UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS
DEPARTAMENTO DE HISTORIA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM HISTORIA

Uma Leitura Historica da Producédo Musical do

Compositor Lupicinio Rodrigues

Marcia Ramos de Oliveira

Tese apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdo em Histdria da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul como
requisito parcial para obtencdo do Grau
de Doutor em Historia.

PROFESSOR DOUTOR JOSE AUGUSTO AVANCINI

Orientador da Tese de Doutorado
PROFESSORA DOUTORA MARIA ELIZABETH LUCAS

Co-Orientadora da Tese de Doutorado

Porto Alegre
Novembro de 2002



Uma Leitura Histérica da Producdo Musical do

Compositor Lupicinio Rodrigues

Marcia Ramos de Oliveira

Tese apresentada ao Programa de Pos-Graduacdo em Histdria da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul como requisito parcial para obtencdo do Grau de Doutor

em Historia.

Aprovada por:

Prof. Dr. José Augusto Avancini

Profa. Dra. Maria lzilda Santos de Matos

Prof. Dr. Norberto Perkoski

Profa. Dra. Sandra Jatahy Pesavento



Dedico este trabalho
a minha tia Cecilia, que me ensinou os muitos significados de que se

constitui a linguagem, através do valor das metéaforas...

e a minha mae, com quem aprendi a ler.



AGRADECIMENTOS

Este € um dos tantos momentos emocionados que caracterizaram a realizacéo
deste Projeto. Lembrar das tantas pessoas que acompanharam este pequeno e longo
espaco de minha existéncia, apoiando, estimulando, viabilizando de diversas maneiras a
realizacdo deste trabalho.

Inicio a relagdo de agradecimentos, temerosa de, por descuido, cometer a
injustica do esquecimento neste texto. Peco que a ofensiva omissao me seja perdoada e
que aqueles ndo justamente citados sintam-se duplamente homenageados por minha
permanente gratidao.

Meus primeiros agradecimentos séo dirigidos aos Orientadores desta Tese. Ao
Prof. Dr. José Augusto Avancini pela generosidade, compreensdo e respeito ao meu
longo processo de formacgdo e amadurecimento no desenvolvimento do projeto a Tese,
acompanhados sempre da sagacidade intelectual, que tdo bem o caracteriza. A Profa.
Dra. Maria Elizabeth Lucas pelo desprendimento com que sempre acompanhou a
realizacdo desta pesquisa, enriquecendo-a com preciosas sugestdes de leituras, e
indicaces de acervos, que permitiram atravessar limites e aproximar fronteiras entre
diferentes campos de estudo.

Agradeco ao PPG em Historia / UFRGS, que possibilitou além do criterioso
embasamento intelectual no contato com as disciplinas oferecidas e na ativa
participacdo de seus professores, junto a presenca também de respeitados intelectuais
brasileiros e estrangeiros; além do imprescindivel apoio financeiro na realizacdo de
parte da pesquisa fora do Estado. Em especial, a marcante atuagdo da Profa. Dra. Sandra
Pesavento, enquanto Coordenadora e Professora deste Programa, quando de minha
formagdo. A cada um dos colegas de Curso, que atravessaram comigo esta rica

experiéncia de sensibilidade académica; especialmente a Carla Rodeghero, a Jodo



Batista Bitencourt e a Gilberto Cabral. Também, aos entdo colegas "mestrandos":
Néadia, Rosvitia e Mara. Ao "sempre" amigo e interlocutor, Paulo Roberto S. Moreira.
Também, aos colegas na temética musical, Rafael e Alessander.

Sou grata a CAPES, enquanto Entidade Financiadora, pela concessdo da Bolsa
de Doutorado, que correspondeu a todo o periodo necesséario & minha capacitacdo no
Curso, imprescindivel para minha permanéncia junto ao mesmo.

Gostaria também de agradecer aos funcionarios das seguintes instituicdes,
fundamentais ao desenvolvimento desta pesquisa, através do acesso aos acervos e
fontes:

- Museu da Imagem e do Som, sede da Lapa e Praga XV, no RJ ; especialmente ao
Marco Antonio, a Janaina e Rita;

- Biblioteca Nacional / Divisdo de Musica/ Arquivo Sonoro, no RJ;

- Arquivo Nacional, no RJ;

- Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Musicos (SBACEM), sede do RJ,
especialmente ao Sr. Denis Lobo;

- Centro Cultural Banco do Brasil, Colecdo Mozart Araujo, no RJ; especialmente a
Clarisse e Fernanda;

- Arquivo da Radio Nacional, centro de documentacéo; especialmente ao Alberto;

- Museu da Imagem e do Som, em SP;

- Biblioteca Oneyda Alvarenga / Centro Cultural de S&o Paulo; em SP;

- Biblioteca Municipal Mario de Andrade / Sala de Artes; em SP;

- Instituto de Estudos Brasileiros (IEB) / USP, em SP; especialmente a Profa. Dra.
Flavia Toni;

- Museu de Comunicacdo Hipolito José da Costa, na consulta aos jornais e periodicos,
e a secdo de imagem e som; especialmente ao Joaquim Marques e ao Beto;

- Casa de Cultura Mario Quintana, Biblioteca de Musica Nato Henn e Discoteca.

Fundamentais também ao desenvolvimento desta Tese, as importantes figuras
dos pesquisadores e musicos Roberto Campos e Hardy Vedana, que com sua dedicagéo
a pesquisa sobre a musica de Porto Alegre a fazem sempre lembrada e dignificada. Ao
jornalista Juarez Fonseca, também sou grata pela troca de idéias e contribuicGes.

A cada uma das pessoas que despreendidamente concedeu seu depoimento a esta
pesquisa, enriquecendo-a com sua experiéncia musical e/ou singular sensibilidade no
entendimento das coisas do mundo. Suas falas foram essenciais e condic¢ao para que esta

Tese aqui se apresentasse; agradeco, entdo a : Adelaide Dias e Euclides Guedes Jr. ;



Alberto André ; Ari Rego; Beto Rodrigues; Danilo Ucha; Darcy Alves; Demosthenes
Gonzalez; Enio Rockenbach; Guilherme Braga; Hardy Vedana;, Jaime Lubianca;
Jonhson; Jorge Machado; Lourdes Rodrigues; Massaretti; Naura Elisa; Paulo
Sarmento; Pery Souza; Plauto Cruz; Roberto Campos; Rubens Santos; e, Zila
Machado.

Meu reconhecimento ao eficiente trabalho desenvolvido por um qualificado
grupo de educadores musicais, empenhados em desenvolver as "oficinas de extensao"
(Teoria e Percepgdo Musical/ Depto. Musica/lUFRGS), que mais do que professores,
representaram incentivo e amizade no decorrer desta pesquisa; em especial, agradeco a
Marilia e Nisiane. A Claudia, sou especialmente grata as muitas escutas de minhas
incertezas nesta area, o solucionar de muitas davidas do projeto, e a0 mesmo tempo,
possibilitando que tais encontros de estudo se tornassem uma amizade generosa.

Agradeco o0 paciente e dedicado empenho de Felipe Marques em registrar
sonoramente as cangdes que acompanham esta Tese; realizando esta ardua tarefa com
um bom humor e uma afetuosidade impressionantes.

Empenho e paciéncia sdo também as caracteristicas que destacaria quanto a
grande ajuda que prestaram os amigos Ceres e Roberto, discutindo comigo o tema,
sugerindo discos e leituras, revisando o texto, formalizando a apresentagéo final deste
trabalho em meio a um bate-papo bem-humorado e caloroso, fundamentais para que
esta empreitada findasse.

Ao Dr.Claudio Brasil, pela maneira grandiosa com que exerce a medicina,
enxergando além da doenga, e possibilitando com seu capacitado trabalho, enquanto
pediatra, que eu tivesse restabelecido a necessaria tranqiilidade para continuar a
pesquisa.

A0S meus irmaos, por muitos e variados motivos; e, também , a minha cunhada
Carla, pelo apoio ao texto.

Finalmente, mas nunca esquecida, a minha pequena familia: agradecimentos e
desculpas por tantas auséncias e humores malfadados pelo trabalho constante. Ao Zé,
agradeco a paciéncia quase infinita que sempre teve comigo, zelando para que
atravessassemos juntos, as angustias, incertezas e temores, que cercaram este trabalho
na intimidade; meu norte, minha "estrela guia”, nunca permitindo que me desviasse da
certeza em poder concluir esta Tese. Ao Dudu, filho querido, agradeco a alegria e 0
afeto nunca negados, que me contaminam sempre, nos momentos faceis e dificeis. A

ambos agradeco neste trabalho, e por todos os dias, 0 amor que me dedicam.






O Poeta

A vida do poeta tem um ritmo diferente.
E um continuo de dor angustiante
O poeta € o destinado do sofrimento
Do sofrimento que lhe clareia a visao de beleza
E a sua alma é uma parcela do infinito distante
O infinito que ninguém sonda e ninguém compreende

Ele é o eterno errante dos caminhos
Que vai, pisando a terra e olhando o céu
Preso pelos extremos intangiveis
Clareando como um raio de sol a paisagem da vida
O poeta tem o coracéo claro das aves
E a sensibilidade das criancgas.
O poeta chora.
Chora de manso, com lagrimas doces, com lagrimas tristes
Olhando o espaco imenso de sua alma.
O poeta sorri.
Sorri a vida e a beleza e & amizade
Sorri com a sua mocidade a todas as mulheres que passam.
O poeta é bom.
Ele ama as mulheres castas e as mulheres impuras
Sua alma as compreende na luz e na lama
Ele é cheio de amor para as coisas da vida
E é cheio de respeito para as coisas da morte.
O poeta ndo teme a morte.
Seu espirito penetra sua visao silenciosa
E a sua alma de artista, possui-a cheia de um novo mistério.
A sua poesia é a razao da sua existéncia
Ela o faz puro e grande e nobre
E o consola da dor e o consola da angustia

A vida do poeta tem um ritmo diferente
Ela o conduz errante pelos caminhos, pisando a terra e olhando o céu
Preso, eternamente preso pelos extremos intangiveis.

(De O caminho para a distancia, por Vinicius de Moraes)



RESUMO

Este trabalho aborda e problematiza, sob a perspectiva historiografica, a obra
musical do compositor popular Lupicinio Rodrigues, entendida aqui como o conjunto de
suas cancOes. Através da nogdo de trajetoria, procura inserir a atuacdo deste compositor
em meio ao contexto da masica nacional e regional, em periodo limitado
cronologicamente por sua existéncia, mas melhor destacada entre as décadas de 30 e 70
no seculo XX. Apresenta o desenvolvimento de uma metodologia de analise propria a
pesquisa historica, integrando-a a outras possibilidades de investigagdo do universo
musical, especialmente ocupando-se da cancdo deste compositor. Através da
identificacdo de determinados elementos presentes em suas criagdes, busca destacar em
que medidas representaram ou contribuiram para a construcao imaginaria da sociedade
em que se expressaram, tendo como apoio o referencial tedrico proporcionado pela
historia cultural, entre outros suportes. A pesquisa utilizou-se das canc¢des gravadas e
inéditas deste compositor, como fonte documental, acompanhado do material registrado
pela imprensa, entre jornais e revistas, que configuraram sua atuacdo enquanto masico,
associadas a todo um conjunto de ilustracdes existentes junto aos textos consultados;
e, ainda, da representacdo de sua imagem associada ao repertorio, presente nas capas de
discos, Ips e cds. Muito importante para a compreensdo e informacao deste trabalho foi
a obtencdo dos depoimentos de pessoas ligadas a Lupicinio Rodrigues e ao tipo de

musica que fazia.



ABSTRACT

This work approaches and problemizes, under the historiographical perspective, the
musical work of the popular composer Lupicinio Rodrigues, understood here as the collection
of his songs. Through the trajectory notion, it seeks for inserting the performance of this
composer into the context of national and regional music, restricted to a chronological period
for its existence, but best underlined between 30’s and 70’s decades in XX century. The
context presents a development of a proper analysis and its historical research, linking with
another possibilities of musical universe investigation, especially on these composer’s songs.
Through the identification of specific elements presented on his creations, it tries to
emphasize how they have represented and contributed to the formation of the imaginary
society construction, having as support the theoretical foundation proposed by the cultural
history, among other things. The research used, recorded and unreleased songs of this
composer, as source of documentary, plus the press material registered among periodicals and
magazines that configured his performance while musician, associated to a whole set of
existing illustrations and to consulted texts; and, still, the representation of his image
associated with the repertory that are in the record layers, Lps and Cds. At same time, truly
important for understanding and to the additional information of this work, was the attainment

of people closed to LR and the kind of music he had made.



SUMARIO

VOLUME |
INTRODUGAO . ...ttt eteeteeee ettt s st tanaanes 13
| Parte - A historicidade na produc¢do musical de Lupicinio Rodrigues.................. 41

1.1 Capitulo 1 - A musica de Lupicinio Rodrigues e o contexto historico em que se

FOMMIOUL ..ttt enbe et e nneas 42
1.1.1 A trajetoria do compositor LUpicinio ROAMQUES........ccccvevrieierieieiesese s 46
1.1.2 Fases na musica de Lupicinio ROAMQUES........cccccvevverieieeieerie e 61
1.1.2.1 1768587 1928-194B........oveieeeeieeeeseeeeeesiesssseen s sse s s 61
1.1.2.2 2718582 19471951 ...c.cvmuiireriresisssises s 65
1.1.2.3 31a58: 1952-1959.......c0uurvrmieirieiisssississe s 68
1.1.2.4 418587 1960-1974........oveeeeereeeeeeeeeeeeeeseessssees s ess s ess s snenees 76
1.1.3 A permanéncia e recriacdo de Lupicinio Rodrigues no pos-74.........ccccccevvrunenne. 86
1.2 Capitulo 2 - A cangdo de Lupicinio Rodrigues enguanto documento historico.....92
1.2.1 A CANGAD GraVAUa........eveviriiieiiiiiiiiieee ettt 101
1.2.2  AS TIBS CANGOES. .. eeveereeiteeteeieseesieete st e steete s esteetesseessaeteesaesreesteaneessaesaeeneennens 108
1.2.2.1 S€ aCAS0 VOCE CHEOASSE. ......eeiveereerieiiieeiesieeeiesieetesseestee e eseesreessesnaesraesaeeneennens 110
1.2.2.2 FeIICIAAUE. ..ottt ae e 115
1.2.2.3 VINQANGA. ....eeutititietieieeie ettt b bbbt bt e e et et e bbb ne s 127

Il Parte - A historicidade no fazer musical de Lupicinio Rodrigues...................... 139



2.1 Capitulo 3 - O cancionista: entre 0 compositor e 0 iNtérprete.........occeeveeeeeeeeeeennn. 139

2.1.1 A dicgdo de Lupicinio Rodrigues: entre 0 cantar € 0 COMPOr......cccccevvvvervaennns 139
2.1.2 Caracteristicas de estilo na composicao de Lupicinio Rodrigues...........c.cccccveene.. 144
2.1.3 O paradoxo: boémia X profissionalizagao...........ccccevvereriieiieieiie e 148

2.1.4 O direito autoral na producdo musical de Lupicinio Rodrigues e suas

PAICEITAS. ¢ ettt ettt b bbbttt et enes 166
2.1.4.1 AICIAES GONGAIVES........eeieieeeciecie ettt reeneanes 171
2.1.4.2 RUDBNS SANTOS. ......eiuiiiiitiitiiiesii sttt 175
2.2 Capitulo 4 - Lupicinio Rodrigues na constru¢do do imaginario...........cc.ccccvevenenne. 180
2.2.1 Lupicinio Rodrigues: entre imagens € auto-imagem........ccooererereneresiesesennenns 183
2.2.2 A cancao de trés MiNutoS € @ CrONICA.......c.ccverveerierieieerieseesee e eee e e e eeesreenaeas 203
2.3 Capitulo 5 - As imagens e os temas na cancdo de Lupicinio Rodrigues................. 209
2.3. 1 A MUINET € 0 BMOK ... .ttt ettt nbe e nreas 214
2.3.2 Os dilemas e afirmativas em Ser DOBMIO...........ccccueverieniieiiie e 225
2.3.3 Identidade nacional € regional............ccccveiiiiriie e 234
2.3.4 A maturidade do COMPOSITON........cccueiieieiiese e se e sae e sneas 248
2.3.5 Multiplicidade de temas € estiloS MUSICAIS..........ccveueririieiierie e 225
CONCLUSAO. ..ottt sttt 265
BIBLIOGRAFIA. ...ttt sttt be e s e 275

FONTES PESQUISADAS. ... .o 291



VOLUME I

ANEXO 1 - Trajetdria e Cronologia de Lupicinio Rodrigues
1.1 Arvore Geneal6gica

1.2 Trajetoria de Lupicinio Rodrigues

1.3 Pre-trajetdria de Lupicinio Rodrigues

1.4 Pos-trajetdria de Lupicinio Rodrigues

ANEXO 2 - Canc0es

2.1 Relacdo das gravacges do intérprete Lupicinio Rodrigues

2.2 VersOes gravadas para esta Tese - Relagcdo dos Cds e faixas correspondentes
2.3 Quadro completo de cancOes de autoria de Lupicinio Rodrigues

2.4 Catalogo FUNARTE

2.5 Lista cronoldgica do surgimento das canc6es gravadas de Lupicinio Rodrigues
2.6 Letras das cancdes de Lupicinio Rodrigues

2.7 A cancdo regionalista do Rio Grande do Sul no século XX (resumo)

ANEXO 3 - Parceiros e intérpretes
3.1 Lista de parcerias nas cangdes de Lupicinio Rodrigues
3.2 Lista de intérpretes nas cangdes de Lupicinio Rodrigues

ANEXO 4 - Imagens visuais na Trajetoria de Lupicinio Rodrigues

ANEXO 5 - Documentos



INTRODUCAO

A proposta de trabalho desenvolvida nesta Tese, teve inicio muito antes da

apresentacdo do Projeto de Pesquisa.

Trata-se, mais especificamente, do desdobramento do trabalho iniciado ja no
Curso de Mestrado, quando abordei a trajetdria biografica do compositor Lupicinio
Rodrigues, aproximando-a da historia da cidade de Porto Alegre, levando em conta os
resquicios de sua presenca na memaoria de amigos e pessoas mais proximas, associado a

todo um rastro mitico no imaginario que se registrou a seu respeito.

Ao me defrontar novamente com esta tematica, Lupicinio Rodrigues, sua
masica, amigos e conhecidos, a memdria musical na cidade, quando restringi o objeto
de estudo da Tese a obra do compositor, percebi 0 quanto a mesma se emaranhava com

a minha histéria de vida.

Nunca me escapou o fato de que minhas preferéncias musicais estivessem em
muito ligadas a vivéncia que experimentei desde crianga com pessoas gque apreciavam
musica e tocavam um ou mais instrumentos. N&o aprendi satisfatoriamente nenhum,
apesar das vérias tentativas que fiz. Isso inclui também minha voz, que sempre vi
cerceada pelo o que meu ouvido permitiria. Ndo posso me considerar musical nesse

sentido.
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O que, no entanto, mais me aproximou da tematica foi justamente tal experiéncia de
ouvinte. Contrariando grande parte das pessoas da minha geracdo, a musica me foi
apresentada na "fonte". Ndo me refiro as aulas de piano e violdo que freqiientei, mas as
muitas vezes que assisti meu pai tocando violdo ou cavaquinho, junto a amigos, em

casa, em algum bar proximo, em momentos de comemoracao.

N&o se sabia ao certo 0 que 0s reunia, 0 que vinha primeiro, se a musica ou a
amizade. Mas, com certeza, uma nao existia sem a outra. Reuniam-se pelo simples
prazer de tocar e cantar. A conversa se estendia, a noite se adentrava, e lembro que eu

podia ficar de pijama até mais tarde na sala, quando era noite de serenata.

Tocava-se de tudo: valsas, sambas, chorinhos, marchas, boleros... Recordo-me
de uma guarania, em particular, que o Guilherme® cantava, e que s6 através desta
pesquisa descobri que era de Lupicinio. A autoria das musicas ali mostradas era para
mim algo vago. Mencionavam-se 0s grandes intérpretes, principalmente de
instrumentos. Ouvia falar de Waldir Azevedo, Dilermando Reis, Jacé do Bandolim...
Meu pai tinha extrema admiracdo por Abismo de rosas. Sempre tentou toca-la, ainda
que aos percal¢os. Muito lembrada também era Pedacinho do céu, que o cavaquinho
solava. Mas, em noite de muita gente, o que valia mesmo eram as musicas de seresta,
romanticas, quando as vozes, masculinas e femininas, somavam-se e apareciam Eu

sonhei que tu estavas téo linda, A deusa da minha rua ...

Ali estavam o Erbo, o Bastido, o Tico e tantos outros que nédo recordo, ou nem
sabia 0 nome.? Nessa mistura de pessoas o que valia era a vontade de fazer msica e as
diferencas eram todas esquecidas. Criava-se um universo a parte que ao mesmo tempo
os distinguia e aproximava de todas as pessoas. Como me disse Lubianca em seu
depoimento, vivenciar a mdsica, ao fazé-la ou ouvi-la, o tornava "universal".® Tal
experiéncia escapa a uma descri¢cdo mais racional, é preciso a experiéncia senséria para

poder entendé-la.

! Esta é uma referéncia feita a Guilherme Braga, cantor, que integra a série de depoimentos desta
pesquisa. Acrescentando o fato de que 0 mesmo é também amigo de longa data em minha familia.

2 Amigos e irmao de meu pai, respectivamente.

¥ Referéncia ao depoimento dado pelo compositor Jaime Lubianca, ainda por ocasido da pesquisa do meu
Mestrado, incluido também nesta Tese.
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Do pequeno grupo que conheci, poucos tinham uma  experiéncia mais
profissional, ou exerciam a misica como oficio e ganha-p&o.* Aconteciam alguns
encontros ou visitas inesperadas de mdsicos que, em sua passagem pela cidade,
acabavam por ser alvo de interesse de meu pai. Lembro, especialmente, de estar
presente a audicBes de violdo feitas por Mério Barros.® Guilherme Braga, também nos
visitava com regularidade, inclusive por ter se tornado padrinho de batismo de minha

irma, preenchendo nossa casa com sua voz em momentos de muita alegria.®

A cidade a que me refiro € um dos mais antigos municipios do Rio Grande do
Sul, hoje conhecida por Osério, mas que tinha como denominag&o inicial "Conceicdo do
Arroio”. Foi batizada assim inicialmente, como o nome bem o diz, por haver sido
encontrada uma imagem de Nossa Senhora junto a um arroio na localidade, tendo tal
fato dado origem, além de sua fundacdo, a um peculiar caso de sincretismo religioso
entre as populacgdes de origem portuguesa e africana que ali existiam. A partir do culto e
da festa ao Divino Espirito Santo que apontava a origem portuguesa, acoriana do
evento, aconteciam também as apresentacdes do movimento de Mocambiques,’ que
caracterizava a devocdo dos negros, que como indicio claro do passado escravo de seus

integrantes, manifestava-se em momentos diferenciados.

Apesar de as duas festas remeterem-se a mesma imagem e sede da igreja local,
tratavam-se de eventos muito diferentes na forma de exposicdo e na cor de seus
integrantes. No festejo oficial, prerrogativa da populacdo branca, acontecia a saida das
bandeiras com a imagem da pomba, simbolizando o Espirito Santo, que eram
acompanhadas do togue de tambores e cantos, buscavam  ajutorio para a festa,
abencoando as familias e suas casas; constava ainda, como parte do cerimonial, uma
procissdo que, em decorréncia da heranca colonial portuguesa, destacava a
representacdo de mordomos e pajens que seguiam a imponente figura do Imperador-

Festeiro.

* Pode-se considerar excecdo, neste grupo, a pessoa de Bastido - Sebastido Teixeira -, que exercia a
atividade profissionalmente na cidade, tocando em festas, bailes, casamentos; no que mais tarde também
se viu acompanhado do filho Mario.

% Conhecido violonista na cidade de Porto Alegre. Desenvolve o viol4o instrumental, apresentando-se em
casas noturnas, ou em espetéaculos, junto a outros musicos locais, como o flautista Plauto Cruz.

® Idem nota 1.

" Também chamados de "macambiques".
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Em etapa posterior acontecia o manifesto de devocdo dos Mogambiques, que
com seu gingado caracteristico, acompanhavam-se de chocalhos presos ao corpo, e com
tal movimento, embasavam a cantoria; também tinham seus monarcas: 0 Rei e a Rainha

Ginga.

Acompanhar a procissao e estar presente a tal festa era condigdo irrefutavel 1a
em casa, quando em manhas de domingo meu pai, que de beato ndo tinha nada, fazia
com que estivessemos na praca, engalanada pelos tapetes que os moradores enfeitavam
suas janelas, colorindo a devocdo religiosa. A riqueza de tal manifestacdo folclérica e
popular muito freqlientemente escapou a maioria da populacdo local. Paixdo Cortes

desenvolveu estudos a respeito, apoiado por pessoas da comunidade.®

Caracteristico também da heranga portuguesa eram os Ternos de Reis, que
abriam e fechavam as festividades do Natal. Por coincidéncia, meu pai aniversariava no
dia 6 de Janeiro, o chamado "Dia dos Reis", e ndo era nenhuma surpresa recebermos a
visita destes grupos nesta data. A formacdo destes conjuntos dava-se pela cantoria,
acompanhada de violdes, rabecas (violinos toscos), gaitas, entre outras variagdes. Os
masicos que levavam adiante tal tradicdo, que introduziam a musica em cada casa,
também se interessavam por outros géneros, e de forma nenhuma causava

estranhamento que tocassem nas visitas de serenatas ou ainda no CTG da cidade.

O fato de nédo ser uma grande cidade, e por isso, ndo dispor de uma escola mais
aperfeicoada em musica, apesar dos esforcos de alguns poucos professores que conheci
em crianca, originou no local uma forma restrita, mas especial, em conhecer a musica.
Muitos musicos amadores, "de ouvido™ como se dizia, de acordo com uma forte
tradicdo musical folclérica, buscavam nos espacos abertos e fechados expandir a

tradicdo de uma experiéncia coletiva.

O que percebo hoje é que, ainda que as masicas que presenciei sendo executadas
ndo fossem de autoria daqueles que ali estavam, existia uma cultura de apreciagéo,

aprendizado e divulgacdo de algo que era comum a todos. Talvez, até pelo fato de ndo

8 Jodo Carlos D'Avila Paixdo Cortes, nome completo, tem parentes em Osério, o casal Laborio e Lia
D'Avila, professores bastante conhecidos na comunidade, que o apoiavam nas atividades de pesquisa.
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existirem locais destinados exclusivamente a este fim, tornavam-se tais encontros
imperativos.” Compreendo com isso, 0 pesar que se apossava de meu pai quando, jé na
minha adolescéncia, saia para algum evento com mausica e ele entdo me perguntava se
era "som mecanico”. Ao receber a resposta afirmativa sorria triste e ironicamente. O
desprezo que tinha pelos "aparelhos de som", em que ele ouvia gritar as mdsicas, que
nem cancBes eram mais, ou sequer entoavam em lingua que entendia, era evidente. Ndo
que fosse avesso a tecnologia, mas a utilizava de forma diferente. Os discos que
dispunha reportavam-lhe cances e desempenhos eximios em instrumentos, como
gostaria de ter feito, de um passado que se afastava, na mesma medida que via
desaparecerem no tempo 0s amigos queridos. A radio ha muito ndo tocava algo de seu
gosto musical, mas nunca deixou de ouvi-la, habito adquirido. Da televisdo talvez néo
esperasse tal programacdo, quando eventualmente surgia algum programa revivendo
pessoas ou musicas sempre relacionadas a alguma motivacao nostalgica, era na maioria

das vezes tratada como assombracdo ou coisa de outro mundo.

Foi nesse contexto que, em plena adolescéncia e uma paixdo mal resolvida, vim
a conhecer a musica de Lupicinio Rodrigues. A primeira cancdo que lembro ter ouvido
dele, como autoria atribuida, foi Loucura, na voz de Maria Bethania. Os "milhdes de
diabinhos martelando meu pobre coragdo”, a que ela se referia, encaixavam-se
completamente no destempero amoroso que vivenciava, e como algo tipico nessa idade,
tratava de alimentar ouvindo repetidamente o Lp Mel. Este disco trazia também Labios
de mel, antigo e grande sucesso na voz de Angela Maria, 0 que naquele momento, é
claro, era algo que eu desconhecia.’® N&o lembro, como jé falei, de haver escutado

Especificamente sobre a Festa do Divino, o autor publicou Folias do Divino, Porto Alegre: PROLETRA,
1983.

% A inexisténcia de locais voltados ao desenvolvimento de atividades artisticas causa espanto, na medida
em que a cidade dispunha no passado de antecedentes neste aspecto.

Através de um Livro de Atas, que teve sua guarda confiada a meu pai, foi que tive conhecimento sobre a
existéncia da "Sociedade Dramaética e Literaria Amor a Arte", origem do Clube Amor a Arte, existente a
partir de 1875 (segundo informacdo da Profa. Marina Raimundo da Silva), que dispunha de auditério,
sede propria e uma biblioteca, cujas atividades estenderam-se na virada do século XX, fato por si s6
ignorado pela maioria da populacéo local.

Dos espacos que conheci, destinados a atividades artisticas, destaco os dois cinemas, com estrutura de
cine-auditdrio, onde ainda presenciei, em crianca, alguns espetaculos. Um deles foi totalmente destruido,
e hoje abriga um estacionamento de instituicdo bancéria, o outro foi remodelado de maneira a servir ao
comércio local. Quando acontecem, entdo, apresentagdes artistico-culturais na cidade, 0s espagos
utilizados séo os sales de clubes locais ou ginasios esportivos das escolas, além de um pequeno auditorio
da Escola Rural, destinado a atividades escolares.

19| oucura é um samba-cangdo de letra e mésica de Lupicinio Rodrigues, gravada por ele em 1973, no Lp
"Dor de Cotovelo" (Gravadora Rosicler, posteriormente reeditado pela Continental ).



18

Lupi em ocasido anterior, como autoria reconhecida. Lembro da cancdo Felicidade que
ouvi incontaveis vezes, de diferentes maneiras, sem saber quem era 0 autor. O mesmo
pode ser dito do Hino do Grémio, de autoria desconhecida da maioria dos torcedores de
futebol.

A opcédo em realizar um trabalho voltado para a figura de Lupicinio Rodrigues e
sua musica surgiu ndo por uma questdo de preferéncia pelas musicas do compositor,
como muitos podem pensar. Procurei sempre colocar minhas apreciacdes sob suspeita,
inclusive e, principalmente, no que se referia a masica de Lupi. A vontade em trabalhar
com a tematica musical se deu quando apresentava, pela primeira vez, um trabalho num
encontro da SBPC, em Porto Alegre. Numa sessdo de coordenadas, nessa ocasido,
assisti a apresentacao do trabalho que vinha desenvolvendo o Prof. Dr. Arnaldo Contier
sobre Villa-Lobos e o Estado Novo. Fiquei encantada com as possibilidades que este
grande pesquisador apresentava, inclusive chamando a atengdo para a existéncia do
compasso binario presente em muitas das musicas compostas por Villa, o que Ihes dava
um toque marcial, muito ao gosto do regime autoritario e ditatorial de Vargas.'* Até
entdo desconhecia qualquer trabalho na area de Historia voltado a musica, mas confesso

gue me fascinou.

Quando de minha entrada no Mestrado, vinha jd& com projeto praticamente
definido, em funcdo dos quase dois anos de pesquisa voltados ao contato com
documentos e leituras sobre a escraviddo que realizara na pesquisa ja mencionada. De
qualquer forma, ndo me sentia convencida do trabalho que iria realizar. Intrigava-me a

idéia de fazer algo relacionado a musica, ainda que néo tivesse um objetivo mais claro.

N&o tivera nunca uma experiéncia ou percepcdo mais apurada com relacdo a
mausica classica, ou erudita. O caminho da musica popular se mostrava mais ameno e,
entdo me veio a lembranca um espetaculo que assistira recentemente, quase um tributo

a Lupicinio Rodrigues, feito pela Cooperativa de Musicos de Porto Alegre

Em 1979, Maria Bethania langou o Lp "Mel", através da Polygram/Philips, onde gravou Loucura. Neste
mesmo Lp a cantora gravou Labios de mel, toada de Valdir Rocha. Em seu programa na Radio Nacional,
intitulado "Angela Maria canta”, a musica é apresentada em Setembro de 1957, introduzida como "uma
das mais conhecidas do publico".

10 texto apresentado na ocasido vinculava-se a parte da Tese de Livre Docéncia em Historia/USP,
defendida pelo Prof. Contier em 1988, intitulada "Brasil Novo - Musica, Nacdo e Modernidade: 0s anos
20 e 30"



19

(COMPOOR), que viajara também ao interior do Estado, divulgando sua obra. Neste
espetaculo conheci cangbes que até entdo ndo havia ouvido, além daquelas tocadas e
repisadas pelo mercado do disco, que insistia em lancar, em vozes e arranjos diferentes,
as mesmas composi¢oes do autor. Foi quando me ocorreu que a figura de Lupicinio era
impar ndo apenas como compositor de sucesso, ja que permanecia atual , e atualizado,
hd décadas e diferentes geragdes, mas principalmente por haver recebido um
reconhecimento nacional em seu trabalho, dificil de ser explicado, visto que ndo se
deslocara para viver no eixo Rio-Sdo Paulo, sede dos grandes acontecimentos da

industria fonogréfica e televisiva.

O personagem Lupicinio Rodrigues continuou sendo diferenciado por muitas
outras razdes. Tratava-se de um compositor de musica popular, dedicado principalmente
ao samba. Era negro em sua origem, nascido em territorio de afirmagdo de tal
identidade, como foi a Ilhota em Porto Alegre. Destacara-se como compositor no centro
do pais, fazendo um estilo de musica que contrariava todo um imaginario regional e
nacional acerca da cultura e da formacéo social do Rio Grande do Sul. O Estado, que
era associado a uma heranca cultural européia, seja pela presenca fundadora do
portugués colonizador, ou das hordas imigrantes de alemaes e italianos, que pouco
lembrava do indigena primitivo ou do braco africano e escravo, quando se tratava de

constituir os elementos que integraram e forjaram sua identidade regional.

A figura de Lupicinio Rodrigues contrariava inclusive o tipo fisico, de
identidade construida, a que se associava 0 habitante do Rio Grande do Sul: nem
europeu, nem o chamado "pélo-duro”, resultado da mistura de racas entre o portugués, o
indigena, além de tracos espanhdis que resultaria o gadcho rio-grandense, aparentado do
"gaucho" platino. A mdsica que ele fazia escapava aos padrdes do que se convencionou
ser de origem do Rio Grande do Sul, nem folclérica ou tradicionalista, nem vinculada
aos meios mais elitizados do erudito e dos conservatorios e escolas de musica. O samba,
feito por Lupi ou por outros compositores locais, foi quase sempre associado a uma
forma de manifestacdo cultural externa, ndo prépria a cultura desse Estado, como algo
que atravessava suas fronteiras, proveniente do Rio de Janeiro ou mesmo da Bahia. E
claramente percebida a resisténcia em admitir-se que este género musical possa ter se
desenvolvido aqui, apesar da existéncia de expoentes importantes nesta forma de

atuacdo, a exemplo de inUmeros sambistas, podendo-se citar Tulio Piva. Como se 0 Rio



20

Grande do Sul, comparando-se a Sdo Paulo, também ndo pudesse fazer samba, ou
desenvolvé-lo com caracteristicas mais especificas. Achei que esta seria, entdo, uma boa
proposta de pesquisa: compreender como surgira "um™ Lupicinio, contrariando as

grandes certezas de afirmacao da identidade cultural do Rio Grande do Sul.

A idéia inicial era conhecer um pouco mais da origem, nascimento e formagédo
de Lupicinio Rodrigues, dentro da cidade de Porto Alegre e, a partir de sua existéncia
estabelecer outros lacos de reciprocidade que me apontassem para o formato da musica
gue produziu e que como se estabeleceu. Conhecer a biografia do compositor,
estabelecer o entorno em sua formacgdo musical, compreender de que maneira sua
criagdo ultrapassara os limites do Estado e se tornara apreciada nacionalmente,

tornaram-se questdes norteadoras no trabalho.

Serei sempre agradecida a atitude da Profa. Dra. Helga Piccolo, naquela ocasi&o,
que corajosamente seguiu como minha orientadora, assumindo, sem hesitar, tal desafio.
Tratava-se de uma mudanca radical de tematica, inclusive pelo fato de ser uma
proposta que sequer constava das linhas de pesquisa do Curso naquele momento. N&o
foram poucas as vezes em que me foi perguntado se aquele seria mesmo um objeto
historiografico. Ou, se eu tinha conhecimento musical suficiente para levar tal projeto
adiante. Foram preocupacdes que se somaram a construcdo de meu objeto de estudo e
que, se ndo foram contempladas na etapa do Mestrado, seguiram presentes e

insistentemente no Doutorado.

