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RESUMO

O presente trabalho analisa a obra do cancionista Mauro Moraes a luz do
método estabelecido por Luiz Tatit em Cancionista: composicdo de cancdes no
Brasil, procurando estabelecer os processos figurativos que caracterizam sua
diccdo. Primeiramente busca-se situar Mauro Moraes no panorama da cancao
popular sul-rio-grandense de matriz regional, em especial o género de cancao
advindo do movimento de festivais nativistas dos anos 80. Em seguida sao
analisadas cangbes representativas das diversas fases de sua discografia,
enfocando aspectos da composicdo tais como harmonia, melodia, letra, arranjo e
ritmo. As peculiaridades do cancionista permitem tracar um perfil de sua diccédo, em
um contexto em que a cancao regional sul-rio-grandense se encontra ja plenamente

formada.

Palavras-chave: Cancéo popular brasileira — Mauro Moraes



RESUMEN

El presente trabajo analisa la obra del cantautor Mauro Moraes a la luz del
método establecido por Luiz Tatit en Cancionista: composi¢cdo de can¢bes no Brasil,
procurando establecer los procesos figurativos que caracterizan su diccion.
Primeramente se busca situar Mauro Moraes en el panorama de la cancion popular
de matriz regional proveniente del estado brasilefio de Rio Grande do Sul, en
especial el género de cancion advenido del movimiento de festivales nativistas de
los afios 80. Enseguida son analisadas canciones representativas de las diversas
fases de su discografia, enfocando aspectos de la composicion tales como armonia,
melodia, letra, arreglo y ritmo. Las peculiaridades del cantautor permiten trazar un
perfil de su diccidén, en un contexto en que la cancién regional sul-rio-grandense se

encuentra ya plenamente formada.

Palabras-clave: Cancién popular brasilefia — Mauro Moraes
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1 INTRODUCAO

Minha relacdo com a cultura regional do Rio Grande do Sul data praticamente
do berco. Fui criado em uma familia de frequentadores assiduos de CTGs. Durante
minha infancia integrei (ndo sem uma leve coacao por parte de meus pais) diversos
cursos de fandango e invernadas artisticas, fui a indmeros bailes de CTG e rodeios,
acampei na Semana Farroupilha, e ouvi muita “musica galicha’. Literalmente cresci
ouvindo este género. Até aproximadamente os 10 anos de idade, meu input musical
se compunha quase que exclusivamente de cancdes regionais gauchas, ouvidas da
extensa colecao de LPs e fitas cassete de meu pai, ou da Radio Liberdade, quando
esta fazia parte do Grupo Sitarcom. E, depois dos 10, enquanto 0 universo musical
gue existia fora do RS se descortinava ante mim, as cancdes regionais nao
deixaram de fazer parte do meu cotidiano. Foi justamente nesta época que comecei
a estudar musica, e naturalmente assumi uma postura mais critica em relacédo as
cancbes que povoaram minha infancia (e, é claro, em relacdo ao proprio
Tradicionalismo), e pude perceber claramente a existéncia de inimeros géneros no
interior daquele vasto repertorio. A questdo dos géneros (se é que se pode
denomina-los “géneros”, talvez ndo passem de “estilos”) sera abordada conforme se
avance na discussao.

Assim, num primeiro momento, ndo prestei atencdo aos compositores.
Incontaveis vezes ouvi can¢des como “Lastima”, “Milonga abaixo de mau tempo”,
“Chamamecero”, “Em cima do la¢go”, na voz de intérpretes como José Claudio
Machado, Neto Fagundes, Joca Martins, sem me dar conta de que todas elas eram
de autoria do mesmo compositor (Mauro Moraes) e sem prestar maior atencao a
aspectos técnicos da composi¢cdo de cangbes (harmonia, melodia, ritmo, arranjo,
etc). Foi somente no ano de 2001, quando do langamento do &lbum De Bota e
Bombacha?, que percebi que havia um nome por trds daquelas cancdes, muitas das

guais ja familiares para mim.

1 Mesmo consciente da amplitude e imprecisdo do termo “musica gaticha”, empreguei-o aqui por se tratar do
termo corrente para a can¢do popular de matriz regional produzida no RS e por representar a visao que eu
mesmo tinha na época.

2 Mega Tché, 2001. Este album traz 19 cangoes, todas de autoria de Mauro Moraes, interpretadas por José
Claudio Machado e Luiz Marenco, com produgdo de Mauro Moraes e arranjos de Marcello Caminha.
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Anos mais tarde (ja frequentando o curso de Letras), ao ouvir Cuia e
Cambona’®, tive a certeza de que o talento de Mauro Moraes estava acima da média
dos compositores de cancdes regionais gauchas, e percebi que ali havia cabedal
para um estudo sério. Neste sentido foi fundamental haver eu cursado a disciplina
Cancéo Popular Brasileira, onde pude perceber a cangdo como género autbnomo,
dissociado por um lado da poesia e por outro da musica, a0 mesmo tempo que
profundamente relacionado com ambas, e para com o qual havia uma crescente
receptividade no interior do curso de Letras. Ao contrario do que pode julgar o senso
comum, o curso de Letras pode se ocupar com tanta legitimidade do estudo da
cancao popular quanto o curso de Musica. Para analisar a maneira como artistas da
estirpe de um Noel Rosa, de um Lupicinio Rodrigues, de um Adoniran Barbosa,
foram, ao longo do Século XX, equilibrando letras e melodias, forjando a cancéo
popular brasileira, faz-se necessaria uma sensibilidade poética e melddica, a
consciéncia da dimensao soécio-historica destes compositores, uma abertura a arte
de matriz popular, enfim, todas condigbes encontradas no curso de Letras hoje.
Assim, de posse de conceitos musicais basicos advindos de varios anos do estudo
autodidatico de violdo e guitarra e familiarizado com o método analitico de Luiz Tatit?,
resolvi avaliar a proficiéncia malabaristica de Mauro Moraes.

Para tanto, antes de mais nada, me preocupei em situar 0 cancionista
sincronica e diacronicamente no vasto panorama da cancédo regional galucha. Nao
se trata de uma tarefa facil, e exigiria em primeiro lugar a elucidacdo do conceito de
cancédo regional gaucha, género musical que j& acumula mais de meio século de
atividade artistico-intelectual, que é (principalmente apds a era dos festivais)
bastante multifacetado e cuja discussao por vezes descamba para a polémica. Que
se trata de “cancdo” é ponto indiscutivel. E que é “gaucha” (ou sul-rio-grandense,
ndo importa; emprego ambos 0s termos aqui como equivalentes), também, pelo

simples fato de ser obra de compositores sul-rio-grandenses. Evidentemente,

3 Mega Tché, 2004. Produzido e arranjado por Marcello Caminha.

4 Desenvolvido no livro Cancionista: composicdo de cangdes no Brasil, de 2002. Fundamentado na
Semidtica, seu método aborda aspectos da composicdo de cangbes populares no Brasil, procurando
demonstrar como os cancionistas brasileiros tém se utilizado de recursos técnicos especificos para
desenvolver uma “gestualidade oral”, isto é, uma capacidade de incluir aspectos da fala nas cangdes por
meio ndo somente de recursos poéticos, mas principalmente pelo talento musical de manejar melodia,
harmonia, ritmo e arranjo.
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“cancdo gaucha”, assim como “musica gaucha”, seria uma denominag¢do muito vaga,
que abarcaria todo e qualquer cancionista gaucho, independentemente de época e
estilo. Assim, me amparo em Paixdo Cortes para defini-la simplesmente como
“regional” (o que equivaleria a “de matriz regional”). Este autor enquadra a “musica

regional” no amplo panorama da canc¢éo popular, sustentando que:

A musica regional geralmente ndo tem, obrigatoriamente, sabor de queréncia; mas pode té-lo,
vindo, neste caso, a apresentar implicagbes com a musica tradicional. Os géneros sdo o0s
mais variados e tém influéncia de épocas, de “modas” e até de géneros de paises vizinhos.
Mas é vélida, pois conta com um publico maior, que ndo esta preocupado com a fidelidade.
(Cortes, 1984, p. 107)

Ou seja, trata-se de uma possibilidade da cancdo popular, de apresentar
alguma dimensao teldrica, alguma relacdo com as coisas reconhecidas como suas
por um povo, regido ou “comarca”, utilizando conceito empregado por Luis Augusto
Fischer (2006, p. 65-66). A cangdo regional gaucha ser4 ora mais comprometida
com o Tradicionalismo, ora menos; ora mais relacionada com o folclore, ora menos.
O que por si s6 ndo pode atestar a intrinseca qualidade (ou falta de qualidade) de
uma obra ou artista. Enquanto haja um publico usufrutuario e cancionistas
interessados em compor novas cangodes, o regionalismo, assim como qualquer outra
manifestacao cultural, tem todo o direito de existir.

Para que esta primeira parte do trabalho ndo tomasse propor¢cdes excessivas,
primei pela objetividade, tracando um panorama histérico da cancao regional
galcha, procurando desenhar assim, pela primeira vez, 0 momento historico de
Mauro Moraes. Este cancionista desponta no cenario da cancédo regional quando a
era de ouro dos festivais nativistas encontra-se em declinio (inicio da década de 90),
de tal maneira que as condi¢cdes do mercado fonografico, da cena tradicionalista, da
cena nativista, além do proprio circuito dos festivais, ndo sdo mais aquelas dos anos
80, analisadas por outros autores®. Cabe, portanto, fazer um panorama que, ainda
gue generalizante, possa situar 0 cancionista em seu tempo e espaco, e funcione
como ponto de partida para o estudo de suas cancoées.

Em segundo lugar procurei compor um corpus que englobasse fases

5 P.ex. Oliven, 1992; Santi, 2004.
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significativas da carreira do cancionista, a0 mesmo tempo que contivesse cancdes
gue se prestassem a um estudo produtivo de elementos como letra, melodia,

harmonia, arranjo, ritmo, género, métrica e rima, tematica e sujeito lirico.
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2 MAURO MORAES NO PANORAMA DA CANCAO REGIONAL GAUCHA

2.1 Antecedentes: primeiros “movimentos” regionais

Como assinala Alvaro Santi (2004, p. 27), “o Nativismo atual s6 pode ser
compreendido a partir de seus antecedentes historicos, tanto no campo da literatura
como fora dela”. Assim, é preciso remontar ao terceiro quartel do Século XIX,
guando é fundada a Sociedade Partenon Literario, para reconhecermos as origens
da producgéo cultural sul-rio-grandense de matriz regional. Muitos autores locais
tiveram, nesta ocasido, a oportunidade de publicar seus poemas na Revista do
Partenon Literario, e seu ideario, em consonancia com o ideario roméntico entdo em
voga no Brasil, ira resgatar mitos e simbolos da histéria (um tanto quanto recente)
da provincia.

Dentre varias narrativas folcloricas de origem guarani, outras trazidas d'além
mar, entreveradas umas as outras, um simbolo se destaca mais que todos no
panorama do folclore gaucho: o préprio gaucho. Personagem social nascido antes
mesmo das fronteiras entre Argentina, Brasil e Uruguai, o galcho sera aquele
personagem para o0 qual os romanticos sul-rio-grandenses (assim como 0sS
uruguaios e argentinos) naturalmente voltardo os olhos, assim como Alencar e
Goncalves Dias haviam voltado os seus para o indio. E se el gaucho platino aparece
na literatura gauchesca relacionado as campanhas de independéncia dos paises do
Prata (como nos Cielitos e Dialogos Patridticos, de Bartolomé Hidalgo), o gaucho
luséfono trara consigo o ideario da recém fracassada Revolugdo Farroupilha,
descrita, € claro, de maneira ufanista e positiva.

Um exemplo desta literatura é o romance O Vaqueano, de Apolinario Porto
Alegre, principal nome da Sociedade Partenon Literario, publicado em 1872,
claramente visando a uma desmistificacdo da imagem reproduzida por Alencar em O
Gadcho, publicado dois anos antes. Ambientado na Guerra dos Farrapos, o romance
tem como protagonista José de Avencal, um gadcho dotado de muitas qualidades
positivas: liberdade, lealdade, coragem. Interessante é a maneira como a relacdo do

personagem com seu cavalo é retratada; uma simbiose entre homem e animal,
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passando a imagem do centauro, 0 monarca das coxilhas.

Integravam a Sociedade Partenon Literario jovens progressistas, receptivos
as ideias republicanas e abolicionistas. Contudo, isto ndo impediu que as
contradi¢cbes advindas da Revolucdo Farroupilha se dissolvessem em seus textos de
apologia dos simbolos da grandeza rio-grandense. Se é certo que as atividades do
Partenon ndo se resumem a exaltacdo do gaucho, também é certo que 0 movimento
republicano foi buscar justamente nesta figura e na da Republica Rio-grandense sua
forca, seus simbolos.

Importante também € a inauguracdo, em 1898, do Grémio Gaucho, sob
iniciativa do militar Jodo Cezimbra Jacques (1849-1922). J4 ndo tanto pelas
contribuicbes no campo da Literatura, mas principalmente por ter como objetivo
explicito “cultivar os usos salutares do passado de modo a poder-se reproduzir
esses quadros da vida dos nossos Maiores”. Ou seja, busca-se cultuar (e inventar,
guando preciso) um passado e resgatar um grupo de seletas tradicdes, bem como
cristaliza-las, institucionaliza-las. Inspirado na Sociedad Criolla, sociedade literaria
uruguaia, e na Sociedade Partenon Literario, o Grémio Gaucho por um lado
influenciou a criacdo Rio Grande a fora de muitas outras associa¢des voltadas a
cultura de matriz regional, uma das quais, a Unido Gaucha, em Pelotas, dara como
seu fruto mais maduro nada menos que Joao Simdes Lopes Neto. Por outro lado foi
pioneiro na recriacdo de habitos pertencentes a outro lugar e época no interior de
uma agremiagdo. Ou seja, € lancada a semente dos CTGs, que menos de meio
século depois se configurardo numa espécie de templo, destinado a encenacao de
rituais como o mate, o fandango, o uso das pilchas, etc.

