do estado de S&o Paulo. Foi a dupla que cantou mais tempo na
historia da mdsica caipira, e é considerada a mais importante e histdrica no meio dos
cantadores caipiras.
O jornalista Edvan Antunes, autor do livro “De caipira a universitario”, nos
fornece dados numericos assegurando o sucesso da dupla:
(...) Tonico e Tinoco alcangaram ndmeros impressionantes: participaram de
quase mil gravacdes, venderam mais de 150 milhGes de copias, foram

protagonistas de cinco longas-metragens e realizaram cerca de 40 mil
apresentacdes. (ANTUNES, 2012, p. 45)

CHALANA

(Arlindo Pinto e Mario Zan)

L& vai uma chalana
Bem longe, se vai.
Navegando no remanso

Do rio Paraguai.

Ah! Chalana, sem querer,
Tu aumentas minha dor.
Nessas aguas tdo serenas

Vai levando meu amor.

E assim ela se foi,
Nem de mim se despediu,
A chalana vai sumindo

Na curva la do rio.

E, se ela vai magoada,
Eu bem sei que tem razao.
Fui ingrato,

Eu feri o seu pobre coracdo.
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Esta cangdo apresenta um meio de transporte fluvial pantaneiro, de grande porte,
a chalana. E usado costumeiramente nessa regido para o transporte de pessoas.
Novamente, aqui, 0 homem se declara & mulher amada, propondo-se com delicadeza e
elegancia.

Os autores, como acontece na maioria das cangdes sertanejas, demonstram o
amor pela natureza, quando se refere ao rio. E ressaltam que suas &guas serenas levaram
para longe a mulher amada, pois foi tratada por ele com ingratiddo:

essas cantigas d’amor sdo cantos populares enunciados pela voz masculina,
chorando as magoas de um amor impossivel ou proibido, seja pela iminéncia

e distdncia da separacdo, seja pela ndo correspondéncia amorosa (...).
(SANT"ANNA, 2000, p. 165)

A chalana retrata nessa cangdo como simbolismo, a figura da mulher amada que
foi embora sem se despedir. Esse desparecimento € sugerido no seguinte trecho da
cangdo: “Ah! Chalana, sem querer, tu aumentas minha dor. Nessas aguas tdo serenas vai
levando meu amor.” A dissolugdo desse amor e o desaparecimento da mulher amada
finaliza a can¢@o no trecho: “E assim ela se foi, nem de mim se despediu. A chalana vai
sumindo na curva 14 do rio.”, sinalizando o romantismo presente nessa cangao.

Mario Zan € italiano, chegou ao Brasil com quatro anos. Sua familia se
estabeleceu numa fazenda de café em Santa Aldeia, perto de Catanduva, vivendo,
portanto, grande parte de sua vida, no meio rural. Arlindo Pinto, paulista, era guarda-
civil de profisséo e foi compositor de outras famosas musicas caipiras. (SANT ANNA,
2006)

SAUDADE DA MINHA TERRA
(Goia e Belmonte)

De que me adianta viver na cidade,
Se a felicidade ndo me acompanhar.
Adeus, paulistinha do meu coragéo,
L& pro meu sertdo eu quero voltar
Ver a madrugada, quando a passarada,
Fazendo alvorada, comeca a cantar.
Com satisfacéo, arreio o burréo.

Cortando o estradéo, saio a galopar.



E vou escutando o gado berrando,

Sabia cantando no jequitiba.

Por Nossa Senhora, meu sertdo querido,
Vivo arrependido por ter te deixado.
Esta nova vida aqui na cidade,

De tanta saudade, eu tenho chorado.
Aqui tem alguém, diz que me quer bem,
Mas ndo me convem, eu tenho pensado.
Eu fico com pena, mas essa morena
Né&o sabe o sistema que eu fui criado.

T6 aqui cantando, de longe escutando

Alguém esta chorando com o radio ligado.

Que saudade imensa do campo e do mato,
Do manso regato que corta as campinas.
Aos domingos, ia passear de canoa
Nas lindas lagoas de aguas cristalinas.
Que doce lembranca daquela festanca
Onde tinha danca e lindas meninas.

Eu vivo, hoje em dia, sem ter alegria.
O mundo judia, mas também ensina.
Estou contrariado, mas néo derrotado.

Eu sou bem guiado pelas méos divinas.

Pra minha méezinha ja telegrafei
Que ja me cansei de tanto sofrer.
Nesta madrugada estarei de partida
Pra terra querida, que me Vviu nascer.
Ja ouco sonhando o galo cantando,
O inhambu piando no escurecer,
A lua prateada clareando a estrada,
A relva molhada desde o anoitecer.

Eu preciso ir pra ver tudo ali.

60
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Foi 1a que nasci, la quero morrer.

A poesia dessa cancdo retrata a saudade da zona rural pois, por algum motivo
nédo citado, foi morar na zona urbana. Ele relata os elementos presentes na rotina do
caipira como, por exemplo, o campo e 0 mato, a lagoa de aguas cristalinas, as festas
dancantes do sitio, o radio ligado ouvindo as cancGes caipiras, a relva molhada ao
anoitecer e o galo cantando ao despertar.

Viver na cidade grande simboliza um lugar de esperanga para o morador rural,
um lugar em que moram os afortunados e que possibilita o enriquecimento. Mas, ele
revela que viver na cidade, ndo é sindbnimo de felicidade.

No trecho “ver a madrugada, quando a passarada, fazendo alvorada, comeca a
cantar”, ele relembra a area rural, a natureza que ¢ personagem principal presente nesse
meio, assim como um dos transportes do caipira: o burro, que “cortando o estradao” sai
galopando em disparada. O gado e o sabié aqui citados também insere-se nesse cenario.

“Aqui tem alguém, diz que me quer bem. Mas ndo me convém, eu tenho
pensado” nos sugere que os amores da cidade grande nao lhe interessam. Ha a exaltacéo
da fé e do catolicismo, comuns ao universo caipira, declarando a devocdo a Nossa
Senhora e relatando a confianca que tem nas maos divinas. Mostra, ainda o carinho que
tem pela mae, chamando-a de “maezinha”.

Ainda relacionado a tradigdo religiosa, no trecho: “estou contrariado, mas nao
derrotado. Eu sou bem guiado pelas maos divinas.” ha a participacdo de Deus como
guia do destino humanao.

Sem davida, € um poema rico em rimas e repleto de sentimentos de paixdo pelas
riquezas que desfrutava no “sertdo querido” e das terras onde nasceu e cresceu. No
trecho “foi 14 que nasci, 14 quero morrer” nos indica o desejo de voltar ao lugar do
nascimento para findar a vida.

Um dos compositores da musica, Goia (Gerson Coutinho da Silva), mineiro de
Coromandel, viveu um tempo em Goiés, onde criou raizes que influenciaram até a
escolha de seu nome artistico. Faleceu em Uberaba, em 1980. O outro, Belmonte
(Moacyr dos Santos), nasceu em Monte Aprazivel, estado de Sdo Paulo em 1932 e

faleceu na cidade de Sao Paulo, em 1996.
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CUITELINHO
(folclore recolhido por Anténio Xandé e Paulo Vanzolini)

Cheguei na beira do porto,

Onde as ondas se “espaia”,

As “garca” da meia “vorta”
E senta na beira da praia.
E o cuitelinho ndo gosta

Que o botéo de rosa caia, al, ai, ai.

Ai, quando eu vim de minha terra,
Despedi da “parentaia”.
Eu entrei no Mato Grosso,
Dei em terras “paraguaia”.
L4 tinha revolucéo,

Enfrentei fortes “bataia”, ai, ai, ai.

A tua saudade corta
Como ago de “navaia”.
O coracdo fica aflito,
Bate uma, a outra “faia”.
Os “010” se enche d agua,

Que at¢ a vista se “atrapaia”, ai, ai, ai.

A letra dessa cancdo, mostra a relacdo do homem com a natureza e suas relacdes
pessoais. Cuitelinho aqui, foi usado para designar o passaro beija-flor, que se alimenta
do néctar das flores. Por esse motivo, “ndo gosta que o botdo de rosa caia”. E descrito o
movimento das ondas do mar e das gargas voando e se sentando para descansar ou se
alimentar no trecho “onde as onda se ‘espdia’, as ‘gar¢ca’ da meia ‘vorta’ e senta na beira
da praia”.

Tambeém ¢é narrada a relacdo de respeito com a familia numa despedida em que
vai participar de uma batalha em terras paraguaias, demonstrando que o caipira €

valente e destemido e mostrando seu heroismo. E, novamente, relata a saudade e o
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sentimentalismo amoroso quando esta distante da mulher amada: “a tua saudade corta
como ago de ‘navaia’. O coracdo fica aflito, bate uma, a outra “faia’”.

Paulo Vanzolini era zodlogo paulista, descendente de italianos. Provavelmente,
por estudar zoologia, tinha uma relacdo estreita com elementos da natureza e usou-a
para recolher essa e outas poesias em seu repertorio. Teve indmeras composicoes
famosas na musica popular brasileira com temas diversos e nem sempre ligadas a
mdsica caipira.

A MARVADA PINGA
(Laureano e Raul Torres)

Com a “marvada” pinga
E que eu me “atrapaio”.

Eu entro na venda e ja dou meu “taio”.
Pego no copo e dali “num” saio.
Ali “memo” eu bebo,

Ali “memo” eu caio.

S6 pra carregar € que eu “d6” “trabaio”, oia.

Venho da cidade e ja venho cantando,
Trago um garrafao que venho “chupano”.
Venho pros caminho, venho “trupicando”,

chifrando os barranco, venho “cambetiando”.

E no lugar que eu caio j& fico roncando, 0ié.

O marido me disse, ele me “falo”:
"Largue de bebé, peco por favd".
Prosa de homem nunca dei “vald”.
Bebo com o “sor” quente pra esfriar o “calo”.

99 ¢¢

E bebo de noite ¢ pra “fazé” “suadd”, oia.

Cada vez que eu caio, caio “deferente”.

29 ¢¢

“Meago” “pd” tras e caio “pa” frente,
Caio devagar, caio de repente,

“v0” de corrupio, “v6” “deretamente”.
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Mas, sendo de pinga, eu caio contente, oia.

Pego o garrafio e ja “balanceio”,
Que ¢ “pa” “mor” de vé se t& mesmo cheio.
Né&o bebo de vez, porque acho feio,
L9

No primeiro “gorpe”, chego “inté” no meio.

No segundo trago, € que eu “desvazeio”, oia.

Eu bebo da pinga porque gosto dela.
Eu bebo da branca, bebo da amarela.
Bebo nos copo, bebo na tijela.

E bebo temperada com cravo e canela.

Seja “quarqué” tempo, vai pinga na “guela”, oié.

Eu fui numa festa no Rio Tieté.
Eu 14 fui chegando no “amanhecé”,
J4 me “dero” pinga pra “mim” “bebé”,

Ja me “dero” pinga pra mim bebé e “tava” sem “fervé”.

Eu bebi demais e fiquei mamada.
Eu cai no chao e fiquei deitada.
Ai eu fui pra casa de braco dado,
Ai de brago dado, ai com dois “sordado”,

Ai, muito obrigado!

A cancdo “A marvada pinga”, descreve uma mulher contando suas atrapalhacdes

e sua relacdo com a pinga com muito humor, fazendo com que essa situacdo seja

debochada. Assim, vai contra quem diz que o caipira ndo sabe fazer humor e s6 lamenta

suas desavencas. Conforme afirma o jornalista Jos¢é Hamilton Ribeiro no livro “Musica
caipira”, na citagdo abaixo, o humor ¢ presenga constante na masica caipira:

Algumas pessoas costumam afirmar que musica caipira cobre um cenério

tenebroso, s6 fala de tragédias, morte e traicdo. Certos ritmos, alias,

principalmente o pagode e a moda de campedo, caracterizam-se por letras

maliciosas, de duplo sentido, com bravatas e apostas, quase sempre muito
engracadas pelo exagero, pelo jogo de palavras, pela gabolice. (...) alguns
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compositores, procuram dar um ar de malicia e de graca a suas criaces,
tornando-as muitas vezes, francamente humoristicas. (RIBEIRO, 2006, p.
162)

Do comecgo ao fim, fica evidente a intencdo do autor em presentear o ouvinte
com o linguajar engracado do caipira, depois que exagera na bebida alcodlica. E uma
boa pitada de bom humor e néo deixa de ser divertido.

A respeito da veia humoristica que tem essa cancdo, o jornalista Edvan Antunes
(2012) também comenta:

A letra da muasica é um verdadeiro achado do humor caipira, com expressdes

tipicas do linguajar sertanejo e uma descricao fiel e divertida das situacGes

pelas quais qualquer um passa quando estd sob o efeito da “marvada”.
(ANTUNES, 2012, p. 30)

Analisando a letra da cancdo, a bebida aparece aqui como ato de resisténcia
contra os descontentamentos do homem, fato em que ha uma aceitacdo social. Ja
quando a mulher relata gostar de beber pinga, desperta uma estranheza na sociedade.

Na segunda estrofe, quando na frase “trago um garrafdo que venho ‘chupano’”
h&d uma exagero na quantidade da bebida, pois esta dentro de um garrafdo. O termo
“chupano” denota uma certa jocosidade, grosseria e rispidez na expressividade. No
ultimo verso “e no lugar que eu caio ja fico roncando, 0id” sugere um corpo que estd
entregue ao alcool.

Ja a terceira estrofe indica a mulher que se embriaga em resposta a constante
embriaguez do marido, as dores de anos, as dores do sofrer cotidiano. E expressada a
infelicidade dessa mulher nesses versos em relacdo a casamentos no Brasil entre
homens “recatados” com prostitutas, quando, depois, 0 marido ndo aguentava 0S
comentarios maliciosos e maltratava com palavras a esposa que se rebelava na bebida.

No trecho “eu bebo da branca, bebo da amarela. Bebo nos copo, bebo na tijela. E
bebo temperada com cravo e canela”, sugere que a pinga tornou-se um vicio, que bebe
em qualquer situagdo e a qualquer hora e lugar. Ironicamente, finalizando a cangéo, a
mulher relata ir pra casa “de brago dado (...) com dois ‘sordado’.

Essa cancdo ficou famosa na interpretacdo de Inezita Barroso, que a gravou em
1953 e o “registro vocabular segue em tom jocoso e de magnifica alusdo plastica”
(SANT"ANNA, 2000, p. 65). Nos anos 80 também foi gravada por Rolando Boldrin e
Pena Branca e Xavantinho, porém José Hamilton Ribeiro também elogia a interpretacao

singular de Inezita nessa musica:
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Sua interpretacdo da Moda da Pinga é exemplar, sem caricaturas ou caretas
desnecessarias, mas com a insinuacdo sutil de que a cantora andou mesmo
tomando umas. (...) Pinga pode ficar aguada com o passar do tempo; Inezita,
ndo. (RIBEIRO, 2006, p. 164)

Laureano, um dos compositores, € natural da cidade de Sorocaba, SP e seu nome
completo era Ochelcis Aguiar Laureano. Teve aulas de canto com o Maestro Heitor
Villa-Lobos e foi professor de musica. Fez parte da dupla “Laureano ¢ Soares” e entre
0s anos de 1930 e 1940 foi considerado um dos melhores violeiros do pais.

Seu parceiro nessa musica, Raul Torres é natural de Botucatu, estado de Sao
Paulo e filho de imigrantes espanhdis. Fez duplas com Serrinha e com Floréncio, em
momentos distintos de sua carreira como musico. “A obra de Raul Torres ¢é
monumental, envolve diferentes estilos e serviu de guia para toda a classe. (RIBEIRO,
2006, p. 45)

Dentre algumas de suas composi¢des estdo: “Moda da mula preta”, “Colcha de
retalho”, “Boiadeiro apaixonado”, “Cabocla Tereza”, “Chico Mulato” e “Pingo d"agua”.
As Ultimas trés foram feitas em parceria com Jodo Pacifico'.

Em suas gravacdes Raul Torres fez uso de diversos instrumentos: violao,
violino, flauta, tuba e o triangulo, instrumento de percussdo. Além da viola, que era

presenca constante em suas masicas. (ANTUNES, 2012)

HOROSCOPO
(Alvarenga e Ranchinho)

Quem ainda nédo casou
Nao se case em “janero”,
Que a desgraca desse més

Se “arrepete” o ano “intero”.
Né&o se case em fevereiro,
Fevereiro é més “faiado”.
Quem se casa nesse mes,

Os “fio” “nasce” “pelado”.

N&o se case no més de margo,
Nem que seja por decreto.
Crianca do més de marc¢o
Nasce tudo “anarfabeto”.

Nao se case no més de “abrir’
Nem que seja pra ter gozo.
Quem se casa nesse més

b

14 Jo#o Pacifico (1910-1998) era neto de escravos e filho de escrava com branco. Sua forma de escrever
musicas era como escrever uma historia por meio da musica. Era comum haver uma declamagdo em suas
cangdes, denominada “toada historica”. Um grande artista e um gentleman. (RIBEIRO, 2006)
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Nasce os fio mentiroso.

Cuidado com 0 més de maio,
N&o se case nem a muque.
Crianca do més de maio
Ja vem dancando batuque.
Crianga do més de junho
Nasce tudo com mau cheiro,
Ja nasce “sortando” bomba.
Desde o bergo, ¢ “fogueteiro”

Né&o se case no més de julho,
Que esse més é perigoso.
Crianca do més de julho
Nasce tudo “revortoso”.
Agosto, més do desgosto,

Principalmente para quem ama.
Quem nasce no més de agosto
Faz pipi na cama.

Quem casa em setembro
Precisa ter muita sorte,

Que as “crian¢a” “mar” da as “cara”
Querem independéncia ou morte.
Em outubro, seu Colombo
Descobriu um mundo novo.
Quem nasce no més de outubro
Acaba botando ovo.

Em novembro, seu Deodoro
Provou que tinha tutano.
As “crianga” de novembro
J& nasce republicano.
Quem chegou “inté” dezembro
Vivendo sempre sortero,
Né&o vai estragar, no fim,

a sorte de um ano “intero”.

Nessa cancdo, diversas rimas sO tiveram éxito pelo modo caipira de falar. Por
exemplo: “janero” e “intero”. E “decreto” e “anarfabeto”. Se estivesse sendo cantada no
modo coloquial, a falava “decreto” ndo iria rimar tdo bem com “analfabeto”.
Certamente, o dialeto caipira nesse caso, favoreceu a métrica musical, deixando-a mais
agradavel aos ouvintes.

A cancdo humoristica declara-se contra o casamento, ironizando a unido
matrimonial o tempo todo. Também, séo citadas diversas crendices e acontecimentos

culturais e historicos, uma para cada més como, por exemplo, “Quem casa em setembro



68

precisa ter muita sorte, que as ‘crianca’ ‘mar’ da as ‘cara’ querem independéncia ou
morte”; indicando que no dia 07 de setembro de 1822 D. Pedro | declarou o Brasil
independente de Portugal.

Também na estrofe “em novembro, seu Deodoro provou que tinha tutano. As
‘crianca’ de novembro ja nasce republicano”. A palavra “tutano” indica que Marechal
Deodoro demonstrou valentia quando em 15 de novembro de 1889, na cidade do Rio de
Janeiro, entdo capital do Império, ele participa da passagem do Brasil de Império para
Republica.

Na terceira estrofe, o termo “batuque” indica influéncia dos povos africanos,
quando os batuques eram usados em celebragdes religiosas e profanas.

Uma das duplas mais engragadas do universo musical caipira é “Alvarenga ¢
Ranchinho”, um mineiro e outro do interior do estado de Sao Paulo. Essa dupla, iniciada
na década de 1930, notabilizou-se pela forma como se apresentava com aquele jeitdo do
caipira auténtico. Contavam piadas de maneira peculiar.

A dupla deixou um repertdrio imenso do género humoristico. Em varias cancoes,
como acontece com “Hor6scopo”, seus compositores mostram sabedoria sobre as coisas
do povo, capacidade em fazer satiras aos politicos e governantes, conhecimento em
rimas e habilidade em divertir o publico.

