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3.1 INTRODUGAO

O presente texto analisa a atuagao cultural de Cornélio Pires, especialmente o seu
pioneirismo na fundagdo do género musical caipira nos estidios paulistanos, enfo-
cando a sua relagdo com os ideais do modernismo paulista, no contexto intelectual
das trés primeiras décadas do século XX.

A trajetéria de Cornélio Pires é aqui analisada em seu papel fundamental como
mediador entre as experiéncias sociais de migrantes camponeses e uma oligarquia
decadente, que enfrentavam, cada qual a seu modo, o dilema da modernizagéo brasi-
leira. Nesse contexto, a elite paulista buscava afirmar a centralidade de Sdo Paulo na
politica e identidade nacional, passando a olhar com bons olhos os habitantes do meio
rural como representantes auténticos das raizes de sua cultura, de modo a forjar uma
alianga simbdlica que encontrou a sua maxima expressiao em Cornélio Pires.

3.2 A CRIAGAO DO GENERO MUSICAL CAIPIRA

Até as primeiras décadas do século XX, os limites entre os diversos géneros musi-
cais que formavam a musica popular no Brasil ndo eram bem definidos. Tal segmen-
tagdo ocorreria apenas com a expansdo progressiva da industria fonografica (Cf. NA-
POLITANGO, 2007). Anteriormente, porém, as cangdes, poesias e dangas que viriam a
formar o material musical dos géneros classificados de “regionais” - como seria a
musica caipira — encontravam-se dispersas por todo o interior do Brasil. Trata-se de
um amplo conjunto de manifestagoes folcloricas criadas e reelaboradas pelas popula-
¢des camponesas na vastidao do sertdo brasileiro.

Na virada do século XIX para o XX, o sertanejo e sua cultura eram ora motivo de
riso nas parddias dos teatros populares de variedades da época, rechagados como sim-
bolo do atraso, ora motivo de interesse folclorista e curiosidade citadina. Apesar de
distintas, tais representagdes indicavam certo distanciamento aos olhos dos habitan-
tes da capital Rio de Janeiro, cendrio no qual viriam a se dar as primeiras gravagoes
da musica popular nacional.

Nesse contexto, a Casa Edison, fundada em 1900, passou a representar a Odeon no
Brasil, constituindo-se na primeira gravadora da América do Sul. Desde os primeiros
passos da industria fonografica brasileira, foi disseminada a musica sertaneja em voga
no Rio de Janeiro de entdo, que abrangia musicalidades rurais das mais diferentes
partes do pais, sob a ampla ideia de “regional”, em oposi¢cdo a musica carioca urbana.
Nesse caldo regionalista, alguns elementos da cultura caipira eram utilizados sobre-
tudo para reforcar as representacdes da cidade sobre o mundo rural, orquestrados de
maneira palatavel ao gosto carioca, mas muito distante da musica no seu contexto
original.

Pese as cangdes “regionais” dos primeiros artistas de musica popular registradas
no Rio de Janeiro, a historiografia da musica tem como marco zero da musica caipira,
como a conhecemos hoje, a iniciativa pioneira de Cornélio Pires, no ano de 1929. Cor-
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nélio Pires (1884-1958) foi um folclorista nascido na cidade de Tieté (SP), conhecido
por seus livros de poemas, contos e anedotas no dialeto caipira. Dedicou sua vida a
pesquisa, registro e divulgac¢do da cultura do caipira paulista. Fez inimeras conferén-
cias e espetaculos humoristicos, sobretudo na capital e interior do estado de Sdo Pau-
lo. Transitou por varios circulos intelectuais e espacos da industria do entretenimento
urbano, atuando como mediador cultural de violeiros e artistas caipiras andnimos da
regido onde nasceu. Assim, Cornélio Pires investiu em uma aventura no inicio do
desenvolvimento da fonografia em Sao Paulo, em um momento em que comegava a se
forjar, no seio do mercado cultural de massas, a segmentagdo de géneros da musica
popular brasileira.