Trazia comigo alguns outros guestionamentos, como o fato de um compositor
tornar-se representativo e do gosto de diferentes geracdes. Intrigava-me como alguém
gue produzira grandes sucessos nas décadas de 40 e 50 continuar sendo ouvido nos anos
70 em diante. Pensava nas diferencas de gosto e ouvido entre a minha geracdo e a de
meu pai, indagava-me 0 que nos aproximava e afastava nesse sentido. Eu nascera em
1965, ele em 1921. Lupicinio que nascera em 1914 continuava emocionando geracoes
posteriores & minha. O tratamento que a partir de entdo dei as can¢des foi sempre mais
voltado ao efeito que provocavam, a maneira como eram percebidas, sentidas, em
contraposicdo a uma analise dos elementos musicolégicos que as compunham. O foco

do olhar, ou do ouvido, que destinei a interpretacdo das musicas de Lupi colocaram-me
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na condicdo de publico ouvinte e como tal, salvo determinadas considerages, passivel

da emotividade e condi¢do imaginaria a que se reportam.

Deixo claro que, sempre coloquei tal atitude sob suspeita, no que se refere as
impressdes que tais musicas pudessem causar. Procurei, entdo incorporar tal dindmica,
entre o ouvir-sentir-pensar, como parte e necessidade da construcdo deste trabalho. Sou
uma historiadora debrucada sobre a tematica musical, que se valeu de estudos sobre
mausica para melhor compreendé-la. Nao sou uma musicéloga, nem tenho pretensdes a
gue esta pesquisa venha a ser assim tratada. A exemplo da maioria do publico ouvinte,
que tornou notdria a presenca de Lupicinio Rodrigues, ndo tenho conhecimentos
musicais muito precisos, mas gosto de musica. Alias, como o préprio compositor. Faco
de tal aparente deficiéncia em minha formacéo, um elemento a mais, a ser incorporado
como integrante desta analise. Ndo dispor de um conhecimento mais especializado, do
ponto de vista formal, sobre mdsica, ndo impediu Lupicinio de construir suas cancoes,
nem de ser ouvido por isso. As inumeras experiéncias de vivéncia musical que
presenciei, associadas as praticas "de ouvido", remetem a uma das tantas variaveis nas

formas de sentir e compreender a musica.

Ao longo deste trabalho, pretendo voltar a discutir esta posi¢do, na medida em
que como investigadora procuro assumir uma posicdo de neutralidade, afastamento e
objetividade, com relacdo as fontes musicais e a0 meu objeto de estudo. No entanto,
ressalto a importancia de incorporar, ao exercicio desta analise, o aspecto emocional e
de gosto, assumido como preferéncia musical, que acarretam o ato de ouvir e vivenciar
a musica. Ressalto que foi, como pesquisadora, uma das situacdes mais dificeis que
enfrentei, pois precisava manter um distanciamento critico para compreender 0 objeto
musical. Ao identificar suas caracteristicas, seus componentes, sua variagdo, enfim, seu
modo de expressao e, procurava também evitar as muitas sensacdes e o envolvimento
emocional que me despertavam, num movimento de aproximacdo e recuo, com relacéo

a seus efeitos emocionais.

Sobre os efeitos que a audigdo da mdsica provoca, quanto aos impasses de
manter uma pretensa racionalidade no exercicio de sua interpretacdo, destaco as
contribuicdes de Max Weber, Jose Miguel Wisnik e Murray Shaffer. Weber, apesar de

apresentar a escrita musical (notagdo), como uma das primeiras tentativas de
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racionalizacdo do Ocidente identifica a masica, enquanto objeto sonoro, como algo que
se relaciona, diretamente, de inconsciente a inconsciente.> Wisnik aponta para a
inconsisténcia do som, enquanto objeto de analise, na medida em que é volatil, fugidio,
dificil de ser apreendido e, por isso, sujeito a miltiplas derivacdes semanticas.*® Shaffer,
por outro lado, a partir das inimeras experiéncias que desenvolveu acerca dos efeitos
provocados pelo som, apdia-se justamente em sua pluralidade de significados.'* A partir
de tais orientagdes, reivindico para este trabalho os beneficios de uma interpretacédo

objetiva, ainda que sujeita aos impasses de uma neutralidade pouco admitida.

Como resultado da proposicéo inicial, no Mestrado, restou uma tentativa de
tratamento biografico a personagem de Lupicinio Rodrigues, buscando o que me
pareceram ser critérios da pesquisa historica, na medida em que embasavam as
informagdes que tinha de fontes literarias, dos diversos relatos sobre o compositor, aos
demais dados que a pesquisa propiciava. Nesse sentido, tentei contrapor a histéria
pessoal do musico aos acontecimentos que o rodeavam, somando a sucessao de dados
sobre sua vida a historia do territério e da cidade em que se originou e permaneceu até

sua morte.

Aos relatos e fontes escritas acrescentei uma sequéncia de depoimentos que
colhi, quando entrevistei pessoas muito ligadas a Lupicinio, enquanto parceiros ou
amigos de longa data. O proposito da coleta de tais informacOes, a partir da obtengéo
das narrativas, era estabelecer subsidios e reunir o que fosse possivel sobre o entorno
que se estabeleceu na vida do biografado, entre uma rede de amizades e aproximagdes
pela masica de forma amadora ou profissional. Além do muito que me foi dito sobre o
modo de ser de Lupicinio, pude conhecer um pouco mais sobre este determinado grupo
de pessoas. A medida que as entrevistas foram se sucedendo, assumiram um papel bem
maior do que havia previsto inicialmente e, passaram a ser também novas e pequenas
biografias registradas, pois cada depoente trazia sua propria leitura sobre a atividade
musical, a proximidade com Lupi e uma rica experiéncia de vida. Mantive como padréo,
seguir sempre 0 mesmo roteiro de perguntas: sobre Lupicinio, sobre cada histéria
individual e, sobre o significado da masica em suas vidas. O fato de tratar-se de pessoas

2 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da mésica. Sio Paulo: Edit. da USP, 1995.
B WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1989.
' SCHAFER, R. Murray. O ouvido pensante. S&o Paulo: Edit. da UNESP, 1991.
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mais ou menos conhecidas de um publico em geral trazia uma outra conotacdo para o
fazer musical de um grupo, onde nem todos se tornaram famosos. Nesse caso, a masica
feita por Lupicinio Rodrigues poderia ser considerada uma extensdo de um fazer de
grupo, vinculado a uma estética musical, comprometida, ou ndo, por leis de mercado.
Havia estabelecido como proposta inicial, a ser trabalhada no Mestrado, a
biografia de Lupicinio Rodrigues, associada ao seu fazer musical, a histéria da cidade e
ao contato que manteve junto a determinado grupo de pessoas. E mais, pretendia ainda
ter trabalhado com o conjunto de suas mausicas. Apesar das pretensdes iniciais, a
Dissertacdo acabou resultando no levantamento de uma pequena parte das composicoes
de Lupicinio, entre as quais foram alvo de interpretacdo apenas as letras, que ilustraram
significativamente passagens de sua vida. Um tratamento mais apurado sobre o
conjunto das composicoes, de levantamento numérico mais representativo, além de uma
forma de anélise que incorporasse, além da letra, a melodia e outros recursos técnicos na
execucdo de suas musicas, seria deixado para um segundo momento, como possivel

projeto de Doutorado.

O que a principio parecia ser apenas um extenso levantamento das cancdes do
compositor, acabou por tornar-se um dos aspectos centrais do Projeto de Tese. A
proposta levada ao Doutorado implicava, entdo, tentar chegar a totalidade das musicas
criadas por Lupicinio Rodrigues, enquanto compositor, entre gravadas e inéditas,

contrapondo tal fonte documental a analise e compreensao historica.

Uma leitura histérica da obra do compositor Lupicinio Rodrigues apresenta-se
como Projeto de Doutorado orientando-se por quatro questdes fundamentais: 1) o
levantamento total das canc¢des de Lupicinio Rodrigues, enquanto material registrado ou
de autoria presumida; associado ao desenvolvimento da trajetéria do compositor, imerso

numa conjuntura mais ampla representada pela histéria da musica popular brasileira’>;

15 Existe uma distingdo importante a ser feita entre 0 que se convencionou chamar de uma histéria da
musica popular brasileira e a Histdria da MPB, em letra maiuscula, como definidora de um momento de
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2) a preocupacdo em dar a cancdo apresentada por Lupicinio Rodrigues o devido
tratamento historiografico, aliando as questdes tedricas presentes na musicologia
historica a énfase em documentar a pesquisa com o material sonoro, e este devidamente
inserido nas formas de registro e localizacdo pertinentes a disciplina; 3) analisar as
cangdes de Lupicinio Rodrigues enquanto parte de um legado oral, devidamente
registrado pela industria fonografica, mas que ainda reserva para o historiador uma
forma de expressdo e documentacdo diferente do registro da palavra escrita; e, 4) a
existéncia das imagens enquanto literarias e sonoras, presentes nas composicfes de
Lupicinio Rodrigues, junto ao aspecto visual e jornalistico, presente nos textos e
ilustracBes que embasam as coberturas da grande imprensa sobre sua trajetdria de artista
e, ainda, as muitas representacfes que surgem dele a partir dos depoimentos coletados,

incluindo ai a maneira como o compositor se percebe e a sua vida.

A determinacdo em chegar ao maior numero de cangdes criadas por Lupicinio
Rodrigues deve-se a tentativa de reconstituicdo do conjunto de sua obra. De posse
dessas informacdes, buscou-se estabelecer quantas e quais musicas chegaram ao
conhecimento do grande publico e o impacto que causaram. O levantamento feito, até
este momento, aponta para um total de 214 cancgdes, entre as quais 110 tiveram registro

em disco.

Deste conjunto de mdsicas procurou-se evidenciar quando aconteceram as
primeiras gravacgOes de cada cancdo - as chamadas gravacdes originais -, e na medida
do possivel chegar aos novos registros da mesma - as regravagdes -. Estes dados
apresentam indicios significativos quanto a recepcdo e aceitacdo do trabalho do
compositor junto ao grande publico e ao mercado do disco. Importante também seria ter
acesso a vendagem de discos do compositor, como maneira de avaliar os indices de

penetracdo que sua musica apresenta junto ao publico, mas ndo foi possivel chegar a

conscientizacdo e construcdo de determinado referencial estético na trajetéria de construcdo da mdsica
brasileira.

Como Lupicinio Rodrigues é um dos compositores redescobertos pela nova geracdo de compositores €
intérpretes do final da década de 60 e inicio de 70, acabou por integrar um grupo de musicos resgatados
na histdria que deu origem a Moderna MPB.

Este enfoque serd melhor desenvolvido ao longo do trabalho, especialmente voltado-se a situacdo de
Lupicinio Rodrigues em meio a "redescoberta” que foi feita.

Destaco, sobre o assunto, os trabalho de Marcos Napolitano no que se refere a dita conceituagdo e suas
diferengas, a exemplo de "Seguindo a can¢do": Engajamento Politico e Industria Cultural na Trajetoria da
Musica Popular Brasileira (1959-1969), Tese de Doutorado/USP, 1998; e Cultura brasileira: utopia e
massificacéo (1950-1980) S&o Paulo: Contexto, 2001.
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este levantamento na pesquisa. Por outro lado, levando-se em conta que boa parte de sua
carreira artistica aconteceu num periodo em que o acesso aos aparelhos de radio e toca-
discos era dificil para uma grande maioria da populagéo, acredito que a utilizacdo das
demais fontes desta pesquisa foi suficiente para explicar, ao menos em parte, a continua

popularidade de Lupicinio.

Definindo-se o0 conjunto da obra do compositor, como principal fonte
documental desta pesquisa, procurou-se, entdo, datar as gravacdes originais e 0S
registros que as envolviam como a gravadora em que aconteceram, intérpretes vocais,
namero de registro / identificadores dos discos e matrizes das gravagdes, niumero dos
registros em catalogos (quando existiam), entre outros aspectos.’® A partir destes
resultados, estabeleci comparagfes com o numero de regravacdes a que tive acesso,
visto ser muito grande a oferta de material gravado e comercializado das criagOes de
Lupi, o que seria impossivel atingir na totalidade. Esperava, dessa maneira, ter uma
idéia quanto a divulgacdo da obra do compositor, assim como perceber, entre as
regravacoes, quais as cangdes mais trabalhadas pelo mercado discografico e, em ultima
instancia, avaliar se isso representava um referencial adequado quanto a avaliacdo de

gosto do publico.

Ainda com relacdo as gravacgdes, originais ou ndo, procurei perceber se tinham
vinculos com algum movimento estético-ideoldgico, de acordo com o periodo em que

aconteciam.

A datacdo atribuida a cada gravacgédo das canc¢bes também da uma idéia acerca do
grau de amadurecimento do compositor, na medida em que é possivel estabelecer
relagdes entre o langcamento de suas musicas e a faixa etaria em que se encontra, de

onde se pode apontar outros desdobramentos como quanto ao seu desempenho poético-

1 A consulta ao "Catalogo Funarte”, como convencionei chamé-lo na seqiiéncia deste trabalho, foi de
fundamental importancia nesta pesquisa, tal o0 montante de informag6es que concentra, na medida em que
retine as referéncias de todo o conjunto de gravacdes em 78 rpm, durante o periodo em que tal sistema
esteve em vigor ( do ano de 1902 até 1964).

Merece um destaque especial , quanto aos resultados obtidos neste trabalho, na medida em que reuniu
grande parte da discografia de Lupicinio Rodrigues em suas versdes originais, trazendo informagdes
quanto aos intérpretes, gravadoras, referéncias dos discos e matrizes, além das datas de gravacdo e
langcamento das musicas.

A referéncia bibliografica correta do mencionado Catalogo é: SANTOS, Alcino e Outros. Discografia
brasileira 78 rpm 1902-1964. Por Alcino Santos, Gracio Barbalho, Jairo Severiano e M. A . de Azevedo
(Nirez). Rio de Janeiro, Funarte, 1982, 5 V.
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musical, visto que na maioria das vezes é muito dificil precisar quando a musica foi

composta.

Em conformidade com esta localizacdo, no tempo, do conjunto das mdusicas,
encontra-se a  preocupacdo em contextualizar a can¢do de Lupicinio Rodrigues
enquanto documento historico. Partindo de premissas comuns a historia social da
masica, o fato musical acontece inserido em determinado contexto e local. Neste
sentido, as gravacdes das musicas de Lupicinio Rodrigues vinculam-se as condic¢des do
periodo em que se realizaram, modificando-se em sua aparéncia e sonoridade a cada
nova interpretacdo ou registro que ocorre. Salientando, também, que cada registro é
unico, sendo diferenciado em novas gravagdes, mesmo que acontecam na voz e na
interpretacdo dos mesmos musicos. Assim, cabe ao pesquisador, que se apdia no
produto sonoro como fonte documental, estar atento aos elementos que a compdem,
suas variagdes e caracteristicas, e em Ultima instancia, aos indicios que tais evidéncias
apontam acerca das representacdes da realidade em que estd inserido. Perceber as
diferencas entre as formas de gravacéo, timbres, arranjos e muitos outros elementos que
compdem cada registro sonoro, a cada contexto diferenciado em que se expressam,
impbe-se como necessidade da pesquisa, pois evidenciam diferentes formas de
interpretacdo acerca das mdsicas do compositor, de acordo com 0 meio e 0S
determinantes histéricos em que se encontram. Apenas datar a can¢ao, em seu registro
sonoro ou momento de criacdo, ou ainda apresentar a letra que a acompanha, como
representativa da composicao, restringe em muito o tratamento historiogréfico possivel

de ser analisado nesta forma de produco cultural.’

Lupicinio Rodrigues sempre compds cangdes, fossem elas sambas, sambas-
cancdo, toadas, valsas, ... Compunha desde a infancia, comunicava-se desta maneira.
Vérios sdo 0s depoimentos que declaram que ele respondia aos questionamentos de
pessoas, ou da vida, atraves de cangbes. Referiu-se a suas musicas como dando "um

recado".

Y Importante a critica feita por Contier a esse respeito, questionando a pratica historiogréfica, na grande
maioria dos textos, que se vale apenas da letra das cancfes utilizadas para exemplificar determinadas
circunstancias, ou ainda pela indiferenca e desconhecimento com relagdo ao fenémeno musical que é
citado.

CONTIER, Arnaldo Daraya. Musica e Histéria. In: Revista de Histéria/USP. Sao Paulo, n.119, Julho-
Dezembro, 1985-88.
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Nado fazia musica sem a fala. Colocou letra em algumas melodias, mas na
maioria das vezes compunha fazendo letra e musica da cangdo, quase simultaneamente.
Esta aparente constatacdo ndo é uma prerrogativa apenas de Lupicinio Rodrigues na

forma de compor cangdes.

Ele é parte de toda uma tradicdo, que atravessa séculos, ao fazer uso da cangédo
como forma de expressdo e comunica¢do. Como declara Luiz Tatit, "cantar é uma
gestualidade oral™ e "no mundo dos cancionistas ndo importa tanto o que é dito mas a

maneira de dizer, e a maneira é essencialmente melédica." 8

Lupicinio integra a seqiiéncia de muitas geracGes de compositores, que fizeram
da cancdo seu veiculo de impressdes e afirmativas, acompanhado de perto pelos
cantores que, ao interpretarem suas musicas deram continuidade ao processo de criacao,
sendo por isso também cancionistas. Sobre este aspecto cabe lembrar a importancia
assumida por determinados intérpretes do compositor que definiram, em muitos
momentos, sua carreira. E o caso, por exemplo de Jameldo, cuja interpretacdo peculiar
do samba romantico deixa como marca registrada uma forma de cantar sempre
associada ao repertorio de Lupicinio. Tendo gravado muitas de suas musicas, e por sua
interpretacdo marcante, chega -se a ponto de acreditar que composic¢des que gravou de

outras pessoas, sejam de Lupi.*® A interacéo que existe, entre a cancéo e seu intérprete,

B TATIT, Luiz. O Cancionista: Composicdo de Cancées no Brasil.S30 Paulo: Edit. da USP, 1996, p.9.
19E 0 caso da musica Matriz e filial, de Ldcio Cardim, que muitas pessoas acreditam ser de Lupicinio
Rorigues, em funcdo do estilo de composicdo junto a temética, ao andamento da cancdo e na forma de
interpretacdo de Jameldo; além do arranjo e do acompanhamento instrumental.

Letra:

Quem sou eu

Pra ter direitos exclusivos sobre ela

Se eu ndo posso sustentar os sonhos dela
Se nada tenho e cada um vale o que tem

Quem sou eu

Pré& sufocar a soliddo da sua boca

Que hoje diz que é matriz e quase louca
Quando brigamos diz que é a filial

Afinal

Se amar demais

Passou a ser 0 meu defeito

E bem possivel que eu ndo tenha mais direito
De ser matriz

Por ter somente amor pré dar

Afinal
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acaba por recriar o sentido da cangéo original, desenvolvendo uma segunda forma de

percepcao, tdo verdadeira quanto a primeira.

O Dicionario de Musica define cancdo como “(...) peca curta para voz solista,
com ou sem acompanhamento, em estilo simples. As cang¢des séo comuns a todas as

culturas através dos tempos. (...)".%°

Sobre o que significa construir uma cancdo, acrescenta-nos Tatit:

"Compor uma can¢do é procurar uma diccdo convincente. E eliminar a
fronteira entre o falar e o cantar. E fazer da continuidade e da articulagdo um
sO projeto de sentido. Compor é, ainda decompor e compor ao mesmo tempo. O
cancionista decompde a melodia com o texto, mas recompbe 0 texto com a
entoacdo. Ele recorta e cobre em seguida. Compatibiliza as tendéncias
contrarias com seu gesto oral."*

A cancdo expressa uma maneira de falar, que s6 acontece através do canto. A
dissociacdo entre os dois componentes essenciais da can¢do, fala e canto, implica no
desaparecimento da mesma. Até é possivel conhecer, em separado, a letra de uma
cancdo, no entanto esta s pode ser considerada como tal na expressdo de seus dois
componentes primordiais, sob pena de perda do sentido e da mensagem que veicula.

A cancdo que chega ao registro sonoro apresenta, além dos componentes citados,
todo uma série de novos elementos, expressos pelos arranjos, timbres e ritmos
empregados, em diferentes graus de interpretagdo que envolve sua constante re-
elaboracdo. Sem falar nos processos de gravacdo que se renovam a cada década, ou

menos.

Muito importante € lembrar aqui o trabalho de José Ramos Tinhor&o, destacando
entre seus textos Mdasica Popular - do Gramofone ao Radio e Tv, onde apresenta 0s

processos de gravagdo e transmissdo de musicas.??> Sob determinada perspectiva, as

O que ela pensa conseguir me desprezando
Se sua sina sempre é voltar chorando
Arrependida me pedindo pra voltar

2 Dicionario de Msica, Rio de Janeiro: Zahar Edit., 1985, pp.63-4.
2 1dem nota n. 18, p. 11. )
22 TINHORAO, José Ramos. Musica popular: dp gramofone ao radio e TV. S&o Paulo, Edit. Atica, 1981.
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condicBes técnicas nos processos de gravacdo ou captagdo da voz e instrumentos,

condicionam o referencial estético e o viés interpretativo das cangoes.

Pode-se tracar um paralelo entre o que acontece com o cinema, quando deixa de
ser mudo, e 0 comprometimento da carreira de muitos atores consagrados, afastados das
telas por possuir um tipo de diccdo comprometida pelos processos de captacdo e
gravacdo de voz entdo existentes. No caso da musica, e mais especificamente, da musica
popular brasileira, é paradoxal a situacdo dos atores-cantores do teatro de revista, que
até o surgimento das gravadoras e das radios eram os grandes difusores desta forma de

mausica, e que enfrentaram problemas semelhantes.

A voz empostada, implicando grandes recursos vocais, facilmente reconhecivel
nas gravacdes das décadas de 20, 30 e 40, apresenta uma relagdo direta com as
condic@es técnicas do mesmo periodo, definindo um estilo de canto restrito. Impossivel
pensar na revolucdo estético-musical que foi a bossa-nova, mais especificamente
falando na performance de Jodo Gilberto e seu violdo, sem 0s recursos ja existentes na
década de 50.

Neste caso, ao fazer o registro da cangdo, somam-se a criagdo do compositor
todas estas novas varidveis, que introduzem modificacbes, ainda que nao alterem

significativamente a letra e a melodia, de forma a que seja reconhecida.”®

O registro da cancdo implica, ainda, no rompimento de toda uma pratica de

apreciacdo que se originou na tradicdo oral, numa forma de expressao comum a seus

2 Daf a importancia na definicdo do registro das canges, visto as inlimeras variaveis que se somam &
composicao original, e mesmo assim continuar tendo sua autoria atribuida ao primeiro criador. Entre as
maneiras destacadas no registro pode-se citar : a) a referéncia da editora, quando é listada a autoria da
mausica através da letra e, também mas nem sempre, da partitura grafando a melodia; e, b) o registro pela
gravadora, quando a gravacao recebe um nimero - denominado de matriz - , e ainda, preferencialmente,
através do selo em que esta acontecendo, o nimero do disco que a contém. No caso das gravaces em 78
rpm, que integram a maioria dos registros nas versdes originais das musicas de Lupicinio Rodrigues, o
disco abriga apenas duas gravagdes (matrizes), uma em cada face; excecdo quando sdo feitos albuns dos
compositores e intérpretes, reunindo, num disco maior, uma ampliacéo neste namero.

Justifico, desta maneira, a preocupacdo com o demonstrativo no registro das can¢des de Lupicinio, visto
terem sido muito regravadas, de maneira a ndo se confundir as versdes. No caso deste compositor, um
mesmo intérprete chega a gravar mais do que trés vezes a mesma musica em ocasifes diferentes e, a cada
versdo, necessariamente deve-se dar um tratamento diferenciado.

Desta forma, os quadros de referéncia das can¢fes que acompanham esta pesquisa, destinam-se a
demonstrar 0 quanto tal conjunto de musicas foi criado e recriado, assim como, apontar para a mais
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integrantes, numa atitude andnima de composicao. O registro da musica, pela notagdo
musical, com ou sem a letra da composicdo, e mais tarde, através dos processos de
gravacdo do som, retirou aos poucos do anonimato estes compositores. O simples fato
de se poder grafar a mdsica, da mesma maneira que aconteceu com a fala que passou a
ser escrita, acarretou além da inversdo de sentidos, novas praticas de manifestacdo

literaria e musical.?*

Assim como na literatura, o surgimento do registro na mausica significou um
marco divisorio quanto a funcdo que cada uma dessas manifestacGes artisticas e de
comunicacgéo teria posteriormente. No caso da canc¢do, o impacto do registro sonoro
implicou no desaparecimento progressivo de uma pratica que, na maioria das vezes era
coletiva. Mais especificamente, no caso da historia da musica popular brasileira, o
surgimento da primeira gravacdo de samba em disco expressava ja uma situacdo de
questionamento de autoria, a medida em que ao ser registrada a composi¢cdo Pelo
telefone, atribuida a Donga, fomentou todo um clamor quanto a ndo ser exclusivamente

sua, mas fruto de uma criagdo de grupo.?

Na situacdo mais especifica de Lupicinio Rodrigues, pode-se afirmar que o
compositor também vivenciou o processo de conhecimento de uma pratica musical

coletiva e de paulatino reconhecimento do direito autoral.

A vivéncia de um fazer coletivo na musica, foi experimentada por Lupicinio

desde a infancia, ja que segundo depoimentos seu pai, Francisco Rodrigues, integrava

adequada identificacdo da versdo de que se esta falando. N&do pretende atingir a totalidade do nimero de
regravagOes, mas procura dar uma idéia abrangente quanto a este universo.

2 E interessante notar a semelhanca entre a percepgdo de Weber e Chartier ao citar os momentos em que
se inicia tal forma de registro na musica e na literatura. Um estudo mais apurado talvez pudesse levantar
tais semelhancas, assim como sua concomitancia ao longo do tempo.

A importancia que tem a notacdo musical como primeira forma de registro das manifestacdes musicais,
expressa toda uma nova divisao na sociedade, quanto a sua compreensao de mundo, comparativamente ao
que aconteceu com a alfabetizacdo na literatura. De certa forma, os sistemas de gravacdo de som, e
posteriormente os audiovisuais devolvem aos ndo alfabetizados nos dois campos - literario e musical -,
uma nova possibilidade de compreensdo e manifestacdo, a que estavam restritos por ndo conhecer tais
linguagens, ainda que ndo seja aquela do meio mais especializado ou escolarizado.

% Existe quase um consenso, ha maioria dos textos, quanto a tal composicdo néo ser de Donga e sim, que
ele teria simplesmente se apropriado de um dos tantos sambas que foram feitos nos fundos de quintais. A
gravacao é de 1917, e vem ainda acompanhada de outras polémicas, quanto a ser de fato um samba, ja
que para alguns é um maxixe, num momento em que a identidade do samba e seu entorno estd sendo
construida.
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grupos de chordes na Cidade Baixa e Ilhota. Tradicdo, de certa forma mantida por Lupi,

ao fazer parte ativamente dos carnavais na mesma regiao.?

O reconhecimento, pela comunidade de origem, quanto a sua inclinacdo ao fazer
musical, da ao entdo jovem compositor um sinal de distingdo, que aos poucos O
evidencia frente aquela sociedade. O que inicialmente era uma pratica de lazer, uma
"brincadeira de fazer musica"”, como costumava afirmar Lupi, torna-se um compromisso
crescente, impulsionado pelo talento do artista, junto a novas condi¢des que rodeavam
a atividade carnavalesca. A festa que durante tanto tempo pautara-se pela autenticidade
e espontaneidade, passava por toda uma re-elaboracdo de sentido e praticas, voltadas

mais e mais a interesses de exploragdo comercial e politica.

O carnaval de Porto Alegre, assim como o samba feito no Rio Grande do Sul,
sofreu 0s mesmos efeitos, ainda que em escala menor, daqueles vivenciados nos grandes
centros como o Rio de Janeiro. Ainda que exista a afirmacdo de que muito do que se
expressou, em termos de festa carnavalesca, fosse uma extensao direta do que acontecia
na capital da Republica, ndo concordo com tal afirmacdo. Néo tenho todos os elementos
para argumentar quanto a este fato, e nem é este meu propoésito nesta Tese. No entanto,
acredito que ja existia em Porto Alegre, ou mesmo no Estado, uma forma especifica de
brincar o carnaval e, em conseqiiéncia disso, de fazer o samba, ou qualquer outra
maneira de expressdo musical que embalasse a folia, mesmo que sob outra
denominacdo. A padronizacdo da festa, e da maneira de compor o samba, viria alguns
anos mais tarde, quando tanto este, como o carnaval, foi instituido como representativo
da cultura brasileira. Deixo, entéo, tal questionamento aos especialistas na area musical,

principalmente quanto a identificar os elementos composicionais e suas variagoes.?’

% |upicinio Rodrigues refere-se ao fato na cronica "Hoje vou falar de mim", editada pelo jornal Ultima
Hora, no dia 20/7/1963.

2" Com relacdo a este aspecto é fundamental citar o livro de Carlos Sandroni, Feitico decente, onde o
autor apresenta as controvérsias quanto a criagdo do samba no Rio de Janeiro, contrapondo dois estilos
caracteristicos de fazé-lo, apesar de os dois movimentos estéticos advogarem para si a criagdo do género.
O samba feito até a década de 20, a exemplo de Pelo telefone, e o feito pelas nascentes escolas de samba.
As diferencas na "levada", identificadas pelo autor e, as polémicas derivadas de considerar tais
manifestacdes como "maxixe" ou "marcha", num momento em que o samba, como género identificado,
esta sendo criado.

Cabe citar aqui também, quanto as variagOes apresentadas pelo samba, no momento de sua instituigdo, as
pesquisas de Mario de Andrade acerca da modinha e do samba rural.
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Lupicinio Rodrigues traz com ele todo este processo, ao longo de sua trajetoria:
conhece o samba no fazer coletivo, aventura-se na composi¢éo atingindo notabilidade,
sofre o processo de padronizacdo (imposto nos concursos carnavalescos), distingue-se
frente a historia da musica popular brasileira com seu estilo proprio (através do samba-
cancdo, romantico, do qual ndo é o precursor, mas onde se destaca como compositor),
sintese das experiéncias que conheceu, ainda que dentro de uma estrutura de mundo ja

vinculada aos ditames da industria cultural.

O contexto experimentado por Lupicinio ndo é diferente de toda a sua geracdo
musical, e de outras que posteriormente vieram. O reconhecimento proporcionado pela
atividade artistica trazia, obviamente, compensagdes no que se refere a possibilidade de
ascensdo social e econémica. Fazer mdsica, ainda que de maneira intuitiva e
esponténea, podia gerar recursos que afirmassem a identidade do compositor, o género a
que se dedicava, além de proporcionar uma forma de renda que lhe possibilitasse viver

desta atividade, como oficio remunerado.?®

A luta pelo direito autoral, experimentada por Lupicinio Rodrigues, e outros
tantos compositores de sua geragdo, a0 mesmo tempo em que criava espacos de trabalho
e especializacdo profissional, abria precedente importante quanto a dissolucdo de uma

maneira ingénua, desinteressada e, simplesmente, prazerosa em fazer musica.

Reconhecer a autoria do compositor implicava, entdo, em transformar sua
criagdo em um produto a ser comercializado como qualquer outro, ainda que tenha

como origem a funcdo criativa e libertaria da arte. O processo de gravacdo que

%8 A possibilidade de ascenséo social proporcionada pela musica a familia de Lupicinio Rodrigues, é
apontada indiretamente pelos textos de Gilmar Mascarenhas, quando cita o posicionamento do pai de
Lupicinio, Francisco Rodrigues, com relacéo as oportunidades proporcionadas pelo futebol neste sentido.
Ao falar na formacdo da Liga dos Canela Preta, associacdo de times de futebol formados por pessoas
negras ou mesticas, que por tal condicdo eram impedidos de participar dos campeonatos oficiais, 0 autor
destaca a figura de Francisco Rodrigues, e de certa forma, denuncia um comportamento preconceituoso
de sua parte, visto que era uma das liderangas nesta atividade, ao estabelecer determinadas distingdes
frente @ comunidade como um todo, na medida em que se privilegiava nestas associacdes a atuacdo de
mulatos, aliado ao fato de também exercerem oficios de trabalho mais "nobres", como seriam os do
funcionalismo publico.

Também importante citar a dissertacdo de Mestrado de Liane Mdller, " 'As contas do meu rosério séo
balas de artilharia' - Irmandade, jornal e sociedades negras em Porto Alegre 1889-1920", acerca das
irmandades religiosas de Porto Alegre, enfocando entre outros aspectos as possibilidades que as
irmandades proporcionavam através da instrugdo , abrindo através do processo educacional,
possibilidades de emprego e ascensdo social. Lembrando que Francisco Rodrigues fazia parte da
Irmandade do Rosério.
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notabiliza o compositor, permite a aproximacédo e o distanciamento do fazer musical e
do seu publico, a medida que a gravacdo em serie possibilita que suas cang¢des atinjam
um maior nimero de pessoas, que deixam de ser participantes de uma pratica de
interacdo musical, para tornarem-se simplesmente ouvintes. Ainda que dentro do
processo de recepgdo aconteca todo um movimento de extensdo de significado, o
distanciamento que se imp0e, pela auséncia fisica do musico, traz como consequéncia,
no minimo, um menor envolvimento de quem ouve a cangao, pouco interagindo com a
maneira com que € feita e se expressa, assumindo cada vez mais uma atitude de

passividade quanto ao que ouve.

O registro da cangdo em disco possibilita, além da sua reprodutibilidade em
série, a projecdo do compositor. Porém, ao incorporar-se ao mercado discogréafico e a
industria cultural em suas variaveis (revistas sobre o assunto, jornais, editoras de
masica, entre outros), o compositor também tem sua criacdo comprometida pelas
determinac6es do setor. Por mais autonomia que desfrutasse o compositor popular em
apresentar seu trabalho, sua insercao neste sistema implicaria em um constante processo
de recriacdo, com elementos nem sempre previstos ou indicativos do referencial estético

a que ele se reportava originalmente.

No caso de uma musica de sucesso, 0 que implica um grande ndmero de
ouvintes e muitos discos vendidos, apresenta-se sempre a possibilidade de uma nova
regravagdo, com outros efeitos de arranjo e interpretacdo. Neste caso, mesmo sendo a
mesma cancao regravada sucessivas vezes, permanece sua autoria, mantém-se como
uma mdasica especifica, mas os desdobramentos que dela originam-se, enquanto novos
produtos culturais, podem e devem ser tratados como documentos histdricos

especificos.

Para uma mesma canc¢do, podem desdobrar-se inimeras outras versdes, e a cada
uma deve ser dado tratamento diferenciado conforme as situacfes que envolvem sua
gravacdo e recriagdo. Decorre dai, a pertinéncia em apoiar as analises historicas dos
objetos sonoros, e em especial a can¢do, na musicologia, a partir dos critérios de anélise
que dispde, especialmente destacando 0s parametros poéticos e musicais a serem

observados na mesma.
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Conceitos como "fala cantada” ou "canto falado" apresentam ao historiador,
nestas areas de atuacdo, inUmeras vertentes de analise de tal fonte documental,
aproximando-o das zonas de fronteira com relacdo aos estudos da mdsica, ampliando,

com isso, consideravelmente seu enfoque e problematizacéo da pesquisa.?

O estudo da "palavra cantada" abre a historiografia, entre varios aspectos, o
acesso a0 mundo da oralidade, em sua documentacdo e viés teorico-analitico. Ao
deparar-se com uma outra forma de registro da fala, que se expande muito além da
palavra escrita.®® No caso do estudo da cangdo gravada, enquanto documentacdo
utilizada nesta pesquisa, o material a ser analisado encontra-se ja devidamente
registrado, € representativo da cultura ocidental do século XX em diante. Revela uma
ampliacdo, de certa maneira, dos horizontes abertos pela tradi¢cdo oral, num mundo em
que as possibilidades tecnoldgicas permitem o registro da comunicagdo de formas muito
variadas, muito além da grafia. Como apontam varios autores, estamos vivenciando a

era de uma "nova oralidade".

