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RESUMO 

Esta dissertação trata das práticas e dos discursos relacionados à viola caipira, 
instrumento musical recorrente em diversas manifestações musicais brasileiras, 
observados entre os violeiros da cidade de Piracicaba-SP. Dentre os violeiros, o trabalho 
privilegiou dois grupos: os violeiros ligados à prática do cururu, forma de canto 
improvisado bastante comum na região do Médio Tietê e os estudantes de viola caipira 
que freqüentam um curso oferecido pela prefeitura de Piracicaba Estes dois grupos 
permitiram observar a inserção e a apropriação da viola em contextos musicais 
diferentes, apontando para os diferentes usos e representações sobre o instrumento e 
suas musicalidades e para questões identitárias importantes, como o uso da expressão 
caipira para a denotação da população do Médio Tietê. Além disso, o estudo do cururu 
também permitiu a observação de formas locais de construção da história, onde tradição 
e modernidade são confrontadas. Ao mesmo tempo, a partir de transcrições de dois 
gêneros musicais relacionados à viola muito comuns em Piracicaba, o cururu e a moda­
de-viola, foi possível inferir algumas questões que a prática musical denota com relação 
ao domínio do social, tais como o lugar da jocosidade, performance, reciprocidade e 
hierarquia. 

Expressões-chave: 1) viola caipira 2) cururu 3) música caipira 4) música brasileira 

ABSTRACT 

This dissertation analyzes practices and discourses about viola calpzra, a musical 
instrument very common at many Brazilian musical manifestations, lived between 
violeiros [viola caipira players] in Piracicaba, an important town in countryside of state 
of São Paulo, Brazil. Along the musicians, the fieldworks delighted two groups: the 
musicians that play cururu, a kind of improvised song very common in that region e the 
musicians that study viola caipira in courses organized by municipal govemment in the 
city. These two groups allowed to study the insertion and the appropriation of 
instrument and its musics in different musical contexts, showing the many forms of use 
and representations about the viola and its importance to identity reflections in the city 
like, for example, the use of term caipira to indicate the population of the São Paulo ' s 
countryside. Furthermore, the study of cururu make possible to watch the local forms of 
history construction, where the tradition and modernity are interlinked. At the same 
time, transcriptions of two musical gemes played by viola in Piracicaba, the cururu and 
the moda-de-viola, delighted important questions about the social environment, like 
joking relationships, performance, reciprocity and hierarquy. 

Key-expressions: 1) viola caipira 2) cururu 3) música caipira 4) Brazilian musico 
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INTRODUÇÃO 

Comecei a viajar não tanto pelo desejo de fazer pesquisas 
etnográficas ou reportagens, mas por necessidade de distanciar-me. 
de libertar-me e escapar do meio em que tinha vivido até então, cujos 
preconceitos e regras de conduta não me faziam feliz. 

Pierre Verger 

A rua Benjamin Constant é uma das mais longas de Piracicaba, bela cidade do 

interior de São Paulo. Ela cruza todo o centro do município, iniciando próximo ao bairro de 

São Judas e indo até o Bairro da Paulista, mais ao sul. Típica rua de uma cidade brasileira 

de porte médio: no centro, espaço de comércio - de lojas de ração animal a sebos de livros, 

de farmácias a restaurantes - nos bairros, área residencial. Tudo isto sob uma arquitetura 

que remonta ao período entre as décadas de 10 e 40: casas de um só andar, com alpendre, 

apenas uma janela dando para a rua e preferência por cores neutras (muito cinza, branco, 

marrom). O efeito do tempo é notável: a maioria das construções aparenta ser mais antiga 

do que realmente é. Paredes descascadas, casas abandonadas. Passo por uma estrada de 

ferro que não é mais utilizada. Tudo isto dá uma sensação de decadência, de falta de viço. 

Lembro-me de Lévi-Strauss e seu comentário de que as cidades americanas envelhecem 

mais rápido que as européias. À noite, no trecho entre o centro e o Bairro da Paulista, a 

Benjamin Constant torna-se o espaço de um intenso meretrício, que atende os 

freqüentadores de diversos botequins sediados na rua e fornece o mote para as queixas dos 

jornais locais em suas denúncias do aumento da criminalidade em Piracicaba. 

É nesta rua que me encontro em pleno sábado de carnaval, dia primeiro de março de 

2003 . São duas da tarde e o sol faz com que eu mendigue cada milímetro de sombra. Como 

convém a alguém que está fazendo pela primeira vez um trabalho de campo, este rito 

canônico da antropologia, estou a pé: pois os meus professores na pós-graduação não 
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contam de caminhadas de várias horas na Amazônia? Pois então: lá estou eu andando pela 

R. Benjamin Constant, procurando o número 2594. Como iniciei no número um, o leitor 

fique à vontade para presumir o quanto caminhei naquele sábado de carnaval. 

O número 2594 é uma casa diferente de todas as outras da rua, pois é quase uma 

chácara: um terreno gigantesco, dominado por um enorme pomar na frente e duas 

construções ao fundo, uma casa e um enorme galpão. Pelo tamanho do terreno, tenho a 

impressão de que aquela casa é uma das mais antigas da rua: ela devia estar ali antes dos 

atuais traçados urbanísticos. Ali reside Augusto Vechinni, um descendente de italianos, 

com mais de 70 anos e que, no galpão, pratica um oficio pelo qual se notabilizou em 

Piracicaba: Vechinni constrói instrumentos musicais, marcadamente, violas caipiras. Como 

se diz no lugar, ele é um construtor de violas. 

Sou levado ao galpão por sua esposa e lá está ele, desmontando um violão velho 

com o intuito de trocar um pedaço da caixa de ressonância. Não posso deixar de observar 

primeiro a oficina. Acho tudo muito caótico e me impressiono como uma pessoa pode 

trabalhar, sozinho, naquela bagunça. Também não posso deixar de ter certos pensamentos. 

Lembro de Max Weber e a idéia de racionalização do trabalho que, naquele lugar, parece­

me inexistente. Lembro de E. P. Thompson - cuja leitura eu tanto amara na graduação em 

História - e suas descrições dos trabalhadores ingleses do século XVIII. Curioso que meu 

primeiro pensamento naquele lugar estivesse imerso na idéia de tempo. Andar por uma rua 

de uma cidade que nos remete ao final do Império e à República Velha, chegar numa 

oficina onde trabalha, sozinho, um artesão, praticando um oficio que, muito provavelmente, 

lhe foi ensinado por seu pai: tudo isto me leva a lembrar do tempo, da história. Percebi o 

quanto é dificil - e a história da antropologia o comprova - não articular a idéia de 

diferença com a idéia de tempo. 
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Mas isto é apenas um devaneio, pOIS, ao mesmo tempo, o lugar é fascinante : 

dezenas de braços de instrumentos musicais - guitarras, violões e violas - pendem 

pendurados no teto; num canto da oficina, os respectivos corpos dos instrumentos, muitos 

desmontados, outros quebrados. Noutro canto, caixinhas guardam peças pequenas: 

cravelhas, tarraxas, cordas, pequenos parafusos, porcas e outras. No centro da oficina, uma 

mesa enorme onde trabalha Vechinni, com sua furadeira e seus pequenos martelos, de 

diversos tamanhos, com os quais ele habilmente desgasta e molda as peças. No fundo, 

Vechinni é um bricoleur: junta o braço de um violão à caixa de ressonância de uma viola, 

usa o corpo de uma viola como base para construir um violão e assim por diante. 

Estar ali me leva a pensar muitas coisas. Que tipo de tradição musical é esta que 

valoriza tanto a construção artesanal de um instrumento musical? Pois em Piracicaba, a 

tradição faz com que os bons violeiros encomendem suas violas. Enfim, observar aqueles 

instrumentos serem construídos me causa profunda impressão. Que tipo de relação com o 

fazer musical está diante de mim? É esta pergunta que deu início a tudo, e a ela eu volto . 

• 

Este é um trabalho sobre a viola caIpira. A intenção inicial era pesqUisar os 

discursos sobre o instrumento: o que violeiros dizem sobre a viola e seu fazer musical. 

Somente isso! . Este interesse pelos discursos sobre o instrumento surgiu do contato que 

tenho a alguns anos com colegas músicos - eu toco violão: estudei durante algum tempo e 

1 Não tinha a menor intenção de lidar com "coisas" como estruturas fonológico-gramaticais. Queria 
apenas ver o que as pessoas falavam sobre o instrumento. Achava que meus conhecimentos de teoria musical 
eram parcos demais para trabalhos que lidassem com a linguagem musical. Foi somente ao entrar em contato 
com Rafael José de Menezes Bastos, conhecer um pouco do seu trabalho e de outros pesquisadores da UFSC 
como Acácio Piedade, Maria Ignês Melo e Deise Lucy Montardo, que comecei a perder um pouco deste medo 
- embora Prof. Rafael sempre tenha enfatizado que fazer antropologia da música exige menos um 
conhecimento da teoria musical em si mesma (uma maneira da cultura ocidental pensar a própria música) do 
que pensar esta teoria em um nível transcultural. Mesmo assim, tomei este trabalho também como uma 
oportunidade de me aprimorar enquanto músico. 
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cheguei a atuar como professor durante três anos - que tocam viola. Ouvia-os dizendo 

sobre a maior brasilidade do instrumento, sobre a "pureza" que ele dá à música. Além 

disso, havia os famosos pactos com o diabo, ou ainda, afinações que recebem nomes como 

pelo-meio, cebolinha e outros. A partir daí, comecei a pensar que o universo da viola 

poderia render um bom trabalho na área de antropologia, área onde a idéia de 

estranhamento é central. 

Um outro fenômeno que me chama atenção ajudou-me a construir o projeto de 

pesquIsa. Trata-se de um reavivamento do interesse pela cultura popular brasileira. Muito 

dificil esquadrinhar esta questão, pois este interesse é fundante da idéia de modernismo no 

Brasil. Sempre que eu tentava escrever sobre isto acabava chegando em Mário de Andrade 

- o que desqualificava a idéia de reavivamento. O que tentava referir era ao fato de que, nos 

últimos 10 ou 15 anos, artistas e grupos musicais presentes diariamente na midia voltaram­

se para ritmos e manifestações musicais brasileiras, fato que na década de 80 me parecia 

menos acentuado. Se em 1986 um grupo como os Titãs cantava "Não sou de São Paulo, 

não sou japonês, não sou carioca, nem sou português, não sou de Brasília, nem sou do 

Brasil, nenhuma pátria me pariu", a partir de um fundo sonoro que pode ser caracterizado 

como um hardcore (muito influenciado pelo punk paulista típico do início da década de 

80), em 1992, Chico Science usava o maracatu como base para um trabalho sonoro que 

articulava diversas influências musicais. Observe que, na década de 90, os três maiores 

fenômenos de midia na área da música no Brasil - o pagode, o carnaval da Bahia e a 

música sertaneja - estavam ligados a manifestações ancestrais da cultura brasileira2
. No 

caso da viola, o surgimento, também nos últimos 10 ou 15 anos, de violeiros­

instrumentistas com formação erudita que migraram para a viola, utilizando-a como base 

2 Sobre estas musicalidades da década de 90, cf. Menezes Bastos (1999) e Dias (2000). 
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para um trabalho instrumental, me parece uma das pontas deste fenômen03
. Neste caso, 

acho muito interessante a viola ser usada em mundos artísticos (Becker, 1976) que nada 

têm a ver com a idéia de mundo rural associado ao instrumento. 

Pensando nisto, resolvi pesquisar os discursos sobre a viola em dois UIllversos 

diferentes: uma manifestação musical tradicional e entre estudantes de música. A idéia era 

elaborar uma comparação entre estes discursos explicitando as mudanças de significado do 

instrumento bem como a relação entre estes universos musicais. Para o grupo de estudantes 

de música, o grupo foi escolhido com certa facilidade: os alunos do curso de viola caipira 

do Conservatório de Música Popular Brasileira de Curitiba (doravante CMPB). Estudei no 

conservatório e sabia que havia alunos que, oriundos da música erudita, estudavam viola 

naquela instituição. Além disso, sabia também de alunos e ex-alunos que faziam trabalhos 

de pesquisa sobre a viola, interessados em folclore e cultura popular: alguns estudavam o 

fandango do litoral do Paraná, outros as folias de reis do norte de Minas. 

Para a manifestação tradicional escolhi o cururu, forma de canto improvisado do 

interior de São Paulo, em cuja formação instrumental a viola ocupa um lugar central. Após 

algumas leituras, e-mailsecontatos.descobriqueotoposdocururuéPiracicaba. no 

interior de São Paulo. Neste momento a minha idéia sobre o que fosse o cururu era 

totalmente folclorizada: imaginava violeiros morando em choças de palha, construindo seus 

3 A viola como base para trabalhos instrumentais na música brasileira já é usada desde a década de 
60, pelo menos. Renato Andrade, por exemplo, vêm lançando trabalhos com viola solo desde o início da 
década de 70. Ao mesmo tempo, movimentos musicais corno o Tropicalismo e o Clube da Esquina 
valorizaram a sonoridade da viola. Vale lembrar também de multinstrumentistas brasileiros que, vez ou outra. 
gravam temas com o instrumento, como Egberto Gismonti e Heraldo Do Monte. Na década de 90. porém. este 
interesse se intensifica, surgindo um número maior de violeiros-instrumentistas: Paulo Freire, Ivan Vilela. 
Roberto Corrêa (um pouco mais antigo neste movimento todo), Levi Rarniro, Pereira da Viola e outros. 
Nepomuceno (2000) os denomina de novos caipiras. 
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próprios instrumentos e vivendo da própria subsistência4
. Um "pré-campo", uma viagem de 

três dias a Piracicaba, dois meses antes de começar o trabalho de campo, serviu para me 

mostrar o equívoco e me alertar que o trabalho me traria surpresas. De todo modo, foram 

estes os pontos sobre os quais elaborei um projeto de pesquisa apresentado em banca no dia 

19 de dezembro de 2002: um estudo comparativo dos discursos e práticas ligadas à viola 

em dois universos sonoros distintos. 

o trabalho de campo, feito no primeiro semestre de 2003 , foi assim distribuído : 

a) Piracicaba: 18 de fevereiro a 16 de março e 13 de maio a 10 de junho. 

b) Curitiba: 18 de março a 12 de maio. 

o trabalho em Curitiba foi bem mais dificil, exatamente porque ali, tudo, de certa 

forma, me era próximo. Embora mineiro, fui criado em Curitiba, meus pais ainda moram lá, 

estudei no CMPB, enfim, estava fazendo antropologia em casa. Isto pode ser cômodo, mas 

é exatamente aí que residia o problema. Meu temor era justamente perder de vista este jogo 

de perspectiva que é o estranhamento, essencial para o trabalho antropológico. Já em 

Piracicaba, as coisas foram mais "fáceis": fiquei numa pensão para estudantes - o que me 

fez perder alguns eventos importantes da música de viola na cidade já que, às vezes, meus 

informantes não tinham como contactar-me, mas me deu uma certa distância em relação a 

algumas tensões entre os músicos, o que não me fechou portas - não conhecia a cidade e o 

sotaque parecia outra língua. Enfim, estranhar, ali, foi um processo intelectualmente menos 

árduo. 

Contudo, o estranhamento maior em Piracicaba foi com a música. De repente me vi 

no meio desta tradição musical chamada música caipira - o cururu era apenas uma parte 

4 Observe o leitor também de que, mesmo escolhendo o interior de São Paulo para pesquisar, não 
tinha a menor intenção de lidar com música caipira. Ingenuamente, achava que o cururu e aquela tradição 
musical fossem coisas separadas. 
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desta tradição - e isto era novo pra mim. Mesmo que levemos em conta o fato da música 

sertaneja ocupar um espaço considerável nos meios de comunicação, apenas em Piracicaba 

percebi a sua dimensão. A música caipira ou sertaneja, ali, fundamenta percepções de 

tempo, de espaço, identidade, relações sociais, além de ser o centro da memória musical 

dos piracicabanos. Esta não foi a única surpresa do trabalho. Os "violeiros em choça de 

palha" não apareceram, nem os "pactos com o diabo", nada disso: a grande maioria dos 

músicos mora na zona urbana e não tinha nenhum pacto para me contar. Mas tinham outras 

coisas, também interessantes, e são estas que vos apresento. 

A principal mudança em relação ao projeto inicial foi com relação à comparação. 

Não consegui, para os limites temporais e dimensionais de uma dissertação de mestrado, 

elaborar um texto que abrangesse estes dois universos, já que os dados obtidos em campo 

apontam para as mais diversas direções. Isto é possível, mas exigirá um trabalho de maior 

fOlego que, espero, eu possa fazer no futuro . Aqui, o texto versa sobre a viola em Piracicaba 

- este é o centro do trabalho. Usei alguns dados obtidos em Curitiba para pontuar questões, 

criar zonas de contraste, ou ainda, para construir na narrativa o referido jogo de 

estranhamento. 

No capítulo 1 apresento uma revisão bibliográfica sobre a viola e analiso o lugar 

que ela ocupa nas narrativas sobre música popular no Brasil. Ao mesmo tempo, discuto 

alguns pressupostos destas narrativas e seu diálogo com questões mais amplas do 

pensamento brasileiro5
. No capítulo 2 contextualizo o trabalho e mostro como a música 

oferece um importante campo dialógico para uma construção identitária que é central em 

Piracicaba: a idéia de caipira. Ao mesmo tempo, revelo como neste campo opera um 

5 Sigo, assim, a sugestão de autores como Hamm (l995c) e Middleton (1990: 4-11), segundo os 
quais uma análise das narrativas sobre música popular permite que observemos as diferentes fonnas como 
este objeto é construído. 
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importante modo de articulação entre tradição e modernização. Os dois próximos capítulos 

são os que trazem a maior parte dos dados obtidos em campo, junto com as minhas 

primeiras tentativas de análise em relação a este material. O capítulo 3 apresenta os 

músicos falando sobre a viola e organizando seu discurso em tomo dela: aqui aparecem as 

afinações, as definições do que é ou não é música caipira, idéias sobre o que seja tocar bem 

e outros discursos. No capítulo 4, a relação inverte: a partir de transcrições de dois dos 

gêneros da música de viola praticada em Piracicaba, apresento o quê "a viola fala dos 

músicos", inferindo, a partir da música, questões sobre o domínio do social. Obviamente, 

estes quatro capítulos não esgotam o tema, tanto no sentido do que foi vivido - escrever 

esta dissertação me exigiu escolhas em relação a vários dados, sendo que alguns ficarão 

para o futur06 
- quanto daquilo que não pude viver senão de forma bastante superficial- há 

muita coisas que vi, ouvi e que não pude observar melhor. Como recurso ilustrativo 

apresento também algumas fotografias que ajudarão a construir o texto e um CD com 

gravações, feitas por mim ou tiradas da fonografia, das músicas de viola discutidas neste 

trabalho. 

• 

Este é o meu primeiro trabalho em antropologia. Meu primeiro acerto de contas com 

uma disciplina que muito me deu nos últimos dois ou três anos. Acerto ingrato, já que 

tenho a impressão de que estarei sempre devendo, mas acerto com uma credora generosa, 

que ainda tem muito para me dar. Aqui tento pagar a "conta" relativa à lição, simples e 

profunda, de que o conhecimento do "outro" exige um mergulho no mundo e na vida deste 

6 Percebi que a tensão entre o "estar aqui" e "estar lá" com que Geertz (1988) define a prática 
etnográfica advém do fato de que o "lá" só existe "aqui". E como este "lá" é uma realidade que escapa à 
precisão da escrita, é preciso fazer escolhas na hora de constnú-Io. 
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"outro". Este trabalho é o resultado do meu primeiro mergulho no mundo da viola. Como 

todo primeiro mergulho, curto e de fôlego rápido. Mas é dele que virão os outros. 
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CAPÍTULO 1 

"Quem me dera agora eu tivesse a viola pra cantar ... ": 
Da viola e seu lugar nas narrativas sobre a música e a sociedade 

brasileiras. 

o homem pra ser bem homem, quatro coisas há de saber. 
Jogar e tocar viola, roubar moça e saber ler. 

Três coisas eu aprendi, uma não pude aprender. 
Toco viola e jogo truco, roubo moça e não sei ler. 

De um catira de Vieira e Vieirinha. 

A viola é um cordofone encontrado em diversas manifestações musicais brasileiras. 

Na realidade, a palavra viola denota um conjunto de instrumentos que vai desde a 

minimalidade da viola de buriti, com suas quatro cordas simples e sua caixa de ressonância 

diminuta, até o vigor de violas de doze cordas, como as violas de Queluz l
. Esta diversidade 

das violas se apresenta em vários parâmetros: no tamanho, no número de cordas - seis, sete, 

dez, doze, quatorze cordas - nas afinações utilizadas - nomeadas por expressões como 

cebolão, rio abaixo, entaivada - nos modos de tocar - ponteado, onde as cordas são 

atacadas separadamente (correspondendo ao dedilhado do violão), e rasqueado, onde as 

cordas são "rasgadas", ou seja, batidas e tocadas todas de uma vez. Além disso, há um 

grande número de gêneros musicais ligados a cada uma destas diferentes violas: usa-se um 

tipo de instrumento para tocar fandango no litoral paranaense, enquanto um outro tipo, 

completamente diferente (em forma, tamanho, afinação, maneira de tocar) aparece no 

cururu mato-grossense. Todos estes modelos são chamados de viola, o que em parte 

explica o fato de geralmente ser agregado à palavra um outro termo de função contrastante: 

viola caipira, viola fandangueira, viola de arame, viola iguapeana e outros. Cada uma 

1 Queluz era o antigo nome da cidade de Conselheiro Lafaiete, em Minas Gerais. Sobre estas violas. 
cf Corrêa (2000: 23). 
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dessas expressões denota um tipo de viola, tocada de maneira específica, com determinado 

número de cordas, com uma determinada afinação e usado em manifestações diferentes2
. 

Há um tipo de viola que, por razões históricas, tornou-:se mais conhecida: a viola caipira, 

de dez cordas (cinco duplas) e afinada, geralmente, em cebolão3
. Mas ela não é a única. Há 

outras violas ligadas a diferentes musicalidades. 

A partir desta diversidade é possível propor uma sistematização no sentido de 

apontar "tradições de viola" observadas no Brasil. Tais tradições, pelo fato de estarem 

ligadas a determinados gêneros musicais, podem ser localizadas espacialmente. Assim, 

pode-se falar em cinco grandes tradições de viola no país: 

a) O trabalho de viola praticado nos litorais de São Paulo e Paraná e que 

tem no fandango seu gênero central4
. Neste caso, usam-se violas de seis ou sete 

cordas, afinadas em modos que recebem nomes como entaivada e pelo-meio. Tais 

violas recebem denotativos próprios, como viola fandangueira e viola caiçara. 

Estas violas fundamentam um importante discurso identitário em torno da idéia de 

caiçara e, segundo alguns de seus tocadores, são bem diferentes da viola caipira. 

2 O fato da ex 'Pressão viola ser abrangente em relação a toda uma gama de instrumentos pode ser 
observado na etimologia da palavra. Viola vem do provençal viola que significava instrumento musical de 
corda, sendo incorporado à língua portuguesa por volta do século XII - a primeira referência, segundo 
Antônio Houaiss, é de cerca de 1180. Este termo provençal forneceu também o antepositivo viol, usado, no 
português, de forma geral para denotar instrumentos de corda: viola, violino, violoncelo, violão, violete e 
outros. 

3 Apresentarei algumas afinações no capítulo 2 deste trabalho. Para uma apresentação mais completa 
destas afinações, cf. Corrêa (2000: 32-40; 2002: 79-86). 

4 O fandango é um conjunto de danças praticadas nos litorais de São Paulo e Paraná. A palavra 
fandango é de origem incerta e, segundo Corominas (1954: 485), talvez seja uma adaptação de fado. 
denotativo de baile popular em Portugal, cujo uso tornou-se comum na Espanha a partir do século XVIII . É 
dançado em par e alterna coreografias batidas (sapateadas) e bailadas, que recebem nomes diversos, como 
querumana, tonta, anu, e outros. O instrumental do fandango envolve violas, rabecas e pandeiros (adufes). 
além dos tamancos dos homens durante a dança. Um fandangueiro, em Curitiba, eX'Plicou-me que o 
importante no fandango é "o diálogo rítmico entre a rabeca, a viola e o tamanco". Sobre esta tradição de 
viola e o fandango, Cf. Corrêa (2002), Setti (1985) e Araújo (1964: 436). 
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"Na viola fandangueira não se ponteia", disse-me um deles, construindo uma 

diferença a partir de um jeito específico de tocar. 

b) As formas de repente encontradas no Nordeste também usam viola 

específicas. São comuns violas de sete cordas, com quatro singelas e uma tripla, 

afinadas em modos que recebem nomes como Paraguaçu5
. 

c) Uma tradição de viola ligada à música caipira, cujo centro histórico é 

o interior de São Paulo. Aqui, a viola apresenta dez cordas (cinco duplas), afinada 

em cebolão, e tocada de forma ponteada ou rasqueada, dependendo do gênero 

musical. Este é o tipo mais conhecido de viola, ligado ao epíteto caipira e 

acompanhando as manifestações musicais praticadas no centro-sul do Brasil: 

interior de São Paulo, Minas Gerais, Mato Grosso, sul de Goiás e interior do 

d) A viola de cocho, tipo de viola comum no Mato . Grosso e cuja 

principal característica é o fato de ser construído a partir de um pedaço único de 

madeira. Possui cinco cordas simples confeccionadas ou com tripa animal, ou com 

fios de pesca, o que lhe dá uma sonoridade peculiar7
. A viola de cocho é o 

instrumento central nas danças do cururu e do siriri praticadas no Mato Grosso . 

e) O trabalho de viola observado nas folias de reis do norte de Minas, 

Goiás e entorno do Distrito Federal. Embora as violas aí utilizadas sejam, 

5 Sobre as violas no Nordeste, cf. Corrêa (2000: 37). Sobre o repente, cf. Ayala (1988) e Mota (s.d) . 
6 Para esta tradição de viola cf. Araújo (1953 e 1964), Lima (1964). Para estudos das manifestações 

musicais onde este tipo de viola aparece, cf. Alvarenga (1936), Almeida Prado (1947), Chiarini (1947). 
Carradore (1998), Damante (1980), Santos (1937) e Silva (1969). Para a história da música caipira, v. 
Nepomuceno (2000). 

7 Sonoridade que leva pesquisadores como Julieta de Andrade a comparar o cocho com o alaúde 
(Corrêa 2000: 56). Corrêa apresenta o cocho como uma fonna diferente de viola a partir de sua sonoridade. 
Ele distingue a viola de arame - que abrange a viola caipira, a viola fandangueira , a viola do repente 
nordestino - de outras violas, como a viola de cocho e a viola de buriti. Sobre a viola de cocho e suas 
músicas, cf. Corrêa (2000), Travassos e Corrêa (1986) e Andrade (1977). 
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geralmente, idênticas em formato e número de cordas àquela do interior de São 

Paulo, mudam-se as afinações - rio abaixo é a maIS comum - e os gêneros 

praticados -lundu, quatro, dança de São Gonçalo, curraleira, e outros8
. 

Estas tradições não são excJudentes9
. É dificil, por exemplo, em relação às três 

últimas, separá-las, já que historicamente São Paulo, Minas Gerais e Mato Grosso 

apresentam ligações importantes. O que se percebe no discurso nativo é um jogo 

identitário com estas tradições. De acordo com a perspectiva, um violeiro de Piracicaba 

pode dizer que todas as violas tocadas em Minas, São Paulo e Mato Grosso, constituem 

manifestações da viola caipira; outras vezes, porém, viola caipira é só aquela do interior de 

São Paulo. 

Um outro dado a ser considerado é que no interior mesmo destas tradições há 

também uma grande diversidade de violas. A viola caipira do interior de São Paulo pode ser 

encontrada em diversos tamanhos e a própria afinação cebolão varia de lugar para lugar: 

em alguns lugares esta afinação é em ré, em outros, mi, e há ainda, lugares e momentos 

onde se usa um cebolão em ré sustenidoIo 

• 

8 Sobre esta tradição, cf. Freire (1993 e 2000), Corrêa (2002) e Azevedo (1979). Sobre as folias de 
Reis, analisadas enquanto ritual religioso denotativo do sincretismo do catolicismo brasileiro. cf. Brandão 
(1981). 

9 Alguns autores já atentavam para estas tradições: Corrêa (2000) apresenta as afinações de viola de 
acordo com a região (centro-sul- SP, MG, 00, MT e PR- nordeste e litoral sul), além de apresentar a viola 
de cocho em separado. Araújo (1964: 434) fala em cinco tipos distintos de viola: paulista, cuiabana, angrense 
(ligada ao fandango) , goiana, nordestina. 

10 Corrêa (2000) nos mostra como em Portugal também há diferentes tipos de viola. Assim. há a 
viola braguesa (da região de Braga), a viola amarantina, a viola toera (de Coimbra), a viola beiroa e a viola 
campaniça. Nos Açores, há ainda a viola micaelense (da ilha de São Miguel) e a viola terceirense (da ilha 
Terceira). 
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A diversidade das violas encontradas no Brasil deve ser tomada como constitutiva 

da história do instrumento no país. Falar da história da viola obriga o pesquisador a atentar 

para uma miríade de instrumentos, já que o termo viola é abrangente a qualquer 

instrumento de corda tocado sem arco: violas, machetes, machetinhos, violões, cavaquinhos 

e outros. Por isso, quando Nuno Marques Pereira escreve, na virada do século XVII para o 

século XVIII, 

"o conde de Sabugosa, estando governando a cidade da Bahia, por ver 
umas festas que se costumavam fazer pejas ruas públicas em dia de São 
Gonçalo, de homens brancos, mulheres e meninos e negros com violas, 
pandeiros e adufes, com vivas e revivas São GonçaJinho, trazendo o santo 
pelos ares, que mais pareciam abusos e superstições que louvores ao 
santo, as mandou proibir por um bando, ao som de caixas militares com 
graves penas contra aqueles que se achassem em semelhantes festas tão 
desordenadas" (Apud Cascudo 1971: 1953), 

a viola citada não é necessariamente uma viola como a viola caipira. Pode ser uma viola do 

tipo usado no repente nordestino, pode ser uma viola de buriti, pode ser uma viola de 

Queluz, sendo que a diversidade toma dificil especificar um modelo com precisão 11 . 

Apesar disto, há uma unanimidade em diversos autores em se apontar a ongem 

ibérica dos instrumentos denotados por viola - com algumas exceções, como a viola de 

cocho e a viola de buriti, apontadas como produtos híbridos do contato de violas 

portuguesas com instrumentos africanos e indígenas. A entrada destas violas na colônia 

deu-se a partir do trabalho de catequese dos jesuítas12
. Ao longo de todo o periodo colonial, 

diferentes tipos de viola foram registrados na colônia, desde a Bahia - onde, diz-se, era 

11 A denotação de vários instrumentos sob um mesmo nome também não é uma exclusividade do 
universo da viola. Araújo (1992: 60) aponta a dificuldade em precisar as danças e manifestações musicais 
descritas pelos viajantes e cronistas dos períodos colonial e imperial no Brasil. Segundo este autor. uma 
diversidade de nomes é usada para a mesma performance coreográfico-musical e vice-versa, ou seja, o mesmo 
nome para manifestações diferentes. 

12 Vale lembrar aqui das manifestações onde a viola é central e cuja origem é remontada ao trabalho 
evangelizador dos jesuítas a partir de festas nativas: cururu, cateretê, dança de São Gonçalo e dança de Santa 
Cruz, dentre outras. Sobre isto cf. Cândido (1956) e Andrade (1942 eI989). 
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tocada por Gregório de Matos13 
- até a capitania de São Paulo, onde Rugendas gravou 

algumas imagens de instrumentos de cordas sendo tocados por tropeiros e viajantes. 

No século XIX, um modelo de viola passa a chamar a atenção. São as violas de 

Queluz, já citadas. Tais violas, segundo Corrêa (2000: 23), apresentavam doze cordas, 

distribuídas em cinco ordens: três pares e duas triplas. No século XX surgem as primeiras 

violas industrializadas, como as da Del Vecchio, que produz violas desde 1904. Estas violas 

industrializadas procuravam seguir alguns modelos tradicionais, como a própria viola de 

Queluz, além de produzir modelos com menos cordas. Aos poucos, em São Paulo, vai se 

popularizando o modelo de dez cordas e de tamanho próximo ao violão. Quanto a isto, é 

preciso investigar até que ponto a popularidade deste modelo não está ligada à emergência 

de musicalidades urbanas centradas no violão, como as modinhas. 

Com a emergência da música caipira, a viola rapidamente torna-se um dos símbolos 

deste tipo de música e, pelo menos no interior de São Paulo, é consagrada em seu modelo 

de tamanho análogo ao violão, com cinco cordas duplas. Outros modelos tornam-se cada 

vez mais regionalizados e ligados a formas de produção manual - é o caso do cocho, da 

viola de buriti, do mochinho e outros tipos de viola . 

• 

São poucos os estudos sobre a viola no Brasil. Afora verbetes em enciclopédias de 

música e folclore - como Marcondes (1998), Cascudo (2000) e Andrade (1989) - e estudos 

de folcloristas (Araújo, 1953 e 1964; Lima, 1964), os trabalhos mais importantes têm sido 

feitos por violeiros nos últimos 20 anos. Assim, Corrêa apresenta pesquisas sobre as 

diversas tradições de viola no Brasil, descrevendo os principais gêneros da música caipira 

(2000) ou apresentando os discursos de violeiros do norte de Minas, entorno do DF e litoral 

13 Segundo Corrêa (2000 : 55) o "Boca do Inferno" tocava uma viola de cabaça. 
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do PR (2002), além de trabalhos sobre a viola de cocho (1986, em parceria com Elizabeth 

Travassos). Outro violeiro, Paulo Freire tem divulgado o trabalho de viola do norte de 

Minas em CD's e obras literárias (1993 e 2000). O instrumento, contudo, aparece 

indiretamente em uma ampla bibliografia que trata das diferentes manifestações em que a 

viola figura. Assim, trabalhos sobre cururu, catira, moda-de-viola, folia de reis e outras 

formas musicais, trazem informações, mesmo que, na maioria das vezes, muito resumidas, 

sobre as violas utilizadas nestas manifestações. Neste caso, pode-se dizer que a viola 

aparece na bibliografia sobre música brasileira desde a década de 30, pelo menosl 4
. 

Na literatura sobre música brasileira, a viola é remetida ao espaço do rural: ela é o 

símbolo das musicalidades praticadas no meio rural brasileiro. É dessa forma que o 

instrumento aparece em teXtos de Andrade (1928, 1942 e 1989) e Cascudo (2000), bem 

como no trabalho de diversos folcloristas que se ocuparam de musicalidades rurais l5 . Estes 

trabalhos refletem, sob diferentes matizes, as concepções sobre o rural no pensamento 

brasileiro, desde as abordagens pessimistas da passagem do século XIX ao XX - onde o 

rural é visto como símbolo do atraso (como na obras de Euclides da Cunha, Graça Aranha, 

Lima Barreto, dentre outros) - até as visões idílicas do rural - tomado como o espaço de 

um outro idealizado (é o caso de obras que denotam o ideário romântico de resgate do 

popular, como em Silvio Romero ou Simão Lopes Neto)l6. 

14 Estes trabalhos foram citados nas notas de rodapé (4 a 10) que acompanham meu resumo sobre as 
diferentes tradições de viola. 

Sobre a viola em Portugal, cf. Corrêa (2000: 21-22) e Oliveira (1966). 
15 Neste sentido, o texto de Alvarenga (1941), onde ela diferencia a moda-de-viola rural da modinha 

urbana constitui um bom índice desta tendência, que aparece em trabalhos de Renato de Almeida. Rossini 
Tavares de Lima, Alceu Maynard de Araújo, Joaquim Ribeiro, Leonardo Mota e outros. 

16 Observe que a própria idéia de cultura popular nasce ligada à idéia de ruralidade. No pensamento 
europeu dos séculos XVII e XVIII, a idéia de povo é associada aos camponeses. Sobre esta associação. cf. 
Burke (1989) e Revel, Certeau e Julia (1996). 
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Este lugar do rural no pensamento brasileiro tem, na década de 30, um momento 

crítico, cujo debate vai influenciar toda a produção posterior sobre música. Neste momento 

cristalizam-se visões do rural que o tomam em relação ao urbano. A década de 30, assim, 

assiste a uma série de debates sobre a relação rural-urbano no Brasil, debates que se 

articulam a outros, como aquele entre as idéias de regional e nacional17
. Assim, três visões 

sobre o rural podem ser citadas, cada uma podendo ser representada por um dos três autores 

considerados como "inventores do Brasil" : 

a) Uma idéia onde o rural constitui um espaço mítico na formação da 

sociedade brasileira. Esta idéia é a que aparece desenvolvida na obra de Gilberto 

Freyre: o rural como essência do Brasil e espaço daquilo que ele tem de melhor, a 

miscigenação e as relações patriarcais. Em Freyre, porém, esta posição do rural é 

secundária em relação à miscigenação, idéia central em sua obra. Por isso, a relação 

rural-urbano não é problematizada em "Casa-Grande & Senzala" 18. De toda forma, 

estas visões de Freyre sobre o meio rural não encontraram muito eco em autores 

posteriores: mesmo aqueles tidos como seus herdeiros - e eu penso aqui em Darcy 

Ribeiro e Roberto DaMatta - valorizaram outros aspectos de seu pensamento19
. 

17 Este caráter de "momento crítico" que estou imputando à década de 30 nos debates sobre 
rural idade deve ser matizado pelo leitor. Os autores que citei anteriormente, Euclides da Cunha. Tobias 
Barreto e outros, também levaram em conta a relação rural-urbano, embora a categoria central em seus 
discursos seja raça. Sobre isto, cf. Sevcenko (1986). A relação rural-urbano já era problematizada desde o 
final do XIX. A diferença é que na década de 30, tal relação passa fundamentar um projeto político concreto. 
representado pelos projetos de construção nacional, industrialização e urbanização do governo Vargas. De 
certa forma, é lícito afirmar que, naquele período, o debate sobre a relação entre rural-urbano é inserido em 
um debate mais amplo: entre o nacional e o regional. Sobre isto, cf. Squeff (1982) e Oliven (1992). 

18 Esta problematização aparece muito mais nas obras seguintes, "Sobrados & Mocambos" (1936) e 
"Ordem & Progresso" (1941), onde Freyre tem uma visão que é quase "saudosista" do rural . A subordinação 
da idéia de ruralidade à idéia de miscigenação, em Gilberto Freyre, fica evidente no entusiasmo deste autor 
com as músicas urbanas do Rio de Janeiro, conforme nos mostra Vianna (1995 : 19). 

19 A miscigenação, no caso de Darcy Ribeiro, a possibilidade de construção nacional a partir de 
relações patriarcais, no caso de DaMatta. 
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b) Uma visão que toma o rural como o espaço de formas de produção 

pré-capitalistas. Aqui, o campo é visto pela negativa. A partir de uma perspectiva 

influenciada pelo marxismo, ele é tomado como o empecilho para o pleno 

desenvolvimento de relações capitalistas no Brasil. A relação rural-urbano assume, 

neste caso, a forma de relação entre diferentes estágios do capitalismo. Esta tradição 

pode ser representada por Caio Prado Junior e sua análise sobre a formação do 

Brasil contemporâneo, sendo que ela foi fundamental na constituição de um 

pensamento de esquerda no Brasil2o . 

c) O rural como o lugar de formas tradicionais de relação social, 

como personalismo, patriarcalismo, reciprocidade e visão mágica (não-racional) do 

mundo. A matriz teórica aqui é Max Weber e é esta visão que aparece no texto de 

Sérgio Buarque de Holanda (1936). Nesse caso, a relação rural/urbano é pensada 

nos termos de uma oposição entre tradicional e racionafI. 

Destas três visões sobre o rural as duas últimas é que exercerão maior influência 

sobre o pensamento posterior no Brasil, ocorrendo inclusive uma combinação entre elas, a 

despeito de suas matrizes teóricas distintas. Mantém-se a idéia de que a relação rural-

urbano é subjacente a um processo inevitável, a inserção da sociedade brasileira a um 

sistema capitalista de cunho mundial. Ao mesmo tempo, porém, a idéia do rural como o 

espaço de um modo de vida tradicional também é mantido e cabe observar a transformação 

20 Surge daí uma perspectiva mundial para a análise do rural no Brasil. Prado Júnior, ao pensar em 
termos de sistema colonial, foi um dos primeiros autores a analisar o processo de colonização em seus nexos 
de ligação com o desenvolvimento do capitalismo mundial. Quanto a outros autores desta tradição, embora 
diferindo em muitos aspectos de Prado Júnior, pode-se citar Nelson Werneck Sodré e Jacob Gorender. 

2J Outros autores que compartilham esta visão sobre o rural são Raymundo FaoTO e Maria Silvia de 
Carvalho Franco (1969). Observe que esta é uma idéia negativa do rural: ele é um reduto de um 
tradicionalismo que é contrário à racionalidade que deve imperar nas relações sociais. 
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deste modo de vida tradicional em um modo de vida moderno. Assim, estabelece-se a 

"crônica de uma morte anunciada": o rural deve ser estudado antes que acabe. 

Eis um dos pressupostos que fundamentam os estudos de comunidade que surgem 

no Brasil a partir da década de 4022
. Tais estudos, em relação às visões sobre o rural que 

citei acima, partem de outras fontes teóricas, embora trabalhem sob esta idéia de que o 

rural, espaço do tradicional, se desmanchará no ar como tudo que é sólido. A principal 

destas fontes teóricas é norte-americana: trata-se dos estudos sobre ecologia urbana 

desenvolvidos pela Escola de Chicago, dos quais o trabalho de Robert Redfield sobre 

sociedades de folk são os mais influentes23
• Redfield (1944), a partir da idéia de um 

contínuo folk-urbano, estuda a transformação de comunidades camponesas perante 

processos de urbanização. Além disso, ele analisa o meio rural como uma part society, ou 

seja, como uma parte inserida em um todo maior, no caso, uma ordem econômica e um 

Estado. O estudo da comunidade, assim, deve privilegiar a relação desta parte com o tod024
. 

Cândido (1964) pode ser tomado como exemplo de aplicação destes pressupostos 

teóricos num estudo de comunidade no Brasil. Ao analisar as transformações do modo de 

vida de comunidades caipiras do interior de São Paulo, este autor enfatiza as mudanças nas 

relações de produção além de aspectos da subsistência local (como modos de alimentação e 

plantio, por exemplo). O autor mostra como a comunidade joga com a sua sobrevivência, 

22 Sobre os pressupostos teóricos destes estudos, cf. Woortmann (1995: 29-66), Nogueira (1955), 
lanni (1961) e Moreira (1963). 

23 Para uma história da Escola de Chicago e os estudos ali desenvolvidos, cf. Becker (1996) . Vale 
lembrar que os teóricos da Escola de Chicago, nas décadas de 20 a 50, mantêm um intenso diálogo com 
concepções evolucionistas de cultura, o que se reflete nas teorias de aculturação desenvolvidas por autores 
como Herskovitz (1938) e Redfield. 

24 Woortmann (1995: 42) afirma que esta idéia de pari society constitui uma inflexão na obra de 
Redfield. Segundo ela, inicialmente, a abordagem deste autor, ao transpor para a análise de comunidades 
modelos tomados de estudos de sociedades primitivas, enfatizou o holismo destas comunidades, vistas como 
auto-suficientes e isoladas. Para Woortmann, ao propor a idéia de pari society, Redfield percebeu que o 
estudo de uma comunidade só poderá dar conta das suas transformações se observar as relações da 
comunidade com o exterior. 

19 



mantendo alguns padrões tradicionais de relação e transformando outros. A transformação 

do meio rural, assim, é vista sob uma dialética intensa com um todo mais amplo : com o 

tempo tudo se transforma, é verdade; mas nada o faz da noite para o dia. O que Cândido 

revela são as estratégias da comunidade perante as forças de transformação - no caso, tais 

estratégias passariam pelas relações de produção e formas de propriedade. Outros autores, 

também trabalhando com o conceito de comunidade, vão situar estas estratégias em outros 

lugares. No estudo de Woortmann (1995) elas se situam em relações de parentesco, 

abordadas comparativamente entre colonos alemães no sul do país e entre sitiantes 

sergipanos; Lanna (1995), por sua vez, em seu estudo em uma comunidade potiguar, as 

situa em torno das relações de reciprocidade e compadrio. 

Os estudos de comunidade, de uma forma geral, revelam um rural sob 

transformação. Mesmo assim, ele ainda é visto como o espaço do tradicional, de relações 

pessoalizadas e recíprocas, em oposição à imparcialidade do meio urbano. O que eles 

trazem de diferente em relação às visões da década de 30 é uma percepção menos 

teleológica - embora a perspectiva de que se está estudando algo que está desaparecendo 

exista - e mais processual da relação rural-urbano, atentando para as formas de 

transformação do rural ante as forças externas. 

• 

Esta longa digressão nasceu da assertiva de que a viola é um dos símbolos do rural 

no Brasil, e que a bibliografia sobre o instrumento reflete as diversas visões sobre a idéia de 

ruralidade no pensamento brasileiro. Assim, comentei sobre uma visão do rural que o toma 

de forma relativamente autônoma, típica do período pré-1930. Um exemplo deste tipo de 

abordagem em textos sobre a viola e as músicas ligadas a ela pode ser observado em 

Barroso (1921). 
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A relação entre rural-urbano é central nos escritos sobre o instrumento a partir da 

década de 30. Assim, Andrade (1942) vai citar o instrumento como um dos mais 

importantes nas musicalidades rurais brasileiras, em contraste com o violão, típico do meio 

urbano. É o que transparece na sua diferenciação de modinha - urbana e tocada ao violão -

da moda-de-viola - rural e tocada à viola (1989: 343-348). A idéia de que a viola se 

mantém em manifestações que resistem à urbanização, por sua vez, fundamenta vários 

trabalhos folc\oristas, como o já citado estudo de Alvarenga (1936) sobre catira em Minas 

Gerais. Muitos desses trabalhos sustentam idéias evolucionistas: ao lidar com 

manifestações que mesmo no meio urbano mantiveram a viola, esta é apontada como uma 

sobrevivência do meio rural25
. É o caso dos trabalhos sobre cururu em Piracicaba -

Chiarini (1947) e Araújo (1964). 

Tinhorão (1989: 19-35) apresenta uma visão um pouco diferente da viola. Segundo 

ele, o instrumento é o símbolo de um individualismo que ganha espaço na sociedade 

européia do século XVI. Assim, ao caráter comunitário das festas tradicionais, com suas 

flautas e adufes, a viola possibilita a expressão de um individuo citadino, solitário e 

desejoso de tecer suas mágoas nos versos de uma cantiga. Tinhorão sugere que a própria 

forma ponteada de tocar viola se deve a esta manifestação do individualismo burguês, em 

oposição à forma rasqueada, ligada à função de acompanhamento que a viola possui nas 

festas comunitárias. Assim, a viola é vista como o primeiro índice de emergência do urbano 

e do indvidualismo burguês. Este urbano relativo à viola, contudo, é um urbano que está 

imerso na ruralidade; é um urbano relativo a pequenas vilas e cidades. Para Tinhorão, à 

25 É útil lembrar que o conceito de sobrevivência era central nos estudos de folclore tal como 
praticados no Brasil entre as décadas de 30 e 70. Para uma crítica destes estudos cf. Fernandes (1989). Para 
uma análise de seus principais aportes teóricos cf. Vilhena (1992), Carvalho (1992), Segato (1992) e Lavigne 
(1992). 
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medida que a urbanização vai se aprofundando, a viola vai sendo remetida cada vez mais ao 

meio rural. Se as chulas e fados cantados em Salvador do século xvn ainda empregavam 

violas, as músicas urbanas do século XIX desprezavam o instrument026 

A idéia do rural em transformação também fundamenta uma bibliografia que trata 

da chamada música sertaneja. Neste caso, os trabalhos falam de um rural transformado em 

urbano, onde a música sertaneja é o resultado da urbanização da música caipira e de sua 

inserção na indústria cultural, processo que tem início a partir da década de 2027
. Aqui, há 

duas linhas de análise: 

a) Trabalhos, como os de Sant' Anna (2000), Ferrete (1985) e 

Nepomuceno (2000), que apresentam a música sertaneja como uma transformação 

natural da música caipira, dando-lhe, assim, um caráter positivo. Nestas narrativas 

tende-se a valorizar as continuidades entre a música caipira e a música sertaneja: 

por exemplo, pouco se comenta que as atuais duplas sertanejas não usem viola, mas 

realça-se o fato de que elas cantam em terças. 

b) Trabalhos onde a música sertaneja é apresentada como uma 

deturpação da música caipira, como Caldas (1979 e s.d), Bonadio e Savioli (1980) 

e Martins (1975). Nestes estudos, de forte influência adorniana, à música sertaneja é 

dada um valor negativo, sendo apontadas as suas descontinuidades em relação à 

música caipira. Além disso, a partir de uma visão marxista que toma ideologia como 

26 Vale lembrar que Tinhorão tem como objeto as músicas urbanas brasileiras. Ele mesmo comenta 
que sua história da música no Brasil é paralela a uma história de autonomização do urbano em relação ao 
ruraI: dai o sumiço das musicalidades rurais na sua narrativa. Tinhorão dialoga com aquela tradição citada que 
toma o rural como um espaço de formações econômicas pré-capitalistas que não resiste ao avanço inevitável 
das relações de produção baseadas no capital. Esta imposição do urbano também está pressuposta nas obras 
de autores como Sérgio Cabral e Jairo Severiano (1998) 

27 Este processo, como lembra Menezes Bastos (1999: 23), tem na fonografia seu eixo central . Neste 
caso, a passagem do caipira ao sertanejo dá-se a partir do momento em que a música caipira é gravada. 
Retornarei a este ponto adiante. 
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falsa consciência, estes trabalhos vêem na música sertaneja a expressão da ideologia 

das "classes subalternas". 

A identificação do rural com o plano da ideologia também aparece em outros 

trabalhos, com a diferença de que a ideologia é tomada no seu sentido dumontiano -

"conjunto mais ou menos social de idéias e valores" (Dumont 1967: 51). Nestes casos, o 

'rural é pensado como fonte de idéias e valores das canções da música sertaneja. Isto fica 

claro em trabalhos como o de Ulhôa (1999). Esta autora, atenta à idéia de que a música 

sertaneja nasce com o advento da fonografia em relação às musicalidades do centro-sul do 

Brasil, chama de música caipira a primeira fase da música sertaneja, correspondendo ao 

período da década de 30 e à prática de gêneros musicais tradicionais, como a moda-de­

viola. A autora, assim, desvincula o debate entre caipira e sertanejo da relação entre rural e 

urbano. Tudo é música sertaneja de caráter urbano: a fase caipira seria um momento onde 

prevaleceriam temas rurais. Esta idéia de um "rural ideológico" aparece ainda no estudo de 

Magnani (1998) sobre as formas de lazer entre moradores da periferia de São Paul028
. Ali, 

o passado rural fornece os valores e idéias, via música sertaneja, com os quais trabalhadores 

urbanos de origem rural articulam sua existência na cidade. 

Seja como pólo de uma tensão entre rural e urbano (como nos estudos de folclore), 

seja como espaço totalmente transformado, industrializado e urbanizado (visões 

adornianas), seja como fonte de ideologia, o rural que transparece nos estudos sobre música 

popular reflete a visão da ruralidade apresentada por Sérgio Buarque de Holanda, e depois 

desenvolvida pelos estudos de comunidade: o espaço de um modo de vida tradicional, 

marcado por relações vicinais e de reciprocidade. A viola, de uma maneira geral, 

28 Sobre o "rural enquanto ideologia", cf também Durham (1973). 
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portanto, é o símbolo deste espaço e suas músicas são vistas como expressão destas 

relações. 

• 

Mas a viola não é apenas o símbolo do tradicional. Ela também recebe outros 

significados, vinculados a partir da inserção do instrumento em outros debates. É o caso da 

relação entre nacional e regional. Tal relação, que se desenvolve no Brasil paralelamente 

aos desdobramentos da relação rural-urbano - de modo que o nacional é associado ao 

urbano e o regional ao rural, como mostra Oliven (1992: 42-43) - também vai estabelecer 

um importante campo dialógico no domínio da música popular, polarizando as diversas 

músicas praticadas no BrasiL O pólo do nacional, neste caso, é dado pelo samba carioca, na 

sua vertente do final da década de 20 e início da década de 30: o chamado "samba do 

Estácio", correspondendo a um determinado trabalho instrumental, a um tipo identitário 

particular - o malandro - e tendo seu eixo de manifestação no camaval29
. O 

estabelecimento desse tipo de samba como a música brasileira por excelência está ligada 

também à emergência de um projeto de construção nacional controlado pelo Estado a partir 

de 1930: o samba, desta forma, é um dos instrumentos de centralização do Estado, ou 

ainda, um instrumento de "colonização do Brasil a partir do Rio de Janeiro" (Menezes 

Bastos, 2000: 19; Vianna, 1995)30. Observe o leitor que este nacional é construído a partir 

de um regional urbano - o Rio de 1930 - o que denota o jogo do governo Vargas com as 

29 Sobre as características deste "samba do Estácio" cf. Araújo (1992) e Sandroni (1997 e 2000). 
30 Araújo (1992 : 52-56) nos lembra que o desenvolvimento do samba, e sua posterior valorização. 

também responde a processos muito importantes da virada do sécuJo XIX para o XX: a rearticuJação 
populacional causada pela Abolição, o que levou ao surgimento de uma demanda por novas bases de 
negociação simbólica por parte dos negros libertos; processos de transformação urbana no Rio de Janeiro. 
com o surgimento de enclaves étnicos (termo meu) na cidade, como o bairro da Saúde e a Praça Onze. 
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tensões entre o rural e o urbano no Brasil - uma tentativa de frear o poder das oligarquias 

rurais da República Velha3l
. 

A afirmação do samba como música nacional não pode ser desvinculada da 

valorização do carnaval enquanto festa popular, fenômeno que também estava ligado aos 

interesses do governo Vargas. Observe que, em 1936, apenas 7 anos após seu surgimento, o 

desfile das escolas de samba tornou-se parte do programa oficial do carnaval do Rio 

(Vianna, 1995: 124). Em um período de aproximadamente 10 anos, o carnaval e sua 

música, um tipo específico de samba, passou de manifestação típica do Rio de Janeiro à 

símbolo da nação. 

Estabelecido o pólo do nacional, como um centro de gravidade, as outras músicas 

brasileiras foram ressignificadas em torno dele. Assim, o frevo de Pernambuco; o samba-

de-roda, praticado no recôncavo da Bahia, juntamente com toda a tradição do côco, comum 

no Nordeste; as músicas de viola do interior de São Paulo; todas estas musicalidades, 

mesmo que mais antigas que o samba, como o caso do frevo, foram alçadas à condição de 

símbolos regionais . A música caipira foi transformada em símbolo da área de influência 

paulista: o estado de São Paulo, Minas Gerais, áreas de Mato Grosso, Goiás e Paraná. 

Além disso, tal símbolo regional é ligado ao rural, já que o urbano corresponde ao Rio de 

Janeiro. Menezes Bastos (2000: 24) nos lembra que em São Paulo, desde a segunda metade 

do século XIX, musicalidades próximas do samba, como o jongo e o batuque, eram 

31 Assim, um governo estabelecido por um golpe que tinha à frente fazendeiros - Vargas. Antônio 
Carlos de Andrada e outros - estabeleceu um projeto centrado no urbano e em maiores investimentos na 
indústria. Sobre este jogo entre o rural e o urbano no governo Vargas, cf. Fausto (1977). 
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extremamente comuns no interior do estado. Tais musicalidades, aSSIm como a música 

caipira, também foram remetidas à idéia de um regional rurae2 
. 

• 

Estou diante, portanto, de um instrumento musical que ocupa um lugar muito 

específico nas narrativas sobre a música e a sociedade brasileiras. Instrumento que denota o 

mundo rural, em suas formas tradicionais de vida, além de, em um de seus modelos, a viola 

caipira, ser um dos símbolos da música praticada no interior do centro-sul do Brasil. Foi 

esta visão que emergiu da leitura da bibliografia sobre o instrumento e foi com esta visão 

que parti para Piracicaba, um das cidades deste centro-sul. , Contudo, como será que estas 

idéias de modo de vida tradicional e ruralidade aparecem em Piracicaba? E a idéia de uma 

musicalidade regional, como será vivida pelos violeiros e o público das músicas de viola na 

cidade? Apontei o que a bibliografia diz sobre a viola e suas músicas. Vejamos então a 

construção, pelos próprios "nativos", deste regional e deste rural, e o lugar que a viola 

ocupa em tais formulações . 

32 Daí o tex'to de Andrade (1937) sobre o samba rural paulista, onde o apresenta em contraste com o 
samba urbano carioca. 
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CAPÍTULO 2 

"São Paulo é uma roseira, e o tronco tá no interior ... ": 
música de viola e tradição em Piracicaba. 

São Paulo é uma roseira 
E o tronco tá no interior 

Se um dia o tronco secar minha gente 
Roseira não dá mais flor 

Versos de catira cantados em Piracicaba 

Piracicaba está situada no interior de São Pa1,llo, distando 152 Km da capital. A 

cidade integra a região do "Médio Tietê" sendo cortada por um afluente deste rio, o 

Piracicaba1
. Nesta área encontram-se também os municípios de Laranjal Paulista, Tietê, 

Tatuí e Santa Bárbara D'üeste, dentre outros. Cidade de porte médio - o censo de 2000 

registrou 329.158 habitantes - Piracicaba conta com todos os equipamentos típicos do meio 

urbano desde cinemas e teatros até shoppings e universidades. Área de ocupação 

setecentista, a partir de entradas e bandeiras vindas de São Paulo, o município tem no setor 

terciário sua principal atividade econômica, além de um incipiente setor industrial. 

Contudo, trata-se de uma cidade cuja história está ligada à atividade agrícola. Se no 

século XVIII ela era um importante porto fluvial, ao longo do XIX esse caráter foi 

suplantado pelo de área para cultivo de café. ü café foi o principal produto da região até a 

década de 1930, quando outras culturas passaram a disputar espaço com o chamado "ouro 

negro" . Destes, o principal foi a cana-de-açúcar. Piracicaba, hoje, é cercada de cana pelos 

quatro lados do município que, junto com o cultivo da laranja, constitui a base da produção 

agrícola local. 

1 Fundada em 1767, Piracicaba, até o iIúcio do século XX, esteve ligada à lústória da navegação no 
Tietê, já que a cidade constituía mn dos principais pontos de partida para a navegação naquele rio. Sobre este 
movimento fluvial responsável pela ocupação da região do Médio Tietê, Cf. Buarque de Holanda (1945). 
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Esse "mar de cana" que se espraia pelas bordas da cidade, contudo, não constitui 

uma atividade que emprega muito de seus habitantes, nem a área rural abriga o grosso da 

população2
. A cana-de-açúcar é um tipo de lavoura temporária e seu emprego de mão-de-

obra também o é. Em Piracicaba este trabalho é feito por bóias-fuas, recrutados não 

somente no município, mas em todo o estad03
. Assim, a maior parte da população trabalha 

no setor de comércio e serviços. Apesar disto, a atividade agrícola e, mais ainda, a idéia de 

zona rural, é central nas construções identitárias piracicabanas4
. 

A principal delas é a figura do caipira, o que se reflete no uso do termo 

caipiracicabano, muito comum na cidade. Isto não se dá, porém, sem conflitos. A idéia do 

caipira fornece o campo dialógico para intensos debates entre as diversas instâncias sociais 

da cidade, no sentido de valorizá-lo ou negá-lo . É o que se percebe na própria postura do 

poder público, exemplificado pelas diversas gestões da prefeitura. Ouvi de um morador da 

cidade: "isso varia. Tem prefeito que valoriza a cultura caipira, que mostra pra todo 

mundo 'somos caipiras '. Mas tem uns que não gostam desse negócio não" . Nesse sentido, a 

própria escolha do principal evento do município acaba oscilando: para uns, a Festa do 

Divino, denotativa da cultura local, portanto, caipira; para outros, o Salão do Humor de 

Piracicaba, onde o município revela seu caráter cosmopolita5
. O que incomoda a muitos é o 

caráter de atraso atrelado à imagem do caipira, sobretudo quando exemplificado pela figura 

do Jeca Tatu. 

2 Segundo o censo: 96,4% da população vive na área urbana, conquanto 3,6% habita o campo. 
3 Sobre os bóias-frias em Piracicaba, cf. Dawsey (1997). Certa vez encontrei um dos melhores 

violeiros de Piracicaba - que, salvo engano, trabalha de mecânico - em um clube e tentei marcar uma 
conversa para o dia seguinte: "não vai dar, professor. Estou na colheita da cana. Mas só este mês. Daqui uns 
dias você me liga e a gente marca" . Percebe-se aí, claramente, o caráter temporário deste trabalho. 

4 Veja o exemplo da ESALQ, Escola de Agronomia Luiz de Queiroz, vinculada a USP. Maior curso 
de agronomia do Brasil, a escola é um dos símbolos do município. 

S O Salão de Humor de Piracicaba, instituído em 1974, ocorre tradicionalmente em outubro - o 
Divino é em agosto - e reúne os maiores nomes do humor no Brasil. 
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A idéia do caipira na sua origem não tinha esta acepção negativa. A palavra surge 

na segunda metade do século XIX para denotar o habitante pobre do interior de um modo 

geral, particularmente de São Paul06
. Houaiss (2001) comenta que a primeira referência ao 

termo é de 1872, em obra de José de Alencar. O livro deve ter vendido bem, porque já em 

1888 a expressão aparece no nome de uma tela do pintor Almeida Júnior, "Caipiras 

Negaceando". Esta também deve ter vendido bem, porque cinco anos mais tarde, em 1893, 

o artista repetiria o tema em "Caipira picando fumo" . O leitor pode observar estas telas na 

página seguinte. Nelas se percebe uma concepção naturalista e de exoticidade por parte do 

artista, sobretudo na segunda tela, onde o cenário é a mata e vê-se dois homens cuja 

pobreza e rusticidade é indicada por dois traços principais: a barba rala - lembremos que 

em tempos de Pedro II, altivez, tradição e nobreza eram transformadas em barbas espessas 

- e o fato de estarem descalços. Não há dúvida quanto ao estrato social destes senhores. Um 

deles está agachado: observe os traços atentos e a posição de espreita, à espera da caça. A 

outra tela, "Caipira picando fumo", revela um outro quadro. O cenário muda - da mata para 

porta de casa - mas não o estrato social, revelado pelos pés e pela parede logo atrás do 

personagem. Por ela sabemos que a casa é de barro, típica dos trabalhadores rurais livres do 

interior de Minas, São Paulo e Rio de Janeiro. Tudo aqui é rústico : desde o ato de picar o 

fumo até a folhinha de milho enrolada atrás do ouvido. Pela sombra do personagem, 

percebe-se que o dia está na sua metade, hora do trabalho. Mas que trabalho, se para estas 

populações de trabalhadores livres o trabalho é sazonal, de acordo com época da cultura 

plantada? Enfim, rusticidade, proximidade com a natureza, sazonalidade do trabalho - eis 

6 A palavra caipira é de origem tupi, e significa "cortar o mato". Escrever "habitante pobre do 
interior de São Paulo", para o século XIX, significa denotar, no caso da zona rural, trabalhadores livres, ou 
seja, pequenos agricultores. Em uma ideologia de plantation, tal posição era marginalizada. como nos mostra 
o estudo de Carvalho Franco (1969). Até que ponto o estigma negativo do caipira não é um rebatimento desta 
marginalização é algo que ainda merece um estudo mais aprofundado. 
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os traços do caipira, este habitante de interior de São Paulo na segunda metade do século 

XIX. 

Fig. 1 - Telas de Almeida Júnior, "Caipira Picando Fumo" e "Caipiras negaceando" 

Nem "Caipiras negaceando", nem "Caipira picando fumo", apresentam aquele 

caráter de doença e de falta de viço com o qual Monteiro Lobato construiu a figura do Jeca 

Tatu. Este personagem surgiu em um artigo de novembro de 1914, no qual Lobato, imbuído 

do discurso racialista típico da virada do século, critica o atraso e a falta de iniciativa do 

habitante de uma parte do interior de São Paulo. A partir daí, o Jeca Tatu passou a denotar o 

caipira por um viés negativo - embora o escritor, mais tarde, tentasse apagar esta imagem 

de um caipira doente ao usar o Jeca Tatu como figura propaganda do Biotônico Fontoura7 

7 Tenho algumas questões em relação a esta mudança de significado do caipira - de um atrasado 
rústico para um atrasado doente - questões que somente novos estudos poderão responder. Na mesma época 
em que surge a figura do caipira (segunda metade do século XIX) e ocorre esta inflexão de significado 
(década de 10), se processa a valorização da figura do bandeirante, modelo de coragem e iniciativa, e que 
servirá de símbolo para um "nacionalismo paulista" que levará à Revolução de 32. O bandeirante sempre foi 
descrito como tendo sangue português e indígena, e sua yalorização do índio está ligada ao ideário 
romântico que via o indígena como o símbolo do valor moral. Isto descarta uma primeira idéia que tive de que 
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É justamente este viés negativo que faz com que as contruções identitárias baseadas 

na idéia do caipira, em Piracicaba, estejam sempre na berlinda. Há, inclusive, uma 

diferença que é geracional. Quem se incomoda mais com o termo são os mais velhos, com 

mais de 60 anos, cuja infância, nas décadas de 40 e 50, ocorreu em um período onde era 

enorme a fama de Jeca Tatu - fortalecida ainda mais com os filmes de Mazaropi. É isto que 

explica o fato dos violeiros do cururu praticado em Piracicaba não usarem a expressão 

música caipira. Membros desta geração que cresceu estigmatizada pelo personagem de 

Monteiro Lobato, os cururueiros preferem denotar sua prática como música sertaneja-raiz8
. 

Para os violeiros mais jovens, que não tocam cururu, tanto faz a expressão "música caipira" 

quanto "música sertaneja", embora eles prefiram a prímeira, para se diferenciar das atuais 

duplas sertanejas midiáticas, como Zezé di Camargo e Luciano. O fato é que são os mais 

velhos que preferem não usar a expressão caipira9
. 

o valor negativo dado ao caipira se devesse a uma concepção que o aproximava do indigena. Observando o 
bandeirante, percebe-se que, no pensamento paulista da virada do século, o índio não constitui um fator de 
negatividade. De onde viria então esta constituição física débil atribuída ao caipira? E sua falta de iniciativa? 
Adiante, contudo, apresento algumas pistas. 

8 A eX'}Jressão "sertanejo-raiz" é usada, neste caso, de forma diferente àquela apresentada por Ulhôa 
(1999: 49). Pesquisando entre ouvintes de música sertaneja em UberlândiaJMG, esta autora aponta uma 
distinção nativa entre sertanejo-raiz - correspondendo à música caipira tradicional, de temática rural , com 
instrumentos tradicionais como a viola - e sertanejo-romântico, correspondendo à atual música sertaneja, de 
temática romântica e instrumentos eletrificados. Em Piracicaba, tal divisão não se observa, pelo menos entre 
os músicos: o sertanejo-raiz abrange tanto os gêneros mais tradicionais, como o cururu, até as músicas 
românticas das duplas atuais. O fundamental é a maneira como as coisas são apresentadas. "Não pode ter 
pornografia", disse-me um violeiro. Observe que a identificação do que é ou não é sertanej o-raiz. é feita a 
partir da performance. Uma dupla acompanhada com instrumentos como bateria, guitarra e baixo. 
dependendo do que canta - vê-se a importância da temática - e, mais .ainda, de como canta, pode ser chamada 
de sertaneja-raiz. 

9 Exatamente de uma pessoa mais idosa ouvi uma definição de caipira que me chanlOu a atenção: 
"caipira é branco com índio e italiano. Caboclo é branco com índio. Mulato é branco com preto. Caipira tem 
aqui. Caboclo é do norte, lá não tem italiano. Mulato é na Bahia". A novidade desta definição é o italiano ­
ausente na acepção original da palavra. Não será ele a causa da inflexão no sentido de caipira, que passa a 
denotar alguém doente e sem espírito de iniciativa? É útil lembrar que o pensamento paulista da virada do 
século estabeleceu um lugar próprio para o italiano e o imigrante em geral: ele é o forasteiro, o emboaba, o 
anarquista, enfim, aquele que "carca a mão", ou seja, é carcamano. Interessante que ouvi isso de um senhor 
formado na década de 40 na famosa Faculdade de Direito do Largo São Francisco, em São Paulo. onde era 
formada a elite do pensamento paulista. Como afirmei, tudo isto são sugestões que deverão ser mais 
aprofundadas no futuro. Por hora, sugiro que tal questão pode elucidar alguns aspectos das relações étnicas 
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Há quem diga também que Piracicaba deixou de ser terra de caipiras porque a 

cidade cresceu. Neste caso, o jogo identitário - hora se usa, hora não se usa - com a 

expressão caipira é remetida à idéia do rural em transformação, que citei no capítulo 

anterior. Em uma cidade de 320 mil habitantes onde a maioria da população habita a zona 

urbana e trabalha no setor terciário, a idéia de ruralidade acaba sendo remetida para outros 

domínios. O da construção identitária é um deles: da mesma forma que a idéia de uma 

Piracicaba rural é colocada em xeque, a identificação de seus habitantes com a figura do 

caipira também o é. Mas o simples fato deste diálogo entre ser ou não ser caipira existir, 

aponta para a relevância deste tipo de identidade. Se lembrarmos que a identidade é 

também uma ideologia - como afirma Oliveira (1973 : 43-47) - chegamos novamente 

àquela narrativa sobre o rural, discutida no capítulo 1, que o remete ao domínio da 

ideologia. Assim como no trabalho de Magnani (1998), o meio rural e as identidades nele 

baseadas, como caipira, constituem valores destes trabalhadores urbanos, mas que, em sua 

maioria, têm suas histórias de vida direta ou indiretanlente ligada ao campo. 

No capítulo 1, afirmei que o rural é visto como o espaço de modos de vida 

tradicionais, baseados em relação vicinais e de reciprocidade. Se os trabalhadores urbanos 

de Piracicaba têm no meio rural uma importante ferramenta ideológica, qual o espaço para 

estes valores do rural? De que forma eles ritualizam valores como vicinalidade e 

reciprocidade? 

Isto é feito de várias formas e gostaria apenas de sugerir algumas. Uma delas está na 

verdadeira "cultura do alpendre" que se observa na cidade. O alpendre é uma varanda 

situada na frente das casas, entre a sala e a calçada, sendo extremamente recorrente em 

em São Paulo na Bélle Epoque, bem como iluminar pressupostos do desenvolvimento da idéia de caipira e de 
música caipira. 
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várias regiões do Brasil, com exceção dos três estados do sul. Todos os dias, por volta das 

cinco e meia da tarde, as pessoas colocam cadeiras no alpendre e ficam ali, conversando, 

até anoitecer - fato que é facilitado pelo clima quente de Piracicaba. Além disso, é comum 

as pessoas colocarem as cadeiras na rua, sobretudo naquelas de menor movimento, e ali 

ficarem conversando até mais tarde. Isto pode ser observado em qualquer bairro de 

Piracicaba todos os dias. Nesta prática fica evidente a importância das relações vicinais -

ruas inteiras onde a vizinhança se reúne todos os dias para conversar 10 . Um outro exemplo 

deste lugar da vicinalidade nas relações sociais ' está no grande número de festas 

comunitárias que ocorrem na cidade, organizadas por paróquias, associações de moradores, 

ou mesmo, pela prefeitura. 

• 

Tento mostrar como em Piracicaba, cidade com todas as caracteristicas das urbs 

modernas, opera uma percepção da ruralidade que provoca um jogo de identificação do 

município entre um cosmopolitismo urbano e um paroquialismo rural. Em relação a este 

último, a construção de uma identidade caipira é o modo de identidade mais relevante entre 

os discursos dos moradores da cidade. De todos os meios de expressão da identidade 

caipira empregados em Piracicaba, a música é o mais importante. Isto está ligado a um fato 

histórico extremamente citado por muitos no município: segundo eles, a primeira gravação 

de uma dupla caipira no Brasil, ocorreu em 1929 numa sala da Escola Normal da cidade. A 

dupla era Mandi & Sorocabinha, sendo que o primeiro chegou a ser prefeito de Piracicaba 

na década de 60. Esta gravação, feita pela RCA Victor, fazia parte de cinco discos (78 

10 Essa "cultura de alpendre", obviamente, não é exclusiva à Piracicaba, sendo comum nas pequenas 
cidades brasileiras, onde meio rural consútui um espaço concreto - enquanto local de trabalho, enquanto local 
de moradia - na vida das pessoas. Também não desejo idealizar esta práúca, transformando Piracicaba em wn 
"paraíso idílico onde os vizinhos vivem em harmonia ... ". Confomle afirmei, trata-se de wna cidade média 
com todos as vantagens e problemas do meio urbano. Sugiro apenas que ali é possível observar práúcas que 
em cidades maiores não mais ocorrem. 
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próprio Pires, e veiculadas pela Columbia, foram reunidas em um pacote de cinco 78 rpms, 

com numeração exclusiva (exigência de Pires) e selo próprio (cor vem1elha), e lançadas em 

maio de 1929, tendo grande recepção no estado de São Paulo - até 1931 , Comélio Pires 

produziria mais 43 discos com aquele tipo de música. Ao mesmo tempo, Comélia Pires 

passou a organizar shows desses músicos, reunidos na chamada "Turma Caipira Camélia 

Pires", financiada pela Columbia. Ao perceber o sucesso das gravações, Mandi (que 

integrava com Sorocabinha a turma de Comélio Pires) procurou a Victor e propôs a 

gravação de uma série de discos de música caipira, surgindo, aSSIm, a Turma Caipira 

Victor13
. Ao contrário de Pires que levou os músicos a São Paulo, a Victor levou todo o 

material de gravação à Piracicaba (fato muito citado pelos músicos da cidade e que revela 

como o processo de gravação é antigo entre os músicos da cidadeI4) e realizou as gravações 

em uma sala da Escola Normal. Foi nesta série de gravações que foram cantadas a moda "O 

casamento da onça" e o desafio "O paulista e o gaúcho". Este material foi lançado em 

novembro de 1929, seis meses após o material de Comélio Pires. Mesmo assim, o discurso 

de que a dupla local Mandi & Sorocabinha foi a primeira a gravar no Brasil é recorrente em 

Piracicaba. Mais relevante do que a verdade deste fato histórico (quem foi realmente a 

primeira dupla a gravar), é observar como ele é tomado como importante marco da 

memória na cidade e denota um outro ponto interessante: quando ouvi um senhor me dizer 

que "a música caipira nasceu aqui", implícita nesta afirmação está a idéia de que a música 

13 Observe que a música caipira surge, também, a partir do conflito de duas gravadoras: a Colwnbia e 
a Victor. Ambas tinham acabado de chegar ao Brasil, como aponta Vianna (1995: 110) - a Columbia em 1928 
e a Victor em 1929 . Ou seja, as músicas do interior de São Paulo foram um dos primeiros investimentos 
destas gravadoras. 

14 Os violeiros do cururu ficaram mais interessados nas fotografias que tirei deles do que com as 
gravações que fi z em MD. Gravar, naquele ambiente musical, é um processo corriqueiro. 
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caipira nasceu no momento em que foi gravadal5
. No discurso nativo, a fonografia é tão 

fundante da música caipira quanto a expressão de valores tradicionais, num claro exemplo 

de articulação das razões prática e cultural l6
• A história de Mandi & Sorocabinha, neste 

sentido, pode ser vista como a elaboração mítica que a razão cultural formulou diante de 

um processo dado pela razão prática do capitalismo, a fonografia. 

o uso da música caipira como base para a construção de uma identidade reflete, 

portanto, uma articulação entre o que Sahlins (1976, 1988) denominou de razão prática -

voltada para a práxis e central na ideologia capitaista - e a razão cultural - a elaboração 

local a que todos os processos são submetidos17 
. . Isto posto, afirmo que estudar a viola 

caipira e suas músicas em Piracicaba nos oferece um campo de observação de como 

processos de modernização são objetivados em diferentes discursos nativos. Que a música 

caipira mudou, isto é uma unanimidade entre os piracicabanos, mas se ela deixou de ser 

música caipira por conta de tais mudanças, isto é motivo de intensos debates entre eles, o 

que revela o campo dialógico estabelecido pela relação tradição-mudança. Isto também se 

reflete nos discursos em relação a alguns gêneros da música caipira tidos como tradicionais 

- porque anteriores à própria idéia de música caipira e porque ligados a uma série de 

tradições locais, como devoções e festas comunitárias. Este é o caso do cururu, do catira e 

da cana-verde. Tais gêneros oferecem campos privilegiados para a observação da 

articulação entre o moderno e o tradicional 

• 

15 O que aponta para o peso da fonografia na memória e na sensibilidade musical destas pessoas. fato 
que, no século XX, é central na própria constituição da idéia de música. Sobre isto, cf. Menezes Bastos (1995. 
1996, 1999) e Carvalho (1999). Este discurso contraria a idéia de alguns autores - Martins (1975) e Caldas 
(1977) - de que a música sertaneja corresponde a uma deturpação industrial - no qual a fonografia age como 
meio - da música caipira. 

16 Sobre a fonografia e articulação entre as razões prática e cultural, cf. Menezes Bastos (1996: L58). 
17 A própria história do capitalismo, segundo Sahlins (1988), se desdobra a partir destas articulações 

entre a razão prática e a razão cultural. 
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Cururu é uma forma de canto improvisado praticado no interior de São Paulo l 8
. Sua 

origem é apontada por Andrade (1942: 182) e Cândido (1956: 18) como sendo uma 

adaptação jesuítica de festas indígenas. Este último autor fala de um processo de 

convergência que encerra "elementos característicos de danças tupi, incorporando 

elementos religiosos do colonizador". O próprio nome, segundo Houaiss (2001), é de 

origem tupi - do tupi kuru 'ru, relativo a um gênero de sapo. A primeira referência na língua 

portuguesa, de 1587, mantinha essa acepção : tipo de sapo. Cândido (1956 : 2-3) comenta 

sobre as "danças do sapo", recorrentes em diversos grupos tupi, como representações 

dramáticas de um tema mitológico comum: o roubo do fogo pelo sapo. Segundo este autor, 

são estas danças que, combinadas com a ideologia religiosa dos portugueses, darão origem 

ao cururu. Ele surge, portanto, como dança de roda e assim é registrado por diversos 

autores - Araújo (1953 : 26-28; 1964: 77-120), Marcondes (226-227), Andrade (1989: 168-

170) e Cascudo (2000: 173-174)19. Em Piracicaba, no entanto, ele não é mais dançado e sua 

prática é definida como sendo um "improviso cantado". O interessante é que entre os 

cururueiros a memória da dança do cururu é inexistente2o . É como se ele tivesse sido 

sempre cantado, apenas. A maioria dos cururueiros - pessoas com mais de 60 anos - me 

18 Trato de suas características fonológico-gramaticais, bem de seus tipos e questões de performance. 
no capítulo 4. 

19 Como dança, a referência mais antiga é dada por Karl von den Steinem, que em 1887, descreveu 
um cururu observado em Cuiabá. Nas descríções da dança em São Paulo, fala-se em uma roda formada diante 
de um altar. Dos membros desta roda, há um violeiro e, por vezes, uma pessoa tocando adufe e outra tocando 
reco-reco. Todos na roda cantam em duplas - o que faz com que ela seja formada por um número par de 
pessoas - ou seja, um "cantador e seu segunda". Uma pessoa, chamada de pedreste (cuja etimologia não 
encontrei) fica no centro da roda, e é responsável por dar a rima usada no improviso das duplas. A partir desta 
rima - apresentada através de alguns versos cantados - começa o desafio e a dança. Enquanto uma dupla 
canta a roda se movimenta no sentido anti-horário, seguindo o ritmo do canto, com seus membros dando 
passos para frente e para trás. Não há um tempo detenninado para uma dupla cantar, mas ao final de sua 
cantoria, os dOS' ores dão um giro de corpo, que é tomado como sinal para uma dupla começar seu 
canto, ou para pedestr mudar a rima dos improvisos. 

Vale obs . que o cururu é um evento que vem sendo estudado e descrito há mais de 100 anos. Isto 
ficou claro no tratamento que recebi dos músicos ligados ao cururu piracicabano: professor. Eu era "o Allan. 
professor de folclore". 

20 Por cururueiro estou indicando cantadores e violeiros, já que o cururu é acompanhado apenas por 
viola. 
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disse que não lembrava de ter visto ou ouvido falar da prática do cururu enquanto dança 11 0 

. • • 21 
mUI1lClplO . 

Este " sumiço" da dança do cururu em Piracicaba - na verdade, transformação de 

uma forma dançada para LIma forma cantada - já aparece registrada desde a década de 40. 

Alguns autores apontam para uma urbanização do cururu , o que teria levado ao 

escamoteamento da sua coreografia . Daí, trabalhos como o de Araújo (1964 : 77-120, a 

partir de trabalho de campo feito em 1946) separarem um cururu urbano - cantado - de um 

cururu rural - dançado. Esta separação fica ainda mais evidente quando observamos um 

estudo escrito por um "nativo" de Piracicaba, João Chiarini. Este folclorista , em um 

trabalho de 1947, descreve o cururu como sendo apenas um combate poético el1lre 

cantadores e comenta que, entre mais de 50 cururueiros entrevistados (muitos nascidos no 

final do século X1X), todos "eslào alheios à dança do clIrum" . A partir daí , a própria roda, 

que vários autores descrevem como sendo a forma da dança, é relativizada por Chiarini 

(1947: 96). Ele a remete I?ara formatos antigos do cururu, além de dizer que ela não o 

caracteriza enquanto dança . Por outro lado, Araújo (1964 : 84-1 I I) descreve um cururu da 

zona rural de Tatuí (cerca de 100 Km de Piracicaba), realizado em 27 de dezembro de 

1946, onde este foi dançado durante toda noite. Se houve ou não dança de cururu em 

Piracicaba, este é um ponto que não posso desenvolver por falta de fontes documentais. 

mas o que interessa por hora é que o discurso dos cururueiros piracicabanos e o próprio 

trabalho de Chiarini revelam., assim como as falas sobre a história da música caipira. uma 

:1 Apenas UIll cantador me disse ter "isto uma dança do cumrLl em Piracicaba - "/lias i s /o j(Ji I/(i /lI/S 

ciIUJiiC!IIIO ali os mrás". 
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construção da memória que rearticula toda a história do cururu em torno da sua prática 

atual pelos piracicabanos, ou seja, enquanto canto improvisad022 

Esta afirmação do cururu cantado está ligada à inserção deste gênero musical em 

processos de veiculação como o rádio e a fonografia . Em Piracicaba, tais processos ti veram 

início no começo do século passado. Já comentei que o cururu foi o primeiro. junto com a 

moda-de-viola, gênero da música caipira a ser gravado e como Piracicaba tem um lugar 

destacado neste processo, já que uma das primeiras gravações de música caipira Cai feita no 

municípi023 Por sua vez, transmissões radiofônicas de cururu, cantado ao vivo, sào 

descritas - Carradore (1998) - como ocorrendo a partir do final da década de 302
.
1

. O rádio 

estimulou o caráter de desafio jocoso do canto, pois até então havia um forte predomínío de 

temas religiosos . A partir daí , surgiram campeonatos de cururu, organizados em teatros da 

cidade e transmitidos pelo rádio para toda a regíã025
. Em 1945 ocorreu o primeiro 

campeonato de cururu do estado de São Paulo, reunindo cantadores de diversos municípios, 

sobretudo da região do "Médio Tietê" . Dessa forma, o cururu ganhou o caráter de desafi o 

entre municípios, mas também passou a ser identificado com lima manifestação típica do 

"Médio Tietê,,2ú. Também a partir desta época começaram a surgir as figuras miticas do 

:~ Observe que Hoauiss (200 I) comenta que a primeira referência a cUnJnJ enquanto forma de 
desafio. apenas. é de IR72. em obra de Bernardo Guimariies. Ou seja. é possivel que uma forma somente 
cantada de cumnJ jcí fosse observada no interior de S;1o Paulo na segunda metade do século XIX . 

J:; Com a fonografia , surgiu o cururu-canção. cujo maior exemplo é o " Menino da Porteira". A isto 
retorno 110 último capitulo do trabalho. 

~ . : A primeira rádio de Piracicaba. a R<idio Difusora (ainda existente) foi funililda em 12/1 O/l In:; . 
~) o primeiro Campeonato de Cumm de Piracicaba ocorreu na noite de São Jo:l0 (27 de junho) de 

1944. Cf. Chiarini (1947 : 157). 
26 Quando. em outubro de 200J . enviei IIlIl e-lIlail ao violeiro Paulo Freire comentando de meu 

interesse na \"Íola e no cunml, ele me recomendou "Piracicaba. Cumru é lá" . A popularidade do CllntnI no 
lIlunicipio e regi<10. nas décadas de 40 e 50. também pode ser medida pelo seu uso político: durante ele ições. 
em 1946, o PSD contratou um dos principais C<llItadores do município. Nhô Chico, outro g.rande cantador da 
cidade. ainda vivo. me deu retrato desta época : " a gel11e cml{(J1'{J pro governador sempre que ele \'inflo aqui . .. ! 
pl'l1ça Ida matri z l .ficava cheia de gellle pro ver" . Essa popularidade, na época. também 11<10 passou 
desapercebida da academia . O projeto inicial para a concJus:10 de pós-graduaç:l0 de Antônio C·lIldido. em 
1944, era um cstudo sobre o CUnJflI na região, na cidade de Bofele, próxima a Piracicaba . Durante o trabalho. 
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cururu em Piracicaba : Sebastião Roque, Lázaro Marques, Antonio Villanova, Parafuso, 

Pedro Chiquito, Nhô Serra e Nho Chic027
. 

o tempo passou e hoje o cururu nào é mais "cantado para o governador" . Com a 

morte das figuras míticas acima citadas - Nhô Chico, o único ainda vivo, não canta mais 

cururu - muitas pessoas dizem que o cururu acabou , remetendo esta forma de cantoria a um 

símbolo da Piracicaba antiga . Também a prefeitura o usa, inserindo-o em vários eventos, 

como um símbolo do passado piracicabano, algo que marcou toda uma geração de 

habitantes da cidade2~ . Neste sentido, ele virou um símbolo da tradição, uma tradição 

construída, ao invés de destruída, pela fonografia e pelo rádio . 

Pois o rádio é o principal espaço do cururu praticado em Piracicaba . Convido o 

leitor a aparecer em qualquer domingo pela manhã no auditório do SESI da Vila Industrial. 

Ali , das dez da manhã ao meio-dia, é transmitido pela Rádio Educadora AM o programa de 

auditório "O Som da Terra" . A primeira hora desse programa é dedicada exclusivamente ao 

cui'uru , enquanto a hora seguinte é dedicada ao ser'anejo-raiz. A platéia é majoritariamente 

formada por pessoas com mais de 60 anos e o programa constitui o ponto de encontro dos 

cururueiros de Piracicaba. Um outro programa de rádio, pré-gravado, o "Som da Terra, 

Som da Gente" , também dedica parte da programação ao cururu . Tal programa, transmitido 

aos domingos das seis as oito da manhã (horário destinado a um público mais idoso), e 

veiculado pela FM Educativa, estação de rádio da prefeitura. Da mesma forma, há um 

programa de TV., o "Viola Caipira: o Som da Nossa Terra", transmitido pela TV Beira-Rio 

110 cntanto. ele mudou dc objetivo. passando ti cstudar as transformações dos modos dc "ida locais. Este 
estudo. mais tardc. scrft publicado como "Os parceiros do Rio Bonito". 

: : Estcs quatro últimos é que aparcccm como "cxemplos dc cumru" na colctiinea dc "Música Popular 
do Sudcstc" organizada por Marcos Pcreira nos anos 60. 

:x Numa das maiorcs fcstas da cidade, a Festa das Nações - cuja vigésima edição ocorreI! cntre os 
dias :n c 25 de maio de 2003 - o cururu foi aprcscntado no mcnor dos quatro palcos montados para o c\ 'cnto. 
significatiY<lmcntc dcnominado "Palco Standards". O palco principal foi reservado para shows de samba c 
pagode. 
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(Canal 32 UJ-lF), uma vez por semana, onde, hora ou outra, se convida cururueiros para se 

apresentar. Também se vê muito cururu em festas comunitárias: assisti a uma festa de uma 

creche no bairro Jardim lpanema, em 15 de março de 2003, onde, após apresentações de 

crianças cantando músicas infantis; grupos de adolescentes dublando a última coreogratia 

do É o Tchan; duplas sertan~jas locais, ao som de teclados eletrônicos, apresentando 

músicas próprias aLI covas de Zezé di Camargo & Luciano, Christian & Ralf ou Bruno & 

Marroney, e causando suspiros entre as mais jovens~ foi apresentado um cururu . Este. na 

voz do apresentador da festa , foi descrito como musica para " as pessoas de ollfiga/llell!I/' -

ou seja , os mais velhos presentes à festa . Além disso, há convites - muitas vezes feito via 

prefeitura , que providencia transporte para todos - para que cantadores da cidade se 

apresentem em outros municípios, corno em São Paulo, que hora ou outra, organiza cururus 

em suas unidades do SESC. 

Esta demanda fez com que os cururueiros se organizassem em grupos . Um deles, 

organizado pelo cantador Moacir Siqueira, recebeu o nome de Caramlla da l 'i{()ria . A 

caravana não tem participantes fixos, mas como há uma tendência a se realizar cururus com 

quatro cantadores. acompanhados por um ou dois violeiros, a cada convite Siqueira varia os 

cantadores convidados. Em torno da Caravana da Vitória organizam-se cerca de dez 

cantadores, quatro violeiros e dois violonistas. E não somente: em muitas destas 

apresentações Siqueira também chama o único grupo de catira da cidade - o Raí::<!s dI! 

Piracicaba - ou ainda algumas duplas da cidade, que ele apresenta como duplas de 

serlOJl(!jo-rai:::;') Em todas estas apresentações, o discurso de que o cururu representa a 

l ~1 É nas apresentações fora do lllunicípio que o adjetivo caipiracicabono c mais utilizado. Embonl 
tenha acompanhado "úrias apresentações da Caravana da l'·itória n{io pude saber se Siqueira cobra por c\;lS. 

Tenho a imprcss<1o. a partir de algulls cOlllcntúrios que ouvi, que sim. elas s:10 cobradas. c que o , ·alor é 
rateado elllrc os participantes. 
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música tradicional de Piracicaba é recorrente . Para eles, o cururu não acabou , pelo 

contrário : ele é apresentado como a tradição de Piracicaba . Neste sentido, os grandes 

cantadores de cururu das décadas de 40 a 70, cuja morte leva muitos moradores da cidade a 

dizerem que o " ClIrllrII acabou", são as figuras míticas que fundamentam a prática atual , já 

que os cantadores atuais se apresentam como continuadores destas figuras ancestrais . 

• 

Procurei explicitar como a história do cururu exemplifica a articulação de processos 

advindos do capitalismo - a fonografia, o rádio - com a "invenção de uma tradição". para 

usar a expressão de Hobsbawn e Ranger (1987) . Esta tradição, inventada no rádio, no disco, 

reelabora todo o passado .-. o tàto de ninguém se lembrar da dança do cllruru .-. e ainda é 

alçada à condição de símbolo da cidade, mesmo que seja de uma cidade no passado. O 

cllruru, então, pode servir de exemplo da relação de uma cidade com as tranSfOnllaçÕeS que 

lhe ocorreram ao longo do sécu·l0 XX e nos ajuda perceber como modernização e tradição 

- I d' I ' 10 nao se exc lIem, mas operam la etIcamente· . 

Ironicamente, um trabalho que surgiu como uma tentativa de fugir da história, à 

medida que se propunha a observar discursos na sua atualidade, se VIU cercado por ela . 

Assim como a cana cerca Piracicaba, para lhe lembrar que, por mais que a cidade tente, seu 

passado rural sempre vai estar à vista, como um fardo, ou um idílio, dependendo do ponto 

de vista, também a minha etnografia, por mais que apresente o que os violeiros dizem. 

fazem e tocam hoje, não pude fugir ao tàto de que tudo isto é um diálogo deles com o seu 
._ - - -- _ . _ _ . __ ._--_ ... _ ..• ._-_ ._- - - _ ... -----

Observe também que a idéia de caravana atlJali:.r~lUll1a prúlica muito importante da história da música 
caipira : as apresentações itinerantes. Nesle sentido. o circo foi um dos grandes espaços de desem·oh·iJllento 
deste tipo de música . Duplas como Tonico & Tinoco. Cascatinha & Inhana. Tião Carreiro & Pardinho. dentre 
muitas oulras. comcçaram se apresentando em circos. Vale lembrar que. grandes elllpresúrios e compositores 
da música caipira. C0ll10 Comélio Pires e Capilão Furtado. organil.<1\'am tmpes que fíC:l\':II11 , ·iajando pelo 
inlerior de São Paulo e Minas Gerais. Sobre isto. cr. Nepolllllceno (IO()O) e Ferrete (1985) . 

. ;" Ou seja. processos de llloderni:.r .. ,ação mio necessariamente levam ;i alienação das tradições. Sobre 
isto. cf. o estudo de Rabinow (1975) sobre a relação elltre modcrni:l.aç;10 c. tradição no Marrocos. 
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passado. Contudo, trata-se de uma história que se funda na continuidade e nào na ruptura : é 

desta tonna que ela faz sentido aos próprios agentes que a vivem. Se neste capítulo 

dissertei, ainda que de forma breve, sobre este passado, sobre esta hi stória, tornada presente 

via rúdio todos os domingos, vejamos então como ele se articula em outros discursos, agora 

sobre o instrumento mesmo, a viola. Assim, não é descabido pensar por analogia : se nestes 

dois primeiros capitulas, o ritmo foi de rasqueado, à medida que procurei remeter o leitor a 

uma diacronia, inserindo no texto o fator tempo, tal como Ullla dança animada por um 

rasqueado de viola, nos próximos dois capítulos o ritlllo será ponteado, convidando o leitor 

não à dança mas à contemplação pura e simples. Vejamos então os discursos sobre a viola. 
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CAPÍTULO 3 

""Ela é pontiaguda, ela tem direção, ela fere rente ... '": 
Fortnas de apropriação e discursos sobre a viola 

r 'iola é que nell/II/ortadela: !odoll/un(/o gosla, mas ninguém m/mil/!. 
Paulo Freire. 

Neste capítulo, apresento uma descrição dos discursos ligados à viola que observei 

em Piracicaba. É um capítulo de cunho etnográfico, onde evidencio o lugar que o 

instrumento ocupa no pensamento dos músicos com quem convivi. Tal lugar não diz 

respeito somente à música: questões ligadas à religiosidade, às crenças e às relações sociais 

emergem nas falas destas pessoas. O que apresento são os discursos sobre e a partir da 

viola, o que os músicos dizem sobre ela e sobre sua atividade. Assim, descrevo o universo 

musical da viola caipira em Piracicaba nos termos de seus próprios agentes. 

Este capítulo e o próximo estão de tal forma interligados que, na verdade, 

constituem um só. Primeiro, pelo fato de estarem centrados em torno de dados obtidos no 

trabalho de campo. Segundo, por serem complementares: se neste capítulo apresento 

inferências a partir do que os músicos falam da viola, no próximo infiro a partir do que a 

"viola fala dos músicos" . Em um capítulo, o discurso é dos músicos. No outro, é da viola. 

Por facilidade de exposição, apresento primeiro a descrição do campo, ponteada por 

comentários, e só depois algumas proposições analíticas. Tenho em mente o recurso 

estilístico apresentado por Geertz (1972) : inicio com o que poderia ser chamado de "O 

instrumento de fundo: notas sobre a viola caipira em Piracicaba" . 

• 
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Deparei inúmeras vezes com o discurso de que Piracicaba é terra de violeiros. Isto 

apareceu na fala de informantes, no discurso do poder público (ao propor um curso cuj o 

objetivo era o de "resgatar a tradição de viola de Piracicaba" ) e dos meios de comunicação. 

Em um show do violeiro mineiro Chico Lobo em Piracicaba, o músico, em tom irônico, 

comentou sobre os bons ~ioleiros que poderiam estar na platéia. Várias vezes me foi dito 

que se eu queria ouvir viola eu tinha ido ao lugar certo. 

Meu trabalho concentrou-se em dois grupos de violeiros: músicos ligados ao cururu, 

e aqueles ligados ao curso de viola oferecido por um violeiro de Araras, Mazinho Quevedo. 

Estes dois grupos têm na prática da música caipira um ponto em comum, mas os gêneros 

praticados diferem . Se no primeiro, o cururu é central, no segundo a ênfase recai sobre o 

pagode de viola . As diferenças se alargam à medida em que observo o local social l dos 

músicos de cada grupo, a idade e, principalmente, as idéias sobre a música que praticam. 

Enfim, dois grupos de violeiros cujos discursos ora se interpenetram, ora se distanciam. É 

útil frisar que o segundo grupo, alunos de Mazinho Quevedo, constituiu uma inflexão não-

prevista no projeto de pesquisa. 

Comecemos pelo primeiro grupo, violeiros ligados ao cururu . Neste grupo, incluí os 

músicos cuja prática se dá em locais e momentos onde 6 cururu está presente. Há casos de 

violeiros que não vi tocar cururu, mas integravam uma dupla que se apresentava sempre 

I Prefiro nélo usar a expressélo "c1asse social" . Mantenho. assim. um certo purismo em relaç;1o ;1 

cxprcs&;io. já que scu liSO exigiria que eu articulassc de maneira mais profunda do que faço aqui o universo da 
viola caipira com os "mundos do trabalho" observados em Piracicaba. Sobre a idéia de classe social e mundo 
do trabalho, cf. Hobsbawn (1987) c MacFarlane (1980). Estou ciente, contudo, que analisar a música de viola 
em Piracicaba enquanto expressilo de classe é uma possibilidade analítica que pode levar a conclusõcs 
imeressantes. Meu trabalho, desta forma. vincular-se-ia a lima importante linhagem dos estudos sobre música 
popular, de desenvolvimento basicamente europeu . Sobre isto, cf. Hamm (I 995c: 2:1-25) e Midletton (19')0) . 
Em relação ú música brasileira, lembremos que a categoria classe social. desde a dccada de 60. "eIll 
direcionando muitos estudos. dos quais o tmbalho de Tinhonio (1990) pode ser tomado como exemplo. 
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que havia aquela forma de cant02
. Em dois meses de trabalho, entrei em contato com cerca 

de quinze violeiros que podem ser considerados membros deste grupo . Procurei conversar 

com todos eles, mas foram apenas quatro que se firmaram mais como "informantes": Milo 

da Viola, Toninha da Viola, Zé Lico e Laurindo Saudade. O motivo disto é simples: um 

destes quatro violeiros sempre estava presente nas ocasiões onde acontecia um cururu ou 

apresentação de música caipira, sendo que três deles (Milo, Toninho e Zé Lico) são os 

principais violeiros do cururu piracicaban03
. 

A partir destes quatro músicos pode-se pensar num perfil da maioria dos violeiros 

deste grupo : pessoas com mais de 60 anos de idade e que moram dentro da cidade de 

Piracicaba, em bairros residenciais . Quanto às ocupações, nenhum dos músicos tem na 

prática musical sua principal fonte de renda. Todos exercem, ou exerceram, outras 

atividades, geralmente um ofício típico do meio urbano . Toninha ainda exerce o oficio de 

pedreiro, Milo trabalhou numa usina de açúcar e Zé Lico trabalha numa oficina mecânica. 

Vi· outro violeiro comentando sobre seu antigo trabalho como motorista de caminhào. 

Quanto à procedência, é neste ponto que o meio rural exerce sua influência: a maioria dos 

violeiros tem algum vínculo com a zona rural. Zé Lico e Laurindo Saudade nasceram na 

roça e foram para a cidade; outros ainda têm parentes fora do meio urbano. 

Neste ponto, tem-se uma das primeiras diferenças entre o mundo da viola em 

Piracicaba e os outros universos descritos por Corrêa (2000 e 2002) e Freire (2000) . Nestes, 

onde se descrevem músicas de viola de regiões como o norte de Minas Gerais e os litorais 

paulista e paranaense, o loclIs espacial de tais musicalidades é a zona rural. Neste caso, a 

2 Como alinnci no capitulo 2. ao dcscrcvcr o cururu do Jardim Ipancma. na maioria dos C"clllos. o 
cllrunJ nUllca ocorre sozinho. Gcrdhncnlc. ele é o fechamcnto de uma seqüência dc pnilic<ls . 

. ; Laurindo Saudade é um dos violciros que acompanha o único grupo de calira na cidade. o Rnizes c/e 
j)irncicnho . 
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cidade, o meio urbano, é "quase um acidente". Em Piracicaba, os violeiros estão na área 

urbana - embora alguns morem em bairros limítrofes do município . Mesmo que idé ias 

como campo e zona rural constituam importantes pontos de referência para construções 

identitárias e de memória dos habitantes de Piracicaba, estou lidando neste trabalho com 

pessoas do meio urbano . A cidade, aqui, de "acidente", passa a cenário". 

A denominação de grupo para estes violeiros é, sobretudo, um recurso analítico. 

Embora eles toquem () mesmo instrumento, compartilhem discursos e práticas, freqüentem 

os mesmos lugares, trabalhem sob uma memória musical comum, é possível que eles não se 

vejam dessa forma. Todo violeiro se vê como único, à medida que cada um tem seus 

segredos e modos de tocar. Cada um se vê como melhor ou tão bom quanto os outros. 

sendo que é muito difícil um violeiro tecer loas a outro. Quando isto ocorre é de maneira 

fria e sem muita ênfase. Percebi isto, por exemplo, em relação a um exímio violeiro que 

impressiona a todos na cidade e que se defíne como "o melhor violeiro de Piracicaba" 5. 

Quando os outros falavam dele, elogiavam-no, mas de maneira fria e sempre procurando 

reduzir a distância que os separava. Um violeiro, em uma das nossas conversas, falou-me 

"olha, p!"(~ress()r, flllano é muito hom, mas inventa muita coisa na hora de acompanhar () 

curum. Tem cantador que mio Rosta dele na viola nõo,,6 Este tipo de fala - uma espécie de 

"elogio crítico" - foi a tônica nos discursos onde um músico falava sobre outro . 

o grau de informação musical destes músicos é um ponto muito interessante. Cedo 

percebi que estava lidando com atualizações da memória da música caipira: entre eles 

·1 Por esta ra/:.<10 iniciei a introduçiio deste trabalho descrevendo uma ma da cirulde. 
< Este violeiro improvisa muito a lal ponto que, em uma apresentação. ao acompanhar na viola lima 

dupla. percebi que os cantadores estavam atrapalhados com os improvisos daquele músico. Ele próprio me 
disse que o violeiro ""ilo pode deixar as coisas iguais" . Quanto ao improviso, segundo ele. "é como ler olhos 
!lOS dedos": o bom músico é aquele que loca scm olhar. Este violeiro afinnél que o teste para receber 
caneirinJUI 1141 OMB (Ordem dos Músicos do Brasil) deveria ser no escuro: "se o sujeito cO!1seguir locar no 
escuro é porque é hOI/l". 

C. Em diversas passagens do texto, preservarei o nome dos músicos . 
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circula um repertório que vai desde toadas da década de 1940 (clássicos de Raul Torres, 

João Pacífico, Capitão Furtado, Teddy Vieira, Alvarenga & Ranchinho, Tonico & Tinoco, 

dentre outros) até canções das décadas de 1970 e 1980 (gravadas por Tião Carreira & 

Pardinho, Milionário & José Rico ou Pedro Bento & Zé da Estrada). Canções de duplas 

atuais como Zé Mulato & Cassiano, Goiano & Paranaense, também são muito tocadas. Sua 

prática musical, portanto, centra-se na música caipira e suas canções. De antemão, pode-se 

inferir uma das características deste universo musical: a IJreferência pela música cantada. 

Este interesse pela música cantada denota outra importante característica do 

universo da viola em Piracicaba e que o faz diferente daqueles de outras regiões: a ausência 

de um discurso instrumental com a viola . Ao contrário do norte de Minas, por exemplo. nào 

há música instrumental entre os violeiros do cururu de Piracicaba7 Tocar viola, para estes 

violeiros, não tem muito sentido se for algo separado do canto, sendo que são poucos -

sendo menos prestigiados por isso - os que não cantam em Piracicabas Não somente a 

música instrumental não faz par1e dos interesses do grupo, como nenhum deles conhece os 

principais violeiros instrumentistas da atual cena da música brasileira . O único do qual 

ouviram falar é Roberto Corrêa, e isto porquê este músico participou de vários programas 

de Inezita Barroso, muito assistido por todos . Também não percebi nenhum interesse destes 

músicos por outros gêneros de música, como o samba, por exemplo. Música, para eles, gira 

, Em Minas hú os chamados "toqucs" da viola. pequcnas peças instnul1cntais dc canítcr dcscriti\"o. 
H:i. por exemplo. o "toque da inhuma". A inhultla é um pás!klro da região cujo canto os violeiros tentam 
reproduzir no toquc. Sobre os toques e os violeiros mineiros. cC Corrêa (2002) 

S Esta primazia do canto também aparccc cm outros universos Illusicais. Em tmbalho sobre as 
nuisicns urbanas africanas. Bcnder (1991) descreve a tmdiçi!o de tocar gllitaml que cle observou na África 
Ncgra. O autor comcnta do estranhamcnto dc scus infomlantes quando elc pedia para que apenas tocassem a 
guitarra sem cantar. Lei , como aqui . tocar e cantar siio indissociúveis. Para ullla discuss:io de tal relaçé10 cm 
sociedades das Terras Baixas da América do Sul, cf. McnczL'S Baslos e Piedade (1 99Y). 
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em torno da música caIpIra, sendo que esta ocupa uma posição central e axiológica na 

própria definição de música: ela é a música por excelência'} 

o conhecimento "formal" de música também constitui um ponto interessante. A 

leitura musical está presente somente na forma de cifras . A idéia de oralidade ganha aqui 

um status privilegiado, pois se trata de uma musicalidade fundada na idéia de audição e 

observação. Estas idéias aparecem sintetizadas na fala de um violeiro com quem conversei : 

"isso aí [a viola] niJl}.,-ruél17 ensina a ninguém. () sl{jei{o tem que aprender olhando e ouvi/ldo 

os ou/ros" . Este aprender "olhando e ouvindo" ficou evidente quando fui à gravação de um 

programa de rádio e encontrei Milo da Viola esperando, com alguns cantadores de cururu , 

sua vez de gravar. Enquanto isto, cantavam algumas modas e toadas antigas Muito 

atencioso como sempre, Milo me convidou "canla lima aí, prr~fessor". Pedi para ele fazer o 

ritmo de catira e cantei alguns versos deste gênero que eu já havia visto ele cantar (e que 

havia gravado em MD). Ele ficou muito surpreso quando cantei os versos e comentou com 

todos os presentes: "á o pn?fessor, gente. Fsse aí é dos bons. Viu a gente camando e já 

aprendeu" . Depois disso, sempre que chegava uma nova pessoa na roda, Milo fazia questão 

de mostrar que eu havia aprendido a cantar os versos do catira . Nesse ponto, também e 

recorrente a expressão "tocar de ouvido"lO. Todos os violeiros deste grupo enfatizaram o 

fato de terem aprendido a tocar sozinhos, ouvindo e observando outros violeiros, 

'.I Observe que a categoria "mÍlsica" aparece no discurso naüvo. sendo que tal categoria é constmida 
em lomo da música caipira. 

I" A express;io "lOcar de ouvido" também foi recorrente no CMPB de Curitiba. Lú. no entanto, tal 
camcteristica é tomada como denotativa do universo da música popular. Para alguns alunos a principal 
diferença entre a mÍlsiea popular e a mÍlsic.-'l emdita é que a primeira dispensa a escrita e exige que o músico 
"fOque de ouvido", Tal fato também foi observado entre estudantes de músic<\ da UNI-RIO em pesquisa de 
Travassos (1999 : 124-126). Isto faz com que o próprio sentido da escrita musical se modifique. Quando 
trabalha COIII alunos que desejam estudar peças instnJlllentais paI(l a viola, o professor Rogério Gulin. do 
curso de viola caipira do CMPB, fornece a partitura e uma gravaçiio e sugere que o aluno se guie por esta 
última para estudar as partes ritmicas mais "chatas", A escrita. desse modo, é limitada ao domínio das altums: 
a "levada" , a "hatida" , o " lOque". isto o aluno deve " (jmr de ouvido ", 
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principalmente alguém de sua família (aqui são recorrentes as figuras do pai e de irmãos) . 

Esse auto-aprendizado, no discurso dos violeiros, passa também pela posse de um dom 

dado por Deus: não é qualquer um que aprende sozinho, é preciso ter dom para isto, e este 

dom vem de Deus. Em relação a isto, outra grande diferença de Piracicaba para outros 

lugares descritos em outros trabalhos foi o fato de que não deparei com nenhuma narrativa 

sobre pactos com o diabo feitos para se tornar um bom violeiro . Tocar viola bem é dom 

dado por Deus e não por Satanás. Nas pouquíssimas referências que ouvi a este tipo de 

narrativa entre os violeiros do cururu, alguns disseram já ter " ouvido falar desle lipo de 

(;oisa" , mas, rapidamente, diziam que não acreditavam em nada disto . Tocar viola, portanto, 

passa também por um bom grau de devoção a Deus. 

A idéia do que seja um bom violeiro, para estes músicos, tem muito a ver com a 

função mais importante da viola na prática musical do lugar: violeiro bom é aquele que 

acompanha, de ouvido, qualquer cantor em qualquer ritmo caipira. Ou seja, a viola é um 

instrumento de acompanhan:ento e cabe ao violeiro ter um bom ouvido para conseguir 

identificar a altura da voz do cantor e acompanhá-lo . É o que se revela quando um violeiro, 

sobre o acompanhamento, diz que "o .\'l~iei(() [violeiro] tem de ficar atel1fO com a )lO: do 

cantor pra ver se mIo precisa semit0I111r" 11 . Ao mesmo tempo, o violeiro deve ser discreto 

no seu acompanhamento, pois o centro da atenção está no canto, o que evidencia, uma vez 

mais, o caráter fundamental que o cantar assume nesta forma de musicalidade l2
. 

11 Este verbo. semilonar, corresponde ao aumento Oll ú diminuiçiio da altura do acompanhamento. o 
quc sc dú por scmitons. O mesmo violciro critica amtores que. sem muitos rccursos de voz. tentam C;Ullar na 
mcsma altura quc determinadas duplas díssicas. como Tonico e Tinoco. Esta última, segundo ele. cantava 
v,irias músic,lS em dó maior, onde "o acompanhamento é ludo relo ". mas alertou que cantar certas músicas 
neste tom fica muito alto e o cantor tem de ser bom. 

1: Também no CMPB a fUllÇ<10 de acompanhamento é a mais tmbalhada no curso de viola caipira. 
Neste caso. a formação musical exigida passa somente pela leitura de cifras. Poucos alunos preferem estudar 
peças instmmcntais para a viola - o que exige uma experiência musical anterior e prcÍtica de leitura musical. 
Um dos alunos do curso disse-me que as tunnas dividem-se intcmamente em alunos leigos - que só lêem 
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A idéia de ritmo rapidamente me chamou a atenção por soa posição nos discursos, 

onde figura como o principal parâmetro denotativo dos gêneros mu sicais tocados n O 

termo não aparece dessa forma, sendo usada a palavra " halida". A maior virtude de um 

violeiro é saber todas as batidas dos ritmos caipiras. Os violeiros mais prestigiados de 

Piracicaba não são citados apenas por seus improvisos e ponteados, mas também por 

tocarem com desenvoltura querumanas e guarânias, catiras c cururus, pagodes e toadas. 

O bom violeiro também precisa ter uma boa viola, e para estes violeiros um bom 

instrumento é aquele que "f1L70 mente", ou seja, não desafina . Como me disse um dos 

violeiros, " você pode desce/- a môo na viola que ela ntio mente" . Em relação a este ponto, 

há uma prática importante entre os músicos piracicabanos: a encomenda de violas. Entre os 

violeiros deste grupo que descrevo, encontrei violas de dois IUlhiers, ambos de Piracicaba, 

Dito Maciel e Augusto Vecchini . Nem todos encomendam estas violas - que custam em 

torno de 400 e 600 reais, respectivamente - sendo que encontrei também muitas violas 

industriais, notadamente da marca Del Vecchio l 4 Os que têm uma viola construída 

manualmente me disseram que a qualidade destas é sempre superior e que elas nunca 

" mentem" . Ademais, é possível discutir com o luthier determinadas preferências com 

cifras e estudam somente o acompanhamento de canções - e alfahetizados - que dominam a leitur.t de 
partitura. Deve-se observar que os alunos quc trabalham somcnte acompanhamento 5:10 aqueles que têm 
maior vivência junto li músiea eaipira: 5<10 pessoas advindas do interior e que cresceram ouvindo este tipo de 
música. Os " inSl.rumentistas" possuem menor conhecimento daquela tradiç;io musical : um deles disse-me que 
nem gostava de música caipim. apenas da sonoridade do instmJnento e de trabalhos de instmmentistas. 

\:1 Menezes Bastos (l 9%: J (5) aponta como 11 c<llegoria rirmo é IIbrangente no sentido de denotar n,10 
somente o aspecto '"durativo-prosódico". Illas \1111 gênero musical corno um todo. É o que o ocorre aqui : a 
diferença entre os gêneros musicais praticados é apresentada pelos músicos como diferenças lias batidas ou 
formas de acompanhamento. A este ponto, voltarei no próximo capítulo. O mesmo se observa no CMPB. Um 
aluno, certa vez .. me disse "o !'eneno do violeiro está nl1 mão direita". O próprio professor Rogério Gulin 
aiínna que '"o loque é li que diferencia cada violeiro. Ele revela a alma de cada UII/" . 

\.\ Para a induslrialií'.ação de violas, cf. Corrêa (2()()O). Um violeiro em Piracicaba disse-me que Ti,io 
Carreiro foi urna espécie de "garoto-propaganrul" rul Del Vecchio. popuJ;uizando esta marca de viola no 
interior de São Paulo. Embora seja Íltil verificar com mais acuidade esta infonnaÇ<10. o fato é que, das violas 
industriais, a Del Vecchio é a predileta dos violeiros piracicabanos. 
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relação ao instrumento, como marchetaria, tamanho, peso, e o uso, ou não, de captadores l5 

Neste ponto, percebi também a relação de propriedade dos músicos com seu instrumento : 

ao conversar com um violeiro pela primeira vez, perguntei sobre sua viola, confeccionada 

por Dito Maciel , e cuja marchetaria, bastante elaborada, me chamou a atenção Ele 

desconversou e não deu o nome do construtorlCí
. Mais tarde percebi que ele tinha um certo 

"ciúme" da sua viola e, talvez, sua recusa em dar-me o nome do luthier tenha sido refl exo 

de um receio de que alguém possa ter uma viola como a sua. 

Não pude perceber uma preferência por determinada cor ou modelo - os gostos são 

muitos variados - mas em relação ao tamanho, vi que modelos de violas com caixas de 

ressonância maiores são os preferidos. Isso levou ao desaparecimento de um tipo de viola 

chamado, na região, de /nochinho, caracterizado por uma caixa de ressonância menor, pelo 

uso de cravelhas de madeira e por possuir apenas dez trastes 17
. Atualmente, os l11ochillhos 

são considerados instrumentos ultrapassados, sobretudo com relação à questão das 

cravelhas de madeira que, segundo os músicos, não mantêm bem a afinação. Por sua vez, 

os instrumentos de cravelha de metal, industrializados ou não, são chamados (segundo ouvi 

algumas vezes) de viola aClIlturada, cujas características seriam trastes que ocupem o braço 

até a boca do instrumento e as cravelhas de metal. O oposto seria o mochil1ho, com seus dez 

1:; A preocupação com uma viola que n;1o des;lftna também aparece entre os alullos do CMP8. Li. 
:llguJls encomendaram violas com UlIl 11IIhier de Sabar.í-MG. Virgílio Lima. construtor dos ins trul1lentos 
usados por Roberto Correa, Ivan Vilela e Paulo Freire. Nenhulll inSlnJlllento de Virgílio sai por menos de 
1300 reais e pode levar até um ano e meio para ser entregue. 

1'" Quando indaguei diretamente o nome. ele respondeu ""iJi um amigo quelll /e::". 
1" Violas de tamanhos menorcs são encontradas em diversos lugares, sendo quc, em alguns. recebcm 

o nomc dc l1Iochele (hú a cormplcla I1IGChele) ou l1Iochelinho. Robeno Corrc..1 (2002 :S3) comenta sobre estes 
lIIochel es no scu texto sobre tipos de viola. Segundo ele. estes instmmenlos, confeccionados com tres ou 
qualro cordas, são ulilil.ados por crianças durante seu aprcndil.ado lIlusical. 
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trastes (que ocupam o braço até o início da caIxa de ressonância) e as cravelhas de 

A questão de uma boa sonoridade não fundamenta apenas a encomenda de violas, 

ela embasa também algumas práticas que pude observar e que apontam para a articulação 

da música com planos que transcendem o domínio sonoro. É o caso, por exemplo, do 

costume de colocar guizos de cascavel no interior da caixa de ressonância do instrumento, 

sob alegação que tal recurso dá uma melhor sonoridade ao instrumento. Tal procedimento, 

do qual a única explicação " nativa" que obtive foi de que "é 11m costume", já foi bastante 

comum no passado, sendo que hoje em dia somente alguns poucos o praticam 19. Outra 

prática corrente diz respeito ao batismo da viola, o hábito de dar um nome ou alcunha ao 

instrumento. Este nome, geralmente, é gravado na caixa de ressonância. Em Piracicaba, 

alguns violeiros dão o próprio nome ao instrumento - o que também significa a posse do 

objeto. Vi fotos de violeiros das décadas de 40 e 60 com instrumentos batizados com 

apelidos como, por exemplo, "Noiva da Colina,,20 

A boa sonoridade também é evocada para fundamentar outro tipo de prática : o uso 

de objetos de proteção junto ao instrumento como medalhinhas do Divino e de Nossa 

Senhora Aparecida, penduradas na "mão" da viola. Este tipo de prática, porém, mais do que 

1 ~ Em Curitiba. um dos alunos do CMPB encomendou a Virgílio Lima uma viola dc dimensões 
reduzidas. cstilo l1Iochinho. A viola. no cntanto. tinha trastes até a '"boca" c cravelhas dc mClal. Hú uma 
tcndência. na busca em se aproximar de universos musiclis tradicionais. em se preferir violas com caixas de 
rcssolléincia mcnores. A cravelha de metal, no entanto. vista como garantia de scgurança na afinação. é tida 
como indispensúvel. 

19 Pude perccber o peso da tradição quando pcrguntei a um dos violeiros piracicabanos que utiliza o 
recurso do guizo dc cascavel. como este objcto poderia melhorar a sonoridade da viola : "ah pYl~ress(),., e () 
senhor acredita que () som fica melhor mesmo? Isso ai é crença do pessoaf' . O mesmo princípio explicativo 
apareceu quando observei. ao con\'ersar com um luthicr dc Piracicaba, o costullle de encostar a yiola sempre 
com a "boca" virada para a parede. Quando perguntei o porquê daquilo. tal luthicr comcntou. "eu mio sei o 
porquê . ... /prendi com o meu pai. Ij:te sempre guardava a viola assim". 

:" '"Noiva da colina" é uma alcunha de Piracicaba. Trabalhos de folcloristas fcitos na déclda de 50 
descrc\'cll1 muitas outras práticas e crenças quc não apareceram em meu trabalho. Araújo (1964 : 445) escrc\'c 
sobre as crenças nas docnças da viola. sendo que o instnullento podia ficar "neurastênico" ou "constipado" . 
caso o violeiro tocasse até de madrugada. 
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sobre a sonoridade. está fundamentada sobre a idéia de proteção do violeiro Neste ponto, 

surge a questão da devoção praticada pelos músicos. Ponto delicado, pois se trata de uma 

devoção que reflete um movimento maior que pode ser observado no estado de São Paulo . 

Refiro-me à devoção de Nossa Senhora Aparecida, muito forte em Piracicaba. Não vi nos 

violeiros nenhuma forma de devoção mais acurada, como participar de cultos com muita 

fi·eqüência . Sua religiosidade está ligada mais a uma devoção de pequenos gestos e ações: 

afixar uma medalhinha da santa no "braço" do instrumento pode ser tomado como um 

deles . Nossa Senhora Aparecida, por outro lado, significou um deslocamento em relação à 

bibliografia sobre a viola. O instrumento é geralmente identificado com um santo padroeiro 

particular: São Gonçalo do Amarantc. Este santo, de origem portuguesa, é padroeiro dos 

violeiros, da boa fertilidade, das prostitutas e, ainda por cima, é tido como um santo 

casamenteiro21
. Uma das imagens mais comuns do santo o traz empunhando uma viola22 

Em sua devoção, organiza-se à Dança de São Gonçalo, manifestação muito comum no 

norte de Minas Gerais e que tem a viola como instrumento central. O interessante é que em 

Piracicaba, a devoção a São Gonçalo, tão descrita por pesquisadores como Corrêa (2002) e 

Freire (2000), não apareceu. Embora todos os músicos falassem que este santo é o protetor 

dos violeiros _. um deles chegou a comentar que a viola fora inventada na Itália por São 

Gonçalo - sua devoção era realmente por Nossa Senhora AparecidaB 

J I Freire (2000 : 25-26) narra que havia uma rixa entre São Gonçalo e Santo Antônio, no sentido de 
sal\·ar as prostitutas do mau caminho. Santo Antônio. para este fim. levava as moças para a miss<l. no que 
falhava em seu intento. haja vista a gravidade da liturgia. São Gonçalo. então. vendo que as moças fugiam da 
missa e voltavam a pecar, usava uma viola para f:lzer as moças dançar a noite inteira. de tal modo que 
cansavam seus corpos e 11<10 pecavam no dia seguinte. 

~ : Curiosamente. a única imagem de S;10 Gonçalo que vi em toda a pesquisa foi em um altar 
organi/~ldo na casa do professor de viola caipira do CMPB. o ex-estudante de \'iolüo clássico e admirador de 
Jimi Hendrix e gmpos de rock, Rogério Gulin. 

~.> Este deslocamento de São Gonç:llo em prol de NOSS<1 Senhora Aparecida pode estar relacionado -
e é preciso pesquiS<lr em que medida - com o alcance, no interior de &10 Paulo. das doutrinas ultramontanas 
do catolicismo brasileiro, influentes a partir do final do século XIX. O norte de Minas. por Slla "eL e onde 
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Quanto às afinações, Piracicaba, bem como o interior de São Paulo (segundo os 

próprios violeiros), revelou-se o "reino" do ce!Jo/c7o, utilizado, sobretudo, em mi maior2
.
1
: 

Fig. 2: Afinaç<lo cebolão (em mi maior) 

Somente em um caso, durante um ensaio de congada, deparei com uma outra 

afinação. O violeiro que acompanhava a congada me disse que estava usando a afinação 

ceholinha. Quando perguntei como era a afinação, ele me disse : "lá, ré, fá sustenido, lá, 

ré". Retruquei, comentando que tinha conhecido esta afinação como cebolão em ré, ao que 

ele me advertiu: "Não, pr(!fessor, ceboltío é si, mi, sol {f , si. mi,,25 Os violeiros citaram 

outras afinações que, ou já utilizaram no passado, ou das quais já ouvIram faJar, mas, 

São Gonçalo ainda ocupa um papeI de destaque, é ullla regiiio onde este ullramontanisll1o não logrou seu 
intento. pennanccendo. ali. um catolicismo mais sincrélico e popular. Sobre isto. cf. Hoomaen (1992). 

~·1 Alguns usam. de VC/. em quando, ceho/{io em ré sustenido ou cm ré, com o intuito de abai:\ar a 
altura do canto c facilitti-Io . Quanto ao nome da afinação. em Pirdcicaba ninguém me forneceu uma 
explicação. Em Curitiba. porém. ouvi duas versões diferentes . Ivan Vilcla. ao ministrar o curso de \"iola 
caipira durante a Oficina de MPB. comentou "diz que chama ee!;o/iio porque quando voee lOca a l1Iulherada 
começa a chorar" . Um outro violeiro' do CMPB me disse que o nome se deve ao fato da afinaç<'ío ser em 
camadas : quinto e segundo par em si. quarto e primeiro em mi e o terceiro par em sol sustenido. 

~'\ Ou seja. eslava diante de um tipo de afinação que reccbe dois nomes distintos. falO jú apontado por 
diversos pesquiS<ldores. Para uma mesma afinaçl0 há vários nomes em diversos locais do pais e um mesmo 
nome pode denotar afinaçãcs distintas. Roberto Corrêa (2000) cita tmbalho de Rossini Tavares de Lima e 
Kil/.a Setti que. na década de 60, em Itapcciric'l da Seml-SP, encontmram. para o padr.io hí-ré-fá#-Iú-ré. os 
nomes goiano, eeholilo, veravano, cebolinha. quatro ponlO. oitavado e go.\peado . 

No CMPB a afinação utilii'~lda por todos os alunos é ce!Jolüo em ré. justificada pelo intuito de 
abai:\ar a altura do canto. A isto relOrno adiante. 
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atualmente. a predominância é do cehollio2ó
. Um deles me disse que existem 25 afinações 

diferentes para a viola, embora ele só tenha citado quatro : ce!Jo!cco, cebolillha. qual/'() 

p0l110S e caslelha/lo . Destas quatro, só me explicou o quatro POlltoS: "é {{finação de 

I'io/üo" . Sobre a ceholil1ha, embora eu tenha solicitado que ele me mostrasse como era que 

se afinava desse modo, só se limitou a dizer que era boa para tocar cana-verde (gênero 

musical) - o que aponta para uma correlação da afinação usada com o gênero tocado. Ele 

ainda afirmou que o violão tem 16 afinações diferentes, embora ele não soubesse nenhuma 

diferente do padrão mi-Iá-ré-sol-si-mi. 

As afinações fundamentam também um discurso identitário: o ceholi'io representa 

São Paulo, conquanto o rio ahaixo, Minas27
. Esta identificação entre afinações e estados vai 

além de Piracicaba: encontrei-a em discursos de violeiros como Paulo Freire e Braz da 

Viola e também entre os estudantes de viola do CMPB 2S . 

• 

Faço uma pausa na descrição do campo para sumarizar alguns pontos que apresentei 

até este momento. Sugiro que é possível, a partir destes discursos dos violeiros ligados ao 

cururu, esboçar aspectos da teoria musical nativa. O primeiro deles éa primazia do canto 

:r, .Ao. predominüncia do cebohio constitui um fenômeno rccenle (20 a .10 anos) cujo estudo ainda 
merece uma analise mais profunda, Trabalhos como Araújo (195 3. 1964) e Lima (1964). feitos hú quarenta 
anos. nlio indicam tal primazia. 

:, Esta identificaçilo do rio abaixo com Minas se deve ao f;lto desta alinaç<1o ser a mais usada nas 
folias de Reis daquele estado. sendo que várias vezes ouvi falas do tipo "Ah. pn~ress()r. folias de reis não acha 
por aqui ni/o. Isso aí é coisa de mineiro". Alguns chegam a opor Siio Paulo e Minas a panir de suas foli as : 
Festa do Divino paulista e Folia de Reis mineira , Qua11lo à afinação rio abaixo. muito comum na sua \'ersão 
em sol maior (5013/5012, ré4/ré3. $014/sol3. si3/si3 e ré4/ré4) os únicos "mitos explicativos" do nome também 
mc foram dados por violeiros de Curitiba. Um canoeiro muito bom. quc enc.1ntava a todos. tinha o hilbito de 
tocar sua viola indo com sua canoa rio acima (o que sugere o nome de outra afinaçlo. o rio acima). O diabo. 
desejoso de a\rair mais pessoas para o pecado aprendeu a \ocar viola, mas sempre que pegava a canoa. ia com 
ela rio abaixo. daí o nome da afinação. Corrêa (2002) coletou outms explicações semelhantes em Minas. 

2S OS alunos do CMPB que trabalham apenas a prática inslmmenlal utili:!~ul1 desta oposiçl0 rio 
ahaixo (Minas) e cebollio (S50 Paulo) para fugir ao que um ex-aluno chamou de "dirndura do Tiiio 
C.'orreiro ... a idéia de que violeiro hom tem que tocar pagode" . Tais aluJlos procumm fugir assim da música 
caipira e utilizam apenas aíinaç50 rio abaixo. 
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em relação ao trabalho instrumental . Isto ficou evidente no lugar dado à viola pelos 

próprios músicos: instrumento de acompanhamento. É esta idéia que fundamenta o trabalho 

dos violeiros do cururu piracicabano, sendo um dos principais critérios de legitimidade -

para julgar se um vio leiro é bom ou não - usado por eles. Em torno deste aspecto surge a 

questão do ritmo, central nos discursos, já que o acompanhamento exige o conhecimento, 

por parte do violeiro, dos diferentes ritmos da música caipira. Observe que ritmo, aqui , 

aparece em dois sentidos, complementares : enquanto forma de acompanhamento e 

enquanto denotativo de gênero musical. No primeiro sentido, ele é remetido ao plano das 

durações, ou ainda, da organização do tempo. Neste caso, é referido pelo termo batida. No 

segundo, ele denota os diferentes gêneros da música caipira: cururu, catira, cana-verde e 

outros. 

Também em torno da idéia de acompanhamento, uma outra categoria é construída 

localmente: altunl. Sua percepção é elaborada em vários planos. O primeiro deles é a altura 

da voz do cantor - ela é a base de todo o trabalho musical e, a partir dela, advém o segundo 

plano : a afinação da viola. O próprio fato da afinação receber um nome aponta para o lugar 

central que a idéia de altura ocupa nesta prática musical: o que define as afinações é a altura 

absoluta das cordas e não seu padrão intervalar. Daí o fato de que mudando a altura das 

cordas outros nomes são dados à afinação. 

Outros aspectos do pensamento nativo sobre o fazer musical podem ser sumarizados 

nas palavras OI'alidade, audição e observação, dom e auto-aprendizado . As idéias 

subjacentes a tais termos apontam para importantes questões ligadas à construção do campo 

musical pelos violeiros piracicabanos. Retornarei a estes pontos mais adiante . 

• 
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o segundo grupo de violeiros que observei em Piracicaba é formado por Mazinho 

Quevedo, violeiro de Araras, cidade próxima à Piracicaba, e seus alunos. Mazinho ministra 

um curso de viola caipira oferecido pela Secretaria Municipal de Cultura sempre às terças 

feiras, no periodo da tarde. O curso, gratuito, é voltado para adolescentes na faixa etária de 

14 a 18 anos e tem por objetivo, nos dizeres do próprio Mazinho, "restaurar a tradição de 

viola de Piracicaba" . As aulas são dadas em grupo e Mazinho utiliza apostilas nos quais 

trabalha com o repertório clássico da música caipira29
. A única exigência para o curso é que 

os alunos saibam ler cifras _. modo de escrita das apostilas. 

Como afirmei, o curso de Mazinho Quevedo foi um evento inesperado do trabalho. 

Interessante é que este grupo, a despeito de ser geração mais recente, tem na legitimidade e 

na originalidade da música caipira -o que é e não é legítimo de ser chamado de música 

caipira - um dos eixos dos seus discursos. Isto foi perceptível tanto para os alunos quanto 

para o professor. 

Mazinho Quevedo, excelente instrumentista, segundo me disse, aprendeu viola 

sozinho tirando os solos de Tião Carreiro que, junto com Bambico, constitui um ponto de 

referência para o seu trabalho. Mazinho coloca-se como descendente direto de Carnélia 

Pires e Raul Torres e afirma que em suas músicas procura manter a essência da música 

caipira. Tal essência, segundo ele, tem sua síntese na moda de viola . É em relação a esta 

essência que Mazinho critica trabalhos diversos de violeiros e pesquisadores: os primeiros 

por fazerem uma música onde esta essência não é preservada, os segundos por não darem 

atenção a ela . Ao mesmo tempo, é esta essência, que tem um componente na oralidade que 

:') O "grosso" do trabalho consiste em ensinar os alunos. além dc acordes. as --batidas" dos di"crsos 
gêneros caipiras. Em Curitiba. ocorre o mesmo. sendo utiliz;lda uma apost.ila onde as músicas süo rcunidas de 
acordo com o ritmo. Mais uma vez. rcvcla-se a tendência dc IIsm o ritmo como principal fator dcnotati\'o do 
g,cncro. 
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cerca a cultura caipira, que permite uma outra faceta do trabalho de Mazinho : o trabalho 

instrumental, influenciado pelo jazz, no qual ele toca na viola arranjos de temas de Egbel10 

GismQnti e Hermeto Pascoal. O jazz, segundo ele, combina com a idéia de improviso que é 

natural ao universo oral da viola. Daí decorre o fato de Mazinho nào trabalhar com a escrita 

musical: segundo ele, o violeiro tem que trabalhar com o ouvido, " tirar músicas", 

desenvolver a percepção . "Neste universo da música caljJira, nào há sentido 11a escrita", 

comenta, 

Mais interessante ainda são seus comentários a respeito do instrumento. Para 

Mazinho Quevedo, quando se fala em viola caipira, denota-se um tipo específico de 

sonoridade, maneiras próprias de tocar, formas específicas de se afinar o instrumento. Por 

exemplo, o acompanhamento na música caipira não deve ser feito com uso de acordes 

dissonantes (apelidados por ele como "acordes bossa nova"): "nào se lisa VI: 11 ~ 13 (: õ(J ou 

-r No máximo uma sétima menor 110 acorde dominanle, l~' olha lá,,30 Além disso, a viola 

caipira, para ele, é um instrumento paulista, do interior, fato comprovado pela história . Ela 

. foi trazida pelos portugueses, entrou no Brasil pelo porto de Santos, chegou ao interior do 

estado e foi levada, pelos bandeirantes, ao resto do país. Mazinho estabelece assim uma 

relação de genealogia entre as diversas tradições de viola surgidas no Brasil, afirmando que 

algumas delas perderam de tal forma a essência caipira que nem podem mais ser chamadas 

J" \1azinho justifica o não-uso de tensões no acompanhamento pelo estilo de cantar da mílsicl 
caipim. feito em terça!;: "voei! já imaginou uma nona (lU uma d écima IJl'imeira mlJlta música onde a." p <'ssoa.\· 
call1am e /JI terças. Vai .ficar eslranllO. Nüo combina". Além disso. segundo ele. tais tensões caractcri/.mn a 
bossa-nova. e não a música caipírd. No CMPB. o professor Rogério Gulin também implica com nOllas c 
décimas terceims. Às ve/.es ele me solicitava que o acompanhasse ao violão para que ele tirasse um solo. Eu. 
que lenho mania de colocar nonas em tudo que toco. ouvi v,irias ve/.es: "tira esta !I O!l a. !S/I) !IÜO e hossa 
nova ", Observe como a bossa-nova aparece como fator de contraste nos discursos. Vale lembrar que a bossa­
nova é a:-;iológica em relação a um projeto que se pretende totali/ .. ador em relaç,lo <i música brasilcir~L 

representado pela sigla MPB. 
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de viola caipira·, I. Esta oposição entre diversos estilos de viola em relação aquela tocada em 

Piracicaba assume feições mais nítidas quando falamos sobre a viola em Minas Gerais . 

Prontamente, Mazinho estabeleceu uma oposição em termos de afinação : "lá em Nlil1GS eles 

lIsaml11ais rio ahaixo. aqui é cebolão". Este último tipo de afinação, segundo ele, é a típi ca 

das modas caipiras, sendo a afinação que caracteriza a música de viola praticada em São 

Paulo. 

o discurso de Mazinho também coloca em questão o uso do termo sertanejo. Este 

termo, para ele, refere-se ao norte e ao nordeste, à música nordestina, ao forró ".')'ertal1ejo 

não tem nada a ver com caipira" . Esta última é definida como a música do homem do 

campo e, para ele, a expressão deve ser mantida: há duplas modernas que ainda fazem 

música caipira32
. Ao mesmo tempo, estabelece uma clara definição da música sertaneja 

con10 uma deturpação da música caipira provocada pela indústria cultural. A música 

sertaneja - que, segundo ele, também não tem nada a ver com o termo sertanejo - é uma 

música caipira que perdeu sua essência, ao incorporar formas musicais estranhas ao mundo 

caipira . Mazinho não critica o uso de instrumentações "modernas" na música caipira, mas 

não aceita o abandono de formas musicais, como a moda de viola, o pagode, a toada. Sua 

preocupação, portanto, está em preservar estas formas. 

Os alunos de Mazinho, cerca de vinte, vêm de diferentes estratos SOClatS, mas a 

malona pOSSUI um padrão de vida mator do que aquele dos violeiros do cururuD Seus 

JI Algumas nem de viola. segundo alguns violeiros deste grupo. É o caso do cocho. encontrado no 
Mala Grosso: "olha a sonoridade daquilo. ,viio é viola. I"'iola tem que ter este som metálico ". UllI deles 
comentou ceMa vez. 

:te Quando comcntei com elc Illuitas pessoas não gostavam da cxpress<10. mais uma VC/ . ele criticou a 
mídia. a indústria cultural: "isso aí é porque a mídia enfia na caheça do plll.'() que caipira (; si11lín illj() de 
atraso. Como eles querem parecer modernos, acaba nelO usando termo caipira ". 

~:; O que podc scr obseJvado quando a qucstão da possc de lima boa viola entra em jogo. Se entre os 
\'iolciros do CllnIm. as melhores violas accssíveis eram :lS produzidas por constmtores locais. cntre os 
estudantes, jú aprecem viola confeccionadas por luthicrs dc outras cidades, que cobram mais caro do que os 
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gostos e atividades musicais denotam os diferentes usos que o instrumento pode assumir, 

pois há experiências musicais diversas que se encontram reunidas ali , todas as terças . Há 

alunos que tocam em bandas de rock, outros que sonham em formar uma dupla, alguns que 

estudam música no prestigioso Conservatório Musical de Tatuí, enfim, di versas 

experiências musicais denotativas de uma cidade de porte médio como Piracicaba. Todos 

os alunos com os quais conversei enfatizaram que ali estavam para aprender a tocar os 

diversos tipos de música caipira, ou seja, "/ocar qllalquer coisa na viola". Percebe-se que o 

curso é voltado ao ensino dos diferentes ritmos caipiras. Segundo eles, esta possibi I idade 

estava dada pelo virtuosismo de Mazinho Quevedo: "ele toca qlla/quer coisa" . A busca 

pejo virtuosismo não significa um interesse pelo trabalho instrumental de viola, sendo que 

o formato de músicas cantadas também é central da prática deste grupo. Todavia, denota 

outros padrões sobre o que seja "tocar bem", sendo que aqui um maior domínio técnico 

passa a ser valorizad01
.' Neste ponto, percebe-se um grau de informação musical mais 

diversificado que os violeiros do cururu, já que os alunos ouvem outros tipos de música 

além da música caipira. 

o interessante é que os estudantes não acompanham (salvo algumas exceções) o 

cururu praticado na cidade. Daí , o espanto da maioria quando lhes falei sobre os violeiros 

do. cururu piracicabano . Isto, de certa forma, se explica por este discurso da essencialidade 

da música caipira , Para muitos alunos e boa parte da população, o cururu atualmente 

praticado em Piracicaba é uma distorção do autêntico cururu, praticado no passado e que 

perdeu espaço com a vulgarização sertaneja da música caipira. Acrescente-se a isto um 

piraeieabanos. Isto. no entanto. não é lima regra: hú alunos que não têm o instrumento c usam uma das deI. 
"iolas Gianinni compradas pela prefeitura para o curso . 

. ; ,1 Da mesma forma. aparece a idéia do talento. como lima aplid.<10 nalunll para tocar o instnlmcnto. 
V;írias vezcs ouvi os alul10s cOJ11clllando sobre o fato de um violeiro "nascer CO/11 jeito pm coisa". 
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certo desinteresse por um estilo de música (o cururu) no qual a viola, segundo eles, realiza 

um trabalho muito simples. O interesse dos alunos é voltado para ritmos e gêneros caipiras 

que exigem mais virtuosismo do violeiro . Destes, o principal é o pagode de vioJa:l5. 

O interesse pelo pagode também se reflete na verdadeira idolatria que observei entre 

este grupo com relação à figura de Tião Carreiro, o " herói fundador" do pagode·,6 Tião 

Carreiro é o grande ídolo destes estudantes de viola, que gastam horas tentando "tirar de 

ouvido" os solos do violeiro . A melhor definição da relação deste grupo com Tião Carreiro 

e o pagode me foi dada por Rafael, um dos alunos do curso: "Quando Tião Carreiro 

i/1ventou o pagode, e/e inventou a lillgtlClgem da viola. Pra mim, pagode é a /íngtlCl do 

violeiro. Tem gente que fala inglês. francês. nela é? Pois é. violeiro. pra ser bom mesmo. 

tem que lOcar pagode" . 

A maioria destes estudantes se interessou pela viola em virtude da tradição da 

música caipira na cidade. Somente um aluno começou a tocar com o pai, mas a maioria foi 

educada desde cedo ouvindo Cascatinha e lnhana, Zilo e Zalo, Tião Carreiro e Pardinho, 

dentre outras duplas, daí seu interesse pelo instrumento. Nesse sentido, há um discurso de 

que "música caipira está 110 meu sangue" . Ao mesmo tempo, costumes' como batizar a 

viola, ou lIsar guizos de cascavel para melhorar a sonoridade, são inexistentes neste grupo. 

Isto não quer dizer que estes estudantes não tenham seus pequenos ritos, mas como só os 

. :;, O pagode exige um dominio técnico do instmmento que a maioria dos violeiros do cumm mio tem 
E também um gênero novo na música caipira que não entra na predileção de muitos violeiros mais velhos. 

)(, Tião Carreiro apareceu no cenário musical no final dos anos 50 quando gravou seu primeiro LP em 
dupla com Pardinho. A dupla, uma das mais cul!uadas na música caipira, foi responsável pela divulgação do 
pagode. Sobre a carreira da dupla Cf Nepomllceno (2000: 336-348). Tião Carreiro c Pardinho fazem parte de 
lima geraç;io de duplas que trouxe novas sonoridades para a música caipira, modificando-a em relaç;10 a certas 
duplas da década de 40 e 50 . Destas o modelo sempre citado pelos violeiros é Tonico e Tinoco. Se para os 
estudantes de viola, Tião Carreiro representa lima nova forma de tocar viola, diferente dos solos em colcheias 
c andamento lento típicos da viola de Tonico, para os violeiros do cllmru, mais velhos, Tião Carreiro e 
Pardinho são 11111 bOI11 exemplo do momento onde <I música caipira, tradicionaL começou a "fi car d!fereme, 
lIIais IIIlJderno" , como me disse um violeiro. 
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acompanhei durante o curso de viola - não observando, portanto, · outros momentos de sua 

prática musical (trabalhos com grupos musicais, ensaios, horas de estudo) - estes ritos não 

me foram visíveis . 

Quanto às afinações, este grupo só trabalha com ceho!a(/,7 Alguns poucos alunos 

até conhecem o rio ahaixo, mas isto é muito mais influência de programas como o de 

lnezita Barroso, onde vêem violeiros utilizando esta afinação, do que reflexo de um 

possível interesse por outras afinações. Como, para eles, ser um bom violeiro é tocar um 

pagode, e este gênero se toca tradicionalmente em ceho!ao, então é melhor deixar o ,.io 

ahaixo com os mineiros. 

Descrevi, de forma abreviada, os diversos discursos ligados à viola caIpIra que 

observei nos dois grupos de violeiros com os quais convivi em Piracicaba. A pal1ir de tais 

discursos, algumas diferenças entre os grupos tomam-se evidentes: 

a) Enquanto entre os violeiros do cururu a função da viola é centrada no 

acompanhamento, no curso de Mazinho Quevedo uma maior valorização 

do trabalho instrumental pode ser observada: daí sua valorização do 

virtuosismo. De certa forma, pode-se dizer que uma grande diferença 

entre os dois grupos está no valor dado à idéia de instrumentista . 

b) Entre os alunos de Mazinho Quevedo o discurso que opõe música caipira 

e música sertaneja é mais recorrente. Já entre os violeiros do cururu, a 

expressão mlÍsica sertanejo-raiz é mais utilizada. Tal diferença foi 

analisada no capítulo 2 deste trabalho e denota um fato apontado por 

.>7 A maioria em lIli maior. embora alguns alunos usem em ré# maior. Observe que. neste caso. muda­
se a aitura da afínaç;10 e mantém-se o nome cebolão. 
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vários autores: o campo da música popular como cenário para discussões 

sobre a idéia de legitimidade. 

c) Diferem também os principais gêneros praticados nos grupos. Se entre os 

violeiros do cururu, ritmos caipiras considerados mais antigos são mais 

valorizados, entre os alunos de Mazinho Quevedo o pagode assume uma 

posição de destaque. Isto retoma a questão do lugar do instrumentista e 

do virtuosismo, já que o pagode é ·considerado um tipo de música difícil 

de ser tocada. 

Essas diferenças, conforme afirmei anteriormente, refletem distinções etárias e de 

posição social. A idéia de geração, enquanto faixa etária, aqui , ganha destaque: e 

significativo que violeiros do cururu sejam pessoas de mais idade, conquanto os alunos de 

Mazinho Quevedo são garotos da faixa de 15 a 18 anos. A memória musical que opera em 

suas práticas não é a mesma: percebe-se isto na diferença de significado que se dá a duplas 

como Tonico e Tinoco . Para os violeiros do cururu, um mito a ser seguido; para os alunos 

de Quevedo, fãs de Tião Carreiro, um mito a ser respeitado. 

A par destas diferenças, várias questões que sumarizei anteriormente como 

"aspectos de uma teoria musical nativa" são comuns nos dois gnlpos: a pnmelra, 

novamente, é a primazia dada ao canto. Repito: trata-se de um universo musical onde o 

instrumento é subordinado à voz. Por mais que violeiros como Mazinho Quevedo e outros 

pensem o instrumento a partir de suas possibilidades para a música instrumental, e 
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valorizem o virtuosismo e o instrumentista, isto é um dado novo, ou melhor, não 

inter"nalizado na prática do conjunto de violeiros de Piracicaba) ~ 

Se a predominância de uma prática musical onde prevalece o canto pode ser tomada 

como uma convergência dos discursos, é possível apontar outras, sobre as quais proponho 

algumas inferências. Por exemplo, a questão do auto-aprendizado, presente nos dois 

grupos: " l1i/lKuém ensina l1inKuém a lOcar". Tem-se aqui o ret1exo de uma das principais 

características do campo artístico na modernidade - tal como apontado por Bourdieu ( 1992) 

e Ferry (1990) : a construção do campo nos termo's de uma autonomia, desde os critérios 

estéticos até a prática individual. Bourdieu demonstra isto em seu estudo sobre a 

constituição do campo literário na França do século XIX. O pensador francês (1996 : 23) 

chama a atenção para o que ele denomina de "desinteresse interessado" que aparece nos 

discursos dos artistas e que procura estabelecer a obra literária como algo que desvela o 

social velando a si própria)? No campo da literatura, analogamente aos violeiros descritos, 

dez entre dez escritores afirmam que ninguém ensina ninguém a escrever. Constrói-se, a 

. partir daí , uma história onde o talento, ou ainda, o dom individual, é ressaltado, onde uma 

.>~ Posso al'ínnar. baseado em Bourdieu (1985: 81), que a IllÍlsica instnllllental se trata de uma prcitica 
ainda mio transformad,l em hahillls. aceitando a definiÇ<lo do mestre francês de que tal conceito denota uma 
disposiç;lo incorporaruL A disposiçilo em se fazer música inslnJlnental , ent.re os violeiros de Piracic;lba ainda 
n.lo se tornou uma prútica aceita e .sancionada em todo o grupo. o que quer dizer que ela n.l o foi totalmente 
incorporada. 

O conceito de " mundo artístico" oferecido por Howard Becker (1977 : 9) pode nos ajudar a pens<lr 
sobre este fator "novo" . que seria a prática instrumental. Quevcdo seria Ulll tipo de artista "inconformista" que 
tr'lIlsgride as nonnas estabelecidas pelos " integrados" (violeiros do cururu), ao mesmo tempo que estabelece 
com relação àquele gmpo discussões sobre legitimidade. Todavia. tal análise deve ser matizada. pois a 
legitimidade do trabalho de Mazinho Quevedo não pasS<1 pelos violeiros do cu rum. jú que. se por um lado. ele 
e\"oca a tradição da mÍlsica caipira. por outro ele cita o jazz como base para scu trabalho com o instrumento. 
Assim. o conceito de Becker nos ajuda a pensar apenas um lado da questão. quando abstraímos todo o car.íter 
de fricção de musicalidades - conceito oferecido por Piedade (1997) - observado no campo. Se Icvannos em 
conta ta l fator. a definição do que seja " integrado" Oll "' inconformista" carece de prccisc1o. " lnconfoflnista" 
para quem. se os critérios ruiS práticas dos grupos S,IO tomados de fontes distintas? 

,~, Bourdieu. nesta obra. opera uma <lnúlise que é dual. pois se trata de UI11 estudo sobre lima obra 
liter:iria cujo personagem principal é um pretenso escritor. Tem-se. então. um escritor. FlaubcrL descrevendo 
o seu próprio campo de atuaçilo. No caso da viola caipim. hú um caso onde se pode - em estudos futuros -
observar um exemplo similar ~l obra de Flaubcrt. Trd\(\-se dos livros de Freire (1993 c 10(0). onde ele cria a 
partir do seu próprio campo artístico, escrevendo estórias sobre violeiros. 
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trajetória é reconstruída nos termos de um sentido determinado - o que Bordieu (1986) 

denominou de " ilusão biográfica" 'w. Ressaltar o fato de que se aprendeu a tocar sozinho 

constitui uma forma de atribuir autonomia à própria trajetória, dando-lhe um sentido 

determi nado . 

Isto é muito evidente no discurso de muitos violeiros cuja trajetória é contada no 

sentido da sua valoração enquanto instrumentista. Assim, ouve-se toda sua história, desde a 

"descoberta" do instrumento até a gravação bem-sucedida de seus trabalhos·ll . Um ponto, 

no entanto, tornou-se visível durante o trabalho : esta autonomia individual é tanto maior à 

medida que adentramos em um discurso que privilegia a prática instrumental. De fato , se 

entre os violeiros do cururu o auto-aprendizado aparece na forma de afirmação de uma 

habilidade compartilhada por outros, no discurso de violeiros-instrumentistas, como 

Mazinho Quevedo, a afirmação individual é muito mais profunda. A prática instrumental 

fundamenta, portanto, uma maior afirmação do indivídu042 

\1) Esta rccollstmção da biografia - quc tcm como prc'missa a idéia dc que a trajetória do artista só 
podcria le\"ti-Io iI um final. geralmcnte. él cOlIsagraç;10 - pode ser observada em qualquer universo musical da 
atualidadc. Letícia Vianna (2001) o fel. analisando a tmjetória do " Rei do Baiào". Luiz GOIl/ .. 1ga. A partir do 
seu sucesso. em 19-1ó. com o "'Baiào". toda sua trajetória é recontada no sentido de uma carreira de sucesso. 

·11 A idéia dc "'descoberta" aparecc nas falas onde sc diz quc a "'viola apareceu de repe/IIe na lIIinh (J 

vida"' . A idéia de UI11 "chamado", "de uma missáo a cumprir". também é implícita nestes discursos. Paulo 
Freirc, por exemplo. Scgundo seus livros. seu interesse era por violão. mas. a partir da Icitum de GuimaI<lcs 
Rosa . resolveu ir para o norte de Minas conhecer o universo descrito pelo escritor mineiro. Li. foi rendido 
pcla culluI<l local e aí entra a viola . Ou seja, hil uma "'descoberta" - no caso. dado por Guimarãcs Rosa - que 
modifica toda a trajctória. Isto de modo algum é exclusivo do universo da viola - Hermano Vianna (200 I ) 
dcscreve UIll caso aniÍlogo em rclaç;10 ti trajetória de um élrtista phístico bmsileiro - sendo que Velho e 
Kuschnir (2001) sugerem que este tipo de discurso revela um importantc modo de constmç:io do individuo no 
pensamento ocidental. Mais adiante. no texto. darei outros excmplos onde esta idéia da descoberta é aliada a 
outros fatores. como "dom" e "'sangue" . 