Os autores apresentavam-se trajados de caipira e conheciam o linguajar e os
trejeitos do homem rural. Mas trabalharam por dez anos no famoso “Cassino da Urca”,
na capital Rio de Janeiro. A dupla era irreverente e adotou a parddia e satira politica
como marca registrada. Mesmo zombando de politicos, ditadores e costumes de sua
época, apresentavam-se, como convidados, em comicios em meio a campanhas
eleitorais. Costumeiramente, suas masicas tratavam de um assunto pesado de forma leve
e bem-humorada. Também tinham um programa no radio intitulado “Trinca do bom
humor”. (ANTUNES, 2012)

Vale ressaltar que “Alvarenga e Ranchinho sdo mais lembrados pelo lado jocoso
e brincalhdo de sua arte, mas também eram bons compositores de tema romantico.”
(RIBEIRO, 2006, p. 106). Um exemplo de musica de autoria da dupla com topico
romantico ¢ “Seresta”:

Meu viol&o em seresta,
A luz de um luar,
A natureza em festa,

Tudo parece cantar



CHUMBO GROSSO

(Tido Carreiro e Lourival dos Santos)

Eu criei a minha filha
Com amor e com carinho.
Eu desejo para ela
Muita flor no seu caminho.
Aquele pra ser meu genro
N&o precisa coisa rara,
Tem que ser mogo direito
E muita vergonha na cara.

Moco da méozinha fina
Na minha casa néo entra.
As méozinhas delicadas,

No pesado, ndo aguenta.
Né&o precisa ser doutor,
N&o precisa muito estudo.
Quem trabalha e tem vergonha,
Neste mundo, ja tem tudo.

Esta cheio de malandro
Por este mundé&o afora.
Pega dinheiro do sogro
Puxa o carro e vai embora.
Quantos pais estdo sofrendo
Dentro deste velho mundo.
Criou filha com carinho

Pra casar com vagabundo.

Pra casar com minha filha,
Precisa muita moral.
Trabalhador e honesto

Traz um grande capital.
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Desejo pra minha filha
Casamento com bom mogo.
Pra turma dos vagabundos

Eu sé mando chumbo grosso.

“(...) a literatura popular caipira é essencialmente lirica, em verso e prosa”.
(SANT"ANNA, 2000, p. 137) Essa cangdo mostra o lirismo da poesia caipira, com
versos cadenciados e rimados.

Na musica “Chumbo grosso”, o pai fala sobre o carinho, afeto e o cuidado que
afirma ter com a filha na ocasido que ela for arrumar um namorado, um marido e mostra
também a influéncia do pai nessa escolha para a filha.

Nos versos “pra casar com minha filha, precisa muita moral. Trabalhador e
honesto traz um grande capital” estd implicito um moralismo sugerindo que quem tiver
posses tem maior moral de quem ndo tem um pedaco de terra.

Para o pai, o pretendente ndo precisa ter estudo, nem diploma, mas precisa ter
disposigéo para trabalhar, ser honesto e ter moral. Ele descreve “vagabundo” na cangéo,
como o homem que ndo gosta de trabalhar ou trabalha naquilo que ele ndo considera
trabalho de “macho”, como sugere o verso “mog¢o de maozinha fina, na minha casa nao
entra. As maozinhas delicadas, no pesado ndo aguenta.”

Tido Carreiro, um dos compositores dessa musica, natural de Montes Claros,
municipio do estado de Minas Gerais, foi um dos violeiros mais famosos e com maior
dominio do instrumento que ja conhecemos. Integrou a famosa dupla “Tiao Carreiro e
Pardinho” e juntos, gravaram 30 discos. Sobre sua destreza em pontear a viola, José
Hamilton Ribeiro escreve:

rei do pagode™ é Ti&o Carreiro, a comecar por sua incrivel habilidade no
dedilhar das dez cordas de seu instrumento de eleicéo, e culminando com sua

criatividade no tema e nas letras, além de sua capacidade de “garupa”, quer
dizer, de entrar na parceiragem das musicas. (RIBEIRO, 2006. p. 155)

Lourival dos Santos que ‘“considerava o ato de compor um ‘dom divino’”
(ANTUNES, 2012, p. 170) é natural de Guaratinguetd, estado de Sdo Paulo e compds
aproximadamente 1300 cancdes; muitas em parceria com Tido Carreiro. Foi bandeireiro

de folia de Reis desde crianca. “Lourival tem produ¢do e qualidade de exceléncia. O que

15 “Ramificagdo recente do “recortado” da catira, o pagode de viola é o tipo de musica que possibilita
virtuosismo no instrumento, exigindo grande habilidade do tocador. E ritmo esperto tanto na musica
quando na letra (...).” (RIBEIRO, 2006, p. 155)
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ele fez, sozinho ou com parceiros, dad um livro inteiro — dos bons”. (RIBEIRO, 2006, p.
159)

Finalizadas as cancdes, cabe dizer que a cultura caipira, como outras culturas
autoctones, tem suas caracteristicas e tradi¢cGes proprias mais valorizadas e expressas no
meio ao qual residem suas tradi¢des, suas caracteristicas e suas origens. Quando essa
cultura toma outras proporcbes e regides, geralmente, ela sofre alteracbes ou
modificagdes, de acordo com outras influéncias que ela pode ter. Antonio Candido
afirma isso quando escreve que:

a cultura do caipira, como a do primitivo, ndo foi feita para o progresso: a sua
mudanca € o seu fim, porque estd baseada em tipos tdo precérios de

ajustamento ecoldgico e social, que a alteracdo destes provoca a derrocada
das formas de cultura por eles condicionada. (CANDIDO, 2010, p. 97)

Histdrias contadas pelo povo sdo histérias que narram sobre o povo. As
construcdes e elaboracdes historicas e folcloricas de uma cultura revelam o bojo de suas
estruturas e compreensdes. A cultura do caipira é mais significativa se ela permanecer
no meio ao qual foi criada e difundida, pois em seu ambiente suas caracteristicas serdo
constantemente presentes, fardo sentido e terdo ligacdo com a rotina dos que ali vivem e
convivem, como lembrava Benjamin, em referéncia a Fourier, quando expde sua
concepgdo poética sobre o trabalho:

o trabalho social bem organizado teria entre seus efeitos que quatro luas
iluminariam a noite, que o gelo se retiraria dos polos, que a 4gua marinha
deixaria de ser salgada e que 0s animais predatdrios entrariam a servigo dos
seres humanos. Essas fantasias ilustram um tipo de trabalho que, longe de

explorar a natureza, é capaz de liberar as criagbes que dormitam, como
possibilidades, em seu ventre. (BENJAMIN, 2012, p. 247-248)

O caipira usufrui de elementos da natureza para seu beneficio sem explora-lo ou
danifica-lo. O objetivo é extrair dela seu proprio sustento, construindo assim sua propria
identidade com os elementos presentes em seu habitat natural. O uso da natureza
permite uma criacdo carregada desta estética natural. Ele € alguém que pode criar em
seu trabalho que é, também, atuacdo estética sobre a natureza.

No terceiro capitulo, observaremos, por meio de pesquisa documental no acervo
do folclorista piracicabano Jodo Chiarini, a constituicdo de uma memoria musical

caipira em Piracicaba, como ela foi preservada e como isso se deu.
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3. Aidentidade cultural da cidade, o cenario musical e Jodo Chiarini

O rio de Piracicaba

Vai jogar agua pra fora
Quando chegar a agua

Dos olhos de alguém que chora.

Rio de Lagrimas, Lourival dos Santos, Tido Carreiro e Piraci

Piracicaba localiza-se no interior do Estado de S&do Paulo, onde ha um rio,
também de nome Piracicaba, que corta e embeleza a cidade. E uma cidade de tradicdes
e costumes hiperbolicos e, dentro delas, estd a masica caipira. Esse estilo musical
proporciona aqueles dentre seus moradores que estdo envolvidos nessa tradicéo,
vivéncias peculiares por meio das letras, harmonias ou ritmos musicais que nele esta
explicito.

Os componentes culturais implicitos na tradicdo de um povo podem ser assim
descritos: “ritos, modos simbolicos, os atributos culturais da hegemonia, a transmissao
do costume de geracdo para geracdo e o desenvolvimento do costume sob formas
historicamente especificas das relagdes sociais e de trabalho.” (THOMPSON, 1998)
Tais componentes sociais e culturais sdo facilmente encontrados na rotina de muitos
piracicabanos criando assim, sua propria identidade.

A cancdo da epigrafe'® — onde aqui, citamos o refrio — é conhecida por
praticamente todos os cantadores caipiras e o publico em geral. José Hamilton Ribeiro
aponta curiosidades a respeito da cancao:

Todo mundo conhece o primeiro verso — e todo mundo erra ao pensar que ele
d& nome a musica. Outra curiosidade: existem dois rios Piracicaba. Um deles
fica no Vale do Aco, em Minas Gerais, e é afluente do rio Doce, perto de
Ipatinga e Timéteo. O outro banha a regido de Campinas, em Sao Paulo. A
julgar pela origem dos autores, paulistas ou “apaulistados” (caso de Tido

Carreiro), o tal rio de lagrimas deve ser mesmo o Piracicaba de S&o Paulo.
(RIBEIRO, 2006, p. 118)

Costumeiramente, esta cangdo é executada em eventos académicos, politicos,

escolares, musicais ou celebracoes religiosas ou até mesmo em suas festas tradicionais,

18 Rio de lagrimas (Lourival dos Santos/Tido Careiro/Piraci)
O rio de Piracicaba vai jogar agua pra fora / Quando chegar a agua dos olhos de alguém que chora.

L& no bairro onde eu moro s6 existe uma nascente. A nascente dos meus olhos ja formou uma corrente.
Pertinho da minha casa ja formou uma lagoa com lagrimas dos meus olhos por causa de uma pessoa.

Eu quero apanhar uma rosa, minha médo ja ndo alcanga.
Eu choro desesperado igualzinho uma crianga. Duvido alguém que ndo chore pela dor de uma saudade.
Quero ver quem que ndo chora quando ama de verdade.
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por falar sobre o rio, famoso e caracteristico da cidade. A mdsica possui melodia
facilmente memorizavel e, consequentemente tem ampla reproducé&o.

Ao redor dessas cenas geografica e musical ha também, um lugar repleto de
cultura propria, grandes talentos musicais e rica variedade de artistas populares fazem
parte do acervo cultural piracicabano. O cantor e compositor Renato Teixeira declarou
em entrevista ao Jornal de Piracicaba, em 03 de novembro de 2013, que “Piracicaba ¢ a
meca do caipirismo” (apud LIMA, Jornal de Piracicaba, 03/11/13, p. C5), relatando a
expressividade da cidade no quesito cultura caipira. O compositor é reconhecido por sua
ligacdo com essa cultura, principalmente a do interior do estado de S&o Paulo.

Regularmente na cidade acontecem eventos ligados ao meio caipira. Ha uma
numerosa circulacdo de pessoas, produtos e solenidades culturais que atrairam a atengédo
de Jodo Chiarini, um folclorista que desempenhou um expressivo papel na sociedade
piracicabana acerca do objeto folclérico aqui originado, recolhendo e armazenando boa
parte do que a cidade produziu, compondo um volumoso acervo.

Andrade (1994) dedicou-se a perscrutar a figura de Jodo Chiarini como
intelectual, categoria que a autora utilizou por entender que Chiarini transcende 0s
papeis de jornalista, poeta e folclorista. Esta deixou de lado a ligacdo dele com as artes
plasticas visto que isto exigiria um esforco de pesquisa maior que o tempo disponivel
para um mestrado.

O texto de Andrade enfoca a producédo de Chiarini durante a década de 1940, um
dos periodos mais ricos e intensos da atuacdo dele e também aponta aspectos e dados
sobre sua relacdo e atuacao politica.

Nos nos dedicamos a explorar a presenca da musica caipira no acervo de Jodo
Chiarini. Aqui, dialogamos com o texto de Andrade, ao observar as contribui¢fes da
autora para entender melhor a figura do Chiarini, pois, em seu trabalho, ela fez
entrevistas com familiares e amigos do folclorista, enfocando também suas
caracteristicas pessoais. A partir das contribuicbes para esta pesquisa, nos
diferenciaremos por seguir nossos estudos acerca dos arquivos recolhidos e organizados
por ele, buscando construir uma expressao da musica caipira na sociedade piracicabana.

Para Walter Benjamin (2012, p. 231) “o grande narrador tem sempre suas raizes
no povo, principalmente nas camadas artesanais.” De acordo com este autor, o narrador
atua também como colecionador. Desta forma, colhendo nas manifestacGes e

construcgdes populares, buscaremos nos achados de Jodo Chiarini como ele delineia o
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caipira e o legado cultural piracicabano e constréi a identidade desses moradores. Jodo

Chiarini torna-se um narrador dessa identidade.

3.1. Cenario musical e Educacdo musical em Piracicaba'’

Os moradores de Piracicaba tém em sua bagagem uma vivéncia em relacdo a
gastronomia, ao dialeto, a religiosidade, as artes em geral e & musica da cidade. H& um
vasto e diversificado patriménio sonoro/musical a ser ouvido e analisado, possivelmente
motivando uma pratica expressiva, bem como oportunizando o desenvolvimento de uma
escuta sensivel, critica e exigente.

A musica esta diretamente ligada a criatividade humana, convertendo um rol de
valores e tradi¢des culturais em sons, sejam eles vocais e/ou instrumentais. A identidade
cultural, por sua vez, é construida e reconstruida ao longo do tempo, num fluxo de
influéncias e atitudes tomadas diante das situacdes que se apresentam no cotidiano de
um povo, como disse Guinzburg (1987, p. 29), “de sua cultura e contexto social no qual
ela se moldou.”

Com Fonterrada (2008, p. 25) entendemos que “(...) os valores, a visdo de
mundo, os modos de conceber a ciéncia ddo suporte a pratica musical, a ciéncia da
musica e a educacdo musical (...).” A musica esta ligada a uma tradicdo de costumes
que a diferencia de outra pela singularidade que tem com o meio a qual foi concebida e,
em Piracicaba, a musica caipira tem forte presenca.

Como uma forma de comunicacdo, a masica promove ao sujeito uma imerséo
em seu meio social, favorecendo as trocas culturais entre os individuos e dando, a cada
momento, ressignificacdo ao que ja existe e significacdo ao que ainda é desconhecido.

Focando a diversidade e o potencial cultural da cidade, por ser esta uma cidade
que cultiva as artes em diversas manifestacfes, costumeiramente, sdo realizados eventos
tais como: a Festa do Divino e o Festival Internacional de Musica Erudita de Piracicaba
(FEIMEP). Partiremos destes eventos para entender um pouco mais 0 cenario musical e
do ensino da musica em Piracicaba.

A Festa do Divino é uma das mais tradicionais da cidade onde religido e festejos
se fundem e acontece desde 1826. No ano de 2014 realizou-se a 1882 edicdo e teve a

duracéo de treze dias. Essa festa € uma das mais tradicionais da cultura cristé e celebra a

Y Esse subitem é parte do artigo, com modificacBes, apresentado no XI CIHELA — Congresso
Iberoamericano de Historia da Educagdo Latinoamericana, em 7 de maio de 2014 em Toluca, México.
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descida e aparicdo do Divino Espirito Santo aos apostolos e Maria, como € citado no

Novo Testamento. Por esse motivo, é uma das mais populares comemoracdes cristas.
Na cidade, ocorre no Largo dos Pescadores, um dos seus principais pontos

turisticos e ocorre tanto a margem do Rio Piracicaba quanto no proprio rio, fato

tradicional nessa festa:

no Estado de Sédo Paulo ha dois tipos distintos de Festa do Divino: a realizada
no rio e na terra. As festas realizadas na agua revivem a tradicdo, pois as
primeiras aconteciam no caminho mais natural e mais facil, os rios. Isto
porque, regra geral, todas as fundagdes nasceram a beira das estradas
liquidas. A Festa do Divino é realizada em etapas: Folia do Divino, Pouso,
Leildo, Encontro das Bandeiras e Procissdao. (CARRADORE, 2010, p.75)

A tradicdo se faz forte na cidade devido a formacao catdlica desde a sua origem.
Piracicaba, muito conhecida como regido de passagem para o interior paulista,
desenvolveu culturas com caracteristicas singulares.

H& uma programacao religiosa, com missas, encenacgdes, béncéo dos barcos que
ficam no rio e das casas localizadas na Rua do Porto, procissdo do Divino e da Bandeira
do Divino oriundas das diversas regides. Também ha a programacéo festiva, onde sédo
realizados leilGes, apresentacbes musicais, representacdes teatrais, incluindo grupos de
viola, queima de fogos e jantares.

No arquivo de Chiarini encontramos fotos da Festa do Divino de Piracicaba. A
primeira foto que traremos aqui retrata 0 momento da Procissdo do Divino onde
podemos ver os fieis levando 0 mastro com a pomba no ponto mais alto dele. A segunda
foto apresenta o encontro dos barcos e festeiros participantes.

Estas fotos estavam digitalizadas. Ndo foi possivel fazermos inferéncia em
relacdo aos anos de referéncia, sequer aos nomes das pessoas que nelas estdo.

Provavelmente, o folclorista mesmo é quem tirava essas fotos.
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Figura 2. Festeiros em procissdo levando a Bandeira do Divino.
Fonte: Acervo Jodo Chiarini. CCMW/IEP.

Acervo Jodo Chiarini. CCMW/IEP

Figura 3. Irmandade do Divino remando ao encontro das embarcacfes da Festa.
Fonte: Acervo Jodo Chiarini. CCMW/IEP.
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O surgimento desta Festa de origem catélica remete-se a ldade Média e sua
criagdo aconteceu em Portugal. “Segundo o saudoso folclordlogo piracicabano, Alceu
Maynard Araujo, foi a Festa do Divino, introduzida no Brasil, pelos portugueses, por
volta de 1765.” (CARRADORE, 2010, p. 76) E marcada pela devocdo popular dos
festeiros e frequentadores, que se sentem honrados em participar e também é
considerada a maior festa religiosa e folclorica da cidade. Essa devogéo é uma tradicédo
que passa de geracdo a geracao.

O FEIMEP em 2014 apresentou sua 52 edicdo. Com o objetivo de fomentar a
divulgacdo da musica erudita na cidade, promove uma programacao artistica e
pedagdgica durante os sete dias do festival que “visa o desenvolvimento pessoal e
profissional de novos musicos. Também busca ampliar o nimero de atividades culturais
na regido e disseminar a musica erudita.” (apud LIMA, Jornal de Piracicaba, 16/12/14,
p. Cl)

Na programacdo artistica sdo realizados diversos concertos e recitais, tanto
instrumentais como de canto coral e acontecem nos teatros*® da cidade e também nas
dependéncias da EMPEM - Escola de Musica “Maestro Ernst Mahle”. Os
instrumentistas apresentam-se em formato solo, duo, trio, quarteto, cameratas ou
orquestras.

Fazem parte da programacdo pedagdgica aulas de instrumentos musicais,
ensaios de orquestras e cursos didaticos para educadores musicais. As aulas sdo
oferecidas para os seguintes instrumentos: violino, viola, piano, flauta transversal,
violoncelo e contrabaixo. Também sdo oferecidas aulas de regéncia e canto coral e
Método Dalcroze® para educadores. Ha professores que participam de todos os festivais
e outros que fizeram participagOes pontuais em uma ou outra edigdo. Mas todos sédo
renomados musicos e docentes. Os alunos participantes sdo de diversas partes do Brasil

e da América do Sul.

18 Teatro Municipal de Piracicaba “Dr. Losso Neto” e Teatro do Engenho “Erotides de Campos”.

19 Escola de Msica fundada pelo Maestro alemao Ernst Mahle e sua esposa Maria Aparecida Mahle em
1953.

% Emile Jacques Dalcroze (1865-1950), foi um educador musical suico. Autor de um método de educacio
musical na década de 1930 que visa promover a integragdo da melodia musical com a expressao corporal
por meio da realizagdo de jogos, atividades musicais, improvisos e dramatiza¢Ges. Trabalha questdes
como imaginacdo e criatividade, movimento corporal e sonoro, improvisacdo vocal e instrumental,
metodologia da escrita musical, ritmo e coordenagdo motora. “Para ele, toda agdo artistica é um ato
educativo e o sujeito a que se destina essa educagdo é o cidaddo, seja ele crianga, jovem ou adulto.”
(FONTERRADA, 2008, p. 128)
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O coordenador do FEIMEP?, o violoncelista e regente André Micheletti em
entrevista ao “Jornal de Piracicaba” enfatiza que o objetivo do Festival é o intercAmbio
e enriquecimento cultural entre alunos e professores. “Eles [alunos] podem trocar
experiéncias do que para eles € musica, cultura e educacdo de forma geral, ndo s6 com
professores, porque o docente pode apresentar uma visdo de como funciona ministrar
uma aula.” (apud LIMA, Jornal de Piracicaba, 16/12/14, p. C1)

Mas, ndo é de hoje que a cidade recebe e se influencia com musicos de carater
erudito. No inicio do século XX, Fabiano Lozano, masico, compositor e intelectual
espanhol, nascido em 1884, chegou ao Brasil aos treze anos fixando residéncia em
Piracicaba. Depois de ter se aperfeicoado no Conservatério de Musica e Declamacao de
Madri, atuou como professor primario nesta cidade, no Colégio Piracicabano,
instituicdo de origem protestante fundada em 1881 por imigrantes norte-americanos.