Conta-se em passagem anedotica que Cornélio Pires, em uma percepgao visiona-
ria sobre o incipiente mercado de discos, desafiou o representante da gravadora Co-
lumbia em Sao Paulo, incrédulo no potencial do folclore paulista, financiando do pré-
prio bolso 30.000 copias da sua primeira série de discos, que foram vendidas no boca
a boca em brevissimo tempo. Cornélio montou sua Turma Caipira composta por ar-
tistas amadores da regiao de Piracicaba (SP) e adaptou para os discos uma série de
manifestagdes musicais comuns nos bairros rurais paulistas. Cornélio buscou trazer
a cena “genuinos caipiras paulistas”, eliminando a mediagao realizada pelos artistas
urbanos até entdo e conferindo um aspecto folclérico aos seus primeiros discos, quan-
do, praticamente pela primeira vez,” a viola entrou em um estudio de gravagao. Cor-
nélio Pires anunciava a Moda do Pedo, langada em outubro de 1929, com as seguintes
palavras:

Moda de viola cantada por dois genuinos caipiras paulistas. Este é o canto
popular do caipira paulista em que se percebe bem a tristeza do indio escravi-
zado, a melancolia profunda do africano no cativeiro e a saudade enorme do
portugués saudoso da sua patria distante. Criado, formado neste meio nosso
caipira, a sua musica é sempre dolente, é sempre melancélica, é sempre terna.

Eis a moda do pedo.”

A historiadora Juliana Pérez Gonzélez aponta que o éxito do empreendimento de
Cornélio Pires foi possivel gragas a existéncia de uma demanda latente em Sao Paulo,
em meados da década de 1920, por repertdrios que representassem a cultura rural
propria do estado. Ap6s quase trés décadas de hegemonia da Odeon, a instalagao de
estudios de gravadoras estrangeiras, como a Columbia, na capital paulistana, seria a

70 Cabe aqui a devida ressalva de um registro mais antigo encontrado por Roberto Corréa: “em 1913,
constam na lista de gravagdes dos Discos rio-grandenses das Casas Hartlieb & Irméao quatro discos
de um violeiro gaticho. Essas gravagdes historicas, sdo o primeiro registro de um violeiro na industria
fonografica. O violeiro em questio é Joaquim Lopes [...]. Ouvindo as gravagdes [...] temos a impressdo
de que o instrumento utilizado é uma viola de caigara” (MAZOTI CORREA, 2017, p. 110).

71 Moda do pedo (moda de viola). Cornélio Pires e Turma Caipira. Sdo Paulo: Columbia, outubro de
1929. N° 20.007-B. 78 rpm.
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oportunidade para que Cornélio algasse aos discos o folclore paulista.”” Além de Sao
Paulo despontar como um enorme mercado de discos, havia grande interesse da pro-
pria elite do estado pelo resgate do seu folclore, encontrando no caipira uma das fon-
tes mais puras da sua identidade cultura, como veremos.

Podemos notar, porém, por intermédio da audi¢do de todos os discos da Turma
Caipira de Cornélio Pires, que ndo houve um subito rompimento com o regionalismo
sertanejo. Entre abril de 1929 e outubro de 1930, Cornélio criou nos estidios da Co-
lumbia em Sao Paulo um laboratdrio de experiéncias musicais heterogéneas em torno
do folclore caipira, recorrendo também a dramatizagdes e estilos musicais variados.
As séries comegavam na numeragdo 20.000 e eram divididas entre géneros folcldricos,
regionais e humoristicos.

A primeira série da Turma Caipira de Cornélio Pires, de maio de 1929, era com-
posta majoritariamente por monoélogos, didlogos e anedotas dialetais (sobre norte-a-
mericanos, alemaes, italianos, negros, caipiras e animais), com trés faixas de musica
propriamente dita, de carater essencialmente folclorico: Desafio entre caipiras, Verda-
deiro samba paulista, e Dangas regionais paulistas: cururu e caninha-verde.”” A segun-
da série, de outubro de 1929, trazia algumas imita¢des de animais e anedotas (sobre
caipiras, cariocas e politica paulista) e marcou o registro das primeiras de tantas mo-
das de viola gravadas pela turma de Cornélio Pires: Jorginho do Sertdo, por Mariano
& Cagula; Moda do Pedo, por Cornélio Pires e Turma; Mecé Diz Que Vai Casd, de
Nitinho Pintd, cantada por Zico Dias e Sorocabinha; e Triste Abandonado, por Zico
Dias e Sorocabinha, todos artistas amadores da regiao de Piracicaba.

