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RESUMO

Este trabalho faz uma andlise politica e ideoldgica da sociedade brasileira durante a ditadura
militar, tendo como fonte a obra musical de Tonico e Tinoco. Ao ouvir as cangdes da “Dupla
Coracdo do Brasil”’percebia que algumas tratavam do tema progresso de forma diferente de
outras cangdes sertanejas, que o apresentava como elemento desestruturante da sociedade
caipira, enquanto, que as cangdes de Tonico e Tinoco apresentavam o progresso como algo
positivo para o desenvolvimento nacional. Constatando isso, parte-se da hipdtese que as
cangdes continham elementos da ideologia do governo militar que se instalou no Brasil a
partir do golpe civil-militar de 1964. E que as cang¢des ajudaram na divulgagdo e consolidacio
de ideologia militar pautada no discurso do progresso, da integracdo da nagdo e da segurancga
do pais. O trabalho apoiou-se teoricamente na Histéria Cultural que possibilitou utilizar a
musica como fonte histérica. O trabalho contempla também uma discussdo sobre as origens
do conceito progresso. Além disto, apresenta a visdo mannheimeana de ideologia. A partir
dai apresenta a ideologia do governo militar e a utopia da esquerda, tendo como pano de
fundo, os movimentos de artistas de esquerda engajados e suas relagdes com a industria
cultural, seus veiculos de comunicacdo em especial, o rddio. Por fim, o trabalho traz Tonico e
Tinoco em suas vidas e obra. E termina, com as andlises das cangdes da dupla, apresentando
as consideragdes finais.

Palavras-chave: Misica Sertaneja. Ditadura Militar. Ideologia. Progresso



ABSTRACT

The present work aims to make both a political and ideological analysis of Brazilian society
during Military Dictatorship and has the musical work of Tonico and Tinoco as its source. As
I listened to the songs from the “Dupla Coragdo do Brasil”, I realized that some of them saw
the theme progress differently from that seen by other country songs. They presented it as a
non-structuring element of country society, whereas Tonico and Tinoco’s songs consider
progress to be positive for national development. Having that as evidence, we start from the
hypothesis that the songs had elements from the ideology of the Military Government, which
was established in Brazil as of the civil-military strike of 1964. Also, the songs contributed to
consolidate the military ideology and make it known, based on progress, integration of the
nation, and country security discourse. The work is theoretically supported on Cultural
History, which makes it possible to use music as a historical source. The work also comprises
discussion on the origins of the concept progress. Furthermore, it shows the ‘manheimeana’s
view on ideology. Then, it presents the ideology of the military government and the utopy of
the left party, having the engaged artistic Left movements and their relations to cultural
industry and its means of communication, specifically the radio, as scenery. Next, this work
points out Tonico and Tinoco’s life and work. Finally, it brings analyses of songs of the
mentioned duo as its final considerations.

Key-words: Country Music, Military Dictatorship, Ideology, Progress.
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INTRODUCAO

Este estudo propde uma discussio sobre a sociedade brasileira e sua relacdo com a
ditadura militar. Este tema é relativamente bem estudado. Os trabalhos realizados sobre a
ditadura militar no Brasil avolumam-se, havendo uma ampla historiografia estabelecida.

Mas este trabalho tenta inovar um pouco, discutindo politica a partir de uma fonte
que é incomum para esse tipo de tema. Esta fonte € a musica sertaneja. Vocg, leitor, pode
estar se perguntando: musica sertaneja para discutir politica? Nao € uma relacdo absurda?
Como isso € possivel? Vocé€ verd que ndo se trata de nenhuma brincadeira, sendo algo
bastante sério e totalmente possivel.

Partimos da idéia encontrada na Histéria Cultural, que segundo Pesavento (2004,
p-15) “o espectro das fontes se revela quase infinito. Tudo pode ser documento ou fonte para a
histéria dependendo da pergunta que seja formulada”. Peter Burke (2005, p. 78) conclui “para
o historiador ndo existem coisas banais”, sendo que as fontes, sejam elas quais forem, sdo
resultados de praticas humanas carregadas de representacdes e simbolismos possiveis de
serem analisados. Dentro desta Otica encontramos os subsidios necessdrios para o enlace
tedrico entre historia e musica, pois a abordagem cultural nos permite maior flexibilidade nas
pesquisas sem perdermos a natureza cientifica do trabalho.

Descreverei os caminhos da pesquisa para esclarecer como foi possivel realizar a
andlise politico-ideoldgica da ditadura militar usando uma fonte tdo pouco ortodoxa como a
musica sertaneja.

O estudo deste estilo musical agora que estd ganhando corpo dentro das ciéncias
sociais. Encontramos alguns trabalhos na édrea de Sociologia, de Histéria, outros na
Antropologia, mas estes trabalhos ndo fizeram andlise da relacdo entre musica sertaneja e
ditadura militar, ou mesmo discutiram questdes politicas usando essa fonte. Portanto, utilizar
tal fonte para o estudo da ideologia ditatorial do regime militar no Brasil, constitui um aspecto
inédito, portador de relevancia cientifica, contribuindo para o melhor conhecimento da
sociedade brasileira contemporanea.

Foram vérios caminhos percorridos até chegarmos a esse tema. A vontade de
trabalhar com musica sertaneja nasceu durante os tempos da graduacdo em histdria, quando
cansamos de ouvir criticas preconceituosas, sob o género sertanejo, proferidas por colegas. As

criticas motivaram-me a pesquisar sob o assunto. A principio, tentamos investigar as
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transformacdes que ocorreram dentro da musica sertaneja, fazendo uma relagdo entre o campo
e a cidade. Mas resolvemos mudar, o foco, pois havia trabalhos que abordavam o tema
proposto, porém foi necessdrio fazer uma abordagem diferente. Dai brotou a idéia: relacionar
a musica sertaneja com a ideologia da ditadura militar. Comegamos a investigar as
possibilidades foi quando entramos em contato com a obra musical de Tonico e Tinoco e
percebemos uma grande énfase no tema do progresso, apresentado de forma diferente das
outras cangdes sertanejas. Enquanto as outras cangdes demonstravam o progresso como um
elemento desestruturador do modo de vida caipira, Tonico e Tinoco cantavam um progresso
carregado de positividade, voltado para o nacionalismo desenvolvimentista.

Captada nossa aten¢do, logo surgiriam algumas questdes. Por que algumas das
musicas de Tonico e Tinoco deram tamanha importancia ao progresso? Quais os motivos
daquele nacionalismo euférico? Continuando a pesquisa pude constatar que as cangdes que
valorizavam esses temas foram compostas ou gravadas no periodo da ditadura militar, em
especial no inicio dos anos 70. Ao constatar este fato, veio mais um questionamento: as
cangdes dos Irmdos Perez referendavam a ideologia do governo militar? Como era possivel
fazer tal ligacdo?

Nesse emaranhado de dividas, encontramos os textos do historiador Carlos Fico
(2004), que apresentou-nos uma forma diferente de entendermos a relag@o entre a ditadura
militar e a sociedade civil. A visdo de um Estado opressor e uma sociedade civil oprimida é
suplantada, possibilitando a ampliagdo do leque analitico, onde foi possivel observar
momentos em que governo militar, e a sociedade civil, demonstravam certas afinidades. A
partir daf nossas hip6teses ganharam sentido, viabilizando a realizacio deste estudo.

Na constitui¢do do trabalho, procuramos seguir as matizes conceituais da “historia
problema”, na qual o historiador trabalha com hipdteses, que vdo sendo testadas em
confrontagdo com as fontes. O historiador relé o passado aquilo retirando aquilo que lhe
interessa. Segundo QUADROS (2007, p. 3) “o historiador cria seus fatos. Nao € que ele seja
como um madgico retirando um coelho da cartola. Os eventos ndo saem de sua imaginagao.
Mas é por meio das questdes propostas aos documentos que o passado vai sendo
reconstruido”.

Portanto, os capitulos sdo constituidos por problemas centrais, que foram
investigados em confronto com as fontes. Sendo assim, os capitulos t€ém autonomia dentro do
conjunto do trabalho, podem ser lidos em qualquer seqiiéncia, sem perder a relacio com o

tema proposto.
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O primeiro capitulo traca uma discussdo conceitual e metodoldgica, no qual
estabelecemos a relacdo entre a histdria e a musica, dentro dos preceitos da Histéria Cultural.
Mostramos ali, algumas caracteriza¢des sobre o sertdo, e abordamos o surgimento da musica
sertaneja. Ela € vista como uma amdlgama da relagdo entre a modernidade/atraso, campo/
cidade.

O segundo capitulo destaca, os conceitos de progresso e ideologia relacionando-os
com o cendrio politico, vivido no Brasil durante a ditadura militar. Dentro do capitulo
ocorreram discussdes, que analisaram se os artistas engajados de esquerda levaram suas
mensagens utopicas até o povo, ou se foram as mensagens ideoldgicas que tiveram maior
aceitacdo das camadas populares. Nessa discussdo, também sdo feitas andlises do
desenvolvimento da industria cultural no Brasil, sua contribui¢do para a divulgag¢do da
ideologia militar, o uso do meio de comunicacdo, em especial o rddio, ao qual se apresenta
como uma importante ferramenta para atingir as populagdes mais carentes e do interior do
pais.

J4 no terceiro capitulo realizamos andlises das cang¢des de Tonico e Tinoco.
Demonstramos a relacdo de suas cangdes com a ideologia do governo militar. O capitulo
contempla, também, a histéria de vida de Tonico e Tinoco, a carreira da dupla, bem como sua
importancia para o meio sertanejo, que vai desde artistas, que se inspiraram neles até mesmos,
os simples apreciadores.

Os trés capitulos obviamente, ndo esgotam o tema, pois sabemos que uma
dissertacdo ¢ feita de escolhas, e algumas questdes ficam sem a devida profundidade
analitica. Por ser assim, abre espacos para que novos estudos sejam feitos, com o intuito de
alargar as fronteiras que ndo conseguiram ser desbravadas aqui. Portanto, este trabalho
representa a senha de entrada no mundo das pesquisas histéricas. De posse da tdo sonhada

senha, poderemos mergulhar mais profundo nos oceanos do conhecimento histérico.
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CAPITULO 1

CLIO E EUTERPE SE ENCONTRAM NO SERTAO

“Que tipo de idéia podemos formar de
uma época, se ndo vemos pessoas nela?
Se s6 fazemos relatos generalizados,
vamos apresentar apenas um deserto que
chamamos de histéria”. Johan Huizinga

Com essa afirmacdo Huizinga rebatia criticas feitas ao seu trabalho por
historiadores ligados ao positivismo. Eles nido viam com bons olhos trabalhos que abordavam
aspectos culturais. Huizinga faz jus a sua afirmagdo em seu livro Outono na Idade Média
(1919), pois sua grande obra estd repleta de pessoas, sentimentos, padrdes de comportamento,
ou seja, “retratos de uma épocal ” (Burke, 2005). O historiador holandés e Jacob Burckhardt
podem ser considerados os maiores historiadores culturais do periodo que vai de 1800 a 1950
(Burke, 2005).

Relembrar um clédssico da Histéria Cultural que muito influenciou geracdes de
historiadores nos remete as seguintes interrogacdes: Quais os caminhos percorridos pela
Histéria Cultural? Quais foram os novos métodos aplicados? Como se deu a ampliacdo das
fontes? E possivel o encontro entre Clio e Euterpe, a musa da musica? Este capitulo buscara
as repostas, analisando as mudangas que ocorreram na disciplina histdrica até chegar a Nova

Historia Cultural, em que se encontram os fundamentamos para elaborar este estudo.

1.2 A VIRADA CULTURAL

Os anos 80 marcaram a crise dos paradigmas estruturalista € marxista e a busca de
novos caminhos para a producio historiografica. O caminho seguido foi rumo a cultura. Lynn
Hunt, historiadora norte-americana, organizou um livro contendo oito ensaios em 1989,
intitulados “Nova Histéria Cultural”. Segundo Chartier (2006, p.29 ), essa publicacdo

“marcou a entrada desta categoria no léxico dos historiadores”.

! Retrato da época é um estilo de fazer histéria que estabelecia conexdes entre diferentes artes e recebia a
influéncia do filosofo alemdo Hegel. (Burke, 2005).
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Mas Historia Cultural ndo era praticada hd muito tempo? A resposta é dada por
Peter Burke “A Histdria Cultural ndo é uma descoberta ou invencdo nova. J4 era prética na
Alemanha hd mais de 200 anos”. (BURKE, 2005: p.15). Afinal, sendo a histéria cultural
praticada ha tanto tempo, o que mudou nessa forma de historia para receber tanta atengdo?
Para Chartier (2006, p.30), o modelo de histéria cultural proposto por Hunt inova na forma de
“compreender as relagdes simbdlicas e o mundo social’. Faz aproximagdes com a
antropologia e a critica literdria, campos pouco explorados pelos historiadores até entdo. Isso
provocou uma reflexdo nas praticas historiograficas. As reflexdes nessas préticas nos déo
condi¢Oes tedricas de trabalhar com musica popular? Onde podemos encontrar os
arcaboucos tedricos para realizarmos um trabalho consistente a partir da temdtica da musica
popular?

Essas aproximacdes com antropdlogos e criticos literdrios tornam a Nova
Histéria Cultural “mais eclética, tanto no plano coletivo como no individual” (BURKE,
2005). A Nova Histéria Cultural privilegiou campos virgens de investigacdo historica e
abordou temas poucos explorados, proporcionando a utilizagdo de novas fontes, novos

métodos e objetos, como afirma Peter Burke:

O termo cultura costumava se referir as artes e as ciéncias. Depois, foi empregado
para descrever seus equivalentes populares — musica folclérica, medicina popular e
assim por diante. Na ultima geracdo, a palavra passou a se referir a uma ampla gama
de artefatos(imagens, ferramentas, casas e assim por diante) e préticas (conversar,
ler, jogar).
[...] Os historiadores culturais se apropriaram dessa nogdo antropoldgica na tltima
geracdo[...] (BURKE, 2005: p. 43)

A Nova Histéria Cultural com seu viés antropoldgico humanizou a histdria, trouxe
o0 homem para o contexto histérico, no qual ele se encontrava esquecido dentre tantas andlises
estatisticas seriais, automadticas e coletivas, providas de conteidos impessoais, oriundos dos
paradigmas estruturalista e marxista. Neste contexto, abriu caminhos para se trabalhar com
cultura popular que, até entdo, ndo se encontrava no rol analitico dos modelos anteriores. Deu
os arcaboucos tedricos necessdrios para uma discussdo aprofundada sobre cultura popular.
Dentro desta discussdo podemos inserir a musica popular em seus vdrios estilos, pois ela é
uma forma interessante de representagdo social, elemento carregado de simbologia, presente
nos ritos religiosos e seculares, que ajuda a resgatar por meio da memdria sentimentos e
sensibilidades ndo resgatdveis por outros sentidos.

O antropdélogo Clifford Geertz muito contribuiu para que elementos da

antropologia fossem utilizados nas andlises da Nova Historia Cultural. Para Burke (2005), a
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forma interpretativa elaborada por Geertz, associada a uma aten¢@o voltada a totalidade das
linguagens simbdlicas da cultura, conferira a este antropélogo uma recep¢do calorosa frente
aos historiadores.

O namoro com a antropologia, entretanto, ndo se limitou somente a Geertz; outros
antrop6logos foram muito influentes na concep¢do de conceitos da Nova Histdéria Cultural.
Victor Tunner e Mary Douglas, segundo Chartier (2006), tiveram influéncia na obra de Lynn
Hunt.

Peter Burke (2005) entende que esse encontro entre disciplinas provocou um
conforto aos historiadores, pois encontraram sentido metodolégico naquilo que faziam, sendo
que conseguiram vincular cultura a sociedade sem que houvesse uma reducdo da primeira a
condi¢do de superestrutura da segunda.

Além dos antropdlogos, outros tedricos foram importantes na consolidacdo de
uma base analitica conceitual para a Nova Histéria Cultural. Dentre esses tedricos, quatro se
destacaram na visao de Peter Burke: Mikhail Bakhtin, Norbert Elias, Michel Foucault e Pierre
Bourdieu.

Bakthin, tedrico da linguagem e da literatura, contribuiu com sua interpretacdo da
circularidade cultural, rompendo com a visdo bindria entre cultura popular e cultura erudita.

Norbert Elias, um sociélogo alemao interessado por histdria e cultura escreveu um
dos cldssicos das ciéncias sociais, seu livro Processo Civilizador (1939), no qual analisa as
formas de comportamento dos membros da corte a mesa, relacionado-os com uma esfera
social mais ampla, que delimitaram padrdes de conduta social.

Foucault, critico ferrenho do positivismo, promove uma reflexdo profunda em
termos de préticas historiogréficas. Insere na Nova Histéria Cultural, segundo Peter Burke
(2005): trés idéias® tiveram especial influéncia: a idéia de descontinuidade, a idéia de rede e
grade intelectual e a idéia de préticas discursivas.

Pierre Bourdieu, apesar de ndo escrever sobre histéria, concentra seus estudos em
filosofia, antropologia e sociologia, dando sua parcela de contribuicdo para a Nova Historia
Cultural, na elaboracdo de seus conceitos de campo, habitus e representagdo. Segundo Burke
(2005, p. 65), “os quatro tedricos levaram os historiadores culturais a se preocuparem com as

representagdes e as praticas dos aspectos caracteristicos da Nova Histéria Cultural”.

2 As explicacdes das idéias de Foucault sdo encontradas em: VEYNE (1998).
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1.3 HISTORIA CULTURAL E A INOVACAO METODOLOGICA

A Nova Historia Cultural concebe seus métodos de andlise para que possa trilhar
no caminho da pesquisa historiografica.
Meétodo é o caminho ou maneira adotada para se alcancar o objetivo proposto, ao
passo que metodologia sdo os procedimentos e regras utilizadas por determinado
método. (RICHARDOSN apud MENDONCA, ROCHA, NUNES, 2008, p. 40).
Meétodo vem de meta, que significa”ao longo de”e hodos, que quer dizer “via,
caminho”, mas ndo € apenas um conjunto de regras que terminam um caminho. E,

também, um conjunto de crengas, valores e atitudes mediado pelo préprio modo de
ser do pesquisador. ( MENDONCA, ROCHA, NUNES, 2008, p. 40)

A Nova Historia Cultural, segundo Pesavento (2004), utiliza-se constantemente de
trés métodos que sdo: Paradigma Indicidrio - Carlo Ginzburg; Método da Montagem - Walter
Benjamim e a Descricdo Densa — Clifford Geertz.

O Paradigma Indicidrio nasce da chamada Micro-Histéria italiana, género
associado a um pequeno grupo de historiadores da “velha bota” que tem como expoentes 0s
historiadores Carlo Ginzburg, Giovanni Levi e Edoard Grendi.

Segundo Burke (2005 p.60) “a Micro-Histéria foi uma reag¢do contra um certo
estilo de histéria social” que empregava métodos quantitativos, desvalorizando as
especificidades das culturas locais; reagiu também ao encontro antropolégico dando um olhar
mais especifico as questdes locais e, por fim, reagiu a histdria triunfalista e globalizante.

Mas afinal, qual a forma de procedimento adotada pelo Paradigma Indicidrio? A
da redugdo de escala ao nivel microscépio. Ao reduzir sua escala de observacdo, Ginzburg
“inaugura” um novo paradigma, no qual o historiador trabalha com indicios, rastros de
verdade, atuando como um verdadeiro detetive responsdvel pela decifracdo de um enigma,
pela elucidagdo de um enredo. “Desse modo, as hipéteses, as dividas, as incertezas tornam-se
parte da narracdo; a busca da verdade torna-se parte da exploracdo da verdade obtida”.
(GINZBURG, 2007, p.265).

O filosofo alemdao Walter Benjamim elaborou o método da montagem, baseando-
se na montagem cinematografica. A partir de imagens combinadas que produzem movimento,
o historiador deve fazer o mesmo. Recolher fragmentos, tracos, um trabalho de construcdo,
capaz de produzir um enredo com sentido possivel de ser compreendido pelo leitor. Ao juntar
esses fragmentos, fazem-se analogias e relagdes que produzem explicacdes inteligiveis.
Segundo Pesavento (2004), esse método exige uma erudi¢do do historiador, pois € ele que da

margem a uma série de conexdes e inter-relagdes.



18

Clifford Geertz € fonte de inspirag@o para os historiadores da cultura, ou melhor,
da Nova Histéria Cultural. O antrop6logo € criador do método Descricdo Densa, que consiste
em descrever detalhadamente a realidade, explorando a fonte de forma tal que a mesma
expresse significados e revele segredos aprofundados em um emaranhado de significagdes. A
Descricdo Densa requer uma andlise substancial do objeto e uma exploracdo de todas as
possibilidades interpretativas. Neste método, o cruzamento de elementos variados ¢é
indispensdvel a obten¢do de éxito analitico.

A Nova Historia Cultural pode até nao ter inovado tanto nos métodos, mas ha de
se considerar que ocorreu um grande alargamento analitico nos campos tematicos, € 0S novos
temas contaram com a ajuda dos novos conceitos advindos da interdisplinaridade promovida
pela virada cultura, na qual a antropologia, sociologia e critica literdria foram as molas-

mestras.

1.3.1 Campos Temadticos

A Nova Histéria Cultural promove uma renovagdo das correntes da histéria e os
campos de pesquisa, multiplicacdo do universo temdtico e de objetos, utilizagdo de uma
multiplicidade de novas fontes e recortes inusitados do real.

Nesta renovacdo, as cidades eram analisadas como local de acumulacdo de capital
e manifestacdo de contrastes sociais; a luz da abordagem cultural, elas ganham novos
contornos. Segundo Pesavento (2004, p. 82), “a cidade ndo € mais s6 um locus de producio e
acdo social, € vista sobretudo como um problema e um objeto de reflexdo”.

Com a renovagao cultural, os estudos sobre cidades e seus processos econdmico-
sociais perdem forca e vdo sendo incorporados novos conceitos como: representagdes,
imagindrio urbano e discursos. As cidades sdo pensadas como espagos de representacdes e
préticas sociais, transformando-se em “atriz” no palco das representagdes sociais.

A literatura foi outro campo temdtico abordado pela Histéria Cultural. Sandra
Jatahy Pesavento elabora uma discussao interessante sobre Histdria e Literatura em seu texto:
Historia e Literatura : uma velha-nova historia (2006), abordando os pontos divergentes e
convergentes dessas duas dreas do conhecimento humano, tendo como ponto central a
narrativa e a representacio simbdlica do real.

A autora foca sua andlise nas questdes inerentes ao contexto que as ciéncias

humanas estdo vivendo apds a crise dos paradigmas, em que 0s questionamentos sobre as
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verdades e modelos explicativos do real foram suplantados. Dentro desta 6tica, busca-se
compreender sob Literatura e Histéria podem caminhar juntas sob forma de explicacdo do
real, incorporando os conceitos de representacdo e simbolismo tdo em voga atualmente.

Para Pesavento, Literatura e Historia podem manter um perfeito didlogo, pois as
duas sdo manifestagdes mentais da realidade social e expressam uma temporalidade recheada
de sensibilidades do vivido, expressada na narrativa. “Histéria e Literatura correspondem a
narrativas explicativas do real que se renovam no tempo e no espaco, mas que sao dotadas de
um traco e permanéncia ancestral a linguagem” (PESAVENTO, 2006, p.7)

Segundo a autora gadcha, literatura e histéria t€ém formas muito préximas de
estilo de narrativa. O que difere as duas é que a primeira tem a liberdade de criar as
personagens e os fatos; j4 a segunda ndo atua dessa forma: ela descobre indicios, rastros,
trazendo-os a tona por meio do relato na forma de fic¢do controlada pelos métodos e fontes:
“o historiador ndo cria personagens nem fatos. No méaximo, os descobre, fazendo-os sair da
sua invisibilidade”. (PESAVENTO, 2006, p.4).

A Histéria Cultural redescobre a imagem associando-a a idéia de representacgdo.
Agora a imagem € lida de uma forma diferente (semidtica) - leitura cifrada da imagem que
remete o leitor a um conhecimento além do que estd contido na imagem. A imagem possui
uma funcio epistémica, de dar a conhecer algo, uma fungdo simbdlica, de dar acesso a um
significado, e a uma estética, de produzir sensagdes e emocdes no espectador.

O historiador vai tomé-la como representagdo, como trago, fonte que se coloca no
lugar do passado, tornando-se testemunho de uma época. Como afirma Pesavento (2004)
“para a Histéria Cultural a imagem tem o real como referente, ndo sua mimesis. Sdo
representagdes do mundo elaboradas para serem vistas. Toda imagem d4 a ver, todo texto dd
a ler. Todo discurso se reporta a uma imagem mental, toda mensagem comporta como
mensagem discursiva’.

A discussdo sobre identidade € uma preocupacdo constante da Histéria Cultural.
As identidades permitem uma andlise da construcdo simbdlica a qual se organiza em um
sistema a partir da idéia de pertencimento, que se relaciona a partir da alteridade que nos
apresenta sobre forma de um imagindrio social. Essas matrizes de praticas sociais guiam as
acdes que vao formar o capital simbdlico do individuo. Esse campo tematico vem sendo
muito utilizado pelos historiadores. Como argumenta Peter Burke (2005, p. 57), “os
historiadores v€m mostrando interesse cada vez maior em captar as pessoas no ato de

construir ou tentar construir identidades”.
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Outro campo tematico com grande expansdo dentro da Histéria Cultural € o da
memoria. Segundo Burke (2005), esse interesse pela memoria que ora se manifesta como
memoria social, outrora como memoria cultural, foi desenvolvido pelo historiador francés
Pierre Nora, que escreveu sobre a “memdria nacional” na Franca.

Nora descreve trés instdncias na relacdo histéria e memoria. No primeiro
momento elas sdo apresentadas como antagdnicas, desprovidas de quaisquer semelhancas,
pois a presenca de uma era a inexisténcia da outra. Em um segundo, momento sdo tidas como
sindnimos, em que memoria e histdria significam veracidade do passado. Por fim, as duas sdo
consideradas complementares, ou seja, uma complementado a outra como aspectos ligados
por um significado composto.

Pierre Nora discorre sobre os enlaces de histéria e memdria, destacando o papel
do historiador como mediador desse embate, cabendo-lhe utilizar métodos e técnicas para
trabalhar de forma produtiva com estas duas vertentes.

Os trés sentidos constituem uma interacdo entre a memoria e a histdria, pois a
memoria dita e a histéria escreve. Neste contexto, a memoria fica situada em lugares,
enquanto que a histéria se agarraria em acontecimentos. E assim a memoria se legitima ao
momento em que ela € escrita pela historia. “A histéria da meméria é um elemento que revela
com rara clareza a importancia dos esquemas gerais correntes na cultura”’(BURKE, 2005, p.
88).

Temos que levar em consideragdo o alargamento dos campos temadticos
promovidos pela Nova Histéria Cultural, mas nao poderiamos deixar de refletir sobre o
grande nimero de Fontes, que possibilita ao historiador um novo universo de possibilidades.

Segundo Pesavento (2004, p.15) “o espectro das fontes se revela quase infinito.
Tudo pode ser documento ou fonte para a histéria dependendo da pergunta que seja
formulada”. Peter Burke (2005, p. 78) conclui “para o historiador ndo existem coisas banais”,
sendo que as fontes, sejam elas quais forem, sdo resultados de préticas humanas carregadas de
representacdes e simbolismos possiveis de serem analisados. Dentro desta Gtica encontramos
os subsidios necessdrios para o enlace tedrico entre histéria e musica, pois a abordagem
cultural nos permite maior flexibilidade nas pesquisas sem perdermos a natueza cientifica do

trabalho.
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1.4 O GRANDE ENCONTRO DE CLIO E EUTERPE

Discutiremos o encontro entre Clio e Euterpe, ou seja, entre histéria e musica a
luz dos preceitos tedricos da Histéria Cultural. Iniciamos a discussio com a pergunta: E
possivel ter a musica como fonte historica?

Dentro da perspectiva da Histéria Cultural, toda priatica humana pode ser
analisada como fonte, pois € irradiadora de representacdes que transitam entre relacdes
simbdlicas de poder. Como argumenta Roger Chartier (2006, p.29), “um dos tragos mais
originais da Nova Histéria Cultural estd presente hoje em toda a pratica histdrica:
compreender, a0 mesmo tempo, como as representacdes e os discursos constroem relacdes de
dominacdo e como eles proprios sdo dependentes dos contrastes provocados por essa relacio”.

Euterpe, pela cultura grega, ¢ uma das nove musas de Apolo. Nasceu de Zeus e
Mnemosyne, a deusa da memoria. Euterpe é a Musa da miisica e da poesia lirica. Ela também
¢ a Musa da alegria e do prazer e do tocar de flauta. A ela atribui-se a inven¢do da flauta
dupla, que é seu simbolo.

Ao trabalhar com a musica e desvendar seus significados o pesquisador deve atuar
como detetive, a procura de indicios, rastros e sinais, diz o historiador italiano Carlo Ginzburg
ao descrever o “Paradigma Indicidrio” (1989 p.143-179). Método também ressaltado por
Maria Amélia Alencar (2004, p. 14): “um método que parte dos indicios, dos pormenores
apenas perceptiveis ao olhar atento (no caso também ao ouvido), porém, reveladores de uma
realidade profunda, inatingivel por outros caminhos”.

A musica é uma representagdo da cultura de um povo. Por meio dela podemos
perceber vdrios movimentos histéricos envolvidos. Segundo Soboll (2008, p.3) “a versdo
cantada consolida-se com a realidade do momento, concretizando através da subjetividade poético
musical a Histéria de um povo, sendo muitas vezes, mais interessante e mais rica em detalhes e
até mais importante que o fato em si”.

Misica é uma expressdo artistica impregnada de experiéncias cotidianas,
especialmente a cang@o, que € uma palavra cantada. Essa oralidade musical nos remete ao
Trovadorismo Medieval, que tinha como fonte de inspiragdo as experiéncias vividas no dia-a-dia
pelos medievos. Os relatos orais pronunciados em prosa e verso ganhavam contornos sonoros
dando origens as cangdes que por sua vez sdo carregadas de significados simbdlicos, emotivos,
ideoldgicos, terrenos semeados de praticas e representagdes sociais a espera um historiador para

colhé-las.
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Segundo Burke (1989), a musica populaur3 foi “descoberta” na Europa em fins do
século XVIII. A musica popular da época contemporanea estava ligada as manifestacoes
folclodricas e aos rituais religiosos. Eram desprovidas de autoria, pois consideradas coletivas,
veiculadas pela oralidade, sem qualquer ligacdo mercadoldgica.

Moraes (2000, p.1) argumenta que “a can¢do é uma expressdo artistica que contém
um forte poder de comunicagdo” pela qual s@o difundidos vérios elementos comunicativos
acessiveis a todas as pessoas, mesmo aquelas desprovidas de letramento. A cancio é um canal de
comunicacao privilegiado pelo facil uso tanto para o criador que ndo precisa ter um conhecimento
formal de musica, quanto para o receptor da mensagem, que ndo precisa ser escolarizado para
entender seu sentido.

Essas caracteristicas comunicativas das cangdes aliadas aos seus enredos descritos
que muitas vezes sdo relatos das experiéncias cotidianas vividas por seus produtores sdo

carregadas de historicidade. Como nos chama a atengao José Geraldo V. de Moraes:

A cancdo e a musica popular poderiam ser encaradas como uma rica fonte para
compreender certas realidades da cultura popular e desvendar a histdria de setores da
sociedade pouco lembrados pela historiografia. (MORAES 2000, p. 2)

Segundo Jaa Torrano (2001, p.16) “o poeta tem na palavra cantada o poder de
ultrapassar e superar os bloqueios e distancias espaciais e temporais, um poder que s6 lhe é
conferido pela Memdria por meio das palavras cantadas”. Na visdo de Napolitano (2005) a
musica tem sido o veiculo pelo qual sdo expostos dilemas nacionais, utopias sociais.

No Brasil a mdsica popular surgiu em meados do século XVIII, nas duas
“principais cidades coloniais Salvador e Rio de Janeiro”. (TINHORAO, 1991, p.13). Tinhorio
(1991) atribui a Domingos Caldas Barbosa, carioca tocador de viola, a primeira composi¢ao
de miisica popular no estilo modinha.

No final do século XIX e inicio do XX, a musica popular, também conhecida
como cancdo, passa a ter uma proximidade com a urbanizagdo latente. Com o surgimento da
industria fonogréfica, ocorre uma reviravolta na formatacio e difusdo da cang¢do que outrora
coletiva, sem autoria, ganha status capitalista e entra forte no mercado consumidor burgués.
Isso fez com que a cangdo perdesse seu cardter folcldrico e assumisse as facetas da estética

mercantil.

2

’ Tanto Tinhordo (1991) quanto Nopolitano (2005) consideram que a musica popular é uma criagdo
contemporanea urbana composta por um ator conhecido e que miusicas de autores desconhecidos que sdo
transmitidas oralmente, sem qualquer registro, sio denominadas de miusicas folcldricas. Conceito ao qual
filiamo-nos e que norteia este trabalho.
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O formato adquirido pela musica popular no Brasil a partir do século XX € o
ponto basilar da discussdo proposta no trabalho, em especial a musica sertaneja, ndo cabendo
aqui a ampliagcdo do debate sobre as origens da musica popular brasileira®.

Esses relatos sonoros sdo fontes que permitem uma andlise histérica profunda
capaz de desvendar enredos sociais? No entendimento de Marcos Napolitano (2005, p.11)
sim, pois “a musica ajuda a pensar a sociedade e a histéria”. Sendo ela (musica) carregada de
tantas representacdes advindas das préticas sociais, contribuiu como fonte para uma andlise
histéria contundente. Mas para tal, sdo necessdrios alguns procedimentos que contribuem

para uma harmonia analitica. A respeito desses procedimentos, Napolitano discorre:

[...] é fundamental a articulagdo entre “texto” e “contexto para que a andlise ndo se
veja reduzida, reduzindo a prépria importancia do objeto analisado. O grande
desafio de todo pesquisador em misica popular é mapear as camadas de sentido
embutidas numa obra musical, bem como suas formas de inser¢do na sociedade e na
histéria, evitando, a0 mesmo tempo, as simplificacdes e mecanismos analiticos que
podem deturpar a natureza poliss€émica e complexa de qualquer documento de
natureza estética (musica). (NAPOLITANO, 2005, p. 78)

Sendo a musica tdo complexa e poliss€émica portadora de linguagens préprias de
seu meio, pode ser analisada por um historiador desprovido de conhecimento musical
especifico? Esse é um problema que acompanha todo historiador que se atreve a entrar no
universo musical. Neste trabalho, comungamos com nossos colegas tal problema. Mas, na
visdo de Moraes (2000), é possivel um leigo em teoria musical ser capaz de analisar de forma
contundente a musica e sua relacio com a histéria. Para isso sdo importantes algumas
ponderacdes: “o historiador, mesmo ndo sendo musicélogo, deve enfrentar o problema da
linguagem constituida no “documento” musical e, a0 mesmo tempo, criar seus proprios
critérios”. (MORAES, 2000, p. 210 apud NAPOLITANO, 2005, p 78).

Napolitano (2005) lembra que para uma andlise histérica bem feita sdo
necessdrios alguns métodos, sem os quais o pesquisador poderia incorrer em erros que
comprometeriam sua pesquisa. Temos no¢do de que a musica popular ou a cangdo ¢ fonte
riquissima, mas sabemos também que ela requer estruturas analiticas mais complexas dotadas
de vérios ramos do saber.

Ao nos aventurarmos pelo universo musical, sabiamos das dificuldades que uma
fonte tao poliss€mica nos traria. Contudo, recorremos as sugestdes apresentadas por Marcos
Napoliano para conduzir nossa empreitada. Para o historiador que trabalha com Histdria

Cultural, o uso de metodologia oriunda de outros campos do saber ndo é novidade, afinal, a

* Para maiores informagdes sobre origem da musica popular brasileira, ver em Tinhordo (1991)



24

Nova Histéria Cultural se estruturou fazendo uso de tais conhecimentos, discutidos nas
péginas anteriores deste trabalho.

Segundo Napolitano (2005), toda cancdo € dotada de dois paramentos bésicos, o
poético e musical, que ndo podem ser dissociados. Caso isso ocorra, a traducdo do sentido
musical se altera e ndo transmite todos o0s aspectos sociais, culturais e estéticos de uma
cangdo. A separacdo destes pardmetros para efeito didatico comunicativo € vidvel desde que
haja logo em seguida uma andlise do conjunto. O pesquisador que ndo trabalha com
musicologia pode negligenciar a linguagem musical, sendo outra finalidade analitica? A
resposta € ndo, pois a andlise perderia sentido. Mas como proceder entdo? No entendimento
de Napolitano (2005) “a tnica exigéncia € a audicdo repetida, atenta € minuciosa do material
selecionado, tendo como apoio a leitura da letra impressa”.

Ap6s a audicdo atenta, seguida do acompanhamento da letra, podemos identificar

os parametros poéticos e musicais que na visdo de Napolitano (2005) sdo os seguintes:

Parametros poéticos:

a) Mote (tema geral da cangdo)

b) Identificagdo do “eu poético” e seus possiveis interlocutores( quem fala através
da letra e para quem fala);

c) Desenvolvimento: qual a fabula narrada, quais a imagens poéticas utilizadas;
Iéxico, sintaxe predominante;

d) Formas: tipos de rimas e formas poéticas;

e) Ocorréncia de figura e géneros literdrios (alegoria, metdfora, metonimia,
parddia, parafrase etc.);

f) Ocorréncia de intertextualidade literaria (citacdo de outros textos literarios e

discursos).

Parametros Musicais:

a) Melodia: pontos de tensdo/repouso melddico; “clima” predominante (alegre,
triste, exortativo, perturbador, lirico, épico etc.); identificacdo dos intervalos
e alturas que formam o desenho melédico (com o apoio de partitura);

b) Arranjo: instrumentos predominantes, funcdo dos instrumentos no clima

geral da cangdo;
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¢) Andamento: rapido, lento;

d) Vocalizacdo: tipos de efeitos de interpretagdo vocal, levando-se em conta:
intensidade, graves, agudos e ornamentos vocais;

e) Género Musical: samba, rock, sertanejo etc.

f) Ocorréncia de intertextualidade musical (citacdo incidental de partes de
outras obras ou géneros musicais);

g) “Efeitos” eletro-acusticos e tratamento técnico em estuidios.

Além dos aspectos citados, temos que considerar os elementos contextuais nos
quais a cangdo estd inserida, pois ela foi constituida dentro de um tempo e espagos carregados
de significados sociais, politicos e ideoldgicos. Outro fator a ser analisado € o sociocultural
do criador, pois ele apresenta na cancdo suas representacdes do cendrio que vive. Para esta
questdo valem-nos os ensinamentos de Michel de Certeau, que nos alerta para os locais de
quem fala e para quem a fala é proferida em seu texto Operacdo Historiogrdfica. Assim, a
can¢do também tem essas entonagdes, ou seja, o seu criador fala de um local, para um
determinado publico. Isso conta muito dentro de uma andlise histérica.

Outro ponto importante destacado por Napolitano (2005) € a andlise da recepg¢do
ou apropriagdo das cangdes. Podemos medir a recepcio das cangdes tendo em mente que elas
despertam vdrios valores da vida sociocultural da sociedade em estudo. Valores
comunicativos, rituais, técnicos, eréticos e politicos sdo perceptiveis quando nos defrontamos
com essas cangoes.

Para Napolitano (2005) as cangdes podem ser portadoras de mensagens de
solidariedade, consciéncia dos problemas cotidianos, estimulos as estruturas do corpo, desejo,
gestos, expressdo de identidades, protestos, dendncias, emogdes e sensibilidades. Dai a

importancia de uma visdo ampliada e atenda para trabalhar com a fonte cancdo.

A recepg¢do das cang¢des ndo apenas se mede pelo “uso politico” delas. Embora este
aspecto no Brasil tenha sido superdimensionado, inclusive pela posi¢do especifica
que o sistema da musica popular ocupara na vida sociocultural com um todo, a
cancdo pode colocar em operacdo outros “valores” no momento de sua recepgio.
(NAPOLITANO, 2005, p. 103).

1.5 SERTAO: LUGAR DE ENCONTRO PARA CLIO E EUTERPE
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Sertdo, palavra de multiplas facetas e etimologia controversa. Presente na
formacdo cultural do brasileiro, ligada ao senso comum, pensamento social, literatura € no
imagindrio popular. Apresenta-se como referéncia espacial e mitica fundamental para pensar
o processo de construcdo da nagdo brasileira (ALENCAR, 2004).

Segundo Alencar (2004), etimologicamente a palavra “sertdo” varia entre algumas
definicdes derivadas de deserto, apoiando-se na hipétese de aridez, despovoamento. Outro
referente comum utilizado em Portugal do século XIV faz alusdo ao interior, a drea do reino
distante da capital. A autora também chama atencdo para que de fato, no Brasil, “sertdo”
atribui-se a uma diversidade de significado e seu entendimento dependendo, do /dcus de fala
que vai ganhar significado.

Para tanto, Moraes pondera sobre a carga de significados que recai sobre o termo
“sertdo”:

Uma condi¢@o atribuida a variados e diferenciados lugares. Trata-se de um simbolo
imposto — em certos contextos histéricos — a determinadas condi¢des locacionais
que acabam por atuar como um qualitativo local basico no processo de valorizagio.
Trata-se de um discurso valorativo referente ao espaco que qualifica os lugares, a
mentalidade reinante e o espaco que qualifica os lugares segundo a metalidade

reinante e os interesses vingentes nesse processo. (MORAES, 2002, pp. 361-362
apud VILARINHOS 2007, p. 2)

A formacdo valorativa acerca do sertdo € fruto de discursos e préticas sociais que
foram acumulando-se ao longo do processo historico brasileiro. Ao pensarmos “‘sertdo”,
temos que ter em mente todo esse processo acumulativo de capital simbdlico. Como nos
chama a atencdo Albuquerque, Jr (2001, p. 17): “espaco ndo preexiste a uma sociedade que o
encarna”, ele é construido pelas relagdes sociais e os discursos proferidos.

~ 9

A categoria “sertdo” estd presente na cultura brasileira e estd muito ligada a

formacdo do povo brasileiro, pois “sertdo” é entendido em duplo discurso como paisagem e
espaco vivido. Essa dupla relagdo € um ponto interessante para ser pensado o encontro entre
histéria e musica. O sertdo sempre foi fonte de inspiracdo para compositores, poetas,
cientistas sociais que o enunciaram em prosa, versos, cangdes e estudos.

A andlise sobre o sertdo nos ajuda a discutir como o progresso foi representado na
musica sertaneja, pois este serd o elemento ideoldgico que ajudard a “domesticar’o sertdo. Em
uma visdo estrita de sertdo representado como lugar de atraso, fronteira entre o mundo
civilizado e o ndo civilizado, terra sem lei e ordem permaneceu no imagindrio social brasileiro

por vérios séculos, sendo reforgada por relatos de visitantes que aqui estiveram em viagens e

expedigoes.
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Os discursos proferidos por viajantes e cronistas vindos de fora contribuem para a
criagdo de mito negativo em relagio ao sertdo. Segundo Alencar (2004) “o sertdo identificado
como mito negativo, por oposicdo ao litoral, onde residiam os valores entendidos como
positivos”, ird perdurar até surgir um discurso opositor a estes valores, que na visdo da autora
ndo substituird o mito original.

O mito negativo do sertdo entra pelo século XX com Monteiro Lobato’, que em
seu artigo “Velha Praga” pinta o habitante do sertdo com cores preconceituosas, dando-lhe um
perfil humilhante com conotagdes de inferioridade racial. Segundo Alencar (2004), esse texto
de Lobato causa muita polémica gerando um movimento de reaciondrio que era de contestar
os esteredtipos do habitante do sertdo, caracterizados pelo autor paulista.

A caracterizacio dos sertanejos® ou da sociedade sertaneja atribui a essa tipologia
elementos rudsticos, uma forma particular de identidade social, vinculada a uma base
territorial. A vinculacdo territorial é reforcada pela alteridade da sociedade constituida no
litoral, que se manifesta de forma bem diferente do sertanejo. “Os moradores do sertdo,
donos de muitas terras e gado, caracterizam-se por uma vida simples nas fazendas, afastados
das vilas e arraiais. Sua casa cha, sem luxos, sinalizava o isolamento em relacdo aos centros
urbanos”. (ALENCAR, 2004, p. 58).

O brasileiro habitante da zona rural, estava habituado com uma vida rudstica
prépria do seu mundo. O sertanejo carregava consigo valores culturais singulares opostos aos
veiculados nos centros urbanos brasileiros.

Nas ultimas décadas do século XIX, encontramos no Brasil um processo de re-
significacdo da categoria sertdo liderado por escritores e intelectuais. Segundo Alencar
(2004), ha uma incorporacdo da categoria sertdo no pensamento social brasileiro, movido pelo
ideal de homogeneiza¢do da nagdo brasileira que se encontrava dividida nas vertentes

litoral/sertdo. Sobre este assunto, Maria Amélia Alencar discorre:

PRl

A empreita implicou em construir uma imagem do “bom sertdo”, do sertanejo rude,
porém forte, lugares e gentes depositdrios da verdadeira nacionalidade brasileira

significava, para autores como Euclides da Cunha, civilizar o sertdo, nacionalizar o
litoral. (ALENCAR, 2004, p. 37).

No século XX, o ideal de progresso que marcou o século anterior e que motivou o

pensamento social brasileiro encampado por Euclides da Cunha sofreu abalos profundos com

> Uma andlise sobre as representagdes de Lobato em relagio ao habitante do sertdo encontra-se em Honério
Filho (1992)

% Sertanejo neste trabalho tem a mesma referéncia que caipira, ou seja, habitante da Zona Rural do Centro-Sul do
Brasil, que recebeu bastante influéncia dos bandeirantes paulista.
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o deflagrar da Primeira Guerra Mundial. A sociedade européia que tanto se orgulhava de sua
civilidade se encontrava envolvida em uma barbarie absurda. Isso refletiu sobre a
representacdo de homem do litoral que se apresentava como modelo ideal a ser seguido,
baseado no modelo europeu, se encontrava em ruina.

Essa busca por identidade fez que houvesse no Brasil movimentos de valoragdo
nacional, ligados a terra primitiva, natural, e o sertdo foi o elemento primordial para a
elaboracdo dos discursos que exaltavam o nacionalismo “puro”. A Semana de Arte Moderna
de 1922 seria a promotora desde novo discurso sobre o sertdo e as coisas da terra.

A partir dos anos 30, as fronteiras do sertdo vao sendo alargadas, e o sertanejo
passa a se relacionar com um modo de vida diferente do que vivera antes.

Os anos 30 iniciaram com uma proposta politica de expansdo das fronteiras do
sertdo em um movimento conhecido como Marcha para o Oeste. Conforme Alencar (2004)
esse movimento se deu em trés etapas:

a) 1930-1945- Com as iniciativas do Governo Vargas, dentre as quais a
construcdo de Goiania, Criagdo de Colonias Agricolas Nacionais,
expedi¢dao Roncador —Xingu e a criagdo da Fundag@o Brasil Central;

b) 1950-1963 - Ocorreu uma segunda fase da Marcha a partir de meados dos
anos 50, com o projeto da construcdo de Brasilia tocado pelo presidente
Juscelino Kubitschek, que além da construgdo da nova capital no planalto
central, construiu uma série de rodovias que cortaram a regido outrora
isolada.

c) 1964-1980 - Desenvolve-se uma ultima fase da Marcha para oeste,
encampada pelos governos militares que data os anos 70. Nesta fase se
consolidam novas 4reas agricolas com a incorporagdo de capitais externos,
integrando o Centro-Oeste e a Amazonia a expansdo capitalista no Brasil.

Com os novos rumos econdmicos tomados pelo Brasil, principalmente a partir da
Era Vargas, ocorreria um processo de alargamento das fronteiras do sertdo. Esse movimento
rompe com parte do isolamento territorial de zonas consideras indspitas, que vao sendo
integradas ao territério ja explorado, tido como civilizado. Mas apesar do movimento de
alargamento de fronteira e tentativa de integracdo nacional, o sertdo ainda permanece no
imagindrio social com seus mitos e lendas.

Quando Guimaries Rosa escreve sua obra Grande Sertdo: Veredas, em 1956, ele
capta a influéncia que o sertdo exerce sobre o imagindrio social brasileiro e consagra tal

constatacdo com a célebre frase: “o sertdo estd dentro de nés”. Com essa afirmacdo o autor
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nos mostra que, além de uma unidade espacial, o sertdo é um espago de vivéncia carregado
de representacdes simbdlicas que estdo contidas na esséncia do brasileiro, inspirando-o
sempre em suas artes.

O sertdo, com esse emaranhado de representacdes e raizes profundas no
imagindrio social brasileiro, inspirou e inspira compositores e poetas que contam suas sagas
por este espagco. Esse ¢ o ponto de encontro de Clio e Euterpe, histéria e miusica
apresentando-nos a representagdo do progresso veiculada pelos sertanejos em suas obras

musicais, contando-nos a historia do Brasil.

1.5.1 O Canto do Sertdo

O sertdo, como ja dissemos, € objeto para a imaginagdo, fonte de inspira¢do para
os mitos, lendas, estérias e historias. O habitante do sertdo, conhecido como caipira, 7
desenvolveu uma caracteristica propria de vida em oposi¢do ao habitante do litoral. Esse
habitante do sertdo desenvolveu também sua prépria forma de expressdo musical denominada
de muisica caipira.

Segundo Caldas (1999), a musica caipira € fruto de uma “reutilizacdo” de ritmos,
dancas e cangdes oriundos das culturas indigena, negra e européia que vao formar a base da
cultura popular brasileira. Caldas lembra que essas expressdes culturais foram introduzidas no
Brasil lentamente, mas com o decorrer dos séculos, foram incorporadas a modo rdstico de

vida do homem do interior brasileiro, tendo um papel importante na vida do caipira.

A importancia dessa musica (caipira), porém, € muito maior do que possa parecer.
Até porque ela nunca aparece apenas enquanto musica. Além da evidente funcdo
lddica, de lazer, deve-se ainda destacar seu papel na produgdo econdmica através do
“mutirdo”, no ritual religioso das festas tradicionais da Igreja e, principalmente,
como elemento agregador da prépria comunidade, mantendo-a coesa através da
prética e da preservagdo dos seus valares culturais. (CALDAS, 1999, p. 15)

A musica caipira, nascida desse encontro de culturas, foi abastecida de varios
afluentes ritmicos multiculturais tendo como instrumento principal a viola de dez cordas,
trazida de Portugal pelos colonizadores. Para Nepomuceno (2005, p.98) “os colonizadores

trouxeram-na para divertir os patricios e seduzir os gentios”. Segundo a autora, os primeiros

7 ~ . A qe . . . .~ L. ..
Antonio Candido, em sua obra Parceiros do Rio Bonito, descreve com precisdo as caracteristicas do caipira e
seu modo de vida. Segundo o autor, o caipira € o herdeiro das tradi¢des dos Bandeirantes, conservando muito seu

modo de vida.



30

cantos utilizando a viola foram de catequese; depois o som da viola contagiou todos que o
ouviam, e foi popularizando, tornando-se o “coracdo da musica brasileira”.

Em torno da viola nasceram cantos, dancas, poesias, mitos e lendas que definiram
o estilo musical do habitante do sertdo. A forma ristica da viola, esculpida num de toco de
pau, com cordas feitas de tripa de animal, seria um dos simbolos do modo de vida do caipira.
Caracterizado pela rusticidade, pelo modo simples de lidar com a natureza, proprio desse
morador dos rincdes do Brasil.

A viola se propagou em todo o Brasil. Passando de pai para filho, a tradicdo de
tocar foi ganhando espago. No centro sul do pais, “viola, arrasta-pé, mulher, santo de
confianca, bebida forte e café com muito agiicar sdo os maiores prazeres desse povo”
(NEPOMUCENQO, 2005, p. 86). A viola divertia e integrava os sertanejos nas festas profanas
ou religiosas, ou mesmo em momentos de descontracdo, sentados a beira da fogueira, se
distraiam tocando viola, cantando suas modas, declamando versos e contando causos do
sertdo.

De toda essa mistura ritmica cultural da qual originou a musicalidade do
brasileiro, especialmente o morador do interior do paifs, podemos destacar algumas influéncias
que norteiam a musica caipira e, por conseguinte, a misica sertaneja®. O Cururu, Catereté ou
Catira, Cana-Verde, Congadas, Calangos, Danga de Sdo Gongalo, Folia de Reis, Folia do
Divino e Moda-de-Viola, todas essas expressdes culturais faziam parte do universo rural do
Brasil e ainda estdo presentes até os dias de hoje, nas festas religiosas e profanas que resistem
as transformagdes provocadas pela modernizag¢do do pais, que apesar de tais mudancas, ainda
preserva tragos da origem rural.

Entre todas as influéncias e permanéncias ritmicas e culturais, a expressdo musical
que mais caracterizou o caipira, a roga, o jeito de matuto, o cantar do sertdo foi a moda de
viola. Segundo Renate Stephenes Soboll:

A Moda-de-Viola, um tesouro histdrico da cultura do sertdo caipira, € uma das mais
antigas manifestacdes musicais populares do Brasil. Teve, inicialmente, a
caracteristica de ser constituida na literatura oral como fonte de perpetuacido de um
relato, de um costume ou de uma histéria ocorrida nas viagens dos tropeiros. Baseia-

se em fatos acontecidos, veridicos, ou em “causos” contados, ficando no limite entre
Historia e a Estéria. (SOBOLL, 2008, p. 7).

¥ Musica Sertaneja neste trabalho entendida a partir da gravagdo deste género pela indistria fonografica em
1929, até entdo os sons advindos do campo serdo entendidos como musica caipira, entendimento compartilhado
por estudiosos como Caldas (1999), Nepomuceno (2005) e Tinhordo (1991). Vale resultar que existem outros
estudiosos que discordam desta separag@o entre miisica sertaneja e musica caipira, a partir da entrada do género
no mercado de consumo. Entre os estudiosos estdio: MENEZES BASTOS, Rafael e SANTANA, Romildo.
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A Moda-de-Viola ficou sendo a herdeira da misica caipira por conservar
caracteristicas mais fiéis da musica do capiau, tendo: andamento lento, versos longos,
melodia repetitiva, permitindo solos de viola, som nasalado, cantada em dupla com vozes
tercadas, lembrando muito os cantos de trabalho e os cantos das festas religiosas. Esse estilo
musical conta as sagas do caipira sertdo afora, enredando tragédias, aventuras, desfechos
amorosos, enfim, narrando o cotidiano da vida do caipira.

A musica caipira é a matriz da musica sertaneja. Mas quais as diferenca entre as
duas? O que a musica sertaneja herdou da musica caipira? Sempre nos deparamos com essas
questdes que aos olhos dos apreciadores desses géneros musicais ainda ndo sdo bem
definidas. Para solucionar tal questdo, apoiamo-nos nas reflexdes conceituais de Caldas
(1999), em que o autor apresenta as respostas para tais questionamentos.

Para Caldas, a miisica caipira € andnima, fruto do amadorismo folclérico de seus
criadores. Constituida de forma coletiva nos festejos religiosos e profanos, nao possui funcao
comercial. Sua funcdo € permear as relagdes sociais e econdmicas especificas do meio rural.
Na questdo técnica, a musica caipira é mais ritmica e menos melddica, composta por virios
instrumentos de percussdo. J4 a musica sertaneja € produzida no meio urbano para obtencdo
de lucros, ou seja, atender um mercado consumidor, em que os seus agentes sdo profissionais
que concorrem no mercado.

As musicas tém autoria registrada, os enredos sdo de cardter profano, contendo em
seus discursos amores impossiveis, conturbados e conflituosos, ocorridos no meio urbano e
rural. Contam, ainda, relagdes sociais, politicas ocorridas nos centros urbanos e rurais, as
formas de lidar com a modernidade provocada pela urbanizacdo e os novos rumos
econdmicos seguidos pelo Brasil. A misica sertaneja acompanha as transformacgdes na
sociedade brasileira, principalmente a transi¢do campo/cidade que ocorrera no decorrer do
século XX, e suas letras sdo carregadas desses elementos.

A musica caipira e a sertaneja, apesar da primeira ser matriz da segunda, trilharam
por caminhos diferenciados: a musica caipira simboliza o folclore, a simplicidade, o jeito de
ser do caipira do morador do sertdo, sem vinculo com o mercado consumidor, € a guardid da
tradi¢do rural. Enquanto a sua filha, a musica sertaneja, tem outras nuances: ¢ o produto do
meio urbano, feita para os habitantes dos meios urbanos e rurais que ainda estao ligados pelas
lembrancas a roca. Eles consomem esse produto como forma nostdlgica de retornar as

origens.
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1.5.2 O Som do Sertdo Chega a Cidade

Se a musica sertaneja ¢ entendida a partir da entrada dos sons rurais na industria
fonogréfica, nada mais interessante que contar um pouco da histéria da pessoa que tocou tal
empreendimento. A misica sertaneja € fruto do advento da conservagdo do som feito por
meio das gravacdes de discos com a fun¢do voltada para o mercado consumidor.

Essa entrada no mercado de discos comecou com um paulista nascido no interior
de Sao Paulo, na cidade de Tieté, em 13 de julho de 1848, seu nome é Cornélio Pires.
Jornalista, escritor, humorista, empresario, violeiro, imitador, compositor, poeta. Como se V&,
homem de muitas facetas, mas sem sombra de ddvida, o que ficou de mais marcante foi sua
paixdo pela cultura caipira. Segundo Nepomuceno (2005, p. 101) “Cornélio Pires foi o maior
divulgador da cultura caipira nas primeiras décadas do século XX”. Cornélio Pires “tentou de
um tudo” na vida, trabalhou com uma olaria em sua cidade natal no interior de Sado Paulo,
percebeu que ndo tinha talento para os negdcios, que “sua praia” era mesmo as artes, pois O
negécio de produzir tijolos e telhas logo faliu. Foi entdo que decidiu investir naquilo que fazia
melhor: contar o modo de vida do caipira. Para isso criou a Turma Caipira do Cornélio, uma
trupe que levava aos palcos do interior paulista cantos de modas de viola, cururu, catereté;
contava também anedotas, causos, estérias e declamava versos, tudo ligado ao cotidiano
caipira.

Essa receita de Cornélio fez sucesso. Por onde sua caravana passava, era casa
cheia, os compromissos aumentavam a cada dia. Prova do sucesso € que a Turma Caipira do
Cornélio Pires recebeu até patrocinio. “Cornélio Pires acerta um contrato com a Antarctica
Paulista, para divulgacdo de seus produtos nos shows” (Caldas, 1999, p. 22). Homem inquieto
e criativo, Cornélio Pires queria mais que fazer shows pelo interior. Queria um novo projeto
que era gravar um disco de musica nos moldes em que era realizada em seus espetdculos. Foi
quando, em 1929, viajou a Sdo Paulo para empreender seu novo projeto. Foi a vdrias
gravadoras levando a proposta de gravar um disco com um novo gé€nero musical, mas a
respostas foram negativas. Nenhuma gravadora queria tocar um projeto tdo audacioso. Lancgar
um género totalmente desconhecido nos grandes centros urbanos parecia um ‘“negdcio da
china”. Se pensarmos a China hoje, seria mesmo um “negdcio da china”, ou seja, um bom
negécio, era muito lucrativo. Detalhe: as gravadoras desconheciam o amplo mercado para a
musica sertaneja, dai tantas negativas ao projeto de Cornélio.

Cornélio Pires ficou desanimando depois de tantas respostas negativas? Nao, ao

contrdrio, resolveu bancar do préprio bolso a gravacdo dos discos. Do proprio bolso ndo, do
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bolso de um amigo que lhe emprestou o dinheiro. A principio, encomendou cinco mil discos,
considerada uma grande quantidade para os padrdes da época. Para a surpresa de todos da
gravadora, os discos se esgotaram na primeira viagem de Cornélio ao interior. Para tanto,

conta Wolney Honério Filho (1992):

Cornélio Pires saiu em dois carros na direcdo de Bauru, fazendo do automével de
trds uma verdadeira discoteca, tendo por inten¢do, antes, parar em Jad. Ao chegar a
essa cidade, todavia, ja tinha vendido todos os discos que transportava consigo. A
verdade € que a noticia da existéncia de discos sertanejos correu solta. O interior
paulista ficou “alvoracado”.(HONORIO FILHO, 1992, p. 60).

O sucesso do projeto de Cornélio Pires despertou nas gravadoras o interesse pelo
género sertanejo. A partir dai, vdrias gravagdes se sucederam. Segundo Caldas (1999, p. 23)
“foram feitas cinquenta e oito gravacdes de 1929 a 19307, produzidas pelas gravadoras que
entrariam de vez no mercado com esse género musical.

Se o projeto de Cornélio Pires apresentou as gravadoras o potencial do género
sertanejo, o radio foi quem deu o “boom” para que essa musica ganhasse tanta popularidade.
O radio teve, no Brasil, suas primeiras transmissdes nos anos 20, com programas amadores
voltados para um publico muito seleto, poucas pessoas tinham condi¢cdes financeiras de
adquirir um rédio.

Nos anos 30, o rddio entrou com forca no cotidiano do brasileiro. Conta-nos
Nepomuceno (2005, p. 120) “Emissoras eram inauguradas a cada més” e com elas surgiam
programas destinados a musica sertaneja para atender o contingente populacional que migrava
do campo rumo aos grandes centros urbanos. O rddio ndo levava apenas a misica sertaneja
até seus ouvintes, levava também causos, versos, anedotas, tudo que relacionava com a vida
do caipira. As emissoras logo perceberam que a temdtica caipira era sucesso garantido.
Segundo a autora, “muitos violeiros, compositores e humoristas foram revelados(p.121)” nos
microfones das emissoras de radio.

As emissoras de rddio lancaram indmeros programas destinados ao publico
caipira, e neles havia concursos para a escolha de duplas que comporiam os quadros dos
programas. Ariovaldo Pires, mais conhecido como Capitdo Furtado, foi um dos grandes
radialistas que trabalhou com a tematica caipira criando varios programas, lancando duplas e
compondo centenas de musicas. Ele foi considerado “a mais alta patente da musica sertaneja”
(NEPOMUCENQO, 2005: p. 277).

Capitdo Furtado, sobrinho de Cornélio Pires, tinha como o tio, paixdo pelo mundo

caipira. Ajudara seu tio na negociacdo com a gravadora Byington & Company, e a partir daf
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ndo parou mais de trabalhar com o meio artistico. Logo arrumou emprego com a gravadora,
que tocou vdrios negécios no Brasil, como a producgdo de filmes, abertura de emissoras de
radio e, em todas essas empreitadas, estava presente o Capitdo Furtado, trabalhando como um
faz-tudo na empresa. Mas logo surgiu a oportunidade de brilhar além dos bastidores como
conta Rosa Nepomuceno (2005):
O ator ndo compareceu e ele (Capitdo Furtado) foi escalado para interpretar o papel
que criara — de fazendeiro. O patrocinador gostou, os ouvintes também, e Ariovaldo
saiu dos bastidores, alcado a condi¢do de artista, passando a criar, interpretar
quadros de inspiracdo rural, a compor, produzir, langar gente, escrever poemas e

pecas, dirigir emissoras de radio, programas e a fazer conferéncias, transformando-
se, enfim, num eminente caipirélogo. (NEPOMUCENO 2005, p. 278)

A oportunidade de brilhar nos microfones do rddio foi muito bem aproveitada
pelo Capitdo Furtado. Ele Trabalhou em vérias emissoras do eixo Rio Sdo Paulo, na Tupi
paulista criou seu primeiro programa exclusivo. Em 1939, trocou a Tupi pela Nacional, onde
ndo permaneceu por muito tempo. Foi na Difusora de Sdo Paulo, com seu programa de
calouros, que langou nomes que ganharam fama no decorrer dos anos. Entre os famosos
langados pelo Capitdo Furtado estdo: Hebe Camargo, que fazia dupla com sua irma, Madrio
Zan e sua acordeom e os irmdos Peres, que se tornariam a dupla sertaneja Coragdo do Brasil.

Os irmaos Perez, recém-chegados a Sao Paulo, percorreram vérias emissoras de
raddio com suas violinhas, tentando apresentar-se nos programas e, na melhor das hipéteses,
gravar um disco. Foi af que surgiu o concurso na Radio Difusora, no programas de calouros
do famoso Capitdo Furtado. Segundo Nepomuceno (2005), esses irmdos entraram na disputa
com trinta e dois violeiros. Com seu estilo proprio de cantar nasalado e mais agudo que as
demais duplas sairam vencedores do concurso. A vitria ndo lhes rendeu apenas o emprego na
emissora, mas também o apelido que ficaria marcado para sempre no mundo da mdusica
sertaneja. Apelido dado pelo Capitdo Furtado, que os batizou de Tonico e Tinoco. Com esses

nomes, a dupla conquistou o Brasil.

1.6 MUSICA SERTANEJA: MODERNIDADE OU TRADICAO?

A musica

sertaneja tem seu nascedouro em 1929, com as primeiras gravacdes na industria fonogrifica,
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empreendidas por Cornélio Pires. Ela nasce no momento em que o Brasil estd investindo em
um grande projeto de modernizacdo, cujas palavras de ordem sdo: desenvolvimento urbano e
industrializa¢do. Se analisarmos pela 6tica da produgdo, a musica sertaneja € moderna, pois é
feita no ambiente urbano, usando tecnologia industrial. Seu publico consumidor €, em sua
maioria, urbano e rural. Seu principal veiculo de divulgagdo € o rddio, que € um dos simbolos
da modernidade nas primeiras décadas do século XX. Mas se analisarmos os contetidos
expressados na misica sertaneja, em sua maioria relacionam-se com o campo com transi¢do
da a vida rural para vida urbana, mas ainda carrega consigo elementos como a natureza, a
nostalgia, ou seja, com a tradicdo do Brasil rural.

Mas afinal, onde se localiza a musica sertaneja? Para obtermos tal resposta, temos
que mergulhar na discussdo sobre modernidade e tradi¢gdo que permeiam a histéria do Brasil.
Urbanizagdo liga-se 2 modernidade. Segundo Perez (1998, p. 56) “a cidade € o palco e o
laboratério para a modernidade”. Portanto, se a cidade é a manifestacdo da modernidade, o
campo € o simbolo da tradicdo, daquilo que ndo foi atingido pela dindmica moderna.

Modernidade deve ser compreendida ndo como um conceito isolado, mas sim,

como uma légica de pensamentos e a¢des fundados em um modelo organizacional.

(Modernidade) modo de civilizagdo fundado no racionalismo, na organizagdo da

producdo visando a otimiza¢do dos resultados, numa consciéncia burguesa e
secularizada, assim como manifestagdes mentais ou espirituais que deles decorrem,
a modernidade pode ser caracterizada pela fé inabaldvel na Razdo, pela crenca
indestrutivel na idéia de Progresso e pela oposicdo resoluta a Tradi¢do. De natureza
centrifuga e irradiante, a modernidade possui uma extraordindria mobilidade; sua
disposi¢@o a um s6 tempo homogeneizante e totalizante lhe permite anexar, absorver
e anular toda difirenca. (COELHO DOS SANTOS, 1998, p. 22)

Essa idéia de modernidade projetando um caminho a seguir, tendo como guia a
Razdo e o Progresso, elementos indispensdveis para obtencdo do status de civilizagdo
ocidental permeia a “entrada” do Brasil na modernidade.

A cidade, como ja dissemos, € o ldcus representativo da modernidade. Na cidade
é que se processa o modo de vida da civilizacdo moderna, onde o individualismo, o
racionalismo s@o caracteristicas dessa localidade. Segundo Simmel (1973, p. 38), “a cidade
vai ser a sede do dominio do intelecto”, onde razdo se impde frente as emocdes nas relacdes
entre os citadinos. A logica monetdria faz a individualidade aflorar tornando a mente
moderna calculista, voltada para o interesse individual. Simmel (1973) destaca que a

metrépole moderna desenvolveu um ritmo de vida totalmente contrdrio aqueles praticados no
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setor rural e nas pequenas cidades, onde as relagdes afetivas sdo mais evidenciadas
permeando a forma de vida dessas localidades.

Em A metropole e a vida mental, Simmel descreve o modo de vida implantado
nas cidades industriais que sdo exemplos de modernidade. O século XX seria marcado pelo
grande deslocamento populacional do campo para as cidades. Esse deslocamento provocou
grandes transformacdes nas formas de vivéncia e sobrevivéncia do homem, todas inerentes a

modernizacgao.

O Brasil ndo ficou de fora desse processo de modernizacdo que marcou o século
XX, puxado pela urbanizacdo e industrializagdo. O processo de moderniza¢do do Brasil se
inicia com a chegada da Corte portuguesa em 1808, quando o Rio de Janeiro foi o palco

experimental do processo. Como afirma o antropdlogo gaticho Rubens Georg Oliven:

No Rio de Janeiro, onde a familia real vivia e que, por isso, tornou-se uma cidade
"cosmopolita"”, na qual as pessoas mais abastadas tentavam se comportar de uma
maneira que elas supunham ser européia. No Rio, comecou a se desenvolver, mais
fortemente, a difusdo cultural do género de vida burgués, eminentemente urbano,
entre as classes altas. (OLIVEN, 2001, p. 2)

Como se nota, o estilo urbano burgués introduzido no Brasil durante o século XIX
atinge apenas as camadas mais abastadas da sociedade, sendo que o grosso da populacio
naquele periodo teve pouco ou nenhum contato com a vida moderna, permanecendo mais de
um século longe desse contato. Na metade do século XIX, o Brasil desenvolveu uma timida
urbanizacdo que, segundo Holanda (1969) em Raizes do Brasil foi proporcionada pela

substitui¢do do agticar pelo café:

O marco das transformacdes nacionais — 1888. Nado apenas pela aboli¢io mas,
principalmente, pela mudanca do eixo rural para o urbano, o aglcar entra em

N

decadéncia e o café, cuja exploracdo assemelha-se a industrial, torna-se o nosso
principal produto. A aristocracia muda-se para as cidades e as fazendas deixam de
ser pequenos mundos autonomos para tornarem-se fontes de rendas. (HOLANDA,
1969, p. 141).

Mesmo com essa mudanga do eixo rural para o urbano, apresentada por Holanda, o
Brasil s6 teria um desenvolvimento urbano industrial verdadeiro a partir dos anos de 1930,
quando formam as bases do crescimento urbano industrial brasileiro. A partir de 1930 o Brasil
entraria em uma dindmica desenvolvimentista tendo a montagem do parque industrial
brasileiro, a intensificacdo da vida urbana.

A intensificacdo da vida urbana brasileira é notada pela
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intensa movimentacido dos cafés, abertura de salas de cinemas, emissoras de radio, lojas de
departamentos, entre outras atividades urbanas. No plano urbanistico, as cidades tém melhor
organizacdo espacial com abertura de avenidas largas, construgdes dos primeiros arranha-
céus, implantagdo de transportes publicos etc. A cidade é pensada de acordo com normas
sanitdrias oriundas dos discursos médico-higienistas que marcaram as trés primeiras décadas
do século passado. Mesmo atingido pela modernidade, o Brasil ndo perdeu suas raizes
rurais. Empreendido no processo de modernizagdo e urbanizacdo, o campo continuou e
continua como referéncia econdmica, social e cultural do brasileiro.

Como acabamos de descrever, o Brasil entrou mesmo na modernidade. Mas
como explicar aspectos econdmicos sociais e culturais que ainda se encontram ligados as
tradi¢des, que ndo se transformaram acompanhado a dindmica de vida moderna? Mesmo
atingidos, continuam com aspectos tradicionais? Elizabeth W. R. Torresini (1998, p.140)
tratando do pensamento de Baudrillard, afirma: “sociedades “‘atingidas” pela modernidade,
podem desenvolver sistemas de resisténcia, de amdlgamas e de adaptacdo”, nos quais a
tradi¢do e a modernidade que se apresentavam em uma légica dicotdmica passam a integrar-
se formando uma mistura tUnica, composta pelos dois elementos outrora dicotomicos.

Mas a pergunta ainda estd sem resposta: Onde se localiza a musica sertaneja? Na
modernidade ou na tradicdo? A musica sertaneja, sendo fruto da sociedade constituida na
amélgama da modernidade com a tradicdo, carrega consigo estes dois elementos. Ela é um
reflexo dessa mistura de modernidade/tradi¢do, campo/cidade, progresso/atraso, ou seja, € um

produto resultante da complexa e peculiar forma que moldou a sociedade brasileira.

1.7 O CASAMENTO DE CLIO E EUTERPE

Com um leque de opcdes metodoldgicas a disposicdo do historiador, entendemos
que ¢é perfeitamente possivel o encontro de Clio e Euterpe. Esse encontro pode ser bastante
util para desvendar os enredos sociais, penetrar campos nao percorridos pela historiografia,
desnudar representagdes outrora ignoradas por outros estudiosos. Essa parceria dd aos
historiadores boas condi¢des de viajar no passado, agora por um veiculo diferente dos que até
entdo eram usados, viagem que podemos fazer utilizando o sentido da audicdo para uma
interpretagdo interessante do contexto social. Tendo a Histéria Cultural como guia, podemos

enveredar pelos vérios espagos sociais construidos pela sociedade brasileira.
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Desvendar os mistérios do sertdo, viajar pelos trilhos da modernidade que
justificaram a ampliagdo do espago urbano do Brasil e descansar nas redes de tradi¢des
estendias ao longo deste caminho ainda € um desafio. O veiculo utilizado para isso ¢ a
musica sertaneja, essa amdlgama de modernidade e tradi¢do, ponte que liga o campo e a
cidade, a cultura rural e cultura urbana. Essas misturas interessantes que constituem o Brasil

serdo mais exploradas nos préximos capitulos.



39

CAPITULO II

“PRA FRENTE BRASIL!”: OS TRACOS IDEOLOGICOS DA DITADURA
MILITAR

“A discussdo sobre a Cultura sempre foi
entre n0s uma forma de tomar consciéncia
do nosso destino” Renato Ortiz.

Falar sobre o Golpe Militar que ocorreu no Brasil em 1964 e na conseqiiente
implantacdo de uma ditadura militar depois do golpe € mergulhar num emaranhado de
subjetividades e representagdes. Tratar dos aspectos ideoldgicos que serviram de sustentdculo
para a ditadura € tentar dar uma pequena contribuicio analitica para um tema tdo discutido na
histéria brasileira.

Este capitulo visa analisar os aspectos que contribufram para a manuteng¢do do
regime militar por quase duas décadas, ou melhor, dos elementos ideolégicos que ajudaram na
aceitacdo do regime. Tentaremos entender, ainda, como se deu a relagdo da sociedade civil
com a ditadura.

Ha uma nova tendéncia na historiografia brasileira de trabalhar com a regime
militar. Uma visdo mais ampla, abordando questdes que ficaram fora dos primeiros trabalhos.
Na dtica de Carlos Fico (2004), os trabalhos realizados logo apds a abertura politica tiveram
grande importancia historiografica, mas ficaram restritos a uma visdo bindria, na qual a
sociedade civil era vitima e o Estado, algoz. Essa tendéncia é fruto de uma producao histérica
memorialistica, realizada em sua maioria por pessoas que ndo eram historiadores, baseando-
se nos depoimentos de personagens que sofreram opressdes mais contundentes e em relatos
de integrantes do regime, ou seja, tinham uma ligacdo sentimental com o fato.

O afastamento temporal, o uso de novas fontes, acesso a documentos outrora
inacessiveis contribuem para o rompimento de uma postura analitica maniqueista que ndo
abordava as possiveis aproximagdes e até mesmo afinidades entre a sociedade civil composta

por “pessoas comuns” e o regime militar.

Mesmo se tratando de um regime de exce¢o, que se instalou através de um golpe,
legitimou-se a si proprio independentemente do Congresso Nacional, e teve como
pilares de sustentacdo uma vasta gama de instincias repressivas, seria ingenuidade
pensar que a sobrevivéncia da ditadura militar por mais de duas décadas se deveu
unica e exclusivamente ao uso da for¢ca. Embora a maior parte da historiografia
dedicada ao regime militar priorize suas dimensdes repressivas e os efeitos
dilacerantes que tiveram sobre a sociedade, é preciso deixar de lado essa visdo
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dicotdmica que separa lados de uma mesma moeda, e partir para uma andlise que
veja a relacdo entre Estado e sociedade como uma via de mio dupla. (SETEMY,
2007, p.2)

Dentro desta perspectiva historiogréfica, discutiremos neste capitulo os aspectos
ideoldgicos do regime militar, pautados no ideal de progresso, na manutengio da ordem e dos
costumes. Discutiremos também a relagdo da sociedade de civil com o Estado nesse periodo,
analisando os canais de comunicagdo de massa que viabilizaram o intercambio entre

sociedade e Estado.

2.1 IDEOLOGIA: DUAS OU TRES COISAS QUE SABEMOS A RESPEITO

Tratar de um tema tdo controverso como a ideologia gera algum receio por parte
do pesquisador. Tal receio se dd porque ideologia é um conceito muito discutido, passivel de
vérias interpretacdes. Neste trabalho, cremos que utilizar o conceito serd importante dentro da
discussdo a ser apresentada.

O uso do termo “ideologia” na modernidade foi concebido com Napoledo
Bonaparte. Ele chamou de “idedlogos” o grupo de pensadores que se opunham aos seus
métodos de conducdo da nacdo francesa. Napoledo usou a palavra com o intuito de
desprestigiar as idéias contrdrias ao seu governo, tachando-as de irreais, fora da realidade,
portanto, sem valor algum, falsa realidade.

Karl Marx se apropriou do significado dado por Napoledo e passou a usid-lo em
suas andlises. Segundo Lowy (1999), Marx acrescentou mais tempero no conceito quando
atribuiu a classe dominante a criacdo de formas ideoldgicas de difusdo de suas idéias. Mesmo
com a ampliacdo do conceito ainda ficaria presente em Marx a nocdo de falsa realidade,
agora no ambito das relacdes sociais para manter a dominagdo da elite burguesa sobre o
proletariado.

Para Lowy (1999), com Lénin encontramos uma transformacao no conceito até
entdo empregado por Marx, que analisa ideologia sem o cardter pejorativo encontrado
anteriormente, de falsa realidade, e compreende o termo como sendo o conjunto de
pensamento que cada classe tem da realidade social. Para realcar a nocdo, ele usa os termos
ideologia da burguesia, ideologia proletéria, confronto entre ideologias para se afirmarem no

contexto social.
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E com o socidlogo alemdo Karl Mannheim que vamos encontrar um uso do

conceito ideologia interessante para nossa investigacao:

O pensamento € indice particularmente sensivel da mudanca cultural e social. A
varia¢do no significado das palavras e as miltiplas conotagdes de cada conceito
refletem polaridades de esquemas de vida mutuamente antagbnicos, implicitos
nestas nuances de significados. Por esta razdo, a andlise socioldgica dos significados
vird a desempenhar um papel importante nos estudos que se seguem. (MANNHEIM,
1972, p. 109).

Mannheim, em suas andlises, faz uso da sociologia do conhecimento para atribuir
ao conceito de ideologia um significado que leva em conta os aspectos socioculturais de cada
grupo ao qual o termo € empregado, ndo descartando as nuances valorativas que o conceito

pode sofrer ao longo da trajetdria historica.

Devemos compreender, de uma vez por todas, que os significados de que nosso
mundo se compde nada mais sdo do que uma estrutura historicamente determinada e
continuamente evolui a estrutura em que se desenvolve, ndo sendo absoluto em
nenhum sentido. (MANNHEIM, 1972, p. 111).

Segundo Mannheim (1972) a ideologia se configura como sendo um conjunto de
idéias, concepgdes, representacdes de um dado grupo, que com esse sistema de idéias visa
conservar a ordem existente, no sentido de manter intactos os valores entendidos como
relevantes a sua manuten¢@o. Dentro deste ponto de vista, a ideologia é conservadora, pois se
opoe a tudo que ameaca a suplantagdo do modelo social existente.

Na 6tica do soci6logo alemao, uma forma de melhor entendimento do conceito de
ideologia € colocéd-lo em confronto com “utopia”. Pois utopia segue o sentido oposto da
ideologia. Sdo conjuntos de idéias, valores contrdrios a ordem social existente. Tendo,
portanto, uma visdo critica da ordem social vigente no sentido de transformé-la por meio de
uma ruptura subversiva e as vezes revoluciondria.

O filésofo francés Paul Ricoeur, em sua visdo da relacdo da ideologia com a
utopia, ressalta em Mannheim a &nfase cultural, acrescentando o conceito de imaginagcao a
sociedade. Segundo Ricoeur (1991) a ideologia pode ser vista como um retrato, por buscar
repetir e justificar uma imagem da realidade. Assim, Ricoeur (1991) atribui a ideologia
aspectos de legitimagdo, manutencio, conservagao da ordem. J4 o conceito de utopia, ele o vé
como ficcdo, como construcdo de uma nova realidade projetada em um porvir a ser, “um olhar

para um lugar que nio existe” (RICOEUR, 1991, p. 285).



42

Ao utilizarmos os conceitos apresentados por Mannheim interpretamos, sob a
orientacdo de Lowy (1999), como visdes sociais de mundo de um determinado grupo social
ou mesmo de uma classe. Entdo, trataremos de visdo de mundo ideoldgica, aquela que tenta
manter os valores sociais existentes e entendidos como primordiais 2 manutengdo do seu
grupo social. Visdo de mundo utdpica, como ja ressaltamos, vai em oposicdo, criticando os
valores e preceitos da ordem social em voga e propondo um rompimento e uma mudanga.

Ao analisarmos a ditadura militar no Brasil, percebemos que ela ocorreu num
periodo da histdria brasileira dotado de relacdes de poder, contrapoder, mudangas, resisténcia
a mudancga, em que estdo sempre em confronto duas ou mais visdes de mundo. Dentro destas
relacdes sociais de poder, esses conceitos nos ajudardo a ler com maior clareza as relagdes

entre Ideologia e Utopia, conforme esbogados por Karl Mannheim.

O pensamento politico estd sempre vinculado a uma posi¢do na ordem social, é
coerente supor que a tendéncia a uma sintese total deva estar incorporada na
vontade de algum grupo social. A participagdo em uma heranca cultural como tende
progressivamente a suprimir as diferencas de nascimento, status, profissdo e riqueza
e a unir os individuos instruidos com base na educacio recebida. (MANNHEIM,
1972, p. 179).

O autor nos chama a atencdo para a heranca cultural, ou seja, a visdo de mundo
que o grupo politico tem. Segundo ele, ao fazermos um estudo sobre assuntos que envolvam
concepgdes ideoldgicas e utdpicas, temos que estar convictos de tais elementos analiticos e
ndo nos apegarmos somente a determinantes estdticos como classes ou status sociais. “Um
dos fatos mais marcantes da vida moderna € que nela, diversamente do que acontecia nas
culturas precedentes, a atividade intelectual ndo € exercida de modo exclusivo por uma classe
rigidamente definida” (MANNHEIM, 1972, p.181). Assim tentaremos encarar nosso objeto

de pesquisa.

2.2 ALGUMAS REFLEXOES SOBRE A IDEIA DE PROGRESSO

Para compreendermos os aspectos ideoldgicos contidos na ditadura militar que

ocorreu no Brasil no periodo de 1964 a 1985 e sua relagcdo bilateral com a sociedade civil,

temos que analisar vdrios conceitos, dentre os quais estd presente a idéia de progresso.
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A idéia de progresso, muito presente no mundo ocidental, sempre foi tema de
discussdo que envolveu filésofos, historiadores, antrop6logos, religiosos, cientistas, enfim,
uma gama de pensadores e pesquisadores interessados em entender esta idéia.

Hoje, quando lemos, ouvimos ou falamos de progresso, nos vem a mente a idéia
de avangar, ir avante, de sair de uma condicdo ruim para outra melhor. Isso porque a idéia de
progresso a qual nos associamos estd ligada a nocdo de desenvolvimento. Essa idéia estd

presente no discurso de posse feito pelo Presidente Castelo Branco, em 15 de abril de 1964

Meu governo serd o das leis, o das tradigdes e principios morais e politicos que
refletem a alma brasileira. O que vale dizer que serd um governo firmemente voltado
para o futuro, tanto € certo que um constante sentimento de progresso e
aperfeicoamento constitui a marca e também o sentido de nossa histdria politica e
social. (in ANDRADE, 1985, p. 76)

Os significados encontrados no discurso de Castelo Branco nos remetem a idéia
mais recente de progresso, ligada & modernidade e a secularizacdo. Segundo Marramao
(1997) com o fim das “perspectivas escatolégico-religiosa e a teleoldgica-laica, o progresso
perdeu seu poder axioldgico positivo ou negativo, condensando-se numa mera enfatizagdo do
novo, da novidade”.

Essa idéia de progresso condensado reflete a condicdo da sociedade moderna, em
que valorizagdo do desenvolvimento tecnolégico e cientifico d4 um sentido de progredir, de
avangar, de conquista do futuro nunca antes alcangado pela humanidade.

Mas a idéia de progresso sempre foi assim? Existem outras? Sim, existem vdrias!
Uma delas remonta a visdo judaico-cristd de tempo linear, opondo-se a no¢do de tempo
circular que serviu de base para as andlises filos6ficas cldssicas. Segundo Lowith (1991) “foi
a fé na Histéria da Salvacdo que introduziu um sentido nos acontecimentos humanos,
fornecendo ao tempo e ao devir histéricos um dinamismo teleoldgico”. Portanto, a idéia
inicial de progresso surgiu com uma perspectiva religiosa moldada nos ensinamentos hebraico
e cristdo, que introduzem a nog¢do de tempo futuro de aperfeicoamento, no qual caminhamos
sempre para um objetivo final de salvagdo. Em Hermam Cohen (apud Lowith, 1991)

encontramos:

[...] a visdo profética deu origem ao nosso conceito de histdria, como pertencendo
basicamente ao futuro. O tempo tornou-se principalmente futuro, e o futuro o
principal contetido do nosso pensamento histérico. Para este novo futuro o criador
do céu e da terra ndo € suficiente. Ele tem que criar um novo céu e uma nova terra.
Nesta transformacdio estd implicita a idéia de progresso. Em vez de uma época
dourada no passado mitolégico, a verdadeira existéncia histdrica ao cimo da terra é
construida por um futuro escatolégico. (COHEN, 1919 apud LOWITH 1991, p. 30).
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Para Lowith (1991), quando nos referimos a uma linearidade progressiva com
perspectiva no futuro, na projecdo de um tempo melhor, mesmo guiados pela razdo, pelo
desenvolvimento cientifico conferido a2 modernidade, estamos seguindo, por pouco que seja,
os moldes do pensamento judaico-cristd, pois neste pensamento que se funda a idéia original
de progresso.

Tendo a idéia de progresso se fundado em uma perspectiva religiosa, com os
pensadores iluministas, ela via perdendo seu cardter religioso e ganhando um significado mais
secularizado, no qual a fé na providéncia vai perdendo espaco para uma crenca na capacidade
humana de prover sua felicidade terrena.

Segundo Lowith (1991), Voltaire, em meados do século XVIII, deu novos rumos
a interpretacdo histérica e, consequentemente, a idéia de progresso. Com uma andlise
secularizada, com base na razdo humana, atribuiu ao termo progresso 0s avangos e
desenvolvimentos da civilizagdo, refutando a liga¢do entre progresso da humanidade com
questdes religiosas. “Com Voltaire, Deus foi retirado do dominio da histéria. O objeto e o
sentido da histdria sdo melhorar, através da nossa prépria razao”. (LOWITH, 1991, p. 110).

Voltaire, com a sua teoria humanista, confere ao termo “progresso” o sentido de
progressdo gradual e laboriosa, com momentos de avangos e outros momentos de retrocessos,
mas todos condicionados a acdo humana. Essa conceituacdo de progresso desenvolvida por
Voltaire influenciaria os pensadores pelos séculos XVIII e XIX.

Segundo Lowith (1991) foi Condorcert, guiado pelos ensinamentos Iluministas,
que apresentou uma proposta ainda mais otimista de progresso que Voltaire. Ele colocara que
0 homem provido de suas faculdades caminha rumo a perfeicdo, pois a natureza ndo impede o
progresso infinito do homem. Na visdo de Condorcert, o progresso humano € inevitdvel, e o
homem caminhara rumo a felicidade. O pensador franc€s ndo separava o progresso material
do progresso moral, e ambos seguirdo juntos para plena realizacdo humana.

As idéias de Condorcert norteiam o conceito de progresso elaborado pelos
positivistas, principalmente por Augusto Comte, em que a idéia de progressdo da humanidade
¢ mantida, mas faz uma separagdo entre o progresso intelectual do progresso moral, sendo que
0 primeiro se encontrava em maior notoriedade que o segundo, que ainda dependia de

ordenamento social para alcancar o mesmo status do primeiro.

A ordem e o progresso que os antigos consideravam mutuamente exclusivos,
constituem, na civilizacdo moderna, duas condi¢des que devem prevalecer em
simultdneo. A sua combinagdo € a partida, a dificuldade fundamental e a principal
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fonte de todo o sistema politico auténtico. Na nossa era, nenhuma ordem pode ser
estabelecida, e ainda menos perdurar, se ndo for totalmente compativel com o
progresso; nenhum progresso significativo pode ser conseguido se nio tender para a
consolida¢do da ordem. (COMTE apud LOWITH, 1991, p. 79).

Na visdo positivista desenvolvida por Comte, o progresso, combinado com a
ordem social, levaria a humanidade a um aperfeicoamento das condi¢des de vida. Isso
conduziria o individuo para a felicidade plena composta por liberdade, prosperidade,
igualdade entre os homens. O progresso cientifico romperia as amarras das ignorancias que
tanto prenderam o homem durante o curso da histéria.

A crenga positivista na continuidade e no desenvolvimento dos dominios do
homem sobre o mundo delegou a essa nocdo de progresso um otimismo ingé€nuo, que nio
levava em conta as possibilidades de retrocessos, de catdstrofes, de barbdries encontradas
tanto nas ciéncias da natureza como no préprio histérico social da humanidade.

O homem sempre foi susceptivel a agdes perversas guiadas por orgulho,
ganancia, preconceito e maldade. Isso ndo fez parte da andlise positivista dando uma visdo

unidimensional da condi¢do humana no processo histdrico.

A forma unidimensional de pensar de Comte reduz a esséncia da histéria a
totalidade superficial de uma evolugao linear. Mas imensa realidade da histdria, que
tem tanto de humano quanto de inumano, apresenta mais de uma dimensdo... se
nossa sensibilidade nao fosse embotada pelo desejo de seguranga, distinguiriamos os
baixos e os altos da histéria no nosso cotidiano em vez de ficarmos chocados com
suas erupg¢des.( LOWITH, 1991, p. 95).

Mesmo sendo a nog¢do positivista de progresso dotada de otimismo exagerado ndo
podemos negar que essa no¢do serviria de discurso ideoldgico. Governantes de vérias nagdes,
em nome da ordem e do progresso, cometeram inimeras barbdries, distorcendo por completo
o sentido pretendido por Comte ao elaborar a teoria positivista e conceber este bindmio.

No século XIX, o conceito de progresso foi amplamente discutido por todas as
correntes tedricas, marxistas, positivistas, liberais e anarquistas. Juntamente com essa
discussdo sobre progresso vém a tona as questdes ligadas a condicdo de vida do ser humano.
Temas como liberdade, igualdade e fraternidade sdo novamente evidenciados.

Ao focar as andlises sobre a condi¢do social da Europa do século XIX, os
pensadores foram percebendo que o progresso alcangado pelo desenvolvimento cientifico e
tecnoldgico ndo chegou a todos os cidaddos e que grande parcela da sociedade vivia em
péssimas condicdes. Com isso, a nocdo de progresso como evolugdo generalizada da

humanidade perdeu forca, e o otimismo foi sendo suplantado por uma visdo mais
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questionadora, na qual se nota um progresso apenas parcial, dando a idéia de melhoramento

setorizado ndo-homogéneo, como se previa.

O ideal burgués de razdo, erigido como o objetivo, contrastava com o estado de
coisas existentes, sendo necessdrio preencher o hiato entre a imperfei¢do das coisas,
tais como ocorriam em um estado de natureza, e os ditames da razdo, por meio do
conceito de progresso. Esta reconciliagdo das normas com estado de coisas
existentes se efetuou através da crenca de que a realidade se movesse continuamente
para uma proximidade cada vez maior com o racional. (MANNHEIM, 1972, p.
246)

No século XX, a civiliza¢do ocidental entrou em colapso, abalada pelas duas
guerras mundiais e pela crise financeira dos anos trinta. Com a derrocada do mundo ocidental
ideal, o mito do progresso ficou bastante fragilizado nos paises com grande desenvolvimento
industrial, mas ainda continuou sendo usado nas regides periféricas do capitalismo para

justificar a dominagao.

2.2.1 A Materializagio do Progresso

O progresso idealizado pelos pensadores dos séculos XVIII e XIX ndo ocorreu em
sua plenitude, pois idealizavam um progresso total, abrangendo o homem na totalidade de
suas faculdades. O progresso era tido como uma evolu¢cdo humana. Contudo, no decorrer do
século XIX e inicio do XX, essa no¢@o de progresso desmoronou-se em virtude das situagdes
adversas por que passou a humanidade no decurso desse periodo.

Mesmo a humanidade ndo atingindo o nivel de progresso esperado, em alguns
setores os avancos foram significativos. Com a Revolucdo Industrial e o avanco do
capitalismo, a humanidade experimentou um grande desenvolvimento cientifico e

tecnolégico que refletiu no modo de vida de todos os seres humanos.

No caso da modernidade, o vinculo entre ciéncia e aplicagdo pratica dos
conhecimentos (Tecnologias) fez surgirem objetos que ndo s6 facilitaram a vida
humana (meios de transportes, de iluminacio, de comunicacdo, de cultivo do solo
etc.,) mas aumentaram a esperanca de vida (remédios, cirurgias, etc). Do ponto de
vista dos resultados praticos, sentimos que estamos em condigdes melhores que os
antigos por isso falamos em evolugio e progresso. (CHAUT apud MONEGO, 2007,

p-4)

Como nos apresenta Chaui, o progresso se materializou na forma de

desenvolvimento técnico-cientifico proporcionando melhores condi¢cdes de vida as pessoas.
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O progresso assume a nocdo de melhoramento parcial personificado nas condi¢cdes acima
descritas. Mas esse progresso técnico-cientifico ndo ocorreu de forma homogénea pelo
mundo: houve paises que se desenvolveram e outros ndo. A diferenciacdo na forma de
desenvolvimento prolongou o mito do progresso que durante o século XX se concentrou nos
paises periféricos do capitalismo, onde a industrializagdo até meados do século ainda ndo
aconteceu ou mesmo ndo se consolidou.

O Brasil experimentou o desenvolvimento industrial a partir da década de
quarenta, quando se estruturou a industria leve de bens de consumo e se iniciou a formagédo da
industria de base. Segundo Barsanufo Gomides Borges (1994), os altos investimentos estatais
brasileiros na formacéo da industria de base contribuiram para o desenvolvimento do setor
industrial brasileiro, que inicia a partir dessa indistria de base a consolidacio da
industrializagdo brasileira. O Brasil comeca a experimentar o progresso advindo da
industrializagdo como o aumento significativo da populagdo urbana, crescimento da rede de
transporte, aperfeicoamento do setor energético, modernizag¢do da agricultura, entre outros.

Se na década de quarenta o desenvolvimento industrial brasileiro era tocado pelo
Estado, em meados dos anos cinquenta essa dindmica mudaria. Para Borges (1994) depois de
realizadas as reconstrug¢des dos parques industriais da Europa e do Jap@o, os investidores
voltavam os olhos para os paises subdesenvolvidos que necessitavam de investimentos. Neste
panorama internacional, o Brasil, presidido por JK, abriu as portas para pesados investimentos
internacionais para a consolidacdo do parque industrial brasileiro. O governo de Juscelino
intensificou seus esforgos para instalagdo da inddstria automobilistica no Brasil, sendo o carro
chefe dos discursos desenvolvimentistas governamentais. Aliado a industria automobilistica,
foi instituida uma politica de integragdo nacional via estrada de rodagem. Essa politica previa
a integracdo de todo o territério nacional por meio de rodovias que ligaram os quatro cantos
do pais.

Durante o governo JK, portanto, o Brasil provou o gosto da modernizagdo do
setor industrial, dando ao pais a sensacdo de um avancar rumo ao futuro. Durante o governo
militar ocorreu a mesma sensacdo de que o pais atingiria o tdo sonhado status de poténcia
mundial. Essa expectativa de progresso foi atingida durante o milagre econémico, quando o
crescimento da economia brasileira teve resultados significativos. O Boom econdmico foi
acompanhado de projetos que visavam ao desenvolvimento do pais, proporcionando a
integracdo nacional.

Dentre todos os projetos, o que mais recebeu empenho do governo foi a rodovia

Transamazonica. Segundo  Skidmore (1988), o presidente Médici dava “absoluta
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prioridade”(p.289), a integracdo da Amazonia, mesmo a custos gigantescos e sem a certeza de
bons resultados. Essas atitudes se justificavam pelo valor simbdlico agregado ao projeto, que
significava a materializa¢do do progresso trazido pelo golpe militar formalizado no Programa
de Integracdo Nacional. Para Skidmore (1988), fatores psicolégicos também acompanharam o
projeto da TransamazOnica, pois os militares como cadetes em formacdo, recebiam
orientacdes da importancia geopolitica da Amazonia e dos perigos de descolonizagao.

O progresso ndo ficou apenas no campo das idéias ele se materializou na forma de
avancgos cientificos e tecnoldgicos, proporcionando as pessoas um contato direto com o ele.
Esse contato gerou reagdes positivas, outras negativas, proprias desses contatos.

Na forma de evidenciar essa materializacdo do progresso, exporemos um trecho
da misica Mdgoa de Boiadeiro, composta por Nono Basilio e Indio Vago, em 1955,
interpretada por Pedro Bento e Z¢é da Estrada no LP do mesmo nome, gravado em 1968 pela
Continental. A musica € uma toada, que conta a forma como o caipira viu a chegada do
progresso: um elemento desestruturante da sociedade caipira, composta por valores préprios

de seu meio:

Antigamente nem sonhos existiam/Tantas pontes sobre os rios/Nem asfalto nas
estradas/A gente usava quatro o cinco sinueiros/Pra trazer os pantaneiros,/No rodeio
da boiada/Mas hoje em dia,/Tudo é muito diferente/Com o progresso nossa
gente/Nem sequer faz uma idéia[...] Por tudo isso eu lamento e confesso/ Que a
marcha do progresso/ E a minha grande dor[....]

Os sinais de progresso prescritos em objetos como as “pontes sobre os rios” e
“asfalto nas estradas” sdo frutos do momento histérico pelo qual passava a sociedade
brasileira, em que os elementos da modernidade atingem locais outrora preservados. A musica
nos descreve a materializagdo do progresso em forma de desenvolvimento cientifico e
tecnoldgico. Essa manifestagdo do progresso € diferente da idealizada pelos Enciclopedistas e
Positivistas, pois ela contempla apenas uma face do progresso pesada por eles.

O uso ideoldgico do progresso marcaria a politica brasileira, principalmente a
partir dos anos trinta, durante a Era Vargas, estendendo-se até os dias atuais, em que ainda
encontramos, nos discursos politicos, a ideologia do mito do progresso. Mas voltaremos a
tratar, no proximo capitulo, do progresso no Brasil como discurso ideologico do periodo da
ditadura militar, com um foco especifico nas can¢des de Tonico e Tinoco. Ali, o progresso

serd visto como um fator positivo na afirmacao da sociedade.
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2.3 GOLPE DE 1964: PRESERVACAO DA IDEOLOGIA

O golpe civil-militar de 1964 destronou com as possibilidades de afirmacgdo da
cambaleante democracia brasileira. A derrubada de Goulart pds fim a mais um governo
populista. Sobre a bandeira de manutencdo da ordem, de defender o Brasil contra a invasdo
comunista, de proteger a familia e os bons costumes, destituiram o presidente e colocaram

fim a um governo com aspira¢des populares.

Os conspiradores militares e civis que depuseram Jodo Goulart em marco de 1964
tinham dois objetivos. O primeiro era frustrar o plano comunista de conquista do
poder e defender as instituicdes militares; o segundo era restabelecer a ordem de
modo que se pudessem executar reformas legais. (SKIDMORE, 1988, p.45)

Mas por que os militares e conservadores tinham tanto receio de Jodo Goulart? A
aversdo a Goulart ndo era recente; remontava aos tempos em que foi ministro do trabalho do
governo de Getilio Vargas (1951 a 1954) quando era favordvel a medidas que beneficiavam a
classe trabalhadora e enfureciam os empresdrios. Sua aproximagdo com as massas
trabalhadoras era vista como perigosa para os interesses da elite dominante.

Sob grande pressdao por parte da impressa e da oposicdo, Jodo Goulart foi
demitido do cargo de ministro do trabalho do Governo Vargas. Porém, mesmo fora do
governo, Goulart ainda era muito prestigiado pelas camadas populares do Brasil.

Nas elei¢des presidenciais de 1960, a UDN (Unido Democritica Nacional),
conhecido partido conservador, consegue vencer o pleito eleitoral, e chega a presidéncia Janio
Quadros. A vitéria conservadora ndo fora completa, pois a chapa nao foi pura, o vice-
presidente udenista Milton Campos perdera a eleicdo para o candidato da oposi¢cdo, Joao
Goulart. Mais uma vez, Goulart entra como uma pedra no sapato dos conservadores, agora
como vice-presidente.

Aparentemente tudo corria bem para os conservadores, até que o presidente Janio
Quadros rasgou a cartilha conservadora a qual se filiava e tomou atitudes totalmente
contrdrias as forcas que o elegeram. Primeiro aproximou-se de grupos comunistas e depois
nao adotou medidas econdmicas restritivas para conter a inflacdo. Isso foi o estopim para
explodirem indmeras criticas ao seu governo. A voz mais ecoante da UDN de Carlos Lacerda
teceu pesadas criticas ao governo de Janio, que diante das pressdes renunciou ao mandato.

A rendncia de Janio Quadros trouxe a tona um dilema para os grupos

conservadores: a volta de Joao Goulart ao poder. Um politico ligado as massas populares,
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com tendéncias esquerdistas e que a UDN expulsara do seu posto de ministro em 1954. A
possibilidade de Goulart assumir o poder caiu como uma bomba nas for¢as armadas, que

temiam uma alianca entre o futuro presidente e as forcas comunistas.

N

Antes que Goulart pudesse voltar, os trés ministros militares, tendo a frente o
ministro da Guerra, marechal Odilio Denys, anunciaram que ndo lhe seria permitido
assumir a presidéncia. Alegavam que, na condi¢do de ministro do Trabalho de
Getidlio Vargas, Jodo Goulart havia entregue cargos-chave nos sindicatos para
“agentes do comunismo internacional”. (SKIDMORE, 1988, p. 31).

Os militares tentaram impedir que o novo presidente tomasse posse, mas Os
esfor¢cos ndo lograram éxito porque a campanha pela legalidade encampada pelo governador
do Rio Grande do Sul, Leonel Brizola conseguiu que seu cunhado, Jodo Goulart, retornasse
ao Brasil e acabasse empossado como presidente. Goulart assumiu a presidéncia com os
poderes limitados por uma emenda constitucional que implantava um sistema parlamentarista.
Dois anos depois conseguiu reaver os poderes presidenciais na forma de um plebiscito, em
que o voto popular restabeleceu o sistema presidencialista no Brasil.

Agora, com plenos poderes, era chegada a hora de Goulart enfrentar os problemas
que afligiam o Brasil, que vale ressaltar ndo eram poucos. A economia estava de mal a pior, a
inflacdo aumentava continuamente, a balanca de pagamentos apresentava um déficit muito
elevado, causando uma grande desconfianga dos credores que limitaram o empréstimo de
recursos para o Brasil. A infraestrutura brasileira precisava de investimentos, pois o setor
energético ndo conseguia atender a demanda industrial instalada, as ferrovias estavam
sucateadas, as rodovias necessitavam de pavimentagdo para melhor escoamento da producio.
A solucgdo destes problemas seria a forma para retomar o desenvolvimento algado no governo
de Juscelino.

Além dos problemas relacionados ao desenvolvimento, outros mais sérios
atingiam o Brasil: eram os problemas de ordem social. O sistema educacional ndo conseguia
preparar a mao-de-obra requisitada pela inddstria, nem conseguia diminuir as diferencas
sociais por meio da instru¢do escolar. A qualidade do ensino de base ptiblico ndo dava
condicdes aos filhos das camadas populares de disputarem vagas nas universidades publicas
com os filhos de pessoas de posses, que se preparavam em escolas particulares com melhores
qualidades.

O sistema publico de satide ndo atendia a populagdo de baixa renda a contento.
As questdes ligadas a terra geravam agravantes sociais sérios. A concentracdo de terra

causava uma pobreza generalizada no campo, pois havia milhares de lavradores sem-terra e
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sem condigdes de trabalho. A dificuldade campesina gerou um fluxo migratério rumo as
cidades, ocasionando um crescimento desordenado e gerando favelas e mais pobreza.

Como se nota, a situagdo do Brasil ndo era ficil, exigia uma rdpida ag¢do por parte
do governo. ‘“Para Goulart, contudo, o tempo era curto, porque a economia que herdara ndo
dava margens para manobras”.(SKIDMORE, 1988, p.37). Havia duas possibilidades para
Goulart: executar o plano proposto por Dantas e Furtado, em que se previam medidas
impopulares que contrariavam as bases politicas do presidente; ou seguir a em uma linha
nacionalista radical com medidas que afugentassem investidores estrangeiros. Segundo
Skidmore (1988) devido a ter apenas dois anos de mandato Goulart conclui que os custos
eram altos demais para adotar as medidas impopulares, pois tais medidas fortaleceriam a
UDN.

A guinada de Goulart rumo ao nacionalismo radical despertou a fiiria de seus
adversarios politicos, assombrou o investidores externos e acendeu o sinal de alerta dos
militares. A postura de Goulart convencera os militares de que o presidente levaria o Brasil
para o comunismo. Diante de tal situacido, comecaram a conspirar contra o presidente.

O general Castelo Branco foi um dos principais conspiradores militares, pois
estava convencido de que a tUnica saida seria um golpe para depor o presidente e por fim a
desordem que assolava o pafs. Os militares ndo estavam sozinhos na conspiracdo: eram
apoiados por politicos civis, integrantes das classes alta e média, o alto clero da Igreja
Catdlica e grande parte da imprensa. Segundo Skidmore (1988) “Eles tinham importantes
aliados civis, governadores e jornais importantes”(p.41).

Diante das mobilizacdes de forcas entre civis-militares, ndo teve como Goulart
resistir. Em primeiro de abril de 1964, seu governo foi deposto por um golpe em nome da
preservacdo da ordem, da familia e dos bons costumes e a manuten¢do do sistema capitalista
burgués.

As forcas que derrubaram o governo Goulart agiram para garantir a continuagfo
de sua ideologia vigente. Essas acOes de cunho ideolégico, protagonizadas por grupos
conservadores, ndo t€m a intencdo de substituir a ordem social existente por outra, mas apenas

de substituir o grupo dirigente por outro grupo que compartilhasse a mesma visdo de mundo.
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2.3.1 “Eu Te Amo, Meu Brasil, Eu Te Amo”’: Militares Reafirmam sua Ideologia

Sob os lemas do anticomunismo, de reconstrucdo econdmica, financeira, politica
e moral do Brasil, os militares chegaram ao poder com o apoio da sociedade civil. Os
protagonistas do Golpe de 64 eram militares ligados a Escola Superior de Guerra. Escola que
era influenciada pela doutrina Norte-Americana de Combate ao Comunismo e
desenvolvimento de um capitalismo forte e conservador. Passada a efervescéncia do golpe
algumas perguntas nos sdo pertinentes: como os militares se mantiveram no poder por tanto
tempo? Como eles conquistaram a simpatia dos brasileiros? Por que a ideologia militar
agradou a sociedade? Como isso foi possivel?

Para obter sucesso na empreitada, os militares atacaram em trés frentes: a primeira
era realizar uma limpeza no Brasil, retirando de cena os considerados subversivos,
comunistas, corruptos em suma, todos que poderiam oferecer certa resisténcia a visdo de
mundo do governo. Em seguida, voltaram o foco para a economia que estava em crise e
precisava ser revigorada. E por fim, trataram de “legalizar” o golpe por meio de uma série de
Atos Institucionais que deram aos generais-presidentes espagcos de manobra para consolidar
seus planos dentro dos preceitos legais.

Ao assumir o poder, Castelo Branco desencadeou uma verdadeira cagada a

propensos opositores. Skidmore (1988) apresenta o saldo desta cagada:

O ndmero de detidos em consequéncia do golpe variou entre 10.000 e 50.000
pessoas. O governo revoluciondrio, em 60 dias, suspendeu os direitos politicos e/ou
cassou os mandatos eleitorais de 441 brasileiros, dentre os quais trés ex-presidentes;
seis governadores de estado; 55 membros do Legislativo Federal; e vérios
diplomatas, lideres trabalhistas, oficiais militares, intelectuais e funciondrios
publicos.(SKIDMORE, 1988, p. 60)

Castelo Branco usou de todos os meios para afastar a oposicdo e seguir com sua
ideologia de restabelecimento da moral politica e social. O presidente tinha consciéncia das
arbitrariedades cometidas, porém, elas eram vistas como necessdrias para o estabelecimento
da ordem politico-social de que tanto carecia o Brasil para alcancar o desenvolvimento.
Carlos Fico (2004) declara que os militares tinham a ilusdo de fazer uma “limpeza geral”, e o
Brasil ficaria livre, de uma s6 vez, de todos os inimigos da patria. O autor denomina as agdes
de repressdo e violéncia como “utopia autoritéria”.

A maior forma de repressdo veio do governo Costa e Silva: a edi¢do do Ato

Institucional-5. O ato deixou o Brasil em estado de Guerra interna, reforcou ainda mais os
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poderes do Executivo, aumentou a censura a imprensa, enfim, pos o pafs de vez na linha do
autoritarismo’.

No ambito econdmico, o primeiro general-presidente implantou uma politica
severa de corte nos gastos publicos, aliada a uma redugdo do crédito, redugdo salarial e
arrocho fiscal. Tudo para tentar recuperar a confianga de investidores externos e
principalmente do FMI (Fundo Monetario Internacional).

Em dois anos o Brasil comecou a dar sinais de recuperacdo econdmica. O
pragmatismo e as medidas impopulares da equipe econdmica comecavam a dar certo. No
primeiro ano do governo Costa e Silva, a taxa de crescimento do “PIB (Produto Interno
Bruto) atingiu 11 por cento. O crescimento industrial chegou a 13,3 por cento; a construcio
civil teve um acréscimo de 19 por cento” (SKIDMORE, 1988, pp.183-184)

Os nimeros da economia eram mesmo favordveis, mas era preciso fazer com que
este crescimento chegasse aos olhos da populag@o. Seria a demonstracdo de que o Brasil
estava no caminho do desenvolvimento e confirmaria a ideologia militar de que precisava era
de um governo forte e comprometido com a pétria.

A popularidade do regime militar chegou com o governo Médici. Como isso
aconteceu, se o autoritarismo e a repressdao haviam aumentado? As rédeas curtas implantadas
pelo AI-5 suprimiram as agitagdes publicas, os protestos e as passeatas. Outros dois fatores
foram importantes para o ganho de popularidade: altas taxas de crescimento econdmico,
aliadas a uma propaganda muito bem articulada por parte do governo.

A economia crescia vertiginosamente. Skidmore (1988) comenta:

O répido desenvolvimento econémico levou ao parafso os brasileiros situados no
vértice da pirdmide salarial. Os saldrios mais baixos podem ndo ter subido muito,
mas 10 por cento anuais de crescimento econdémico criaram novos empregos em
todos os niveis. Muitos trabalhadores receberam promogdes que representavam mais
cruzeiros em seus contracheques mensais, enquanto outros tantos, desempregados,
conseguiram encontrar ocupa¢do. Finalmente as universidades federais, embora
sobre rigoroso controle politico, receberam verbas recordes (SKIDMORE, 1988,
p.215)

Com a carteira cheia de cruzeiros e com a mesa farta, ficava dificil para o
brasileiro, sem vinculagdo politica ou ideoldgica, protestar contra o governo. Com 0s meios
de comunicag¢do sob estrema censura, era invidvel a formag¢do de uma opinido publica

contrdria ao governo militar. Segundo Skidmore (1988), a maioria dos brasileiros pouco se

9 ~ Lot AL .z . . . . .

As questdes politicas e econdmicas ja foram muito trabalhadas na historiografia brasileira. A breve abordagem
desses temas neste trabalho visa mostrar o modo como os militares a frente do governo viam a sociedade e como
agiam para manter a ordem social conforme suas ideologias.
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interessava pelos confrontos entre guerrilheiros-sequestradores e torturadores. O que
importava mesmo era o desenvolvimento econdmico pelo qual passava o pais. Isso fazia a
diferenca nas economias domésticas, principalmente nas classes média e alta da sociedade,
que “aceitaram tacitamente o regime autoritario”(p.220).

O ponto alto na difusdo da ideologia dos militares foi a criacdo da Assessoria
Especial de Relagdes Publicas (AERP) que soube explorar de forma contundente o bom
resultado da economia brasileira. A AERP, criada em 1968, contava com profissionais de
vérias dreas do conhecimento (jornalistas, psic6logos, socidlogos entre outros) que tinham o
intuito de levar até os brasileiros a idéia de um Brasil préspero e imbativel.

Os profissionais da propaganda conseguiram em pouco tempo, resultados bem
expressivos. Associaram a imagem do presidente Médici ao futebol, 2 musica popular e ao
progresso econdmico pelo qual passava o pais. Criaram marchinhas e slogans de linguagem
popular de exaltagdo patridtica que mexiam com o orgulho dos brasileiros. Frases como:
“Ninguém Segura Este Pais!”, “Brasil, Conte Comigo!”, “Vocé Constréi o Brasil!” estavam
espalhadas por todos os meios de comunicagdo. Isso criava nos brasileiros uma euforia capaz
de reduzir de forma significativa o senso critico e deixar se levar pelo entusiasmo do
momento. Assim consolidavam-se ainda mais os valores defendidos pelo Golpe de 64. Sobre
o assunto, Marcelo Ridenti conta como esse ufanismo pregado pela propaganda do governo
contagiava as pessoas:

Naqueles anos em que a vitéria na Copa de Mundo de 70 e a campanha ufanista do
“Brasil Grande”, acompanhado do “milagre”econdmico, empolgava o “civismo” e a
imaginacdo dos meninos, pelo menos os de classe média — dentre os quais me
inclufa, cantado musicas como: “eu te amo meu Brasil/eu te amo/ninguém segura a
juventude do Brasil”, ou inocentemente usando na janela adesivos do tipo “Brasil,

conte comigo”, sem perceber as implicacdes politicas subjacentes”. (RIDENTI,
1993, p. 18)

Como descrito por Ridenti, as campanhas publicitdrias empolgavam a grande
parte dos brasileiros que se sentiam extasiados com o progresso alcando naquele momento.
Tudo conspirava a favor dos militares que estavam implantado com sucesso no Brasil uma
“modernizacdo conservadora do capitalismo'®” (RIDENTI, 1993: p. 18) . No ponto de vista
de Ridenti (1993) o modelo de modernizacdo desenvolvida no Brasil visava “substituir o
homem criador, sujeito do seu destino, pelo homem consumidor, resignado, paciente da

Historia, coisificado, vale dizer, pelo nio homem”. (p.18)

10 . - o e . . cn . . .

Modernizagdo Conservadora do Capitalismo € usado para conceituar a regides onde o capitalismo se instalou
tardiamente, sem que houvesse uma revolu¢do burguesa completa, sendo que a aristocracia toca o
desenvolvimento capitalista sem mudangas nas estruturas sociais.
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Os meios de comunicagdo foram armas eficazes na disseminagdo da ideologia
militar. A musica sertaneja também ajudou na divulgacdo da mensagem ufanista do governo
militar quando incorporou em suas letras o discurso do “Brasil Grande”, progressista e
prospero. Ela serviu para levar os resultados do “milagre” econdmico até as populagdes do
campo, consumidores desta miusica. Serviu também como elo comunicativo para o
contingente populacional que migrou do campo para a cidade e que apreciavam o estilo
musical.

Os projetos de integragdo nacional, expansdo da capacidade produtiva e as
grandes obras de infraestrutura foram cantados em prosa e verso por todo o pais. No trabalho
da dupla Tonico e Tinoco estdo presentes esses elementos de exaltacdo aos rumos tomados
pelo Brasil militar. O brasileiro do interior ouviu pelo rddio vérias cancdes que descreviam a
grandiosidade da nacio, a fibra e a capacidade do povo em superar obsticulos. Isso enchia de
orgulho o sertanejo que se sentia integrado ao pafs, dava um grande passo rumo ao
desenvolvimento.

A aceitacdo da ideologia militar seria ser bem mais acentuada no interior do pais,
fora dos grandes centros urbanos, onde o governo militar obteria melhores resultados nas
eleicdes. A ARENA vai ter seu eleitorado concentrado exatamente no interior, para onde os
recursos do governo federal estavam concentrados. Sobre o assunto, Skidmore (1988)
comenta:

Nas elei¢des de 1970, a ARENA ganhou folgadamente nas 4reas rurais, o que ndo
surpreendeu, jd que 14 estava a sua maior clientela e para 14 o governo boa parte dos
seus gastos, cuja aplicacdo era controlada pelo partido oficial. Além disso, o MDB
ndo possuia organizacdo em muitos municipios rurais. Em contraste, era forte a

oposi¢do nas dreas urbanas, como se podia prever, especialmente no Centro-Sul.
(SKIDMORE, 1988, p.231)

Como apresentado, o governo encontrava forte apoio nas dreas rurais, onde a
tradi¢do e o conservadorismo sempre estiveram presentes. As forcas de oposi¢do ndo tiveram
grande representacdo em zonas rurais, ou em municipios com tendéncias rurais. Os proprios
movimentos de contestacdo ao regime militar foram mais significativos nos centros urbanos;
apoiados pelos estudantes, operdrios e parte da intelectualidade formavam a esquerda e

combatiam o regime.
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2.4 “PAI, AFASTA DE MIM ESSE CALICE”: A UTOPIA DA ESQUERDA NO BRASIL

Nos primeiros anos da década de 60, a esquerda teve grande influéncia na
sociedade brasileira, especialmente o PCB, que “contou com muitas adesdes, e suas idéias
influenciaram a luta politica e sindical, e at¢ mesmo as diretrizes do préprio governo
federal’(RIDENTI, 1993, p.24).

Mas o golpe de 64 atingiu em cheio a esquerda brasileira que ndo conseguiu
opor-se a tomada do poder pelos militares. Isso causou uma crise de identidade, a esquerda
perdeu forca popular e os ideais de luta comegaram a ser questionados. Segundo (Ridenti,
1993), a forma de atuag@o propostas pela esquerda ndo mais condizia com a realidade social
nos anos 60. Os modelos tradicionais de oposicdo ao capitalismo conservador ndo mais
atendiam as expectativas dos militantes que realizaram cisdes contundentes e dispersaram a

esquerda em varios grupos.

Nesse clima de contesta¢@o nacional e internacional, com o fracasso das esquerdas
brasileiras em 1964, ocorreram sangrias organicas irrepardveis nos partidos e
movimentos clandestinos atuantes, sobretudo no PCB, principal for¢a das fileiras
derrotadas. (RIDENTI 1993, p.28)

Como atesta Ridenti, o golpe de 64 provocou uma dispersdo dentro das
organizacdes de esquerda que passaram a se estruturar de forma separada para tentar
empreender seus projetos revoluciondrios, que seguiam duas nuances: a primeira com o
cardter tradicional adotado pelo PCB, que previa uma revolu¢do em dois momentos: a de
valoriza¢do do desenvolvimento capitalista nacional com o apoio da burguesia, e logo em
seguida, com o pleno desenvolvimento das forgas produtivas, seria implantado o socialismo.
A segunda nuance seria a implantacio imediata da revolug@o socialista pela via armada.

Os projetos revoluciondrios da esquerda brasileira ndo tinham muitas divergéncias
entre si, sendo que os inimigos a serem combatidos eram os mesmos, as discordias se davam

apenas nas formas e etapas de luta:

Nao havia tanta distincia entre os dois modelos de revolu¢do; ambos colocavam o
“imperialismo” e o “latifindio”como fatores de estagnacdo da economia, como
bloqueio ao desenvolvimento das forcas produtivas. De certa forma, a visdo dos
“socialistas”’era um passo quase natural do raciocinio dos “nacionais-democraticos”,
acrescentado apenas que latifundidrios e imperialistas, inibitérios do progresso
social, estariam associados a uma burguesia deles dependente. Logo, para superar o
entrave ao desenvolvimento das forcas produtivas, cumpriria combater a prépria
burguesia, estando a revolucdo nfio mais na sua etapa democratico-burguesa, e sim
na socialista. (RIDENTI, 1993, p. 35)
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A esquerda brasileira, apesar de seus desencontros tedricos, tinha uma visao
utépica comum. Todas as alas de esquerda queriam substituir as estruturas econdmicas e
sociais as quais o Brasil estava submetido. Esse projeto revoluciondrio da esquerda era
anterior ao golpe de 64, inclusive a oposicdo pela luta armada em alguns setores. Mas com o
advento do golpe, a opcdo pelas armas se materializou e muitos grupos utilizaram deste
mecanismo para tentar implantar seus projetos revoluciondrios.

Mas afinal, qual era o projeto revoluciondrio que a esquerda queria implantar no
Brasil? Ela tinha realmente um projeto ou a luta armada sé queria derrubar o governo militar?
Para Ridenti (1993) “a luta das esquerdas em armas apds o golpe de 64 tinha como projeto,
em geral, ndo s6 derrubar a ditadura, mas caminhar decisivamente rumo ao fim da exploracio
de classe”(p.63), ou seja, consolidar o socialismo. Essa postura das esquerdas brasileira se
espelhava na conjuntura mundial vivida nos anos 60, em especial no ano de 1968, que Ridenti
denomina de “efervescéncia cultural”(p.65) que agitou o mundo com a Guerra do Vietnd e o
sucesso da revolucdo socialista em Cuba. Fatos que deram forcas motivadoras aos
revolucionarios combalidos com a derrota em 64. Na 6tica de Ridenti (1993), o movimento
armado no Brasil ndo era apenas de resisténcia a ditadura militar; era mais que isso, era uma
alternativa para romper com a chamada “modernizacdo conservadora” que trazia consigo uma
série de problemas sociais como: “arrocho salarial, o desemprego politica, a econdmica que
excluia a maioria da populagdo”(p.64), tudo que ia contra as classes pobres da sociedade
brasileira, e o rompimento seria uma verdadeira revolucao.

Em uma sociedade tradicionalmente dominada por uma elite autoritdria, quem
toparia tocar esse projeto de revolucdo por via das armas? As massas populares do campo e
das cidades nao tinham adquirido a consciéncia democratica nem a politizacdo necessdria para
tocar tal projeto. Entdo quem levaria o projeto a frente? Isso coube as camadas médias da
populagdo com maior politizagdo. O ponto de destaque na luta foi a participacdo do

movimento estudantil.

Era jovem a maioria dos militantes e simpatizantes das esquerdas apds 1964,
principalmente das esquerdas armadas... a concentracdo de jovens nos grupos
armados era acentuadamente maior que na populacdo em geral, urbana ou ndo.
Apenas 14,1% dos processados por vinculagdo com a esquerda armada tinham 36
anos ou mais, enquanto 33,6% dos brasileiros jovens e adultos tinham mais de 40
anos; 73,5% dos acusados de envolvimento com os grupos armados tinham entre 19
e 30 anos. (RIDENTI 1993, p.120).
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Como afirma Ridenti, os estudantes formavam a maioria nos movimentos de
esquerda pds-64. Pois era o tinico movimento de oposi¢do que sobreviveu ao golpe e que
permaneceu com sua estrutura até o AI-5. Apesar da presenca estudantil, ndo podemos
esquecer de que a esquerda armada contou com a participagdo de vdrios outros segmentos
sociais que participaram das ac¢des. Para Ridenti (1993), “além dos estudantes, a participagdo
dos trabalhadores intelectuais, dos militantes antigos, rompidos com o PCB, e dos militares
subalternos e suboficiais”(p.121), que tiveram participacdo efetiva em termos “qualitativos”,
o movimento estudantil em nimeros de participantes foi mais contundente.

Os estudantes engrossaram as fileiras de luta contra o regime militar com a utopia
de derrubar o governo vigente e implantar um governo socialista no Brasil. Muitos desses
jovens estudantes pegaram em armas na esperanga de conseguir alcangar os objetivos
sonhados. Mas o caminho destas organizac¢des foi tortuoso, e elas encontram um governo
repressor empenhado em manter a sua ideologia por meio de varios mecanismos, dentre eles

a violéncia.

2.4.1 Os Movimentos Culturais Engajados

Os anos 60 foram marcados por uma grande agitagdo artistica e cultural em todo o
mundo. A vontade de romper com a ordem estabelecida esteve presente em Vvarios
movimentos de contestacdo ao capitalismo norte-americano ¢ ao modelo de socialismo
soviético. A utopia revoluciondria ganhou for¢ca nos movimentos mundo afora. A revolucdo
Cubana, Revolu¢do Chinesa, Primavera de Praga, Independéncia da Argélia, Guerra do
Vietnda, Movimento de Contra-Cultura Hippie e as Manifestagdes estudantis na Franca foram
exemplos praticos de que a luta por uma sociedade alternativa ao modelo vigente era possivel.
Essa idéia de transformag@o contagiaria artistas e intelectuais que expressariam esse
sentimento revoluciondrio em diversas producdes culturais. Segundo Ridenti (2000) “aquelas
condi¢cdes materiais criavam um ambiente propicio as diversificadas agOes culturais e
politicas”(p. 93).

A “efervescéncia cultural” se manifestou no Brasil nos anos 60 em diversos
segmentos artisticos, intelectuais e estudantis. Para Ridenti (1993) o movimento que apareceu
com uma proposta de revolugdo cultural por meio da exaltacdo do nacional popular se inicia
com “CPCs, UNE, uma primeira fase do Cinema Novo, o Teatro Arena, a musica de Geraldo

Vandré, de Sérgio Ricardo, de Chico Buarque”(p.82)
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O sentimento que veiculava naqueles tempos nos meios artisticos e intelectuais
viabilizava um “homem novo,” desprendido dos preceitos capitalistas. Segundo o mesmo
autor, “ o modelo para esse homem novo estava no passado, na idealizacdo de um auténtico
homem do povo, com raizes rurais do interior, supostamente ndo contaminado pela
modernidade urbana capitalista” (Ridenti, 2000, p.24). As camadas médias intelectualizadas
se posicionavam como as defensoras do povo como nos mostra Rouanet: “O povo nos anos
60, era visto, seja como massa inerte, inculta, despolitizada[...], cuja consci€ncia politica
precisava ser despertada por sua vanguarda, estudantes e intelectuais urbanos”(Apud Ridenti,
1993: p.83).

Esse povo desprovido de consciéncia politica, massa de manobra seria o brasileiro
“puro” que precisava ser resgatado antes que a modernidade capitalista o atingisse € o
contaminasse com suas impurezas. As empatias das camadas médias urbanas pelos
miserdveis, alienados e puros refletiu nas produgdes artisticas esbogadas nas musicas, nas

pecas teatrais e nas telas do cinema. Ridenti afirma:

Em diversos momentos, ao longo dos anos 60, a revolug@o brasileira — em sua
diversas acepgdes, em geral tomando como base principalmente a agdo do camponés
e das massas populares, em cujas a intelectualidade e esquerda estaria
organicamente engajada — foi cantada em verso e prosa na musica popular, nos
espetdculos teatrais, no cinema, na literatura e nas artes plasticas (RIDENTI, 2000,
p.43)

A busca pelo povo foi uma constante no meio cultural brasileiro, uma forma de
resgatar o movimento nacional popular para se contrapor ao modelo de ordem vigente,
considerado imperialista. Os artistas engajados viam o povo como massa alienada que sé
despertaria por meio dos movimentos politicos e culturais que despertassem a consci€ncia
adormecida. Esse movimento de resgate popular ocorreu em diversos segmentos culturais,
em niveis nacional e regional.

A cultura engajada se manifestou nos quatro cantos do pais, como nos mostra

Edilson Matheus Costa da SILVA (2008, p. 6):

A cangdo de protesto em Belém, o “regional-popular”, serd marcada por elementos
caracteristicos: a existéncia de um tipo ideal, o caboclo/ “ribeirinho”, uma busca
pela incorporagao da estética regional que se configurou pela inser¢do do carimbo
(tido como a “raiz” cultural paraense) e pela temdtica textual voltada para o
cotidiano ribeiro (tratar da vida pr6xima a natureza, do rio como o meio de
sobrevivéncia e locomogdo...). E importante notar que esses elementos se
transfiguram em resisténcia politica, devido a nog¢do de imperialismo que se
acreditava existir em relacdo a Amazonia.
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No norte do pais a valorizagdo da cultura regional, e a exaltacdo dos valores da
terra sdo os meios encontrados pelos artistas para protestarem contra a politica do Estado
militar brasileiro que pregava em seus discursos a integragdo da Amazdnia ao ‘Brasil
desenvolvido,” guiado pelo capitalismo conservador.

A valorizagdo da cultura regional foi uma forma de opg¢ao a politica de integracao
do governo via capitalismo conservador. A oposicdo se materializou na valorizagdo do
homem sertanejo. Essa tendéncia tomou conta da MPB (Misica Popular Brasileira). Nos
festivais, em que foram produzidas vdrias cancdes com esse propdsito. Dentre os
compositores que adotaram este estilo podemos citar: Geraldo Vandré, Milton Nascimento,
Tom Zé, Chico Buarque, entre outros. Os festivais foram utilizados para a divulgacdo destas
cangdes de cardter engajado.

Os movimentos culturais engajados procuraram o povo em suas manifestacoes,
como acabamos de apresentar. Mas serd que o povo respondeu a essa convocagdo dos
artistas? O povo foi contagiado pela utopia dos movimentos culturais engajados? Apesar das
tentativas de conclamé-lo para a revolucdo por meio da cultura, o povo nio respondeu ao

chamado dos movimentos culturais. Sobre o assunto Tinhordo, discorre:

Assumir paternalisticamente a direcdo ideoldgica do povo, comprometendo-se a
revelar-lhe as causas de suas dificuldades sob forma de cangdes glosando a dura
realidade da pobreza e do subdesenvolvimento. Aconteceu porém que, como para o
desempenho dessa bem-intencionada missdo o CPC da UNE s6 contava com artistas
e musicos formados exatamente na fase da maior influéncia de valores ndo
brasileiros, os estudantes chegaram a um momento de contradicdo cultural, ao
tentarem falar ao povo com uma linguagem musical que ele nio entendia, e com
qual n3o se identificava. (TINHORAO, 1991, p- 238)

Como nos apresenta Tinhordo, havia uma distancia significativa entre a proposta
apresentada pelos movimentos culturais engajados e o povo. A ndo identificacdo do povo com
a utopia do movimento cultural engajado pode ser entendida sob vdrias nuances
interpretativas. Podemos partir do fato de que a populacdo de baixa renda ndo tinha acesso a
cultura apresentada pelos artistas engajados. A falta de contato com esse tipo de cultura
dificultava o entendimento da mensagem veiculada. Mesmo que a mensagem chegasse até o
povo, ndo seria entendia, pois os discursos proferidos eram de dificil compreensdo para as
camadas populares das zonas urbanas e rurais brasileiras, que em sua maioria eram
analfabetas, portanto, apresentavam grande dificuldade de interpretar o contetido expresso nas
naquele tipo de arte. Além da linguagem textual ou estética, havia também a ndo identificagdo

com a linguagem musical que era diferente e ndo agradava o gosto popular. Tinhordo (1991)
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conta em seu livio Uma pequena histéria da miisica popular brasileira ( p. 239) que em uma
tentativa de unir o samba popular com a bossa nova foi um fracasso: “Eles ndo falavam a
mesma linguagem musical,” e o projeto de juncdo dos ritmos foi por 4gua abaixo.

Outra dificuldade enfrentada pelos movimentos culturais engajados na busca do
povo, foram as questdes politicas, econdmicas e sociais, pelas quais o Brasil passa no p6s-64.
No final da década de 60, o pais experimentou o chamado milagre econémico que deu um
forte impulso ao desenvolvimento capitalista no pais. O desenvolvimento econdomico vivido
pelo Brasil foi muito bem explorado pelo governo militar na forma de afirmacdo de sua
ideologia, ao passava aos brasileiros a idéia de que o paifs caminhava rumo que
desenvolvimento seguro. Dentro deste florescimento econdmico surgia a industria cultural
como elemento de afirmacdo da ideologia dominante. Aliados a tudo isso, 0s movimentos
culturais de contestagdo a ordem vigente foram combatidos de forma muito dura pelo governo
militar: com a edi¢do do AI-5 possibilitou a perseguicdo, prisdo, exilio e tortura dos membros
da cultura engajada.

Nesta disputa entre a implantacdo de uma utopia de esquerda e a consolidagio da
ideologia da elite dominante, a segunda conseguiu lograr sucesso. A esquerda, em suas mais
variadas nuances, ndo conseguiu a sonhada adesdo popular aos seus projetos. Ndo conseguiu
contagiar o povo, que ndo se identificou com a proposta esquerdista, nem mesmo nas
manifestacdes culturais. Quem conseguiu atingir os objetivos foi mesmo a elite dominante
que conseguiu manter as estruturas do capitalismo conservador, ajudada pelo surgimento da

industria cultural que conduziu os movimentos culturais, agora aos seus moldes.

2.5 A INDUSTRIA CULTURAL A SERVICO DO REGIME MILITAR

O governo Médici foi um governo preocupado com a propaganda e com a
autopublicidade. J4 citamos anteriormente que no seu governo foram aperfeicoados os
servicos da Assessoria Especial de Relagdes Publicas (AERP), que e muito bem divulgou a
ideologia do governo militar. O uso dos meios de comunicac¢do na divulgagdo das ideologias
governistas ndo era novidade nem mesmo no Brasil, onde o rddio ja havia sido usado em larga
escala, principalmente por Vargas durante o Estado Novo. O que haveria de novo em utilizar
os meios de comunicacdo para a divulgacdo ideolégica? O novo ndo estava no uso, mas, sim,
na forma dos meios de comunicacdo, que ofereciam um elemento ainda ndo utilizado no

Brasil: a industria cultural.
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A industria cultural no Brasil teve maior significincia no inicio dos anos 70, com
o florescimento da economia brasileira que proporcionou um aumento considerdvel tanto da
produg@o quanto do consumo de mercadorias ligadas a cultura. “Junto com o “milagre”, e
para além de sua vigéncia, viu-se crescer e consolidar uma industria cultural brasileira”
(Ridenti, 1993, p. 94). A consolida¢do da industria cultural foi acompanhada ou mesmo
promovida pela ampliacdo dos meios de comunicacdo. E pode ser entendida sobre dois
prismas: um econdmico e outro politico. O econdmico se fundamenta na consolidacdo do
capitalismo conservador no Brasil, que tem seu dpice como o “milagre econdmico”, em que a
politica econdmica dos burocratas fortalece o sistema produtivo de bens culturais e também
desenvolve uma sociedade em condi¢des financeiras de adquirir os produtos produzidos, “o
regime tirava o paifs da crise e precisava de propaganda e de circo para oferecer as camadas
privilegiadas, dvidas por consumo” (Ridenti, 1993, p. 80) . J4 o prisma politico se formaliza
na necessidade do governo militar em apresentar a sociedade sua proposta de integragdo
nacional. E um importante instrumento de veiculacdo dessa ideologia sdo os meios de
comunicacdo de massa, que receberam muitos investimentos estatais durante o periodo.

Skidmore discorre a respeito:

O Brasil emergira subitamente como um dos mais dindmicos mercados de TV do
terceiro mundo. Generosos planos de compras a crédito tinham sido estendidos aos
aparelhos de TV em 1968, e o publico correspondeu com um grande movimento de
compras. Em 1960 apenas 9,5 por cento das residéncias urbanas tinham TV, mas em
1970 ja chegavam a 40 por cento. Quando Médici assumiu, o Brasil tinha 45
emissoras de TV licenciadas. Seu governo concedeu mais 20 licencas e nesse
processo ajudou consideravelmente o crescimento da Rede Globo. (SKIDMORE,
1988, p.222)

O historiador americano nos apresenta o grande crescimento do mercado
televisivo, no qual houve um processo de massificagcdo desse meio de comunicagdo. A
massificacdo da televisdo foi uma aposta do governo militar que por meio deste veiculo de
comunicacdo que envia som e imagem, teria uma ampla divulgacdo da sua ideologia. Os
investimentos feitos pelos governos militares na drea de comunicagdes deixavam bem claro
que a politica do governo era de explorar a comunicagdo de massa como instrumento de
afirmacdo da ideologia que visava a integracio nacional e também a seguranga do territdrio.

Mas os investimentos estatais ndo ficaram restritos somente aos meios de
comunicacdo. Eles também foram estendidos ao campo da cultura. “Ganharam vulto diversas
instituicOes estatais de incremento a cultura, como a Embrafilmes, o INL (Instituto Nacional

do Livro), o SNT (Servico Nacional de Teatro), a Funarte e o Conselho Federal de
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Cultura”(Ridenti, 2000, p. 332). O apoio estatal a cultura abriu as portas para que no Brasil se
afirmasse a indudstria cultural. A afirmacdo se dd ndo sé pelo financiamento estatal, mas
também porque o setor privado percebeu que era um investimento atraente e poderia render
bons lucros. Diante desse quadro favoravel de investimento, a industria cultural floresceu no
Brasil, ampliando sua édrea de atuagdo que ndo ficou restrita ao ciclo televisivo, mas

estendendo-se também a outras dreas da cultura, como fora feito pelo governo.

A sombra de apoios do Estado, floresceu também a iniciativa privada: criou-se uma
inddstria cultural, ndo s6 televisiva, mas também fonogréfica, editorial (livros,
revistas, jornais, fasciculos e outros produtos comercializaveis em bancas de jornais)
de agéncias de publicidade etc. (RIDENTIL, 2000, p. 232)

Como ¢ apresentado pelo sociélogo paulista, o florescimento da industria cultural
no Brasil foi tocado pelos empresdrios do entretenimento que investiram pesado nesse
mercado da cultura. Em um momento delicado da vida politica brasileira, desenvolvou-se
uma industria cultural tocada por empresdrios preocupados em obter lucros, estabeleceram
uma alianga com o governo militar, que passa a controlar a veiculagdo de material cultural.
Agora uma arma muito poderosa na formagdo de uma opinido publica fica a disposicdo da
ditadura que visa tornar a sociedade brasileira acritica e despolitizada, tudo de que o governo
autoritdrio necessita.

Em seu artigo Algumas consideracdes acerca da indistria cultural: suas
potencialidades politizadoras e reprodutoras, a socibloga Marisa Geralda Barbosa comentou

os efeitos de dominagdo da industria cultural sobre a sociedade:

Os meios de comunica¢do de massa (veiculos da inddstria cultural) nos prometem,
através da publicidade e da propaganda, colocar a felicidade imediatamente em
nossas maos, por meio da compra de alguma mercadoria: seja ela um CD, um
cal¢cado, uma roupa, um comportamento, um carro, uma bebida, um estilo etc; a
midia nos promete e nos oferece essa felicidade em instantes. O publico,
infantilizado, procura avidamente satisfazer seus desejos. Uma vez que nos
tornamos passivos, acriticos, deixamos de distinguir a ficcdo da realidade, nos
infantilizamos, e por isso, nos julgamos incapazes, incompetentes para decidirmos
sobre nossas proprias vidas etc. Uma vez que ndo nos julgamos preparados para
pensar, e desejamos ouvir dos especialistas da midia o que devemos fazer, sentimos
intimidados e aceitamos todos os produtos (em forma de publicidade e propaganda)
que a midia nos impde. (BARBOSA, 2004, p. 2)

Como discorreu a autora, a industria cultural exerce uma influéncia muito forte na
vida de uma sociedade, atuando na formag¢@o da opinido puiblica, vendendo idéias, estilos de
vida e até mesmo ideologias politicas. Mesmo que o cidaddo tente resistir as “tentagdes”

veiculadas pela industria cultural, ele acaba ndo resistindo e compra a ideologia veiculada.
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De que forma a inddstria cultural ajudou o governo militar? Ela ajudou esse
regime de duas formas: uma, como citamos anteriormente, divulgando a proposta ideoldgica
de integracdo nacional, seguranca nacional e desenvolvimento conservador; a outra forma foi
na absorcdo de certas propostas da esquerda que nasceram subversivas e na mao da inddstria
cultural sofreram transformagdes, perdendo seu cariter politico contestador, vindo a servir
como aparato ideoldgico a favor do Estado. “O governo e a midia, especialmente a televisdo,
iam desfigurando as utopias libertdrias, transformado-as em ideologias de consolidacdo da
nova ordem nacional” (Ridenti, 2000, p. 323).

Este analista também apresenta varios exemplos de apropriagdo de elementos
subversivos que foram transformados em politica do Estado autoritdrio. A proposta de
pedagogia libertadora de Paulo Freire € uma delas. Absorvida pelo Estado, foi transformada
no MOBRAL, perdendo suas caracteristicas subversivas . “O MOBRAL foi a peca-chave para
conformar os deserdados a nova ordem do regime militar, pois supostamente, erradicaria o
analfabetismo do Brasil para que todos pudessem seguir a corrente “pra frente” e “subir na
vida” por meio da educa¢do”(Ridenti, 1993, p.91). Outro ponto forte da oposi¢do foi a
reivindicagdo dos estudantes em 1968, que foi tema de passeatas e protestos na busca por
maiores investimentos na educacdo, em especial no ensino superior. Essas medidas foram
adotadas pelo governo militar e serviram para desarticular o ensino publico de primeiro e
segundo grau, em favor de ensino privado que teria um grande crescimento a partir do
periodo. O governo por meio da midia, atuava em todos os campos com o intuito de
desqualificar a oposicdo. E vilido lembrar nio ela ndo tinha voz dentro dos meios de
comunicacdo devido a censura que atuava de forma dura.

O desenvolvimento da inddstria cultural se deu em vérios setores, incluindo o
fonogréfico, pouco expressivo até os anos 70, que receberia um impulso considerdvel. “O
mercado fonogrifico que até 1970 conhecia um crescimento vegetativo, a partir deste
momento deu sua arrancada para um verdadeiro e significativo desenvolvimento”(Ortiz,
1994, p. 127). Segundo Ortiz (1994) dois fatores ajudaram na expansdo desse mercado: o
crescimento da compra de eletrodoméstico facilitado pelo aumento da renda dos brasileiros
que adquiriram, principalmente, os aparelhos de reprodugdo sonora, e “ entre 1968 e 1980 a
venda de toca-discos cresce 813%”(p.127). Outro fator que atuou como propulsor de vendas
da industria fonogréfica foi a diversificacdo das formas de produg@o com a introdug¢do da fita
cassete, aliada a popularizacdo dos precos dos LPs (Long Players).

Dentro deste cendrio de ampliagdo da industria cultural desenvolveram-se as

cangdes de Tonico e Tinoco, que evidenciaram a ideologia dos militares. Essas cancdes serdo
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apresentadas e analisadas no préximo capitulo, em que demonstraremos nos discursos dos

homens do sertdo, os elementos politicos ideolégicos que moviam o Brasil da época.

2.5.1 “Vem Af Mais um Campedo de Audiéncia!”’: O Radio

Na consolidacdo da indudstria cultural brasileira, a televisdo foi o veiculo de
comunicacdo que melhor expressou esse processo. O desenvolvimento televisivo recebeu um
amplo apoio do governo militar. Com a criagdo da EMBRATEL, em 1965, e filiacdo do
Brasil ao Sistema Internacional de Satélites, em 1967, foram dadas condi¢des tecnoldgicas
para um desenvolvimento em cardter nacional da televisdo.

Como a criacdo da televisdo, esperava-se que o radio fosse sucumbir perante o
incremento da imagem. Isso ndo ocorreu. O rddio continuou a ter seu espaco junto aos
ouvintes. Nao restam dividas de que a TV foi a grande vedete da inddstria cultural brasileira,
mas apesar de toda a gama de investimentos, seu crescimento ainda demorou algumas
décadas para consolidar-se. A populacdo do campo, por exemplo, demoraria a ter acesso a
esse meio de comunicacdo. No inicio dos anos 70, 45% da populacdo brasileira vivia no
campo e essa populagdo somava-se 41.054.053"", ndo tinha televisio, sendo o radio o
principal veiculo de comunicacdo. Mesmo nos centro urbanos, nem todas as pessoas
conseguiam adquirir um aparelho de TV, mas quase todos os domicilios dispunham de um
aparelho de radio. Segundo Skdimore (1988) em 1970, “40% dos domicilios brasileiros”
tinham televisdo, sendo que, ainda, 60% dos domicilios urbanas ndo dispunham desta
tecnologia (p.222).

Para enfrentar a concorréncia da televisio, o rddio se aperfeicoou em
comunicacdo a distancia. Segundo Ortiz (1994) as empresas radiofonicas tiveram que se
especializar e formar redes para resistir a concorréncia da TV. O autor afirma que a formacio
das redes contribuiu para que o radio atenda essas exigéncias da industria cultural, que “uma
programacdo unificada e especifica para um determinado publico oferecia ao anunciante
maiores opg¢des de ofertas de produtos”(p.132).

Com certo jogo de cintura para enfrentar as adversidades do setor, o radio
sobreviveu a concorréncia da TV, configurando-se no meio de comunica¢do mais acessado no

pais, sendo que sua maior audiéncia se encontrava nas classes mais baixas da sociedade. Em

" IBGE, censos histéricos, pagina oficial do instituto www.ibge.gov.br/censoshistoricos
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sua dissertacdo de mestrado, Monica Panis Kaseker nos apresenta alguns dados interessantes
que expressam bem a potencialidade do rddio como veiculo de comunicagdo de massa no

Brasil:

No Brasil, a estimativa € de que o radio atinja 98% da populacdo. De acordo com a
pesquisa Midia Dados, realizada anualmente pelo Grupo de Midia, sdo 3.647
emissoras, sendo 46% destas AM e o restante FM. Do total de 48,7 milhdes de
domicilios cadastrados pelo IBGE, 87% possuiam pelo menos um aparelho de rdio.
(GRUPO DE MIDIA, 2003). Uma pesquisa anterior realizada pelo mesmo grupo,
citada por MOREIRA (2002, p.14), relativa ao ano de 2001, demonstra que o perfil
dos ouvintes é formado em sua maioria por mulheres (53%), das classes C
(38%) e D (23%), na faixa etdaria de 20 a 39 anos (46%). A autora cita ainda
pesquisas que indicam que o radio € lider de audiéncia durante o dia, especialmente
entre 5h e 19 horas, durante os dias tteis, tendo como horario nobre de audiéncia o
periodo matutino, das Sh as 13 horas. (KASEKER, 2004, p. 33)

Os dados apresentados pela autora paranaense demonstram que, diante de todo o
desenvolvimento ocorrido com os meios de comunicag@o o rddio, continua sendo um veiculo
de comunicag¢do de massa importante. Keseker (2004) apresenta o rddio como um meio de
comunicacdo que se torna intimo do ouvinte. Devido sua capacidade de deslocamento
“enquanto se movimenta e realiza outras atividades, em casa, no carro, na rua, no trabalho e
até mesmo no estadio de futebol, potencializa a cumplicidade e o cardter intimista desse meio
de comunicac¢io” (p.32).

O réadio, como descrevemos, estd presente no cotidiano das pessoas, servindo
como veiculo de informag@do e entretenimento. Sua popularidade foi muito bem aproveitada
pelos politicos para transmitirem suas ideologias. No Brasil, durante o regime militar esse
meio de comunicacdo serviu ao regime como veiculo divulgador da ideologia. “As concessdes
de emissoras de rddio foram um instrumento privilegiado nas maos dos militares para a
legitimagdo do novo regime” (Ortriwano,1985 apud Keseker, 2004, p. 2 ). As concessdes
eram dadas aos apadrinhados dos militares que usavam o rddio para fins politicos e
ideoldgicos. Os militares tinham consciéncia do poder comunicativo do rddio na formagdo de
uma opinido publica.

Como afirma Charaudeau (2006), a boa relagdo dos politicos com as instituicdes
mididticas ajuda na legitimidade do poder, quando a midia é usada como “uma mdquina de
forjar discursos de legitimagdo que constréi imagens de lealdade”(p. 63). Havia no regime
militar uma preocupacdo com a legitimidade de seus governos. “A legitimidade ¢ instituida
em sua origem para justificar os feitos e os gestos daquele que age em nome de um valor que
deve ser reconhecido por todos os membros do grupo” (Charaudeau, 2006, p. 64). Os

militares queriam passar a idéia de legalidade do que ndo impunham, dai a necessidade de
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recorrer a censura € aos meios de dominio da comunicagdo para ter a aprovagdo de sua
ideologia.

O radio e a musica sertaneja sdo parceiros insepardveis. Essa parceria ja tem mais
de 70 anos. Como abordamos no capitulo anterior, o rddio foi o grande responsdvel pela
divulgacdo do género musical sertanejo. Nepomuceno (2005) conta que no final dos anos 60 e
inicio dos anos 70, quando a TV ingressou na sociedade como um veiculo forte de
comunicacdo, a musica sertaneja ficou esquecida por este meio de comunicacdo, e o radio,
deu o suporte necessdrio para a sobrevivéncia da musica do sertdo. “Com poucas chances nas
televisdes, o sertanejo tinha que se manter firme no seu toco de pau, o rddio”(p.166).

Iniciado no final dos anos 60, o programa do Z¢é Bétio foi o que mais fez sucesso
no radio abordando o género sertanejo. O programa permaneceu no mais de vinte anos no ar,
animando as madrugadas das fazendas e mesmo dos ex-habitantes do campo que iniciaram
uma nova vida nas cidades. Recriando ambientes da fazenda e com borddes divertidos, o
programa do Z¢é Bétio, foi ouvido por geragdes de brasileiros que apreciava os programas
sertanejos.

O rédio era, destarte, a porta de ligagdo do sertanejo com o mundo, mas por essa
porta entrava todo tipo de informacdo, inclusive mensagens ideolégicas do regime militar,
veiculadas em forma de propaganda e, até, nas musicas que enalteciam o governo por meio

das imagens de progresso e prosperidade do pais.

2.6 CONSCIENCIAS MOLDADAS PELO PROGRESSO

Ao longo deste capitulo pudemos compreender o cendrio politico ideoldgico pelo
qual passou o Brasil. Confrontava-se a ideologia dos militares com a utopia dos movimentos
de esquerda. Os resultados econdmicos atingidos pelo Brasil no final dos anos 60 e primeiros
anos da década de 70 foram fundamentais para aceitacdo da ideologia militar, que pautava
seus discursos na Seguranca Nacional e na Integragdo do Pais.

Encontramos no discurso militar a ideologia do progresso que garantia ao pais um
desenvolvimento seguro, sem ameagas de revolucdes comunistas ou qualquer outra forma
revoluciondria o impedisse que o capitalismo conservador de se estruturasse no Brasil.
Dentro desta dinamica, esse capitalismo conservador foi afirmando-se e a inddstria cultural

surgiu como um instrumento poderoso, divulgador da ideologia militar. A inddstria cultural
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contribuiu para a despolitizagdo dos movimentos e de artistas de esquerda engajados. Eles
nao resistiram ao loby do mercado cultural.

Nesse contexto de afirmagdo ideoldgica da inddstria cultural, as musicas de
Tonico e Tinoco caminharam no mesmo rumo da ideologia militar. Encontramos nas
composi¢des da dupla, a partir de 1970, elementos de exaltacdo da patria relacionados a
politica do regime. As andlises destas miusicas serdo feitas no capitulo que segue,

demonstrando tal relacdo.
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CAPITULO 111

OS FRISSONS DO PROGRESSO

“A musica ndo € apenas boa para ouvir,
mas também € boa para pensar”.
Marcos Napolitano

Pensar a sociedade tendo a miusica como fonte ndo é uma tarefa ficil para o
historiador. Ele tem de enfrentar uma série de desafios. Contudo, apesar das dificuldades, é
uma tarefa prazerosa. O desafio bésico deste capitulo é entender como a musica de Tonico e
Tinoco refletiu a ideologia dos governos militares. As cangdes selecionadas tiveram como
tema projetos importantes do governo, no quais os valores da integragdo nacional, o
desenvolvimento progressivo do pais e o fervor patridtico foram tratados. Esses temas
estiveram presentes em vdrias cangdes gravadas pela dupla.

A presenca de tais temas nos dd uma idéia de como a parte da sociedade via o
momento por que o pais passava. O Brasil no inicio, dos anos 70, vivia o “milagre
econdmico”, cujos efeitos do “desenvolvimento” eram sentidos por muitos. A industria
cultural se estruturou nesse periodo, sendo forte aliada no processo de massificagdo popular.
O processo atingiu a maioria dos artistas engajados, e os poucos que restaram foram
censurados ou partiram para o exilio. Nesse periodo ainda, os movimentos que se opunham
ao governo militar foram suplantados. Os grupos guerrilheiros urbanos foram sendo
desestruturados e a Guerrilha Rural agonizava nos vales do Araguaia. O cendrio politico-
econdmico brasileiro era favordvel aos militares, que contavam com a aprovagdo de grande
parte da sociedade civil. Naquele momento, a maioria dos brasileiros aproveitava dos
resultados positivos obtidos pelo regime.

O momento de euforia pelo qual passava o Brasil foi cantado em prosa e verso
pelos mais importantes representantes da musica sertaneja: Tonico e Tinoco. A dupla se
comunicava com as classes populares e principalmente com os moradores do campo, que sdo
os maiores apreciadores do estilo sertanejo. A mensagem levada por eles teria uma
ressondncia forte, pois afinal eram os porta-vozes do povo caipira que vivia no campo ou

N .

mesmo os recém-chegados a cidade. Neste capitulo, conheceremos também um pouco da
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trajetéria desta dupla paulista que encantou os brasileiros e nos ajuda a entender parte do

cendrio politico social do pais.

3.1. A DUPLA “CORACAO DO BRASIL”

A histéria da vida de Tonico e Tinoco ndo ¢ diferente da de milhares de
brasileiros espalhados por este pais. Esses nomes foram apelidos dados aos irmdos pelo
Capitao Furtado, no inicio da carreira deles. Tonico, na realidade, chamava-se Joao Salvador
Perez, e Tinoco foi registrado com o nome de José Perez. Tonico nasceu em 02 de marco de
1917, na Fazenda, no municipio de Sdo Manuel, interior de Sdo Paulo. Tinoco nasceu no dia
19 de novembro de 1920 em Pratania, distrito de Botucatu, Sdo Paulo.

Eram filhos de Salvador Perez, um imigrante espanhol que veio para Brasil em
1892, ainda pequeno, com os pais, para trabalhar nas lavouras de café do interior paulista. A
mae da dupla chamava-se Maria do Carmo, era brasileira nata. Segundo Sanches,
“descendente de negro e indio” (2002, p.14). O casamento dos pais da dupla ocorreu no ano
de 1914, no municipio de Sdo Manuel (SP). Logo apds a cerimdnia, foram morar em fazenda
e tomar conta dos pés de café.

Tonico e Tinoco viveram durante muito tempo em fazendas do interior paulista.
Somente em 1941 mudaram-se para a capital de Sdo Paulo. O gosto pela miusica veio de
berco. Seus avos maternos eram animadores dos festejos nas fazendas, onde tocavam sanfona
e cantavam nos animados bailes rurais. Influenciados pelos familiares, comegaram a aprender
a tocar viola ainda meninos, quando ganharam de seu pai uma violinha simples, feita de forma
rudimentar por um vizinho de fazenda. Com essa violinha, os primeiros acordes soaram e 0s
meninos sairam cantando campo afora, dando continuidade a tradi¢do familiar.

Segundo Sanches (2002), Tonico e Tinoco aprenderam as primeiras modas de
viola com o Virgilio de Souza, um violeiro muito afamado pelos lados de Botucatu. Outro
contato com as modas de viola se deu ouvindo no rddio da fazenda os discos de Cornélio
Pires. Dai para a frente, foram desenvolvendo o talento para a musica, apresentando-se em
grupos musicais, que se formavam nas fazendas para animar os bailes na roca.

A fama dos irmédos Perez foi espalhando-se por toda a regido. Onde os meninos
se apresentavam com o grupo musical, eram elogiados pela afinacdo e o estilo de cantar.
“Numa festa de final de ano Tonico e Tinoco se apresentaram fazendo grande sucesso, o que

despertou a atencdo do administrador da fazenda, José Augusto de Barros. Este decidiu levéa-
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los para cantar na Ridio Clube de Sao Manuel” (Sanches, 2002, p. 33). Afamados pelas
apresentagdes nos bailes rurais, logo foram convidados para se apresentarem em uma festa
tradicional na cidade de Sd@o Manuel, quermesse em louvor a santa padroeira da cidade.
Segundo Castro (2002), Tonico e Tinoco, “em 15 de agosto de 1935, fizeram a primeira
apresentacdo profissional, junto com o primo Miguel, formando o Trio da Roga” (p.1). As
apresentagdes, mesmo como profissionais, ndo lhes rendiam quase nada em dinheiro, e os
recursos financeiros vinham mesmo do trabalho nas fazendas de café.

Em 1941, a familia Perez resolveu abandonar o campo e tentar a sorte em Sao
Paulo. Mas a vida na capital do Estado era complicada para pessoas que apenas sabiam fazer
trabalhos bracais. Com essas dificuldades, os irmdos sairam em busca de emprego. Tonico
conseguiu, as duras penas, um trabalho na tinturaria, que logo depois também empregou
Tinoco no mesmo servico. A mudanga para a capital ndo ofuscou o sonho dos jovens violeiros
de seguir a carreira de artista. Ao contrario, na cidade grande, as chances eram para alcangé-
lo. “Correndo atrds” do sonho, seguiram apresentando em serenatas, parques de diversdes e
circos.

Nas apresentacdes em circos, conheceram sertanejos famosos que jd estavam com
a carreira estabelecida, a exemplo de Raul Torres, Floréncio e Rielli, e, algum tempo depois,
entraram em contato com Teddy Vieira, Palmeira e Paraci, todos icones do rddio. Esses
contatos serviram de motivacdo para que fossem procurar programas de radios e
demonstrarem o potencial dos caboclos vindos do interior e dispunham de talento e
precisavam ser conhecidos.

Ficaram sabendo que a Rdadio Difusora estava promovendo um concurso de
calouros para escolher uma dupla que substituiria Palmeira e Paraci, que eles estavam prestes
a trocar de emissora. O concurso era promovido pelo baluarte do riadio brasileiro no género
sertanejo, o Capitdo Furtado. Entrar num programa apresentado pelo Capitdo Furtado era a
certeza de sucesso. A disputa ndo era fécil, ji4 que o programa Arraial da Curva Torta era
bastante afamado, e a oportunidade de um trabalho assim atraiu muitas duplas. “Foram 32
violeiros que se apresentaram, por uma vaga no elenco fixo” (Nepomuceno, 2005, p. 303).

Os irmdos Perez se apresentaram pela primeira vez cantando Tudo tem no sertdo,
um catereté. Foram classificados entre 16 violeiros para a disputada da grande final. A dupla
vencedora do concurso era a que conseguisse mais aplausos do auditério logo apdés a
apresentacdo. Havia duplas que tinham conseguido 90 segundos de palmas. Quando os Irmaos
Perez cantaram a moda de viola Adeus campina da serra, de Raul Torres e Cornélio Pires, o

auditorio quase veio abaixo. O publico ficou emocionado e aplaudiu de pé, o crondometro
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marcou 190 segundos de palmas, fato inédito que deu a vitéria e um contrato aos irmaos
Perez.

De posse de um contrato com o famoso Capitdo Furtado, o “maior produtor de
espetdculos sertanejos da época” (Nepomuceno, 2005, p. 304), as portas do sucesso estavam
comecando a se abrir para os irmdos. Mas faltava algo para simbolizar aqueles sertanejos que
cantavam diferente das duplas existentes, com vozes em tons graves e afinadissimas. Faltava
o batismo que foi feito pelo préprio Capitdo Furtado. Ele deu o nome de Tonico e Tinoco aos
irmaos, “nome com que vieram a ser conhecidos de norte a sul do pais” (Nepomuceno, 2005,
p- 304).

Assinado o contrato com a riadio, logo veio a oportunidade de gravar o primeiro

disco. Em 1945, partiram para a gravacao, conforme nos conta Gildo Sanches (2002):

Foi o préprio Capitdo Furtado, o padrinho da dupla, que os levou a concretizar mais
um sonho, o de gravar um disco. Ele fez uma visita a Tonico e Tinoco e levou a boa
nova: o diretor da Gravadora Continental, Ernane Dantas, os ouvira cantar pelo
radio, gostara e pretendia que eles gravassem. O Capitdo Furtado, também um
compositor de primeira linha, lhes ofereceu uma musica de sua autoria, um catereté
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chamado “Inveis de me agradecé’na qual eram seus parceiros Jaime Martins e
Aimoré (p.43).

O disco foi gravado na versdao de 78 rpm (rotacdo por minuto), 0 que permitia
apenas duas musicas: uma do lado A e outra do lado B. Chegaram no estidio de gravacdo
muito entusiasmados com a novidade. A vontade era tanta que estouram o microfone do
estudio devido a altura que cantaram. “Chegamo, ajeitamo a goela, o peito, e abrimo a boca.

)

Pronto, o microfone estourou” conta Tinoco. Devido ao estouro do microfone, gravaram
apenas um lado do disco; o outro levou a musica de Palmeira e Piraci. Acostumados a cantar
na roga, sem o auxilio de aparelhos, tiveram que fazer aula de canto para educar as potentes
vozes, isso ndo foi obstdculo para aqueles jovens.

Depois da primeira gravagdo, vieram outras, € a dupla ndo parou mais de gravar.
Além do talento, a dupla contava com o forte apoio do padrinho capitdo Furtado, que no
inicio de carreira sempre acompanhava seus afilhados. Com a gravacdo da musica “Chico
Mineiro” em 1946, Tonico e Tinoco consolidaram suas carreiras. “Chico Mineiro” foi sucesso
de vendas, e com o dinheiro extra, compraram a primeira casa da familia Perez, em Sao
Paulo.

Mesmo com o grande sucesso e a gravacdo de vdrios discos, o espaco maior da

musica sertaneja ainda era o rddio. As emissoras se espalhavam por todo o pais, € o nimero

de receptores ja ultrapassava os 3 milhdes de aparelhos em meados dos anos 50. Nos anos
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dureos do radio, Tonico e Tinoco tiveram um programa na Ridio Nacional de Sao Paulo,
denominado Na Beira da Tuia. Ele ficou no ar por doze anos nessa emissora. Na década de 70
0 programa passou a ser transmitido pela Radio Bandeirantes.

Outro espaco para divulgacio do género sertanejo no Brasil das décadas de 40 e
50 foi o circo. As duplas se apresentavam em circos espalhados por todo o pais. Os circos
viajavam por todo o pais levando, além dos seus artistas, apresentagdes de duplas sertanejas.
Tonico e Tinoco viajaram cantando nas tendas dos circos, mas os shows ndo ficavam apenas
nas cantorias, estendia-se as encenagdes de pecas baseadas nas letras das miisicas. Com toda
a divulgagdo pelos rincdes brasileiros, a popularidade e influéncia de Tonico e Tinoco foi

crescendo rapidamente. Como conta Rosa Nepomuceno (2005):

Nas décadas de 40 e 50, as apresentagdes pelo interior fortaleceram a incrivel
popularidade dos irmdos, que faziam pegas teatrais e comédias em circos, teatros,
gindsios e pragas publicas. O sucesso ganhou propor¢des nunca antes conhecidas por
artistas do género. Vendiam muito, ganhavam dinheiro, viraram mitos, o povo
criava lenda sobre eles (p. 306).

O grande sucesso rendeu a dupla o carinhoso apelido, dado pelo humorista
Saracura, que os apresentou em 1951, em um show no circo como a “Dupla Coracdo do
Brasil”. O apelido percorreu vérias décadas, e os irméos Perez chegaram a ser homenageados
por Chitdozinho e Chororé em 1994, com o disco ‘Dupla Coragdo do Brasil’. Eram também
anunciados no radio como “Os Expoentes Maximos da Musica Sertaneja”.

A carreira de Tonico e Tinoco quase foi interrompida prematuramente quando, em
1961, Tonico foi impedido de cantar por causa de uma doenca pulmonar, afastando-o do
trabalho por trés anos. Mesmo com o impedimento do irmao, Tinoco continuou a honrar os
compromissos de shows e também a fazer programas de rddio. Todos os diagndsticos médicos
diziam que era impossivel Tonico voltar a cantar, mas contrariando todos os progndsticos dos
médicos, ele fez seu retorno ao mundo da miusica, gozando de boa saide e com a voz
afinadissima de sempre.

Os irmdos resistiram as transformacdes sofridas pelo género sertanejo e
permaneceram fazendo sucesso por muito tempo. As vendas de discos cairam um pouco no
final dos anos 70, quando estavam no auge duplas como Miliondrio e José Rico e Leo
Canhoto e Robertinho. A redugdo nas vendas levou Tonico e Tinoco a uma empreitada muito
ousada: tocar no Teatro Municipal de Sao Paulo, considerado o templo sagrado da musica
erudita. Uma noite caipira no teatro municipal era algo inusitado. Por vdrias vezes o diretor

do teatro recusou a proposta de realizacdo de um show de viola naquela localidade. Depois de
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tanto insisténcia, o teatro foi cedido para o show da dupla “Coracdo do Brasil”. A
apresentacdo ocorreu em julho de 1979, com lotagdio mdéxima. Tonico e Tinoco foram
aplaudidos de pé pela elite de Sdo Paulo, que se rendeu aos sons da viola.

O sucesso do show no teatro municipal trouxe uma motivagdo extra para a carreira
da dupla. Os irmdos ficaram tdo empolgados que resolveram lancar um livro em 1980,
contando sua histéria. Da Beira da Tuia ao Teatro Municipal, além das histérias de vida,
continha também as letras das musicas mais cantadas pelos irmdos. Com o folego tomado em
79, a dupla seguiu a carreira lancando um disco por ano até 1994.

Em 13 de agosto de 1994, a “Dupla Coracdo do Brasil” chegou ao fim. Morreu
Tonico, aos 77 anos de idade, apds cair de uma escada de seu apartamento em Sao Paulo.
Assim terminou uma carreira que durou 60 anos e animou muitas geracdes de apreciadores de

musica sertaneja.

3.1.1 O Legado de Tonico e Tinoco

Nas péginas anteriores discorremos sobre a longa carreira da dupla Tonico e
Tinoco. Agora falaremos da sua importancia para a musica sertaneja e para a cultura do
brasileiro com lagos rurais. Segundo Nepomuceno (2005), Tonico e Tinoco foi a maior dupla
sertaneja de todos os tempos, pois criaram um estilo proprio de cantar, sem imitar ninguém, e
seguiram influenciando as novas duplas que se formaram no decorrer dos 60 anos de carreira
dos irmaos. Sobre a importancia de Tonico e Tinoco para a musica sertaneja, Nepomuceno

(2005) comenta:

A dupla fez escola. Para se ter uma idéia, em 1950, foram catalogadas mais de cem
(duplas) imitando Tonico e Tinoco. Sua grande virtude foi ndo ter imitado ninguém,
ter seu proprio estilo, sua marca. Dezenas de duplas apareceram no seu rastro,
provocando acirrada disputa entre as gravadoras, pelos melhores artistas. A Radio
Difusora lancou um concurso para escolher a melhor dupla que os imitasse.
Apareceram 180, das quais 12 foram selecionadas para fazer um disco na
Continental.(pp. 303-306)

Renato Teixeira, que também reverenciou a importancia de Tonico e Tinoco para
a musica sertaneja, além de ter gravado varios sucessos da dupla, disse em uma entrevista
para Nepomuceno (2005), que os “considera os “Rolling Stones” do gé€nero sertanejo:
fantasticos dinossauros que sobreviveram a muitas Eras do planeta Brasil” (p. 310). O

compositor e produtor Téo Azevedo em entrevista a Nepomuceno (2005) descreve a dupla
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como a “mais importante de todos os tempos” (p. 310). E reconhecido, ainda, por artistas do
meio musical ligado ao género sertanejo, como Chitdozinho e Chorord, Sergio Reis, entre
outros.
Com uma carreira que durou 60 anos, Tonico e Tinoco tem nimeros'
impressionantes.
a) Quase 1000 gravacdes ;
b) 83 discos de 78 rpm;
c) 14 compactos duplos e 09 simples;
d) 84 LP’sde 33 rpm;
e) 60 CD’s lancados apds o fim da dupla;
f) Estimativa de mais 150 milhdes de copias;
g) 40 mil apresentacdes em toda carreira;
h) Participacdo em 7 filmes de longa metragem:;
i)  Escreveram e participaram de mais de 26 pecas teatrais e circenses;
j)  Trabalharam 50 anos nas principais emissoras de radio;
k) Participaram como convidados na primeira transmissdo da TV
brasileira em 1950;
1) Apresentaram 03 programas de TV: Bandeirantes (1983) SBT (1988) e
Cultura (Viola, Minha Viola);
m) Premiacdes: 04 Roquete Pinto; Medalha Anchieta (Comenda de Sao
Paulo), Ordem do Trabalho, Ordem do Mato Grosso, Troféu Imprensa,
02 Prémios Sharp de Musica e o Prémio Di Giorgio .
Os ndmeros da carreira de Tonico e Tinoco demonstram a importancia desta dupla
para a cultura popular do Brasil. Misicas cantadas por estd dupla tinham uma mensagem
simbdlica forte, com um peso de significados que, certamente, nem eles mesmos imaginavam.

Isso serd demonstrado a seguir.

12 Fonte: Paulo Roberto Moura Castro, site: www.widesolf.com.br/users/pcastro. CASTRO & colecionador e
estudioso da Obra Musical de Tonico e Tinoco. Ele tem arquivado quase 600 misicas em formato mp3 dos
Irmaos Perez, das quais tive acesso para realizagdo deste trabalho. O site tem a discografia completa de Tonico e
Tinoco, inclusive as letras da s cangdes composta ou gravadas por eles.
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3.2. A VIOLA POLITICA E IDEOLOGICA

A cangdo tem um efeito comunicativo muito potente. Provoca uma série de
sensagOes. Ndo hd como ficarmos indiferentes quando somos invadidos pelos sons musicais.
Ordenados pelos ritmos ou tocados pela melodia, se exaltam os sentimentos, recordando o
passando, refletindo sobre o presente, apontando futuros. Como nos lembra Moraes (2000) “a
cang¢do popular, nas suas diversas variantes, certamente é a que mais embala e acompanha as
diferentes experiéncias humanas” (p.1).

As cangdes que aqui serdo analisadas demonstram as experiéncias de vida da
dupla Tonico e Tinoco. Elas apresentam suas visdes do Brasil, ou seja, como esses cantores
sertanejos viram o pafs durante a ditadura militar e como isso ficou refletido em suas musicas.
Perguntado por Gildo Sanches (2002) como surgiam as inspiragdes para as composicoes,

Tinoco respondeu:

Entdo vocé pode ver que todas as nossas musicas tém temas que sdo do dia-a-dia do
brasileiro, o que acontece, o que a gente vinha fazendo. Vocé vé que fizemos
musicas de tudo, até da familia, como ‘Velho Pai’, ‘Mamae, mamae, entre outas.

(p.73).

Como vimos no depoimento de Tinoco, as cangdes eram inspiradas nas vivéncias
e nas experiéncias cotidianas que sdo expressas na forma poético-musical. Sdo riquissimas
fontes histéricas, ou mesmo elementos de afirmacdo ou negacdo de uma ideologia. Vale
lembrar que no conceito mannheimeano abordado no capitulo anterior, a ideologia aparece
como a afirmac@o dos valores dominantes em uma sociedade, e que o oposto disto seria
utopia. Sendo assim, as musicas compostas por Tonico e Tinoco sdo portadoras de valores
ideoldgicos que, mesmo sem a intencdo dos autores de manifestarem posi¢des politicas,
acabaram por afirmar um conjunto de valores sociais veiculados no Brasil pelo regime
militar. Confirmando a tese de Carlos Fico (2004) sobre a via de mao dupla entre sociedade
civil e governo militar, ambas se integram, ndo havendo uma relagdo dicotdmica como se

imaginava antes.
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3.2.1 “Soldado sem Farda”: Marchando para o Progresso

A cancdo Pra Frente Sertdo nos ajudard a compreender a dindmica entre a
mensagem musical e o cendrio politico. A cancdo foi composta por Tonico, Capitdo Furtado e
Silvio Toledo. Foi gravada em 1971, no LP Luar do Sertdo. A cangdo tem como ritmo o
dobrado, também conhecido como marcha rdpida, muito usada pelas bandas militares para
marcar o passo das tropas. A linguagem musical nos chama a aten¢do, pois percebemos sua
ligagdo com a organizacdo militar, sendo um ritmo tipico de eventos militares.

Isso refor¢a o vinculo entre a musica e o idedrio do governo, com sua missdo de
levar o Brasil em marcha para a frente, rumo ao progresso e ao desenvolvimento. O préprio
titulo da musica ja nos dd a no¢do da intencdo de fazer o sertdo integrado a marcha rumo aos
objetivos marcados. A letra da musica nos ajuda a compreender ainda mais essa dindmica que

liga a musica a ideologia do governo militar:

PRA FRENTE SERTAO

Caboclo que luta que pega o machado

No mato cerrado e sai plantacdo

O bdo fazendeiros s3o sempre os primeiros
Ajudam os roceiros nos seus mutirdo.

Soldado sem farda
Que ajuda a nagio
Brasil pra frente
Pra frente sertdo

Nossos operdrios que muito trabalham
Travando batalha no seu ganha pao
Viao sempre marchando na vida lutando
Alegre cantando a sua cangdo.

Soldado sem farda
Que ajuda a nagio
Brasil pra frente

Pra frente sertdo

Os nosso estudantes, exemplo de gléria
Semeiam vitdrias e a civiliza¢do
Nossos governo com fé e pujanca

Nos ddo seguranga de paz e unido.

Soldado sem farda

Que ajuda a nagio
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Brasil pra frente

Pra frente sertdo

Nas duas primeiras estrofes encontramos o discurso épico muito caracteristico
nas letras compostas por Tonico, em que ele exalta a grandeza do sertanejo, seu empenho em
desbravar o sertdo, mesmo com todas as dificuldades, encontrando forcas para atuar como
produtor de alimento para o pais. Na segunda estrofe, usam-se o termo “nossos fazendeiros
sdo sempre os primeiros/Ajudam os roceiros nos seus mutirdo”. O sistema de mutirdo era
muito utilizado no Brasil para suprir as necessidades de mao-de-obra, que tinha de ser em
grande escala devido a falta de tecnologia que imperava no campo brasileiro. Além desta
ajuda nos servigos, o mutirdo tinha uma fung¢do integradora, ligava os campesinos por um lago
de cooperag@o que contribuiu para a formacdo de lagos de solidariedade. Essa solidariedade
que vinha do campo seria utilizada na mudsica como forma de unir os trabalhadores do campo,
os operdrios da cidade, juntamente aos estudantes e forcas armadas, para que levassem o
Brasil ao progresso.

Mesmo tratando-se de uma visdo simples de pessoas que viveram no campo e
tiveram a experiéncia do mutirdo e da solidariedade, na cancdo fica evidenciada essa intengdo
de trazer os mesmos valores de integracdo do mutirdo para a empreitada de levar o pais para
frente. Nessa empreitada, a cangdo menciona os segmentos da sociedade como: estudantes,
operarios, camponeses e militares, todos juntos na caminhada para o progresso da nagao.

A cangdo “Pra Frente, Sertdo” omitiu os choques ocorridos entre os estudantes e
as forgas armadas, como também pde pano quente nos conflitos entre operdrios e governo. E
ainda esqueceu dos conflitos no campo, que sido marcados pela expropriagdo dos pequenos
produtores por conta da expansdo capitalista setor rural. Portanto, passando a mensagem de
um pais pacificado pela atuagdo contundente das forcas armadas, fato que € citado na terceira
estrofe: “Nosso governo com fé e pujanca/ Nos ddo seguranga de paz e unido”.

O morador do sertdo que ouviu no ridio uma cancdo com essa mensagem
concluiu que tudo corria bem no Brasil. Na cidade, estudantes, operdrios e governo mililar
estavam sob a mais perfeita ordem, todos voltados para o grande sucesso do Brasil. Como a
censura ndo deixava veicular nos meios de comunicagdo informag¢des que mostrassem o
contrdrio do que era apresentado pela cancdo, as mensagens noticiadas na miusica eram tidas
como verdades, ajudando a criar uma boa imagem do governo perante a sociedade, em

especial pelos apreciadores das cancdes sertanejas.
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Outro aspecto evidenciado nessa cancdo diz respeito a integracdo do sertdo a
dindmica capitalista € ao rompimento do atraso que assolava o campo. A terceira onda da
Marcha para o Oeste, alavancada pelos militares, possibilitou que o progresso tecnoldgico

chegasse até o campo, como atesta Alencar (2004):

Na vigéncia dos primeiros governos militares pds-golpe de 1964, a énfase da
politica governamental estabeleceu como meta prioritiria ndo mais a colonizagio,
mas a modernizacdo do setor agropecudrio. Temos aqui a terceira fase da Marcha
para Oeste, empreendida pelo Estado brasileiro. Capitais externos foram atraidos
para fazer face ao baixo indice de capitalizacio da economia. A nova politica exigia
a consolidagdo de novas dreas agricolas. Neste periodo, a a¢do governamental
atingiu principalmente os grandes fazendeiros do sertdo, mais preparados para
receber as novas tecnologias desenvolvidas para o campo. (ALENCAR, 2004, p.
74).

Fruto da dindmica econdmica do governo militar, a modernizagdo do campo
serviu de discurso ideoldgico para justificar as agdes do governo no campo da politica. Além
da questdo econdmica que visava ao aumento da produtividade, a inser¢do do setor rural ao
capitalismo tinha também fatores de seguranca. Os militares temiam os vazios demograficos,
pois poderiam servir de base para grupos revoluciondrios.

A insercdo do campo ao capitalismo provocava a entrada dos grandes produtores
rurais no rol dos beneficiados do desenvolvimento conservador. Isso dava ao governo militar
certa seguranga com relacdo a entrada de grupos revoluciondrios para influenciarem os
produtores rurais nas lutas contra o governo. Essa politica de modernizacdo do governo
militar causava a expulsdo dos camponeses dos campos, onde os mesmos trabalhavam como
empregados dos grandes proprietdrios que os substituiram por modernas mdaquinas
financiadas pelo governo.

A saida dos campesinos do setor rural punha em cheque a utopia das esquerdas,
principalmente a promovida pelo Partido Comunista do Brasil, que pregava uma revolucio
socialista iniciada pelo campo, e por este meio chegaria até as cidades. Além de trazer
dividendos econdmicos para o Brasil, o progresso no campo também servia as estratégias
politicas e militares do governo.

A cangdo “Pra Frente, Sertdo” ajudou a afirmar os valores de integracio nacional
capitalista, aos quais estavam contidos o sertdo e os seus habitantes. A tltima estrofe destaca
bem o papel dos sertanejos: “Soldados sem fardas/Que ajuda a nacdo/Brasil pra frente/ Pra
frente sertdo”. Os sertanejos sdo elevados a condi¢do de soldados que lutavam para o
progresso e a elevacdo da nacdo a condicdo de poténcia do capitalismo. Mas a condi¢do de

soldado pressupunha um inimigo a ser vencido. Quem era o inimigo? O inimigo era o atraso
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ou subdesenvolvimento. A cancdo faz uma convocacgdo aos soldados do sertdo para que
possam marchar juntos a fim de vencer o atraso e proclamar a vitdria do progresso. Juntos,
sertdo e cidade, comandados pelos militares levariam o Brasil a colher os louros da vitéria

frente ao subdesenvolvimento.

3.2.2 O Progresso Rompendo “ O Grande Tapete Verde”

Era comum para a dupla Tonico e Tinoco compor can¢des para homenagear os
fatos considerados de relevancia para o Brasil. Essa atitude marcaria a composicdo da musica
“Transamazonica,” feita para prestar uma homenagem ao ousado projeto de colonizagdo da
Amazonia. Com isso, novamente contribuiu-se para a veiculagdo da ideologia militar.

Transamazonica foi composta por Tonico, Tinoco e José Caetano Erba. Sua
composicdo se deu em 1970 e foi gravada em 1971, no LP Luar do Sertdo. A forma ritmica
escolhida para embalar essa cancdo foi a Toada que, por sinal, € o ritmo mais presente nas
musicas compostas ou gravadas pela dupla. A toada € marcada por ser um ritmo lento,
acompanhado geralmente por solos de viola que marcam a entrada do vocal. Em compassos
lentos, as toadas sdo usadas para se contarem histérias do cotidiano em forma de palavras
cantadas. Esse ritmo foi apropriado para formar o imaginirio do apreciador de musica

sertaneja em relacdo a constru¢do da estrada TransamazoOnica, pois fica ficil entender a

mensagem. Vamos conhecer a letra para ampliarmos a andlise sobre a cancgdo.

TRANSAMAZONICA

O grande tapete verde, o teu mundo encoberto,
a estrada Transamazona trouche voc€ bem mais perto.

Ai, sd Dona, néis vamos pro Amazonas.
Ai, sd Dona, néis vamos pro Amazonas

Mais um povoado que cresce naquela mata esquecida,
novo horizonte aparece no fim da estrada comprida.

Ali, sa Dona,
Ai, sd Dona, néis vamos pro Amazonas

Do teu seio sai minério, do teu mato sai madeira,
€ um celeiro de fartura, tem petrdleo e seringueira.



81

Ali, sa Dona,
Ai, sd Dona, néis vamos pro Amazonas

Um governo trabaiando, o nosso Brasil que avanga,
a estrada Transamazona transporta nossa esperanga.

Ali, sa Dona,

Ai, sd Dona, néis vamos pro Amazonas.

A letra da musica é composta por versos simples, demonstrando a simplicidade
dos compositores. Mesmo assim, carrega consigo uma mensagem importante do ponto de
vista ideoldgico do regime militar. A cancdo informa ao publico um dos principais projetos do
governo Médici: a constru¢c@o da rodovia Transamazonica. Este projeto ndo era apenas mais
uma obra de grande envergadura do governo, era um simbolo da modernizacdo do Brasil,
com tinham duas vertentes: a solu¢do para os problemas demogrificos do Nordeste e a
ocupacdo da Amazdnia como forma de assegurar sua posse perante as invasdes estrangeiras.
Nas palavras do presidente Médici, a colonizagdo da Amazonia era “a solugdo para dois
problemas: homens sem terra do Nordeste e terra sem gente na Amazodnia” (SKIDMORE,
1988, pp. 288 -289).

A Amazo6nia simbolizava a ultima fronteira a ser transposta pelo capitalismo. O
discurso sobre fronteira sempre esteve presente na politica brasileira. Com a chegada de
Getiilio Vargas ao poder, em 1930, o discurso politico tinha o tom de integragdo entre litoral e
sertdo. Litoral visto como moderno e o sertdo como atrasado. A marcha para o oeste levaria
pelas mdos do governo a modernizacdo ao sertdo, que era de suma importancia para a

projecdo do Brasil como nacdo moderna. Urzéda Filho (2008) discorre sobre o tema:

Os discursos de Vargas em defesa da criacdo do Estado-Nagdo, unificado e
progressista, além de legitimar o poder autoritdrio, visavam atender interesses do
capital urbano-industrial e mesmo do setor agrdrio tradicional. Ou seja, a expansao
da fronteira agricola, na forma em que se processou no pais, favoreceu o aumento da
produc@o de alimentos para atender a demanda da populacdo urbana e também
contribuiu para a reprodugdo do latifiindio e da agricultura tradicional no Centro-
Oeste (pp.13-14).

Como se nota, o discurso do rompimento das fronteiras permeou a politica no
Brasil por décadas. Segundo Martins (1997), a fronteira é o local onde se encontram vdrias
temporalidades historicas, ficando demarcados os limites de atraso/progresso

tradicdo/modernidade, civilizagdo/barbarie. A fronteira fica sendo um espaco para a
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construcdo de mitos que permeiam a imaginac¢io popular. Os governos se aproveitaram dessa
mitificagdo da fronteira e construiram discursos ideoldgicos como forma de tocar seus
projetos.

Sendo assim, o projeto da Transamazdnica ndo foi diferente, e surgiram discursos
politicos para justificar a realizacdo da grande empreitada. Com discursos politicos carregados
de ideologia e romantismo, os militares se viam como os norte-americanos, rompendo a
fronteira do Oeste. Sobre a questdo da influéncia da ideologia de fronteira dos norte-

americanos no Brasil, Arissane Damaso Fernandes (2006) comenta:

No Brasil do inicio do século XX ela (ideologia de fronteira) adquiriu um tom muito
semelhante. A exemplo do que nessa Otica teria ocorrido nos Estados Unidos, a
fronteira no Brasil e a conquista do Oeste do pafs passaram a ser vistas com base
numa literatura nacionalista, como um processo essencial para a formacdo da Nacdo
brasileira.

Num contexto de internacionaliza¢do da economia brasileira, a abordagem em torno
da fronteira adquiriu um tom de modernizagdo, num momento em que se
pressupunha a necessidade de se aumentar a produgiio para impulsionar a inddstria e
as exportacdes. Esta modernizagio das dreas de fronteira seria impulsionada, sob a
égide dos militares, quando teve inicio a conquista da chamada ultima fronteira do
pais, a Amazdnia. (p.3)

Como atesta Fernandes (2006), a conquista da tultima fronteira tocada pelos
militares atendeu as aspiracdes do capitalismo conservador de ampliacdo das dreas de
produgdo de matéria-prima e ampliacio de mercado consumidor. Continua Skidmore: “Os
projetos ambiciosos do governo militar no setor publico, como no caso da Amazdnia, devem
ser vistos no contexto de uma estratégia econdmica para maximizar investimento, tanto
publico como privado” (1988, p. 294).

O projeto da Transamazonica, apesar de criado em uma ditadura, ndo ficou alheio
a criticas. Criticas ao projeto ocorreram principalmente por parte dos politicos nordestinos,
que ndo gostaram da retirada dos recursos financeiros destinados a regifo para tocar o projeto.
As criticas também eram feitas por agronomos, gedgrafos, gedlogos e antropélogos que nao
viam com bons olhos a colonizacdo da Amazonia para efeito de desenvolvimento capitalista.
Isso porque ja havia estudos comprovando a baixa qualidade do solo amazdnico para a
produgdo agricola, sendo sujeito a rdpido esgotamento devido a lixiviacdo do solo provocada
pelo ciclo de chuvas. Segundo Skdimore (1988), a face autoritdria do governo Médici se fez
presente ao tocar o projeto ignorando todos os progndsticos técnicos e apelos politicos.

Sendo assim a musica de Tonico e Tinoco ajudou na formacdo de uma opinido
publica favordvel ao projeto da TransamazoOnica. As duas primeiras estrofes da cancio

informam do vazio demogrifico e da necessidade de povoar. “Grande tapete verde, o teu
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mundo encoberto,/a estrada Transamazona trouche vocé bem mais perto. O verso fala da
imensiddo verde desprovida de civilizacdo que ndo chegou a romper a fronteira que se
encontra encoberta aos olhos do mundo. Reafirmando o que foi discutido sobre o mito da
fronteira, logo a estrada faria a aproximacgao entre o0 mundo bérbaro e o mundo da civilizagéo.
Assim sendo, a estrada exerceria o papel de desbravadora e elemento de integracdo.

Na segunda estrofe, estd mencionada a necessidade de se mudar para a regido
norte. A migracdo € justificada por fatores como a exploragdo de grande capacidade produtiva
dessa regido, que aparece na quinta estrofe da cancio: “Do teu seio sai minério, do teu mato
sai madeira/é um celeiro de fartura, tem petroleo e seringueira”. As riquezas das terras
amazOnicas sempre estiveram presentes na pauta de discussdo das forcas armadas brasileiras.
Agora, a discuss@o chega até a sociedade civil com o intuito de convencer sobre a viabilidade
da colonizacdo da Amazonia. A mistica do enriquecimento ficil fez com que as pessoas
acreditassem na idéia da ocupacio de dreas tdo remotas e hostis.

Na peniltima estrofe os nossos compositores atrelaram o projeto da
transamazonica ao discurso do progresso tocado pelo governo que tem como objetivo levar o
desenvolvimento capitalista para regides ainda ndo exploradas. O que mais chama a ateng@do é
a sensibilidade da sociedade civil para essa dindmica progressista do capitalismo. O tema
sempre foi muito discutido no seio intelectual, mas a apropriacdo deste discurso pelo povo
aparece como novidade. “Um governo trabaiando, o nosso Brasil que avanca/ a estrada
Transamazona transporta nossa esperanc¢a”. Veja-se como estdo ligados o trabalho do
governo e o avangar do pais.

Frases como essas ecoaram pelo do Brasil nas ondas dos rddios e dos sons das
vitrolas, formando opinides em acordo com a ideologia do governo militar. Sobre o acesso da
populacdo brasileira as informagdes veiculadas pelo mercado fonogréfico nos anos 70, Renato

Ortiz (1994) argumenta:

O aumento do volume de venda cresce de 25 milhdes para 66 milhdes de discos
comercializados anualmente. O LP, que foi introduzido em 1948, mas até década de
60 era ainda considerado um produto caro, cada vez mais ¢ caracterizado como um
elemento de consumo, inclusive das camadas mais baixas. (p.128)

Conforme ¢ discorrido por Ortiz, a indudstria cultural crescia em grandes
proporcdes, atingindo um niimero expressivo de pessoas. Dentro deste crescimento apontado
pelo socidlogo, vamos encontrar a populacdo de baixa renda participando do mercado de

consumo de bens culturais.
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Portanto, mensagens levadas pelas can¢des de Tonico e Tinoco foram escutadas
por um publico cada vez maior. Sendo assim, as ideologias transmitidas nas cangdes
chegavam a uma grande parcela do povo, informando que o Brasil estava no caminho da
prosperidade, guiado pela via governamental. Via que passava pela conquista da Amazonia,
pois era a dltima fronteira a ser vencida. Portanto, o dltimo obsticulo para a efetivacdo do

progresso no Brasil.

3.2.3 Soldados da Educacdo

Analisaremos a cangdo “Bendito Seja o Mobral”. Composta por Tonico, Tinoco e
José Caetano Erba, em 1972 foi gravada em 1973, no LP Azul Cor de Anil. A cangdo tem
como ritmo a marcha. Como o dobrado, a marcha tem origem nas bandas militares e a partir
daf foi sendo incorporada aos vérios géneros da musica brasileira. A canc¢do, coincidéncia ou

ndo, novamente tem uma mensagem musical ligada ao estilo militar.

BENDITO SEJA O MOBRAL

O cabocro roceiro e pacato,
estudante da escola rural,

traz nos olho o verde do mato
e no peito o diploma Mobral.

Brasil € feliz agora,
alcangou seu ideal,

com a luz da nova aurora,
bendito seja o Mobral.

Escolinha modesta da roca,
rodeada de pés de café,

o Brasil se levanta e remocga,
numa nova alvorada de fé.

Brasil € feliz agora,
alcangou seu ideal,

com a luz da nova aurora,
bendito seja o Mobral.

Na cidade se pranta edificio,

no sertdo ndis prantamo semente,
de mio dada nao ha sacrificio,
elevando um Brasil para frente.

Brasil é feliz agora,
alcangou seu ideal,

com a luz da nova aurora,
bendito seja o Mobral.
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A cancdo reforca a importincia do Movimento Brasileiro de Alfabetizagdo
(MOBRAL). Esse programa educacional surgiu em 1967, com a lei niimero 5.379, mas s6
ganhou forga a partir de 1971. Tinha como objetivo alfabetizar jovens e adultos que
engrossavam as fileiras do analfabetismo no Brasil. Segundo Bello (1993), os indices de
analfabetismo no Brasil nos anos 60 e 70 variaram entre 39% a 14%. Assim sendo, o governo
militar visou “atacar”, com uma politica de Estado especifica, um problema grave da
sociedade brasileira.

Combater o analfabetismo parecia ser uma atitude nobre por parte do governo.
Mas junto com a boa vontade governamental de educar, havia interesses menos nobres do
ponto de vista educacional. “A alfabetiza¢do e a educacdo de massa podem ser fatores de
libertagdo ou de dominagdo” (FURTER, 1975 apud BELLO, 1993: p. 10). No caso do
MOBRAL, o objetivo pretendido foi a dominagdo. O MOBRAL foi usado para levar até as

massas a ideologia do governo militar. Sobre tal ideologia, Bello (1993) comenta:

O MOBRAL pode ser considerado como uma institui¢io criada para dar suporte ao

sistema de governo vigente. Como Aparelho Ideolégico de Estado, o MOBRAL
teve uma atuacdo perfeita. Esteve onde deveria estar para conter qualquer ato de
rebeldia de uma populagdo que, mesmo no tempo do milagre econémico, vivia na
mais absoluta miséria(p. 10).

Como nos apresenta Bello, o MOBRAL atuou junto as populacdes de baixa renda,
oferecendo uma proposta educacional que limitava o senso critico dessas populagdes,
tornando-as mais suscetiveis a dominagdo. O MOBRAL, a principio, se embasou na proposta
pedagégica de Paulo Freire, que tinha como objetivo a emancipagdo conscientizadora do
homem como membro da sociedade. Mas de Paulo Freire o MOBRAL utilizou apenas o
método, pois o objetivo foi substituido por outro: o de tornar o alfabetizando um mero
cumpridor de leis e seguidor da ordem vigente. Confirma Ridenti (1993), que o governo
militar se apropriou da proposta utdpica libertdria de Paulo Freire, transformando-a em uma
ideologia que ajudou na manutengdo do regime.

A letra da musica nos mostra o encantamento dos compositores com o programa
educacional. Tonico teve uma experiéncia de professor alfabetizador nos tempos em que
morava na fazenda em Botucatu. Ensinava os agregados da fazenda a ler e escrever, numa
escolinha de pau-a-pique que existia proximo a sua casa. Os versos “Escolinha modesta da
roca/ rodeada de pés de café” conté€m tracos do passado de Tonico e Tinoco, pois a descri¢ao

da cancdo se assemelha a localidade onde eles viviam. Como diz Pesavento (2007), “as
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sensibilidades seriam, pois, a forma pelas quais individuos e grupos se ddo a perceber,
comparecendo como um reduto de tradu¢@o da realidade” (p. 57). A descricdo da escolinha
foi um resgate da memdria daquelas emocdes vividas na juventude do compositor.

Mas além das lembrancas da juventude, na letra da misica encontramos passagens
significativas para a discussdo sobre a divulgacio da ideologia dos militares. Ao descreverem
as caracteristicas comportamentais dos habitantes da zona rural, a cancdo refor¢a os objetivos
do MOBRAL: formar homens obedientes as determina¢des do governo. “O cabocro roceiro e
pacato” nos déa idéia de passivo, obediente alheio a contestagdo, sem vontade propria,

conduzido. Os valores que ligamos ao termo roceiro pacato estavam contidos na Lei de

criacdio do MOBRAL, como atesta Bello (1993):

A primordial preocupacdo do MOBRAL era tdo somente fazer com que os seus
alunos aprendessem a ler e a escrever, sem uma preocupagdo maior com a formagao
do homem.

Foi criado pela Lei nimero 5.379, de 15 de dezembro de 1967, propondo a
alfabetizacdo funcional de jovens e adultos, visando "conduzir a pessoa humana
(sic) a adquirir técnicas de leitura, escrita e calculo como meio de integra-la a

sua comunidade, permitindo melhores condicoes de vida"(grifo do autor.) Como
podemos notar a preocupagdo implicita nos objetivos especificos é a de fazer
constante relacdo do individuo com o seu meio préximo, numa tentativa de repasse
de responsabilidades e enquadramento do individuo numa verdade que ndo faz parte
de seus interesses imediatos. A caracteristica basica da educacgio oferecida era uma
espécie de culto de obediéncia as leis (grifo do autor) (pp. 1-3.)

Outro elemento contido na ideologia do MOBRAL € que o acesso aquela forma
de escola levaria o estudante a ter melhor condicdo de vida. Elemento também encontrado na
letra da musica, cujo o refrao informa: “Brasil é feliz agora/alcancou o seu ideal/ com a luz
da nova aurora/ bendito seja o Mobral”.

Os versos do refrdo dizem que o brasileiro, a partir daquele momento, encontrou
sua felicidade. A Felicidade foi proporcionada pelo governo militar, com atos que geravam
oportunidades as pessoas, que antes nao as tinham. Segundo a cancdo, e mais precisamente o
refrdo, o ouvinte deveria acreditar que havia chegada a hora de ser bem educado, de ter
melhorias nas condi¢des de vida. Ele alcancgaria “o seu ideal”. Que ideal € esse? E o ideal do
progresso, novamente manifestado nas letras das cancgdes. Ideal proposto pelo governo, mas
que também percebido pelos habitantes do campo. Pelo menos, a chegada da educacdo dava
essa idéia. O verso “elevando um Brasil para frente” mostra explicitamente a presenca dessa
ideologia do progresso.

Os valores ideoldgicos de integracdo nacional do governo militar estavdo

presentes também nos verso que compdem a uUltima estrofe: “Na cidade se pranta edificio/no
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sertdo nois plantamo semente/de mdo dada ndo hd sacrificio/ elevando um Brasil para
Jfrente”. Novamente se destaca a integragdo dos brasileiros, sejam moradores do campo ou da
cidade, em prol de um objetivo maior que € a transformacdo do Brasil em poténcia. A cang¢do

faz, outra vez, o papel de mediadora entre a ideologia do governo e o povo.

3.2.4 Um Brasil de Liberdade?

Vimos até o momento como as cangdes compostas ou interpretadas por Tonico e
Tinoco expressavam os valores da ordem vigente, ou seja, expressavam a ideologia da
ditadura militar. Vimos expressas a ideologia da integracdo nacional e a ideologia do
progresso. Agora discutiremos outro fator que marcou a ideologia militar. Trataremos da
questdo da exaltacdo aos valores patridticos, e da constru¢do de uma memdria nacional. Ela
serviu de fonte de inspiragdo para os nossos artistas.

O ano de 1972 foi marcado pelas comemoracdes do Sesquicentendrio da
Independéncia do Brasil. Ocorreu uma grande mobilizacdo para a realizagdo da festa dos 150
anos da Independéncia. Tais comemoracdes tiveram a duracio de seis meses, iniciando-se em
abril com os festejos de Tiradentes e encerrando-se no dia 7 de setembro com o desfile militar
e civil por todo o pafs. A comemorag¢do contou com o traslado dos restos mortais de D. Pedro
I de Portugal para o Brasil, que foram entregues pelo presidente portugués ao presidente
brasileiro, em 22 de abril de 1972, no Rio de Janeiro. Além da entrega dos despojos mortais
de D. Pedro I, foi realizado um torneio de futebol envolvendo vérias selecdes nacionais, entre
elas Brasil e Portugal, denominado Taca da Independéncia. Ela foi vencida pela selecdo
brasileira, em uma final contra a selecdo portuguesa. Outros eventos importantes foram a
inauguracio do monumento a Independéncia no Museu do Ipiranga em Sdo Paulo,
juntamente a reestruturacdo do Instituto Histérico e Geogrifico Brasileiro (IHGB),
considerado pelo governo como responsdvel pela guarda da memoria histérica do Brasil.
Houve ainda a estréia do filme Independéncia ou Morte, do cineasta Carlos Coimbra, com
Tarcisio Meira no papel principal.

Movidos pelo entusiasmo de participar das comemoragdes dos 150 anos da
Independéncia do Brasil, o sertdo e os sertanejos também participaram da festa. Tonico e
Tinoco foram os porta-vozes, fazendo uma cancdo especialmente para as festividades do
Sesquicentendrio. Compuseram-na em 1972, como uma marcha intitulada exatamente

Sesquicentendrio. A cangdo fez parte de um disco compacto simples gravado em 1972, sendo
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utilizado para veiculagdo no rddio para marcar a homenagem dos homens do sertdo, na
ocasido tao especial para a Nag@o brasileira.

Ao homenagearem o Sesquicentendrio, Tonico e Tinoco ajudaram novamente na
divulgacdo da ideologia do governo militar. Contribuiram para a formag@o de um patriotismo
ufanista, que muito enalteceu os simbolos patridticos da integracio nacional. Para

entendermos melhor como isso se deu, analisaremos a letra da cancao:

SESQUICENTENARIO

Recordando o santuario

os herdis da inconfidéncia,
neste sesquicentendrio

da gloriosa independéncia.
Pétria liberta e segura

este brado de sul a norte,

e lutaram com bravura, Brasil,
Pela independéncia ou morte.

Salve o povo brasileiro,
e seu gesto varonil.
Salve Dom Pedro 1
Libertou o meu Brasil.

Salve 7 de setembro,

foi o dia da vitoria.

desde crianga me lembro,

dos herdis da nossa historia.
Patria liberta e segura,

dando gléria ao Senhor.

Por ter sempre a liberdade, Brasil,
Um Brasil de paz e amor.

Salve o povo brasileiro,
e seu gesto varonil.
Salve Dom Pedro 1
Libertou o meu Brasil.

A cangdo faz uma narrativa de como foi a festa de comemoragdo do
Sesquicentendrio, quando foram inaugurados monumentos em memoria dos chamados
“her6is” da independéncia. Descreve os inconfidentes como os mentores da independéncia
politica, o que terminaria de fato com o “Grito do Ipiranga” em 7 de setembro de 1822. Todos
os discursos contidos na cang¢do enaltecem os feitos do Brasil e seu povo.

Mas o que mais merece destaque sdo as passagens da ultima estrofe, que diz: Por
ter sempre a liberdade, Brasil/Um Brasil de paz e amor. A palavra “liberdade” nido condizia

com a realidade vivida no pais naquele contexto. O Brasil vivia 0 momento mais duro da
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repressdo, em que vigorava o Al-5 e os aparelhos de seguranca do Estado. A censura contra
os meios de comunicacio atuava de forma implacével.

Liberdade no Brasil, naquela época, pouco existia, mas havia, por parte do
governo, a intencdo de veicular as idéias de liberdade, harmonia, amor e paz. Os irmios
Perez, como a maioria dos outros brasileiros, seguiram acompanhando e divulgando as idéias
apresentadas pelo governo militar. Esse fato de ser guiado pelas idéias de governos
autoritdrios costuma ser mais comum do que se imagina.

Como acabamos de demonstrar, no 150° aniversdrio da Independéncia do Brasil,
ocorreram varios eventos de comemoragdo. Foram atos estratégicos do governo para construir
uma “memoria nacional”, ou seja, uma identidade pautada em torno de simbolos que fazem
nascer o patriotismo e visam tornar a sociedade harmonica e unida. Segundo Nora (1993), a
construcdo de locais de memoria fortalece os lagcos nacionais que se erguem em torno dos
simbolos do passado e buscam sua legitimacao para os objetivos do futuro.

No caso do Brasil dos militares, a legitimag@o ocorreu embalada pelos resultados
econdmicos produzidos com o Milagre economico, que dava aos brasileiros uma perspectiva
de construcdo de uma nag@o mais rica e préspera no futuro bem préximo. Esta relacdo entre as
comemoracdes do Sesquicentendrio da Independéncia e as suas motivagdes politicas é

comentada por Janaina Martins Cordeiro (2008):

E, no caso particular das comemoragdes do Sesquicentendrio da Independéncia, isso
implica em compreender uma série de escolhas: o porqué centrar as festividades na
figura de D. Pedro I (FICO, 1997: 64) e mais que isso, quem seria esse D. Pedro que
se estava rememorando: o lider de pulso firme, resoluto, que com um gesto realizou
a independéncia do pais, pacificamente. E dai a importancia em, a0 mesmo em que
se comemorava a liberdade do Brasil, celebrar também a amizade com Portugal,
exaltando D. Pedro como o “Imperador de dois povos”. Assim, se construiam as
pontes entre a independéncia politica realizada em 1822 e a independéncia
econdmica que a Revolucio realizava desde 1964 (p. 4).

O ideal dos militares na construcdo de simbolos patriticos ligando passado e
presente deu certo. As comemoracdes do Sesquicentendrio foram um sucesso. Ocorreu a
adesdo de grande parte da sociedade civil. Os segmentos sociais queriam participar dos
festejos. Participagdo que significava estar presente em um momento impar da histéria do
Brasil: seus 150 anos de liberdade politica e os primeiros anos de independéncia econdmica.
Sendo assim, seria importante para a sociedade civil participar da festa, mesmo que

legitimando um regime autoritdrio de excecdo. Prossegue a autora:
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Encontramos  manifestagdes de adesdo de grupos como os Lions Clubes,
Confederacdo Brasileira de Basketball, Academia Fluminense de Letras, entidades
femininas como a Unido Civica Feminina (UCF) e o Movimento de Arregimentacdo
Feminina (MAF) ambos de Sao Paulo, Sindicato dos Jornalistas do Estado da
Guanabara e outros 6rgaos de representacdo dos profissionais de imprensa, como a
Unido dos Profissionais de Imprensa e a prépria Associa¢do Brasileira de Imprensa
(ABI), que integrava a Comissdo Executiva Nacional do Sesquicentendrio da
Independéncia. Além desses, podemos observar também o desejo de participagdo
nas comemoracdes expressos por entidades religiosas as mais diversas (catélicas,
israelitas, macdnicas), sindicatos dos professores, dentre outras. Encontramos
também manifestacdes individuais, como por exemplo, a do escoteiro José Alves
Pessoa, 69 anos que atravessou o Brasil a pé, do Oiapoque ao Chui, repetindo o feito
de seu grupo de escotismo em 1922, quando das comemoracdes do centendrio da
Independéncia (CORDEIRO, 2008 pp. 5-6).

Como apresentado pela historiadora carioca, havia interesse por parte da
sociedade civil em participar das comemoragdes do Sesquicentendrio da Independéncia. Uma
forma de integrar a “nova” fase da histéria do Brasil, em que o pais consolidava-se em uma
Nacdo promissora que trilhava o rumo glorioso do desenvolvimento. Os resultados
econdmicos do pais naquele momento eram 6timos. Quem ndo aderiria a um governo que
dava certo? A grande maioria dos brasileiros queria pegar uma carona no “trem do progresso”
que passava pelas portas da sociedade. Cordeiro (2008), referindo-se a0 momento politico e
econdmico pelo qual passava o Brasil durante o Milagre Econémico, comenta: “Naquelas
areias movedicgas havia os que afundavam, mas também os que emergiam, surgidos de todos
os lados, desenraizados, em busca de uma referéncia, querendo aderir” (AARAO REIS, 2005
Apud CORDEIRO,2008, p. 5). Portanto, o 150° aniversdrio da Independéncia do Brasil
serviu para dar a essas pessoas sem referéncias uma oportunidade de aderir ao projeto de
moderniza¢do conservadora tocado pelo governo militar brasileiro. E novamente a ideologia

dos militares chega aos sertanejos pelas vozes de Tonico e Tinoco.

3.2.5 “Rindo ou Chorando,” Mas Levando o Brasil Pra Frente

Compondo e interpretando cancdes que evidenciavam o cotidiano do Brasil,
Tonico e Tinoco expressaram a forma como a sociedade civil estava interpretando o momento
vivido. Focamos nossas andlises em especial aos anos em que o pais estava sob a tutela dos
militares € pudemos constatar que a euforia com o Milagre Econémico contagiava a maioria
dos brasileiros. Havia no pais, durante esse periodo, uma sensacio de avanco, de rompimento
de barreiras, de progresso proporcionado pela modernidade conservadora.

Sensiveis a toda essa dindmica econdmica, os compositores populares desprovidos
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de engajamento politico, retrataram em versos este processo. Foi o caso de Teixeirinha, que
compds em 1973 a cangdo Motorista do Progresso. Ela foi gravada por Tonico e Tinoco em
1975, no LP Vou Voltar ao Mato Grosso, e regravada em 1977, no LP Tonico e Tinoco em
Festa. O ritmo da canc¢@o € a toada. Ritmo muito bom para se contar uma histéria musicada,
devido ser tocado em compassos lentos.

A cang@o Motorista do Progresso referendou a ideologia militar. Nesta canc@o os
ideais do progresso se manifestaram glorificando as ag¢des do governo, que ampliou a
capacidade produtiva do pais, com a producdo escoada pelo caminhdo em todos os cantos do

Brasil. Para melhor andlise, apresentaremos a letra:

MOTORISTA DO PROGRESSO

Quem viaja o Brasil de ponta a ponta

Nos dedos a gente conta os caminhdes de transporte
Como € bonito ver um caminhdo roncando

Um brasileiro guiando vem do sul ou vai pro norte
Vai rodando escoando a producdo

E o progresso da na¢do aumenta de hora em hora
Ronca o gigante deslizando sobre a pista

E o valente motorista sofre calado e ndo chora.

Motorista brasileiro de coragem,

Vai ele de viagem pensando em sua amada

Vai cantando, vai gemendo, vai chorando
Saudades pra trds deixando na poeira da estrada.
Peco aos outros que t€m carros bonitdo

Ao passar um caminh@o acene muito gentil

Note bem que no carro de transporte

Vai um brasileiro forte do progresso do Brasil.

Se 14 adiante ver um caminhdo tombado

O motorista esmagado por debaixo do cargueiro
Pinte uma cruz com pinche da prépria pista
Descansa ali um motorista do progresso brasileiro
Reze a Deus que proteja o bom chofer

Quando ele for ou vier pro interior ou cidade

Ele € humano nosso irmdo, nossa gente

Seu coracdo € valente mas tem amor, tem saudade.

Motorista, sei que a tua vida € dura

Mas a tua alma € pura igual a cor do céu anil

Ah se nio fosse a forga desse teu braco

O progresso era um fracasso, o que seria do Brasil
Rindo ou chorando e levando o Brasil pra frente
Este grande continente cada vez tem mais valor
Leva contigo motorista brasileiro

Sdo Cristévao padroeiro, meu zeloso guardador.
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A ideologia do progresso ecoava na sociedade brasileira nos anos 70. O sucesso
da politica econdmica do governo gerava um clima de satisfagdo que se apresentava nas
expressoes culturais. “Quem viaja o Brasil de ponta a ponta/Nos dedos a gente conta os
caminhdes de transporte”. Os versos demonstram que o pais estd tomado por caminhdes. Em
todos os locais, sejam eles mais longinquos, vamos encontrar um caminhio representando a
integracdo do Brasil. O sul e o norte sdo produtores de riquezas e estdo juntos, ligados pelas
rodovias construidas pelo governo para facilitar a integracdo nacional. A disseminacdo de
caminhdes por todo o pafs significa que a industrializacdo era forte e contribuia para o
desenvolvimento da Nacdo.

Em outro verso da mesma estrofe, o compositor expressa a sensagdo de
enriquecimento do Brasil: “Um brasileiro rodando escoando a producdo/E o progresso da
nacdo aumentando de hora em hora”. O caminhdo era visto como o elo do progresso, pois
fazia a ponte entre as industrias e o consumidor que, espalhado pelos locais mais distantes do
pais, era atendido pelo encurtador de distancias, ndo apenas fisicas, mas também distancias
mentais que separavam o atraso do progresso. Sobre o assunto, Wolney Honério Filho (1992)

comenta:

O caminhdo ndo foi somente uma solugdo pritica que interligou as riquezas de
regides centrais as litordneas. Mas também atuou fortemente enquanto figura mental,

desbravando consciéncias e criando necessidade de progresso (p.113).

A necessidade de progresso que afirma o historiador mineiro estava no
inconsciente coletivo da sociedade de mdos dadas com os resultados do desenvolvimento. O
Brasil era um verdadeiro canteiro de obras; oportunidades de emprego afloravam por toda a
parte; o pafs “foi tomado por uma incontida euforia desenvolvimentista”( AARAO REIS,
2005 Apud CORDEIRO 2008, p.5).

O progresso esbocado na cangdo interpretada por Tonico e Tinoco apresenta
somente a face do desenvolvimento cientifico e tecnolégico. A nocdo idealizada pelos
iluministas e positivistas dos séculos XVIII e XIX englobando a evolugdo de toda a sociedade
ja tinha sido esquecido. O que imperava era a visdo parcial, em que o desenvolvimento
tecnoldgico é que importava, sendo que as desigualdades sociais provocadas pelo sistema
capitalista eram tidas como problemas de menor importincia frente ao desenvolvimento.

O proprio Delfim Neto, Ministro da Fazenda do governo Médici, atestava que as

desigualdades sociais estavam em segundo plano em relagdo ao progresso. Ele dizia “que
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primeiro era necessdrio crescer o bolo para depois dividi-lo” (SKIDMORE, 1988, p.286).

Mesmo com as controvérsias relacionadas ao progresso, nossos artistas seguiram
cantado os versos que afirmavam a ideologia do governo militar. Vejamos esta passagem na
ultima estrofe: “Ah se ndo fosse a forca desse teu braco/O pregresso era um fracasso, o que
seria do Brasil/Rindo ou chorando e levando o Brasil pra frente/ Este grande continente cada
vez tem mais valor”. Os versos procuram exaltar a importancia do motorista para a sociedade
brasileira. Seu labor era fundamental para o éxito da Nagdo. Seguindo no mesmo sentido,
todos trabalhando para o “ninguém segura esse pais”, o motorista tem que fazer sua parte
porque, afinal, ele também ¢ responsavel pelo sucesso da nacdo.

O motorista a todo custo tem que seguir sua jornada, mesmo sofrendo ou
chorando. Ele estd incumbido de levar “o Brasil pra frente”. Sua missdo € contribuir para o

crescimento da pétria e para que ela se estabeleca como uma nova poténcia.

3.3 O BRASIL NOS EMBALOS DO PROGRESSO SERTANEJO

Neste capitulo tivemos a oportunidade de conhecer um pouco da vida, da carreira
de Tonico e Tinoco, e também de analisar algumas can¢des compostas e interpretadas pela
dupla. Demonstramos todas as dificuldades enfrentadas pelos irmdos Perez. Eles eram
migrantes do campo, custando a estabelecer-se na cidade. Vimos, entdo, que os percalcos ndo
foram obstdculos para que eles se tornassem a dupla sertaneja mais importante do Brasil. A
dupla que teve uma carreira que durou 60 anos, influenciou vdrias geragdes de artistas ligados
ao género sertanejo, sobreviveu a modernizacdo da musica e s6 finalizou com a morte de
Tonico, em 1994.

Sendo os porta-vozes do sertdo, suas cangdes embalaram fases importantes da
histéria brasileira, dentre elas o periodo da ditadura militar. Nesse periodo, a maioria dos
brasileiros foi contagiado pela euforia desenvolvimentista durante o Milagre Economico.
Como dupla cantava as coisas que via e vivia no cotidiano, suas cangdes foram evolvidas por
termas que expressavam diversos aspectos do periodo. Os irmdos Perez reafirmavam nas suas
cangdes os discursos, programas e projetos tocados pelos militares, ajudando em um processo
de criacdo de uma consciéncia coletiva em apoio ao regime. Pairava no Brasil a modernizag¢do
conservadora, administrada pelo governo ditatorial e apoiada por grande parte da sociedade
civil.

Portanto, a cang¢do, com sua capacidade comunicativa, estabeleceu um elo
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importante entre a ideologia do governo militar e a sociedade civil, principalmente os
apreciadores das cancdes sertanejas que derivavam das camadas populares do campo e da
cidade, pois elas levaram a mensagem otimista de um Brasil forte, justo e bem dirigido pelo
governo. Neste pais as dificuldades seriam superadas, bastando confiar no regime e ser

paciente.
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CONSIDERA COES FINAIS

O uso da misica sertaneja como fonte histérica nos permitiu reflexdes
interessantes sob a sociedade brasileira. Com o arcabougo tedrico da Histéria Cultural,
pudemos enveredar por caminhos ainda ndo pavimentados, cheios de obsticulos, porém
interessantes. Diante de todas as dificuldades tedricas e metodolégicas, tentamos trazer mais
uma possibilidade de compreender esse periodo importante da histdria brasileira. Com olhos e
ouvidos atentos, buscamos analisar como alguns aspectos da ditadura militar estiveram
presentes nas cancdes compostas e interpretadas por Tonico e Tinoco.

Enfrentamos de frente o desafio de trabalhar com a musica, uma fonte muito
poliss€mica, composta de linguagens poéticas em forma de texto, e musicais englobando
ritmo, melodias, harmonia e outras particularidades mais. Marcos Napolitano nos deu a deixa
de como trabalharmos com esse tipo de fonte quando nos sugeriu o desenvolvimento de
sensibilidades audiovisuais.

Vencidas dificuldades analiticas de se trabalhar com a musica, fomos encontrando
respostas para as hipdteses langadas. Encontramos nas cancdes de Tonico e Tinoco elementos
que as ligavam com o discurso ideoldgico da ditadura militar, principalmente discursos que
evidenciavam o progresso como fator importante para o sucesso do Brasil enquanto poténcia
mundial.

Usando os conceitos de ideologia e utopia trabalhados por Mannheim,
identificamos nas canc¢des da dupla a visdo de mundo pregado pelo regime militar durante
seus governos. Constatamos que, durante o milagre econdomico houve um maior nimero de
cangdes evidenciando o progresso € também no mesmo periodo ocorreram as manifestagdes
ufanistas por todo o Brasil. E como ji dito por Tinoco: “as nossas cancdes retratavam o
cotidiano do povo brasileiro” (in Sanches 2002, p. 73). Cotidiano tomado por boas noticias de
que o pais crescia velozmente rumo ao desenvolvimento empolgante.

Diante do bom momento econdmico que o pais vivia Tonico e Tinoco seguiram
com as cangdes que demonstravam um progresso virtuoso, que dava esperanca e fé aos
marginalizados sociais. O capitalismo conservador estruturou-se no Brasil durante o regime
militar ganhou adeptos no campo cultural “é curioso perceber como essa dimensdo da vida
econdmica brasileira reflete no plano cultural’(ORTIZ, 1994, p.210). Os reflexos politicos e
econdmicos dos governos militares foram cantados em prosa e versos por nossos artistas,

consolidando ainda mais a ideologia governista. Ouvintes de rddio, telespectadores, ou seja,
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apreciadores das cangOes da dupla foram atingidos pelas mensagens musicais que
contribuiram para a formacdo de um “inconsciente coletivo”. Exaltava-se a ideologia militar,
as cangOes referendaram e contribuiram atenuando as relagcdes entre a sociedade civil e o
regime. As can¢des enquanto mensagens musicais tinham uma importincia enorme, pois eram
compostas ou interpretadas pela dupla sertaneja mais importante do pais, “Dupla Coragdo do
Brasil”, portanto, porta-vozes do sertdo. Quando eles cantavam que o sertdo estava seguindo
em frente, rumo ao progresso, movido pela forca da integracido do governo e sociedade civil,
causava um forte impacto. Esses versos eram tidos como reais permitindo o estreitamento
dos lacos de afinidade entre os promotores do progresso, no caso, o governo militar e os
promovidos pelo desenvolvimento membros da sociedade civil, que ndo tinham motivos para
revoltarem-se contra o0 governo.

Mesmo as cancdes de Tonico e Tinoco referendando e divulgando a ideologia
militar, ndo os entendemos como colaborados do regime. Dissemos nos capitulos anteriores
que este trabalho busca humildemente, romper com a visdo bindria e dicotdmica, que entendia
o periodo da ditadura militar como composto por colaboradores do regime e vitimas dele.
Portanto, entendemos que Tonico e Tinoco ndo figuravam entre colaboradores ou opositores,
mas se portavam como a maioria da populacdo brasileira: indiferentes aos efeitos nocivos de
um regime autoritdrios de exceg¢do. Neste caso, cantavam as coisas que consideravam
positivas, apresentavam suas interpretagdes da realidade social. Interpretagdes movidas pelo
senso comum, portando, isentas de intencionalidade politica ou ideoldgica.

Segundo Cordeiro (2008), o regime militar foi capaz de estabelecer um didlogo
com a sociedade civil, que possibilitou a constitui¢do de vérios pontos de sustentagdo
movidos por elementos de identificacio. Como elemento de identificagdo percebemos a
tentativa de construcdo de uma ideologia nacional, pautada no progresso e na consolidaciao da
economia, afirmada pelo capitalismo conservador. Junto com a construcdo da ideologia
nacional militar estruturou-se a industria cultural, que foi utilizada como elemento de
pavimentacdo do caminho entre a sociedade civil e os ideais militares. Dentro desta dindmica
politica ideoldgica que viveu a sociedade brasileira estavam as cangdes de Tonico e Tinoco
atuando como relatos histéricos do periodo.

Este estudo resgatou os relatos sonoros das cangdes de Tonico e Tinoco tentando
inovar as formas de analisar a sociedade brasileira, em especial o periodo da ditadura militar.
Talvez ndo tenhamos correspondido as expectativas analiticas que o objeto mereca, mas

deixamos aqui uma pequena contribuicdo para os estudiosos da histéria do Brasil, que possam
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interessar-se por este tema ampliando ainda mais o leque analitico, preenchendo as possiveis

lacunas deixadas em aberto no presente trabalho.
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