O mesmo pode ser dito quanto ao registro de imagens, entre visuais e literarias,
gue perpassam continuamente o nosso cotidiano. A impensavel auséncia, nos dias
atuais, de veiculos de comunica¢do como o radio, a televisdo; a presenca permanente do
cinema, da fotografia, inclusive do ponto de vista publicitario em sua utilizacdo. A
apropriacdo feita pela inddstria cultural da criacdo artistica pode e deve ser pensada
como definidora na formagdo da opinido publica e dos elementos identitarios de uma
comunidade ou pais. O tratamento dispensado as imagens presentes nas cancfes de
Lupicinio, nas fotografias do compositor, nas descricdes feitas sobre ele, na auto-
imagem que apresenta em varios momentos, tornou necessaria a esta pesquisa voltar -se

a esta questdo, buscando compreender tais formas de representacéo.

23 A primeira mencéo que i sobre tal conceito foi no texto de Maria Izilda Mattos, Melodia e Sintonia em
Lupicinio Rodrigues: o masculino, o feminino e suas relacdes, quando cita o trabalho de José de Souza
Martins, sobre a musica sertaneja, além das referéncias ao texto de Luiz Tatit. Tal abordagem , entdo,
partindo da analise de uma historiadora, integrava as areas, entre histdria e musicologia, justificando o
uso da fonte musical pelo historiador, enquanto portadora de um discurso determinado.
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A existéncia de Lupicinio Rodrigues foi abordada na Dissertacdo de Mestrado
como uma tentativa de biografia apoiada numa perspectiva historiografica. Neste
trabalho, porém, a referéncia a atuacdo de Lupicinio acontecera norteada por sua
producdo musical. Nesse sentido, preferi me debrucar sobre os dados de sua vida
fazendo uso do conceito de trajetoria. A diferenca entre as duas formas de abordagem
revela-se pela preocupacdo em compreender, nesta Tese, a performance do compositor,

ao invés de ocupar-se das razGes em sua experiéncia de vida como um todo.

Tal perspectiva permitiria analisar a producéo deste compositor ao longo do tempo,
atenta as relacdes que definiram sua maneira de se expressar e, as possiveis, influéncias

que recebeu, junto as determinagdes do contexto em que se achava inserido.

Pretendia-se, inicialmente, definir o recorte cronoldgico desta pesquisa de acordo
com os limites de tempo na vida do compositor biografado, partindo de seu nascimento
em 1914 e estendendo-se ao falecimento em 1974. A medida que a pesquisa avangou,
percebi que ndo poderia me fixar rigidamente nestas datas visto que muitas gravacdes e
regravacoes de cancdes inéditas de Lupi aconteceram depois de sua morte; e, ainda, pela
importancia que tais registros assumiram proporcionalmente no sentido de dar a
conhecer seu trabalho, ou das muitas interpretacdes sobre suas musicas a partir de entéo.

Desta maneira, no que se refere ao periodo de criacdo e possiveis influéncias
recebidas pelo compositor, os limites biograficos estabelecem-se como definidores;
mas, quanto ao acervo documental que embasa o0 conjunto da pesquisa, 0S registros
estendem-se de 1936, ano do primeiro disco gravado com composi¢des de Lupicinio
Rodrigues e Alcides Gongalves, atée 2001, ano de uma ultima gravacdo de musica

inédita, na voz de Naura Elisa, a que se teve acesso na pesquisa.

%0 Reporto-me aos estudos de Paul Zumthor e a importancia da histéria oral como corrente historiografica.
Além dele, o trabalho de Wisnik, O som e o sentido, quando introduz a discussdo das diferencas entre a
voz e a fala, e ainda, da diferenciacdo de seus registros, entre a grafia e 0 som.
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No que se refere ao tratamento das fontes, neste trabalho, destaco como
essenciais a analise: a) os depoimentos deixados, em primeira pessoa, pelo compositor;
o0s textos biograficos sobre sua existéncia; os videos produzidos acerca de sua vida,
além de testemunhos sobre sua pessoa; o0s depoimentos do grupo de pessoas
entrevistadas na pesquisa do Mestrado e desta Tese; 0s inUmeros textos e cronicas entre
artigos de revistas e de jornais sobre sua atuacgdo; os informativos da SBACEM, que
apontam a passagem de Lupicinio naquela entidade, vinculada a defesa dos direitos
autorais do compositor; b) as gravacdes de suas masicas, entre originais e regravagoes;
as referéncias dos catalogos e discografias sobre as musicas gravadas; o registro escrito
de suas mausicas, entre letras e partituras recolhidas; e, c¢) as muitas e diferentes
imagens visuais produzidas a partir da figura do compositor, entre fotografias, videos,
caricaturas, ilustracbes e gravuras, que se valem de sua obra ou pessoa, ou ainda,

fotomontagens (presentes em capas de discos, cds, livros, jornais, revistas, logotipos).

O levantamento deste material teve origem na pesquisa das instituicGes locais,
em Porto Alegre, citando-se os acervos do Museu de Comunicacdo Hipdlito José da
Costa, Museu Joaquim José Felizardo, Centro Municipal de Cultura Lupicinio
Rodrigues, Casa de Cultura Mério Quintana. Imprescindivel a colaboracdo do
pesquisador Roberto Campos, entre informagdes e contribuicdes a pesquisa. Também de
igual importancia a atuacdo do grupo de depoentes, entre a pesquisa do Mestrado e da
Tese, como fonte e indicacdo de material de acesso. Destaque, ainda, ao instrutivo

encontro com o jornalista Juarez Fonseca, e as preciosas indicacgdes feitas.

Além das fronteiras do Estado, a pesquisa desenvolveu-se no Rio de Janeiro, no
Museu da Imagem e do Som, em suas duas sedes (Lapa e Praca XV); no acervo da
Biblioteca Nacional, setor de masica; no Arquivo Nacional; na Radio Nacional, divisao
do arquivo histérico; no Centro Cultural Banco do Brasil, entre a biblioteca
especializada e a Sala Mozart Araujo. Em S&o Paulo o trabalho desenvolveu-se no
acervo do Museu da Imagem e do Som; na Discoteca Oneyda Alvarenga/Centro
Cultural de Sao Paulo; na Biblioteca Municipal, no Instituto de Estudos
Brasileiros/USP.

Importante ainda, o levantamento feito em diversos sites da Internet, ressaltando

a importancia deste veiculo no desenvolvimento deste trabalho, em fun¢do da
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multiplicidade de dados que foi possivel atingir, aliado a grande expressdo numérica na
citacdo de gravagdes do compositor, e continua atualizag&o de tais informagdes.

O conjunto de depoimentos que formaram esta pesquisa, num total de 23 pessoas
entrevistadas também ocupa um lugar de destaque quanto a obtengdo de informagdes
privilegiadas, assim como, de outras possiveis maneiras de compreender Lupicinio e sua
musica, além do pensamento critico musical académico. O grupo em questéo, vincula-se
ao compositor de diferentes maneiras, justamente destacando a diversidade de
perspectiva e interesse que sua atuacdo provoca.  Incluo também aqui, como fonte e
guestionamento a este trabalho, os diversos textos que se ocuparam da trajetoria de
Lupicinio Rodrigues enquanto tema abordado, ainda que se originem de diferentes
perspectivas de analise e interesse, entre textos de ficcdo e académicos. Os diversos
trabalhos consultados, enquanto revisdo bibliografica, que se dedicaram ao estudo da
producdo de Lupicinio Rodrigues, partem de diferentes preocupagdes, mas convergem
tendo como ponto de interesse na sua producdo o samba da dor-de-cotovelo, e suas
implicacdes. Neste sentido destaco as biografias sobre o compositor, especialmente 0s
textos de Hamilton Chaves, Demosthenes Gonzalez e Mario Goulart, junto ao que seria
guase uma autobiografia do compositor, as cronicas publicadas no jornal Ultima hora.**
Enquanto analise do campo historiogréfico, destaco o texto de Maria lzilda Mattos,
assim como, no que se refere as perspectivas estético-filoséficas ndo poderiam deixar de
ser citados Rosa Maria Dias e Augusto de Campos.* E, ainda, quanto aos estudos
musicoldgicos, especialmente pela andlise da diccdo do compositor, o trabalho
indispensavel de Luiz Tatit.®

A énfase dada por esse conjunto de trabalhos estd voltada para o que se
considerou ser um diferencial no contexto da producdo musical popular brasileira, a

partir da desenvoltura com que o compositor exprimiu tal género. Lupicinio Rodrigues €

31 pPasso a citar os titulos, na ordem em que foram apresentados seus autores: 1) encarte junto a Revista do
Globo, em 1952, numeros 564, 565 e 566; 2) "Roteiro de um boémio: vida e obra de Lupicinio
Rodrigues; 3) "Lupicinio Rodrigues", Colecdo Esses Galchos; e, 4) "Foi assim: O cronista Lupicinio
conta as histdrias de suas musicas", ou em sua versdo original, como titulo da coluna no jornal, "Roteiro
de um Boémio".

%2 Cito os titulos na mesma ordem em que foram mencionados os autores: 1) Melodia e Sintonia em
Lupicinio Rodrigues: o masculino, o feminino e suas relagfes ; 2) "As paixdes tristes: Lupicinio e a dor-
de-cotovelo" ; e, 3) "Lupicinio esquecido ?", texto originalmente publicado em jornal, mas incluido no
"Balanco da Bossa", livro que reuniu diversos artigos deste autor.

% 1dem nota n.18.
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apresentado como um mestre na arte de compor os sambas neste estilo e, partindo-se

desta premissa, procura-se explicar o fenémeno.

A presente pesquisa nao discorda das analises anteriores quanto a considerar
como destaque na criagdo de Lupicinio Rodrigues o género do samba-can¢do. O
diferencial que se prop0e a apresentar encontra-se num olhar mais abrangente acerca do

conjunto da obra do compositor.

Partindo de uma postura metodoldgica embasada em principios historiograficos,
procura analisar a produg¢do musical do compositor ao longo do tempo, ressaltando sua

insercdo social e historica na busca de um contexto em que veio sendo criado.

Neste caso, apresenta uma linha de abordagem um pouco diferente com relagéo
aos autores citados, pois se volta a um enfoque acerca da producdo do compositor
Lupicinio Rodrigues pouco destacado pelos demais trabalhos. Procura agregar ao que ja
é mais conhecido sobre o compositor, uma outra face acerca de seu trabalho, destacando
como por exemplo, 0s seus primeiros sambas, menos intimistas, mais voltados para um
contexto carnavalesco e de festa; ou ainda, musicas que apontam um trago regional,
identitario do Rio Grande do Sul, entre ritmos e géneros em que se apdiam. Numa
tentativa de acrescentar novas informacdes e interpretacbes ao que ja é amplamente
conhecido sobre o compositor, este trabalho tenta dar um outro um enfoque as tematicas
e imagens que o compositor desenvolveu em suas canc¢des, procurando integra-las a sua

trajetoria individual, biogréafica, e ao contexto historico, regional e nacional.

Finalmente, passando a apresentacdo deste trabalho, encontra-se dividido em
duas partes como perspectiva de abordagem. Na primeira, expressa pelos capitulos 1 e 2
, @ anélise volta-se a interpretacdo dos dados identificados como o conjunto de musicas
de Lupicinio Rodrigues, destacando a historicidade de sua producao e uma possibilidade
de andlise da can¢do enquanto documento historico. A segunda parte, ao longo dos
capitulos 3, 4 e 5, volta-se um pouco mais sobre a experiéncia de vida do compositor
Lupicinio Rodrigues e seu estilo de criagao.

O primeiro capitulo vale-se da trajetoria de vida do compositor para localizar no

tempo e no espago o conjunto de suas cangdes. Ao indicar, ao longo de cada década, 0s
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produtos da criacdo de Lupicinio, é possivel estabelecer outras relacfes quanto a seu
surgimento como 0s contextos historicos em que se apresentam, 0s momentos culturais-
estéticos nos quais estdo inseridos, a penetracdo de suas musicas frente ao publico e

condicionantes da industria cultural neste sentido.

No segundo capitulo desenvolve-se um estudo de caso, ocupando-se da escolha
de trés conhecidas cangGes do compositor. Procura-se analisar a trajetdria destas
cancdes, do momento em que surgiram na gravacdo original as modificacbes que se
somaram nas regravagdes. O critério de escolha destas cangdes correspondeu a que
fossem: a) de autoria apenas do compositor; b) interpretadas/gravadas pelo compositor;
) que tivessem alcancado sucesso de publico, possibilitando a que existissem novas
gravacdes, além da original ; d) que exemplificassem momentos diferentes na
expressdo musical do compositor, inclusive quanto aos géneros que as caracterizam. De
certa forma, neste capitulo concentra-se uma preocupagdo central nesta Tese, que é

poder dispor da fonte sonora como documento de pesquisa.

A andlise feita sobre as can¢des escolhidas condiciona o leitor a ouvir o material
gue integra este trabalho, a exemplo do que faz com qualquer outra das fontes citadas. E
mais, na inobservancia desta adverténcia, fica comprometida a compreensdo da analise

feita, visto apontar para as caracteristicas sonoras das musicas interpretadas.

O terceiro capitulo apresenta uma abordagem sobre sua performance musical,
entendida enquanto sua atuacdo de cancionista, entre compositor e intérprete de suas
musicas. Além do desempenho de Lupicinio Rodrigues, procura-se situa-lo em relagéo
ao universo da comunidade musical que conheceu, apresentando experiéncias comuns a
esta atividade, experimentadas pelo compositor e pelas pessoas que fizeram os relatos
sobre ele. Destaco aqui, as informacdes acerca dos principais parceiros, e intérpretes,
abordando como se relacionavam frente ao fazer musical conjunto e as outras relacdes

que derivavam deste contato.

No quarto capitulo sdo abordadas as imagens, entre literarias/ficcionais e visuais
que emergem de todo um idedrio construido acerca de Lupicinio Rodrigues, incluindo a
autoprojecdo que faz de si mesmo, e a forma como € descrito pelas pessoas de seu

convivio. Justapdem-se tais abordagens ao levantamento de ilustragcdes, obtidas ao
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longo da pesquisa, a titulo de amostragem das imagens visuais sobre o compositor,
entre fotos, gravuras, charges, que acompanhavam os textos e material discografico

pesquisado.

O quinto, e dltimo, capitulo, ocupa-se das imagens agrupadas em conjuntos
teméticos destacados ao longo das cancdes de Lupicinio Rodrigues, dadas a conhecer
nesta pesquisa. Agregam-se, em tal analise, elementos poéticos e musicais, a partir dos

recursos estilisticos e de execucdo empregados nas cancdes destacadas.

Pretende-se com a apresentacdo deste trabalho demonstrar algumas afirmativas
sugeridas pela experiéncia que tal pesquisa propiciou. A importancia da cancao revela-
se enquanto necessidade de também vir a ser tratada enquanto fonte documental na
historia, especialmente tratando-se do século XX, considerando-se que o registro desta
forma de musica e discurso acontece em sua dimensdo sonora, € ndo apenas grafada. O
contato com tal tipo de fonte, permitiria ainda ao historiador familiarizar-se com todo
um universo de analise, onde além de destacar a multiplicidade de linguagens que
interpenetram as sociedades e constru¢des imaginarias decorrentes, contribuiria para
ampliar sua perspectiva em direcdo a uma historia voltada também para o

reconhecimento de diferentes sensibilidades e subjetividades.



| Parte - A historicidade na producdo musical de Lupicinio Rodrigues

1.1 Capitulo 1 - A musica de Lupicinio Rodrigues e o contexto histérico em gque se

formou

Lupicinio Rodrigues viveu por 60 anos.

Nasceu a 16 de Setembro de 1914 e morreu a 27 de Agosto de 1974, portanto
com 60 anos incompletos. Compunha desde crianga, segundo seu préprio relato e o
fazia, de maneira mais sistematica, desde os 12 anos, quando ingressou em um bloco de
carnaval. Com a musica também despediu-se da vida, ao compor, em 1974, Coquetel de

sofrimento.’

Por tais motivos, o periodo constituido como idade cronoldgica do compositor,
de 1914 a 1974, foi pensado inicialmente como sendo um recorte de tempo apropriado a
esta pesquisa ao se propor a estudar a obra do compositor. Em funcéo disso, o trabalho
de pesquisa percorreu a producdo musical de Lupicinio Rodrigues ao longo de sua
trajetoria de vida, visto que nela encontram-se 0s momentos de criagdo de cada musica e

as primeiras gravacdes das mesmas.

Entretanto, ao confrontar-me com o levantamento das masicas encontradas nesta
pesquisa, entre gravadas e inéditas, surgiu a primeira contradicdo quanto ao recorte

cronoldgico adotado. Algumas cancgdes sO foram gravadas apOs sua morte. Outras,

! Existem controvérsias quanto a esta ter sido sua Gltima musica. E bastante conhecida como tal, mas
possivelmente a Gltima composicdo tenha sido Sapato novo.
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receberam uma nova roupagem, distanciando-se em parte das gravacgdes originais,
apoiando-se numa continua recriacdo da obra do compositor. Fatores como estes me
levaram a pensar em qual seria o limite cronologico mais acertado a esta pesquisa.
Acabei fazendo uma opcao que tornou mais ameno meu trajeto na pesquisa, visto o
grande numero de composic¢des envolvidas, mantendo-me no limite cronolégico da vida

do compositor, mas estendendo-o quando necessario a analise proposta.

Desta maneira, justifico a existéncia de exemplos e cancdes analisadas, de
autoria de Lupicinio Rodrigues, no periodo pds-1974, chegando a 2001; assim como,
introduzindo outros elementos e dados historicos, de acordo com a pratica e a estética
musical do compositor, anteriores a 1914. Reitero, porém, que a maior parte desta
pesquisa encontra-se centrada dentro dos limites da existéncia de Lupicinio Rodrigues
(1914-74).

O compositor declara em seu depoimento ao Museu da Imagem e do Som, no
Rio de Janeiro, que comp6s mais de 200 cancdes. Esta pesquisa encontrou referéncia a
214 titulos, e destes, 110  foram gravados comercialmente. Acrescentando que destas
gravacOes, uma grande parte teve regravacfes. Além destes titulos, existem outras
cancOes presentes nos depoimentos, de autoria atribuida a Lupi, sem referéncia ao nome

da musica.?

O grande numero de cangdes, prescindia ainda de um elemento agregador, que
apenas a utilizacdo dos recortes cronologicos ndo seria suficiente. Optou-se, enquanto
parte da construcdo metodoldgica deste trabalho, justapor a nocéo de trajetdria aos
limites de tempo ja estabelecidos. Pretendeu-se, através da nocdo de trajetoria, inserir a
figura do compositor em meio aos diferentes campos em que atuou ou aos quais esteve

condicionado.

A opcdo por tal via de andlise deveu-se em varios aspectos a linha de
investigacdo desenvolvida por Pierre Bourdieu, ao longo de diversos textos, mas melhor

especificada em "Por uma ciéncia das obras”, quando apresenta a nogdo de trajetoria,

? Faz-se necessario a esta leitura, em fungdo do extenso suporte documental que a caracteriza, consultar o
volume de Anexos (Il Volume desta Tese), elaborado com tal finalidade. Especificamente quanto ao
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associada ao conceito de habitus. Ao refutar a possibilidade de construgéo da biografia
pelas ciéncias sociais, Bourdieu exalta a importancia do aspecto relacional em que se
encontrariam as historias retratadas dos individuos, e suas obras, apontando para 0s
diversos campos em que se acham inseridos. Refere-se, entdo, ao subcampo da
producéo e das lutas existentes entre as vanguardas consagradas e as novas vanguardas,
estabelecendo a critica aos estudos sobre literatura ou arte e apontando como alternativa
a substituicdo do seu carater biografico pelo método relacional, que atravessa 0s

diferentes campos em que tal criagdo acontece.

Ao destacar a situacdo do escritor, podemos associar as palavras de Bourdieu ao
percurso do cancionista, quando apresenta tal idéia, de trajetoria, como proposta e

método de pesquisa:

"(...) Diferentemente das biografias comuns, a trajetoria descreve a série de
posicdes sucessivamente ocupadas pelo mesmo escritor em estados sucessivos
do campo literario, tendo ficado claro que € apenas na estrutura de um campo,
isto é, repetindo, relacionalmente, que se define o sentido dessas posicoes
sucessivas, publicacdo em tal ou qual revista, ou por tal ou qual editor,
participacdo em tal ou qual grupo, etc.” *

No caso do cancionista/compositor, as posi¢des que ocuparia dentro do campo
apontariam para a gravacdo de seu registro na forma escrita - as partituras e letras de
cancdes, pelas editoras - , ou na forma sonora - através dos discos nos diversos sistemas
de gravacdo, pelas gravadoras -, além de escritos especializados no assunto, ou textos da
imprensa em geral, ressaltando a producdo cultural, entre jornais e revistas de grande

circulacéo.

Partindo destas colocacdes, neste trabalho, foram elaboradas diversas listagens
de dados, encadeados por uma seqiiéncia cronolégica, envolvendo aspectos da vida de

nimero de can¢des de Lupicinio, consultar no Anexo 2, o "Quadro Total das Musicas de Lupicinio
Rodrigues".

® O texto citado foi uma conferéncia realizada pelo autor em 1986, sob o titulo "Por uma ciéncia das
obras", editado posteriormente, junto a uma coletanea de seus trabalhos, o livro Razfes praticas: Sobre a
teoria da acdo, Campinas, SP: Papirus, 1996, pp.71-2.  Sobre a impossibilidade de construir a biografia,
0 autor ainda tem outro importante texto, no mesmo livro, denominado "A llusdo Biografica".

Sobre este assunto, é importante ressaltar a contribuicdo de Benito Shmidt, na dissertacdo de Mestrado,
defendida no PPG em Histéria/UFRGS, em 1996, sob o titulo "Uma reflexdo sobre o género biogréfico:
A trajetoria do militante socialista Anténio Guedes Coutinho na perspectiva de sua vida cotidiana (1868-
1945).
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Lupicinio Rodrigues, a seqiiéncia das gravagdes de suas musicas, acontecimentos que
integraram a producdo musical, especialmente nas manifestacfes populares, ao nivel
nacional e regional, o desenvolvimento tecnologico que abarcou as diferentes formas de
gravacdo das musicas, junto a sua divulgacdo pelas emissoras de radio, e
posteriormente, tevés; também buscando acompanhar o crescente processo de
profissionalizacdo que acompanhou a atividade musical, ao longo deste seculo,
especialmente a popular, através de uma legislacdo com tal proposito, além da formagéo
das associacOes de classe. Todos estes dados foram sistematizados na forma de um
longo quadro cronoldgico, dentro do periodo circunscrito pela trajetéria de Lupicinio
Rodrigues, entre 1914 e 1974. Colocado em anexo, para facilitar o manuseio de seus
dados, representa parte e apoio a este texto. A sequéncia deste texto foi elaborada a

partir deste grande levantamento de dados.*

Apesar deste trabalho ndo se tratar de uma construcdo biografica por si so,
adverte-se que, por diversos momentos, a analise ocupar-se-a da experiéncia individual
do sujeito Lupicinio Rodrigues, como fonte de informacdo e enquanto perspectiva

sistematizadora e integradora das muitas variaveis que o recorte cronoldgico abarca.

Em sintese, a nocdo de trajetoria permite contrapor a experiéncia individual de
Lupicinio Rodrigues, dentro do limite cronologico que encerra, aos diversos contextos e

instituicGes em que esteve envolvido de maneira aparente ou remota.

Dentro desta pesquisa, pretende-se destacar entdo: a) a trajetdria individual do
compositor Lupicinio Rodrigues frente a sua produ¢do musical; b) a trajetdria individual
do compositor Lupicinio Rodrigues em meio aos acontecimentos na area musical em
Porto Alegre, no Rio Grande do Sul e, no Brasil; ¢) a trajetdria individual do compositor
Lupicinio Rodrigues em meio as condi¢des de mercado frente a produgdo musical,
desdobrando-se em oportunidades/relacbes de trabalho, espacos e condicdes de
trabalho, envolvendo a legislagéo trabalhista, o reconhecimento dos direitos autorais, o

surgimento das associagdes de classe.

*Ver o Anexo 2, "Quadro/Lista Cronolégica das Cancdes".
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No caso de Lupicinio Rodrigues, vale ressaltar que sua expressao musical
resulta, enquanto trago definidor: nem folclérica/popular auténtica, nem erudita ou

nacionalista, mas certamente, voltada a um mercado fonogréafico crescente.

A maneira como 0s compositores relacionam-se com tal setor da industria
cultural, a partir das décadas iniciais, entre 20 e 30, até a virada deste século, modifica-
se conforme o contexto. Mas, por mais envolvimento politico, ou consciéncia, quanto ao
desempenho de sua atividade, todos se encontram dentro desta logica definida de
consumo. A partir da década de 20, fazer musica implicava estar inserido em tal l6gica
de mercado, mesmo que tal atividade ainda fosse encarada como diversdo, e néo-
trabalho. A apropriacdo que a industria fonografica, acompanhada da disseminacéo da
atividade radio-difusora, vem a fazer da musica, delimitando-a enquanto um produto
cultural, leva a que se criem mecanismos que cada vez mais condicionam sua pratica e

resultados.

Lupicinio Rodrigues nasceu em meio as primeiras tentativas de registro de som
em Porto Alegre, protagonizadas pela Casa A Elétrica, que no ano de 1914 comecava a
prensar os discos que gravava em Porto Alegre, tendo iniciado as gravacfes ja no ano
anterior. Quando atinge maturidade suficiente para compor algo que se destacasse em
meio a musica local, por volta dos seus 20 anos, passa a ser irradiado pela também
nascente Radio Farroupilha, além das outras emissoras locais (como a Radio Galcha e a
Radio Difusora). Suas composi¢des foram gravadas pela primeira vez, em 1936, pelo
amigo, e parceiro naquelas cancdes, Alcides Gongalves. Mas, ainda que estas tenham
sido as primeiras gravacOes, Lupicinio ja era um compositor bastante conhecido por seu

envolvimento no carnaval.

Pode-se afirmar com isso que Lupicinio Rodrigues teve a oportunidade de ver
seu trabalho registrado, enquanto produto sonoro, e que tal fato repercutiu
favoravelmente a sua atividade como compositor, definindo sua crescente

profissionalizacdo neste oficio.

Todos estes fatores certamente influenciariam a sua conduta pessoal e
profissional, assim como, a sua expressdo musical, possivelmente condicionando muitos

dos aspectos que levaram ao resultado final de cada cangdo. N&o se quer afirmar com
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iIsso que o compositor tenha perdido sua liberdade de expressdo, ou que tenha o
mercado como determinante de tudo o que produziu. O que se pretende destacar é que a
cada conjuntura especifica, os musicos, entre compositores e intérpretes, sdo levados a

formas de comportamento de acordo com as possibilidades concretas de sua existéncia.

A maneira como a geracdo de Lupicinio Rodrigues se comportou frente ao
mercado musical aponta para condigdes que as outras geracdes, posteriores, iriam
enfrentar em maior ou menor medida. Pré-julgar tal comportamento é, no minimo,
adotar uma postura anacrénica. Mesmo aqueles compositores que se colocam numa
posicdo questionadora quanto as determinacdes desta industria cultural, produzem para
a mesma, ja que comporta e € veiculo de seu trabalho desde a década de 20. Ainda que
exista o0 questionamento a midia e aos ditames da industria cultural, isso ndo impede ou
invalida a possivel influéncia que tal inddstria passou a ter desde o seu surgimento,

definindo as novas relagdes e condic¢des de trabalho para o masico.

1.1.1 A trajetoria do compositor Lupicinio Rodrigues

Lupicinio Rodrigues comegou a compor em meados da década de 20, e s6 parou
ao final de sua vida, em 1974. O inicio de sua carreira, enquanto compositor, esteve
essencialmente ligado ao carnaval. Descobre-se, ainda menino, em meio a um grupo de
homens maduros, o bloco "Moleza", que como era comum a folia carnavalesca do
periodo, saia as ruas fantasiado de mulher. Em torno de 1928, compde sua primeira

musica conhecida, a marchinha Carnaval.

Esta musica seria premiada duas vezes em concursos carnavalescos. Ao
concorrer no concurso oficial de carnaval, interpretada pelo Bloco Carnavalesco
"Prediletos" tirou primeiro lugar. Apesar de nunca ter sido gravada, a repercussao de tal
premiacdo, associada as que aconteceram posteriormente foram fundamentais para a
consolidagdo do nome do compositor. Por conta da comemoracdo pelo sucesso da
musica no concurso, Lupicinio que entdo prestava servico militar no 7° Batalhdo de

Cacadores, passou festejando em frente ao quartel onde deveria estar, sendo por tal
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motivo transferido de Porto Alegre a Santa Maria/RS.° J4 naquela cidade, participando
como cantor da tropa, inscreveu a marchinha Carnaval no desfile carnavalesco do
acampamento, tirando novamente o primeiro prémio. Tinha em torno de 20 anos,
quando na mesma cidade conheceu Ina, o primeiro grande amor de sua vida.

Era bastante conhecido como seresteiro no regimento, onde compunha um
samba e outro, e data deste periodo a composi¢do Zé Ponte, posteriormente gravada por
Orlando Silva, em 1947. Existe um certo consenso em que a musica Felicidade tenha

sido feita neste momento da vida do compositor.

E importante frisar, a dupla atividade de Lupicinio Rodrigues com relacdo a
musica neste periodo. Além de varias musicas ja compostas, de tematica carnavalesca
ou mesmo leve, sem grande densidade dramatica, Lupicinio foi também cantor.
Declararia anos mais tarde, ser um grande admirador de Mario Reis, a quem imitava

quando crianga.®

Um dos mais consagrados intérpretes da "Era de Ouro™ da mdusica popular
brasileira, Mario Reis tinha como caracteristica ndo cantar a "plenos pulmd@es” , como
era comum aos demais, mas desenvolvia um estilo coloquial, de "dizer" o samba.

Segundo o bi6égrafo do cantor, Luis Antonio Giron,

"Como bom académico, Mario Reis fez evoluir a, vamos dizer assim, 'estética’
de Fernando e do pessoal da musica jazzistica da década de 20. Estudou aquele
samba meio fox-trote. Levou a pronuncia das palavras e a respiracdo a precisao
da fala cotidiana carioca. Aquela enunciacdo do portugués que Mario de
Andrade considerava o padrdo brasileiro coloquial. Dono de pulmdes téo
tonitruantes quanto os de Fernando, Mario Reis domou sua voz para sofistica-la
na escultura do som falado, seco, sem a retorica italianada de Mério Pinheiro e
Vicente Celestino. Mario Reis podia ter surgido na era mecanica, na época de
Fernando, sem prejuizo da estética. O advento da era elétrica, com o microfone
e o0 sistema ortofénico de gravacédo, facilitou a definicdo desse stil nuovo do
canto nativo. Diante de um autofone, Mario Reis ndo seria outro, com sua

> Existe aqui uma confusdo de datas e nomes provocada pelo préprio Lupicinio, quanto as suas primeiras
cancdes. Na cronica do jornal Ultima Hora, de 06/07/1963, atribui a marchinha Carnaval a sua primeira
experiéncia como compositor conhecido, falando das duas premiacdes que recebeu, entre 0 concurso
oficial de carnaval (em Porto Alegre) e o concurso no Regimento em que servia, em Santa Maria. J& no
depoimento dado ao MIS/RJ, diz que teve a marcha Quando eu for bem velhinho premiada aos 15 anos de
idade, no concurso oficial carnavalesco (de onde deduz-se que estaria em Porto Alegre). Existe uma
justaposicédo de datas, ou duas musicas diferentes, premiadas em concurso oficial.

Acredito que seja mais uma confusdo do compositor, pois a musica Quando eu for bem velhinho foi
premiada em outro concurso, na Radio Galcha, em 1936.

® Depoimento ao MIS/RJ.
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escansdo, diccdo, forma de interpretar. O argumento da aparicdo simultanea €
engenhoso, mas, talvez, encubra a realidade casual da contigliidade de voz de
Mario a apari¢do do microfone. Mario ndo é uma construcdo tecnoldgica, mas
um cantor organicamente gerado pela bengdo de José Barbosa da Silva, o
Sinhd, maior compositor da época. Alias, seu professor de violdo e de canto." ’

Esta longa citacdo, acerca da maneira de cantar de Mario Reis, faz-se necessaria
em funcdo do estilo de interpretagdo que imprimiu a histéria da musica brasileira, em
contraste com as performances excessivamente grandiloguentes do momento, e que
permaneceram por muito tempo ainda nas radios e discos. Surge como uma excecao a
um modelo ja instituido, tanto no canto erudito quanto popular, tendo gravado, pela

primeira vez, em 1928.

Pois foi justamente nele, que o jovem Lupicinio Rodrigues veio buscar
inspiracdo ao se expressar no canto, em seu comeco de vida. Saindo de Santa Maria,
abandonando o oficio militar, Lupicinio trazia consigo, em seu retorno a Porto Alegre,
os planos de casamento, a mania de compor, além de ocupar-se em ser crooner do
grupo Catéo, nos pequenos espetaculos que faziam nos bailes ou festas que animavam.
A experiéncia de Lupi como cantor, associada a sua pouca extensdo vocal, ainda que
melodiosa e afinada, tinha como pardmetro a forma coloquial com que Mario Reis
expressava seus sambas. Mais do que influenciar a maneira com que Lupicinio
Rodrigues interpretava as cangdes, o estilo de Mario Reis apresenta-se como um trago

definidor na forma com que ele vem a compor, com o passar do tempo.

Muitos anos depois, Augusto de Campos viria a destacar, entre 0s artigos que
integram o Balango da bossa, a linha de continuidade existente entre os intérpretes
Mario Reis, Orlando Silva e Jodo Gilberto, e em meio a eles, Lupicinio Rodrigues.® A
expressao de uma maneira intimista, préxima de quem escuta, como Se com isso

pudesse compartilhar um segredo, ou a mesma experiéncia vivida, traz a tona néo

" GIRON, Luis Antonio. Mario Reis: o fino do samba. S30 Paulo: Ed. 34, 2001; pp.23 e 24.

® Os diversos artigos compilados por este autor, a partir de seus escritos de jornal, junto a outras matérias
e entrevistas pertinentes a discussdo da Bossa Nova e seus desdobramentos na histdria da musica
brasileira, sdo documentos e criticas importantes de um periodo de discussdo de uma nova estética
musical, mas também de redescoberta de uma cultura a partir da nacionalidade. Todos sdo exemplares e
acrescentam muito a compreenséo deste trabalho em particular, mas Augusto Campos ainda reserva todo
um capitulo a apresentar e discutir a atuagdo e performance de Lupicinio enquanto compositor e
intérprete. O artigo é antoldgico, pois em poucas paginas é feita uma sintese do compositor, quando fica a
mostra a esséncia de sua musica e seu significado frente a MPB.
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apenas a forma de interpretacdo destes cantores, mas o estilo de composicéo que viria a
consagrar Lupicinio Rodrigues, através do samba-cancao.

No caso de Orlando Silva e Jodo Gilberto, destacam-se como intérpretes a partir
da forma como se adiantam e atrasam-se na sincopa, N0 compasso, sem nunca perder o
andamento da cancdo, com extremo dominio sobre a melodia interpretada, fazendo
disso um recurso caracteristico em sua eximia forma de cantar, apontando para outros
recursos importantes de que se vale o intérprete, que pouco tem a ver com uma generosa
poténcia de voz. Dentro desta linha de raciocinio, encontra-se a famosa tese da "linha
evolutiva", destacada em um artigo de autoria de Caetano Veloso. Tem como principio
apontar o carater inovador, sistematizador de determinadas tendéncias de interpretacéo e
composicdo, que fariam a diferenca em meio aos estilos vigentes, no sentido de
construir a musica popular brasileira. Performances como as de Orlando Silva, no
alongamento que fazia do fraseado musical , enquanto intérprete e recriador da cancao,
destacaria elementos importantes que seriam, no futuro, reapropriados e

redimensionados pela bossa-nova, mais especificamente por Jodo Gilberto.’

Voltando a Lupicinio Rodrigues, a dupla atividade entre o cantar e o compor,
possivelmente tenha evidenciado aspectos importantes em sua percepcdo acerca do
fazer musical. Considerando que o cancionista, nele presente, expressava-se pela

composicao e pelo canto, tal processo de criacao e recriacao era permanente.

Impossivel descartar como elemento definidor em sua expressdo musical a voz
baixa, a pronuncia arrastada nas palavras envoltas pela melodia, o auto-
acompanhamento pela caixinha de fésforo. Apesar do espirito festivo de muitas de suas
composigdes, diversos sdo 0s aspectos ressaltados, quanto & introspecgdo, em sua
maneira de ser, a dramaticidade de situacBes expressas nas musicas, que o levariam a

amadurecer rapidamente como um compositor do emocional samba-cangéo.

CAMPOS, Augusto de. Balango da bossa: antologia critica da moderna musica popular brasileira. Sdo
Paulo: Edit. Perspectiva, 5 ed., 1993.

% Segundo Augusto de Campos, a formulagdo desta "tese” por Caetano Veloso, encontra-se citada em uma
entrevista sua , no n. 7 da Revista Civilizacdo Brasileira, onde com precisdo redimensiona o processo de
criacdo musical brasileiro, frente a conscientizagdo dos recursos técnicos e artisticos existentes, que
proporcionariam o que foi chamado de "verdadeiro lastro criativo".
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Pode-se afirmar que ainda dentro da faixa dos 20 anos, Lupicinio Rodrigues ja
era um compositor maduro, seja pelo estilo composicional, seja pela experiéncia e

observacao de mundo.

O tragico desfecho de seu romance com a noiva Ing, ainda que soe como falsa
evocacdo da amargura do compositor, visto que sempre esteve acompanhado de outras
mulheres, seria um marco definidor na forma como iria compor dali em diante. Muitos
anos depois do final deste romance, em entrevista a O Pasquim, Lupicinio referia-se a

ela como

"Ina foi a primeira mulher que eu tive, depois de mog¢o. Foi a primeira noiva
que eu tive e a primeira desilusdo.” -

Os amigos, que em matéria jornalistica sobre sua memoria, dez anos ap0os sua
morte, recordavam que, muitos anos passados deste rompimento, Lupicinio ndo

conseguia cantar as musicas feitas para ela sem chorar.*

Sob a perda deste amor é que Lupicinio Rodrigues compde Nervos de aco,
cancdo que define seu percurso em direcdo a maturidade no samba-cancdo. Este é o
marco "divisor de aguas" entre o samba carnavalizado e o samba-cancdo em sua
trajetoria. O que a principio soa como uma falsa retdrica, de parte de Lupicinio ao
atribuir um peso tdo grande a figura de Ind em sua vida, é de fato a consciéncia do
compositor ao responsabiliza-la por Nervos de ago, da dimensdo que assumiu em sua
vida e do desdobramento deste fato com relagdo ao surgimento da "dor-de-cotovelo™
como estilo proprio. Esta musica surpreende justamente pela definicdo de estilo que
apresenta, num modelo que praticamente orientaria sua producdo posterior, por quase
trés décadas, e que seria facilmente reconhecivel em sua autoria, sem cair na monotonia
ou perda de autenticidade. Até a criacdo de Nervos de ago, pouco antes da data em que
foi gravada, em 1947, Lupicinio fazia musicas que, ainda que apontassem para
desavencas de casais, revelavam descontracdo. A partir desta cangédo, suas composigoes
tornar-se-iam cada vez mais draméticas e emocionalmente densas. E o caso de
Vinganga, gravada em 1951, redefinindo-se enquanto compositor do samba-cancao,
abolerado, de temética associada ao tango argentino.

19 jornal Zero Hora, Revista ZH, 26/08/1984, pp.7 e 8.
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Em meio a estas duas principais vertentes - do samba carnavalesco e do samba-
cancdo -, na maneira de compor de Lupicinio Rodrigues, pode-se ainda acrescentar
uma terceira, a via regional, em sua musica. A tematica regionalista, enquanto letra e
género a que o compositor se dedicaria, atravessa os dois principais estilos em sua

criacao.

A primeira composicdo regionalista seria Felicidade, gravada em 1947 pelo
Quitandinha Serenader's, mas o ano de sua criagdo € bastante indefinido. No
depoimento dado ao MIS/RJ, Lupicinio declara que fora feita quando ainda estava em
Santa Maria, informacgdo repetida pelos varios bidgrafos de compositor. Apesar da
afirmacdo de Lupe, levanto algumas ddvidas quanto a esta “certeza"”, pois a partir da
tematica da cancdo, junto ao "cenario” descrito pela letra, especialmente se a tomarmos
como um todo, inclusive nas estrofes nem sempre alvo de gravacéo, tudo leva a crer que

sua origem esteja relacionada a aquisicdo de uma chacara pelo compositor.

Segundo Demosthenes Gonzalez, com o dinheiro ganho a partir de seu primeiro
sucesso gravado, Se acaso vocé chegasse, em 1938, Lupicinio teria comprado uma
chécara em Vila Nova, nos arredores de Porto Alegre. Neste local, onde morou, tinha
um cavalo chamado Blackie, a exemplo dos filmes de cowboy em voga na época.
Também possuia uma charrete, atraves da qual o cavalo o conduzia com seguranca, em
meio & embriaguez, nos bares da regido.'* Desde crianca tinha grande predilecdo por

“coisas do campo", ainda que nascido e criado em meio urbano.*?

Outras musicas viriam, segundo a mesma tradi¢cdo regionalista, como as valsas
Juca e Jardim da saudade (esta ultima em parceria com Alcides Gongalves), ou ainda

a toada Amargo (em parceria com Piratini).

Tanto Felicidade como Amargo seriam composicdes sempre lembradas pelos

frequentadores dos CTGs (Centros de Tradicdo Gaucha), ainda que desconhecam sua

1 pouco depois da gravacéo de Vinganca, em data que néo foi possivel precisar melhor na pesquisa (pois
foi localizada junto a hemeroteca do MIS/RJ, e ndo trazia tal informagéo), o Jornal "A Manhad", do Rio de
Janeiro, enviou um representante com o objetivo de fazer uma matéria a seu respeito, em Porto Alegre.
Junto ao texto do artigo surgem fotografias que ilustram o compositor conduzindo sua charrete, tendo ao
fundo a tradicional Igreja Santa Terezinha, situada nas imedia¢fes do bairro Bonfim. Outras fotos o
ilustram tendo um viol&do ao fundo, além de estar em meio aos papéis timbrados da SBACEM.
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autoria. Foram gravadas por icones da musica identitaria do RS, a exemplo do Conjunto
Farroupilha. Apesar da aparente correspondéncia, nada indica, de parte de Lupicinio
Rodrigues, que tenha tido um envolvimento seu com a causa tradicionalista, ou que
tenha composto tais cangdes a partir da mesma. Pelo contrario, Felicidade antecede o
dito movimento, e as cangdes posteriores ndo apresentaram vinculos maiores com ele,
inclusive reservando-se diferencas nos estilos de composigéo. Pode-se, inclusive, falar
numa possivel apropriacdo de um regionalismo nacional, para além das fronteiras do
Estado do RS, a medida em que tais cangbes foram gravadas por dois grandes
representantes da cancdo nordestina, o "Rei" e a "Rainha do Baido": Luiz Gonzaga e
Carmélia Alves. Felicidade seria gravada também, posteriormente, pela cantora e

folclorista Inezita Barroso.

A medida que Lupicinio Rodrigues integrava-se ao mercado do centro do pais, e
sua carreira como compositor fundamentava-se, oportunizou-se a ele viver da musica ou
a atividades a ela relacionadas. A partir da década de 50, Lupicinio iniciava-se em
outras atividades, além da criacdo musical: atuando como representante da SBACEM -
Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Escritores de Musica -, na defesa dos
direitos autorais no RS; e, como proprietario de bares e restaurantes que projetavam a
musica em Porto Alegre.

Foi proprietario da primeira "boate” que a cidade conheceu, a "Vogue", na
Avenida Farrapos, em atividade ja a partir de 1951."* Em meio aos muitos "dancings" e
cabarés que entdo existiam em Porto Alegre, numa época em que as casas noturnas
eram freqientadas muito mais pela clientela masculina, do que por casais, a idéia
parecia um tanto revolucionaria. Propunha-se com isso expandir o publico que
apreciava a musica, tentando desenvolver em Porto Alegre o que ele ja percebia em
outros locais, inclusive pela experiéncia profissional que tivera em casas famosas, como
a Boate Oasis em Sdo Paulo, onde se apresentara por um longo periodo. Outra

experiéncia como essa, foi o famoso "Clube das Chaves”, de propriedade de Ovidio

2 GONZALEZ, Demosthenes. Roteiro de um boémio: vida e obra de Lupicinio Rodrigues - cronicas.
Porto Alegre: Sulina, 1986.

3 N&o por acaso 0 nome desta boate repetia a famosa casa de Copacabana, no Rio de Janeiro. Diversos
outros exemplos de expressGes e termos adotados como indicadores de espacos em Porto Alegre,
especialmente entre as décadas de 40 e 50, vinculam-se ao que se conhece, e pretende se igualar, a entéo,
Capital Federal. A comecar por restaurantes, lancherias, padarias e outros estabelecimentos comercias no
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Chaves, a primeira a realmente quebrar o "tabu", quanto a idoneidade moral de seus
promotores e freqlientadores, onde sO entrava quem tivesse a chave do

estabelecimento.*

Depois desta primeira casa noturna, outras seriam abertas, até o final de sua
vida, todas priorizando a musica : Galpdo do Lupi, Jardim da Saudade, Clube dos

Cozinheiros, Casa de Samba, Clube dos Coroas, Bateldo.

Ao compararmos a trajetdria de Lupicinio Rodrigues, como compositor, tendo
como parametro seu repertorio, gravado em versao original, contrapondo-o aos grandes
periodos da historia da muasica popular brasileira, é notdria sua importancia dentro deste

contexto.

No livro "A cangdo no tempo", Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello
debrucam-se sobre 85 anos de criacdo das cances brasileiras no século XX.*°
Estabelecem, para tanto, os grandes periodos em que acontecem esta producéo,
definindo suas caracteristicas principais. A periodizacdo elaborada por estes autores sera
utilizada como pardmetro ao longo deste texto, ao situar também a musica de Lupicinio

Rodrigues.

Os periodos explicitados e suas caracteristicas principais séo:

1) de 1901 a 1916: repete-se basicamente as caracteristicas que ja predominavam
ao final do século XIX; os mesmos géneros - valsa, modinha, cangoneta, chotis, polca -,
as mesmas maneiras de tocar e cantar, as mesmas formacoes instrumentais, a predilecédo
pelo piano, como instrumento eleito. Neste periodo, o choro , enquanto género popular,
tenha atingido grande difusdo, e por conta disso, seja 0 grande inovador na musica
brasileira, inclusive pelas gravagdes instrumentais. A grande novidade é o advento do

centro de Porto Alegre, que ainda hoje podem ser constatados, ou mesmo ao bairro de Ipanema, balneario
local.

¥ Ovidio Chaves era irmdo de Hamilton Chaves, amigo e parceiro de Lupicinio, também seu secretario
junto a SBACEM. Ovido Chaves é autor , em parceria, do ja classico da musica popular Fiz a cama na
varanda. Quanto a Hamilton, além da proximidade que tinha de Lupicinio Rodrigues, foi um dos
primeiros bidgrafos, tendo feito a série de reportagens sobre sua vida, no encarte da Revista do Globo, em
1952. Para ele Lupicinio teria dedicado, antecedendo o seu casamento, a musica Esses mogos (pobres
mocos).

> SEVERIANO, Jairo; e MELLO, Zuza Homem de. A cancdo no tempo: 85 anos de musicas brasileira,
vol 1: 1901-1957 e vol.2: 1958-1985, Sdo Paulo: Ed. 34, 1997.
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disco e o inicio das gravagdes no Brasil. O teatro de revista ainda é o grande ponto de
encontro entre os cantores e compositores; e, as musicas populares encontram ai sua

principal forma de divulgacao;

2) de 1917 a 1928: acontece o periodo de transicdo e modernizagdo da musica
popular brasileira; é o periodo de formacdo de novos géneros musicais e implantacéo de
inventos tecnologicos; é quando ocorre o surgimento do samba e da marchinha,
iniciando o ciclo da cancdo carnavalesca; 0 samba torna-se o principal género musical
popular, tendo em Sinhd, seu sistematizador; a influéncia da musica popular norte-
americana no periodo pdés Primeira Guerra Mundial, pelo disco e rddio, mas
principalmente através do cinema, trouxe novos elementos incorporados a mdasica
brasileira: o surgimento dos fox nacionais, além das formacdes de jazz band, que
modificavam ou substituiam os grupos de chordes; através da chegada ao Brasil do
sistema eletromagnético de gravacdo do som (em substituicdo ao mecénico), avoluma-
se a producdo de discos cantados, prenunciando a era de culto a voz que viria; Vicente

Celestino e Francisco Alves iniciam aqui sua carreira;

3) entre 1929 a 1945: acontece a chamada "Epoca do Ouro" da musica popular
brasileira, quando se profissionaliza, representando também uma das etapas mais férteis
na producdo musical, estabelecendo padrdes que se estenderdo pelo resto do século.
Pode ser dividida também em 2 momentos:a) até 1942: nela convergem fatores como: a
renovacdo musical pela criagdo do samba, da marchinha e outros géneros, pela
implantacdo das emissoras de radio no pais, coincidindo com a difusdo do sistema
eletromagnético do som, e ainda, ao cinema falado; destaca-se toda uma geracdo de
talentosos artistas, entre compositores e letristas, muasicos e cantores; inovagdes também
se avolumam como na interpretacdo do cantor Mario Reis; surge um diferencial no
samba, a partir das escolas no Rio de Janeiro, e nomes com Ismael Silva; a
revolucionaria poética nas letras de Noel Rosa; a importancia dos arranjadores , a
exemplo de estilos diferenciados como Pixinguinha e Radamés Gnattali e seu padréo de
orquestracdo na musica popular brasileira; a performance visual e sonora de Carmen
Miranda, interligando a imagem musical brasileira no disco e no cinema; b) até 1945:
surgimento de novos artistas; fase do chamado “"culto a voz", que incluia além dos
nomes ja consagrados, a destacada figura de Orlando Silva, que interpretava 0os mais

variados géneros; surgimento do samba ufanista (exaltagdo), pontificado por Aquarela



55

do Brasil, em 1939, de autoria de Ary Barroso; o ano de 1945 é visto como final desta
fase dourada, na medida em que a partir dele existe uma insisténcia quanto a um
formula ja esgotada na producdo musical, valendo-se do sucesso de seus autores, com
composicdes pouco inovadoras; desencadeia-se a chamada "Era do Baido" e do Pré-

Bossanovismo;

4) entre 1946 e 1957: ¢ a transicdo entre a tradicdo e a modernidade na musica
popular brasileira; nela convivendo veteranos da Epoca de Ouro como iniciantes que,
posteriormente, escorregam de um estilo mais tradicional para a Bossa Nova;
destacam-se 0s géneros do baido e do samba-cancdo depressivo (ou samba de fossa);
surgimento de compositores como Dolores Duran e Anténio Maria, na interpretacdo de
Nora Ney, definindo o clima de bolero, que tornou o samba-can¢do mania nacional,
entre 0s cantores e compositores, estdo presentes os chamados precursores da Bossa
Nova; acontece também o declinio da masica de carnaval; quanto as muitas inovacgoes
tecnoldgicas do periodo: a chegada da televisdo ao Brasil, o elepé de 33 rotacdes, o
disco de 45 rotages, junto ao aperfeicoamento do processo de gravacdo de som, com 0
emprego da fita magnética e da maquina de multiplos canais, em substituicdo ao antigo
registro de cera; surgimento das eletrolas, os aparelhos "hi-fi"", com evidente melhoria
na reproducdo das gravacOes; auge dos programas de calouros, premiando artistas

tradicionais, e possibilitando o surgimento de novos talentos, especialmente cantores;

5) entre 1958 e 1972: esta € considerada a segunda grande fase da musica
popular brasileira, a exemplo do significado da Era de Ouro, representativa pela
renovacdo e modernizagdo, que introduz novos estilos de composi¢do, harmonizacéo e
interpretacdo; comeca com o surgimento da Bossa Nova,em 1958, e estende-se ao final
da era dos festivais, em 1972, passando pelo Tropicalismo e outras tendéncias; este
periodo divide-se em 2 momento também : a) até 1962, quando a Bossa Nova esgota-se,
enquanto movimento, tendo reunido no legendario show do Carnegie Hall, em Nova
York, seus maiores expoentes, o trio Anténio Carlos Jobim-Vinicius de Moraes-Jodo
Gilberto; b) a partir de 1962, pela influéncia revolucionéaria e renovadora da Bossa
Nova, o surgimento de diversas tendéncias e artistas das mais diferentes procedéncias,
que convergiriam na divulgacdo de suas mausicas através dos festivais de televisdo; a
geracdo de 67/68 lancaria a Tropicalia; no samba, acontece a revalorizacdo de

compositores histéricos, desdobrando-se em bem-sucedidos espetaculos como
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"Opinido" e "Rosa de Ouro", envolvendo em alguns casos, o reconhecimento tardio a
compositores de outra geracdo, como Cartola e Nelson Cavaquinho; surgimento do pop
no cenario nacional, através de manifestagdes como o "ié-ié-ié", que culminaria na
Jovem Guarda, alem de outras leituras sobre o rock, como o fizeram "Os Mutantes™; no
que se refere ao desenvolvimento tecnoldgico, foi completada a implantacdo do sistema
estereofénico de gravacdo e reproducdo do som, também se difundindo o uso de
gravadores caseiros de fita magnética, preferencialmente o cassete; aposentou-se para
sempre o disco 78 rpm; a televisdo expandia-se de forma avassaladora, reservando ao
radio, no que se refere a musica, o papel de se contentar com musica gravada;

6) entre 1973 e 1985: continua em atividade a geracdo pds-Bossa Nova e pos-
festivais, ainda que oprimida pela censura; a expansdo da televisdo e das redes
nacionais, projetaria uma outra forma de divulgacdo musical através das trilhas sonoras
das novelas; o samba marca presenca no periodo; o choro experimenta um momento de
renovacgéo, agrupando veteranos e nova geracdo, como foi o caso do violonista Rafael
Rabello; crescimentos dos chamados "regionalismos musicais”, através dos artistas que
migram de diversos estados para 0 eixo Rio-Sdo Paulo, diversificando-se e
modificando-se a producdo regional, em fusdes e adaptagdes com a mdsica pop
internacional; com tal movimento, criam-se também poélos de atividade em diversas
regides do pais; o pop brasileiro continua com Roberto Carlos e Erasmo Carlos, agora
com baladas cada vez mais romanticas; o rock tem expoentes como Raul Seixas, tido
por muitos como o inventor do rock brasileiro, junto a personalidades como a veterana
Rita Lee; a partir de 1982, deslancha o rock nacional, entrando em cena diversas
bandas, além de carreiras individuais; a década finaliza com a emergéncia de géneros

como a mausica sertaneja, competindo com o pagode e o rock nacional.

Dentro dos 85 anos que envolvem a periodizacdo do trabalho destes autores,
pode-se considerar que Lupicinio Rodrigues tenha estado presente, como compositor
em pelo menos 50 anos, visto que suas cangdes seguiram sendo gravadas apds sua

morte.

Tendo nascido e crescido no periodo reservado a segunda fase, entre 1917 e
1928, ressaltada pelos autores, compreende-se como 0s musicos desta geracao
influenciariam o compositor, a exemplo da presenca marcante de Mario Reis em sua

trajetoria. A partir da terceira fase (entre 1929 e 1945) encontra-se jA em plena
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atividade, primeiro enquanto compositor de carnaval, depois como protagonista de

sucessos na radio local e nacional.

Na quarta fase (entre 1946 e 1957), apesar de atribuir-se ao samba-cancdo o
estigma de "férmula esgotada"”, Lupicinio Rodrigues consagrava-se nesse estilo, ficando
conhecido como o poeta da dor-de-cotovelo, ou o “fil6sofo da cornitude".*® Cabe aqui,
no entanto, uma ressalva. O género samba-cancao implica em diferentes manifestacdes,
entre as quais 0 compositor revelou-se enquanto autor do chamado estilo “romantico”
no samba, que invoca o0s desacertos e perdas amorosas, 0s desfechos pouco felizes dos
romances. Entretanto, esta é uma caracteristica que se revela em Lupicinio desde o0s
sambas carnavalescos. Ressalto, neste caso, as diferengas existentes entre o samba-
cancdo que fez este compositor, com relacdo a autores como Dolores Duran e Antonio
Maria, conhecidos por suas composi¢Oes de "fossa" ou depressivas. Insisto em afirmar
que as letras e tematicas que Lupicinio Rodrigues se valeu para criar seus sambas-
cancdo tenham finais pouco felizes; mas afirmo que suas musicas pouco tem de
depressivas, apesar das supostas tentativas de suicidio que teriam provocado, tdo ao
gosto do marketing da época, especialmente se comparadas a composi¢cdes como
Ninguém me ama (de Anténio Maria e Fernando Lobo).

No caso de Lupicinio Rodrigues, percebe-se que, mesmo quando seus sambas-
cancdo sdo interpretados por cantores tradicionais, sem vinculo com movimentos de
renovacao estética, como o caso de Jamel&o, sdo afirmativos, inclusive de um discurso e
uma identidade masculina com relacéo a situagdo amorosa, atravessando o periodo de
maior sucesso do género, mantendo-se a frente na preferéncia de um publico fiel até os
dias de hoje. A quarta fase projeta o compositor para sempre na historia da musica
popular brasileira, pelo papel destacado que tiveram duas de suas composices: Nervos
de aco e Vingancga, gravadas em 1947 e 1951, respectivamente. O sucesso de tais
cancbes possivelmente tenha influenciado boa parte das composicbes que
caracterizaram o momento de maior projecdo do samba-cancdo, podendo inclusive ser

responsabilizadas pela permanéncia deste género por tanto tempo nas radios.

16 Esta expressdo disseminou-se a seu respeito a partir do sempre citado artigo de Augusto de Campos,
intitulado "Lupicinio Esquecido”, que integrava também o "Balanco da Bossa". O autor fala em
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Entre 1958 e 1972, periodo atribuido a quinta fase na histéria da cancédo
brasileira pelos autores citados, Lupicinio Rodrigues continua compondo e segue sendo
gravado. E um periodo bastante peculiar quanto ao seu reconhecimento. Em 1959,
Jameldo grava Lupicinio Rodrigues pela primeira vez, com Ela disse-me assim,
personalizando o estilo do samba-can¢do romantico a sua maneira. Outros intérpretes,
menos consagrados, ou ndo tdo festejados pela midia, também gravariam um grande
namero de cangdes do repertorio de Lupicinio. Como Jameldo, dedicariam ao
compositor Lps inteiros. E o caso de cantores como Francisco Egydio, ou 0 amigo e

parceiro Rubens Santos.

Ainda neste mesmo ano de 1959, Se acaso vocé chegasse, catapultaria Elza
Soares para o estrelato, revelando aléem do grande talento da intérprete, a forca desta
cancdo, que no passado projetara o iniciante Ciro Monteiro, também em sua primeira

gravagéo.

Percebe-se, entdo, que a partir dai a trajetdria de Lupicinio Rodrigues divide-se
guanto ao gosto do publico e as novas demandas da indudstria cultural. Ao mesmo tempo
em que continuava sendo gravado por intérpretes do samba-cangdo, alinhados a um
estilo mais tradicional, e até certo ponto nostalgico, vinculando-se ao que ficou
conhecido como a "Velha Guarda"”, também comecou a ser "descoberto” pelas novas

geracOes de intérpretes, e através deles, do jovem publico ouvinte.

Cabem aqui algumas ressalvas, quanto ao significado de uma tendéncia
denominada Velha Guarda, e seus desdobramentos. O termo € utilizado pela primeira
vez, numa iniciativa de Almirante, que usufruindo o renomado conceito que tinha como
homem publico vinculado a rédio, vale-se de sua posicéo para iniciar uma campanha de
recuperacdo de antigos musicos, num movimento que iniciou em 1947 e teve como
ponto culminante a criacdo do Dia da Velha Guarda, em 1954. O aniversario de
Pixinguinha foi instituido como referéncia a esta data, a 23 de Abril, que em 1950
formou o "Grupo da Velha Guarda", integrado ainda por Donga e Jodo da Baiana, entre
outros. A atividade de radialista de Almirante, na Radio Nacional, rendera-lhe um

amplo conhecimento neste meio, inclusive porque ele também fizera parte da atividade

"fenomenologia da cornitude”, numa referéncia a Jean Paul Sartre, possivelmente associada ao
existencialismo enquanto tendéncia na década de 60, aproximando-a do samba-cancéo.
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artistica, tendo integrado, em inicio de carreira, 0 grupo "Tangaras”, que além de seu
importante desempenho ainda contou, entre seus componentes, com a figura de Noel
Rosa. Almirante buscava trazer de volta a geracdo da chamada "Era de Ouro" da musica
popular brasileira. A partir dos programas que desenvolveu na radio, destacou-se como
um grande pesquisador e sistematizador com relagcdo ao material envolvido. O conjunto
de dados reunidos deu origem ao famoso "Arquivo Almirante”, um dos mais
importantes acervos sobre musica popular brasileira no pais, que de certa forma foi a

origem do atual Museu da Imagem e do Som, no Rio de Janeiro.

Com o passar do tempo o termo "Velha Guarda" assume uma outra dimens&o,
enquanto projecao nostalgica, frente aos movimentos de renovacéo da estética musical
no pais. Muitas vezes recebeu tratamento depreciativo, associado ao ultrapassado,
antigo, numa atmosfera impregnada pela busca de novidades, a partir de uma oferta
cada vez mais crescente de produtos culturais, inclusive de origem estrangeira. Ao
irromperem movimentos quase juvenis como o “ié-ié-ié", adaptacdo do modelo das
baladas do rock norte-americano, em sua versdo brasileira, receberam quase
automaticamente a denominacgéo de "Jovem Guarda", numa clara oposi¢cdo. A0 mesmo
tempo desencadearam-se uma série de novas propostas musicais, destacadas pela
inovacéo e experimentalismo de diversas tendéncias, como desdobramento da revolucéo
estética anteriormente iniciada pela Bossa Nova, que teve seu inicio atribuido ao ano de
1958, quando Jodo Gilberto "inventou” a famosa batida do viol&o, tdo caracteristica do
movimento. Numa afirmacgdo de nacionalidade em tais projetos, buscava-se inovar a
musica brasileira, destacando as caracteristicas "auténticas” em seu desenvolvimento,
associadas em alguns casos a influéncia de elementos de fora do pais, recriados a partir
de uma leitura prépria. Irrompia-se um novo processo de legitimacdo da mausica
nacional, quando se inaugurou a sigla "MPB" - Mdsica Popular Brasileira - , em letra

maiuscula, numa ideia clara de valorizacéo frente a cultura do pais.

Os expoentes da Velha Guarda receberam, entdo, segundo "novos™ parametros,
um tratamento distinto, revalorizado, sendo cada vez mais associados a "origem" da
MPB, enquanto fundamentacdo histérica deste movimento. Além dos antigos
compositores e intérpretes consagrados no passado pela radio, outros "novos velhos"
sdo redescobertos por esta jovem geracdo, que se apoia neles como fundamentacédo a sua

causa. Entre tais "descobertas” pode-se citar pessoas quase ignoradas do mercado do
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disco e da rédio, até entdo, como Cartola, Nélson Cavaquinho, Jovelina Pérola Negra,
entre outros. Retomaram-se carreiras artisticas importantes como Ismael Silva, Zé Kéti

(que ressurgiu pelas maos de Nara Ledo, no Teatro Opinido), Candeia, entre outros.

Voltando a trajetoria de Lupicinio Rodrigues, percebe-se que ele encontra-se em
meio a este turbilhdo de movimentos e anseios. Encarna, como poucos, a face
tradicional por sua carreira como compositor de sambas-cancdo, abolerados, ainda que
apresente diferencas importantes quanto ao estilo "depressivo™ que caracterizou boa
parte dos sucessos neste género em seu momento ideal. Vale citar aqui, numa definigéo
do calor da hora, visto que é escrita em 1967, a maneira como Augusto de Campos
descreve sua musica, comparando-o enquanto letrista ao romancista e dramaturgo

Nélson Rodrigues:

"(...) Também os textos de Lupicinio se recusam aos aprioris. Tambem eles se
notabilizam, embora de outra forma e com outros propésitos, pelo uso explosivo
do ébvio, da vulgaridade e do lugar-comum: ‘A vergonha é a heranga maior que
meu pai me deixou’, diz ele num dos seus mais conhecidos sambas-cancdes.
Enquanto outros compositores de musica popular buscam e rebuscam a letra,
Lupicinio ataca de médos nuas, com todos os clichés da nossa lingua, e chega ao
insolito pelo repelido, a informacdo nova pela redundancia, deslocada do seu
contexto.

Com este arsenal aparentemente fragil - fundamentalmente o0 mesmo com que
Nelson Rodrigues vira pelo avesso 0 recesso do sexo, na pauta diversa do
romance ou do teatro - Lupicinio se dedicou, afincadamente, por toda a vida, a
virar pelo avesso a 'dor-de-cotovelo’ amorosa. E assim como Shakespeare
formulou em termos arquetipicos o sentimento do ciime em Otelo, Lupicinio - 'o
criador da dor-de-cotovelo’, na defini¢do eufemistica de Blota Jr. -, com menos
armas, ou se quiserem até praticamente desarmado, s6 com a forca da sua
verdade e do 'pensamento bruto’, consegue formular como ninguém aquilo que
se poderia chamar, parodiando a requintada terminologia sartriana, de

sentimento da 'cornitude’. "’

Importante também citar, neste momento de renovacdo uma outra caracteristica
importante de Lupicinio como compositor de samba, além do "abolerado™, lembrando
novamente a projecdo que Elza Soares deu a Se acaso vocé chegasse, gravado em
1959.

7 Trata-se do mesmo artigo referido na nota anterior. Foi publicado originalmente em 03 de Setembro de
1967, no Jornal "Correio da Manhd", sendo posteriormente reunido aos demais que deram origem ao
"Balanco da Bossa".

CAMPOS, Augusto de. Lupicinio esquecido? In: Balango da Bossa . Sdo Paulo: Edit. Perspectiva: 1993,
5 edicéo.
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Lupicinio Rodrigues encontra-se, entdo, a meio caminho entre o tradicional, a
Velha Guarda, e 0 novo, pela redescoberta da masica brasileira, em seu movimento de
renovacdo e definicdo da sigla MPB. Surgia o "velho" Lupe, aos 50 e poucos anos de
idade.

1.1.2 Fases na musica de Lupicinio Rodrigues

Frente ao que foi colocado sobre a trajetoria de Lupicinio Rodrigues, relacionada
ao contexto nacional na mausica brasileira, passo a descrever as fases de sua producédo
musical, entendida aqui como os principais momentos de lancamento e gravacdo de
suas masicas. Para facilitar a identificacdo neste longo percurso, destaco os periodos de
tempo envolvidos e as caracteristicas assumidas pelos intérpretes e performances nas

cancdes de Lupi.

1.1.2.1 1 fase: 1928-1946

Tem inicio com o envolvimento carnavalesco de Lupicinio Rodrigues, ao

compor sua primeira musica conhecida, Carnaval , em 1928.

Em 1935 participando de um concurso promovido pela Radio Farroupilha, que
inaugurava naquele ano, teve sua muasica Triste historia, feita em parceria com Alcides
Gongalves, premiada com a 1" colocacdo. No ano seguinte, Alcides Gongalves que ja
iniciava uma carreira como cantor, dirigindo-se ao Rio de Janeiro, gravou um disco com
masicas da dupla, tendo de um lado Triste historia e do outro Pergunte aos meus
tamancos™®, pela gravadora Victor.

Lupicinio passou a atuar como contratado da Radio Farroupilha (desde 1935), a
frente de um Regional , que tinha como componentes: "Bide" - Alcebiades Machado
(cavaquinho), Edgar (viol&o), "Jodo Madame"(violdo), Rui Valliatti (flauta), "Baido"

(pandeiro), além dele préprio, como cantor. Segundo uma declaracao sua, Se acaso vocé

18 \Jers&o gravada para esta Tese: Cd 2 - Os parceiros: 1" faixa.
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chegasse foi composta também em 1935, afim de ser apresentada no programa "Prata da
Casa", promovido por Arnaldo Balvé, da mesma Radio Farroupilha, promovendo seus

compositores.*®

Ainda como contratado na Farroupilha, Lupicinio Rodrigues participou de um
concurso, em 1936, promovido pela Radio Gaulcha, organizado por Nilo Ruschel,
inscrevendo a marcha carnavalesca Quando eu for bem velhinho. Johnson, seu amigo de
toda vida, que na epoca dividia-se entre ser cantor e pugilista, interpretou a musica,
junto ao importante Regional de Nélson Lucena, na Radio Gadcha, que levou o 1° lugar.
O prémio pela colocagdo era, bastante representativo, frente ao recente surgimento da
radiodifusdo e as primeiras emissoras, neste periodo no Estado: um pequeno radio

portatil, que Lupicinio presentearia a mae, posteriormente.

Importante ressaltar, quanto a este comeco de carreira de Lupicinio a

importancia de figuras como Johnson e Alcides Gongalves em sua trajetoria.

Johnson, na verdade nascido e registrado como Orlando Silva, recebera a nova
denominacdo de acordo com seu percurso como "boxer”, em homenagem ao lutador
norte-americano "Jack Johnson", que morrera em meio a uma disputa no ring. Dividia
esta atividade, em sua juventude, com a de cantor, numa carreira semi-profissional,
visto que sempre teve outras ocupacdes de trabalho (foi funcionario da Secretaria de
Educacdo, onde se aposentou; também auxiliava Lupicinio, na fiscalizagdo, a servico da
SBACEM; entre outras atividades), apesar de ter seu nome vinculado a conhecida
emissora Radio Gaucha, junto a importantes profissionais do local, como a cantora
Horacina Corréa. Muito provavelmente tenha adotado o nome de "Johnson™ nesta
época, junto a atividade na radio, em funcéo da existéncia de seu homénimo famoso, e
exercendo a mesma atividade, o cantor Orlando Silva. Era, com certeza, 0 amigo mais
proximo de Lupicinio, e estavam sempre juntos, a ponto de serem chamados de "a corda
e a cacamba™ nos depoimentos colhidos neste trabalho. Tal proximidade, fez com que
Jonhson estivesse sempre perto também da producdo musical de Lupi, lancando nas
rédios locais as diversas can¢fes que o amigo seguia fazendo, ainda que ndo tivesse

gravado nenhuma. Existe até uma anedota a respeito, repetida por Lupicinio mais de

9 RODRIGUES, Lupicinio. Foi assim: O cronista Lupicinio conta as histérias de suas musicas. Porto
Alegre: L&PM, 1995, p. 92.
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uma vez, que quando cantava uma musica para Johnson e este ndo gostasse, sabia que
seria sucesso certo. Gostando das musicas, ou ndo, Johnson seguia divulgando o nome

do amigo.

Alcides Goncalves é outra figura impar no reconhecimento inicial obtido por
Lupicinio Rodrigues. Quando fez as primeiras gravacdes da dupla j& era um cantor
respeitado no meio, e iniciava-se em apresentacdes nas radios cariocas. Com o passar do
tempo, chegou a ser contratado na Radio Nacional, além de ter feito excursdes a Buenos
Aires em promocgOes de emissoras locais, como a Radio ElI Mundo. Foi o primeiro
grande impulso na carreira de Lupicinio para além das fronteiras do RS. Sua atuacao
enquanto parceiro foi também fundamental. Alcides Gongalves é um dos dois parceiros
destacados por este trabalho na criacdo das musicas de Lupe, e sua grande contribuicéo,

enquanto compositor, sera melhor dimensionada no 3° capitulo desta Tese.

O ano de 1938 traz a interpretacdo carioca de Ciro Monteiro, num disco que
teve como faixas, duas cancfes de Lupicinio Rodrigues, ja tendo associada a parceria de
Felisberto Martins: Se acaso vocé chegasse”® e Enquanto a cidade dormia. O registro
aconteceu através da mesma gravadora, Victor. Felisberto Martins ocupava, nesta
gravadora, o cargo de diretor, evidenciando um acordo existente, mas nunca declarado
por Lupicinio Rodrigues, quanto a colocacéo e divulgacdo de suas musicas, que preferia
atribuir seu inusitado sucesso, enquanto morador no "longinquo” RS, a "versdo dos

marinheiros".

Lupi dizia que suas musicas se espalharam pelo Brasil porque os marinheiros
que visitavam Porto Alegre saiam de porto em porto repetindo suas cangfes. Quanto a
silenciosa "parceria” com Felisberto Martins, falava com gratiddo de sua pessoa, sem
desmentir a falsa autoria. Ironicamente, Felisberto Martins ainda tinha "em comum®,
com Lupicinio, ser integrante da mesma associacao de classe que se estabeleceria em
1946, a SBACEM - Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Escritores de
Mdsica - , fundada na defesa dos direitos autorais, entre outros principios. A parceria
nesta dupla permaneceu até meados da década de 50, quando a projecdo nacional da

mausica Vinganca concedeu autonomia a Lupicinio Rodrigues, proporcionando assim o

20 \/ersdo gravada para esta Tese: Cd 1 - As trés cancdes: faixa 15.
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término desta "alianga". Talvez também tenha chegado ao fim, um contrato de
exclusividade assinado por Lupicinio em sua chegada ao Rio de Janeiro, em 1939, com
a Editora Tupi.?* Pecebe-se, inclusive, que a troca de gravadora nas cancdes gravadas
obedece a posi¢cdo ocupada por Felisberto Martins, que deixa a Victor, pela Odeon. No
depoimento dado ao Museu da Imagem e do Som, no Rio, em 1968, Lupe declararia que
inclusive a escolha de Ciro Monteiro, como intérprete de Se acaso vocé chegasse, fora

definida por Felisberto Martins.

O grande sucesso de Se acaso vocé chegasse redimensionou a trajetéria de
Lupicinio Rodrigues enquanto compositor. Pela primeira vez, a musica apresentava-se a
ele como uma possivel fonte de renda, ao ponto de definir-se profissionalmente nesta

via. Em 1939, licenciou-se da Faculdade de Direito, onde era bedel?

, por motivos de
salde que se confundiam com a grande desilusdo amorosa pela perda da noiva Ina.
Embarcou para 0 Rio de Janeiro, segundo ele "para ndo morrer”, na 3 classe do navio

Ita, acompanhado do amigo "Tatuzinho" - Ary Valdez.

O que seria uma viagem répida, dura 6 meses, aproximadamente.”® Neste
periodo, hospedando-se em uma pensdo na Lapa, teve o contato direto com o0s
importantes sambistas do periodo, quando fez vérias amizades. No cultuado Café Nice,
ponto de referéncia da boemia e vanguarda carioca naquela época, € apresentado pela
segunda vez a Francisco Alves (a primeira fora na visita deste a Porto Alegre, em 1932,
acompanhando-se de Noel Rosa, que profeticamente dissera sobre Lupicinio, "esse
garoto vai longe™). "Chico Viola" comprometeu-se novamente a grava-lo, o que vem a

acontecer somente em 1947, com a musica Nervos de aco.

Apo6s a viagem, "brotam" gravacGes das can¢des de Lupicinio, na voz de
importantes figuras da rédio, ainda que vérias delas apontem estes artistas em inicio de

carreira: em 1940, o samba Briga de amor (parceria com F. Martins), na voz de Ciro

2 Segundo depoimento dado pelo compositor a0 MIS/RJ, em 1968; a editora naquela ocasi&o, j& ndo
existia.

2 Esta é uma das tantas “licencas” a que teria se submetido naquela funcdo, até abandoné-la em
definitivo, ao final da década de 40. O Anexo 5 traz um documento, n. 4, como evidéncia desta pratica
recorrente, na atuacdo profissional junto aquela Faculdade.

2 Novamente a confusdo de dados; quando os textos biograficos falam numa estadia de 6 meses no Rio
de Janeiro, e Lupicinio declarou, no depoimento ao MIS/RJ, que I esteve por apenas 3.
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Monteiro, pela Victor; em 1940, a marcha Quando eu for bem velhinho®* (parceria
com F. Martins), na voz do conhecido sambista Newton Teixeira, pela Odeon; em
1941, o samba Sempre eu (parceria com F. Martins), com o conjunto "Os Pingins, pela
Odeon; em 1942, o samba O carteiro (parceria com F. Martins), com a cantora Odete
Amaral (segundo o proprio Lupicinio, uma cantora bastante considerada na época, e que
entdo era noiva de Ciro Monteiro), pela Odeon; em 1943, o samba Cigano® (parceria
com F. Martins), com o sambista Moreira da Silva, pela Odeon; em 1943, o samba Eu €
que ndo presto®, na voz de Morais Neto, pela Odeon; em 1944, o samba Basta
(parceria com F. Martins), com o importante cantor Orlando Silva, pela Odeon®’; em
1944, o samba Meu pecado (parceria com F. Martins), novamente com Moreira da
Silva, pela Odeon; em 1944, o samba Briga de gato (parceria com F. Martins),
marcando a estréia do importante sambista gaucho Caco Velho em disco, pela Odeon;
em 1945, o samba Brasa®® ( parceria com F. Martins), novamente com Orlando Silva,
pela Odeon; em 1945, o samba Malvado (parceria com F. Martins), nas vozes de
Ataulfo Alves e Suas Pastoras, pela Odeon; em 1945, 0 samba Que baixo®, feito em
parceria com Caco Velho, gravado de maneira originalissima também por Caco Velho,
pela Continental; em 1945, o samba-choro O reldgio 14 de casa (parceria com F.
Martins), com Moreira da Silva e Inezita Galvdo, pela Odeon; em 1945, a marcha
Verdo do Brasil (parceria com Denis Brean), na voz de Rubens Peniche, pela

Continental.

1.1.2.2 2" fase: 1947-1951

O ano de 1947 evidencia duas importantes tendéncias na forma de compor de

Lupicinio Rodrigues: a pouco conhecida via regionalista e o ja famoso samba-cancao.

2 \Jerséo gravada p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 1.

2> \erséo gravada p/ Tese: Cd 3 - Sambas : faixa 21.

% \ersao gravada p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 12, em outra versdo, na voz de Carmen Costa.

27 Apesar do grande intérprete que foi Orlando Silva, e do relativo sucesso desta composi¢&o, assim como
Brasa, também de Lupicinio, esta ndo é melhor fase do cantor, que ja tinha comprometida sua diccéo e
voz pelo uso da morfina. Sobre o assunto ver:

CASTRO, Ruy. A onda que se ergueu no mar. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2001, pp. 149-170.
?8\/ersdo gravada p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 4.

29 Verséo gravada p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 3.
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Este € o ano em que Felicidade recebe sua primeira gravacdo, a partir do
Quarteto Quitandinha. Apesar do refinado estilo do grupo, batizado a partir do local em
que se apresentava, 0 Cassino Quitandinha em Petropolis /RJ, a cancdo é gravada com
referéncia explicita ao regionalismo no RS. O "Quitandinha Serenader's”, como passou
a se chamar, adota também a bombacha como indumentéria, apresentando o Xxote
Felicidade num compasso bem marcado, inconfundivel quanto a sua origem galcha,

porém restringindo o que parecia ser um "excesso" na letra. *°

Ainda neste mesmo ano, Nervos de aco é gravada duas vezes: a primeira, na
versdo do cantor Déo, que apesar da qualidade do intérprete ndo teve uma repercussao
maior; e, a segunda, com o "Rei da Voz" - Francisco Alves -, que projetou

nacionalmente, em sua primeira gravacdo, uma mdsica de Lupicinio Rodrigues.®

O sucesso foi tamanho que repercutiu no desenvolvimento de todo um
anedotario, acerca do exagero dramético da cancdo. E muito conhecido e citado nos
textos sobre Lupicinio Rodrigues um fato curioso, que paira entre a ficcéo e a realidade,
quanto a um anuncio de jornal que oferecia emprego de domésticas a mogas que "ndo"
cantassem Nervos de ago. O motivo é tdo bom que no ano seguinte a gravacdo, a
famosa dupla humoristica da Radio Nacional, Alvarenga e Ranchinho, realizam a sua

versdo parodiada desta musica.*

As gravacgOes das cancOes de Lupi que se sucedem, nesta fase, encontram-se
registradas nas grandes vozes do radio, no seu momento de maior esplendor. E o caso
de intérpretes como Francisco Alves e Linda Batista, que revezavam-se nestas
gravacdes, junto a outros nomes: em 1947, a “"cancdo" Zé Ponte (parceria com F.
Martins), é gravada na voz de Orlando Silva, através da Odeon; em 1948, o samba
Esses mogos (pobres mocos), é gravado por Francisco Alves, na Odeon; em 1948, a
versdo parodiada de Nervos de aco (autoria Lupicinio Rodrigues e Alvarenga), chega ao

disco, com a dupla Alvarenga e Ranchinho, na gravadora Odeon; em 1948, o samba-

%0 \ersao gravada p/ esta Tese: Cd 1 - As trés cancdes: faixa 1.

3! Versdo gravada p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 14, na interpretacdo do Quarteto em Cy.

%2 A versdo parodiada serd melhor comentada no capitulo 3 desta Tese.  Fonte da parddia: Programa
Disse-me Disse, feito por José Louzada, que interpretava o personagem Zé da Roga (que cantava a
composicao); género humoristico feito pela PRK 30, na Radio Nacional, na conjuntura p6s-Estado Novo,
com a saida de Getllio Vargas (p6s-45).
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cancdo Quem ha de dizer (musica de Alcides Gongalves e letra de Lupicinio
Rodrigues), é gravado por Francisco Alves *, e é também um grande sucesso*; em
1950, o samba-cancdo Maria Rosa (musica de Alcides Gongalves e letra de Lupicinio
Rodrigues), é também gravado por Francisco Alves, na Odeon; em 1950, o samba-
cancdo Cadeira vazia (Alcides Gongalves e Lupicinio Rodrigues) é gravado também
por Francisco Alves, na Odeon; em 1950, o samba Eu e 0 meu coragdo , € gravado por
Francisco Carlos, na RCA Victor; em 1950, o samba-can¢do Eu ndo sou louco (em
parceria com Evaldo Rui), é gravado na voz de Isaura Garcia, também na RCA Victor;
em 1950, o samba-cancdo Migalhas (em parceria com F. Martins), é gravado por Linda
Batista (aparentemente esta é a primeira musica de Lupicinio gravada por ela), na RCA
Victor.

O ano de 1951 é outro grande marco na carreira do compositor, a partir da
gravacdo de Vinganca. A versdo original € gravada pelo Trio de Ouro, j& em sua
segunda formacao, sem a presenca marcante de Dalva de Oliveira.*® Em torno de dois
meses depois, Linda Batista faz a genial recriagio da mausica, tornando-a
simultaneamente 0 maior sucesso de sua carreira e da de Lupicinio.*® O disco, gravado
em apenas duas faixas, pela RCA Victor, traz na outra face a muasica Dona Divergéncia
(em parceria com F. Martins), que fica um tanto obscura com relacdo a Vinganga,

apesar da interpretacdo de qualidade da cantora.

Novamente, a partir do sucesso, 0 aplauso e a critica, na dendncia do "excesso
emocional” desta cancdo. A densidade dramatica atingida por sua versdo gravada,
enquanto uma cangdo de 2 minutos e 38 segundos, ja foi comparada a um filme de 2
horas, numa tematica afim. Afirmava-se sobre ela, muito ao gosto do esquema

publicitario da época, que "causava suicidios". Ndo podia mesmo escapar de uma versdo

%% Verséo gravada p/ Tese: Cd 2 - Os parceiros: faixa 2.

% Nesta ocasido, foi omitida a parceria de Alcides Goncalves na identificacdo do disco, gerando um
estremecimento na relacdo de amizade e parceria da dupla; novos casos de restricdo a autoria deste
compositor em parcerias com Lupicinio ainda aconteceriam, agravando a situagdo.

Observando os registros do Catalogo Funarte, pude constatar o fato, pois traziam as informagdes
conforme constavam na documentagdo da gravadora. Sobre o fato ver o Anexo 2, "Quadro/Catélogo
Funarte".

% Versdo gravada p/ Tese: Cd 1 - As trés cangdes: faixa 8.

% \ers&o gravada p/ Tese: Cd 1 -As trés cancdes: faixa 9.
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parodiada, que aconteceu na gravacdo do humorista "Zé Fidélis", levada ao disco em

1952, pela gravadora Continental.*’

1.1.2.3 3 fase: 1952-1959

Vivendo dos louros que a repercussdo de Vinganca causou, Lupicinio Rodrigues
assume em definitivo a carreira profissional de compositor, apesar de nunca ter
admitido o fato, sempre dizendo que fazia musica por brincadeira, ou que néo era cantor

nem compositor, mas boémio.

Mesmo que tenha se valido de outros meios para sobreviver, como as diversas
casas noturnas que abriu em Porto Alegre, a partir deste periodo, foi o dinheiro que
ganhou com a musica que oportunizou-lhe tais empreendimentos, associado ao fato
inegavel que ele era sempre a maior atragdo nestes locais. Talvez inicie-se aqui, 0
surgimento do "personagem” Lupicinio Rodrigues, em torno do qual se criou toda uma
mitologia, diversas "historias" pouco provaveis, que tornavam a compreensdo de sua
pessoa, associada a uma rara simplicidade, em um enigma constante. Os diversos textos
e pequenas biografias que produziram-se neste periodo, aliado ao material escrito de
préprio punho, por Lupicinio, nas cronicas do jornal Ultima Hora, somente em 1963,
sdo tudo o que de mais fidedigno se construiu a seu respeito. Sdo textos recheados de
fantasia, refletindo um tanto do imaginario da época, além da inspiracdo do proprio
artista. A partir destas versdes, pouco mais sobre o autor foi escrito, que tenha um
carater de novidade, pois repetem-se 0os mesmos dados, exaustivamente, a cada "nova"
matéria produzida. Exemplo da visdo romanceada que se estabeleceu, inclusive por
"culpa” de Lupicinio Rodrigues, sdo as descri¢des que se fez das mulheres de sua vida,
como € o caso de Mercedes, "a Carioca”, que no dizer do compositor, inclusive
"rendera-lhe” um carro, batizado como "Vingan¢a", adquirido a partir da musica
homonima, feita sob inspiracdo de uma desfeita que ela lhe causara. E, acrescenta
Lupicinio, sempre ter preferido as mulheres mas, pois as boazinhas nunca Ihe deram

dinheiro.

37 Verséo gravada p/ Tese: Cd 1 - As trés cangdes: faixa 11.
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A notoriedade que Lupicinio Rodrigues desfruta, neste momento, ainda em
funcédo do sucesso de Vinganga , pode ser percebida inclusive nas imagens de sua figura
representada nas fotografias do periodo, que deixam de apresenta-lo acompanhado do
violdo (que nunca tocou), para associa-lo a "caixinha de fosforo”, agora mostrada
ostensivamente, como seu Unico instrumento.*® Mas, a caixinha de fésforo ndo seria, na
verdade, seu Unico instrumento. Neste ano de 1952, Lupicinio teve registrada sua voz
em disco. A importancia da diccdo desenvolvida pelo cancionista Lupicinio €
extremamente reveladora da proposta estética a que se encontra vinculado. Sua
performance enquanto cantor, contrariando uma estética vigente; chegou a ser chamado
de cool, comparado ao estilo norte-americano. Ainda que tenha se inspirado em outros
intérpretes, a presenca de sua voz atua como uma afirmacao do que diz a cada verso da
cancdo. Uma voz baixa, calma, que pede licenca a cada nova manifestacdo, pois ele
"desculpa-se™ como cantor, reveladora de um gesto maior do cancionista. Sua voz é seu

instrumento, é porta-voz da mensagem que vem impregnada de verso e melodia.

Ao ouvir os discos gravados por Lupicinio Rodrigues em 1952, Augusto de
Campos diria, em 1967, que ele foi o melhor intérprete de si mesmo, apesar da pesada
orquestracdo que o acompanhava; o que seria perfeitamente dispensavel. Chama a
atencdo que, naquelas circunténcias, o microfone ja era uma realidade acessivel quanto
aos registros da voz, possibilitando que os intérpretes fizessem uso de seus recursos
afim de estabelecerem uma estética propria, quanto ao que quisesssem representar.
Santuza Naves, em "O Violdo Azul", destaca que frente aos recursos que o microfone
permitia quanto a captacdo do som, ainda persistiam uma multiplicidade de estilos,
inclusive aqueles que prescindiriam de seu uso como condicionantes a forma de
interpretacdo. Interpretacbes como as de Vicente Celestino, associado ao bel canto
italiano e a via operistica, acompanhados de estilos semelhantes quanto ao "excesso™ na
voz, a exemplo de Francisco Alves, cruzavam-se com performances como as de Carmen

Miranda e Mario Reis.*

Lupicinio Rodrigues que surgiu em disco, portanto, num momento em que ja

podia fazer uma escolha, como intérprete, tendo como referéncia experiéncias anteriores

%8 Anexo 4, figuras nimeros 15, 46 e 47.
¥ NAVES, Santuza Cambraia. O violdo zaul: modernismo e musica popular. Rio de Janeiro: Edit.
Fundacdo Getulio Vargas, 1998, p. 184.
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de uso da voz frente ao microfone. Escolheu ndo s6 pelo que lhe era possivel sustentar,
a partir de seu timbre, dicgéo e extensdo vocal, como pelo que se propunha a "dizer" em
suas musicas. Augusto de Campos acerta em cheio quanto diz que Lupicinio é o melhor
intérprete de si mesmo.*® Realizou, neste periodo, uma sequéncia de gravacdes, a
comegar pelos dois albuns realizados em 1952, e outras gravacfes esparsas, em 1953.
A oportunidade de gravacédo que Ihe foi oferecida pode ser considerada uma "honraria",
concedida a poucos intérpretes ou compositores, ainda que envolvesse um grande
interesse comercial. Sendo-lhe proporcionado gravar dois albuns, de propria voz, e com
cancbes de sua autoria, numa circunstancia em que 0 mais comum era gravar
compactos, contendo apenas duas faixas de musica, uma de cada lado do disco. No caso
das gravacOes de Lupicinio, nesta data, foram reunidos os discos, duplicados em duas
faixas a cada lado, atingindo as 8 cancdes, através de dois “"compactos duplos”. Era o

prendncio do Lp.

Gravou o primeiro album, através da gravadora Star, sob o titulo "Roteiro de um
Boémio", acompanhado pelo "Trio Simonetti”, grupo musical bastante conceituado no
periodo. Neste album acompanhando-se das "Trés Marias"”, canta Felicidade em sua
versdo integral, gravada assim pela primeira vez.* O repertério é : Vinganca, Eu ndo
sou de reclamar, Eu e 0 meu coragdo, Sombras, Nunca, Felicidade (classificado como

"baido-shotts"), As aparéncias enganam e Eu € que nao presto.

Pouco tempo depois, o segundo album é gravado, pela Copacabana,
acompanhado por Simonetti e Sua Orquestra, numa crescente ostentacdo do arranjo que
acompanhava as musicas. Percebe-se que o repertdrio ndo se repete: Os beijos dela,
Jardim da saudade **, Aves daninhas, Se acaso vocé chegasse **, Nossa Senhora das

Gracas, Inah, Namorados e Amor é um s0.

“0 Tal percepcdo acerca do potencial de Lupicinio Rodrigues como intérprete ndo é excessiva, de parte de
Augusto de Campos, a medida que o préprio compositor revela-se consciente da mesma. Campos acusava
0 exagero do aparato instrumental que o acompanhava em 1952. Nas gravagdes que Lupicinio realizou
depois, em 1973, "enxugou" tal desproporcéo, cantando junto de um regional. E, ndo por acaso, no show
que fez no Teatro Opinido, em 1972, apresentou-se simplesmente junto ao eximio violdo de Jessé Silva,
que o0 acompanhava.

* Versdo gravada p/ Tese: Cd 1 - As trés cancdes: faixa 2.

*2 \/ersdo gravada p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 15.

3 Versdo gravada p/ Tese: Cd 1 -As trés cancdes: faixal7.
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Como compositor continuou sendo muito gravado, diversificando-se os estilos
de seus intérpretes entre os tradicionais cantores do samba-can¢do, aos pré-
bossanovistas. Nesta fase também é retomada a via regionalista, em suas gravacoes,

inclusive por ele proprio, através de Jardim da saudade, em seu album.

A "surpresa” ficou mesmo por conta das gravacgdes de Jardim da saudade e Juca
* feitas por Luiz Gonzaga, na gravadora RCA Victor, ainda em 1952; e, Cevando o
amargo (mais conhecida por Amargo, musica feita em parceria com Piratini), na voz de
Carmélia Alves, pela Copacabana®, em 1957. Estes dois intérpretes eram conhecidos,
respectivamente, como o "Rei" e a "Rainha do Bai&o". Suas interpreta¢des de um estilo
regional gaicho por uma recriacdo nordestina, ddo margem a uma serie de indagacdes,
inclusive quanto ao significado e autenticidade de cada um destes movimentos
regionais, atravessados por uma homogeneizacdo cultural em seus elementos, a partir da

indUstria fonogréfica e da ressemantizacdo proporcionada pelas radios.

Como dultimos grandes destaques nesta fase, vale lembrar a estréia da
interpretacdo de cancGes de Lupicinio Rodrigues, no ano de 1959, por dois intérpretes
distintos: Jamel&o e Elza Soares.

Jameldo, segundo Lupicinio Rodrigues, era seu "melhor intérprete”. A primeira
musica gravada por ele, em 1959, foi o0 samba-cancdo Ela disse-me assim, pela
gravadora Continental. Dai em diante ndo parou mais, fazendo da musica de Lupicinio
uma extensdo de seu gesto de cancionista, recriando-o a sua maneira, fundindo-se os
dois estilos. Apesar da voz forte com que interpreta cada cancdo, consegue ser um
importante divulgador da obra de Lupicinio, seja pela extensdo do repertério que gravou

do mesmo, seja pela maneira como expressa 0 samba romantico.

Elza Soares regravou Se acaso vocé chegasse no mesmo ano, pela gravadora
Odeon, criando um grande contraste ndo sé ao contrapor os dois principais estilos pelos

quais Lupicinio se expressou, como por sua propria performance, Unica e talentosa.

* Apesar de Luiz Gonzaga ter gravado Jardim da saudade e Juca, apresenta-se aqui apenas sua
gravacao desta Ultima cangdo - Versdo gravada p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 14.

A versdo de Jardim da saudade no registro sonoro presente neste trabalho consta apenas na voz de
Lupicinio Rodrigues.

*® \Versdo gravada p/ Tese: Cd 3 -Multiplicidade de estilos: faixa 11.
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Calou fundo no gosto e ouvido da nova geracdo que redescobria Lupi. Seguiria
gravando o compositor ao longo de sua carreira, e entre uma musica e outra, repetiria a
gravacdo de Se acaso vocé chegasse.*® A forca desta cancdo é tamanha que definiu sua

carreira de estreante, como fizera com Ciro Monteiro, em 1938.

Também, ndo menos importante a se considerar, iniciou-se nesta fase, mais
precisamente no ano de 1952, o comprovado envolvimento de Lupicinio Rodrigues
como representante da SBACEM no RS. Apesar desta associacdo ter sido fundada em
1946, no Rio de Janeiro, ndo foi possivel precisar quando Lupicinio passou a integra-la,
ou mesmo quando assumiu a direcdo da entidade em Porto Alegre. Comprovadamente,
a partir de matéria da Revista do Globo, no ano de 1952, Lupicinio ja desempenhava

tais fungdes.*’

As atribuicbes que tinha aqui como representante, estavam diretamente
subordinadas a orientacéo da sede nacional da SBACEM , no Rio de Janeiro. Conforme

veicula o estatuto da entidade, tem entre suas obrigacoes,

" (...) distribuir e repassar aos associados os direitos autorais arrecadados pelo
Escritorio Central de Arrecadacdo e Distribuicdo ( ECAD ), e remetidos por
aquele Orgdo a Associacdo para este fim, filiacdo essa que devera permanecer
enquanto convier aos associados da SBACEM."

Em funcdo do carater de distribuicdo dos direitos autorais, assumindo pela
SBACEM, somavam-se as suas tarefas a fiscalizacdo nas casas noturnas, que
apresentavam musica ao vivo, averiguando se o repasse destes recursos estava sendo
feito ao ECAD - Escritorio Central de Arrecadagdo de Direitos - . Misturavam-se as
funcbes, com relagcdo as competéncias entre um e outro. De qualquer maneira, a
perambulacdo noturna que se fazia "necessaria™ era uma das tantas justificativas de
Lupicinio, para proceder a ronda que fazia na boemia da cidade, justificando assim seus

compromissos a noite, entre a matriz (esposa) e filial (amante).

% \ersdo gravada p/ Tese: Cd 1 - As trés cancdes: faixa 18.

Trata-se de uma versdo da cantora, acompanhada do cantor e compositor Lobdo, de 1996.

*" Revista do Globo, n. 566, 09/08/1952, p. 61.

“8 Estatutos da Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Escritores de Musica (SBACEM), p. 3.
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O cargo praticamente Ihe foi destinado, ndo ficando claro em que circunstancias
aconteceu. Segundo depoimentos, provavelmente tenha recebido tal fungdo como
"oportunidade” ou "recompensa” , quanto a ndo ter denunciado a violacdo de seus
direitos autorais, por pessoas ligadas ao repasse desse recurso em Porto Alegre, em
época anterior.”® Talvez explique-se também pela parceria que Ihe fora imposta no
passado, através da figura de Felisberto Martins.

Quanto ao histérico da SBACEM, a partir de sua atuacdo no Rio de Janeiro, €
importante ressaltar que teve um peso significativo, sendo bem mais representativa do
que é hoje. Sua proximidade com o entdo centro do poder nacional, pode ser percebida
pelo transito de seus representantes e membros junto ao Palacio do Catete. 1sso num
momento em que era crucial ao Estado Nacional manter um controle sobre a atividade
radiofonica, em em contrapartida, também sobre os artistas que viviam desta atividade.
Através dos boletins da associacdo, verificaram-se varios momentos em que teve sua
diretoria recebida pelo Presidente da Republica, ou um representante. Entre seus
presidentes e sua diretoria estiveram presentes nomes como Benedito Lacerda, Ary
Barroso e Herivelto Martins. A SBACEM rivalizava com a Unido Brasileira de
Compositores - UBC -, que teve por algum tempo a lideranca de Ismael Silva, de

atuacdo concomitante.

O fato de pertencer a SBACEM, como seu representante no Estado, certamente
permitiu a Lupicinio Rodrigues ter os seus direitos, como compositor, assegurados
minimamente, a0 mesmo tempo em que mantinha o vinculo com o centro politico e
cultural do pais, redundando assim em oportunidades quanto a colocar suas musicas no
mercado do disco. De certa forma, possibilitava-lhe manter o vinculo com o eixo Rio-

Sao Paulo, sem sair de Porto Alegre.

Passo a citar as musicas gravadas ao longo desta fase, que ainda ndo foram
mencionadas: em 1952, o samba-cancdo As aparéncias enganam, foi gravado por
Gilberto Milfont, na RCA Victor; em 1952, o samba-can¢do Eu nédo sou de reclamar,
foi gravado por Francisco Carlos, através da RCA Victor; em 1952, o samba Divércio

* Segundo depoimentos, Lupicinio seria assim ressarcido inclusive pela atuagdo até certo ponto
predatoria, com relagdo aos seus direitos como compositor, exercida pelos Irméos Vitale, responsaveis
pela edi¢do de suas musicas.
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foi gravado por Jodo Dias, na Odeon; em 1952, o samba Pra S&o Jodo decidir, feito em
parceria com Francisco Alves, é gravado pelo mesmo, através da Odeon®®; em 1952,
Quem hé de dizer (parceria com Alcides Gongalves) é gravada como um "tango™, por
Roberto Fama e Seu Conjunto Tipico, na gravadora Star; em 1952, o samba-cancao Ex-
filha de Maria é gravado por Roberto Silva, na Star>’; em 1952, Linda Batista voltou a
gravar Lupicinio, lancando o samba-cancéo Foi assim, através da RCA Victor®?; em
1952, Dircinha Batista gravou Lupicinio pela primeira vez, através do samba-cancao
Nunca, pela Odeon; neste mesmo ano, Isaura Garcia gravou tambem esta cancéo,
através da RCA Victor; em 1952, Dircinha Batista langou o samba-can¢do Ponta de
lancga, pela Odeon; em 1952, Homero Marques langou o samba-cancdo Feiticeira (em
parceria com F. Martins), atraves da Elite Special, em 1953, a marcha Os dculos do
vovo foi langada por Léo Romano, na Sinter; em 1953, Gilberto Milfont volta a gravar
Lupicinio, lancando o samba Castigo (em parceria com Alcides Gongalves), através da
RCA Victor; em 1953, o Conjunto Farroupilha teria langado a toada Amargo (em
parceria com Piratini), assim com teria gravado Felicidade®®; em 1953, Jo&o Dias lanca
a marcha Meu figurino, através da Odeon; em 1953, Isaura Garcia lanca o samba
Recado néo aceito, pela RCA Victor; em 1953, o eximio flautista Dante Santoro gravou
Quando eu for bem velhinho, em ritmo de baido, apenas instrumental, através da Odeon;
em 1954, Nora Ney fez a antoldgica gravacdo do samba Aves daninhas, através da

| 54,

gravadora Continental >*; em 1954, Jorge Goulart langcou o samba Minha ignorancia,

através da Continental °°

(Nora Ney e Jorge Goulart ja eram casados neste periodo;
Jorge Goulart conhecera Lupicinio Rodrigues ha algum tempo, ainda em Porto Alegre;
a musica Vinganca deixou de ser lancada por ele, em funcdo do contrato junto a
gravadora; o cantor tem um estilo bem definido como intérprete do samba-cancéo,
romantico; em contrapartida, Nora Ney encontra-se a meio caminho da Bossa Nova);
em 1954, Marlene langou a toada Se é verdade, através da gravadora Continental; em
1954, o Trio de Ouro lancou o samba Boca fechada, pela RCA Victor; em 1954, o
samba Namorados foi gravado por Léo Romano, na RCA Victor; em 1954, Carlos

Galhardo gravou Lupicinio pela primeira vez, langando o samba-cangdo Minha historia

%0 Versao gravada p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 5.

5! Versdo gravada p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 2.

52 Esta musica consta em outras duas versdes, gravadas para este trabalho, no Cd 3 - Sambas: faixas 18 e
19.

53 N&o encontrei a gravaco; estou referindo esta data a partir de outros textos.

> Versdo gravada p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 7.

> Verséo gravada p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 6.
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(em parceria com Rubens Santos), pela RCA Victor *°; em 1954 0 samba Meu pecado
(em parceria com Felisberto Martins) é gravado por Osni Silva, na Odeon; em 1954 o
samba Se acaso vocé chegasse (em parceria com F. Martins) recebeu nova gravacao,
interpretado por Risadinha, na Odeon; em 1955, Nora Ney gravou o samba Dois
tristonhos, através da Continental; em 1955, Jodo Dias lan¢ou Rainha do show, através
do Copacabana; chama a atengéo a autoria deste samba-cancdo, feito em parceria, com
0 conhecido jornalista David Nasser; em 1956, o samba-cancdo Nossa Senhora das
Gragas foi gravado por Nélson Goncalves, na RCA Victor®’; em 1956, 0 samba Se
acaso vocé chegasse (parceria de F. Martins), recebeu a versdo instrumental ao piano
por Carolina Cardoso de Menezes, na Odeon; em 1957, Angela Maria gravou Lupicinio
pela primeira vez, langcando a marcha Domind (outra parceria com David Nasser), pela
gravadora Copacabana®®; em 1957, Angela Maria lancou o samba-cangdo Amigo citime
(em parceria com Onofre Pontes); em 1957, o samba-can¢do H& um Deus foi gravado
duas vezes, ndo sei qual é a primeira versdo: através da esplendorosa interpretacdo de
Dalva de Oliveira, que gravou Lupicinio pela primeira vez, através da Odeon *°; e,
também por Maria Helena Andrade, através da gravadora Mocambo; Maria Helena
Andrade também lancaria Vocé ndo sabe (feito em parceria com Rubens Santos),
através da gravadora Mocambo, em 1957 ®; nova gravacdo de Linda Batista, lancando
0 samba-cancdo Volta, na RCA Victor, em 1957; em 1958, Linda Batista lancou
também o samba-cangdo Callnia (feito em parceria com Rubens Santos), pela RCA
Victor; em 1958, novamente Dircinha Batista, que lancou o samba-can¢do Coisas
minhas , através da RCA Victor; em 1958, Vicente Celetestino gravou Lupicinio pela
primeira vez, escolhendo (muito ao estilo de sua interpretacdo) o samba-cangdo
Vinganca, pela RCA Victor; em 1959, Francisco Carlos lancou Canto das lagrimas,
pela RCA Victor; em 1959, a cantora S6nia Dutra gravou o samba Margarida, pela
RCA Victor ®; existe ainda uma outra gravacéo desta mésica, ndo datada, pelo cantor
Jodo Dias, como uma "toada baido", através da Columbia; ndo sei qual das duas é a

original; e, novamente Orlando Silva, lancando o samba Fuga, pela Odeon.

% Versao gravada p/ Tese: Cd 2 - Os parceiros: faixa 8.

57 Versdo gravada p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 3.
%8 Versdo gravada p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 1.

% Versdo gravada p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade: faixa 4.

%0 \/ers&o gravada p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 8.
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1.1.2.4 4 fase: 1960-1974

Nesta fase, Lupicinio Rodrigues continua sendo bastante gravado por intérpretes
tradicionais do samba-cancdo, com Jameldo e Francisco Egydio, apesar da critica feito
ao género considerado "ultrapassado”, mas que ainda reserva uma boa fatia do mercado
especialmente aos mais saudosos de tempos passados, a0 mesmo tempo em que

despertava certa curiosidade entre as novas geracoes.

Ao longo de todo o ano de 1963, Lupicinio escreveu uma coluna semanal (aos
sabados) no jornal Ultima Hora, intitulada "Roteiro de um boémio". Os relatos serviam
para ilustrar o contexto em que fora produzido cada cancdo, que ao final listava em
letra. Trata-se de um material muito rico, ndo pela precisdo dos dados sobre sua masica,
gue continuam miticos, mas por revelar no compositor todo um lado memorialista, de

uma época que descreve como poucos.

Percorreu diversos temas atraves das cronicas. Apresentou-se como "boémio”,
destacando toda uma "filosofia" a respeito de sua maneira de ser. Falou nos amigos,
descreveu as mulheres, reconstruiu na memoria uma boa parte da comunidade musical
da cidade. Sua crbnica sobre o carnaval de tempos passados, a 23 de Fevereiro, em
especial , revelou toda a nostalgia do compositor, quando descreveu emocionado 0s
desfiles carnavalescos que conheceu: tem som e cor. Ao longo de todos os textos,
brotam personalidades da musica da cidade, da radio, em suas diversas manifestacGes.
Deixou transparecer a aproximacgdo com a televiséo, destacando sua participagao junto a
um grupo seleto artistas (Herivelto Martins, Marino Pinto, Dorival Caymmi, Henrique
de Almeida, José Roi, Newton Teixeira, entre outros), junto as radios e emissoras de
tevé locais; mencionou também a gravacdo do Programa "Brasil 63", sob lideranca e
apresentacdo de Bibi Ferreira para a Tv Record/SP. Além das sempre repetidas versdes
sobre as musicas mais famosas, outros motivos de inspiragdo apareceram €, ao contrario

do que se propunham, nos falam mais do compositor, do que ele queria nos falar.

Ainda no ano de 1963 é inaugurada a nova sede da SBACEM em Porto Alegre,

localizada na Rua Jerdnimo Coelho. Integrava a coligacio SBACEM-SBAT-

%1 \ers&o gravada p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 2.
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SADEMBRA.®? Na ocasido, Lupicinio é homenageado com uma placa com seu nome,

gue passava também a denominar a sede.

Desecadeia-se um momento de profunda reflexdo na vida do compositor, o que
pode ser percebido através da musica e letra de diversas can¢Bes. Um misto de
melancolia e saudade pode ser percebido em cangdes como Meu barraco (em parceria
com Leduvy de Pina)®, Homenagem, Um favor®, Rosario de esperanca®, ou mesmo

Coquetel de sofrimento .

Importante também é a cangdo Minha cidade e a lembranca de Lupicinio sobre a
Porto Alegre de sua memoria. Esta cancdo tem um estilo muito semelhante a outras
mausicas que falam desta Porto Alegre que se foi , do amor e da saudade que se voltam a
ela, como Rua da Praia (de Alberto do Canto), Alto da Bronze (Paulo Coelho e Plauto
Azambuja), Porto dos casais (Jaime Lubianca) ou mais recentemente Horizontes

(Flavio Bicca Rocha) e Porto Alegre é demais (José Fogaca).

Surgiu o "Velho Lupe", mal entrara na faixa dos 50 anos de idade. Aos poucos
redimensionou sua imagem, e em contraste com as novas tendéncias musicais que se
apresentavam, junto ao jovem publico e masicos de novas geragdes que dele se

aproximavam, estabelecendo-se com cada vez mais nitidez esta dicotomia.

Continuava como proprietéario de casas noturnas, onde além de cantar também
cozinhava, junto ao amigo e parceiro Rubens Santos. Nestes locais era um verdadeiro
"chamariz" para os visitantes da cidade, passando quase andnimo entre 0S Seus
moradores. Diversos sdo o0s relatos que apontam o "esquecimento™ inflingido ao
compositor neste periodo, especialmente pela comunidade local, pouco mais de uma
década passada de sua notéria participacdo no cenario da musica nacional. O
reconhecimento ao compositor € percebido muito mais como vindo de fora do RS, onde

tem boa acolhida no eixo Rio-Sao Paulo.

%2 A sigla SBAT e SADEMBRA significa "Sociedade Brasileira de Autores Teatrais".
%3 Versao gravada p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 6.
% Versao gravada p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 9.
% Versao gravada p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 8.
% \ersdo gravada p/ Tese: Cd 3 -Multiplicidade de estilos: faixa 7.
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Como uma adverténcia sobre este esquecimento, vale lembrar que mesmo neste
periodo ndo deixou de ser gravado. Podem ter diminuido o nimero de gravages, ou de
cancdes inéditas lancadas, ou ainda, o interesse dos intérpretes mais préximos da midia.
No entanto, as gravacdes de suas musicas continuavam, chegando a ter seu repertorio
como motivo de diversos Lps, como lhes dedicariam Jameldo, Francisco Egydio ou
intérpretes locais como Zild Machado.

As maiores surpresas estariam mesmo sendo reservadas para a segunda metade
da década de 60, quando o compositor seria pouco a pouco integrado ao movimento de
renovacdo da mdsica popular brasileira, enquanto parte do resgate feito aos
protagonistas desta historia. Apesar do enfoque nostalgico e memorialista que este
periodo implicava, ressalta-se que mesmo lembrando sucessos antigos, Lupicinio nunca
deixou de compor, participando ativamente nos diversos espagos que se abriam para

mostrar suas novas musicas.

Em 1967, Augusto de Campos em visita a Porto Alegre, passava uma noitada
com o compositor no Clube dos Cozinheiros, casa de sua propriedade junto a Rubens
Santos. Deste contato resultam os relevantes escritos de Augusto de Campos sobre 0s
versos de Lupicinio, que se acham em meio as ja citadas consideracdes deste autor
sobre a renovacdo musical brasileira, naquele periodo. Lupicinio entra pela "porta da
frente” num respeitado movimento de vanguarda, associado a poesia concreta, que teria
sua contrapartida na propria "Tropicélia". E inegavel a influéncia de Augusto de
Campos na "redescoberta” que Caetano Veloso faria do compositor, pouco tempo
depois, ao relancar Felicidade. Ainda neste ano, segundo o biégrafo Mario Goulart ©’,
Lupi inscreveu-se no Il Festival Internacional da Cancdo, com a musica No tempo da

vovo.

No ano de 1968, Lupicinio Rodrigues presta seu famoso depoimento ao Museu
da Imagem e do Som, no Rio de Janeiro. Sua entrevista ja havia sido sugerida por
Augusto de Campos, em artigo publicado em jornal, ainda em 1967. E entrevistado por
Ricardo Cravo Albim, e estavam ainda presentes, ao depoimento, o poeta galcho

% GOULART, Mario. Lupicinio Rodrigues. ( Colecio Esses Gauchos), Porto Alegre: RBS,
Assembl.Legislativa do RS e Camara Munipal de Porto Alegre; Edit. Tché! Comunicacgdes; impresso em
setembro de 1984, 5" edicdo.
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Valmir Ayala e Alberto Rego. Apesar do grande valor deste depoimento, quando
Lupicinio fala sobre sua vida, canta trechos de musicas, repetindo também relatos que ja
apareciam nas crénica de 1963, a fita em que foi registrada teve problemas na gravacao,
e em diversos trechos é praticamente inaudivel.®® Este depoimento trouxe além das
referéncias de vida de Lupicinio, seu percurso no Rio de Janeiro, uma série de
impressfes suas quanto a0 momento musical que o pais apresentava. Diversos
comentarios acerca da Bossa Nova e do "ié-ié-ié". Estabeleceu uma comparacao entre
as carreiras individuais de sua geracdo, quando intérpretes e compositores langavam-se
isoladamente e ndo enquanto movimento, ao passo que a "juventude" do "ié-ié-ié"
apresentava-se em grupos, o0 mesmo podendo ser dito dos tropicalistas e da gera¢éo pds-
bossanovista. Reconheceu a importancia do movimento estético, enquanto conjunto de
acOes de um grupo, em detrimento da realidade em que se lancara, de extrema disputa
que se estabelecia entre os profissionais no passado da radio. Respondeu, também , a
algumas perguntas sobre seu trabalho na SBACEM, e neste periodo era ainda,
procurador do SDDA - Servico de Defesa dos Direitos Autorais - , no RS. Apontou a
sonegacdo feita pelas grandes redes de emissoras, de tevé ou radio, que nao "pagavam”
o direito autoral aos musicos, ou ndo o repassavam as entidades arrecadadoras, restando
ao consumidor comum ressarci-las, a partir dos "bailezinhos" e "pequenas reunifes"
quando tal tributo era melhor fiscalizado. Denunciou a prética do "jab&" que, naquele

momento, ja era comum entre as emissoras especialmente do Rio e Sao Paulo.

Lupicinio Rodrigues inscreveu-se, em 1969, no V Festival de Musica Popular
Brasileira, pela Tv Record de S&o Paulo. A masica inscrita € Primavera, composta em
autoria com Hamilton Chaves. E defendida pela cantora Isaura Garcia, classificando-se

entre as 12 finalistas.®°

Em 1970 é um dos protagonistas da importante primeira edicdo da coletanea
"Nova Historia da MPB", pela Abril Cultural, que mais do que um publicacdo é um
atestado de reconhecimento e representatividade em ambito nacional dos artistas ali

relacionados.”® O encarte trazia, além do extenso texto e fotos sobre a trajetéria do

%8 Segundo funcionarios do MIS/RJ, foi solicitado a Lupicinio que retornasse para gravar novo
depoimento, mas ele néo foi.

%9 0O primeiro prémio neste Festival foi Sinal fechado, de Paulinho da Viola.

"% Nova Historia da Musica Popular Brasileira, S&o Paulo: Abril Cultural, 1970.
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compositor, um disco contendo 0s sucessos “principais” além de uma gravacdo sua,
inédita, de Esses mocos (pobres mocos). Junto as demais versbes, de cancles
conhecidas e gravacfes prontas dos mais destacados intérpretes, que acompanhavam o
encarte, uma outra contribuicdo importante aconteceu: a gravacdo de Nervos de aco por

Paulinho da Viola.

Também em 1970 uma outra gravacdo inusitada, numa releitura muito propria e
importante foi feita por Paulo Diniz, da musica Felicidade. Com extrema originalidade,
misturando-se elementos nortistas a sua intrepretacdo, entre voz e arranjo, inclusive com
certa recriacdo da letra.”* Esta gravacdo é importante porque antecedeu em quatro anos
a versdo que Caetano Veloso faria desta mesma cancdo, e que apesar da extrema
criatividade com que é reconstruida, ndo teve tanta repercussao como a posterior. De
certa forma, Caetano reintroduziu os elementos que Paulo Diniz apresentava, mas
utilizando-se da esséncia dos mesmos, através da melodia de Luar do sertdo (de Catulo

da Paixdo Cearense), que tocava ao fundo.

Lupicinio Rodrigues continuava sua carreira, voltando a apresentar-se fora do
RS. O Boletim da SBACEM traz encartado um pequeno suplemento, intitulado
"Cadernos da Musica Popular Brasileira”, onde havia um breve relato de sua
participacdo em shows e espetaculos de Tv em Belo Horizonte, acompanhado das
presencas de Clara Nunes, Newton Teixeira e Rdmulo Paes. Sua presenca na televiséo é
cada vez mais frequente, entre as emissoras locais, em companhia de sambistas como
Talio Piva’?, além das grandes redes do eixo Rio-Sdo Paulo, quando apresentou-se no

famoso Programa de "J. Silvestre™.

Jodo Gilberto, em 1971, canta ao vivo na Tv Tupi, em Sao Paulo, Quem ha de
dizer (da parceria com Alcides Gongalves), apesar de ndo ter ficado registro, o fato é

Outras duas edi¢Bes se somariam a primeira , revistas e ampliadas, mudando inclusive os autores de
textos integrados ao encarte: a) a primeira repete o titulo da original, acontecendo no ano de 1976; b) a
segunta tem uma alteragdo no titulo que fica "Histéria da Musica Popular Brasileira - Grandes
Compositores"”, editada em 1982.

! Versdo gravada p/ esta Tese: Cd 1 - As trés cancdes: faixa 4.

"2 Anexo 4, figura n. 20.
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importante visto o percurso de renovagdo estética associado ao precursor da Bossa
Nova. Caetano Veloso faz 0 mesmo, em 1972, cantando Volta em um de seus shows.™

Lupicinio Rodrigues inscreveu-se na segunda edicdo da "California da Cancéo
Nativa", festival sediado em Uruguaiana/RS que tinha como propdsito revitalizar a
masica identitario do Estado. Sua participacdo ao que tudo indica, € marcada por um
polémica. Lupicinio considerava-se um dos iniciadores da canc¢do identitaria no RS, a
partir da criagdo de Felicidade, composta muito antes da eclosdo do movimento
tradicionalista, que teve suas primeiras manifestacOes a partir da dupla Barbosa Lessa e
Paix@o Corte no ano de 1947. Coincidentemente, neste ano, Felicidade foi gravada em
sua versdo original, pelo Quarteto Quitandinha. Tal posi¢do néo teria sido reconhecida,
visto que o compositor tinha sua imagem associada ao samba e ao mercado nacional
como um referencial na musica popular brasileira, contrariando as caracteristicas de
uma musica regional, voltada a interesses internos no Estado. O fato é que feita a
inscricdo, Lupi foi defender a mdsica e, ao invés de cantar aquela que estava inscrita,
passou a desfilar seus sucessos passados. Segundo o relato de Colmar Duarte, no livro
sobre os 30 anos deste festival, a atitude teria causado aplausos entre a platéia, mas
sequido da desaprovacdo do juri, que acompanhava a apresentac&o.’* Apesar da versdo
de Duarte, outros relatos existem quanto a Lupicinio ter sido vaiado durante esta

apresentacéo, a partir do meio em que se encontrava, e da opini&o daquela platéia.”

O ano de 1973 é marcado por importantes acontecimentos na trajetoria de
Lupicinio Rodrigues. Teve seu depoimento novamente registrado, s que desta vez em
imagem e voz, atraves do programa "MPB Especial”, produzido por Fernando Faro e
exibido pela Tv Cultura de S&o Paulo. Neste periodo, segundo uma mesma linha de
interesse ja manifestada por iniciativas como a coleta de depoimentos do MIS/RJ e a
colecdo impressa pela Abril Cultural, Fernando Faro reuniu diversos depoimentos

importantes de grandes cantores e compositores da historia da musica popular brasileira,

® A "mistura” de tendéncias é freqiiente neste contexto da musica brasileira, chegando mesmo a ser
explicitada. O Anexo 4 traz na figura 22 um exemplo das circunstancias citadas, ao colocar numa mesma
pagina, do jornal Opinido, aproximando-os, nomes e imagens de Roberto Carlos, Jodo Gilberto, Ismael
Silva e Lupicinio Rodrigues.

"* DUARTE, Colmar Pereira. Califérnia da cancio nativa: marco de mudancas na cultura gaticha. Porto
Alegre: Movimento, 2001, p.99.

> Em matéria comemorativa a 29" edicéo da Califérnia da Cangdo, a versdo apresentada fala em uma das
"maiores gafes do festival" ao comentar o assunto.  Jornal Zero Hora, Segundo Caderno, 08 de
Dezembro de 1999, p. 7.
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em programas como "Ensaio” e "MPB Especial”. Seguiam quase sempre 0 mesmo
formato, onde o entrevistado respondia a perguntas feitas pelo interlocutor, mas que nao
eram registradas no video, permanecendo apenas a fala do depoente. Como recurso
cénico, tendiam a iluminar o entrevistado, os instrumentos que se fazia acompanhar,
incluindo os masicos, no caso de um grupo de acompanhamento, ficando o restante da
tela as escuras. Iluminava-se assim a fala, o canto e a imagem do entrevistado.
Lupicinio Rodrigues deixa seu registro a 8 de Agosto de 1973, fazendo-se acompanhar

da caixinha de fésforo e do Regional.”

Sua aparicdo no Teatro Opinido é destacada sempre como uma das mais
impactantes, visto que foi assistido por uma platéia de jovens, que praticamente
ignoravam seu repertorio ou tinham qualquer conhecimento mais aprofundado sobre
ele. Apresentou-se, despojadamente, acompanhado apenas pelo amigo, e grande
violonista, Jessé. Ao que tudo indica, Lupicinio compreendera o processo de
despojamento pelo qual passava a musica brasileira, a partir das licdes deixadas por
Jodo Gilberto. A orquestracdo mais pesada ficaria nos arranjos que acompanhavam
Jamel&o nas gravacdes de seu repertorio. Saiu do Teatro consagrado, direto para a
entrevista do jornal O Pasquim, em Outubro do mesmo ano, concedida a Jaguar, em
meio a mais uma noitada, no Rio de Janeiro, onde além de Jessé também estiveram
presentes Sérgio Bitencourt e Jameldo. A entrevista aconteceu ao longo dos bares
visitados, inclusive no "Grego", onde segundo depoimentos era um restaurante que
Lupicinio sempre freqlientava quando de sua ida ao Rio, pois encontravam-se gadchos
por la. A conhecida definicdo ideoldgica deste jornal, assim como do Teatro Opinido,
torna ainda mais inusitada a presenca de Lupicinio Rodrigues naquele contexto, visto
que ndo demonstrou maiores vinculagdes com questbes politicas ou posicdes
erquerdizantes em suas musicas. Nos depoimentos que deu, ou mesmo no que gravou,

dificilmente pode-se afirmar de Lupicinio qualquer aproximag¢do maior com causas

"® O nmero de programas realizados por Fernando Faro dentro desta concepgdo é em torno de 200. Um
pequena amostra deles foi reunida por iniciativa do SESC/SP, agrupando junto a dois pequenos livros,
contendo a transcricdo dos depoimentos, duas caixas com Cds, contendo o mesmo material em audio,
visto que a cada sessdo de perguntas respondidas, 0 entrevistado canta as mdsicas representativas da
resposta. Lupicinio foi um dos "premiados" no Cd e livro, que reuniu, no total apenas 25 depoimentos.
Tal projeto teve seqiiéncia e atualmente outros 4 conjuntos de programas foram editados segundo tal
proposta, agrupando, no total, 6 “caixas" de programas gravados, cada uma reunindo determinada selecéo.
A Musica Brasileira deste Século por seus Autores e Intérpretes Sdo Paulo: Sesc Servigo Social do
Comeércio, 2000.
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politicas. Talvez a musica Samba do feijéo (de autoria junto a Rubens Santos)’’ seja a
excecdo a esta regra. Posicionava-se, quando muito, quanto aos direitos dos musicos,
quando perguntado de seu trabalho junto 8 SBACEM. No depoimento dado ao MIS/RJ ,

deixa a seguinte mensagem as novas geracdes, aos jovens compositores:

"Fazendo isso fazem mais do que pegar um fuzil pra brigar pelo Brasil; porque
defendem espiritualmente, defendem com o0s seus coragdes, com a sua
inteligéncia, porque cada um usa a arma que pode para defender sua patria e a
arma dos compositores € aquilo que eles podem dar musicalmente... Para essa
linguagem que n&o tem fronteiras. Porque a musica ndo tem fronteiras, ndo
tem pais, ndo tem nada... Nés podemos tomar conta do mundo cantando, sem
precisar de briga. Esta é a Unica coisa que eu pe¢o aos novos compositores; aos
presentes e, aos que virdo futuramente."

Ainda neste ano, Lupicinio retornou a interpretacdo de suas musicas, gravando o
Lp "Dor de Cotovelo™" , pela gravadora Rosicler, constando de seu repertorio masicas
inéditas entre outras ja gravadas: Se é verdade, Pra S&o Jodo decidir, Loucura,
Carlucia, Castigo (com Alcides Gongalves), Meu barraco (Com Leduvy de Pina),

Judiaria, Homenagem, Caixa de 6dio, Rosario de esperanca, Fuga, e Dona de bar.

Além deste Lp uma outra gravacdo, inédita de viva voz do compositor,
registrada em data imprecisa entre 73 e 74, viria a publico apenas em 2000. Trata-se de
um Cd, com 12 faixas, e junto um pequeno encarte com fotos e textos, editado ao final
de 1999. Iniciativa do Banco A . J. Renner, de Porto Alegre, a partir da Lei de Incentivo
a Cultura, o disco ndo foi comercializado, sendo distribuido como cortesia aos clientes
da instituicdo. A gravacéo original teria acontecido nos estudios da Artecsom. Lupicinio
Rodrigues cantava em meio a um Regional, que reuniu musicos de seu convivio, como:
Darcy Alves (ao violdo), Jessé Silva (no violdo 7 cordas), Peri Cunha (no bandolim),
Clio Paulo (no cavaquinho), Valtinho (no pandeiro), Plauto Cruz (na flauta); na musica
Judiaria trazia as vozes femininas de Regina Lemos, Léa Ricardo e Cinara. O
repertorio apresentado trazia composicfes de autoria apenas de Lupicinio, sem
parceiros. As faixas sdo: Nunca, Fuga, Carlucia, Se € verdade, Rosario de esperanca,
Meu barraco, Judiaria, Filhos da Candinha, Triste regresso, Volta, Dona do bar, e As
aparéncias enganam. O material é apresentado como portando diversas faixas inéditas,

citadas como sendo: Carlucia, Se é verdade, Filhos da Candinha, Triste regresso e

" Vers#o p/ esta Tese: Cd 2 - Os parceiro: faixa 12.
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Dona do bar. Entre todas estas "inéditas" apenas Filhos da Candinha ndo havia sido
gravada. As demais ja existiam em outras versdes, inclusive Carlucia, que fora gravada

pelo proprio Lupicinio no Lp de 1973, "Dor de Cotovelo”, pela Rosicler.

Ainda no ano de 1973, Gal Costa gravou Volta , apresentando-a junto a seu Lp
"India", pela Philips.

Em 1974, Lupicinio continuava em Porto Alegre, como proprietario do
"Bateldo", seu ultimo bar. Sua enfermidade, a doenca cardiaca, apresentava sinais de
avanco, e varios sdo os relatos, inclusive matérias de jornal e revista, quanto a
encontrar-se doente. Ainda que tivesse suas saidas bem mais restritas, encontrou
oportunidade de juntar-se a Caetano Veloso numa noite memoravel no "Chao de
Estrelas”. Esta famosa casa noturna, localizava-se na Cidade Baixa e pertencia a
Adelaide Dias, pessoa muito querida de Lupicinio. Ao ponto de deixar seu préprio bar,
sob reclamacéo de Rubens Santos, para frequientar o "bar da Adelaide".

Pois foi justamente no Chdo de Estrelas, que Caetano e Lupicinio se
encontraram e vararam a noite. Caetano descreveu em uma entrevista, alguns anos
depois, o inusitado da cena, quando ele recém-saido do show que fizera em Porto
Alegre, ainda vestido com a roupa que usara em cena, muito colorido, os vastos cabelos,
contrastando com a figura despojada de Lupicinio Rodrigues. Para sua surpresa,
contrariando a estranheza que o impacto de sua figura poderia causar, Lupicinio o
recebera muito bem e conversaram e curtiram longamente aquela noite. Saiu de Porto
Alegre prometendo gravar-lhe uma cancdo. O que fez, poucos meses depois, ao lancar
em Lp a faixa Felicidade,”® que teve sucesso imediato. Foi uma das Gltimas alegrias do

"Velho Lupe" antes de partir.

"8 \erséo p/ esta Tese: Cd 1 - As trés cancdes: faixa 5.

Existe aqui uma contradicdo quanto a informacgdes. Através da biografia que Heber Fonseca fez sobre
Caetano Veloso, este autor relaciona uma série de compactos feitos pelo cantor e compositor, inclusive de
grandes autores do passado, chamadas

no livro de "reliquias sonoras em pilulas de vinil". Segundo esta lista, 0 compacto duplo, gravado pela
Philips, que reunia as cancOes Felicidade, Cadeira vazia, Esses mocos(pobres mogos) e Volta,
interpretadas por Caetano, Elis Regina, Gilberto Gil e Gal Costa, fora realizado em 1972, e ndo em 1974,
data em que circulou. Fica a ddvida, lembrando que a cangdo Volta ja havia sido langada por Gal Costa
em 1973.

FONSECA, Heber. Caetano, esse cara. Rio de Janeiro: Revan, 1993, p. 175.
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Musicas gravadas nesta fase, ainda ndo mencionadas: em 1960, Jameldo gravou
0 samba-cancdo Exemplo, pela gravadora Continental; no mesmo ano o samba foi
gravado ainda por Roberto Luna e Leny Eversong, pela RGE; em 1960, Pergunte aos
meus tamancos (feito em parceria com Alcides Goncalves), foi regravado por
"Risadinha", através da Continental; em 1960, o samba-cangdo Mais um trago(feita em
parceria com Rubens Santos) foi langado por Anténio Martins, através da Copacabana;
em 1960, o samba-cancdo Minha histdria foi gravado por Solon Sales, pela RGE; em
1961, Leo Belico langou o samba Cansaco, pela Odeon; em 1961, o samba-cancao
Aquele molambo (de autoria junto a Rubens Santos) foi lancado por Cldvis de Lima,
pela RGE; em 1961, Silvio Caldas langou o samba-can¢gdo Homenagem, pela RGE; em
1961, o samba Paciéncia foi gravado trés vezes: por Maurici Moura, pela Chantecler,
por Carlos José, através da Continental, e por Silvio Caldas, pela RGE; em 1961, Léo
Belico lanca o samba Triste regresso, pela Odeon; em 1961, Francisco Egydio reine o
repertério de Lupicinio Rodrigues em Lp, gravando pela EMI-Odeon as mausicas:
Bairro de pobre, Brasa, Cadeira vazia, Esses mogos, Exemplo, Maria Rosa, Nervos de
aco, Nunca, Quem ha de dizer, Se acaso vocé chegasse, Taberna e, Vinganca; em
1962, a guarania Contando os dias foi gravada por Marco Antonio, através da RGE, e
por Guilherme Braga, na Chantecler’®; em 1962, o samba N&o conte pra ninguém (da
parceria com Rubens Santos), foi gravado por Ana Shirley, através da Continental; em
1963, o samba-cancdo Os beijos dela foi gravado por Lucio Alves, através da
Continental®; em 1963, Paulo Ricardo langcou 0 samba Boneca de doce, pela RGE; em
1963, Gilberto Alves langou Taberna, atraves da Copacabana; em 1963, o bolero Beijo
fatal (em autoria junto a Rubens Santos) foi gravado por Marco Antbnio, pela Philips;
em 1964, Jamelo langou Torre de Babel, através da Continental®'; em 1974, ¢ lancado
pela Philips um compacto duplo contendo as seguintes faixas: Cadeira vazia(da
parceria com Alcides Gongalves), gravada por Elis Regina®; Esses mocos (pobres
mocos), gravada por Gilberto Gil; Felicidade, gravada por Caetano Veloso; e, Volta,
gravada por Gal Costa; em 1974, Nunca é gravada por Waleska (cantora tipica do
samba-cancdo "de fossa"), na gravadora Copacabana Record; em 1974, Elis Regina

gravou Maria Rosa (feito em parceria com Alcides Gongalves)®®, num Lp antolégico, o

¥ Versdo p/ esta Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 17.
8 \Versdo p/ esta Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 9.

81 \ersdo p/ esta Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 10.

82 \ersao p/ esta Tese: Cd 2 - Os parceiros: faixa 4.

83 Vers#o p/ esta Tese: Cd 2 - Os parceiros: faixa 3.
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primeiro a partir dos arranjos de César Camargo Mariano em suas gravacdes, que
continha entre outras musicas, Mestre sala dos mares e o bolero Dois préa 14, dois pra

Cé..84

1.1.3 A permanéncia e recriacdo de Lupicinio Rodrigues no p6s-74

Ap0s a morte do compositor, multiplicaram-se as gravagdes de sua obra.

Continuaram os intérpretes que costumavam grava-lo, como Jamel&o, somando-

se a muitos outros de tendéncias de interpretacdo e estéticas musicais as mais diversas.

Elaborei, apenas como exemplo da variedade de estilos que acompanham as
gravacOes do repertério de Lupicinio, uma listagem apresentando o0s intérpretes
conhecidos, que chegaram ao disco com suas musicas. Tenho certeza que tal lista ndo
corresponde a totalidade daqueles que o gravaram, apesar do numero expressivo.

Encontra-se junto ao volume de Anexos desta Tese.®

Entre as regravagdes que aconteceram de sua musica, merece um destaque todo
especial, principalmente no que se refere ao contexto da mdsica no RS, o registro de
Amargo (feita em parceria com Piratini), na gravacdo do grupo "Os Alméndegas”, em
1975.% A releitura desta mUsica, numa caracteristica muito prépria deste conjunto, re-
introduziu a cangdo no contexto regional, identificada com a nova geracao,

impulsionada pelo pop, e pelo seu experimentalismo no instrumental e vocal.

Assim como Felicidade voltara ao cenario nacional identificada pela juventude
de Caetano, Amargo tem efeito similar, no ano seguinte, junto ao publico deste Estado.
Estranhamente, o compositor voltou a ser reconhecido pela via regional, e ndo pelos
géneros que o tornaram famoso. Os Almoéndegas, em 1977, ainda realizariam uma
interpretacdo muito prépria da cancdo folclérica Velha gaita, quando cantam em
seqliéncia além desta cancdo, parte de outras cancbes associadas ao ideério rio-

8 Lp "Elis", matriz: 6349121, 1974, gravadora Philips.
8 Anexo 3, "Lista de Intérpretes”.
8 \ers&o p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 13.
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grandense, como Felicidade, Pezinho e Prenda minha.?” A associacdo feita pelo grupo
é clara, quanto a considerar a musica Felicidade, parte do folclore do RS, ainda que
tenha autor conhecido. Pode-se perceber um fendmeno semelhante com a cancéo
Negrinho do pastoreio, de Barbosa Lessa, que se confunde com a tradicdo folclérica,
sendo muitas vezes negada-lhe a autoria. O que impressiona, € que no caso de Negrinho
do pastoreio, o autor tinha uma identificacdo de resgate em direcdo a busca desta
identidade regional, ao passo que em Lupicinio, a composicdo surge de maneira

aleatoria.®®

E importante voltar ao ano de 1974, no contexto que se segue & morte do

compositor, e acompanhar as novas interpretacdes que aconteceram de suas musicas.

Elis Regina, acusada tantas vezes de dar as costas ao RS, langaria neste ano
Cadeira vazia e Maria Rosa, ambas da parceria de Alcides Gongalves e Lupicinio
Rodrigues.®® O que pode parecer, a primeira vista, “bairrismo" da cantora, reflete um
momento da MPB onde a valorizacdo de antigos conceitos na forma de cantar, assim
como na escolha do repertdrio, se reforcariam na sua interpretacdo emocional. Elis
nunca negou a extrema admiracdo que tinha por Angela Maria, intérprete que
representava muito da dramaticidade do samba-cancao, e géneros a ele associados, além
de utilizar toda sua extensdo vocal, na interpretacdo das cancdes. Entre a forma contida
de cantar, que veio generalizando-se a partir da Bossa Nova, e a maneira explosiva com
que Angela Maria e Cauby Peixoto externavam suas cancdes, de certa maneira ,
acompanhados por Elis, pode-se compreender nesta cantora, tal escolha de repertério
naquele momento. N&o por acaso, 0 mesmo disco em que é gravado Maria Rosa, traz o
bolero Dois pra la, dois pra ca (Jodo Bosco e Aldir Blanc), que soa quase como
provocacgdo aos criticos da cantora. Nao consegui precisar quando se deu a gravagdo de
Maria Rosa, se antes ou depois da morte de Lupicinio Rodrigues. No caso de Cadeira
vazia, a primeira versdo vem do mesmo compacto duplo, no qual Caetano, Gil e Gal

gravaram também Lupicinio.*

8 \ersao p/ Tese: Cd 1 - As trés cangdes: faixa 6.

% Sobre 0 assunto, consultar o Anexo 2, "A cangdo identitaria do RS no século XX".
8 Versdes gravadas p/ Tese: Cd 2 - Os Parceiros: faixas 2 e 3.

% Ver nota 80.
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Entre as intérpretes que também mantiveram Lupicinio Rodrigues atualizado,
frente a geracOes que ndo o conheceram nas gravagdes originais, pode-se citar Maria
Bethania, ao longo de varios Lps, quando volta e meia introduzia em seu repertério uma
cancdo do compositor. Além dela, outras cantoras, de sua geracdo ou posteriores,
bastante conhecidas em seus bons momentos de carreira gravaram o compositor, como
por exemplo, as integrantes do Quarteto em Cy, Simone, Maria Creuza, Fafa de

Belém, Mariza, e, mais recentemente, Joanna.

Percebeu-se, no entanto, que a escolha de repertério, no momento quase
imediato a morte do compositor, recaiu quase sempre nos Mesmos SUCessos, ou nas
musicas mais conhecidas. Todo um conjunto de cangfes, ou mesmo musicas inéditas,
ficou a margem deste revival a partir de Lupicinio, ou dos setores que mais divulgaram
a musica no pais. Conheceu-se, entdo, neste processo, em torno de 30 mdsicas do
compositor, 0 que ja é considerado um nimero bastante expressivo, dadas as condigdes
de mercado e ditames da industria cultural em que se encontram.

Nesse sentido, vale a pena ressaltar mais uma vez a importancia da figura de
Jamel&o, quanto a faganha de divulgar muita coisa do compositor, além das fronteiras
do RS, a0 mesmo tempo em que revalorizava no estilo préprio do samba-cancao
sucessos ja bem conhecidos. Também importante destacar, a atuagdo do parceiro de
Lupi, Rubens Santos, que com menos oportunidades em gravar, também introduziu

varias musicas desconhecidas da dupla, em seus discos e shows.

A memodria de Lupicinio Rodrigues e sua musica, seguiu também sendo
resgatada pela comunidade musical de Porto Alegre, através de varios de seus
expoentes. E o caso de Lourdes Rodrigues, que praticamente langou-se como cantora
profissional pelas mdos de Lupicinio Rodrigues, no programa na Radio Farroupilha,
ainda na década de 50 e que, a cada show que faz, d& um destaque todo especial ao
compositor e aos autores gauchos que interpreta, como Tulio Piva e Demosthenes
Gonzalez, além de retrata-los em seu Cd. Também a cantora Zild Machado, que na
década de 80 gravou todo um Lp com suas can¢des; ou mesmo Naura Elisa, que em seu
recente Cd gravou uma mdasica inédita do compositor, a ela destinada ha bastante
tempo, Minha cidade. Lupicinio foi lembrado também pelo amigo e acompanhante ao
violdo, Darcy Alves, na gravacdo que fez; assim como, o Clube do Choro, que na

tradicdo seresteira que carrega, ndo poderia deixar de gravar o compositor. E
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importante lembrar ainda, especialmente pela diferenca de geragfes entre seus
representantes e a boemia de Lupicinio, o registro deixado pela Cooperativa de Musicos
de Porto Alegre - COOMPOR -, no Lp que realizou em 1989, em consonancia com o
show que percorreu 0 RS naquele ano; oportunizou a gera¢des mais novas no Estado,
conhecer um pouco mais sobre o compositor, ja que também trazia em seu repertério

outras cancdes além daquelas j& "repisadas” pela midia nacional.™*

Finalizando, chamaria a atencdo mais uma vez, a grande diversidade de estilos
de interpretacdo que acompanharam as regravagdes de Lupicinio Rodrigues da década
de 90 em diante, principalmente. Intérpretes das mais diversas tendéncias tem se valido
de sua mdsica, recriando-a a sua maneira, reinventando o préprio compositor
infindaveis vezes. Releituras como as da gaucha Adriana Calcanhoto, Arrigo Barnabg,
Jards Macalé, Teté Espindola, entre outros, ao mesmo tempo em que provocam O
estranhamento naqueles que se identificam com o samba-cangéo, ou interpretacbes mais
tradicionais na mausica popular, demonstram em contrapartida a forca da cangdo de
Lupicinio Rodrigues. Seja pela letra, pela harmonia ou melodia, o fato é que este
compositor continua sendo muito gravado, e sua musica expressa e recria a cada dia

nosso imaginario regional e nacional.

Reporto-me, novamente, a0 Anexo que acompanha este trabalho, como
indicativo e amostragem das diversas tendéncias associadas a musica de Lupicinio
Rodrigues, especialmente na relacdo cronoldgica das gravacOes, a partir de 1974.
Também, como forma de exemplificar a constante recriacdo que € feita de sua obra,
inclui os Cds que acompanham este trabalho. Destinam-se a ser uma variada
amostragem, quanto a versdes de uma mesma cancao, e também entre os diferentes
temas e tendéncias com os quais Lupicinio expressou-se, as muitas leituras que se
fizeram sobre estas mdsicas, diversificando-se arranjos, alterando-se timbres e, em

algumas vezes, 0 género em que foram compostas.

Os Cds encontram-se agrupados, segundo os objetivos deste trabalho, em quatro

grandes conjuntos de faixas, utilizando-se como critérios:

%L As gravagdes, Lps e Cds aqui mencionados constam da relagdo da discografia consultada, junto da
referéncia as Fontes de Pesquisa.
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Primeiro Cd: As trés cancdes: inclui 19 faixas, a partir de trés mdsicas

escolhidas do repertorio do compositor - Felicidade, Vinganca e Se acaso vocé
chegasse -, que serdo alvo desta analise, no 2° Capitulo da Tese. Destacam as
caracteristicas essenciais na maneira de criacdo de Lupicinio Rodrigues, junto aos

processos de reinterpretagcdo que passam a cada nova gravacao (novo registro).

Segundo Cd: Os parceiros: inclui 13 faixas, contendo musicas da parceria de

Lupicinio Rodrigues junto a Alcides Gongalves e Rubens Santos, destacados por este
trabalho como os parceiros mais representativos frente ao conjunto de sua obra. Além
das masicas em parceria, destaco também a producdo individual e o estilo diferenciado

de cada um dos parceiros escolhidos. Alvo de analise no 3 Capitulo desta Tese.

Terceiro Cd: Multiplicidade de estilos : inclui 21 faixas, demonstrando a

variabilidade de géneros com que Lupicinio expressou-se, como marchas e sambas
carnavalescos, sambas-cancdo e musicas regionalistas. Além dos géneros citados,
procura demonstrar como 0 compositor ocupou-se das diversas tematicas, assim como
de percepcoes diferenciadas, a cada momento de criacdo destacado, como 0 aspecto
biogréfico e memorialista que carregam, as imagens poéticas de que se vale (junto as
imagens sonoras de cada gravagédo), o aspecto regional das cancdes, entre letra, género
e arranjos de uma ou mais versdes, a troca de género musical a que esta sujeita a musica
do compositor, nas gravacdes, como mostra do processo freqiente e extremo de

recriagao.

Quarto Cd: Sambas: inclui 15 faixas, demonstrando o contraste entre 0 samba

alegre, carnavalesco em oposicdo ao samba-cancdo abolerado, dando uma idéia da rica
producdo e da dimensdo assumida por Lupicinio Rodrigues onde mais se destacou
frente a historia da musica popular brasileira. O terceiro e quarto cds, além de algumas
faixas do segundo, seréo alvo de uma analise mais detalhada no 4’ e 5° Capitulos desta

Tese.

Quanto ao critério na escolha das musicas gravadas que integram este trabalho,
tive a preocupacéo primeira em demonstrar, na trajetoria do compositor frente a histéria
da mdasica brasileira, os momentos destacados de sua producdo, através de cancdes

"icones", junto aos intérpretes mais representativos, como maneira de situar sua atuagdo
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neste percurso. Num segundo momento, procurei sempre que possivel, incluir a
gravacao de intérpretes gauchos frente ao seu trabalho, dando a conhecer a expressao de
uma diccdo local, comum a Lupicinio Rodrigues, parte de seu entorno musical. Através
da dimensdo regional destas interpretacGes tive a intencdo de coloca-las em contraste
com as recriagdes nacionais, buscando rediscutir tais dimensdes, a partir da expresséo

musical.



1.2 Capitulo 2 - A cancdo de Lupicinio Rodrigues enguanto documento histdrico

Este capitulo pretende demonstrar em que medida a mdsica pode vir a ser
considerada um documento historico, através da producdo musical de Lupicinio

Rodrigues.

Partindo inicialmente de analises da &rea musical, chegou-se a afirmacdo que
este compositor expressava-se através da "cancdo". Procurando definir o termo, o

Dicionario de Musica® assim o apresenta:

"Peca curta para voz solista, com ou sem acompanhamento, em estilo simples.
As cancles sdo comuns a todas as culturas através dos tempos. (...)".

O enunciado indica, entdo que, a cangdo é uma peca musical feita para ser
cantada, que ndo implica em uma demasiada especializagdo musical, podendo ser criada
e executada de forma simples e, que é um instrumento de expressdo utilizado por todas
as culturas ao longo da historia. Contrariando, entdo, uma no¢do de senso comum, a
cancdo ndo € qualquer musica ou melodia, mas existe acompanhada sempre do canto, e

portanto, da palavra cantada, que revela a fala.

Desta premissa parte 0 musicologo Luiz Tatit ao dedicar-se ao estudo da cangéo
em diversos textos produzidos, formulando e precisando ainda mais o significado do

termo, ao criar o conceito de fala cantada. Este autor aponta para a indissociabilidade

! Dicionéario de Musica. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1985, pp.63 e 64.
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entre letra e melodia na cangéo; na falta de uma ou outra se descaracteriza a cangéo

como tal.?

Aprofundando um pouco mais esta perspectiva de analise, pode-se destacar a
posicdo assumida pelo historiador e regente Arnaldo Contier, que reclama para os
estudos histéricos uma maior preocupacdo com a musica, inclusive no sentido de que o0s
pesquisadores encontrem-se melhor instrumentalizados ao tratar com tal fonte
documental e sua tematica. Segundo Contier, existe uma desconsideracdo dos
historiadores pelo objeto sonoro, na medida em que muitas das andlises que tratam
sobre o tema, ou valem-se da mdsica como apoio documental, ou acabam por citar e

trabalhar apenas sobre a letra das cancées.’

Em apoio a tal ponto de vista, pode-se acrescentar as analises de Marcos
Napolitano que evidenciam uma grande preocupacdo com o entorno no qual emerge o
produto musical, interagindo formas de interpretacao sobre a produ¢do musical, quando
se remetem as condicdes de seu surgimento e reproducdo, junto a preocupacdo com o
universo de criagdo de sentido e interpretacdo, ao valer-se também de uma forma de

escuta que objetiva os pardmetros musicais e poéticos que a envolvem.*

O que se quer colocar nesta rapida digressao sobre os estudos da, ou na, musica,
pelos historiadores, é que aos poucos vem acontecendo uma aproximacao de fronteira
entre as duas areas. Cada vez mais se evidencia a necessidade de uma abordagem
interdisciplinar, ou até transdisciplinar, capaz de dar conta do arcabouco tedrico-
metodologico necessario ao se tratar do tema. Para os historiadores, a mausica foi

durante muito tempo uma tematica de campo alheio, onde uma formacdo mais

2 Luiz Tatit tem muitos textos e livros sobre o assunto, mas mais especificamente , ao desenvolver o
conceito de fala cantada, pode ser citado o livro O Cancionista: Composicdo de Canc8es no Brasil.Séo
Paulo: Edit. da USP, 1996.
¥ Arnaldo Contier aborda estes aspectos ao longo de diversos textos, mas destaca-0s, mais detidamente,
no artigo "Musica e Histéria". In: Revista de Histéria/USP. Sdo Paulo, n.119, Julho-Dezembro, 1985-88.
* Com relagéo aos textos deste autor, que se referem a estas questdes, cito especialmente:
NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica - histdria cultural da musica popular. Belo Horizonte, Edit.
Auténtica, 2002.

Pretexto, texto e contexto na analise da cancdo In: SILVA, Francisco C. T. (Org.) Histéria e
Imagem. Rio de

Janeiro, Programa de Histéria Social /UFRJ/ 1988, p. 199/206.

"Sequindo a cangdo": Engajamento Politico e Industria Cultural na Trajetéria da Musica Popular
Brasileira

(1959-1969). Tese de Doutorado, Programa de Histéria Social da FFLCH/USP, 1998.
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especializada era tida como condigdo para estabelecer-se o estudo. Algum avanco
verificou-se quando a aproximacdo das areas envolveu 0s pressupostos teoricos da
chamada "historia social da mdusica”, através dos quais era imperativo ater-se ao
contexto de surgimento de determinada forma de expressdo musical, ou mesmo de um
compositor considerado inovador, para compreender em que condi¢des dadas puderam
emergir. A idéia de um contexto, de condi¢des historicas precisas, que levassem uma
sociedade a fazer musica de determinada maneira, de certa forma, concedia ao
historiador a possibilidade de fazer uso de seus conceitos ao referir-se a atividade

artistica.

Tao importante quanto ter acesso a tematica musical, é o fato de reconhecer na
musica um documento historico. E, mais especifico ainda, reconhecer na cancéo tal
documento, na medida em que faz uso da palavra, junto dos significados que surgem na
melodia, simultaneamente. A cangdo, de certa maneira, concilia o historiador com a
tradicdo oral, visto que se apresenta, como herdeira desta, associada ao desenvolvimento
tecnoldgico que a possibilita. Para uma disciplina que durante muito tempo apoiou-se
na palavra escrita como maneira de expressar-se, mas também de embasar-se em sua
argumentacao, a cangédo abre todo um leque de possibilidades na maneira de observar e
interpretar a historia, especialmente no que se refere a investigacdo de sensibilidades e

imaginarios coletivos.

A constituicdo da musica enquanto objeto de pesquisa € um problema que se
coloca a todas as disciplinas, e ndo somente a historia. José Miguel Wisnik aponta para

tal indefinicao ao referir-se a esta questao:

“(...) Ha mais essa peculiaridade que interessa ao entendimento dos sentidos
culturais do som: ele é um objeto diferenciado entre 0s objetos concretos que
povoam 0 nosso imaginario porque, por mais nitido que possa ser, € invisivel e
impalpavel. O senso comum identifica a materialidade dos corpos fisicos pela
visdo e pelo tato. Estamos acostumados a basear a realidade nesses sentidos. A
musica, sendo uma ordem que se constréi de sons, em perpétua aparicdo de
desaparicéo, escapa a esfera tangivel e se presta a identificacdo com uma outra
ordem do real: isso faz com que se tenha atribuido a ela, nas mais diferentes
culturas, as proprias propriedades do espirito. O som tem um poder mediador,
hermético: é o elo comunicante do mundo material com o mundo espiritual e
invisivel . O seu valor de uso magico reside exatamente nisto: 0s sons
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organizados nos informam sobre a estrutura oculta da matéria no que ela tem
de animado.(...)*

Tal abordagem acerca da indefinicdo do som enquanto objeto veio a ser
abordada de uma outra perspectiva por Ruben Oliven, num pequeno texto-comentario
acerca da Conferéncia do Prof. Jorge A . Gonzélez. Partindo de campos de estudos
diferentes, Wisnik na mdusica e Oliven na antropologia, chegam a conclusdes
semelhantes quanto a supostos rigorismos e objetividade cientificos, na maioria das
vezes, inatingiveis. O comentario de Oliven apresenta a associa¢do, existente como uma
crenca, onde se misturam o academicismo e 0 senso comum, ao relacionar o sentido da
visdo com a objetividade, o desenvolvimento tecnoldgico, a comprobabilidade. Em
contrapartida, a audicdo estaria vinculada ao inconsciente e seus efeitos, sugeridos pela
entonacdo no mundo da oralidade, ou da freqliéncia e intensidade no universo dos sons.
Desdobrando tal sorte de argumentacdo, 0 campo da visdo, enquanto garantia de
objetividade, remeteria a0 mundo da escrita; o campo da audicdo, em contrapartida, a
oralidade, e supostamente aos atrasos de um mundo sem a escrita. O texto finaliza
apontando a falacia de tais posi¢cGes, na medida em que é praticamente impossivel
dissociar-se as imagens constituidas entre visuais e auditivas, pois claramente se

interpenetram, ainda que nao se perceba num primeiro momento. Declara o autor:

"Existe uma oralidade moderna. Vivemos numa época que é pos-escritural e que
é dominada fundamentalmente por diferentes tipos de imagens. Estas sdo quase
sempre também sonoras. Do mesmo modo que a literatura de cordel é falada
por aqueles que sabem ler para os analfabetos e como tal se constitui uma
escrita para ser falada, o cinema, a televisdo sdo inconcebiveis sem o som que
os acompanha. A modernidade néo substitui a oralidade. Ela a recria em outro
patamar, fazendo como que conviva com o escrito.” -

As conclusdes a que chegam tais autores, remetem ao inicio deste texto, ao
tratamento dispensado a cancdo enquanto fonte documental, e da condicdo de
indissociabilidade da mesma enquanto forma de expressao definida pela interpenetracao
de letra e melodia, determinando a maneira como venha a ser interpretada a partir desse

fato.

Apesar da evidente importancia do registro sonoro como documentos da histéria

do século XX, poucos sdo os trabalhos historiograficos que se dedicam ao assunto, se

> WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. S&0 Paulo: Companhia das Letras, 1999, p.28
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comparados ao montante da producdo neste campo envolvendo outras abordagens. A
predominancia da fonte escrita como suporte a pesquisa historica é aparente, apesar da

multiplicidade nas formas de registro que apresentou a histdria deste século.

Os registros de gravacdo, ainda que tenham comegado em momento anterior,
popularizaram-se ao longo do século XX, especialmente a partir do cinema e da musica,
frente ao desenvolvimento de um grande publico, alvo dos interesses da crescente

industria cultural.

O enfoque que abordo aqui, restringe-se ao universo da cangéo, e do registro

sonoro da mesma.

Diferenciando-se, enquanto tradi¢do, da musica erudita, a cangdo vincula-se a
uma esfera do passado associada a pratica da oralidade, enquanto forma de
representacdo de mundo. Relaciona-se com as formas de comunicagdo que remontam a
tradicbes da Antiguidade e da Idade Média, quando o relato e a transmissao da
experiéncia vivida acontecia quase que exclusivamente pela fala (e neste caso
acompanhada do canto), em sociedades onde a grafia era pratica de poucos, assim como

a leitura.®

As primeiras formas de registro da musica aconteceram a partir de uma maior
especializacdo nesta pratica, quando ao som dos instrumentos foi associada uma forma
de grafia, conhecida por "notacdo musical". As escalas e sequéncias de notas
correspondentes as mesmas eram graficamente representadas no papel, a exemplo do

que ja acontecia com a escrita e a identificacdo dos alfabetos e linguagens verbais.

Dada a crescente racionalizacdo deste processo, que se autonomizou cada vez
mais, ocorreu o distanciamento entre aqueles que dominavam tal forma de escrita e
leitura e 0os que a desconheciam, como o ocorrido também na literatura. A importancia
do surgimento da nota¢do musical na histéria é destacada por Max Weber, ao considera-
lo um dos primeiros elementos da Racionalizagdo Ocidental. Outro destacado processo

® Sobre 0 mundo da oralidade e sua express&o na histria, importantissimos os textos de Paul; Zumthor.
ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz: A 'literatura’ medieval. S8o Paulo: Companhia das Letras, 1993.
. Introduc&o a poesia oral. Sdo Paulo: Hucitec, 1997.
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de racionalizagéo teria acontecido com o desenvolvimento da literatura, como tdo bem
nos demonstra Roger Chartier em seus diversos escritos a respeito de sua construcao
histérica. E impressionante constatar como tais analises convergem, quanto a se
imaginar a formacdo de um publico leitor, segundo a oOtica de Chartier, ao destacar o
desenvolvimento da industria do livro; no que pode ser relacionado, em contrapartida,
salvo as diferencas de contexto e cronologia, a formacdo de um puablico ouvinte, na
construcdo de uma nova oralidade, a partir da industria fonografica. Um estudo mais
apurado talvez pudesse levantar tais semelhancas, assim como sua concomitancia ao

longo do tempo.’

A importancia que tem a notagdo musical como primeira forma de registro das
manifestaces musicais, expressa toda uma nova divisdo na sociedade, quanto a sua
compreensdo de mundo, comparativamente ao que aconteceu com a alfabetizacdo na
literatura. De certa forma, os sistemas de gravacdo de som, e posteriormente 0S
audiovisuais devolvem aos nédo alfabetizados nos dois campos - literario e musical - ,
uma nova possibilidade de compreensdo e manifestacdo, a que estavam restritos por ndo
conhecer tais linguagens, ainda que ndo seja aquela do meio mais especializado ou
escolarizado. Apesar de, nesta forma de registro, ocorrer também a insercao das letras
das mausicas, no caso das pecas feitas para o canto, estabeleceu-se com o passar do
tempo um grande hiato entre as formas e manifestacbes musicais. Aos analfabetos, seja
pela escrita da notacdo musical ou alfabética, reservou-se cada vez mais a esfera da
oralidade, nesta compreensdo e representacdo de mundo. E, & medida que o processo de
alfabetizacéo escolar desenvolveu-se, construindo um mundo de leitores, a tradicdo da

oralidade se manteve.

A associacgdo existente entre oralidade e cultura popular fez-se cada vez mais
presente, e na auséncia da formulacdo escrita, desempenhando um importante papel
enquanto transmissora dos valores e visdo de mundo daqueles grupos pouco afeitos a
incipiente , e ndo hegemaénica, sociedade alfabetizada. O desenvolvimento dos sistemas

de gravacdo, especialmente no inicio do século XX, proporcionou revelar uma boa parte

” Sobre este aspecto consultar : WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociol6gicos da mdsica. S&o
Paulo: Edit. da USP, 1995; e, CHARTIER, Roger. Préticas da leitura.(org.) S&o Paulo: Estagdo
Liberdade, 1996.
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deste mundo, que até entdo escapava dos registros enquanto componente da histéria

cultural.

A expansdo tecnoldgica aliada ao momento de desencanto que se verificou ao
final da Primeira Guerra Mundial, podem ser apontados como uma conjuntura propicia
ao surgimento das teorizagfes acerca da nascente industria cultural e a producdo
artistica a ela confrontada. Considerando a producdo musical, destaca-se entre 0s
teoricos desta problematica, a figura de Theodor Adorno. Ocupando-se dos efeitos
quanto ao que considerava a "industrializacdo da arte”, em reflexdes que se iniciaram
nas décadas de 20 e 30, (ainda que melhor definida entre 30 e 40), justamente o periodo
de emergéncia dos sistemas de gravacao e difusdo da musica, e da imagem associada ao
som, protagonizados pelo cinema, Adorno conduzira em seus textos uma dura critica a
tais exemplos de produtos culturais. Tal embasamento tedrico viria a se fundamentar
ainda mais, a partir do texto famoso "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade

técnica”, de 1935, de autoria do ndo menos célebre, Walter Benjamin.

O questionamento trazido a baila dizia respeito as modificacBes ocorridas a
partir do surgimento de novos produtos de cultura, associada a uma producdo em larga
escala, que tinha por objetivo a ampliacdo constante de consumo. Por um lado,
Benjamin destacava a perda da aura da obra de arte, e a banalizagdo da experiéncia
estética em decorréncia da multiplicacdo destas obras, visto que surgiriam como
indissociadas da original (ou auténtica). J& Adorno, apontava para a utilizacdo feita
desta forma de producdo artistica, massificada, desprovida de uma maior reflexdo da
parte de quem a produz e de quem a "consome", apontando a uma conclusdo comum.
Mais do que a "perda" da experiéncia artistica denunciada, destacava 0 aspecto
ideoldgico na manipulacdo deste puablico consumidor, a quem era negada a
autenticidade e originalidade da produgdo artistica, e o desempenho de sua funcédo
primordial de liberdade e consciéncia, sujeitando-o a ser "massa" de manobra,

"alienando-o0".

A critica dos tedricos da chamada "industria cultural” ainda que dirigida a
situacdo da arte e politica da Alemanha no periodo de ascensdo do nazismo e da
utilizacdo ideologica, feita na defesa de tais ideais atraves do radio e do cinema, atingia

também a desenvolvida industrial de entretenimento impulsionada pelos Estados



99

Unidos, através da popularizagdo de filmes e discos. Trazendo esta discussdo a
conjuntura brasileira, continuava sendo bastante adequada quanto a caracterizar
determinados fendmenos da vida cultural do pais, naquele contexto. A constatacéo
quanto a rapida disseminacdo do radio e da industria fonogréafica, por vezes apoiada e
muito utilizada na ascensao do regime totalitario no pais, representado pela Era Vargas,
originou um grande numero de trabalhos académicos apoiado em tais teses. O
desenvolvimento de uma corrente de pensamento critico no pais, acerca dos efeitos ora
destacados quanto ao processo de desenvolvimento da industria cultural, e
especialmente de difusdo da musica no Brasil, teria também uma fundamental
contribuicdo, ainda que ndo partilhando das mesmas convicgoes tedricas ja destacadas,

na figura de Mario de Andrade.

Apoiado pela ideologia nacionalista, que embasou o Movimento Modernista
como conjunto, Mario de Andrade percebia como era nociva a influéncia estrangeira na
formacéo musical brasileira, de onde pode deduzir-se que ndo via com muita simpatia a
entrada massiva de produtos culturais internacionalizados pelo sistema capitalista, além
do excessivo peso de elementos externos a cultura brasileira na mdsica ja existente,
como no caso da influéncia do bel canto, italiano, por exemplo. A denuncia quanto a
uma imitacdo dos modelos europeus, vinha acompanhada de todo um projeto de
descoberta de uma mdsica auténtica, construida pelos compositores nacionais, cujos
elementos constitutivos deveriam ser buscados no "povo". A pesquisa folclorica, que
induzida e protagonizada por Mério de Andrade, embasou grande parte deste projeto,
na medida em que identificava na musica recolhida a "alma" do povo que a criara. Num
processo quase circular, os elementos folcloricos recolhidos, representando esta nagédo
ainda inconsciente, seriam reconstruidos pelos artistas e compositores, e através da
criacdo artistica, retornariam ao mesmo povo, como construcdo e representacdo desta
identidade brasileira. Desta maneira compreende-se a oposi¢do com que se dirigia, com
poucas excecdes, a musica popular urbana, na medida em que a identificava como
contaminada pela influéncia externa, assim como pelo carater consumista e utilitario
que reconhecia em sua comercializacdo. A musica "popularesca”™ como Mario de
Andrade a teria chamado, ndo representaria esta "alma nacional”, apesar do esforgo

despendido pelo Estado Novo e seus desdobramentos, em legitima-la como tal.
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Partindo de uma série de premissas utilizadas por Mario de Andrade, na critica
da cancdo popular urbana, Almirante e Lucio Rangel serdo protagonistas de uma nova
onda folclorista justamente a partir desta forma de producédo. Apropriando-se do que
seria uma perspectiva muito proxima a sua idéia de pesquisa destes elementos
folcléricos, Almirante buscard legitimar a cancdo popular urbana, da chamada Era de
Ouro da radio, numa tentativa de resgate e instituicdo de memoria de toda uma geragédo
musical consagrada, que experimentava 0 esquecimento. Apesar da ironia que tal
situacdo possa expressar, 0 movimento de reconstituicdo da memdria musical por
Almirante seria também um paradoxo para uma outra geragao, muito mais jovem, que
integrou a Tropicalia. Num processo de releitura acerca da cultura musical brasileira,
apoiando-se em muitos aspectos na experiéncia antropoféagica e na reedi¢do de varios
dos ideais modernistas, os tropicalistas reabriram o espaco para antigas cancgdes, ao
mesmo tempo em que as recriavam e "deglutiam™ junto aos diversos elementos do

cosmopolitismo de que também estavam impregnados.®

Os estudos que neste periodo ocuparam-se da musica popular brasileira
reservaram um grande espaco a trajetdria destas correntes de pensamento, reconhecendo
nelas ainda 0 mérito como vias de anélise e interpretacdo. Apesar do questionamento
guanto ao paradigma marxista e a suposta crise neste sistema de pensamento, conceitos
como ideologia ainda sdo bastante representativos quanto a considerar a acdo dos
grupos envolvidos na atuacdo da industria cultural. O que aparentemente seria motivo
de exclusdo, reaparece em muitos trabalhos atuais, associados a orientagdes tedricas
ocupadas em identificar uma historia das sensibilidades, das representacGes, ou das
construcdes identitarias. Analises que muitas vezes priorizam as diversas linguagens
que integram o universo musical, identificando seus signos, seus elementos
constitutivos, acabam por desenvolver-se ainda apoiadas pela orientacdo tedrica critica
quanto a interpretacdo dos efeitos produzidos pela industria cultural. S&o trabalhos que
se desenvolvem retomando tal dimenséo tedrico-metodoldgica, ampliando-a, ao inseri-
la numa perspectiva de novas abordagens, na busca de outros elementos de anélise,

gerados pela atuagdo interdisciplinar, que caracteriza esta area.

® Sobre este aspecto ver especialmente o 3° capitulo, "Trincheiras da alegria”, onde a autora destaca 0s
estudos sobre Oswald de Andrade por Haroldo de Campos, junto as aproximag6es com o Tropicalismo,
In:

SANTAELLA, Lucia. Convergéncias: poesia concreta e tropicalismo. Sdo Paulo: Nobel, 1986, pp.89-
130.
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1.2.1 A canc¢do gravada

O desenvolvimento da industria cultural proporcionou a musica uma
significativa ampliacdo quanto as formas de registro, fosse pela escrita ou gravagéo
sonora, além de ampliar sua divulgacdo. No caso da musica erudita, especializada,
abriu-se a possibilidade de que fosse documentada além da escrita em partitura, ou

notacdo musical. Em se tratando da cancao popular, foi bem mais do que isso.

Devido exatamente ao seu carater "popular”, oral, afastado dos meios formais de
conhecimento musical, a cangdo encontrava-se fora da esfera da chamada "alta” cultura
, @ portanto, alheia aos codigos de acesso e registro de suas manifestacdes. Sem falar
que, dependendo do formato em que esta cangdo existia, a escrita musical pouco dava
conta de tal registro, visto as diferencas existentes entre a masica erudita e a popular.
Acrescentando que, mesmo no caso da masica erudita, a notacdo musical também néo
era capaz de apreender e descrever, na totalidade, todas as implicacbes que o0 som
emitido demandava. Antes do surgimento dos sistemas de gravacdo, restava ao
cancionista valer-se dos préstimos de alguém ja alfabetizado na musica para poder
registrar suas cancdo, o que implicava inclusive num segundo processo, e em sua

recriacéo.

O aparecimento do cinema falado, das gravadoras e do radio redimensionou a
percepcao existente sobre o som. O aperfeicoamento de todas estas atividades numa
velocidade surpreendente, qualificou de tal maneira seu produto final, que deu a "voz"

um destaque pouco percebido.’

Entre a cultura letrada e a iletrada que se estabelecera, entendida muitas vezes
entre sua correspondéncia culta e popular, atravessou-se novamente a questdo da

oralidade, mediada pela ja atuante industria cultural. As sensibilidades destes mundos,

% Especificamente sobre a importancia adquirida pela "voz" frente a este contexto, destaco o excelente
trabalho de Heloisa de Araljo Duarte Valente. A autora ocupa-se em redimensionar sua importancia e
performance, em meio a contextualizagdo de uma nova realidade musical, frente a modificagdo nas
sensibilidades quanto as maneiras de ouvir e perceber 0 mundo através dos sons, contrapostas as novas
estéticas originaram-se especialmente a partir da "modernizagdo" e das novas tecnologias percebidas ao
longo do século XX.
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aparentemente tdo isolados, aproximavam-se cada vez mais, ante o desenvolvimento
desta industria de comunicagdo, o que vinha ao encontro das criticas que ja pesavam
sobre ela, quanto a seu poder de homogeneizacéo cultural. Informacdes e conhecimento
ajustavam-se através destes veiculos, ainda que fossem compreendidos de maneira
diferenciada. E entdo que se pode falar desta "nova oralidade", a partir da expansio das
emissoras de radio, gravadoras e editoras, criando um publico ouvinte, de diferentes
condigdes culturais e econdmicas, envolvidas por visdes de mundo comuns, difundidas
por tais entidades. Apesar do tanto que se criticara sobre a restricdo da dimensdo
estética por tais inovagdes tecnoldgicas, deixava a mostra o surgimento de um outro tipo
de sociabilidade. A crescente concentragdo urbana e o esvaziamento de todo um
conjunto de valores, associados a vida mais simples e regrada de locais menos
povoados, encontravam no mundo do cinema, na programacao das emissoras de radio,
nas cangbes populares, todo um novo referencial imaginario de sustentacdo desta

realidade contemporanea.

Paul Zumthor incluiu também este momento como parte de sua compreensdo
acerca da dimensdo ocupada pela oralidade na historia. Este autor estabeleceu diferentes
niveis quanto as suas formas de existéncia e expressdao ao longo da histéria, e de
maneira gradativa os apresenta: 1) "oralidade priméaria" , definida como aquela em que
ndo existe praticamente nenhum vinculo com a escrita; 2) "oralidade secundaria”, tendo
a escrita como precedente, mas sobreposta pela recomposicdo da oralidade; 3)
"oralidade mista", quando a oralidade coexiste com a préatica da escrita, mas os efeitos
desta sdo diminutos em relagdo ao contexto; e, 4) "oralidade mediatizada", quando a
oralidade acontece a partir, justamente, do desenvolvimento técnico, pelo radio,

televisdo, discos, entre outros meios.*°

A maneira como este autor se refere a "oralidade mediatizada" pode ser
facilmente associada ao que € percebido como um fendmeno mundial, a partir das
primeiras décadas do século XX, e seu desenvolvimento posterior. Tais circunstancias
podem ser percebidas numa relagéo direta com o desenvolvimento de outros processos

ja desencadeados como o aumento da concentracdo urbana nos grandes centros, em

VALENTE, Heloisa de Aradjo Duarte. Os cantos da voz: entre o ruido e o siléncio. Sdo Paulo, Edit.
Annablume, 1999.
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contraste com a diminui¢do progressiva das populagdes rurais. A "metropolizagdo” que
conhecemos também como caracteristica deste século, tem outros efeitos além do

aumento desproporcional destas cidades.

Nicolau Sevcenko faz referéncia a uma nova representacdo de mundo, tipica dos
grandes centros urbanos do pais que se avolumavam a medida que o século se
adentrava, destacando entre seus elementos a crescente individualizacdo como
desdobramento dos principios burgueses e da nova Gtica consumista que se instalava.
Entre os muitos exemplos que desenvolveu, apontou para a reconstrucdo da relacdo
amorosa, em tais bases individualistas, e como desdobramento desta forma de amor o
aparecimento de um tipo de musica que redimensionou o impacto emocional, repetindo-

0 a cada nova audicdo. Sobre este “amor / bem de consumo” declara:

"(...) o par amoroso néo realiza seu destino ficcional inserido numa sociedade,
mas voltados um para outro e ambos investindo contra a sociedade que lhes é
hostil. Paradoxalmente portanto, 0 amor se torna um fermento anti-social. (...)
Outro dos efeitos que essa construcao ficcional tem é o de compor o casal como
uma unidade bésica de percepcdo do mundo ao seu redor, como se eles
conformassem uma Unica individualidade bipolarizada. O casal se torna assim o
Unico esteio solidario num meio que ndo se constitui mais numa sociedade
propriamente, mas muito mais numa miriade de individualidades em competi¢do
agressiva e constante. Isso poderia ser assustador e fonte de angustia, mas
helés!, eles dancam, cantam, sapateiam, se abragam, pulam, flutuam no ar e os
problemas se desvanecem. O publico assiste, chora, ri, sapateia discretamente
no assoalho do cinema, canta junto, depois sai, compra o disco e ouve aquela
musica mais milhares de vezes. (...) No limite, o esteio da felicidade em vida € a
realizacdo amorosa.(...) Encontrar um interlocutor para as ansiedades,
insegurancas e fantasias individuais se torna um valor de mercado.” **

Ao registro das imagens sonoras, somou-se a disseminagdo de imagens visuais,
através do cada vez mais freqliente uso da fotografia, do cinema , como um
desdobramento da mesma, e da tevé como a particularizacdo crescente deste processo,

trazendo o mundo todo para dentro de cada casa.

A cancdo, que sobreviveu enquanto herdeira da tradicdo da oralidade, foi um

componente muito importante na formacdo desta "nova oralidade” ou "oralidade

19 Citado por VALENTE, Heloisa de Aradjo Duarte. Os cantos da voz: entre o ruido e o siléncio. S&o
Paulo, Edit. Annablume, 1999, p. 120-21.
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mediatizada”. Através dela pode-se inclusive imaginar o surgimento de uma nova
forma de "narrativa”, na medida em que ela apdia-se justamente nesta relacdo de
identificacdo e de compreensdo entre o interlocutor e o ouvinte, recriando-se a cada
nova audicdo. Benjamin ao identificar, como indicio da morte da narrativa, 0
surgimento do romance, em "O narrador”,texto de 1936, aponta para a dimenséo
individual, e ao isolamento que tal pratica e representacdo de mundo carrega. A
associacdo que faz entre a figura do cronista e do narrador, ao dissertar sobre o processo
de compreensdo que implica a narrativa, quanto a auséncia de maiores explicacées no
que é dito, visto que compartilham de uma experiéncia comum, lembra em muito a
imagem do cancionista quanto se expressar enquanto parte da tradicéo oral. A descri¢do
que faz acerca da experiéncia compartilhada pelo ato do narrador, pode ser associada ao

gesto do cancionista:

"A experiéncia que passa de pessoa a pessoa € a fonte a que recorrem todos os
narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores sdo as que menos
distinguem histérias orais contadas pelos in(imeros narradores anénimos." *2

Tal é a gama de semantizacOes e outros significados dos quais a cancdo é
portadora, que ela acaba por destacar elementos comuns, entre o coletivo e o individual,
na medida em que se dirige a cada pessoa, provocando assim a deflagracdo da reacdo
emocional, na qual estd inserida. Nesse caso, procurando destacar o universo da
recepcdo a que a cancao remete, chamo a atencdo para a observacdo de critérios de

escuta em sua analise.

Destacando a dimensao polissémica na producdo e escuta da cancdo, passo a
apresentar uma série de parametros quanto a sua percepcao, sistematizados por Marcos
Napolitano, no artigo "Pretexto, texto e contexto na anélise da cancéo™.** O autor
estabelece como caracteristicas gerais do chamado "texto-cangdo™ as diferentes
linguagens que o compdem , entre musica e poesia; tendo em vista sempre o fato de

também se tratar de um "artefato cultural”. Partindo de uma abordagem interdisciplinar,

1 SEVCENKO, Nicolau. A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio. In: Histéria da vida privada
no Brasil, vol. 3 (Coordenador Geral da Colegdo: Fernando Novais; Organizador do volume: Nicolau
Sevcenko), S&o Paulo: Companhia das Letras, 1998, pp.607-8.

2 BENJAMIN, Walter. O narrador. Consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Magia e técnica,
arte e politica. Ensaios sobre literatura e historia da cultura. Obras escolhidas, vol.1, Sao Paulo:
Brasiliense, 1987, p.198.
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justapde as duas linguagens ao analisar a cangéo, procurando compreender como a
mensagem verbal se estrutura com a mensagem poético-musical, avaliando o impacto
que resulta dai. Destaca, neste caso, 0s parametros poeéticos - letra -, e, 0s parametros

musicais - masica -.

Como pardmetros poéticos a serem observados, percebidos e destacados pelo
professor/pesquisador, aponta: 1) mote: tema geral da cancéo; 2) identificacdo do "eu
poético” e seus possiveis interlocutores: quem estd falando e a quem se dirige; 3)
desenvolvimento; 4) forma; 5) ocorréncia de figuras e géneros literarios; e, 6)
ocorréncia de intertextualidade. Os parametros musicais, por sua vez, sdo: 1) melodia;
2) arranjo; 3) andamento; 4) entonacdo; 5) género musical; e, 6) ocorréncia de
intertextualidade. Estes parametros serdo observados em maior ou menor medida, ao
longo das cancbes analisadas. N&o representam etapas ou requisitos obrigatorios a
serem preenchidos em todos 0s casos, mas apdiam as observacdes feitas.

Além de buscar compreender a cancdo a partir de sua escuta e percepcao,
considero também de fundamental importancia, ressaltar a vinculagdo ao contexto

histérico em que se apresenta.

Lupicinio Rodrigues foi tradicionalmente um compositor de sambas, apesar de
também ter composto outros géneros musicais. Fazia um tipo de mdsica, como um
género associado ao meio urbano, de tematica amorosa e que, académica e
comercialmente, acabou sendo designada como "cangdo de trés minutos”. Assim a

define Celso Loureiro Chaves:

"A musica urbana tem uma manifestacdo principal que a define: a cancédo de
trés minutos, geralmente baseada numa estrutura melodica e harménica que se
estende por um numero limitado de compassos sempre arranjados em multiplos
de quatro. A cancdo de trés minutos ndo € invencao destes Ultimos cem anos.
Mas foi dentro deles que ela se aperfeicoou para se tornar uma manifestacéo
social e cultural pervasiva. Uma das duas caracteristicas mais notaveis da
cancao de trés minutos é que, se tudo nela for alterado, menos a melodia, ela
ainda permanecerd integra e reconhecivel. A outra caracteristica notavel é que
na cancao de trés minutos esta pressuposto o casamento indissoltvel de letra e
melodia. Assim, nem a melodia pode ser analisada apenas como mdsica e nem a

13 NAPOLITANO, Marcos. Pretexto, texto e contexto na andlise da cancdo In: SILVA, Francisco C.T.
(Org.) Histéria e Imagem. Rio de Janeiro, Programa de Histéria Social /UFRJ/1988, pp.199/206.
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letra pode ser analisada como poesia. Esse casamento de melodia e letra
ultrapassa a temética especifica de determinada cancéo: ela desvela a prépria
cultura que contextualiza a cancdo e que, enfim, a originou."™

A definicdo do espaco de tempo que se reserva a cancdo, enquanto forma de
criacdo artistica e musical, expressa bem a logica comercial que se estabelecera na
producéo cultural associada aos veiculos de comunicacdo. Neste mesmo artigo, o autor
destacava a evidente vinculacdo que existe entre o surgimento da cancdo norte-
americana e a brasileira, entre Gershwin e Noel Rosa, explicitando a interagdo entre a
forma com que se apresentam, especialmente voltadas ao mercado cultural em

expansao.

Os trés minutos, ou "em torno de", passaram a ser a medida ideal no espaco
reservado a cangdo nas radios e gravadoras. Ndo poderia ser demasiado longa, na
medida que ocuparia muito tempo no espago da programacgdo, Vvisto que esta se
alternava aos reclames publicitarios, que viriam a sustentar as emissoras. Aliado ao fato
de que uma maior extensdo em sua criacdo e execucao demandava um maior esforco de
seus profissionais, entre arranjo e interpretacdo, e conseqiientemente um maior custo em
sua producdo. Ao mesmo, ndo poderia ser muito curta, devendo ter duracgdo suficiente a
qgue o compositor pudesse apresentar e desenvolver o tema de forma satisfatoria, de
preferéncia repetindo-o ao menos uma vez, cumprindo também um objetivo de
"fixacdo™ acerca da melodia e da letra que se apresentava, afim de que fosse lembrada,
reconhecida. Era necessario que pudesse ser lembrada, associada a circunstancias deste
imaginério coletivo, afim de que pudesse ser objeto de consumo. A relagdo mimética
que se estabeleceu entre 0 ouvinte e 0 ato de recep¢do da cancgdo criaria as bases para a

expansdo deste mercado musical.

N&o é a toa que as gravacOes destas cances, a0 menos até a década de 50,
seguem um determinado padrdo, quando introduzem o tema, pelos instrumentos,
desenvolvendo-o na voz do intérprete, repetindo-o através do instrumental, quando a
melodia e harmonia sdo destacadas novamente pelos instrumentos, retornando-se ao

cantor, que a finaliza.

1 CHAVES, Celso Loureiro. Noel Rosa no botequim com Gershwin. In: Segundo Caderno/ Cultura/ Zero
Hora, 16/Dez./2000, p.6.
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Observando ainda que o surgimento de determinada cangdo nesta dimens&o
historica, de tempo e espaco, reservava-se ndo apenas a sua criacdo, pela acdo do
compositor, como aos processos de recriacdo que comportava, a partir de sua execugédo
pelos primeiros intérpretes, e circunstancias de gravagdes e regravacbes. Em funcgéo
disso, evidencia-se a necessidade de uma melhor defini¢do e identificagdo no registro
das cancdes gravadas, inclusive quanto a localizacdo das datas de gravacgéo, visto as

inimeras variaveis que se somam a composicao original.

Entre as informacgdes que considero adequadas a localizacdo e registro das
cancOes analisadas, destaco: a) a referéncia da editora, quando é listada a autoria da
musica através da letra e, também mas nem sempre, da partitura, grafando a melodia; e,
b) o registro pela gravadora, quando a gravacdo recebe um nimero - denominado de
matriz - , e ainda, preferencialmente, através do selo em que esta acontecendo, junto ao

namero do disco que a contém; ¢) a duracdo da gravacao.

Justifico, desta maneira, a preocupacdo com o demonstrativo no registro das
cangbes de Lupicinio Rodrigues, sintetizada no grande volume em anexo, que
acompanha esta Tese, visto terem sido muito regravadas, de maneira a nao se confundir
as versdes. Os quadros de referéncia das cangdes, presentes no Anexo 2, nesta Tese,
destinam-se a demonstrar o quanto tal conjunto de mdsicas foi criado e recriado, assim
como, apontar para a mais adequada identificacdo da versdo de que se esta falando.
Como exemplo das informacdes obtidas quanto & coleta e registro das canges
localizadas neste trabalho, cito o "Quadro Total das Mdusicas de Lupicinio Rodrigues",
que apresenta a totalidade das cancbes de autoria reconhecida, ou presumida, do
compositor, entre musicas gravadas e inéditas, e que fornece como dados: a) titulo da
masica (e suas variagBes); b) género em que foi gravada (alteram-se os géneros em
algumas cangdes, diferenciando-se da composi¢do original, mas que se mantém a
autoria por preservar-se a letra -as vezes apenas uma parte -, e a melodia -no que é
reconhecivel, dependendo da variacdo apresentada pelo arranjo-); ¢) autoria (que
também varia, na medida em que a gravadora as vezes omite parcerias ou acrescenta-
Ihe; importante aqui destacar a convengéo que existe quando, no caso de parcerias, deve
ser citado sempre em primeiro lugar o autor da musica e em segundo lugar o autor da
letra; tenho ddvidas quanto as duplas autorias nas masicas de Lupicinio Rodrigues, visto

auséncia de mais informacGes a respeito especialmente no caso das musicas com mais
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de duas autorias); d) ano de gravacgdo (que aqui corresponde a data mais aproximada,
pois Lupicinio teve a mesma cancdo gravada com diferenca de poucos meses em um
ano, inclusive variando a gravadora); intérprete (fazendo alguma referéncia quando se
trata de mausica instrumental, na medida em que a maioria das gravagdes destacam 0S
cantores); gravadora; matriz; editora (bem mais dificil de ser citado na discografia, ou
nos catdlogos); sistema de gravacdo (mais dificil de ser definido depois de extinto o
sistema de 78 rpm, aliado ao fato de que outras formas ja existiam, mesmo quando ele
estava em vigor); outras observacdes (que dizem respeito, principalmente, a obtencéo

dos dados e fontes nesta pesquisa).

1.2.2 As trés cangoes

Este capitulo, entdo, destina-se a demonstrar a possibilidade metodoldgica em se

trabalhar com a cancéo, e mais especificamente, aquela feita por Lupicinio Rodrigues.

Foram selecionadas trés cancgdes, através das quais tentarei demonstrar a
possibilidade de considera-las sob uma perspectiva historiografica e analisa-las segundo
uma determinada op¢do metodoldgica, que venha a caracteriza-las também como um
documento historico. Para tal foram escolhidas as musicas Se acaso vocé chegasse,

Felicidade e Vinganca.

Estas trés cangbes sdo bastante conhecidas do publico em geral e expressam
diferentes momentos na carreira do compositor. Como base para esta escolha, s6 a
notoriedade de tais musicas ndo bastaria. Passo entdo a evidenciar 0s critérios
estabelecidos, justificando tal selecdo: 1) todas eram de autoria apenas de Lupicinio
Rodrigues, entre letra e masica, ndo envolvendo nenhum tipo de parceria no momento
de sua criacdo; 2) cada uma das cangles destacadas expressava um determinado
momento na trajetoria de Lupicinio Rodrigues enquanto compositor, a partir do qual ele
teria se manifestado dentro de determinado estilo; Se acaso vocé chegasse recupera a
fase inicial de sua carreira, quando fazia um samba alegre, associado ao carnaval e a
festa popular; Felicidade refere-se ao aspecto regionalista em sua obra, onde tanto letra
como musica remetem ao referencial identitario do Rio Grande do Sul, inclusive no

género em que foi composta, enquanto um "xote"; ja Vinganca espelha a projecédo e o
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reconhecimento nacional que o samba-cancao trouxe a carreira de Lupicinio Rodrigues,
além do fato de esta musica ser emblematica sob diversos aspectos, inclusive por ter
sido gravada por Linda Batista e constituir-se no maior sucesso também de sua
trajetéria; 3) de todas elas foi possivel chegar a gravacdo original, em que foram
lancadas, junto a outras regravagdes representativas, enquanto exemplo do processo de
recriacdo que atravessa as musicas deste compositor, pois a cada nova gravacdo da
mesma cancdo é possivel destacar uma serie de elementos indicativos das diferencas e
propdsitos destas novas interpretacdes; 4) além das gravacOes originais, foi possivel
chegar a interpretacdo, de viva voz, do proprio compositor, em sua criacdo; no caso das
trés cancdes, obtive o material gravado por Lupicinio Rodrigues, interpretando-as com
seu estilo peculiar, contrapondo-se as demais versdes ja conhecidas, afim de se ter uma
projecdo da distancia percorrida entre o surgimento da cancdo e sua reproducdo em

disco.

Frente a definicdo dos criterios de escolha, passo a caracterizar cada uma das
cancdes estabelecidas, apontando as circunstancias em que foram criadas, compostas,
num primeiro momento, e e indicando as evidéncias nos processos de recriagéo de que

séo alvos, a cada gravagéo.

1.2.2.1 Se acaso vocé chegasse

Se acaso vocé chegasse

No meu chatbé e encontrasse
Aquela mulher que vocé deixou
Sera que tinha coragem

De trocar nossa amizade

Por ela que ja Ihe abandonou

Eu falo porque essa moga (ou dona)
Jé& mora no meu barraco

A beira de um regato

E um bosque em flor...

De dia me lava a roupa
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De noite me beija a boca

E assim nés vamos vivendo de amor

Esta musica ¢ um dos tantos fatos "verdadeiros”, que segundo Lupicinio
Rodrigues, inspiravam suas cangdes. Conta a historia de uma disputa amorosa entre o
compositor e seu amigo Heitor de Barros, por uma mesma moga. Ao que parece, ja
haviam entrado em "peleias" anteriores por afetos femininos, nas quais, Lupicinio
levara a pior. Neste caso, porém, a moca definiu-se por ele e, ndo sabendo como contar

ao amigo, Lupicinio acabou fazendo a mdsica.

A letra da cancdo remete a uma situacdo de trai¢do, contada em primeira pessoa,
dirigida ao "ofendido” na situacdo amorosa, quando o autor sugere que a amizade entre
ambos ndo termine, apesar de ja estar morando com a mulher, objeto da disputa. A
informalidade com que é "contado™ o fato, o estilo coloquial em dizer através da cancéo,
como se estivesse conversando com seu interlocutor, € uma das caracteristicas desta
cancdo. A utilizacdo de imagens como o "barraco/chaté” associado ao "regato™ e
"bosque em flor" sugerem uma paisagem idilica, apesar da pobreza da moradia, num
quadro que remete a felicidade plena do casal, que "vive de amor". Esta musica
compde-se de duas partes somente, onde a primeira expressa o refrdo (que inicia por se
acaso vocé chegasse e termina no verso por ela que ja lhe abandonou), introduzindo a

cancdo, sendo repetido novamente, ap0s a segunda parte.

Lupicinio classificava esta musica como sendo uma "brincadeira”, como 0s
sambas que fizera em sua mocidade, destacando de certa forma, o humor mordaz que
cercava estas relagdes, assim como o carater despretensioso quanto ao ato de compor,
reduzindo-o de certa forma, ao desconsiderd-lo enquanto esforco intelectual. Ele
também chamava a atencdo para 0 que considerava um “erro" na concepcao desta
mausica, atribuido a sua pouca experiéncia como compositor, quando apresentara a rima
associando "roupa” e "boca"; o que para a critica em geral, € considerado uma

qualidade, como expressao de rima "rica".

Em seu depoimento ao MIS/RJ, Lupicinio evidenciou que o0 seu surgimento
expressava um periodo de vida associado a sua infancia e mocidade. Explicou que

quando mogo compunha sambas assim, e que mais tarde em funcdo das desilusdes
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amorosas, e o inevitdvel amadurecimento pela idade, teria mudado seu estilo de
composicdo. Declara, na ocasido, em 1968, que Roberto Carlos fazia "ié-ié-ié" porque
ainda era jovem, mas que com o passar do tempo, também chegaria a "valsa” , como 0s
mais velhos, referindo-se a uma mdusica associada a acomodacdo e a maturidade.
Acertou em cheio; preconizou as baladas roméanticas que seriam o futuro daquele
compositor. Ainda comentaria que Roberto Carlos o copiara com essa historia de
"brasa”, referindo-se a giria e aos seus sucessos da época (como Quero que va tudo
para o inferno, de Roberto Carlos e Erasmo Carlos, em 1965, ou Vem quente que eu
estou fervendo, de Carlos Imperial e Eduardo Araujo, gravada por Roberto Carlos em
1967). O mais inusitado foi ndo ter se dado conta de uma outra cancdo, de autoria do
proprio Roberto Carlos que reproduzia uma situacdo muito semelhante aquela descrita
em Se acaso vocé chegasse, atualizada na linguagem da época. Tratava-se da musica

Namoradinha de um amigo meu, sucesso em 1966, onde parte da letra diz:

Estou amando loucamente

A namoradinha de um amigo meu

Sei que estou errado

Mas nem eu bem sei como isso aconteceu

O estilo brejeiro, leve, bem humorado, de Se acaso vocé chegasse, bastante
diferente dos dramas amorosos que caracterizaram Lupicinio Rodrigues em fase
posterior, causa espanto aos mais desavisados quanto a sua autoria. Expressava uma
fase bastante descontraida, associada a sua juventude, as farras junto aos amigos, as
muitas namoradas, enfim, a uma vida mais descompromissada, sem lacos de casamento
ou comprometimento mais sério. Integrava a primeira fase de criagdo do compositor,
envolvido com a atividade carnavalesca, a descoberta da radio e do glamour que a

envolvia, o assedio das fas, a definicdo pelo mundo da musica como futuro profissional.

Chama a atencdo, a primeira vista, a inusitada parceria com Felisberto Martins,
jaem 1938, ano em que a composicdo foi gravada. O suposto parceiro, que ndo morava
em Porto Alegre, surgira misteriosamente na autoria, antes mesmo da famosa viagem de
Lupicinio Rodrigues ao Rio de Janeiro, em 1939. Sugere um acordo comercial, quando
ao acatar a segunda autoria, e por tal motivo considero esta uma musica feita apenas por
Lupicinio Rodrigues. Provavelmente a parceria tenha vindo em troca de que a masica

pudesse ser melhor "trabalhada” nos meios adequados, implicando uma boa gravacéo e
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sua divulgacdo. Se analisarmos de perto, é o que ocorre, pois ainda que Ciro Monteiro
fosse um cantor iniciante, apresentava-se como uma grande promessa, que se
concretizou. O mesmo pode ser dito sobre Lupicinio enquanto compositor. A cuidadosa
producdo e o0 arranjo na musica gravada apontam para um bem estruturado apoio ao
intérprete, fazendo da mdsica um estrondoso sucesso. A partir deste langamento,
Lupicinio Rodrigues seria um compositor bastante requisitado, ainda que a fase de
consagracao em sua carreira surgisse posteriormente, quando foram gravadas Nervos de

aco e Vinganca.

Como grande sucesso que foi, esta musica continuou a ser gravada, em diversos
estilos, e ainda ressaltando sua construcdo harmonica e melddica, varios destes registros
sdo apenas instrumentais. Entre suas tantas regravacdes, Se acaso vocé chegasse definiu

também a carreira de Elza Soares, em 1959.

Neste trabalho sdo apresentas 4 versdes gravadas desta cancgdo, junto aos Cds

que acompanham o texto. Séo elas:

1) Cd1- 15 faixa: traz a gravacdo original desta musica, na voz de Ciro Monteiro.A
musica € aberta e fechada pela mesma seqliéncia melddica e instrumental (através da
flauta), tendo a participacdo de um "ruidoso™ coro feminino (numa caracteristica dos
sambas carnavalescos e da trajetoria das escolas de samba), que apresenta e repete o
refrdo (muito semelhante ao efeito cénico do teatro grego, quando o coro integra-se ao
espetaculo apresentado), enquanto que a performance de Ciro Monteiro reserva-se a

conduzir os outros versos da cancao.

Na formagé&o instrumental que acompanha as vozes, apresenta-se a percusséo e o
uso de instrumentos de sopros e cordas, geralmente utilizadas nesse periodo. O
clarinete, ou clarone (ndo foi possivel precisar com mais clareza) destaca-se em dois
momentos: salientando-se em meio a cangdo, COMO recurso e apoio a mensagem que
traz a letra; e, quando é apresentada a esséncia da melodia que identifica a cangdo, num

solo de instrumento, ap6s o qual a musica desenvolve sua concluséo.

Devido a importancia da interpretacdo de Ciro Monteiro com relacdo a carreira

de Lupicinio Rodrigues, considerei adequado incluir ao menos mais uma performance
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deste cantor, entre as faixas gravadas, de maneira a demonstrar um pouco mais de seu
grande potencial como intérprete. Escolhi uma das cangdes apresentadas por ele, no
programa produzido por Fernando Faro para a televisdao, nos mesmos moldes em que
Lupicinio Rodrigues também foi entrevistado. A cancdo destacada é Beija-me (de
Roberto Martins e Mario Rossi), cantada por este intérprete, que vem acompanhando-se
da caixinha de fdsforo, fazendo inclusive um “solo" destacando a mesma, e
introduzindo o final da cancdo. Dizia-se de Ciro Monteiro, que era "eximio™ tocador de
caixinha de fosforo; dai o0 exemplo gravado. Nesta faixa, é possivel também perceber a
excelente dic¢do do cantor, que se preservou ao longo do tempo, visto que a gravacao é
de 1972. Percebe-se, ainda, um estilo bem caracteristico, auténtico, na maneira carioca
deste intérprete de expressar o samba. Somando-se a tudo isso, a melhoria na captagéo
de sua voz, comparando-se a gravagdo do original de Se acaso vocé chegasse (de 1938),
sendo registrada entdo com mais nuances; e também, a diferenca na formacdo do
conjunto que o acompanhava, sendo desta vez um "regional”, com grande destaque a

flauta, demarcando uma outra forma de arranjo musical.

2) Cd1-17 faixa: Lupicinio Rodrigues é o intérprete de Se acaso vocé chegasse,
em gravacdo de 1952. Apresenta a cancdo segundo um formato definido, quando a
musica € introduzida por um conjunto instrumental, onde se destacam o0s sopros
acompanhados por baixo, chocalho e piano, e muito provavelmente, também, o violao.
O acompanhamento a voz do cantor, respeita seu ritmo "normal”, desacelerado,
caracteristico em sua maneira de se expressar. A cangdo € apresentada em toda a
extensdo da letra. O canto interrompe-se na reapresentacdo da melodia, pelos mesmos

instrumentos em conjunto, sendo retomado e finalizando a musica.

Vale ressaltar que Lupicinio utilizou-se de um recurso ja protagonizado por Ciro
Monteiro, na Gltima parte da cancéo, quando ao final dos versos a expressdo "me lava a
roupa™ é substituida pelo que seria a imitacdo do som/ato de lavar roupa, e "me beija a
boca™ é substituida pelo "som de beijos". Esta estratégia também é "copiada™ em outras

versoes.

3) Cd1-18" faixa: A gravacdo feita por Elza Soares, nesta versdo, nao
corresponde a primeira da cantora. Apesar de haver localizado seu primeiro registro,

achei interessante mostrar o constante processo de atualizacdo e projecdo que tem esta
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cantora. A versdo que escolhi foi gravada em 1996, 37 anos ap0s a primeira gravacao da
mesma mausica, e demonstra mais um grande momento desta intérprete, que em 1959 ja
se utilizava de grande parte dos recursos que apresenta nesta gravagdo. Comparando-se
as duas versoes, € possivel perceber a influéncia "jazzista" na interpretacdo do samba, e

da recriacdo deste estilo, adaptado ao género nacional, através de Elza Soares.

Na amostra gravada para esta Tese, Se acaso vocé chegasse recebeu uma
primeira introducdo na voz do intérprete Lobdo, acompanhada por uma discreta
percussdo, violdo e guitarra. Essa introducdo é rapidamente interrompida depois da
entrada de um bloco instrumental forte, recheado de sopros e percusséo, carregados por
um baixo bem marcado, ao estilo da instrumentacdo da mdsica carnavalesca, utilizada
nas gravadoras a partir dos anos 90. Este bloco instrumental d& suporte para a
interpretacdo de Elza Soares, que se apresenta acelerando o andamento e intensificando-
se a presenca de tais instrumentos a medida em que acompanham a cantora e

desenvolve-se a musica.

4) Cd1-19 faixa: Traz o Clube do Choro, de Porto Alegre, numa interpretacao
comemorativa, bem ao estilo da tradicdo deste movimento. Muito provavelmente tal
gravacdo tenha se dado fora do ambiente de estudio, pela descontracdo demonstrada,
pelos improvisos. Numa reveréncia ao compositor Lupicinio Rodrigues, destacou-se o
bordao, parafraseado de Chacrinha, chamando-o de "velho guerreiro”,junto a
lembranga de uma frase tipica na fala de Zild& Machado, que faz questdo de lembrar a
premonicdo de Lupi, quanto ao seu destino de cantora, de quem dizia que quando bebé

ja "chorava afinado".

O grupo apresenta sua versdo para a musica entre o instrumental e o vocal.
Seguindo a tradicdo um tanto diferenciada do "choro seresta”, como manifestagéo
comum ao Rio Grande do Sul, a mausica inicia-se pelo solo de instrumentos,
principiando pela gaita-ponto, e na seqliéncia, o bandolim, além do cavaquinho, violdo e
pandeiro, junto ao coro que apresenta a cangdo em unissono. Nenhum dos instrumentos
citados, no entanto, tem tanta projecdo, enquanto caracteristica galcha, quanto a
presenca da gaita, perfeitamente adaptada a tradicdo nacional na mausica popular

brasileira.



115

1.2.2.2 Felicidade

Felicidade foi-se embora e a saudade no meu peito
Ainda mora e é por isso que eu gosto

La de fora

Porque sei que a falsidade

N&o vigora

L& onde eu moro

Tem muita mulher bonita

Que usa vestido sem cinta

E tem na ponta um coragao

Cé na cidade se vé tanta falsidade
Que a mulher faz tatuagem

Até mesmo no(sic) feicdo

A minha casa fica 14 de tr4s do mundo
Mas eu vou em um segundo quando comeco a cantar
O pensamento parece uma coisa a toa

Mas como é que a gente voa quando comeca a pensar

Na minha casa tem um cavalho tordilho

Que é irmao do que ¢ filho daquele que o Juca tem
Quando eu agarro seus arreios e lhe encilho

Dou de m&o num limpa-trilho

E sou pior do que de trem (sic)

Existem outras versdes, ainda que nenhuma se apresente como definitiva, quanto

a esta Ultima estrofe, no que se refere ao Gltimo verso:

"Que é pior do que de trem" , como canta Lupicinio Rodrigues no album

"Roteiro de um Boémio", 1952, gravadora Star. Ou na versdo de Demosthenes
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Gonzalez: "que é maior que o que do trem..."."® E também, citada por Mario Goulart:

"corro na frente do trem". °

Ndo é de todo infundado o argumento de Lupicinio Rodrigues, quando se
atribuia a facanha de ser um dos precursores da cangdo nativista ou regionalista do Rio
Grande do Sul. Apesar das incertezas quanto a data em que foi composta, visto
que Lupicinio atribuia tal criacdo ao periodo em que estivera em Santa Maria, no
servico militar, entre os anos de 1932 a 1935. O que mais surpreende é que teria
surgido, entdo, antes mesmo do aparecimento do "Quarteto dos Tauras", protagonizado
por Pedro Raymundo em 1939. Além de ser anterior até mesmo a figura do "Gaucho
Alegre do Radio", surgiu antes da "eclosdo” do movimento tradicionalista, surgido em
1947, por inspiracdo de Barbosa Lessa e Paixdo Cortes. Neste mesmo ano, Felicidade
seria gravada pela primeira vez, pelo Quarteto Quitandinha, que até entdo animara as
noites do elegante Cassino Quitandinha em Petrépolis/RJ. Apesar do estilo
contemporaneo do grupo, que tinha entre seus integrantes uma maioria de gauchos, a
pilcha'” foi adotada como indumentaria, repetindo o gesto de Pedro Raymundo no Rio
de Janeiro, servindo de apoio a gravacao de Felicidade.

Em 1948, Barbosa Lessa criava Negrinho do pastoreio, cancdo que simbolizava
0 resgate da identidade gaucha a partir do folclore do Rio Grande do Sul, apresentando
semelhancas significativas com a letra de Felicidade, no que se refere a temaética
apresentada, refletindo o olhar saudoso de quem vive na cidade e espera retornar ao

campo, ao “pago".

Negrinho do pastoreio
Acendo esta vela pra ti

E peco que me devolvas
A queréncia que eu perdi

Negrinho do pastoreio
Traze a mim 0 meu rincao
Eu te acendo esta velinha
Nela estd meu coracéo

> GONZALEZ, Demosthenes. Roteiro de um boémio: vida e obra de Lupicinio Rodrigues - cronicas.
Porto Alegre: Sulina, 1986, p.49.

' GOULART, Mario. Lupicinio Rodrigues. (Colegdo Esses Gauchos), Porto Alegre: RBS,
Assembl.Legislativa do Rio Grande do Sul e Cémara Municipal de Porto Alegre; Edit. Tché!
Comunicagdes; impresso em setembro de 1984, 5 edigdo, p.79.

7 Indumentéria tipica identitaria no Rio Grande do Sul.
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Quero rever 0 meu pago
Coloreado de pitanga
Quero ver a gauchinha brincando na agua da sanga

Quero trotear nas coxilhas
Respirando a liberdade

Que eu perdi naquele dia
Quando me embretei na cidade

Negrinho do pastoreio
Traze a mim 0 meu rincao
A velinha esta queimando
Aquecendo o coracao

Tanto Felicidade como Negrinho do pastoreio remetem a um mundo idilico,
guando o "la de fora" de uma , corresponde a "queréncia" da outra. Ndo € da figura
lendaria do "negrinho do pastoreio™ que fala a can¢do, mas do passado remoto, magico,
irreal que ficou, do qual o compositor sente saudade, associando-a ao lugar em que
experimentou a lembranca. Remete a situacdo do migrante, ao distanciamento entre o
campo e a cidade, a oposic¢do entre 0 meio rural e urbano, cercado por seus valores e

expectativas.

Mais do que o retorno ao campo, ao meio rural, estas can¢des expressam a busca
da identidade ndo apenas regional, mas individual. O retorno a esta "origem", enquanto
resposta a um mundo sem valores definidos, caracterizado pela atitude competitiva, que
simbolizava cada vez mais o0s centros urbanos, em oposi¢do a lembranga idealizada de
um tempo e espago comum, rotineiro, coletivo. Visto que ndo é possivel retornar ao
"ndo-urbano”, experiéncia sem volta, a cancdo apela ao mito, a fantasia, ao passado

lendério. E o proprio Barbosa Lessa quem declara:

"Porto Alegre nos fascinava com seus andncios luminosos a gas neon;
Hollywood nos estonteava com a tecnocolorida beleza de Gene Tierney e as
aventuras de Tyrone Power; as lojas de discos punham em nossos ouvidos as
irresistiveis harmonias de Harry James e Tommy Dorsey mas, no fundo,
preferiamos a seguranca que somente nosso '‘pago’ sabia proporcionar na
solidariedade dos amigos, na alegria de encilhar um 'pingo’ e no singelo
convivio das rodas de galpdo. Nao nos conheciamos uns aos outros, mas
deviamos andar nos pechando pelos labirintos da capital. Nunca tinhamos
ouvido falar nas anteriores experiéncias nativistas - dos anos (18)60, dos anos
(18)90 e dos anos (19)20 - e precisavamos escolher nosso rumo por naés
mesmos. E quando o existencialismo de Jean-Paul Sartre pds diante de nés o
derrotismo e a descrenga, instintivamente nos agarramos a nossos rudes
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antepassados para uma afirmacéao de vitoria e fé. Por essa época o Rio Grande
andava bastante esquecido de si mesmo, e a propria bandeira estadual
permanecia queimada e esquecida desde novembro de 1937. Resquicios do
Estado Novo e seu sufoco centralizador."*®

Percebe-se, nesse sentido, quase um consenso com relagdo as cangdes regionais
identitarias, espalhadas pelo pais, e ainda que cada uma reserve aspectos especificos de
seu local de origem, tem como elemento agregador esta busca de um reconhecimento
individual, associado ao lugar de origem que ficou no passado. E o caso também de
conhecidas cangfes como Luar do sertdo, em parte resultante de pesquisa folclorica,
mas que recebeu letra de Catulo da Paixdo Cearense, sucesso em 1914; ou mesmo de
No rancho fundo, cancdo urbana, musica de Ari Barroso e letra de Lamartine Babo,
gravada em 1931. Estas duas musicas foram aproximadas, em arranjos musicais, da
cancdo Felicidade, constando das versdes gravadas para este trabalho. Exemplificando,

seguem as letras das can¢es citadas:

Luar do sertdo (toada)

O que saudade do luar da minha terra

L& na serra branquejando folhas secas pelo chéo!
Este luar c& na cidade, tao escuro

N&o tem aquela saudade do luar 1a do sertdo

N&o h4, o gente, 6 ndo
Luar como esse do sertao!

Se a lua nasce por detras da verde mata

Mais parece um sol de prata, prateando a solidao
A gente pega na viola que ponteia

E a cancédo é a lua cheia a nos nascer no coracao

A gente fria desta terra sem poesia

N&o se importa com esta lua

Nem faz caso do luar

Enquanto a onga la na verde capoeira

Leva uma hora inteira vendo a lua a meditar

Ai quem me dera que eu morresse la na serra
Abracado a minha terra e dormindo de uma vez!
Ser enterrado numa grota pequenina

Onde a tarde a sururina chora a sua viuvez

18 citado por OLIVEN, Ruben. Recriando a tradicdo na cidade: Porto Alegre e o tradicionalismo gaticho.
In: Estudos urbanos: Porto Alegre seu planejamento / Organizado por Wrana M. Panizzi e Jodo F. Rovati
. Porto Alegre: Ed. UFRGS/ Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1993, p. 148.




No rancho fundo (samba-cancéo)

No rancho fundo

Bem pra la do fim do mundo
Onde a dor e a saudade
Contam coisas da cidade

No rancho fundo

De olhar triste e profundo
Um moreno canta as magoas
Tendo os olhos rasos d'agua

Pobre moreno!

Que de noite no sereno

Espera a lua no terreiro

Tendo um cigarro por companheiro

Sem um aceno

Ele pega na viola

E a lua por esmola

Vem pro quintal deste moreno

No rancho fundo

Bem pra la do fim do mundo
Nunca mais houve alegria
Nem de noite, nem de dia

Os arvoredos

Ja ndo contam mais segredos
E a ultima palmeira

Ja morreu na cordilheira

Os passarinhos internaram-se nos ninhos

De téo triste, essa tristeza
Enche de treva a natureza
Tudo porque

S0 por causa do moreno

Que era grande, hoje é pequeno
Para uma casa de sapé

Se Deus soubesse

Da tristeza la da serra
Mandaria l& pra cima
Todo amor que ha na Terra

Porque o moreno
Vive louco de saudade
SO por causa do veneno

119
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Das mulheres da cidade

Ele que era

O cantor da primavera

Que até fez do rancho fundo

O céu maior que tem no mundo

E o sol queimando

Se uma flor, 1a desabrocha

A montanha vai gelando
Lembrando o amor da cabrocha

O que de certa forma evidencia-se, é a existéncia de um duplo significado para o
termo "regional”, no que se refere a construcdo das cangdes identitéarias, na medida em
gue revelam um entendimento comum, além da regido, podendo ser pensadas enquanto
géneros nacionais, como parte de um contexto historico especifico. De certa maneira, as
associacOes que se estabelecem nas reinterpretacdes da cancdo Felicidade a colocam em
um outro patamar na masica identitaria, insistindo em seu aspecto regional, mas ndo
necessariamente em sua vinculagdo ao Rio Grande do Sul. A ponto de poder afirmar-se,
ouvindo tais recriacdes musicais, que Felicidade € regional, remete ao mundo rural/nédo
urbano, mas ndo é somente gaicha. Como se o "regional” por si sO assumisse uma
forma identitaria além da regido que expressa, para constituir-se num género especifico,

que integra diversas regides do pais, podendo ser chamado de "regional nacional.

Da maneira como a identidade galcha é constantemente recriada, atraves da
cancdo, pode-se afirmar que em alguns momentos identifica-se a "musica regional
gaucha" como também um género nacional, inclusive quando se percebe que
compositores de outras partes do pais utilizam-se de seus elementos para construir
novas cangdes. E o caso, da musica Gauchinha bem querer, plenamente adaptada como
referencial identitario dentro do Estado, criada pelo paulista Tito Madi, durante uma

visita a Porto Alegre, em 1957:

Rio Grande do Sul

Vou-me embora sem amor

Vou-me embora do Rio Grande
Vou tdo s6 com a minha dor
Levarei a lembranca comigo

De um amor que de olhares nasceu
De um amor que depressa floriu

E tdo cedo morreu
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Rio Grande do Sul

Eu um dia voltarei

Pra rever o meu Guaiba

Pra rever meu bem querer

E depois se ela ainda quiser
Sé nods dois a sonhar e a sorrir
Rio Grande do Sul

Vou chorar ao partir

Voltando a cancdo Felicidade, a musica espelha esta outra face na maneira de
compor de Lupicinio Rodrigues, que teria ainda novos desdobramentos, a partir de
canc¢des como Juca, Jardim da saudade e Amargo. Numericamente, talvez o género em
guestdo ndo possa ser considerado expressivo, se comparado com a grande quantidade
de sambas que fez. No entanto, sdo musicas tdo representativas e tdo proximas da
maneira como se percebe os gauchos, que constituem uma importante "excecdo"” a ser
considerada. N&o por ironia, e muito por identificacdo de tantos elementos comuns,
todas estas cancGes foram gravadas em releituras e interpretacGes de representantes do
norte do Brasil, destacando-se entre seus intérpretes Luiz Gonzaga e Carmélia Alves, o
"Rei" e a "Rainha do Baido". Tais gravacfes foram incluidas junto as versdes gravadas

para este trabalho.™

A cancdo Felicidade, se considerada em sua versdo integral, possui quatro
partes: a primeira, caracterizada pelo refrdo que inicia com o verso felicidade foi-se
embora e termina com a falsidade ndo vigora; a segunda, iniciando pelo verso 14 onde
eu moro e terminando com até mesmo no fei¢do; a terceira que comeca por a minha
casa fica la de tréds do mundo e termina em como € que a gente voa quando comeca a
pensar; e, finalmente, a quarta e Gltima parte, que inicia com na minha casa tem um
cavalo tordilho e termina e sou pior do que de trem. O mais comum, no entanto, €
ouvi-la reproduzida com apenas duas estrofes, ocupando-se da primeira e terceira parte,

omitindo-se as demais.

Se a considerarmos junto a todos os versos, percebemos as ja bem marcadas
caracteristicas regionais identitérias, que se percebe em outras cangbes deste género.
Declara a perda da felicidade, associada ao sentimento de saudade do lugar onde vivia,

19'\erséo p/ a tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixas 11e 14.
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longe da cidade. Passa a contrapor os dois espagos, atribuindo ao meio urbano a
falsidade, exemplificada pelo comportamento feminino "desvirtuado”, segundo a Otica
do narrador da cancdo. Destaca como referencial positivo os elementos que compde o
espaco idealizado, da "casa", do qual sente falta, para onde se dirige sempre que "p&e-se
a cantar"”, levado pelas asas do "pensamento”. Como exemplo da preciosidade do lugar a
que se refere, destaca a presenca do “cavalo tordilho", figura muito significativa frente
ao idedrio de “centauro dos pampas" destacado pelo galcho, quando quase
magicamente o encilha e passa a galopar com ele, opondo-se a velocidade do trem, meio

de transporte que remete ao mundo urbano ou ao abandono do meio rural.

No caso de que esta cancdo venha a ser interpretada apenas a partir das duas
estrofes mais conhecidas, perde-se a descricdo que Lupicinio faz deste lugar ideal,
afirmando-se cada vez mais o sentimento de saudade e a estensdo do espago imaginado,
como resposta a aflicdo de estar longe do mesmo. Reforga-se com isso a idéia de busca
de uma identidade individual, inclusive pelo fato de que o interlocutor apresenta-se na
primeira pessoa, destacando-se o conflito intimo, de mal estar frente a saudade do local
onde se realiza, tendo apenas como solucdo também uma atitude isolada, imaginativa.
Com tal restri¢do da letra desaparecem os outros elementos, entre a critica a falsidade da
cidade, direcionada também a mulher sem coragdo, ou a presenca do referencial mais

especifico quanto ao regional do Rio Grande do Sul, na figura do cavalo.

O material gravado, que acompanha a Tese, traz no Cd 1 - "As Trés Cangdes", 6
versdes para esta musica, além da citagdo feita da mesma, na versdo dos Alméndegas

para a cancdo folcldrica Velha gaita . Passo a apresenta-las:

1) Cd1- 1" faixa: Trata-se da gravagdo original, feita pelo conjunto "Quitandinha
Serenades", apresentada em 1947. O arranjo que introduz a cang¢do, compde-se de uma
sequéncia melddica executada pelas vozes do grupo, que chamo a atencdo, pois sera
repetida em diversas outras gravacdes de Felicidade, como uma citagdo musical,
enquanto exemplo de intertextualidade. Percebe-se este arranjo repetindo-se nas faixas 2
- gravacao de Lupicinio Rodrigues e as Trés Marias, acompanhado pelo Trio Simonetti -

, € 3 - gravacdo do grupo "Os Gaudérios".
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A introducdo de Amargo, gravada pelo conjunto "Os Alméndegas"®, traz

também uma citacdo deste arranjo inicial, no que se refere ao solo de violdo que é feito
e que antecede a entrada do vocal. Insisto neste aspecto porque néo se trata de repeticédo
da melodia da can¢do, mas da "roupagem™ que recebeu ao ser interpretada, enquanto

parte do processo de recriacdo que caracteriza a produgao musical.

Ainda como parte do arranjo apresentado, vale destacar a viola caipira que
introduz esta versdo, muito ao estilo sertanejo, ou caipira, enfatizando seu aspecto
regional, ainda que ndo em sua caracteristica identitaria gatcha; também, o desempenho
das vozes masculinas, que cantam sempre juntas, e a viola, que aparece alternando-se e
solando outra melodia além da cancdo, somando-se a trecho do refrdo na melodia de

Felicidade, através de assobio.

O selo de gravacdo, a partir dos registros do Catalogo Funarte, a caracteriza
como “toada"”, e ndo "xote", como é conhecida no Rio Grande do Sul.** E importante
destacar que ja nesta gravacao, apesar de ser a primeira, parte da letra ja é suprimida; o
gue viria a acontecer quase como praxe, posteriormente. A énfase recai em muito sobre

o refrdo, o que também é uma pratica bastante generalizada nas versfes que se sucedem.

O Quintandinha Serenades, ou Quarteto Quitandinha, como também é
conhecido, apresentava um estilo muito peculiar na expressdo da musica no Rio Grande
do Sul, os chamados conjuntos melddicos, que posteriormente se generalizariam. Chega
a surpreender a opcéo feita por este conjunto, quanto a  expressar aspectos desta
identidade regional, na indumentaria ou na escolha do repertério, ainda que nem todos
0s seus integrantes fossem gauchos. De certa forma, este grupo abriu 0 caminho para
outros expoentes como "Os Gaudérios”, ou 0 mais célebre de todos, o "Conjunto
Farroupilha". A associagdo entre o eximio desempenho vocal do coro masculino,
acompanhado de instrumentacdo adaptada a tematica identitaria das cancdes
interpretadas, e especialmente por tal repertdrio, originou uma tradicdo na forma de
expressdo do folclore do Rio Grande do Sul. A escolha de Felicidade, portanto, néo
pode ser considerada aleatdria ao contexto de formagdo e expressao destes grupos.

20 \ersdo p/ a tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixal3.
21 Anexo 2 - "Quadro - Catalogo Funarte”.
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2) Cd 1- 2 faixa: Traz a gravacdo de Lupicinio Rodrigues, acompanhado das
“Trés Marias" e do Trio Simonetti®* . