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Ndés tamo aqui, aqui, aqui

Pra fazé vancéis, vancéis, se rir

Nois pede um favor, favor, favor

Sorria um bucado, bucado, bucado

Sendo nais ta mar, ta mar, ta mar

Nois perde o imprego, o imprego, o imprego
Pegar no pesado, no pesado

Nois ndo tamo acostumado

(.)

Collector-s Editora. Assim era o radio. Alvarenga
e Ranchinho. n° 2.

O humorismo alivia-nos das vicissitudes da vida,
ativando o0 nosso senso de proporcdo e revelando-
nos que a seriedade exagerada tende ao absurdo.

Charles Chaplin



Resumo

A representacdo humoristica da historia brasileira sempre pdde ser percebida em diversos
formatos artisticos: imagens, filmes, textos literarios, pecas teatrais e também na musica. Na
musica popular, ultrapassando a concepgdo do ato de se contar “piadas”, assumiu, por vezes,
um carater cénico, performatico e caricatural. Pensando sobre essa questdo, busco nesse
trabalho analisar as principais produgdes humoristicas da dupla caipira Alvarenga e
Ranchinho, atentando-se, sobretudo, a articulacéo entre os recursos comicos utilizados — satira
e parodia - com as questdes vigentes no meio social das décadas de 1930 e 1940. Esses
aspectos foram pensados a partir do campo das diversas transformacdes sdcio-culturais que
vigoravam naquele momento, uma vez que foi a partir dessas préprias mudancas que a musica
caipira péde encontrar espaco para enfrentar os preconceitos citadinos - via apropriacdo
humoristica dessa “nova” representagd0 do caipira — garantindo, assim, sua propria
identidade.

Palavras-chave: 1) Humor; 2)Mdusica caipira; 3) Satira; 4) Parddia; 5) Vida urbana; 6)
Alvarenga e Ranchinho
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Abstract

The humorous representation of the Brazilian history could always be perceived in several
artistic formats: images, movies, literary texts, theatrical pieces and also in the music. In the
folk music, beyond the conception the act of telling “jokes”, it was assumed, sporadically, a
character scenic, performative and grotesquely. Thinking on this question, | seek in this work
to analyze the main humorous productions of the hillbilly duo partner, observing, especially, a
articulation between comic features used - satire and parody - with the current issues in the
social environment of the 1930s and 1940s. However, you must understand artistic production
within the field of various socio-cultural transformations that prevailed at the time, once it
was from these very changes that hillbilly music could find space to face the urban prejudice
city — through appropriation of this “new” representation of the hillbilly — ensuring, this way,
its own identity.

Keywords: 1) Humor; 2) Hillbilly music; 3) Satire; 4) Parody; 5) Urban life; 6) Alvarenga e
Ranchinho
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INTRODUCAO

Quando pensamos no caipira, muitas vezes, a imagem por nos projetada revela um
sujeito desprovido de “bons” adjetivos. Sua imagem oscila entre o “bom selvagem” e o
preguicoso. Essas representacfes, no entanto, sdo frutos do tempo histérico em que foram
produzidas. Se durante o século X1X o caipira foi marcado por um viés roméantico, enfatizado
pelo carater de tradicao presente em seu modo de vida “natural”, no fim desse mesmo século e
inicio do seguinte suas caracteristicas mudariam de acordo com o novo tempo historico que se
inauguraria. A Belle Epoque, com toda sua marcha civilizadora e modernizadora, tracou o
caipira por tons pessimistas, associando-o0 a um passado rural, escravista e, portanto, arcaico,
atrasado.

Comumente, esse personagem ainda € retratado como preguicoso, timido, apatico,
dada a forca com que a producéo do Jeca, do escritor Monteiro Lobato exerceu no imaginario
popular. Tal personagem atravessaria diversas fases, uma vez que sua caracterizacdo negativa
foi relativizada ao longo do tempo, tendo em vista a aposta em sua regeneracao através de
medidas educativas e sanitaristas.

O Jeca Tatu de Urupés se tornou a representacdo mais conhecida desse personagem,
fazendo, de inicio, uma critica & sua cultura e seus valores. Mais tarde, o escritor relativizaria
sua descricdo, recriando-o através de Jeca Tatuzinho, de 1924 do laboratério Fontoura, como
produto do atraso e das deficiéncias, ou melhor, uma questdo de satde publica. Em sua Gltima
fase, o Jeca Tatu se transformaria, em 1947, no Zé Brasil, perdendo forca literaria, mas
ganhando tons doutrindrios. Se nos momentos anteriores, Monteiro Lobato concentrou a
discussdo dos males do personagem na figura do trabalhador rural ou no pais, através de Zé
Brasil, a responsabilidade da condicdo do Jeca fora atribuida a acdo das classes dominantes e
da estrutura fundiéria brasileira no perfodo’.

Diferentemente dessa abordagem, temos a producdo literaria e musical efetuada,
primeiramente, pelo folclorista, conferencista e escritor Cornélio Pires e, mais tarde, por
outros musicos, como 0s humoristas Murilo Alvarenga e Diésis dos Anjos Gaia, 0 Ranchinho,

objeto dessa dissertacdo. Nessas producgdes, pode-se perceber o viés roméantico e idealizador

! Ver mais em LOBATO, Monteiro. Urupés. S&o Paulo: Brasiliense, 1959. (Obras completas de Monteiro
Lobato, v. 13). LOBATO, Monteiro. Mr. Slang e problema vital. S&o Paulo: Brasiliense, 1959 (Obras completas
de Monteiro Lobato, v. 8) e LOBATO, Monteiro. Conferéncias, artigos e crénicas. Sdo Paulo: Brasiliense, 1959
(Obras completas de Monteiro Lobato, v. 15).
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presente, sobretudo, no caipira proposto por Cornélio Pires. Porém, Alvarenga e Ranchinho,
apesar de caminhar na trilha humoristica iniciada por Cornélio, produziriam um sujeito
diferenciado, o qual se apresentara como uma representacao justaposta entre essas diversas
formas de conceber o caipira.

Esse trabalho consiste na analise do humor identificado na producéo artistica desses
artistas. Mas para além daquilo que se faz rir sera preciso entender a forma que esse riso foi
recebido e como ele se configurava. Nesse ponto, muitas obras ja publicadas podem nos
auxiliar na tarefa de se compreender o riso e nos permitir refletir sobre os significados e
sentidos do risivel. Dentre essas, destaco a belissima producéo O riso e o risivel na historia
do pensamento, de Verena Alberti, a qual busca retomar alguns intelectuais classicos e
contemporaneos sobre o assunto, estabelecendo uma ligacdo entre o riso e 0 pensamento que
foi feito sobre ele, da Antiguidade Classica até o século XX.

Segundo Alberti, os principais pensadores sobre o riso derivam suas andlises da
exclusiva capacidade humana de rir?, ja que o riso é estranho tanto ao animal quanto a Deus,
estabelecendo-se, assim, entre o terreno da razéo e da ndo-razéo. Sendo esse o principal
motivo de inquietacdo desses pensadores, suas buscas se concentrariam na investigacdo da
esséncia do risivel com aquilo e naquele que se faz rir.

Nessa filosofia sobre o riso, observam-se producGes mais contemporaneas que o
situam na esfera da ndo-razdo ou desrazdo, do ndo-lugar ou do nada, como Sigmund Freud?,
Friedrich Nietzsche* e Michel Foucault’ - s para citar alguns -, concebendo o riso como uma
forma de redencdo para o pensamento aprisionado na razdo e sua ligacdo na busca pela
verdade.

Porém é preciso lembrar que o proprio pensamento do riso é marcado por sua

historicidade e pelo modo de conceber o mundo daqueles que o elaboraram. Assim, vejo de

2 Segundo Alberti, a constatacdo sobre a exclusividade humana no direito ao riso fora feita primeiramente pelo
filosofo Aristoteles (384 a.C. — 322 a.C.). ALBERTI, Verena. O riso e o risivel: na histéria do pensamento. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2002, p. 15.

% Sobre Freud, Alberti coloca que ha uma oposicao entre o riso e 0 pensamento sério que é mediado pelo chiste,
esse que se expressa em sua brevidade e na graga proporcionada pela liberagdo das emocgdes reprimidas. “Nos
chistes de reflexdo, diz Freud, o prazer decorre da possibilidade de pensar sem as obriga¢cdes da educagdo
intelectual, a qual estamos fadados no momento em que a razdo e o julgamento critico declaram a auséncia de
sentido de nossos jogos de infancia” Idem.p. 17.

* Ao analisar Nietzsche, a autora pontua que, para ele, “o riso, a gaia ciéncia, o tragico com toda sua desrazio
sdo necessarios 8 manutengdo da espécie” Idem. p. 15.

® Nas palavras da autora: “Eis que reaparece a relagio entre o riso e o impenséavel, ou mais especificamente, entre
0 riso e a ‘ndo-linguagem’. O riso de Foucault é provocado por um ‘ndo-lugar’: um espago aonde o pensamento
ndo chega e onde a linguagem ndo pode manter junta as palavras e as coisas” Idem. p. 16.
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extrema importancia as concepg¢des do risivel de Henri Bergson e Luigi Pirandello trazidas
por Elias Thomé Saliba, em Raizes do riso — representacdo humoristica na histéria
brasileira: da Bélle Epoque aos primeiros tempos do radio. Tal obra também se estabeleceu,
para mim, enquanto leitura obrigatoria, pois além da analise de Saliba se concentrar em
grande parte do periodo proposto nesse trabalho, o autor estabelece uma histéria, ndo do riso
propriamente dito como Alberti, mas do humor brasileiro, concebendo-o como uma das
formas inteligiveis de representacéo de nossa historia.

Segundo Saliba, Bergson e Pirandello atribuem determinada funcdo ao riso e ao
humorismo, diferindo, em partes, da proposta freudiana de que o riso é uma forma de
redencdo humana e “resultado geral de uma ruptura de determinismo”.° Bergson se propos a
pensar o riso N0 momento em que se fomentava e se intensificava a producdo de tecnologias
e, ao lado de Freud e de Luigi Pirandello, introduziu “o cémico no paradoxal &mbito das
concepgdes da Bélle Epoque”™.” Henri Bergson via na rigidez da estrutura do social e em seus
elementos vivos, a resposta para aquilo que era comico. Segundo ele, para compreendé-lo, o
riso deveria ser colocado no seu ambiente natural, ou seja, a sociedade®.

Ao deslocar a comicidade para a sociedade, Bergson inauguraria uma nova
possibilidade de compreensdo sobre o riso. Por esse autor, 0 riso passou a ser percebido a
partir dos principios nele identificados, a saber:

a) humanidade - rimos daquilo que apresenta “semelhanga com o homem, a marca

que o homem lhe imprime ou ao uso que o homem lhe d4” %

b) insensibilidade - “a comicidade s6 podera produzir comogdo se cair sobre uma

. ol
superficie d’alma serena e tranquila™®

~ 1l
emocao” ",

. “O riso ndo tem maior inimigo que a

c) e sociabilidade - o riso enquanto agente de preservacdo do tecido social por meio
da reintegracdo dos comportamentos desviantes. Dessa forma, concebendo-o

enquanto uma forma de “mecanizagdo da vida”, o riso ganharia, aos olhos de

® SALIBA, Elis Thomé. Raizes do riso: a representacdo humoristica na histéria brasileira: da Belle Epoque aos
primeiros tempos do ré&dio. S&o Paulo, Compania das Letras, 2002, p. 23.

" Idem. P. 24.

8 “Para compreender o riso, impde-se coloca-lo no seu ambiente natural, que é a sociedade; impde-se sobretudo
determinar-lhe a funcéo (til, que é uma funcéo social. Digamo-lo desde ja: essa idéia diretriz de todas as nossas
reflexBes. O riso deve corresponder a certas exigéncias da vida em comum. O riso deve ter uma significacdo
social” (BERGSON apud SALIBA, Elias Thomé. Op. cit. p. 22.

% Idem, p. 03.

' Idem, ibidem.

1 |dem, p. 104.
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Bergson, uma funcdo social, a de dendncia e correcdo das contradi¢des,
problematicas e comportamentos identificados na prépria sociedade.

Vou tomar um exemplo, simples e bem semelhante aquele usado pelo proprio autor.
Um homem correndo pela rua que, desatentamente, escorrega numa casca de banana. O
episddio provoca o riso naqueles que presenciam tal cena por dois motivos principais:
primeiro, pela inesperada e involuntaria queda do sujeito que rompe com a estrutura do
cotidiano social comum. Segundo, o sujeito é desconhecido daqueles que presenciaram a
cena, o que fornece a eles maior permissividade de rir da situacgéo.

O comportamento desviante, nesse caso, seria a desatencao do sujeito que escorregou,
ja que se pressupde que ele deveria ter mudado o percurso para se evitar a queda. O cémico
concentra-se na rigidez mecanica provocada pelos movimentos musculares que
desencadearam a queda e 0 riso €, a0 mesmo tempo, um castigo ao sujeito e uma denuncia por
sua desatencado. “O que héa de risivel (...) é certa rigidez mecanica quando seria de se esperar a
maleabilidade e a flexibilidade vivida de uma pessoa”.™

E certo que a maioria desses autores e seus pensamentos ja foram analisados,
debatidos e criticados pela ambiguidade que suas ideias, por vezes, produziram. Assim, ndo €
meu intento estabelecer mais uma dessas narrativas, ja que busco apontar aqui somente
algumas das caracteristicas mais importantes de pensadores que possam a vir a corroborar
com a proposta desse estudo.

Se Bergson contribui para analise do riso por meio de sua funcéo social, Pirandello
pode auxiliar no entendimento sobre a funcdo do humorismo e dos humoristas. A analise
desse autor voltou-se para 0s aspectos inerentes ndo ao riso, tampouco ao comico, mas ao
humor, entre eles:

a) a constatacdo da contradicdo entre a vida real e os ideais humanos;

b) o sentimento do contrario — resultado da observacdo de todo objeto passivel ao
riso. Esse sentimento se expressa pela consciéncia do ridiculo, risivel, por
natureza, e que, a0 mesmo tempo, desperta uma reflexdo conduzindo a certo
sentimento de piedade e compaixdo. Assim, no humor pode-se identificar a
comunhdo entre o tragico e o cdmico. O cémico, no entanto, é anterior ao humor,
pois ele possui, apenas, 0 senso de adverténcia do ridiculo que promove o riso,

mas n&o a sua reflexdo. E entre o cdmico e o humor que se é colocada a atitude de

12 BERGSON, Henri. O riso: ensaio sobre a significacdo da comicidade. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 08.
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reflexdo que aproxima aquele que ri do objeto do riso. Por exemplo: Rimos do erro
ou da queda inesperada de alguém. Se visivelmente percebemos que a pessoa se
machucou, instintivamente nos punimos pelo riso dado. Ou seja, no humor, o
cdmico torna-se amargo em funcgéo do sentimento de perplexidade provocado pela
reflex&o.

c) a visdo critica do humorista - Para Pirandello, o humorismo se traduziria por um
“sentimento do contrario”, ou melhor, aquilo que se resulta de uma reflexao, de um
estranhamento produzido, contribuindo para revelar “as possibilidades cognitivas
do humor” e do humorista, esse que possui, conforme o autor, uma funcao
desmistificadora e de critica social.*®

Seja o riso concebido como escape, com uma funcdo social ou desmistificadora, ja se
pode perceber o peso e importancia de sua analise e sua ligacdo estrita com o humor. No
pensamento do proprio Saliba, a importancia e caracterizacdo da representacdo humoristica se
traduzem por meio do esfor¢o e capacidade “de desmascarar o real, captar o indizivel, de
surpreender o engano ilusorio dos gestos estaveis e de reconhecer, enfim, as rebarbas
temporalidades que a hist6ria, no seu constructo racional, foi deixando para tras”.** E partindo
desse pensamento que busquei tratar aqui a producédo artistica e humoristica de Alvarenga e
Ranchinho.

Deixando um pouco de lado os meandros sobre o universo do riso, torna-se importante
destacar o tipo de producdo selecionada para a analise, bem como apontar algumas questdes
que precisaram ser levadas em conta para a delimitacdo temporal e tematica desse trabalho.

A dupla, ao longo da carreira, totalizou um Alvarenga pra trés Ranchinhos. Em funcao
da vida boémia de Diésis dos Anjos Gaia - 0 primeiro Ranchinho -, Alvarenga lancou mao de
outros parceiros quando esse se fazia ausente. Alvarenga compds, em alguns meses da década
de 1950, parceria com seu irmado por parte de mée, Delamare de Abreu. Além disso, houve
também o Ranchinho Il (apesar de ter sido o terceiro), Homero de Souza Campos que 0
acompanhou entre fins da década de 1950 até o fim da carreira, em 1978.

13 Apud SALIBA, Elias Thomé. Op. cit. p. 25. O humorista tem a capacidade de revelar o impensavel, o
indizivel. Sobre a analise de Pirandello, Saliba ressalta que “A atitude humoristica ¢ desmistificadora por
exceléncia, porque no momento mesmo que as formas logicas tentam deter e paralisar esse fluxo, o humorista
mostra que elas ndo se sustentam e revelam o que elas sdo: méascaras. Por isso, 0 pensamento do homem, quando
humorista, ‘gira como uma mosca na garrafa’, procura apreender todos os lados da realidade, exercitando ao
maximo, e levando ao limite, a sua percepgéo e o seu sentimento de contrario” Idem, p. 26.

% |dem, p. 29.
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Apesar disso, 0 nome artistico da dupla nunca mudou, configurando uma identidade
que transpunha essa questdo, ou seja, a troca de parceiros. Referindo-se ao personagem
exercido por Diésis, o artista Rolando Boldrin®®, ressaltou sobre sua importancia, atribuindo a
ele o papel de “primeiro e Gnico Ranchinho™®®. Essa colocacdo estava ligada muito mais a
expressividade da performance comica de Diésis na producdo da dupla, do que propriamente
a0 seu nome enquanto artista.

Rolando Boldrin foi responsével por trazé-lo de volta a cena artistica um tempo depois
do término da dupla devido a morte de Alvarenga. Boldrin ¢ o “eterno” Ranchinho
apresentaram, em 1981, o Som Brasil na TV Globo. Mais que colegas profissionais, Boldrin e
Diésis eram bem préximos, amigos, compadres de verdade, ja que Boldrin era padrinho dos
netos de Ranchinho. Em depoimento para a jornalista Rosa Nepomuceno, Boldrin ressaltou a

importancia de Diésis para Alvarenga e para a dupla.

Bem que o Alvarenga gostaria de ter podido levar toda a carreira com o
Ranchinho primeiro e Unico. Ele gostava por demais do Diésis, que era
muito engragado. (...) Mas acontece que ele saia para 0 mundo, bebia, faltava
aos compromissos, chegava atrasado, ao contrario do outro, muito sério e
organizado, cabeca no lugar, fechando os contratos, escolhendo o repertorio.
Nas auséncias de Ranchinho tinha que trabalhar com outros, mas, nesses
periodos, fazia fotos de costas para ndo revelar o rosto do novo
companheiro, na esperanca de que Diésis voltasse. Mas ele era tdo boémio,
t4o desligado, que nunca se incomodou que outros usassem seu nome."’
Segundo Boldrin, o préprio Alvarenga ressaltava que ninguém conseguiria substitui-lo,
em funcdo de seu talento para a promocao do riso. Sem ddvida, a dupla tinha certa sintonia e
mesmo com todas as interrupgdes, eles reataram a parceria varias vezes e sempre com o
mesmo intuito — fazer rir.
Creio que essa questdo ja justifica, em parte, a escolha da delimitacdo temporal desse
trabalho, focalizada nas décadas de 1930 e 1940. Assim, a analise permanecera na atuacao da
dupla “verdadeira” - Alvarenga e Ranchinho -, com Murilo e Diésis. Mas o recorte temporal

ainda exigiria mais uma delimitacdo, mesmo porque, apesar de se tratar de apenas 20 anos da

1> Ator, compositor, cantor e apresentador de TV, Rolando Boldrin era amigo da dupla, em especial, de Diésis.
Aos 12 anos chegou a formar dupla — Boy e Formiga, composta em parceria com um dos irmdos. No entanto,
ndo obteve muito sucesso, apenas algumas apresentacdes na radio. Em 1953, foi para Sao Paulo tentar a carreira
artistica, permanecendo no género musical caipira e também divulgando alguns elementos da cultura caipira,
como os “causos”. Dicionario Cravo Albin da Mdsica Popular Brasileira. Disponivel em
http://www.dicionariompb.com.br/rolando-boldrin/biografia

13 NEPOMUCENO, Rosa. Musica caipira: roga ao rodeio. Sdo Paulo: Ed. 34, 1999, p. 297.

Idem.
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historia da dupla, a producéo artistica de Alvarenga e Ranchinho nesse periodo é
consideravelmente vasta, compreendendo desde producbes audiovisuais, musicais, até
participacbes em programas radiofénicos.

Na busca por essas fontes histdricas, me deparei com uma enorme quantidade de
filmes'® que a dupla participou. A maioria dessas produges foi realizada nos estudios das
companhias cinematogréficas Cinédia®®, Atlantida®® e Sonofilms®, nas quais Alvarenga e
Ranchinho participaram como atores ou como musicos dos enredos. Ao lado disso, soma-se a
extensa e produtiva carreira musical da dupla, totalizando ai mais de 600 discos de 78
rotacOes, algumas regravacdes remasterizadas lancadas posteriormente (Anexo) e também as
apresentacdes radiofonicas.

Em funcdo da quantidade e da diversidade de linguagens artisticas, foi preciso adotar
um critério de selecdo de fontes. Por isso, os filmes estrelados pela dupla néo serdo analisados
nesse trabalho, uma vez que o foco permanecera nas fontes musicais e nas apresentacfes da
dupla na Radio Nacional do Rio de Janeiro na década de 1940. Porém, isso nao quer dizer que
tais producgOes serdo totalmente descartadas, mesmo porque a comunhdo e confluéncia entre
as mais diversas areas artisticas daquela época — cinema, teatro, circo, radio — devem ser
levadas em conta para se estabelecer o panorama cultural no qual a dupla estava inserida.

Para uma andlise mais proficua da verve humoristica de Alvarenga e Ranchinho, os
programas radiofonicos apresentados na Radio Nacional do Rio de Janeiro se mostraram de
grande valia, uma vez que possibilitou uma analise sobre a relacdo da dupla com o seu
publico, e o entrelacamento desses por meio das tematicas e questdes elencadas para a

promocdo do riso. Nesse sentido, a preferéncia pelos programas radiofonicos justifica-se pela

'8 Na producdo cinematografica Alvarenga e Ranchinho tiveram 30 participagdes, como mdsicos, intérpretes de
cangdes e como atores.

9 A Cinédia foi criada em marco de 1930, idealizada pelo jornalista Adhemir Gonzaga e inspirada no modelo
hollywoodiano de cinema. O estidio se dedicou na producéo de dramas e comédias musicais de cunho romantico
e também carnavalesco, construidas sob um humor ingénuo, burlesco e, mais tarde, popular. Suas primeiras
produces sdo consideradas hoje como precursoras das chanchadas.

%0 Atlantida cinematografica Itda foi criada em setembro de 1941 por Moacir Fenelon e José Carlos Burle no Rio
de Janeiro. Com producfes de comédias musicais de baixo custo e uma linguagem mais concisa e direta, suas
producBes cinematograficas cairam no gosto do publico, mas ndo dos criticos, esses que ndo as julgavam como
cinema. Na verdade, foi a Atlantida que influenciou a Cinédia a tecer produgdes ao gosto e humor popular — as
chanchadas -, comprando sua idéia de utilizar o carnaval como um de seus principais temas.

2! Sonofilms foi fundada em S&o Paulo, em 1930, pelo industrial Alberto Byington Junior. Primeiramente atuou
sob a designacdo de Byington & Cia, depois S&o Paulo Sonofilm e, mais tarde, com a mudanca para o Rio de
Janeiro, Sonofilms. Suas primeiras producfes também sdo consideradas como precursoras das chanchadas.
Produziu um dos primeiros filmes sonorizados do pais, 0 musical Coisas Nossas (Brasil, Sdo Paulo), de 1931,
no qual contaram com a participacdo de Alvarenga e Ranchinho como intérpretes e Capitdo Furtado como
assistente de producao.
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dindmica e performance assumida pelo personagem caipira, essa que, em contato com o
auditorio, se expressava com mais liberdade, fornecendo tonicidade e vividez as piadas,
causos e brincadeiras apresentadas. As gravacOes selecionadas para esse trabalho foram
recuperadas pela Collector-s Editora, em formato K7, através do projeto Assim era o radio,
totalizando 10 programas radiofonicos realizados nos anos de 1947 e 1948.

O critério para a selecdo das fontes “propriamente” musicais, gravadas em discos,
pautou-se na contribuicdo que as mesmas pudessem trazer para a narrativa, bem como o
auxilio que forneceram para a analise da “afinagdo humoristica” produzida pela dupla, isto é,
a identificacdo dos elementos, temas e questdes que mudaram e/ou permaneceram ao longo da
carreira desses artistas, ja que o fim da década de 1930 e os anos de 1940 simbolizam o
periodo de grande evidéncia da dupla, representado tanto pela grande quantidade de discos —
mais de 130 LPs de 78 rotacBes - gravados nesses anos, como pelo sucesso obtido nos
programas radiofénicos.

Num primeiro momento, ao se deter nas fontes elencadas para andlise, a variedade
ritmica e tematica da dupla logo chama a atencdo. H& de tudo um pouco: desde can¢des que
tratam sobre os “maleficios” da modernidade em sua relagdo com a dualidade estabelecida
entre campo e cidade, até musicas, piadas e anedotas que se referem a questdes socio-politicas
daquele momento. Em fun¢ao da intercalagdo entre “causo”/piada/anedota e canc¢do e para
uma melhor apresentacdo do texto, optei por destacar e diferenciar o discurso musical pelo
recurso de fonte italico e a conversa estabelecida pela dupla em fonte normal.

Para esse trabalho, as duas tematicas serdo importantes, pois enquanto a primeira nos
possibilita estabelecer uma reflex&o sobre essas categorias — campo e cidade - a segunda nos
permite problematizar ndo s6 esse projeto politico moderno e sua recepcao junto ao social,
como a propria questdo da singularidade e da permeabilidade da musica popular, em especial,
a mausica caipira, uma vez que ela “altera” seu foco e comeca a tratar de assuntos
fundamentalmente urbanos.

Nesse sentido, o primeiro capitulo foi destinado para a apresentacdo da dupla, o
comeco da carreira, sua trajetoria e influéncias. Aqui, foi muito importante o referencial a
producdo literaria de Monteiro Lobato e Cornélio Pires para o entendimento acerca das
representacdes existentes em torno da figura do caipira e a confluéncia de tais disparidades
para a construcdo do personagem da dupla. Cornélio Pires também é marcado por sua

importancia musical, uma vez que ndo se pode deixar de menciona-lo quando o assunto é
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masica caipira, ndo sé pela iniciativa de levar tal género para o universo fonografico, mas
também pela prépria imagem do caipira que desenvolveu e defendeu durante sua trajetdria
artistica.

Dentro do arsenal de documentos coletados, fontes de outras naturezas e consideradas
“postumas” ao periodo analisado, se mostraram de grande importancia para a realizagdo desse
trabalho. O Programa Ensaio, gravado por Alvarenga e o Ranchinho Il, em 1973, os
periddicos Revista do Radio, de 1956 e a Revista Sertaneja, de 1959, contribuiram com
algumas “pecas” significativas para montar o “quebra-cabega” que se apresentou a historia e
trajetdria da dupla, ja que nesses documentos sua epopeia artistica € narrada por seu principal
integrante, 0 compositor e cantor Alvarenga.

No segundo capitulo, trabalhei alguns elementos artisticos importantes e especificos
da dupla: a participacdo e producdo musical no universo radiofonico, a composicdo e
performance de seu personagem — o caipira — nos programas de auditério da Radio Nacional
do Rio de Janeiro e, principalmente, uma das matrizes humoristicas da dupla: a satira politica.

A escolha por essa abordagem partiu da necessidade de se compreender a relagéo da
dupla com o meio radiofénico, uma vez que Alvarenga e Ranchinho, em algumas cancdes e
jingles, utilizam-se de elementos préprios desse universo para a promocdo do riso. Dada a
importancia do radio nesse momento histérico (vasto alcance e comunicacdo com o social) —
Alvarenga e Ranchinho, afinados em seu humor e ironia, investiriam cada vez mais nesses
espacos para a producdo de suas parédias politicas. Voltando-se mais para a critica musical®?,
a dupla seria consagrada, mais tarde, como Os Milionarios do Riso.

Em meados da década de 1940, Alvarenga e Ranchinho também tratariam sobre a
insercdo brasileira num conflito mundial: a Segunda Grande Guerra (1939-1945). Pensando
nisso, ainda no segundo capitulo, selecionei algumas cangdes que fazem referéncia a esse
contexto e que abordam criticamente a entrada e participacdo brasileira na guerra, os regimes
totalitarios e suas liderancas, em particular, Hitler e Mussolini.

Por fim, no terceiro capitulo, busco trabalhar com outras tematicas ligadas a questao
da modernidade e ao meio urbano e que foram identificadas na producdo da dupla nesse
periodo. Elas se expressam em uma variedade tdo rica de assuntos e temas do cotidiano

urbano que nédo poderiam ser deixadas de fora desse trabalho. Nessa “revista” de costumes e

22 Como mostra Nepomuceno o trabalho da dupla é traduzido por eles préprios como critica musical um género
semelhante a satira. NEPOMUCENO, Rosa. Op. Cit.p. 288.
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comportamentos urbanos tracada por Alvarenga e Ranchinho, encontra-se sujeitos e assuntos
mais diversos: a mulher “moderna”, o advogado, o futebol, o carnaval, 0 casamento e 0
divorcio, entre outros. Nesse enredo, se fez importante a discusséo sobre os principais debates
que giram em torno da questdo da autenticidade da musica caipira depois de alcancado o
universo radiofénico e fonogréfico.

Portanto, busco estabelecer uma abordagem sobre a produgdo musical e artistica de
Alvarenga e Ranchinho em sua relagdo com algumas questdes referentes ao contexto historico
em questdo. Digo isso pensando que, ao se trabalhar com a masica popular, devemos levar em
conta sua historicidade, pois ela — a musica, a fonte historica - € estabelecida e mediada por
sujeitos, uma pratica social, expressando-se, assim, ndo sO enquanto representacdo cultural,
mas também como “experiéncia historica”.?®

Tal perspectiva busca superar a visdo mecanica, reducionista e hierarquizada entre as
instancias material (superestrutura) e simbolica (infraestrutura), centralizando a discussao nas
“ligagdes indissoluveis” entre o social e o cultural. As artes - como a musica, 0 cinema, 0
teatro, a dancga, o ritual - nesse sentido, formalizam experiéncias e concepgdes de mundo
vividas, expressando-se por meio de permanéncias, tensées, conflitos e mudancas resultantes

da incorporacdo e atualiza¢do de “modos de vida”, “modos de ser”. Nas palavras de Raymond

Williams:

O que o socidlogo cultural ou o historiador da cultura estudam séo as
praticas sociais e as relagdes culturais que produzem néo sé ‘uma cultura’ ou
‘uma ideologia’ mas, coisa muito mais significativa, aqueles modos de ser e
aquelas obras dindmicas e concretas em cujo interior ndo ha apenas
continuidades e determinacfes constantes, mas também tensdes, conflitos,
resolugdes e irresolucdes, inovacdes e mudancas reais>”.

Tratar sobre esse panorama sociocultural nos permite pensar também sobre as “novas”
e diferentes configuragdes que a masica caipira assumiu enquanto género musical veiculado
pelo radio e pelo disco. Se por um lado, seguindo o pensamento de Walter Benjamin, com a
reprodutibilidade técnica houve a perda de sua “aura” supostamente atrelada aos “rituais” do
mundo rural, por outro, a mdsica caipira ganhou em quantidade, ja que atingiu o publico
urbano e adentrou nas problematicas da cidade e da modernidade, ampliando seu arsenal

tematico. Essa questdo, como veremos, esta estritamente ligada as diversas transformacoes

% MORAES, José Geraldo Vinci de. Histéria e misica: cangdo popular e conhecimento histérico. Revista
Brasileira de Historia. v. 20, n.39. Sdo Paulo, 2000, p. 214.
# WILLIAMS, Raymond. Cultura. S&o Paulo: Paz e Terra, 2000, p. 29.
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socioculturais que vigoravam naquele momento, pois foi a partir dessas mudancas que a
masica caipira péde encontrar espaco para enfrentar os preconceitos citadinos - via
apropriagdo humoristica dessa ‘“nova” representagdo do caipira — garantindo, assim, sua

prépria identidade.
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Capitulo 1.
E o caipira vai para a cidade: Alvarenga e Ranchinho na rota de Cornélio Pires

Tem caipira na cidade
ou a cidade que ¢é caipira?
0 carnaval é quatro dias,
a viola é durante o ano inteiro®.

Charme Chulo
1.1.
O que é, o que é: Um mineiro-paulista trapezista e um baixinho seresteiro?

Uma dupla caipira!

Murilo Alvarenga nasceu em 1912, na cidade mineira de Itatina. Segundo ele préprio,

»28 nois fora criado no estado paulista, ja que sua familia toda era de I4.

foi “mineiro por acaso
Mudou-se com sua familia para Taubaté, interior de Sdo Paulo, tempos depois, quando ele
ainda era crianca. Por influéncia do tio que era empresario de circo, Alvarenga comecou a
trabalhar, aos 11 anos, como trapezista e malabarista no Circo Pinheiro em Santos. Foi & no
picadeiro que ele fez suas primeiras piadas, se aventurando também como palhaco debaixo da
lona.

As biografias disponiveis sobre o artista apresentam alguns desacordos. A maioria
delas, enciclopédias ou obras referentes a mésica popular brasileira® e também uma que foi

escrita por Ariovaldo Pires?®, o Capitdo Furtado, “agente” artistico da dupla, apontam para

%% Nova onda Caipira. In: Charme Chulo, Nova onda caipira. Selo Independente/ Volume One: Curitiba-PR/ S&o
Paulo-SP, 2009.

% “Minha famia toda é paulista, eu sou mineiro por acaso. Risos. Minha famia foi passe4 14, 14 em Minas e eu
nasci 14.” Alvarenga e Ranchinho. In: Programa Ensaio, Apresentacdo: Rolando Boldrin. TV Cultura, 1973.

*" Enciclopédia da mUsica brasileira: sertaneja. S&o Paulo: Art Editora; Publifolha, 2000, p. 16-17; FERRETE, J.
L. Capitdo Furtado: viola caipira ou sertaneja? Rio de Janeiro: FUNARTE, Instituto Nacional de Mdusica,
Divisdo da Musica Popular, 1985; NEPOMUCENO, Rosa. Op. cit.

%8 Ariowaldo Pires, o Capitdo Furtado. Texto da contracapa. In: LP Monumento da musica popular brasileira,
Alvarenga e Ranchinho, langcado pelo EMI-Odeon, em 1977, reedi¢do dos principais sucessos da dupla. Capitdo
Furtado era cantor e compositor. Era sobrinho de Cornélio Pires e buscou dar seguimento no trabalho do tio na
arte de se “descobrir talentos”. Ariovaldo Pires adotou esse nome artistico quando teve seu contrato cancelado
pela Radio Cruzeiro do Sul, onde assumiu o papel de caipira no programa “Cascatinha do Genaro”. No ano de
1935, atuou como coordenador artistico do filme "Fazendo fita". Em 1936, participou do Primeiro Concurso de
Musicas Carnavalescas, organizado pela Comissdo de Divertimentos Publicos da Prefeitura de Sdo Paulo, no
qual conseguiu superar o entdo favorito Ari Barroso com sua musica “Mulatinha da caserna”, de sua autoria e de
Martinez Grau. No mesmo ano, iniciou frutifera parceria com Alvarenga e Ranchinho, que gravaram "ltalia e
Abissinia". Ainda em 1936, comegou a trabalhar na Radio Tupi do Rio de Janeiro, juntamente com Alvarenga e
Ranchinho, formando a Trinca do Bom Humor. Capitdo Furtado e Alvarenga e Ranchinho gravaram juntos uma
série de composic¢des. Ver mais em: Enciclopédia da musica brasileira. Sertaneja. Op. cit. p. 16-17; Ver mais em
FERRETE, J. L. Op. cit. p. 48-53.
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uma permanéncia maior do artista no circo, registrando o abandono ao picadeiro somente
apos a formacdo da dupla com Ranchinho, quando, enfim, tentariam a vida como musicos “de
verdade”, fora da arena circense.

Porém, a Revista Sertaneja®® de 1959, cuja capa foi reservada a dupla em sua outra
formacao®, traz uma biografia diferente, revelando que o artista, depois de sofrer uma queda
no circo do tio, resolveria voltar a Taubaté e residir com os pais. L4, ele teria feito de tudo um
pouco, de pintor a atendente de farmécia. Desempregado, Alvarenga foi para a capital, S&o
Paulo, residir com tios, local que seria determinante, segundo a revista, para revelar sua
capacidade musical. L4, ele comecou a cantar tangos e a se apresentar em casas de shows
pequenas. Além das apresentacGes, Alvarenga fazia “bicos” nesses locais, ocupando postos de
bilheteiros e também de faxineiro. Mais tarde, ja se aventuraria a arriscar suas primeiras
parédias e a introduzi-las em seus shows, em especial, no teatro®’. Seu encontro com
Ranchinho aconteceria também em Santos, quando Alvarenga foi ao litoral se apresentar em
um pavilhdo. O encontro s6 teria acontecido um pouco antes de 1933, ano de nascimento da
dupla.

Seu parceiro, Diésis dos Anjos Gaia, nasceu no interior de Sdo Paulo, em Jacarei, em
1913. O artista foi para Santos ainda crianca e por la ficou. Ranchinho comecou a cantar aos
18 anos e seu apelido se devia ao fato de que ele gostava muito da musica No rancho fundo,
de Ari Barroso e Lamartine Babo, 0 que, juntando a sua baixa estatura, acabou resultando no
seu apelido — Ranchinho. O artista permaneceria no litoral paulista até encontrar seu futuro
cumpadi. E o préprio Ranchinho, em entrevista ao pesquisador J. J. Ferrete que confirma a

data de nascimento da dupla. Entretanto, ao contrério da Revista Sertaneja, Ranchinho reforga

% Revista Sertaneja - Ano Il - n° 17 - agosto de 1959. Alvarenga e Ranchinho, "Os milionarios do riso" (capa, p.
56-8). Essa revista circulou durante um ano, entre 1958 e 1959, na cidade de S&o Paulo. Publicada pela Editora
Prelidio Ltda., tinha, entre seus objetivos, fazer divulgacBes de selos discogréaficos, musicas e textos que se
referissem ao universo artistico-musical caipira ou sertanejo. O prestigio do periédico concentrava-se na equipe
de colaboradores e redatores, uma vez que nomes como Ariovaldo Pires — o Capitdo Furtado — e Tonico, da
dupla Tonico e Tinoco, estavam presentes nesse elenco. Nessa época, em 1959, a dupla Alvarenga e Ranchinho
j& eram conhecidos em grande parte do territorio nacional pelo estilo humoristico de sua producdo musical e ja
carregavam o codinome que foi titulo dessa capa — Os milionarios do riso.

%0 Nesse caso, na revista, quem compunha parceria com Alvarenga era seu irmao por parte de mée, Delamare de
Abreu.

3! Essa versdo foi endossada pelo préprio Alvarenga numa matéria langada na Revista do Radio, de 1956,
intitulada: Alvarenga tem mais de um Ranchinho (matéria realizada em decorréncia da dissolugdo da dupla e a
saida de Diésis). Alvarenga relata sobre o inicio de sua carreira: “Como o radio apresentava muitas dificuldades,
fui tentar outro género de trabalho e fui parar no teatro, fazendo comédias. Uma noite fui a Santos com um grupo
de companheiros do teatro, fazer uma serenata. Eu tocava banjo e encontrei entre os rapazes, um que se adaptava
ao meu estilo; era o Ranchinho. Decidimos formar dupla (...)” (Revista do Réadio, ano VIII, n® 331, 14.01.1956,
p. 30-31).
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que eles comecaram a carreira no local onde Alvarenga trabalhava, em Santos, no Circo

Pinheiro:
Comegamos em Santos mesmo (...) em 1933. E no proprio Circo Pinheiro.
Deve ter sido no més de maio, porque eu fazia aniversario por essa época, ou
seja, estava completando vinte anos. O Alvarenga, também de maio,
completava 21. Assim, decidimos que a data de inicio de nossa dupla seria a
de meu aniversario — 23 de maio de 1933 — pois comemordvamos
juntamente. O Alvarenga era de 22 de maio.*

Conforme Ranchinho, em 1933, a dupla comecou a se apresentar no Circo Pinheiro
cantando tangos, “numa tentativa de cantar sério, a duas vozes”; esse experimento é
evidenciado pelo traje atinado utilizado no comeco da carreira - o terno (Figura 1). Mas ai,
ainda segundo Ranchinho, durante as apresentacdes, o publico ria com o jeito dos dois e, por
ISSO, passaram a perceber que “era mais interessante artisticamente fazer o publico rir, do que
chorar”.®® Assim, a dupla comecaria a incorporar em suas apresentacdes musicais, piadas e
anedotas. Por meio dessa experiéncia circense, 0s artistas investiram na carreira e passaram a
atuar na capital paulista, no teatro e, mais tarde, nas radios, local onde seriam convidados por
Ariovaldo Pires — o Capitdo Furtado - a substituir a dupla Mariano e Cacula no filme Fazendo

Fita em 1935.

Figura 1
Alvarenga e Ranchinho (Murilo Alvarenga e Diésis dos Anjos Gaia) no comeco da carreira.

%2 RANCHINHO apud FERRETE, J.L. Op. cit. p. 48.
% |dem.
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Em Séo Paulo, Alvarenga® destaca as experiéncias artisticas da dupla no Teatro
Génio Livre com a Compania Trolol6, de Jardel Jecdlis®. L4, a dupla trabalhou ao lado de
importantes comediantes da época como Sebastido Arruda, com quem, certamente, muito
aprendeu. No teatro de variedades — 0 Teatro de Revista® — a tipificacéo do caipira enquanto
personagem se deu, justamente, pela performance cénica de Arruda®, por volta de 1916.
Sebastido Arruda ao expor a imagem — estilizada - do explorado homem do interior rompe, de
certa forma, com a visdo romantica, idilica e bucoélica que era remetida a esse personagem e
ao campo.

Marcados por essas experiéncias sociais e artisticas, Alvarenga e Ranchinho também
elegeram o caipira como 0 agente do riso de suas producgdes. Nesse intervalo — entre as
participagdes na radio e a atuacéo no filme Fazendo Fita - ha uma modifica¢do no “visual” ¢
na propria atuacdo artistica da dupla, essa que passaria a se dedicar a temas do cotidiano,
sobretudo urbano.

O novo estilo adotado propunha uma (re)apropriacdo da figura do caipira enquanto
personagem, lancando mao de aderecos que faziam referéncia ao universo do homem rural,
como chapéus de palha de aba curta, camisas xadrez por dentro de cal¢as cumpridas presas ao
cinto na cintura. Esse novo estilo adotado ndo se resumiu somente a incorporacgdo artistica em
outro género musical — a masica caipira, mas também de toda uma (re)significacdo na prépria
maneira de se vestir e falar da dupla.

Além disso, houve a transferéncia da dupla de S&o Paulo® para a entdo capital da
Republica. Na orla carioca, Alvarenga e Ranchinho encontraram um terreno propicio para a
sua musica e, em especial, para a satira politica ou critica musical. Quando se transferiram

para o Rio de Janeiro, a dupla passou a atuar em radios, sobretudo na Radio Tupi e na Radio

% Programa Ensaio, TV Cultura, 1973.

% Jardel Jecdlis é considerado um dos pioneiros do Teatro de Revista no Brasil. Dirigiu a Companhia Trolol6,
Companhia de Espetaculos Modernos, Companhia Jardel Jec6lis e a Paradise. Além disso, no universo
artisticos, lancou diversos nomes, como, por exemplo, Grande Otelo e Oscarito.

% 0O teatro de revista era caracterizado por um gosto marcadamente popular, funcionando numa espécie de
revisdo critica ou um retro sociolégico dos acontecimentos urbanos, e operava, por sua vez, cOmo um
mecanismo de difusdo e critica de modos e costumes por meio da satira. Ler mais em: PAIVA, S. C. Viva o
Rebolado! Vida e Morte do Teatro de Revista Brasileiro. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1991.

3 «“Nh6 Belarmino™, o caipira ingénuo encenado por Arruda inspiraria, mais tarde, outro artista — Amécio
Mazzaropi.

% Mais tarde, em 1944, Alvarenga e Ranchinho escreveriam uma homenagem a capital paulista reforcando seu
jargdo de terra da garoa. “Eh Sdo Paulo, éh Sdo Paulo... Sdo Paulo terra boa, Sio Paulo da garoa!” In: LP
Monumento da muasica popular brasileira. Op. cit. Faixa 08. 2’56,
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Nacional e, posteriormente, no Cassino da Urca — local onde suas produgdes ganharam maior
expressividade popular.

Um dos elementos que marcou a transformagao “estilistica” e artistica da dupla
centrou-se na construcdo desse personagem — O caipira, sujeito dotado de muitas
particularidades, uma vez que se voltava para a critica aos valores e ao modo de vida citadino.
Na producéo de Alvarenga e Ranchinho, o caipira foi tomado como representante principal no
contraste do rural e do urbano que se esbogava no meio social daquele momento.

Pode-se dizer que essa mudanca foi propiciada pelas transformaces que ocorriam no
cenario social e, principalmente, cultural da época, visto que, na passagem dos anos de 1930
para 1940, o radio proporcionaria aos ouvintes uma maior diversificacdo e popularizacdo da
programacao, abrindo-se, por sua vez, para o humor, a parddia e a satira politica. Além disso,
essa transformacdo no universo radiofonico valeu-se da influéncia de outras areas artisticas
como o circo, 0 cinema e o teatro de revistas, fato esse que contribuiria para as atuactes da
dupla nas rédios, principalmente em algumas can¢des, causos e anedotas apresentadas nos
programas de auditorios que se utilizavam do escopo das apresentacBes circenses para
estabelecer maior interagdo com o pablico®.

Assim, esse trabalho ocupa-se da producdo artistica, musical e cultural de dois
“caipiras” que marcaram a historia da musica popular e, em especial, a musica caipira. Dada a
complexidade das relagGes sociais e culturais estabelecidas por tais artistas, torna-se
necessario compreender suas obras ndo apenas como produtos de seu tempo, mas como
praticas resultantes das tensfes da vida social. Segundo Raymond Williams, a compreensao
da arte como ‘“um processo particular no ambito geral da descoberta criativa e da
comunicagdo humana significa redefinir o status de arte e estabelecer nexos entre a arte e
nossa vida social ordinaria*.

Essa (re)definicdo de arte proposta por Williams também nos permite pensar o sentido
de “atividade criativa” indicada pelo autor. Tal conceito nos possibilita refletir ndo sé sobre a
producéo artistica de Alvarenga e Ranchinho, mas também sua recepgdo junto a um publico.

A criatividade expressa pela dupla em suas apresentacées, nesse sentido, se faz enquanto uma

% Como exemplo disso, tem-se a Valsa do Assobio, Valsa das Palmas e S6 se rindo (com Luis Gonzaga), cujo
coro era engrossado pela platéia, com assobios, palmas e risos, respectivamente. Valsa do Assobio (1941): LP
Monumento da musica popular brasileira. Op. cit. Faixa 11. 2°36”’. Valsa das Palmas (1941): ALVARENGA E
RANCHINHO - Violeiro Triste. Gravadora Revivendo, 2004 (remasterizado); SO0 se rindo (1961):
ALVARENGA E RANCHINHO - Os milionarios do riso. RCA CAMDEN, 1973.

0 WILLIAMS, Raymond. Cultura e Sociedade (1780-1950). S&o Paulo: Companhia Editora Nacional, 1965,
p.53.



29

experiéncia em comum, pois o processo de se compartilhar significados se faz ndo por meio
do isolamento do artista ou de sua obra, mas em sua comunicacdo com o social e suas
instituicdes, com a comunidade, com seu publico™.

O imbricamento de tais questdes torna-se necessario a utilizacdo de categorias de
pensamento para melhor apreender a multiplicidade e dinamicidade dessa expressdo do social.
Cultura - enquanto categoria historica - parece responder a esse desafio. Cultura, como diria
Williams, se manifesta em todo processo instituido e instituinte de sujeitos, na qual as praticas
culturais dos mesmos podem nos revelar sentidos importantes sobre o sistema de
significacbes expresso pelas relacbes estabelecidas entre o produtor, sua obra, as forcas
sociais, suas instituicdes e tradicdes, ou seja, sua estrutura de sentimentos*.

A producdo artistica de Alvarenga e Ranchinho é percebida aqui através dessas
“ligacdes indissoluveis” tecidas entre a producdo material - as artes - institui¢fes, atividades
politico-culturais e a consciéncia dos sujeitos*. A obra artistica, mais que mero produto
cultural se expressa enquanto uma pratica social concreta, pois formaliza experiéncias vividas
e articula os mecanismos de incorporacdo e atualizacdo de modos de vida, praticas e
costumes.

Feita a rapida apresentacdo dos sujeitos principais dessa historia, Alvarenga e
Ranchinho, nada melhor para “esquentar” essa discussdo, do que a reflexdo acerca da figura
do caipira, ja que a dupla lancaria mao desse personagem para adentrar nas problematicas do
social. Como a maioria das construcdes artisticas, o caipira de Alvarenga e Ranchinho
também obteve “inspiracdo” anterior. Cornélio Pires e Monteiro Lobato sdo os principais
expoentes representativos de tal literatura, além do primeiro ser um dos principais nomes da
masica caipira veiculada pelos discos, fato esse que incentivaria a abertura do universo

fonogréafico a esse género musical.

1.2

Da “roga” para o livro: o caipira na literatura regionalista de Monteiro Lobato e Cornélio
Pires

O(a) leitor(a) ndo pode perder a dimensdo de que
Monteiro Lobato e Cornélio Pires estavam numa
‘competi¢cdo’ para ver quem definia a imagem

*1'\Ver mais em WILLIAMS, Raymond. Op. cit. 1965.

*2 WILLIAMS, Raymond. O campo e a cidade na Histéria e na Literatura. S&0 Paulo: Companhia das Letras,
1973.

®BWILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. S&o Paulo: Paz e Terra, 1979, p. 84.
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vencedora sobre o caipira. [...] apesar de uma analise
apressada indicar a vitéria de Lobato devido a
consagracdo do personagem Jeca — Tatu, 0 mais
correto € considerar que a imagem do caipira atual é
um mosaico com a assinatura de varios intelectuais. Do
Jeca aos tipos engracados de Mazzaropi, 0 caipira
permaneceu um roceiro matuto e atrasado (ponto para
0 Monteiro Lobato de Urupés, 1914), mas é inegavel
que é visto e apresentado, até mesmo por algumas
duplas sertanejas atuais, como brincalhdo e divertido
(ponto para Cornélio Pires)*.

Alvarenga e Ranchinho sairam do interior paulista rumo ao litoral em busca de
melhores oportunidades artisticas. Ambos passaram por cidades localizadas no Vale do
Paraiba. Essa regido, caracterizada pela relacdo de suas atividades econémicas com o campo e
por sua vasta abrangéncia, compreende varias cidades importantes, como: Volta Redonda,
Sdo Joseé dos Campos, Taubaté, Jacarei, Pindamonhangaba, Guaratingueta, Lorena, Cruzeiro,
Barra Mansa, entre tantas outras localizadas no estado paulista e fluminense.

Curiosamente, além da dupla, outros criadores de famosos “caipiras artisticos” teve
como “bergo” essa regido. Diésis dos Anjos Gaia, 0 Ranchinho, nasceu em Jacarei, enquanto
Amaécio Mazzaropi (o “caipira do cinema” dos anos de 1950), o escritor Monteiro Lobato e
Murilo Alvarenga residiram grande parte da infancia na cidade de Taubaté.

O Vale do Paraiba é constantemente lembrado pelos bons frutos que o café propiciou a
economia paulista. Sua formacéo e a da consequente cultura do homem interiorano esta ligada
a acdo das bandeiras, essa que, ao adentrar o sertdo, possibilitou a fixacdo de moradias e 0
desenvolvimento da regido.

Porém, se nos séculos XVIII e X1X o Vale do Paraiba gozou dos prestigios econbmicos
advindos dos ciclos de café, no final do primeiro quartel do século XX, com a crise de 1929 e
a consequente queda do preco do produto, essa regido entrou em franca decadéncia. Esse fato
inspiraria Monteiro Lobato a construir um de seus mais famosos personagens. Jeca Tatu
nasceria como produto desse atraso, retratado pelo escritor como vitima de seus proprios
defeitos.

A literatura regionalista brasileira do periodo aponta para a existéncia de muitos
caipiras. Ao longo do tempo, esse personagem atravessaria diversas fases, varias facetas e

teria diferentes “enderecos”. Nas contradi¢des expostas pelas caracteristicas desenhadas aos

* FERREIRA, Leonardo da Costa. Lobato versus Pires: Uma discussdo sobre o lugar do caipira no futuro da
Republica. In: Anais do XIII Encontro de Histéria Anpuh-Rio: Identidades. Disponivel em:
http://www.encontro2008.rj.anpuh.org/resources/content/anais/1212359049_ARQUIVO_CaipiraAnpuh.pdf
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seus personagens, alguns escritores disputaram, no lapis, a melhor representacdo do caipira.
Esse foi o caso de Monteiro Lobato e Cornélio Pires, escritores que se consagraram com a
criacdo de personagens relativos ao mundo rural.

Os primeiros escritos de Cornélio Pires sobre o universo caipira datam do comec¢o do
século XX, ainda nos anos 1910. O escritor nasceu em Tieté, em 1884 e foi também poeta,
compositor, conferencista, jornalista, contador de “causos” e anedotas e, porque ndo dizer, um
ativista cultural. Durante toda sua vida, preocupou-se em tratar, registrar e analisar a cultura
caipira e toda sua diversidade. Sua producdo é anterior a criagdo do Jeca Tatu, por Monteiro
Lobato, o qual, mais tarde, — como veremos adiante - dirigiria muitas criticas ao caboclismo e
ao caipira “romantico” de Cornélio Pires.

O caipira de Cornélio Pires vem da regido do Tieté, territério também marcado pela
experiéncia bandeirante. Anteriormente conhecida como Pirapora do Curuca, Tieté foi uma
das primeiras cidades paulistas a ser fundadas a margem do rio, servindo como posto de
abastecimento de viajantes. As condigdes locais e o solo fértil atrairam muita gente para o
estabelecimento de moradias ribeirinhas.

Ao contrario do Vale do Paraiba, a economia praticada na regido ndo visava grandes
lucros, ja que se baseava na agricultura de subsisténcia. Segundo Anténio Candido, o trabalho
no campo nao exigia uma disciplina rigorosa, mas apenas a producdo do minimo vital —
sustento da familia e da comunidade. Em funcdo disso, as relagdes interpessoais eram
marcadas por um minimo social, isto é, lacos de sociabilidades, de solidariedade, de ajuda
mutua formalizadas pela prética do mutirdo™®.

Porém, assim como o Vale do Paraiba, a regido do Tieté entra em decadéncia. Com o
desenvolvimento das cidades e a exploragdo econémica da terra, a agricultura familiar, de
subsisténcia, passou a ser substituida gradativamente pela mercantil, fazendo as comunidades
que ali se estabeleceram perder sua autonomia e também suas terras.

As caracteristicas que marcam essa regido, como a ajuda mutua, os lagos de
solidariedade, as festas da comunidade, a musica, a danca, as atividade ludico-religiosas, 0
trabalho coletivo, simbolizam o que Antdnio Candido aponta como cultura caipira®. E é
justamente sobre essa cultura que Cornélio Pires tratou em seus escritos, apontando 0s

diferentes “tipos” de caipiras provenientes dela.

* Ver mais em CANDIDO, Antonio. Os parceiros do Rio Bonito: estudo sobre o caipira paulista e a
transformac&o dos seus meios de vida. , 82 ed. S&o Paulo: Duas Cidades, 1971.
“® \Ver mais em CANDIDO, Antonio. Op. cit.
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Na literatura regionalista, Cornélio Pires produziu inimeras obras, dentre as principais
estdo: Musa caipira (1910), Quem conta um conto... (1916), Cenas e paisagens da minha
terra (1921), Conversas ao pé do fogo (1921), As estramboticas aventuras de Joaquim
Bentinho, o queima campo (1924), Continuacdo das estrambdticas aventuras de Joaquim
Bentinho, o queima campo (1929) e Sambas e Cateretés (1932). Além de conferéncias e
gravacOes de discos caipiras, Pires também se aventurou no universo cinematografico,
produzindo em 1923, Brasil Pitoresco e em 1934, Vamos Passear.

No inicio da carreira literaria Cornélio ja comecaria a delinear algumas informacdes
inerentes ao universo do caipira. Porém, essas primeiras producdes apresentavam o0s caipiras
sob uma perspectiva ambigua, ainda muito melancélica, idealizada, ligada a natureza e pouco
risivel. No exemplo a seguir, tem-se o poema ldeal do caboclo, no qual se destaca a

linguagem utilizada em seu interior e alguns elementos caracteristicos da vida cabocla.

A1, seu mogo, eu so quiria p’ra minha filicidade

Um béo fandango por dia, e um pala de qualidade.
Porva espingarda e cutia, um facéo fala verdade,

e U a viola de harmonia p’ra chora minha sodade.

Um rancho na béra d’4gua. Vara de anz6, poca
Mangua, pinga boa e bao café...fumo forte de sobejo,
p’ra compreta meu desejo, cavalo bdo — e muié®’...

Aos poucos, o escritor endossaria 0s tragos do caipira, passando a coloca-lo em
contato com as novas tramas do social ditadas pelos “ventos” da modernidade. Sua literatura
propiciou maior conhecimento sobre costumes e habitos do caboclo, investindo, em sua
produgdo literaria, na “arte de contar” desse sujeito. Explorava-se a linguagem pitoresca,
caricaturizando-se seus costumes e seu jeito préprio de falar, transformando-os em humor.

A positivagdo do caipira efetuada por Cornélio Pires se contrapde a abordagem
pessimista de Monteiro Lobato sobre o caipira. O caipira de Lobato se consagrou por meio do
personagem Jeca Tatu, lancado no artigo Urupés, para o jornal O Estado de Sdo Paulo, em
1914. Jeca Tatu era a antitese do caipira de Cornélio, tracado por meio de sua faléncia moral e
fisica, indolente, preguicoso e incapaz de acompanhar os “ventos do progresso”. A atribuigao
de caracteristicas negativas ao personagem deixa visivel certa empatia do criador em relagéo a

sua criatura. De acordo com Monteiro Lobato, Jeca Tatu era:

*" PIRES, Cornélio. Scenas e paisagens da minha terra (musa caipira). Sdo Paulo: Monteiro Lobato & C., 1921,
p. 26.
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uma espécie de homem baldio, semi — némade, inadaptavel a civilizag&o,
mas que vive a beira dela na penumbra das zonas fronteiri¢as. A medida que
0 progresso vem chegando ... vai ele refugindo em siléncio, com o seu
cachorro, oseu pildo (...) de modo a sempre conservar-se fronteirigco, mudo e
sorna. Encoscorado numa rotina de pedra, recua para ndo adaptar-se (...) 0
caboclo é uma quantidade negativa®.

O “pai” do Jeca justifica sua criacdo como uma resposta a literatura caboclista de
Cornelio Pires, uma vez gque, segundo Lobato, retirou do personagem sua roupagem romantica

e estilizada. Em suas palavras:

A histéria de caboclismo... Aquilo foi fabricacdo historica para bulir
Cornélio Pires, que anda convencido de ter descoberto o caboclo... O
caboclo de Cornélio é uma bonita estilizagdo — sentimental, poética, ultra-
romantica, fulgurante a piadas — e rendosa. O Cornélio vive, e passa bem,
ganha dinheiro gordo, com as exibi¢cdes que faz do ‘seu caboclo’. Da
caboclo em conferéncias a 5 mil réis a cadeira e o publico mija de tanto rir...
Ora, meu Urupés veio estragar o caboclo de Cornélio — estragar o
caboclismo®.

O projeto literario de Lobato ainda renderia outras e diferentes versdes para seu
personagem. Representante do que poderiamos chamar de Pré-Modernismo, Lobato assumiria
uma “missdo” literaria, a de denuncia social. Lobato concentrou-se nos problemas da
sociedade, como aquele apresentado através do seu personagem. O pobre Jeca, segundo o
escritor, fora esquecido nas zonas fronteiricas do progresso, ou melhor, na decadéncia
econbmica na regido do Vale do Paraiba, reduto de inspiracdo para sua criacao.

Mais tarde, ao entrar em contato com os discursos sanitaristas correntes no meio
urbano, Lobato reveria a condicdo de seu personagem, reiterando seus tracos e justificando
seu estado de pobreza ndo mais pelas teorias raciais ou pelas condi¢des climaticas a que
estava exposto, mas por uma questao de salde, a falta de medidas sanitarias necessarias para o
estabelecimento de seu vigor fisico: “O Jeca ndo ¢ assim, ele estd assim”, escreveria, mais
tarde, na epigrafe de O problema vital*°.

Nasceria assim, a segunda versdo do Jeca Tatu, essa que se consagrou pelo folheto
publicitario patrocinado para a promoc¢do dos produtos — em especial o Biotdmico - do

laboratorio Fontoura, em 1920. Antes disso, em 1918, Lobato langcou um artigo intitulado

“ LOBATO, Monteiro; Velha Praga. O Estado de S&o Paulo. 12/11/1914.

* LOBATO, Monteiro apud LEITE, Sylvia Helena Telarolli der Almeida. Chapéus de palha, panamas, plumas
e cartolas: a caricatura na literatura paulista (1900-1920). Séo Paulo: Fundacéo Editora da UNESP, 1996, p. 77-
8.

*® LOBATO, Monteiro. O problema vital. S&o Paulo. Sociedade de Eugenia de Sao Paulo, 1918.
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Jeca Tatu: A ressurreicao, obra que estabelecia novas justificativas para a condi¢do miseravel
do personagem, esse que ficaria conhecido como o Jeca Tatuzinho.

Nessa obra, 0 caipira ainda padecia dos mesmos males outrora narrados, mas, com a
diferenca que, ao entrar em contato com a ciéncia medica, pode se livrar de suas moléstias e
tornar-se um trabalhador exemplar. Para Lobato, Jeca, ao receber as medidas sanitarias
necessarias poderia finalmente escapar das caracteristicas negativas que o tornavam “feio”" -
como a indoléncia, preguica e a miséria - para se edificar por meio do trabalho.

Mas a saga do caipira de Lobato ainda ndo pararia por ai. Em 1947, nos folhetins de
um periodico comunista, o pobre e cansado Jeca viria a encarnar ainda Zé Brasil. Suas
moléstias ndo eram mais o inimigo a combater, mas sim o latifindio. O personagem
ressurgiria assim, como um trabalhador sem terra em luta pela Reforma Agraria.

Em conversa com um amigo, Zé Brasil é colocado a par das idéias comunistas do
jovem Luis Carlos Prestes. O personagem reflete sobre a realidade brasileira e sua condicéo
de excluido do processo produtivo, numa discussdao sobre a estrutura politica, juridica e
fundiéria brasileira. Pronto, sua redencdo estava completa: de pobre coitado e ignorante, Jeca
passaria a um sujeito politizado!

Entre as “trocas de gentilezas” efetuadas entre Monteiro Lobato e Cornélio Pires, o
escritor tietense respondeu a provocagdo na publicacdo de Conversas ao pé de fogo, em 1921.
Sua justificativa pautava-se na necessidade de ver e discutir o caipira como ele é. Para
Cornélio Pires, era preciso ver o caipira em sua totalidade, ndo julgando “o todo pela parte”.

Em defesa do caipira, Pires disparou:

O nosso caipira tem sido vitima de alguns escritores patricios, que nédo
vacilam em deprimir 0 menos poderoso dos homens para aproveitar figuras
interessantes e frases felizes como jogo de palavras. Sem conhecimento
direto do assunto, baseado em rapidas observacdes sobre mumbavas e
agregados [...] certos escritores ddo campo ao seu pessimismo, julgando o
todo pela parte, justamente a parte podre®’, apresentando-nos o camponés
brasileiro coberto de ridiculo, intil, vadio, ladréo, idiota e nhampan®.

> Como diria Lobato em de suas passagens mais conhecidas: “Pobre Jeca Tatu! Como é bonito no romance e
feio na realidade!” LOBATO, Monteiro. Urupés. Sdo Paulo: Brasiliense, 1959, p. 90.

%2 A “parte podre” certamente era uma referéncia provocativa a identificagdo comparativa de Lobato do seu
personagem, Jeca Tatu, como “um sombrio urupé de pau podre a modorrar silencioso ao recesso das grutas |...]
funesto parasita da terra [...] inadaptavel a civilizagdo”. LOBATO, Monteiro. Urupés. S&o Paulo: Belo
Horizonte, 1959, p. 177.

53 PIRES, Cornélio. Conversas ao pé do fogo: estudinhos, costumes, contos, anedoctas, scenas da escravidao.
S&o Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 1987, p. 07.
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Na mesma obra, com a missdo de definir essa totalidade, Cornélio Pires apontou a
existéncia de quatro “tipos” de caipira, sendo esses marcados por suas caracteristicas
psicoldgicas, seus perfis raciais e suas experiéncias culturais: o branco, caboclo, preto e
mulato. Essa iniciativa pautou-se na necessidade que o escritor via em orientar seus leitores
sobre a diversidade de caipiras que eram tratados por ele em suas poesias, “causos” e
anedotas.

Os caipiras brancos seriam aqueles de melhor estirpe, descendentes dos colonizadores
europeus. Eram sadios, ordeiros, trabalhadores, pais de familia, educados, alegres, solidarios e
avessos ao universo da boemia, além de possuirem um contato freqiiente com a cidade e suas
autoridades. Em oposicdo a esses, vinham os caipiras caboclos, descendentes dos indios
catequizados. Esses eram fortes, esbeltos, sadios, vaidosos, mas receosos quanto ao trabalho,
pois preferiam viver da caca e da pesca, sendo que, por vezes, recorriam as esmolas e
pequenos furtos para sobreviver. Como viviam sempre mudando de moradia, Cornélio os
comparava com os ciganos. Por fim, o contato dos caipiras caboclos com a cidade, segundo
Cornélio, era feito sempre em busca de prazer, dada a caracteristica de “mulherengos”
atribuida a eles.

Entre os personagens intermediarios dessa linhagem de caipiras, tém-se 0s negros e
mulatos. Os caipiras negros tradicionais eram aqueles remanescentes do regime escravista e,
portanto, marcados pelo comportamento “herdado” daquele regime — a subordinagéo. Esses,
em sua maioria, eram velhos, abatidos fisicamente, pobres e cheios de doencas, sendo que a
bondade e humildade deles era dificilmente reconhecida pelos outros. Sua relagdo com o0 meio
urbano se dava pela hostilidade, pois quando iam pra cidade eram perseguidos pela policia e
sempre apanhavam.

Seus filhos, por sua vez, os caipiras negros novos, tinham outras caracteristicas. Como
ndo passaram pelo regime escravista, esses se mostravam trabalhadores, altivos e reagiam a
qualquer ato de subordinacdo que fosse imposto a eles. Eram ainda amantes de festas,
batucadas, sambas e dos desafios no fandango, porém possuiam muitos problemas com o
consumo exagerado de cachaga, sendo, assim, propensos a algumas doencas, como a
tuberculose.

Por fim, os caipiras mulatos eram retratados como o0s mais altivos, vigorosos,
independentes, fiéis e patriotas de todos os outros. Por serem constantemente hostilizados por

sua situacdo racial intermediaria, ou seja, ndo eram brancos e nem negros, esses tipos sempre
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buscavam se sobressair naquilo que faziam e, frequentemente, alcangavam destaque no meio
social. Cornélio enfatiza também a existéncia de um novo caipira mulato, mais “citadino” que
0s outros e ainda mais robusto e talentoso, originado pela mistura entre 0 mulato e o italiano.

Ainda teria outro, ndo incluso aqui, mas citado em algumas passagens por Cornélio - o
caipira da cidade, também tratado por ele no mesmo livro Conversas ao pé do fogo. Nas
palavras do proprio escritor:

sabe ler, € bom, € fino, e s lhe falta o traquejo das viagens, o desenleio e o
desembarago adquiridos no continuo contacto com as populacfes dos
grandes centros. Esse é menos desconfiado que o do sitio, mas revela grande
timidez num meio grande e estranho, imaginando que todo mundo o observa,
chasqueando, trocando-lhe o andar e o jeito.*

Além disso, observa-se na classificagdo desses caipiras a definicdo de dois tipos
sociais, identificados como “velhos” e “novos”. Essa classificacdo na literatura regionalista de
Cornélio ¢ importante para a analise, uma vez que os “velhos” caipiras estdo muito associados
com a tradicdo, em sua relagdo com os meios naturais de sobrevivéncia, estando assim, em
um processo de “extingdo” - dada as transformacdes que ocorriam no meio rural, com a
modernizagdo das técnicas agricolas e a industrializacdo. Os tipos “novos”, entre eles o
caipira da cidade, seriam aqueles sujeitos que se mostravam mais envolvidos e atraidos aos
valores e habitos da vida moderna, ou seja, mais propensos a experimentar a cidade.

Cornélio Pires também se aventurou a registrar esse enredo. Teceu histdrias que
buscou retratar o caipira e seu contato com a grande metrépole, no caso, Sdo Paulo. Embora
esses tracos ainda estivessem imbuidos de certo sentimento bucoélico e saudosista dos “bons
tempos de antigamente”, na producdo de Cornélio, esse contato do caipira com o0 meio urbano
é perpassado por tracos de curiosidade, ingenuidade, sagacidade e criticidade.

No livro Continuacdo das estrambéticas aventuras do Joaquim Bentinho (0 queima-
campo), Cornélio mostra a sensa¢do do caipira em se deparar com o burburinho e a babel da
metrdpole paulista:

Atazanada pelos ruidos, rumores, chiados, roncos, apitos, ribombos,
estrondos, explosdes de motores de todas as origens, businadas em todos os
tons, repicados impertinentes de timpanos de bondes, ruidosos ‘jazz-bands’
infernaes, impingindo ruidos por harmonia, e gritos em reclamos e protestos
em todas as linguas, na Babel amalucada que é hoje S. Paulo, a minha alma
caipira, envolvida no torvelinho desse rodopiar extenuante que nos faz
atravessar atordoadamente a vida, sem percebel-a bem e nos leva, de

> PIRES, Cornélio. Op. cit. p. 07-08.
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atropello em atropello, a velhice, tive saudade, uma enorme saudade, uma
profunda, amarga e acabrunhante saudade de um ambiente ainda Brasil-de-
hontem, um Brasil de bangués e carros de bois.>

Em meio a tanto barulho e movimento da cidade grande, na passagem acima
conseguimos perceber a estranheza desse sujeito, principalmente quando sdo elencadas
algumas caracteristicas gerais da grande cidade e do Brasil-de-hontem. Essa critica do caipira
a cidade se fez presente nas primeiras gravacdes de musicas e humorismo realizadas por ele e
também por outros artistas, como Alvarenga e Ranchinho.

O personagem assumido pela dupla simboliza toda essa contradi¢do evidenciada entre
as criacOes de Monteiro Lobato e Cornélio Pires. O caipira de Alvarenga e Ranchinho se
traduz pela dualidade: um caipira-urbano, ignorante-esperto marcado por uma ingenuidade-
critica. Como veremos no proximo capitulo, tais caracteristicas se acentuariam ainda mais
com as diferentes experiéncias artisticas da dupla: o circo, o teatro de revista, 0 cinema e 0
rédio.

Mas antes disso, € preciso percorrer 0 caminho que a musica caipira em geral - e, mais
tarde, a producdo artistica da dupla - em especifico, percorreu até alcancar o meio
fonografico. Mais uma vez, o escritor tietense se faz presente, contribuindo com a divulgacéo
da cultura caipira através de sua expressdo musical. E é dessa forma que o caipira sai dos
livros para alcancar o universo das gravadoras, conduzido pelas maos de seu defensor,
Cornélio Pires.

1.3

O caipira e a moda de viola na cena fonografica

Nos anos de 1920 e 1930, a musica popular brasileira serviu de “matéria-prima” para
muitos intelectuais. Participantes do projeto moderno de nacdo, esses artistas buscaram nas
manifestacBes populares tracos culturais comuns, visando assim, construir a nacionalidade.
Essa visdo estava imbuida pelo espirito modernista e representada pela preocupacédo
demasiadamente estética da arte nacional.

Entre esses intelectuais, como Diretor do Departamento de Cultura, Mario de Andrade
defendeu a pesquisa folcldérica como fonte principal do artista-pesquisador. A nacionalizagdo

das artes, nesse sentido, se daria por meio da internalizacdo do folclore na arte erudita. Para

% PIRES, Cornélio. Continuacdo das estrambéticas aventuras do Joaquim Bentinho (0 queima-campo). S&o
Paulo: Companhia Editora Nacional, 1929, p. 9.
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ele, era preciso buscar nas raizes da cultura popular, temas, ritmos e instrumentos que

traduzissem a musica nacional. Em suas palavras:

(...) faz-se necessario e cada vez mais que conhegcamos o Brasil. Que
sobretudo conhecamos a gente do Brasil. E entdo, si recorremos aos livros
dos que colheram as tradi¢des orais, e 0S costumes da nossa gente, desespera
a falta de valor cientifico dessas colheitas (...) nés ndo precisamos de
tedricos, o0s teoricos virdo a seu tempo. Nés precisamos de mocgos
pesquisadores, que vdo a casa do povo recolher com seriedade e de
maneira™.

Essa euforia das artes enfrentaria vozes dissonantes representadas pelas elites paulista e
carioca da Bélle Epoque. Isso porque as praticas populares eram mal vistas, tidas como
sinbnimo de “barbarie”. Imbuidas pelos ideais de “civilizagdo” e “progresso” essas elites
sonhavam com a edificagdo da nacdo segundo os moldes europeus, condenando, para tanto,
qualquer vestigio de atraso representado pela escraviddo ou pela oligarquia rural.

Esse modernismo nacionalista se depararia com a polifonia das cidades, representada
pelas correntes imigratorias e a consequente amalgama formada pelas manifestaces artisticas
estrangeiras e brasileiras. Para evitar essa “contaminag@o” na arte nacional, quaisquer tipos de
excessos, exotismos, estrangeirismos e regionalismos®’ deveriam ser banidos, numa tentativa

de preservar a “pureza” de tais amostras. Nas palavras de Mario de Andrade:

NoOs possuimos um individualismo que ndo € libertagdo: € a mais pifia a mais
protuberante e inculta vaidade. Uma falta de cultura geral filosofica que
normalize a nossa humanidade e alargue a nossa compreensdo. E uma falta
indecorosa de cultura nacional. Indecorosa. [...] A falta de cultura nacional
nos restringe a um regionalismo rengo que faz d6. E o que é pior: Essa
ignorancia ajudada por uma cultura internacional bébeda e pela vaidade, nos
d4 um conceito do plagio e da imitacdo que é sentimentalidade pura.
Ninguém ndo pode concordar, ninguém ndo pode coincidir com uma
pesquisa de outro e muito menos aceita-la pronto: vira para n6s um imitador
frouxo. [...]JA nossa ignorancia nos regionaliza ao bairro em que vivemos.
Nossa preguica impede a formacao de espiritos nacionalmente cultos. Nossa
paciéncia faz a gente aceitar esses regionalismos e esses individualismos
curtos. Nossa vaidade impede a normalizacdo de processos, formas,
orientagdes. E estamos embebedados pela cultura européia, em vez de
esclarecidos™.

% Apud CARLINI, Alvaro. Cachimbo e maraca: o catimb6 da Missao (1938). S&o Paulo: CCSP, 1993, p. 20.

%" Segundo Mario de Andrade: “Quanto ao emprego de certas formas tradicionais n&o vejo prejuizo nisso embora
ndo recomende. E uma inutilidade. Hoje essas formas sdo simples nomes como Jodo, Araci, nio tém valor
formalistico mais”. In: ANDRADE, Mério de. Ensaio sobre a musica brasileira. 3% ed. S&o Paulo: Vila Rica;
Brasilia: INL, 1972.

*% |dem.
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Na verdade, o problema maior do projeto encampado por Mario de Andrade residia na
escolha da musica erudita como representacdo genuinamente brasileira, visto que tal arte era
limitada a poucos e inacessivel, economicamente, ao povo. O popular, nesse sentido,
representava somente a pedra bruta a ser lapidada, tornando preciso o fornecimento de uma

> uma roupagem culta, a fim de ndo perder seu valor formalistico,

“solucdo artistica justa
associado a estética erudita.

No trabalho com a cultura popular, Cornélio Pires percorreu o lado oposto. O escritor
ndo se servia de satiras das producdes eruditas, mas trazia para o universo letrado, a oralidade,
expressdes e sotaques caracteristicos do interior do Estado. Ao invés de mostrar e corrigir 0s
“defeitos” desse grupo, sua preocupagdo centrava-se em demonstrar a riqueza e a diversidade
cultural do caipira do interior, valorizando sua figura, num momento em que o proprio debate
sobre a utilizacdo da méao-de-obra no campo tendia para o trabalhador estrangeiro e ndo o
nacional®.

Assim, o escritor tietense deteve-se na variabilidade e pluralidade do ritmo caipira,
além de valorizar a influéncia de outros sons, melodias e ritmos presentes nesse género.
Aproveitando-se das caracteristicas do caipira enquanto personagem e a riqueza dessa cultura,
Cornélio Pires utilizava-se do humor, dos “causos” e anedotas para incorporar o repertorio de
seus artistas, como foi o caso da Turma Caipira de Cornélio Pires®.

Assim, além de seus feitos literarios sobre a cultura caipira, Cornélio Pires também se
destacou no cancioneiro popular. Foi ele o primeiro produtor independente de discos caipiras
no Brasil e sua iniciativa "pioneira” pautou-se no fato que as gravadoras ndo acreditavam que
tal género pudesse ter entdo recepcdo no meio social.

Quem conta essa historia é seu sobrinho, Ariovaldo Pires, o Capitdo Furtado, no livro
do pesquisador J. L. Ferrete. Capitdo Furtado conta sobre a rejeicdo das gravadoras Odeon,
Victor e Columbia em gravar musica caipira. 1sso estava ligado, segundo ele, a um ponto de
vista mercadoldgico, julgando tal género enquanto ndo-artistico. Cornélio insistiu, e procurou
os diretores da Columbia da Byington & Company. Capitdo Furtado, agindo como intérprete
do seu tio — o diretor da gravadora, Wallace Downey, era americano e ndo falava portugués

inteligivel — conta como foi essa conversa:

> Ibidem.

% DUARTE, Geni Rosa. Mdltiplas vozes no ar: o radio em SP nos anos de 30 e 40. Tese de Doutorado.
PUC/S&o Paulo, 2000, p. 72.

%1 Turma Caipira de Cornélio Pires foi formada em 1929. Sua primeira formac&o era composta por: Ferrinho,
Sebastido Ortiz de Camargo (Sebastidozinho), Cagula, Arlindo Santana, Mariano, Cornélio Pires e Zico Dias.
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‘Nao ha mercado para isso, ndo interessa’. Cornélio insistiu: ‘E se eu gravar
por conta propria?” Ai Byington Jr. tentou opor dificuldades: ‘Bem, nesse
caso vocé teria que comprar mil discos. Quero dinheiro a vista, nada de
cheque, e se o pagamento ndo for feito hoje mesmo, nada feito’. Era uma
forma, nota-se, de descarte peremptorio ou, em outras palavras, propostas de
guem n&o quer mesmo fazer o negécio®.
Cornélio teria regressado a gravadora ainda no mesmo dia com o montante solicitado
(parte dele foi emprestado por um amigo), para surpresa dos dirigentes da empresa. Byington
Jr ainda tentou convencer Cornélio que aquilo era uma loucura. Mas foi em vao. Depois de

contado o dinheiro, foi Cornélio que fez suas exigéncias:

‘Bem, agora eu € que vou fazer minhas imposigdes. Quero uma série sO
minha. Vou querer uma cor diferente: o selo vai ser vermelho. E cada disco
vai custar dois mil-réis mais que seus sucessos. Mais ainda: vocé ndo vai
vender meus discos, s6 eu poderei fazé-lo’. Byington Jr. Deu uma ligeira
risada, como que querendo dizer: ‘Mas, também, quem € que vai querer
comprar seus discos?” E partiu-se para a producéo e prensagem. Os discos
ficariam prontos mais ou menos por volta de maio de 1929%.

Foram produzidos, nessa primeira prensagem, 30 mil discos de 78 rotacdes®,
divididos entre numeros humoristicos e folcloricos, cuja apresentacdo e declamacdo era feita
pelo préprio Cornélio.

Como toda memdria recontada, essa também expressa suas fragilidades. Capitdo
Furtado reconstréi o fato a partir de sua participacdo no acontecimento, ordenando-o a seu
modo, produzindo, assim, uma “ilusdo autobiogréﬁca”.65 Nota-se uma énfase na atitude
“corajosa” do tio, Cornélio Pires, em gravar, a seu proprio custo, masicas caipiras, ao passo
que as gravadoras sdo negativizadas em seu relato, dada a descredibilidade e o preconceito
dessas em relacdo a empreitada artistica que se almejava encampar.

Apesar da imparcialidade notavel do sobrinho, ndo ha como negar a importancia que

Cornélio Pires adquiriu no universo da mdsica caipira, afinal, “o desastre comercial que

%2 FERRETE, J. L. Op. cit. p. 39.

%3 Idem.. p. 40.

® LOPES, Israel. Turma Caipira Cornélio Pires: os pioneiros da “Moda de Viola” em 1929. 1999, p. 32.

% Pierre Bourdieu chamou de “ilusdo autobiografica” essa tentativa do individuo em considerar a vida como
“[...] um todo, um conjunto coerente e orientado, que pode e deve ser apreendido como expressao unitaria de
uma ‘inten¢do’ subjetiva e objetiva, de um projeto” (p. 184). Assim, o relato autobiografico ¢ “objeto proprio
desses discursos, isto &, a apresentagdo publica, logo, a oficializagdo, de uma representacdo privada de sua
propria vida, implica um acréscimo de limitagdes e de censuras especificas” (p. 81). BOURDIEU, P. A ilusdo
biogréfica. In: AMADO, J. e FERREIRA, M. M. Usos e abusos da Historia Oral. Rio de Janeiro: Editora da
FGV, 2006.
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Byington Jr., esperava ndo ocorreu”.?® Ao contrario disso, dado o sucesso da discoteca-mével
de Cornélio que percorria o interior do estado paulista, apresentando suas conferéncias e por
meio delas fazendo a propaganda e venda dos discos, foi solicitada, mais tarde, nova tiragem.
Nessa série foi lancada a primeira moda de viola de sua propria autoria e gravada por Mariano
e Cacula®’, intitulada, Jorginho do sert&o®.

As gravagdes e 0 sucesso obtido com esse tipo especifico de musica podem ser
pensados de acordo com aquilo que o rédio ndo oferecia ao publico do interior que tinha
migrado para as cidades, o que seria proporcionado, mais tarde, com a abertura do radio para
as gravacdes regionais®®. Na moda de viola de Cornélio Pires e Mariano Cacula, gravada em
1930, o caipira se depara com uma situacdo embaracgosa na cidade de Sao Paulo: trata-se do
bonde, mais especificamente, O Bonde Camarao.

Aqui em Sao Paulo o que mais me amola
E esses bonde que nem gaiola

Cheguei, abriro a portinhola,

Levei um tranco quebrei a viola

Inda puis dinheiro na caixa da esmola

Chego um veio se facerando,

Levo um tranco, foi cambateando,
Béjo uma veia e saio bufando.

Sentd de um lado e agarro suando
P“ra moér de o vizinho t4 catingando

Entré uma moga se arrequebrando
E no meu colo ela foi sentando
P“ra mor de o bonde que tava andando

% FERRETE, J. L. Op. cit. p. 40.

®” Irmaos de Piracicaba, interior do estado paulista, Mariano e Cagula trabalhavam no campo quando foram
“descobertos” por Cornélio Pires. Em 1934, se separam do restante da Turma caipira de Cornélio Pires e
seguiram a carreira, essa que, embora tenha obtido sucesso, fora curta, encerrando-se no inicio da década de
1940.

% Segue a letra da cangdo: “Jorginho do Sertdo: Moda de Viola Paulista. Folclore Paulista. Ajudai meu
companheiro/ Ali, ai, ai, ai.../ No meio desse saldo/ Ai, ai, ai, ai.../ Que nois dois/ cantando junto/ Faiz chorar
dois coracdo...// O Jorginho do Sertdo/ Rapaizinho inteligente/ Numa carpa de café/ Ele enjeitd tréis
casamento./ Ele acabd teu servigo/ Tao alegre tdo contente/ Veio dizé pro seu patrdo:/ 'Quero a minha conta
corrente’// ‘Jorge: a conta eu ndo lhe dou/ Pro vosso procedimento/ Tenho tréis filha sorteira/ Eu lhe ofereco
em casamento’l Logo veio a mais velha/ Por sé a mais interessera:/ ‘Jorginho case comigo/ Que eu sé a mais
trabalhadera’// Logo veio a do meio/ Cheia de tope de fita:/ ‘Jorginho case comigo/ Que das trés s a mais
bonita’/ Logo veio a mais nova/ Vistidinho amarelo:/ ‘Jorginho case comigo/ Que das trés sé a flor da terra’// O
Jorginho do Sertio:/ E rapaiz de poca lua:/ ‘Néo posso casar ¢’ as tréis/ Ai, eu ndo caso cum nenhuma’/ Na
hora da despedida:/ Ai, ai, ai, ai.../ E que a moreninha chora:/ Ai, ai, ai, ai...// Jorge pegou seu cavalo/ Encilhd
na mesma hora,/ Veio dizer pra morenada:/ ‘Ai, adeus que ja vou mi’embora’” Jorginho do Sertéo. Gravadora
Columbia, 1929.

% DUARTE, Geni Rosa. Op. cit. 2000, p. 94. Falarei mais sobre esses aspectos no capitulo seguinte, quando a
atencdo se voltara para a relagdo de Alvarenga e Ranchinho com o universo radiofonico.
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Sem a tarzinha té esperando
Eu falo craro — eu fiquei gostando

Entré um padre bem barrigudo
Levd um tranco dos bem graldo
Deu um abra¢o num bigodudo

- Um protestante dos carrancudo
Quedé o cavaco do batinudo?

Eu v6 m imbora pra minha terra
Esta porquera inda vira em guerra
Este povo inda sobe a serra

P“ra mor da Light que os dente ferra
Nos passagero que grita e berra’.

Nessa cancdo ja se pode perceber a dose humoristica presente nas situacdes narradas. O
bonde € apresentado conforme seus trancos, criando, assim, situacGes sociais das mais
diversas: o caipira que quebrou a viola, o velho que beijou a velha, a moca que sentou no colo
do caipira e o padre que abracou o bigodudo. No fim, o caipira revela o saudosismo de sua
terra e sua intengdo em retornar a ela. Nos dois Gltimos versos, a cangdo ainda menciona a
Light, que faz referéncia a The Sdo Paulo Tramway, Light & Power Company Ltda., mais
conhecida como Light S&o Paulo, empresa canadense que atuava nas atividades de geracéo,
distribuicdo de energia elétrica e transporte publico por bondes. Segundo o caipira da cancéo,
é a empresa que é responsavel por todos esses transtornos enfrentados pelos passageiros.

Assim, um dos caminhos que possibilitou a inser¢cdo da musica caipira no cenario
musical foi o humor. Isso se tornou possivel dada as transformacgbes culturais entdo
vivenciadas. A popularizacdo e diversificacdo do universo radiofénico nos anos 1940
auxiliaram nesse processo. Dos anos de 1930 em diante as duplas caipiras utilizavam-se do
humor como meio de insercdo junto ao publico das cidades. A dupla em questdo é um
exemplo significativo desse enredo.

Quando Alvarenga e Ranchinho assumem o campo e entram na cena citadina,
cantando, vestindo-se e falando como caipiras, eles cumprem a tarefa do “novo” tipo de
caipira endossado por Cornelio. Porém, mais do que caipiras da cidade, Alvarenga e
Ranchinho se colocavam como caipiras na cidade, j& que buscavam revelar ndo s0 a

estranheza desse novo universo urbano que se configurava, mas também estabelecer criticas a

" 0 Bonde Camarao — composta e gravada por Mariano e Cacula e Cornélio Pires. Gravadora Columbia, 1930.
Esse bonde existiu de fato. Ele era apelidado assim em funcdo de sua cor vermelha e foi o dltimo bonde a
circular pela cidade. Sua Ultima viagem, em 26 de marco de 1968, compreendeu o trajeto entre a Vila Mariana e
Santo Amaro.
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modernizacdo e aos proprios valores e habitos urbanos, promovendo assim, certo processo de
“politizagdo” do personagem, como falarei mais adiante.

Curiosamente, Alvarenga e Ranchinho também abordaram, de forma cémica, o bonde,
porém, ndo o de S&o Paulo, mas da capital carioca, quando a dupla ja estava instalada no Rio
de Janeiro. A marchinha Seu condutor, composta e gravada em parceria com Herivelto
Martins foi sucesso no carnaval de 1938.

Seu condutor

Dim, dim

Seu condutor

Dim, dim

Para o bonde

Pra descer o meu amor

O bonde da Lapa

E cem réis de chapa
O bonde Uruguai
Duzentos que vai

O bonde Tijuca

Me deixa em sinuca
E a Pracga Tiradente
N&o serve pra gente*

De forma similar, a cangdo também criticava esse meio de transporte, porém pode se
perceber em seu conteddo um sujeito mais arguto e conhecedor dos lugares das cidades, ja
que sdo reveladas caracteristicas ndo de um bonde sé, mas de quatro, o bonde da Lapa, 0
Uruguai, o Tijuca e o Tiradentes.

Além disso, como Cornélio, Alvarenga e Ranchinho buscaram se valer da expressdo
linguistica peculiar do caipira para fazer humor e promover o riso. A linguagem é uma
extensdo do proprio personagem, uma vez que ela reforca o aspecto pitoresco do mesmo. As
incorrecdes da fala caipira sdo acentuadas e colocadas em oposi¢do a um tom mais culto e
convencional, num momento histérico em que se buscava, justamente, a uniformizagdo da
lingua brasileira™.

Mas essas mesmas incorre¢cdes cumprem uma tarefa bem distinta do que simplesmente
revelar o modo distinto, peculiar e pitoresco do caipira. Ela cumpre também a tarefa da
critica. Em nenhum momento essa forma peculiar da linguagem ¢ utilizada para estigmatizar

0 personagem por ndo saber falar na norma culta da lingua. Vejamos um pequeno exemplo:

" Collector-s Editora. Assim era o radio. Alvarenga e Ranchinho. n° 1. Selegdes.
2 DUARTE, Geni Rosa. Op. cit. 2000, p. 135.
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- Vancé que é destruido, me diz o que é esse tar de comunismo!

O compadre, que também nao entendia nada de politica, respondeu:

- O comunismo & da Russia, diz que é ansim, por exemplo: eu tenho duas
galinhas, dou uma pra vocé; eu tenho duas casas; dou uma pra Voce.

- Ué... Intdo é bao! VVancé da uma casa, ansim eu fico cum duas!

- E... Mas vancé ficando cum duas, tem que d4 uma pra quem num tem
nenhuma.

- Ah! Int&o num serve!”

Pode-se notar a linguagem simples da piada acima. Mesmo em sua versao escrita,
percebe-se que a fala € de um “caipira”, pois possui expressdes como “vancé”, (ao invés de
vocé), caracteristicos da populacdo interiorana do pais na época. A palavra destruido
simboliza uma inversdo de valores, uma vez que o sentido atribuido a ela é o de instrucéo.
Instruido é aquele que é destruido. Nesse sentido o caipira, mesmo ndo falando segundo a
norma culta da lingua, ndo é destruido, mas, segundo ele, aqueles que a seguem sao. Esse
jogo com as palavras também revela a critica que se faz aqueles que ndo consideram a
sabedoria popular caipira e 0s tragcam sob estereo6tipos pejorativos, baseados simplesmente por
essa linguagem pitoresca, diferenciada e prépria do homem rural.

O desfecho da piada é dado com o descontentamento do personagem com o regime do
comunismo, aspecto esse que também é relevante, uma vez que traga um caipira interessado
em coisas politicas, o que, até entdo, lhe era negado, dado o passado marcado pelo
mandonismo e coronelismo. Essa “politizagdo” do caipira proposta por Alvarenga e
Ranchinho se mostrou mais evidente no universo radiofonico através da utiliza¢do de recursos
cdbmicos como a satira e a parddia, versando ndo s6 sobre essas questdes, mas também de
outras ligadas a politica de Getulio Vargas durante seu governo nos anos de 1930 e 1940.

Mas antes de entrar nessa questdo, ha ainda outro ponto importante de analise sobre a
influéncia da producdo corneliana para a carreira de Alvarenga e Ranchinho. Em toda sua
vida artistica, Cornélio Pires procurou revelar sua preocupagdo com o caipira, dotando-o de
tracos diferenciados daqueles que marcaram a saga do Jeca, de Monteiro Lobato’™:

* ALVARENGA E RANCHINHO. Livro de modinhas. Editora Prelddio: s\d, p. 11.

" Refiro-me ao Jeca Tatu retratado em Urupés, de 1914. Oriundo das terras decadentes do Vale do Paraiba, o
Jeca é apresentado em sua forma desqualificadora: feio, incapaz para o trabalho, parasita, preguicoso, vadio,
entre outras caracteristicas. O Jeca Tatu de 1914 é a matriz que Lobato utilizaria, mais tarde, para a criagdo de
outros personagens — Jeca Tatuzinho e Zé Brasil — dotados de outros recursos e sentidos literarios. “O primeiro
Jeca é uma caricatura composta com recursos comuns no género satirico, e por isso é téo incisivo; o segundo,
ndo sendo tdo risivel ou grotesco, comparativamente ao primeiro perde em énfase — seu objetivo é primeiramente
fazer propaganda, vender o produto e ndo critica social. No terceiro texto, mais sisudo, panfletario, dogmatico,
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sagacidade, esperteza, audacia, entre outros. Ao contrério de Lobato, a forma de abordagem
adotada por Cornélio Pires ndo buscava a depreciacdo ou rebaixamento do personagem por
meio de sua caricatura’, mas de uma tipificacdo’® para provocar certa simpatia aos leitores. A
atencdo do escritor concentrou-se no modo pitoresco, as diferencas individuais ou étnicas, ou

seja, as proprias especificidades dos personagens. Nas palavras de Sylvia Leite:

O tratamento do universo caipira efetivado por Cornélio Pires oscila entre o
registro documental, bem tipico da literatura do tempo, mais evidente nas
passagens didaticas, explicativas, ou apenas descritivas (...); a idealizacdo,
fortemente marcada na apresentacdo dos habitos alimentares, do lazer e
especialmente na oposicdo entre a positividade da vida no campo e a
negatividade da vida nas cidades; e o anedotico, normalmente com funcéo
valorativa: o caipira é o sujeito “esperto”, que manipula o citadino, e detém
um saber diferenciado, mas valido.”’

Figura 2
Caricatura de Cornélio Pires por Bruno Venancio. 2007.
Sua orelha e bochechas, por ser maior do que a da maioria, é acentuada ainda mais no desenho.

Cornélio Pires atribui valores a duas regides definidas, espacialmente, enquanto

antagbnicas: o campo e a cidade. Inversamente ao que se pensava naqueles anos iniciais do

estdo praticamente ausenstes o humor, a ampliagdo, a deformacéo, caracteristicos da concepgio da caticatura.”
LEITE, SylviaH. T. A. Op. cit. p. 86.

™ Como a propria palavra sugere (do italiano caricare = exagerar), a caricatura é uma forma de expressao
artistica ligada ao humor que busca acentuar, de forma exagerada e, por vezes, agressiva, algumas caracteristicas
especificas do sujeito, como gestos, habitos ou vicios. Ela pode se expressar tanto pelo desenho como pela
literatura (aqui o recurso utilizado é a repeticdo a fim de se ampliar a distorcdo do personagem). Nos dois casos,
o riso ¢ promovido por meio dos “defeitos” tragados, ou seja, pelo rebaixamento do personagem (Figura 2).

"% A tipificagdo, por sua vez, “toma como matéria comportamentos, habitos e valores que sdo gerais (...) 0 tipo
tende ao coletivo, a caricatura normalmente é a individualizagdo do tipo. (...) O tipo é o desvio toleravel; a
caricatura ¢ o desvio maximo; o tipo se enquadra no eixo das semelhancas, pois guarda certa fidelidade ao
objeto, enquanto a caricatura se encontra no eixo das diferencas, dos contrastes, pela ampliacdo deformante que a
caracteriza” ldem, p. 34-35.

" Idem. p. 132-33.
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século XX, Pires atribui positividade ao campo e, consequentemente, um valor negativo as
cidades. Isso estd ligado ao préprio intuito do escritor em estabelecer a defesa do caboclo,
contrapondo-se a uma perspectiva de valorizacdo do elemento citadino escolarizado e
disciplinado.

Em algumas composicdes de Alvarenga e Ranchinho também é possivel identificar a
atribuicdo de valores diferenciados a esses locais. Em Liga dos Bichos, escrita em parceria
com Capitdo Furtado, em 1936, ao bom estilo da moda de viola, Alvarenga e Ranchinho
mostram o descontentamento dos “caipiras” com o jogo politico da cena brasileira,

enfatizado, sobretudo, com a sonoridade melancdlica que o ritmo apresenta:

Ja formaro a sociedade
Protetor dos animais
Enquanto os bichos forgueti
A gente anda pa tras

Esse mundo ta virado

Tem coisa que ndo se atura
A gente passa apertado

E os bicho passa fartura.

Os bicho tem sociedade
Adonde tem protetor

Na familia do seu Galo
Tem muito Pinto doutor
Ja vi Leitdo professor

Vi Aranha de talento

Mas o que me deixou besta
Foi ver Cavalo Sargento.

Também vi Coeio fardado
Oficiar de longo curso

E na crasse dos artistas
Tenho visto muito Urso
Pra chegar a capitao

A gente quase se mata

E os bicho sobe na vida
Tem até major Barata.

Da maneira que vai indo
T6 vendo que ndo demora
Os burro monta na gente
E ainda chama na espora
Vou se embora pro sertdo
N&o vorto aqui hunca mais
Que la num tem sociedade
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Protetor dos animais’®

Como se pode notar, em sua especificidade, ha uma substituicdo da figura dos
politicos pelos animais e também uma dendncia social. A dupla delata a existéncia dessa
“sociedade protetora dos animais”, pois enquanto os bichos-politicos possuem uma vida boa,
os cidaddos comuns, como eles, passam “apertado”, quase se matam pra virar “capitao”
enquanto “os bicho sobe na vida” mais rapido.

No final da moda de viola, pode-se identificar a origem caipira desses personagens. Em
meio ao aborrecimento com os politicos, eles ndo querem mais ficar na cidade, e, assim,
decidem ir embora para o sertdo porque 14 ¢ diferente e ndo ha esses “privilégios” para os
politicos, tampouco uma “sociedade protetora dos animais”. Nesse caso, a cidade € negada em
virtude da existéncia dessa “sociedade” que protegia os politicos € o campo, por sua vez, nao
tinha esses privilégios, apresentado-se, assim, com um valor positivo em relacdo ao espaco
urbano.

Mas é preciso ter cuidado com essa construcdo de dualidades, uma vez que esse
raciocinio entre oposi¢Ges pode nos pregar algumas pecas. Essa tensdo de sentidos entre
regibes, cidade versus campo, citadino versus caipira é provocada, justamente, pela atribuicdo
da positivacdo de um, em detrimento da atribuicdo negativa de outro. Essas regides nao
devem ser vistas como esferas antagonicas, mas sim complementares. N&do podemos esquecer
que foi o café, produzido no interior do estado que propiciou a construcdo de diversas cidades
e a propria modernizacdo da capital paulista.

O poder das palavras expresso em categorias como campo e cidade fora alertado pelo
critico marxista Raymond Williams. Atentando-se ao contexto da sociedade inglesa pés-
Revolucdo Industrial, o autor ressalta que a criacdo de imagens, simbolos e representacoes
sobre esse espagos sociais foram construidas sem se levar em conta a diversidade e

especificidade de suas praticas e formas de organizacdo. Em suas palavras:

A ‘forma de vida campestre’ engloba as mais diversas praticas — de
cagadores, pastores, fazendeiros e empresarios agroindustriais —, e sua
organizacgdo varia da tribo ao feudo, do camponés e pequeno arrendatario a
comuna rural, dos latifundios e plantation as grandes empresas
agroindustriais capitalistas e fazendas estatais. Também a cidade aparece sob
numerosas formas: capital do Estado, centro administrativo, centro religioso,
centro comercial, porto e armazém, base militar, pélo industrial. O que ha
em comum entre as cidades antigas e medievais e as metropoles e

"8 In LP Monumento da musica popular brasileira. Op. cit. Faixa 06. 2°44”".
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conurbacBes modernas é o nome e, em parte, a funcdo — mas ndo ha em
absoluto uma formacéo de identidade. Além disso em nosso préprio mundo,
entre os tradicionais extremos de campo e cidade existe uma ampla gama de
concentragbes humanas: suburbio, cidade-dormitério, favela, complexo
industrial [...]

Apesar de todas estas diferencas, persistem certas imagens e associacdes

[.]"°

Alids, essas construcdes e valoragfes parecem estar ligadas a funcionalidade e a

distancia do interior ao seu centro, representado pela capital do estado e do poder federal, do

que propriamente aos tracos comportamentais ou aos habitos daqueles que ali vivem. Segundo

Pozenato:

O centro polariza, em decorréncia de suas funcfes, um determinado espaco
que se hierarquiza segundo seu maior ou menor grau de acesso as funcdes
centradas na metrépole. Ao redor do centro gravita o interior, a provincia, a
periferia. Esse estatuto cientifico pode ndo ter tais inten¢bes, mas contribui
para criar a estigmatizacdo que toda politica centralista tem interesse em
manter para garantir os seus propositos de hegemonia.®

Como bem lembra Pierre Bourdieu, tanto o conceito quanto a definicdo de uma dada

regido ja se estabelece num campo de disputas entre profissionais das mais diversas areas,

como: geografos, historiadores, socidlogos, entre outros. Essas disputas no campo discursivo

também geram um conflito entre representacdes, ja que aqueles oriundos de uma determinada

regido tentam construir discursivamente sua percepcdo, partindo da sua propria vivéncia e

experiéncia naquele local. Isso quer dizer que o conceito e definicdo de uma regido

transcendem e subvertem questdes restritas somente ao espaco geografico. Nas palavras do

socidlogo:

se a regido ndo existisse como espaco estigmatizado, como provincia
definida pela distancia econdmica e social (e ndo geogréfica) em relagdo ao
centro, quer dizer, pela privacdo do capital (material e simbolico) que a
capital concentra, no teria que reivindicar a existéncia®".

Essa construcdo difere, em grande parte, daquelas elaboradas por agentes que estdo

fora dessa localidade, podendo esses sujeitos usar como base de construcdo de suas

representacdes 0s esteredtipos e estigmas que marcam essa dada regido e seus sujeitos. Isso

" WILLIAMS, Raymond. Op. cit. p. 11-12.
®pOZENATO, José Clemente. Processos culturais: reflexdes sobre a dinamica cultural. Caxias do Sul: EDUCS,

2003, p. 156.

81 BOURDIEU, Pierre. O Poder Simbélico. Lishoa/Rio de Janeiro: Difel/Bertrand Brasil, 1989, p. 118; p. 126.



49

porque, muitas vezes, a construcdo desses esteredtipos se faz por agentes externos a essa
realidade especifica.

Assim, a inadequacdo estabelecida por muitos folcloristas e intelectuais a esse
personagem - o caipira - no meio social foi determinada com base em outra realidade: a da
cidade. E preciso lembrar que o caipira estava inserido num contexto socio-econdmico
diverso, no qual o significado de trabalho era dotado de outras dimensdes. Por essas
dimensfes ndo serem compativeis aquelas relativas ao modelo de acumulagdo capitalista,
tem-se a criacdo de estigmas — 0 caipira como pregui¢oso - que marcam a regido, o meio rural
ou 0s sujeitos oriundos dela. Nesse sentido, 0 Jeca Tatu de Monteiro Lobato expressaria a
consagracao da caracterizacdo de um personagem por meio de seus proprios esteredtipos:
indoléncia, vadiagem, preguica, entre outros.

E preciso abrir um paréntese para exemplificar como isso acontecia no meio social. A
urbanizacdo e modernizacdo da cidade de Séo Paulo trouxeram os mais variados grupos
étnicos e culturais. Como mencionado anteriormente, tém-se uma verdadeira polifonia de
ritmos e sotaques, dada a partir da formacdo simultanea de bairros direcionados a grupos
especificos: italianos, japoneses, espanhois, portugueses, nordestinos, negros e 0s
descendentes desses. Em contraste a isso, as décadas de 1930 e 1940 sdo marcadas pela
tentativa de criacdo de UM sentimento de brasilidade. Leia-se UM, ja que o intuito do projeto
governamental era apagar as diferencas étnicas e regionais, apresentando a populagdo
brasileira como uma massa homogénea.

Nesse esforco de edificar algo uno em meio a tanta diversidade e num territério tdo
vasto como o pais, inicia-se um processo inverso, de constituicdo e reforco de diferencgas
culturais, no qual as regionalidades séo colocadas como modelos dessa brasilidade.

No radio isso era ainda mais acentuado. Luiz Carlos Saroldi e Sonia Virgina Moreira
em Radio Nacional: O Brasil em sintonia revelam como isso era tratado na R&dio Nacional
do Rio de Janeiro. Nos programas de auditorio, ap6s a abertura e estruturacdo radiofonica a
um publico mais diversificado, os artistas vestiam as fantasias, literalmente®?, pois tinham de
se apresentar “dangando ou vestindo-se de acordo com um tipo, ou 0 género interpretado”.®®
Assim, as duplas caipiras, como Alvarenga e Ranchinho, retratados como “produtos

paulistas”, eram apresentados em seus trajes habituais: camisas xadrez, chapéus de palha, ao

82 No livro mencionado ha um tépico em que os autores intitulam Os artistas vestem as fantasias.
8 SAROLDI, Luiz Carlos e MOREIRA, Sonia Virginia. Radio Nacional: o Brasil em sintonia. Rio de Janeiro:
Funarte, 2004, p. 84.
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lado da viola que sempre os acompanhavam, 0 que, por sua vez, garantia um reforgo ao
personagem. Com outras regides isso ndo se dava de forma diferente. O artista do sul, como o
sanfoneiro Pedro Raimundo, embora fosse de Santa Catarina, era retratado como “o tipico
homem dos pampas, com bombachas, guaiaca e barbichado”.®* Além disso, essa
representacdo de artistas conforme sua regido teria inspirado outros a tomar 0S mesmos
caminhos para chegar as grandes radios e ao prestigio popular. E como conta Luiz Gonzaga

sobre a inspiragao recebida pelo “gaucho” Pedro Raimundo:

Tomei coragem de cantar foi realmente recebendo, ou sofrendo, ou gozando
a grande influéncia que tive do Pedro Raimundo, aquele galcho alegre do
radio. Quando eu vi Pedro Raimundo cantar, improvisar, declamar, eu fiquei

doido. Disse: ‘E isso que eu tenho que fazer. Vou imitar esse homem: ele no

Sul, eu no Norte’.%

Fechando o paréntese, podemos perceber que discursos como esses, que buscam a
definicdo de espacialidades especificas sdo performativos, ou seja, buscam elaborar,
teoricamente, uma dada realidade. Naquela época, tais questdes foram ainda mais acentuadas,
uma vez que cada vez mais os dirigentes politicos viam a necessidade de levar a efeito um
projeto rumo a uma sociedade urbana e industrial. Paralelamente a isso, criavam-se e
exploravam-se identidades, construidas por meio dos préprios estere6tipos, como no caso
acima citado, do caipira, do gadcho e do nordestino. A cidade era tomada como o lugar ideal,
simbolo da prépria modernidade, enquanto o campo, local onde saia o café que patrocinava o
embelezamento dos grandes centros, era sindbnimo de atraso, pois lembrava o passado rural e
escravista que tanto queriam apagar da historia brasileira.

E certo que os intelectuais dessa época exerceram grande influéncia nesse projeto de
homogeneizacdo cultural, mas isso se deu a partir da ideia que se construiu sobre o poder

“unificador” do Estado, premissa essa que se consagraria com a instalagdo do autoritario

%1dem. Alvarenga e Ranchinho também se meteram nessas regionalidades, como é o caso da gravacdo de
Gaucho de Lei, com José Bonifacio, em 1940, sob um ritmo mais dangante que a valsa — a rancheira - um estilo
musical galicho. A musica trabalha com elementos caracteristicos do universo do homem gadcho: sua relagao
com a terra, o churrasco, o chimarrdo, a sanfona. A can¢do, assim como o titulo sugere, revela o orgulho desse
gatcho de lei em ser dessa regido, dessa terra, como pode ser verificado na musica: “Eu sou filho dessa terra/
Me criei na terra, de lago na méo (bis) Quando o dia vem chegando, como meu churrasco e tomo o chimarréo
(bis) Eu sou galcho de lei, comigo ndo sei, 0 que é medo néo (bis) Quando munto meu cavalo, furo quarqué
barro, porque eu sou pedo (bis) Quando rompe a madrugada, saio pela estrada, no camin do mei (bis) Vou
ouvindo a passarada, tocando boiada, pra para rodeio (bis) Quando € de noitezinha, pego a sanfoninha e da-lhe
a tocar (bis) Todo mundo cai na dan¢a e vai apertando, inté o clarear (bis)”’In: ALVARENGA E
RANCHINHO. Op. cit. 2004, Faixa 19.2°40”".

8 LUIZ GONZAGA apud SAROLDI, Luiz Carlos e MOREIRA, Sonia Virginia. Op. cit. p. 84.
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Estado Novo. Monica Veloso aborda essa questdo, pontuando o sentido ideoldgico de tal

acao:
Percebendo a sociedade civil como corpo conflituoso, indefeso e
fragmentado, os intelectuais corporificam no Estado a idéia de ordem,
organizacdo, unidade. Assim, ele e o ‘cérebro capaz de coordenar e fazer
funcionar harmonicamente todo o organismo social. Apesar das diferentes
propostas de organizacdo apresentadas pelos intelectuais ao longo das
décadas de 20 e 30 - juridicas (Francisco Campos) - econémicas (Azevedo

Amaral), espirituais (Jackson de Figueiredo) -, todas convergem para um
mesmo ponto: a solucdo autoritéaria e a desmobilizacio social®®.

E preciso observar que a construcdo discursiva desse universo de oposi¢des ndo foi
inocente, uma vez que tinha finalidade politica, social e também cultural. Politica porque
objetivava retirar o poder das méos das oligarquias, dos bardes do café; social, pois buscava, a
partir da articulacdo do Estado, a criacdo de um sentido do que era ser brasileiro almejando
atrair o interesse da populacdo para as questdes nacionais e “convidando-a” a participar desse
projeto e, por fim, cultural, pois eram atribuidos valores de forma aleatéria a um e ndo a outro,
jogando em um mesmo plano, sujeitos com culturas diversas.

E exatamente com esse pensamento que a producdo artistica de Cornélio Pires se
confrontava, uma vez que buscava reativar a importancia do passado rural na constituicdo da
prépria histéria dos paulistas e de seu estado. Porém, sua narrativa nao era neutra, pois essa
valorizacdo simbdlica do caipira trazia consigo os germes das lutas politicas e econdmicas que
ocorriam em Sdo Paulo, permitindo a construcdo de um discurso (performativo) para se
afirmar enquanto uma regido diferenciada das outras. Tratando dessa cultura caipira, Cornélio
Pires trazia o regional, o paulista, como modelo de brasilidade, ao mesmo tempo, que
revelava uma S3o Paulo como agente civilizadora da nag&o®.

De forma similar, Alvarenga e Ranchinho também se posicionaram contra esse
pensamento que estabelecia 0 campo como sindnimo de atraso e imbecilidade. Porém, ndo
foram tdo longe como Cornélio, a ponto de almejar edificar Sdo Paulo como agente
civilizador de nagdo, tampouco promover um modelo de brasilidade. Eles eram tratados como
produtos de Sdo Paulo, sobretudo nas radios, mas isso ndo significava que eles se

comportassem e pensassem comao tais.

8 VELOSO, Moénica Pimenta. Os intelectuais e a politica cultural do Estado Novo. Rio de Janeiro : Centro de
Pesquisa e Documentacédo de Histéria Contemporanea do Brasil, 1987, p. 03.
¥ DUARTE, Geni Rosa. Op. cit. 2000, p. 74.



52

Em véarios momentos do texto, procurei especificar as diferencas e semelhangas entre
as producoes de Cornélio Pires e Alvarenga e Ranchinho. No que tange ao exercicio da critica

8 nara Alvarenga e Ranchinho e somente

politica, utilizei a expressao “politizagao do caipira
“critica” para Cornélio Pires. Nesse espaco, explicarei melhor essas diferencas, mas agora me
pautando, principalmente, na producgéo da dupla em questéo.

Cornélio Pires também retratou seus caipiras em meio as aventuras e desventuras das
cenas politicas. Também promoveu uma politiza¢do do caipira, mas de forma unidirecional, j&
que esse processo estava muito restrito as situacfes e acontecimentos relativos ao estado de
Sdo Paulo, contribuindo assim para o ufanismo dos paulistas. Alias, foi ele préprio que
promoveu a entrada da musica caipira na cronica dos acontecimentos politicos do pais, uma
vez que esse género nunca havia utilizado tal teméatica em suas abordagens.

Em 1929, Cornélio Pires gravou uma musica em parceria com Arlindo Santana sobre a
Revolta Paulista de 1924, intitulada Moda da revoluc&o®, narrando a valentia dos paulistas
nos episddios que compuseram essa batalha. Além disso, alguns textos do escritor também
enfocariam um tema muito debatido por Alvarenga e Ranchinho — a “revolugdo de 1930” e 0
governo Varguista, porém, mais uma vez, ao bom estilo corneliano, esses episodios eram
envoltos a um regionalismo exagerado de seu escritor.

Alvarenga e Ranchinho, por sua vez, foram mais modestos em suas produgdes. Nao
falavam do caipira de S&o Paulo, mas do caipira, de uma forma geral. N&o procuraram exaltar
os feitos de paulistas, nem de cariocas, tampouco de gauchos. Na danca entre esses
regionalismos tdo presentes nessa época, Alvarenga e Ranchinho ndo tomavam partido de
nenhum. Alias, eles faziam muita piada desses “tipos” de sujeitos, como aconteceu com 0

gaucho, o italiano e muitos outros.

8 Quando me refiro ao termo politizagéo, busco, na verdade, desmistificar o préprio estereétipo que o caipira
carregava, quando era retratado enquanto ser despolitizado. 1sso acontecia, em grande parte, em fungdo da
memodria que se instituiu sobre o passado rural, tragado enquanto ber¢go do mandonismo e os famosos “votos do
cabresto”. O termo politizacao nesse trabalho ndo sera restrito ao voto, mas sim em toda e qualquer discussdo e
ato politico, tratando-o assim, em seu sentido mais amplo e ndo puramente eleitoral e partidario.

% VVeja a letra dessa moda de viola: A revolta de S&o Paulo/Para mim ja néo foi bao/Pela noticia que corre/Os
revortoso tem razado/Ai estou me referindo/A essa nossa situacdo/Se os revortoso ganhar/ai eu pulo e rolo no
chdo.//Quando cheguei em Sao Paulo/O que cortou meu coragdo/Eu vi a bandeira de guerra/La na torre da
estacao/Se encontrava gente morto/Por meio dos quarteirdo/Dava pena e dava dd/Ai, era sé da judiagdo//Na
hora que nés seguimos/Perseguindo o batalhdo/Saimo por baixo de bala,/Ai, sem ter aliviacdo/E a gente ali
deitado/Sem alevantar do ch&o/E s6 bala que passava/Roncava que nem trovao//Zidoro se arretirou/Ai, 1a pro
centro do sertdo/Potiguara acompanhou/Ai, mas pra fazer a traicdo/Zidoro mandou um presente/Que foi feito
por sua mao/Acabaram com Potiguara/E acabou-se o valentao//N6s tinha um 42/que atirava noite e dia/Cada
tiro que ele dava/e s6 mineiro que caia/E tinha um metralhador/que encangaiava com quanto havia/Os mineiro
com os baiano/C'os paulista ndo podia.
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A producdo artistica da dupla das décadas de 1930 e 1940 nos revela um processo de
“politizacao” do caipira que tera seu auge, sobretudo, na década de 1940, quando a dupla
alcanca grande sucesso com as afiadas satiras politicas. Esse processo inicia-se de forma
lenta, com criticas mais gerais, modestas e ndo direcionadas a tipos politicos especificos.
Essas caracteristicas jA podem ser evidenciadas na primeira gravacdo da dupla, Itlia e
Abissinia®®, na qual Alvarenga e Ranchinho pedem trégua a um conflito bélico
internacional™.

Ainda nesse mesmo ano, em 1936, Alvarenga e Ranchinho lancariam outros sucessos
musicais com suas alfinetadas politicas. Esse € 0 caso da moda de viola Liga dos bichos, de
1936, ja analisada nesse trabalho. Ainda em 1936, seria a vez dos cateretés Histdria de um
soldado e Liga das NacGes. Em Liga das Na¢fes, como o préprio nome sugere, a idéia era
brincar com as nacionalidades e as principais caracteristicas/estere6tipos que as marcavam,
entre elas o brasileiro (muamba e samba), o aleméo (chope, guerra — referéncia a 1° Guerra
Mundial, na qual a Alemanha saiu arrasada financeiramente), o turco (comércio), o japonés
(imigrante e culinaria), o espanhol (tourada, castanholas), o italiano (macarrdo e futebol —

mencdo ao estadio Palestra Italia) e o portugués (bacalhau e mulherengo).

Um brasileiro (besteira)
Dois brasileiro (muamba)
Trés brasileiro (rasteira)
Quatro brasileiro um samba

Um alem&o (um chope)
Dois aleméao (ja com terra)
Trés alem&o (um barril)
Quatro alemdo uma guerra

Um turco (negociante)
Dois turco (concorréncia)
Trés turco (prestacao)
Quatro turco faléncia

Um japonés (pastéis)

Dois japonés (imigrante)

Trés japonés (um sortido)
Quatro japonés um restaurante

Um espanhdr (ferro veio)
Dois espanhor (castanholada)

% In: LP Monumento da msica popular brasileira. Op. cit. Faixa 1. 2°41°".
%! Essa cangdo sera analisada mais adiante.
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Trés espanhdr (gréo de bico)
Quatro espanhor tourada

Um italiano (baruio)
Dois italiano (festa)
Trés italiano (macarronada)
Quatro italiano um Palestra

Um portugués (condutor)
Dois portugués (batata)
Trés portugués (bacalhau)
Quatro portugués mulata®

Histéria de um soldado é uma adaptacdo de um lundu gravado por Eduardo das
Neves®, em 1907, cujo titulo era O soldado que perdeu a parada, fazendo mencdes a figura
do imperador®. Na letra de Alvarenga e Ranchinho, a cancéo fazia mencéo & tramitacdo de
um documento do Exército até chegar as médos do Presidente da Republica, Getulio Vargas, o
qual sem o ler, ignora seu conteudo e o manda para o arquivo. Aqui, a burocracia e a
ineficiéncia dos servicos publicos se transformam em tema da canc¢do, a qual brinca com as
varias patentes do exército, como o soldado, o cabo, sargento, tenente, capitdo, major,

coronel, general, major e, por fim, Getulio.

Tendo o sordado perdido a parada (bis)
Pegou logo na pena e escreveu para Aspecada (bis)

O Aspecada que é homi do diabo (bis)
Pegou logo na pena e escreveu para o seu cabo (bis)

O seu cabo que é homi do momento (bis)
Pegou logo na pena e escreveu para o sargento (bis)

% In: Collector-s Editora. Op. cit. Alvarenga e Ranchinho. n°® 1. Selecdes.

% 0 carioca “Dudu das Neves” foi um dos primeiros artistas do inicio do século XX a gravar discos no Brasil.
Sua experiéncia no circo também influenciou suas producdes, jA que também é considerado como um dos
precursores do humor na musica popular brasileira.

% Nessa versdo a letra é a seguinte: O soldado que perdeu sua parada / Pegou na pena e escreveu ao anspecada
/ E o0 anspe¢ada, como homem do diabo / Pegou na pena e escreveu para o cabo / E o cabo pegou logo no papel
/ Pegou também a pena e escreveu ao furriel / O furriel, como homem de momento / Pegou na pena e escreveu
para o sargento / E o sargento que ndo quer saber de nada / Pegou também na pena e escreveu para o brigada /
Diz o brigada seja tudo como queres / Pegou na pena e escreveu ao seu alferes / O senhor alferes no mesmo
repente / Pegou na pena e escreveu para o tenente / E o tenente, para honrar o seu galdo / Pegou na pena e
escreveu ao capitdo / E o capitdo no estado maior / Pegou na pena e escreveu para o major / E o major como
estava no quartel / Pegou na pena e escreveu ao coronel / E o coronel como homem de valor / Pegou na pena e
escreveu ao imperador / E o imperador 14 do trono, no entanto / Pegou na pena e escreveu ao padre santo /
Padre santo quis logo dar cabo / Pegou na pena e escreveu para o diabo / O diabo que é melhor que trinoga /
Pegou na pena e escreveu para a sogra / A sogra quis logo dar cabo / Se embrulhou-se com o diabo / E o diabo
ndo quis a funcdo / Pegou em tudo e meteu num caldeirdo / Mexeu bem mexido e comeu com pirdo.
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O sargento que é homi renitente (bis)
Pegou logo na pena e escreveu para o tenente (bis)

O tenente gque € homi valentdo (bis)
Pegou logo na pena e escreveu pro capitdo (bis)

O capitdo do Estado-Maior (bis)
Pegou logo na pena e escreveu para o major (bis)

O major que é amargo como fér (bis)
Pegou logo na pena e escreveu pro coronér (bis)

O coronér que é homi geniar (bis)
Pegou logo na pena e escreveu pro generar (bis)

O generar que é homi sem iguar (bis)
Pegou logo na pena e escreveu pro marechar (bis)

O marechar que nédo gosta de embrulho (bis)
Pegou logo na pena e escreveu pro Getulio® (bis)

O Getulio que é homem ativo (bis)
Pegou na papelada e mandou para o arquivo (bis)

Além do enredo que a mdusica envolve, a cangdo traz outra historia. Os estudos
biogréficos sobre Alvarenga e Ranchinho e sua relagdo com a censura do Estado Novo atribui
a participacao da dupla, em 1939, na apresentacdo no Palacio do Catete para o entdo
presidente da Republica, Getulio Vargas, como chave para a liberacdo da censura para eles. A
musica cantada teria sido exatamente essa, Historia de um soldado.

O humor “ingénuo” dos caipiras Alvarenga e Ranchinho fez com que a censura
estado-novista liberasse, a partir de ordens expressas pelo proprio Getulio, as apresentacdes
da dupla para todo territério nacional. Tal fato fora registrado por Ronaldo Conde Aguiar, no

Almanaque da Radio Nacional:

Alvarenga e Ranchinho tiveram muitos problemas com a censura e a policia
politica durante o Estado Novo. Presos quatro vezes, foram obrigados a
permanecer detidos em delegacias (eram soltos nas manhds seguintes),
ouvindo reprimendas por seu “comportamento ndo cooperativo e
desrespeitoso”. Um dia, porém, Alzira Vargas, a Alzirinha, a filha dileta do

% Mais tarde essa cancdo seria relancada sobre o titulo Histéria de um palhago, mantendo-se quase que
integralmente, retirando-se a mengao ao Getulio e introduzindo o nome do Juscelino, em referéncia ao Juscelino
Kubstcheck, adaptando-se as rimas a essas mudangas. Seria essa a can¢do que os levaria a conhecer e a cantar
para Getllio Vargas - a convite de Alzira Vargas — pois, segundo as bibliografias existentes sobre a dupla, eles
teriam sido detidos pela policia por causa da letra acima.
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“baixinho”, convidou-0s para uma visita no Palacio do Catete. Ressabiados,
foram. Era dia do aniversario de Getulio, 19 de abril de 1939. Solicitados,
fizeram uma apresentagdo, cantando satiras politicas, incluindo algumas
contra o governo. Ao fim da apresentagdo, Getulio gargalhava: ‘Podem fazer
0 que quiserem, ninguém mais ira incomoda-los’ afirmou. Ranchinho, mais

tarde, confessou: “Mas sem censura perdeu a graga falar de Getulio”®,

Capitdo Furtado salienta essa dificuldade da dupla em driblar a censura do DIP
(Departamento de Imprensa e Propaganda) no lancamento da musica Liga dos bichos, ja
tratada aqui, de 1936. Para o censor da época, a can¢do fazia menc¢édo ao bicho aranha ou, mais
precisamente, a Oswaldo Aranha, aliado e amigo de Getdlio Vargas. Apds muita conversa,
finalmente, o censor se convence que a cancdo ndo oferece nenhum perigo e a libera para
gravacio®’.

Mesmo existindo algumas controvérsias sobre esses episodios®, é um tanto curioso
imaginar que Getulio Vargas recebeu os dois e, ainda, se p6s a rir de si mesmo durante a
apresentacdo da dupla. Na andlise entre a relacdo do humor e o poder politico, Elias Thomé

Saliba nos oferece uma alternativa para se pensar esses aspectos:

O humor ¢ tdo ambiguo quanto qualquer criacéo cultural. O humor politico,
por exemplo, é sempre muito forte. Os caricaturistas e humoristas estdo
sempre falando dos presidentes e dos poderosos em geral. Porém, o humor
tem duas faces: ele pode ser caustico, critico, satirico e também - o que é
mais interessante - humanizar o personagem; o que pode ser visto em toda a
histéria da Republica. Vé-se isso com Marechal Deodoro e até mesmo com
presidentes odiados, como Floriano Peixoto. Havia um humorista proscrito -
Pedro Gomes Jr. - que sempre era censurado e que, por exemplo, fazia
poemas satiricos nos quais nunca chamava Floriano Peixoto pelo nome, mas
sempre de Flor de nus Peixoto. Ja Getllio Vargas, por exemplo, manteve
uma relagdo muito ambigua com esses humoristas. O caso mais conhecido
foi o da dupla Alvarenga e Ranchinho, que criava vérias coisas sobre
Getulio, inclusive parddias de comerciais.”

Nesse sentido, o riso também pode ser visto como uma arma de defesa. Quando
menciono essa questdo penso também no episédio mencionado por Duarte, a partir do relato

de Renato Murce, apresentador da Educadora do Rio de Janeiro. Narra o radialista que ele

% AGUIAR, Renato Conde. Almanaque da Radio Nacional. Rio de Janeiro: Casa da palavra, 2007, p. 62-3.

¥ FURTADO, Capitao. Texto da contracapa do LP Monumento da musica popular brasileira. Op. cit.

% A pesquisadora Geni Rosa Duarte, em conversa informal por telefone com o filho de Alvarenga, revelou que a
dupla nunca teria tido problemas com a censura do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda), tampouco
com os aparelhos repressores do governo do Estado Novo (1937-1945).

% SALIBA, Elias Thomé. Revista E (Encontros) O riso do Brasil. n° 65 - out 2002 - ano 9. Disponivel em.
http://www.sescsp.org.br/sesc/revistas/revistas_link.cfm?Edicao_Id=4&Artigo_ID=1935&IDCategoria=1994&
reftype=2.
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teve um programa vetado por se utilizar da seguinte frase: “Péxa, companheiro, custei mas
consegui gasolina! Conseguiu como? Quanto? Consegui gasolina para o meu isqueiro!” %,
No entanto, uma frase muito parecida foi utilizada por Alvarenga e Ranchinho na moda de
viola, lancada em 1942, Racionamento de gasolina, e que, aparentemente, ndo teve maiores
problemas com a censura: “Eu também entrei na fila/ Esperei um dia inteiro/ Pois perciso
gasolin/ Pra ponhd no meu isqueiro » 101

Outro exemplo de permissividade de critica politica encontra-se na producdo literaria
de Apparicio Torelly, o Bardo de Itararé. Antifascista, critico da escraviddao e com grande
inclinacdo para as ideias comunistas, o escritor apés publicar uma série de artigos sobre o
Almirante Negro (comandante da revolta contra a chibata em 1910, sofreu grande represalia
da Marinha, sendo agredido por muitos oficiais. Através de uma ironia sempre jocosa, 0
Bardo responderia ao lamentavel episddio com muito bom humor, modificando a mensagem
instalada na porta de seu escritério para “Entre sem bater™'%,

Apesar de ter sido constantemente vigiado pela censura e ter visitado algumas vezes a
carceragem da policia politica de Vargas, o humorista “sobreviveu” a tesoura afiada da
censura, mesmo apos o fechamento do seu jornal A manha& — um 6rgédo de ataque de... risos,
reaberto somente apos o término do Estado Novo, em 1945. Em 1939, o Bardo passou a
trabalhar no Diario de noticias, local onde permaneceu por seis anos, fazendo nome dentro do
humorismo politico nacional'®.

No teatro, essas questdes também se apresentavam de forma semelhante. Sobre a
censura no teatro de revista, Clovis Garcia, importante artista do género, ressalta que havia
mais liberdade na execucdo de piadas e anedotas. Porém, ele lembra um caso curioso que
aconteceu com Alvarenga e Ranchinho, num espetaculo apresentado em Belo Horizonte que

envolveu o prefeito da cidade, Juscelino Kubtischek, em 1943:

Eles foram para Belo Horizonte fazer um espetaculo e o prefeito da cidade
tinha sido flagrado pelo marido da sua amante, que Ihe deu um tiro no brago.
Mesmo com o brago na tipOia, ele disse para aos jornais locais que ele havia
sido operado de apendicite. Entdo, o Ranchinho, ou o Alvarenga, entrava em
cena com um braco na tipdia. O outro dizia: “O que aconteceu?”. “Foi
apendicite”. “Mas apendicite abala tanto assim?”. E ele respondia:
“Prefeitamente”. Foram suspensos no dia seguinte. Quando a piada politica

109 MURCE, Renato apud DUARTE, Geni Rosa. Op. cit. 2000, p. 170.
101 1n: LP Monumento da musica popular brasileira. Op. cit. Faixa 04. 2°32”’.
102 \/er mais em FIGUEIREDO, Claudio. As duas vidas de Apparicio Torelly, Ed. Record, RJ, 1987.
103
Idem.
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era muito direta, eles suspendiam. Mas em geral, no Teatro de Revista havia
mais liberdade'®.

No livro Raizes do riso, Saliba classifica 0 humor entre, bom e mau, levando-se em
consideragcdo a ambiguidade presente na recep¢do da dimensdo comica das producOes
artisticas humoristicas. Segundo ele, o cdmico seria negativo ou se enquadraria no mau
humor, nao s6 por ser degradante, mas também por fazer “rir a custa de algum ressentimento
ou conflito social”*®. Além disso, muito além do que se é dito, o que importa, de fato, é como
o discurso humoristico é construido, a forma que se diz o que se pretende. A classificacdo
entre 0 bom humor e 0 mau humor nos permite pensar sobre a censura estadonovista, ja que,
como sugere Saliba, 0 bom humor, ao humanizar um personagem - nesse caso, na musica de
Alvarenga e Ranchinho, Getulio Vargas — é recebido por meio de um estado de empatia e, por
isso, aceito e permitido no meio social'®.

Como podemos perceber até aqui, a critica social presente nas musicas e demais
producdes de Alvarenga e Ranchinho, ao longo da carreira, tornam-se mais afinadas ao
cotidiano citadino. Alvarenga, sempre a frente na arte da composigdo, parecia ndo resistir
mais aos temas, burburinhos e problematicas da cidade. A experiéncia radiofonica ira
enriquecer esse processo de amadurecimento pelo qual a carreira artistica da dupla passava.
Se no comeco da carreira, a dupla ja apontava sua comicidade, os tragos risiveis de sua
producdo seriam largamente ampliados nos programas de auditério, transformando-se numa
espécie de satira da vida social urbana. Aqui, 0 cdmico passaria a ganhar o status de humor,
sendo esse Ultimo caracterizado pela consciéncia daquilo que faz rir - o risivel, o ridiculo, a

piada - e a criticidade produzida sobre ela, ganhando assim uma funcéo social'®’.

104 GARCIA, Clovis apud COSTA, Maria Cristina Castilho. Censura, repressio e resisténcia no Teatro
Brasileiro. Sdo Paulo: Annablume: Fapesp, 2008, p. 62.

105 SALIBA, Elias Thomé. Op. cit. p. 113 (livro).

106 Alvarenga e Ranchinho s6 teriam problemas efetivos com a censura no governo de Janio Quadros, em 1959,
com a proibicdo do langamento do disco Alvarenga e Ranchinho e os Politicos.

197 Refiro a discussdo empreendida na introdugéo desse trabalho entre os principais pensadores sobre o riso. Ver
mais em BERGSON, Henri. Op cit. e PIRANDELLO apud SALIBA, Elias Thomé. Op. cit.
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Capitulo 2
Da arena do circo ao palco dos programas de auditério:

Alvarenga e Ranchinho e a politizacdo na cena radiofonica

Mais quano invento o radio
A maior das invencéo

E foi por esse caminho

Que veio a televisdo

Alvarenga: Pra mim a maior invencéo foi
o radio e a televisdo! (...) Vancé Vvé, se
ndo fosse o radio e a televisdo, hoje em

dia ndis tava capinando café 1a na roca,
néf)lOS

Compondo o personagem de caipira, Alvarenga ressalta para 0 amigo que, se ndo fosse
pelo rédio e, mais tarde, a televisdo, os dois ainda estariam trabalhando na lavoura de cafe.
Logicamente, isso esta ligado muito mais a oportunidade que o radio forneceu para alavancar
a carreira artistica e musical da dupla, do que ao modo de vida diferenciado das cidades
propiciado, em grande medida, pelas “invengdes modernas”. Como mencionado no capitulo
anterior, a evocacao de um passado rural € um aspecto proprio do personagem assumido pela
dupla, pois eles - Murilo Alvarenga e Diésis dos Anjos Gaias - (assim como 0S outros
“Ranchinhos™), em suas trajetorias pessoais, ndo tiveram experiéncias significativas no meio
rural como se sugere o trecho da canc¢do acima.

Sem duvida, o radio foi muito significativo para a trajetéria musical desses artistas, ja
que esse meio de comunicacéo foi a peca chave para a aquisi¢do de reconhecimento junto ao
publico. Mas “entrar” no radio ndo foi tdo facil como se poderia supor. Dada a fungédo
educativa e cultural proposta por Roquete Pinto, fundador da primeira emissora brasileira, a
Radio Sociedade do Rio de Janeiro (1923), a entrada do musico popular no meio radiofénico
em seus primeiros anos era uma tarefa dificil. Isso porque a programacéo radiofonica estava
ligada a transmissdo desses aspectos — educacado e cultura - promovendo assim a execucdo de
mausica erudita, éperas, conferéncias e masica classica. O préprio Alvarenga, em entrevista

concedida para a Revista do Radio®® em 1956, ressalta essa caracteristica: “Quando o radio

1% In: LP ALVARENGA E RANCHINHO. Os Milionarios do Riso. RGE, 1968. Faixa 5.2°19"".

109 A Revista do Radio, do Rio de Janeiro, era editada por Anselmo Domingos e circulou entre 1949 a 1969. Em
1950 sua circulagdo passa a ser semanal. Seu foco estava nas principais noticias sobre as producdes e artistas do
universo da radiodifusdo, concentrando-se, em especial, nas cidades do Rio de Janeiro e S&o Paulo.
Posteriormente, ela mudou seu nome para Revista do Radio e TV.
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comecou era puramente educativo (conta Alvarenga) ndo havia lugar para o humorista e
MUuito menos para o caipira humorista”.**?

Nesses primeiros tempos, o radio era mantido por seus proprios associados, por meio de
uma taxa mensal e também por doac6es de entidades privadas. Porém, os equipamentos ainda
eram precarios, seu alcance era restrito e sua programacdo ndo era continua, o que, por sua
vez, segundo Doris Fagundes Haussen, exigia certa paciéncia do ouvinte. “A época, dizia-se
que sO era radio-ouvinte quem tinha recursos, tempo e paciéncia para sintonizar a emissora
desejada”.lll

Os anos de 1920 foram marcados pela fundacdo de emissoras radios que logo se
destacariam no cendrio nacional: em 1923, a fundacdo da Sociedade Radio do Rio de Janeiro
seguiram-se outras nos estados (Pernambuco, Ceara, Maranhdo, Bahia, Rio Grande do Sul,
Parana, entre outros). Em S&o Paulo surgiram a Sociedade Radio Educadora Paulista e em
1924, Radio Club de S&o Paulo — Sociedade Radio Sao Paulo, que sé iniciaria a programacao
regular alguns anos depois. Mais tarde, entre 1926 e 1928, a Radio Sociedade Record, e
posteriormente, a Radio Cruzeiro do Sul.

Mas os anos de 1930 chegariam e junto com eles um bojo significativo de
transformacdes sociais, politicas, econdmicas e culturais. As cidades registravam um aumento
populacional substancial, assim como os grandes centros urbanos, como S&o Paulo e Rio de
Janeiro, esses que cada vez mais se expandiam para receber essa populacdo migrante que
vinha de diversas regides brasileiras. Sdo Paulo registrava, ainda, um numero significativo de
chegada de imigrantes estrangeiros. O setor da industria e de servigos caminhava rumo ao
“desenvolvimento”. Na politica, houve a continuidade dos governantes de “edificar o Brasil
como uma nacgao moderna”, seguindo o modelo europeu de cidades, pratica essa que ja estava
sendo efetuada desde o inicio do século XX**2,

No plano cultural, o popular comecou a ganhar destaque, mas, como vimos, ainda visto

com preconceitos por olhares “eruditos”. Alguns intelectuais comegaram a se interessar pelas

praticas culturais populares, bem como pela musica popular, mas viram a necessidade de

1% 1dem, p.30.

11 HAUSSEN, Déris Fagundes. Radio e Politica: tempos de Vargas e Perén, Porto Alegre: EdiPUC-RS. 2°
edicdo. 2001, p. 23.

12 No inicio do século XX, o Rio de Janeiro passava por varios problemas sociais ocasionados pelo crescimento
desordenado da cidade, alavancado pelas imigragdes européias, migragdes internas e pela transi¢do do trabalho
escravo para o livre. A reforma urbana de Pereira Passos ficou conhecida como “Bota Abaixo” e tinha como
finalidade realizar o saneamento, o urbanismo e o embelezamento da cidade, a fim de atrair o olhar e o capital
estrangeiro e dar ao Rio de Janeiro ares de cidade moderna e cosmopolita.
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filtrar seus excessos, ou seja, civiliza-las. Isso aconteceu com o samba e com a musica
popular de uma forma geral. Esse processo estava ligado em muito a idéia roméantica que se

fazia de cultura popular. Conforme José Geraldo Vinci de Moraes:

a ‘cultura popular’ foi logo identificada com os mais profundos e puros
valores de um povo, que na segunda metade do século XIX se revelavam na
sua ‘nacionalidade’. Assim, o ‘popular’ tornou-se necessariamente a
representagdo do “nacional”, e o ‘nacional’ s6 se realizaria de modo pleno se
demonstrasse intimo vinculo com o ‘popular’ '**,

Nesse sentido, os termos cultura e tradicdo ndo tinham delimitacOes claras e precisas,
tanto é que ficou sob a responsabilidade dos folcloristas a pesquisa e o estudo dessas culturas
populares. Na verdade, buscava-se uma suposta pureza nas manifestacdes populares que ja
ndo fazia mais sentido naquele momento histérico, esquecendo-se, por vezes, do carater
plural, subjetivo, maltiplo e hibrido das préaticas e culturas populares.

Dessa forma, o interesse pela cultura popular estava intimamente ligado a construcao
da nacionalidade e cultura brasileira. Nesse processo, 0s imigrantes tinham um peso
significativo, ndo s6 pelo espaco gque ocupavam no meio social, mas também por suas
influéncias culturais. Um exemplo disso centra-se no debate e esforco empregado pelos
intelectuais modernistas para afastar as influéncias estrangeiras na musica brasileira,
procurando intervir assim, na programacao das radios.

E certo que em meio a todas essas transformacdes, o radio ndo permaneceria 0 mesmo.
No inicio dos anos de 1930 a funcdo do radio vai passando de educativo e cultural para se
tornar um instrumento de diversdo e lazer. Tais aspectos, em grande medida, foram
propiciados pela multiplicacdo do numero de emissoras, pela diversificacdo dos programas
dirigidos a publicos distintos, e também pela inser¢do de anuncios e propagandas, esses que
eram lidos ou lancados em formatos de jingles**.

Com a insercdo da propaganda, o financiamento da programacéo passa a nao depender
exclusivamente da contribuicdo dos seus sécios, tornando-se possivel o pagamento de cachés

aos musicos. Apesar da preferéncia dos socios-ouvintes pela masica erudita, Duarte aponta

3 MORAES, José Geraldo Vinci de. Metrépole em sinfonia — Histéria, Cultura e Msica popular na Sdo Paulo
dos anos 30. Séo Paulo: Estagdo Liberdade, 2000, p. 234.

114 Jingle significa uma mensagem publicitaria em sua versio musicada, marcada pela simplicidade e pequena
duracdo. Essas caracteristicas permitiam que a mdsica fixasse nas mentes das pessoas, uma vez que eram
transmitidas com freqiiéncia diaria nas radios. Segundo Sénia Virginia Moreira, o primeiro jingle da radio foi
improvisado por Antonio Néassara, compositor e cartunista. Esse jingle fazia referéncia a uma padaria: “seu
padeiro ndo esqueca, tenha sempre na lembranga: o melhor pao é o da Padaria Braganca” (1991).
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que, nesses espacos, existia a maior incidéncia de musicos populares, pois essas apresentaces
tinham um custo mais acessivel para as emissoras. E certo que, além do preco tentador dessas
apresentacdes, a exibicdo de musicas populares também responderia a fungao “educativa” que
o radio objetivava oferecer. Porém, ainda nesse periodo, o radio ndo constituia um espaco
auténomo de producdo musical, funcionando mais como espaco de divulgacdo, dando lugar
ao improviso e para o amadorismo de seus artistas™*>.

Como o crescimento da audiéncia ainda dependia da quantidade de sdcios, inscritos e
contribuintes ja se percebia a necessidade do radio em ocupar e fazer parte do cotidiano da
cidade, isto é, participar dos acontecimentos urbanos, procurando trazer a populacéo para a
area de influéncia da emissora, mesmo que os problemas relativos a infraestrutura
dificultassem a expanséo da atividade radiof6nica. Essas novidades incluiam a necessidade de
se comecar a pensar em uma linguagem radiofénica especifica, mas a0 mesmo tempo
maultipla, procurando fixar ainda mais o espaco da radio na cidade e criando, por sua vez, um
elo mais préximo entre o locutor e o ouvinte.

Assim, foram criados dentro da programacao radiofonica os quartos de hora, espaco
destinado para a apresentacdo de variedade e de nimeros regionais. Ainda segundo Duarte,
nas radios paulistas a exibicdo de musica classica e orquestras eram apresentados ao lado dos
nameros regionais (modas caipiras, tangos, valsas, polkas, emboladas, sambas,
simultaneamente aos numeros de declamacdo e anedotas), intercaladas com mudsicas
estrangeiras ou dirigidas as diversas “colonias” da cidade (espanhola, italiana, portuguesa,
alema...)™.

Essa intermediacdo entre o erudito e o popular pode ser verificada na copia da
programacao abaixo da Radio Educadora Paulista, de 1937, transcrita por Marta Regina Maia.
Nela, evidencia-se o carater educativo e cultural do radio por meio da preferéncia dada aos
classicos da musica erudita, mas também ja se percebe a introducdo de apresentacGes de
cancOes diversas e regionais nos quartos de hora, isto é, de quinze em quinze minutos. J& se

nota também a veiculacdo de horarios fixos para a programacao, alem da divulgacédo de filmes

5 DUARTE, Geni Rosa. Op. cit. 2000, p. 99-101.

16 DUARTE, Geni Rosa. Op. cit. 2000, p. 102; 111; 182. Nesse momento, nos nimeros regionais, pode-se
perceber uma valorizagdo da musica popular de conotacdo folclérica. Novamente, essa questdo envolve a
representacdo do nacional, pois tais apresentagdes tinham que ter vinculos fortes e ‘puros’ com as raizes de sua
origem. No caso do caipira, a relagdo com a terra, com o meio rural, a linguagem peculiar, eram caracteristicas
que permitiam a representacdo dessa diversidade nacional, apontando-o, por sua vez, como produto de uma
regido especifica, no caso, a regido sudeste, sobretudo, o estado de Sao Paulo.
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- Fox de films - e certa diferenciacdo do que serd exibido, como o registrado no ultimo
horario, sob a designacdo — mdsicas para dancar.

9,30 — Gravacdes diversas
11,30 — Marchas de Souza
11,45 — Selec¢des de Operetas de Lehar
12,00 — Melodias russas

12,15 — Cangdes

12,30 — Fox de films

12,45 — Cangdes

13,00 — Musica de Chopin
13,15 — Trechos lyricos

[...]

19,30 — Canto Regional

19,45 — Valsas de Strauss
20,00 — Melodias italianas
20,15 — Canc0es

20,30 — Trechos de Rose Marie de Friml
20,45 — Solos de piano

21,00 — Trechos lyricos

21,15 — Musicas de Schubert
21,30 — Solos de orgam

21,45 — Cangdes brasileiras
22,00 — Cangdes argentinas
22,20 — Musicas para dansar*’

Foi no bojo dessas transformacGes do universo radiofénico que Alvarenga e
Ranchinho se lancaram no rédio. E foi exatamente no ano de 1930 que os artistas iniciaram
sua carreira artistica e musical nesse espaco. Os préprios musicos foram testemunhas da
precariedade técnica e do restrito alcance das radios daqueles tempos. Quem conta essa
historia € o proprio Alvarenga, em 1973, no Programa Ensaio da TV Cultura: “Muitos
perguntam: Quando é que vocé comecou no radio? 30. E qualé a radio? Radio Sao Paulo.
Nois comecamo treinando antena da Radio Sdo Paulo. Risos. Cantava pra treind antena. Ta
bao, ta bao. Risos. Ali comegamo na radio”®,

Alvarenga também apontou para a dificuldade do artista popular - principalmente

aqueles que eram representantes da mdsica caipira, como eles - em adentrar no universo

17 MAIA, Marta Regina. A diversidade musical do radio paulistano nas décadas de 30 a 50. In: V Congresso
Nacional de Historia das Midias. S&o Paulo: Intercom, 2007, p. 07.

18 0 inicio da dupla no radio foi em 1930, como Alvarenga mesmo conta. Porém, esse comego se baseou em
pequenas apresentacdes da dupla. Nota-se que a Radio Sdo Paulo ainda ndo possuia uma programagdo
estruturada, configurando-se mais como um clube “onde os associados podiam ouvir a Ginica emissora paulistana
(a Educadora) ou emissoras estrangeiras” DUARTE, Geni Rosa. Os sons de Sdo Paulo: a atividade radiofonica
paulista nos anos 1930/1940. In: Revista de Historia Regional, 8 (2): 2003, p. 16). A PRA-5 s0 se transformaria
em emissora em 1934,
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radiofonico. Em parte, isso se revela tanto no carater erudito ainda presente no radio daqueles
tempos, como também na desconfianca de muitos radialistas e seus diretores artisticos na
exibicdo de numeros de musica caipira. Nessa aventura em busca do reconhecimento junto ao
publico, a dupla passaria por algumas situacGes embaragosas e, porque ndo dizer, comicas. A
situacdo descrita abaixo se refere a uma participacdo prometida e efetuada - mas néo
transmitida - da dupla na Radio Record de S&o Paulo. Vejamos como se deu essa situagao:

Alvarenga: Mas entdo, louco pra cantd em radio e ndo conseguia, né? Entdo
nois fomos la na, na Radio Record, naquele tempo, o diretor era o Marcelo
Tupinamba, era o Cesar Ladeira, era o Tedfilo Andrade, de Andrade mermo,
né? (...) Entdo, ai fomo 14, falamo com o diretor, 0 César Ladeira: - Ah,
vamo ouvi entdo! Levd nois no estidio, néis cantamo 14, gostaram, bateram
parma, todo mundo ria, batia parma... Uh, o pessoar ta gostano, né?... Entdo
marcaram nosso programa pra quinta-feira, entdo quinta-feira avisei a
famiada toda pra ta ouvino o programa, né? Quando chegd na hora, cheguei
Ia, na quinta-feira... eles deve de té esquecido, viu? Combinado... Béo, em
todos casos, ele: t& quase na hora, vamo chegando l4... E pego um paper e
leu 1&: Vai estrear a tar dupla Alvarenga e Ranchinho. Nois cantamo meia
hora, aplaudiram, anunciava 14 um anunciante que ndo lembro mais qualé...
B&o, terminei nbis fomo pra casa. Cheguei em casa, perguntei: Ouviram? -
Ouviram o qué? (...) N&o tinha nada, tinha um outro programa no seu
horério. Risos.

Ranchinho: Tava desligado o microfone! Risos.™"

Como se pode perceber, o radio, aos poucos, “abriu” espaco para o musico popular. Mas
isso ndo foi um mérito exclusivo das emissoras, mesmo porque a propria composicdo social
diversificada das cidades exigia uma maior variedade da programacdo radiofonica. No
entanto, nos primeiros tempos de radio, tal abertura ndo se estendia a todos 0s géneros,
tampouco a todos o0s artistas. Havia certas “regras” nesse processo.

Pode-se dizer que, nessa época, eXistia certa “hegemonia” do samba e, muito
especialmente, nas produc@es cariocas, configuradas a partir dos grandes “cartazes” do radio,
como Francisco Alves, Mario Reis, etc. Em S&o Paulo, alguns nomes importantes do radio
ndo chegaram a ter uma circulacdo nacional - como Paraguassu, 0 cantor das noites

enluaradas - justamente por fugir desse “padrdo” hegemc‘)nicom. O samba era o ritmo do

9 ALVARENGA E RANCHINHO. Programa Ensaio. TV Cultura 1973.

120 Nas palavras de Adalberto Paranhos: “O panorama musical brasileiro da época era, obviamente, um campo de
forgas, com suas disputas e concorréncias. O samba, hegemonico, ndo reinava sozinho, como também é ébvio. A
verificacdo dos géneros musicais veiculados no mundo dos discos indicava, em segundo lugar, a freqiiéncia de
gravacdo de marchas (por sinal, era muito comum a dobradinha samba-marcha, figurando em cada um dos lados
dos discos de 78 rpm, especialmente nos meses que antecediam o carnaval). Mas se gravavam em grande
quantidade “cangdes”, valsas (estas, quase exclusivamente de autores nacionais, em escala bem maior que o fox),
musicas “sertanejas” ou “regionais” (agrupando muitos géneros ou subgéneros). Sem o meSmo pPeso quantitativo
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momento e era pra ele que a maioria das atencbes eram dirigidas. Esse fato é endossado
quando se pensa nos esforcos dos governantes em nacionalizar um samba que até entdo era
marginalizado. Mais uma vez, a iniciativa pautava-se na retirada dos “excessos” presentes
nesse género, como a malandragem, o ndo-trabalho e a critica as mazelas da politica
governista daqueles tempos*?*.

Nesse sentido, ndo é de se espantar que os diretores da Radio Record tenham armado
todo aquele “circo” com Alvarenga e Ranchinho, mesmo porque a decisdo do que e de quem
vai para o ar dependia da concordancia de varias situacdes e pessoas, incluindo ai os desejos
dos patrocinadores e também dos gostos dos “caros” ouvintes associados. E fato que a musica
caipira ainda teria que enfrentar muitos preconceitos para adentrar ao universo radiofonico.
Como ja foi dito anteriormente, essa situacdo se modificaria apds o sucesso alcancado pela
atitude “pioneira” de Cornélio Pires em gravar alguns géneros musicais caipiras com a Turma

Caipira do Cornélio Pires'?.
2.1. E o samba “abre alas” para Alvarenga e Ranchinho

Alvarenga e Ranchinho também tiveram que dancar conforme a musica que mais
tocava, ou seja, 0 samba. A participacdo da dupla em concursos de sambas e marchinhas
carnavalescas simbolizou a passagem desses artistas para o radio.

Gracas as habeis e criativas méos de Alvarenga na arte da composic¢do, a dupla langou
muitas marchinhas de sucesso. Uma delas foi Sai feia'?®, eleita 0 segundo lugar do Concurso

de Marchinhas Carnavalescas da Prefeitura de Sdo Paulo, em 1935. Mais uma vez, é o proprio

de antes, o choro era outra modalidade sempre presente, inclusive sob a nova designacdo de samba-choro. J& o
samba-can¢do, que despontara como rubrica musical em 1928, ainda contava com um ndmero de registros
relativamente reduzido”. (In: http://www.brasilcultura.com.br/cultura/o-brasil-da-samba-os-sambistas-e-a-
invencao-do-samba-como-coisa-nossa/).

121 Num primeiro momento, o samba tornou-se um género musical identificado com as praticas culturais da
populacgdo negra do Rio de Janeiro. Dado os esforgos dos governantes e intelectuais em aprimora-lo, tal género
musical passa a ser um misto de mdsica e danca e, dessa vez, intimamente associado & nacao brasileira. Ver mais
em FENERICK, José Adriano. Op. cit.

122 Alias, a hegemonia do samba parece dominar também a academia. A prépria historiografia existente sobre
musica popular brasileira que contempla essa época confirma essa situacdo. O samba representa a grande
maioria do nimero de trabalhos proposto sobre esse periodo. A mdsica caipira e/ou sertaneja possui um espaco
nessa produgdo - sobretudo quando se refere ao estado paulista — porém, tal nimero se torna insignificante se
levamos em conta o arsenal dos estudos sobre o samba.

123 gai feia foi gravada por Raul Torres. O cantor iniciou sua carreira na Radio Educadora de S&o Paulo, em
1927, cantando, inicialmente, modas caipiras. Ao se deparar com 0 sucesso da dupla nordestina Jararaca e
Ratinho, Raul passou a cantar no conjunto Turunas da Paulista, esses que se inspiraram no som nordestino do
Turunas da Mauricéia, sobretudo de emboladas. Ver mais em: Enciclopédia da musica brasileira: sertaneja. Sdo
Paulo: Art Editora; Publifolha, 2000.
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Alvarenga que relembra e conta esse momento de sua carreira, salientando a dificuldade do
artista popular em gravar uma musica naqueles tempos, ja que S&o Paulo ainda ndo dispunha
de estudios de gravacao, sendo esse processo uma exclusividade, ainda, da cidade do Rio de
Janeiro

Alvarenga: Em 35, em 35, nbis ganhou o prémio da melhor musica de
carnavar em Sao Paulo. Teve um concurso da prefeitura e ndis ganhamo com
essa musica assim...

(.)

Sai feia!

Da minha frente, sai feia!
Sai feial

Da minha frente, sai feia!
Que isso pega na gente

Sai, sali

Sai feia!

Da minha frente, sai feia!
Que isso pega na gente

()

Alvarenga: Foi quando eu ganhei o prémio com essa muasica e num gravemo
na ocasidao. Imagine vancés, t4? Porque num tinha ainda, ndo tava gravando
aqui em Sao Paulo, né? Sé gravava no Rio nessa época. Pra modes que tinha

que i l& no Rio, mas ndis no momento num tinha, num tinha ainda comecado

a gravar. Foi gravado por outro cantor'?,

E certo que a divulgacio da musica e da dupla nesse concurso de marchinhas foi o que
possibilitou a Alvarenga e Ranchinho ter um programa mais regular na Radio Sdo Paulo. Mas
essa participacdo ja vinha ocorrendo desde 1934, quando a Radio Sdo Paulo se apresentou
como emissora com programacdo estruturada no universo radiofonico e, de certa forma,
buscou mudar suas diretrizes, caminhando rumo a popularizacdo de suas programacgdes. A
vinheta da Radio Sdo Paulo apresentou com muito orgulho para seus ouvintes as novas
aquisicoes que fizera, incluindo ai ndo s6 os vice-campefes, Alvarenga e Ranchinho, mas
também o artista responsavel pelo primeiro lugar do concurso, autor de Dona Boa, Adoniran
Barbosa: “O baralho tem um as de ouro: a Radio Sdo Paulo tem trés: Adoniran, Alvarenga e
Ranchinho”.*®

O ano de 1935 ainda renderia bons frutos para Alvarenga e Ranchinho. Na confluéncia
entre essas areas artisticas, as exibi¢cdes da dupla no radio e também no teatro abririam, assim,

mais um leque de possibilidades. Gragas ao sucesso dessas apresentacOes, Alvarenga e

'2* ALVARENGA E RANCHINHO. Programa Ensaio.TV Cultura. 1973.
125 MOURA, Flavio; NIGRI, André. Adoniran Barbosa — Se 0 senhor nio ta lembrado. S&o Paulo: Boitempo,
2002, Colecéo Paulicéia, p. 57.
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Ranchinho alcancariam, de uma s vez, a capital federal, o universo fonogréafico e o cinema.
Segundo Alvarenga, Breno Rossi - diretor artistico da Radio Sdo Paulo e maestro da

Compania Trolol6 - foi o responsavel pela transferéncia da dupla.

Ele gostava muito da gente, muito moco, gostava muito da gente, gostava de
ouvir as vozes, sabe? De vez em quando a gente cantava umas musicas ele
cantava também, ele falou: - Olha, fui convidado pra ser artis... pra ser
diretor artistico de uma réadio ai. Se eu for o primeiro artista contratado vai

ser vocés. E foi de fato. Ele foi pra la e nois fomo junto. Foi ai que nois

pegamo*?®,

Na verdade, Breno Rossi recebeu um convite da Casa de Caboclo, companhia que
estava excursionando em Sdo Paulo, mas tinha sua sede no Rio de Janeiro. Segundo Sénia
Rodrigues, essa casa de espetaculos era destinada a apresentacfes de numeros regionais dos
mais variados e fora criada por Jararaca e Ratinho, Dercy Gongalves, Pixinguinha e Duque
em 19317,

Alids, a propria dupla Jararaca e Ratinho exerceu influéncia sobre as novas
configurac@es artisticas que Alvarenga e Ranchinho iriam assumir. Como outro exemplo de
permissividade de humor em tempos autoritarios, José Luiz Rodrigues Calanzas, o Jararaca e
seu parceiro, Severino Rangel de Carvalho, o Ratinho, também foram representantes dessa
vertente artistica humoristica. Na década de 1920, a dupla foi conduzida por Cornélio Pires
para se apresentar nas noites sertanejas. Anteriores a Alvarenga e Ranchinho, a dupla iniciou
sua carreira no teatro de revistas em 1929, por meio da apresentacdo de cangdes sertanejas, ja
que ainda ndo possuiam o rétulo caipira.

Em funcdo da origem nordestina da dupla, sua imagem permaneceria mais ligada ao
universo do homem sertanejo e nordestino, do que propriamente aquele do homem do interior
paulista, o caipira, apesar de serem apontados como tais em muitas bibliografias.
Humoristicamente, Jararaca e Ratinho também esbanjavam versatilidade. Segundo Sénia
Rodrigues, a dupla explorou varias categorias de humor que, mais tarde, também seriam
utilizadas por outros artistas, como Alvarenga e Ranchinho — “o trocadilho, a surpresa, o nos-
sense, o desafio, o disparate, a parddia, a imitagdo, o jogo de palavras e as advinhagdes™*? -

com a diferenga que esses Ultimos se especializariam na satira politica e de costumes.

126 ALVARENGA E RANCHINHO. Programa Ensaio.TV Cultura. 1973.

27 RODRIGUES, Sonia M. B. Jararaca e Ratinho, a famosa dupla caipira. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1983, p.
47.

128 RODRIGUES, Sénia M. B. Op. cit. p. 77.
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O teatro foi um espago importante para a apresentacao de artistas regionais, uma vez
que entre o intervalo dos espetaculos era destinado um espago para a apresentacdo de masicas.
Antes de seguir com a Casa de Caboclo, em 1936, a dupla se apresentou em Buenos Aires,
Argentina, no teatro Smart. Essa experiéncia foi retratada na musica, Nois em Buenos Aires,
lancada em 1939. Em 1937, a dupla passou a compor o elenco do Cassino da Urca, local onde
permaneceriam por dez anos.

Antes disso, Alvarenga e Ranchinho foram convidados a participar do filme paulista
Fazendo Fita, em 1935, direcdo de Vitorio Capellaro. O convite foi feito pelo Capitéo
Furtado que buscava uma dupla para substituir Mariano e Cacula, j& que houve a desisténcia
dos dois em funcgdo do atraso das filmagens. O préprio Capitdo conta como foi esse convite,

atribuindo para si mesmo o0 sucesso consequente na carreira de Alvarenga e Ranchinho:

Essa desisténcia de Mariano foi a sorte de Alvarenga e Ranchinho. Aqui
cabe uma pergunta: N&o é muita sorte uma dupla que ndo tinha sequer um
disco gravado virar artista de cinema? A boa estrela de Alvarenga e

Ranchinho estava brilhando com toda intensidade'?.

Alvarenga ¢ Ranchinho, em 1934, antes do visual caipira, com o acordeonises
Antendpencs Silva, um dos autores do clidssico “Saudades de Mawio®™,

Ox reis da parddia e da saica, Alvarenga e Ranchinho, interpretaram seus proprioy
papcis em virios filmexs, como Faeendo Vita (1935). Tererd Ndo Rezolve (1938)

Figura 3
Alvarenga e Ranchinho antes e depois da adocdo do traje e personagem caipira.

122 FURTADO, Capitdo. Texto da contracapa do LP Monumento da msica popular brasileira. Op. cit.
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A mudanca, de fato, foi grande. Afinal, Capitdo Furtado necessitava de dois caipiras e
vestiu Alvarenga e Ranchinho como tais. Nota-se o abandono de ternos e gravatas e a adogéo
da camisa xadrez e do chapéu de palha como novo “uniforme” de trabalho (Figura 3)**°. Em
grande medida, essa utilizacdo do caipira enquanto personagem deveu-se ao sucesso obtido
por outros musicos, como o0s proprios Mariano e Cacula e Jararaca e Ratinho, esses ultimos
que eram considerados mais sertanejos do que propriamente caipiras'®:. Outra questio é a
producdo musical da dupla, pois mesmo trajando e se portando, no inicio, como cantores de
tangos, o repertério de Alvarenga e Ranchinho j& era vasto e muito diverso musicalmente.
Como exemplo, podemos citar a marchinha Sai feia, assim como a musica mencionada na
legenda da Figura 3, Saudades de Matdo, uma valsa, criada em 1904 por Jorge Galati,
Antendgenes Silva e Raul Torres.

Esse encontro com o Capitdo Furtado no qual teria sido feito o convite a dupla, ocorreu
nos corredores da propria Radio Sdo Paulo, local onde o primeiro interpretava um caipira no
programa Cascatinha do Genaro™*?, um dos programas caipiras de sucesso nas radios, ao lado
de As aventuras de Nho Totico™*, da Radio Difusora.

Nesse momento, a radio ja& caminhava para uma maior estruturacdo de sua
programacdo, expandindo assim o formato dos famosos quartos de hora. Segundo Geni Rosa
Duarte, esses espacos que divulgavam essa musica regional podiam ser considerados como
humoristicos, uma vez que “as musicas caipiras tradicionais transportavam para 0s espagos
urbanos um exotismo e um modo estranho de dizer as coisas comuns, passivel de conduzir a
um sentimento de perplexidade, se ndo do riso, pelo menos de um riso irénico e sarcastico”.*®*

Ainda segundo essa autora, 0 humor no radio paulistano tinha ligacdo direta com a
constitui¢do sociocultural da cidade. O radio servia como “meio de divulgar um anedotario

que corria de boca em boca™®, buscando tracar a diversidade de tipos sociais presentes na

30 NEPOMUCENO, Rosa. Op. cit. p. 192.

131 Essa questéo sera discutida no terceiro capitulo.

132 Cascatinha do Genaro foi criada na Radio Cruzeiro do Sul, em 1929, mas passou a ser apresentado, em 1934,
na Réadio S&o Paulo.

133 Nhé Totico era interpretado pelo humorista Vital Fernandes de Oliveira. Seu programa buscava trabalhar por
meio da tipificacdo dos diversos personagens sociais que compunham a cena paulistana naquele momento, como
o italiano Beppo Spacatutto e sua filha Caropita, o turco Salim Kemal Fizeu, o japonés Sayamoto Kurakami, o
portugués Seu Manoel, o brasileiro, militar nordestino com fama de valente, o Trinta e Nove, e, por fim, o
caipira Nhé Totico.

3% DUARTE, Geni Rosa. Musica popular brasileira e tradicio: as apropriacdes do regional (Sdo Paulo/Rio de
Janeiro 1900-1940). Saeculum — Revista de Historia. [14] Jodo Pessoa. jan./jun. de 2006, p. 183.

% DUARTE, Geni Rosa. Op. cit. p. 182.
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cidade, como o caipira, o italiano e o negro. Nesse enredo, tais personagens séo colocados
pelos citadinos na situacdo de estrangeiros, facilitando assim que seus tragos tipicos o revelem
a partir da diferenca exposta pelo seu modo de viver e conceber 0 mundo.

Os artistas de radio passariam entdo a investir na voz para a diferenciacdo dos
personagens™®, ja que a emissdo de sons na linguagem radiofonica tinha que ter ligacio direta
com a imaginacdo dos ouvintes, 0 que criou, por sua vez, sotaques caricaturizados. Com
Alvarenga e Ranchinho ndo seria diferente. Esses sujeitos urbanos adotaram na musica e na
apresentacdo no radio, um modo peculiar de vestir-se, de falar - incluindo sotaque e
vocabulario - de postura e de caracteristicas bem diferentes aquelas que comumente eram
associadas aos citadinos. Isso reforga a difusdo de uma mausica dita caipira, mas voltada para a
critica ao modo de vida urbano e direcionada para o publico da cidade.

Durante esse processo de constituicdo do universo radiofénico nas cidades, o radio
valeu-se de experiéncias artisticas de outras areas, lancando mado de formatos, recursos,
artistas e materiais provindos do teatro de revista, do cinema, das apresentacfes em cafés,
circos, entre outros.

Esse aproveitamento da efervescéncia cultural da época pelas radios é uma
caracteristica importante para se tomar nota. O circo e o teatro de revista tiveram papéis
fundamentais nesse processo, influenciando ndo s6 no humor radiofénico, mas também na
estruturacdo dos programas, como aqueles realizados com auditério. Nesse sentido, a arte
circense também foi determinante no processo de criagdo de uma linguagem radiofonica e,
mais precisamente, das radionovelas, criacdes baseadas também nos dramas produzidos pelos
circos-teatros.

Alvarenga e Ranchinho levaram para as radios suas experiéncias pessoais, seja na arte
circense ou nas serestas. A dupla realizava suas apresentacGes inspirando-se na performance

do clown™’ circense e do compére do teatro de revista, mas interpretando seu personagem sob

13 Foram muitos artistas que se utilizaram do fildo do humor para tecer um olhar sobre o meio urbano, como,
por exemplo, 0s ja citados Jararaca e Ratinho e Mariano e Cacula, responsaveis pela gravacdo da primeira moda
de viola no Brasil e Cascatinha e Inhana que surgiriam mais tarde, na década de 1950. No entanto, Alvarenga e
Ranchinho destacaram-se mais no cancioneiro popular, pelo teor de suas piadas, parddias, causos e anedotas. Em
outra vertente que privilegia a visdo idilica do meio rural mesclada a um sentimento de melancolia, também
comegam a aparecer representantes, como é o caso da dupla Tonico e Tinoco, também revelada por Cornélio
Pires.

37 «Clown é um personagem cdmico familiar da pantomima e do circo conhecido por suas roupas e maguiagens
caracteristicas, travessuras ridiculas e bufonarias cujo o proposito € induzir ao riso. O clown , diferentemente do
bobo da corte geralmente atua em esquetes caracterizadas por um humor intenso e amplo, com situac6es
absurdas e acdo fisica vigorosa”. IN: Enciclopédia Britanica Online.


http://www.jornaldaciapicnic2.jex.com.br/
http://www.jornaldaciapicnic2.jex.com.br/
http://www.jornaldaciapicnic2.jex.com.br/
http://www.jornaldaciapicnic2.jex.com.br/
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as vestes e trejeitos de um caipira do campo. Nas palavras de Veneziano, a funcdo do compére
era de:

aglutinador, apresentador, comentarista, dangarino, cantor, bufdo, contador
de piadas, ele atravessa a revista de ponta a ponta como a costurar oS
diversos quadros, cristalizando a dindmica do pacto com a plateia,
caracteristica propria do teatro popular. Este papel era geralmente reservado
ao primeiro cémico da companhia, que o deveria desempenhar com brilho,
desenvoltura e, principalmente com muita descontracdo, pois muitas vezes se
fazia necesséario o improviso com relacdo ao comportamento do publico.*®

Além disso, o caipira ndo era um mero personagem, pois a ele era fornecido um corpo
comico, pautado no uso e abuso da tradigéo oral, fornecendo a ele espaco para o improviso na
abordagem de situacgdes diversificadas que pudessem surgir durante a apresentacdo. O sentido
dessa comicidade é fazer rir, seja pela aparéncia desajeitada do caipira ou por seu dialeto
diferente.

O papel do compére na producdo da dupla pode ser identificado ndo s6 na forma de
tratamento entre eles, ja que os dois se tratavam como compadres, mas também no
posicionamento e comportamento desses artistas frente ao publico, acenando para uma
influéncia registrada também do teatro de revista.

Nesse sentido, os aderegos utilizados pela dupla, isto é, a camisa xadrez, o chapéu de
palha, a bota de cano curto nada mais era do que elementos adicionados a performance do
“clown caipira” para garantir legitimidade ao personagem. Sua ampliacdo € complementada
por meio da linguagem peculiar utilizada pelos mesmos, essa que, dentro da producdo artistica
da dupla, possuiu tripla funcdo: denotar espacialmente e regionalmente o personagem; propor
uma tipificacdo do mesmo por meio de sua ingenuidade e senso de ridiculo (que, por sua vez,
fornecia permissividade em falar de quaisquer assuntos de forma “impune”), e o

estabelecimento da critica ao meio social em que atuavam.

http://www.britannica.com/EBchecked/topic/122466/clown. O pesquisador e ator Luis Augusto Burnier também
tem uma definicdo interessante sobre clown, tragando-o como aquele que “brinca com as instituigdes e valores
oficiais. Ele, pelo nome que ostenta, pelas roupas que veste, pela maquiagem (deformacdo do rosto), pelos
gestos, falas e tragos que o caracterizam, sugere a falta de compromisso com qualquer estilo de vida, ideal ou
institucional. E um ser ingénuo e ridiculo; entretanto, seu descomprometimento e aparente ingenuidade Ihe ddo o
poder de zombar de tudo e de todos impunemente. O principio desmistificador do riso, presente na cultura
popular medieval renascentista, apareceu no cémico circense, fundamentado, basicamente, na figura do palhaco.
(...) N&o se trata de um personagem, ou seja, uma entidade externa a nos, mas da ampliacdo e dilatagdo dos
aspectos ingénuos, puros e humanos (como nos clods), portanto ‘estiipidos’, de nosso proprio ser.” Ver mais em
BURNIER, L. O. A arte de ator: da técnica a representagdo elaboracdo, codificacdo e sistematizagdo de agdes
fisicas e vocais para o ator. Sdo Paulo: PUC, 1994.(Tese, Doutorado em Cultura e Semidtica).

138 \VENEZIANO, Neyde. O teatro de revista no Brasil: dramaturgias e convencdes. Sdo Paulo: Pontes: Editora
Universidade de Campinas, 1991, p. 117.
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A utilizacdo do recurso de tipificacdo ndo € mérito proprio dessa dupla, ja que esse
trabalho ja vinha sendo efetuado por outras produgdes artisticas. Na literatura, com Cornélio
Pires e Monteiro Lobato o caipira ja denotava seus primeiros tracos estilisticos e caricatos,
seja como 0 que possui a “sabedoria intuitiva da gente da terra” ou entdo como aquele que era
langado a propria sorte. No teatro de revista, o caipira se apontava como tipo social desde o
fim do século XIX e sua fase “durea” também se registrou nas primeiras décadas do século
XX. Veneziano aponta para as caracteristicas, comportamento e composi¢do do personagem,
permitindo-nos identificar uma grande aproximacao entre o caipira do teatro de revista e 0s

caipiras Alvarenga e Ranchinho:

com um tipo fisico proprio, roupas e linguagens caricaturizados e um modo
de andar que j& se revelava engracado, o caipira fixou-se no Teatro de
Revista estereotipado, simplificado até, mas capaz de cativar plateias
paulislgaés e cariocas, acabando por deflagrar a voga do caipirismo na década
de 20,

Quanto ao clown, na arte circense, ele pode ser classificado em duas espécies: o clown

149 A diferenca se concentra na postura assumida pelos personagens:

branco e o clown augusto
enquanto o branco representa o protagonista, aquele que comanda, o sabe-tudo, o0 augusto é
relegado ao papel de coadjuvante, inocente, tolo, desastrado, dando-lhe um aspecto de
bobao™**.

Por meio da analise da producéo artistica de Alvarenga e Ranchinho pode-se perceber
que 0s personagens assumiam posicionamentos diferenciados. Em grande parte da producao
artistica da dupla, Alvarenga fazia o papel do experiente, esperto e sabichdo, encarnando em
maior medida o clown branco e a funcdo do compére. Ranchinho, por sua vez, representava
um ingénuo de boa fé, deixando transparecer a imensa curiosidade de seu personagem com
aquilo que desconhece.

Um exemplo desses posicionamentos pode ser elencado com um causo da propria

dupla. No diélogo tecido entre os compadres, podemos verificar o esfor¢o astuto de Alvarenga

13 VENEZIANO, Neyde. Op. cit. p. 131.

140 No Brasil o clown augusto ou tony é comumente chamado de “escada”. Essa denominagdo esta ligada ao fato
do augusto obedecer, de certa forma, as ordens do clown branco. Nesse sentido, escada simbolizaria aquela
pessoa que todo mundo monta em cima, ou seja, usa e abusa de sua boa vontade.

141 Rolando Boldrin confirma os papéis diferenciados executados por cada um. Segundo ele: “Alvarenga e
Ranchinho foram dois caipiras dos bdo. Na radio, nas apresenta¢cGes em publico, eles faziam aquela encenacao
classica das duplas: um era o bobdo, que a gente costuma chamar de “escada”; o outro, metido a sabichdo. O
Alvarenga era o sabichdo; o Ranchinho, o bobao” In: Causos de Rolando Boldrin. Almanaque Brasil. Junho de
1999. In: http://www.almanaquebrasil.com.br/causos-de-rolando-boldrin/20634/.
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para explicar ao amigo o que é um idiota, a0 mesmo passo que percebemos a dificuldade
graciosa de Ranchinho em entender que, na verdade, foi ofendido pela nova namorada:

Essa que eu vou contd eu ouvi com esses ouvidos que a terra ha de comer.
Comeca o polegrama, e o0s dois proseiam mais ou menos assim:
Alvarenga - Intdo, cumpadre, tudo b&o cocé?

Ranchinho - Tudo b&o: arrumei uma namorada!

Alvarenga - Que sorte, s6! E ela gosta docé?

Ranchinho - Craro, e como gosta! Onti mesmo ela me inlogiou.

Alvarenga - Inlogiou océ!?

Ranchinho - E. Ela mi chamé de indiota.

Alvarenga - Mas rapaz! Como que inlogi6? Intdo océ& num sabe o que é
indiota ndo?

Ranchinho - Néo.

Alvarenga - Indiota é o sujeito que océ exprica uma coisa, da exempro,
compara, exprica de novo, e o sujeito num entende. Entendeu?

Ranchinho - Néo.

Alvarenga - Ah, entéo ela te inlogid mesmo™2.

2.2

Radio Nacional do Rio de Janeiro: Alvarenga e Ranchinho nos programas de auditorio

Alvarenga: Muita gente pergunta se a gente esquece das
masicas caipira. Nao, ndo... A musica caipira foi a que
nos... comegamo cantando a musica caipira, né? Mdsica
caipira foi justamente a que n6s comecamo. Mas depois
com o enxame de caipira que comegou a surgir, nés
fomo mudando, foi saindo pra critica, foi por esse
motivo que ndis saimo um pouco... Mais ainda temo
muita coisa de canta daquele tempo, Chapéu de palha,
por exemplo, é uma musica muito bonita (...)**

A Radio Nacional foi inaugurada em setembro de 1936. Sua incorporacdo junto ao
governo federal s6 aconteceria em marco de 1940, por meio de sua estatizacdo. Em grande
medida, a Radio Nacional foi utilizada pelo Estado Novo como um instrumento de estratégia
politica e social, a fim de utiliza-la como veiculo de propaganda e divulgacéo do regime.

O governo permitiu que os lucros obtidos por meio da publicidade fossem aplicados
para a melhoria estrutural — equipamentos e instalacGes - da Nacional, patrocinando também a
aquisicdo dos melhores elencos, seja de cantores, musicos, atores, etc. Isso pode ser
demonstrado por sua iniciativa pioneira de exibicdo, em 1941, da primeira radionovela
brasileira, intitulada Em busca da felicidade e do primeiro programa de radiojornalismo

moderno, o Reporter Esso, criado, em especial, para a cobertura da 2° Guerra.

142 1dem.

3 ALVARENGA E RANCHINHO. Programa Ensaio. TV Cultura 1973.



74

Um ano depois, em 1942, ela se tornaria a primeira emissora de ondas curtas.
Retratada como uma das emissoras mais potentes do mundo, a Nacional promoveu uma
integracdo nacional - tdo almejada pelo governo - pois propiciou a irradiacdo de sua
programacdo para grande parte do territorio brasileiro, inclusive seu interior. Nesse sentido, a
Radio Nacional pdde investir com forca na diversificagdo e popularizacdo da programacao,
pois o largo alcance de suas antenas exigiu dela a criacdo de programas voltados também ao
pablico do interior do pais.

Em 1945, os programas de auditorio ja representavam quase 0 mesmo peso percentual
na programacao radiofébnica que os ndmeros de musica classica. Segundo Gilberto de

Andrade a programacdo da Radio Nacional estava dividida em:

Mousica Variada: 26,9%
Radio-Teatro: 14,3%
Variedades: 14,1%

MPB: 11,0%

Informativos: 11,0%

Educacao Fisica: 9,9%
Programas Educativos: 4,4%
Mousica Classica: 4,4%
Programas de Auditério: 4,0%"*

Os programas de auditério nasceram dos programas de calouros e sua base estrutural
era sustentada, sobretudo, por meio da interagdo com o publico. Com a diversificacdo da
programacao, na década de 1940, as radios se lancaram na concorréncia pela contratacdo dos
melhores artistas, muasicos e humoristas que pudessem compor esse tipo de espetaculo de
palco. Esse espaco foi de extrema importancia para a “nacionaliza¢do dos artistas regionais”
em funcdo do gosto do publico por esse tipo de apresentacdes, facilitando assim o
conhecimento do trabalho desses musicos. Segundo Tinhordo, os programas de auditério se

expressavam como:

Mistura de programa radiofénico, show musical, espetaculo de teatro de
variedades, circo e festa de adro**® (o que ndo faltavam eram sorteios), esses
programas chegaram a alcancar uma dindmica de apresentacdo que
conseguia manter o pablico dos auditérios em estado de excitagdo continua
durante trés, quatro e até mais horas. Para isso 0os animadores dos programas
contavam ndo apenas com a presenca de cartazes de sucesso garantido junto

144 ANDRADE, Gilberto apud SAROLDI, Luiz Carlos e MOREIRA. Op cit. p. 54. Gilberto de Andrade, ex-
editor da revista A voz do Radio e ex-censor teatral, foi escolhido por Getllio Vargas para a direcdo da emissora
ela foi estatizada pelo governo.

145 Nome dado a areas externas, abertas ou fechadas e geralmente cercadas, de uma igreja.
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ao publico, mas ainda com a colaboracdo de grandes orquestras, conjuntos
regionais, masicos solistas, conjuntos vocais, humoristas e magicos, aos
quais se juntavam nuameros de exotismo, concursos a base de sorteios e
distribuicdo de amostras de produtos entre o publico.**®

Na Radio Nacional, o primeiro programa a usar a técnica de montagem foi idealizado

por Almirante'*’

, que o chamou de Curiosidade musicais. No mesmo ano dessa criacao, 1938,
Almirante ainda lancaria outra, intitulada Caixa de perguntas. Sua composicdo exigia
permanente didlogo com o publico e o sorteio de prémios oferecidos pelos patrocinadores.
Essa pode ser considerada a base de programas de auditorio, que prevaleceria nas radios e, em
especial, naqueles apresentados por Alvarenga e Ranchinho na Radio Nacional.

As gravacgdes dos programas Alvarenga e Ranchinho datam de depois do término do
Estado Novo, em fins da década de 1940, sobretudo nos anos de 1947 e 1948. Os programas
tinham a duragdo, em sua maioria, de vinte a trinta minutos e eram apresentados todas as
tercas-feiras, sob a locucdo de Jorge Curi e/ou César de Alencar. A Radio Nacional, nessa
época, ja possuia alto alcance nacional, e com a particularidade de ter adotado um estilo radio-

teatro e de composicgdes de anedotas durante as apresentacdes (Figura 4).

Figura 4
Auditério da Radio Nacional.
Foto do Arquivo Radio Nacional do Rio de Janeiro. s/d.

6 TINHORAO, José Ramos. Musica popular: do gramofone ao radio e TV. S&o Paulo: Atica, 1981, p. 70.

7 Henrique Foréis Domingues, o Almirante, foi cantor, compositor e radialista. Com o Bando de Tangaras
(1929-1931 - Almirante, Henrique Brito, Alvaro Miranda, Noel Rosa e Jodo de Barro) compds importantes
sucessos carnavalescos, como Na Pavuna, de 1930 (participacdo de Hornero Dornelas). Iniciou sua atividade de
radialista em 1938 e ficou conhecido por meio do slogan “a mais alta patente do radio”. No inicio da década de
1940, Almirante passou a se dedicar exclusivamente ao radio, abandonando assim, a carreira de cantor.
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Com o passar dos anos e, sobretudo, com o fim da ditadura varguista as novas
composices da dupla comegcam a investir cada vez mais em suas criticas musicais,
acentuando o teor de suas satiras e o contetdo critico delas. A proximidade ao centro do poder
politico do pais parece que serviu como fonte de inspiracdo a Alvarenga, responsavel pela
criagdo da maioria das composigoes.

Nessas producdes, dois recursos humoristicos eram utilizados com maior frequéncia: a
sétira e a parodia, sendo que ambas estavam intimamente interligadas. A parddia era pautada
em producdes ja existentes, na qual se aproveitava a estrutura melddica da cancao, alterando-
se apenas a letra, empregando-se, assim, a ironia, a critica e a satira. Na mudanca da letra da
cangdo, Alvarenga e Ranchinho aplicavam a sétira, entendendo essa como uma técnica
humoristica que buscava ridicularizar criticamente algum tema - como a politica ou a
sociedade - para se produzir o riso.

Além disso, ha um eixo comum que aparece nessas composicdes com criticas politicas
mais agucadas. Mesmo nas producgdes registradas ja no fim da década de 1940, os temas
tratados giravam em torno de acontecimentos passados de fins da década de 1920 e inicio de
1930, sobretudo as questdes que desencadearam a chamada “revolugdo de 1930” e o governo
Vargas. Alvarenga e Ranchinho tratam desses acontecimentos do passado sob uma
perspectiva do presente, possibilitando a avaliagdo critica dos feitos politicos da vanguarda de
1930 que prometia elevar o pais a uma nacdo moderna, civilizada e industrializada.

Ao analisar a oralidade desses programas de auditério da Radio Nacional da década de
1940, muitos dos aspectos aqui assinalados podem ser percebidos nas gravacdes. Alvarenga e
Ranchinho, além de se direcionarem para o publico ouvinte da radio, também se relacionavam
com aqueles que iam até a sede radiofonica assistir, ao vivo, esses programas. Nesse sentido,
ndo € s6 uma oralidade que estd em evidéncia, mas sim varias delas, que, juntamente, com a
performance dos personagens desembocam nessa linguagem radiofonica peculiar, uma fala
caricaturizada de um caipira que se prop0e a analisar temas do cotidiano urbano, como a
politica e seus agentes, os simbolos da “modernidade”, o futebol, o citadino, entre outros.

A metodologia empregada aqui em muito se parece com aquela que é utilizada ao se
trabalhar com a Historia Oral. Digo isso quando penso que a oralidade ndo se restringe apenas
as falas dos entrevistados e a confeccao das transcricbes, mas sim da leitura de todo aquele
documento que representa uma fala ou uma visdo de mundo, visto que um poema, se recitado,

também se faz enquanto oralidade. Assim, a atencdo voltou-se ndo sé naquilo que estava
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sendo dito ou cantado, mas também no prdprio dialogo entre o publico, esse que se fez
sempre presente, entre anedotas, piadas, musicas, sons, risos, gargalhadas, siléncios e pausas.

Além disso, ao deter minha atencdo sobre todo o conteddo das fitas e ndo sé nos
personagens, pude perceber que o trabalho com a masica (essa que também é uma forma de
oralidade, s6 que cantada) ndo deve ser feito apenas pela analise das letras de canc¢des. A
melodia, a performance dos mdsicos, juntamente com a letra denotam outros sentidos bem
diferentes daqueles em que se analisa s6 a composicao das palavras. Nesse sentido, a musica
ndo se faz sé na letra, mas sim em toda sua composicdo estética, melddica, de arranjo, de
sotaques, de caricaturas, de risos e siléncios, como € o caso de Alvarenga e Ranchinho.

A performance da dupla se manifestava, ndo s6 com o publico e o ouvinte, mas
também com o locutor responsavel em fazer as propagandas dos patrocinadores da radio. A
dupla auxiliava os apresentadores na distribuicdo dos prémios oferecidos pelos
patrocinadores. Em um dos programas, enquanto fazia o andncio de um remédio para a gripe,
Jorge Curi ndo se conteve em meio as palhacadas que Alvarenga e Ranchinho dirigiam ao
publico, e mesmo tentando prosseguir com sua fala, o locutor ainda continuou a rir no meio
da propaganda do produto.

Na radio, como o proprio Alvarenga conta, eles comecam a trabalhar mais sobre as
criticas musicais. Como matéria-prima dessas producdes, na confec¢do de suas parddias e
satiras, a dupla lancou mao de elementos ligados ao proprio universo radiofénico, como:
musicas de maior sucesso, marchinhas carnavalescas, jingles publicitarios mais famosos e a
composicdo da programacao radiofénica.

Em um dos programas da R&dio Nacional, a dupla apresentou uma modinha feita
sobre os programas radiofénicos de maior expressividade popular da década de 1940. Nela
sdo retratados os programas: Obrigado Doutor, apresentado por Paulo Roberto, na Radio
Nacional, que contava causos de doencas, enfatizando a importancia do trabalho dos médicos;
as radio-novelas; O mundo ndo vale o seu lar, da radio carioca Mayrink Veiga, destinado as
mulheres, sob a locugdo de Sagramor Scuveiro e, por fim, o programa humoristico de Lauro

Borges e Cassio Castro, PRK-30, exibido também pela Mayrink Veiga.

Nessa moda de viola
Nois deve se desculpar
E tudo uma brincadeira
N&o queremo falar mar

Um pograma que eu gosto
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Ligo o radio bem aberto
E o programa falado
Do doutor Paulo Roberto

Alvarenga: O cumpadi! Eu vé te da uma triste noticia, viu cumpadi?
Ranchinho: Que foi?

Alvarenga: Sua sogra morreu.

Ranchinho: Obrigado doutor.

Do radio que eu num gosto
Discurpe se s6 ruim

Mais é a tar de novela
Que termina sempre ansim

Alvarenga: Aiiii...

Ranchinho: Acabaram de ouvir um grito no escuro. O que teria acontecido?
Ela teria ficado louca...

Alvarenga: Ou teria sentado num prego?

Alvarenga: Oucga o préximo capitulo.

Dos programa de muiér
Que sempre foi o primeiro
E o poblema da sua vida
Da Sagramor Scuveiro

Ranchinho: Dona sagramora... H& cinco ano que eu encontro minha muié,
sentada no sofd com meu primo aos beijos e abra¢os. Sempre no mesmo
sofd. Inda onti, quando cheguei cansado do trabaio, 14 tava os dois, sentado
no mesmo sofd, se beijando, se abragando. O que que é devo fazer?
Alvarenga: Uai, vende o sofé!

Ranchinho: E ta facil, NE!

Alvarenga: Risos.

O programa mais ouvido
De uma estagao distinta
E a poderosa emissora
Conhecida PRK-30

Alvarenga: Fala em PRK-30, o Lauro Borges, o Castro Barbosa vive
imitando a gente...

Ranchinho: E verdade, né cumpadi!

Alvarenga: Quarquer dia a gente chega pra receber o dinheiro eles ja
imitaram nois.

Ranchinho: Essa eu quero ver!

Alvarenga: Risos.

Ranchinho: T4 sorto!

Vamo agora terminar
O speak j& reclama
Pedimo aos nosso fa
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Ouvir todos os programal!**®

Semelhante a essa cancdo, a Moda dos cantores, com Chiquinho Sales de 1940,
também “brinca” com elementos do universo radiofonico. Nesse caso, o riso ¢ proporcionado
através da imitacdo jocosa das vozes de grandes cartazes do radio, ou seja, seus artistas e
alguns trechos de suas musicas de sucesso: Carmem Miranda O que é que a baiana tem?,
Aracy de Almeida com Tenha pena de mim, Francisco Alves com A voz do violdo, Mério Reis
com Cadé Mimi e Joujoux e balangandas, além de Orlando Silva e Vicente Celestino™*°.

Nois inventemo essa moda
Pra dos cantor ndis falar
Primero Aragy de Armeida
Que canta sem seu azar:

Anhanha, anha, anhai anhai meu Deus
Tenha pena di mim
(inaudivel)

R: Uai que isso cumpadi?
A: (inaudivel)
R: Ta sorto!

Chico Arves rei da voiz

E um grande (inaudivel)
Quando perde nas corrida
Chora as magoa no violao:

Eu tenho um companheiro inseparavi
Na voiz do meu brangente violdo

R: lguarzinho hein cumpadi?
A: Muito mior!
R: Tai... Ara!

Se o cantor Mario Reis
E pesado pra chuchu
Percurd tanto a Mimi
E s6 encontrd a Juju

Cadé Mimi, cadé Mimi

Juju, meu balangandaaéa....

R: O, océ pegou inté o jeitinho dele, hein! T4 sorto!

148 In: Collector-s Editora. Assim era o radio. Alvarenga e Ranchinho. n° 3. 03.06.47 e 18/06/47.
9 Dada a fragilidade da gravagéo e da prépria jocosidade da imitacdo da dupla, ndo foi possivel identificar as
musicas de Vicente Celestino e Orlando Silva utilizadas como matéria-prima do riso por Alvarenga e Ranchinho.
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Da dona Carmi Miranda
Artista que nois é fa

Ela foi pra Neva York
Levando os balanganda:

Quem num tem balanganda num vai a Neva York,
Ah num vai a Neva York,

Ai num vai Neva York,

Ah num vai Neva York,

Ai num vai a...

Num vai!

Num da...

O artista Orlando Sirva

E b&o como ele s6
Quando canta sentimentar
Chora que inté da dé:

Leve

(inaudivel)

Naaaooo

Eu esfreguei

Me devorvi os dois mil réi
Queu te imprestei...

R: Oh, chorando por causa de dois mil rei, rapaiz?
A: Pois é!
R: Ta sorto! Vamo vé o Vicente cumpadi!

O Vicente Celestrino
Cantor gue eu gosto de vé
E ansin que ele canta
O seu modo de sofré:

Tornei-me um ébrio na bebida
Na avenida dos
Eu hoje (inaudivel)

R: Té sorto, que abusivo hein?!
A: Ohhhh, pra mim eu quase me enrosco todo
R: ENIT0

Alvarenga e Ranchinho queriam mostrar a seus ouvintes que eram tdo bons quanto as

“estrelas” do radio. No inicio dessa moda, por meio do dialogo, Alvarenga anuncia seu

150 ALVARENGA E RANCHINHO. Moda dos cantores. ODEON - N° 11969. 03/1941. Remasterizado por Ao
chiado brasileiro. 78 rotagdes. Lado A. 3°08.
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intento: “Ah, vamd mostra pra esse pessoar que nois canta muito mié que eles. (...) Do que
esses artistas tudo béo ai?”™*

Mas, assim como eles, a dupla também “brilhava”. A influéncia radiofénica sobre o
meio social, em especial, na propaganda nos permite pensar esses aspectos. Assim, como
muitos artistas — o ator e humorista Oscarito, o locutor esportivo da Radio Nacional Oduvaldo
Cozzi e as cantoras Dircinha e Linda Batista — Alvarenga e Ranchinho foram garotos-
propaganda da brilhantina Glostora. A dupla vestiu a “roupa de domingo” e mostrou que,

assim como os citadinos, também gostavam do cabelo aprumado (Figura 5).

AQU%W" com GLOSTORA
* “Uso Glostora porque sow comtra ©
I

penteado-forcado”.

v, * “Uso Glostora porque me conserva pen-
.
teado o dia inteiro™.

Uma “enquete” realizada entre a5 celebridades nacionais reve-
lou que-81,79% das figuras nocives/do Brasil preferem
Glostora. Entre elas, ALVARENGA & RANCHINHO,
que, fora dos seus magnificos espetdculos cdmicos, sio dois
rapazes clegantissimos. E que as pessoas de temperamento
artistico exigem a perfeigio. E em produtos para os cabelos,
indubitivelmente a perfeigio ¢é Glostora, o preparado
rigs te cientifico ¢ modi que fixa sem empastar
© amacia sem engordurar.

USE € SABERA PORQUE AS FIGURAS FAMOSAS USAM

UM PENTEADO CORRETO E UM PERFUME DISCRETO

Figura 5
Propaganda da brilhantina Glostora da década de 1940 com Alvarenga e Ranchinho

E claro que ndo podemos esquecer o intuito do discurso publicitario que essa imagem
carrega, esse que estd concentrado na venda do produto. Mas € interessante pensar como a
propaganda aproveita-se de nomes importantes da radio como jogada de marketing. A dupla

lancou mé&o de elementos do universo urbano — a propaganda e seu produto, o fixador de

1 1 dem.



82

cabelos — evidenciando assim, desembaraco e desenvoltura nesse processo de incorporacao de
alguns elementos do cotidiano citadino.

Porém, curiosamente, Alvarenga e Ranchinho ndo sdo mostrados nos trajes habituais
do personagem interpretado em suas producdes — o caipira, mas sim como sujeitos urbanos.
Como o proprio texto publicitario traz “fora dos seus magnificos espetaculos comicos, sdo
dois rapazes elegantissimos”. Nesse caso, sO se emprestou 0 nome artistico da dupla para o
ato publicitario, mas ndo o personagem que 0s mesmos assumem, afinal, o caipira ndo usa
brilhantina, usa chapéu.

Mas, voltando-se novamente para a producdo artistica da dupla, o samba tambem foi
utilizado como matéria-prima de suas parédias musicais. Utilizando-se de um pouti-pourri*>2
de marchinhas carnavalescas e outras cangdes, Alvarenga e Ranchinho produziram satiras
politicas bem elaboradas. Alguns personagens aparecem com mais frequéncia nessas
producdes, entre eles: Getulio Vargas e Luis Carlos Prestes, duas personalidades politicas
divergentes do inicio da década de 1930. Feita ap6s a dissolucdo do Estado Novo, a cancao

153

valeu-se dos ritmos de Prenda Minha™”, registrada pelo folclorista Carlos Von Koseritz no

final do século XIX e das marchinhas: Pirata da Perna de Pau, composta por Jodo de Barro,
o0 Braguinha em 1946; Eu quero é rosetar™*, de Jorge Veiga, 1947 e Marcha dos gafanhotos,

de Roberto Martins e Eratostenes Frazdo, 1947.

Vou me embora, vou me embora pra Sao Borja
Tenho muito o que fazé

Vou me embora, vou me embora pra Sao Borja
Tenho muito o que fazé

Vou cantando essa marchinha, minha gente
Quem quisé pode aprendé

Quem for atras de mim vai se dana
Sem sé jil6 sou de amarga
Quem for atras de mim vai se dana

152 Execucéo de vérias misicas huma Gnica cangao.

153 Essa cangdo foi registrada também por Mario de Andrade em Ensaio sobre a musica brasileira. Prenda
Minha tinha vérias expressdes gauchescas — como a trazida no propria titulo, prenda - e foi muito ouvida durante
a década de 1930 por migrantes do Rio Grande do Sul que moravam no Rio de Janeiro. Em 1935, ela foi gravada
por Almirante e Paulo Tapajos.

154 A cangdo original foi censurada, em 1947, pelo suposto sentido pejorativo e sexual da palavra rosetar. Rosetar
€ uma expressdo popular do interior brasileiro e significa cair na folia, se divertir, em especial, com o0 sexo
oposto. A apologia a mula, estaria ligado ao fato de que os meninos do campo, por ndo terem muitas
oportunidades sexuais, utilizavam-se dos animais para a satisfagdo dos seus desejos. E baseado numa histdria
contada em que relatam a existéncia de uma mula que ja estava manca de tanto os meninos investirem
sexualmente nela. Ver mais em PRATA, Mario. Mas serd o Benedito? Dicionario de provérbios, expressoes e
ditos. Séo Paulo: Globo, 1996.



Sem sé jilé sb6 de amargé
Que importe que a mula manque
Eu quero é roseta

Binidito caiu Minas Gerais
Comeu, comeu... comeu demais
X6 Binidito, ta sorto

Comeu demais que os gafanhoto!

O Prestes... é 0 pirata da perna de pau [risos]
Do olho de vidro, da cara de mal

O Prestes... é 0 pirata da perna de pau
Do olho de vidro, da cara de mal

Sua galera

Tem cumunistas em profuséo

Gente que espera

Uma boa, colocacao

Mas se um dia fechar o partido

Esses mesmo cumunista dirdo
Gritando do alto da popa

- Opa! N&o sou cumunista n&o! [risos]

Nés queremos saber
O que é que o Vvéio faz
Nés queremos saber
O que é gue o véio faz
Jé faz mais de um ano

E o pais disso no sai'>
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Muitas dessas criticas musicais tinham endereco certeiro, como a que foi composta em

1946, Salada Politica, e apresentada na Radio Nacional do Rio de Janeiro. A musica fazia

referéncias a Getulio Vargas, Luis Carlos Prestes, Oswaldo Aranha, Hugo Borghi, Barreto

Pinto, Benedito Valadares, Eduardo Gomes e Otavio Mangabeira. As musicas gque inspiraram

a dupla para a elaboracdo dessa parddia foram: A mulher do leiteiro, de Aracy de Almeida,

1942, o hino de Minas Gerais, cuja versdo original fora registrada por Eduardo das Neves;

entre outras.

Quem nédo conhece

Esse baixinho, tdo gordinho

Que agora ta quietinho

Ja morou la no Catete, quinze anos
Hoje t& sé ubuservano (risos)

Jé feiz baruio em decreto, indiscreto
No tempo em que ele reino

Foi promessa pra Sao Borja, foi eleito
E S&o Paulo lhe ajudou

135 In: Collector-s Editora. Op. cit. 03.06.47.
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E na Assembléia sentado

D4 boas gargaiada

De ver a confuséo e tanta palhacada
Grita o Marcondes

Com a forca da traqueéia

Esse Barreto Pinto

Avacalha com a Assembléia (risos)

Todo mundo diz que sofre

Sofre, sofre neste mundo

Mas o Luis Carlos Prestes sofre mais
Quando quer fazer cumicio

Leva uma autorizacao

E bem tristonho ele canta essa cancéo

Eu vou, eu vou, eu vou
Eu vou até Moscou,

Tao judiando de mim
Vou me queixar ao Stalin

Sera, sera (risos)

Sera o Benedito

Seréa este 0 meu fim sera
Cantando uma varsa assim

Oh! Minas Gerais
Oh! Minas Gerais
Outra mamata ndo pego jamais (risos)
Oh! Minas Gerais

O Brigadeiro agora canta ansim
Adeus amigos, companheiros de campanha
Oh! Mangabeira, Oswaldo Aranha
O que eu mais sinto

Foi o que me fizeram

Por ser sincero

Veja s6 o que eu perdi

Sou Brigadeiro

Cavaleiro, marmiteiro

Isto é invencdo do Hugo Borghi

Eu vou-me embora

Tristonho e derrotado

Mas eu deixo um grande abacaxi**®

Essa musica € uma verdadeira salada, ndo sé politica quanto musical. Colocam-se
personagens de diferentes posic¢Ges politicas em planos musicais diferenciados, como Getulio

Vargas e Luis Carlos Prestes. Ao lado disso, é possivel identificar varios ritmos nessa mesma

13 In: Collector-s Editora. Assim era o radio. Alvarenga e Ranchinho. n® 2. 11/03/47 e 18/03/1947.
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composicdo, dentre os mais frequentes, estdo a marchinha e a valsa. Outro se faz importante
para a apresentacdo e performance musical, sobretudo quando se faz a referéncia a Prestes. A
mausica, iniciada por uma marchinha, transforma-se na quinta estrofe, a qual € marcada por um
ritmo que dialoga com o contetido dos versos que a compde. Os mUsicos engrossam sua voz e
fornecem ao publico um canto forte e imperativo, bem ao estilo russo. Isso porque a intengéo
era justamente fazer referéncia ao pensamento politico de Prestes do inicio da década de 1930,
muito ligado, naqueles tempos, a experiéncia socialista da entdo URSS, agora Russia.

Lancada apds a dissolucdo da ditadura varguista (1937-1945), a musica tem como
tematica principal o préprio Getulio Vargas. Inicia-se contando sobre a saida do politico do
poder, bem como tracando um réapido histérico de sua trajetoria (1° e 2° estrofes). Quando se
faz mencéo a Assembléia Constituinte, na 3° estrofe, tem-se a alusdo a um comportamento de
guem passou por la e ja tinha sido o alvo das discussdes dali, mas agora estava apenas
“ubuservano” e se divertia vendo o circo pegar fogo.

A partir dai comecam a aparecer outros personagens, sendo, a maioria deles, amigos e
aliados de Getulio, quando ele estava no poder, como Barreto Pinto, Benedito Valadares™’,
Oswaldo Aranha e Hugo Borghi. As excecles sdo Prestes, dada a sua oposicao declarada ao
regime, Otavio Mangabeira que, durante o Estado Novo, saiu do pais em exilio politico e
Eduardo Gomes que foi exonerado da Aerondutica pelo governo durante a ditadura varguista.
A cangdo ainda faz uma e outra referéncia a S& Paulo e Minas Gerais, locais de
expressividade politica durante a Republica Velha, periodo que antecedeu a “revolugdo” de 30
e a instalacdo do Estado Novo. No fim, mais uma vez, a muasica ganha um canto peculiar,
melancélico, buscando transmitir a mensagem de despedida do brigadeiro Eduardo Gomes da
cena politica.

Em outra parédia musical, Alvarenga e Ranchinho utilizando-se de mdsicas latino-
americanas e de uma pronuncia estrangeira caricata, fornecem graca e espirituosidade aos
versos das cangdes. O trecho emblematico apresenta-se em seus versos finais. Aproveitando-
se da melodia inicial de Besame Mucho, da mexicana Consuelo Velasquez, de 1940, a dupla

137 Curiosamente, Alvarenga e Ranchinho se utilizam da expressdo popular Serd o Benedito?, essa que fora
criada justamente nesse momento histérico, em fungdo dos desdobramentos politicos que conduziu Benedito
Valadares ao governo do estado de Minas Gerais. Benedito Valadares governou Minas de 1933 a 1945 e foi
colocado no poder pelas maos de Getulio Vargas. Isso aconteceu devido ao falecimento do entdo governador do
estado, Olegario Maciel, e a rendncia do vice Pedro Marques de Almeida que desistiu do cargo para ocupar a
prefeitura de Juiz de Fora. Quem assumiu o cargo interinamente foi Gustavo Capanema. A escolha de Valadares
surpreendeu a populacdo mineira, essa que se questionava pelas ruas: ser4 o Benedito?, indagando se seria
realmente ele a pessoa mais apta para assumir o cargo.
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adiciona o elemento risivel - Vargas: “Beija-me, beija-me envargasmente (risos)/ Beija-me
inconstitucionalissimamente/ Beija-me... escute a miravenga, noche (inaudivel) gente/ Que
tempo bom foi aquele de antigamente!. ' 1*®

Naqueles tempos, os programas oferecidos eram, em sua maioria, “patrocinados”, ou
seja, eram levados ao ar por meio da publicidade de produtos. No caso de Alvarenga e
Ranchinho, nos programas apresentados na Radio Nacional, Rhum Cleosotato, remédio para
gripe e resfriado, era a marca que oferecia a dose humoristica ao publico. Além de artistas, a
dupla também participava dos andncios, auxiliando o locutor/ apresentador a sortear 0s
prémios oferecidos pela marca. Mas eles foram ainda mais longe. Muitos foram os jingles que
a dupla (re)aproveitou, criando algo novo, voltado a politica, com tom critico e, a0 mesmo
tempo, risivel. Em Coquetel de anuncios, de Alvarenga e Paulo Queiroz, a dupla lanca méo
dos jingles de varios produtos, entre eles: Pilula do Dr. Ross, Oleo Maria, Inseticida Detefon e

Melhoral.**°

Nesse mundo tem muito puxa-puxa

Que cum nois vai ficd muito aborrecido

Pois nois vai mexé com 0s maiorais

E quem num gosta é miér tapa os ouvidos (risos)

Plinio Salgado quando abre a voz
Faiz mal ao figado de todos ndis (risos)

Toc toc toc toc toc toc
Benedito, sai da lata (risos)

Na sua casa tem intregralista?

158 Confira a letra na integra: “Tengo um coracdo em pangareco/ Me custei ataque um reco-reco/ Tengo o corpo
todo adoentado/ Pois s6 pego gripe e resfriado/ Quantos comprimidos tenho tomado/ Quantas injecdes sem
resultado/ Louco, quase morto, sem cabelo/ Estou ficando careca/ De tanto inxa cueca// Escuchame bien/
Quiero decirte argo/ Se vocé esta doente/ O que é que eu tenho com isso?/Va se tratar/ E deixe de se queixar/
Néis tamo aqui/ Pra cantar// Nosotros... que trabalhamos tanto pra pagar tanto imposto/ Sem poder reclamar/

amor// Amor, amor/ Amordacado, amortecido, amortaiado/ Amor, amor, amor...//Beija-me, beija-me
envargasmente (risos)/ Beija-me inconstitucionalissimamente/ Beija-me escuchame a mira venga, noche aleja
gente/ Que tempo bom foi aquele de antigamente!” In: Collector-s Editora. Assim era o radio. Alvarenga e
Ranchinho. n° 3. 03.06.47 e 18/06/47.

159 A segunda estrofe faz mencéo ao jingle da Pilula do Dr. Ross. A terceira, ao Oleo Maria. A quarta e quinta
estrofes utilizam-se do jingle do Inseticida Detefon. E, por Gltimo, os versos que finalizam a cancdo séo
construidos com base no jingle dos comprimidos Melhoral. Segue as letras desses jingles conforme a ordem aqui
citada: “Pilula de vida de Dr. Ross/ Fazem bem ao figado de todos nés”’; “Maria, sai da lata, que a lata te
barata”; “Na sua casa tem barata?/ N&o vou la!/ Na sua casa tem mosquito?/ Nao vou 14!/ Na sua casa tem
pulga/? N&o vou 14!/ Peco licenca pra mandar o Detefon no meu lugar!”; ”Melhoral, melhoral! E melhor e ndo
faz mal!l”
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N&o vou 14!

Na sua casa tem cumunista?

N&o vou 14!

Peco licenca pra manda

Filinto Muller em meu lugar (risos)

Mangabeira, baiano, paisano fiel
Beija a méo do Eisenhower, que lindo papel!

(Agora um anuncio muito tocado la em Séo Paulo):

Adhemar, Adhemar é mior e ndo faz mar (risos)
Adhemar, Adhemar é mior e ndo faz mar!*®°

Como no exemplo anterior, essa cancao é recheada de personagens politicos, como: o
integralista Plinio Salgado, Benedito Valadares, o chefe de policia e braco direito de Vargas
Filinto Muller, Otavio Mangabeira, o entdo lider da UDN, Unido Democréatica Nacional
(Mangabeira era opositor declarado da politica de Vargas e teve que se exilar durante o
Estado Novo e, por isso, a dupla ironiza sua atitude de beijar a mdo do general do exército dos
EUA, Dwight Eisenhower) - e 0 entdo governador do estado de Sdo Paulo daquele momento,
Adhemar de Barros.

As sdtiras de Alvarenga e Ranchinho fizeram tanto sucesso nesses tempos que a Radio
Nacional langcou um concurso de parddias de musicas para seus ouvintes que oferecia, como
prémio, duzentos cruzeiros. Em um dos programas, Alvarenga e Ranchinho dedicam-se a
cantar as producgdes enviadas. Percebe-se, na maioria delas, o cunho de critica politica, bem
ao estilo da dupla. Por exemplo: Sr. J. Aureliano, residente de Campo Grande, Recife, enviou
a dupla uma versdo parodiada da cancao de Ari Barroso, As trés lagrimas, de 1939. Na versdo
proposta, o personagem principal é Luis Carlos Prestes - o Cavaleiro da Esperanca - e a
historia que o envolve se baseia nos anos ditatoriais de Getulio que Ihe custou o fechamento

do partido comunista e sua priséo

Eu chorei...

Pela primeira vez na minha vida
Quando Getllio me trancafiou

E me deixou mofando muitos ano

%0 In: Collector-s Editora. Op. cit. 17/03/47. Ha também outra versdo dessa cangdo, na qual 0s personagens
politicos sdo substituidos por artistas do radio. Gravada em 1948, Os artistas e os anuncios, foi composta pelos
mesmos autores e “tirava sarro” de muitos locutores e cantores, tais como: Vicente Celestino, Francisco Alves,
Dilu Melo, Jorge Veiga, Pedro Raimundo, Carlos Frias, Aracy de Almeida, Linda Batista, Emilinha Borba,
César Ladeira, Lamartine Babo, Saint-Clair Lopes, Ari Barroso, Grande Otelo e César de Alencar.


http://www.marxists.org/portugues/dicionario/verbetes/m/mangabeira_joao.htm
http://www.marxists.org/portugues/dicionario/verbetes/e/eisenhower.htm
http://pt.wikipedia.org/wiki/Dwight_D._Eisenhower

88

Cheio de pancada e desengano
Lembro-me bem que a cela era téo fria
Que o guarda com bons olhos ndo me via
Que uma lagrima dos meus olhos escorria

Eu chorei...

Pela segunda vez na minha vida

Quando o armisticio me soltou

Eu era o Cavaleiro da Esperanca

E tratei logo de me arranja com a ignoranca
Eu fiz cumicio

E me fizeram senador

Pra depois me chamar de traidor

E outra lagrima do meu z6io entéo rolou

Eu chorei...

Pela terceira vez na minha vida

Quando meu partido se fechou

E agora o que sera de mim

O que eu vou dizé pro Stalin

Quando me lembro que a coisa estd mudando
Penso no xadrez que est4 me esperando

E uma lagrima do meu z4io esta rolando

Ja vai tarde...’®!

Nas masicas acima citadas, podemos perceber algumas caracteristicas marcantes desse
caipira entendedor de coisas politicas. Ndo se busca, nas canc@es, ressaltar a importancia de
nenhum politico, partido ou corrente politica em especial, tampouco de alguma regido

13

especifica. Na verdade, tanto os “getulistas”, quanto os comunistas e os integralistas sdo
utilizados para a critica e para a promocao do riso. Muito do seu contetdo ainda esta ligado as
questdes relativas a “revolucdo de 1930” e outros acontecimentos de meados da década de 30.
Isso pode ser percebido quando Luis Carlos Prestes ainda é associado ao seu papel politico
exercido na Intentona Comunista que antecedeu a instalacdo do Estado Novo.

Alvarenga e Ranchinho também buscaram a promoc¢do do caipira enquanto sujeito
sagaz, audacioso, critico e arguto. Como caipiras na cidade estabeleceram a prépria mediacao
e se portaram como representantes desses dois universos, o rural e o urbano, mas sem se
prender a uma regido espacialmente definida. A dupla inspirou-se em muitos elementos
trabalhados por Cornélio Pires, seja em relacdo a critica ao modo de vida urbano, como no

uso, abuso e construgdo de uma linguagem peculiar, pitoresca, passivel ao riso e a critica.

181 In: Collector-s Editora. Op. cit. 17/06/47.
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Assim, o caipira do radio endossou os tragos ja iniciados por Cornélio Pires. Num
momento em que a preocupacdo ndo Se concentrava nos tipos nacionais, mas sim na
preservacdo do povo brasileiro de influéncias externas ou estrangeiras, o caipira encontrou
espaco para adentrar nas problematicas da cena social e do jogo politico. Com o projeto
nacionalista em curso, intelectuais e governo se incubiram da missdo de olhar para dentro do
pais para descobrir as “raizes” da tdo procurada nacionalidade brasileira. Nesse sentido, a
figura do caipira esté ligada a politica de valorizacdo do elemento nacional, afinal era fruto de
terras brasileiras e ndo estrangeiras.

Esse embrido nacionalista ganharia novos rumos com o inicio da Segunda Guerra
Mundial. As influéncias estrangeiras eram inevitaveis, afinal era preciso definir de que lado o
Brasil estava e proteger assim, as fronteiras nacionais. Mais uma vez, agora no front musical,

Alvarenga e Ranchinho entraram nessa batalha.

2.3

A batalha no front: Alvarenga e Ranchinho e a Segunda Guerra Mundial

Em 1939, a invasdo da Polénia por tropas nazistas deu inicio a Segunda Guerra
Mundial. Nesses primeiros anos de guerra, o Brasil, comandado pela ditadura de Vargas, se
manteve na neutralidade, estabelecendo relagdes comerciais com o Eixo (formado
principalmente pela Alemanha, Italia, e Japdo), mas também com os Aliados (Franca,
Inglaterra e, mais tarde, EUA e URSS).

A ditadura varguista guardava varias semelhancas aos regimes autoritarios europeus, a
comecar pelo nome Estado Novo, inspirado na ditadura implantada em Portugal, por Salazar.
Entre os membros que compunham o Estado Novo brasileiro, é claro que muitos deles
comungavam de praticas fascistas, como o chefe de policia do governo, Filinto Muller.

Se por um lado havia certa comunhdo ideoldgica que aproximava o velho e 0 novo
continentes, havia também a pressao diplomatica dos EUA que ameagava o0 governo brasileiro
de invasdo e ocupagdo de suas bases militares caso Vargas entrasse na guerra ao lado da
Alemanha. Isso exigiu de Vargas certa habilidade politica para continuar usufruindo das
vantagens obtidas pelas relacbes comerciais e, a0 mesmo tempo, se preocupando em n&o

“trair a América”, ou melhor, os EUA.
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Alvarenga e Ranchinho dedicaram uma de suas producdes aos chefes de governo mais

notorios da época. Na moda de viola Os presidente, de 1939, Alvarenga e Ranchinho nédo

poupam elogios a Getulio Vargas e a Franklin Roosevelt, presidente dos EUA, ao passo que,

tecem criticas assiduas a Hitler e Stalin.

(Introducéo)

Senhoras e senhores, Alvarenga e Ranchinho, a maior dupla do broadcasting
brasileiro, acaba de chegar a Hollywood. Rodeados por alguns dos astros do
cinema norte-americano, os campedes do folclore brasileiro conversam nesse
momento com Loretta Young e Tyrone Power. Ei, que é isso? Nao se
assustem? E simplesmente Joan Crawford que os vem felicitar. Eu confesso
que se estivesse no lugar dele teria desmaiado diante de uma beleza como
essa. E agora Mr. Clark Gable ocupa o microfone para felicitar o recém-

chegado:

- Hello everybody!

- Boa tarde!

- What do you say nowadays (inaudivel)?
- No6s pode cantar...

- Yes, what do you sing now?

- Vamo cantar, ele ta pedindo.

- Vambora'®.,

(Parte cantada)

Comecgamo essa moda com 0 nosso presidente
Que é 0 homem que fez um novo Brasil pra gente
Outro presidente bom é o Senhor Rusenfér

Pois todo mundo fala que ele cumpre o seu papé

Prazer, very beautiful

Seu Hitla bigodinho pensa que tudo é seu
Se uma coisa é dos outros, ele vai dizendo é meu
Mas apesar disso tudo ele ndo é um homem ateu
E muito religioso pois n&o gosta de judeu

O presidente da Russia me disseram que € ruim
As bondade que ele faz é uma bondade ansim
Se um homem é criminoso e confessa que € sim
Ele manda d& um tirinho e da no coitado um fim

Seu Benito Mussolini € um homem valent&o

Ele nunca teve medo, nem do ronco do canhéo

Brigou com Selassié e tomou o seu torréo

N&o tem medo de ninguém com um prato de macarrao

162 MUSICAS POLITICAS DO BRASIL. O Brasil na Guerra. 78 rotagdes. Projeto Som na caixa. Franklin

Martins — Conexao Politica.
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Eu tenho visto falar muito bem de Portugar

Diz que 14 é uma beleza, que nao ha no mundo iguar
O povo vive contente e ndo cansa de gritar:

Nés tem que agradecer ao Carmona e ao Salazar

Alvarenga e Ranchinho iniciam por meio do dialogo com um suposto locutor de
Hollywood, inserindo palavras inglesas na introdugéo e no intervalo entre a primeira e a
segunda estrofe da cancdo. A forma que esse diélogo foi construido tenta colocar a dupla no
mesmo nivel de sucesso de importantes artistas estadunidenses. De forma indireta, a dupla
buscou revelar a proximidade ideologica e comercial entre o Brasil e os EUA naquele
momento, alianca essa que so seria firmada formalmente mais tarde, em janeiro de 1942.

No bojo da cancdo, a perseguicdo de Hitler aos judeus parece muito mais ligada a
questBes étnicas do que propriamente religiosas, ja& que nos versos da segunda estrofe, esse
personagem é apresentado por meio da diferenca étnica em relacdo ao chefe nazista, dando
alusdo as praticas anti-semitas empregadas por esse governo e que levaram, mais tarde, ao
Holocausto. Hitler ja aparece de forma caricata, pois é lembrado por seu bigodinho,
caracteristica essa que permanecera em outras produces musicais posteriores a essa.

Stalin, por sua vez, é lembrado por meio da violéncia exacerbada de seu governo,
referindo-se aos fuzilamentos na entdo Unido Soviética. Enquanto isso, Vargas e Roosevelt
sdo lembrados logo no inicio da moda e retratados como bons governantes. Na versao original
da mdasica trazida pelo projeto Som na Caixa — O Brasil na Guerra, de Franklin Martins,
Mussolini € representado por sua valentia e bravura em funcdo do sucesso obtido na invasao
da Abissinia (Etiopia), em 1935-1936, essa que era comandada por Hailé Selassié,
personagem também elencado nos versos em questdo. Ao contrario de Hitler, sua figura é, de
certa forma, positivada. Esse atributo pode ser justificado pela influéncia ideoldgica do
regime fascista italiano no processo de instalacdo do Estado Novo, esse que se deu por meio
da outorga da Constituicdo de 1937. A propria Constituicdo obteve inspiracao fascista tanto
polonesa® como italiana, dado o carater conservador, centralizado e autoritario assumiu.

Essa simpatia prestada a Mussolini era compartilhada entre muitos intelectuais, dentre

eles, 0 proprio redator da Constituicdo de 1937, o ministro Francisco Campos. No Brasil,

3 Em decorréncia disso e das levas de imigrantes poloneses que se refugiaram no Brasil na época, a
Constituicdo de 1937 recebeu o apelido de Polaca.
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pode-se dizer que a influéncia fascista se deu muito mais pelo viés ideoldgico do que prético,
pois, ao contrario dos regimes europeus, adquiriu um carater paternalista e ndo expansionista.

A situacdo politica portuguesa foi mostrada por meio do governo de Oscar Carmona e
o0 Presidente do Conselho de Ministro - o comandante propriamente dito do periodo - Antdnio
de Oliveira Salazar. Ao que parece, Alvarenga e Ranchinho procuram produzir uma viséo
positiva sobre a ditadura getulista - também intitulada como Estado Novo, assim como em
Portugal -, comparando-a aos feitos conquistados pelo salazarismo'®*.

De fato, a guerra ja havia comecado, mas para o Brasil ainda ndo. Entretanto, de
fevereiro a agosto de 1942, véarios navios brasileiros sdo metralhados e afundados por
comandantes alemées e italianos na costa brasileira em resposta aos acordos firmados entre o
governo brasileiro e dos EUA. O torpedeamento provocou uma comogédo popular pelas mortes
causadas, essa que passou a exigir a participacdo brasileira na guerra contra o Eixo. Alvarenga
e Ranchinho, na moda de viola Torpedeamento, de 1942, narram esse momento que
simbolizou a entrada brasileira nesse conflito mundial: “Inventei essa modinha/ Pra mostra o
ressentimento/ Dia 16 de agosto/ Que foi o torpejamento/ Afundaram nossos navio...”*®.

A noticia em questdo envolve o torpedeamento dos navios Baependi, Araraquara e
Anibal Benévolo, cujos restos aportaram na costa sergipana em 16 de agosto de 1942. O
naufragio dessas embarcacBGes provocou mais de quinhentas mortes. O pesquisador Roberto
Sanders dedicou-se a estudar essa historia e seu levantamento estabelecido revela nimeros
surpreendentes: 34 embarcac@es brasileiras foram afundadas, causando mais de 1081 mortes.

Sobre as trés embarcacdes que a musica se refere, 0 autor pontua:

Os restos do Baependi, que primeiro aportaram na costa sergipana naquele
16 de agosto de 1942 (horas depois chegariam os do Araraquara e do Anibal
Benévolo), eram resultado de meses de crescentes hostilidades, de uma
tragédia anunciada. Desde que se aliara aos EUA, rompendo as relacdes
diplomaticas com o Eixo — alianca entre Alemanha, Italia e Japdo na
Segunda Guerra Mundial — o Brasil, que tinha no chamado Saliente
Nordestino um ponto estratégico vital no contexto do conflito, se tornara,
mesmo se declarando neutro, alvo dos torpedos de Hitler. Navios eram
afundados em série por submarinos alemdes e italianos, enquanto uma

164 0 Estado Novo portugués vigorou de 1933 até 1974. Esse periodo foi marcado pelo autoritarismo,
nacionalista, tradicionalista e corporativista, caracteristicas essas bem semelhantes a ditadura getulista. Outro
ponto semelhante é o papel do Estado assumido a partir da Constituicdo de 1933. O Estado, corporativo por
exceléncia, passa a reger e mediar as relagBes entre patrdes e empregados, ocasionando o0 esvaziamento
simbolico e pratico da funcdo politica dos sindicatos e promovendo, assim, uma sensagdo de bem-estar social.

1% In: LP Documentos sonoros - Nosso século. Abril Cultural: 1980.
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complexa rede de espionagem nazista, ha muito enraizada no pais, tentava
criar as condicdes para uma futura invasdo.'®®

Alvarenga e Ranchinho se colocam, ao lado de todos os brasileiros, como vitimas
desse atentado, ao utilizar o pronome possessivo nosso. O tom melancolico da cangéo
exprime a tristeza de familiares e amigos que perderam entes queridos nessas embarcagoes.

Esse episddio simbolizou a entrada do Brasil no conflito. Os pracinhas da Forca
Expedicionaria Brasileira foram enviados para o combate. Alvarenga e Ranchinho animados
com o clima de “euforia” provocado pelo conflito, re-gravaram em 1942, a Moda da Guerra,

composta por eles mesmos em 1939.

Minha gente eu v0 pra guerra

Minha gente eu v0 brigar

S0 espero que a corneta toque orde de marchar
Eu s6 um homi valente

Que o tradicionar

Minha vé era guerreira e meu av0 simonete
Num cavaco me enfio e me armo de canivete
Entro em vinte bataia
Mas bataia de confete

Vé sarvar meu avd, ai tenho sangue de brigao
Pois inté no meu amor, ai s6 guerreiro de acao
T6 namorano uma moca

Que é um verdadeiro canhao

O meu avé foi um tirano, que € valente de espantar
Sé prepara va pra guerra cum aspecto marcia
Coitado morreu de susto

Antes dela comecar

Moro junto de um quarter, onde tem um bataido
A minha irma Maricota, guerreira de coragéo
Faiz trincheira o dia inteiro

Cum sordado no portéo

Num devia existi guerra e nem sogra satanas
Guerra mata muita gente

Mas a sogra mata mais

Pra escoié, escoio guerra

Pois com sogra quero paiz*®’

166 SANDERS, Roberto. O Brasil na mira de Hitler: a histéria do afundamento dos navios brasileiros pelos
nazistas. Rio de Janeiro: Objetiva, 2007, p. 19-20.

17 ALVARENGA E RANCHINHO. Moda da Guerra. ODEON - N° 12.195. 09/1942 Remasterizado por Ao
chiado brasileiro. 78 rotagdes. Lado A. 3’04,
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Nessa musica, 0s elementos humoristicos concentram-se nas expressdes utilizadas
para ressaltar a valentia do sujeito que busca “salvar” a memoria do seu avd enquanto
combatente e também para fazer referéncia ao conflito internacional, retirando para isso,
cenas do cotidiano, como batalha de confete (em referéncia a festa carnavalesca), canhdo,
ordem de marchar, guerreiro de acdo, guerreira de coragao, trincheira, entre outros. Duas
figuras sociais - humoristicas por natureza - sdo utilizadas também para se fazer a comparagéo
com a guerra — a moga namoradeira relacionando-se com os soldados e a sogra, elencada nos
versos finais dessa moda de viola.

Em outra cancdo, na rancheira composta por Fausto Vasconcelos, Adeus Mariazinha,
de 1944, Alvarenga e Ranchinho cantam, mais uma vez, esse dever patriético de representar o

Brasil na guerra, despedindo-se assim, da amada, Mariazinha.

Adeus Mariazinha

Eu vou me embora
Pois chegou a hora
De cumprir obrigacéo
Defender nosso torrao

O Brasil esta chamando
Sou brasileiro ja vou chegando
O Brasil esta chamando
Sou brasileiro ja vou chegando

Ai 0 meu Brasil

Este Brasil

Que eu quero tanto bem

Que no passado

Brigou um bocado

E nunca perdeu pra ninguém

Mariazinha, meu botéo de rosa
Minha flor mimosa

Meu maracuja

N&o fique triste, oh Mariazinha
Que um dia eu volto

Para te buscar'®®

Como se pode perceber, esse sentimento patritico causado pela participacao brasileira
na guerra foi registrado pela musica popular. Tal fato foi conduzido ndo so pelo entusiasmo

da populacdo, mas também pela censura imposta pelo DIP (Departamento de Imprensa e

168 | P Monumento da musica popular brasileira, Op. cit. Faixa 16. 3°25".
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Propaganda) aos musicos e compositores populares. E claro que a atencio era especial quando
se tratava de sambistas e chorfes, mesmo porque havia a preocupacdo de se “civilizar” o
samba, edificando-o a categoria de mdsica nacional.

O projeto Som na Caixa — O Brasil na Guerra, de Franklin Martins, aponta as
marchinhas A cara do Fuhrer, de 1942, Papagaio de Berlim, Que passo é esse Adolfo?,
Adolfito mata-mouros, Raf em Berlim, Bloco do Adolfo de 1943 e o chorinho Fim do Eixo,
também de 1943, como as principais producdes do universo do samba que buscaram tecer e
ridicularizar os paises “inimigos” representados pelo Eixo e seus governantes, Adolf Hitler,
Benito Mussolini e Hirohito, imperador japonés. Nesse projeto, Alvarenga e Ranchinho séo
apontados como representantes da misica caipira na guerra, ao lado de Capitdo Furtado™® e
os Irm&os Laureano, responsaveis pela producdo da moda Em redor do mundo, de 1938 e de
Torres e Floréncio, com a toada O V de vitoria, de 1942.

Nessas producles, podemos perceber elementos cOmicos permanentes como a
caricatura e a satira. O pesquisador Roney Cytrynovicz nos permite refletir sobre a presenca
do humor na guerra, ao apontar que “satira e caricatura do inimigo podem tornar-se mordazes
instrumentos de politica e de guerra e dificil seria encontrar um pais ou uma causa que nao 0s
tenham utilizados™"°.

Na visdo de Cytrynovicz, o uso do humor na musica popular desse momento
simbolizou uma estratégia de desmobilizacdo. A visdo sobre a indecisdo politica brasileira em
prol da defesa do regime estadonovista foi tomada por muitos compositores como uma farsa,
ou melhor, uma grande piada. Segundo o autor, essa questdo foi tratada de forma indireta na
marcha Adeus Adolfo de Henrique Gongalez, de 1943. Apesar de se utilizar da figura de
Mussolini, a cancdo “sugere alguma identificacdo entre Getllio e Hitler e ironiza o
posicionamento do pais a favor dos aliados”.*"*

Por outro lado, além dessa abordagem, a tematica da Segunda Guerra Mundial
presente na musica popular brasileira do periodo também pode ser apreendida como estratégia

de defesa e também de mobilizagdo nacional, apresentando os “vildes” desse enredo através

199 Ariowaldo Pires, o Capitdo Furtado, também elaborou outra moda de viola que tratava, de forma mais direta,
da guerra e de seus protagonistas. A canc¢do A farra dos trés patetas, foi feita em parceria com Palmeira e Petit, e
foi gravada, em 1943, pelos proprios Alvarenga e Ranchinho.

0 CYTRYNOVICZ, Roney. Guerra sem guerra: a mobilizacéo e o cotidiano em Sdo Paulo durante a Segunda
Guerra Mundial. S&o Paulo: Editora USP, p. 336.

71 «pdeus Adolfo!/ Eu vou deixar vocé!/Por que Mussolini? Por que...// Mano Adolfinho,/ - Jogador de ping-
pong/ Estou vendo a coisa preta/ Eu vou é nesse bonde/ Fui um palhaco/ Em aceitar conselhos seus/ Abaixe 0
brago!/ Adonfinho, adeus!” CYTRYNOVICZ, Roney. Op. cit. p. 344.
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da caricatura, da satira e do deboche. A dupla caipira mais afiada em matéria de humor
abordou a questdo justamente dessa forma, identificando, em momentos especificos, o
posicionamento politico brasileiro em relacdo ao conflito, ou seja, a aproximacdo do governo
Vargas com a politica estadunidense.

Alvarenga, em parceria com Grande Otelo, comp0os, em 1943, a marcha carnavalesca
Abaixo o Chopp!, gravada pela dupla no mesmo ano. Na cangdo, em mengéo aos inimigos do
Eixo, Alemanha, Italia e Japdo, o chopp, o talharim (o popular macarrdo) e os hashis (0s
pauzinhos utilizados como talheres), sdo ignorados, dando lugar para uma feijoada pra 1a de
brasileira: “Abaixo o chopp! Eil/ Abaixo o chopp! Eil/ Abaixo o chopp e o talharim/ Joga
fora essas comidas/ Traz feijoada para mim!(bis) Com dois pauzinho ndo se come nada/ De
garfo e faca a gente come uma peixada/ Chuchu e camardo sempre foi de colher/ Temos
todas as comidas para quem quiser”l72

Na parddia musical, a dupla também recriou producdes significativas. Uma delas é
Manolita, de 1943, uma versdo humoristica'’® da valsa Alza Manolita, composta por Leo
Daniderff, gravada pela cantora francesa Henriette Leblond, nos anos de 1910. Na parodia da
dupla, a cancdo traz, de forma bem humorada, a alianca formada entre o Eixo, representada
pela figura de Hitler, Mussolini e Hiroito. Na cancdo, tal situacdo é personificada por meio da

historia amorosa de Hitler com as damas Benita e Hiroita.

Era uma tarde em Berlim

Vi uma dama que era um canhdo
Com o zbio apertado ansim

E a safada com amarel&o

O rapaiz era o Adorf da festa

Era o Adorfito, o toureador
Bigodinho e cabelo na testa

Tinha uma cara que era um horror
E disse pra ela: Levanta no brago!
E juro, oh bela, que és um pedaco

Arca, arca Hiroita
Meu coragéo teu sera

12 ALVARENGA E RANCHINHO. Abaixo o chope. ODEON - N° 12.269. 02/1943. Remasterizado por Ao
chiado brasileiro. 78 rota¢des. Lado A. 3°017".

173 7& Fidélis também fez uma parddia dessa cancéo, também em 1943, intitulando-a como Manuelita. O sotaque
lusitano de Fidélis endossa os tragos humoristicos dessa producéo. A cangdo envolve a historia de uma moga que
conheceu um rapaz em Lisboa por quem se apaixonou, mas que, com um chamado da Light, foi trabalhar como
motorneiro no Brasil. No entanto, em sua primeira viagem como condutor de bondes brasileiro, o rapaz faleceu,
o0 que for¢ou Manuelita a consultar, mais uma vez, as cartas com a cartomante.



Pra te agradar minha amada
Te darei a cruz armada

E se essa cruz néo te chegar
Trés cruiz eu posso te dar

Vai a cigana e veras

Que a cigana ndo mente jamais

Um dia veio um chamado

E o Adorfito foi assisti

Com o coracéo abalado

vé Hiroita ficava ali

Benita é iguar nos amor

E Hiroita quer se vingar
Percurou entdo o traidor

Que era o0 Judas chamado Lavar

Teu filho ndo morre de amores por ti
Chamado por outra foi ele assistir

Arca, ndo posso acreditar

Que meu querido Adorfito

Mal um dia ha desprezar
Comeu arroz com palito

Ele jurou remocéao

“Ndo como mais macarrdo!”
Vai a cigana e veras

Que a cigana ndo mente jamais

Traz no jornar a reportagi
Que a Hiroita ndo quis nem crer
Hitler perdeu a coragi e corre o risco de enlouguecer

Adorfito o carma chamou

de tanto medo ficou azur

Quando viu o solo forte do couro
Que era o valente touro John Bull

E fico tremendo ao ver os americanos
E saiu correndo que nem um italiano

Filha, filha Hiroita

Que seu dia chegara

As coisa ndo t& bonita
Pra aquelas banda de la

Vocé quem trouxe esse brinquedo
J& t amarela de medo
Sera que océ ndo pegd

Que a cigana essa vez se engand'™

1% 1n: Acervo José Ramos Tinhordo. Alvarenga e Ranchinho. Instituto Moreira Sales.

97



98

Essa producéo traz uma série de personagens e fatos sobre a Segunda Guerra Mundial.
Para além dos sempre mencionados — Alemanha, Italia e Japdo (Hitler, Mussolini e Hiroito,
respectivamente) — também faz referéncias a participacdo da Inglaterra, dos EUA e da
Espanha no conflito. O Judas trazido pela mdsica é Pierre Laval, chefe do governo de
Vichy'™ durante a ocupacéo do territério francés pelos alemées. Por colaborar e comungar
dos ideais de Hitler, Laval foi condenado a morte e fuzilado, em 1945, por traicdo e pela
violacgdo da seguranca do Estado.

Ao contrario de Mussolini e Hiroito — Benita e Hiroita - 0 personagem de Hitler é
masculino - Adorfito, sugerindo, por sua vez, certa dominacdo simbdlica desse Ultimo sobre
os demais. Isso porque, na cangdo, Hitler assume um posicionamento “conquistador” e
“galanteador” sobre 0s personagens femininos. Para o personagem de Hitler, Benita néo é tdo
confiavel quanto Hiroita, essa que, como a cangdo sugere, mostra mais lealdade a ele'’®.

Assim, Hitler é retratado por meio de suas conquistas “amorosas”, ou melhor, politicas
e pela tradicional marca de seu estere6tipo, o bigodinho. Sua figura é apontada como o
toureador, devido ao sucesso do suporte de aviagédo prestado ao governo espanhol durante sua
Guerra Civil. Esse apoio seria retribuido pela Divisao Azul, formado em 1941 por voluntarios
espanhois enviados para auxiliar os alemaes a combater a Unido Soviética. Esse fato também
é mencionado na cangdo quando Alvarenga e Ranchinho dizem: “Adorfito o carma chamou/
de tanto medo ficou azur”.

Além disso, a cangcdo também constrdi a covardia e rendimento das tropas italianas
durante a Segunda Guerra, reforcada nos versos marcados pela decepcdo de Hitler, seu
juramento de remocgédo de ndo comer mais macarrdo, culminando na ridicularizacdo da fuga
italiana das batalhas ao apontar que Hitler, ao ver o valente touro John Bull - o Tio Sam da
Gré Bretanha - relacionando-o a resisténcia inglesa na Batalha da Gra-Bretanha, travada entre
as forcas aéreas nazistas, Luftwaffe e inglesas, Royal Air Force, a RAF. Mais tarde, a Gra-
Bretanha e os EUA concentrariam suas forcas para conter o avanco japonés na Asia,
registrado nos versos: “fico tremendo ao ver os americanos/ E saiu correndo que nem um

italiano”.

75 O regime colaboracionista de Vichy durou quatro anos e foi instituido apés a rendicéo da Franga a Alemanha,
em 1940, tendo, portanto, grande influéncia nazista. Recebeu esse nome em funcdo da capital do governo estar
localizada, na época, na cidade de Vichy.

76 Mesmo sendo feita anos antes do término do conflito, a can¢io parece acertar ao retratar a “lealdade”
japonesa a Alemanha, ja que o Japdo foi o Ultimo pais a se render, fato esse que pds fim, em 1945, a Segunda
Guerra Mundial.
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Sobre as batalhas “finais” da guerra, Alvarenga e Ranchinho produziram, em 1943, a

177 178

parddia Sempre no meu coragdo " A cancao original, Always in my heart™"®, composta por

Ernesto Lecuona e letrada por Kim Gannon foi introduzida no filme de mesmo nome,
realizado em 1942, recebendo até indicacdo ao Oscar de melhor cancdo do ano seguinte,
perdendo apenas para White Christmas, da producéo cinematografica Holiday Inn, também de
1942.

Na parodia feita pela dupla, a can¢do ganhou uma graca singular, sendo essa expressa
ndo s6 na letra, mas também no arranjo musical. H& alguns sons e instrumentos que foram
introduzidos especialmente para essa versdo, como as batidas de madeira (em referéncia aos
tiros de revoélver), o acompanhamento da sanfona e a participagdo do musico Luiz Americano
no clarinete, dobrando a comicidade da cancdo ao simular risos, gargalhadas e cantos de galos

com seu instrumento.

Sempre nu, sem coragao

Sem camisa e sem jagueta

Ele tinha ilusdo

De néo tir4 a camisa preta

Mais um dia o Eisenhorwer

Bombardeou com seu revorveu (toc, toc, toc, toc, toc)
E o coitado amedrontado

Saiu correndo

Muito assustado

Mais agora esse fachista
Rei do berro, rei da pista
Triste como Magndlia
Deu o lugar pro Bagdolia
E esse entdo atrapaiado
Do lugar ja qué sair

E pro Rei Emanué

Qué empurra o abacaxi

(aceleracdo do ritmo da masica, risos, gargalhadas, galo cantando)

E esse todo atrapalhado

Do lugar ja quer sair

E pro Rei Emanué

Quer empurrar o abacaxi'”

77 Esse titulo é 0 mesmo de outra cangdo gravada por Orlando Silva também em 1943.

178 No Brasil, a versdo dessa musica foi feita por Mario Mendes e gravada por varios cantores de sucesso, como
Orlando Silva, Nelson Gongalves, Carlos José, Antonio Marcos e Joana.

9 In: Acervo José Ramos Tinhor&o. Alvarenga e Ranchinho. Instituto Moreira Sales.
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Dessa vez, a letra da cancdo concentra-se na atuacdo de Mussolini, um dos
protagonistas da guerra e o principal inimigo dos nossos pracinhas enviados para o combate.
Ele é apontado por meio de sua covardia, pela forma exacerbada em que fazia seus discursos
(sendo, portanto “rei do berro, rei da pista”), pela marca principal do seu governo, o fascismo
e pela falta de organizacao de seu plano de guerra.

Na primeira estrofe, a musica acena para a existéncia dos Camisas Negras, ligando-a ao
seu chefe de governo, Mussolini — “sempre nu, sem cora¢do/ sem camisa e sem jaqueta/ ele
tinha ilusdo/ de nao tira a camisa preta”. Essa milicia foi organizada pelo proprio Mussolini
que a integrou ao seu movimento politico. Sua formacdo se baseava num recrutamento
diversificado, incluindo desde criminosos até pessoas que estavam em busca de dinheiro
“facil”. Sua fungdo era combater, de forma bastante violenta, seus opositores politicos e
sociais.

Alvarenga e Ranchinho trazem, aos poucos e indiretamente, a rendicao italiana forcada,
em grande medida pela atuacdo dos EUA, representado na canc¢do pelo comandante supremo
das Forgas Aliadas da Segunda Guerra, Dwight Eisenhower. Afinal, seu papel foi para o fim
da guerra, ndo s6 por seu comando no campo de batalhas, mas também pelo esforco
diplomatico empregado para tal tarefa.

A menc¢do mais especifica sobre a participacdo dos EUA sugere também a propria
quebra da “neutralidade” brasileira sobre o conflito. Mesmo simpatizando-se com 0 Eixo,
Vargas cedeu a pressdo politica e econdmica exercida pelos EUA e entrou na guerra ao lado
do Tio Sam.

Na segunda estrofe, outro personagem italiano aparece. Para rimar com 0 verso anterior
finalizado com Magndlia, Alvarenga emprega, entdo, o Bagdolia, em referéncia ao general
Pietro Badoglio, chefe do governo provisério italiano até 1944, apds a deposicdo de Mussolini
pelo Grande Conselho Fascista. Badoglio também foi responsavel pela assinatura do acordo
de paz feito, mais tarde, com os Aliados, em setembro 1943.

Apesar da cancdo ser também de 1943, ndo parece que 0 armisticio ja tivesse sido
estabelecido quando a dupla a elaborou. Isso porque Badoglio é apontado como atrapalhado e
até covarde, almejando passar 0 abacaxi para as maos do Rei Vitor Manuel 111, o Emanué da
cancdo. Apos a derrota militar da Italia na guerra, Manuel 111 participou de forma decisiva
para a deposicdo de Mussolini e foi ele proprio que auxiliou na colocacdo de Badoglio no

comando italiano.
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Na producdo artistica de Alvarenga e Ranchinho, essa can¢do simbolizaria, assim, o fim
da guerra e da participagdao deles como “comentadores” ativos desse enredo. Reforco a
questdo que tais producdes ndo foram as Unicas a tratar sobre essa tematica, pois, na época, a
musica popular concentrou uma atencdo especial aos acontecimentos que ocorriam no front.
Junto com os pracinhas brasileiros, a musica popular também foi para o conflito, participando
de cada batalha e retratando-as em ritmos e sons diversificados, sob forma de marchinhas

carnavalescas, sambas, choros e também de mdusica caipira.



102

Capitulo 3
No burburinho das metrdpoles: a cidade como observatorio social

31
Caipira ou sertaneja?

Uma leitura musical para além da andlise sociologicamente econémica e urbana

A participacao e o sucesso de Alvarenga e Ranchinho nas radios os levariam para o
universo fonogréafico. A gravacdo da primeira moda de viola pela dupla ocorreu em 1936, pela
ODEON, apés sua transferéncia para a cidade do Rio de Janeiro. A musica em questdo era
Italia e Abissinia, composta por Alvarenga em parceria com Capitdo Furtado. Seu enredo, no
entanto, ndo era composto por elementos ligados ao universo rural. Tematizava-se uma guerra
entre dois paises, a Italia e a Abissinia (1935-1936). Tal conflito, ao lado do fascismo de
Mussolini, entusiasmou muitos descendentes de italianos que residiam no pais, especialmente
em Sdo Paulo, cidade que possuia uma grande quantidade de imigrantes vindos da Italia.

Vejamos como esse assunto foi tratado na cancdo:

A Intalia e a Bissinia
jatdo dano o que falar
pelo jeito que eu td véno
isso vai acaba mar..

inda hoje houve um fecha
I4 no fundo do quintar:

a Bastiana co séo Bepe
ja chegaro a se unhar!

Bastiana cheg0 e disse:

- “Eu s0 neta de africano
pra defendé minha gente

ja comprei uma dois cano!”
Séo Bepe fico furioso

deu um berro in intaliano:
-“Va, via, porca miséria
viva a Intalia, porco cano!”

Bastiana que néo é sopa
tamém j& sort6 a tropa:

deu um “morra o intaliano”
e depois um “viva a Etiopia”
deu um tapa no séo Bepe

gue estrald que nem pipoca



103

e acabo desafiano
a Intalia e tuda a Ordpa

Quano foi dai a poco

foi que a coisa fico feia:
séo Bepe tava roncano
co’a boca bejando areia!
Bastiana berrava arto

tar i quar uma sereia

séo Bepe foi pra ansiténcia
e a Bastiana pra cadeial

Na minha fraca opinido
0 méior que a gente faiz
é acabad co’a brigaiada
e vorta a vivé in paiz...

da orde pra sordadesca
gue vorte tudo pra triz

cada quar vai pra sua casa

e num se briga nunca mais*®.

Alvarenga e Ranchinho tratam o assunto de forma peculiar, apresentando um conflito
no fundo de um quintal, cujos personagens principais sdo os representantes dos paises em
guerra: a negra Bastiana - Abissinia — e o “intaliano” Bepe — Italia. No desenrolar da historia,
a dupla vai contando o motivo da briga e situando territorialmente e historicamente esses
personagens. Bastiana “grita viva a Etiopia”, em referéncia a localizacdo da Abissinia na
regido da Etidpia moderna e a resisténcia do mesmo ao anseio italiano de colonizar seu
territorio.

No desfecho da cancdo (realizado provavelmente antes do fim do conflito real, ja que
essa disputa s6 acabaria com a ocupacao definitiva dos italianos na Abissinia), esses artistas
pedem trégua aos dois paises e o recolhimento das tropas, como pode ser evidenciado nos
versos finais “d& orde pra sordadesca/ que vorte tudo pra traiz/ cada quar vai pra sua casa/ e
num se briga nunca mais”’.

Como podemos ver, essa € uma historia seéria e delicada a ser contada, pois, afinal,
trata-se de uma guerra. No entanto, na voz e na linguagem peculiar desses caipiras, tal enredo
acabou ganhando a graca do publico. O riso proporcionado pelos versos do enredo entre
Bastiana e Bepe ganha maior notoriedade com o ritmo do som da viola que o acompanha, ao
passo que, também esboca certas “contradicdes” e inovagcbes nesse género musical tdo

caracteristico da populacéo interiorana de S&o Paulo, a masica caipira.

180 Alvarenga e Ranchinho. Itélia e Abissinia. LP Alvarenga e Ranchinho: EMI-Odeon, 1977.
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Entre tantos ritmos e estilos formados a partir da confluéncia cultural entre europeus,
indigenas e africanos - cantiga, toada, valsinha, modinha, cururu, catira ou catereté, batuques,
lundu e o fandango - a moda de viola se destacou como uma das principais expressoes
artisticas da mdsica caipira. Cantada a duas vozes por meio de um estilo recitativo, a musica
envolvia uma historia. “A moda de viola é uma narracdo feita em ritmo recitativo, onde o
cantador tem que contar uma historia. A melodia é solta, como se fosse uma poesia falada
com acompanhamento musical”®'. A composicéo das estrofes é feita, em sua maioria, de
sextilhas, quadras ou oitavas.

Dentro os temas narrados, os que se faziam mais presentes nas modas estavam ligados
ao universo caipira e rural: “a saga dos boiadeiros e lavradores, o anedotario caipira e as
historias tragicas de amor e morte”, compostas a partir da descrigdo de “costumes caipiras,
satiras de costumes e historias de bichos™*®.

No campo artistico, a chamada can¢do sertaneja ainda se expressava sem precisdes
limitrofes, compreendendo desde estilos e artistas nordestinos, como Jararaca e Ratinho,
como também urbanos, como foi o caso de Paraguassu. O “italianinho do Bras”, como
expressa Duarte, incorporou em seu violao (e ndo na viola) “temas tradicionais do cancioneiro
regional” e “ritmos nordestinos em evidéncia, como a embolada”, utilizando, para tanto, do
“sotaque caipira” e da exposi¢do de uma visdo bucdlica e idealizada do campo estabelecida
em oposicdo ao “artificialismo urbano™'®®. A gravacdo das primeiras modas de viola realizada

por Cornélio Pires mudaria esse cenario, como salienta Alan Paula de Oliveira:

Até entdo, [antes da gravacdo das primeiras modas de viola por Cornélio
Pires] estes géneros eram gravados indistintamente sob o rétulo de mdsica
sertaneja, sendo que esta categoria abarcava também géneros de musica
nordestina, tais como cdcos e emboladas. Além disso, os artistas ndo
apareciam como caipiras, usando roupas tipicas ou falando com a prosédia
do interior de Sdo Paulo, mas vestidos e falando de acordo com as normas da
cidade. Neste caso, caipiras e nordestinos eram englobados na categoria
sertanejos. Paraguassu, grande nome da musica em S&o Paulo nos anos 10 e
20, e Jararaca e Ratinho, principal dupla dos anos de 20, sdo exemplos desta
abrangéncia: tanto o primeiro, com suas cantigas e toadas, quanto 0s
segundos, com seus choros e emboladas, eram considerados sertanejos. O
que Cornélio Pires produziu foi uma musica relacionada ao que ele chamava

81 Dicionario Cravo Albin da Mdasica Popular Brasileira. Moda de viola. Disponivel em:

http://www.dicionariompb.com.br/moda-de-viola
1821 dem.
'8 DUARTE, Geni Rosa. Op. cit. 2006, p. 112.
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de o “auténtico caipira”, separado dos tipos do norte, e denotativo das areas
de colonizacéo paulista. ***

Dessa forma, Cornélio Pires foi o primeiro a tentar situar territorialmente e
artisticamente a mdsica caipira. Sua iniciativa pautou-se na necessidade de separar
categoricamente 0 que era nordestino - ou sertanejo - ¢ o que era “verdadeiramente” caipira.
O radio, nesse sentido, se expressou como espaco de possibilidades profissionais e culturais,
uma vez que era entendido e percebido por seus agentes - como Cornélio Pires - como um
meio divulgador do artista e da cultura caipira através da musica.

Esses artistas, oriundos do interior do pais e até mesmo da prépria cidade™®,
dialogavam, assim, com melodias e ritmos, temas e acontecimentos referentes aquele
momento, imprimindo em suas producdes, suas concep¢bes de mundo. Assim, com o
desenvolvimento da atividade radiofénica e do disco, a moda de viola, em particular, e a
mdsica caipira, em geral, abriu-se mais para as teméticas da cidade, direcionando sua atencdo
para noticiar os fatos fundamentalmente urbanos.

A propria academia apresenta inimeros debates que acenam para essas mudangas. No
seio dessa discussao, a maior preocupacado esta em classificar esse tipo de producdo enquanto
caipira ou sertaneja. Dentre os principais estudiosos que se dedicaram a esclarecer essa
questdo destacam-se José Ramos Tinhordo, José de Souza Martins e Waldenyr Caldas.

José de Souza Martins, sociélogo renomado na academia e grande estudioso das
problematicas do universo rural foi quem iniciou, em 1975, o debate da musica caipira versus
sertaneja. No artigo Musica sertaneja: a dissimulacao da linguagem dos humilhados, o autor
estabelece uma reflexdo sobre as mudancas registradas na musica caipira durante essa busca
pelo progresso e modernizacdo da sociedade brasileira. Em sua concepcao, as transformacdes
desse género musical refletiam a exploracdo e alienacdo em que o trabalhador rural fora
submetido com a mecanizagdo do campo e o consequente éxodo rural.

Para ele, a mdsica caipira manifesta-se como elemento indissociavel da préatica

ritualistica, sagrada ou profana, de trabalho ou lazer, do cotidiano caipira e rural, tendo,

84 Grifo meu. Mosica caipira e humor. Revista  Repom, nGmero 3. In:
http://www.repom.ufsc.br/repom3/oliveira.htm.

185 Na musica brasileira é possivel perceber ndo s6 o dialogo entre o popular e o erudito, mas também entre o
rural e o urbano. O préprio Cornélio Pires convidou muitos artistas j& consagrados na radio - como o proprio
Paraguassu e Raul Torres - para a gravagdo de musicas com ritmos e tematicas das mais diversas “recitativos,
histérias de caipiras, anedotas ou casos de contetdo politico, como modas de viola, musicas tradicionais do
interior paulista e do nordeste, valsas, cancdes, sambas e suas variagdes, marchas, até pegas tradicionais
recolhidas, como as toadas de mutirdo e outras”. DUARTE, Geni Rosa. Op. cit. 2000, p. 93.
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portanto, um valor funcional. Sendo assim, ela deveria estar intimamente ligada a sua origem,
a sua raiz'®, a uma cultura ristica caipira. “Ela s6 ¢ significativa para os que viveram o
acontecido™®’. Na visdo do soci6logo, quando a cancdo rural é retirada desse contexto, ela se

descaracteriza, perdendo, dessa forma, seu valor artistico e sua expressividade cultural:

Neste caso, a musica ndo medeia as relagbes sociais na sua qualidade de
masica, mas na sua qualidade de mercadoria. Do que decorre que as relacbes
sociais nas quais a musica sertaneja se insere ndo sdo relacGes

caracteristicamente derivadas da mediacdo da musica, mas a masica € um

dos produtos de certo tipo de relacdo social, a relagio mercantilizada'®.

Waldenyr Caldas percorre um caminho semelhante. Em Acorde na aurora: sociologia
da comunicacdo — musica sertaneja e industria cultural, estabelece algumas distin¢des entre a
mausica caipira e sertaneja, enfatizando os sentidos de uso desses géneros musicais. Para ele, a
masica caipira também estaria ligada a essa “cultura rastica”, ja que o autor a coloca como um
importante mediador das relagdes sociais “no sentido de evitar a propria desagregacdo, na
expressao mais ampla, desde a sobrevivéncia econdmica (...) até o convivio social, como fator
de integracdo entre as populacdes de bairros™*®

E preciso ter em mente que Martins e Caldas trabalharam a mdsica caipira em seus
estudos dentro da I6gica de mercado, ou seja, na andlise das perdas que tal género musical
registrou ao adentrar na “era da reprodutibilidade técnica”. O valor de uso, os consumidores
dessa musica, sua ligacdo com o sagrado, seu carater comunitario, o aspecto cénico e o tempo
da cancdo, para eles, se perdeu no tempo e no espaco das gravadoras.

Nesse contexto, os estudos de José Ramos Tinhordo parecem-me endossar essa
perspectiva, pois estabelecem classificagdes genéricas entre “auténticos” e “falsos” caipiras.
Para ele, foi Cornélio Pires quem colocou em cena os “auténticos caipiras”, pois percorria o
interior do estado paulista em busca de musicos e cantores que representassem

“verdadeiramente” os costumes e a tradigdo por meio desse género musical, promovendo,

assim, as primeiras gravagdes de discos. Nas palavras de Tinhorao:

186 Esses debates sobre msica caipira e sertaneja também resultariam em novas derivacdes e classificagdes desse
tipo de musica. Na busca incessante das raizes da musica caipira, a classificacdo que muito é utilizada hoje é a de
musica de raiz. Tal iniciativa busca diferenciar esse género musical da muisica sertaneja de variante moderna que
hoje compreende uma grande variedade de estilos.

BT MARTINS, José de Souza. MUsica sertaneja: a dissimulagéo na linguagem dos humilhados. In: Capitalismo e
Egg\dicionalismo — Estudos sobre as contradigdes da sociedade agraria no Brasil. Sdo Paulo: Pioneira, 1975, p. 13.

Idem.

189 CALDAS, Waldenyr. Sociologia da comunicagdo: musica sertaneja e inddstria cultural. S3o Paulo: Ed.
Nacional, 1979, p. 80-1.
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essas gravacOes pioneiras de modas caipiras da area de Sdo Paulo
conservavam muito fielmente o espirito da regido de onde provinham as
duplas de instrumentistas e cantores [...], pode-se dizer que, apesar de

apresentar-se sob a forma de produto industrial e comercial, tais

composicdes ainda seriam folcléricas™.

Apoiando a analise de Martins, para Tinhorao, o valor de uso da musica caipira aliado
a sua origem geografica parece denotar e determinar o que ele classifica como auténtico ou
inauténtico. A autenticidade, nesse caso, estaria ligada a preservacdo da tradi¢do, tomando o
sentido do termo caipira somente enquanto expressdo folclorica.

Tanto a analise de Caldas, como de Tinhoréo e Martins foram desenvolvidas tendo em
vista dois conceitos importantes: o de “cultura rastica” e o de “industria cultural”. Vou por
partes, a comecar pelo conceito desenvolvido por Antdnio Candido. Em Os parceiros do Rio
Bonito: estudo sobre o caipira paulista e a transformagdo dos seus meios de vida, Antdnio
Céndido buscou observar a cultura caipira paulista de uma regido localizada no interior do
Estado. Seu estudo possibilitou uma reflexdo sobre o proprio lugar do caipira na
modernidade, atentando-se aos comportamentos dos parceiros'®* frente ao desenvolvimento
das cidades, ou entéo as relagOes estabelecidas por ele com outros grupos sociais urbanos.

Sobre o conceito em si, Antdnio Candido explicita seu uso pela necessidade de revisao
do termo “cultura cabocla”, ja que, para ele, esse estd muito mais ligado a um tipo de
definicdo racial de um grupo do que propriamente seu modo de viver e se relacionar com e na
sociedade. Assim, 0 termo “caipira” designa aspectos culturais desse grupo sendo marcado,
sobretudo, pela area de influéncia dos modos de viver resultante “do ajustamento do
colonizador portugués do Novo Mundo, seja por transferéncia e modificacdo de tracos da

»192 ou seja, 0 estado de Séo

cultura original, seja em virtude do contato com o aborigine
Paulo.

A obra de Antbnio Candido marcou significativamente a producdo académica ao
sugerir uma reflexdo mais ampla da formagédo social brasileira a partir da colonizagdo

paulista, inserindo-se, mesmo que mais tarde, entre os canones da tradicdo do pensamento

1% TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular brasileira: da modinha & cangéo de protesto.
Petrépolis: Vozes, 1974, p. 197.

91 Segundo Antonio Candido “a parceria é uma sociedade, pela qual alguém fornece a terra, ficando com direito
sobre parte dos produtos obtidos pelo outro”. In CANDIDO, Antonio. Os parceiros do Rio Bonito: estudo sobre
0 caipira paulista e a transformacao dos seus meios de vida. 2 ed. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1971. p. 107

192 Grifo meu. CANDIDO, Antonio. Op. cit. p. 21.
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193

brasileiro, como Gilberto Freyre'®, Caio Prado Jinior'** e Sérgio Buarque de Holanda'®. No

entanto, tais producdes sdo historicamente marcadas por questdes que vigoravam na época. A
“sociologia antropoldgica” proposta por Antdénio Candido ¢ marcada, essencialmente, por
dois conceitos interligados: aculturacdo e assimilacdo. Vejamos como o Dicionario

Sociologico traz essas duas definigdes:

ACULTURACAO: Processo pelo qual duas ou mais culturas diferentes,
entrando em contacto continuo, originam mudangas importantes em uma
delas ou em ambas. Quando dois ou mais grupos entram em contato direto e
continuo, geralmente ocorrem mudancas culturais nos grupos, pois verifica-
se a transmissdo de tracos culturais de uma sociedade para outra. Alguns
tracos sdo rejeitados e outros aceitos, incorporando-se, frequentemente com
alteragdes significativas, a cultura resultante. E a fusdo de culturas diversas,
dando origem a uma nova cultura.

ASSIMILACAO: Processo social em virtude do qual individuos e grupos
diferentes aceitam e adquirem padrbes comportamentais, tradicdo,
sentimentos e atitudes de outra parte. E um ajustamento interno e indicio da
integracdo socio-cultural, ocorrendo principalmente nas populacdes que
reinem grupos diferentes. Em vez de apenas diminuir, pode terminar com o

conflito™®,

Os conceitos de aculturagdo-assimilagcdo parecem condenar a(s) cultura(s) a um fim
inevitavel, ja que algumas parecem sempre se sobressair sobre outras. Nas palavras do proprio

Antonio Candido:

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

ajustamento ecoldgico e social, que a alteracdo destes provoca a derrocada

das formas culturais por eles condicionada®®’.

Partindo disso, ndo se torna dificil entender os mecanismos que levaram as Ciéncias
Humanas a construcdo de dualidades e oposicdes que foram se enraizando ao longo dessa
sociologia rural - rural versus urbano, campo versus cidade, tradicional versus moderno e,
posteriormente, caipira versus sertanejo. Tais conceitos exaltavam a nogdo de tradigéo e
autenticidade dentro dos estudos sobre cultura(s), ao entender que a partir da fusdo nasce

sempre uma cultura nova, portanto, original.

193 Casa Grande e Senzala (1933), Sobrados e Mucambos (1936).

194 Evolugdo Politica no Brasil (1933), Formagc&o do Brasil Contemporaneo (1942).

1% Raizes do Brasil (1936).

1% Dicionario  Sociolégico  Basico da EEB  Dom  Joaquim.  Disponivel  em:
http://eebdomjoaquim.blogspot.com/2009/04/dicionario-sociologico-basico.html

7 CANDIDO, Antonio. Op. cit, p. 82.
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Anténio Candido partiu justamente dessa ética ao constatar que o caipira paulista
vivia, naquele momento, em “franco desequilibrio econdmico” **, dada a sua condenag&o™®®
a urbanizacdo. Assim, a propria tradicdo portuguesa € tratada pelo autor como resultante de
uma dualidade cultural: de um lado, a cultura urbana em ascensdo, cosmopolita, cujo
letramento é visto como sindnimo de civilidade, e de outro, uma cultura ndo tdo lapidada,
rastica, na qual praticas de sociabilidades ndo fundamentadas essencialmente na escrita
produzem sentidos e significados identitarios proprios de um grupo social.

Isso quer dizer que o préprio autor acaba por reproduzir a dualidade marcada pela
oposicdo entre campo e cidade, avaliando, a partir de padrdes urbanos, caracteristicas do
universo rural. Conforme Lucia Lippi de Oliveira, a sociologia rural permaneceu em voga
durante muito tempo, mas a complexidade do meio social fez emergir a necessidade de

revisao dos métodos de andlise:

A sociologia rural trabalhava com visGes polares tradicional/moderno ou
rural/urbano. Pensava-se na passagem de comportamentos e atitudes
“tradicionais” para “modernos” identificados como estilo de vida mais
complexo, avango tecnoldgico e mudancas em ritmo mais acelerado. “A
dicotomia rural/urbano foi pensada em termos de uma urbanizacédo do rural”
(...). Assim, o conhecimento na sociologia rural era produzido para superar 0
rural (...) Essa matriz teve que ser alterada. Os processos sociais agrarios em
curso indicam a existéncia de um espaco social complexo, com grande
diferenciacdo interna.

Falar do Brasil rural hoje é assumir sua formacdo social capitalista
dependente, marcada pela heterogeneidade social e regional, assim como

pela exclusdo de largos contingentes populacionais®®.

Diferente dessa sociologia rural, a antropologia latino-americana, em 1940, ganharia
mais um vocabulario a ser introduzido nas Ciéncias Humanas: Transculturacdo. E junto com
o conceito iniciado por Fernando Ortiz, em Contraponto cubano do tabaco e do agtcar®®

uma gama de termos foi sendo incorporado a esse, como a ideia de culturas hibridas ou

1% CANDIDO, Antonio. Op. cit, p. 225.

199 Grifo meu.

20 OLIVEIRA, Lucia Lippi de. Do caipira picando fumo a Chitdozinho e Xororé, ou da roca ao rodeio.
REVISTA USP, S&o Paulo, n.59, p. 232-257, setembro/novembro 2003, p. 247.

21 Em sua obra, Ortiz, a partir de um jogo alegérico de contrapontos entre os dois produtos agricolas mais
utilizados em Cuba, estabelece uma analise que permite construir alguns dos principais tragos culturais e
identitarios que se fazia presente na vida cotidiana do povo cubano. Ver mais em ORTIZ, Fernando.
Contrapunteo Cubano del Tabaco y el Azucar. Jesus Montero Editor, La Habana, 1940.
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hibridismo cultural®®. O conceito nasceu, justamente, da necessidade de revisio do termo

aculturacdo, pois, conforme o autor, a nogdo de transculturagao

expressa melhor as diferentes fases do processo transitivo de uma cultura a
outra, porgue este ndo consiste somente em adquirir uma cultura distinta, que
€ 0 que a rigor indica a expressao inglesa aculturation, mas que o processo
implica também e necessariamente a perda ou o desenraizamento de uma
cultura precedente, o que se poderia denominar deculturacédo; e, além disso,
significa a consequente criacdo de novos fenémenos culturais que se
poderiam denominar de neoculturagdo... A criatura sempre tem algo de
ambos 0s progenitores, mas também sempre é distinta de cada um dos dois.
Em conjunto, o processo é uma transculturacdo e este vocabulo compreende

todas as fases de sua parabola®®.

Aqui, a lei do mais forte sobre o mais fraco nao vigora, ja que culturas supostamente
dominadas ndo cedem, passivamente, a outras, dominantes. Elas se enlagam num processo
dindmico, que ndo apenas assimila, mas estabelece trocas culturais mutuas, tornando-as
hibridas. Nesse jogo de pensamento, os deslocamentos e 0S processos migratorios sdo
valorizados, uma vez que as justaposicGes derivadas dos mesmos rompem com concepcdes

fixas e de cultura e identidade. De uma forma geral, transculturacéo significa

um processo no qual sempre se da algo em troca do que se recebe; é um
“tomar e dar”... E um processo no qual, ambas, as partes da equacio
resultam modificadas. Um processo do qual resulta uma nova realidade,
composta e complexa. Uma realidade que ndo é uma aglomeragdo mecanica
de caracteristicas, nem sequer um mosaico, mas um fendémeno novo, original
e independente. Para descrever tal processo o vocabulo transculturagdo
proporciona um termo que ndo contém a implicacdo de uma dada cultura a
qual deve ter a outra, mas uma transicdo entre duas culturas, ambas ativas,
ambas contribuintes e ambas cooperantes para 0 advento de uma nova

realidade civilizatoria®™,

202 0 principal defensor desse conceito - culturas hibridas — é o antropdlogo argentino Nestor Garcia Canclini.
Para ele, ao trabalhar categorias como tradicional e moderno em estudos latino-americanos, torna-se preciso
distingui-las e compreendé-las dentro do processo de modernizagdo tardia ocorrido no continente: “Essa
modernizagdo insatisfatoria deve ser interpretada em interagdo com as tradigdes que persistem” (p. 353). Seu
olhar volta-se para o passado — a modernidade — para se pensar a configuragao das relagdes sociais e culturais do
presente — a p6s-modernidade. Tal processo, para ele, € marcado por uma heterogeneidade e pluralidade cultural,
mesclando relagBes entre dominantes e dominados, entre o tradicional e 0 moderno. “Ser culto e inclusive ser
culto moderno, implica ndo tanto vincular-se a um repertério de objetos e mensagens exclusivamente modernos,
guanto saber incorporar a arte e a literatura de vanguarda, assim como os avangos tecnologicos, matrizes
tradicionais de privilégio social e distingdo simbolica” (p. 74). Ver mais em CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas
hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Trad. Heloisa P. Cintrdo e Ana Regina Lessa. 2.ed. Sdo
Paulo: Edusp, 1998.

203 ORTIZ, Fernando. Op. cit. p. 142.

204 MALINOWSKI, Bronislaw. Introducdo de ORTIZ, Fernand. Op. cit. p. 17.
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Porém, assim como todo conceito que surge nas Ciéncias Humanas para rebater algum
anterior, esse também ndo esta isento de criticas. A grande critica tecida ao seu uso concentra-
se no fato de que a nocdo de transculturacdo e essa justaposicdo de forcas encobririam as
tensdes e relagdes de dominacéo inerente ao processo. Ora, ndo ha como se negar a existéncia
de uma “dominagdo simbolica” tecida pela cidade sobre o campo - afinal essa era ditada
justamente pela imagem de “progresso” que se queria impor ao pais.

Como diz Pierre Bourdieu, “o poder simbolico é, com efeito, esse poder invisivel o
qual sé pode ser exercido com a cumplicidade daqueles que ndo querem saber que Ihe estdo
sujeitos ou mesmo o exercem.””® A dominacdo, seja ela simbdlica ou ndo, resulta,
justamente, desse jogo de forcas estabelecido na interacdo social do campo cultural. No
entanto, esse processo ndo deve ser somente analisado a partir das forcas e dos agentes de
dominacdo, pois essa ndo € recebida passivamente entre aqueles que possuem um capital

cultural®® «

inferior” aos que exercem esse predominio.

Essa dominacdo ndo se da de forma hegeménica, unilateral, sem influéncias ou
interlocugdes, tampouco sem resisténcia. 1sso pode ser constatado na propria relacdo entre as
musicas popular e erudita, essas que se influenciaram e ainda se influenciam mutuamente,
seja por parte das experiéncias dos masicos, da utilizacdo de temaéticas, da poesia ou da
alteracdo melddica resultante desse processo. Assim como a musica, Seu agente — o caipira —
vai se relacionar ndo s6 com a cidade, mas também com seus acontecimentos e sujeitos,
mesclando assim, experiéncias sociais.

A musica caipira no periodo em questao, nesse sentido, é resultante dessa troca mutua,
uma vez que é transportada juntamente com as expectativas que nutriam milhares de
migrantes do interior do pais, que fugindo da miséria, viam S&o Paulo e Rio de Janeiro como
possibilidade de melhores condi¢des de vida. “Foram esses migrantes que, com sua viola de
cinco pares de cordas duplas de arame, levaram para as cidades os cateretés, 0s cururus, as
modas de viola, as toadas, os lundus e as congadas apreendidos em casa com seus pais, avos e

bisavds2Y’.

20> BOURDIEU, Pierre. Sobre o poder simbélico. In : O poder simbélico. Lisboa : DIFEL, 1989, p. 08.

206 Bourdieu, ao estudar o sucesso escolar na sociedade de classes desenvolveu o conceito de capital cultural,
esse que, segundo ele, pode ser classificado de trés formas: incorporado — a parte imaterial e integrante ao
sujeito, instituido a partir das experiéncias e relagdes estabelecidas entre os mesmos, podendo, dessa forma, ser
hereditario; objetivado — bens culturais materiais e o institucionalizado — aquele representado por meio de titulos
e diplomas sancionados legalmente por regras vigentes. Ver mais em BOURDIEU, Pierre. Escritos de educacao.
Petrépolis: Vozes, 1998.

27 OLIVEIRA, Lucia Lippi de. Op. cit. p. 252.
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O rédio, o disco e as gravadoras foram os catalisadores culturais desse género. Na
medida em que sua programacdo se popularizava, crescia o interesse do publico pelos
numeros regionais. Varias duplas surgiram somando mais e mais para o crescimento regional
da musica caipira, em especial, seu ritmo mais caracteristico, a moda de viola.

E importante estabelecer uma andlise sobre o crescimento do interesse pelo regional.
Partindo do pressuposto do processo migratorio, isso se justificaria pela necessidade daqueles
que chegavam as grandes cidades em recordar ou sentirem-se mais proximos de sua antiga

terra. Conforme Paulo de Oliveira Freire:

Os homens do campo que migravam para as grandes cidades sentiam falta
do clima de sua terra, 0 modo de falar, as mdsicas e os costumes. Para
atender a esse publico foram criados os programas sertanejos (...) Pequenas
fabricas que tinham expediente depois das seis horas da tarde, deixavam
sempre o radio ligado nos programas sertanejos. Os que acordavam cedo
tomavam café ao som da viola. Os programas se multiplicavam, com
apresentacGes de diferentes duplas, uns com mais sucesso, outros com
carreira relampago. Era uma verdadeira febre. O caipira se transformava em
um sucesso nacional®®.

José Ramos Tinhordo, em Musica sertaneja € esse negocio (2006), também nos traz
essa justificativa ao tratar a musica caipira produzida nas cidades como produto de consumo

para populacGes identificadas com a origem rural. Segundo ele:

O surgimento da era das duplas caipiras no radio e no disco anunciava, na
verdade, o aparecimento de um publico que, ndo se tendo desvinculado ainda
de suas raizes rurais, sentia faltar alguma coisa na masica que as cidades lhe
ofereciam. Quer dizer, embora ja tendo acesso a estilos de vida urbana, ou
mesmo residindo na periferia de grandes cidades, as pessoas do interior (ou
recém-chegadas de zonas rurais) precisavam de um som que lhes lembrasse
a musica de sua regido, mesmo que fosse estilizada sob a forma vaga e
diluida da chamada ‘musica sertaneja’®.,

No entanto, seria ingénuo supor que o motivo da popularizacdo da programacéo
radiofnica através da insercdo de nimeros regionais diversos, fosse determinado so por essa
causa. Isso porque antes mesmo das primeiras gravacGes de Cornélio Pires, ja havia o

interesse artistico pelas cangdes com tematicas rurais. Segundo o proprio critico Tinhorao “as

28 FREIRE, Paulo de Oliveira, Eu nasci naquela serra: A histéria de Angelino de Oliveira, Raul Torres e
Serrinha. Sdo Paulo: Paulicéia, 1996, p. 65.

29 TINHORAO, José Ramos. Msica sertaneja é esse negdcio. In: Cultura Popular: Temas e Questdes, Editora
34, 28 Edicéo, 2006, p. 207-8.
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tentativas de revelar ao publico urbano exemplos do universo rural (...) datavam do inicio do
século [século XX], mas tinham ocorrido sempre de forma episodica’?'°.

Além de fortalecer o sentimento saudosista dos tempos idos naqueles que nas cidades
chegavam, esse interesse também pode ser justificado pelo gosto do exdtico, sentimento
provocado nos citadinos pelos diversos elementos utilizados por aqueles que se apresentavam
como diferentes aos mesmos, ou seja, pelas apresentacdes das falas desajeitadas dos caipiras,
como Alvarenga e Ranchinho ou pelas bombachas de Pedro Raimundo. Esse enredo, por sua
vez, justificaria a importancia e valorizacdo no universo radiofonico da utilizacdo de
tipificacdes de personagens, aderecos e fantasias.

Waldenyr Caldas ja € mais radical quando pensa a relagdo entre a musica e seus
consumidores. Ele, até mais que Martins e Tinhordo, parece procurar um vildo para as
transformacdes estéticas e tematicas sofridas pela musica caipira. O contexto da tessitura do
livro, os anos de 1970, no fervor dos acontecimentos oriundos da ditadura militar e fruto da
observacdo do apoio de grandes meios de comunicagdo ao regime, parece contagiar seu

espirito (e de muitos outros, afinal o marxismo, via Escola de Frankfurt**

, ganhou forca extra
nesse periodo na academia) ao buscar em Theodor Adorno o conceito de industria cultural.

Sobre isso, Caldas coloca:

Hoje, entretanto, com a Inddstria Cultural agindo no gosto estético das
massas e determinando o que elas devem consumir, esse problema ganha
maior complexidade na medida em que o consumidor, independente da
classe social a qual pertence, jA ndo possui autonomia suficiente para
determinar seu gosto estético. Ao contrario, essa funcdo individual ou de
classe, desaparece com o advento da Industria Cultural. Esta sim, é que
determina o gosto estético do consumo?*.

E importante notar o “hoje” no comeco da citagio. Caldas, partindo da observacio do
presente cadtico experimentado por ele mesmo e do argumento fundamentado pela ideologia
do consumo, buscou estabelecer as divergéncias e convergéncias entre uma mdsica caipira —

marcada pelo improviso dos longos versos, pelo aspecto cénico e por sua fungdo social - e

219 TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular brasileira: da modinha ao tropicalismo. S&o
Paulo: Art. Editora, 1986, p. 187.

21 Grupo de filésofos e pensadores marxista que se reuniu em torno do Instituto de Pesquisa Social, fundado na
década de 1920 na Alemanha, na Universidade de Frankfurt. Fizeram parte: Theodor Adorno, Max Horkheimer,
Walter Benjamin, Herbert Marcuse, Leo Lowenthal, Erich Fromm, Jirgen Habermas, dentre outros. A
preocupacao central concentrava-se no estudo da crise da razdo contemporanea.

*2 CALDAS, Waldenyr. Op. cit. p. 86.
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uma sertaneja — de caréater comercial e superficial, produto do disco e do radio®® - sem se

atentar que o contexto da industria cultural trazido pelo préprio Adorno difere da realidade
brasileira dos anos de 1930 e 1940.

Também para Martins e Tinhordo se percebe uma valoriza¢do da musica caipira como
aquela que retrata a esséncia da “cultura rastica” do caipira, dos seus costumes e praticas de
sujeitos que viveram em um periodo que antecede e esta totalmente fora do universo da
indUstria cultural. De uma forma geral, para os autores em questdo, com o desenvolvimento
da induastria cultural, do rédio, e, principalmente, do disco, a mdsica caipira, ndo mais
representaria 0 universo campestre e sim uma masica sertaneja urbana, tida como mercadoria
e marcada por seu valor de troca, destinando-se ao consumo das massas e, portanto,
descaracterizada enquanto arte. A musica caipira SO seria caipira se estivesse restrita, marcada
e realizada pelos sujeitos oriundos daquele universo, uma vez que se compreendia que se
buscassem temaéticas de outras localidades, tal género perderia seu sentido de uso e,
consequentemente, sua “autenticidade”.

Na verdade, esses estudos foram marcados por transformacfes que ocorreram em
outros momentos, evidenciando preocupacdes que sdo mais econdmicas do que propriamente
sociais e culturais. Buscam-se explicacdes e classificacfes para a influéncia que o capitalismo
simbolizou no universo fonografico, transformando, grosso modo, mésica em mercadoria®*.

Mas o que &, afinal, essa vild da musica caipira, a industria cultural? Genericamente, ela
se expressa como 0 conjunto dos meios de comunicacdo como o radio, televisdo, jornal,
revista, cinema que possuem acesso facil a populacdo em geral, podendo, para esse fim, ser
utilizado como instrumento de acumulacdo de capital, visando o lucro. Nesse processo de
transformacdo de cultura em “mercadoria”, a quantidade prevalece sobre a qualidade do
produto. Para Adorno, a “racionalidade técnica” da industria cultural “¢ a propria

racionalidade da dominacio”?*®

, pois a selecdo do que deve ou ndo ser produzido ou
executado é manipulada, ndo fornecendo espaco para que 0s consumidores pensem por si

proprios ou fagam suas préprias escolhas. Em suas palavras:

213 \/er mais em CALDAS, Waldenyr. Convergéncias e distingdes com a msica caipira. In: Op. cit. p. 80-90.

214 E preciso cuidado ao se referir a insercio da produgio musical da década de 1930 na era da “industria
cultural”, mesmo porque o que existia naquele momento em muito se difere da amplitude que ela tomou a partir
dos anos de 1970.

215 ADORNO, T. W. & HORKHEIMER, M. Dialética do Esclarecimento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985, p.
114.
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Na medida em que nesse processo a industria cultural inegavelmente
especula sobre o estado de consciéncia e inconsciéncia de milhdes de
pessoas as quais ela se dirige, as massas ndo sao, entdo, o fator primeiro, mas
um elemento secundario, um elemento de célculo; acessorio da maquinaria.
O consumidor ndo é rei, como a industria cultural gostaria de fazer crer, ele
ndo é o sujeito dessa industria, mas seu objeto. (...) A industria cultural abusa
da consideragdo com relacdo as massas para reiterar, firmar e reforgar a
mentalidade destas, que ela toma como dada a priori e imutavel. E excluido
tudo pelo que essa atitude poderia ser transformada. As massas ndo sdo a

medida, mas a ideologia da industria cultural, ainda que esta ultima néo

possa existir sem a elas se adaptar'®.

Em 1947, em A dialética do Esclarecimento, Adorno e Horkheimer utilizaram pela
primeira vez o conceito de industria cultural. Suas experiéncias foram marcadas pela
imigracdo forcada para os Estados Unidos, dada a politica de perseguicdo aos judeus
empregada pela Alemanha nazista de 1933. O agente interlocutor desse estudo era, portanto, a
politica de propaganda dos regimes totalitarios, tanto de Hitler, como de Mussolini.

Nagquele contexto, para Adorno o radio era a voz do Fiihrer?*’, dada as proporcdes que
a propaganda do regime assumiu nos meios de comunicagdo como o radio e o cinema aleméo.
Impressionado e aterrorizado diante daquele contexto, Adorno via, com pessimismo, a
competéncia dos usos e abusos dos regimes sobre os meios de comunicacgéo, aliando esse
sentimento a nova vivéncia na embrionaria e pioneira sociedade do espetaculo®'®
Unidos.

O Brasil, ao flertar brevemente com os regimes totalitarios da Europa, também langou

, 0S Estados

mdo de politicas de fomentacdo ao nacionalismo que viessem a atender aos interesses do
governo de Getulio Vargas. A criagdo, em 1934, da Hora do Brasil € uma prova disso. No
entanto, as politicas brasileiras dessa época ndo tiveram a mesma “competéncia” e nem

alcancaram a mesma amplitude que as diretrizes dos regimes europeus assumiram.

216 ADORNO, Theodor. A indstria cultural. In: COHN, Gabriel (org.). Theodor Adorno. Séo Paulo: Atica. (Col.
Grandes Cientistas Sociais). 1986, p. 93.

I ADORNO, T. W. & HORKHEIMER, M. Op. cit. p. 149.

218 O conceito “sociedade do espetaculo” so viria a ser desenvolvido anos mais tarde, em 1968, por Guy Debord,
com a publicacdo de A sociedade do espetaculo. Em linhas gerais, ela pode ser definida como o conjunto das
relacbes sociais mediada por imagens e, consequentemente, pelo fetichismo do consumo promulgado pelos
grandes meios de comunicacdo. Sua andlise fora baseada no contexto politico e cultural vivido pelos calorosos
anos de 1960. Conforme Claudio Novaes Pinto Coelho “Assim como o conceito de ‘industria cultural’, o
conceito de ‘sociedade do espetaculo’ faz parte de uma postura critica com relagdo a sociedade capitalista”. Ver
mais em COELHO, Claudio N. P. Midia e poder na sociedade do espetaculo. Revista Cult. Ed. 154, 07/02/2011.
Disponivel em  http://revistacult.uol.com.br/home/2011/02/midia-e-poder-na-sociedade-do-espetaculo e
DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.


http://revistacult.uol.com.br/home/2011/02/midia-e-poder-na-sociedade-do-espetaculo
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Nos anos de 1930, a experiéncia radiofonica brasileira ainda era minima se comparada
com ao desenvolvimento e alcance técnico que as radios européias assumiram durante esses
governos totalitarios. Por isso, ndo € factivel se falar de uma industria cultural nos anos de
1930 e 1940 no Brasil, pois os contornos da ideologia do consumo e da dominacéo tracados
por Adorno sO se iniciariam aqui, décadas mais tarde, com a experiéncia traumatica da
ditadura militar, contexto vivido e experimentado por Caldas, Martins e Tinhoréo.

Mas é importante frisar que nem todos os intelectuais da Escola de Frankfurt
pensavam dessa forma. Assim como os dois colegas, Walter Benjamin, também de origem
judaica, teve que sair forcadamente do territdrio aleméo devido a feroz politica de perseguicao
nazista da qual se tornaria vitima, em 1940%°. O local do exilio escolhido foi a bela e
encantadora Paris, na Franca. Seus estudos também foram fundamentados pelas experiéncias
vividas, mas ndo de uma forma tdo pessimista como os demais.

Isso ndo quer dizer que Benjamin visse com bons olhos a utilizacdo dos meios de
comunicacdo pelos regimes totalitarios, pelo contrario, seu posicionamento era critico, pois ao
mesmo tempo em que observou a exploracdo das tecnologias de producdo de forma

massificante®%

, Benjamin também explorou o outro lado da dominagdo, as brechas e
intersticios em que se teciam resisténcias. Em suas palavras: “O comunismo responde-lhe
com a politizagdo da arte”®’. Sua preocupagdo concentrou-se nas novas potencialidades
artisticas que as obras de arte, comecando pela fotografia e, mais tarde, o cinema, poderiam
assumir na era da reprodutibilidade técnica.

No artigo A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, publicada
originalmente em 1936, Benjamin afirma que a autenticidade de uma obra de arte é
constituida por seu aqui e agora e esta enraizada por meio de uma tradi¢cdo que nos permite
identifica-la como sendo ela mesma. A relacdo entre objeto e a técnica utilizada no momento
do registro ou confeccdo da peca artistica se traduz, para o autor, enquanto aura subjacente a
obra de arte.

Para ele, a obra de arte, em si, ndo é atrofiada com a reprodutibilidade técnica, mas sua

aura sim. Se o valor ritualistico da obra de arte se esvazia, ela ganha outra dimenséao: o valor

29 purante sua fuga do territdrio francés ja ocupado pelo regime nazista e em funcéo de problemas de sadde, em
1940, Walter Benjamin se suicidou ao ndo conseguir apanhar o navio que o levaria para os Estados Unidos.

220 A ideia de massificagdo se traduz na tentativa desses governos em transformar as populacdes e toda sua
heterogeneidade e diversidade numa massa, homogénea, uniforme, ou seja, delineada conforme os anseios
dessas politicas.

221 BENJAMIN, Walter. A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica. In Os pensadores — histéria
das grandes idéias do mundo ocidental, vol. XLVIII. S&o Paulo: Abril Cultural, 1975, p. 113.
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politico, pois ela é feita para ser reproduzido em grandes quantidades, tornando-se possivel,
assim, um alcance maior de sua apreciacdo. De acordo com o autor: “A reproducdo técnica
pode colocar a copia do original em situacfes impossiveis para o préprio original. Ela pode,
principalmente, aproximar do individuo a obra, seja sob a forma da fotografia, seja do

diSCO”ZZZ

Esse processo [a reprodutibilidade técnica] é sintomatico, e sua significacdo
vai muito além da esfera da arte. Generalizando, podemos dizer que a
técnica da reproducéo destaca do dominio da tradicdo o objeto reproduzido.
Na medida em que ela multiplica a reproducéo, substitui a existéncia unica
da obra por uma existéncia serial. E, na medida em que essa técnica permite
a reproducdo vir ao encontro do espectador, em todas as situacOes, ela
atualiza o objeto reproduzido. Esses dois processos resultam num violento
abalo da tradicdo, que constitui o reverso da crise atual e a renovagéo da
humanidade*”.

Isso quer dizer que a reproducdo em larga escala de uma peca artistica possibilita que
sua importancia social ndo caia no esquecimento. Por exemplo: a regravacdo de musicas de
Alvarenga e Ranchinho, hoje, sé se faz possivel por meio da reprodutibilidade técnica, uma
vez que os integrantes da dupla j& faleceram. Nesse sentido, a importancia histérica e social
de suas producdes podem, ao longo do tempo, sempre ser recordadas.

Outra questdo: a discussdo de uma obra de arte fundamentada somente pela ética de
sua autenticidade perde ainda mais sentido se pensarmos que uma musica, composta por
determinado artista, pode ser interpretada por outro. Aqui, além de se fazer possivel
rememorar uma composicdo de uma mesma ou outra época, ela ganharia outras funcdes
sociais, ja que o intérprete certamente imprimird suas proprias experiéncias e concepgoes
técnicas oriundas do tempo em que ele esta vivendo naquele momento.

Para fazer referéncia a um exemplo mais préximo, cito a masica No rancho fundo. A
melodia desse samba-cancdo foi realizada por Ary Barroso, cuja letra fora extraida do poema
do caricaturista J. Carlos e utilizada como parte da peca teatral da “revista” E do Balago-baco,

sob o titulo Na grota funda®®*. Lamartine Babo deu novos versos a bela melodia, intitulando-a

222 BENJAMIN, Walter. Op. cit, p. 168.

223 Grifo meu. BENJAMIN, Walter. Op. cit, p 168-9.

224 «Na grota funda/ Na virada da montanha/ S6 se conta uma facanha/ Do mulato da Reimunda./ Matou a negra/
com um pedago de canela/ E depois sem mais aquela/ Foi juntd c’'uma galega/ Ela morreu/ Na virada da
montanha/ Vai havé outra faganha/ Esse mulato vai sé meu!/ Esse mulato/ Vai fazendo o que ele qué/ J& matou
duas muié/ Porque bamba ele é de fato/ Se ndo morreu/ Vou mansa esse cachorro/ Na virada ali do morro/ Esse
mulato vai s€ meu”. Ver mais em: Enciclopédia da Musica popular brasileira: erudita, folclérica e popular. 2. ed.
Séo Paulo: Art Editora/Publifolha, 1999.
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No rancho fundo?®®

, Iniciando, a partir desse momento, a parceria com Ary. A gravacao
ocorreu em 1931 nos estudios da RCA Victor, com Ary Barroso no piano, Rogério Guimardes
no viol&o e, no vocal, Elisa Coelho.

O samba-cangéo - ou “samba de meio de ano” como também é chamado — possui uma
melodia mais trabalhada, com um compasso mais cadenciado, moderado, sentimental. Suas
teméticas giram em torno do amor e da soliddo, marcadas pela melancolia, deixando-a mais
proxima da modinha ou das serestas. A composicdo da melodia e dos arranjos de No rancho
fundo de 1931 resulta-se das influéncias musicais de seu criador, Ary Barroso, bem como do
intercdmbio estabelecido no vasto e opulento universo do ritmo do momento: o samba.

Muitas outras versfes dessa cangdo foram gravadas, mas a que me parece mais
singular a fins comparativos é a producdo feita pela dupla José de Lima Sobrinho e Durval
Lima - Chitdozinho e Xorord, em 2007, no album Grandes Classicos Sertanejos Il —
Aclstico®®®. De subgénero do samba, a cancdo se transformou, melodicamente, em um
classico sertanejo. A melodia, 0 arranjo e a voz nasalada dos irmdos exprimem ndo mais uma
masica sentimental-amorosa, mas uma profunda tristeza e lamentacdo, marcada pela angustia
da viola que “chora” um rancho ou um passado que parece nao existir mais.

Assim, a arte, na era da reprodutibilidade técnica, ganha em seu sentido quantitativo,
uma vez que se torna possivel a percepc¢do coletiva da obra de arte, retirando, por sua vez, o
carater univoco da mesma e aumentando seu valor de exposi¢do. Inserindo Benjamin no

contexto da apropriacdo do regional pela masica popular, Duarte aponta que:

0 crescimento regional da musica caipira, no caso, ndo pode ser pensado a
ndo ser a partir da popularizacdo do radio e do disco, ndo podendo essa
avaliagdo ficar na dependéncia de critérios como qualidade musical, avaliada
a partir de padrdes urbanos. A importancia da constituicdo de um mercado -
radiofonico, discografico - deve ser pensada como fenbmeno de massa, no
sentido quantitativo, mas dimensionando sua importancia, da mesma forma
como Walter Benjamin dimensionou a importancia da reprodutibilidade da

obra de arte na contemporaneidade?’.

Como se pode perceber, um dos fios condutores de grande parte dessa analise passou
pela nocdo de tradicdo, fazendo-se enquanto conceito presente ndo sO nas discussoes

nacionalistas, mas também na mausica popular. No entanto, a tradicdo ndo pode ser vista

225 |n: Acervo José Ramos Tinhordo. Alvarenga e Ranchinho. Instituto Moreira Sales.

226 No rancho fundo. In: CHITAOZINHO E XORORO. Grandes cléssicos sertanejos Il - Acustico. Skyblue:
2007. Faixa 4. 4°13”’.

T DUARTE, Geni Rosa. Op. cit. 2006, p. 19/20.
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apenas como coisa do passado, ou entdo, em oposicao ao que € tido como moderno. Assim
como Maria Clara Tomaz Machado, prefiro pensar novamente em Benjamin quando essas

oposicoes, debates e embates surgem durante o trabalho de pesquisa. Para Machado:

O conceito de experiéncia é benjaminiano, pois permite pensar a tradicdo
como 0 momento em que o coletivo e o individual se unem, originando uma
pratica cultural comum aos sujeitos sociais nela envolvidos, capaz, por isso
mesmo, de ser transmissivel as futuras geracGes. Tradigdo, desse ponto de
vista, ndo sdo apenas rastros ou restos que, como lembrangas, se diluem e se
perdem no tempo. Mais que isso, tendo como suporte uma memoria
transgressora da ordem de progresso imposta, retoma o passado consciente

dos seus sofrimentos e perdas, para projetar um futuro cuja identidade

cultural seja porta-voz de sua luta contra a alienacdo?.

A tradicdo, nesse sentido, se expressa para além de um passado, como uma
oportunidade tacita de se questionar e de achar seu préprio lugar no presente. Alvarenga e
Ranchinho se localizam exatamente aqui: embora fossem ‘“falsos” caipiras — COMO 0S
classifica José Ramos Tinhordo — € por meio dessa tradicdo rural que estabelecem e langam
olhares sobre o cotidiano, agora urbano, daquele presente.

Dessa forma, separar e classificar espacialmente uma producdo social ndo é o melhor
caminho. Campo e cidade ndo podem ser entendidos como categorias antagbnicas e opostos,
mas sim complementares. O que se V& nesse processo de discussdo sobre a autenticidade da
musica caipira também envolve uma tentativa de fixacdo de sentido, desconsiderando, por
vezes, que a masica, enquanto arte é flexivel e corresponde a permeabilidade da vida social
em que foi realizada.

As analises aqui estabelecidas sobre os principais criticos da musica caipira reiteram
essa questdo, uma vez que se percebe a propria reproducdo do teor dos discursos nacionalistas
da época: a defesa de uma tradicdo musical que se expresse enquanto producdo genuinamente
brasileira, isenta de influéncias externas.

Nos anos de 1930 e 1940, o desenvolvimento do capitalismo e a consequente difuséo
da radio e do disco ndo deixaram a musica caipira menos “original”, mas trouxe um arsenal de
novos elementos, possibilidades e tematicas que expandiram esse género musical. Em meio as

transformacdes que estavam ocorrendo tanto no campo como na cidade, e também com os

28 MACHADO, Maria Clara Tomaz. (Re) significacdes culturais no mundo rural mineiro: o carro de boi- do
trabalho ao festar (1950-2000). Revista Brasileira de Histdria. Sdo Paulo: ANPUH, vol.26. n° 51, jan./jun. 2006,
p.37.
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debates sobre a figura do caipira, a musica, nesse processo, ndo poderia permanecer imune a
essas tramas da cena social.

A conjuntura dos anos de 1970 e 1980 se apresentaria de forma ainda mais expressiva
para a critica musical do género que José de Souza Martins chamaria de “musica sertaneja de
inspiragdo rural”??’. A “morte” do caipira ¢ de sua musica praticamente fora decretada, dada a
configuragdo que a industria cultural (agora sim!) assumiu, integrando 0s meios de
comunicagdo e expressando sua “dominagdo”, sobretudo, pela televisao. Somam-se a iSs0, as
influéncias externas que esse universo musical vinha recebendo, sob a forma de incorporacgéo
e utilizacdo de novos estilos, géneros e instrumentos.

Um dos criticos mais expressivos que colocou a mdsica caipira em “extingdo” foi o
proprio Tinhordo. A diferenca entre esse e 0s autores aqui citados parece se concentrar na
intensidade critica que a abordagem é estabelecida. A “acidez” de Tinhordo fez com que ele
ficasse conhecido no meio académico como o boca maldita.?** Observando esse "novo”
momento musical e defendendo a suposta “pureza” e “autenticidade” do género caipira, 0

autor disparou:

E como para confirmar o carater de explosdo de uma nova realidade no
mercado interno na area da musica comercial, apesar das tentativas das
grandes empresas multinacionais do disco no sentido de impor seus géneros
universais a todo o pais, com carater de monopélio musical, a producédo e a
venda genérica “musica sertaneja” — que comecou caipira, e agora abrange
também géneros e ritmos do sul, do norte e do nordeste — continua crescendo
e incorporando novos sons, que ja incluem de guitarras elétricas até trinados
de masica mariaches mexicanos. Tudo como se a maior parte do povo
brasileiro, em coeréncia com a realidade da sua urbanizacdo recente, se
recusasse a passar musicalmente da manteiga de leite de vaca roceira para a

margarina fabricada pelas multinacionais®".

Na visdo de Tinhorfo, a misica sertaneja parecia ter sucumbido ao pop”*. Porém,
assim como esse género musical, o contexto histérico em que estava inserido também acenava

mudancgas significativas. Segundo Lucia Lippi de Oliveira®, o campo também se apresentava

22 MARTINS, José de Souza. Musica sertaneja de inspiracdo caipira. O voo do cuitelinho. O Estado de S.
Paulo, 14/02/10.

0 Esse apelido esta ligado, em grande medida, as criticas que o autor estabeleceu sobre obras de renomados
artistas brasileiros como Chico Buarque e Tom Jobim, além de ter se mostrado implacavel com a bossa nova,
essa que, para ele, é a filha bastarda da mUsica americana.

31 Grifo do autor. TINHORAO, José Ramos. Op. cit.1986, p. 194.

232 pop é entendido aqui como toda produgdo musical destinada essencialmente ao mercado de consumo e que
tenha chances reais de alcancar grandes margens de vendas e, consequentemente, de lucro.

2% OLIVEIRA, Lucia Lippi de. Op cit, p. 255.
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de forma bem diferenciada. Suas potencialidades econdmicas voltaram a ser acreditadas, e
nele comecaria a ser implantado o agronegocio, fundamentado na importagdo de maquinas e
modernizacdo das formas de producéo.

Ainda segundo a autora, 0 movimento inverso acontece: agora o interior apresentava-
se sob a roupagem do progresso, de prosperidade econdmica e de oportunidades, mesmo
porque a capital j& ndo era o Unico lugar que se podia ter acesso a informacdo, formacdo — via
universidades — e aos bens de consumo. Os criticos, como José Ramos Tinhorédo, certamente
deveriam se retorcer ao se deparar que os filhos desses empresarios rurais comecaram a
“comprar” a moda texana, ou melhor, o estilo country norte-americano.

Em relagdo a esses debates, a preocupacdo acabou se revelando mais nos gostos
estilisticos dos sujeitos que viviam desse meio artistico do que propriamente a sua relagao
com a musica e o contexto historico vivido. Utilizo-me de Rosa Nepomuceno para traduzir,
em poucas palavras, essas tentativas de definicdo do que é musica caipira, de raiz, sertaneja,
country, sertanejo-pop, romantico, brega etc — “um abismo intransponivel”?**.

Assim como seus primeiros artistas — 0s tropeiros - o caipira, com sua viola, também
adquiriu o carater errante e viajante pelo Brasil a fora. Ele ndo era e nem permaneceria
estatico e restrito ao universo rural, como, talvez, assim desejassem 0s discursos nacionalistas
dos anos de 1930. Entre essas viagens, novas inspiracfes, causos, notas, ritmos, aderecos,
instrumentos e melodias foram se somando a sua experiéncia. E, como constata Oliveira®*®,
por mais contraditorio e irbnico que seja, veja s6 onde o caipira foi parar: de ignorante e
atrasado, 0 matuto se tornou globalizado!

Enquanto alguns se preocupam em rotular tal género conforme cada modificagéo que
se € incorporado, enxertado ou rejeitado, vou levando aqui, assim como o caipira, sempre com
muito bom humor, o que realmente me interessa: o “riso” da viola de Alvarenga e Ranchinho

e suas interlocucBes com a historia.

24 NEPOMUCENO, Rosa. Op. cit, p. 213.
% OLIVEIRA, Lucia Lippi de. Op. cit, p. 256.
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3.2

(Re)inventando a cidade e sua “modernidade”: a verve humoristica de Alvarenga e

Ranchinho

No projeto nacional de “(re)invenc¢ao” da nagdo, de sua nacionalidade e, sobretudo, de
tradigdes “auténticas”, as duas palavras de inspiragdo positivista — via Augusto Comte -
estampadas na bandeira do pais pareciam ganhar maior notoriedade entre 0 meio intelectual
da época. Para se alcancar o progresso almejado, era preciso que a ordem social fosse
estabelecida, ou seja, que os conflitos fossem dissolvidos ou simplesmente negados.

Os “desordeiros” Alvarenga e Ranchinho agem numa perspectiva contraria a essa:
lancando méo da tradigdo rural, esses artistas dirigiam-se para o publico das cidades ndo s6
estabelecendo uma mediacdo entre essas categorias — campo e cidade -, mas agindo de uma
forma risivelmente critica, denunciando as lacunas deixadas por esse projeto excludente de
modernizagdo ou, em outras palavras, a desordem da ordem estabelecida.

Se por um lado temos a produgdo de discursos “oficiais” que visava edificar a
nacionalidade brasileira através da “doutrinagdo” do popular, evidenciam-se também fissuras
entre essas interlocucgdes, essas que, segundo Bakhtin, sdo utilizadas para a producédo de novos
enunciados, fornecendo aos mesmos subjetividades e pluralidade e, no caso da musica, uma

polifonia de sentidos.

O prosador utiliza-se de discursos ja povoados pelas intencdes sociais de
outrem, obrigando-0s a servir as suas novas inten¢les, a servir ao seu
segundo senhor. Por conseguinte, as intengdes do prosador refratam-se e o
fazem sob diversos angulos, segundo o caréater sécio-ideoldgico de outrem,
segundo o reforcamento e a objetivagdo das linguagens que refratam o
plurilingtiismo.?*®

Essa ideia de hibridismo discursivo para Bakhtin expressa-se ndo sé na literatura, no
romance, mas também em textos humoristicos. Para ele, a parddia é “um hibrido dialogistico

intencional” no qual “linguagens e estilos iluminam-se activa e mutuamente”®’. A parédia e a

ironia, nesse caso, se apresentam como instrumentos essenciais, ja que confere a produgéo

2% BAKHTIN, Mikhail. Questées de literatura e de estética: a teoria do romance. 4 ed. Sdo Paulo: Editora
Unesp, 1998, p. 105.
2T BAKHTIN, Mikhail. Op. cit. p. 88.
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artistica de Alvarenga e Ranchinho uma verve humoristica?*® precisa, essa que, aliada a
tipificagdo do personagem caipira, ganhou permissividade no meio social.

E interessante observar que em algumas satiras e parodias politicas cantadas no
universo radiofonico a dupla iniciava ou encerrava, em sua maioria, com frases de efeito,
solicitando certa “licenca” para se falar de assuntos delicados. Expressdes como na Parodia
Politica ja elencada nesse trabalho: “Nesse mundo tem muito puxa-puxa/ Que cum ndis vai
ficA muito aborrecido/ Pois nois vai mexé com os maiorais/ E quem num gosté é mior tapa os
ouvidos ">,

Outra cancdo semelhante a essa foi a Moda da Constituicdo. Nela se percebe
exatamente como a parddia é estabelecida, j& que a dupla reinventa os codigos constitucionais
a partir do cotidiano urbano, trabalhando ironicamente sobre questdes como a instituicdo civil
do casamento, a aposentadoria, a educacdo e os direitos trabalhistas. No desfecho da musica,
Alvarenga e Ranchinho encerram ironicamente: “E mi6r néi terminar/ Com a nossa
expricacao/ Que pode sé um artigo/ Que proiba a falagdo .

O elemento social trabalhado na cancédo se refere a Constituicdo dos Estados Unidos
do Brasil, promulgada em 18 de setembro de 1946. No geral, 0 documento reitera algumas
liberdades da Constituicdo de 1934 que foram retiradas em 1937, com a instalacdo do governo
ditatorial estadonovista, dissolvido no final do ano de 1945. Alvarenga e Ranchinho
trabalham os artigos constitucionais em seu sentido literal, porém adicionando, em sua
interpretacdo, elementos comicos. Além disso, a selecdo estabelecida pela dupla desses
direitos sociais gira em torno de assuntos ligados a familia (casamento civil), a educacgédo
(obrigatoriedade do ensino primario) e a legislacdo trabalhista (previdéncia social e direitos
do trabalhador noturno). Vejamos como os caipiras apresentam a Moda da Constitui¢éo:

Agora noi vai cantar
Vancé preste atencao
Pra mostrar que conhecemo
A nossa Constituicao

Ranchinho: Uai, mai o que é Constituicdo, hein cumpadi?
Alvarenga: Constituicdo é um livrinho que a gente compra na livraria por
dez cruzeiro...

238 Reforco aqui que a parddia e a ironia exprimem denotaces humoristicas que ndo se restringem somente ao
discurso da cangdo, mas se expressam pelo conjunto da peca artistica, ou seja, também pela musicalidade e
performance, essas que sdo utilizadas, muitas vezes, para acentuar ainda mais o enunciado cantado ou dito (por
meio da musica, do causo, da piada e da anedota).

2 In: Collector-s Editora. Assim era o radio. Alvarenga e Ranchinho. n° 2. 17/03/47.



124

R: E cumpadi? Pois é barato, viu?
R: E!

O artigo que mai gostei
Eu v0 conté pra vancés
Artigo mais apreciado
E 0163

R: Uai, mai que artigo € esse hein cumpadi?

A: 163...

R: 163?

A: E! Isso qué dizer: o casamento sera civir e gratuita serd a sua
celebracio®®.

R: Ah mai perald cumpadi! Como é que eu ganhe... gastei um dinheirdo no
meu casamento, hien cumpadi?

A: Vancé gasto porque vancé é bobo!

R: E?

A: Eu quando casei, delegado num cobr6 nada!

R: Ro-rooo0o0...

A: Maravia, né cumpadi...

O artigo que noi vai falar
E um artigo bem comum
Protege os que trabaia
Eo0191

R: Uai, esse artigo eu num conhego, 191?

A: Esse artigo € o que diz ansim: o funcionario serd aposentado
compursoriamente aos setenta ano de idade***.

R: Uai, mai eu ndo entendi nada n&o...

A: Prexemple.

R: Prexemple.

A: Vancé é funcionario, né?

R: Hunru!

A: Vancé ganha trezentos cruzeiro por més, né?

R: Sei.

A: Desse dinheiro vancé paga cem cruzeiro, cento e cinglienta cruzeiro de
aposentadoria, né?

R: Hunru!

A: Quando vancé tivé setenta ano, vancé requé a aposentadoria, ai entdo
vancé fica viveno no mole, sem trabaia, recebendo todo més cinqiienta
cruzeiro.

R: Uai, mai intdo é bdo cumpadi?

O artigo mai perfeito
Mai midr do que biscoito
Pras crianca é uma sopa

240 A Constituicio traz o seguinte texto sobre o item do artigo: “Art. 163. A familia é constituida pelo casamento
de vinculo indissolavel e tera direito & protecéo especial do Estado. § 1° O casamento serd civil, e gratuita sera a
sua celebragdo”. Constituicdes do Brasil (1824; 1891; 1934; 1937; 1946; 1967; 1969) S&o Paulo: Ed. Atlas,
1979, p. 262.

21 «Art. 191. O funciondrio sera aposentado: (...) IT — compulsoriamente, aos 70 anos de idade”. Op. cit. p. 267.
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E 0168

R: Uai! 168? Esse eu ndo conheg¢o nao!

A: Esse artigo diz ansim: o ensino primario é obrigatorio e s6 serd dado na
lingua nacionar??,

R: Mai, peral. E se for anarfabeto de nascenca?

A: O anarfabetismo tem cura!

R: Ahn!?

A: Eu era anarfabeto. Estudei, hoje eu s6 deformado.

R: E! Muito bem cumpadi!

0 157

E um artigo de valor
Pois se trata de dinheiro
Esse ganha com suor

R: Ahhh... Qualé esse hein cumpadi? Esse mermo!

A: Qué dizé: o trabaiador noturno é superior ao do diurno®®.

R: Uai, mai entdo n6i ta bem cumpadi. NGi também trabalha de noite, né
cumpadi?

A: E de dia. Divemo de té aumentado, né?

R: Risos.

A: Acho bobagem!

R: Eééétaaa mundo Vvéio, né!

E midr n6i terminar
Com a nossa expricacao
Que pode sé um artigo
Que proiba a falagao®

Se considerarmos o0 ano da apresentacao dessa can¢do, 1947, a dupla, além de fazer rir,
exerceu outro papel também muito importante: a divulgacéo dos direitos sociais dos cidadaos,
possibilitando assim seu conhecimento. O radio e, sobretudo, os programas de auditério, dado
seu carater marcadamente popular, ajudariam nesse processo, difundindo essas questdes por
meio das ondas radiofbnicas. Alvarenga e Ranchinho, ao trazer musicalmente alguns
elementos do meio social urbano, ultrapassaram as limitagcbes impostas a figura do caipira -
concebido, muitas vezes, enquanto “Jeca” - e também de sua musica.

Pode-se dizer entdo que Alvarenga e Ranchinho se situam na contracorrente dos
discursos nacionalistas e do projeto nacional moderno, esses que buscavam promover certas

producdes regionais como modelos de brasilidades, tracando, para tanto, demarcacfes

242 «Art. 168. A legislacio do ensino adotar4 os seguintes principios: I — 0 ensino primario é obrigatorio e s6 sera

dado na lingua nacional”. Op. cit. p. 263.

43 «Art. 157. A legislagdo do trabalho e a da previdéncia social obedecerdo aos seguintes preceitos, além de
outros que visam a melhoria da condicédo dos trabalhadores: (...) Il — salario do trabalho noturno superior ao do
diurno”. Op. cit. p. 261.

4 In: Collector-s Editora. Assim era o radio. Alvarenga e Ranchinho. n° 3. 17/06/47.
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precisas para sua atuacdo e de seus atores. Como acentua Geni Rosa Duarte “A produgdo
popular regional, portanto, torna-se algo mais do que matéria prima de um projeto de
nacionalizacdo; ela colocava em cena, exatamente, 0s protagonistas que nem sempre se
acomodavam nos limites tragados para sua atuag:éo”245.

E preciso ressaltar que Alvarenga e Ranchinho, ao se transferirem para a orla carioca,
redefiniram, em parte, sua propria producdo musical. I1sso porque a fama da dupla ainda era
muito restrita a capital paulista, tornando-se dificil assim competir com os sambistas e
chordes cariocas.

A dupla passou entéo a explorar assuntos mais variados e ligados ao universo urbano
carioca. Nas producles artisticas da dupla p6s-1935 (data da transferéncia para o Rio de
Janeiro), evidencia-se maior incidéncia de temas ligados a alguns simbolos da modernidade,
como o radio, cinema, o bonde, como também o tratamento de elementos caros ao Rio, como
o carnaval, o futebol®*® e a politica. A cidade, nesse caso, serviu como fonte de inspiracio e
observacdo, j& que os proprios elementos cémicos da producdo da dupla eram extraidos e
trabalhados a partir das problemaéticas que emergiam da cena social.

Nada escapava do clivo humoristico da dupla. As discusses oriundas das relacdes
extra-conjugais, entre marido e esposa, foram mencionadas na divertida moda de viola O
divorcio vem ai, de 1939, momento quando se iniciou o debate sobre sua possivel instituicdo,
caso que so se concretizaria década mais tarde, em 1977. O casamento ainda era marcado pela
indissolubilidade de seus lagos, caracteristica essa que a moralidade catolica buscava
preservar. No entanto, no meio social ja se percebia um alvorogo causado por essa discussao,
alarido esse que Alvarenga buscou retratar em seus versos, retirando elementos do cotidiano
familiar — brigas entre marido e mulher, a sogra, da mulher e do homem no casamento e
dotando-os de comicidade.

Na introducdo da cancdo, Alvarenga conta ao parceiro a noticia trazida pelo
burburinho social: “Tdo dizeno que o divorcio vem ai, sabe?!”. Ranchinho, interpretando seu
papel de “escada”, mostra sua ingenuidade ao indagar ao parceiro o que seria esse tal de

divércio. Alvarenga assim o explica: “Vancé casa cuma muier, vancé vai, num gosta dessa

5 DUARTE, Geni Rosa. Op. cit. p. 20.

246 Sobre esse aspecto, a dupla zombou dos nomes dos jogadores, na moda de viola feita, em 1942, por Raul
Torres e Palmeira, intitulada Apelido dos jogadores. In: ALVARENGA E RANCHINHO. Violeiro Triste. Op.
cit. Faixa 13. 2°48”’. Além dessa, outra cangdo ganharia notoriedade nas vozes da dupla: é a marchinha
Charanga do Flamengo, composta por Felisberto e Fernando Martins e gravada em 1947. O titulo e a letra da
cancdo fazem referéncia a primeira torcida organizada, a Charanga Rubro-Negra. In: ODEON - N° 12.748.
01/1947. 78 rotagdes. Lado A. 2°57"".
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mulher, né, entdo vancé larga dela e casa co outra. Depois entdo vancé, pre exempre, num

gostd mais dessa outra, né, vancé larga dessa e casa co outra™?*’.

Ranchinho se impressiona com o significado de divorcio e expressa sua téo
caracteristica frase: “Téa sorta!”, expressao que marca os dialogos da dupla, sinalizando para
as mudancas ocorridas no meio social e a configuracdo das novas relagdes urbanas trazidas
pela “modernidade”. Alvarenga sugere entdo, que a dupla cante os versinhos feitos por ele
sobre essa noticia do divércio e ao som de uma viola “muito sentida e especial de boa”

iniciam essa moda.

Quando eu vorto do trabaio
Minha muié garra-se ri

Vem logo com baruieira
Fala arto preu ouvir:

- Deixe estar que eu fico livre
O divorcio vem ai!

Alvarenga: Eta mundo! Violinha especiar de boal

E eu vou lhe respondendo
N&o percisa lastimar

Se o divércio vem ai
Tomara que venha ja

Tem muita muier no mundo
Que tao doida pra casar

Alvarenga: Etal

Minha cunhada Costina
Que é muier do seu Hercilio
Foi logo mira no espeio
Escoier um bom vestido

E comecou a treinar

Pra arranjar novo marido

Ranchinho: T4 sorta!
Alvarenga: O excumungada, hein?
Ranchinho: Puxa na viola, cumpadi.

O divorcio vem ai

Vem tird os desengano
Conhego muita muier
Que ja anda suspirando
E divorcio toda hora

E marido todo ano

7 Introdugéo de O Divércio vem ai. In LP Monumento da mdsica popular brasileira. Op. cit. Faixa 3. 03:15.
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Alvarenga: Muda de marido como quem muda de camisa, hein?
Ranchinho: E verdade!
Alvarenga: T4 sorto! Vamo otro, cumpadi.

Quando o divorcio vier
Vai ficar muier de sobra
Eu vd me divorciar

Vo livrar de duas cobras

Cascaver da minha mulher

Jaracucu da minha sogra®*®

Mais tarde, quatro modas de viola problematizariam a realidade s6cio-econémica
brasileira. Em A baixa do café (1936), Racionamento de Gasolina (1942), Moda da Moeda
(1938) e Voceé ja viu o Cruzeiro? (1943) as questdes concentravam-se nos desdobramentos
sociais decorrentes de crises politicas e econémicas.

Em A baixa do café, feita em parceria com Capitdo Furtado, o foco era a grande queda
registrada no preco da producdo cafeeira no pos-crise de 1929 e seu impacto na economia

paulista e brasileira®®

. Essa moda de viola feita “corridamente” em sextilhas (como a
anterior) registra, de forma comica, as dificuldades dos fazendeiros, declinio do padrdo de
vida dos mesmos com a crise cafeeira.

Essa cancdo se aproxima muito da categoria carnavalizacao®®

proposta por Bakhtin.
Tendo como foco a obra do artista renascentista Francois Rabelais na Idade Média, o autor
ressaltou que tal categoria compde um dos principais eixos da cultura popular, manifestando-
se por meio do riso e agindo criticamente sobre os discursos oficiais e o0s valores instituidos
pelos mesmos.

No caso de Alvarenga e Ranchinho, além da producdo de diferentes enunciados a
partir de outras linguagens sociais — a Constituicdo, o divdrcio, a crise econémica — a dupla
também trabalhou na perspectiva da inversdo de valores. Na can¢do acima, os elementos

colocados em seu avesso possui como causa principal, a baixa do produto agricola e

248 1dem.

29 A crise de 1929 ndo foi a Unica responséavel pelo declinio da economia cafeeira, ja que tal fato é resultante do
“encarecimento” da produgdo cafeeira com a utilizagdo de mao-de-obra livre e também do incentivo politico e
econdmico prestado ao setor industrial. Dado o impacto que a crise de 1929 causou na economia mundial e a
improbabilidade do financiamento de retencdo dos estoques do produto, os efeitos da queda do setor primario
brasileiro foram sensivelmente mais percebidos nesse momento.

%0 Entende-se por carnavalizagdo o conjunto de manifestaces que se esbogam com as festas populares, a partir
das festas das ruas, das pracas publicas, que realizam a utopia em que se invertem os valores, quebram-se as
hierarquias e distancias, destronando as posigdes oficiais estabelecidas, através de uma linguagem comica. Ver
mais em BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na idade média e no renascimento: contexto de Frangois
Rabelais. S&o Paulo: Hucitec, 1996.
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concentra-se, sobretudo, em duas figuras sociais — o0 grande proprietario de terras, produtor de
café e o pequeno sitiante, caipira.

A abordagem dessa inversdo de valores sociais é realizada a partir da desconstrucdo de
alguns simbolos de status: comer com o garfo/ colher; andar de automovel/ ir a pé; residir em
S8o Paulo/ morar no interior, Taubaté; usar chapéu/ boné. H& também uma prévia
constatacdo de mudanga de comportamento e dos papéis sociais, jA que a mulher passa a
ocupar fungdes e caracteristicas masculinas, valores expressos a partir da relagdo Josefina/

José e do verso “hoje manda é a muier”. Confira a letra na integra:

O café ja deu a baixa

0 mercado suspendeu
Nao se vende mais café
acabou com os fazendeiro
Com a baixa do café
fazendeiro (inaudivel)

Esse mundo ta& perdido

com a baixa do café

Quem comia com o tal de garfo
hoje come de colhé

Quem andava de automovel
hoje anda de a pé

Quem chamava Josefina
hoje chama Seu José
Quem fumava s6 charuto
s cigarro de papé
Quem andava de Buick
hoje anda de Chevrolé

Quem era generar

abaixou pra coroné

Quem morava em S&o Paulo
hoje mora em Taubaté
Quem usava meia fina

hoje ndo tem meia no pé

Quem comia na penséo

hoje 0 armoco € papé

Quem andava de chapéu
hoje anda de boné

Quem tava pra se casar esta
hoje é sem muier

Quem era fazendeiro
j& com casa no paper
Quem mandava era o dono



hoje manda é a muier
Por causa dessa mudanca
veio a baixa do café®"
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Pra agravar a situagdo econdomica mundial, eis que explode, em 1939, a

Segunda Guerra Mundial. Em decorréncia dos desdobramentos do conflito, ha um

racionamento forcado da gasolina, comecando pelos Estados Unidos e atingindo também o

Brasil. Sobre esse Racionamento de gasolina, a composic¢do feita por Capitdo Furtado e

Palmeira e gravada pela dupla traz, com um humor debochado, a falta que esse e outros

produtos basicos tiveram no mercado brasileiro da época, além de sugerir, segundo Franklin

Martins, algumas solucdes para o problema: automoveis movidos a ar/vento e a alcool. A

cancao € encerrada com a saida sugerida no periodo, o uso do gasogénio.

A crise da gasolina

Ja tem dado o que falar
Vou dizer arguma coisa
Que eu ja pude observar
Quem andava de artomovi
Acha cara a gasolina

Pra mor do racionamento
Hoje vai é na botina

Com a farta da gasolina
Muita gente virou atreta
Hoje t&o fazendo forca
Andando de bicicreta
Quem tinha barriga gorda
Hoje tem barriga fina

Os coitado tém sufrido
Com a crise da gasolina

Nosso povo é bem ordero
Vai se colocar nafila

Leve o tempo que levar
Guenta firme e ndo estrila
Eu também entrei na fila
Esperei um dia inteiro

Pois perciso gasolina

Para ponha no meu isqueiro

Os chofé que sédo casado
E namora nas esquinas
Chega em casa atrasado
Diz que fartd gasolina

51 A baixa do café. In: ODEON. N° 11374. 08/1936. 78 rotacdes. Lado B. 02:50. Remasterizado por Ao chiado

brasileiro.
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Pra esses mog¢os granfinos
Perseguido de muié
Chegou a veiz de dizé

Eu quero ver é a pé

Eu t6 queimando as pestana
Estudando um novo invento
O artomdvi jangada
Inspirado a catavento

Eu peguei alcool motor

e ponhei no calhambeque
Ele saiu cambaiando

Ficou num baita pileque

Eu num ligo pra essa crise
Deixe 0s outros que se amole
Hoje em vez de automdvel
Eu vou é andar de trole

Bem dizem que o brasileiro
E povo que tem engenho

Em lugar da gasolina
Inventaram o gasogénio®*

Desacreditados com as insistentes quedas e 0 encarecimento da producdo cafeeira, e,
motivados pela onda da modernidade, os governantes buscaram, desde o fim do século XIX e
inicio do XX, promover politicas de industrializacdo, investindo parte dos lucros do produto
agricola em fébricas de tecidos e de calgados, instaladas nos grandes centros urbanos — Sao
Paulo e Rio de Janeiro. A partir dos anos 1930, 0 governo passou a investir macicamente no
setor industrial, regulamentando as relacdes de trabalho e destinando sua atencéo a producéo
de bens duraveis. Nos anos 1940, tém-se a criacdo de varias empresas estatais, entre elas a
Companhia Siderurgica Nacional (1940), a Companhia Vale do Rio Doce (1942), a Fébrica
Nacional de Motores (1943) e a Hidrelétrica do Vale do Sdo Francisco (1945).

Alvarenga e Ranchinho também adentraram nesse contexto, prontificando-se a
comentar sobre a desvalorizacdo da moeda nacional, o mil réis, cuja causa concentrou-se na
crise da pratica cambial adotada ainda em fins do século X1X, a politica do encilhamento, essa
que, segundo o historiador Vitor Amorim buscava suprir a falta de circulagdo da moeda no
pais:

0 governo pds em prética uma politica de incentivo & emissdo de papel

moeda. Historicamente associado ao nome do ministro da Fazenda Rui
Barbosa, o programa buscava contornar o problema da falta de dinheiro para

22 Racionamento de gasolina. In: LP Monumento da masica popular brasileira. Op. cti. Faixa 4. 2°32”".


http://educacao.uol.com.br/biografias/ult1789u305.jhtm
http://educacao.uol.com.br/biografias/ult1789u305.jhtm
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pagar os trabalhadores assalariados - cujo numero havia aumentado
sensivelmente com o fim da escraviddo e a imigracdo de mdo-de-obra livre -
e viabilizar o processo de industrializagio nacional®®.

Porém, com a crise internacional provocada pela queda da bolsa de valores de Nova
York, a desvalorizagdo dos mil-réis entrou em um estado critico em virtude do “surto
inflacionario, provocado pela injecdo excessiva de dinheiro na economia” #**. Assim, em
1942, durante o Estado Novo, Getllio Vargas promoveu a tdo esperada reforma monetéria,
essa que ja se fazia necessaria desde os tempos de Washington Luis, durante a Republica
Velha.

Capitdo Furtado, Palmeira, Piraci (compositores), Alvarenga e Ranchinho
(intérpretes), motivados pela novidade da politica monetéria nacional, pegaram carona nessa
historia contando-a através da musica. A cancdo Vocé ja viu o Cruzeiro?, gravada pela dupla
em 1942, anuncia aos seus ouvintes a introducdo da nova moeda nacional - o Cruzeiro,
equivalente a um mil réis - e “seu fiote”, o centavo.

A inspiracdo dessa moda veio de uma anterior, escrita pelo proprio Alvarenga e
lancada, em 1938, juntamente com o seu parceiro da época, o Bentinho. Tratava-se da Moda
da Moeda, cancdo na qual seu compositor, Alvarenga, propunha uma reflexdo irbnica acerca
do valor do trabalho versus o valor do dinheiro, estabelecendo uma narrativa comparativa a
partir das moedas nacionais ndo s6 do Brasil, mas também de outros paises — Italia, Franca,

Argentina, Portugal e Espanha. Vale a pena conferir essa moda:

Vanceis prestem bem sentido no causo que eu vo conté
Eu ja tive na Intalia conheci muitos lugar
E também j& fui na Franca, na Argentina e Portugar

La na Intalia o dinheiro inté parece mentira
A gente trabaia muito pra ficAd numa invira
Vancé véve do trabaio em vez de dinheiro Lira

Quem morre de trabaiar é o povo de Lisboa
Sao uns marti do trabaio mas num trabaiam a toa
Pois no fim sdo coroado com cascudo®® sem coroa

La na Franca corre um Franco que é difici de encontra
Os francés tao procurano Franco por tudo lugar

%3 ANGELO. Vitor Amorim. Politica econdémica tentou impulsionar a educacdo. Dossié Histéria do Brasil -
Encilhamento. Disponivel em http://educacao.uol.com.br/historia-brasil/encilhamento-politica-economica-
tentou-impulsionar-a-industrializacao.jhtm.
254

Idem.
2% Em referéncia a moeda portuguesa da época, o Escudo.
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Mais quem qué ganha um Franco vai na Espanha pra guerrea

Na Argentina quem trabaié n&o sai do trabaio ileso
Além de sair cansado do trabaio ele sai teso
Depois de tanto trabaio ele vai carrega Peso

No Brasil dinheiro é nota e o Franco é dos guerreiro
A coroa é pra quem morre, nacional ou estrangeiro
Quem tem Peso é muito gordo, Peso é néo ter dinheiro®®

Semelhante a Alvarenga, Vocé ja viu o Cruzeiro? também embarcou numa espécie de
viagem “numismatica”. Aproveitando-se de algumas ideias e rimas da cancdo anterior, seus
compositores acrescentaram novos destinos a essa aventura, ja que ndo poderiam deixar de
mencionar algumas peculiaridades préprias daquele momento histérico, ou seja, as forcas
politicas da Segunda Guerra Mundial, representadas pela Alemanha, Estados Unidos,
Inglaterra e Russia. Além disso, a dupla também faz mencdo a moeda peruana Inti, uma
homenagem ao deus-sol inca Apu inti. O apice dessa cangdo concentra-se em seu desfecho: a
utilizacdo da expressdo emblemética do capitalismo time is money ao se referir a moeda

nacional do Tio Sam.

A pregunta do momento
E se ja viu o Cruzeiro.

Eu seu fiote centavo

Que séo o novo dinheiro
N&o se chama mais o rico
De sujeito endinheirado
Pois agora é dizé

Fulano é encruzeirado

Eu tive veno no banco
O nome da dinheirama
E vi em vario paises
Como o dinheiro chama
Portugués é de Escudo
Inti para o peruano

O russo véve de Rublo
E de Lira o italiano

Tem certas coisas absurda
Como a moeda la da estranja
Mais é rico quem tem Peso
Sua vida é uma canja

E assim na nossa terra

6 Grifo meu. ALVARENGA E BENTINHO. Moda da Moeda. In: ODEON - 1938. 78 rotacdes. Lado A.
2°43”’, Remasterizado por Ao chiado brasileiro.
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Quem tem Peso é azarado
Na Argentina e outras parte
Quem tem fortuna é pesado

O dinheiro 14 da Espanha
Tem o nome de Peseta

E 14 na pobre Alemanha
E que a coisa anda preta
Os alem&o me dé pena
Eu tenho d6 dos coitado
Dinheiro deles é Marco
Esse povo td marcado

L& nos Estados Unido

As coisas é bem deferente
Dinheiro gratdo é Délar
Dinheiro mitdo é Cent

E quem néo tem Cent sente
Que é triste viver sem nada
Mas quando a gente tem Cent.
Ja tem a vida assentada

Ansin passa em revista

O dinheiro doutras terra
Vamos agora dar um pulo
L& na grande Inglaterra
Tem o Cent, tem a Libra
Para cobrir o mundo inteiro
E o ditado “Time is Money”
Inté tempo é dinheiro®’

Alvarenga e Ranchinho ndo se limitaram somente a uma visdo “macroscopica” da
cena citadina do pais. Além do papel dos politicos, a dupla também abordou algumas figuras
de expressividade social e familiar, como é o caso do advogado e da mulher. A utilizacdo
desses sujeitos era estabelecida através da relacdo com a modernidade, seja essa representada
por seus simbolos, o bonde, por exemplo, pela ideia do letramento ou da educacdo formal e
também pelos novos costumes adquiridos com a “modernidade”.

Na satirizacdo dos costumes urbanos, Alvarenga e Ranchinho oscilam sua verve
humoristica, acenando ora para o deboche, ora para a sutileza irdnica. A Moda dos devogado
é um exemplo disso. Trabalhando numa perspectiva semelhante a Moda da Constituicdo, ao
som de uma moda de viola, a dupla faz uma musica sobre o cddigo penal, adicionando
situacdes engragadas e controversas do cotidiano, cantadas e contadas na voz “inocente”

desses caipiras. A base da cang¢do concentra-se em alguns artigos do Cédigo Penal brasileiro,

7 Grifo meu. Vocé ja viu o cruzeiro? In: LP Monumento da misica popular brasileira. Op. cit. Faixa 5. 2°36"".
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criado pelo decreto-lei n © 2848, por Getulio Vargas, 7 de dezembro de 1940%°, Essa é a
Moda dos devogado, apresentada em um dos aclamados programas de auditdrio de Alvarenga

e Ranchinho na Radio Nacional do Rio de Janeiro.

Alvarenga: O cumpadi, diz que ta cheio de devogado ai, vamo mexé com os
devogadi?

Ranchinho: Oia I4 viu, € meio perigoso, hein cumpadi! B4o...

: Ué, por qué?

: Ah, devogado é (inaudivel)

: N&o tenho medo de devogadi nao!

: Ué, ndo tem ndo cumpadi?

: Uai, eu também tenho diproma.

: O, mai diproma de que, uai?

: Ah, eu sou deformado (...)

: Ara! (inaudivel)

: SO sim!

: Deformado em qué?

. Eu tava estudando o prefess6 chegb perto de mim e falou: Vancé ta tanto
tempo ai ocupano lugar, toma o diproma, vai imbora. [risos] Do meu caso
tém muitos ai. [risos] Agora eu ndo, eu ndo gosto de devogadi ndo, sabe?

R: Néo, né cumpadi?

A: Eu ndo gosto de devogadi ndo sabe? Devogado é meio... né cumpadi? E
meip... de apronta uma boa, sabe?

R: E??!

A:Advogadi... é!

R: O qué????

A: Bdo, vamo cantd, ndo vamo mexeé.

R: Ja vai mexé mesmo né cumpadi? [risos]

(inaudivel)

>V>V>O>0> 0>

Néis agora vai mostrar

que também ndis é iletrado
cantando ca nossa viola

a moda dos devogado.

Dos crime contra a vida
mior ndo vi nenhum

se chama homicidio simpre
artigo 121

R: Uai que artigo é esse cumpadi? 121...

A: 1217

R: E!

A: Prexempre.

R: Prexempre.

A: Vancé da um tiro no coracdo da vitima, né. Ela morre imediatamente. E
homicidio simpre*®.

%8 0 codigo penal vigente no Brasil ainda é o mesmo, porém algumas alineas e artigos foram revogados, outros
acrescidos ou ainda tiveram textos substituidos.
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R: Uai...

A: Agora se a bala atravessa o pulméo, o esdfago... E um homicidio
cumpricado.

R: Uai, mais por qué?

A: Porque o legista ndo fica sabendo se a vitima morreu do coracdo, do
pulméo ou do tiro. [risos]

R: Perai, que morreu morreu?

A: Ta morto.

Outro artigo do codio

que da prisdo de seis méis
é abandono de incapaiz
artigo 133

R: Uai que artigo é esse, cumpadi?

A: 133?

R: E.

A: Prexempre.

R: Prexempre.

A: Vancé é casado né?

R: Casado.

A: Sua muié abandona vancé dizeno que vancé é incapaiz.
R: Mas peralad cumpadi... incapaiz de qué? [risos]

A: Nois ndo tem paragrafi pra expricativo, né? [risos] Vocé ta rindo ou ta
engasgado? [risos]

2%0 Irisos]

Sobre o dereito de marca
e de sua violacéo

¢ 0191

0 artigo em questao.

R: Uai, o0 que é o dereito de marca, hein cumpadi?

A: 1sso qué dizé produto de marca abusivamente imitada que possa induzir
em confus&o®".

R: Uai, ndo entendi nao.

A: Prexempre.

R: Prexempre.

A: Vancé pde no rotulo: fabrica de seda vegetar marca Ledo. Vancé ta

fraudulentano produto de seda vegetar com a marca de animar.

29 «Capitulo I — Dos crimes contra a vida. Homicidio simples. Art. 121 — Matar alguém: Pena - recluséo, de 6
(seis) a 20 (vinte) anos. (...) Homicidio qualificado. § Se o homicidio é cometido: | - mediante paga ou promessa
de recompensa, ou por outro motivo torpe; Il - por motivo futil; 111 - com emprego de veneno, fogo, explosivo,
asfixia, tortura ou outro meio insidioso ou cruel, ou de que possa resultar perigo comum; IV - & traicdo, de
emboscada, ou mediante dissimulagdo ou outro recurso que dificulte ou torne impossivel a defesa do ofendido; V
- para assegurar a execucdo, a ocultacdo, a impunidade ou vantagem de outro crime: Pena - reclusdo, de 12
(doze) a 30 (trinta) anos”. CAdigo Penal Brasileiro. Disponivel em: http://edutec.net/Leis/Gerais/cpb.htm

%0 «Abandono de incapaz. Art. 133 - Abandonar pessoa que estd sob seu cuidado, guarda, vigilancia ou
autoridade, e, por qualquer motivo, incapaz de defender-se dos riscos resultantes do abandono (...)” Idem.

%61 Esse artigo foi revogado por um decreto-lei em 1996. No Cédigo de 1940, o texto tratava-se, na verdade, do
artigo 192: “Violagéo do direito de marca. Art. 192 - Violar direito de marca de inddstria ou de comércio: | -
reproduzindo, indevidamente, no todo ou em parte, marca de outrem registrada, ou imitando-a, de modo que
possa induzir em erro ou confusdo (...)” ldem.
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R: Ah, bao!

A: Entendeu?

R: Nao [risos].

A: O farta de ingnorancia!

Outro artigo do cédio
gue intribuidade sustenta
violacéo de domicio
artigo 150.

R: Uai que artigo é esse, cumpadi? 150?

A: Isso qué dizé: entrar e permanecer crandestinamente em casa aeia*®.

R: Casa aeia? [risos] Casa aeia?

A: Prexempre.

R: Prexempre.

A: Vancé chega na vossa sua casa, né? Encontra sua muié abracada com um
cara estranho. Vancé é crandestino. [risos]

R: E qual é a pena?

A: Ai ndo tem pena, cé avanca pra ripadera e resorve o causo ali mermo.
[risos]

R: Mas perali, e se ele for mai forte do que eu?

A: Se ele for mais forte, vancé p8e o chapéu na cabeca, sai assuviando a
muié do padeiro®®. [risos]

Aqui ndis terminemo

0 codio penar

quem quisé dois devogado
é sO ndis percurar!!!
[aplausos]*®*

Assim como a Moda da Constituicdo, a musica possui uma estrutura diferente: a
forma das estrofes é feita em quadra, ao contrario da maioria das modas de viola da dupla que
sdo realizadas em oitava. O “encurtamento” das estrofes justifica-se pelo intervalo
estabelecido entre a cancdo e a anedota, ou seja, entre o didlogo dos personagens e 0S Versos
cantados.

A moda também é embalada pelos risos e aplausos da plateia que se divertia no

auditorio da Radio Nacional com a apresentacdo da dupla. Utilizando-se de um vocabulario e

202 «\/jolagao de domicilio. Art. 150 - Entrar ou permanecer, clandestina ou astuciosamente, ou contra a vontade
expressa ou tacita de quem de direito, em casa alheia ou em suas dependéncias (...)” ldem.

2830 trecho faz mengdo ao sucesso do carnaval de 1942 A mulher do padeiro, composta por Nicola Bruni, J.
Piedade e Germano Augusto, gravada em 1941, pelos artistas Joel e Galcho. Dicionario Cravo Albin da Musica
Popular Brasileira. In: http://www.dicionariompb.com.br/joel-e-gaucho/discografia

264 Embora essa cangdo ndo tenha sido gravada, ela foi divulgada ndo s6 nos programas de auditério que
Alvarenga e Ranchinho executavam na Radio Nacional, como também no cinema, em especial, no filme Abacaxi
Azul, de 1943. Essa comédia, produzida no Rio de Janeiro por Wallace Downey, tinha como seus protagonistas
Alvarenga e Ranchinho, esses que faziam o papel de advogados na pelicula. Moda dos devogadi. In: Collector-s
Editora. Assim era o radio. Alvarenga e Ranchinho. n°® 2. 18/03/47.
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sotaque proprio, antes mesmo de iniciar a moda, Ranchinho fala a seu parceiro que ndo tem
medo de advogado ndo, pois também possui diploma, sendo assim deformado. Na idéia de
falar formado, Ranchinho utiliza-se da palavra deformado, o que, por sua vez, da outro
sentido a sua fala. Isso acontece também na Moda da Constituicdo, quando Alvarenga
expressa a seu parceiro: “Eu era anarfabeto. Estudei, hoje eu s6 deformado”.

A Moda dos devogadi estabelece uma desconstrucdo do status social da figura
“diplomada”, que trabalha e conhece bem o Cédigo Penal — 0 advogado. Essa critica € tecida
através da fala caricaturizada dos caipiras, ou seja, por pequenas modificacdes das palavras
para a atribuicdo de novos sentidos e significados.

Outro caso semelhante a esse esta localizado nos versos “ndis agora vai mostrar/ que
também ndis é iletrado.” Mais uma vez, iletrado revela outro sentido também imbuido de
critica a figura dos advogados e da educacdo e do letramento formal, acenando assim um
posicionamento favoravel ao caipira, tidos como “ignorantes”. Segue a musica e eles véo
apresentando o codigo penal, explicando-o por meio de alguns elementos retirados do proprio
cotidiano, fornecendo, dessa forma, graca e divertimento ao seu publico.

Geralmente, na satira de costumes, os elementos comicos se expressam pela ideia de
negacdo de algo ou pelo papel exercido por um anti-her6i. No caso de Alvarenga e Ranchinho
esses papeéis se concentravam na negacao da modernidade ou na configuracdo daquilo que se
apresentava como anti-moderno. No caso da cangdo acima o proprio personagem utilizado
pela dupla, o caipira, expressa essa anti-modernidade. Assim, o efeito comico obtido ocorre
através da utilizacdo do recurso de justaposicdo, sendo o mesmo estabelecido entre a
expressividade do caipira e do advogado naquele meio social.

Sobre o papel feminino, Alvarenga e Ranchinho produziram uma série de cancgdes: A
mulher e o telefone (1937), A mulher e o radio (1938), Vocé néo era assim (1938), A mulher e
0 bonde (1939), A muié pra cada um (1939), A muié e o cinema (1940), A mulher e a carta
(1941), A muié e o reldgio (1941), A muié e a carne (1945), A muié que eu queria (1948), A
mulher e a politica (1948), A mulher e os estados (1948) e As mulheres e o0s escritores
(1948)%°. Essas modas de viola, de uma forma geral, buscavam associar os novos e diferentes

papéis sociais assumidos pelas mulheres com alguns elementos da cena social moderna,

%5 para uma anélise mais detalhada, selecionei apenas as cancdes A muié e o radio, Vocé nédo era assim e A
muier e 0 bonde ja que, no geral, as cancles trazem a reflexdo sobre as mesmas questdes, isto &, a satira dos
“novos” costumes femininos.
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tratando-as, por vezes, de uma forma sexualizada, objetivada e marcada por seu valor
domestico.

Esse € 0 caso da moda de viola A mulher e o radio, de 1938. Escrita em parceria com
Chiquinho Sales a cancdo traz a mulher para a cena radiofénica, fornecendo assim uma
comicidade que se concentra no recurso utilizado para a producdo do riso: o rebaixamento de
caracteristicas e atitudes femininas, estabelecido atraves da compara¢do com o funcionamento

do aparelho do réadio.

Muié dos 14 ano

Inté 16 é galena

Pra entende esses radio
Percisa de muita antena
17 a 20 ano

Num descansa todo ano
Que nem radio do vizinho
Dia e noite ta falano

De 30 240 ano

Sorterona assim estao
Cum o radio sempre ligado
Que nunca pega estagdo
Cuarenta, cinquenta ano
Que tem o midr cardume
Namora gordo engomado
Sem controle de volumo

De cinquenta pro sessenta

Que co tempo se consome

E réadio que a gente escuita

De repente a mUsica some

De sessenta pro setenta

E rédio ja sem calor

Além de eletricidade percisa de mulador

De setenta, oitenta ano
Esse j& ndo ddo mais nada
Esse radio tdo antigo

Ta com a varvula ja cansada
Dos oitenta pros noventa
Tao raro que inté da dé
Acaba inté desmontano

Té bo pra ir pro brech6®®

266 A mulher e o radio. In: ALVARENGA E RANCHINHO. ODEON - N° 11776. 10/1939. 78 rotagdes. Lado
A. 3’10”°. Remasterizado por Ao chiado brasileiro.
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Em A mulher e o bonde, de 1939, a légica humoristica utilizada é semelhante, ou seja,
0 riso se configura justamente pelas caracteristicas negativas atribuidas aos personagens,

distinguindo-se o agente selecionado para a comparacdo: o bonde.

A muier é como o bonde
Que sdo iguar no servico

A mulher corre perigo

E o bonde tem pricipicio

O bonde tem tabuleta

E a muier tem compromisso

Muier casada e fier

Foi pra isso que casou
Tem a hora do servico
Pra isso se contratou

E um bonde que caminha
Chega no ponto e parou

Muier gorda passeando
E bonde que toca anda
Gordura por todo canto
N&o pode mais engordar
E bonde superlotado
N&o ixeste mais lugar

Moga sortera que passa
Namorano o dia inteiro
Nem percura pelo um home
V& quarqué rapaz sortero
A gente logo adivinha

E bonde sem motorneiro

Muié véia sorterona

Cara de grande amargura
Vem na rua passeando
Mostrando sua feitra

E um bonde bem barato

E um bonde cara-dura®®’

Enquanto a primeira cancdo € sustentada atraves da comparacdo entre a
“funcionalidade” sexual feminina em relacdo ao radio, na segunda verificam-Se outros
recursos empregados para o rebaixamento do personagem. Em A mulher e o bonde, o

processo de acentuacdo de caracteristicas trabalha ndo sé com a questdo sexual, mas também

%67 A mulher e o bonde. In: ALVARENGA E RANCHINHO. ODEON - N° 11808. 12/1939. 78 rotagdes. Lado
B. 2°54”’. Remasterizado por Ao chiado brasileiro.
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com distingbes de estado civil — casada e solteira - e peculiaridades do corpo feminino -
mulher gorda e mulher feia.

Os comportamentos femininos dos novos tempos também aparecem na producéo da
dupla. Sobre a mulher “moderna”, como eles proprios a chamavam nos programas de radio, a
dupla tratou a questdo da mudanca de comportamento das pessoas que aquele periodo de
transformacoes estava proporcionando. Em um dos programas de auditorio da Radio Nacional
do Rio de Janeiro feito pela dupla, é Ranchinho quem conta um “causo” sobre sua nova

mulher, essa que € uma verdadeira Amélia, mas diferente em alguns aspectos.

Ranchinho: - Ah, mas eu casei outra veiz.

Alvarenga: - O qué?

Ranchinho: - Casei!

Alvarenga: - Outra veiz?

Ranchinho: - Agora casei com uma muié que é uma verdadeira Amélia.
Alvarenga: - Ah, que nada!

Ranchinho: - E.

Alvarenga: - Ah...

Ranchinho: - Imagina vancé que eu casei e levo a merma vida de sorteiro.
Alvarenga: - Ah!

Ranchinho: - O mermo rejumi. (risos)

Alvarenga: - O mermo rejumi?!

Ranchinho: - E...

Alvarenga: - Muito bem!

Ranchinho: - Fico até tarde da noite na rua chego em casa uma, duas, trés.
Até quatro horas da minhd eu tenho chegado em casa.

Alvarenga: - E sua muié nao fala nada, cumpadi?

Ranchinho: - Nao, ela chega depois de mim. (risos)

Alvarenga: - Ah, bom! Entéo t4 expricado o neg6cio né?1%®

Nesse caso, 0 humor se expressa por meio do contraste entre mudancas e
permanéncias nos costumes, entre o velho e o novo. Ha a continuidade da mulher-Amélia,
entendida por Ranchinho, como aquela dedicada exclusivamente aos cuidados domésticos,
mas, a0 mesmo tempo, verifica-se que o comportamento da nova companheira assinala
também uma mudanca. Ela ainda se dedica aos cuidados da casa e do marido, porém seu
universo ndo se limita mais somente ao espago privado. Desse modo, o lazer, a rua ou o
espaco publico, passou a ganhar importancia na vida dessas mulheres, sobretudo, das donas
de casa.

O samba “sério” Vocé ndo era assim, feito em parceria com José Fernandes e lancado

em 1936, trabalha, de forma mais explicita, essa mudanca nos modos femininos. A alteracéo

28 Collector-s Editora. Assim era o radio. Alvarenga e Ranchinho. n° 2. 11/03/47.
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dos costumes se expressa pela vaidade, boemia e inversdo de valores no ambiente doméstico,
ja que a mulher passou a pisar forte e falar grosso, posturas antes atribuidas ao homem. O
carater mais “ajuizado” da cangao se justifica pelo uso discreto do recurso comico, esse que se
limita a expressar 0 contraste entre 0s costumes novos e antigos, deixando de lado, assim, a
propriedade risivel que perpassa a maioria da producdo da dupla: o dialeto caipira
caricaturizado.

Na producdo de Alvarenga e Ranchinho, a caricaturizacdo da fala caipira se faz mais
presente em composicOes ligadas mais ao género musical do campo, como em modas de
viola, cateretés, emboladas, entre outros. No samba — e outros ritmos urbanos como valsas,
tangos, marchinhas carnavalescas compostos por Alvarenga — a cidade é tomada em outros
sentidos, ja que propBe uma visualizacdo mais precisa de seus espacos fisicos - a Penha

circular, no caso dessa musica, e também das relacdes sociais estabelecidas nos mesmos.

[Refrao]

Que razao tem vocé

Pra falar mal de mim

Vocé esta pensando que é gente
Vocé antigamente ndo era assim

Quero gue vocé me diga
[Refréo]

L& da Penha circular
Vocé era de outro jeito
Em vez de falar de mim
Me tratava com respeito
N&o gostava de bebida
E ndo tinha essa vaidade
O culpado sou eu mesmo
Por lhe trazer a cidade

Que razao tem vocé
[Refrao]

Quero gue vocé me diga
[Refréo]

Admito que vocé

Trate de se endireitar

Porque vocé tem tanto orgulho

Que nem sabe conversar

Pisa forte e fala grosso

Nao cumprimenta ninguém

S6 conversa em dinheiro e anda sempre sem vintém?®*®

269 \/océ ndo era assim. IN: ALVARENGA E RANCHINHO. Violeiro Triste. Op. cit. Faixa 04. 2°43”".
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Na queixa estabelecida pelo marido, o eu lirico da cancdo, é possivel encontrar oracdes
que acenam diretamente para essa mudanca comportamental: vocé antigamente ndo era
assim, vocé ta pensando que é gente ou vocé era de outro jeito. Os responsaveis apontados
s&o o proprio marido e a cidade, como se constata nos versos o culpado sou eu mesmo por lhe
trazer a cidade. O marido, no desfecho da cancéo, solicita que sua companheira volte a ser
como era antes, ou melhor, trate de se endireitar.

Os novos tempos trouxeram também novas virtudes femininas. A passividade,
submissdo, dogura que antes a caracterizaram ndo se apresentam mais suficientes para a
mulher-moderna. Essa maior “liberdade” também esta intrinseca aos acontecimentos dos anos
de 1930 e 1940. Ela reflete a conquista feminina do direito ao voto e de se candidatar a cargos
publicos. Esses novos posicionamentos sociais alcangados pelas mulheres influenciariam
também no aumento de sua vaidade, esse Ultimo incentivado pelas indUstrias de cosméticos e
pelas “estrelas” do radio e cinema.

Na producdo artistica de Alvarenga e Ranchinho, ao tomar o humor como conjunto
analitico de significados verifica-se que tal categoria ultrapassa a concepg¢do restrita de “um
estado de espirito”, abrangendo, dessa forma, um sentido mais amplo, de “visdo de
mundo”.?’® A relacdo entre o comico e a cancdo se expressa e ultrapassa o discurso textual
orientado pela parddia e a satira. Formas ritmicas e a performance caricatural da dupla
forneceram graga a sua producéo, difundindo-se ora de forma fina, sutil, ora pelo deboche e
pelo escracho.

Ao trabalhar as diferentes formas de expressdo da musica popular, tornou preciso
percebé-las e compreendé-las ndo como produtos culturais de uma determinada época, mas
como um processo social constitutivo de sujeitos, e nesse caso, por Murilo Alvarenga, Diésis
dos Anjos Gaia e a figura do caipira, utilizada enquanto personagem. A dupla, marcada em
sua historicidade, refletiu e estabeleceu consideracfes a partir da articulacdo estabelecida
entre suas experiéncias culturais e sociais.

Levando-se em conta essas nuances do social, tornou-se preciso “superar” os aspectos
negativos atribuidos ao universo radiofénico e fonografico, uma vez que as mudancas
verificadas na musica caipira nos anos de 1930 e 1940 expressaram-se através das relagdes

estabelecidas com o movimento de popularizacdo e desenvolvimento do rédio e do disco,

270« humor ndo é um estado de espirito, mas uma visdo de mundo” SALIBA, Elias Thomé. Op. cit. p. 15.
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esses que, longe de descaracterizar o género musical, incentivou suas potencialidades

artisticas, ou, nas palavras de Vinci de Moraes:

Contrastando e ultrapassando as analises mais pessimistas, apocalipticas e
negativas sobre 0os meios de comunicagdo (...) € possivel aproximar-se do
nacleo central das relagbes entre musica popular e meios eletrénicos,
levando em conta justamente as sutilezas de suas ambiglidades e
contradicBes (...) as relagdes entre a producdo musical popular e o radio em
desenvolvimento e expansdo foram também, de diversas formas, bastante
positivas, criativas, inventivas e duradouras, marcando definitivamente a
histéria da cultura e da musica popular brasileira®*.

Dessa forma, ao invés de negar a modernidade, os caipiras-urbanos Alvarenga e
Ranchinho se apropriaram da mesma, tratando com um faro muito refinado os elementos
politicos, sociais e citadinos, excedendo a superficialidade das questdes e adentrando em suas
problematicas. O campo, nesse caso, se revela implicitamente, uma vez que se manifestava
através da caracterizacao fisica e psicologica de seu representante (o caipira), expresso em sua
personalidade, roupas, atitudes, comportamentos e sotaques. Assim, a sabedoria intuitiva e
apurada do personagem criado permitiu a aproximagao entre seu criador - os artistas; o objeto
passivel ao riso — a vida urbana; e seus receptores - o publico, superando a sensagdo do
estranhamento imediato entre esses sujeitos e localidades tdo distintas — o campo e a cidade -,

transformando-a em humor.

"L MORAES, José Geraldo Vinci de. Op. Cit. p. 91.
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Considerac6es finais

Sabio é o homem que chega a ter
consciéncia de sua ignorancia.

Bardo de ltararé

A euforia criada em torno do modernismo se traduz, em sua esséncia, pelo anseio pelo
“novo”. Sua imagem € representada por meio de linguagens, estilos, codigos, sistemas de
normas e de significacdes. Acredita-se que, para se alcangar o “novo”, € preciso superar e
esquecer o antigo, o velho, o ultrapassado, o anterior. Para tanto, torna-se necessario o
estabelecimento de uma modernidade, essa que se evidencia enquanto projeto de acéo daquilo
que se quer fazer moderno. O cumprimento das metas tracadas nesse plano realizar-se-iam,
assim, por meio de praticas modernizantes.

Essa explicacdo se faz necessaria para “desembaralharmos as cartas” que estavam na
mesa dos anos de 1930 e 1940. O projeto de modernidade do periodo se caracterizou pela
busca do progresso. O carro-chefe rumo ao progresso era conduzido pelas elites dominantes,
politicas e intelectuais, essas que buscavam edificar a nacao segundo os moldes europeus.

Para realizar tal empreitada, a agdo normativa escolhida fora a modernidade: tudo
aquilo que ndo viesse a atendé-la era considerado como desvio e, portanto, ndo era
incorporado. Muitos foram os sujeitos excluidos desse projeto de construcdo de nacdo. O
caipira foi um desses desviantes. Habitante do interior paulista, o homem do campo
representava aquilo que as elites da Bélle Epoque se esforcavam em esquecer: 0 passado
oligérquico e rural, marcado pela experiéncia da escravidao.

A selecdo da passagem pronunciada por Alvarenga e Ranchinho ndo foi aleatodria,
visto que revela importantes consideracdes sobre sua producdo artistica e também sobre o
bojo dessas questdes em voga no periodo analisado. Por meio da fala de seu personagem, o
caipira, Alvarenga e Ranchinho anunciam a prerrogativa vigente dos anos de 1930 e 1940 —
“Sem ordi ndo hé porgueco!”

Na producéo artistica da dupla o caipira armou-se, para 0 ataque ou sua defesa, através
de seu dialeto. O jogo estabelecido entre as palavras e as letras transformava-se, ao mesmo
tempo, em humor e critica. O complemento do anuncio emitido por Alvarenga e Ranchinho —
“nois sémo desordero” — apresenta a dualidade inerente ao personagem de sua producéo, bem

como revela a ciéncia de seus criadores sobre todo esse movimento historico:
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a) Desordeiro enquanto a imagem do caipira visto por seus estere6tipos, como
simbolo do atraso e, portanto, elemento dispensado dessa “nova” ordem, tido como
“empecilho” ao progresso;

b) A consciencientizacdo acerca da condi¢do marginal do caipira na sociedade, do seu
comportamento desviante e a exploragdo desse elemento como importante recurso
de permissividade, favorecendo-os, artisticamente, para o estabelecimento de
impressdes e criticas ao projeto de modernidade.

Aos poucos, 0 caipira anunciado pela linguagem peculiar e caricaturizada de
Alvarenga e Ranchinho, ganharia a cidade. A tensdo social resultante desse processo
transformou-se no proprio componente artistico da dupla, ja que possibilitou a convivéncia e a
interlocucdo de valores entre 0 novo e o velho, 0 campo e a cidade, o caipira e o citadino. Na
articulacdo entre o elemento cultural (a musica) e o social (aspectos da vida urbana e rural), a
producdo artistica de Alvarenga e Ranchinho revelou um processo histérico marcado por
conflitos, ambiguidades, permanéncias e rupturas.

Imersos num meio artistico heterogéneo e diverso musicalmente, Alvarenga e
Ranchinho optaram pela insercdo da matriz humoristica em suas producdes — a critica musical
- procurando, dessa forma, colocar-se em relevo diante do “enxame de caipira que comegou a

»212 30 conceber alguns espacos fundamentalmente urbanos - o radio e o disco - como

surgir
uma “janela” cultural aberta, por Cornélio Pires, ao género musical caipira.

Assim, a incipiente industria do radio e do disco nos anos de 1930/40 foi entendida
aqui a partir dessas mesmas oportunidades artisticas que tais espacos - ainda ndo totalmente
estruturados - forneceram aos seus personagens, via profissionalizagdo, reconhecimento e
amadurecimento artistico.

Muitas cancbes gravadas nos Lps e outras regravadas nos discos remasterizados
apresentam-se como 0 ponto de origem, a raiz das questdes contadas e cantadas nos
programas radiofonicos, ou entdo como o complemento dessas, fornecendo, assim, certa
sequéncia ou logica tematica em sua producdo. Dos temas ligados ao mundo rural, a
referéncia ao campo e a “preferéncia” pela moda de viola evidenciada em suas primeiras
gravacOes, a producdo artistica de Alvarenga e Ranchinho passaria a incorporar e a explorar

cada vez mais elementos, ritmos, melodias e tematicas do mundo urbano.

2ZALVARENGA E RANCHINHO. Programa Ensaio. TV Cultura 1973.
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Esse processo de amadurecimento resultaria grandes sucessos e primorosas producdes
expressos pelo humor morbido de Romance de uma caveira, de 1940 e Drama de Angélica,
lancada em 1942. Essa cancdo possui uma composicao singular. Dividida em quatro atos, o
canto tétrico de Angélica é apresentado num jogo de proparoxitonas, recurso esse que sempre
é lembrado pela experiéncia de Chico Buarque de Hollanda em Construgao.

Assim, a dupla transpds os limites musicais e tematicos impostos ao género rural — a
mdsica caipira - valendo-se das mais diversas influéncias — circo, teatro de revistas, radio e
cinema — para encontrar seu proprio espago ndo s no cenario artistico, mas também na vida
urbana que se configurava.

Com a “abertura” do universo radiofonico e fonogréfico, o uso do humor como matriz
de linguagem da producéo de Alvarenga e Ranchinho foi fundamental, pois possibilitou a
prépria construcdo da identidade artistica da dupla e, por sua vez, garantiu sua
“sobrevivéncia” frente aos pré-conceitos citadinos acerca da figura do caipira. Assim, ndo ha
como se falar de musica caipira nesse periodo sem pensar na influéncia que tais instrumentos
exerceram no desenvolvimento e diversificacdo da mesma, j& que o radio e a musica popular
formaram, ao longo dos anos de 1930 e 1940, uma “dupla notavel”?”®, influenciando-se
mutuamente.

Influenciados pelas representacOes literarias de Monteiro Lobato e Cornélio Pires em
torno da figura do caipira, a dupla se contrapds a representacdo mais popular desse
personagem — o Jeca Tatu, redesenhando os tragos “defeituosos” atribuidos a ele — preguica,
feidra, indoléncia e ignorancia — transformando-os em sagacidade e esperteza. Assim como 0
criador do Jeca, a producdo artistica de Alvarenga e Ranchinho também estabeleceu uma
dendncia social. Porém, ao contréario do escritor, a dupla ndo langou o caipira & sua propria
sorte, vitimizando-o, mas propds uma reflexdo sobre o carater excludente do projeto

nacionalista moderno.

23 | dem.
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ANEXO

DISCOGRAFIA DE ALVARENGA E RANCHINHO?™

78 ROTACOES

ALVARENGA E RANCHINHO

05/1936 - ODEON - N° 11342

A - Italia e Abissinia (Alvarenga, Ranchinho e Capitdo Furtado)

B - Liga das Nacdes (Alvarenga e Ranchinho)

06/1936 - ODEON - N° 11354

A - Meu Coracdo (Capitdo Furtado, Alvarenga e Ranchinho)

B - Futebol (Ranchinho, Alvarenga e Capitdo Furtado)

08/1936 - ODEON - N° 11374

A - Repartindo um Boi (Alvarenga, Ranchinho e Capitéo Furtado)
B - A Baixa do Café (Alvarenga, Ranchinho e Capitdo Furtado)
10/1936 - ODEON - N° 11394

A - Licdo de Geografia (Alvarenga, Ranchinho e Capitéo Furtado)
B - A Moda do Beijo (Alvarenga, Ranchinho e Capitdo Furtado)
12/1936 - ODEON - N° 11420

A - VVocé ndo é Meu Tipo (Miguel Bauso e José Fernandes)

B - Vocé ndo era Assim (José Fernandes)

09/1936 - VICTOR - N° 34092

A - Circuito da Gavea (Alvarenga, Ranchinho e Capitdo Furtado)
B - Liga dos Bichos (Alvarenga, Ranchinho e Capitdo Furtado)
11/1936 - VICTOR - N° 34109

A - Os Olhos da Mulher (Ariowaldo Pires, Alvarenga e Ranchinho)
B - Vida do Zé Luiz (Ariowaldo Pires, Alvarenga e Ranchinho)
02/1937 - VICTOR - N° 34149

A - Vida de um Condenado (Ariowaldo Pires, Alvarenga e Ranchinho)
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2" Essa discografia foi retirada do site Recanto Caipira. Sua utilizagdo se justifica pelos detalhes das
informacdes prestadas, essas que se apresentam bastante completas conforme levantamento realizado durante a

pesquisa. Algumas informagdes foram acrescentadas.
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B - Chalé Furtado (Ariowaldo Pires, Alvarenga e Ranchinho)
04/1937 - ODEON - N° 11460

A - Caboclo Viajado (Capitdo Furtado)

B - Adoracao

06/1937 - ODEON - N° 11477

A - Baldo (Alvarenga e Ranchinho)

B - Roda na Fogueira (Ranchinho e Alvarenga)

07/1937 - ODEON - N°© 11493

A - Moda do Solteirdo (Capitdo Furtado, Alvarenga e Ranchinho)
B - Desafio (Alvarenga, Ranchinho e Capitio Furtado)
08/1937 - ODEON - N° 11499

A - Araponga (Alvarenga, Ranchinho e Capitdo Furtado)

B - Luar (Ranchinho e Alvarenga)

09/1937 - ODEON - N° 11509

A - Papagaiada (Alvarenga, Ranchinho e Capitéo Furtado)

B - Seu Macaério (José Goncalves)

10/1937 - ODEON - N° 11523

A - Calango (Alvarenga, Ranchinho e Capitéo Furtado)

B - Rancho Abandonado (Capitéo Furtado, Ranchinho e Alvarenga)
11/1937 - ODEON - N° 11533

A - La Vem a Gabriela (Adaptacdo: Peterpan e Manoel Queirds)
B - Bocage (Alvarenga e Ranchinho)

11/1937 - ODEON - N° 11536

A - Candinha Doida (Adaptacdo: Loreto Conti)

B - Pepinela (Antendgenes Silva e Murilo Alvarenga)
12/1937 - ODEON - N° 11548

A - Seu condutor (Alvarenga, Ranchinho e Herivelto Martins)
B - Sereia (Murilo Alvarenga e Ranchinho)

03/1937 - VICTOR - N° 34159

A - Boi Amarelinho (Raul Torres)

B - A Moda dos Meses (Capitdo Furtado)

05/1937 - VICTOR - N° 34169



A — ltalianinha

B - Violeiro Triste (Alvarenga e Ranchinho)

06/1937 - VICTOR - N° 34178

A - Devo e N&o Nego (José Gongalves e Dirigan Goncalves)

B - Sinh& Rita (Heitor Silva e Pedro Paraguassu)

07/1937 - VICTOR - N° 34186

A - Semana de Caboclo (Ariowaldo Pires, Alvarenga e Ranchinho)
B - A Mulher e o Telefone (Ariowaldo Pires, Alvarenga e Ranchinho)
1938 - ODEON

A - Loja Americana

B - Tudo em "P"

02/1938 - ODEON - N° 11570

A - Que Horas Sa0? (Alvarenga e Ranchinho)

B - Linda Veneza (Silvino Neto e Plinio Bretas)

06/1938 - ODEON - N° 11604

A - Mandamentos de Caboclo (Alvarenga e Ranchinho)

B - Carnaval Carioca (Ranchinho e Alvarenga)

ALVARENGA E BENTINHO

1938 — ODEON

A - Moda da Moeda (Alvarenga)

B - Moda da Carta (Alvarenga)

1938 - ODEON

A - Numa Noite de Luar (Alvarenga e Bentinho)
B - Paqueta (Alvarenga)

1938 - ODEON

A - Bombeiro (Alvarenga e Bentinho)

B - Oh Bela! (Capitdo Furtado e Peterpan)

1939 - ODEON

A - E de Colher (Jodo Mundo, César Brasil e Augusto Garcez)
B - Quando a Saudade Vem
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A - Mania de Futebol (Alvarenga e Bentinho)

B - Moreninha (Alvarenga e Bentinho)

1939 - ODEON

A - O Mundo é das Muié (Alvarenga e Bentinho)
B - Superstigéo - (Alvarenga e Bentinho)

ALVARENGA E RANCHINHO

05/1939 - ODEON - N° 11721

A - Saudades de Ouro Preto (Adaptagéo: Alvarenga)

B - Adeus Paioca (Fausto Vasconcelos)

06/1939 - ODEON - N° 11725

A - Modos de Cumprimentar (Alvarenga, Ranchinho e Capitdo Furtado)
B - Repartindo Papo (Capitdo Furtado, Ranchinho e Alvarenga)
07/1939 - ODEON - N° 11735

A - Os Presidentes (Alvarenga e Ranchinho)

B - Chapéu de Paia (Ranchinho e Alvarenga)

08/1939 - ODEON - N° 11748

A - Psicologia dos Nomes (Alvarenga, Ranchinho e Capitdo Furtado)
B - Caboclo Triste (Condesinha, Ranchinho e Alvarenga)

09/1939 - ODEON - N° 11757

A - O Divorcio Vem Ai (Ranchinho e Alvarenga)

B - NGis em Buenos Aires (Alvarenga e Ranchinho)

10/1939 - ODEON - N° 11773

A - Morena, Minha Morena (Alvarenga e Ranchinho)

B - Despertar de Minha Vida (Alvarenga e Cesar Cruz)

10/1939 - ODEON - N° 11776

A - A Mulher e o Radio (Chiquinho Sales, Alvarenga e Ranchinho)
B - Casamento da Miquelina (Chiquinho Sales, Ranchinho e Alvarenga)
11/1939 - ODEON - N° 11783

A - Moda de Guerra (Alvarenga e Ranchinho)
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B - Alegria de Carreiro (Zéquinha Torrese Neco)

11/1939 - ODEON - N° 11790

A - Musga Estrangeira (Ranchinho, Alvarenga e Chiquinho Sales)
B - Ndis no Rio (Alvarenga e Ranchinho)

12/1939 - ODEON - N° 11799

A - Quem Quer Meu Papagaio? (Osvaldo Santiago e Roberto Roberti)
B - Ferdinando (Ranchinho e Alvarenga)

12/1939 - ODEON - N° 11808

A - Por V6s (Alvarenga e Ranchinho)

B - A Mulher e 0 Bonde (Ranchinho e Alvarenga)

01/1940 - ODEON - N° 11804

A - La Vem o Trem (Osvaldo Santiago e Roberto Roberti)

B - Marcha dos Bairros (Ranchinho e Alvarenga)

02/1940 - ODEON - N° 11823

A - Cai Fora Pato (Ranchinho e Alvarenga)

B - Intdo, Inté (Alvarenga e Ranchinho)

03/1940 - ODEON - N°© 11831

A - Romance de uma caveira - (Chiquinho Sales, Alvarenga e Ranchinho)
B - Muié pra Cada Um (Alvarenga e Ranchinho)

04/1940 - ODEON - N°© 11839

B - Telefone Cruel (Antendgenes Silva e Ernani Campos)
04/1940 - ODEON - N°© 11842

A - Seresta (Newton Teixeira, Alvarenga e Ranchinho)

B - Gaucho de Lei (Alvarenga, Ranchinho e José Bernardes)
05/1940 - ODEON - N°© 11852

A - Minas Gerais (Zé do Norte)

B - Dona Felicidade ((Alvarenga e Ranchinho)

06/1940 - ODEON - N° 11864

A - Nao Posso Deixar de Te Amar, Oh Guiomar (Ranchinho e Alvarenga)
B - Arta do Argodéo (Alvarenga e Ranchinho)

06/1940 - ODEON - N° 11865

A - Sindicato das Galinhas (Ranchinho e Alvarenga)
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B - Moda dos Poetas (Chiquinho Sales, Alvarenga e Ranchinho)
07/1940 - ODEON N° 11873

A - Desafio de Sdo Jodo (Tia chiquinha, Alvarenga e Ranchinho)
B - Tempinho Béo (Fausto Vasconcelos)

08/1940 - ODEON - N° 11880

A - Carta da Namorada (Ranchinho e Alvarenga)

B - Tenderé (Alvarenga e Ranchinho)

09/1940 - ODEON - N° 11894

A - Brasileiro Apaixonado (Georges Moran e Osvaldo Santiago)
B - Leonor (Chiquinho Sales, Ranchinho e Alvarenga)

10/1940 - ODEON - N° 11904

A - Quem Invent6 o Trabaio (Ranchinho e Alvarenga)

B - A Muié e o Cinema (Alvarenga e Ranchinho)

1940 - ODEON

A - Bala-1a-i-ca (G. Posford, Alvarenga e Ranchinho)

B - Dinheiro Novo

11/1940 - ODEON - N° 11918

A - Bala-la-i-ca (G. Posford, Alvarenga e Ranchinho)

B - Trés é Demais (Popeye)

12/1940 - ODEON - N° 11930

A - Moda dos Ispique (Chiquinho Sales, Ranchinho e Alvarenga)
B - Lencinho Paulista (Alvarenga e Ranchinho)

12/1640 - ODEON - N° 11935

A - Suzana (Ranchinho e Alvarenga)

B - Melhorou Muito (Chiquinho Sales e Alvarenga)

01/1941 - ODEON - N° 11942

A - O Minha Mée (Alvarenga e Ranchinho)

B - Pode Sé ou Téa Dificio? (Ranchinho e Alvarenga)

02/1941 - ODEON - N°© 11949

A - O que Coisa Horrivel (Vicente Paiva e Hanibal Cruz)

B - Caveira - (Alvarenga e Ranchinho)

02/1941 - ODEON - N° 11966
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A - Tragédia de uma Careca - (Ranchinho e Alvarenga)

B - Pega o Pito (Alvarenga e Ranchinho)

03/ 1941 - ODEON - N° 11967

A - Ave Maria (Jonas Neves e Erothides de Campos)

B - Carreiro Bao (Alvarenga e Ranchinho)

03/1941 - ODEON - N° 11969

A - Moda dos Cantores (Chiquinho Sales, Ranchinho e Alvarenga)
B - Minha Toada (Alvarenga e Ranchinho)

05/1941 - ODEON - N°© 11982

A - Bandeira do Brasil (J. S. Guimaraes, Alvarenga e Ranchinho)
B - A Mulher e a Carta (Alvarenga, Ranchinho e Capitéo Furtado)
06/1941 - ODEON - N°© 11998

A - Solta o Busca-Pé (Ranchinho e Alvarenga)

B - A Fogueira T4 Queimando (Alvarenga e Ranchinho)

07/1941 - ODEON - N° 12.009

A - A Muié e o Reldgio (Ranchinho e Alvarenga)

B - Marreco no Terréro (Zéquinha Reis)

08/1941 - ODEON - N° 12.024

A - Valsa das Palmas (Ranchinho e Alvarenga)

B - Baiana em Hollywood (Newton Teixeira e Cristovdo de Alencar)
09/1941 - ODEON - N° 12.031

A - Viajante Namoradd (Juquinha)

B - Moda dos Adjetivos (Alvarenga, Ranchinho e Chiquinho Sales)
10/1941 - ODEON - N° 12.052

A - Olha a Chuva (Alvarenga e Peterpan)

B - Chora Morena (Alvarenga e Rui Martins de Carvalho)
11/1941 - ODEON - N° 12.061
A - A Filha do Motoqueiro (Ranchinho e Alvarenga)

B - Casinha de Paia (Alvarenga e Ranchinho)

12/1941 - ODEON - N° 12.079
A - Noite de Natal (Newton Teixeira e Murilo Alvarenga)

B - Meu Presente (Ranchinho e Alvarenga)
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01/1942 - ODEON - N° 12.102

A - Danca do Chegadinho (Ranchinho e Alvarenga)

B - Tinha Gente Assim (Raul Longras e Amaro Silva)
02/1942 - ODEON - N°©12.103

A - Quer Tomar Alguma Coisa (Newton Teixeira e Cristovao de Alencar)
B - Jangadeiro (Alvarenga e Ranchinho)

03/1942 - ODEON - N° 12.124

A - Valsa do Assobio (Ranchinho e Alvarenga)

B - As Trés Festas (Alvarenga e Ranchinho)

06/1942 - ODEON - N° 12.156

A - Inauguracdo do Bonde (Alvarenga e Ranchinho)

B - Conferéncia Sobre o Casamento (Ranchinho e Alvarenga)
09/1942 - ODEON - N° 12.195

A - Moda da Guerra (Alvarenga e Ranchinho)

B - Racionamento de Gasolina (Palmeira e Capitdo Furtado)
10/1942 - ODEON - N° 12.202

A - Tico-Tico no Fuba (Vamos Dancar Comadre) - (Alvarenga e Zequinha de Abreu)
B - Sapateia (Alvarenga e Ranchinho)

11/1942 - ODEON - N° 12.219

A - O Drama da Angélica (M. G. Barreto)

B - Moda do Casamento (Alvarenga e Chiquinho Sales)
12/1942 - ODEON - N° 12.237

A - Fado da Loucura (Chiquinho Sales e Alvarenga)

B - Massaranduva (Alvarenga e Ranchinho)

01/1943 - ODEON - N°© 12.248

A - Uma Noite na Urca (Alvarenga e Ranchinho)

B - Vamos Arrasta o Pé (Chiquinho Sales e Alvarenga)
02/1943 - ODEON - N° 12.269

A - Abaixo o Chope (Alvarenga e Grande Otelo)

B - Trés a Zero (Alvarenga e Paulo Barbosa)

03/1943 - ODEON - N° 12.272

A - Ndo me Conte (Alvarenga e Ranchinho)
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B - Isto N&o € no Brasil (Paulo Barbosa e Osvaldo Santiago)
03/1943 - ODEON - N° 12.284

A - Torpedeamento (Ranchinho e Alvarenga)

B - Ai que Rico (Chiquinho Sales e Alvarenga)

04/1943 - ODEON - N° 12.286

A - Moda dos Papos (Alvarenga e Ranchinho)

B - Profecia Caipira (Ranchinho e Alvarenga)

06/1943 - ODEON - N°12.314

A - Arte de Namora (Alvarenga e Ranchinho)

B - Tem Macuco no Imborna (Alvarenga e Boanerges Guedes)
08/1943 - ODEON - N° 12.337

A - Malvada Minha (Ranchinho, Alvarenga e Laurindo de Almeida)
B - Vinganca (Paulo Lebréo)

09/1943 - ODEON - N° 12.357

A - Sempre no Meu Coragéo (Kim Gannon, Ernesto Lecuona, Ranchinho e Alvarenga)
B - Manolita (Capitdo Furtado e Léo Daniderff)

10/1943 - ODEON - N° 12.362

A - Namoragéo (Alvarenga e Ranchinho)

B - Casamenteiro (Ranchinho e Alvarenga)

11/1943 - ODEON - N° 12.376

A - A Farra dos Trés Patetas (Petit, Capitdo Furtado e Palmeira)
B - Vocé Ja Viu o Cruzeiro? (Piraci, Palmeira e Capitdo Furtado)
12/1943 - ODEON - N° 12.387

A - Canta Gaulcha (Capitao Furtado e Palmeira)

B - Quando me Dissestes Adeus (Capitdo Furtado e Orlando Puzolo)
01/1944 - ODEON - N° 12.401

A - Como Vai o Velho? (Ranchinho e Alvarenga)

B - Passarinho Voou (Alvarenga e Ranchinho)

02/1944 - ODEON - N°© 12.412

A - Oh! Boy! Oh! Boy! (Ranchinho e Alvarenga)

B - Seu Dotor (Alvarenga e Ranchinho)

1944 — ODEON
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A - Jogo da Douradinha (Alvarenga e Ranchinho)
B - Feche a Porta e Leve a Chave (Ranchinho e Alvarenga)
03/1944 - ODEON - N°© 12.423
A - Jogo da Douradinha (Alvarenga e Ranchinho)
B - Eh... Sdo Paulo (Alvarenga e Ranchinho)
04/1944 - ODEON - N° 12.434
A - Fla-Flu (Ranchinho e Alvarenga)
B - Conversa das Coisas (Alvarenga e Ranchinho)
05/1944 - ODEON - N° 12.442
A - Ritinha da Conceicdo (Ranchinho e Alvarenga)
B - Adeus Mariazinha (Fausto Vasconcelos)
06/1944 - ODEON - N° 12.449
A - Moda dos Livros (Ranchinho e Alvarenga)
B - Fogo no Canaviar (Alvarenga e Ranchinho)
07/1944 - ODEON - N° 12.461
A - Homem Pesado (Alvarenga e Chiquinho Sales)
B - Moda dos Dotd (Chiquinho Sales e Alvarenga)
08/1944 - ODEON - N°©12.473
A - Vila de Manda Saia (Alvarenga e Ranchinho)
B - Dona Feia (Ranchinho e Alvarenga)
09/1944 - ODEON - N°© 12.483
A - Mundo Virado (Fausto Vasconcelos)
B - ABC do Violeiro (Ranchinho e Alvarenga)
10/1944 - ODEON - N° 12.498
A - Aguela Flor (Ranchinho e Alvarenga)
B - Apelido dos Jogadores (Rail Torres e Palmeira)
11/1944 - ODEON - N° 12.507
A - Garrote Aimoré (Capitdo Furtado e Alvarenga)
B - Moda do Amor (Alvarenga e Ranchinho)
12/1944 - ODEON - N° 12.527
A - Mexicana (Ranchinho e Alvarenga)

B - Eu Sou Casado em Casa (Alvarenga, Ranchinho e Cadeete)



01/1945 - ODEON - N° 12.520

A - Amor Gramaticar (Alvarenga e Ranchinho)

B - Pra se Améa uma Muié (Ranchinho e Alvarenga)
02/1945 - ODEON - N° 12.545

A - Meu Boi Morreu (Grande Otelo e Alvarenga)

B - Dois Marujos (Alberto Ribeiro e Alcyr Pires Vermelho)

03/1945 - ODEON - N° 12.559

A - Historia do Jorginho (Capitdo Furtado)

B - O Caipira é Vosso Amigo (Capitdo Furtado)
04/ 1945 - ODEON - N° 12.563

A - Moda dos Provérbios (Ranchinho e Alvarenga)
B - Suspira Meu Coracdo (Alvarenga e Ranchinho)
05/1945 - ODEON - N° 12.576

A - Moda dos Ventos (Alvarenga e Ranchinho)

B - Casa Destelhada (Ranchinho e Alvarenga)
06/1945 - ODEON - N° 12.588

A - Meu Macho Tordio (Alvarenga e Ranchinho)
B - Vila Esperanca (Ranchinho e Alvarenga)
07/1945 - ODEON - N° 12.597

A - A Muié e a Carne (Ranchinho e Alvarenga)

B - Serenata Tragica (Alvarenga e Ranchinho)
10/1945 - ODEON - N° 12.628

A - Documento de Caboclo (Irmé&os Laureano)

B - Quem Sera 0 Homem (Chiquinho Sales e Alvarenga)
11/1945 - ODEON - N° 12.640

A - Tempo de Elei¢do (Ranchinho e Alvarenga)

B - De Boca Aberta (Irméos Laureano)

12/1945 - ODEON - N° 12.653

A - O Ratinho Desobediente (Gramuri)

B - A Casinha do Sabia (Gramuri)

01/1946 - ODEON - N° 12.658

A - Com Mulher Quero Sossego (Ranchinho e Alvarenga)
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B - A Cancéo do Condutor (Alvarenga e Felisberto Martins)
02/1946 - ODEON - N° 12.675

A - La na Minha Terra (Alvarenga e Ranchinho)

B - Desafio de Perguntas (Chiquinho Sales e Alvarenga)
03/1946 - ODEON - N° 12.683

A - Morena Dengosa (Ranchinho e Alvarenga)

B - Jogo do Bicho (Alvarenga e Ranchinho)

05/1946 - ODEON - N° 12.687

A - Morena Minha Morena (Ranchinho e Alvarenga)

B - Bastido (Fausto Vasconcelos e Quilinho)

06/1946 - ODEON - N°12.701

A - Festa de S8o Jodo (Alvarenga e Ranchinho)

B - Vou Comprar uma Casinha (Ranchinho e Alvarenga)
08/1946 - ODEON - N°12.711

A - Briga de Velhos (Alvarenga e Ranchinho)

B - Viola de Pinho (Ranchinho e Alvarenga)

110/1946 - ODEON - N°© 12.722

A - Fazenda de Montes Claros (De Morais e Alvarenga)
B - Canta Sabia (Alvarenga e Ranchinho)

11/1946 - ODEON - N° 12.733

A - Essa "Porka" é Minha (Chiquinho Sales e Alvarenga)
B - Caboclo Violeiro (J. Portella e De Morais)

01/1947 - ODEON - N° 12.746

A - Salada Politica (Alvarenga e Ranchinho)

B - Caboclo Forgazdo (Ranchinho e Alvarenga)

01/1947 - ODEON - N° 12.748

A - A Charanga do Flamengo (Felisberto Martins e Fernando Martins)

B - Cheiro Bom (Alvarenga e Ranchinho)

05/1947 - ODEON - N° 12.775

A - Coquetel de Anuncios (Paulo Queiroz e Alvarenga)
B - Anedota de Bocage (Alvarenga e Ranchinho)
07/1947 - ODEON - N° 12.787
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A - Meu Perdigueiro (Alvarenga e Ranchinho)

B - Bota a Cana Pra Moer (Ranchinho e Alvarenga)

09/1947 - ODEON - N° 12.800

A - Casa Minha Gente (Alvarenga e Ranchinho)

B - Manhé Sertaneja (Sebastido Lima e Antonio Valentim)

11/1947 - ODEON - N° 12.815

A - Rato Guloso (Alvarenga e Ranchinho)

B - Corrida dos Bichos (Ranchinho e Alvarenga)

01/1948 - ODEON - N° 12.825

A - Foi Sua Filha (Roberto Roberti e Felisberto Martins)

B - A Inca do Peru (Felisberto Martins, Alvarenga e Fernando Martins)
03/1948 - ODEON - N°© 12.840

A - Desafio de Valente (Alvarenga)

B - Magoas de Carreiro (Pereirinha e Geraldo Costa)

05/1948 - ODEON - N°© 12.852

A - Meu Séo Jodo (Ranchinho e Alvarenga)

B - Recordando (Pereirinha e Geraldo Costa)

07/1948 - ODEON - N°© 12.859

A - Os Artistas e 0s Anuncios (Paulo Queiroz e Alvarenga)

B - Parodiando (Nervos de Aco) - (Alvarenga e Lupiscinio Rodrigues)
09/1948 - ODEON - N°© 12.874

A - A Mulher e os Estados (Alvarenga e Ranchinho)

B - Quantas Saudades (Aramizeo de Carvalho e Albertino Miranda)
11/1948 - ODEON - N° 12.886

A - Valsa dos Cacofatons (Alvarenga e Ranchinho)

B - Marvina (Ranchinho e Alvarenga)

01/1949 - ODEON - N° 12.897
A - Bebé (Alvarenga)

B - Alvorada (Alvarenga)

03/1949 - ODEON - N°12.917
A - A Mulher e a Politica (Capitdo Furtado, Alvarenga e Ranchinho)

B - As Mulheres e os Escritores (Alvarenga)



05/1949 - ODEON - N°©12.933

A - Liga dos Bichos (Capitdo Furtado, Alvarenga e Ranchinho)

B - Mau Olhado (Ranchinho e Alvarenga)
10/1949 - ODEON - N° 12.956

A - Caboclo Satisfeito (Alvarenga)

B - Saia Comprida (Alvarenga)

01/1950 - ODEON - N° 12.974

A - Carnaval na Roca (Péricles e Fernando Martins)
B - Paqueta (Carlito e Paulo Barbosa)

05/1950 - ODEON - N° 13.009

A - A Muié que eu Queria (Alvarenga e Ranchinho)
B - Rimando Nome (Ranchinho e Alvarenga)
01/1951 - ODEON - N° 13.085

A - VVocé Enche (Alvarenga)

B - Glu Glu (Alvarenga e Xerém)

04/1951 - ODEON - N°©13.118

A - Gabriela (Péricles)

B - Pedo Apaixonado (Alvarenga)

06/1951 - ODEON - N°13.141

A - Bombardao (Alvarenga e Ranchinho)

B - Manoela (Zéquinha Torres e Alvarenga)
12/1951 - ODEON - N° 13.205

A - Festa de Aniversario (Alvarenga)

B - Virei Lobisomem (Zéquinha Torres e Medela)
01/1952 - ODEON - N° 13.220

A - Cordé&o Japonés (Alvarenga e Ranchinho)

B - Tenorio (Alvarenga)

03/1952 - ODEON - N° 13.242

A - Cabocla Minha Cabocla (Alvarenga)

B - O Mundo Daqui a Cem Anos (Ranchinho e Alvarenga)

05/1952 - ODEON - N° 13.271
A - O Crime de Uberaba (Ranchinho e Alvarenga)
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B - X6 X6 Gaviao (Claudionor Cruz e T. de Araujo)
09/1952 - ODEON - N° 13.329

A - Tico-Tico Veiu de Minas (Zéquinha Torres e Alvarenga)
B - Aquela Flor (Alvarenga e Ranchinho)

10/1952 - ODEON - N° 13.345

A - Dona Felicidade (Alvarenga e Ranchinho)

B - Brasileiro Feliz (Zéquinha Torres e Alvarenga)
12/1952 - ODEON - N° 13.358

A - Araguari (Alvarenga e Zéquinha Torres)

B - Sia Petita (Zéquinha Torres e Alvarenga)
01/1953 - ODEON - N° 13.395

A - Brinco, Brinco (Ranchinho e Alvarenga)

B - Isabel (Alvarenga e Ranchinho)

05/1953 - ODEON - N° 13.437

A - Baido do Inga (Ranchinho e Alvarenga)

B - Histdria de um Soldado ((Alvarenga)

07/1953 - ODEON - N° 13.474

A -Ta... Ta... Ta... (Ranchinho e Alvarenga)

B - Agora é Assim (Calixto e Irm&os Orlando)
09/1953 - ODEON - N° 13.506

A - Onte Ta Tu? (Calixto e Irmdos Orlando)

B - Valsa das Flores (Alvarenga)

10/1953 - ODEON - N° 13.545

A - Mister Eco (Belinha Putman e Bill Putman - Versdo: Alvarenga)
B - O Baldo Encheu (Alvarenga e Ranchinho)
04/1954 - ODEON - N° 13.615

A - Mariazinha (Alvarenga)

B - Sol da Minha Vida (Alvarenga e Ranchinho)

ALVARENGA E RANCHINHO 11

06/1954 - ODEON - N° 13.677
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A - Eh S&o Paulo (Alvarenga)

B - Polquinha da Vové (Alvarenga)

08/1954 - ODEON - N° 13.701

A - Ademar Rendeiro (Alvarenga)

B - Saudade de Ouro Preto (D. P. - Adaptacdo: Alvarenga)

12/1954 - ODEON - N° 13.740

A - Greve da Alegria (Arlindo Marques, Roberto Roberti e Wilson Batista)

B - Marcha da Sauva (Roberto Roberti e Arlindo Marques Junior)

ALVARENGA E RANCHINHO

04/1955 - ODEON - N°13.818

A - Tudo Ta Subindo (Alvarenga e Ranchinho)

B - Viagem de Trem (Zéquinha Torres e Alvarenga)
ALVARENGA E RANCHINHO 11

09/1955 - ODEON - N° 13.892

A - Coracdo de Violeiro (Zéquinha Torres)

B - Cancgéo do Pescador (Alvarenga e Ranchinho)
10/1955 - ODEON - N° 13.924

A - Maricota (Alvarenga e Ranchinho 1)

B - Piu... Piu (Z6zimo Ferreira, Ranchinho 1l e Alvarenga)
06/1956 - ODEON - N° 13.974

A - Maria das Dores (Ranchinho Il e Alvarenga)

B - D4i, Doi (Alvarenga)

06/1956 - ODEON - N° 14.053

A - Triste S&o Jodo (Alvarenga)

B - Compadre Como é que Ta Tu (Alvarenga e Ranchinho I1)
09/1956 - ODEON - N° 14.092

A - Pargque Santa Terezinha (Alvarenga)

B - Fazenda da Saudade (Ranchinho Il e Alvarenga)
11/1956 - ODEON - N° 14.116

A - Guaratingueta (Ranchinho Il e Alvarenga)
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B - Ta no Papo (Irmé&os Orlando e Floriano Rios)
02/1957 - ODEON - N° 14.157
A - Fo-Ron-Fon-Fon (Gadé e Valfrido silva)

B - Jodo Sem Teto (Arlindo Marques, Roberto Roberti e Wilson Batista)
10/1957 - POLYDOR - N° 231
A - Coceirinha (Ranchinho, Alvarenga e Geraldo Serafim)
B - Amor Amor (Alvarenga e Ranchinho)

01/1958 - POLYDOR - N° 244

A - Volta (Geraldo Serafim, Alvarenga e Ranchinho)

B - Cavalinho de Estimag&o (Ranchinho e Alvarenga)
04/1958 - POLYDOR - N° 263

A - Bandeira Paulista (Ranchinho e Alvarenga)

B - Viola de Pinho (Alvarenga e Ranchinho)

04/1958 - POLYDOR - N° 267

A - T4 Bom ou Néo Ta (Alvarenga e Ranchinho)

B - Carreiro Bom (Alvarenga e Ranchinho)

04/1958 - POLYDOR - N° 274

B - Quatro Festas (Alvarenga e Ranchinho)

09/1958 - POLYDOR - N° 284

A - Joa (Alvarenga, Ranchinho e Geraldo Serafim)

B - Audacia do Bofe (Geraldo Serafim, Ranchinho e Alvarenga)
02/1959 - POLYDOR - N° 302

A - Palhaco (Ranchinho, Alvarenga e Geraldo Serafim)
B - Sonhador (Alvarenga e Ranchinho)

08/1959 - POLYDOR - N° 327

A - Japonesinha (Ranchinho e Alvarenga)

B - Maus Caminhos (Alvarenga e Geraldo Serafim)
1961 - CONTINENTAL - N° 17.865

A - Olha a Cara Dele (Zamba, Ranchinho e Alvarenga)
B - Adivinhdo (Alvarenga e Ranchinho)

11/1961 - CONTINENTAL - N° 18.026

A - Marchinha do Pelé (Alvarenga e Ranchinho)
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LPS E CDS

OS MILIONARIOS DO RISO - 1957

M AR G " 1) Romance de uma caveira - Alvarenga,
Ranchinho e Francisco Sales
2) Drama de Angélica - M. G. Barreto
3) Gabriela - Péricles
4) Valsa das Palmas - Alvarenga e Ranchinho
5) Baido do Ingé& - Alvarenga e Ranchinho
6) Repartindo um Boi - Capitdo Furtado,
Alvarenga e Ranchinho
7) Compadre Como T& Tu - Alvarenga e
Ranchinho
| 8) Historia de um Soldado - Alvarenga
9) Lua de Fel - Alvarenga e Ranchinho

O RANCHINHO DO ALVARENGA - 1958

1) Bandeira Paulista - Alvarenga e
Ranchinho

2) Namero dos Bichos -

3) Viola de Pinho - Alvarenga e Ranchinho

4) Desafio - Cap.Furtado, Alvarenga e
Ranchinho

5) Ta Bom ou N&do Ta- Alvarenga e
Ranchinho

6) Fazenda da Saudade - Alvarenga e
Ranchinho

7) Volta - Alvarenga, Ranchinho e Geraldo
Serafim

8) Ta no Papo - Irmdos Orlando e Floriano
Rios

9) Visitando Amigos -

10) Carreiro Bom - Antendgenes Silva,
Alvarenga e Ranchinho

11) Mariazinha - Alvarenga

12) Rimando Nome - Alvarenga e
Ranchinho

13) Quatro Festas - Alvarenga e Ranchinho

ALVARENGA E RANCHINHO - 1960

1) A Carreta - Alvarenga e Ranchinho

2) O Rosto de Maria - Alvarenga e Ranchinho

3) Japonezinha - Alvarenga e Ranchinho

4) Maria Martins Ferreira - Alvarenga e Ranchinho
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5) Coragao de Violeiro - Alvarenga e Ranchinho

6) Chapéu de Palha - Alvarenga e Ranchinho

7) Maus Caminhos - Alvarenga

8) Morena Minha Morena - Alvarenga e Ranchinho
9) Viola de Pinho - Alvarenga

10) Como € Bom Viver - Alvarenga e Ranchinho
11) Carreiro Bom - Alvarenga e Ranchinho

12) Sonhador - Alvarenga e Ranchinho

1) S6 Se Rindo - Alvarenga e Ranchinho |1

2) Romance de uma caveira - Alvarenga,
Ranchinho e Chiquinho Sales

3) Repartindo um Boi - Alvarenga e Ranchinho 11
4) Fox da Gargalhada - Alvarenga e Ranchinho II
5) Maria das Dores - Alvarenga e Ranchinho Il

6) Adelina - Alvarenga e Ranchinho Il

7) Pinga com Limao - Alvarenga e Ranchinho Il

8) Esperidiana - Alvarenga e Ranchinho Il

9) Ranchinho de Paia - Alvarenga e Ranchinho Il
10) Soluco - Alvarenga e Ranchinho 11

11) Valsa do Espirro - Alvarenga e Ranchinho 11
12) Fechado pra Balango - Alvarenga e Ranchinho
I

OS MILIONARIOS DO RISO - 1968

" AIVaRenGa )
RaNCHINHO

os milionarios do riso

1) E... S&o Paulo - Alvarenga e Ranchinho

2) Jogo da Doradinha - Alvarenga e Ranchinho
3) Hordscopo - Capitdo Furtado, Alvarenga e
Ranchinho

4) Drama de Angélica - Alvarenga e M. G.
Barreto

5) As Ivencdes - Alvarenga e Ranchinho

6) Feliz Aniversario - Alvarenga e Ranchinho

7) Desafio de Perguntas - Alvarenga e Ranchinho
8) Romance de uma caveira - Alvarenga,
Ranchinho e

Chiquinho Salles

9) Soletrando - Alvarenga e Ranchinho

10) Maria das Dores — Alvarenga

11) O Lubisome - Alvarenga e Zequinha Torres
12) Mister Eco - Bill e Belinda Putman - Versao:
Alvarenga
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ALVARENGA E RANCHINHO - 1971 - RCA CANDEM

1)Morena, Minha Morena - Alvarenga e
Ranchinho

2)Dona Felicidade - Murilo Alvarenga e Diesis
dos Anjos

3)Violeiro Triste - Alvarenga e Ranchinho

4)Palhaco - Geraldo Serafim, Alvarenga e
Ranchinho

5)Romper da Aurora - Luizinho e Alcides
Moraes

6)Adeus Palhoca - Alvarenga e Ranchinho

7)Saudades de Ouro Preto - Alvarenga

8)Bandeira do Brasil - Capitdo Furtado e
Alvarenga

9)Japonesinha - Alvarenga e Ranchinho

10) Aquela Flor - Alvarenga e Ranchinho

11) Volta-Alvarenga, Delamare Abreu e G.
Serafim

12) Saudades Eu Tenho - Antendgenes Silva e
De Moraes

OS MILIONARIOS DO RISO - 1973

FM! . "'1 1) Rimando Nome — Alvarenga

2) Piadas — Alvarenga
i 3) Meu Boi - Girl, John Lennon e Paul McCartney
- Adaptacdo: Zé Fidelis
‘ 4) Piadas — Alvarenga
5) S6 Serindo - Alvarenga e Ranchinho
6) Piadas — Alvarenga
7) Trabalhar é Pecado — Alvarenga
8) Mizerave — Alvarenga
9) Piadas - Alvarenga
| 10) Piadas — Alvarenga
11) Mister Eco - Bill Putnam e Belinda Putnam -
Adaptacdo: Alvarenga
12) Piadas — Alvarenga
13) Desafio em Familia — Alvarenga
14) Horo6scopo - Alvarenga, Ranchinho e Capitdo
Furtado

-
-
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1) Italia e Abissinia - Ranchinho, Alvarenga e
Capitéo Furtado
2) No6is em Buenos Aires - Alvarenga e Ranchinho
3) O Divdrcio Bem Ai - Alvarenga e Ranchinho
4) Racionamento de Gasolina - Palmeira e
Capitédo Furtado

5) Vocé Ja Viu o Cruzeiro? - Capitdo Furtado,
Palmeira e Piracy

6) Liga dos Bichos - Capitdo Furtado, Alvarenga e
Ranchinho

7) Historia de um Soldado — Alvarenga

8) Eh! Sao Paulo — Alvarenga

9) Aquela Flor - Alvarenga e Ranchinho

10) Fogo no Canaviar -Alvarenga e Ranchinho

11) Valsa do Assobio - Alvarenga e Ranchinho

12) Vamos Arrasta o Pé - Alvarenga e Chiquinho
Salles

13) Danca do Chegandinho - Alvarenga e
Ranchinho

14) Tico-Tico no Fub& - Zéquinha de Abreu
15) As Trés Festas - Alvarenga e Ranchinho
16) Adeus Mariazinha - Fausto Vasconcelos

ALVARENGA E RANCHINHO - 1981

1)Eh... S0 Paulo - Alvarenga e Ranchinho

2) Jogo da Dobradinha - Alvarenga e Ranchinho
3) Horo6scopo — Capitdo Furtado, Alvarenga e
Ranchinho

4) Drama de Angélica - Alvarenga e M. G. Barreto
5) Invencdes - Alvarenga e Ranchinho

6) Feliz Aniversario - Alvarenga e Ranchinho

7) Desafio de Perguntas - Alvarenga e Ranchinho
8) Romance de uma caveira — Alvarenga,
Ranchinho e

Chiquinho Sales

9) Soletrando - Alvarenga e Ranchinho

10) Maria das Dores — Alvarenga

11) O lubisome - Alvarenga e Zequinha Torres
12) Mister Eco - Alvarenga



LUAR DO SERTAO - 1997 - BMG

&

Alvarenga & Ranchinho

RAIZES SERTANEJAS - 1998

1)Rimando Nome — Alvarenga

2)Piadas - D. P.

3)Piadas - D. P.

4)Meu Boi - John Lennon e Paul McCartney —
Parodia de Zé Fidélis

5)Piadas - D. P.

6)S0 Serindo - Alvarenga e Ranchinho

7)Piadas - D. P.

8) Trabalhar é Pecado — Alvarenga

9)Mizerave — Alvarenga

10) Piadas - D. P.

11) Piadas - D. P.

12) Mister Eco - Bill Putnam e Belinda Putnam
— Adaptacdo: Alvarenga

13) Piadas - D. P.

14) Desafio da Familia — Alvarenga

15)Hordéscopo - Alvarenga, Ranchinho e
Capitédo Furtado

1)Gabriela — Péricles

2)Drama de Angélica - M. G. Barreto

3)Romance de uma caveira - Alvarenga,
Ranchinho e Chiquinho Salles

4)Mister Eco - Bill Putnan e Belinda Putman -
Versdo: Alvarenga

5)Tudo Ta Subindo - Alvarenga e Ranchinho

6)O Divorcio Vem Ai - Alvarenga e Ranchinho

7)Eh! Sao Paulo — Alvarenga

8)Valsa do Assobio - Alvarenga e Ranchinho

9)Adeus Mariazinha - Fausto Vasconcelos

10) Cumpadre Como é Que Ta Tu? -
Alvarenga e Ranchinho Il

11) Aquela Flor - Alvarenga e Ranchinho

12) Fogo no Canaviar -Alvarenga e
Ranchinho

13) Liga dos Bichos - Capitdo Furtado,
Alvarenga e Ranchinho

14)Vocé Ja Viu o Cruzeiro? - Capitdo
Furtado, Palmeira e Piracy

15) Tico-Tico no Fubé - Zéquinha de Abreu

16) Danca do Chegandinho - Alvarenga e
Ranchinho

17) Italia e Abissinia - Ranchinho, Alvarenga e
Capitédo Furtado
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BIS SERTANEJO - 2000

sorvens BiS o p

Alvarenqga
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18) Histdria de um Soldado — Alvarenga

19) Vamos Arrasta o Pé - Alvarenga e
Chiquinho Salles

20) No6is em Buenos Aires - Alvarenga e
Ranchinho

1) O Divorcio Vem Ai - Alvarenga e Ranchinho
2) Liga dos Bichos - Capitdo Furtado, Alvarenga e
Ranchinho

3) Nois em Buenos Aires - Alvarenga e Ranchinho
4) Racionamento de Gasolina - Palmeira e

Capitéo Furtado
5) Gabriela - Péricles
6) Romance de uma caveira - Alvarenga,
Ranchinho e Chiquinho Salles

7) Tudo Ta Subindo - Alvarenga e Ranchinho
8) Adeus Mariazinha - Fausto Vasconcelos
9) Fogo no Canaviar -Alvarenga e Ranchinho
10) Danca do Chegandinho - Alvarenga e
Ranchinho

11) Vamos Arrasta o Pé - Alvarenga e Chiquinho
Salles

12) A Mulher e o Bonde - Ranchinho e Alvarenga
13) Carréro Bao - Alvarenga e Ranchinho
14) Baido do Inga - Ranchinho e Alvarenga
15) Italia e Abissinia - Ranchinho, Alvarenga e

Capitéo Furtado
16) Vocé Ja Viu o Cruzeiro? - Capitdo Furtado,
Palmeira e Piracy

17) Aquela Flor - Alvarenga e Ranchinho
18) Valsa do Assobio - Alvarenga e Ranchinho
19) Drama de Angélica - M. G. Barreto
20) Mister Eco - Bill Putnan e Belinda Putman -
Versao: Alvarenga
21) Eh! Sao Paulo - Alvarenga
22) Cumpadre Como é Que Ta Tu? - Alvarenga e
Ranchinho I
23) Tico-Tico no Fuba - Zéquinha de Abreu
24) Historia de um Soldado - Alvarenga
25) As Trés Festas - Alvarenga e Ranchinho
26) Por Vois - Alvarenga e Ranchinho - (
Antendgenes Silva com participagdo de Alvarenga
e Ranchinho
27) Valsa das Palmas - Alvarenga e Ranchinho
28) Repartindo um Boi - Alvarenga, Ranchinho e
Capitéo Furtado
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VIOLEIRO TRISTE - 2000 - REVIVENDO - RVCD 232
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1) Boi  Amarelinho - Raul Torres
2) Seresta - Alvarenga, Ranchinho e Newton
Teixeira

3) Violeiro Triste - Alvarenga e Ranchinho
4) Vocé Nao Era Assim - José Fernandes
5) Itélia e Abissinia - Ranchinho, Alvarenga e
Cap. Furtado
6) Valsa das Palmas - Alvarenga e Ranchinho
7) Moda dos Meses - Capitdo Furtado
8) Drama de Angélica - M. G. Barreto
9) A Muié Pra Cada Um - Alvarenga e
Ranchinho

10) Aquela Flor - Alvarenga e Ranchinho
11) Carréro B&o - Alvarenga e Ranchinho -
(Antenogenes Silva, Alvarenga e Ranchinho)
12) Devo e Ndo Nego - José Gongalves e
Dirigan Goncalves
13) Apelido dos Jogadores - Raul Torres e
Palmeira

14) Ave Maria - Erothides de Campos e Jonas
Neves - (Antendgenes Silva, Alvarenga e

Ranchinho)
15) Moda do Beijo - Ranchinho, Alvarenga e
Cap. Furtado

16) Liga das Nacgdes - Ranchinho e Alvarenga
17) Liga dos Bichos - Capitdo Furtado,
Alvarenga e Ranchinho - (Capitdo Furtado,

Alvarenga e Ranchinho)
18) Romance de uma caveira - Alvarenga,
Ranchinho e Chiquinho Salles
19) Gaucho de Lei - Alvarenga, Ranchinho e
Jose Bernardes

20) Sinha Rita - Pedro Paraguassu e Heitor
Silva

21) Moda do Casamento - Alvarenga e
Chiquinho Salles
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