N&o que o Grémio Gaucho se assemelhasse ao que viriam a ser os CTGs;
pelo contrario, era mais parecido a um club burgués, como outros existentes a
época. A propria influéncia do Grémio sobre o MTG néo €, segundo Tau Golin (apud
SANTI, 2004, p. 41), devidamente reconhecida pelos tradicionalistas. No entanto,
seu pioneirismo é notavel, tendo rendido postumamente a seu fundador o titulo de

patrono do Tradicionalismo.

2.2 Antecedentes: o MTG
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Estabelecido em 1966, o Movimento Tradicionalista Gaucho deriva de uma
série de acontecimentos datados do final da década de 40 do século passado. Nesta
ocasido em que o Estado Novo se extinguia, grupos de jovens estudantes,
motivados pela abertura politica e por suas raizes rurais, tomam iniciativas que
culminardo na criacdo deste movimento, mais articulado e organizado que as
iniciativas que o precederam, e que perdura até os dias de hoje. Dentre 0os nomes
dos pioneiros do MTG despontam trés: Jodo Carlos Davila Paixdo Coértes, Luiz
Carlos Barbosa Lessa e Glaucus Saraiva. Estes homens, a época residentes em
Porto Alegre, mas todos oriundos do interior do estado®, ou seja, identificados até
certo ponto com a classe dos proprietarios rurais (pelo menos com a classe dos
pequenos proprietarios rurais) e afeitos a usos e costumes proprios destas regioes,
estiveram envolvidos, no ano de 1947, na fundagéo do Departamento de Tradi¢oes
Gauchas do Colégio Estadual Julio de Castilhos e no translado dos restos mortais
do general farroupilha David Canabarro de Santana do Livramento a capital.

No ano seguinte era fundado em Porto Alegre o 35 Centro de Tradi¢cdes
Gauchas, o primeiro CTG da historia, cujos principios e regras norteardo os do
préprio MTG quando de seu estabelecimento 18 anos depois, por ocasido do 12°
Congresso Tradicionalista Gaucho, para ndo mencionar os principios e regras dos
inimeros CTGs que serdo fundados dali em diante, por todo o Rio Grande do Sul e
até mesmo fora dele. O foco destas pessoas, envolvidas neste comeco do
tradicionalismo, ndo era a recriacdo literaria do galcho, mas sua recriacdo
simbolica. Isto €, enquanto a geracao precedente, a qual pertenceram, entre outros,
Aureliano de Figueiredo Pinto e Augusto Meyer, se preocupou em produzir textos em
gue despontassem aspectos da vida rural sul-rio-grandense, utilizando-se do mitico
gaucho como protagonista/personagem, os membros do 35 CTG preocupar-se-ao
em vivenciar estes aspectos da vida rural e em ser o gaucho. Neste sentido, ocupar-

se-a0 de pesquisas sobre a indumentaria, Iéxico e costumes em geral do homem do

6 Paixdo Cortes, Lessa e Saraiva sdo naturais de Santana do Livramento, Piratini e Sdo Jeronimo,
respectivamente.
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campo rio-grandense’, dentre os quais, obviamente, a musica®. E, em se tratando de
musica folclérica oriunda de um mundo rural, leia-se musica como cang¢do popular.

Assim, Paixado Cortes e Barbosa Lessa dedicar-se-do com afinco a tarefa de
pesquisar o folclore sul-rio-grandense em busca de cancdes populares que
pudessem haver sido passadas de geragcdo em geracdo, constituindo-se como
patrimonio cultural gatcho. N&o se tratava de iniciativa pioneira, uma vez que outros
estudiosos ja se haviam dedicado ao tema anteriormente, como Apolinario Porto
Alegre, que descreve o Tatu em seu Popularium sul-rio-grandense®; o modernista
Méario de Andrade, que ja mencionava em seu Ensaio sobre musica brasileira (1928)
a cancdo Prenda minha'’; e Augusto Meyer, que cita cancées como a Meia-canha e
0 Chico no Guia do folclore gaucho, cuja primeira edicdo € de 1951. Mas Lessa e
Paixdo conseguiram com seus trabalhos ampliar consideravelmente o escasso
repertorio de cangdes tradicionais, e além disso, data desta época a composi¢ao de
cangOes de inspiragao regional, como Negrinho do Pastoreio, de Lessa, e Piazito
carreteiro, de Luiz Menezes. Estes artistas envolvidos nos primeiros tempos do 35
CTG também ocupar-se-do0 da gravacdo destas cancdes, com 0S recursos
fonograficos entéo disponiveis®’.

A respeito deste grupo de cancgdes recolhidas pelos primeiros tradicionalistas,
alguns fatos merecem destaque. Um deles é a constatacdo de que, ao se lidar com
material recolhido do folclore, se pressupde, por parte do folclorista, uma certa dose
de invencdo. Muitas vezes o pesquisador nédo dispde de mais do que excertos de
velhas cancgdes, e cabe a ele préprio costura-los, completa-los, a fim de oferecer aos
frequentadores dos CTGs e ao publico que ouvira estas gravagcées um produto final
audivel e identificavel como cancdo. E ndo se trata de uma exclusividade das

cancgOes folcléricas; as pilchas, as coreografias e outros habitos serdo idealizados

~

Com notavel preferéncia pelos costumes do habitante da regido da Campanha.

8 Cabe aqui observar que estas pesquisas se deram historicamente alheias ao contexto universitario. O
distanciamento entre os tradicionalistas e a universidade é considerado por Barbosa Lessa em Nativismo: um
fenémeno social gaticho (1985, p. 85-87), onde o autor avalia o siléncio com que foram recebidas, por parte
das instituicOes de ensino, as teses apresentadas nos congressos tradicionalistas.

9 Meyer, 1975, p. 245.

10 Duarte, 2001, p. 44.

11 E interessante mencionar que a época em que comecam as gravacdes de cancdes populares gatichas (1953,

se considerarmos o primeiro LP do Conjunto Farroupilha como marco inicial) o mercado fonogréfico

brasileiro encontra-se aquecido, em plena vigéncia da era do radio brasileira.
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com uma certa dose de invencao por estes primeiros pesquisadores ligados ao 35
CTG (que tomavam também como parametro o trabalho de folcloristas uruguaios
relacionados a cultura gaucha deste pais) sendo cristalizados a partir dai. Esta
cristalizacdo de habitos culturais (que certamente influenciara na composicdo, anos
mais tarde, de cancdes regionais) serd uma das marcas do MTG, apls sua
fundacdo, em 1966, quando sdo estabelecidos regulamentos a ser seguidos pelos
CTGs™. Estes regulamentos, criados com o objetivo de “proteger” a tradicdo galicha
de influéncias “alienigenas”, acabaram caracterizando historicamente a instituicdo
COmMo pouco receptiva a novidades.

Outro fato notavel é que dentre estes ritmos recolhidos por Paixdo Cortes e
Barbosa Lessa, apenas um numero reduzido sera aproveitado como material base,
como modelo de género ritmico para a composicdo de cancdes autorais
posteriormente. Tanto que o espaco destinado & maioria destas cancdes no interior
dos CTGs sera a invernada artistica, onde se ensinam coreografias a grupos de
dancarinos, com o0 objetivo de se apresentar ou competir em eventos ligados ao
movimento. Nestes eventos o foco sdo a propria coreografia, aspectos teatrais da
apresentacdo e indumentéaria, e ndo a musica em si, que € sempre a mesma. Nos
bailes de CTG e &lbuns de musica regional sdo observados apenas alguns destes
ritmos, recuperados por meio de um trabalho autoral que somente se estabelecera
apos o advento dos festivais nativistas, anos mais tarde.

Aquelas cangbes compostas inicialmente com o objetivo de ampliar o
repertério de cancdes tradicionais ndo serdo necessariamente o molde para a
sintese da cancéo regional que se fara a partir dos anos 70. Tanto que sua autoria
frequentemente é ignorada, e muitas pessoas confundem-nas com o material
recolhido do folclore naqueles primeiros anos do tradicionalismo®®. Em lugar de
plasmar o ritmo de canc¢des como o Tatu, o Pezinho, a Chula e o Balaio, e moldar
suas composicoes a partir delas, os cancionistas envolvidos nos festivais nativistas

terdo a milonga como ritmo preferido, uma evidéncia de que sua proposta estética

12 Ademais da fundagdo do MTG, em 1966, ocorre em 1974 a fundacdo do Instituto Gauicho de Tradicdo e
Folclore (IGTF). Este ultimo representa a institucionalizacdo do tradicionalismo e a influéncia mitua entre
Tradicdo e Estado.

13 Veja-se, a exemplo, anedota a respeito da autoria da can¢do Negrinho do Pastoreio, de Barbosa Lessa, citada
em Oliven, 1992, p. 25-26.
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visava a uma mudanca de paradigma na cancgéo regional gaucha.

2.3 Antecedentes: os festivais nativistas

A cancgéo regional gaucha, tal qual se conhece hoje; aquela que é veiculada
nas radios com programacdo voltada para a cultura regional; aquela composta e
executada por musicos ligados ou ndo ao MTG, dentro e fora do estado, ligada as
mais diferentes propostas estéticas; este género enfim, vulgar e inapropriadamente
denominado “musica gaucha”, somente sera plasmado entre as décadas de 70 e 80
do século passado, época em que desabrocham, florescem e murcham os festivais
nativistas no Rio Grande do Sul. Sem duvida ele deve muito de sua existéncia as
iniciativas que precederam o boom dos festivais nativistas, e vimos tentando
demonstra-lo nas paginas precedentes. Contudo, sera a estética festivaleira aquela
que prevalecera como modelo (muitas vezes transgredido, mas ainda um modelo)
para praticamente tudo o que se fara depois em matéria de cangcao popular sul-rio-
grandense de matriz regional; inclusive (e especialmente) a obra de Mauro Moraes.

O pioneiro dentre os festivais nativistas foi a Califérnia da Canc¢éo Nativa do
RS, de Uruguaiana, que surgiu (como tantos outros movimentos ou estéticas) como
uma reacao. Entre o final da década de 60 e inicio da década de 70, os festivais de
cancdo se tornaram uma espécie de mania nacional, inspirados nos Festivais
Internacionais da Cancéo, realizados no Rio de Janeiro e propagados para todo o
pais por meio da televisdo. Neste contexto, no ano de 1970, uma réadio
uruguaianense promove o | Festival da Cancéo Popular da Fronteira.

Cabe também ressaltar que nesta época artistas como Gildo de Freitas,
Teixeirinha e José Mendes ja faziam um género de cancao regional gaucha, através
do qual granjeavam bastante sucesso, em alguns casos até mesmo fora do estado,
especialmente entre as classes populares urbanas e no meio rural. Contudo, estes
artistas padeciam do estigma de “grossura”’, o que lhes custava a rejeicdo das
classes médias e altas urbanas. Além do mais, este “movimento”, que teve inicio ja
nos anos 40 com Pedro Raymundo, trouxe pouca ou nenhuma inovacao técnica e

estética a ritmos como toada e vaneira, ja reconhecidos entdo pelos tradicionalistas
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como integrantes do folclore sul-rio-grandense.

Assim, a dupla de compositores Julio Machado da Silva Filho e Colmar
Pereira Duarte resolve inscrever no | Festival da Cancéo Popular da Fronteira uma
cancao regional, a milonga Abichornado, como uma espécie de reagcdo a estética
tida entdo como caricatural, de artistas como Teixeirinha e José Mendes, que
representaria o aviltamento urbano da figura presente no campo. Abichornado
visava entdo ao resgate de uma certa imagem do gaucho, como simbolo da propria
conservacgao das insignias do passado histérico, social e mitico, além de se erguer
contra os estrangeirismos e comercialismos da massificagdo cultural dos meios de
comunicacdo de massa, através de uma elaboragcdo estética renovada (DUARTE,
2001, p. 18).

N&o ha um consenso sobre os reais motivos, mas o fato € que Abichornado
acabou sendo desclassificada do festival. Ligando a desclassificacdo ao fato de se
tratar de uma cangéo regional, e inconformado com a classificagdo (no mesmo
festival) de can¢cbes em espanhol e com tema sertanejo, Colmar Duarte (que no ano
seguinte tornar-se-a patrdo do CTG Sinuelo do Pago, de Uruguaiana) comeca a
acalentar a ideia de organizar um festival que “sO aceitasse composi¢cbes que
cantassem o Rio Grande do Sul” (DUARTE, 2001, p. 79). Assim nasceu a Califérnia,
realizada pela primeira vez pelo CTG Sinuelo do Pago em 1971, com o apoio (dentre
outras entidades) do MTG e da Ordem dos Musicos do Brasil.

Com 85 cancgdes inscritas para esta primeira edi¢do, a California da Cancgéo
Nativa cumpriu o papel a que se propds desde o inicio: o de promover um salto
gualitativo na musica autoral de cunho regional produzida no Rio Grande do Sul. O
jornalista Osmar Meletti comenta, na contracapa do primeiro disco da California,
sobre sua relutancia em integrar a comissao julgadora do primeiro festival, receoso
de se deparar com as composi¢des caricaturais que eram entdo sinbnimo de cancéo
regional. A seguir, confessa ter mudado de ideia apos assistir ao festival, onde néo
presenciou “nada de grossura, nada de aberracdo, mas sim musica de alta
qualidade” (apud SANTI, 2001, p. 58). E evidente o aprimoramento estético que
sofria a cangéo regional gaucha naquele momento, em todos os sentidos: letras,

harmonias, melodias, arranjos, tudo soava mais limpo e elaborado; e auténtico, sem
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ser necessariamente forgcado. Aprimoramento que sO fez crescer nos anos
seguintes, com as proximas edi¢Bes da Califérnia e com a criagdo, por todo o estado
e até mesmo fora dele, de outros festivais de cancdo regional, moldados a
semelhanca do festival de Uruguaiana.