No ano de 1930, Cornélio seguiu com as séries de sua Turma Caipira. Os primeiros
discos daquele ano, além das populares anedotas, continham moda de viola, catereté,
cururu, contradanga, desafio, samba paulista, toada, cana-verde e recortado. Nessas
gravacgoes, Cornélio apresentava alguns ritmos acompanhados de gentilicos que deli-
neavam aspectos do folclore caipira de outras regides, como contradan¢a mineira e
recortado goiano.” A partir de agosto de 1930, porém, seu repertdrio tornou-se mais
eclético. Seguiram sendo gravadas modas de viola, cururus, cateretés e outras mani-
festacdes musicais tipicamente caipiras, incluindo cantos de folia de Reis e de muti-
rao. Entretanto, Cornélio passou a incluir nas suas séries regionais cangdes com esté-

72 Gonzélez relativiza o risco e a audacia geralmente atribuidos a Cornélio, a0 mostrar que a Columbia
tinha experiéncias internacionais prévias exitosas com a musica rural: “Considerando esses antece-
dentes, parece que a proposta de gravar misicos caipiras, realizada trés anos mais tarde por Cornélio
Pires a Wallace Downey, nio soou tio ousada aos ouvidos do funcionario da Columbia. Além disso,
gravar e vender a musica dos violeiros do interior de Sdo Paulo pareceu, talvez, uma experiéncia simi-
lar a gravar os musicos hillbilly. Em ambos os casos se tratava de musicos sem experiéncia no nascente
universo do entretenimento e de um mercado por explorar fora das grandes cidades. Antes de chegar
ao Brasil, as gravadoras estadunidenses conheciam de perto os lucros que géneros considerados regio-
nais podiam deixar para suas empresas” (PEREZ GONZALEZ, 2018, pp. 275-276).

73 TURMA CAIPIRA DE CORNELIO PIRES. Sio Paulo: Columbia, maio de 1929. Ne 20.000 a 20.005.
78 rpm.

74 TURMA CAIPIRA DE CORNELIO PIRES. Sdo Paulo: Columbia, janeiro, abril e junho de 1930. Ne
20.011 220.025. 78 rpm.
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tica urbana (de Angelino de Oliveira, interpretadas por Roque Ricciardi com o
pseudonimo de Maracaja e os bandeirantes), valsas, choros e emboladas (cantadas por
Raul Torres com o pseudénimo de Bico Doce e sua gente do norte).”

Com o sucesso imediato da empreitada de Cornélio na Columbia, outras gravado-
ras que estavam abrindo espa¢o no mercado fonografico paulista enxergaram no fol-
clore caipira um nicho de vendas em potencial. A concorrente RCA Victor, por exem-
plo, montou sua propria Turma Caipira, gravando com a dupla Mandi & Sorocabinha
na cidade de Piracicaba ainda no ano de 1929.

Passados poucos anos das primeiras gravagdes de Cornélio Pires, os registros de
natureza folclorica foram perdendo seu carater de novidade e apelo comercial. A dé-
cada de 1930 marcou a profissionalizacdo dos artistas a partir das inovagdes tecnolo-
gicas das gravagoes fonograficas e do radio, periodo em que este se afirmou como o
maior veiculo de comunicagao cultural do pais. Entretanto, algumas expressdes mu-
sicais caipiras, como as modas de viola, cururus e cateretés, haviam assegurado seu
espago definitivo na industria fonografica.

Para que aquelas musicas provenientes da tradi¢do oral fossem gravadas e consu-
midas, foram necessarias transformagoes para “domar” sua estrutura e conteudo nos
moldes dos fonogramas. O formato dos discos de 78 rpm (rotagdes por minuto) per-
mitia apenas a grava¢ao de aproximadamente trés minutos de musicas em cada lado
que, originalmente, eram improvisadas e “tinham a duragédo de trés a quatro horas”,’®
tornando inviavel a propria narrativa de acontecimentos — fonte primaria das musicas
camponesas — da mesma forma que se dava no contexto rural.

Esse processo de estilizagdo da musica caipira foi necessario para o registro do seu
aspecto sonoro fora do seu meio material, das circunstancias de trabalho e cultural-
-religiosas do caipira, externo a performance, dancas e desafios aos quais tais expres-
sOes musicais estavam imbricadas. Como afirma José de Souza Martins, a musica
gravada deixou de ser meio, para ser fim em si mesma, destinada ao consumo. Assim,
seria impossivel, tecnicamente, gravar uma manifesta¢cdo musical no seu contexto ru-
ral e oferecé-la ao mercado, devido a sua extensdo habitualmente longa, seu aspecto
coreografico e seu carater monétono, quase oratorio.