Fabiano Lozano também criou o Orfedo Piracicabano, um grupo de Canto Coral
formado pelas melhores vozes dos seus coralistas e apresentaram-se no Teatro
Municipal de Sao Paulo, obtendo, em 1928, a seguinte declaracdo de Mario de Andrade:
“E o primeiro coro artistico do Brasil. Ndo é o primeiro em data, mas o primeiro em
valor. O professor Lozano é animador admiravel dessa mocgada piracicabana. A ele cabe
0 mérito indelével dos primeiros prazeres corais que o Brasil pode criar.” (JACOBINO,
2009, p. 2)%.

Com esse trabalho desenvolvido em Piracicaba, a cidade obteve na época, uma
maior exposicdo dentro do contexto musical brasileiro. Méario de Andrade defendia
dentro do movimento modernista, a funcdo social da musica e a devida importancia e o
valor do folclore e da musica popular. (FONTERRADA, 2008)

Defrontamos no arquivo levantado por Jodo Chiarini um artigo abrigado em sua
hemeroteca intitulado “O canto orfednico nasceu em Piracicaba”. Publicado no Jornal

de Piracicaba em 17 de dezembro de 1957%, atesta que 0 movimento orfednico emanou

2! participamos, na edicdo de 2012, fazendo parte do Coro do Festival, onde interpretamos, no Concerto
Final com Coro e Orquestra o “Gloria”, do compositor italiano Antonio Vivaldi, uma de suas pecas sacras
mais difundidas mundialmente. Em 2014 participamos novamente. Nesta oportunidade, assistindo as
aulas do Método Dalcroze, para aprofundarmos nossos conhecimentos acerca dele e incorpora-lo em
nosso trabalho como educadora musical e regente de corais.

22 Encontramos essa fonte também em outras bibliografias (ELIAS, 2003, p. 2; PFROMM NETO, 2012,
p. 310). Na verdade, pode ser que alguém tenha copiado de outro alguém. Nao da para afirmarmos a
veracidade apenas pelo fato de ter sito muito citado.

% Nao foi possivel identificarmos o autor do artigo, pelo recorte feito por Chiarini. Este artigo foi
encontrado na Hemeroteca organizada por ele numa pasta com o titulo “Piracicaba: 1939-1961".
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de Piracicaba para outras localidades e sustenta que o primeiro exemplar da literatura

orfednica foi aqui produzido.

Figura 4. Artigo do “Jornal de Piracicaba”, datado de 17/12/1957,
intitulado “O canto orfednico nasceu em Piracicaba”. Fonte: Acervo Jodo Chiarini. CCMW/IEP.
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Também exalta Fabiano Lozano por seu feito como profissional da musica
quando reproduz uma carta do Maestro Aricé Junior® enderegada ao Jornal “O Estado”
como aparece no trecho: “[o texto do Maestro Aricd Junior] restabelece e situa 0
Maestro Fabiano Lozano no seu verdadeiro lugar de pioneiro do canto orfednico no
Estado e no pais”. (JACOBINO, 2010, p. 3)

Este € mais um exemplo de como o trabalho realizado por Lozano, incluindo a
criacdo da “Sociedade de Cultura Artistica de Piracicaba”, destacou o acontecimento
musical piracicabano para o restante do pais, onde, durante décadas o Canto Coral era
mantido e valorizado como matéria obrigatdria nas escolas.

Ainda no que diz respeito & musica erudita, ndo podemos deixar de citar Erotides
Jonas de Campos Neves, o Erotides de Campos, que nasceu na cidade de Cabreulva, no
estado de Sao Paulo, em 15 de outubro de 1896 e faleceu em Piracicaba em 20 de marco
de 1945. Foi compositor, musico e professor.

Estudou piano desde os oito anos e tocava flauta e flautim desde os nove anos.
Datam de 1907 suas primeiras composi¢cdes. No ano seguinte, passou a morar em
Piracicaba estudando e trabalhando para se manter. Teve como professor de mdsica e
incentivador o maestro Fabiano Lozano. Em 1923 compds a valsa que o consagrou
mundialmente: a “Ave-Maria”, a qual dedicou a filha do entdo prefeito da cidade,
Fernando Costa. (PFROMM NETO, 2013)

No acervo recolhido por Chiarini, também encontramos um artigo referente a
esse compositor no periddico Diario de Piracicaba, edi¢do n® 5924, datado de 20 de
marco de 1959%°, colhido e copilado por ele em sua hemeroteca. O texto intitulado

“Erothides de Campos”26

abordara o 14° ano de seu falecimento e o exalta enquanto
garoto prodigio como flautista e sua relevancia em difundir a musica da cidade.
Revelamos isso pela passagem: “A data de hoje assinala o transcurso do 14°

aniversario de falecimento do inolvidavel Erothides de Campos, consagrado compositor

2 Maestro Arico Junior em duo com Alceu Maynard Aradjo escreveram a obra “Cem Melodias
Folcléricas — Documentéario Musical Nordestino”, editada pela Editora Ricordi em 1957. O trabalho é
fruto de uma pesquisa que Alceu fez em Piacabugu, municipio do estado de Alagoas, entre 1952-1953
onde gravou 0s cantos dos moradores. Arico passou para a pauta musical as melodias 14 recolhidas. Do
mesmo modo, fez 0s arranjos vocais e instrumentais das cancdes.

> Nao foi possivel identificarmos o autor do artigo, pelo recorte feito por Chiarini. Este artigo foi
encontrado na Hemeroteca organizada por ele numa pasta com o titulo “Piracicaba: 1939-1961”. No
Centro Cultural Martha Watts também estdo abrigados os periddicos “Diario de Piracicaba”, dos anos de
1935 a 1992. Desse modo, chegamos ao original desse artigo e, também ndo encontramos o autor. Nesta
edicdo, o Diretor do periddico era Sebastido Ferraz, como consta na primeira pagina.

% Esse foi 0 Unico local em que o nome Erothides de Campos foi grafado dessa maneira. Em outras
bibliografias grafou-se Erotides de Campos.
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da musica popular do Brasil”. Da mesma forma, quando escreve: “Foi grande 0 seu
espanto [do padre maestro que regia a banda do colégio em que Erotides estudava]
quando viu diante de si apenas um menino de onze anos! E Erothides passou a ser o

flautista titular da banda do colégio.”

Figura 5. Artigo do “Diario de Piracicaba”, datado de 20/03/1959, intitulado “Erothides de Campos”.
Fonte: Acervo Jo&o Chiarini. CCMW/IEP.

Na década de 1940, o masico atuou como flautista na Orquestra Piracicabana e
demais orquestras. Desde 1961, Piracicaba relembra o notavel muasico com a “Semana
Erotides de Campos” onde orquestras e grupos musicais apresentam-Se nos teatros da
cidade interpretando suas cancgdes e outras obras. O mais recente Teatro construido na
cidade também leva seu nome.

Essa expressividade da musica erudita na cidade conviveu também com outras
expressdes musicais piracicabanas que foram estudadas por Hussar (2012). O trabalho
da autora, intitulado “Uma histéria musical de Piracicaba: memoria e tradigdo”
apresenta caracteristicas da histéria musical da cidade a partir de relatos orais,
apontadas por meio de entrevistas dos sujeitos da pesquisa e de um aprofundamento nas
seguintes linguagens musicais: batuque de umbigada, canto coral, orquestracéo, seresta
e géneros eruditos, os quais vamos elucidar brevemente apresentando suas principais

representacdes na cidade.



82

Sobre o Batuque de umbigada, a entrevistada foi a Sra. Benedicta Pereira
Ribeiro, que com seus 95 anos declarou que j& nasceu no batugue pois seus avés o
praticavam. Desde pequena, ele vivenciou esse ritual que engloba dancga, percusséo e
canto e é importante referéncia nessa linguagem musical na cidade. Vale aqui lembrar
que essa pratica chegou ao Brasil com a diaspora africana, quando esse povo era
transportado para outros paises para trabalhar e levavam consigo seus rituais genuinos.

O escritor piracicabano Hugo Carradore enfatiza esse historico quando nos
afirma que o batuque “na sua origem ¢ para os negros a danga da procriagao.
Trouxeram-na da Africa, 0s escravos; muito combatido pelos jesuitas, como danca de
alta morbidez sexual, reservou-se apenas aos quilombos.” (CARRADORE, 2010, p. 62)
Ainda segundo ele, essa é uma das poucas dancas do nosso folclore que teve poucas
influéncias do influxo aculturativo.

No quesito Canto Coral, a narrativa de memorias sobre esse estilo musical ficou
a cargo da Sra. Ercilia Guerrini que contava com 103 anos no ano em que cedeu a
entrevista. Ela foi orfeonista do famoso “Orfedo Piracicabano”, que foi regido pelo
maestro Fabiano Lozano e foi casada com um ex-jogador do “Esporte Clube XV de
Novembro”, Antonio Oswaldo Ferraz, ja falecido. Sobre o repertério que o maestro
mantinha em seus coros, Hussar (2012) relata que:

Lozano empregava seu vasto conhecimento musical na produgéo de arranjos
sobre temas, canc¢des e folguedos de tradi¢Bes piracicabanas e brasileiras,

além de composicdes alusivas as suas belezas naturais, a simplicidade do seu
povo e as diversas comemoracdes civicas. (HUSSAR, 2011, p. 157)

Os topicos das cangbes dos corais de Fabiano Lozano sugerem que 0 maestro
valorizava nosso folclore e a educacdo musical. Cantar nos corais de Fabiano Lozano
era privilégio dos seus alunos que possuiam dominio da afinacdo vocal e todos os
orfeonistas foram sécios da “Sociedade de Cultura Artistica” da cidade.

O depoimento sobre Musica Orquestral ficou a cargo do Maestro Egildo Pereira
Rizzi que tinha setenta e cinco anos na data da entrevista. Faleceu em fins de dezembro
do ano de 2012. Ficou a frente da “Orquestra Sinfonica de Piracicaba” por mais de duas
décadas. Iniciou seu trabalho na profissdo de musico em 1958, num colégio estadual da
cidade, onde exercia o cargo de professor de musica.

Em sua fala, ele cita elementos musicais que a cidade exprime:

Piracicaba ¢ uma cidade muito rica culturalmente e aqui se desenvolveram
todos os estilos, todas as formas, desde a pratica do barroco, ou cléssica, ou
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romantica, na musica erudita, tanto como a musica popular, desde o cururu,
os valsistas, os choristas (...). (RIZZI apud HUSSAR, p. 171)

Em sua narrativa é possivel encontrarmos diversas formas musicais executadas
nos repertorios do eventos da cidade e sua riqueza cultural e desenvolvimento musical.

Sobre a Seresta, os depoimentos foram dos Srs. Sérgio Napoledo Belluco,
violonista e Antbnio Carlos Fioravante, cantor. Ambos apresentam-se na cidade
individualmente ou em grupos musicais em eventos que mostrem essa linguagem
musical.

Sérgio Belluco, nascido em 1931, iniciou seus estudos musicais aos treze anos,
tocou em programas de radio e, posteriormente, seguiu seus estudos na modalidade solo
no violdo, mais especificamente na musica classica. Mas comenta gostar de musica
popular também e tem os dois estilos sempre ligados em seus concertos e
interpretacdes. Atualmente é professor de violdo e lidera o grupo “Conjunto Serenata”,
composto por ele e mais cinco violonistas, todos seus ex-alunos e musicos profissionais.

Antonio Carlos Fioravante, o Bolao, tem 73 anos e “é considerado o ‘pai da
seresta’ piracicabana.” (HUSSAR, 2012, p. 199) Em seu depoimento relata ter
comecado a cantar juntamente com seus irméos, ainda jovens, quando faziam serenatas
para as namoradas e mocas da cidade. Posteriormente, a cidade comecgou a produzir, no
Largo dos Pescadores, a “Noite da Seresta” e 14 ele e demais seresteiros?’ iniciaram suas
atividades profissionais nessa area.

A seresta é uma linguagem musical intimamente ligada com a poesia e o lirismo
da cangdo. O samba-cancdo, a cancdo, a valsa e a modinha fazem parte desse género
popular caracteristico da musica brasileira e que foi incorporado as tradi¢bes
piracicabanas e é costumeiramente executado em locais publicos e turisticos da cidade.

Intitulado como “Géneros Eruditos em novas perspectivas” o ultimo estilo
musical do trabalho, contou com o depoimento da Sra. Maria Aparecida Romera Pinto
Mahle, também conhecida como D. Cidinha Mahle, que é pianista, estudou regéncia

coral e matérias tedricas com J. Koellreutter?®. E uma das fundadoras da EMPEM,

2 Cobrinha, Erotides de Campos, Jorge Chaddad, Anuar Kraide, Belmécio Pousa Godinho, Jaime Curcio,
Pedro Alexandrino, Zezé Adamoli e Manoel Alarcon, Teresa Alves e Roberto Mahn foram e s&o
seresteiros que obtiveram expressividade nesse género musical em Piracicaba, seja como compositores
e/ou intérpretes. (Jornal de Piracicaba. Piracicaba. 05 de fevereiro de 2014. p. C1)

%8 Hans Joachim Koellreutter (1915-2005), musicélogo alem&o naturalizado brasileiro. Chegou ao Brasil
em 1937. Teve grande difusdo de seu trabalho no Brasil e, também, recebeu grande influéncia de musicos
brasileiros. Suas “propostas para o ensino de musica no Brasil ganharam nova dimensdo, com énfase no
aprofundamento das questdes musicais e no desenvolvimento de processos criativos”. (FONTERRADA,
2008, p. 215)
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juntamente com seu marido Maestro Ernst Mahle que se conheceram e iniciaram o
namoro nas aulas de Koellreutter, que esteve presente na inauguracdo da EMPEM e
também apoiava 0 movimento orfe6nico do pais.

O casal Mahle é citado por diversos autores (FONTERRADA, 2008; FERES,
1998) como um dos precursores da Educacdo Musical brasileira, tendo realizado um
trabalho expressivo na formacdo de criancas que obtiveram seus ensinamentos em
atividades como préticas em conjuntos e orquestras e tornaram-se eximios musicos
destacando-se nacionalmente e internacionalmente.

A cidade é referéncia no meio erudito pelo trabalho realizado pelo casal. As
obras musicais de Mahle costumeiramente sdo interpretadas por orquestras e coros em
diversas salas de concerto pelo mundo. Pesquisas académicas sobre suas obras também
sdo produzidas em Universidades brasileiras e estrangeiras.

Por meio da descricdo dessas linguagens e dos depoimentos de quem nasceu e 0s
vivenciou em Piracicaba, podemos ter um panorama da diversidade e intensa
culturalizacdo em que a cidade esteve imersa. Alguns participantes sdo masicos
profissionais das linguagens musicais em voga e, outros, foram estudantes ou
praticantes. Como caracteristica comum, todos tiveram ativa vivéncia no ambito
musical ao qual se referiram durante sua trajetoria de vida.

Isso nos lembra Walter Benjamin (2012, p. 222) quando escreve: “Assim, seus
vestigios estdo presentes de muitas maneiras nas coisas narradas, se nao na qualidade de
guem as viveu, a0 menos na de quem as relata.” As caracteristicas da historia e cultura
piracicabanas tacitas nesses relatos nos apresentam um panorama da constituicdo e
evolugdo dos nossos costumes e rituais presentes nas falas dos entrevistados da
pesquisa.

Na leitura do texto de Hussar, pudemos compreender melhor os caminhos e
transformacdes musicais pelos quais a cidade passou para que nosso trabalho tivesse um
foco distinto, mas ndo deixando de lado a expressividade e colaboracdo das pesquisas
realizadas anteriormente. Seu texto, entretanto, ndo traz elementos da mdusica ou cultura
caipira.

Finalizando este panorama, também no século XX, o folclorista piracicabano
Jodo Chiarini teve importante destaque dentre as inUmeras atividades culturais e
académicas em que esteve envolvido. Ficou nacionalmente conhecido por seu
conhecimento acerca do folclore nacional, artes e tradicdes populares da cidade. E a ele

que daremos relevancia a partir de agora.
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3.2. O folclorista Jodo Chiarini e seu acervo

Jodo Chiarini viveu em Piracicaba de 1919 a 1988 e atuou como vereador,
professor, advogado e escritor e fundou o Centro de Folclore de Piracicaba, em 1945.
Seu acervo pessoal estd abrigado no Espaco Memoria Piracicabana do Centro Cultural
Martha Watts de Piracicaba, no Instituto Educacional Piracicabano, desde fins de 2006,
quando foi doado pela familia. Possui cerca de onze mil livros, periédicos, hemeroteca,
correspondéncias, fotos, trabalhos escolares, poesias, modas de viola e discos de musica
folclorica. Este material foi colecionado e arquivado por ele durante sua vida.

No livro “Noites de Pira”, Francisco Ferreira assim o define:

um insélito Jodo Chiarini — professor, autoridade no tema folclore, advogado
ja no fim da vida, lingua ferina que perdoava a poucos e maior tradutor da

alma nativa, a qual chamava com a expressdo sintese de caipiracicabana (...).
(FERREIRA, 2005, p. 30, grifo do autor)

Samuel Pfromm Neto também cita demais caracteristicas do folclorista:

controverso, loquaz, intelectual convicto da extrema esquerda, militou no
Partido Comunista Brasileiro e esteve diretamente envolvido nos
acontecimentos politicos do seu tempo. Colaborador constante da imprensa
local, foi incentivador e participante incansavel da vida intelectual, artistica e
politica piracicabana. (PFROMM NETO, 2012, p. 165)

Ainda nesse mesmo teor, Maria Inés Andrade, que fez pesquisas acerca da vida e
obra do folclorista, assim escreve: “sua vida e obra estiveram na vanguarda dos
acontecimentos, através de seu trabalho de alguma forma elevou Piracicaba a altura de
seus ideais, deixando um rastro luminoso de aco, cachoeira e canaviais com milhares de
acenos.” (ANDRADE, 1994, p. 95)

Por essas citagfes, supomos que Jodo Chiarini tinha forte atuacdo e era
referéncia junto as questdes culturais, folcléricas, politicas e sociais na cidade de
Piracicaba. Por seu conhecimento académico e como pesquisador, tinha amplo
repertorio de estudos e fazia-se presenca constante em encontros, confraternizagdes,
saraus, festas e discussdes acerca dos pontos citados.

Em Piracicaba, sempre houve intensa producdo e propagagdo musical, tanto
erudita quanto popular. A criagdo do “Centro de Folclore de Piracicaba” por Chiarini
em 1945, demonstra a preocupacdo primordial em valorizar o lazer e a diversao entre os

trabalhadores, além do reconhecimento da cultura nacional.
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E comum os piracicabanos cultuarem sua tradicdo. A diversidade cultural,
resultante da miscigenagdo dos imigrantes aqui instalados, é manifestada por meio do
dialeto, das tradicionais festas, dos recintos historicos, do patriménio arquitetdnico e da
cultura popular e Chiarini esteve ligado nesses acontecimentos, aos quais era
costumeiramente solicitado a participar colaborando com seus conhecimentos acerca do
legado cultural e tradicional da cidade.

Atualmente, ha uma premia¢do anual na cidade, intitulada “Medalha Jodo
Chiarini”, que é um mérito cultural atribuida a pessoas que destacaram-se em seus
trabalhos ligados ao folclore e tradigdes populares valorizando esses artistas. No ano de
2014, o ganhador foi “mestre Zequinha”, que hd quarenta anos desenvolve trabalho
como capoeirista e produtor cultural. Ha também, uma escola estadual na cidade com o
nome do folclorista.