Esta cena de festivais nativistas oportunizou o surgimento (ou a migragao de
estilo) de cancionistas e intérpretes como Luiz Coronel, Marco Aurélio Vasconcellos,
Jerbnimo Jardim, Ivaldo Roque, Aparicio Silva Rillo, Mario Barbara, Leopoldo
Rassier, Lucia Helena, César Passarinho, Os Alméndegas, que foram os
responsaveis por levar a cancdo regional a outro patamar. Inovadores,
frequentemente ousados, as vezes desafiadores dos padrdes e regras estabelecidos
pelo MTG, estes e outros artistas fizeram a sintese da cancédo popular sul-rio-
grandense de matriz regional. O apice deste movimento nativista'* ocorre nos anos
80, época em que foi maior o nimero e a repercussao dos festivais nativistas.

Mais do que isso, a cena dos festivais possibilitou que se completasse e
tomasse proporcdes consideraveis uma triade analoga aquela proposta por Antonio
Candido em Formacé&o da Literatura Brasileira. Assim como a Literatura Brasileira sé
estd perfeitamente formada quando ha um publico leitor, autores que produzem
obras e uma tradicdo literaria, a cancdo regional gaucha sé pode considerar-se
plenamente formada apos a era dos festivais. Os festivais ampliaram o interesse do
publico em geral no regionalismo, multiplicaram o nimero de cancionistas regionais,
gue compuseram um numero enorme de cang¢des, conformando assim uma tradicao
gue foi seguida pelas geracdes seguintes.

E interessante analisar como o0 nativismo bebe diretamente da fonte
tradicionalista, aproveitando-se dos avancos realizados em mais de duas décadas
de Movimento Tradicionalista Gaucho no sentido de um resgate (e estabelecimento)

de uma arte regional sul-rio-grandense, e obtém n&o raro o suporte do MTG,

14 O nativismo nao existiu como um movimento organizado de fato, com membros, presidente, estatuto, sede,
etc. Tratou-se de um conjunto de produgdes culturais regionais (mormente musicais) com caracteristicas
mais ou menos comuns, cujo momento histérico coincidiu com a era dos festivais nativistas (dai o nome). O
potencial inovador (maior em alguns cancionistas, menor em outros) e a aproxima¢do com a juventude
urbana foram a tonica do nativismo. Em determinado momento criou-se uma polarizacdo entre nativismo
(representado portanto ndo por uma entidade, mas por um conjunto de artistas) e Tradicionalismo
(representado pelo MTG), com polémicas e discussdes através da imprensa. Para se entender a natureza do
nativismo gaicho dos anos 80 e a querela entre nativistas e tradicionalistas, ver DACANAL (1993) e
OLIVEN (1992).
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materializado em apoio a realizacdo de festivais. O que nao impede a cancao
nativista, plasmada no palco dos festivais, de relativizar, problematizar e as vezes
transgredir os dogmas do Tradicionalismo. Os instrumentos utilizados nos arranjos,
0os ritmos empregados pelos cancionistas, a complexidade das melodias e
progressfes harmonicas, o vocabulario empregado nas letras das cancgdes, a
indumentéaria dos musicos no palco, tudo ser4 motivo de discusséo, durante os anos
80, sobre a autenticidade de certas composicdes apresentadas nos festivais
nativistas. A fronteira entre a arte regional e a arte (sem epitetos) sera atravessada
todo o tempo nos festivais, livrando definitivamente a cancgéo regional (pelo menos
certo tipo de cancéo regional, aquele apresentado nos festivais) de qualquer estigma
de arte simpldria, sem valor.

Interessa a esta andlise, especialmente, a escolha dos ritmos do nativismo.
Como ja foi observado anteriormente, o0s cancionistas dos festivais deram
preferéncia a certos ritmos folcldricos dentre aqueles pesquisados pelos primeiros
tradicionalistas. Esta selecdo de ritmos pautara praticamente toda a producédo de
cancdes regionais que se dara apos a era de ouro dos festivais nativistas, incluida ai
a obra de Mauro Moraes. Conforme aponta Alvaro Santi (1999, p. 101), dentre as
cancgdes premiadas nas duas primeiras décadas da Califérnia da Cangédo Nativa do
RS ha uma forte predominancia do género milonga, com um ndamero também
significativo de toadas, vaneiras e rancheiras. Ha que se considerar que o0 género
chamamé, assim como tango, zamba e chacarera, sempre foi extraoficialmente
evitado na Califérnia, mas tinha livre passagem em outros festivais da era de ouro*®,
e também tornou-se um género predominante, assim como a chamarra®®.

Quanto aos temas das letras das cancdes, € interessante mencionar que 0s

15 Dentre os principais festivais desta era figuram o Musicanto Sul-americano de Nativismo (Santa Rosa-RS), a
Coxilha Nativista (Cruz Alta-RS), a Seara da Cangdo Gaticha (Carazinho-RS) e a Tertulia Musical Nativista
(Santa Maria-RS). A andlise da era dos festivais nativistas como um todo, bem como das canc¢des legadas
por este momento da cangdo regional gatcha, ainda estd para ser feita, e com certeza contribuira para a
compreensdo do fendmeno nativismo.

16 A proibicdo de ritmos platinos, bem como do sotaque castelhano, s6 passa a figurar explicitamente nos
regulamentos da Califérnia na década de 90, justamente quando a popularidade de ritmos como chacarera e
rasguido crescem no novo contexto dos festivais e da cangdo regional sul-rio-grandense como um todo. Ha
que se ressaltar a importancia e o pioneirismo de cancionistas missioneiros das décadas de 70 e 80,
notadamente Noel guarany e Cenair Maica, no resgate destes ritmos no contexto sul-rio-grandense. Via Noel
Guarany, a proposito, vem do argentino Jorge Cafrune a tradicdo do canto falado, tdo cara a estética de
Mauro Moraes.
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festivais permitiram multiplas abordagens da matéria regional, desde as mais banais,
como a simples descricdo das lides rurais, até as mais transcendentais, como a
contemplacdo de um cometa por um eu-lirico campeiro. Pode-se observar também,
neste periodo, cancdes de carater critico, em relacdo ao passado ufanista cultuado
pelo tradicionalismo, & ocupacédo da terra no Rio Grande do Sul, ou ao momento
politico de certos festivais. O vocabulario campeiro foi usado ora com exagero, ora
com mais sutileza, tendo também estado ausente de algumas cancdes, de artistas
gue entenderam que a cancao regional ndo precisa necessariamente tratar do
universo rural sul-rio-grandense.

Quanto aos arranjos, pode-se dizer que o violao foi o principal instrumento da
musica deste periodo (até mesmo mais do que a gaita), figurando em provavelmente
todas as cancdes, as vezes acompanhado de gaita, mas muitas vezes sozinho
(principalmente nos anos 70). Seu papel na cancdo varia de cancionista para
cancionista, incluindo uso melédico e harménico (dedilhado ou rasqueado). A gaita
sera empregada para criar melodias autbnomas e pequenas costuras melddicas nas
cancdes. O baixo elétrico também se encontra presente em um grande numero de
arranjos, quase sempre com um uso percussivo, servindo apenas para demarcar o
ritmo da cancdo e sua progressao harménica. O uso de percussao € timido no
periodo dos festivais, tendo o kit de bateria ganhado mais popularidade nos anos 80,
assim como a guitarra elétrica. Instrumentos como rabeca ou violino, contrabaixo
(fretless), piano e flautas sdo usados algumas vezes. Sintetizadores e instrumentos

eletrdnicos em geral s&o raros. Metais inexistem.

2.4 Depois dos festivais: 0 momento de Mauro Moraes

O momento que sucede a era de ouro dos festivais nativistas encontra o
mercado fonografico bastante aquecido. O formato “album”, tendo como principal
suporte o disco de vinil de 12 polegadas (long play), sendo o mais popular a época,
sera naturalmente o formato padrdo da industria fonogréfica voltada para a musica
regional: o single nao foi um formato explorado pelos artistas regionais desta época.

Emissoras de radio com programacao integralmente dedicada a musica regional ja



22

haviam alcangado um numero expressivo de ouvintes, oportunizando a gravagao de
compilacbes em fita cassete. Os préprios festivais nativistas, ainda que em menor
escala, continuavam sendo um forte veiculo de divulgacao da cancéo regional.

Além disso, os bailes de CTG, recebendo o afluxo de jovens interessados na
estética que a cangédo regional havia assumido nos anos 80, se tornaram bastante
populares. Isto acabou criando um nicho de mercado dentro da cang&o regional.
Cada vez mais artistas e grupos se especializavam em animar fandangos, ao
mesmo tempo que gravavam albuns voltados justamente para este publico: os
frequentadores de bailes. Como o que interessa em um baile é o ritmo (afinal as
pessoas estdo |4 para dancar), os conjuntos de baile secaram ao méaximo as
possibilidades de inovacdo da musica regional, e pautaram suas cancfes em
harmonias simples, arranjos ultra-sintéticos'’ e letras modestas, explorando ao
maximo o recurso do refrdo’. Dentre os ritmos folcléricos, um nimero limitado
(talvez apenas os mais bailaveis) é utilizado pelos conjuntos de baile, e ndo por
coincidéncia sdo os mesmos ensinados nos cursos de fandango, ministrados nos
CTGs. A vaneira predomina soberana; logo apés vém chamameé e milonga; ao longo
do baile, um que outro bugio, rancheira, valsa e chotes. E, uma vez por noite, 0
contrapasso, quando o conjunto toca a polonaise (que na verdade ndo tem relacao
com o ritmo polonés, assemelhando-se mais a uma polka, sendo um curioso aporte
de influéncia germénica no contexto tradicionalista), e todos 0s casais se unem
numa sé coreografia, a moda das quadrilhas juninas.

Esta estética de musica de baile deu origem, ja nos anos 90, ao fenémeno
tché music, constituido de um grupo de conjuntos jovens que levaram ao extremo a
férmula de simplificar letras e harmonias e exploraram ao maximo o potencial ritmico
da vaneira, criando o que o MTG denominou, pejorativamente, maxixe, ou vaneira

maxixada. Assim como o pagode e 0 axé sdo subprodutos de maior apelo popular

17 A formacgdo de praticamente todos os conjuntos de baile se compde de gaita, guitarra elétrica, baixo elétrico,
bateria e vocal, possibilidade ja explorada pelos Irmaos Bertussi no final dos anos 50.

18 E interessante notar que na miisica regional gaticha ocorreu o inverso do que costuma ocorrer em outras
musicas de origem regional, como o tango e o samba. Estes surgiram de bailes populares para erigir-se em
possibilidades autorais complexas, exatamente o contrario do que ocorre com 0s ritmos da cangdo regional
sul-rio-grandense, que precisou erigir-se como possibilidade autoral complexa para ganhar os saldes de baile
dos CTGs e dos baildes. Embora, neste processo, haja um descompasso entre o ritmo predileto dos festivais
(milonga) e dos bailes (vaneira).
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do samba e da musica nordestina respectivamente, a tché music pretendia alcancar
éxito comercial entre as camadas populares com sua estética regional de facil
assimilacdo, assim como expandir seu campo de atuacdo a outros estados
brasileiros. Desde o principio os grupos ligados a tché music sofreram a
desaprovacédo do MTG, que inclusive baniu o maxixe dos CTGs, incomodado com a
possibilidade sensual aventada pelo “novo” ritmo.

Enquanto isso, os festivais nativistas haviam perdido sua influéncia e
popularidade. Mas alguns festivais ainda persistiam, e outros surgiram nos anos 90.
Criou-se entdo um nicho bem especifico de cancao regional, composto de um grupo
de artistas que se por um lado ndo embarcara na onda da musica de baile, por outro
demonstrava um potencial inovador menor do que o do nativismo dos anos 70 e 80.
Encontra-se uma estética que apresenta muita criatividade em melodias e arranjos,
resgatando o violdo e a percussdo étnica latino-americana e usando a guitarra
elétrica e a bateria com mais comedimento do que a musica de baile. Aos ritmos
folcloricos ja explorados pelos conjuntos de baile somar-se-&o ritmos oriundos dos
paises vizinhos, como a chacarera, a zamba, o tango, o rasguido doble e a polca
paraguaia, e a chamarra sera resgatada. Por outro lado, as inovagdes em termos de
harmonia serdo timidas, reservadas a um que outro artista. E as letras das canc¢des
festivaleiras a partir dos anos 90 perderdo, em sua grande maioria, aquele potencial
critico e praticamente toda conotacdo politica. Provavelmente o fato se deva ao
momento politico do pais, de democracia estabelecida, e do mundo, de fim da
Historia. Mas o certo € que o tema predominante, observado em praticamente todas
as cancgoes, é o universo rural da campanha sul-rio-grandense, cantado de maneira
contemplativa e com tom algo ufanista. A lida cotidiana do pedo das estancias
fronteiricas é idealizada, em certos aspectos descompassada da realidade, e ndo se
nota nenhum tom critico. E, note-se, ndo se trata necessariamente de influéncia do
MTG, uma vez que este movimento ndo organiza ou apoia financeiramente a
maioria dos festivais atuais. Ademais, os artistas envolvidos nesta cena artistica
utilizam como veiculo de divulgagéo de suas canc¢des ndo os bailes de CTG, mas a
venda de CDs (ainda no formato album, herdado do LP) e espetaculos ndo voltados
para a danca, ndo dependendo diretamente da aprovacdo ou desaprovacdo do
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MTG.