E o que acontece com a “Danga de Sdo Gongalo”, de longa duragdo, e que
nas gravagoes, mesmo nas chamadas “folcloricas”, fica reduzida a uma adap-
tagdo que nada mais tem a ver [...] com a danga propriamente, mas que é
algo novo circunscrito ds imposigoes e necessidades da industria do disco. O

mesmo ocorre com folias, canas-verdes, cateretés, cururus.”

75 TURMA CAIPIRA DE CORNELIO PIRES. Sdo Paulo: Columbia, agosto a outubro de 1930. N°
20.026 a 20.052. 78 rpm.

76 TONICO & TINOCO, 1984, p. 14.

77 MARTINS, 1975, p. 123.
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Nota-se um esforco progressivo de “limpeza” dos tragos sonoros excessivamente
rusticos e controle da performance dos artistas com fins de adaptagdo das praticas
festivas rurais aos ambientes das gravadoras e dos radios.”® As modas de viola, que
passaram a ser amplamente gravadas como o estilo musical caipira por exceléncia,
sofreram evidentes modificacdes quanto a compressio do tempo e eliminagdo dos seus
inerentes aspectos de improvisacao e de coreografia. Nesse ponto, tanto a moda de
viola quanto o recortado tornaram-se estilos musicais autonomos, executados separa-
damente das palmas e sapateados da catira ou catereté, que por sua vez deu origem a
um ritmo bem diferente do executado pelos violeiros naquela tipica danga caipira.

Houve ainda outras adaptagdes mais sutis na maneira de se cantar as modas. O
processo de gravagdo e comercializagdo musical exigia dos artistas tradicionais o con-
trole da afinacdo de suas vozes. Na tradi¢do oral das modas, elas sdao cantadas de
maneira intencionalmente frouxa e arrastada, sem exatidao melédica ou ritmica. Sao
as palavras da narrativa e sua interpretacio que comandam os elementos sonoros,
subjugando tanto as ordens ritmicas quanto a propria melodia ponteada pela viola. O
leve atraso entre a primeira e segunda voz é o que permite a harmonizagdo do dueto,
mantendo a improvisagdo da narrativa. Tais idiossincrasias fornecem ao cantar caipi-
ra uma caracteristica musical impar, mas que, diante da escuta moderna temperada,
soam desafinadas, dissonantes e repetitivas.

A consolidagdo da musica caipira como um exitoso género fonografico implicou
também na fixa¢ao de subgéneros a partir de manifestagoes musicais antes a deriva na
dinamica da cultura oral. Os ritmos caracteristicos da musica caipira passaram a ser
padronizados sob os rétulos de moda de viola, cururu, catereté, toada, recortado, ca-
na-verde etc. Os discos traziam grafados em suas etiquetas os estilos das respectivas
cangdes, uma imposi¢do do mercado fonografico para orientar as vendas, consumo e
gostos, pratica convencional no género sertanejo até a década de 1980. De acordo,
Bras Baccarin, diretor da gravadora Chantecler, “quando a musica caipira foi para o
disco, nos selos tinham de constar os termos modas-de-viola, senao, de acordo com
ele, nao vendia”.”®

De fato, como demonstra Pérez Gonzalez, a moda de viola era o estilo mais grava-
do, correspondendo a aproximadamente 45% dos registros fonograficos alusivos a cul-
tura caipira até o final da década de 1930.%° Assim, ao grafar nos encartes e selos dos
discos a expressao “moda de viola’, as gravadoras buscavam reforgar a presenca da
viola caipira, criando a expectativa para a sua audiéncia migrante de uma sonoridade
intima e nostalgica, e, para a elite urbana paulista, de autenticidade folclorica.

78 Sobre a primeira vez que entraram em um estidio de gravagio, em 1944, contam Tonico & Tinoco:
“Quando acendeu a luzinha vermelha, soltamos a voz em 14 maior e, com a intensidade, estourou o
microfone. [...] Levamos uma ‘ensaboada’ do Ernane [diretor da Continental]: ‘Vocés devem educar
essas vozes, isso ndo é cantar, é berrar. Vdo para uma escola de canto e, quando vocés tiverem com
a voz macia, voltem para gravar’. Dessa forma, fomos estudar numa escola de musica da Prefeitura,
situada no porio do Teatro Municipal de Sdo Paulo. Voltamos depois de seis meses, quando gravamos
outras musicas” (TONICO & TINOCO, 1984, p. 48).