Jodo Chiarini formou-se professor pela Escola Normal Sud Mennucci em 1941 e
formou-se em Direito em 1942 na capital paulista, onde frequentou aulas na Escola
Livre de Sociologia e Politica. No servi¢co publico de Piracicaba, foi professor e diretor
de escola do bairro Chicd. Atuou também como sub-agente de seguros, fiscal auxiliar,
editor do periddico Epoca® em 1934, pertencente a revista Garota e foi vereador entre
1951 e 1955. (PROFOMM NETO, 2012)

Alem disso, foi proprietario da livraria “O Pilao” no ano de 1966 e membro de
entidades culturais do pais e do exterior. Fez parte da Associacdo Paulista de Escritores
e presidiu a Academia Piracicabana de Letras e foi jornalista na Assembleia Legislativa.
(PFROMM NETO, 2012)

Com o objetivo de tomar conhecimento e mapear as fontes documentais,
realizamos pesquisa documental em seu acervo. Estdo disponiveis em seu acervo:

e Hemeroteca: organizada pelo folclorista. Documentos encontrados: partituras de
cururu, anuncios de shows, anancios de palestras que iria proferir, letras de
modas de viola, trovas, cursos oferecidos na cidade com o tema folclore, etc.;
Livros com musicas caipiras;

Melodias de cururu de Piracicaba;

Livros com pegas teatrais;

Cancdes folcloricas;

Imagens pessoais, da cidade de Piracicaba e suas tradic¢oes;

Monografias e trabalhos escolares;

2 Ao procurar no acervo do Jodo Chiarini, encontramos apenas um exemplar desse periédico datado de
1986. Nesse exemplar, Chiarini é indicado como Diretor Responsavel e esse documento era uma
publicagdo da Academia Piracicabana de Letras. Consta que esse é 0 ano 1 do periédico. Nao
conseguimos, portanto confirmar a informagao do “Dicionario de Piracicabanos”.
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e Poesias;
e Artigos publicados em jornais;
e Convites para as noites de Cururu de Piracicaba, organizadas por ele;
e Jornais, discos, e revistas relacionados ao Partido Comunista.
Alguns destes documentos ja apresentamos no item anterior, quando montamos

um panorama da musica em Piracicaba. Partiremos agora para a analise de mais alguns
documentos recolhidos por Chiarini e, a partir dai, poderemos reconhecer a natureza de
seus estudos e de sua viséo cultural da cidade. O folclorista, que habitou em Piracicaba,
edifica essa identidade por sua prépria vivéncia. Como ja citamos acima, “ha indicios de
que essa caracteristica é propria da natureza do narrador.” (BENJAMIN, 2012, p. 238)
Para Benjamin, no trabalho do narrador anénimo estdo refletidas suas experiéncias

pessoais e sociais. Sao elas que encontramos em Chiarini.

3.2.1. Anélise das modas de viola recolhidas por Jodo Chiarini

Nessa analise de parte dos documentos que pertenciam a Jodo Chiarini e que
estdo arquivados no “Centro Cultural Martha Watts”, faremos a interpretacdo das modas
de viola encontradas e como os costumes, as tradigcdes, as relagdes com a cidade e 0
campo, como as relagdes sociais e culturais definem o universo caipira piracicabano.
Para Hobsbawm, em referéncia as tradi¢es inventadas:

0 estudo dessas tradicBGes esclarece bastante as relagBes humanas com o
passado e, por conseguinte, o proprio assunto e oficio do historiador, isso
porque toda tradicdo inventada, na medida do possivel, utiliza a historia

como legitimadora das agbes e como cimento da coesdo grupal.
(HOBSBAWM e RANGER, 2012, p. 26)

Desta forma, procuraremos analisar os dados encontrados nos arquivos do
folclorista focando na relacdo dele com a cidade, por meio dos contatos que ele
mantinha e pelas acdes que desempenhava na sociedade piracicabana cimentadas na
efigie que a cidade imprime nos que ali vivem e convivem. Esta analise sera distinta da
efetuada no primeiro capitulo, porque estamos tratando de moda de viola de Piracicaba.
Portanto, estamos retratando particularidades da expressdo deste estilo musical na
cultura local.

O folclorista integrava constantemente eventos desse género musical. Pudemos
constatar por fotos que retratam sua presencga nesses eventos. Abaixo, uma foto mostra
Chiarini segurando o microfone para cururueiros durante apresentacdo. N&o

encontramos alguma referéncia a data ou a descricdo dessa foto. No acervo, ela se
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encontrava no arquivo digitalizado®® pelos funcionarios do CCMW do folclorista,

composto de fotos e modas de viola:

Figura 6. O folclorista Jodo Chiarini segurando o microfone para cantadores de cururu.
Fonte: Acervo Jodo Chiarini. CCMW/IEP.

As modas de viola enfocadas nessa analise sdo: “Violeiro verdadeiro” e “A
grande féra folclorica” e “Divino Espirito Santo”. Vale ressaltar aqui, que ndo foram
encontradas gravacdes dessas cancdes e que a analise serd baseada em seus versos.
Essas modas, Chiarini recebia de cururueiros e compositores da cidade. Em algumas
ndo h& indicacdo de compositor e, também, ndo foram encontrados registros nesses
casos.

Podemos notar nas narrativas destas modas de viola, a presenca de
caracteristicas do universo caipira: 0 humor, o dialeto, os costumes e a presenca do
instrumento musical caracteristico na execucdo dessas modas: a viola caipira.

A primeira moda que iremos analisar é “Violeiro verdadeiro”:

%0 A Gnica informag&o constante no arquivo digitalizado é a que apresentamos na legenda da foto.



Figura 7. Primeira pagina do original da moda de viola: “Violeiro verdadeiro”.
Fonte: Acervo Jodo Chiarini. CCMW/IEP.




Figura 8. Segunda pdgina do original da moda de viola “Violeiro verdadeiro”.
Fonte: Acervo Jodo Chiarini. CCMWI/IEP.
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Abaixo do titulo é indicado o modo como se deve executar a viola nessa moda:

“moda de viola pontiada”

, para que os violeiros saibam o ritmo que devam tocar 0
instrumento. J& nos primeiros versos o autor (desconhecido) enaltece a inteligéncia do
violeiro quando escreve “precisa capacidade pra suas moda escrevé” e segue
enaltecendo o instrumentista: “na viola ter destreza pra completa seu deve”. E notério
nesses trechos e no decorrer de toda a musica o uso do dialeto e do linguajar caipira na
escrita.

Ainda em relacao ao violeiro, que é o foco principal dessa moda, tratando-se da
relacdo com 0s outros instrumentistas, o autor faz uma critica a violeiros que nao
apresentam tanta intimidade com o instrumento: “Tem violeiro por ai que s6 canta moda
aiéia®, inda querem me abaté veja s6 que coisa feia”. E continua afirmando sua
ardilosidade como violeiro: “quem ndo tem capacidade perto de mim ndo da”.

Da mesma forma, mostra o orgulho por ser “violeiro macho” mas se considera
“o tal” na arte de tocar viola e de fazer suas improvisagdes musicais e que por isso “falo
tudo o que eu quizé”. Como ja dissemos anteriormente, o violeiro que apresenta
destreza com o instrumento sente orgulho nessa arte. Esta frase dessa moda explicita
essa tradicdo. E finaliza esse verso novamente afirmando sua sintonia com o
instrumento: “nos violeiro vagabundo eu costume da tropé”.

E significativo também que esta moda denota um lugar masculino para o
violeiro. O autor insinua que o “violeiro verdadeiro” necessariamente, deve ser um
homem. Ha uma questdo de género aqui implicita, indicando a vaidade masculina. Ja na
cancdo “Marvada Pinga”, analisada no capitulo 2, esse lugar ¢, indiretamente,
questionado. Na referida cancdo, uma mulher indaga os padrdes sociais machistas que a
colocam num lugar de submissdo. E interessante vislumbrarmos essa dualidade de
opiniBes presentes num mesmo estilo musical.

Citamos Romildo Sant’anna, quando ele enfatiza sobre a clareza denotada num
texto de uma moda de viola caipira e também, na interpretacdo dos cantadores,
evidenciando a riqueza musical que esse género transmite:

As melodias da Moda Caipira e, principalmente, das modas-de-viola, sempre
muito semelhantes entre si, abstém-se de significa¢cBes propriamente musicais
em respeito a integibilidade do texto. O desempenho instrumental, com a
viola ponteando o decorrer da melodia e preenchendo as pausas estréficas, a

introdugdo e o complemento da moda, contribui para o realce dos sentidos
dados pela conexdo expressiva das palavras e os sentidos fraseoldgicos do

3! Quando o violeiro dedilha as cordas da viola caipira com as pontas dos dedos da méo direita.
32 H
Alheia.
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tema. O mesmo pode afirmar da interpretacdo vocal dos cantadores, sempre a
realcar a natureza semantica da escritura, 0 romance contado.
(SANT ANNA, 2000, p. 105)

Um trecho que apresenta caracteristicas semelhantes estd em outra moda de

viola: “A grande féra folclorica™:

Figura 9. Letra original datilografada da moda de viola “A grande féra folclérica” .
Fonte: Acervo Jodo Chiarini. CCMW/IEP.
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De autoria de Palmiro Miranda, o compositor se define como “poeta caipira”:

“Por meio de trovacéo

Agradeco o nobre povo Paulista,

Que vai a féra folclérica

Aprecial 0s nossos artista,

Através desses meus versos

Agradeco a honrosa visita,

Na batida do pinheiro

Agradeco os cavalheiro,

E senhoras e sinhorita.

Na qualidade de violeiro

Agradeco a nobre comissao,

Organizada deste certame

Que apresenta nossas cancao,

Moda de viola é tradicional

E conhecida em todas nacao,

Séo Gongalo foi violeiro

Esta abracado com o pinheiro,

Moda de viola ¢ uma velha tradi¢do.”

Encontramos novamente aqui, caracteristicas do universo caipira comuns a
moda anteriormente citada. A viola caipira também perpassa essa moda, mas, desta vez,
a letra traz embutida a questdo da religiosidade do caipira quando diz que “Sao Gongalo
foi violeiro”, comparando o violeiro a um santo. No final, quando afirma que “moda de
viola é uma velha tradigdo”, enfatiza essa modalidade da tradig&o caipira, afirmando que
a arte de tocar viola é um feito nobre.

Esses costumes praticados na tradi¢do caipira permanecem nesse universo até o0s
dias atuais. Os simbolismos do universo caipira ainda séo rotineiros. Discutindo as
caracteristicas dos simbolos da Igreja Catolica (completar), Hobsbawm e Ranger (2012,
p. 17) afirmam: “Sempre se pode encontrar, no passado de qualquer sociedade, um
amplo repertdrio destes elementos; e sempre ha uma linguagem elaborada, composta de
praticas e comunicagdes simbdlicas.”

No inicio desta moda o autor cita uma espécie de “féra folclorica”. O assunto
descrito pelo autor na primeira e segunda estrofes sugere a relagcdo do caipira com a

cidade e com o campo.
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“Esta apresentando coisas nossa

Criado no nosso sertéo

O costume de nossa gente

Do nosso estenso rincéo,

Eu estou na Capital

Como trovador popular,

Apresento a minha produgao.”

Neste trecho, a relacdo entre zona rural e zona urbana é destacada quando o
autor indica seu lugar de origem: “nosso sertdo” e cita “o costume de nossa gente”;
sugerindo que esses costumes também podem ter espago na cidade grande, “na Capital”,
que é o lugar que ele descreve onde geograficamente ele se encontra. E faz jus a sua
posicdo de “trovador popular” mesmo estando numa cidade que nao ¢ a sua e ndo se
intimida em apresentar o seu trabalho e a sua producédo que é originada na zona rural.

No verso seguinte, ele respeitosamente chama os que o ouvem de “meus
senhores” e declara seu patriotismo, enfatizando sua regido e suas tradicdes quando
assim escreve:

“S6 um trovador popular

Pelos meus versos confirmo,

Os meus versos sdo composto

Dentro do rejonalismo”.

Notadamente, revemos nessa moda de viola a escrita de acordo com o dialeto e
linguajar caipiras. Todos esses costumes “em geral se desenvolvem, sdo produzidos e
criados entre as pessoas comuns” (THOMPSON, 1998, p. 86) e elas transmitem dentro
ou fora do seu contexto e lugar de origem o que absorveram dos locais de onde provém.

Os préximos versos que iremos analisar sdo da moda “Divino Espirito Santo”
que tem como subtitulo “Folia do Divino”. Letra e musica sdo de “Torrinha e

Caboclinho”:



95

Licdow Eopuits Samts
St fo i
v oﬂlaau £ Onuarca, ole $MMmesou1 ,éaa/gocf«nﬂ
;540 @1 a /ga/v’o(.mou o/o ,Z,@Mmo OﬂMo/ou
ﬁafmo J/maa'néav I3 tgamoll/t Je .204/“,,,,

R o A 3% 3 —

;0710 (.Scw.cu{ o o(,l.culmo Ao . rtnds ek ol
—_—— o(t.or/oﬂo 44/;%/5 s, i

s
(9 oll.cwmo Jf.zf,u,/d /aows/’
oua/ a.o[a.
QA o a Omot
Jd.% ?MZ:{D f< § /6@)«0(1—440\,
e~ o( Jot_aa{ov
(/.)u.o o RN /6.&-300'«0
OWJO J—Qf.ha.o/w

W tnom a ManJou

"FJ\Q A s oroiele..
o —> Sa?:;cz(ao oZ'oH'mo Lo /6 e Jo_ik P
(.0 o(lc»{mo MrM/B /JMJ”L ,
Ao drm N oMo o(A rarm/é(rw&
W\WA anl{,«w\. CvurJou O'no"louJOV
ﬁ/(dmuo-ow O A

No Gh UM _J—v(.MlA"

QM A.Acmd-d, ?:.o s Aa/{!u(r‘«ﬁo

&
Acervo Joao Chiarini. CCMW/IEP

4-3.4. ,? °

Figura 10. Primeira pagina do original da moda de viola “Divino Espirito Santo”.
Fonte: Acervo Jodo Chiarini. CCMW/IEP.
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Figura 11. Segunda pagina do original da moda de viola “Divino Espirito Santo” .
Fonte: Acervo Jodo Chiarini. CCMW/IEP.

Nessa moda ndo ha indicacdo de como o violeiro deve fazer o ritmo no
instrumento. Na extensdo da cangdo, ha indicagdo dos momentos em que o “coro” deve
cantar e quando um apito deve soar.
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Na tradi¢do das Festas do Divino ha intensa atividade musical e artistica, 0 que
chama atencdo do puablico em participar. Provavelmente, essa moda foi feita
especialmente para essa ocasido. Os primeiros versos sugerem que o cantador inicie
essa moda chamando os presentes a participarem desse acontecimento quando o0 coro
canta: “Oie a bandera do Divino mogada/Bamo encontra a bandeira do Divino” e apos

Na primeira estrofe, o autor enobrece a bandeira do Divino que é uma expressiva
representacdo dessa manifestacdo popular, quando escreve:

“O divino espirito santo

Chegou aqui nesta morada

Veio guiando a bandeira

A pueira da estrada

Veio trazer a sua bencéo

Por qual muito esperada

Veio tirar a esmola

Pra igreja do queimado.”

A bandeira, simbolo tipico da Festa do Divino aqui, anuncia o inicio das
comemoracdes. Quando ela é erguida e carregada, os festeiros ja organizam-se e, em
nome de sua devocdo e respeito, a seguem cumprindo o ritual. O coro nessa estrofe
entoa: “Sarve o divino espirito santo ai”. Usando o dialeto caipira, 0s presentes saidam
a bandeira, que ¢ motivo de orgulho para quem a carrega pois o “banderero” herda esse
titulo que € passado de pai para filho. (CARRADORE, 2010)

Também podemos conferir na imagem que nessa estrofe a silaba “vi” da palavra
“divino” esta grifada. Possivelmente, seja um traco identificando que a projecéo vocal
nesse ponto deve-se alongar, dando uma duracdo maior a essa silaba.

No decorrer da segunda estrofe, o autor cita outro simbolo dessa festa, a pomba:

“O divino espirito santo

Veio em forma de pombinha

Quér entrar nesta morada

Abencoar o seu filhinho

Proteger a sua escuta

Seu irmao, tio e sobrinho

Agradecer a tua esmola

Pra seguir o seu caminho”
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A “Pomba do Divino” representa o Espirito Santo. Trata-se de uma crenca da

doutrina cristd que professa um Unico Deus, enaltecido por trés distintas pessoas: o Pai,

o Filho e o Espirito Santo. Para seus praticantes, a Santissima Trindade é reverenciada

como um mistério.

Na Festa do Divino esse simbolo é materializado, pois na ponta do mastro que

leva a bandeira h& fitas coloridas que representam os votos dos festeiros de anos

anteriores e referem-se a protecdo da familia como sugere a frase: “proteger a sua

escuta/seu irmao, tio e sobrinho/Agradecer a tua esmola/Pra seguir 0 seu caminho” e,

também, agradecimentos pelas gracas alcancadas, como expressdo de gratiddao e

devocéo.

Geralmente, a cor da fita tem um significado préprio, que pode definir o
sexo, idade e o estado civil do devoto:

- senhoras casadas....... fita vermelha;

-homens.......cccccovuenne. fita marrom ou azul marinho;

- mogas solteiras.......... fita azul-claro;

- JOVENS....oivieireieie fita verde;

- Criangas......ccceovveeenene fita branca. (CARRADORE, 2010, p. 73-74)

Portanto, pelas cores das fitas é facil identificar o tipo de festeiro participante da

festa.

Finalizando essa moda de viola, a terceira estrofe relata o ato da despedida da

bandeira pelos festeiros, mas ja aguardando sua vinda para o proximo ano:

“O divino vai se embora

Muita gente esta chorando

Nesta triste despedida

A bandeira estéo beijando

Bandeira se despéde

As violas estdo tocando

O divino vai se embora

Pra voltar no outro ano.”

Quando a bandeira, expoente simbolo dessa festa, € guardada, anuncia-se o fim

da Festa, mas os festeiros que incentivam e participam dessa tradi¢do, j& aguardam o

proximo ano para novamente externar sua devocdo. Como ja dissemos, a viola € um



99

instrumento musical com presenca constante nessa tradi¢cdo, sempre acompanhando do
canto.

Geralmente, atrds da procissdo da bandeira, segue o0 conjunto musical
encarregado pela parte musical da festa, a “musicaria” (violas, caixas, chocalho, reco-
reco e adufe). Logo atras, a xaranga, constituida por homens, mulheres e criangas. O
canto ¢ bastante triste, acompanhado por estribilho vocal (xaranga).” (CARRADORE,
2010, p. 72)

Essa expressiva manifestacdo popular, com forte tradicdo na cidade de
Piracicaba, anualmente é cometida com grande nimero de participantes, que imprimem
em seus rituais seus votos de fé e devogdo, transmitindo as suas geracdes esse costume.

Chiarini nos propicia construir uma imagem do caipira da cidade com sua
colecdo. Com o preservar destas modas, ele tece uma narrativa desse sujeito. Benjamin,
qguando trata de como o narrador idealiza suas obras, afirma que ele as retira de seu
conhecimento pessoal: “Ela [a narrativa] ndo esta interessada em transmitir o ‘puro em
si’ da coisa narrada, como uma informagdo ou um relatério. Ela mergulha a coisa na
vida do narrador para em seguida retira-la dele.” (BENJAMIN, 2012, p. 221)

Assim sendo, genuinamente, ele descortina e personifica tal figura de acordo
com seu olhar sobre esse tema. “Assim, imprime-se na narrativa a marca do narrador,
como a méo do oleiro na argila do vaso.” (BENJAMIN, 2012, p. 221)

No ultimo item, vamos analisar uma obra autoral de Jodo Chiarini e, em seus
escritos, buscar caracteristicas de seus propésitos pessoais e sua impressdao da
perspectiva do piracicabano e seus meios culturais. Desse modo, observaremos a visao

que ele constroi ao produzir sua prdpria obra.

3.2.2. Obra autoral de Jodo Chiarini

Durante sua vida, Chiarini foi Presidente da Academia Piracicabana de Letras,
langou mais de trezentos livros e estimulou a producédo literaria da cidade. Também
prefaciou diversos livros lancados pela Academia.

Como obra postuma, foi langado o livro “Argamassa”, que reune diversos
poemas escritos por ele. O prefacio feito por Miguel Angelo Ciavareli Nogueira dos
Santos, Presidente da Academia Piracicabana de Letras em 1993 — ano de langamento

do livro — revela o assunto das poesias de Chiarini, tais como:
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do guardador das estérias e histérias da cidade: do lidador pela preservacédo
de nossos monumentos histdricos, desde os aspectos fisicos das construcdes,
como a Rua do Porto, até do patrimbnio natural, como o Salto do Rio
Piracicaba: sem desdenhar o esforco herculeo, sobrehumano para conservar o
falar caipiracicabano, a cultura popular, que constituem a heranca e
identidade do povo. (SANTOS, 1993, p. 10)

Da mesma forma, Andrade (1994, p. 6) também retrata a poesia do folclorista:
“a sua obra folclorica imbuida de analises na sua maior parte atualissimas, ocuparam a
quase totalidade de suas iniciativas culturais, quer como escritor, promotor de eventos
ou como incentivador de talentos.”