Falta-nos a distancia historica necesséria para avaliar de modo apropriado as
transformacdes que ocorrem hoje no panorama da cancédo regional sul-rio-
grandense, onde podemos observar artistas propondo novas possibilidades
estéticas para o regionalismo. Mas o contexto acima descrito permanecera
praticamente inalterado até pelo menos o fim da primeira década deste século, de tal
maneira que cabe selecionar, dentre os cancionistas que vém sustentando a cena
dos festivais nativistas nas duas Ultimas décadas, um grupo de artistas cujo estudo
mais aprofundado sera sem dulvida muito proveitoso, pelo que eles apresentam de
inovacao e/ou qualidade técnica, assim como para a compreensdo do atual estado
do regionalismo gatcho. Nomes como Rogério Avila, Gujo Teixeira, Tulio Urach,
Carlos Omar Villela Gomes, Anomar Danubio Vieira, Lisandro Amaral, Jairo
“Lambari” Fernandes, Edilberto Bérgamo, e tantos outros, entre parceiros e
intérpretes, merecem estudos futuros. Por ora nos dedicaremos a Mauro Moraes e

seus parceiros habituais de produ¢do musical, arranjo e interpretagao.
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3 ANALISE DE CANCOES

3.1 Milongueando uns Trogos

A primeira cangdo do corpus € Milongueando uns Trogos, presente no album
homoénimo de 1993. A interpretacédo, a execucdo de todos os instrumentos e o
arranjo sdo de Bebeto Alves; a producdo é de Mauro Moraes e Ayrton dos Anjos.
Trata-se de uma milonga em modo menor, mas com uma progressdo harménica
pouco usual em cangfes regionais, sobretudo em milongas. A tonalidade é mi
menor, acorde dedilhado na introdu¢cdo, com o baixo marcando o sexto e o quinto
graus da escala menor natural, como em uma tipica milonga. Ao fundo, uma frase
melancolica do violdo aco, com vibratos, conferem a cancao um ar blueseiro.

As estrofes comegam com uma alternancia entre o acorde de tbnica e o
relativo da subdominante, para logo depois repousar no relativo do quinto grau
menor e voltar a tbnica. A sensacdo € de uma expectativa que nédo se resolve

completamente, a par do clima do eu-lirico:

Era inverno, sim. Eu, perdido em mim,
Rabiscava uns versos pra enganar a dor,
O tédio, o pranto, o tombo. [...]

Depois, a harmonia explora os mesmos trés acordes na sequéncia VI — VIl — 1,
repetida no refrdo e no emblematico final da cancdo. No refrdo, a melodia explora
notas mais altas que, aliadas a uma nova insisténcia no acorde relativo da
dominante menor, relativizam a resolugdo da tensao, buscada pela progressao de
acordes. Um campo harménico como o desta cancédo, explorando as tensodes
descritas acima e sem a utilizacdo do acorde de sétima da dominante, € pouco
aproveitado na cancéo regional sul-rio-grandense. Sugere tristeza, gravidade, e ndo
por acaso é o campo harmdnico preferido das cangbes heavy metal. E, de fato, a
melodia de Milongueando uns Tro¢os, com poucos saltos intervalares, contribui para
uma atmosfera bastante tensa e melancolica.

No plano figurativo da andlise, € de se ressaltar o uso excessivo de déiticos
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nesta cangcdo, apontando para um eu-lirico que se desenha muito claramente e se

define como o transmissor da mensagem da letra. Como sustenta Tatit,

os déiticos séo elementos linguisticos que indicam a situa¢@o enunciativa em que se encontra
0 eu (compositor ou cantor) da cancéo. Sao imperativos, vocativos, demonstrativos, advérbios
etc., que, ao serem pronunciados, entram em fase com a raiz entoativa da melodia,
presentificando o tempo e o espaco da voz que canta. O papel dos déiticos € lembrar,
constantemente, que por tras da voz que canta ha uma voz que fala (2002, p. 21).

Aqui se destaca um aspecto marcante da diccdo de Mauro Moraes. O uso de
déiticos que bem demarcam a extensdo do eu-lirico € o principal sintoma da
figurativizacao presente em suas canc¢des, muito mais do que 0 uso — consciente ou
ndo — das oscilacdes das melodias por meio dos tonemas®. A voz que fala, nas
cancdes de Mauro Moraes, € sempre um eu. E, frequentemente, um eu que dialoga
com alguém. Em Milongueando uns Troc¢os, 0s interlocutores sdo os compadres
musicos, com 0S quais o cancionista compartilha suas cismas quando, no refrao,
utiliza a primeira pessoa do plural.

O potencial narrativo ndo é a tbnica das cancdes de Mauro Moraes. Sua
poesia sera ora mais descritiva (nas cancdes mais tradicionais), ora mais hermética
(nas canc¢bes que mais se distanciam do arquétipo regional, como € o caso de
Milongueando uns Trogos). Aqui, as descricdes tém o objetivo de apenas situar o
ouvinte no momento sentimental do cancionista. O que vem depois séao reflexdes,
tentativas de encontrar uma fuga ao tédio, a tristeza, personificadas na imagem bem
regional do tombo (a “rodada” do cavalo). Esta fuga se da por meio da composi¢céo
de canc¢bes, de um milongueio verborragico, uma febre de palavras, tendo como
esteio 0s parceiros, que com o cancionista milongueiam os trocos que os afligem.

A estrutura do poema € também pouco usual, respeitando uma métrica que
ora flui na cadéncia do ritmo da milonga, ora dispara caudalosamente, acentuada
pela interpretacdo. Os versos ndo tém tamanho regular nem rimam entre si,
apresentando assonancias e aliteragcbes em seu interior. A selecdo vocabular traz

uma mescla de vocabulos regionais (poucos), vocabulos proprios da linguagem oral,

19 O conceito de figurativizacdo, bem como a breve explanacdo de seus dois sintomas (os déiticos e os
tonemas), sdo propostos por Luiz Tatit (2002, p. 20-22), que considera que a naturalidade de uma cangdo
reside em seu potencial figurativo, isto é, naqueles pontos que aproximam a linguagem da cancdo da
linguagem verbal.
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vocabulos préprios da linguagem escrita e neologismos. Todos o0s elementos que
compdem Milongueando uns Trogos fazem dela uma cangéo legitimamente regional,
mas com elementos pouco usuais que a colocam na esteira da estética dos festivais

nativistas.

3.2 Trova da Casa

A segunda cancdo a ser analisada é Trova da Casa, presente no mesmo
album Milongueando uns Trocos, de 1993, e interpretada e executada por Bebeto
Alves. Esta cancao foi regravada dez anos depois, no aloum Com Todas as Letras,
com outro titulo — Sistema Nosso de Casa —, outro arranjo e alteracdes em seis dos
oito versos da ultima estrofe. Trata-se de outra milonga, também em modo menor. O
campo harmonico desta cangdo se aproxima mais das milongas tradicionais do que
Milongueado uns Trogos, mas a maneira como € explorado e, principalmente, o
arranjo com guitarras elétricas, fazem de Trova da Casa uma cancao potencialmente
inovadora.

A progressdo harmoénica da cancdo é um ciclo de tdnica, subdominante e
dominante, que se repete ininterrupto do inicio ao fim. A simplicidade e a
redundancia da harmonia ressaltam os solos de guitarra elétrica ao longo da cancéo,
bem como voltam a atencdo do ouvinte para 0 que esta sendo dito na letra. Além
disso, os acordes nao sao dedilhados pelo violdo. Uma guitarra elétrica toca apenas
0s acordes de poténcia, com abafamentos e notas ligadas em slide.

Na introducéo e nos intervalos entre as estrofes, uma guitarra elétrica traca
improvisacdes em escala pentatonica, utilizando-se de técnicas préprias do blues e
do rock, como ligados e bends. E interessante como a sonoridade urbana do arranjo
casa bem com a matéria regional da letra e da harmonia, evidenciando uma
proximidade de ordem sentimental entre a tristeza que o eu-lirico engambela em
Trova da Casa, com os blue devils, isto é, a melancolia que é inerente ao blues
estadunidense.

A melodia, assim como em Milongueando uns Trogos, explora notas proximas

umas as outras no pentagrama, o que faz com que a cancéo tenha poucos saltos
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intervalares acentuados. Estes, quando ocorrem, sdo contingéncias da interpretacao
intimista de Bebeto Alves, que atravessa a métrica dos versos e aumenta a duracao
de certas silabas ao sabor da entonacdo prépria da fala. Trova da Casa é uma
conversa, desta vez com um interlocutor cuja identidade nédo esta tao clara. Apesar
de nomear um possivel interlocutor feminino (minha santa na primeira estrofe e
morena no refrdo), ndo ficam explicitas na letra as circunstancias do dialogo. Pelo
timbre e diccdo do intérprete, pode-se aventar a possibilidade de um dialogo entre o
eu-lirico e sua “velha”.

Trova da Casa, como tantas outras cancdes regionais, fala das lides rurais
sob a perspectiva de eu-lirico campeiro. Mas o campeiro de Trova da Casa é um tipo
muito particular, recorrente na obra de Mauro Moraes, muito diferente da idilica
imagem do centauro dos pampas, do monarca das coxilhas. Este, no contexto da
nova ordem econdémica do Rio Grande do Sul, é figura lendaria. Tem sua existéncia
reminiscente condicionada aos latifundios pecuaristas da regido da campanha, onde,
lidando com o gado, a cavalo, pretende ser a personificacdo do gaucho de outrora.

A voz que fala em Trova da Casa — e em outras can¢des de Mauro Moraes —
identifica-se, pelo contrario, com as lides de uma pequena propriedade rural, e
apresenta-se despida de ufanismo. O cancionista encontra matéria poética em

afazeres menos sublimes:

[...]Comendo bolacha com marmelada,
E uma costela fria de ovelha [...]

[...] Dar agua e boia pro baio no curral,
Moer mandioca e milho seco pra porcada,
Rapar o tacho pra cuscada se danar [...]

Trata-se de um gaucho que fala de suas necessidades fisiologicas (0 sono, a
alimentacdo), que laca a pé, que fuma. E a matéria e o vocabulario regional a
servico de uma milonga bem bagaceira, isto é, sem peripécias de ginetes sobre o
lombo do cavalo, sem farrapos. Uma espécie de working song, em que o eu-lirico
(ndo menos campestre) cuida da casa, cria porcos (como em Juntando os Gravetos)
e galinhas (como em Milonga Amarga), cozinha uma xepa para si mesmo, e

encontra poesia ai. Em meio a esta faina, ha espaco para a cria¢do poética e para
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um didlogo com a tristeza, o tédio e a saudade, que — assim como em Milongueando

uns Trogos — importunam o cancionista:

[...] Vou dar uma dedilhadinha no pinho com carinho
Tentear a xepa na chapa do fogao,

Beber um trago. Porque ta brabo

Tanta sofreguidao! [...]

[..] Mas que troco bem gatcho!
Me engambela a tristeza, morena,
E aquerencia a solido! [...]

[..] Quando a saudade se diverte me sucede.
E lindo estar bem montado estando livre!
Ando precisando tratar uns novilhos

Até sarar o coragao!

Para o cancionista, sua poesia ndo é menos regional por ser menos
presuncosa; pelo contrario, € um trogco bem gatcho! E, de fato, Trova da Casa € uma
daquelas canc¢bes que, como outras da era dos festivais, efetua uma quebra na
tradicdo ufanista, alcancando um resultado estético interessante e, acima de tudo,

refrescante para a cancéao regional sul-rio-grandense.

3.3 Mandando Lenha

O segundo album que integra a “trilogia” composta por Milongueando uns
Trogos, Mandando Lenha e Milongamento — todos com cangdes de autoria de Mauro
Moraes e interpretacdo de Bebeto Alves — tem como faixa-titulo um chamameé. Cabe
aqui a observacao, a nés oportunizada quando da escolha das cancdes do corpus,
de que a obra de Mauro Moraes apresenta uma forte predominancia dos géneros
milonga e chamamé, com ocorréncias menos frequentes de outros géneros, como
rasguido doble, vaneira e polca. Esta estatistica se reflete no corpus deste trabalho,
composto, como se vai vendo, basicamente de milongas.

Em termos de arranjo, Mandando Lenha segue a linha do album a que da
nome, em que as cang¢des apresentam uma sonoridade enxuta, com o violao de
Lucio Yanel, o contrabaixo de Clovis “Boca” Freire e a interpretacdo de Bebeto Alves.

Neste chamamé, apenas o violdo acompanha o intérprete, da maneira peculiar de
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Lucio Yanel, que demarca bem o baixo nos borddes ao mesmo tempo em que
imprime uma riqueza melddica aos acordes com sua técnica que mescla ponteio,
rasqueio e abafamentos. A simplicidade do arranjo e da melodia casa bem com a
complexidade da execucdo e com a vertiginosidade das mudancas de acordes, e
apenas na transi¢do entre a primeira e a segunda parte se pode notar um vazio na
cancgao®.

A progressao harmoénica apresenta uma mudanca rapida de acordes na
introducdo e nas duas Ultimas estrofes; na primeira estrofe a progressdo € mais
cadenciada. O padrdo é sempre circular, e quando os acordes se sucedem
velozmente a progressao passa por todos os graus da escala, explorando ao
maximo as tensdes e resolugcbes. A segunda estrofe, por exemplo, comeca com o
acorde de tonica, que € acrescido de sétima maior, criando uma expectativa que se
resolve parcialmente com o acorde subdominante. Este, por sua vez, sobe um
semitom e recebe a sétima diminuta, o que desloca o campo harménico da cancéo
por um breve momento e cria uma expectativa que se resolve com o relativo da
dominante, um tom abaixo. O que se segue é a sequéncia, comum ha cancao
regional sul-rio-grandense, sobretudo em chamamés, relativo da ténica, relativo da
subdominante, dominante com sétima e, finalmente, ténica.

A estrutura da letra segue a tendéncia, observavel em outras can¢des de
Mauro Moraes, de ndo respeitar uma métrica fixa. O numero de silabas dos versos é
gue parece se adequar a melodia (da fala), e ndo o contrario. Como no décimo verso
da primeira estrofe, onde o cancionista empilha silabas, obrigando o intérprete a
acelerar ainda mais a melodia, o que ndo soa mal, pois condiz com 0 ritmo
acelerado da cancdo. Em Mandando Lenha pode-se observar ainda, ao contrario
das duas cancdes até aqui analisadas, a existéncia de rimas. As aliteracdes também
estdo presentes, como nos outros exemplos analisados, contribuindo para uma
maior riqueza poética do que as proprias rimas e constituindo-se como uma
caracteristica marcante de Mauro Moraes.

No plano lirico, Mandando Lenha é uma cang¢do que encarna um tema

20 Uma curiosidade a respeito da gravacdo deste album é que todos os instrumentos foram gravados
separadamente, em ocasides distintas. Primeiro, sobre uma guia elaborada por Mauro Moraes, Bebeto Alves
grava os vocais, e sobre esta gravagao Lucio Yanel e Clévis “Boca” Freire incluem as cordas.
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recorrente na poética de Mauro Moraes. Trata-se da chuva e suas consequéncias
para o cotidiano de uma propriedade rural da regido da campanha sul-rio-grandense,
tema abordado ora sob uma perspectiva melancdlica (como em Milonga abaixo de
Mau Tempo, que sera analisada mais adiante), ora utilizando-se de uma verve mau-
humorada que acaba conferindo a cangdo um certo ar cémico (como em Mandando
Lenha e Tempo Feio, que consta do album Vivendo a Campo).

Mandando Lenha é outra das cancdes de Mauro Moraes que traz explicita a
ideia de um interlocutor, iniciando um dialogo com o ouvinte ao interpela-lo ja no
primeiro verso. A matéria da charla é o clima, que vem atrapalhando o trabalho do
cancionista-narrador, uma vez mais identificado com o campesino fronteirico. Em
Mandando Lenha ndo ha4 as mesmas senhas que ha em Trova da Casa, que
permitem situar o universo poético em uma pequena propriedade rural; aqui 0 eu-
lirico poderia muito bem ser um pedo de estancia, ndo ha nada definitivo na letra
gue o negue ou afirme. O indice pluviométrico excessivo impede o eu-lirico de se
ocupar dos seus afazeres pecuarios, obrigando-o a “lidar com cordas”, isto &,
lonquear e trancar couro para fazer artefatos utilizados na lida campeira. Esta
dimensao do sentido do verbo “torcer” enriquece semanticamente o segundo verso

da cancgéo:

Olha aqui, seu moco,

Faz tempo que eu torgo pra ndo chover.
Remendando um cabresto

Eu faco meu tempo e tento viver. [...]

A mesma situacao é retratada em Tempo Feio, com a mesma verve:

[...] Minhas alpargatas téo viradas nuns tamancos
E eu néo aguento mais usar bota de goma.

Ja trancei lago, corda forte e barbicacho;

Pra um tropilheiro fiz uns dez bucal-de-doma. [...]

A descricdo do cenério alagado segue com os problemas causados pelos
animais, que tém seu comportamento alterado pela chuva: as ovelhas que sujam o
charque ja empapado, a égua que teme até mesmo a agua de beber, os terneiros

gue ndo apojam as vacas leiteiras, 0s bois que se atolam, os cachorros que habitam



32

0 galpdo (espécie de oasis ao contrario, Unico recanto seco em meio a tanta agua),
impedindo o cancionista de desfrutar seu mate com rapadura. A progressao
melddica é repetitiva e rapida, acompanhando o ataque constante das consoantes
dos versos, impedindo qualquer prolongamento das vogais. Ao ritmo das aliteracdes,
as figuras vao se despencando da letra da can¢do, como uma torrente de agua. Os
saltos intervalares (sempre do primeiro para o quinto, e depois para o quarto grau da
escala maior) evidenciam as exclamacdes do cancionista (“Até pra beber!” e “O
troco é peleia!”).

Na ultima estrofe, os movimentos da harmonia da cancdo (caida em tom
menor, caida cromatica) tecem o ambiente sonoro ameno que acompanha o0 novo
“tom de voz” do cancionista. As vogais agora sao escandidas, e 0 sexto grau da
escala menor melddica € visitado. O cancionista continua trabalhando o couro, além
de entalhar artefatos de madeira para a carreta, mas o faz com uma atitude positiva,
e encerra a cangdo com um verso que fala do seu estado de alma de uma maneira

muito peculiar:

[...] Volteando uma canga, trangando um par de rédeas,
Consertando um bucal, entalhando um canzil
O coragéo... Mata a pau!

3.4 Com Cisco nos Olhos

Décima segunda faixa do alboum Mandando Lenha, Com Cisco nos Olhos é
uma cancgao representativa de uma estética de certa forma alternativa na obra de
Mauro Moraes. Intimista, ora melancdlica, ora eufdrica, com caracteristicas de tango
(no arranjo deste album) e um certo toque bossa-novista, esta cancdo quebra a
sisudez inerente a milonga e a cancao regional sul-rio-grandense. O regionalismo,
gue nestas cangdes? esta presente principalmente pela via do vocabulario, esta a
servico de um desafogo do cancionista, que extravasa sua Vvisdo particular de
mundo, fala de sentimentos, que s&o essencialmente abrangentes, universais.

O arranjo de Com Cisco nos Olhos conta com violdao e contrabaixo, e a

21 Outras cangoes de Mauro Moraes que possuem mais ou menos as mesmas caracteristicas sio Com o Violdo
na Garupa e Cuia e Cambona.
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interacdo entre os dois instrumentos € explorada na introducdo no sentido de criar
uma atmosfera que comecga calida e vai adquirindo sensualidade. Logo no principio
da cancao, enquanto o violdo belisca o acorde de tbnica, o contrabaixo geme notas
mais agudas, ditando o tom ameno e intimista que prevalecera até o final. Depois o
ritmo se torna sincopado, marcado pelo contrabaixo, enquanto o violdo oscila a
intensidade das notas, ora ponteadas ora rasqueadas, conferindo um ar tangueiro a
milonga.

Em termos de harmonia, Com Cisco nos Olhos conta com uma progressao
variavel, que explora tétrades, acordes dissonantes e baixos alterados. Apesar de
composta em modo maior, a melancolia esta presente, potencializada pela
exploracdo do acorde relativo da tbnica e pelas passagens descendentes que,
partindo do acorde de tdnica, a ele levam. Um exemplo deste movimento pode ser
observado nos dois primeiros versos, quando, partindo da tdnica, o cancionista
passa pelo acorde relativo da subdominante, adicionando notas e deslocando o
baixo, até chegar no relativo da tbnica. Logo apds, a harmonia repousa no acorde

dominante com sétima, para no verso seguinte retornar a tonica:

A

Meu radinho de pilha toca de tudo,

Bmadd13 \G# Bmadd9/5- \C#

tudo o que eu acho bom!

F#m E7
A lembranca de amigos nos discos, 0 pago enfim,
tudo o que me faz feliz...

O aproveitamento deste tipo de acordes, muito comum em outros géneros de
canc¢do popular brasileira (bossa nova sendo o principal exemplo), € pouco frequente
na cancao regional sul-rio-grandense, e além de embelezar uma progressao
harménica que do contrario seria muito simpléria, contribui para o apice do processo
de passionalizacdo da cancdo. Também a interpretacdo, que utiliza o recurso do
prolongamento das vogais, e o0 lento andamento da cangdo, evidenciam a

passionalizacéo visada pelo cancionista. Segundo Tatit, passionalizacao

€ quando o cancionista ndo quer a acdo mas a paixao. Quer trazer o ouvinte para o estado
em que se encontra. Nesse sentido, ampliar a duracéo e a frequéncia significa imprimir na
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progressdo melédica a modalidade do /ser/ (2002, p. 10).

Todos estes elementos passionalizantes reforcam a letra da cancéo, de
carater altamente intimista, que comega com a singela imagem do eu-lirico ouvindo
radio, sendo motivado pelas can¢des ouvidas a rememorar suas lembrancas. E,
apesar das poucas caracteristicas narrativas de Com Cisco nos Olhos, pode-se
perceber claramente uma sequéncia de acontecimentos que, apdés a noticia da
saudade do cancionista-narrador, o levam ao pranto, simbolizado pela imagem do
violao desafinado e do arrebentamento de uma corda. O eu-lirico lamenta ainda seu
isolamento sentimental, retratado no milongueio e no mate solitario, que, juntamente
com o0 “pago”, nomeado no terceiro verso, sdo 0s elementos textuais que situam a
canc¢do no ambito regional/rural sul-rio-grandense. Desde o titulo, a can¢do exprime
um certo estado de espirito propenso ao choro, repleto de tristeza e ao mesmo
tempo de alegria, desvelado posto que discreto, essencialmente paradoxal, as vezes
sem motivo bem definido, simplesmente um cisco no olho.

Estruturalmente, Com Cisco nos Olhos se assemelha as outras cancdes até
aqui analisadas, por ndo apresentar métrica fixa nem rima organizada (apenas
alguns versos rimam, ndo ha um padrao), propiciando uma melodia que por vezes
se aproxima do canto falado. Pela estrutura inabitual e pela riqueza metaforica, o
texto da cancdo € um verdadeiro poema, auxiliado pelos elementos musicais no
sentido de buscar a passionalizacdo, pondo a prova a habilidade malabaristica do

cancionista.

3.5 Em Cima do Laco

Esta cancdo € gravada pela primeira vez no alboum Milongamento, de 1999,
que fecha a trilogia de albuns com interpretacéo de Bebeto Alves. As canc¢bes deste
album seguem a linha de Mandando Lenha, com contrabaixo, violdo e voz, mas o0s
arranjos e a execucdao instrumental dos violdes estdo a cargo de Marcello Caminha.

No mesmo ano a cancdo é apresentada na 292 edicdo da Califérnia da Cancao

Nativa do RS, com um arranjo um pouco diferente, interpretada por Joca Martins. A
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versao aqui analisada sera a que consta do album da 292 Califérnia, gravada ao vivo
no festival.

Em Cima do Laco é uma milonga, mas com caracteristicas que a diferenciam
muito das outras milongas anteriormente analisadas. A primeira diferenca, que salta
ndo aos olhos, mas aos ouvidos, € o andamento, muito mais acelerado. A mudanca
no andamento gera mudancas no arranjo: ao invés de violdes dedilhados, uma agil
levada da méao direita, sincopada e abafada, conduz o instrumento através de uma
progressdo harmdnica simples, circular e igualmente veloz. Observa-se também a
inclusdo da gaita e de um coro no arranjo, recursos musicais que nado se fazem
presentes nos trés primeiros albuns. Estas peculiaridades fazem de Em Cima do
Laco um exemplar de milonga arrabalera sul-rio-grandense, relacionado ao género
rio-platense por conta do ritmo, mas autdbnomo por apresentar caracteristicas
préprias, que o tornam menos bailavel.

Escrita em modo menor, a cancéo explora basicamente a alternancia entre o
acorde de tbnica e o acorde de dominante com sétima, podendo-se observar o
aproveitamento do sexto grau da escala tanto pelo violdo, na transicdo entre 0s
acordes, quanto pelo baixo, na marcagdo do ritmo. O terceiro e 0 quarto graus
também sdo importantes, pois na introducdo servem de ponte entre dominante e
tbnica, a maneira da milonga rio-platense. Neste ambiente sonoro algo tenso, o
violdo néilon “conversa” com o cancionista através de uma frase de semicolcheias
em menor harmdnica. A gaita entra a seguir e executa uma melodia entrecortada,
relacionada aquela anteriormente executada pelo violdo. O papel da gaita na cancao
ainda se estende a colorir melodicamente as estrofes, uma estratégia do arranjador
gue parece ter o objetivo de enriquecer a cancao, desprovida de dedilhados. No
refrdo a progressdo harmdnica viaja por seis dos sete graus da escala, na seguinte
ordem: | (maior com sétima), iv, VII, lll, VI, iv, V, i.

Todo este frenesi melddico (ndo necessariamente refletido pela melodia da
letra nas estrofes, com excecédo do refrdo, mas principalmente pelas frases do violao
solo) e harmonico, a velocidade do andamento e o timbre da interpretacédo
modalizam a cancao para o /fazer/, o que encontra respaldo na letra, repleta de
verbos de acado e reiterativa no uso do verbo “poder’. Em Cima do Lago € um
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dialogo do cancionista com a milonga, personificada aqui, como em outras can¢des
de Mauro Moraes, na figura bagaceira, velhaca, com a qual o cancionista entra em
embate:

Milonguita de fronteira,
bagaceira, bem sem-vergonha,
mete as patas pelas méos

e ndo me atocha nunca mais...

A milonga personificada € uma constante na obra de Mauro Moraes, e ja dava
as caras em Trova da Casa, com a mesma alcunha de “bagaceira”. Em Um
Milongéo dos Veiaco, escrita em parceria com Anomar Danubio Vieira e presente no
album Cuia e Cambona (2004), o cancionista figurativiza seu processo criativo

comparando a composic¢ao da milonga a uma doma:

Encilhei um milongéo, néo vi que era dos velhacos
E sacudiu os meus cacos bem no que sai do violao.

Esta relacdo aparentemente de odio € na verdade de amor, atestada pelos
imperativos da Ultima estrofe, em que o0 cancionista chama a “medonha” para
conversar. Além do mais, o cancionista se coloca em uma posi¢cdo despreocupada,

empenhado apenas em milonguear:

Pode chiar a chaleira.
Pode incendiar o galpéo.
Pode rapar as panelas.
Pode tudo, coracao...

Pode-se observar estado de espirito semelhante na cancdo Atando o Cavalo,

do album Milongamento (1999):

Milongueia, vida boa,
Milongueia em riba dos animais.
Milongueia nem que doa,
Milongueia ao tranquito no mas.

No que tange as caracteristicas do poema, Em Cima do Laco apresenta
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versos rimados, com a ressonancia do ditongo final nasalizado ([aAw]) ao longo de
toda a primeira estrofe. Os versos tém um numero regular de silabas. Trata-se de
uma cancao que, neste aspecto, quebra a tradicdo das outras canc¢des do corpus,
pautadas pelos versos livres. O refrdo, contudo, retoma o tom caracteristico,

apresentando aliteracdes e versos nao-rimados.

3.6 Milonga abaixo de Mau Tempo

Apos a trinca de albuns com interpretacdo de Bebeto Alves, dois albuns de
estudio sdo langcados com canc¢fes de Mauro Moraes: Metendo Chamamé, de 1999,
com interpretacdo de Neto Fagundes, e De Bota e Bombacha, de 2001, com
interpretacdo de José Claudio Machado e Luiz Marenco. No ano 2000 sai ainda a
coletanea Mauro Moraes em Prosa e Verso nos Festivais, com diversos intérpretes.
Os arranjos das cancgdes de Metendo Chamamé acabam soando muito parecidos
uns com os outros, apresentando pouca inovacao do ponto de vista da interpretacao
e da execucdao instrumental, razdo pela qual nenhuma cancao deste album sera aqui
analisada. O album de 2001, por outro lado, com arranjos de Marcello Caminha e
producdo do préprio Mauro, é digno de um estudo mais aprofundado. Se né&o
incluimos nenhuma cancdo de De Bota e Bombacha no corpus deste estudo, foi por
guestdo de espaco e sintese.

Ao invés disso resolvi analisar cancdes da interessante trinca de albuns que
seguem De Bota e Bombacha: Com Todas as Letras (2003), que conta com
participacéo especial de Bebeto Alves; Cuia e Cambona (2004); e Vivendo a Campo
(2005), com participacéo especial de José Claudio Machado. Nesta nova trilogia, o
proprio cancionista assume a fungéo de intérprete, figurando a seu lado, no encarte
dos albuns, o Quarteto Milongamento, composto por Marcello Caminha (violdo solo),
Diego Caminha (baixo acustico), Carlos Madruga (violao base) e Fabricio Harden

(guitarron?). No entanto, apenas os irmdos Caminha tomaram parte nas sessées de

22 Relacionado ao instrumento homénimo argentino, o guitarrén utilizado na musica regional sul-rio-grandense
é um instrumento de seis cordas com afinacdo B-F#-D-A-E-B. Embora haja luthiers fabricando o guitarrén,
frequentemente se improvisa a adaptagdo das seis tltimas cordas de um violdo de sete em um violdo de seis.
O instrumento permite atingir tessituras mais graves nos dedilhados e sua utilizacdo cresceu nas tltimas
décadas no contexto dos festivais nativistas.
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gravacao dos trés albuns, ao lado do percussionista Juca de Leon. A percusséo, a
esta altura um novo elemento na obra de Mauro Moraes, sera uma constante a partir
desta fase. Alem do mais, em Cuia e Cambona e Vivendo a Campo abrir-se-a
espaco para composicdes feitas em parceria com outros artistas, outra pratica que
se repetira em todos os albuns destes em diante.

Milonga abaixo de Mau Tempo consta do primeiro album da série com o
Quarteto Milongamento, e seu tema esta relacionado ao de Mandando Lenha. O eu-
lirico aqui também lamenta o excesso de chuva e suas consequéncias para o
campo, mas a perspectiva é bem outra. Enquanto Mandando Lenha é uma charla de
galpdo bem-humorada (ou mau-humorada se se preferir, mas a perspectiva comica
esta presente) com um interlocutor que nao partilha das agruras do cancionista,
Milonga abaixo de Mau Tempo é um lamento melancélico onde os dialogos se dao
com personagens que se relacionam com a dor do eu-lirico. E para atingir este
estado de espirito na cancdo, o cancionista se utiliza de recursos modalizantes
especificos.

O primeiro destes recursos € o andamento, arrastado, conduzindo uma
também lenta progressao de acordes que figura uma perspectiva disforica, com
breves “promessas” de momentos eufdricos que sdo quebradas com o acorde
seguinte. Na estrutura das estrofes, por exemplo, quando um acorde diminuto de
sétima € utilizado, se espera que ele sirva como nota de passagem entre
subdominante e dominante com sétima, mas ele acaba levando o acorde
subdominante de volta a ténica, quebrando a “promessa” euférica de uma resolucéo
IV-V-I

A D
Coisa esquisita a gadaria toda

D#dim7 A
Penando a dor do mango com o focinho n'agua,

No refrdo, o acorde diminuto de sétima € ultra-aproveitado com o
deslocamento da fundamental em 1 ¥ tom, desdobrando-o em quatro tétrades e
explorando ao maximo as tensfes dai decorrentes. Como na prética se trata do

mesmo acorde com 0 baixo em outras notas, a reiteracdo obtida acompanha o
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carater enumerativo dos versos:

A C#m D
Amada, me deu saudade! Me fala que a égua ta prenha,
D#dim7 F#dim7

que o porco ta gordo, que o baio anda solto
Adim7 Cdim7 E7
E que toda a cuscada la em casa comeu!

Além disso, ao longo de toda a cancdo pode-se observar o aproveitamento
dos acordes relativos (da tdnica e da dominante), que conferem a milonga composta
em modo maior a sonoridade disférica que possui. A melodia tem poucos saltos
intervalares de relevo, e prolonga as vogais ocasionalmente (principalmente no
refrdo), modalizando a cancao para o /ser/.

O contexto narrativo de Milonga abaixo de Mau Tempo é uma volta de tropa
em meio a um clima chuvoso, indspito, que comprometeu o sucesso da empresa. A
perspectiva do eu-lirico € a de um dos pebes da tropa, voltando para casa e
considerando as mazelas de sua propria existéncia. O cancionista-narrador
contempla a passividade do gado, que aumenta a melancolia da volta. A
religiosidade se faz vivamente presente na perspectiva narrativa por meio da reza,
do pedido de trégua da chuva.

Na segunda estrofe, uma espécie de ponte para o refrdo, é retratada a cena
de um boi atolado sendo puxado pelo lagco pelos pebdes, com 0 cancionista
considerando os revezes econdmicos causados pela enchente. Na hora da ronda, o
comentario sobre o tempo serve para apartar a “soliddo local”’. Trata-se de um
quadro nitidamente pintado através da cancdo, 0os movimentos da progressdo
harménica servindo de pano de fundo. No refrdo, quando o eu-lirico antevé o
regresso a sua casa, o0 cancionista prolonga as vogais descrevendo um cenario que
ele no fundo sabe que ndo encontrara ao chegar ao lar. Na ultima estrofe o eu-lirico
assiste a peste, a febre, a bicheira e a propria chuva molestando os bois, e sua
religiosidade se faz presente através da imagem da santinha que caiu dos pezuelos
do cavalo e do costume de pescar para a semana santa.

Estruturalmente, Milonga abaixo de Mau Tempo apresenta regularidade

métrica e apenas o refrdo ndo apresenta ocorréncia de rima. As aliteracbes também
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podem ser aqui observadas. O vocabulario é fortemente marcado pela ocorréncia de
termos regionais, a servico da ambientacdo narrativa da cancdo, essencialmente
rural. Digno de nota também € o fato de que a perspectiva do eu-lirico, ainda
identificada com a vivéncia rural, muda em relacéo as outras cancdes analisadas até
0 momento. Ao invés da figura caseira do pequeno proprietario rural temos a figura
do tropeiro, trabalhador assalariado cuja ocupacdo é uma necessidade da estancia,
do latifindio destinado a pecuaria nascido apés o periodo de cercamento dos
campos do pampa. Por isso e pelo contexto narrativo, percebe-se que a figura do

gaucho em Milonga abaixo de Mau Tempo aparece desprovida de ufanismo.

3.7 Cuia e Cambona

A faixa-titulo de Cuia e Cambona, segundo da série de trés albuns lancados
com o Quarteto Milongamento, € uma sorte de metacan¢cdo na obra de Mauro
Moraes. O habito de remeter-se, na letra das canc¢des, ao proprio universo da
cancao, € uma constante na poética do cancionista, onde a milonga aparece sempre
como uma op¢ao de fuga a um estado de alma perturbado por tristezas, como em
Milongueando uns Trogos. O “escrever com o violao no colo”, as coisas que inspiram
0 cancionista, sdo frequentemente matéria das proprias cancoes, sempre inseridas
em um contexto mais geral, como um comentario no tema da cancdo. Em Cuia e
Cambona o processo criativo do cancionista e a sua inspiracao sao o tema.

O ritmo é uma milonga conduzida por uma levada do violdo base e pela
marcacao do baixo, mas com um andamento mais lento e elementos diferentes da
milonga arrabalera, o que permite escrevé-la no pentagrama em um compasso 4/4.
Neste género de milongas o violdo base tem uma grande importancia percussiva,
parecida ao papel exercido pelo instrumento em um rasguido doble, como se o rogar
das cordas imitasse a conducdo do ritmo pelo cajon. A progressdo harmonica,
simples, explora o sexto grau e seu acorde dominante, criando uma atmosfera
sonora com o nivel certo de tensédo. As frases tecidas nas estrofes pelo violdo solo
aproveitam as cordas mais agudas para construir melodias ascendentes que

preparam o ambiente sonoro do refrdo, mais alto. As costuras do violao solo no
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refrdo constituem um leitmotiv da cangéo, ecoando o solo da introducéo.

A primeira estrofe enceta uma enumeracdo de imagens inspiradoras do
cancionista, onde figuram principalmente as coisas do campo, embora também
conste um “livro”, motivo inspirador pouco comum na cancdo regional sul-rio-
grandense. A linguagem rural (simbolizada na “prosa um tanto mais regional”) é
também um motivo caro ao cancionista, pois tem relacdo direta com seu modo de
dizer, com sua poética. Os fragmentos de textos mencionados (“um resto de poesia”,
“um chasque escrito na carona”) parecem relacionar-se com aquela regido do
cérebro do cancionista, referida por Luiz Tatit, onde se encontram dispersas as
experiéncias musicais e linguisticas que se combinardo, muitas vezes
inconscientemente, na forma de uma cancéo. Ele define sua arte como uma busca,
um eterno campear no universo das palavras, que o conduz a um caminho seguro; o

caminho da criacao poética:

A vida inteira andei pelas palavras
Campeando algum lugar, o que dizer!
E nunca mais perdi aquela estrada
Onde pensar é o dom que nédo se |é!

Desta forma, as experiéncias estritamente rurais, campeiras, se mesclam na
mente do cancionista com seus sentimentos, suas questdes existenciais. E uma
maneira original e ndo banal de incluir as aspiracdes de uma arte pretensamente
universal no contexto da arte regional. E o individuo de campo, o fronteiro, refletindo
profundas questbées, motivadas por imagens simples, cotidianas, através do seu
diario milonguear com os amigos, os “loucos” que “fazem a coisa andar”.

A caracteristica verborragica da poética de Mauro Moraes, seu costume de,
para usar palavras suas, escrever tudo o que lhe da na telha, numa torrente de
palavras, também aparece retratada em Cuia e Cambona, onde o cancionista
sustenta que a letra é o proprio tema, e a descoberta do termo necessario € a Unica

condicdo para o atropelo da criacdo, sempre inspirado pelas imagens rurais:

Aletra é o tema, 0 termo necessario € o0 passo
Que a inspiracdo precisa pra viver...
A arte € o pampa amando o campo pelos filhos,
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Com a ideia pelo ser!

[...]

Assim € o trogo, é 0 nosso fundamento, é o tempo,

E o que atropela a criac&o, é o fim da picada,

E a poesia no rincéo do Toro Passo, cheirando a pasto,
Pechando boi na invernada!

Tal relacdo entre criacdo e inspiracdo encontra-se pintada de certa forma
também na cancdo Com o Violédo na Garupa, presente em Mandando Lenha e Com
Todas as Letras. Aqui 0 cancionista se retrata como se estivesse “com a alma cheia
de gente”, e enumera fragmentos linguisticos remanescentes de sua vivéncia

cotidiana como parte das coisas que motivam seu processo criativo:

Sairei por ai com o viol&o na garupa,
A alma cheia de gente, meus pertences, Guarani!

[...]

Uma trova em milonga, uma longa invernada,
Uma nova mocada, uma outra palavra,

Um futuro passado, um espacgo vazio...

Uma fala esquisita, uma ideia imprevista,
Uma volta sem ida, uma arte na mira,

Uma tarde tranquila, um causo de rio!

Cuia e Cambona apresenta a mesma versatilidade das outras cancfes no
tocante as rimas. As estrofes apresentam rimas, mas 0s versos nao tém tamanho
regular, parecendo antes se submeter a torrente de imagens ditadas pela melodia,
aproximando esta da fala. Como a melodia é pautada pelos constantes ataques
consonantais, sem prolongamento de vogais, as aliteracdes constituem um

importante elemento de coeréncia textual no ambito da cancéo.

3.8 Tchau e Gracias

Constante do terceiro album da trilogia que vimos abordando, Vivendo a
Campo, esta cancdo reflete a sonoridade do album como um todo. Tchau e Gracias
€ uma das varias can¢des no album que mescla milonga e candombe, ritmo
uruguaio que faz parte de uma mais ampla manifestacdo cultural afroamericana,
originada na época colonial, quando tinha funcdes comunicativas, artisticas e

7

religiosas. O uso de tambores, marcando seu ritmo caracteristico, é a principal
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marca distintiva do candombe, e justamente neste album o uso dos elementos
percussivos nos arranjos aparece de forma marcante, resultando numa sonoridade
também préxima do bolero. Tchau e Gracias €, neste sentido, uma cangéo exemplar.
A influéncia da cultura rio-platense se faz sentir também pelas vias do vocabulario,
que nesta cangcdo esta repleto de castelhanismos. Além disso a letra reflete o
universo da triplice fronteira Uruguaiana — Paso de los Libres — Bella Union, as
margens do complexo hidrogréafico formado pelos rios Quarai e Uruguai, este ultimo
se constituindo em simbolo da vivéncia sem fronteiras desta regido da campanha
sul-rio-grandense.

O arranjo conta com violdo, baixo, cajén e bongd. A interpretacdo é de Mauro
Moraes com recitados de José Claudio Machado, também um intérprete costumeiro
na obra do cancionista. A cancdo abre com uma secéo recitada, tendo ao fundo o
violdo solo arpejando e dedilhando no campo harménico que a cancao apresentara
dai em diante. A progressao harmdénica é simples, tipicamente milongueira, mas o
colorido da percussdo e das costuras do violdao solo conferem a cancdo um ar
ibérico, cigano. E interessante observar como o solo inicial, em menor harménica,
contribui para esta atmosfera sonora, nesta e nas outras can¢gfes do disco que
utilizam o ritmo milonga candombe. O tritono obtido na melodia ocasiona uma aura
algo misteriosa; uma dissonancia complexa cuja sonoridade casa bem com a
milonga.

As partes recitadas no principio e no fim da letra sugerem um segundo plano
narrativo, o antes e o depois do milonguear. No estado anterior, de manha cedo (o
tempo narrativo é sugerido pela expressao castelhana “temprano”, isto €, cedo) o
cancionista fita seu violdo (aqui identificado pelo castelhanismo “guitarra”) e com ele
conversa, chamando-o para a milonga. O comec¢o do milonguear € assinalado pela
entrada da percusséo e, a exemplo de Um Milongé&o dos Veiaco, na primeira estrofe
a milonga é comparada a um cavalo: desta vez “ajeitado de freio”, bem domado,
comendo tranquilo no cocho “tapado de boia”. E a milonga “quarteia” o cancionista,
gue procura nos livros, mais uma vez, sua inspiragao.

Na segunda estrofe a imagem da milonga cruzando o rio Uruguai numa

chalana ambienta a cancdo na regiao da triplice fronteira, salientando as escolhas
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vocabulares e a sonoridade castelhana do arranjo. A copla argentina assobiada ao
pé do fogo e a mencédo do contrabando de cavalos pelas aguas de algum passo do
rio Uruguai também constituem-se em elementos fronteiricos da cancéo, evocando
um ambiente chibeiro a la Sergio Faraco. A Ultima secdo declamada, o plano
narrativo depois do milonguear, exprime o estado do cancionista apds o turbilhdo
candombero que o pegou despreparado. J& no fim do dia, o cancionista se sente

plenamente satisfeito:

N&ao ha mais nada a dizer
Nem nada por fazer.

— Essa milonga,

Ah! Essa milonga

Me agarré sin perros!

A expressao fixa “tchau e gracias”, meio portuguesa meio castelhana, é
repetida no refrdo para salientar o aspecto autossuficiente do cancionista, que se

basta com sua milonga:

— Essa milonga é da minha laia e tchau e gracias.

3.9 Doble-chapa

ApoOs a trilogia de albuns com o Quarteto Milongamento, Mauro Moraes langa
uma nova série de trés albuns que possuem uma sonoridade relacionada. Manada,
Retrato Gauchesco e Fronteira sdo lancados no intervalo de trés anos (entre 2006 e
2008), e mantém a tradi¢c@o de incluir cangdes em parceria no track list e também as
participagbes especiais, que sdo respectivamente de Joca Martins, Luiz Marenco e
César Oliveira & Rogério Melo. Os arranjos e a producéo desta vez ficaram a cargo
de Fabricio Harden, e o line up de musicos, apesar de mudar de album para album,
conta com um time base, composto pelo préprio Fabricio (violdes), Fabiano Torres
(gaita) e Juca de Leon (percussao). A execucdo do baixo dividiu-se entre Rodrigo
Maia e Juliano Gomes.

A sonoridade dos trés albuns é bastante parecida, evidenciando o carater

ciclico que os albuns de Mauro Moraes parecem apresentar. A inclusdo da gaita nos
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arranjos, algo ndo observado nas cancdes até aqui analisadas (exceto Em Cima do
Laco, extraida de um disco da Califérnia da Cancao Nativa do RS), j& constitui um
novo elemento na estética do cancionista, conferindo as musicas uma sonoridade
mais tradicional, talvez até mesmo mais rural. Igualmente as letras, quem sabe
devido ao fato de serem em sua maioria parcerias com outros artistas, parecem
convergir para um universo restrito & narracdo das cenas campeiras, ao retrato dos
personagens campeiros, afastando um pouco a estética de Mauro Moraes de uma
certa dimensé&o urbana mais evidente em outros albuns.

Deve tratar-se de uma provavel coincidéncia, mas é fato que muitos dos
musicos envolvidos nas sessdes de gravacao dos trés discos, assim como muitos
dos parceiros de composi¢cao das can¢des que os integram, sdo naturais de Santana
do Livramento, cidade fronteirica, proxima a Uruguaiana, cuja economia €
basicamente dependente da pecuaria. Além do mais, a cidade parece ser cara ao
cancionista, como fica evidente nos textos dos encartes dos albuns, no sentido de
inspirar boa parte da obra neles mostrada. E como se a cangdo De Uruguaiana a
Santana, presente em Vivendo a Campo, fosse um simbolo da transicdo pela qual
sua sonoridade iria passar nos trés lancamentos seguintes. Um regionalismo
essencialmente campeiro, mais ufanista, a par da estética que a cancédo regional
festivaleira vem assumindo nas duas ultimas décadas, conforme observamos na
introducdo. Mas isso nao quer dizer esta nova trinca de albuns ndo possua material
para uma andlise mais aprofundada; e se aqui analisaremos apenas uma cancao,
serd novamente por uma questdo de sintese.

Resolvemos pescar a cangdo Doble-chapa, que consta do segundo album da
nova trilogia, Retrato Gauchesco (2007). Trata-se de uma homenagem ao gaiteiro,
intérprete e compositor Leonel Gomez (outro santanense, diga-se de passagem), e a
relagdo intertextual desta cancdo com as caracteristicas musicais da obra do
homenageado ja comecga na escolha do ritmo: o rasguido doble. Leonel tem dentre
as mais conhecidas e reconhecidas cancfes que interpreta um nimero expressivo
de rasguidos, como Romance Musiqueiro e Descarnado, de tal maneira que a
sonoridade que o ritmo correntino assumiu no contexto da cancao regional sul-rio-

grandense em muito se deve a sua atuacdo como intérprete e gaiteiro. As melodias
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de gaita e de baixo, neste ritmo, marcam o contrapasso a maneira de um tango,
elementos aproveitados em Doble-chapa, estabelecendo uma sorte de conexéo
intertextual com as cancdes de Leonel Gomez.

Os elementos de maior complexidade se encontram no arranjo e na letra, pois
a harmonia de Doble-chapa é bastante simples, como sdo de resto praticamente
todos os rasguidos sul-rio-grandenses. A base € a alternancia entre subdominante,
tonica, dominante e tbnica novamente. Talvez falte ao rasguido o desprendimento
gue a cancdo regional gaucha conseguiu atingir com ritmos como milonga e
chamamé, e que virA como uma consequéncia natural da experimentacdo e do
dialogo entre cancionistas contemporaneos e passados. Assim, o colorido das
cancbes em muito se deve aos arranjadores, entre gaiteiros e violonistas, que
diversificam as amplitudes melddicas com fraseados e introducfes. Um expediente
parecido ao emprego dos riffs de guitarra elétrica no rock e no heavy metal, estilos
gue costumam lidar com progressdes harmoénicas simples.

A expresséo “doble-chapa” designa o individuo fronteirico, notadamente da
fronteira Livramento — Rivera, que possui dupla (doble) nacionalidade; documento
(chapa) brasileiro e uruguaio. A letra da cangdo estd ambientada justamente neste
universo, meio rural meio arrabalero, cenario das cancdes de Rogério Avila. O
esmero do doble-chapa, eu-lirico da cancdo, com a pilcha domingueira, é retratado
na primeira estrofe, bem como a unido entre brasileiros e uruguaios por meio da

bailanta, animada por sua gaita, por seu rasguido:

Enquanto preparo na estica
Um lenco encarnado

Uma bombachita.
Campante me tapo de gaita,
Doble-chapa,

Num rasguido...

A dimensédo rural da existéncia do eu-lirico fica evidenciada na segunda
estrofe, bem como sua condi¢cdo de proprietario de uma estancia, cujas qualidades
sdo exaltadas pelo cancionista. A gaita aparece novamente, desta vez como um
elemento poético que leva o eu-lirico a matar sua saudade, de forma parecida como

o violao ameniza o tédio do cancionista em outras cang¢des do corpus.
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4 CONCLUSAO

Apés a analise das cancbes do corpus, extraidas de diferentes albuns,
refletindo desta forma uma espécie de linha do tempo na carreira de Mauro Moraes,
é relativamente facil enxergar uma poética do cancionista, isto €, um conjunto de
tracos distintivos que sao constantemente observados em suas cancdes. Estas
caracteristicas recorrentes nos permitem propor uma descri¢do da diccdo de Mauro

Moraes. Para Luiz Tatit,

A extensdo do sentido produzido por uma cancédo € certamente inatingivel pela andlise. O que
se tenta, no fundo, é explicar alguns aspectos de producédo desse sentido geral, a partir do
reconhecimento dos tracos comuns a todas as cancdes, aqueles que, independentemente
das particularidades da obra, nos oferecem uma pronta identificacdo de sua natureza (2002,
p. 26).

Desta forma, procuramos salientar aquelas caracteristicas observadas que
permitem a pronta identificacdo de uma cancdo de Mauro Moraes. A primeira destas
caracteristicas é a preferéncia ritmica do cancionista. Principalmente nos primeiros
albuns, observa-se uma predominancia geral do ritmo milonga na obra de Mauro
Moraes, e é justamente nas milongas que seus tracos distintivos se fazem mais
notaveis, mais facilmente identificaveis. O ritmo chamamé, até mesmo pela
proximidade geografica e cultural com a provincia argentina de Corrientes, aparece
com frequéncia, havendo inclusive um album inteiramente dedicado a ele (Metendo
Chamamé, de 1999). Contudo, os tracos comuns que buscamos encontrar estao
menos evidentes nos chamamés de Mauro Moraes, bem como nos outros ritmos
utilizados pelo cancionista para compor, cuja frequéncia aumenta nos albuns mais
recentes. Para empregar outro conceito de Luiz Tatit, pode-se afirmar que a milonga
€ 0 ambiente sonoro propicio da arquicancdo de Mauro Moraes. Entende-se por
arquicangdo “o conjunto dos tracos comuns as cancdes, a partir da neutralizacédo
dos tracos especificos que as opdem entre si” (2002, p. 26).

O ritmo é tdo caro ao cancionista, que a milonga aparece constantemente
personificada na letra das cancgdes, a ponto de poder ser considerado este um de
seus tracos distintivos. A milonga pandilha, bagaceira, velhaca, aporreada, € um
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personagem recorrente em sua obra e, apesar das alcunhas negativas, fica evidente
0 apreco do cancionista por esta entidade. A bagaceirice que o cancionista atribui a
milonga € antes um elogio a sua natureza sincopada, a sua sonoridade por vezes
sensual. E a milonga quem tira o eu-lirico do tédio, quem ajuda-o a esquecer,
mesmo que momentaneamente, suas tristezas, quem se constitui em fonte de
entretenimento e prazer para o cancionista. Mesmo quando este se atraca com a
milonga, equiparando-a a um potro xucro, a relagdo entre o compositor e o ritmo
sincopado sempre acarreta consequéncias positivas.

No ambito das caracteristicas relativas a técnica musical do cancionista,
observa-se que as cancbes de Mauro Moraes sao pautadas pela simplicidade
harmoénica e melddica. Suas harmonias aproveitam acordes comuns na cancao
popular, sobretudo na sul-rio-grandense de matriz regional, e incluem
esporadicamente algum elemento inovador, algo que foge a tradicdo, como uma
alternancia inusual entre graus da harmonia, ou um movimento mais complexo
envolvendo tétrades. Sao pequenos detalhes que distinguem sua sonoridade, como
0 aproveitamento peculiar dos graus iii e vi da tonalidade maior.

Os arranjos acompanham as caracteristicas dos musicos envolvidos nas
sessdes de gravacdo de cada album, e neles reside boa parte da complexidade
melddica ou técnica das cancgfes®. O violdo, outro personagem recorrente nas
letras, € o instrumento base da estética de Mauro Moraes. E ele o instrumento
utilizado pelo cancionista para escrever e esta presente em todos os albuns,
testemunho de sua importancia no ambito da cancéo regional sul-rio-grandense. A
gaita, por outro lado, sO6 encontra seu papel na diccdo do cancionista em
determinadas cancdes, sobretudo nas composi¢cées mais recentes, muitas das quais
escritas em parceria. Os instrumentos percussivos tém um movimento semelhante

ao da gaita na historia fonogréfica de Mauro Moraes, e 0 baixo se faz presente em

23 Algo que deve ser apontado é a possibilidade de a diccdo de Mauro Moraes ser “influenciada” pelos
parceiros de gravacdo no estidio, o que explicaria a diferenca as vezes enorme de sonoridade entre os
diferentes albuns e trilogias em sua obra. Ao se comparar arranjos de uma mesma cangdo que aparega em
diferentes albuns, ficam nitidas peculiaridades de ordem técnica e estilistica inerentes a cada intérprete e a
cada profissional envolvido no processo de producdo fonografica. Talvez uma limitacdo da teoria de Tatit
para anélise cancionistica, este fato nao deslegitima as andlises aqui empreendidas, ou outras que possam vir
a ser empreendidas no futuro utilizando-se do mesmo método. Dos tracos distintivos referidos nesta
conclusdo, nem todos estdo relacionados a aspectos técnicos da composi¢ao musical, e mesmo estes foram
observados em can¢Ges de diferentes etapas da obra do cancionista.
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praticamente todas as composi¢des. Com exce¢do do contrabaixo de Clovis “Boca”
Freire, presente em dois &lbuns, observa-se uma auséncia de instrumentos
relacionados a musica de raiz erudita, como piano e violino.