79 CORREA, 2019, p. 106.

80 PEREZ GONZALEZ, 2018, p. 33.
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Nesse laboratorio de adaptagdes e criagdes musicais, inaugurado por Cornélio Pi-
res nas gravadoras paulistanas, varias mediagdes ocorriam no processo de nomear os
ritmos nas etiquetas dos discos, que acabaram por conformar as concepgdes posterio-
res do publico e dos proprios artistas sobre a musica caipira. Igualmente, alguns esti-
los foram preferencialmente disseminados, como modas de viola, cateretés, cururus,
toadas, recortados, entre outros; enquanto muitas expressdes musicais rurais, inclusi-
ve algumas inicialmente gravadas pela Turma Caipira de Cornélio Pires, foram aban-
donadas pelas gravadoras, como cantos de folia e de mutirdo, contradanga, lundu,
congada, jongo e samba. Nota-se que aqui um processo de construgdo seletiva da
tradicdo da musica caipira no ambito da industria fonografica nascente.

Na trilha aberta por Cornélio, uma gama de mediadores atuaria no sentido de
alicercar audiéncia e mercado para o género caipira, selecionando, incorporando e
recriando as sonoridades de origens rurais. Lograram alavancar suas carreiras aque-
les que souberam melhor mobilizar suas raizes interioranas para formatar um produ-
to musical ao gosto do publico consumidor, para além dos registros essencialmente
etnograficos das turmas caipiras.

Quase todos os primeiros artistas da musica caipira procederem da mesma regiao
do interior de Sdo Paulo, onde estdo localizados os municipios de Tieté, Piracicaba,
Botucatu e Sorocaba. Vieram dessas cidades e vizinhas o préprio Cornélio Pires e
quase todos os integrantes das suas trupes, bem como da Turma Caipira Victor; Raul
Torres, Serrinha, Capitdao Furtado; viriam ainda Tonico & Tinoco, entre tantos ou-
tros. A origem comum de todos esses musicos tem causas e consequéncias sociologi-
cas fundamentais a criagdo e consolidagdo do género musical caipira.

Para além da atuagdo de Cornélio Pires como agenciador de artistas amadores
provenientes da sua regido, essas localidades se tornaram o centro irradiador dos pio-
neiros da musica caipira devido ao deslocamento da produgao das lavouras de café no
sentido do oeste paulista, que forneceu grande dinamismo econdmico a regido do
Médio Tieté e adjacéncias, implicando em rapida urbanizagio e transformagdes na
zona rural. Toda essa regido atuou como um entreposto cultural, onde se equilibra-
ram a cultura caipira revitalizada que garantiu um estoque de caipiras disponiveis
para a industria do disco, e o dinamismo que permitia a interlocugdo entre eles e os
mediadores do mercado cultural. Agrega-se ainda, em um periodo de precario desen-
volvimento rodoviario, a importancia assumida pela companhia de estrada de ferro
Sorocabana na dinamica inter-regional e integracao dessa populagao caipira com a
capital do estado.

Dessa maneira, a consolidagao do género caipira implicaria a consagragao da tra-
dicao oral do interior paulista, especificamente de expressdes musicais comuns na
regido compreendida entre as cidades de Piracicaba, Sorocaba e Botucatu. Formas
particulares de performance artistica trazidas por violeiros e cantadores dos seus con-
textos rurais especificos de origem, ap6s passarem por adaptagdes para se acomoda-
rem aos discos, acabaram formando a base do género caipira, padronizando-se como
modelos oficiais praticados pelos violeiros e cantores. Em outras palavras, ndo apenas
as limitacoes técnicas e a direcdo artistica de produtores condicionaram o itinerario
da musica caipira, mas os proprios artistas caipiras, agenciados por Cornélio Pires,
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atuaram, consciente ou inconscientemente, para a formatacdo primadria de determi-
nado repertério, modos de cantar e usos da viola - que, com a consolida¢ao das du-
plas, passou também a ser mais conhecida como viola caipira.

Com a evolu¢io do radio como principal meio da industria cultural, a partir da
década de 1930, multiplicaram-se os caipiras que seguiam para as grandes cidades,
sobretudo para a capital paulista, agora com o sonho de garimpar o sucesso como
violeiros e cantores. A musica caipira passou a ser uma atrativa forma de ascensio
social, alternativa a proletarizagao na qual, em verdade, a maioria esmagadora desses
migrantes rurais acabavam. As duplas encontraram também nos picadeiros itineran-
tes dos circos um importante espaco de atuacdo e divulgacdo no interior do pais.
Nesse contexto, o Largo Paissandu, no centro de Sao Paulo, tornou-se o epicentro dos
aspirantes a artistas caipiras, principal ponto de encontro com agenciadores de circos
e produtores influentes nas gravadoras, que se situavam préximas ao local.

Em um movimento inverso, por intermédio de vitrolas, ondas de radio e palcos
circenses, os artistas da musica caipira retornavam para os interiores do Brasil central,
realimentando o universo musical daquela populagdo em nome da qual tais artistas
conseguiram seu espa¢o nos ambientes das gravadoras e emissoras de radio. Dessa
forma, as proprias culturas tradicionais do interior do Brasil passaram a assimilar
aquelas formas musicais do género caipira disseminadas a partir de 1929. As iniciativas
pioneiras de Cornélio Pires e sua turma teriam uma importancia fulcral no proprio
entendimento da tradi¢cdo da musica rural, influenciando aqueles que nas décadas pos-
teriores formariam as duplas consagradas do género, e assim sucessivamente. Assim,
caipiras eram atraidos pelas gravadoras e as gravagoes passaram a influenciar os caipi-
ras, que formariam as proximas duplas: tal circularidade, por se intensificar com o
passar do tempo, tornou-se um processo espiral de retroalimentacédo e atualiza¢ao da
tradi¢do que fundamentou, de forma mais ampla, toda a histéria da musica sertaneja.

3.3 CORNELIO PIRES E OS IDEAIS DO MODERNISMO PAULISTA

Cornélio Pires mudou-se do interior paulista para a capital em 1901, tornando-se
jornalista em varios periodicos, com destaque para O Estado de S.Paulo e Revista do
Brasil. Frequentava rodas sociais de poetas, escritores e jornalistas na capital, poden-
do ser considerado um “primo pobre” do modernismo paulista. De acordo com Sér-
gio Miceli, os “primos pobres” foram o segmento da classe dirigente que diante da
dilapidagao material e social de suas familias ndo lograram os mais altos postos do
trabalho intelectual (politica, magistratura, advocacia etc.), dedicando-se a atividades
menos prestigiadas, como o jornalismo, a critica literaria, a poesia e o romance.
Quanto mais depauperada fosse sua condi¢do social, mais provavel investir nos géne-
ros menos lucrativos — caso de Cornélio, que vinha de familia cujo processo de depau-
peragdo ja estava bastante avangado.

Cornélio Pires procurou explorar ao maximo seu limitado capital de relagoes pes-
soais para converté-las em oportunidades profissionais, intelectuais e politicas. Sobri-
nho do escritor Julio Ribeiro, alimentou a proximidade com figuras de proa, como
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seu primo Amadeu Amaral, Paulo Setubal, Monteiro Lobato, Martins Fontes, Afonso
Arinos, Afranio Peixoto, Silvio Romero, mas também alimentava relacdo com artistas
menos prestigiados pela elite letrada, como Voltolino (Lemmo Lemmi, caricaturista
d’O Pirralho, revista fundada por Oswald de Andrade), Jué Bananére etc. e especial-
mente os “genuinos caipiras paulistas”, que ajudou a transformar em artistas com
aspiracao profissional. Na politica, engajou-se na campanha civilista de Ruy Barbosa
contra o marechal Hermes da Fonseca em 1910, orbitou as hostes do Partido Republi-
cano Paulista (PRP) e depois em sua dissidéncia - o Partido Democratico (PD) -,
apoiando a revolugdo de 1930, para em seguida aderir a resisténcia paulista de 1932.*

Apos incursdes frustradas no jornalismo, na literatura e na politica, apostou no
empreendedorismo cultural, no nascente mercado da industria do entretenimento,
optando pela producao de espetaculos musicais e de humor. Topou o investimento em
diferentes empreitadas arriscadas do mercado cultural: de dono de olaria e fabrica de
manilhas, converteu sua atividade empresarial para as lojas de discos e antiquario;
além disso, enveredou-se pelo jornalismo, a docéncia, a poesia e os contos, o humoris-
mo, a produgdo cultural etc. A sua trajetdria profissional errante foi, ademais, a con-
traface de seu nomadismo entre o interior e a capital de Sao Paulo, expressao de sua
precariedade social e de seu impeto empreendedor.

Paralelo a Cornélio Pires, o modernismo paulista buscava lastro popular para seu
projeto politico e cultural, encontrando no caipira paulista uma figura chave, a des-
peito de, frequentemente, ter-lhe colorido com as tintas do atraso. A posicao e trajeto-
ria social de Cornélio Pires fizeram-no um mediador cultural capaz de associar as
perspectivas sociais das camadas populares com aquelas das oligarquias rurais em
declinio e os intentos comerciais da industria do entretenimento.

Dessa intersec¢do e negociagao de tomadas de posigdo, é possivel verificar que,
entre as décadas de 1910 e 1920, houve grande énfase na tematica rural e regionalista.
A razdo se deve a modernizagao paulistana que suscitava certo saudosismo na cidade.
Nesse quadro, é possivel notar certo ressentimento modernista acerca do fim de uma
sociedade em que eram classes dirigentes incontestes (nesse sentido cf. MICELI,
idem). Rigorosamente, lamentavam e comemoravam os feitos da modernidade indus-
trial. Por parte das camadas populares, havia o intento de buscar alternativas de tra-
balho na industria do entretenimento nascente a0 mesmo tempo que ressentiam-se
do mundo tradicional desabando. Tal dubiedade acabou por se expressar na imagem
modernista do caipira: ora ignaro, ora sabio.

A detragao dos caipiras como incivilizados, doentes, ignorantes e preguicosos,
consubstanciou-se na figura do Jeca Tatu de Monteiro Lobato. A obra de Cornélio
Pires corre no esfor¢o contrario de destacar as virtudes do caipira paulista, que en-
contramos no personagem de Joaquim Bentinho, trabalhador, bondoso, justo e esper-
to, antitese da caricatura lobatiana. Entre esses polos, representacdes diversas em tor-

81 Miceli (idem) indicou os pendores dissidentes d’'O Estado de S.Paulo em relagéo 2 elite oligirquica
organizada no Partido Republicano Paulista (PRP). Disso compreende-se as relagdes entre as opgdes
politicas de Cornélio Pires préximas ao Partido Democratico (PD) e suas oportunidades profissionais
no jornal da familia Mesquita, sublinhando sua condigéo de “primo pobre”
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no do sujeito caipira estiveram presentes nas obras literarias que viriam a influenciar
ou formar os movimentos modernistas de 1920.

Evidencia-se, assim, por parte da intelectualidade paulista, representagdes antago-
nicas em torno do sujeito caipira com quem guardavam contiguidade fisica e cultural:
os caipiras eram, ao mesmo tempo, resquicios de um mundo arcaico que obstrui o
caminho a modernidade brasileira, e representantes das auténticas raizes do povo
paulista (Cf. FERREIRA, 2002).

Dessas configuragoes sociais e disputas culturais sobre os significados da moder-
nizagdo, surgiu a musica caipira paulista como produto simbdlico. A posi¢ao e traje-
toria social de Cornélio Pires transformaram-no em mediador cultural cujas maos
ajudaram a circular e até mesmo a articular as perspectivas sociais gestadas no seio da
experiéncia popular e aquelas engendradas na experiéncia das oligarquias dirigentes
que vinham sendo desancadas de seus privilégios. Seu hibridismo é exemplar de como
certas figuras atuaram como combustivel dos nossos diversos modernismos ao possi-
bilitar que perspectivas estéticas e politicas se combinassem as experiéncias populares
para inventar parte de nossa identidade nacional.

Em uma janela de oportunidades aberta pelas transformagdes tecnoldgicas, repre-
sentada pela instalagdo de estidios norte-americanos na cidade de Sao Paulo na se-
gunda década do século XX, a musica caipira nasceu numa ambiéncia cultural espe-
cifica em que se redefinia a imagem do “jeca” reposicionando-o na disputa por espago
que caracterizou a constitui¢cdo da identidade nacional. Ao longo da década de 1930,
o caipira paulista transformou-se em um dos totens do projeto revivalista dos paulis-
tas na federagdo brasileira e sua musica conquistou o gosto popular por meio do hu-
morismo, da experiéncia compartilhada entre as duplas e seu publico e da chancela
oferecida pelos artifices do folclore, entre eles alguns modernistas e alguns agentes do
mercado cultural de massas em formacao. Nesse projeto folclorista, os caipiras busca-
vam alguns trocados e fama, os modernistas vislumbravam uma “estética e uma iden-
tidade nacionais” e os agentes do mercado cultural de massas procuravam explorar a
ideia de uma “cultura popular pura” para vendé-la como curiosidade folclorica; todos,
afinal, trabalharam juntos para operar a selecao, incorporagéo e recriacdo da musica
popular levada a cabo pela radiofonia e a fonografia.

3.4 CONSIDERACOES FINAIS

Cornélio Pires, ao apresentar os artistas da sua trupe como “genuinos caipiras
paulistas”, deixava clara sua posi¢do no debate modernista da década de 1920, num
momento em que o Rio de Janeiro afirmava sua centralidade cultural. Dessa forma,
ao mesmo tempo, ele chancelava a autenticidade paulista da musica caipira em relagéo
ao samba carioca e a cantoria sertaneja nordestina. Cornélio buscou defender a cultu-
ra especifica dos habitantes das zonas rurais de Sao Paulo, separando-a das concep-
¢Oes generalizantes e ambiguas que os termos “sertanejo” e “regional” englobavam.
Esse seria o ponto inicial, no 4ambito da fonografia brasileira, da separa¢ao entre “cai-
pira” (como identidade rural paulista, posteriormente extravasada para outros esta-
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dos interioranos) e “sertanejo” (como identidade genérica, nesse momento mais liga-
da ao sertao nordestino); termos que, décadas mais tarde, iriam se antagonizar em
torno do debate sobre autenticidade.

Nesse quadro, buscou-se identificar como as reivindicagdes de pureza da musica
caipira expressavam as expectativas sociais complementares de empreendedores
oriundos da fragdo decadente da elite, de mediadores culturais modernistas e de ma-
sicos das camadas populares, construindo uma narrativa sobre a modernizacao.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

FERREIRA, Antonio Celso. A epopéia bandeirante: letrados, institui¢des, inven¢ao
historica (1870-1940). 1. ed. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2002.

GUERRA, Luiz Antonio. Mestres de ontem e de hoje: uma sociologia da viola caipira.
Sao Paulo, 2021. 297p. Tese (Doutorado) — Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo.

MAZOTI CORREA, Lays Matias. O cosmopolitismo-caipira de Cornélio Pires: rebati-
das de um intelectual genuinamente paulista. Marilia, 2017. Tese (Doutorado
em Ciéncias Sociais) — Universidade Estadual Paulista.

MONTEIRO LOBATO, José Bento Renato [1918]. Urupés. Sao Paulo: Brasiliense,
2004.

NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias: a questao da tradigdo na musica popular
brasileira. Sdo Paulo: Fundagdo Perseu Abramo, 2007.

NEPOMUCENO, Rosa. Miisica caipira: da roga ao rodeio. Sao Paulo: Ed. 34, 1999.

PEREZ GONZALEZ, Juliana. A indistria fonogrdfica e a musica caipira gravada: Uma
experiéncia paulista (1878-1930). Sdo Paulo, 2018. Tese (Doutorado em His-
toria) — Universidade de Sao Paulo.

PIRES, Cornélio. Conversas ao Pé do Fogo: paginas regionais. Itu: Ottoni, 2002.

PIRES, Cornélio. As estrambdticas aventuras de Joaquim Bentinho — O Queima-campo,
12 e 22 partes. Itu-SP: Ottoni Editora, 2004a.

PIRES, Cornélio. Conversas ao Pé do Fogo. Itu-SP: Editora Ottoni, 2002b.
PIRES, Cornélio. Patacoadas. Ottoni, Itt: 2002c.

PIRES, Cornélio. Quem Conta um Conto.... Ottoni, Itu: 2002d.

PIRES, Cornélio. Sambas e Cateretés. Itu-SP: Ottoni Editora, 2004.

SANTOS, Diego Tavares dos. O coragio do Brasil: formagao social da musica caipira e
da musica sertaneja no seio da modernidade brasileira (1930-1980). Sao Pau-
lo, 2019. Tese (Doutorado em Sociologia) — Universidade de Sao Paulo.