Em tais construções da trajetória aparece também a idéia de renúncia, idéia que Dumont ( 19X:1.l 
apontou como central na gênese da ideologia individualista. Mais Ull1.1 vez. Paulo Freire nos dú o exemplo: ele 
deixa de lado seu trabalho de violonista - renuncia a lima posiçeio social definida - vai ao norte de Minas 
onde elc mio é ninguém e depois retoma. com sua posiç;io social renovada e reatinnada. Pode-se. também. ,"er 
li renúncia como o início de UIll rito de passagem. nos moldes da análise que DaMalla (1978: :10:>-:114) faz 
sobrc um personagem da IÍ(eI<llUra brasileiI<1. 

1:! Dcsdobrar tal qucstão - lima maior individuação dos violeiros ligados li pr:llÍca instnJlllental - me 
levaria tis diversas análises sobre a relação entre indivíduo e sociedade ofereeidas pelas ciências sociais. Não é 
aqui . obviamente. o espaço apropriado para tal desdobI<lI11ento. Algumas pistas. porém. sugerem 
possibilidades de ilmiJise. Por exemplo, quando observo que a relação entre pI<itica ÍJlstnullenwl e \'a lori ;l~Jç:l0 
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Porém, não é possível pensar aqui, na relação entre violeiros do cururu e violeiros 

instrumentistas como uma dicotomia do tipo "arte de artesão" - holista e centrada no grupo 

- e "arte de artista" - centrada no indivíduo - tal como Elias (1999) propõe em seu estudo 

sobre Mozart . Entre os violeiros do cururu também há o discurso de que cada um aprende 

sozinho . Por sua vez, Mazinho Quevedo deixa claro que ele segue uma tradição que lhe é 

ancestral, mítica. Sugiro que a diferença entre estes dois grupos está no grau de 

individuação para que seus discursos apontam. 

o discurso do auto-aprendizado tem em si uma duplicidade, pois se, por um lado ele 

denota uma tentativa de pensar o campo artístico como autônomo, por outro ele liga este 

campo a outros domínios. É o que se infere quando ao "aprender sozinho" são atreladas 

idéias como dom e talento. Entre os violeiros do cururu, a idéia de dom, como dádiva 

divina, é a mais recorrente. No limite, a autonomia do campo é renegada, ao ser remetida a 

uma instància superior, como Deus. É este quem dá a habilidade ao violeiro . Aprende-se 

sozinho, é verdade, mas a condição fundante de tal aprendizado é uma dádiva de Deus-l
3 

do indivíduo aparece em outros universos musicais ocidentais. como a música "emdita" e o jazz. Na mÍlsica 
··erudita··. lembremos que o discurso instrumental só é "oficia!i:t .. ado" a partir dos séculos XII e XIII. 
percorrendo um longo processo de maturação até a idolatria do instmmcntista presente no século XIX . É 
justamente este período. entre os séculos XII e XIX. que vários autores (Elias. 1939: DUlllont. 1%3: Viveiros 
de Castro e Beri'.aquem. 1977) v,10 apontar como o do desenvolvimento da idéia de individuo no pensamento 
ocidental. No caso do jazz. tipo de nlúsica que j;í nasce centrada na priÍtica instnunentaL este carciter vai se 
aprofundar ao longo do tempo. Parte-se de um discurso que valori7~1 a idéia de conjunto - as orquestras da em 
do slI'ing - e chega-se <I valorizaçilo absoluta do solista, como no bebop. Pensando nestes universos musicais 
- música "cmdita". jazz e músic;l caipira - é possível abstrair um esquema transformativo centrado em trés 
instüncias: conjunto - compositor - instnllllentista. De lima instância a outro. a valori:t.ação do indivíduo 
toma-se maior. Tal esquema. que deve ser tomado apenas como uma sugestão, pode tornar-se um modelo de 
análise para as musicalidades ocidentais à medida que novos estudos forem sendo feitos . 

·Li Ou do diabo. se pensmnos· !las f:unosas receitas de pacto que SéIO freqüentemente descrit;)s como 
inerentes ao universo da viola . Como afirmei anteriormente. em Piraciclba nenhuma Il(lrrativa deste tipo me 
foi apresentada, embora ela estivesse presente pela negativa. Sem que eu perguntasse. alguns violeiros 
disseram que tais narrativas não passavam de mentirds. As únicas narrativas com as quais me deparei durallle 
o trabalho de campo s<1o aquelas descritas por Corréa (2000), Freire (1993) e Lima (19cí4) . 

Estas receitas de pacto merecerão estudos futuros - que desejo fazer - à medida que oferecem temas 
interessantes capazes de desvelar urna série de questões sobre o pellSéI01ento musical e ViSéio de mundo destes 
músicos . Vale lembrar que o tema do "pacto com o diabo" é recorrente em lima série de trcldições musicais. 
como nas musicalidades do sul dos Estados Unidos como nos mostra Tyssercllld (19n). Delcmeau (1989) e 
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Além disso, realça-se a idéia de que a habilidade de tocar viola é dada para uns e negada 

para outros. Tal idéia aparece ainda em outro elemento recorrente nos discursos, a idéia de 

talento, elemento central nas falas de muitos alunos de Mazinho Quevedo, além deste 

próprio·I .I . Tal idéia também aparece na forma de uma expressão como "ler jeito para a 

c;oisa". Se o dom remete a habilidade de tocar a viola ao desígnio divino, Ia/eniO ou jeilo 

para a coisa, vinculam a prática musical a um dado da natureza. Talento, como aponta 

Kingsbury (J 988 : 67-75), em seu estudo sobre um conservatório norte-americano, é 

comumente tornado COmO natural: nasce-se com ele ou não. Sugiro que esta diferença entre 

dom e talento, um remetendo o campo artístico ao plano do divino, outro vinculando-o à 

natureza, pode ser tomada como conotativa do processo de desencantamento do mundo 

que, segundo Tambiah (1990: 17), tinge o pensamento ocidental a partir do século XVI. 

Uma outra expressão que fornece elementos para observar como os agentes em 

questão constroem os seus universos musicais aparece na idéia de que tocar viola é algo 

que se faz porque "está 110 s,!l1gue". Tal discurso nos remete a uma transmissão genealógica 

de lima habilidade específica - como no caso dos que começaram a tocar em virtude de 

pertencerem a uma determinada família - além da vivência em um determinado lugar . 

Quando Mazinho Quevedo me diz que ele mantém uma tradição e que toca coisas que estão 

"no sangue, já que eu sou do illlerior de Si'io Pau/o" , "sangue" diz respeito menos a uma 

genealogia do que a um dado topográfico . "Sangue", assim, não diz respeito somente a 

pessoas, ele delimita um lugar, um espaç045 

Munchcmbled (I97R) mostram como tal tema também é rccorrenle nas mitologias populares européias dos 
SCculos XV a XVIII. No momento, porém, preliro apenas pensar nestes pactos como urna variante da idéia de 
dádiva "divina". Idéia que deve ser tnatÍi'~lda : curioso observar que enquanto Deus dú um dom. o diabo 
oferece os termos de UIII pacto onde é preciso dar algo em troca. 

;.; No CMPB observei o mesmo dado: os discursos filiam mais de talento do que de dom. 
·1:' Vários estudos antropológicos. sobre diferentes temas e sob princípios teóricos variados. tratam 

dos inúmeros significados atribuídos á categoria "sangue" . ElIen \Voortmann (1995) constitui U1l1 exemplo de 
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Em resumo, questões como o allto-aprendizado e suas correlatas características 

dom, talento e sangue revelam uma correlação de forças entre uma tendência à autonomia 

da arte e do artista e uma tendência a vinculá-lo a uma entidade (dádiva divina ou um pacto 

com o diabo), a um dado natural ("nasceu CO/11 jeito pra coisa") e a um dado espacial 

("tocar viola é a/~o que está 170 Sal7,{,Tue, já que e1l nasci aq1li") . Correlação de forças cuja 

resultante varia de acordo com o grupo, a ocasião, o contexto: não há nem uma "arte de 

artista" - totalmente autônoma - nem uma "arte de artesão" - totalmente submetida a 

imperativos do grupo. Prefiro pensar nestas expressões de Norbert Elias como pólos ideais 

de um continuum sobre o qual os diversos discursos se posicionam. A própria idéia de um 

campo submetido a urna correlação de forças está na matriz teórica do conceito, pOIS 

Bourdieu (1992 :24) define campo como "espaço onde atuam forças sociais" . 

Que forças atuam aqui? "Ser um, único, autônomo" e "estar em um todo, anônimo". 

Tais forças operam em diversos níveis, seja o campo artístico tomado como um todo, ou 

seja, em uma análise macro, seja em seus diversos domínios, uma análise micro . Por 

exemplo, tais forças operam em outra prática recorrente em Piracicaba: a encomenda de 

violas . Neste ponto, o objetivo é uma personalização do instrumento, e isto em dois 

sentidos, de modo que se pode falar em personalização e personificação : 

a) O primeiro termo corresponde á idéia de que o instrumento é de Lima 

pessoa específica, ele é propriedade de alguém. Aqui, não somente o ato 

de encomendar a viola é significativo, mas também o fato de se batizar a 

viola com o nome do violeiro sobre o tampo do instrumento, o que 

análise deSla categoria no ;\lllbilO dos estudos de comunidade. lIloslrando como tal categoria é manipulada por 
colonos alem,ies no contexto de eSlnltégi<ls matrimoniais. Hú também lima linhagem de eSllIdos sobre a 
ideologia do corpo em sociedades ameríndias onde a categoria sangue ocupn UIll lugilr de destaque. O estudo 
de McCallun (19%) sobre esta ideologia entre os Cashinahua pode servir de exemplo dcsta linhagem. 
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constitui uma forma de apropriação. É o que fazem, por exemplo, Zezinho 

e Pedrinho, dupla de Piracicaba. Em seus violões e violas - ambos tocam 

d · I' d 46 os OIS - la seus nomes grava os . 

b) A personificação está na idéia de que o instrumento é também ele uma 

pessoa·l ? Este é o outro lado conotado pela prática de batizar as violas : 

personificado, o instrumento precisa de um nome. É útil lembrar que a 

viola tem um corpo : ela tem boca, braço, " mão" (como alguns chamam o 

cravelhal) . Ela também tem alma: Araújo (1964 : 441) comenta do hábito 

de se fazer violas com tábua de caixão, para o instrumento ter mais alma. 

E mais: se ao batizar uma viola, o violeiro afirma que aquele instrumento pertence a 

alguém, o fato do instrumento integrar o próprio nome do violeiro - em Piracicaba conheci 

Toninho da Viola,. Milo da Viola, Tutu da Viola, Pedrinho da Viola, Zezinho da Viola -

também indica que aquele violeiro pertence a seu instrumento. Ouso dizer que não só a 

viola é do Toninho : o Toninho também é da viola . A encomenda e o batismo de viol a, 

portanto, denotam a construção de dois sujeitos interligados: o violeiro e a viola. Por outro 

.\i, Isto torna o instnnllcnto algo cspccial para o músico. Chartier (200 I) mostm como esta idéia é 
recente no campo da arte 110 Ocidente. O historiador descreve os processos de apropriaÇ<10 do livro a partir do 
século XVI. mostrando como curopeus passaram a se apresentar como proprietcírios dos livros. atmvés de 
assinélluras internas e marcas individuais . 

. I! E não é uma pessoa qualquer. Entre os alunos do CMPB as comparaçõcs da viola com lima mulher 
são freqücntes. Rogério Gulin. certa vez. disse-me quc "violo é CO/l/O mulher. A gente tcm que trmor (:(/1/1 

carinho". Ao mesmo tempo. caracteristicas humanas. como voliç{io e temperamento. são freqüentemente 
atribuídas ao instnullento: "Tem dias que a viola mJo quer nada contigo. Você loca, toca, mas () SO/ll não 
chega". disse-me o mesmo Rogério Glllin. A associação da viola à mulher também responde li um imperali\'o 
lingüístico: a viola . Uma associação baseada em uma analogia corpor.:ll - formas arredondadas -. como o f:lI. 
Amújo (I%~), parece-me duvidosa. j:í que o viol;10. lambém arrcdondado. ger.:lImeJ\tc é associado ao 
masculino - lembrcmos da expressiio "meu pinho". presente em muitos sambas. 
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lado, a viola aqui aparece como um "sobrenome": Toninho é da tàmília da viola"s A sua 

individuação, portanto, passa pelo seu pertencimento a um grupo. 

Se encomendar a viola constitui uma tentativa de individuação perante os outros do 

mesmo grupo, por outro lado deve-se observar que, muitas vezes, encomendá-las era 

justificado pelo fato de ser uma tradição. Não só os bons violeiros encomendam suas violas 

como a encomenda deve ser feita para um luthier reconhecido pelo grupo. Além disso , 

preferências por tamanhos e modelos de violas são compartilhadas pelos músicos. A 

"tradição" constitui assim a face da outra força social em questão : a que insere o violeiro 

em um todo que lhe é maior, um grupo, uma totalidade. 

Dei dois exemplos - através do auto-aprendizado e da encomenda de violas - de 

como o universo da viola em Piracicaba pode ser analisado a partir da idéia de campo -

enquanto espaço de conflitos entre forças sociais - artístico que Bourdieu oferece em 

alguns de seus trabalhos. Procurei mostrar que é possível observar duas grandes tendências 

que a todo instante estão em emulação: a tendência a ser um único, um indivíduo, e a 

tendência a estar inserido em um grupo, uma totalidade, uma tradição. A relação não é 

apenas de antítese, mas de complementaridade: a afirmação do indivíduo como violeiro 

passa antes pela sua inserção em uma tradição. Tal correlação de forças está implícita em 

muitas outras práticas e discursos dos violeiros e minha intenção aqui foi apenas mostrar 

como o universo da viola caipira em Piracicaba constitui, à sua maneira, uma atualização de 

uma relação que, no Ocidente, pelo menos, confomle nos ensina Dumont (1967), está na 

ordem do dia: a relação indivíduo-sociedade. O caminho aqui é o da indução : parti de uma 

.;f: O uso de alcunhas baseadas em um instmmenlo é comum l1a música brasileira. Os exemplos 5;10 
llIuitos : Jorginho do Pandeiro (ímponan[e lIome do choro). Russo do Pandeiro (compositor e inSlfllJllCllUSI;, 
carioca da década de 50). Oswaldinho do Acordeon, Jaeksoll do Pandeiro. Dino 7 Cordas. Paulinho da Viola. 
Nelson Cavaquinho. Chico Viola (apelido de Francisco Alves), denlre outros. Entre os violeiros, h;í lambém 
Braz da Viola e Pereira da Viola. 
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relação dada - indivíduo e sociedade - e descrevi como ela é atualizada em práticas e 

discursos locais. 

Uma outra questão que emerge dos discursos apresentados é a da construção 

identitária que se fundamenta em torno da viola caipira . Já escrevi no capítulo II como a 

figura do caipira influi na construção de uma identidade piracicabana e como a música 

caipira, representada pelo cururu, é, talvez, um veículo mais forte de afirmação desta 

identidade. Em Piracicaba, a música de viola fundamenta um discurso de afirmação de toda 

uma tradição específica ao instrumento, tradição esta que tem na prática da música caipira 

sua principal manifestação. A idéia de que a "a música caipira nasceu aqui" aparece tanto 

entre os violeiros do cururu quanto entre os alunos de Mazinho Quevedo . Neste caso, tocar 

viola, fazer parte de uma dupla caipira, ou tocar alguns dos gêneros da música caipira, 

como o cururu, o catira, a cana-verde, é uma maneira de seI· paulista através da música . É 

nesse sentido que se pode pensar a oposição que se estabelece com outras formas de tocar o 

instrumento, onde se utilizam outras afinações, outras sonoridades, ou ainda, se tocam 

outros gêneros, como, por exemplo, a tradição de viola do Norte de Minas Gerais . Neste 

caso, a oposição toma a afinação - ceho/ào, para o interior de São Paulo, rio ahaixo , para o 

norte de Minas - e os gêneros - "Minas é folia de Reis" , me disse um dos violeiros 

piracicabanos - como parâmetro de contraste . Muda a região de comparação, mudam os 

parâmetros: em relação à tradição de viola do Mato Grosso, a diferença de sonoridade é 

enfatizada, já que naquela região é comum o uso da viola de cocho . 

A partir daí, pode-se observar como - mais uma vez o caminho é o da indução - as 

construções identitárias em torno da viola constituem atualizações de uma característica da 
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própria idéia de identidade enquanto fenômeno social: seu caráter contrastivo·19 A 

objetivação de SI passa, necessariamente, pela objetivação do outro. Uma relação de 

contraste, portanto. Mas é a identidade é também um fenômeno processual, conforme 

Oliveira (1971: 5) Por processo este autor sugere menos algo que ocorre no tempo do que 

algo que é construído, ou seja, é elaborado a partir da interação entre diversos agentes 

sociais e utiliza parâmetros lógicos não arbitrários. São exatamente tais parâmetros que 

vemos operar quando em um caso se ressalta a diferença dos gêneros musicais praticados 

com a viola; em outro caso, da afinação utilizada; ou ainda, a maneira de tocar, rasqlleado 

ou balido, e assim por diante. É o que outro autor (Carneiro da Cunha, 1978: 100) vai 

chamar de "sinais diacríticos da diferença": sua operação é comextual, ela sempre depende 

do outro com quem se defronta. 

Nem mesmo o etnocentrismo que, segundo Oliveira (1971 :6) e Lévi-

Strauss (1952 : 334), constitui o modo mais primitivo (no caso de Oliveira) e selvagem (no 

caso de Lévi-Strauss) de relação com o outro e é a base para a construção de indentidades, 

está ausente nos discursos dos músicos piracicabanos. Quando Mazinho Quevedo proclama 

a ancestral idade da música de viola do interior paulista em relação às outras praticadas no 

Brasil , esta relação etnocêntrica com o outro se toma evidente . 

• 

Procurei evidenciar algumas idéias dos músicos com que convivi durante o trabalho 

de campo a respeito de seu instrumento e de sua atividade musical. Obviamente, não 

esgotei as possibilidades de análise nem os temas que emergiram ao longo do trabalho . 

. :') O caráter contr;lstivo do fenômeno identidade já vem sendo apontado hú muito tempo por di\crso~ 
estudos. Oliveira (197 J: 4 .. 6), ao analisar processos de idel1tificaç;10 étnicl, sugeria a necessidade dc pcnsar :1 

idcntidadc como UIll fenômcno basc.ado na idéia de contraste e como um processo - ou seja. quc é atuali:l.ado 
em pnilicas e co/lle.'\tos espccíficos. 
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Minha intenção foi explicitar as convergências e as divergências dos diversos discursos 

observados, evidenciando a dialética que é constitutiva de qualquer campo social. Contudo, 

se aqui descrevi o que os músicos falam sobre a viola e sua música, esbocei alguns aspectos 

da teoria musical nativa e inferi algumas proposições a partir de suas tàlas e práticas, resta a 

questão: o que eles efetivamente tocam? Talvez todo o trabalho devesse começar desta 

pergunta, pois aí reside a prática musical destes músicos . Já que para muitos deles, a viola 

é uma pessoa, que a escutemos. Deixemo-Ia falar. Talvez ela nos diga ainda mais coisas 

sobre estes músicos . Ooua palavra, então, a esta moça, de formas arredondadas, com boca, 

braço, " mão" e alma: a viola. Seduzí-la, para alguns, exige muita fé em Deus; de outros um 

pacto com o demo; e de outros, mais incrédulos, muitas horas de estudo diário . 
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TRANSCRIÇÕES 

Apresento a transcrição de quatro cururus e uma moda de viola, dentre o material 

que gravei durante o trabalho de campo. Estas transcrições são fundamentais para o que 

será apresentado no capítulo seguinte e, em diversos momentos, farei referências diretas a 

partes musicais apresentadas aqui . 

A adequação da pauta musical como método adequado de registro musicaL 

sobretudo quando se lida com música de tradições culturais que não ocidentais, vem sendo 

discutido há muito tempo em trabalhos de etnomusicologia e antropologia da música I. Meu 

objetivo é menos registrar fielmente o que foi gravado, mas simplesmente utilizar estas 

transcrições como ponto de partida para a discussão de determinados temas. Sigo, assim, a 

sugestão de Seeger (Apud Piedade 1997:58) de que a transcrição nunca deve ser um fim em 

si mesma, mas uma "ferramenta para levantar questões" . 

Além disso, some-se a intríseca impossibilidade de registrar tudo na pauta musical. 

Questões como timbre, forma de ataque no canto, performance, e outras que levantariam 

questões importantíssimas, tudo isto escapa às transcrições que fiz . Mesmo assim, o 

capítulo 4 deste trabalho será um esforço para apontar questionamentos a pal1ir do que está 

transcrito. 

Ao leitor, a perda de conteúdo entre o que está gravado e o que está transcrito 

compenso anexando neste trabalho as gravações das músicas transcritas. Espero, aSSim, 

reduzir ao máximo o hiato entre som e escrita . 

Segue abaixo o índice de algumas convenções adotadas nas transcrições e nas 

análises que seguirão : 

1 Piedade (1997: 5(l-SX) oferece um resumo destas discussões. 
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--------------------- -------------------T--------------------------- ------------
Indicam os motivos das melodias. Motivos 

semelhantes são indicados pelo mesmo 
Ml , M2, M3 __ .Mn 

numeral, mas diferenciados por apóstrofe_ 

Por exemplo : MIe M l ' 

Aparece no curum 4, "Pescando e 

+ Passeando", para indicar uma variação 

microtonal na altura do canto 

- --- ------
Indica o abafamento das cordas da viola 

(x) 
com a mão direita, dando um efeito rítmico 

Também serão usados, no capítulo 4, cifras e numeração por graus da escala 

diatônica, para a indicação dos acordes. Para acordes menores, indico com a letra " m". 
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CurufU I n\1otl\'OS) (ConL) 



Cantador: Moacir Siqueira 
Viola : Toninho da Vio la 

Data : 24/05/2003 
Local: Engenho Central 

Piracicaba-SI' 

Vamos ao mundo alegre cantando 
Não 110S importa que o mundo é ruim 
Vamos plantar umas flores no caminho 
Que nós faremos da vida um jardim 
De bela rosa uma doce amizade 
O perfume que a alma produz 
Mas nos final desta estrada de flores 
O cravo mais lindo é o mestre Jesus. 

( I ) Se vocês tiver paciência 
Dez minuto de atenção 
Prum cantador chegar e pensa 
Cheio de imaginação 

(5) Quero mostrar inteligência 
Cantar com ponderação 
De cantar e cumprimentar 
Isso em primeiro lugar 
Tudo quando vem pra cá 

(lO) E ouvir minha tradição 

Meu querido professor . 
Forte meu companheirão 
Que pode me dar valor 
Em toda a repartição 

(15) Pelo Cristo redentor 
Rei do céu e rei do chão 
Se o ambiente tá bonito 
Eu achei no livro escrito 
Vamos bater palma pra Cri sto 

(20) Que ele é nossa salvação 

Deus lhe pague Deus lhe ajude 
Presse querido povão 
Hoje não tem muita gente 
Pela hora e ocasião 

(25) Mas mesmo assim tàço repente 
Não deixar cair no chão 
E nós canta com humildade 
Não é importante quantidade 

80 



o importante é qualidade 
(30) E a qualidade aqui estão 

Deus lhe pague Deus lhe ajude 
Deus lhe dê a proteção 
Porque no ano passado 
Não tê fazendo reclamação 

(35) Cantemo no palco oficial 
E não deixei cair no chão 
O cantador matuto 
Ficou lindo e tão azul 
Lá fizemo o cururu 

(40) No gosto do povão . 

Só que agora gente boa 
Tem esta repartição 
Porque existe muita gente 
Cantando em toda repartição 

(45) Piracicaba é tão grande 
E com tanta ocupação 
Não adianta nós mentir 
Nem aumentar nem diminuir 
Nós temos que dividir 

(50) Com bondoso coração 

O meu Cristo quer assim 
E não tem outra solução 
Hoje é vigésimo ano 
Festa na de tradição 

(55) Sabe aonde começou 
Eu tive participação 
Eu não .quero ser melhor 
E também não serei pior 
Lá ficando de menor 

(60) Naquele barracão 

Pra cima da Santa Casa 
Pela minha direita mão 
Lar francisqueano de menor 
Foi festa de tradição 

(65) Com o decorrer do tempo 
Acompanhando a evolução 
É que veio no local 
Que aumentou muito o pessoal 
Tanto solteiro e casal 

(70) Tá bonito e assim tá bom 
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Aqui era Engenho de cana 
Tinha tudo quanto é bom 
Té o violeiro Milo 
Trabalhou aqui vinte verão 

(75) O meu tio também meu sogro 
E muito dos nosso irmão 
Agora sem ter pouco causo 
Na minha trova eu não atraso 
Vou pedir este aplauso 

(80) Para o pai do alemão . 

Que era da vila Nhê Quim 
Era sua habitação 
Trabalhou e aposentou 
Mais de trinta verão 

(85) E depois Cristo levou 
Eu tenho convicção 
Inda tá de parabéns 
E ganhou Jerusalém 
Porque a outra passou cem 

(90) Durou mais de cem verão 

Tem que fazer improviso 
Porque tem sentido bão 
Obrigado pro Allan 
Meu querido morenão 

(95) Por vim lá de Curitiba 
Do Paraná e a região 
Seja bem vindo o meu fã 
Tanto hoje ou amanhã 
Se bater palma pro Allan 

( I 00) Sou cu que devo obrigação. 

E também quero pedir 
Pra todo que aqui estão 
Parece que o público aumentou 
Olha que satisfação 

(105) Muita gente aqui parou 
Eu já tê devendo obrigação 
Vocês vim aqui sentar 
Quem tá passando parar 
Eu vou pedir presse pessoal 

(1 10) Com respeito meus irmão 

Porque o cantador que canta 
Em toda repartição 
Deus dá força na garganta 
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E não falta inspiração 
(115) Depois do almoço depois ela janta 

Ou depois da refeição 
Mas eu canto explicando 
Por meu Cristo soberano 
Que o maior calor humano 

(120) É que ajuda a trovação 

Pra dizer a pura verdade 
Tem mais uma explicação 
Que casal maravilhoso 
Eu olhando sua feição 

(125) Ele com o cabelo branco 
Mas tá lindo de feição 
Eu vou pedir presse pessoal 
Na parte espiritual 
Batam palma pro casal 

(130) Que Deus derrame a proteção 

Agora essa menininha 
Com seu brinquedo na mão 
Meu Deus que bonequinha 
A mamãe tem satisfação 

(135) A vó Coruja acha linda 
E o vovô é Corujão 
Eu vou pedir só numa vez 
Jurando por Santa Inês 
Vamos aplaudir a três 

(140) Tudo com a mesma intenção 

Quando eu vejo uma criança 
Eu procuro na lição 
Dentro de Jerusalém 
Cristo chamou Pedro e Simão 

(145) E ele disse pros discípulos 
Traz as crianças em minha mão 
E conforme eu toque a dança 
Já foi meu tempo de infância 
Que não ama essas crianças 

(150) Não alcança a salvação 

E também quero tàlar 
Porque eu tenho precisão 
Com a senhora proprietária 
Da Paulista e região 

(155) Querida Maria Helena 
Vai a minha saudação 
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Neste meu estilo paulista 
Aqui tá seu repentista 
A limpadora Paulista 

( 160) Tem aplauso do povão 

Todos que trabalham lá 
Trabalham com perfeição 
Na escola do jardim ... 
Eu fui lá na inauguração 

( 165) E também as duas loira 
Lutando pra ganhar o pão 
Maria Helena seje preparada 
E por Deus abençoada 
Ajude suas empregada 

( 170) E reparta o vosso pão 

Pra todos que me escutaram 
Olha o Oswaldo morenão 
Ele é fã de cururu 
Ele tinha outra ocupação 

(175) Diz que precisa e vai embora 
Eu te dou toda a razão 
Eu não tenho com que pagar 
Antes do cê retirar 
De canta Moacir cantar 

(180) Obrigado meu irmão 

E também aquele garoto 
Primeiro de maio é habitação 
Porque no tempo do Alvarco 
Na vila Barão 

(185) Tinha oficina na Rui Barbosa 
Eu com dezessete verão 
Eu não tenho sentido fraco 
Atacar eu não ataco 
Lá eu trabalhei no Alvarco 

(190) Que o dono era seu irmão. 

Era o Marco Contarini 
Que já tá debaixo do chão 
E também o vosso mano 
O meu querido Bisão 

(195) Depois foi embora pra Paulista 
Lá num lindo barracão 
E no fim que se passou 
Depois que tudo parou 
Agora a firma fechou 
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(200) O empregado tá na mão. 

Mas a cu lpa não é de voce 
Muito menos seu irmão 
Não é culpa do trabalhador 
Talvez seja a direção 

(205) Mas agora vai melhorar 
Eu tenho satisfação 
Que essa firma vai voltar 
E ela tem que melhorar 
Porque temos Lula lá 

(210) Pra ajudar a população. 

Já cantei como eu queria 
Só não sei se assim tá bom 
Obrigado aos motorista . 
Que tão prestando atenção 

(215) Eu tàlo dos trabalhador 
Sem fazer separação 
Falei da limpadora Paulista 
Os verso do repentista 
Cês dirige sobre a pista 

(220) E não entra conta-mão 

Agora aquele amigo 
Vai praguele morenão 
Que é excelente policial 
Investigador campeão 

(225) Sua patroa lá na Câmara 
Trabalha com perteição 
Se ocê quer eu tô querendo 
Enxerguei ele eu tô vendo 
Batam palma pro moreno 

(230) Que ele é cabeludào. 

Por aqui eu termino e paro 
Já venceu minha ocasião 
Antes de eu terminar 
Tem mais uma saudação 

(235) Eu também quero pedir 
Jaqueline meninão 
E cantar pro povo ver 
Gostaria e compreender 
É um aplauso com você 

(240) Pra casal dono do SOI11 . 

Deus lhe pague Deus lhe ajude 
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Tem mais uma inspiração 
Viva os ... da juventude 
Tudo que me deu atenção 

(245) Deus lhe dê vida e saúde 
Dê a santa proteção 
Daqui a pouco meu pessoal 
Pra cantar lindo e legal 
Aplauso pra esse coral 

(250) Piracicaba é campeão 

Eles são merecedor 
Dessa querida nação 
Aplaudir esse coral 
Tem mais uma explicação 

(255) Eu também quero pedir 
No geral população 
Vou pedir no geral 
Antigo Engenho Central 
Pro pessoal do Ação Cultural 

(260) E trabalhar com perfeição 

Vai pra Sônia e os funcionário 
Secretário e meus irmão 
E pro Élzio professor 
Trabalhar com perfeição 

(265) Vai pra Neide e pra coral 
Sem fazer separação 
E cantando precisa treino 
E pra cantar não precisa treino 
E larulá na FM 

(270) Também merece a saudação 

Porque trabalhar bonito 
E ter um I indo vozerão 
O moreno fala bem 
Fala sem comparação 

(27 5) E agora eu tô enxergando 
O Homero meu irmão 
Cantando nessa toada 
Minha distinta moçada 
Você e sua namorada 

(280) Pelo o aplauso do povão 

E aquele moreno 
Também faço saudação 
Com lindo boné vermelho 
Té ornou com sua feição 
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(285) E tê olhando em vosso rosto 
O bonito bigodão 
De brincar com você pode 
Que tem cavanhaque é bode 
Cada fio do seu bigode 

(290) Vale um cheque de milhão. 

Só que o meu não vale nada 
O meu não vale nenhum tostão 
O meu é cheque sem fundo 
Põe malandro na prisão 

(295) Bigode não faz ninguém 
O importante é educação 
Pra explicar muito bem 
De dizer isto convém 
Bigode até gato tem 

(300) E a maior parte é ladrão 

Obrigado minha torcida 
Por aqui faço baixão 
Água procura caída 
.. . procura padrão 

(305) A senhora Aparecida 
Padroeira da nação 
Que nos dê a recompensa 
E mande a sagrada benção 
Do jeito que Moacir pensa 

(310) Sem fazer separação 

Agora eu quero vocês 
Fazendo uma marcação 
Acompanhar eu pra cantar 
É com aplauso meus irmão 

(3 (5) Fica lindo de viver 
Isso é importante meu irmão 
Assim precisa cantar 
Não precisa acompanhar 
Tê enjoado de falar 

(320) Que não tem provocação 

Machado não provocou 
Bandeirante também não 
Muito menos João Mazero 
Também não faço provocação 

(325) É importante nós cantar 
E ter comunicação 
E não ser inimigo 
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Assim não corre perigo 
Desfazer do seu amigo 

(330) Sem motivo e sem razão . 

E não tem necessidade 
É a minha indagação 
Bandeirante cantou lindo 
É um bonito toadão 

(335) Essa toada de todos nós 
Quem quiser cantar canção 
Eu não sou ignorante 
Levo tudo por diante 
Aplauso pro Bandeirante 

(340) Pro Machado e pro João 

Sejem bem aventurado 
Por aqui faço baixão 
Viva o Milo e o Toninha 
Dois violeiro campeão 

(345) Vinte anos dessa festa 
Que venha multiplicação 
E agora meu pessoal 
Aplausos sensacional 
Porque aí vem um coral 

(350) Campeão dos campeão. 
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CUfuru 2: Motivos 



Cururu 2 

Cantador: João Mazero 
Viola: Mijo e Zé Lico 

Data 18-05-2003 
Local: Praça Parafuso, Bairro Vila Rezende. 

A viola tem cintura 
E as mulheres também 
As mulheres têm perfume 
Perfume que a rosa tem 
Rosa, mulher e viola 
Três coisas que eu quero bem 

(I) Quero ver se eu sei cantar 
E fazer apresentação 
Pra todos que chegam aqui 
Que eu tê vendo sua feição 

(5) Vai o meu cordial boa-noite 
Sem fazer separação 
Eu falo o significado 
Pra solteiro e pra casado 
Tê devendo obrigação 

(10) Sou eu mesmo João Mazero 
E muito sabendo tão 
E nesse Brasil inteiro 
Dentro da minha nação 
Defendo a Piracicaba 

(15) Que é a raiz do meu sertão 
Debaixo do céu azul 
Viva o nosso cururu 
Que é nossa diversão 

Agradeço este povo 
(20) Sem fazer separação 

E agradeço meus amigo 
Que tão aí de prontidão 
Agradeço amigo Júnior 
E a Neide em acompanhação 

(25) E João Mazero não reclama 
Também viva todas dama 
Que chegou nessa ocasião 

E também pros meus amigo 
Que gosta de trovação 

9] 

Piracicaba-SP 



(30) O meu amigo Cardoso 
E o meu amigo Santão 
E meu amigo Juruna 
E todos que aqui estão 
Porque hoje eu não tê sozinho 

(35) Cês aceite meu carinho 
Do fundo do meu coração 

E agora primo Tuta 
Tê aqui de prontidão 
E também meu primo Zeca 

(40) Que muito fala Zecão 
Tá junto com a minha prima 
Que tica lindo e fica bão 
E João Mazero aqui está 
Porque eu vim pra te alegra 
(45) Porque eu tenho precisão 

Como é lindo neste mundo 
Que tem o sentido bão 
Porque a nossa viola 
Nascida no meu sertão 

(50) Hoje mora na cidade 
E todos sabendo tão 
Ela vinha e veio pra lá 
Porque sem ela não é cantar 
Não fica nada de bão 

(55) E meu amigo Zezinho 
Esta pro seu lado vão 
É o Zezinho do Planalto 
Que eu tê chegando sua feição 
Ele junto com o meu mano 

(60) Que eu considero na ocasião 
Porque agora o recadinho 
Obrigado pro Zezinho 
E também pro meu irmão 

E agora amigo Milo 
(65) Zé Lico em acompanhação 

Um abraço pra I vani 
Por seu tilho que é o Nardão 
E também pra aquela moça 
Que eu esqueci a descrição 

(70) Mas do meu jeito de falar 
Eu peço pra Deus te ajudar 
E que ele cubra de abenção 
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Eu quero contar por cês 
VOll tàzer uma explicação 

(75) É o meu aprimo Zeca 
Que muito fala Zecão 
Ele negociava burro 
E também do cavalo bão 
Agora ele quer dá nó 

(80) Qué a égüinha pocató 
Tudo sim mas isto não 

É égüinha pocotó 
Tudo sim mas isso não 
O meu amigo Juruna 

(85) Considero como irmão 
Porque gosta do sertanejo 
Ai Deus te dê a proteção 
E seja aqui e seja lá 
Aonde você chegar 

(90) Deus te dê a proteção 

E meu amigo Toninho 
Tê chegando sua feição 
Pelo chapeuzinho preto 
E até cruzou a mão 

(95) Também é um grande violeiro 
Com Milo na acompanhação 
E eu falando acredito 
O Raul e o Zé Lico 
E o meu amigo Bastião 

(100) Já cantei como eu queria 
Mas não sei se assim tá bão 
Os home não provocou 
Mas eu não sei porque razão 
Num cantaram para mim 

(l05) E até eu prestei atenção 
Mas eu aqui não tem sozinho 
O mourão que tem espinho 
Ninguém qué ponhá sua mão 

O mourão que tem espinho 
( 11 O) Ninguém não qué ponhá sua mão 

~orque conhece João Mazero 
E pra cantá um versinho bão 
1'v1as o meu peito tá cansado 
Porque é a terceira apresentação 
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(I 15) Mas pra fazer o vosso gosto 
João Mazero está disposto 
Pra brincá e fazer canção 

Amigo Moacir Siqueira 
Esta pro seu lado vão 

(120) O Moacir ele tem tàma 
No rádio e televisão 
E tàlar pra todo lado 
Que é o tàmoso tigrão 
Mas nem que tussa não faz má 

(125) Hoje seu rabo eu vou cortá 
E vou jogar pra· multidão 

Hoje seu rabo eu vou cortar 
E vou jogar pra multidão 
E também Antônio Machado 

(I 3 O) Que é um cantador de posição 
Mas você conhece João Mazero 
E pra cantar não sou campeão 
Mas canto aqui e em qualquer lado 
Aonde estiver escalado 

( 13 5) Dou resposta e güento a mão 

Agradeço amigo Lino 
Deus lhe dê tudo de bão 
Secretaria Cultural 
Tô devendo obrigação 

(140) Que incentiva o cururu 
Que é raiz e tradição 
E João Mazero tá parado 
Fique com Jesus amado 

(144) Que eu fico com Deus mandão. 
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Cururu 3 

Cantador: Antônio Machado 
Violeiros: MiJo e Zé Li co . 

Data : 18-05-2003 
Local: Praça Parafuso, Bairro Vila Rezende 

Piracicaba-SP 

Viaja, meu anjo, viaja 
Viaja e vai para o além 
Viaja pra junto de Deus 
Aonde um dia nós vamos também. 

(J) Eu vou cantar o primeiro verso 
:E pra fazer uma saudação 
Primeiro é a licença que eu peço 
É pra todos que aqui estão 

(5) Hoje na praça Parafuso 
Apresentando diversão 
Assim vamos cumprindo esse desejo 
Por que a bandeira do sertanejo 
Oi Paraná mas não pode cair no chão 

(10) Eu dou um boa noite pros homens 
.É pra todos que aqui estão 
E um abraço pras mulher 
É com respeito e educação 
Eu também vou saudar as criança 

(J 5) Tenho essa convicção 
Eu tenho fé tenho esperança 
Por que essas nossas criança 
É o futuro da nação. 

Eu com um violeiro na direita 
(20) Tocando certo o batidão 

Do lado esquerdo eu tenho o Milo 
Também que nós se dá que nem irmão 
Til com essa viola no peito 
Bem pertinho do coração 

(25) Eu no dia que eu não tô rOllco 
Essa é a ferramenta do caboclo 
Pra amanhecer na diversão . 

Eu vou dá um viva pra esse povo 
Eu vou dá um viva pra Santão 

(30) Ei esse é meu grande amigo 
A quem tenho tanta satisfação 
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Sabe que essa praça tem um nome 
Que é de grande tradição 
Nome que até hoje é o que eu uso 

(35) É do saudoso Parafuso 
Que aqui na terra foi o campeão dos campeão 

Eu acho que ele foi embora 
Porque já tinha precisão 
Tava chegando a sua hora 

(40) De despedir da povoação 
Pra mim parece que ele ainda vive 
Quando alembro eu vejo a sua feição 
Pra mim o Paranlso não morreu 
Presente feito pra Deus 

(45) Que esse povo entregou com as próprias mãos. 

Hoje tem quatro cantador 
Dizem que todos os quatro é bom. 
E é vocês que dá valor. 
Eu espero a sua opinião 

(50) Porque nós semos repentista 
Que nascemo com essa opinião 
Nós canta pra mais velho e pra mais novo 
Se nós trouxer alegria pro povo 
Pra nós também alegra o nosso coração 

(55) Eu sou lá de Capivari 
Nascido naquela região 
Mas há tempo eu to morando aqui 
Aqui formei a minha geração. 
Por isso eu trago Piracicaba 

(60) É dentro do meu coração 
Piracicaba pra mim é um tesouro 
É um pedacinho de ouro 
Que brilha no meio do meu sertão . 

Eu já cantei já de começo 
(65) Já dei início na nmção 

Porque pelo jeito que eu tõ vendo 
Vi que o povo tem educação 
Aqui eu não tenho inimigo 
Que viva na parte do chão 

(70) Por isso pra cantar eu faço empenho 
Esse é o maior prazer que eu tenho 
Aí quando eu saio pra cantar pros meus irmão 

Todos fica o meu muito obrigado 
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Agradeço de coração 
(75) Vai o meu abraço apertado 

Pra todos vai o meu aperto de mão 
Por que sou eu Antônio Machado 
E muitos trata Machadão 
Já contei que eu to morando aqui 

(80) Mas eu sou de Capivari 
Aonde o padroeiro é São João. 

É o santo que batizou Cristo. 
Lá nas água do rio Jordão 
Até na Bíblia marca isto 

(85) É num trechinho de lição 
Depois que ele saiu do batismo 
Foi pra encontrar com a tentação 
Por isto lá na Bíblia marca isto 
Satanás falou se tu é o Cristo 

(90) Faça que as pedra transforme tudo em pão 

Ele disse disso eu não preciso 
Eu vou contar porque razão 
Porque nem só de pão vive o homem 
Vive das graça do nosso pai da salvação 

(95) Então nós temos que pedir a Deus 
Não cansa de fazer oração 
Que imaginei tudo que eu pude 
Que ele dando muito saúde 

(99) É um presente que entrega nas nossas mão. 
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Cururu : Pescando e gasseando 

Vozes e Violões: Camponês e Guara 
Data: 25-05-2003 

Local: Engenho Central 
Piracicaba-SP 

Eu construí o meu rancho 
No rio de Piracicaba 

Já comprei bote a motor 
Pra cOl1ar as águas brabas 

Nos domingos e dias santos 
Levo a família inteira 

Eu vou pescar de rodada 
Pra baixo da cachoeira, ai, ai . 

Depois de pescar bastante 
Os meus peixes de valor 

Subo na rua do Porto 
Lá encosto o meu motor 

Com minha mulher e filho 
Nós vamos pro restaurante 

Vendo as águas que descem 
Na cachoeira do mirante, ai , ai . 

Naquele bosque sombrio 
Fazendo a nossa passeata 

Ouvindo o lindo murmúrio 
Das águas lá na cascata 

Satisfàz meu coração 
Vê as nuvens de neblina . 

Parabéns Piracicaba 
Nossa "Noiva da Colina", ai , ai . 

É terra de boa gente 
Berço de ouro adourado 
Parabéns aos dirigentes 
Que por ela têm lutado 

Cidade maravilhosa 
Que todos amam na vida 

Do nosso estado tu és 
A noiva mais preferida, ai , ai . 
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Moda de viola 

"A volta do caboclo" 
Autores: Nhô Chico e Dino Franco 

Vozes : Juninho e Milo da Viola 
Viola : Milo da Viola 

Data: 24/05/2003 
Local: Engenho Central. 

Meu bem, eu tenho muita saudade 
Da nossa vida do interior 

Você não tinha luxo ou vaidade 
Fazia tudo com mais amor 
Tirava leite, fazia queijo, 
Socava arroz e fazia pão 

la buscar água na biquinha 
Lavava roupa no ribeirão . 

Você dormia em colchão de palha 
Passado pano com ferro a brasa 
Estava sempre de bom humor 

Fazia tudo dentro de casa 
E só saía JUIlto comigo 

Pra fazer compra ou ir à igreja 
Se divertia com rádio a pilha 
Ouvindo música sertaneja. 

Mesmo morando em casa pobre 
Você vivia sem reclamar 

Me abraçava e me adorava 
E não enjoava de me beijar 

Ivlas foi pensando em te dar conforto 
Resolvi mudar pra cidade 

Vendi o sítio, fiz o seu gosto 
E foi a nossa infelicidade. 

Hoje aqui você tem de tudo 
Casa de luxo, enceradeira . 

Tva cores, fogão a gás 
Bastante fruta na geladeira 

Supermercado a cinqüenta metros 
Recebe em casa o leite, o pão. 

Você não quer mais dormir comigo 
Amanhece vendo televisão. 
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Você agora tem nova vida 
Se transformou em mulher moderna 

Não se acanha em sair de short 
Se rebolando e mostrando as pernas 

Já não me beija, não me abraça 
A menor conta de mim não faz 

Não me acostumo com estas coisas 
Eu vou voltar pra Minas Gerais. 
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CAPÍTULO 4 

"Eu me vingo dela, tocando viola de papo pro á ... ": 
dos gêneros musicais da música de viola em Piracicaba 

:Vosso senhor, qr((lndo a flda va pelos deserro a re::ar 
Gostava de oul'Í Seio I>edro na viola {Joweá. 

Deus é () rei cios \'ioleil'os, quando callla () seu amor 
Vas cordas samos ria IlIa, que 11 viola do ,",clrllor. 

Catulo da Paixâo Cearense. 

Descrevi no capítulo 3 o que é dito sobre a viola, tais discursos sendo apresentados 

como formas de apropriação do instrumento. Mas o músico não somente fala, ele também 

toca. E, afinal, o que tocam estes violeiros piracicabanos? E o que é possível inferir a partir 

do seu trabalho musical)? Eis o mote deste capítulo, onde apresento dois gêneros da música 

de viola de Piracicaba, gêneros que me permitem pensar importantes questões ligadas à 

musicalidade dos atores sociais em questão. Ao mesmo tempo, procurarei inferir outras 

idéias relativas a este ulllverso musical, de modo a complementar o que foi escrito no 

capítulo anterior. 

Afirmei que a viola, em Piracicaba, fundamenta uma série de discursos identitários. 

Isto se reflete nos vários generos musicais nos quais o instrumento ocupa um lugar central : 

cururu, catira, cana-verde, toada, moda-de-viola, para citar alguns . Não apresentarei todos, 

mas apenas dois - o cururu e a moda-de-viola - escolhidos à medida que me permitem 

pensar questões centrais' da prática musical dos violeiros piracicabanos, tais como a 

I Araújo (l9<J2) elabora o conceito de "trabalho acústico" para superar. no plano do discurso do 
observador. as idiossincrasias clnocêntricas que o conceito nativo ocidcnt:ll "mÍlsica" por1:1. N:io adoto aqui 
tal conceito - embora dele me aproxime em sua perspectiva teórica - na medida em que o conceito de música 
por mim empregado evidencia-se - similannente ao que acontece com os de "parentesco" , "polít ica", "poder' 
c outros - como uma construção teórica daquele plano. cHegoria analítica da língua das ciéncias humanas. 
Sobre isto cf. também Menezes Bastos e Piedade ( 1999). 
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jocosidade, o lugar do improviso, a questão das duplas caipiras e o canto em terças. Antes, 

no entanto, gostaria de comentar alguns pontos analíticos . 

• 

Pensar nos gêneros da música de viola significa atentar para as formas de 

enunciados ligados ao instrumento. Assumo, aSSim, uma postura teórica oferecida por 

Bahktin : tomar os gêneros discursivos como formas estáveis de enunciados, sendo que tal 

estabilidade dá aos gêneros o caráter de esferas de comunicação (Bahktin 1953: 248). 

Bahktin, ao propor uma crítica da ausência, na teoria literária, de análises que dessem conta 

da heterogeneidade dos gêneros discursivos, chama a atenção para o fato de tais formas 

estarem vinculadas ao enunciado, entendido como a "unidade real da comunicação 

discursiva" (Id ., p. 255) . Tal postura analítica, tomar o enunciado como centro de análise 

dos gêneros discursivos, permite pensá-los na sua natureza verbal comum, fornecend o 

assim ao analista um ponto de observação mais concreto. Bahktin sugere que se observe o 

enunciado na articulação de suas três componentes centrais: temática (conteúdo), 

estrutlll·a (o aspecto composicional) e o estilo. Este último articula os dois primeiros e 

constitui o espaço da intervenção individual sobre o gên~ro . Daí a sua idéia de que o estilo 

provê o caráter dinâmico - justamente porque corresponde ao domínio da prática - do 

gêner02
. Assim, é possível analisar os gêneros na articulação de seu caráter coleti vo - o que 

faz com que um grupo social reconheça um dado gênero como uma esfera de comunicação 

- e suas práticas individuais, observadas no estilo de cada enunciado. 

~ Cf. Bahktin (1953 : 254). Ginzburg (200 I) aponla para o jogo de exclusão e inclus<1o do Outro que o 
pensamelllo ocidental constmiu em tomo do termo estilo. Ele retrclça, assim. uma trajetória do termo. indo de 
Cícero até formulações estéticas européias anti-semitas, do final do século XIX, mostrando como tal tenno 
incorporou lima componente étnica : o estilo florentino. ou holandês. de pintar. o estilo alemão. ali ital iano. de 
compor: ou ainda. o estilo msso de dançar. Bahklin. contudo. vai mais além. apontando no estilo o ponto de 
aniculação entre o individuo e o social. sendo. além disso. o ponto de convergência dos dois olltros 
c1ementos, conteúdo e estmtura. o que dá o caráter de totalidade ao enunciado. 
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A proposta analítica de Bahktin vai mais além : explicitar a função comunicativa da 

língua. Partindo deste objetivo, ele critica as abordagens da lingüística do século XIX por 

menosprezar este aspecto comunicativo e enfatizar apenas o aspecto expressivo da língua, 

analisando-a mais ao nível do conteúdo . Aqui reside a atenção que Bahktin dispensa ao 

diálogo, visto como ' ~f()rma clássica de cOf11lmicaç'lio clisclIr'''''iva'' (Id ., p. 261). A idéia de 

diálogo permite perceber a função comunicativa da língua, realçando-se seu aspecto de 

troca de enunciados, um evento que exige um ser · falante e um ser ouvinte. Ademais, o 

diálogo, em suas diferente formas, permite observar outro fato, que Bahktin sintetizou na 

expressão "esfera comunicativa" : o uso da língua é contextualizado, ou ainda, 

performático, incluindo o domínio de sinais não-gramaticais) . Este caráter performático da 

comunicação, tomado como ponto de vista para a análise dos gêneros da música caipira, vai 

além dos limites deste trabalho : aqui, ele é apenas sugerido. Por hora, me interessa a 

definição de gêneros discursivos como formas estáveis de enunciado, sendo que sua 

estabilidade está ligada à sua inserção em uma dada esfera de comunicação . Some-se a 

isto o fato de que o enunciado, enquanto fato lingüístico, articula estilo, conteúdo e 

estrutura. 

Exatamente pelo fato de atentar para o aspecto comunicativo da língua, esta 

proposta de análise oferecida por Bahktin pode ser útil para pensarmos gêneros musicais . 

Como afirma Lidov (1975b : 12), a interpenetração de modelos lingüísticos com modelos de 

.1 É o que Bahktin aponta ao comcntar que a COlllllllicaçiio passa por uma cspécie de di:-;is silcncios0 
que media o jogo entre falante e ouvinte. Curioso como ele antecipa modelos de anúlise que seriam adOlaào" 
pela antropologia em seu interesse pela pel/ormonce c pela idéia de prcítiC<l. A teoria do diálogo de Bahktin 
pode ser pensada como anüloga ao desenvolvimento do conceito de priÍtiC<l. que Ortner (1984) apontou como 
sendo uma forma de fugir à oposição entre estmtura e história. 

A proposta de uma ciência da comunicação - lembmlldo que esta. para Lévi-Strauss (1952). a base 
de uma verdadeira ciência da sociedade - também fundamcnt,1 o trabalho de Menezes Bastos (197S: 241-
249). Partindo de fontes teóricas distintas de Bahktin, ele procuúl um modelo de an.ilise C<lpaz de pensar a 
música como o canal privilegiado de comunicação no Alto Xingu. articulando as di\'ersas sociedades 
indígenas ali presentes. 
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análise musical advém da própria similaridade fisica e lógica entre música e língua. Um 

bom exemplo desta transposição é a análise que Piedade (1997a) faz da música brasileira 

instrumental, tomando-a como um gênero musical específico, dotada de estilos, conteúdos e 

estruturas de composição estáveis . Partindo de um termo nativo, bebopear, Piedade apont a 

características do gênero : o uso de cadências hannônicas padronizadas, formas comuns de 

improviso e ataque, relação entre solista e seção rítmica, dentre outros (p.7). Além disso , 

Piedade, atento a questões de performance, descreve importantes formas de relação entre os 

músicos e o público . São tais características que dão estabilidade ao gênero "música 

brasileira instrumental" e a tornam uma forma possível de comunicação entre seus 

"nativos" . Neste ponto, é possível um paralelo com a análise da língua, dada por Bahktin . 

Assim como na comunicação lingüística, a intervenção individual na música brasileira 

instrumental, seja como músico (falante), seja como público (ouvinte) , exige de ambos um 

conhecimento prévio de certos procedimentos comunicativos não-gramaticais como, por 

exemplo, aplausos em momentos determinados. 

As abordagens em torno dos gêneros musicais em estudos de etnomusicologia, 

musicologia e antropologia da música, variam entre análises que privilegiam o contexto no 

qual se dá a produção musical, relegando o aspecto da estrutura musical a um segundo 

plano, e análises onde tal contexto é pensado em termos de sua articulação com a gramática 

sonora, sendo que a performance, como aponta Oliveira Pinto (2001 : 228-231), constitui 

neste caso um importante momento de análise. Um exemplo da primeira linha de estudos 

pode ser visto no trabalho de Bender (1998) sobre .músicas urbanas africanas, os textos de 

Hamm (1995) sobre música na África do Sul e na China, ou ainda, o trabalho de Tysserand 

(1998) sobre o zydeco, gênero musical praticado no sul dos Estados Unidos . Tais trabalhos 

atentam muito mais para a relação das músicas estudadas com processos de urbani zação e 
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transformação SOCIaiS . Comentários sobre a gramática musical, aSSlOl, são postos em 

segundo plano, quando não inexistentes·l . O segundo grupo analítico - onde são articulados 

o plano fonológico-gramatical e o contexto sócio-histórico da produção musical , bem como 

análises sobre questões ligadas à performance dos gêneros musicais - abarca diversos 

trabalhos sobre músicas não-ocidentais, como é o caso de estudos sobre os sistemas 

musicais de sociedades ameríndias, como, por exemplo, os Wauja (Mello, 1999) ou os 

Suyá (Seeger, 1987). Tal postura analítica também aparece em trabalhos sobre música 

popular, como os estudos sobre jl{jÚ J1171sic (Waterman, 1990), música indiana (Powell , 

1992) e improviso no jazz (Monson, 1996). No caso da música de viola, e mais 

especificamente, da música caipira, também se observa estes dois "estilos" de. análise : no 

primeiro caso, tendo como foco a mudança dos gêneros face a processos de transformação 

social, Caldas (1979) e Nepomuceno (2000) - embora muito distintos em objetivos -

podem servir de exemplos. No segundo caso, há uma tendência em se apresentar os gêneros 

apenas em sua gramatical idade, sobretudo rítmica. É o caso do trabalho de Corrêa (2000) . 

o que estou chamando de aspectos fonológico-gramaticais reflete minha leitura de 

trabalhos de Menezes Bastos (1978, 1989, 1995). Este autor nos alerta sobre os riscos de 

uma "antropologia sem música", à medida que há lima dificuldade em se dar conta do plano 

expressivo da prática musical. A tendência do antropólogo é tomar a música como um 

"sistema pronto" e analisar somente o plano da semântica, ou seja, a significação deste 

sistema para os seus agentes . Aqui, um ouvido acurado e uma atenção maior aos sons e à 

sua organização revelam-se fundamentais. Este autor também alerta para que esta dimensão 

fonológica-gramatical não seja reificada como o único aspecto da música . Eis o perigo da 

·1 O leitor niio lome tal allrmaÇ<10 como lima crítica com o intuito de desmerecer tais trabalhos. Minha 
illlcnçüo é apenas explicitar alguns procedimentos analíticos obscrvados cm estudos sobre música . 
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"musicologia sem homem" : o risco de esquecermos que, parafraseando o que Lévi-Strauss 

diz sobre a história (1962 : 293), a música é sempre para alguém, sendo o plano semântico 

fundante da sua existência. Articular gramática e semântica, som e homem, musicologia e 

antropologia: o dif1cil equilíbrio que se deve buscar no estudo antropológico sobre música . 

Se a idéia é articular o plano da expressão fonológico-gramatical com sua 

semanticidade e, assim, poder explicitar as componentes do gênero - estrutura, temática e 

estilo - o recurso a transcrições musicais se faz indispensável , pois é justamente este 

recurso que torna, ao pesquisador, aquele plano visível. É a partir delas que um dos pólos 

da do gênero musical enquanto esfera comunicativa é posto em evidência: em um ponto de 

vista, o plano da emissão) . O plano da recepção, por sua vez, só pode ser observado quando 

a forma expressiva é descrita em um contexto específico. Piedade (1999) pode transcrever 

as melodias - ou seja, evidenciar o plano gramatical - da música do ritual Jurupari entre os 

Tukano do alto Rio Negro, mas a semanticidade destas melodias, bem como muito da 

forma como são ouvidas, só se torna explícita quando são descritas as prescrições -

integradas no chamado "complexo das flautas sagradas" - rituais envolvendo tais melodias . 

A partitura, portanto, é um recurso de explicitação da gramática musical , o ponto de partida 

para se pensar as componentes que dão estabilidade às formas de enunciados. Em resumo : 

qüalquer análise da semântica ligada a uma forma comunicativa deve começar explicitando 

seus aspectos gramaticais. 

Nesse nível de análise, certas idéias constituem importantes ferramentas analíticas . 

"Uma delas, sugerida por Menezes Bastos (1989: 220) a partir do modelo analítico 

generativo oferecido por Lidov (1975c), é o motivo, entendido como a " menor unidade na 

, Digo " ponto de vista" porque se Icvamlos a idéia de dialogismo proposta por Bahktin éls últimas 
conseqüências. a distinção entrc emissor c receptor perde o sentido. Oll se transforma em um mero recurso 
anaJítico, jú que lodos os pólos da c0l11unicaç;10 emitem e recebem ao mesmo tempo. 
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qual uma melodia pode ser dividida", ou , "a menor unidade do estrato sintático" . A partir 

daí, o mesmo autor vai propor que a frase musical - outra ferramenta analítica - se 

constitui num conjunto completo de motivos. Ele sugere também que a análise do plano 

fonológico-gramatical em um sistema musical tem, na elaboração de um quadro motívico -

onde motivos, frases e seções (conjunto de frases) são sistematizados - seu ponto de 

'd (, parti a . 

o que apresento neste capítulo é justamente uma análise do cururu e da moda-de-

viola tomando-os como "formas estáveis de enunciado". A análise tem um caminho 

definido : ela parte da gramática sonora, descrita a partir da transcrição de quatro cururus e 

uma moda-de-viola, e vai apontando as características estruturais, temáticas e estilísticas 

que dão estabilidade ao gênero . Escolhi o cururu e a moda-de-viola pelo fato do discurso 

nativo apontá-los como gêneros tradicionais da música caipira . Assim, utilizo tais gêneros 

para uma primeira análise de alguns aspectos comumente atribuídos à música caipira como 

um todo, como o canto em terças, por exemplo. Neste ponto, sugiro uma primeira 

inferência: compreender os diversos significados atribljídos a este " todo" exige que 

observemos primeiro suas partes . Quando comparada com outros gêneros, como o samba, o 

baião, o frevo, a música caipira assume um caráter de totalidade. No entanto, não 

esqueçamos que este tipo de música abarca uma série de gêneros musicais que tem a ver 

tanto entre si quanto o samba de breque tem a ver com o samba-enredo. Trata-se de admitir 

como ponto de partida que a música caipira é um ' super-gênero musical que articula uma 

diversidade de outros gêneros: do catira à rancheira, do rasqueado xamamé ao cururu, da 

moda-de-viola ao xote. Se a tarefa do antropólogo passa pela compreensão, para 

{, É o que faz Coelho (2003 : 84-128). para a J11Í1SiCl vocal dos Arara. descrevendo os padrõcs 
mOllvicos c frásicos ~ Mello (2003 : 138-181) e o scu jú citado trabalho entre os Wauja e Piedade (I 997b: 51 c 
passim e 1999). para a JIlÍlsica Yepá-masa. 
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compreender o que é chamado de música caIpIra devo me colocar perante seus gêneros 

constitutivos. 

Vejamos então dois destes gêneros . Comecemos pelo cururu . 

Cururu . 

No capítulo 2 defini cururu como "forma de canto improvisado". Esta definição, por 

SI, já define um estilo que dá estabilidade ao cururu enquanto gênero. O próprio termo 

estilo aparece na idéia, que ouvi de muitos cantadores, de que o cururu é o "estilo 

piracicahano [ou caipira] defazer repente,,7 Observe que esta assertiva realça o caráter de 

canto do cururu e de, antemão, nos oferece uma hierarquia entre o cantador e o violeiro . 

Embora um cururu sem viola seja extremamente raro, a figura do cantador é apontada por 

todos como a mais importante. 1nc1usive, nos cururus que assisti em Piracicaba, o mesmo 

violeiro, Milo da Viola, acompanhava a maioria dos cantadores. 

Um cantador de cururu recebe o nome de canllJriclO ou C(111111r;110, de acordo com 

sua experiência \lO gênero~. No entanto, são muito comuns as discussões sobre se um 

cantador é um call11lriào ou um conlllril1o, já que todos se proclamam call1llriôes. 

CaJ7furil1o é sempre uma denotação alheia, feita de um cantador para o outro, geralmente 

com sentido de diminuí-lo . Tal tipo de denotação é sempre privada, feito à hoca chiuza. 1sto 

, Nhô Chico. UIll dos grandes cantadores do cumm de Piracicaba. comentou que h,j no Brasil drias 
fonllas de fazer repenle. e que C<lda uma é C<lr:lclerístic<I de ulIla região. Assim. há 11111 jeito de fa/.cr rcpcllIe no 
Nordeste. um no Rio Grande do Sul e um em Piracicaba. que é o cumm. 

'.~ Segundo Houaiss (200 I). as palavras canll1rÍfio e conturino 5<10 variaçõcs antigas (séculos XVIII e 
XIX) da palavra cantor - sendo que há a hipótese de que c:anrurino tenha surgido pelajustaposiç<io de cantor e 
lenorino. Em Pir.lcicaba, canl1Jrião é empregado para os cantadores que têm mais experiência. c:al1furil1() para 
os no\'atos. É COlllum que um cantador. ao criticar outro. ChllJ1le-o de canturino. O uso de tais tennos revelou 
também a é1tenç<io que os cantadores dispcn5<lll1 ao léxico. Um cantador reclamou cena vez do liSO destes dois 
tenllOS que. segundo ele. não havia no dicionário. Por isso. reclamava sempre que alguém os lIsava . 
"Cal1lurino nno C!xiste. I :'u vi 110 dicionário. () certo é cantador. Este po\'() é q/lefica invC!ntando clliso" . 
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denota um ponto interessante, que retomarei adiante: a relação entre os cantadores. Uma 

relação de amizade freqüentemente permeada por situações que beiram a hostilidade. 

Estrutura 

o cururu tem duas partes: o baixe/o e o maiàu. O primeiro cOITesponde a uma breve 

introdução, onde são comuns sextilhas ou estrofes com oito versos. O haixào não é 

obrigatoriamente improvisado : a maioria dos cantadores usa como baixa0 melodias e letras 

tomadas de catiras, modas de viola ou músicas religiosas (como no caso do cururu I) . Se o 

haixi'ío nem sempre é improvisado, por outro lado, seu caráter exclusivo, em relação a cada 

cantador, é ressaltado . Delàto, cada cantador tem o seu haixão, ou ainda, um repertório de 

baix()es (cada um tem pelo menos dois diferentes), sendo desonroso um cantador utilizar ° 
mesmo haixüo que outro') Uma outra característica importante do haixüo é que ele 

corresponde ao único momento do cururu no qual o violeiro canta, fazendo a chamada 

. d di ' lO E' . b d segull 'a voz para o canta or, gera mente terça aCima . ' cunoso o servar como po e 

acontecer do violeiro não conhecer a melodia entoada pelo cantador. Neste caso, ele tenta 

acompanhar o canto, "resmungando" as notas. O importante é que no haix(/o, cantador e 

violeiro cantam juntos. 

Quanto às melodias ou canções tomadas de outros generos para a entoação do 

baixclo não obtive muitas informações a respeito . Mas alguns pontos apontam direções de 

9 Afora os casos dc haixiio jú identificados com certos cantadores. niio é mro qllc haja lima repetiçiio 
de melodias. Mas iSIO nunca ocorre no mesmo evento, ali seja. em cumms canlados no mesmo dia . Mesmo 
assim. essas ocasiões propiciam a rede de "pequenas inlrigas" que suSlenta a relaç,10 entre os canladores. 
Afirmações do tipo "ô só p/'(~ress()r. esse baixlio ai ele aprendeu comigo. Callfei 11111 dia desles" foram 
recorreIlles dUI<lnte o meu tI<lbalho de campo. 

Por outro lado, a idenlificação dos cantadores com o baixlio que utili/ .. am nos clImms é lal. que para 
homenagear um cantador falecido pode-se usar o haixüo com que este iniciava os cumms. 

lO Chiarini (1947 : 1)9) comenta que o lermo baixão advém do fato dele ser cantado gra"elllente. N;10 
obtive. porém, nenhuma exegese do termo entre os cantadores. 
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análise. Por exemplo : se tomarmos o baixelo que Moacir Siqueira (cururu J) sempre usa 

para começar suas participações, se percebe a semelhança com a melodia de "Chuá Chuá", 

clássico da chamada, no início do século XX, "música sertaneja". A primeira vez que ouvi 

os versos que deram o título deste trabalho, ''.',elO Pau/o é lima roseira, e o tro/lCO lá /lO 

iJ1terior, se 11m dia () tro/lCO secar minha xenle, roseira não dó maisjlor", foi como haixão 

de cururu . Uma semana depois os mesmos versos apareceram em forma de moda-de-viola 

em um catira. Meus dados não me permitem afirmar quem veio primeiro - o que talvez 

nem seja tão relevante. O importante é que se' pode perceber a circularidade entre os 

gêneros e a auto-referência que, antecipo, constituem características da música de viola 

caipira praticada em Piracicaba 11 . 

A segunda parte do cururu corresponde ao improviso propriamente dito e recebe o 

nome de maielo l2
. Nesta palte o violeiro não canta. Tudo fica por conta do cantador que 

improvisa seus versos seguindo rimas denominadas carreiras. Entre estas, diversos 

trabalhos, feitos em várias épocas, descrevem dezenas - carreira do abc, São Paulo, São 

José e outras . No entanto, observei apenas duas na cidade: a de São João (todas as rimas em 

ão) e a do sagrado (todas as rimas em ado)l3. Além disso, tais carreiras são seqüenciadas : 

11 Monson (1996 : 97-132) ao estudar procedimentos de improviso no jazz norte-americano, chama 
atençáo para aspeclos de Illela-discurso em várias gravaçõcs do jaZ/.. que ela desenvolve num capitulo 
significativamente denominado " intermusicality" . Os motivos dc "Chuá. Chu;í" que aparecem no haixào de 
Moacir Siqueira podem ser vistos também C0l110 exemplos desta intermusicalidade, 011 ainda, como 
denotativos da idéia de que as músicas dialogam entre si. Uma ressalva : h~í um perigo de se tomar esta idéia 
de intcnnusicalidade como condiÇ<10 para a funÇ<10 comunicativa da fonna expressiva em questão. Não me 
parece que toda a audiência que assiste Moacir Siqueira reconhece "Chu<Í, chuá" no seu haixiio . Ou seja. a 
intermusicalidade é um meio, e não um fim em si . A eStabilidade do cumru em rclaç:l0 :is esferas de 
comunicação onde é apresentado não depende, portanto, destas referências, m,lS é, sem dúvida, influenciado 
por elas. 

I ~ O termo lIIaiclo, ao contrário do baixão, é pouco utilil.ado. A esta parte os cantadores referem-se 
mais pelo termo cantoria. Quanto à etimologia do termo, não consegui nem informaçõcs dos próprios 
cantadores e nem de Houaiss (2003). 

1.1 Isto niio quer dizer que os cant:ldores que observei 11;10 clIllem em Outr.1S clrreiras. Tenho 
gravações em CD dos mesmos cantando em carreiras como li de Santo Antônio (rimas em "ônio" ) e Santa 
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começa-se sempre na de São João e se termina com a carreIra do sagrado I.' . Quanto às 

melodias utilizadas, segundo os cantadores, tudo é " inventado" por eles, embora não seja 

dificij supor que canções do repertório caipira forneçam padrões frásicos e motívicos . 

A estrutura de versificação do maião não se baseia em um número fixo de versos, 

sendo esta uma das diferenças principais em relação a outras formas de canto improvisado 

no Brasil 15
. A forma mais comum que observei em Piracicaba é de estrofes com no ve 

versos seguindo o esquema bAbAbAccA (confomle podemos observar nas transcrições )1 6 

Esta é urna questão que pretendo estudar mais a fundo , pois percebo urna grande diferença 

em relação aos versos transcritos por pesquisadores da década de 50 e 60, com a maioria 

dos cururus apresentando estrofes com muito mais versos J7
. O ponto fundament·al , porém, é 

a carreira. Em torno dela se organizam reputações: "canfar em qualquer carreira" é um 

atributo que todos os cantadores assumem como sua característica. 

E é nesse ponto que o improviso revela seu papel, pois é justamente este caráter de 

canto improvisado que aparece como o principal definidor do cururu nos discursos dos 

cantadores. O improviso é o grande recurso performático do cururu, já que nas execuções 

públicas improvisa-se muito a partir da presença de pessoas na platéia. os cururus 1 e 2 

Terczinha. dentre outras. Outro detalhc: as carreiras não recebem apenas nomes religiosos. Hú a carreira do 
presumido. do a. do dia, dentre outras. 

\.\ Este seqiienciamento de c~.Irreiras não é recente. Em cunJnIS mrais. tais como os descritos por 
folcloristas na década de 50. o cumm sempre iniciava com a ~Irreira do a e finali:l.ava com a carrcira do dia . 
Um dos cantadores me explicou que o maior uso das carrcir.ls de S;1o JO,10 e do sagrado se de\·e ú sua 
facilidade pam a versificaçiio. 

I:' É o caso das formas de repentismo encontmdas no Nordeste. Formas como o marrelo a/agom1O. o 
dez-pés-/á-vai-mourão. sexrilha, gcmedeira, galope-ó-heira-mar seguelll padrões fixos de números de versos. 

I ;; Onde "A" corresponde à carreirà. "b" c "c" a outras terminações silábicas. ESlc csquema sofre 
\ 'ariaçõcs por parte dc alguns cantadores. Moacir Siqueir.l. por excmplo. costuma ~Intar em décimas. no 
esquema bAbAccAddA . Algumas vezes ele cantou nUllla melodia bem difercnte do usual. a qual ele chamou 
de toada ligeira. Tal toada em estmtllmda em tomo de gmpos de 4 vcrsos no esqucma cbbA. Neslas 
apresentações ele chegou a cantar estrofes com 28 a 36 versos. Uma outra variação do esqucma principal di /o 
respeito ao quinto verso. que muitas vezes assulllc uma forma livre em relaçlio ao restante da cstrofe. Também 
é comulll tomar como "b" inicial de uma cstrore a tenllinaç;10 sihíbica do sétimo c oitavo versos (c) da estrofe 
amerior. 

17 Chiarini (1947) descreve também cllmms cantados em forma de qlladr.ls. Para cumOls mais 
longos. V. Amújo (1964. 1953) e Carradore (1998). 
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(fàixas 1 e 2 do CD) isto fica muito claro: são inúmeras as citações a pessoas da platéia . 

Jmprovisar sobre qualquer tema, em qualquer carreira: eis duas das principais virtudes de 

um bom cururueiro. Interessante é que, como acompanhei dois meses de cururu, semanais, 

em Piracicaba, e basicamente com os mesmo cantadores, fui percebendo as " fó rmulas" de 

rima e prosódia de seus improvisos. Mesmo assim, o discurso de "Cllruru a Kenfe Ia::. /la 

hora", é a tônica entre os cantadores. 

A estrutura gramático-fonológica do cururu aponta para importantes questões da 

música caipira. A começar pela sua característica de canto em modo maior, modo mai s 

recorrente deste universo musicall ~: todos os quatro cururus transcritos são em tonalidade 

maior. Mi maior, nos três primeiros; dó maior no caso de " Pescando e Passeando" 19 

Observa-se aqUi um interessante jogo com a tonalidade, pOIS as melodias não 

necessariamente passam pelo centro tonal - entendido, a partir de Menezes Bastos (1989: 

497) e Piedade (1999 : 55), como o centro gravitacional da melodia em questão. É o caso 

dos cururus cantados por Moacir Siqueira (cururu I) e João Mazzero (cururu 2), sendo que 

no primeiro o centro tonal nem aparece no canto, conquanto no segundo ele aparece uma 

oitava acima (compasso 39), mesmo assim soando como uma quinta devido ao acorde de lá 

maior sobre o qual a melodia se organiza naquele momento. E mais : quando se repara nas 

IS O uso de modo menor na música caipira é raro. ISlo fica claro quando observamos as músicas 
reunidas na apostila de viola caipira IItilil''';lda pelos alunos do CMPB. Das 185 músicas reunidas. agmpadas 
em 13 gêneros (rilmos) diferentes - toada, curum. moda de viola. calÍra. célteretê. gllarc1nia. quenllnana. 
rcisado. valsa, pagode. cana verde. recortado c. por último. IIIll gmpo genérico de rilmos que podem ser 
definidos como '"outros" e dos quais o songbook traz apenas pOllCOS exemplos (tais como o bai<1o. calango. 
chamamé. polca. '"batidào", '"cipó preto" e balanço) - somente 4 músicas s<1o em modo menor: três toadas e 
uma guarélnia. Não tenho cOlllent.írios nativos Ctn relaçilo a esle ponto. 

I') Observe que no cumm I, o haixlIo é cm lilmaior. Isto denota ainda mais o carilter de brico/age 
que é a relação baixão e l1Iaião . O baixão é quase ullla espécie de assinatura autoral do cantador. pois ele é 
uma das marcas com que cada Ulll procura marcar sua individualidadc. Lembro de unta vez que fui ú casa cio 
cantador Moacir Siqueira e vi. n;\ parede. uma moldura com ullla espécie de diploma onde apareciam os 
versos do haíxlio que '"seu" Moacir costuma USlr: "vamos ao mundo, alegre cantando .. . ··. Era uma 
homenagem que haviam feito para ele cm São Paulo . "Seu" Moacir. então. me disse: '"esse baixtio lOdo 
JIIundo conhece. Você Cal1la e lodo mundo sabe que é do AJoacir". 
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notas de terminação das frases, percebe-se que na maioria das vezes ela é feita sobre a terça 

ou a quinta do acorde que sustenta a melodia, sendo a terça da escala de rni maior (sol #) 

que fecha a estrofe nos dois cururus. Este tipo de temlinação, feito sobre a terça, foi 

apontado por Andrade (1928 : 47-48) como uma das principais características das melodias 

brasileiras, refletindo nossa "repugnância pela fraqueza crua da !lÍJ1ica,,20 . Este tipo de 

terminação fica mais evidente no cururu pelo fato de ser um canto a uma voz. Em outros 

gêneros, como o catira ou a moda-de-viola, isto é relativizado pelo fato de haverem duas 

vozes, onde uma delas acaba resolvendo no centro tonal. Este é o caso do quarto cururu , 

"Pescando e Passeando" . 

Ouso sugerir, porém, que o cururu, neste sentido, revela uma relação peculiar com a 

idéia de centro tonal , relação que passa por um duplo movimento de fuga e aproximação ao 

mesmo tempo. A aproximação pode ser observada na harmonia do acompanhamento, 

estruturada em torno de uma típica cadência diatônica: 1- V7 - I - 17 (V7/1V) - IV - V7 -

I - V7/llm - Ilm - V7 - 1. Aqui , portanto, afirma-se o centro tonal. Por outro l~do, a 

melodia, com seus apoios e terminações sobre terças, caminha no sentido de "fugir", ou 

ainda, de relativizar este centro tonal. Além disso, quando se observa que a melodia do 

l71aião é repetida durante dez, vinte minutos, esta sensação de abrandamento do caráter 

tonal tende a se intensificar. Aqui, posso me valer da minha própria experiência física 

durante o cururu que .assisti na festa de uma creche no Jardim lpanema, bairro de 

Piracicaba. Quatro cantadores (Moacir Siqueira, Antônio Machado, João Mazzero e 

Bandeirante) fizeram duas rodadas de cantoria, sendo que cada um cantou por cerca de 

YI Obviamente. mio estú em jogo aqui a validade destas generalizações de Andrade. Se a tcrlllinaçii0 
fr;isic;l 011 melódica sobre a tcrça é IIllla c;lractcrística da músiC}! brasileira em geral. esta é lima cOllclus;io que 
estou muito longe de podcr discutir. Aqui, atcnho-mc apenas aos cururus grav'ldos. sendo necessárias mais 
observações no sentido de generali;r~lções mais amplas. 
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quinze a vinte minutos. O cururu, assim, durou mais de duas horas e em vários momentos 

da cantoria tive a impressão de uma "suspensão do tempo", justamente o efeito que Wi snik 

(1989 : 78-80) aponta como sendo característico das músicas modais . Não quero com isto 

sugerir que o CUfuru seja um tipo de música modal , mas sim que o cururu é um bom 

exemplo de como o esquema tensão-relaxamento com o qual pensamos toda a tradição da 

música ocidental , é também uma organização do tempo. Não terminar a melodia no 

centro tonal talvez seja uma forma de criar uma expectativa de futuro . Além disso , o cururu 

exemplifica muito bem o que Menezes Bastos (1989: 497) diz sobre a idéia do centro tonal 

como um espaço do repouso, e portanto não-tônico, o que, segundo ele, é inconsistente21
. 

Este autor sugere que o centro tonal concentra a memória das tensões pal·dais. Ou seja, o 

centro tonal pode não aparecer na melodia, mas sua presença é a todo instante invocada. 

Daí minha idéia de que o cururu apresenta um movimento de fuga e de aproximação em 

I - I" re açao a este centro tona --o 

Este duplo movimento do cururu em relação ao centro tonal relativiza minha 

assertiva de que o universo da viola em Piracicaba se orgalllza em torno do canto, pOIS 

quem faz a aproximação com o centro tonal é a viola . Neste caso, há lima 

complementaridade entre voz e instrumento, entre cantar e tocar. Desvela-se a idéia de 

que a viola é mero acompanhamento: ela preenche o jogo entre as tensões parciai s 

presentes no cururu . 

Em relação aos motivos, as transcrições revelam pontos importantes: 

"I Jei que lodo 10111 (de lônus) é. por defíniçi'io, tenso. 
::: Todo este parágrafo é de carúter hipotético e talvez soe esquisito em um tmbalho que se pretende 

de antropologia . Tais formulações n;1o são elnogr:lfíc<ls, no sentido estrito do tcnno. já que IlÜO possuo 
nenhuJIl "ponto de vista nativo" a respeito. 
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a ) A repetição de motivos. E o caso dos cururus I (onde no maião se 

repete os motivos 6 e 7) e cururu 2 (onde tanto baixão quanto maião estão centrados 

sobre a repetição de motivos) . Esta repetição não é linear: o motivo é, às vezes, 

repetido em uma altura diferente (M I e suas variações M I " M 1", no cururu I) ou 

concluído de maneira distinta (motivos 5 e 5' do cururu 2) . 

b) O uso constante de sons rebatidos . É o caso de M I, no cururu I. Estc 

é outro ponto também apontado por Andrade (1928 : 46) como genuinamente 

brasileiro, embora ele comente que tais sons rebatidos tendem a aparecer em 

movimentos de gradação descendente. 

c) Saltos ascendentes de terças . Não seI se isto poderia ser apontado 

como um movimento típico do cururu ou da música caipira. Tal generalização pode 

ser apressada neste momento. No entanto, este é um movimento que pode ser visto 

em vários motivos das transcrições (vide, por exemplo, no cururu 2, os motivos M 1 

e variantes~ M3, M6 e M9) . Além disso, ele geralmente aparece mesclado com 

outros movimentos como uma segunda descendente que lhe antecede (vide MIno 

cururu 2) ou com um movimento diatônico de terça descendente (1\.16 no mesmo 

cururu). 

Em termos de motivos rítmicos, os três primeiros cururus são estruturados em torno 

de divisões simples (colcheias e semínimas) do tempo. João Mazzero (cururu2) é o único 

que tem o hábito de cantar pontuando algumas colcheias, como nos compassos 26 e 35, por 

exemplo . O mais comum é um canto marcado em uma divisão simples do tempo. Quanto às 

extensões, com exceção do cururu 4 ("Pescando e Paseando"), que merece um comentário à 

parte, nenhum dos outros três ultrapassou uma oitava. 
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o trabalho de viola no cururu de Piracicaba está organizado em torno de duas 

maneiras de tocar: "balido" e "lixado". Segue abaixo, o ritmo da viola para cada estilo : 

Hitmo h:is ico do C UfUT1..l batido 

figs. 1 e -l : Rítmicas dos cururus ponteado (ligado) e batido 

A cada um corresponde uma rítmica diferente e os andamentos também são 

distintos, sendo mais rápido no primeiro. O uso de um ou de outro depende do cantador . 

1sto fica claro quando comparamos o acompanhamento do cururu 2 com o do cururu 3, 

feitos pelos mesmos violeiros, Milo da Viola e Zé Lico . No primeiro caso, os dois vio leiros 

fazem o acompanhamento batido, conquanto que no segundo, enquanto Zé Lico faz o ritmo 

. batido, Milo improvisa contracantos entre as frases do canto. Os violeiros dizem que o 

acompanhamento com contracantos funciona melhor com cantadores mais experientes. 

Certa vez, num cururu, no meio da apresentação de um cantador, Milo e Zé Lico subiram o 

acompanhamento em meio-tom seguindo a melodia cantada21
. Mais tarde, Milo me diria 

"Tem callfador que é assim mesmo. I::/e se empolga e não cOl7sexue segurar a voz. ,\'"e I7clO 

ficar ligado, a gente se perde". A escolha da forma do acompanhamento também está 

c.; Este aumento da tonalidade do canto que o tal cantador faz. de vez em quando. dumnte seus 
curums. não é sistem;ítico. Niio posso afirmar. porém. que ela seja inconsciente. Para os violeiros que 
acompanham o cumm e os outros cumrueiros ela corresponde li uma " onimoÇfio" por parte de cantador. 
Observe que tal questão - se este aumcnto da tonalidade é consciente ou não - também aparecc em trabalhos 
sobre musicalidades de sociedades indigenas, como os Suyú e os Kayabi . Sobre isto Cf. Montardo (20D2: 1:1 7-
139). 
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ligada a um ideal de discrição que fundamenta o trabalho de viola no cururu. Os próprios 

violeiros dizem que, no cururu, o bom violeiro é aquele que consegue ser discreto no 

acompanhamento, pois o centro das atenções deve ser o cantador. Além disso, o violeiro 

não pode deixar cair o andamento e deve ter um bom ouvido para harmonizar (termo meu), 

ou acompanhar (termo nativo), a cantoria. 

Um dos violeiros comentou que a forma batida vem do cururu-canção, sendo que 

antigamente só havia a forma /iKado . Não obtive esta exegese com outros músicos, mas 

pode-se observar que no quarto cururu transposto, um exemplo de cururu-canção -

caracterizados por versos não improvisados - o ritmo dos violões segue a forma halida::·'. 

Quanto à forma ligada, ela se presta mais a improvisos por parte do violeiro .. É o que se 

pode ouvir na gravação do cumm I (faixa 1 do CO), onde o acompanhamento de viola é 

totalmente improvisado por Toninho da Viola . 

A princípio, a viola é o único instrumento do cumm piracicabano. Mas isto não é 

uma regra . Assisti a vários cururus onde havia um violeiro e um violonista fazend o o 

acompanhamento. Dirceu Quiode, outro cantador, sempre canta com violão e viola25
. Os 

cururus 2 e 3, transcritos, são tocados por dois violeiros e esta prática parece cada vez mai s 

comum. Este é um outro ponto onde parece haver transformações recentes. Araújo (1953) 

fala de cururus com vila de cocho em Piracicaba, além de instrumentos de percussão, corno 

ganzá e reco-reco . Esta formação instmmental é muita próxima do cumm praticado no 

:.; Corrêa (2000: p. 170-171) apresenta uma série de yariaçõcs sobre a forllla ritmica do cururu bal ir/o 
a partir de canções da IllÍlsica caipira. 

~,; Quiode tem dois instnullentistas que só acompanham a ele: Sebastião Luís (viola ) e Júnior 
l riol ilo). 
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Mato Grosso, onde é dançado (Travassos e Corrêa: 1986)26. O próprio desafio que apresento 

no CO deste trabalho, entre Narciso Corrca e Zico Moreira, gravado nos anos 70, traz um 

instrumento de percussão junto com a viola. Estas instrumentações, porém, hoje, em 

Piracicaba, não são mais ouvidas. 

Uma atenção especial deve ser dada ao cururu 4, " Pescando e Passeando": ele, na 

verdade, não é cururu no sentido estrito do termo ("canto improvisado"). Trata-se de uma 

canção tocada em ritmo de cururu, das muitas que integram o repertório da música 

caipira27 Nela a letra não é improvisada, nem há um baixa0 e um l11ai(/o, e não há. como 

nos outros, um jogo de repetição com os motivos. O que, segundo os músicos 

piracicabanos, torna tal canção reconhecível como cururu é a batida do violão -- este é o seu 

tàtor de estabilidade2x 

Temática 

A temática no cururu está ligada a suas formas de cantoria. Na teoria "nativa", são 

duas: o cantar lia escritura e o canto de pau trocado . O desenvolvimento destas formas 

está relacionado com a própria história do cururu, tema sobre o qual refleti no capítulo 2 . 

Isto fica evidente quando observo que, hoje, tais formas são mescladas e não aparecem de 

forma tão definida como outror~29 . 

:!(, Nenhulll dos cantadorcs e violeiros lembrou de ter visto ou ouvido viola dc cocho em Piracicaba. 
Todos afírm:lr:un que aquilo "ú coisa do }dnlo Grox.\"()" . Conforme mostrei no (;;lpítulo anterior. o cocho. com 
seu som abafado. para alguns. n;IO é nem viola . 

. :- Exemplo de cumm-c.lIlÇ<lo: "O Menino da Poneira" . 
:s E n;10 o estilo vocal ou a narrativa épica, que Ulhóa (1999 : 47) aponta como os dois principais 

padrões estéticos da música sertaneja-raiz. A estabilidade do gênero paSS<1 também por fatores que en\'oh'c1l1 
os instnllnenlos e a performance dos músicos. 

:~ O outrom se refere aos trabalhos de folcloristas. quando lidos como fontes historiogrúficas: Araújo 
{I 95:l. 1(64) e Chiarini (\947). Serú, porém, que estas formas, naquela época (décadas de·H> e 50) eram tão 
separadas quanto estes trctbalhos descrevem? 

]27 



o canlar na e.w.:rilllrct ou cal/lar no livro corresponde ao cururu de temática 

religiosa, estando relacionada com a influência jesuítica na história do cururu . Sendo uma 

forma onde o cantador tematiza sobre passagens bíblicas, é um tipo de cantoria que revela 

muito um " conflito de erudição" entre os cantadores, onde cada um quer mostrar que leu 

mais a Bíblia do que outro Cheguei a ver, inclusive, cantorias onde houve uma disputa de 

interpretações sobre passagens bíblicas, com os cantadores discutindo sobre o nome do pai 

do Rei Davi:lO Não cheguei a ver nenhum cururu onde toda a cantoria fosse feita desta 

forma:ll . O canlar 110 livro, quando apareceu, foi somente em certos trechos das trovações. 

É o caso do cururu 3 (faixa 3 do CD) cantado por Antônio Machado, onde ele improvisa 

sobre a vida de Cristo entre os versos 81 e 94 . Inclusive, Machadão (como é conhecido em 

Piracicaba), que é evangélico, junto com Dirceu Quiode é um dos cantadores que mais usa 

esta forma de cantoria nos seus cururus32
. 

A outra forma de cantoria, o canlO de pau trocado, ou haleção, corresponde a uma 

forma de cantar onde um cantador provoca, por meio de versos jocosos, outros cantadores. 

Segundo os cllrllrueiros, esta forma de cantar passou a ser predominante a partir da década 

3/, Curiosamente, essa disputa "hagiográfica" se deu em um cumm realizado em um botcC]uim 110 

bairro Algodoal. cm Piracicaba . 
. ; 1 Cheguei muito perto disto em um pouso do Divino quc pude acompanhar. Os "pousos" 5<10 

paradas que o cortejei quc leva a imagcm do Divino faz em Ol5<1S e fazendas, antcs de chegar no local ruI festa . 
Cerca de dois meses antes da festa do Divino, os foliões saem da cidadc onde ela vai ser reali7 .. ada e fa zem um 
pcriplo pelos bairros mrais e fazcndas das redonde''<ls, parando nos lugares que se oferecelll previamcl1\c. 
Nestas paradas organú.a-se, então. 11111 pouso do Divino: O dono da casa oferece comida e pernoite a todos os 
foliõcs e estes realiz'l/11 uma· série de re,~1S perante o Divino delllro da casa de quem oferta (além disso. hc'l 
uma série de outros rituais. como o levantamento dc um mastro do Divino em cada um destes pousos. benção 
da casa e outros). Tudo isto c organi7'<ldo pelas innandades do Divino que estão prcsentes na maioria das 
cidades do Medio Tietê. Em Pimcicaba. a fcsta do Divino tem seu clímax com a chegada do concjo, de barco. 
na segunda semana de agosto. O pouso do Divino que assisti foi num sítio do bairro mral do Caralll. no 
município de Conchas (cerca de 70 Km dc Piraci~lba) e era relativo à festa que iria ocorrcr na cidade de 
Anhembi, sendo organi'.<!do pela innandade desta cidade. Após as re/.<!S e a janta deveria haver um cururu. jú 
quc é costume nos pousos havcr ullla ~lIltoria e Ulll califa após a parte mais "litúrgica" ru! festa. No cntanto. 
mIo houve cururu. jú que. segundo a doml da casa. a ~lJltoria fica por conta da família que oferecc o pouso. ou 
scja. mio é paga pela innandade. E. scgundo ela, eles não tinh;lI11 dinheiro para pagar os cantadorcs. Sobre as 
festas do Divino, cf. BrclIldão (198 I ). Cascudo (2000) e Lacerda (2003). 

32 N;10 achei nenhuma noticia deste tipo de cantoria registrarul na fonografia . 
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de 50 e, de fato , ela é a responsável pelos grandes mitos do cururu piracicabano, como 

Parafuso, Pedro Chiquito, Nhô Serra e Nhô Chico:n O canto de pau trocado , além do 

improviso, realça outro importante aspecto do cururu : o desafio"·I . O cururu é também uma 

disputa retórica: há entre os cantadores uma espécie de "economia (no sentido de troca ) 

política (no sentido de relação de poder) da cantoria", a idéia de que o "cantar bem" é uma 

maneira de se sobrepor sobre os outros cantadores. Esta "economia política" tem suas 

regras : o bom cantador não pode fugir ao desafio, sob pena de perder prestígio perante os 

seus adversários. Ele deve responder exatamente as provocações que lhe são feitas , 

aproveitando para devolver outras ao seu oponente. E mais: trata-se de um tipo de desafio 

em que raramente é explícito quem é o vencedor, já que no cururu, ao contrário da 

embolada, por exemplo, a resposta é sempre feita depois. Se na embolada o desafio é feito 

no esquema pergunta-resposta, sendo que as estrofes vão sendo construídas pelos dois 

cantadores, no cururu, "pergunta" e " resposta" são separadas: só se responde depois que o 

primeiro cantador terminar toda a sua parte. Às vezes, a resposta vem bem depois. No 

cururu 2 (faixa 2 do CO), João Mazzero "bate" no cantador Moacir Siqueira, chamando-o 

de "tigrão,,35 e dizendo que iria cortar seu rabo (versos 120 a 126). Como este cururu foi 

feito no esquema de rodada - cantadores A-B-C-O e repete - e João Mazzero, cantador O 

no esquema, cantou isto no final da primeira rodada, Moacir Siqueira, para responder, teve 

.n $;10 estcs quatro que aparecem cmllando ClIruru nos discos editados por Marclls Pereira nos anos 
70: "Música Popular do Sudeste" . Deles. só Nhô Chico. com mais dc 80 anos. cstá vivo. No entanto, há mais 
dc quinze aHOS não canta cllmru. cmbora ainda componha e apresente regulannenlc sua Missa Caipira. 

Um estudo mais aprofundado sobre a história do CUOlnJ poderá rcvelar até que ponto esta emergência 
do desafio jocoso se deve ;1 inserç;10 do CUOlnJ no rádio, processo que descrevi no capillllo 2. 

:;·1 Este aspecto é o que salta aos olhos em vários discursos dos cantadores piracic.1banos. Um bom 
exemplo disto me veio na conversa que tive eom Nhô Chico. logo no início do trabalho de campo. 
Conversamos. num fim da tarde, na sua cas<\ no bairro Algodoal, regados ú coca-cola e bolo de fubú . Nhô 
Chico me recitou longos trechos de muitos de seus des<\fios contm Parafuso. seu lend;írio oponente e allligo. 
Inclusive. sua intemlpç;10 como cantador de CUOlOl se deveu muito ;i morte de Parafuso: "desafio bom em 
com e/e" , mc disse. 

:;; A allls;10 ao "bonde do I.igr.lo", tellla do funk carioca que, no primciro semcstre de 20<n . ill\'adill 
as nídios e TV's, é clara. 
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de esperar Antônio Machado (cantador A) e Dirceu Quiode (B) cantarem pnmelro. O 

desafio, portanto, por ter um tempo de resposta mais longo, acaba sendo abrandado por 

parte do público, daí o fato de ser difícil saber quem a audiência aplaudiu mais. Assim, 

todos se dizem vencedores nos desafíos . 

Ao mesmo tempo, o cal1lo de pall trocado revela o lugar da jocosidade no cururu . 

As provocações, neste sentido, são feitas mais sob o signo da pilhéria, da gozação, do que 

do insulto . Faz-se troça com o outro a partir de vários temas: uma característica física (uma 

barriga saliente ou uma calvície .mais evidente), um episódio do convivio dos cantadores, 

um time pelo qual se torce ou algo que outro não conheça. Num cururu que assisti , 

organizado em um pátio de uma creche, alguém cantou que era um prazer se apresentar no 

palco daquele teatro . O cantador seguinte usou esta "falha" do cururueiro anterior para 

atacá-lo, cantando que o primeiro não sabia a diferença entre um palco e um pátio . 

Provocações deste tipo são muito comuns, sendo importante ".levar tudo na esportiva" . 

Aqui reside um dos pontos mais interessantes da relação entre os cantadores de cururu. 

Se a jocosidade dos desafios não deve ser " levada a sério", isto, muitas vezes, só 

ocorre publicamente. De maneIra privada, as queIxas de um com provocações de outro 

eram extremamente freqüentes%. Esta permeabilidade pública ao jocoso é muito próxima 

das formas de relação social que Radcliffe-Brown (1940: 115- J 16) chamou de "relação por 

brincadeira,, ~ 7. Para o antropólogo britânico, tal forma de relação é uma maneira de manter 

em uma mesma relação social componentes de conjunção e disjunção sociais. Vejamos 

como isto poderia ser pensado para o cUnJnJ . 

. ;(, Como cu convcrsava com todos os cantadores. estas queixas tendiam a ser feitas para mim. o que 
mc colo~l\'a cm lima posiç<1o muito dclicad; .. 

y , A tradução da exprcss,io foi feita como "parentesco por brin~ldcira". No entanto. prefiro tomar 
oo ,.e!mioJ}ship" por relação para diferenciar da idéia de parentesco. 
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A conjunção social pode ser vista na própria convivência dos cantadores. Eles 

freqüentam os mesmos espaços, locais, festas , apresentações, viajam juntos com freqüência 

para cantar em outras cidades, além de compartilharem preferências, gostos e histórias de 

vida. Estes fatores tendem a uní-los na sua relação social. Além disso, há a própria 

consciência de que praticam um tipo de música tradicional, que traz em si ecos da 

identidade paulista, caipiracicabana. O efeito de conjunção vem, sobretudo, da convivência 

destes cantadores. Por sua vez, a disjunção social advém do caráter de desafio do cururu , 

onde um cantador procura superar outro, se sobrepor. A relação de brincadeira e jocosidade 

que se estabelece entre os cantadores, portanto, nesta visão, seria uma resultante destas duas 

l' ~ , 3 1\ orças antagolllcas . 

No entanto, a jocosidade na relação entre os cantadores só ocorre durante o cururu . 

Certas piadas e pilhérias são feitas somente na cantoria e é somente ali que os cantadores se 

dão certas liberdades. Neste ponto, seria mais útil pensar na jocosidade como um gênero de 

interação, seguindo a proposta de Lacerda (2003: 216-217), à medida que ela depende 

. totalmente do contexto, ou seja, é performática. A apresentação pública pode ser vista 

assim como o enquadramento propício para a jocosidade: a relação só é jocosa quando 

pública]'>. Fora dali , ela muda bastante de sentido, e uma brincadeira pode levar a uma crise 

na relação pessoal. Este perigo da crise aparece nas queixas privadas que os cantadores 

tàzem com relação às provocações mútuas. Este perigo também esclarece o fato de a 

jocosidade no cururu ser cada vez menor. Cada vez mais os cantadores só "batem" quando 

provocados e em todo o cururu, por parte dos cantadores, há uma certa tensão : " será que 

3S ESlendendo eSla analogia física. é útil lembrar que uma resullanle é veloriaL e n.l0 escalar. 0\1 seja . 
ela lem direç:l0. Pode-se infcrir. enlão. que esla rcsullanle pode lender à conjunç;10 - rclaç:l0 por brincadelr;! -
como ci disjunç<io. como é o caso da relação de evitaç<io -- oulra possibilidade de relaç;10 sociaL segundo 
RadclilTe-Brown (1940 : 118). É o que oeorre em PiraciCilba. onde há CilSO de canladores que se e\'ilam e n<io 
camam nos mesmos C'·CIllOS. 

:;9 Talvez cu possa falar cm uma "col~unção pública c uma 'quase ' disjunção pri\"ada". 
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fulano vai me provocar?" . Em muitos cururus nem chega a ocorrer mais provocações entre 

os cantadores. 

Assim como o calltar l1a escritllra, cada vez menos se observa um canto de pall 

trocado feito na íntegra em Piracicaba. No exemplo gravado ao VI VO que anexeI neste 

trabalho, João Mazzero (faixa 2) só faz a bateçtío no final de sua cantoria, e a resposta (não 

anexada) de Moacir Siqueira só ocupou três estrofes de seu l77aião . A forma mais comum 

de cantoria em Piracicaba, atualmente, é uma forma híbr~da, que mistura o cantar no livro, 

o canto de pau trocado e uma prática de tecer loas à platéia, elogiando amigos e conhecidos 

presentes. Esta é a tônica dos três primeiros cururus anexados no CD. Para alguns, esta 

forma de cantar é um desvirtuamento do cururu, já que pode acontecer de. nem haver 

haleçlio na cantoria. 

No CD que acompanha este trabalho, anexei a gravação de um desafio entre doi s 

cantadores, Narciso Correira e Zico Moreira (faixas 6 à 9) . Tal desafio, gravado nos anos 

70, bem mostra o canto do pau trocado em toda sua plenitude. Ali, percebe-se o liSO da 

jocosidade como um meio de vencer o outro através da gozação e da pilhéria, mas, ao 

mesmo tempo, como algo para ser usado na medida certa, no sentido de responder às 

provocações e de devolver " algo mais" capaz de subjugar o outro. Além disso, na gravação 

vê-se claramente o caráter de gênero de interação presente na jocosidade, conforme 

apontado por Lacerda (2003) : o cururu é gravado como se fosse uma performance pública 

com palmas e aplausos de lima torcida . 

Estilo 

Afirmei anteriormente que o ClIrllru é definido em termos "nati vos" como o "esfilo 

piradcabano /011 paulista/ /ou caipira] de repente". Este é um caso em que o estilo 
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aparece como marca identitária e, portanto, agregada a uma componente espacial. Mas é 

possível também observar um estilo na maneira como os cantadores apresentam o cururu : 

embora cada um tenha suas marcas individuais, pode-se notar recorrências. Elas estão 

ligadas a modos de performance, gestual e modos de cantar. Por exemplo : um gesto muito 

comum durante as cantorias é o de apontar para cima. Tal gesto já foi citado em outros 

trabalhos antigos sobre o cururu e é interessante que ele ainda se mantém, mesmo agora que 

o cururu tenha se eletrificado: com uma mão o cantador segura o microfone, com outra, 

aponta, de vez em quando, para cima·10
. Esse apontar para cima, não sei dizer se é uma 

forma de apontar para o céu - () que estaria ligado com as conotações religiosas do cururu -

ou se é uma maneira do cantador chamar a atenção para si 4 1 
- é possivel que os doi s 

significados se articulem. O certo é que tal gesto constitui um importante recurso cênico na 

cantoria . 

Como o cururu é praticado por pessoas mais velhas, cuja preferência pela música 

caipira centra-se em duplas e gêneros mais antigos e tradicionais, um estilo de voz para 

cantar cururu pode ser observado. Nesse sentido, há uma tendência a ser cantar de forma 

anasalada e com poucos golpes de glote, o que torna a pronúncia das palavras bastante 

peculiar. Além disso, o estilo de cantar da maioria dos cururueiros passa por estabelecer 

uma empatia com a platéia. Daí o fato das loas ao público estarem se tornando o principal 

tema das cantorias . Alguns cantadores, como Moacir Siqueira, por exemplo, são bem 

sucedidos nisto . Outros, nem tanto: seu estilo menos "contagiante" com relação ao públi co, 

tàz com que tenham menos prestígio entre os músicos e o público . Nada revela melhor esta 

·1" Notei que nenhum canlador canta com o microfonc no pcdcstal. mesmo quando sc lrala de 
gravilç;io cm cstúdio. Nos programas dc r.ídio quc assisti , o hábito dc scgur.lr o microfonc na miio é visi\'el cm 
todos os cllnlnlciros. 

, J Só pcrcebi cstc gcsto a partir d,1S fotos que tirei cm campo. 
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relação com o público do que a ocasião da gravação do programa de rádio onde o cantador 

pediu para que algumas pessoas, que estavam "do outro lado" do vidro .do estúdio da rádio, 

entrassem dentro da sala de gravação para vê-lo cantar. 

Moda-de-viola 

A moda-de-viola é um outro gênero praticado e valorizado pelos violeiros 

piracícabanos. É tida, por vários deles, como o exemplo da "verdadeira mlÍsica caipira", e 

sempre que eles querem se referir ao que não é mlÍsica caipira ou sertallejo-raiz, eles citam 

duplas mídiáticas que não cantam modas-de-viola . Esse caráter de símbolo da música 

caipira fica claro quando observamos que a expressão moda-ele-viola, ou simplesmente 

moela, é abrangente com relação aos outros gêneros da música caipira. " Tocar uma moda " 

pode significar tocar uma moda-de-viola, mas, também, qualquer gênero caipira, como um 

cururu, por exemplo. 

Esta proeminência da moda-de-vio/a talvez advenha do fato de que ela congrega em 

suas características alguns dos principais elementos da música caipira. Muito do que se 

imputa à música caipira, seja nos termos nativos, seja no "senso comum", está representado 

na moda-de-vio/a. Alem disso, há em Piracicaba um discurso sobre a nobreza deste gênero 

musical. Isto explica, em parte, o fato de que quando conversei com Nhô Chico, grande 

nome do cururu piracicabano nos anos 60 e 70, ele tenha enfatizado que, se por um lado, 

não cantava mais cururu, por outro, ele ainda compunha modas-de-viok/:! . 

Este caráter nobr'e da moda-de-viola fundamenta também várias narrativas a 

respeito da história da música caipira. Já comentei no segundo capítulo sobre a discussão 

.I~ A II/oda-de-vio/n que es!,l no CD (faixa 10) que acompanha este trabalho é de sua autoria. elll 
parceria com Dino Franco. 
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sobre a pnmelra moda-de-viola gravada no Brasil , comumente atribuída a Caçula & 

Mariano, com a moda "Jorginho do Sertão" , gravada em maio de 1929. Observe, pOl1amo, 

que a moda-de-viola, juntamente com o cururu, está entre os primeiros gêneros da música 

caipira a ser gravado. Além disso, é muito freqüente a associação da moda-de-viola com a 

tradição do romance, enq~anto forma poética que se cristaliza a partir da Idade Média. É 

assim, por exemplo, que o gênero figura em trabalhos como o de Sant' Anna (2000), 

Cascudo (2000: 391-392) e Tinhorão (1998 : 55-78). O interessante é que, na literatura, 

freqüentemente, a moda-de-viola é indicada como poesia cantada. É assim que ela é 

definida por Mário de Andrade nos seus rascunhos do "Dicionário Musical Brasileiro" 

(I 989)"13. Neste tipo de definição, toma-se por pressuposto a estrutura da moda-de-viola, 

conquanto a sua temática passa a ser o campo privilegiado da análise. O trabalho de 

Sant ' Anna (2000) segue este caminho : analisando apenas as letras do cancioneiro caipira, 

ele situa a poética da música caipira numa tradição que remonta à Idade Média . A música, 

neste tipo de enfoque, vira um mero adendo, quase um acidente, um meio pelo qual circula 

a mensagem da letra. 

Sugiro uma abordagem da moda-de-viola que atente também para seus aspectos 

gramático-musicais. Os temas das modas também devem ser considerados, mesmo porque 

constituem um dos fundamentos da estabilidade do gênero. Mas não são os únicos. Fatores 

como o canto em terças e o acompanhamento ponteado da viola também constituem pontos 

fundantes do gênero. São todos estes aspectos, e não somente a letra, a poesia, que tàz com 

.1.1 Mário mio escrcvc IIIll \ 'crbetc sobrc moda-dc-viola . No DMB o vcrbctc é "Illoda"_ dcfinicl:! como 
"po(!.~ia c antada com acompanhamento e.'pecialmenl(! de viola (1 à,· v('ze.\' v;oliío" (ll)gl) : :\42) . Scguc lima 
difcrcnciação sobrc a moda "cxtra-urbana" c (l modinha, "urbana" . NOle o lcitor quc. como afirmci 110 

capítulo L opcra-sc. ncs(c caso, com lima oposição cntrc mral c o urbano, com a "ioJa ocupando o cspaço do 
primeiro ICnJlO . 
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que a moda-de-viola seja vista como o gênero da música caipira. Passemos, então, à moda-

de-viola . 

Estrutura 

Transcrevi uma moda-de-viola que ouvi muitas vezes em Piracicaba. Trata-se da ., A 

volta do caboclo" (faixa lOdo CD), composição de Nhô Chico e Dino Franco, gravada por 

várias duplas, como Dino Franco & Moraí, Chitãozinho & Xororó, Craveiro & Cravinho, 

dentre outras . Através dela é possível analisar as principais características estruturais da 

moda-de-viola. 

A 11loda-de-viola é cantada comumente em duplas com as vozes duetando em terças. 

Estas vozes são chamadas de voz principal e seKu/1da voz, o que já denota - ponto que 

gostaria que o leitor retivesse para análise posterior - uma hierarquia entre elas. A seguI/da 

voz pode ser feita terça acima ou terça abaixo da voz principal, sendo que meus dados não 

me permitem avançar muito em relação aos critérios adotados para este dueto . Em 

Piracicaba, ouvi apenas intervalos de terça aCIma, e a própria gravação de "A volta do 

caboclo" é um bom exemplo. Nela, a segunda voz é feita por Milo, apontado por muitos 

como um dos "melhores segunda voz de Piracicaba". Percebi, nesse sentido, que há uma 

especialização no canto, sendo que há pessoas que só fazem a seKlIIlda voz, conquanto 

outras só cantam a voz prim:ipat'·' . Pessoas, como Toninho da Viola, capazes de fazer 

qualquer uma das vozes são muito admiradas. Não ouvi nenhuma formação de dupla em 

Piracicaba onde a segunda voz estivesse terça abaixo, mas os próprios piracicabanos - e 

·101 Em Curitiba. presenciei , no curso dc viola caipira, um bom excmplo desta especialíl.<lção. Um 
dos alul10s do curso comentou que estava procurando alguém para fazer segunda voz com ele. O professor 
então pergunlou nas outras turmas do curso se havia alguém que podia fazê-lo . Um aluno. Pedro. comentou 
que eSlava interessado e. alguns dias depois, os dois alunos foram apresentados. Quando lennineí o período 
do trabalho de campo, Jo,10 e Pedro, os dois alunos, j,í estavam com um pequeno repertório de canções 
caipims. 
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também os estudantes do conservatório de MPB de Curitiba - me orientaram que tal tipo de 

harmonização é muito freqüente na música caipira. "Bas/a procurar no.\' discos", disse-me 

um aluno do conservatório·15 

Pela transcrição, vê-se que o dueto segue em terças paralelas durante todo o tempo. 

Da mesma forma , não ouvi nenhuma música caipira em Piracicaba onde este dueto fosse 

feito em torno de outros intervalos. Todavia, não seria prudente da minha parte, apenas 

iniciando meus estudos nesta área, generalizar, dizendo que as duplas sempre cantam e m 

terças. Para tal , seria imprescindível um bom estudo sobre a moda-de-viola na fonografia, 

já que este gênero é gravado no Brasil há mais de 70 anos. Mas em Piracicaba, contudo, os 

duetos que assisti e ouvi foram sempre em terças46 Além disso. as vozes se mantêm 

paralelas durante todo o canto, ou seja, há uma .+cciprocidade entre elas: um movimento 

descendente de uma é o movimento descendente de outra . A tal ponto, retornarei adiante. 

Este canto em terças remete à antiga técnica de harmonização do canto 

desenvolvida a partir do século XIV e que na tradição musical ocidental ficou conhecida 

como fallxhO/mlol1 , literalmente falso bordão47 Uma consulta ao Dicionário Groove de 

Música é reveladora : "O termo foi aplicado a cerras ohms, 011 seçaes de obras, 

aparel1lemel1fe em dllas partes, em geral com 11111 can/odulo elahorado l1a parte 

superior .. . () método mais al1tfgo (a par/ir de c. J 430) envoh'ia a dllplicaç:c70 exata da parte 

superior /11110 -1 11 abaixo, prodllzindo lima cadeia de acordes em 6'\ e terças, intercalados 

por acordes isolados em 8'\ e 5 (~\'...A par/ir de c. J-I50, 11/11 método alternativo e.m criar 

·1, O q\le aponta para o peso da fonogr;lfia na IllUsiC<llidade destas pessoas. 
". >-la transcriç<1o de "Pescando c Passeando" , cururu 4 (faixa 4 do CD). apresentada antcrionnentc. 

nos primeiros compassos do canlO. Gmmí, que faz a segunda 1'0.:' . canta uma quana acima da melodia 
principal. Neste caso, porém, parece-me que islo niio é inlencional. sendo que o canlor, jú no final do segundo 
compasso. abaixa mcio-tom na sua voz e harmoniza em terça com a voz principal. Mesmo assim. prefiro 
tomar la) falO como um alena contm uma gcnCmhi.'11ç<10 apressada. 

·17 É aportuguesado como fúbord.l0 
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lima partI! de bcúxo con/ando terc.:as e 5'\ alternadas abllix:o do tenor, começando e 

terminal/do COI71 U/11 uníssono ou lima 8 n
; lima par/e aI/o podia ellfão ser acrescemada, 

cantando-se terças e -I (\' alternadas acima do tenor, começ:ando e terminando por lima 5'" 

(Dic. Groove: 3 J 5. Os grifas são meus) . Vê-se claramente que a idéia de uma duplicação do 

canto da voz principal passou primeiro por uma criação de uma linha mais baixa, um 

"falso bordão". Dessa descrição do falso bordão - com intervalos de quartas e qu intas -

tomo mais um alerta para generalizações com relação aos íntervalos usados nos duetos . 

Na moda-de-viola, mais ainda do que no cururu, o uso de moti vos elaborados em 

torno de sons rebatidos constitui o eixo central da gramática sonora. " A volta do caboclo" 

pode ser observada em torno de cinco motivos principais - de alguma forma, re lacionados 

- sendo que em todos o rebatimento dos sons é recorrente. Na transcrição apresento estes 

motivos . O primeiro (M1), é o eixo em tomo do qual se estruturam os 4 primeiros versos da 

estrofe: "Iv/eu bem eu tel1ho l11ui!t.l saudade/o da nossa vida do inferior i você l1ão tinha IlIxo 

e vaidade:fazia tudo com mais amor". Tal motivo consiste numa repetição da mesma nota 

por cinco sílabas do canto. Além disso, ele segue um movimento descendente na escala do 

canto, ou seja, o mesmo motivo aparece articulado em diferentes graus da escala. Portanto, 

o motivo é o mesmo : o que muda é a sua altura. Uma primeira variação deste motivo (M I ' ) 

aparece como uma espécie de anacruze no in ício de cada frase. Aqui , ao invés de uma 

repetição da mesma nota por cinco sílabas, repete-se apenas três vezes . A combinação 

destes dois motivos resume as duas primeiras frases da melodia (4 versos da estrofe) , frases 

que apresentam, então, a seguinte fórmula: M l ' + 3M I . Não estou considerando na análi se 

motívica a últi ma nota de cada fi·ase. Metricamente, tal nota poderia ser incluída em M I ' . 

No entanto, o efeito de fermata sobre esta nota e a respiração, para retomar as outras três 

notas antes de atacar a tônica silábica com que se inicia M 1, fazem com que esta nota fin al 
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de cada frase soe separado de M 1'. Pelo contrário: ela é seu oposto, pois se M l ' abre a 

frase, tal nota constitui seu encerramento. Um outro ponto relativo às duas primeiras frases 

é que, caso se divida a melodia em compassos - quaternários devido à métrica da letra -

pode se observar que estas duas frases somam oito compassos e que correspondem a um 

movimento melódico diatônico descendente de uma oitava. 

As duas últimas frases da melodia, correspondentes aos quatro últimos versos 

("tirava leite fazia que{jo/ socava arroz e fazia pão/ ia huscar áKua na biquinho! lavava 

roupa 110 riheirão "), trazem, em relação à primeira pmte, variações motívicas , Três novos 

motivos aparecem : M2, correspondendo a um movimento diatônico ascendente de uma 

terça; M4, motivo muito próximo de M 1, mas que possui um pequeno apoio melódico, bem 

no meio do motivo, feito uma segunda abaixo; e M3, motivo que fecha as duas frases e tem 

nas fermatas seu centro de apoio (tal motivo corresponde a um movimento descendente de 

um tom) . Todos estes três motivos aparecem articulados em diferentes graus da escala : nas 

duas vezes que M2 aparece na terceira frase, ele aparece com uma diferença de meio-tom , 

Assim, a terceira frase, pode resumida na seguinte fórmula : M 1 '+ 2M2+ M2/2 + M3. Por 

sua vez, a quarta frase é: M 1 '+ M4 + M 1 + M4/2 + M34~. O que estou chamando de 

"M2/2" ou "M412" é um motivo que é a metade de M2 ou M4, sendo que ambos são 

inversos especulares: M2/2 corresponde a um movimento ascendente de meio-tom e M4/2 

corresponde a um movimento descendente de meio-tom . Tanto M3 quanto M2/2 e M4/2 

são motivos de apenas três notas . 

·IX Não consegui perceber na gr.lVaç;10 lima descida de meio-tom no trecho "(bi)qui-nha la-va-va" , o 
que 1'aria com que eSlC trecho rosse uma rcpcliç:l0 de M~ c tomaria a rónllula da última rmsc an:Uoga a d:\ 
terceira: M)' + 2M4 + M412 + M3, Mesmo assim, tal fórmula talvez seja possivel devido ú semelhança de 
M4eMl. 
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Resumindo, pode-se pensar a estrutura motívica de "A volta do caboclo" nas 

seguintes fórmulas : 

2 primeiras frases : M1 ' + 3Ml 

2 últimas frases : Ml ' + 2Mn + Mn/2 + M3 

(onde Mn corresponde a M2 na terceira frase e M4 na última). 

É possível perceber também simetrias na estrutura frásica da melodia. A primeira 

frase corresponde a um movimento diatônico descendente de quarta justa, conquanto a 

segunda é seu simétrico complementar, ou seja, corresponde a um movimento descendente 

de quinta justa. Para a terceira e quarta frases, a simetria é mais evidente e constitui uma 

relação de oposição: se a terceira frase é um movimento diatônico ascendente de quinta 

justa, a quarta é um movimento descendente do mesmo intervalo. 

De certa forma, na moda-de-viola tem-se o oposto do que apontei para o cururu. Se 

neste, há, na melodia, um movimento de fuga do centro tonal, na melodia da moda-de-viola 

o movimento é no sentido deste centro. As frases confirmam isto: as duas primeiras com 

um movimento vertical rumo ao centro tonal (parte-se da sua oitava e desce-se até atingí-

10); as duas últimas com um movimento fundado sobre um eixo horizontal (parte-se do 

centro e volta-se a ele). 

Além disso, há outro fator que reforça este "tonalismo" da melodia neste gênero : o 

acompanhamento da viola. O trabalho do instrumento na moda-de-viola é seqüencial : uma 

introdução, tocada de forma batida, no qual figura somente a viola; depois, um 

acompanhamento ponteado do canto, no qual se tocam as mesmas notas deste. A partir daí, 

a introdução torna-se um interlúdio instrumental, tocada após cada estrofe do canto. 

Formalmente, portanto, se pensarmos a introdução como parte A e o 
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canto/acompanhamento ponteado como parte B, a moda-de-viola pode ser descrita como 

uma alternância entre as paItes'19. 

o acompanhamento da viola, por sua vez, nos leva a questões interessantes. Na 

parte onde a moda é cantada, ele é feito de forma ponteada, onde faz um uníssono com as 

vozes dos cantores. Mais uma vez, a relação entre cantar e tocar se revela. Se na parte 

instrumental, posso afirmar que o violeiro toca; no acompanhamento do canto, por sua vez, 

a viola também "canta" . Ou seja, as duas partes da moda de viola, A (refrão instrumental) e 

B (parte cantada), nos dão um bom exemplo deste jogo entre o cantar e tocar que, ao longo 

deste texto, venho sugerindo. 

Na parte instrumental também é possível perceber um motivo que se repete em 

diferentes alturas: pnmelro, no jogo entre os acordes E e B7; depois, uma quinta acima, 

entre 87 e E. Além disso, percebe-se um motivo harmônico que é recorrente nas músicas 

de viola em Piracicaba, baseado em um jogo rítmico com o baixo dos acordes. E o que 

acontece com o acorde de .87: atacado no estado natural (baixo na tônica), o violeiro muda 

para a primeira inversão (baixo na 3"), reforçando o efeito do trítono (tensão-

relaxamento iO. 

Temática 

·1') ESle é um ponto sobre o qual posso apontar pam uma "quase" gellerclli7 .. aç;10. Neste segundo 
semestre de 2003 ouvi muitas rnodas-dc-viol:1 cm gravaçõcs dc v:írias duplas. Todas aprcscllt!I\·al11 csta 
seqüéncia A (inlIOduçiio batida/interlúdio) e 8 (canlo/ponteado). Digo "quélse" porquc. obviamcnte. seria 
intcrcssante. numa futura volla a cmnpo. discutir isto com os violciros. 

So Na realidadc. ao mudar a invers<10 do acorde. o violeiro introduz o tritono. Isto sc de\·c ao fato dc 
quc é COIl1UIl1 os violeiros fazerem o 87 scm a terça (do quinto par de cordas para o primciro: si/fá#/lálsi/rMi) . 
Em ritmos batidos. como no caso da introdução/interlúdio da moda-dc-viola. é comum também usar a 
primcira cor&l solta para se rever o 87 (si/r:íff/l;íJsilmi). Este intcrvalo dc quarta justa cntre a segund<l e a 
primcira cor&l, no entanto, é pOllCO ouvido. devido ao fato de ser um ritmo batido. 
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Por conta da ênfase que vários autores dão ao caráter de poesia cantada da moda-de-

viola, a temática tem sido o aspecto mais analisado deste tipo de gêner051
. A moda-de-viola 

sintetiza todos os temas desenvolvidos na música caipira: há o lirismo de versos cantando o 

amor, a saudade de alguém; o bucolismo da saudade da terra natal ; a jocosidade que, 

segundo Sant ' Anna (2000 : 62-65), remonta às antigas "cantigas de patacoadas" de tradição 

medieval ; e há, sobretudo, modas cuja forma temática é uma narrati va completa, uma 

estória, muitas vezes com questões morais subjacentes. No caso de " A volta do caboclo" 

fica clara a crítica à modernidade que, se por um lado otimiza vários aspectos da vida, por 

outro desagrega relações amorosas. A temática das modas-de-viola é, nesse sentido, uma 

vereda para estudos de ideologia e formas de pensamento entre as pessoas desse universo 

sonoro. Isto não passou despercebido por muitos estudos, a maioria dos anos 70, onde 

muitas letras são tomadas como exemplo da "dominação das classes subalternas,,52 Ao 

mesmo tempo, um estudo dos temas da moda-de-viola poderá contribuir para um melhor 

entendimento dos mecanismos de apropriação e ressignificação dos agentes da música 

caipira, já que muitos temas são construções advindas de mecanismos interculturai s, 

mediadas por diversos processos narrativos, como paródias e citações5
:l 

Estilo 

o estilo na moda-de-viola nos obriga a pensar nesta importante forma da 

musicalidade caipira que é o canto em duplas, ou seja, a idéia da dupla caipira. Tal forma é 

5~ Neste aspecto, o trabalho de Romildo Sant ' Anna (lO()O) é e\:emplar. 
:.'- Cf. Caldas (1977) e Martins (1975). 
5.; Para a idéia de apropriaç;io, pensada a paJiir de um pressuposto de circularidade - tal como 

proposto por Ginzburg (1976 : 13) a partir da leitura do estudo de Bahktin sobre Rabclais - entre diferentes 
locais culturais, ver Chartier (20()J : 139-144). Ginzburg e, em menor grau, Chartier, pensam tai s loca is 
culturais em termos de cultura hegemônica e cultura subaltema. QmlIldo me refiro a locais culturais. 11;1 0 

pretendo denotar esta concepção hierárquica (se é que isto é possíveL), n1<15 simplesmente delimitar tópos de 
análise. 

142 



a predominante em toda a história da música caIpIra, embora haja também muitos trios 

famosos ao longo do século XX - mesmo em Piracicaba, cheguei a ver e ouvir várias 

músicas cantadas em trios". Mas, de fato, a dupla é a formação predominante. Ela está de tal 

forma presente, que mesmo os violeiros vêem sua prática musical como lima parte da 

dupla, conforme afirmei no capítulo anterior. Ou seja, não há em Piracicaba - pelo menos 

entre os violeiros ligados ao cururu -- a idéia de tocar sem que seja em uma dupla. r-.'!ais 

uma vez, a complementaridade entre tocar e cantar fica evidente. Além disso, são as duplas 

que oferecem as referências míticas deste universo sonoro : Tonico e Tinoco, Alvarenga e 

Ranchinho, Vieira e Vieirinha, Craveiro e Cravinho, Cascatinha e Inhana, Pedro Bento e Zé 

da Estrada, Milionário e José Rico, para os mais velhos; Tião Carreira e Pardinho, Zilo e 

Zalo, Zé Mulato e Cassiano, Goiano e Paranaense, para os mais novos. Como já afirmei , 

tocar viola em Piracicaba só tem sentido, para a grande maioria dos músicos, se for numa 

dupla caipira. 

As duplas não são formadas necessariamente por músicos unidos por laços de 

parentesco . Há duplas que se encaixam nesse caso - Tonico e Tinoco, por exemplo, eram 

irmãos, filhos de imigrante espanhol; Cascatinha e Inhana eram casados - mas a grande 

maioria, seja as cio passado, seja as atuais, se formaram a partir de outras formas de relação 

e contato entre os músicos . Por exemplo : o programa, já descrito, cle rádio, "O Som da 

Terra", transmitido ao vivo, toclos os domingos pela manhã, direto cio SESI de Piracicaba. 

Ponto de encontro dos músicos e violeiros da cidade, é um local onde várias duplas se 

formaram. Também não se sustenta a idéia de que só há duplas formadas por homens, 

embora a posição da mulher no universo caipira também reflita a ideologia masculina que 

,., Tonico e Tinoco começaram como trio - Trio da Roç.1 - junto com um primo seu. que tocava 
acordeon. Outros trios que fizeram história: Trio Parada Dura, Trio Flor da Mata (do qual sairia a dupla Jacó e 
Jacózinho), Trio Bandeirantes e outros. Cf. Nepollluccno (2000). 
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Synval Beltrão (1993) aponta como inerente à música brasileiras5
. Exemplos de duplas 

femininas : Irmãs Galvão (que ainda cantam), Xandica e Xandoca, Irmãs Castro, dentre 

outras. Contudo, a maioria das duplas é formada por homens. Também não há uma ordem, 

a partir dos instrumentos usados, na disposição dos nomes, do tipo violeiro primeiro e 

violonista depois: Tonico era o violeiro da dupla, assim como Tião Carreiro, mas em Raul 

Torres e Florêncio, quem tocava viola era o segundo. A própria formação instrumental com 

viola e violão não é uma regra, sobretudo atualmente, quando há muitas duplas com dois 

vioJonistas5ú 

o que caracteriza as duplas, em primeIro lugar, é o dueto de vozes, feito, 

geralmente, em terças. Tais vozes, como já escrevi, são hierarquizadas : há uma "o: 

principal e uma seKllI7da voz. Há, além disso, uma afirmação de que a voz principal é a da 

melodia sendo, por isso, a mais importante. A segu11da voz, segundo me disseram alguns 

violeiros em Piracicaba, é apenas um complemento, essencial, no entanto, para tornar a 

cantoria mais bonita. Portanto, a estabilidade dos gêneros cantados em dupla advém muito 

mais da relação entre as vozes do que da instrumentação ou qualquer outro critério . Isto fica 

ainda mais evidente para o caso da moda-de-viola, gênero onde o canto assume um espaço 

ímpar quando comparado a outros gêneros, pois a viola é apenas ponteada durante o 

acompanhamento, ou seja, tudo depende do cantoS7 

S:\ Da mesma forma que há personagens femininas míticls na história do s<lluba - a Amélia de 
Ataulfo e M:írio Lago. a Emília de Wilson Batista, a Luzia de Geraldo Pereira. ou ainda. a "Maria" de lata 
d'úgua na cabeça - que denotam diversos traços atribuídos à mulher - fidelidade, submiss<10. dissilllulaçüo - a 
música caipira também é proficua em relaç(10 iis suas JIlUS<lS: hú a mulher que mOlTe ao trair o marido. tal 
como a cabocla Tereza ; hú a musa inspirada na vis<10 da mulher indígena com seus clbelos pretos e longos. tal 
como a india. cantada por CasC<lIinha e Inhana: hú ainda a mulher que larga do marido ao ter contato com as 
coisas "modernas", como a mUS<1 anônima de "A volta do caboclo", que apresentei na transcriç,io. 

;6 É o caso de duplas que sempre estavam no "0 som da telTa": Zé Miranda e Mirandinha, 
Camponês e GUilr.j, Príncipe e Soberano. 

" Não quero dizer com isso que a parte instnullental e o interlúdio da Illoda-de-viola não sejam 
imponanles. Apenas desejo denolar que, ao contr;lrio de outros gêneros, como o cumm. por exemplo - onde o 
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Esta hierarquia entre as vozes também pode oferecer uma pista para pensarmos a 

natureza da idéia de dupla que está subjacente a esta formação musical , idéia que, no 

pensamento ocidental, ocupa um lugar específico. Há sugestões - Ulhôa (1996) - de que a 

forma dupla caipira é um reflexo do lugar que relações de cooperação e reciprocidade 

ocupam nos universos sociais historicamente ligados à música caipira, universos centrados 

na idéia de modos de vida tradicional. Prefiro, contudo, outro caminho . Sugiro que a 

natureza da dupla talvez resida em "verdades mais profundas", naquele domínio do 

pensamento humano onde a história só existe na longa duração. Em tal domínio, adjetivos 

como moderno, tradicional , arcaico, primitivo, pós-moderno, selvagem, são remetidos à 

idéia de meros epifenômenos. 

Para tal, um bom ponto de partida podem ser algumas inferências de Lévi-Strauss 

(1991), quando ele estabelece uma di ferença entre o lugar da idéia de duplo ou gêmeos no 

pensamento ocidental daquele que tal idéia ocupa no pensamento ameríndio . A partir de seu 

conhecimento da mitologia ameríndia, Lévi-Strauss aponta para o caráter irredutível que 

gêmeos ou duplos5!\ ocupam no pensamento das sociedades do Novo Mundo. Essa 

irredutibilidade traduz-se numa postulação de antítese absoluta entre os membros do par -

um gêmeo bom e outro mal , um correspondendo ao sol e outro à lua, vento e nuvem, céu e 

terra - ou de uma desigualdade relativa - um hábil e outro desastrado, um forte e outro 

fraco . No pensamento ocidental , Lévi-Strauss, seguindo Dumézil , aponta para uma 

tradição, de origem indo-européia, que postula uma tendência à indistinção e igualdade 

trabalho rítmico se estende por toda a música - na moda-de-viola não h,i uma hatida (tenno nativo) 011 

" levada" durante a parte do canlo. 
Esta rclaçiio entre a moda-de-viola e as duplas fica evidente quando um violeiro comenta comigo do 

fato de um cantor solo. como Leonardo (da dupla Leandro e Leonardo). ou Daniel (da dupla João Pauio e 
Daniel) . n,10 cantar 1Il0das-dc-viola. 

:':-: Por "duplos" refiro-me aos casos, narrados por Lévi-Strauss, da mitologia amcrindia onde o par 
central da narrali\'a é formado por companheiros inseparáveis c não gêmeos. 
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entre os gemeos. Como exemplo, Lévi-Strauss cita Castor e Póllux, exemplo de uma 

dualidade que tende a se reduzir numa única entidade. Tem-se então um quadro de 

oposição entre duplicidade redutível/tradição indo-européia e duplicidade 

irredutível/tradição ameríndia . 

Neste ponto de vista, a dupla caipira estaria muito mais para Meri e Ari - de um 

mito bororo - do que para Castor e Póllux. A primeira evidência está na irredutibilidade das 

vozes : nos dois casos de canto em duplas transcritos - o cururu 4 e "A volta do caboclo" -

as vozes se mantém em um paralelismo baseado em terças durante todo o tempo . Segundo: 

no próprio discurso " nativo", é muito freqüente uma relação de oposição entre os pares da 

dupla . Nepomuceno (2000) descreve Tião Carreiro como "boêmio que puxava a viola da 

caixa para fOcar em qualquer canto ... " enquanto Pardinho era "temperamento mais 

reservado .. . preferia guardar o instrumento e ir para casa". Além disso, ouvi muit as 

estórias em Piracicaba sobre duplas que não "dão certo" devido à incompatibilidade de 

gênios. Ou seja, a dupla caipira aponta para um tipo de duplicidade que é análoga àquela 

do pensamento ameríndio, não tendo seus termos redutíveis como na tradição indo-

européia. 

Quanto a ISSO, a dupla caipira não é um caso isolado na história do pensamento 

ocidental. Se Lévi-Strauss comenta de uma tradição indo-européia que reduz os termos da 

dupla, no mesmo texto ele vai apontar para certas formulações mais antigas, arcaicas, desta 

mesma tradição, onde os termos da dupla são irredutíveis. como entre os ameríndios5
') 

Ademais, é bom que se lembre de uma tradição na literatura onde os duplos são 

apresentados em uma desigualdade relativa - um sério e outro palhaço, um asceta e outro 

"'-' Segundo o antropólogo francês, da maneira como Plat:l0 descreve o mito de Promete0 e 
Epimcteo, tal mito poderia ser tomado como brasileiro (Lévi-Slrauss 199\ : 289) 
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glutão. Pensemos em Dom Quixote e Sancho Pança, ou ainda em Sherlock Holmes e 

Watson. Como se fosse uma dupla caipira, os personagens de Cervantes e Conan Doyle 

também denotam uma ideologia da dupla que é diferente da tradição indo-européia que se 

firmou como clássica no pensamento ocidental, e onde gêmeos e duplos tendem á 

indistinção . 

Não se trata, porém, de afirmar somente uma analogia entre lima lógica que aparece 

no pensamento ameríndio e a lógica que impera na dupla caipira. Afirmar isto seria 

simplesmente inverter os lados da questão : de um lado que reduz a idéia de duplicidade, 

joga-se a dupla caipira para um lado que não a reduz. Em primeiro lugar, um fato óbvio : 

não estou lidando com sociedades ameríndias. Depois, assim como sugeri , no capítulo 

anterior, que a dicotomia entre "arte de artesão" e "arte de artista" pode ser mais útil 

quando pensada em termos de pólos de um continuum, também aqui sugiro que tomemos 

estas duas lógicas de pensamento (ameríndia/dupla irredutível e indo-européia/dupla 

redutível) como pólos de um outro continuum. Assim, a dupla caipira (além de Dom 

Quixote, Sancho Pança e outros) pode ser localizada como uma forma intermédia - mais 

próxima do pólo ameríndio - entre as ideologias apresentadas por Lévi-Strauss, pois se os 

termos são irredutíveis em alguns aspectos - como no encadeamento das vozes - por outro, 

há também uma tendência à indistinção: é comum duplas se apresentarem vestindo a 

mesma roupa ou usando os mesmos recursos cênicos e performáticos. Além disso, o 

próprio jogo com os nomes - Vieira e Vieirinha, Túnico e Tinoco, ou entre as que ouvi em 

Piracicaba (ou soube da existência), Milo e Melo, Zé Miranda e Mirandinha, Craveiro e 

Cravinho - revela este "meio-termo", ou melhor, este caráter ambíguo da dupla caipira: os 

nomes tendem a ser os mesmos, a se reduzirem num só, mas uma pequena diferença 

(uma letra ou a inversão de uma sílaba) os impede disto . 
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Estabelecida esta natureza da dupla caipira, como mais próxima da forma como o 

pensamento ameríndio lida com a idéia de duplicidade, retomo minha afirmação de uma 

hierarquia entre as vozes, hierarquia que não aparece somente no discurso " nativo" : a 

relação entre centro tonal e terça é, por si mesma, hierárquica . Tal hierarquia é outro indício 

desta natureza mais próxima do pensamento ameríndio por parte da dupla caipira, isto 

porque na tradição ocidental a idéia de gêmeos ou de dupla foi associada também ao 

princípio da reciprocidade. Como tendem a ser indiferenciados, ou ainda, tendem à 

igualdade, os termos da dupla, nesta tradição, ocupam o mesmo lugar na relação entre os 

dois: não há hierarquia entre eles e toda relação se baseia na reciprocidade. De certa forma , 

tem-se aí a base do princípio da modernidade que, no Ocidente, conforme ensina Dumont 

(1967), opõe igualdade e hierarquia, além de pressupor que a reciprocidade só existe em 

relações de cunho igualitário - caso contrário, a relação é de dominação . 

Este tema é por demais vasto para ser tratado aqui com a profundidade que merece, 

mas é interessante notar que a dupla caipira é uma forma de duplicidade que articula 

hierarquia - voz principal e segunda voz, centro tonal e terça - e reciprocidade - o 

paralelismo entre elas60
. Esta articulação, por si só, já denota seu caráter " anti-moderno". 

justamente por, assim como as organizações dualistas; não eXlgtr que o princípio da 

(., Tal articulação também não é novidade na teoria antropológica: Lévi-Strauss j,j tratou dela 
quando dissertou sobre llS org:tJ\i7~IÇÕCS dualistas, mostrando como a reciprocidade observada lias trocas 
matrimoniais em gmpos Jê é articulada com a hierarquia obscrv,ivcl na morfologia social (Lévi-Strauss. 
195ú). Neste texto. inclusive. há uma crítica aos tcóricos dH reciprocidade ("Mareei Mal/ss, depois f?adclifté­
IJrOlI'l1 e Malil1oll.ski .. ) por desprel.arelll fenômenos de assimetria, como se reciprocidade e hierarquia rossem 
antitéticos (1956 : IXX) . 

Os próprios estudos de OUl110111 sobre o sistema de clstas Ili! índia s<io, sobretudo. uma 
detllonstraç;io de que hierarquia e reciprocidade podem operar no seio da mesma estmtura . No Brasil. Lann<l 
(1995 e 19%), i! partir de estudo das relações de patronagem e troca em comunidade do interior do Rio 
Grande do Norte. vem apontando também pam uma relação de complementaridade. mais do que antitcse. 
entre hierarquia e reciprocidade. 
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reciprocidade demande uma igualdade entre os termos do par'>! Os fenômenos são 

diferentes - dupla caipira e organizações dualistas - mas o princípio, a lógica, que subjaz a 

eles é análogo . Esta possibilidade aparece numa pequena passagem também oferecida por 

Lévi-Strauss (1949 : 116): "A orp;allizaçlio dualista, el1llio, nlio é em primeiro lugar, 11111(1 

instituição ... antes de {udo, é 11117 princípio de orp;anizaçcio, slIscelÍvel de receber aplicaç(}es 

117l1ilo diversas e sobretudo mais 011 menos alJançadas" (tradução minha). Se em sociedades 

ameríndias, o princípio organiza, dentre outras coisas, regras matrimoniais, na música 

caipira, vemo-lo organizando a relação entre os membros da dupla caipira . 

• 

Há muitos outros gêneros que poderiam, e deveriam, ser citados aqui. Gêneros como o 

catira, dança muito praticada no interior de São Paulo, a cana-verde, gênero que aparece 

como dança e como forma de desafio cantado, além de gêneros musicais concentrados no 

formato canção - querumana, guarânia, polca, rasqueado, chamamé, rancheira, pagode-de-

viola e outros - também oferecem questões importantíssimas para a análise da música 

caipira. Pretendo voltar a estes gêneros no futuro . Por hora, procurei apenas levantar alguns 

pontos - e apontar, de vez em quando, para possíveis direções de análise - sobre a música 

caipira, analisando dois de seus gêneros a partir de uma perspectiva que os vê como formas 

estáveis de enunciado, tal como propôs Bahktin. Não esgotei os temas da análise - longe 

disto - nem refleti sobre todos os pontos possíveis. Espero assim ter dado um bom passo 

inicial para futuros trabalhos relativos a uma forma de musicalidade que é praticada, seja 

tocando, seja ouvindo, por uma grande parcela da população brasileira. 

(,1 Ainda falando sobre as organizações dualistas (1956). Lévi-Strauss traz exemplos de sociedades 
na Indonésia onde o princípio de organi;r.<lÇ<10 dualista se articula com eSlrulums formaruls por UIll numero 
ímpar de elementos. N,10 será esta uma chave pam pensannos os trios da música caipira? 
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lMAGENS 

FOlo ) : Viola de dei.'. cordas da marca Del Vccehio, () modelo mais comun enlre llS , 'io1ciros de 
PiraeiC<lba, Esta, da l(llO, pertcnceu a Tião Carreiro, 

Folo 2: Cravelhal da viola da imagclll aeinw, Às cravelhas Siio de melai e madrepérola , 
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FOlO 3: Moehinho. De tamanho reduzido (eom apenas 10 traslcs), era o inslnuncnlo utili/.ado antes da 
popularizlIçl1o das violas induslriali;wdas. 

" ::::l ~:::: 
~ ... ~ ... ~_.~ 

Foto -1 : Cra\'elhal dc um mochin!Jo. Os trastcs de madcira foram prcteridos cm favor dc uma melhor 
aflnaçtío do inslnullcnlo. 
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Foto 5: Viola ÜlJl<.Iangueira. Esta viola, t\lenda \x)r um tiUldanguein> euriLib,mo (repar.: nos talllam:os 
usados na dança), tem seis cordas simples . 

Foto 6 : Viola t:mdangueira : detalhe . Os dois pássaros desenhados no tampo da viola são balll\"as. a\'<!s 

tipiC<ls do litoral paranuense. Repare, na pml': central inferior, () cravelhal suplementar. com n corda 
chamada eOllluIllenie de grilinho. 
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1'010 7: Viola dinóimic.1 : este modelo fahriC<lc.lo pela Del Vccchio na déc·ac.la de 40 é muito popular nn 
Nordeste. 

Futo 8: O cururu hoje. Bandeirante (cantador) e Milo (viola) làzelll a c<ultoria Iluma festa da cidmle. 
Repare no gesto usual do C<Ullador apontilndo para 11 céu. 
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Foto 9 : O t.:UfUfU hoje: Moacir Siqucira (~lI1tad()r) e Milll(viola) se upn:senlum em UIll pfog.rama de 
rúdio. 

Foto I () : O CUfllnl onlem : foto da década dl! 50 moslra luna fOfmaç:1o inslnlllll!l1laJ dilerl!l1le para o 
t.:ururll . Ao lado do \·iolciro \·ê-Sl! rcco-rl!CO c Ulll adule. Atualmente não se OUVl! pcrclls,;ão no cururu em 
Piracicaba. Segurando o microfolll! , vê-se Alceu Maynard dl! Araújo, impmtantl! foJclorista . rl!<llizanuo 
g.r;Jvaçào para suas pesquisas. O curunt é um dos eventos mais registrados pelos l!stuuos dl! rolcJorl! no 

Brasil , havendo dl!scriçõcs dl!stl! tiJlO dl! música que remontam ao final d() século XIX. 

154 



-.... 

h>h> 11 : Cllrllrtl no rúdio: acima, () publico acompanhando a apresentação do cantadl)r Dirceu Qllil)dc 1'" 
programa de rádio "Nossa Terra , Nossa Gcnlç" . Em çmlu lado do palco, sçnlados. os )()ClltOTCS. l':st~' 

programa, transmitido ao vivo, é um im)x>rt:mtc ponlo dç rCluúüo dos cummciros piraçicabanos. 

Folo 12: Curum no rúdi(): as transmissões radiotii nicas de cururu em Piracicaba remontam ao tinal lia 
dé.:ada de -'<.l. Ácima, Clll rot\) lirada na década de 40 , "é-se Lazinho Marques, importanle c,llllmloL 

apresclll:UJ(jo-se. 
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Folo 13 : Viola na TV: apresentação Ul) violeiro MazinIJo Quc\'cdo no programa Viola Caipira . I.:SLC 
programa apresem a a mús iC<l C<lipira da região, lllém de abrir e~paço para o cururu, a e<ma-vcrdc c outras 

músiC<ls de viola CÜJl1l1ns em Piracicaba . 

Foto 14 : Violeiros do cururu piracicalxlJlo: "st.:u " TUlu da Viola 
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1:010 15: Violeiros do curunl pimcicabano: "seu" I.t: Lico 

Foto 16: Violeiros do cururu piraeicabwlO: "seu" Ton inho da Viola. 
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FO!1l ) 7: Vill)eiros do c.ururu Piracicaba!lo: L..mlrinJIl Saudade e Mi)() da Viola . Nes!a lil!n. eles csliio 
acompanhando uma aprcsenlaç;.lo de C<1!ira. 

SERa RUlIZ~DU . 1111 16 DE IUEI~O Df 15GO 

• G~p.l.lMIf1lnO$(Q) Cl!11~1Ui!f&"(Új 
no salão de festa da 

.. PAnÓQUIA rn: SÃO Bt:NEOITO 
de Vila Súnia 

PRDUDflOO nu CDHRICICio !HaIU~ 

CANTO fOLCLORE 

T omoró porto nO$ desofies :-

José Davi . de Laranjal Pou! :~to 
Barbosa ....... dc;, Pirocicaba 
$onfõo e JO$(; da Silva de São Paulo 1: 

: !~~~~'!~ldiJ dé~·!!!. .~ .~~~f.!~~~i'!:'-,~:!~.f~!:'!..~!~T1 ... ~'.I}~I ... l;(!n(~ .. 
. ({~: ~'?~.!~~~~,_º~r?$ d~2_.l!lt:.'li:1.. . !.'~.~!!.!i!.. __ t!il 

SJo Benedito d.? Vil" S6Il i,] 
_ • • . • _ . • • _.~._ .. _ • • ••• d _. 

N Ã O DE IXEM DE COlv'iPAR ECER 

FolO ) S: Cartaz de CLlfLUl.l em ) 9ó(). 
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Foto 19: Troféus de campeonatos de cururu. Esta Il)to roi tirada na sala de visitas de um cantado!" 
piracicabano. 

Foto 10: Música de viola em Piracicaba: calira. Na 1010, vê-se as duas linhas de catireiros que, 
S<lpaleando. se cnlrecnv..arão. 
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FOlO 21 : Música de viola em PiraciC<lba : C<1[ira. E~w fe)[o, da dcc.:lda de 50, moslra o violeiro em uma das 
Iileiras. As pernas arquC<ldas revelam o sapaleado, bem como () S<lpa[o do primeiro c<llireim ú esquerda, 

.:\)]n suas palelas ]lercussivas (na parte de lr.ís do sapalo). 
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J01r ';·· .. ';~.~,'4;;"J'.' .... '~ ,~ . 
, ' :~""""" •• >.",; "! .••• 

' . .' 
,:.-,' ;!-, ',' 

. . 

Folo 22 : Música de viola em PiraciC<lba: ensaio de congada. A congada. cm Pimcicaha, eslá ligada ús 
cO!llel!loraçücs do ciclo do Divino, que ocorrem enlre maio e agoslo. Na mesa amarda, vê-se a imagcm 

de No!;:;,1 Senhora Aparecida, importanle devoção dns , ·;olciros de Piracicaba . 

FOIO 23 : Música de viohl em Pimcic<lha : a dupla conslilui um tipo de formaçiio cenlral cnlre os violeiTlls 
piracicaballos. Na f 010, Luizinho e l.c/.inho se aprcscnlam em programa de rúdio. 
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1,'01024 : Turma Caipira ViClor. Fo(olirada cm 1929 que l110slm os artistas piraciC<lhanos contratados pela 
Victor Talking Machinc para competir C01l1 as atraçõcs caipiras lançadas naqucle ano pela Collll11bia . Na 
fl)IO cstãl) prcsentes a dupla Mamli e Snrocabinha (cada um cm uma c:-.trcmidade da l~)\()) e n cururlIcÍm 

Sdmstião Roque. 
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Foto 25 : Mandi ~ SOfOC<lhinha. Dupla de PirU\;ic,lba registrada em disco em I ~)2 9. Em tomo deles se 
constituiu lUll iJllp<lrlanlC discurso da mcmória na Ci<.lilJC, li mwida que a cSlil dupla t! atribuídil a primazia 

cm gravaçiks de Jlloda-dc-viola IlO Brasi 1. 
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Guia para a audição do CO 

o CO que acompanha este trabalho contém gravações que sen'irão para ilustrar 

a leitura do texto. Algumas das gravações foram feitas por mim com o auxílio de Ulll 

gravador portátil de MO (mini-di.\·(.) da marca Sony (modelo MZ-N5(5). Por limitação 

do aparelho, as gravações foram feitas com conexão em linha, a partir da saída das 

mesas de som dos diversos eventos onde ocorriam cunlfL1S. 

A gravação do CO foi feita com o auxílio de um software Nero J:~\lJress com 

,elocidade de gravação programada em 2400 bps. Oaí pode ocorrer que alguns 

aparelhos de CO tenham dificuldade na leitura do mesmo. Neste caso , sugiro que a 

audição seja feita no CO player de um computador, menos sensíyel a problemas de 

graYação. 

Faixas 

As faixas correspondem às músicas apresentadas nas transcrições_ bem como 

outros exemplos que podem ilustrar questões le\'antadas nos textos. 

Fx. I - Cururu I -- Moacir Siqueira (duração 20:55) 

Cururu gravado em 25105/2003 durante a Festa das Nações, tradicional festa em 

Piracicaba. O acompanhamento é de Toninha da Viola num bom exemplo de 

acompanhamento ligado . A crulloria de Moacir Siqueira é um bom exemplo da 

tendência atual do cunml em Piracicaba onde predominam loas à platéia. Reparem 

também nas citações religiosas e no improviso feito em homenagem ao pesquisador C-u 

pn4essor Allan'} 

Fx. 2 - Cururu 2 - João Manero (duração 1) :051 

Gravado em 18/05/2003 numa festa comunitária realiz.<1da na Praça Parafuso 

(lendário crullador das décadas de 60 e 70). O acomprulhamento, hatido_ é de Milo da 
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Viola e Zé Lico. Também centrado em loas à platéia, apresenta um exemplo de b(7{eçclo 

quando ele pro\'oca outros cantadores presentes na apresentação. 

F\ . 3 - Cururu 3 - Antônio Machado (duração 9:04) 

Também gravado em 18/05/2003 na Praça Parafuso. este curunt tem o 

acomp<Ulhamento de Milo da Viola e Zé Lico . que mesclam as formas h{/fido e ligado . 

Fx. 4 - Curunt 4 (cururu-canção) - " PesC<U1do e Passeando" - Camponês e GuarÚ 

üt1J.mçjtQ .. 2~:'>'2) 

Exemplo de cururu-canção gravado em 24/0,S/2003 na Festa das Nações. O 

cururu-canção é reconhecido pela sua rítmica e não possui os \ersos irnpro\"isados. 

como nos cururus exemplificados acima. Repare o ouvinte que Camponês e Guará é 

uma dupla que não usa viola, denotando uma tendência entre muitas duplas (o uso 

exclusivo de violões) . 

FX.5 - "Canoeiro" (cururu-cancão) - Tonico e Tinoco (duração 2 :5{,) 

Outro exemplo de cururu-canção, "Canoeiro", composição de Zé Carreiro. é um 

clássico da música caipira, lançado originalmente na década de 40 e gra\'ada por Tonico 

e Tinoco em 1950 (aqui, trata-se de uma regravação). Percebe-se. aqui, uin exemplo da 

intermusicalidade a que me referi no capítulo 4 desta dissertação : o tema da pescaria é 

recorrente a ,'ários cururlls-canções. 

Fx. G a 9 - Desafio de Cllruru: Narciso Corrêa versus Zico Moreira 

Estas quatro faixas trazem o desafio gravado em LP. nos anos 70. entre dois 

grandes cantadores, Narciso Corrêa (de Londrina-PR) e Zico Moreira (de Sorocaba-SP). 

Obtive esta gravação a partir de um CD vendido por um dos cantadores de Piracicaba. 

Neste desafio há vários elementos importantes na p(!I:fhrmance do cururu: seu caráter de 

desafio entre cidades, a presença de lima torcida, a balcç:üo entre os cantadores (o que 
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revela muito da dinâmica da verdadeira "economia política" que se instala na cantoria. 

conforme afirmei no capítulo 4) Outro dado importante é que o acomp,mhamenlo 

envolve percussão, fato que não mais se vê em Piracicaba. 

Fx. (, - Narciso Corrêa (duração 4: 14) 

h. 7 - Zico Moreira (duraçào 3:4S) 

Fx. S - Narciso Corrêa (duração 4:(3) 

Fx. 9 - Zico Moreira (duração 3: 11) 

h.. I () - "A volta do Caboclo"(moda-de-viola) - Milo e Juninho (duração 2:43 l. 

Composição do antigo curunJeiro piracicabano, Nhô Chico. -- A volta do 

caboclo" é a moda-de-viola analisada no capítulo 4 . A gravação foi feita na Festa das 

Nações, em Piracicaba, em 24/0512003 . 

Fx. I I - " A Casa"_Cnagode-de-viola) - Tião Carreiro e Pardinho (dur(lção 2:4X) 

"A Casa" é um bom exemplo do pagode-de-viola, gênero populari/.ado e. 

segundo muitos, "inventado" por Tião Carreiro, eximio violeiro . Nesta gravação . o 

ponteado de viola mostra bem o virtuosismo que faz de Tião Carreiro um ídolo para os 

"ioleiros do interior de São Paulo. 
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