Assim sendo, concluimos que o folclorista valorizava as tradi¢des nativas e
procurava manter sua divulgacdo ao transmitir seus conhecimentos e cultura local, pois
“comum a todos os grandes narradores ¢é a facilidade com que se movem para cima e
para baixo nos degraus de sua experiéncia, como numa escada.” (BENJAMIN, 2012, p.
232) Pautados nessa ideia, acreditamos que Chiarini executou sua obra autoral baseada
em suas experiéncias pessoais e sociais, na interrelacao entre sua atuacao intelectual e as
tradicdes da cidade que o abrigava.

Suas poesias estdo elencadas no livro por temas: “Das criangas”, “Das
natalinas”, “Das geopoliticas”, “Da negricia”, “Das variacdes” e “Poemas avulsos”. Nao
hd descricdo se os poemas foram agrupados por ele ou postumamente pelos
organizadores do livro. Mas pelas descri¢fes apontadas é possivel imaginarmos que
Chiarini fazia uso de diversos argumentos ligados a cultura politica, social e cultural
piracicabana e geral.

Como nosso foco é construir um retrato da cidade pela obra e pesquisa do autor,
optamos por uma poesia que, ja em seu nome, autentica a geografia da cidade: “O salto
de Piracicaba”. Essa poesia descreve o salto do Rio Piracicaba, que é uma das atracfes
turisticas mais atrativas da cidade:

O salto de Piracicaba

As vaidades liquidas
Trescalam nas margens gémeas,
Com a cor sentimental da esperanca

A serpente dagua

Faz cornucdpias musicais,

Saltos hipicos estrepitosos

Nas pedras, nos rochedos verdoengos

Tira as notas soltas no ar
pelas cem goelas desafinadas,
tira as arias pelo orquestréo
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de catadupas, de borborinhos,
de olimpicas gotas multitudinarias

A d4gua uiva, silva,

estruge, esperneia,

agita-se, espadana gases,

vapores frescos, rebentando-se em
chuvas de raios

Em estado de musica,
alma de versos,
batuca crescendo la embaixo

Jorram faiscas, mil bracos de massas,
canais em escalas sonoras,
correntezas de canticos rasgados,
baixios, redemoinhos, pocos,
pedindo a ruptura do himem
fragoroso das matas

A mataria protesta
nos troncos esmagados
nas raizes expostas

A 4gua ndo tem cddigo penal...

Rola pelo declive, pela ladeira abaixo,
carrega paus, pedras,

socalcos, calhaus,

seixos, galhadas, barreiras

O brinquedo das ondas e crinas
leva a floracdo de moluscos,
as vestimentas de algas cabeludas

O vento em sangria louca
cobre as memérias
escritas na areia

pelas espumas imorais

Anchieta ndo escreveu poluicao!
Seria ao certo comunista. (CHIARINI, 1993, p. 107-108)

E notavel nessa poesia a escrita rebuscada do autor ao descrever o salto do rio
Piracicaba e a esfera de seus arredores e a beleza natural. Logo na primeira estrofe,
Chiarini exple a paisagem piracicabana intercalando um sentimento de esperanca
descrevendo as aguas liquidas do rio margeada pelo verde que as cerca na frase “com a
cor sentimental da esperanga”.

Na segunda estrofe ele sugere a fertilidade musical da cidade em efervescéncia
quando escreve: “cornucopias musicais”. E afirma quando se refere a passos de cavalos
ruidosos, o que também ndo deixa de ser uma caracteristica do som: “saltos hipicos
estrepitosos”. Aqui, novamente ele cita a paisagem natural da redondeza do salto do rio:

“nas pedras, nos rochedos verdoengos”.
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Ainda referindo-se a musicalidade da cidade, o autor, na terceira estrofe, parece
referir a um coro, quando as vozes ecoam simultaneamente podem cantar hinos, arias,
sinfonias, masicas populares, etc. E, também essas vozes podem ser acompanhadas por
musicos, formando uma orquestra.

Isso ¢ notado no trecho: “Tira as notas soltas no ar/pelas cem goelas
desafinadas,/tira as arias pelo orquestrdo/de catadupas, de borborinhos,/de olimpicas
gotas multitudinarias”. Ao final da estrofe hd o relato desses sons terem uma intensa
movimentacdo sonora em meio a multid&o.

Na quarta estrofe, o autor ainda mantém o foco na ideia de som estrondoso,
como se as aguas do salto, com o som natural proporcionado por elas, ecoasse pela
cidade, mostrando sua grandeza genuina e que, por esse motivo, tornou-se um dos
principais atrativos piracicabanos. Isso ¢ evidenciado no trecho: “A agua uiva, silva,
estruge, esperneia, agita-se, espadana gases, vapores frescos, rebentando-se em chuvas
de raios”.

Ainda com o contetdo musical, a quinta estrofe traz um conhecimento acerca da
teoria musical que € o crescente, que implica na dinamica da musica e ele ainda
imprime o som da percussao quando escreve: “Em estado de musica, alma de versos,
batuca crescendo la embaixo”. Isso expressa a afinidade que Chiarini tinha com as
expressoes artisticas e musicais da cidade.

As sexta e sétima estrofes, novamente trazem elementos da area natural da
cidade em seus versos: “correntezas de canticos rasgados, baixios, redemoinhos, pogos,
pedindo a ruptura do himem fragoso das matas”. E continua: “A mataria protesta nos
troncos esmagados, nas raizes expostas”. Esses trechos evidenciam a diversidade de
beleza natural das redondezas do salto do rio de Piracicaba.

Também ndo podemos deixar de citar a feminizacdo da natureza, o que €
evidenciada pela expressdo “noiva da colina”. A cidade também e conhecida pelo
movimento das aguas do rio que, em ritmo intenso, formam uma espuma branca que
simboliza o “véu” do vestido de uma noiva.

Continuando a abordagem sobre os elementos naturais, as oitava e nona estrofes
falam sobre a 4gua que corre livremente e em abundancia pelo salto do rio, declarando a
liberdade com que a agua flui nesse caminho: “A 4gua nao tem codigo penal... Rola
pelo declive, pela ladeira abaixo, carrega paus, pedras, socalcos, calhaus, seixos,

galhadas, barreiras”.
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A nona estrofe € finalizada com a insercdo de animais aquaticos, também
expressando a fecundidade encontrada nas aguas: “O brinquedo das ondas e crinas/leva
a floragdo de moluscos, as vestimentas de algas cabeludas”. A décima estrofe finaliza
esse ponto anunciando que o vento leva as memorias escritas ¢ guardadas: “O vento em
sangria louca/cobre as memorias/escritas na areia/pelas espumas imorais”.

Finalizando essa poesia, a décima estrofe traz implicitamente a ligagdo que Jodo
Chiarini tinha com o Partido Comunista. Ele recebia muito material — jornal, discos,
revistas — de paises como Russia, China e Cuba que também estdo abrigados em seu
acervo. Ndo demos énfase a esse material pois ndo era nosso foco de pesquisa, mas
encontramos amplo material.

Pudemos notar na poesia suas ideias politicas, sociais e pessoais. Sua narrativa
aborda temas referenciais a seu modo de vida. Isso também € evidenciado em seu
arquivo, como colecionador de materiais que condiziam com suas ideias. Sobre o
colecionador, Walter Benjamin escreve referindo-se a Pascal: “(...) ‘ninguém morre tao
pobre que ndo deixe alguma coisa atrds de si’. Em todo caso, ele deixa recordacgdes,
embora nem sempre elas encontrem um herdeiro.” (BENJAMIN, 2012, p. 229)

No material recolhido por Chiarini, encontramos dados que exprimem seus
sentimentos e as acdes desenvolvidos para manter a heranga cultural, social e politica
piracicabanas. Ele concebeu a imagem da singularidade da producdo cultural da cidade,
intimamente ligadas as suas origens.

Nosso objeto de investigacdo nesse capitulo foi captar como a musica caipira e
tradicGes piracicabanas se instituiram na cidade. No contato com o arquivo e 0 material
nele descoberto, constatamos que a producdo local é genuina e contém caracteristicas
sui generis em relacdo a outras producdes locais do mesmo género.

Nos capitulos 1 e 2 apresentamos caracteristicas do universo caipira num ambito
que implica sua constituicdo e caracteristicas. No capitulo 3, apresentamos detalhes
especificos da musica caipira piracicabana que se difere por apresentar peculiaridades
da cultura e tradicéo local.

Jodo Chiarini, como narrador e colecionador agrupou um material impar, “’mas
que recebem toda sua existéncia e todo o seu valor de certas afinidades singulares entre
a alma, o olho e a mao de uma pessoa nascida para apreender tais afinidades e si
mesmo, e para as produzir.”” (VALERY apud BENJAMIN, 2012, p. 239)

Finalmente, pudemos expressar que a cidade sempre apresentou ampla

efervescéncia cultural caracterizada por diversos estilos e géneros musicais e
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folcloricos. O piracicabano que desejar, teve e tem acesso a uma farta cultura, repleta de
elementos legitimos e possui, historicamente, personagens que consolidaram o legado

da cidade frente a cultura nacional.
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4. Trajetérias de Vida de Professores de Musica Piracicabanos

Coisas que a gente se esquece de dizer
Coisas que o vento vem as vezes me lembrar
Coisas que ficaram muito tempo por dizer
Na cangéo do vento, ndo se cansam de voar.

O trem azul, L6 Borges e Ronaldo Bastos

Comecemos com Walter Benjamin (2012) quando afirma que, ao ouvirmos
historias, o sujeito que nos conta esta envolvido naquela situacdo, portanto, damos voz a
ele, as suas falas, sentimentos e a¢fes. Aqui, apresentaremos historias construidas por
meio de depoimentos orais, fecundados pela memoria e narrados por meio da historia
oral.

Como ja cantaram inameros intérpretes no trecho da cancdo da epigrafe, por
vezes, situacBes ndo sao contadas e tornam-se esquecidas. Mas, quando essa memoria é
requerida, “o vento” traz essas vivéncias e, rememorando tais experiéncias, buscamos
entender a trajetoria percorrida e reconta-la.

Magda Soares (1991), em seu livro “Metamemoria — Memdrias: Travessia de
uma educadora” traga sua historia profissional académica paralelamente a sua histéria
de vida pessoal e afetiva. Inicialmente, a autora descreve suas experiéncias como um
caminho desconhecido, onde a vida vai sendo bordada pelos acontecimentos por ela
proporcionados:

vamos bordando a nossa vida, sem conhecer por inteiro o0 risco;
representamos o nosso papel, sem conhecer por inteiro a peca. De vez em
quando, voltamos a olhar para o bordado ja feito e sob ele desvendamos o

risco desconhecido; ou para as cenas ja representadas, e lemos o texto, antes
ignorado. (SOARES, 1991, p. 28)

Ainda para a autora, a rememoragao de fatos e acontecimentos ¢ “o passado que
reconstruimos, desvendando para nés mesmos, tanto quanto para 0s outros, o risco que
guiou o bordado, o texto que dirigiu a representacdo.” (SOARES, 1991, p. 28)

Walter Benjamin em seu ensaio “O Narrador”, escrito em 1936, descreve

experiéncias de relatos de memoria:

contar histérias sempre foi a arte de conta-las de novo, e ela se perde quando
as histdrias ndo sdo mais conservadas. Ela se perde porque ninguém mais fia
ou tece enquanto ouve a historia. Quanto mais o ouvinte esquece de si
mesmo, mais profundamente se grava nele o que é ouvido. Quando o ritmo
do trabalho se apodera dele, ele escuta as historias de tal maneira que adquire
espontaneamente o dom de narra-las. Assim se teceu a rede em que estd
guardado o dom narrativo. (BENJAMIN, 2012, p. 221)
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Benjamin contextualiza a arte de narrar e reproduzir narrativas como um
trabalho manual, que exige paciéncia, empenho e dedicacdo por meio de quem as
produz e critica que essa atividade esta cada vez mais empobrecida e em desuso. Ambos
0s autores, Benjamin e Soares, comparam 0 ato da escrita e da construcdo narrativa a
uma atividade manualmente realizada — o bordar e o tecer — que permanecem e
rememoram, mesmo com o passar do tempo.

Teremos aqui, uma coletdnea de narrativas nos termos de Thompson, gerada

pelas narrativas orais dos professores de musica.

4.1. O caminho trilhado

Vale resgatar que a musica caipira se fez/faz intensamente presente na cidade de
Piracicaba. Os professores de mdsica entrevistados sdo todos nascidos na cidade e
moraram a maior parte do tempo nela. Por esse motivo, seré que esse estilo musical fez
parte de suas vivéncias? Esses professores, todos lecionando em Piracicaba, valorizam e
contam aos seus alunos esses conhecimentos? Estas questdes nos levaram a pesquisar o
que viveram, o que pensam e como é o trabalho desses professores piracicabanos.

Chegamos a eles por contatos telefonicos e via e-mail. A grande maioria ja tinha
contato profissional ou pessoal com a pesquisadora e 0s demais contatos foram obtidos
por indicacdo de outros professores entrevistados anteriormente.

As entrevistas foram previamente agendadas e local escolhido foi o que melhor
se adequava a rotina do entrevistado. A maioria dos encontros foram feitos nos locais de
trabalho e trés entrevistas se deram nas residéncias dos professores. No total, realizamos
doze entrevistas de novembro/2013 a junho/2014.

Previamente a entrevista, 0 motivo da pesquisa foi explicado aos entrevistados
que assinaram o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido — TCLE (Anexo) —,
aprovado pelo Comité de Etica em Pesquisa da UNIMEP®, tomando consciéncia das
caracteristicas da pesquisa e acordando com seus objetivos.

No TCLE, informamos aos professores que os dados séo sigilosos, mantendo-se
a confidencialidade e a privacidade dos sujeitos e que os dados coletados seriam
utilizados somente para o desenvolvimento da pesquisa. Por esse motivo, os professores
aqui aparecerdo enumerados: Professor 1, Professor 2, Professor 3, e assim

sucessivamente.

% Protocolo n° 50/13 deferido em 24 de setembro de 2013.
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Eles lecionam em escolas privadas de educacdo infantil e ensino fundamental,

onde, inserida no curriculo escolar, a matéria Musica é oferecida. Também temos

professores que lecionam em escolas de musica. Como método para chegarmos a esses

relatos, foram feitas entrevistas orais, de carater exploratorio, com cada um dos

professores.

Eles trabalham em oito diferentes escolas, cujas caracteristicas basicas podem

ser assim descritas:

Escola A: Ensino particular; Educacdo Infantil a Ensino Médio; Porte
grande. (Professores 1 e 4)

Escola B: Ensino particular; Educacdo Infantil; Porte pequeno.

Escola C: Ensino particular; Educagéo Infantil; Porte pequeno. (Professor
2)

Escola D: Ensino particular; Educacdo Infantil a Ensino Médio; Porte
grande. (Professor 9)

Escola E: Ensino particular; Educagdo Infantil a Ensino Medio; Porte
médio. (Professor 10)

Escola F: Ensino particular; Educagdo Infantil a Ensino Fundamental I;
Porte pequeno.

Escola G: Ensino particular; Educacéo Infantil a Ensino Fundamental 1l;
Porte pequeno. (Professor 9)

Escola H: Ensino particular; Educacdo Infantil a Ensino Médio; Porte

médio.

A entrevista é uma situacdo de dialogo. Nesse sentido, confianca e respeito

foram estabelecidos entre pesquisadora e entrevistado, o que possibilitou que o

momento fosse prazeroso e gratificante para ambas as partes. Uma mutua-afetacdo é
importante na realizacdo desse trabalho. (THOMPSON, 1992)

Elaboramos um questionario norteador, com as seguintes questdes:

O que te levou a ser musico e professor de musica?

Qual sua formacdo musical e académica?

Desde quando atua/em que periodo atuou como professor de musica e em

qual/quais escola/s?
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e Como vocé vé a permanéncia de aulas de musica na sua escola no periodo
posterior a reforma de 1971, no qual essas aulas ndo eram mais
obrigatdrias? Qual é/era o lugar das aulas de musica na escola?

e Quais conteudos e temas vocé seleciona/va para utilizar em suas aulas de
masica na escola? Quais 0s critérios para essa sele¢do?

e Como a musica caipira e as tradicdes piracicabanas fazem parte da sua
historia de vida?

e De que modo essa musica e essas tradicbes fazem/fizeram parte de seu
trabalho docente?

e Vocé acha que had relevancia em ensinar as tradicbes e costumes
piracicabanos, especialmente a musica caipira para seus alunos? Por qué?
Qual a importancia?

As entrevistas foram transcritas na integra pela pesquisadora. Posteriormente,
selecionamos trechos delas para que fosse construida uma coletanea de narrativas com
as passagens contadas por esses professores. A respeito da transcricdo das entrevistas,
Pierre Bourdieu elucida: “transcrever ¢ necessariamente escrever, no sentido de
reescrever: como a passagem do escrito para o oral que o teatro faz, a passagem do oral
ao escrito impde, com a mudanca de base, infidelidades que sdo sem divida a condi¢do
de uma verdadeira fidelidade.” (Bourdieu, 1997, p. 710)

Constatamos pelas transcricdes o copioso material que tinhamos em maos. Pela
reescrita das expressdes feitas na oralidade, pudemos ir conhecendo-o melhor e
estabelecendo ideias de como organiza-lo.

Embora um questionario pré-estabelecido fora utilizado, de acordo com os
relatos e lembrancas que os professores nos contavam, novas questées eram elaboradas
para que pudéssemos adicionar informagdes e dados para a pesquisa e a construgdo
dessa memoria.

Paul Thompson aborda essa iniciativa quando escreve: “Contudo, a entrevista
completamente livre ndo pode existir. Apenas para comegar, ja é preciso estabelecer um
contexto social, o objetivo deve ser explicado, e pelo menos uma pergunta inicial
precisa ser feita.” (THOMPSON, 1992, p. 258)

Isso nos permitiu que os fatos relatados fossem tomando forma e que os
professores fossem recordando vivéncias e, com isso, revivessem suas proprias

experiéncias recontadas pelos atores principais que atuaram nelas.
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O efeito de uma entrevista tem éxito quando o entrevistador ndo apenas “colheu
mas deu existéncia a essas memorias.” (BOSI, 1994, p. 12, grifo da autora) A memdria
é cultural e mediada ao que o sujeito vive atualmente. Dependendo do momento vivido
e da visdo de mundo atuais, aquelas lembrangas produzem no sujeito um sentido. A
narrativa € construida pelo momento atual vivenciado, pautado em memorias
vivenciadas no passado:

na lembranca, o passado se torna presente e se transfigura, contaminado pelo
aqui e o agora. Esforgo-me por recupera-lo tal como realmente e
objetivamente foi, (...) mas ndo posso separar o passado do presente, e 0 que

encontro € sempre 0 meu pensamento atual sobre o passado, é o presente
projetado sobre o passado. (SOARES, 1991, p. 37-38, grifos da autora)

A autora enfatiza essa exposi¢ao quando diz: “Conto o passado (...) conhecendo-
Ihe o futuro; portanto, na verdade, reconstruo-o em funcéo desse futuro, que € o meu
presente de hoje.” (SOARES, 1991, p. 41)

Leremos, a seguir, uma coletdnea de relatos. Tipicamente, esse tipo de
abordagem aplicado para trajetorias de vida permite, quando agrupadas, que nenhuma
delas seja uma Unica narrativa, de maneira que formem uma interpretacdo historica
sobre temas comuns. (THOMPSON, 1992)

Sem desconsiderar a individualidade dos entrevistados, nos preocupamos mais
em considerar as expressdes que constroem narrativas coletivamente interpretadas.
Focamos em expressividades que nos deem a ideia de coletividade na abordagem das
entrevistas.

Embasados nessa ideia, evocaremos as explanacfes que nos foram ditas,
trilhando um novo caminho e construindo uma inédita narrativa, extraida da oralidade
dos professores de musica. “Quem escuta uma historia estd em companhia do narrador;
mesmo quem a |é partilha dessa companhia.” (BENJAMIN, 2012, p. 230)

Tentaremos analisar as tematicas e 0s principais conceitos contidos nas
narracdes dos professores atraves de categorias: formacdo musical, a forca da tradigdo
caipira e musica na escola. Essas categorias foram elaboradas a partir de caracteristicas

comuns e/ou relevantes contidas nas palavras relatadas.
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4.2. A formacédo musical

Iniciemos com a abordagem sobre a categoria Formacdo Musical. Buscamos
ouvir, nas lembrancas dos professores, seus relatos de como iniciaram o estudo da
masica ou como este surgiu e desenvolveu-se em sua vida. E, a partir dai, como a
masica passou a fazer parte da sua profisséo.

Ecléa Bosi compara o ato de falar a sons musicais: “Ha componentes musicais
inerentes a expressdo oral. Os sons compdem um reino flutuante e o pensamento
decompde a superficie da dgua em vagas e ondulagdes... frases, palavras,... .” (BOSI,
2003, p. 45) Aqui, a relagdo entre musica, memdria e oralidade é exemplificada pela
autora nessa citacdo impar. Numa situacdo vivenciada, como foram as que o0s
professores expuseram, suas falas expressam-se como uma linha melddica,
harmonizam-se e tornam-se objeto de pesquisa.

Quando um individuo se expressa oralmente, a singularidade de seu depoimento
exprime uma canc¢do de sons suaves. A voz € um instrumento musical comum a todos,
onde interpenetram emocdes e situacOes relevantes que estdo sendo expostas pela
oralidade e que podem ser transformadas em frases musicais, se comparadas as
descricdes das experiéncias de vida.

Os doze professores de mausica participantes dessa pesquisa iniciaram seus
estudos musicais em distintos momentos da vida. Oito deles, relataram o inicio do
estudo em mdsica ainda na primeira infancia, em torno de seis ou sete anos. Dois deles
disseram que foi na adolescéncia que comecaram a estudar masica, por volta dos doze
ou catorze anos. Ja na idade adulta, dois professores iniciaram seus estudos musicais.

A professora 12, que iniciou seus estudos na idade adulta relata que:

desde pequena ja fazia meus showzinhos em familia, sabe? Até entdo, eu
achava que a musica era uma coisa mais organica assim, uma coisa que

acontecia. Dai eu fui ver que ndo, né? Que eu precisaria estudar. Dai eu fui
procurar isso.

Atualmente, € diplomada em canto erudito e possui gradua¢do em Licenciatura
em Musica.

Outra professora que iniciou seus estudos ja adulta, a professora 11, nos contou
que tinha a masica separada da ocupacdo principal, pois era pedagoga e tocava num
grupo de igreja. Foi quando uma tia disse que conhecia uma escola que precisava de
professora de musica e deu a ideia de ela unificar a profissdo de pedagoga e a musica.

“Ali eu juntei as duas coisas que fazia separadamente”.
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Mesmo tendo iniciado seus estudos musicais ja em idade adulta, essas
professoras ja tocavam algum instrumento ou cantavam de forma espontanea, sem o
estudo formal. Havendo a oportunidade de trabalharem como musicistas ou professoras
de musica, iniciaram 0s estudos aprimorando seus conhecimentos tedricos e praticos.

Em um determinado momento, elas sentiram a necessidade de um
aprofundamento num saber musical especifico®, exigido pelo decurso de sua atividade
profissional. Sobre o processo de formagdo do professor, Marie-Christine Josso fez
pesquisas com grupos desses profissionais e escreve que:

a propoésito dos processos de formacdo, chegamos a ideia de que a
importancia (positiva ou negativa) dada as nocgBes de autonomizacéo,
conformizagdo, dependéncia, responsabilizacdo, projeto de vida e
desenvolvimento das potencialidades proprias estava ligada a valorizagGes

que adquiriam sentido e encontravam a sua legitimidade em concepgdes de
vida ou visdes de mundo. (JOSSO, 1998, p. 76)

Nesses casos, a formagdo académica ou musical foi buscada quando iniciaram
seus trabalhos como professoras de masica em escola. Anterior a isso, a musica era
realizada, ou paralela a sua atividade profissional ou “organicamente”, como relatou a
professora 12; com poucos estudos acerca do tema.

J& os demais professores iniciaram seus estudos musicais ainda na infancia ou
inicio da adolescéncia, entre seis e catorze anos. Todos relataram que pediram aos pais
para que fizessem aula de algum instrumento e a familia atendeu o pedido. A professora
1 comecou a estudar piano com seis anos, com uma professora do colégio onde
estudava. “Eu sempre gostei de musica, minha mde também, entdo minha mae que
incentivou.”

“Quando transmitimos um legado nds o estamos propondo COMO agdo para
nossos interlocutores.” (AGUIAR, 2012, p. 302) Consideramos que as aprendizagens
musicais e sociais que os entrevistados declararam em suas falas tém ligagdo com a
maneira em que foram introduzidos ao estudo musical e pelos professores com que
tiveram aulas.

A professora 9 nos contou que iniciou seus estudos como violonista aos seis
anos e “a Ivete Machado® [que foi sua professora de violdo com essa idade] é um

grande exemplo pra mim; uma inspiracdo. Tanto que eu fiz questdo que o meu filho

3% Estudo aprofundado de um instrumento ou metodologia musical ou cursar uma faculdade relacionada a
atividade profissional como professora de musica.

% Musicista e pedagoga. Reside e atua em Piracicaba. Nascida em Duque de Caxias, RJ. Atualmente é
socia-proprietéaria da Escola de Musica “Momento Musical”.
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fizesse musicalizacdo com ela. Hoje ele toca piano, com nove anos. Mas quem fez toda
a iniciagdo musical foi a Ivete que foi assim um marco pra mim.” Vemos pelo relato que
as aulas que teve com a professora Ivete Machado foram referéncia em sua
aprendizagem musical, tanto que também iniciou os estudos musicais de seu filho com a
mesma professora, fazendo com que esse legado musical familiar se propague.

Também iniciando sua forma¢do musical na infancia, o professor 5 relata: “Eu
assistia muita televisdo e gostava de cantar tudo o que via na TV. E meu pai me deu um
violdo velho e no dia do brinquedo na escola, meu brinquedo era o viol&o e o pedestal
que eu achava que tocava”.

Acreditamos que a familia, presenteando o filho com um instrumento musical,
tenha enfatizado o interesse pela musica que ja observavam na crianga. “O campo de
todo ato ou comportamento humano vé a copresenca ativa dos condicionamentos
exteriores e da praxis humana que os filtra e os interioriza, totalizando-0s.”
(FERRARQTI, 1988, p. 49, grifo do autor) Os exemplos parecem projetar uma ideia de
que havia um ambiente musical desde a infancia desses sujeitos. Mas, ndo é o caso de
todos.

Nos relata a professora 10 que, no caso dela, ndo houve incentivo dos pais para
que estudasse musica. A situacdo foi contraria:

com catorze anos eu decidi que queria prestar faculdade de musica mas meus
pais ndo sabiam muito bem como era. Meus pais ndo gostaram muito porque
meus pais tm uma empresa na area de metallrgica e eles sempre sonharam

que eu continuasse esse legado (...). Com 14 anos comecei a cantar (...), meus
pais acharam que eu ndo iria continuar.

Quando essa respondente resolveu cursar a Graduacdo em Canto Lirico, na
capital paulista, seus pais inviabilizaram seu desejo, mas mesmo assim ela decidiu
prestar o vestibular: “Ai no segundo ano eles viram que eu ndo ia desistir [do curso] e
disseram pra eu procurar um lugar pra morar em Sao Paulo. Procurei, morei e, hoje, eles
sdo pais conformados. E eu adoro o que eu faco.” Essa respondente relata ndo haver
musicos na familia e vemos sua determinacdo para realizar o desejo de cantar e,
futuramente, atuar como professora de musica.

As relacBes e momentos construidos e reconstruidos em momentos de nossa
trajetoria, apropriados e reapropriados pelas condi¢fes emocionais e sociais que
permeiam nosso entorno ndo sdo continuas. Nessa rememoracdo de situacOes vividas,

praticiza-se que:
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o individuo ndo é epifendmeno do social. Em relacdo as estruturas e a histéria
de uma sociedade, coloca-se como um polo ativo, impdem-se como uma
praxis sintética. Mais do que refletir o social, apropria-se dele, mediatiza-o,
filtra-o e volta a traduzi-lo, projetando-se numa outra dimensdo, que é a
dimensao psicolégica da sua subjetividade. (FERRAROQOTI, 1998, p. 44)

O otimismo da Professora 10 em tornar-se cantora fez de seu objetivo uma acéo
realizavel. Sua historia subjetiva construiu-se em meio a situacdes que poderiam ter a
impossibilitado de tornar-se uma musicista. A identidade particular da-se a partir de
trocas, experiéncias e contatos interpessoais constrdi-se a subjetividade e modo de viver
de um individuo no contexto de seu meio.

A professora 9, nos relata uma relacdo distinta do relato anterior. Em seu
ambiente familiar a masica era presenca vigorosa e constante:

na minha familia, tem muita gente que gosta de musica. E com seis anos eu
fui aprender violdo (...) e com dez anos eu ja tirava as musicas de ouvido. Eu
ouvia no radio, eu copiava a letra e eu tocava as musicas. (...) Tenho uma tia
que foi diretora do Teatro Municipal®, entfo eu andava naqueles bastidores,

eu via todos os ensaios, eu queria cantar. Aquela coisa de se envolver,
sempre. Uma alma musical.

Finalizando sua exposi¢do, a professora enfatiza a forte ligacdo musical devido
ao circulo familiar, o que favoreceu essa aproximacao:
as lembrancas do grupo doméstico persistem matizadas em cada um de seus
membros e constituem uma memdria a0 mesmo tempo uma e diferenciada.
Trocando opinides, dialogando sobre tudo, suas lembrancas guardam
vinculos dificeis de separar. Os vinculos podem persistir mesmo quando se

desagregou o nicleo onde sua histéria teve origem. Esse enraizamento num
solo comum transcende o sentimento individual. (BOSI, 1994, p. 423)

Sobre a influéncia familiar, a professora 10 nos conta que, além de haver
musicos e a presenca da musica em reunides familiares era incessante:

eu tenho familia de musicos também: um tio que tocava violdo, o Janu®’ foi

casado com a minha prima. Entéo nas festas da familia reunia tio que tocava,

que cantava. Entdo acho que a que a minha influéncia principal vem dai. Por

isso que que eu fui atras da masica, porque a familia tinha muitos musicos. E
festa era com musica ao vivo dos tios.

Possivelmente, nessas duas trajetérias de vida, a musica fazendo parte de uma
costumeira existéncia, despertou o interesse e a acuidade musical desses professores.
Isso se torna crivel por seus depoimentos, onde encontramos vestigios em suas

narrativas da decisdo em aprender um instrumento, tornarem-se musicistas e,

% Teatro Municipal de Piracicaba “Dr. Losso Neto”.
% Marcos Tadeu Januério, maestro atuante em Piracicaba e regido. Atualmente integra o Conjunto
Musical “Adonai”.
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posteriormente, professoras de musica. Esses elementos foram determinantes em seu
percurso social e profissional.

Sendo esses professores nascidos em Piracicaba, como serd que a forca da
tradicdo caipira da cidade entremeou suas atividades pessoais e profissionais? E o que

leremos no proximo subtitulo

4.3. A forca da tradicéo caipira

A prética do professor é baseada em suas crengas, praticas social e familiar e
determinantes histéricos, pois é da propria natureza do conhecimento prético que teoria
e préatica sejam indissociaveis (FONTERRADA, 2008). Vamos agora, saber como as
tradicBes piracicabanas e a musica caipira fizeram parte da vida desses professores e
como eles transmitem e que relevancia atribuem ao processo de legar.

A professora 1 conta que “como nasci em Piracicaba, cresci ouvindo tudo isso e
estudei essas tradicdes em aulas de historia da musica.” Ja a professora 2, diz que
“gostava bastante e sou bastante eclética. Minha mae e meu pai ouviam no radio musica
caipira. Meu avb que morava na casa ao lado também. Na época eu tinha entre sete a
dez anos. Gosto muito mesmo dessa musica raiz.” E acrescenta que, no caso dela a
mausica caipira “influenciou bastante a parte ritmica que € diferente do estilo erudito...”,
onde seus estudos musicais se alicercaram.

Nos relata a professora 3:

sempre estive ligada & musica sertaneja e & musica raiz. (...) Depois fui
estudando, entendendo a histéria e vendo que a mdsica raiz era muito
importante na nossa histdria. A musica raiz em Piracicaba e regido é muito

importante. Hoje as pessoas tém orgulho dessa musica. Piracicaba é
conhecida internacionalmente pela sua musica.

A professora 1 declarou ter estudado sobre as tradigdes piracicabanas em aulas
de Historia da Musica. Como ela formou-se em Técnica em Pianistica numa Escola de
Musica da cidade, imaginamos que esse tema foi abordado no conteido dessas aulas.
Mas sabemos que, costumeiramente, nos cursos de formacdo, esse assunto ndo é
corriqueiro.

Percebemos também que, diversas vezes, os professores utilizam-se do termo
“musica raiz.” O que estaria por tras dessa expressdo? Levantamos como hipotese que a
palavra raiz vem sendo utilizada no senso comum para se opor a uma musica caipira

realizada atualmente com influéncias populares, mercadoldgicas e televisivas, onde sao
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incluidos instrumentos musicais tais como: guitarra elétrica, bateria, sintetizadores
digitais, instrumentos de sopro que, de certa forma, descaracterizam sua sonoridade
original.

Voltamos aqui ao Programa veiculado pela TV Cultura “Viola, minha viola”
que, até os dias atuais valoriza e nos apresenta conjuntos musicais, cantores e duplas
caipiras que executam esse estilo musical lealmente ao qual ele foi constituido, mesmo
tendo recebido outras influéncias musicais com o passar do tempo.

Expressando que esse questionamento sobre a ligagdo com as tradicdes e a
mausica caipira remete a lembrancas da época da infancia, a professora 4 nos conta que,
em reuniGes musicais familiares, um tio tinha em seu repertério cancdes acerca desses
temas:

Esse tio era Otavio Chiarini, sobrinho do Jodo Chiarini que era amigo do meu
pai. Eu sabia que ele era muito culto e meu pai trazia as vezes ele pra casa.

Sabiamos que ele tinha muitos livros. Na parte cultural tive uma relagdo com
0 Jodo Chiarini, mas musical ndo.

Ainda sobre o tio, ela relata que ele “cantava e fazia letras bonitas na hora e me
encantava”. Pudemos notar nesse depoimento que essa professora, ainda crianca, tinha
nocdo que o folclorista Jodo Chiarini era influente em Piracicaba nas expressividades
culturais pois teve um breve contato com ele. Também, provavelmente, seu tio fazia
improvisos com versos e musica, caracterizando o cururu, expressdo musical forte na
cidade, como ja expusemos no capitulo anterior.

Concomitantemente a esse Ultimo relato, a professora 8 também nos explana
como a musica caipira participou de sua infancia: “Hum... a musica caipira ¢ a musica
da minha infancia [risos]. Acordava de manhd, o radio ja ligado no Sertanejo Classe
A% que era o auge da época e ouvia Tido Carreiro e ndo sei quem e companhia
limitada. Entdo eu gosto da musica caipira, ndo da musica de hoje, que eles chamam de
sertaneja universitaria assim, ndo é? Mas aquelas de viola, essas coisas, ela faz parte da
minha infancia. E um som que ta aqui dentro [aponta para o corag&o].”

Olhando para os relatos da professora 3, vemos que teve um maior contato com
a musica caipira. “Todas as narragdes autobiograficas relatam, (...), uma pPréaxis
humana.” (FERRARQOTI, 1988, p. 44, grito do autor) Isso marca sua vida a ponto de

usar bastante essa musica em sua atuagéo profissional como musicista e em suas aulas:

% programa de radio piracicabano onde sdo executadas somente msicas caipiras/sertanejas.
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essas tradi¢des piracicabanas e a musica caipira tiveram grande espaco em
minhas aulas. Levei varias vezes a viola caipira para os alunos conhecerem.
Apliquei musicas que falavam da nossa cidade: Rio de Lagrimas, Hino do
XV de Piracicaba, tentando mostrar pra eles a importancia da nossa cultura.
Mas, a meu ver, ndo foi suficiente. Seria preciso que todos da escola
estivessem engajados. Inicialmente, a recepcdo das criancas € muito ruim
(...). Depois de um tempo, tentei fazer a musica de uma outra forma e foram
gostando mais.

Numa abordagem da prética do professor em sala de aula, é interessante a
citacdo do professor 5 que indicou duas professoras que marcaram sua trajetoria musical
quando foi interrogado a respeito da presenca da mdsica caipira e tradicOes
piracicabanas em seu percurso de vida:

as musicas piracicabanas eu vim a conhecer mais com as duas Cintias. Cintya
Soares® e Cintia Pinotti*. (...) As musicas da regido: catiras, musica do
nosso rio, as musicas da cidade eu vim conhecer quando fui cantar nos corais

da cidade: Coral Dom Bosco*, Coral da EMPEM* e Coral da ESALQ®, que
pegam bem essa cultura piracicabana.

Ainda sobre a cultura piracicabana adquirida em aulas de mdsica, o respondente
acrescenta que, quando crianca

fiz uma apresentagfo sobre Piracicaba que conheci a musica ‘Bandeira do

Divino*, que na verdade acho que néo é pra Piracicaba essa mUsica, mas se

encaixa numa tradigdo da cidade, o que leva vocé a conhecer essa tradicdo da
cidade.

Por esses depoimentos atestamos que, por meio da aprendizagem musical que
esse professor recebeu na infancia, tanto na escola regular como espacos especificos de
atividade musical, criou uma proximidade com as tematicas da masica caipira e musicas
referentes as tradices piracicabanas.

Em demais relatos, ele afirmou que, em sua atividade profissional atual, trabalha
contetidos ligados a masica caipira em geral e tradigdes piracicabanas com seus alunos.
Como exemplos ele citou as seguintes cangdes: “Hino de Piracicaba, Rio de Lagrimas,
Madrugada Piracicabana, o Recortado, a Cana Verde, que sdo musicas do interior
paulista”, disse ele. Percebemos entdo, que seu repertorio relacionado as tradigdes

piracicabanas é mais abrangente do que a dos outros professores.

% Autora desta dissertacéo.

0 Maestrina e Mestre em Musicologia pela ECA-USP. Atualmente é Regente Titular e Diretora Artistica
do “Coral Luiz de Queiroz”, mantido pela Escola Superior de Agricultura “Luiz de Queiroz” (ESALQ-
USP).

* Coral Infanto-Juvenil mantido pelo “Colégio Salesiano Dom Bosco de Piracicaba”. A autora desta
dissertacdo permaneceu por doze anos regendo esse coro, até 20 de fevereiro de 2015.

*2 Coro Adulto Misto da Escola de Musica “Maestro Ernst Mahle”, em Piracicaba.

*8 «Coral Luiz de Queiroz”.

* MUsica composta por lvan Lins e Vitor Martins.



117

Talvez, se ele ndo tivesse tido contato por meio das aulas de musica, ele pudesse
ndo conhecer essas cangdes e, assim, desconhecer a cultura caipira e de sua regido. “A
memoria é, sim, um trabalho sobre o tempo, mas sobre o tempo vivido, conotado pela
cultura e pelo individuo.” (BOSI, 2003, p. 53)

Possivelmente, esse professor rememorou o0s contetdos apreendidos em suas
aulas, significou-as ao momento atual e as retransmitiu aos seus atuais alunos, uma nova
geragdo de criancas e, assim, a musica e as tradicdes podem continuar preservadas em
suas futuras memorias.

“O costume ¢ mais perfeito quando tem origem nos primeiros anos de vida: ¢ o
que chamamos de educacgéo, que, com efeito, ndo passa de um costume cedo adquirido.”
(THOMPSON, 1998, p. 14) Com efeito, na educagdo musical e em geral, costumes e
conhecimentos aprendidos na infancia, sdo levados para a futura existéncia de modo a
ter significancia e sentido a linguagem humana.

Do mesmo modo, a professora 1 fala sobre a utilizacdo das tradicOes
piracicabanas em suas aulas de mdsica:

Procuro mostrar as criangas o Hino de Piracicaba, o Hino do XV de
Novembro. Na escola em que atuo, hd muitas criancas que ndo séo da cidade

e procuro passar isso pra eles. A histdria do Rio de Piracicaba... Trabalho
mais no més de agosto, que é o més do folclore.

Possivelmente, essa professora planeja suas aulas em funcdo do calendario de
festas e comemoragBes escolares tais como: Pascoa, Dia do Folclore, Dia do Indio,
Festa junina, Dia das criancas, Natal, etc. Nesse comentario, ela enfatizou que se utiliza
das cancdes que retratam algum tipo de tradi¢do ou folclore de nossa cidade no més de
agosto.

De algum modo, a utilizacdo desse repertério somente na época em que 0
Folclore é comemorado restringe o uso do vasto repertério musical da cidade a uma
atividade de momento especifico do ano. Ao invés de dispor do material em atividades
que poderiam, a qualquer momento do ano, estar presentes, este trabalho faz com que a
tradicdo piracicabana seja tratada como algo distante do cotidiano das criangas.

A professora 2 diz que “ha relevancia em transmitir as tradi¢des e costumes
piracicabanos aos alunos para eles terem conhecimento. Mas hoje em dia eles ndo tém
interesse nessa musica.”

As professoras referem-se a musicas como “Rio de lagrimas”, “Hino de

Piracicaba” e “Hino do Esporte Clube XV de Novembro”. As duas primeiras pertencem
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ao legado da musica caipira. A terceira misica ndo é do universo da mdsica caipira. E
um Hino de time de futebol da cidade e registra o dialeto caipira. As trés musicas estéo
intimamente ligadas a memoria cultural e afetiva da cidade.

O orgulho dessa musica evidenciado pela professora 3 se opde a leitura que
fazem as professoras que dizem que as criancas ndo demonstram interesse por esse
estilo musical. Talvez, por sua vivéncia proxima com a mdsica caipira, essa professora
em sua didatica, desperta um maior interesse por parte dos alunos quando insere esse
conteddo em suas aulas os cativa pela maneira com que explicita tal tema.

Retomemos aqui, 0s trés primeiros capitulos, onde mostramos como a musica
caipira se constituiu e se consolidou em terras brasileiras. Em seguida, demos diversos
exemplos de cangOes desse universo e interpretamo-las. Posteriormente, apresentamos
cancdes do arquivo do folclorista Jodo Chiarini onde foram analisadas algumas modas
de viola, dentro de um namero expressivo dessas modas encontradas no local.

Fizemos isso para problematizar que esses professores fazem pouco uso desse
repertdrio e desconhecem a masica caipira piracicabana, como pudemos perceber em
seus depoimentos. Ja constatamos aqui a grandiosidade e possibilidades desse legado e
notamos que a maioria desses professores, se nos for permitido o uso de um termo um
tanto forte, fazem um desservico a transmissdo de uma tradi¢cdo quando limitam a
musica caipira piracicabana em cangdes restritas tais como: “Rio de Lagrimas”, “Hino
de Piracicaba”, “Hino do Esporte Clube XV de Piracicaba”.

Vemos também que as professoras 1, 2, e 8 por serem pianistas, a 4, por ser
violonista, todas com formag&o erudita, procuram e transmitem algum conhecimento
aos alunos mas a professora 3, como toca o instrumento que é o mais caracteristico da
mausica caipira, a viola caipira, tem maior vivéncia e propriedade para trabalhar esse
contetido com as criangas®.

Sobre a relevancia em ensinar a masica caipira para os alunos, a professora 1
relata que

faz parte ensinar esse conteudo para a crianca, pois ela esta crescendo aqui na
cidade de Piracicaba, entdo tem que conhecer. E a troca: eles vém com o que

eles sabem e nés mostramos o que é aqui da cidade. E interessante que eles
gostam. Acham graca. O ritmo é contagiante.

** Certamente, se estivéssemos pesquisando sobre como transmitir o conhecimento, por exemplo, dos
instrumentos de uma orquestra, as professoras que tiveram formacdo classica/erudita, teriam melhores
subsidios para trabalhar com seus alunos, pelo motivo de terem maior vivéncia nesse assunto.
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E acrescenta revelando como € a recepcao dos alunos sobre essa musica: “Na
masica caipira eles acham as letras engracadas. Por exemplo, no Hino da Torcida do

% eles acham graca e que esta errado. Explico a

XV, quando canta “céxara de forfe
eles que esse modo de falar faz parte da cultura da cidade. Do mesmo jeito que tem
brincadeiras numa cidade que eles conhecem e que € de um jeito, aqui pode ser de
outro.”

Observamos aqui um conflito nesse conceito de cultura local pois a professora
homogeneiza toda a cidade a um dialeto que, se realmente fizesse parte da cultura
piracicabana, as criancas possivelmente o reconheceriam. Se elas desconhecem essa
maneira de falar, imaginamos que é porque a maneira usual em falar atualmente pode
ser diferente da fala de épocas remotas.

Acerca disso, Hobsbawm e Ranger discutem essa ideia quando afirmam que
costumes antigos se perdem com o passar do tempo, se desatualizam com o contexto
atual ou, simplesmente ndo sdo mais utilizados:

ndo é necessario recuperar nem inventar tradicbes quando os velhos usos
ainda se conservam. Ainda assim, pode ser que muitas vezes se inventem
tradicBes ndo porque os velhos costumes ndo estejam mais disponiveis nem

sejam vidveis, mas porque eles deliberadamente ndo sdo usados, nem
adaptados. (HOBSBAWM e RANGER, 2012, p. 20)

Por esse motivo, acreditamos que se o “Hino do XV apresenta caracteristicas
cada vez mais comicas para os alunos, especialmente os das escolas privadas, é porque
se fala cada vez mais distante desse “famoso” sotaque do caipira de Piracicaba.
Também consideramos que a classe social ou a localizacdo geografica da cidade
influenciam na maneira dos moradores falarem e se expressam culturalmente.

A professora 3 afirma que “com certeza ¢ importante ensinar musica caipira para
as criancas. Elas precisam conhecer a cultura da gente, principalmente para continuar e
divulgar.” Sobre o mesmo assunto, a professora 2 acredita ser:

importantissimo esse ensino. Porque temos a parte folclorica da cidade que
ndo podemos esquecer. Gostando ou ndo, as criangas devem ter o

conhecimento dessa cultura. Nossa cidade se engrandeceu muito com essa
parte folclérica.

Jé& a professora 8 profere que ndo se apropria da musica caipira e das tradigdes

piracicabanas em suas aulas:

# «Caxara de forfe” é 0 modo caipira de falar “caixa de fosforo™.
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A cultura da minha cidade, ndo é meu costume. Nunca fui de ficar indo, ndo é
muito comum pra mim isso. Tem que Ser uma coisa que me chame muito a
atencdo. Eu ndo sei se é um defeito, 0 que que é. E...nd0 me encanta ver. Ai
que delicia, vou no teatro ver tal pessoa... Nao. Prefiro fazer outra coisa.

Assim como ndo frequenta os lugares onde sdo executadas: “E ndo gosto de
multiddo. Todo mundo fala: Vamos na Noite da Seresta? Ja tentei varias vezes ir. Eu
falo: (...) eu tenho que conhecer, que ir. Quando eu chego, ja me da coceira. Nao é
minha praia.” De acordo com o pensamento de Bourdieu, pudemos significar na escrita,
a veracidade dessa declaracdo. Retomemos a ideia do autor sobre a passagem do oral
para o escrito:

as leis de legibilidade que se definem em relagdo com destinatéarios potenciais
com expectativas e competéncias muito diversas impedem a publicacdo de
uma transcricdo fonética acompanhada de notas necessarias para restituir
tudo que foi perdido na passagem do oral para o escrito, isto é, a voz, a

prondncia (...), a entonac&o, o ritmo (...), a linguagem dos gestos, da mimica
e de toda a postural corporal, etc. (BOURDIEU, 1997, p. 709)

Por esse testemunho, apuramos que a professora nao aprecia e ndo utiliza desse
conteddo em suas aulas na escola. A transmissdo da masica caipira, para ser preservada,
pode ser feita por transmisséo oral, pela familia ou pelos professores na escola. E valido
“resgatar e resguardar o tesouro constituido pelo repertorio da musica caipira como um
valor estético e cultural reconhecido e avalizado pelo mais rigoroso dos criticos: o
tempo.” (RIBEIRO, 2006, p. 244)

Pelas transcricdes das expressdes da fala para a escrita, conferimos os dados
obtidos nas informacgdes dos professores e averiguamos a autenticidade dos fatos
contados. Isso consolida nossa ideia em reconstrui-los e agrupa-los atribuindo valor as
memorias aqui recontadas.

Pelas falas dos professores, pelos fonemas que sdo emitidos naturalmente pela
oralidade, percebemos que ha uma sinceridade quando oralmente expdem suas agdes
realizadas na pratica profissional. Notamos que ndo ha uma preparagdo prévia em dizer
“certo” ou “errado”. Simplesmente falam o que lhes vém na memdoria no momento em
gue respondem as perguntas feitas nas entrevistas.

Apols conhecermos como a forca da tradicdo caipira influenciou ou ndo esses
professores, vamos agora atinar como esses professores organizam os conteudos
trabalhados em sala de aula com seus alunos e como eles apreendem seus ensinos

musicais.
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4.4. MUsica na escola

Até a década de 1950, Villa-Lobos, através do governo de Getulio Vargas,
incentivou o canto coral nas escolas. O repertorio trabalhado nesses coros incluia
principalmente, musicas folcloricas e exaltagdo a Patria. Houve, nesta época, um
acumulo de material musical voltado a educacdo musical. O movimento perdeu a forca
com o passar do tempo e sua derrocada foi acelerada pela criacdo da Lei de Diretrizes e
Bases (LDB), de 1971, que excluiu a musica da grade curricular do ensino publico, para
ser introduzida em seu lugar a disciplina de educacéo artistica.

Isso se manteve do mesmo modo até recentemente. Em 18 de agosto de 2008,
foi aprovada a lei n® 11.769, que altera a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo n°® 9.394
de 20 de dezembro de 1996 e apresenta a obrigatoriedade do ensino de mdusica nas
escolas de educacéo basica brasileira. (BRASIL, 2010)

Com isso, legalmente, a musica passa a ter um papel de destaque na educacao e
nas escolas, o que provavelmente ndo teve no periodo entre 1971 e 2008. De algum
modo, parece haver maior conscientizacdo por parte das escolas que € necessaria a
presenca de um professor especialista em musica para que o trabalho seja melhor
desenvolvido. Com o conhecimento de um educador musical, ha um encaminhamento
adequado para que se tenha uma melhor qualidade no ensino da musica. O professor
podera trabalhar com os alunos sobre temas musicais especificos e também fazer um
trabalho interdisciplinar agregando a musica a outras disciplinas, enriquecendo o
contetido apreendido e desenvolvendo habilidades e autonomia dos alunos.

A educacdo musical permeada pelo entorno de onde a crianca vive suas
experiéncias torna-se mais significativa. Os documentos oficiais do governo brasileiro
também propdem a escola e aos professores que a aprendizagem musical esteja pautada
nas vivéncias pessoais dos alunos, para que eles construam sua identidade pessoal e
cultural baseadas em sua propria cultura. Assim se expressam 0s Parametros
Curriculares Nacionais, guando tratam do ensino da mdsica nas escolas, ainda no
periodo em que esse ensino estava vinculado, legalmente, a disciplina de Educacao
Artistica:

O professor podera utilizar a memdria oral para reconstruir 0s jogos,
brincadeiras e cangdes que teve acesso quando era crianga, bem como a
memoria dos pais de seus alunos. Também as musicas de familias, de

vizinhos e de amigos das criancas poderdo fazer parte deste trabalho.
(BRASIL, 1998, p. 68)
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Fundamentados nesse contexto, sendo que os professores entrevistados
ministram ou ministraram a disciplina Musica em escolas regulares, os questionamos
sobre em quais escolas trabalharam e trabalham atualmente, sobre os conteudos
enfocados em sala de aula e, como interpretam o retorno da obrigatoriedade da
disciplina Musica na escola regular.

Sobre os locais que trabalham atualmente ou ja trabalharam em outras épocas da
carreira profissional, pudemos notar que varios professores passaram pelas mesmas
escolas em Piracicaba. As professoras 1 e 4 exercem a profissdo atualmente na Escola
A. A professora 1 na Educacgdo Infantil e a professora 4 no Ensino Fundamental 1 e I1.
As professoras 6, 7 e 8 ja atuaram na Escola B em momentos distintos da profissdo.

Ja as professoras 1 e 9 trabalharam em épocas diferentes na Escola C e,
atualmente, a professora 2 é a professora de musica nesta escola. Na Escola D
atualmente a professora 9 é a professora titular em Musica, mas as professoras 2, 6 e 10
ja atuaram na mesma instituicdo. Nesse estabelecimento escolar, ha aulas de musica
para Educacéo Infantil e Ensino Fundamental 1.

Pela Escola E ja passaram as professoras 2 e 3. Atualmente, a professora 10
ministra aulas de musica na escola no Ensino Fundamental 1. Assim como na Escola F,
as professoras 2 e 12 atuaram na Educacéo Infantil e Ensino Fundamental I.

Finalizando as escolas em comum que diversos professores passaram, na Escola
G trabalharam duas professoras entrevistadas: 9 e 12. Elas atuaram na Educacéo Infantil
e Ensino Fundamental | e na H a professora 1 ja trabalhou e, atualmente a professora 9
ocupa a funcdo de professora de masica no local.

Notamos que diversos professores ja exerceram a funcdo de educador musical
nas mesmas escolas, mas em periodos diferentes. Somente as professoras 1 e 4
trabalham atualmente no mesmo local, mas com faixas etarias distintas. Alguns ficaram
por longa data numa escola, outros por um periodo menor de tempo. Também
percebemos que diversos professores passaram por muitas escolas diferentes. Do
mesmo modo, ha uma rotatividade de professores nessas escolas e concluimos que esses
entrevistados atuaram em escolas iguais.

Sobre o trabalho do professor na escola, Anténio Novoa descreve que é “uma
das profissbes mais dificeis, mas também das mais apaixonantes, das sociedades
contemporaneas” (NOVOA, 1988, p. 184), no sentido da clareza e entendimento de

mundo que o professor adquire desempenhando sua funcdo na escola. Esta, um local
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com contexto e legado educacionais em que o professor se insere para transmitir seu
conhecimento.

E fato que diversos professores trabalham/trabalharam nas mesmas escolas.
Dessa maneira, sera que eles utilizaram de contetdos semelhantes ou distintos em suas
aulas? Serad que com as mudancas de professores da disciplina, o contetdo das diversas
faixas etarias foi mantido? Ainda saberemos como os professores interpretam o retorno
da obrigatoriedade da musica na escola regular.

Inicialmente, cabe-nos expor aqui que todos os professores afirmaram que
elegem os contetdos de acordo com a fase de idade dos alunos das classes em que irdo
ministrar as aulas.

As professoras 1 e 4, que trabalham na Escola A, disseram comumente que sua
disciplina prevé a execucdo de projetos elaborados pela escola, em que todas as
disciplinas oferecidas focam num tema e acerca dele desenvolvem suas atividades. A
professora 1 exemplifica esse fato:

agora, eles estdo estudando insetos. Entdo canta-se mdsica dos insetos,
pesquisamos o0 som dos insetos. Ai, trabalha concentracdo, percepcdo
auditiva, movimento rapido e devagar, alegre e triste; dentro do conteldo
estudado. As vezes programo uma aula e ndo da certo. Tem que ter jogo de

cintura pra estar fazendo muita coisa, tem que ser muito criativo. Mas as
criangas sdo criativas, entdo vai acontecendo tudo junto.

Ainda sobre o0s projetos em que diversas disciplinas se envolvem, a professora 4,
que também ministra aulas na Escola A, endossa essa comunicacdo entre distintas areas
de ensino:

no 5° ano (...) trabalhamos trilha sonora de cinema. Como temos facilidade
pela aula de informética, vamos para o computador e eles pegam cenas de

filmes e trocam todas as trilhas e vao percebendo qual a diferenca que a
musica faz na cena.

Pelos depoimentos dessas professoras, podemos ver que ha um planejamento em
relacdo as tematicas das aulas, baseadas pela faixa etéria e projetos da escola. “Cada
pessoa constroi-se ao sabor de contextos sociais, de universos simbélicos ligados a
organizacdes (escolares, religiosas etc.) e a locais (rurais e urbanos).” (NOVOA, 1988,
p. 176)

Isto posto, notamos que ha uma comunicagéo entre os professores das diferentes
disciplinas que atuam na escola, especialmente entre as professoras de musica,

relacionado ao conteudo a ser trabalhado. Baseados na cita¢do anterior, acreditamos que
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os alunos realizam as atividades propostas pelos educadores que atendem a demanda
dos @mbitos profissional e pessoal aos quais incluem-se.
As professoras 6, 7 e 8 ja trabalharam em momentos dispares de sua atividade
profissional na Escola B. A professora 6 disse:
0 que gosto muito é trabalhar com a metodologia Kodély*’, principalmente
musicalizacdo*® mas eu vejo a classe, a necessidade dos meus alunos. Para

cada idade analisamos o que eles conseguem fazer, o que conseguem fazer,
quais 0s materiais que utilizarei com as criancas.

Apesar do método Kodaly propor o uso do folclore no ensino musical, a
professora ndo se utiliza rotineiramente da mausica piracicabana. Isso nos causa
estranhamento, visto que as tradi¢es enfocadas neste trabalho parecem pouco presentes
no trabalho dela dentro da escola regular.

A professora 7 em sua retorica, salienta caracteristicas semelhantes:

(...) eu dividia os temas pela faixa etaria deles, assuntos de interesses da
crianca e coisas que pudessem ajudar as professoras. Entdo, musicas que

falassem de nimeros, cores, que falassem de coisas que em algum momento
ali na escola elas iriam trabalhar.

Ainda sobre a temética enfocada, a professora 8 afirma que utiliza-se também da

flauta doce em suas aulas de educacdo musical:

Eu procuro fazer toda a preparacéo do Kodaly para leitura e escrita [musical]
e toda preparagdo do Suzuki*® para flauta. (...) Eu vou trabalhar musicas que

41 Zoltan Kodaly (1882-1967) nasceu em Keskémte, na Hungria. Compositor, etnomusicélogo e
pedagogo “foi um ferrenho nacionalista e carregou com empenho a tarefa de reconstru¢do da cultura
musical hingara.” (FONTERRADA, 2008, p. 150) O Método Kodaly defende a utilizacdo de cangdes
folcléricas e nacionalistas como ferramenta na educagdo musical, objetivando que a crianca conheca e
reconheca sua heranga cultural. Sua frase mais famosa é: “Que a musica pertenga a todos” e remete a
finalidade de “ensinar o espirito do canto a todas as pessoas, além da alfabetizacdo musical para todos,
trazendo a musica para o cotidiano, nos lares e nas atividades de lazer, de modo a formar pablico para a
musica de concerto.” (FONTERRADA, 2008, p. 156-157) No Brasil, a metodologia é propalada pela
Sociedade Kodaly do Brasil, localizada na cidade de S&o Paulo “e busca no folclore brasileiro
equivaléncias as constantes encontradas nas cancdes hiingaras.” (FONTERRADA, 2008, p. 159)

* Os professores entrevistados utilizam-se desse termo quando referem-se ao trabalho com alunos da
Educacéo Infantil.

* Shinichi Suzuki (1898-1998) nasceu em Nagoya, no Jap&o. Violinista e criador do Método Suzuki que
“pressupde que as pessoas sdo produtos de seu meio. (...) O meio, para Suzuki, é fabricado
artificialmente, de modo a proporcionar o que julga serem as condicdes ideais para desenvolver o talento
potencial de cada crianca.” (FONTERRADA, 2008, p. 170) Suzuki considera que “toda crianca ¢ capaz”
e expressa que a musicalidade na crianca desse ser agucada pelo meio em que vive (pais e professores de
musica). Para ele, se desde a tenra infancia houver estimulo musical, o individuo certamente obtera
dominio no instrumento de sua preferéncia. Também contrasta a aprendizagem do instrumento musical ao
da lingua-mae, ladeados pelo amor e carinho dos professores e pais para com o aluno e incita que assim
formam-se seres humanos de bom coracdo. Da mesma forma como a crianga é exposta a sua lingua
materna e a adquiri naturalmente, se assim o fizermos com a repeti¢do constante de musicas embutidas no
repertorio Suzuki (selecionado pelo préprio violinista japonés) a crianga quando apresentada ao
instrumento, facilmente conseguira executar a musica deste repertorio, pois ja esta habituada a ouvi-lo.
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eu vou usar na leitura e escrita [musical] e eu trabalho as misicas que eu vou
usar na flauta ali. (...) Dentro de Kodaly e Suzuki eu ja vou trabalhando
propriedades do som, elementos que vou precisar pra alfabetizacdo [musical].

Concomitantemente, as trés professoras que ja atuaram na Escola B concordam
quando afirmam que escolhem as atividades a serem levadas para sala de aula de acordo
com a faixa etéria dos alunos. E as professoras 6 e 8 embasam-se na metodologia
Kodaly quando definem seus contetidos. E interessante notar que a musica caipira ndo é
efetivamente relevante no trabalho dessas professoras.

“A formagdo ¢ um espaco de socializagdo e esta marcada pelos contextos
institucionais, profissionais, socioculturais e econdmicos, em que cada individuo vive.”
(NOVOA, 1988, p. 172) A iniciativa em buscar diferentes estratégias de trabalho,
sustentadas pela idade da crianca, insinua que as professoras estdo em constante cuidado
com seu movimento profissional, ndo deixando de lado sua formacdo, crencas e
circunstancias sociais a que fazem parte.

Os entrevistados, quando interrogados sobre o periodo em que ndo houve a
obrigacdo da aula de musica nas escolas (1971-2008), pois era embutida na disciplina
Artes e o0 retorno a partir de 2009, ratificaram em geral, que foi um periodo em que
escola, professores e alunos tiveram uma expressiva auséncia de contetdos relacionados
a masica e suas possibilidades.

“Realmente eu acho que foi apagado desse periodo a musica da sala de aula.
Mesmo os professores de artes que poderiam estar trabalhando, eles ndo tinham
formacgao pra isso e acho que foi se esquecendo da musica na escola”, disse a professora
11.

Do mesmo modo, a professora 12 diz:

eu acho que empobreceu muito a grade curricular. As pessoas sem a musica,
elas sdo menos criativas. Como eu acredito muito no ensino da mdsica, eu
vejo o reflexo disso nos pais do meus alunos. (...) Muitas vezes eles falam:
Ah... eu queria tanto ter aprendido a cantar, eu queria tanto ter aprendido a
tocar violdo e eles sentiram essa falta. Por que ndo é todo mundo que pode

entrar numa escola particular de mdsica. (....) Vocé ter mdsica dentro da
escola é uma sorte.

Com o estimulo do professor e a presenca dos pais, propiciando um ambiente favoravel ao estudo, torna-
se agradavel ao pequeno instrumentista tocar o instrumento, 0 que passa a executar com prazer e alegria,
pois sua verve musical foi fomentada.

Em janeiro do ano de 2013, estivemos em Lima (Peru), participando do “XXVII Festival Internacional
Suzuki de Musica”, promovido pela Associagdo Suzuki Del Perti (www.associacionsuzukidelperu.org)
onde pudemos conhecer as amplas possibilidades de instrumentos aos quais ele se adequa e conhecer a
Filosofia Suzuki. No Brasil, sediada na cidade de Campinas-SP, encontra-se a Associa¢cdo Musical Suzuki
de Séo Paulo (www.associacaomusicalsuzuki.com.br), que difunde o Método no pais.


http://www.associacionsuzukidelperu.org/
http://www.associacaomusicalsuzuki.com.br/
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Aqui, essa professora concluiu que, se a disciplina musica ndo tivesse sido
excluida do contetdo escolar, muitos alunos justificariam a continuacdo dos estudos
musicais em escolas especificas de musica.

Em contraste, temos o depoimento do professor 5, que teve a oportunidade de ter
aulas de masica na escola regular, durante a Educacao Infantil e Ensino Fundamental I e
ele nos certifica que a procura por aprofundar seus estudos musicais instituiu-se a partir
do momento em que teve um maior contato com a musica durante a infancia dentro da
escola:

no primeiro dia que eu cheguei na escola, onde tinha o teclado, tinha o piano
e eu nem olhei para o teclado, s6 olhava o piano. E na escola sempre tinha
uma professora que tocava piano na aula (...) e eu sempre tinha vontade
apertar, mas nunca apertei a tecla. (...) Ai chegando |4 eu pedi pra ela pra
tocar um pouquinho o piano e comecei a querer aprender mais e fazia aula

dos dois instrumentos [piano e teclado]. Depois mudei de professora e resolvi
aprender o violdo pois ja tinha o instrumento.

Atualmente, o professor toca quatro instrumento musicais: piano, teclado
eletronico, violdo e flauta doce e atua como educador musical. “(...) os adultos se
formam por meio das experiéncias, dos contextos e dos acontecimentos que
acompanham a sua existéncia.” (NOVOA, 1988, p. 172) Cremos que 0 contato que esse
professor teve com a musica durante as aulas de musica na escola regular, motivou-o a
buscar um aprofundamento no estudo musical em aulas de instrumentos e instituicdes
especializadas.

Contudo, enfatizamos que independentemente do método utilizado, a crianca
quando é exposta e estimulada musicalmente desde os primeiros anos de vida, o fazer
musical torna-se mais fluente e prazeroso. Isso pode despertar nela uma vontade de
expandir seus conhecimentos musicais e/ou tocar um instrumento musical.

Usamos uma cita¢do de Ecléa Bosi no intuito de representar que as expressdes
orais dos professores de mdusica entrevistados, margeados pela memoria “¢ a
conservacao que o espirito faz de si mesmo.” (BOSI, 2003, p. 44)

Dessa forma, essas memorias dos professores nos deixam registrados 0s
significados das vivéncias que eles tiveram durante suas trajetérias. Lembrancas acerca
de momentos da infancia, juventude, vida adulta e, principalmente, dos momentos
profissionais. Significados esses que agregaram valor a nossa pesquisa e foram
revelados em seus depoimentos.

Eventualmente, alguns desses professores podem ter voltado para a sala de aula

com um olhar salientado para a questdo de se e como trabalhar com a musica caipira e
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as tradicOes piracicabanas. Possivelmente, podem ter sido despertados a enfatizar e
trabalhar com mais frequéncia esse contetido em suas aulas, no momento em que essa
indagacao foi feita durante as entrevistas.

Concluimos, portanto, que a tematica da musica caipira e tradi¢Ges piracicabanas
ainda é pouco utilizada como contetdo das aulas de musica nas escolas regulares de
Piracicaba de carater privado. Faz-se necessario um aprofundamento dos proprios
professores nessas questdes para entdo, com propriedade, poderem transmitir esse
conhecimento aos seus alunos e dar seguimento ao legado da cultura musical e também,

geral piracicabana.
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POSLUDIO

O tempo biografico tem andamento como na masica
desde o ‘allegro’ da infancia
que parece na lembranca luminoso e doce,

até o ‘addagio’ da velhice.

Ecléa Bosi, O tempo vivo da memoria: ensaios de psicologia social.

Retomamos aqui, 0 objetivo central desta dissertagdo, que consistiu em perceber
como a musica caipira em geral, a musica de tradi¢do piracicabana e as demais tradicoes
da cidade fizeram parte da trajetdria de vida de professores de musica entrevistados para
esta pesquisa. Também buscamos saber como e se esses docentes utilizam-se desses
conteidos em suas aulas de musica ministradas em escolas regulares particulares.

Acreditamos ter atingido essa ideia inicial pelo resultado dessas entrevistas, visto
que todos os professores respondentes nos relataram dados sobre sua pratica pessoal e
profissional, que foram utilizadas como dados de pesquisa.

O primeiro capitulo apresenta um panorama da musica caipira, enfocando alguns
aspectos de sua origem e caracteristicas peculiares que ela apresenta no estado de S&o
Paulo. Concluimos que a mdsica feita hoje é o resultado de trés influéncias
colonizadoras que tivemos.

A musica caipira recebeu influéncias da nossa colonizacdo portuguesa e se
fundiu com a masica indigena, ja presente no Brasil e, também, com a musica africana,
que chegou aqui juntamente com o0s negros. Da masica portuguesa, a musica caipira
herdou a temética do romance ibérico. Da musica indigena, 0s elementos presentes na
natureza e nos cantos de trabalho e da mdusica africana, seu ritmo marcante e peculiar.
Também com a vinda dos portugueses, chegou aqui a viola caipira.

No segundo capitulo aprofundamos conhecimentos acerca do universo caipira,
onde focamos: o dialeto, a literatura popular e analisamos nove cancgdes deste universo,
onde estdo retratados particularidades e concepgdes desse cenario, dando-nos melhor
embasamento para futuras interpretacdes que viriam a seguir.

A tematica desse universo traz caracteristicas do cotidiano da vida no meio rural:

a relacdo do caipira com a natureza, com 0s animais, com a religiosidade, em festas
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religiosas e profanas, com as lendas, supersti¢ces e crencas populares, com o trabalho
no campo, com a culinaria, com 0s sentimentos e 0 romance, em situagdes de alegria ou
tristeza e é fundamental para a propagacéao desse legado.

O terceiro capitulo expGe a constituicdo de uma memoria musical em Piracicaba,
como ela foi preservada e como isso se deu, a partir da analise do material recolhido
pelo folclorista piracicabano Jodo Chiarini que, durante sua vida, armazenou diversos
materiais acerca dessa temaética e que hoje, estdo abrigados no Centro Cultural Martha
Watts.

Procurando reconstruir a imagem de Chiarini a partir da perspectiva do
colecionador como um construtor de uma narrativa sobre a realidade piracicabana,
abordamos o cenario musical piracicabano por meio de um histérico da Educacdo
Musical realizada na cidade, bem como analisamos modas de viola e imagens
recolhidas pelo folclorista. Do mesmo modo, investigamos sua obra autoral, onde
pudemos constatar seu conceito e idealizacdo provindos das caracteristicas da cidade.

No quarto e ultimo capitulo, trouxemos as entrevistas com os professores de
musica nascidos em Piracicaba. Justificamos essa eminéncia pelo fato de a disciplina
Educacdo Musical ter voltado a fazer parte do curriculo escolar pela lei n° 11.769,
aprovada em 18 de agosto de 2008, que define a obrigatoriedade do ensino de musica
nas escolas de educacdo basica brasileiras.

Pelos relatos desses professores, analisamos as tematicas e 0s principais
conceitos contidos em suas falas através de categorias: formacdo musical, a forca da
tradicdo caipira e musica na escola, que foram elaboradas a partir de caracteristicas
semelhantes contidas nas falas desses professores. Exceto nos casos em que a musica
caipira esteve diretamente presente na infancia ou na formacéo desses professores, essa
tradicdo ndo possui forte presenca na pratica deles.

Nesse trabalho de rememoracao de fatos vividos pessoal e profissionalmente na
vida desses educadores musicais, voltei a minha propria memdria onde pude rememorar
experiéncias tidas durante meu percurso. A musica pode ser um elemento relevante
numa trajetéria de vida. Na minha, ocupa um espaco singular. Tornei-me um “ser
musical” pelas influéncias que fui tendo e buscando durante minhas experiéncias
pessoal e profissional. Mesmo cursando a graduacdo em Fonoaudiologia que é
configurada dentro da area da saude, encontrei caminhos que me levassem a unir a

musicalidade com a geografia bioldgica humana.
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Atuando como professora de instrumentos musicais e dentro da escola regular,
procuro conectar minha formagdo musical como pianista e regente de corais com a
Fonoaudiologia, de modo que caminhem juntas e agreguem uma a outra. Isso é
principalmente notado no oficio de regente de coral, em que a voz humana opera como
principal instrumento musical.

Deixo aqui registrado que foi com surpresa e satisfacdo que citamos uma
passagem do relato do professor 5, que tivemos como aluno na escola regular, onde
leciondvamos a disciplina Educacdo Musical e, posteriormente, foi coralista do grupo
que atuamos como regente e, também, aluno de piano e violdo. Ele relatou que passou a
conhecer as musicas piracicabanas a partir das nossas aulas. Isso nos deixa um
sentimento de realizacdo profissional, onde percebemos que pudemos tocar algum aluno
que teve contato conosco como educandos.

Também tendo nascido e morado em Piracicaba e pelo legado familiar, tive
contato com a masica caipira e tradi¢fes culturais da cidade. E esse interesse também
foi agucado com os estudos e esclarecimentos musicais que fui adquirindo com o passar
do tempo.

Olhar as fotos do acervo de Jodo Chiarini, foi um trabalho que fez com que eu
constantemente pensasse nas fotos da minha prépria familia, visto que as tradi¢Oes
impressas naquelas imagens eram muito proximas das minhas. Para ilustrar, trago a
lembranca de uma foto de meu avé materno (in memoriam) que fez parte da Irmandade
do Divino na cidade de Anhembi, estado de Sdo Paulo, nas Festas do Divino que ali
aconteciam.

Segundo relatos de minha mée, tios, tias e avd maternos, ele desempenhava
diversas funcdes na Festa do Divino da cidade tais como: arrecadacdo de prendas para o
leildo, leiloeiro, funcbes dentro do barco onde eram levadas os irmdos do Divino,
organizacdo de apresentacGes musicais e religiosas acerca da festa. Isso tudo, me remete
a uma foto dele, que tem lugar de destaque num dos porta-retratos existentes na casa da

minha avé materna:
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Figura 11. Antonio Pinto Gongalves, meu avé materno, com traje de Irmé&o de Divino.
Festa do Divino em Anhembi, SP, por volta do ano de 1965. Fonte: Arquivo familiar.

A vista disso, procurei manter um distanciamento do objeto de pesquisa, de tal
maneira que o meu saber profissional e pessoal ndo influenciasse nas bibliografias,
fontes historias e relatos encontrados e apurados. E fato “(...) por um lado, que o
historiador trabalha com fontes, descobertas ou a serem descobertas; por outro, que a
ideologia contribui para impulsionar a pesquisa, mas que depois deve ser mantida a
distancia.” (GUINZBURG, 2007, p. 328)

Por esse motivo, empenhei-me para uma ‘“desaproximacdo” intelectual e
emocional dos resultados da pesquisa, proporcionando assim que fosse realizada a
escrita mais fidedigna possivel. Mas também ponho-me transparente aqui e me reitero
como um sujeito implicado na pesquisa que realizei.

Previamente a escrita, colhi uma extensa bibliografia a respeito da tematica
enfocada nesta dissertagdo, tais como: historia da educacdo, constituicdo da musica

caipira, filosofia da educacdo, interpretacdo das tradicbes e cultura populares,
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comentarios sobre as memorias dos entrevistados, leitura das fontes documentais
pesquisadas e historia da educagdo musical no Brasil.

Nesse rumo, procurei me posicionar a partir dessa demanda e interpreta-las
advindo do material encontrado e recolhido em “todos os momentos do trabalho
historiografico — da identificacdo do objeto a selecdo dos documentos, aos métodos de
pesquisa, aos critérios de prova, a apresentagao literaria.” (GUINZBURG, 2007, p. 328)

Preliminarmente, a apuracdo do material bibliografico e humano utilizado no
capitulo inicial, desvelou-nos uma gama de ideias a respeito da constituicdo da musica
caipira no Brasil. Assim como a discussdo acerca da literatura popular caipira, seus
personagens e as interpretagdes das modas de viola deram maior significado a esse
legado. O modo como esse estilo musical se constituiu afirmou-nos seu lugar de
respeito na musica brasileira e pudemos fazer a abertura da nossa escrita com um
frutifero preladio.

Deixamos registrado aqui 0 quao prazeroso e gratificante foi realizar a pesquisa
documental no Centro Cultural Martha Watts. Os materiais recolhidos por Jodo Chiarini
até entdo eram inéditos para nds. Todavia, em pouco espaco de tempo, fomos nos
afinando e compondo um genuino interludio com a tonalidade e poesia ja incitadas pelo
folclorista na documentacdo que ele colecionou durante sua vida e que fomos
musicando conforme o material ia sendo desvendado e sonorizado.

Do mesmo modo, foi com satisfacdo e amizade que concretizamos as entrevistas
com os professores de musica. Um posludio, contudo, foi composto, ecoando vozes de
diversos compositores que foram colorindo a narrativa que emergiu num contexto
original, onde contrastamos as ideias e praticas daqueles profissionais. Afinal,
“amizade, diz Guimaraes Rosa, ¢ conversar desarmado.” (BOSI, 2003, p. 60)

Nesta sinfonia, lancamos aqui nossa inédita contribuicdo, intermediada pela
nossa experiéncia de vida pessoal, com suas amplas linguagens e também, cientes de
sua pequenez diante da grandiosidade das tematicas aqui apresentadas. Esperamos

contribuir para gerar futuras pesquisas e composicoes de novas melodias.
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ANEXO

UNIVERSIDADE METODISTA DE PIRACICABA — UNIMEP
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO - PPGE

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

As informac6es abaixo relacionadas estdo sendo fornecidas com o objetivo de definir a
sua participacdo voluntaria neste estudo. Os dados serdo coletados através de entrevistas orais,
sendo garantido o sigilo das informagdes obtidas durante o trabalho e a utilizacdo de seus
resultados somente para a pesquisa.

Vocé esta sendo convidado a participar voluntariamente da pesquisa intitulada
Professores de musica nas escolas de Piracicaba e a identidade cultural da cidade (1971-
2008), que tem como pesquisadora responsavel Cintya Fernanda Morato Soares, aluna do
Programa de Pds-Graduacdo em Educacdo da UNIMEP — Universidade Metodista de
Piracicaba, orientada pelo Prof. Dr. Thiago Borges de Aguiar.

O objeto central dessa pesquisa € a investigacdo da memaria musical dos professores de
musica nascidos em Piracicaba e que ministraram a disciplina Educacdo Musical em escolas do
municipio entre os anos de 1971 e 2008, periodo em que a disciplina ndo era obrigatéria nas
escolas. Como esses professores rememoram a musica caipira e as tradicGes da cultura
piracicabana em seu trabalho de transmissdo de conhecimento para seus alunos constitui nossa
principal questdo. Nesse sentido pretende-se:

e Refletir sobre a construcdo de uma memoria coletiva musical da cidade de Piracicaba,
baseada em seus costumes e tradi¢des, na memoria de histdrias pessoais presentes em fontes
documentais e nas entrevistas com os educadores musicais.

e ldentificar os elementos historicos da constituicdo da musica caipira juntamente com suas
caracteristicas € o que é o “caipira” no universo piracicabano, permeado em sua cultura
local.

e Relacionar a memoria individual de professores de musica nascidos em Piracicaba com a
identidade e a masica caipira, com os costumes e tradicOes piracicabanas, dentro de sua
atuacdo de educador musical no periodo de 1971 a 2008.

Sua participacdo consistira em uma entrevista gravada sobre sua histéria de vida,
atuacdo profissional e relacdo com a cidade de Piracicaba.

Vocé podera se recusar a continuar na pesquisa e retirar seu consentimento em qualquer
fase, sem penalizacdo alguma. A qualquer momento podera buscar, junto a pesquisadora
responsavel, esclarecimentos de qualquer natureza, inclusive relativos ao método.

Seré garantido o sigilo quanto aos dados coletados, sendo 0s mesmos utilizados somente
para o desenvolvimento da pesquisa, mantendo-se a confidencialidade e a privacidade dos
sujeitos. As audiogravacdes e questionarios poderdo ser utilizadas para fins cientificos, aqui
incluidas publicagbes e participacbes em Congressos, nos limites da ética e do proceder
cientifico integro e idéneo e as situacdes vividas nesta instituicdo de ensino poderdo ser
levantadas, analisadas e utilizadas para a realizacdo desta pesquisa.

Sua participagdo no projeto apresenta poucos riscos a salude fisica ou psicologica, por
ser um tipo de pesquisa que é centrada na producdo de registros, em situacdes de trabalho
docente, ndo sendo utilizado método que possa trazer prejuizo a sua saude.

Esclare¢o que vocé ndo receberd ajuda de custo, uma vez que a pesquisa transcorrera
em horérios que fazem parte da sua jornada de trabalho.
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Se, tendo sido tomados todos os cuidados necessarios, for verificado algum dano
causado diretamente pelos procedimentos deste estudo, com nexo casual comprovado, confirme
item 11.9 da Resolucdo CNS 196/96, a indenizacdo sera conferida na forma da lei.

Ndo ha despesas pessoais para a participacdo neste estudo, assim como ndo ha
compensacdo financeira.

Este documento esta impresso em duas vias, sendo que uma ficard com o pesquisador
responsével e outra seré entregue a voce.

Devido as informacdes que me foram apresentadas e esclarecidas pela pesquisadora,

referentes aos procedimentos da pesquisa, eu
., RG: , residente a
n° , ha cidade de

, SP, declaro que concordo em participar como voluntéario(a) do projeto
“Professores de musica nas escolas de Piracicaba e a identidade cultural da cidade (1971-
2008)”. Declaro, ainda, que consinto com a socializagdo das informacdes, bem como o contetido
delas.

De minha parte garanto o meu compromisso de, enquanto estiver participando do
trabalho, seguir as orientacdes recebidas e assim garantir a confiabilidade dos resultados da
pesquisa.

Piracicaba, de de

Assinatura do voluntario:

Assinatura da responsavel pela pesquisa:

Pesquisadora responsavel: Cintya Fernanda Morato Soares
Telefone: <omitido nesta dissertagdo>
E-mail: <omitido nesta dissertacao>
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