A simplicidade das melodias, geralmente pautadas pela repeticdo de notas e
marcadas por saltos intervalares pouco pronunciados, esconde uma complexidade
maior no nivel da articulacdo dos fonemas e no nivel do texto em si. Mesmo em uma
cancgdo de andamento lento, como Milonga abaixo de Mau Tempo, o prolongamento
das vogais € um recurso pouco utilizado pelo cancionista, sendo suas melodias
marcadas pelo constante ataque consonantal. Em geral, a estética de Mauro Moraes
modaliza as can¢des para o /fazer/, investindo no ritmo fragmentado da milonga ou
do rasguido. Mesmo as can¢des mais languidas, modalizadas para o /ser/, cancdes
gue dizem do estado de alma do cancionista, utilizam como recurso principal a
desaceleragdo do andamento, investindo pouco na sustentacdo de notas e no
aumento das vibracdes das cordas vocais.

A complexidade ai contida esta relacionada a dimensdo prosaica de suas
letras, intimante relacionadas com a fala. E como se o eu-lirico, enquanto falante, e
um falante de fronteira, ditasse a melodia os percursos a tomar; a duracdo de cada
nota, 0s sons consonantais a serem utilizados, as reverberagdes no interior € no
final dos versos, as suaves oscilagcbes na tessitura, tudo parece ser arbitrio do
cancionista, e tudo parece acontecer da forma mais natural e até mesmo
automatica. As imagens acorrem a mente do cancionista, que se apressa em capta-
las e plasma-las em verso, numa torrente de palavras que beira a verborragia e trai
mais uma vez a espontaneidade de sua arte. Esta técnica acaba influenciando a
estrutura dos poemas que, como se viu, frequentemente abrem mao das rimas em
final de verso e apresentam um numero nao fixo de silabas em cada verso.

Com versos sem rima, o0 enriquecimento poético se da pela selecdo de
termos, imagens e abordagens do cotidiano, assim como pelas repeticdes de sons
no interior dos versos, isto é, pelas aliteracdes. Sons vocalicos e consonantais que
reverberam nas can¢fes de Mauro Moraes por vezes ocultam do ouvinte a falta de
rimas, e tém uma funcdo mais profunda, relacionada a coeréncia e ao significado

das cancbes enguanto textos. O ouvinte compde mentalmente o cenario imageético,
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sentimental e sonoro de cada cancao, servindo-se de mais esta faceta da estética
do cancionista. O texto de Mauro Moraes intitulado Chamigos..., que introduz o
album Cuia e Cambona, nos diz muito de sua técnica, do jeito singular que o
cancionista tem de fotografar em cada verso uma cena peculiar do cotidiano regional

sul-rio-grandense:

Esse troco de escrever tudo que me da na telha, assim a moda loca, sempre que eu posso,
milongueio pra mais de metro, meu argumento estd inserido no som das palavras, na
sensibilidade da prosa, na versatilidade das rimas, ndo tenho, nem nunca tive a pretensdo de
alcancar o entendimento pragmatico das minhas palavras, a mim basta tocar a alma das
pessoas com uma charla interiorana capaz de aproximar qualquer individuo de campo e
cidade a uma cultura que possibilite a ambos alcancar uma musicalidade inspirada nas coisas
gue reinventamos dia a dia, proporcionando uma estética nova, moderna e contemporanea as
imagens campeiras. Na criatividade baseia-se quase todo o meu exercicio. [...]

Suas escolhas vocabulares refletem sua técnica, mesclando o linguajar
fronteirico a uma sensibilidade que € universal. Desta forma Mauro Moraes
consegue elevar sua arte, que é essencialmente regional, a um patamar que escapa
as amarras da tradicdo cancionistica sul-rio-grandense®, a uma condic&o extra-rural,
por assim dizer. Como se trata de uma técnica pautada pelas escolhas harménicas
gue ndo fogem a tradicdo da cancdo popular ocidental, bem como por arranjos
tipicos da cancao regional sul-rio-grandense, 0 cancionista logra seu objetivo sem
perder a espontaneidade. Por estas razbes, Mauro Moraes pode ser considerado um
exemplo de cancionista que, no contexto da cangéo regional sul-rio-grandense pés
era de ouro dos festivais nativistas, ou seja, no contexto em que a cangao regional
sul-rio-grandense, como apontamos na introducdo, se encontra plenamente
formada, redne em si tracos que justificam sua inclusdo no rol de artistas que
representam esta fase da cultura regional gaucha, que permitem afirmar que a
cancdo regional sul-rio-grandense, ainda que seja dificil definir sua extensdo, se

encontra, hoje, de fato formada.

24 Quando utilizamos esta expressdo queremo-nos referir ao conjunto da produgdo fonografica da cangao
regional sul-rio-grandense relacionado ao que sobrou do nativismo dos anos 70 e 80. Isto é, habitués dos
festivais nativistas dos anos 90 e 2000, cuja obra reflete a sonoridade que o nativismo assumiu neste periodo
(v. p. 23).
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ANEXOS

MILONGUEADO UNS TROCOS

Era inverno, sim. Eu, perdido em mim,
Rabiscava uns versos pra enganar a dor,

O tédio, o pranto, o tombo.

E encantava magoas milongueando sonhos...
Mas havia em mim um cismar doentio

De agregar estimas aos atalhos gastos

Dos compadres musicos...

Repartindo as tralhas tendo o olhar recluso!

Somos dessa aldeia, filhos de parteiras
Na parelha injusta da cor,

Somos pensadores, sem pedir favores...
Somos dessa plebe, febre de palavras,
Na fronteira oculta dos rios,

Somos cantadores sem pedir favores!

Caso esta biboca, cova da desova,
Dilacere o fruto mastigando o gulo,

O sumo, o tudo, o nada,

Pego essa pandilha e engravido a rima...
Se o amor der sombra, a sesteada é pouca
Pra escorar no esteio os livros, os arreios
O riso humano, o cusco, 0S 0Ss0s

E talvez amigos milongueando uns trogos!

TROVA DA CASA
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Da uma trocadinha no radio, minha santa,

Que eu quero ouvir uma milonga bem bagaceira.
Comendo bolacha com marmelada

E uma costela fria de ovelha.

Vou dar uma dedilhadinha no pinho com carinho.
Tentear a xepa na chapa do fogéao,

Beber um trago. Porque ta brabo

Tanta sofreguidéo.

Mas que troco bem gaucho!
Me engambela a tristeza, morena,

E aquerencia a solidao!

Vou ajuntar minhas xergas, a carona, os bastos
E escorar meu cansaco junto ao catre,

Fumar um cigarro, tomar mate

Até o sono me pealar.

N&o posso me esquecer do gado solto no pasto,
Dar agua e boia pro baio no curral,

Moer mandioca e milho seco pra porcada,

Rapar o tacho pra cuscada se danar.

Mas que tal esse sofrenaco se besteando,
Chateando a gente como poeira de tormenta!
A pé na mangueira, na lida do laco,
Escoiceando o redomao.

Quando a saudade se diverte me sucede.

E lindo estar bem montado estando livre!
Ando precisando tratar uns novilhos

Até sarar o coragao!



MANDANDO LENHA

Olha aqui, seu moco,

Faz tempo que eu torgo pra ndo chover.
Remendando um cabresto

Eu faco meu tempo e tento viver.

O charque gue eu tinha

Atado no arame pra ressecar

Se empapou de porqueira

Com a la das ovelhas que estavam por |a!

A égua bragada tem cisma d'agua até pra beber

E a terneirada guacha, em vez de apojar as vacas, berra até encher...
O gado se atola. Tudo me amola. O trogo € peleia!
Eu so acredito em doma

Com o freio na boca de quem né&o corcoveia!

N&o fosse a cuscada esculhambando no galpéao,

Eu enchia a barriga de rapadura e chimarrao!

Volteando uma canga, trangcando um par de rédeas,
Consertando um bucal, entalhando um canzil

O coracgao... Mata a pau!

COM CISCO NOS OLHOS

Meu radinho de pilha toca de tudo,
tudo o que eu acho bom!
A lembranca de amigos nos discos, 0 pago enfim,
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tudo o que me faz feliz...

Ele € o culpado de todo esse amor,
ele é o siléncio, meu convidado,

€ o estado das coisas

gue a alma aquece guardado!

N&o sei como um coracao

pleno em felicidade

possa as vezes tornar-se

um pogo de tristeza,

guando escuto as noticias da minha saudade,

e o violao desafina, a corda arrebenta!
Apesar dos pesares,

0 que mais me machuca

€ a distancia de dentro que a gente retruca,
€ 0 pecado de haver endurecido o carinho,
milongueando sozinho com o mate lavado!
E ficar em si mesmo proseando a toa,
Com a manada nos olhos da sua pessoa,
€ nao ter vergonha de chorar

guando se esta feliz...

Com a alegria dos outros

voltando pra si!

EM CIMA DO LACO

Conversa comigo, violao!

Me apaixonei de novo!

Pode chiar a chaleira.
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Pode incendiar o galpéo.
Pode rapar as panelas.
Pode tudo, coracao...
Pode lavar a égua.

Pode achar que esta bom.
Pode encher a cara.
Pode até lamber sabéao.
Pode soltar os cachorros.
Pode matar a saudade.
Pode romper o siléncio.
Pode até néo ser em vao!
Pode cair do cavalo,
Pode chamar a atencéo.
Pode deitar o cabelo.
Pode até rir de montéo.

Milonguita de fronteira,
bagaceira, bem sem-vergonha,
mete as patas pelas méaos

e ndo me atocha nunca mais...

Vem ca, vem pra ca,

vem ca medonha, vem conversar.

Chega, morena!

MILONGA ABAIXO DE MAU TEMPO

Coisa esquisita a gadaria toda
Penando a dor do mango com o focinho n'agua,



O campo alagado nos obriga a reza

No oficio de quem leva pra enlutar as magoas...
O olhar triste do gado atravessando o rio,

A baba dos cansados afogando a volta,

A manha de quem berra num capéo de mato

E o brado de quem cerca repontando a tropa...

Agarre, amigo, o laco, enquanto o boi ta vivo.

A enchente anda danada, molestando o pasto,
Ao passo que descampa a pampa dos “mirréis”...
E a boia que se come, retrucando o tempo,
Aparta do rodeio a solid&o local,

Pealando mal e mal o que a raz&o quiser...

Amada, me deu saudade! Me fala que a égua ta prenha,
gue o porco ta gordo, que o baio anda solto

E que toda a cuscada & em casa comeul!

Coisa mais sem sorte esta peste medonha,
Curando os mais bichados, deu febre no gado.
N&o fosse a chuvarada se metendo a besta
Traria mil cabegas com a béngé&o do pago...
Dei falta da santinha limpando os pezuelos

E do terco de tento nas prece sinuelas.

Logo em seguidinha é semana santa,

Vou cego pra barranca e s6 depois vou vé-la!

CUIA E CAMBONA

Um rancho, um livro,
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Um pétio, uma milonga,

Um pingo bueno no bucal...

O gado pampa pela volta e a prosa

Um tanto mais regional...

Um verso, um resto de poesia, uma alegria,
Um chasque escrito na carona...

Uma porcao de coisas boas, querendonas,

E o mundo, cuia e cambonal!

A vida inteira andei pelas palavras
Campeando algum lugar, o que dizer!
E nunca mais perdi aquela estrada

Onde pensar € o dom que nao se lé!

Foram tantas rimas sendo repetidas,

Tantos pealos, domas, causos e fogdes...

Que a minha alma,

Seca por uma mate, quem sabe

Responda pelos galpdes...

A letra é o tema, o termo necessario é o passo
Que a inspiracéo precisa pra viver...

A arte é o pampa amando o campo pelos filhos,

Com a ideia pelo ser!

O corpo, a mente,

Um freio, um par de arreios,

Uma cancéao pra se guardar...

O coracao chutando toco e uns loucos

Fazendo a coisa andar!

Assim é o troco, € o nosso fundamento, é o tempo,

E o que atropela a criaco, é o fim da picada,
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E a poesia no rincdo do Toro Passo, cheirando a pasto,

Pechando boi na invernadal

TCHAU E GRACIAS

O que se passa? Pra onde te atira,
galponeira, flor de campeira?

— Indago temprano a minha guitarra,
Fumaceando um pito, mirando lejos,

Onde milogueio rumbeio a estrada.

Uma milonga ajeitada de freio

Esparrama os arreios nas minhas palavras...
Chuleia um preparo trancado a capricho
Campeando nos livros alguma quarteada!
Segue mateando comigo em tudo o que digo
Da boca pra fora...

Proseando um lote de coisas de campo

Com a alma no cocho tapada de boia!

— Essa milonga € da minha laia e tchau e gracias.

Banquei o pingo na rédea, apeei as encilhas,
Enxaguei o lombo e soltei no corredor,

Onde um saudade gaviona

Quis me alcancar querendona

Pra me ganhar de fiador.

Uma milonga pampeana criada em campanha

Resmunga no mas...
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Cortando alga de gaita, numa chalana veiaca
cruzando o rio Uruguai!

Anda no mesmo compasso, num coragonago,

A bolapé...

Puxando a cincha no jeito, atando o bocal no queixo

Antes que eu crave o0 pé!

Uma milonga aporreada floreia baguala

Nas garras dos loucos...

E empurra a dor com a barriga, numa coplita argentina
Ao pé do fogo!

Anda pedindo bolada, botando uma gineteada,
Charqueando a cara do tempo...

Contrabandeando cavalos pelas aguadas do passo,
Deitando o cabelo!

N&o ha mais nada a dizer
Nem nada por fazer.

— Essa milonga,

Ah! Essa milonga

Me agarrdé sin perros!

DOBLE-CHAPA

Enquanto preparo na estica
Um lengo encarnado

Uma bombachita.
Campante me tapo de gaita,
Doble-chapa,

Num rasguido...
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Sou donde cochila a bailanta
Entreverada de hermanos.

E uma estampa fronteira
Destramela porteiras

Entre paisanos...

La onde engordo novilhos
Desterneirando as vacas
Numa invernada de estancia
Buena de pasto,

Buena de aguada!

La onde mato a saudade
Dum coragonaco

Num baita gaitaco

De se babar, floreando!

De pontezuelo, paisano,
Saca na orelha e se vamo,
Abrindo cancha, lidando!

Campeando alma de campo

Donde charlamos, campereando.
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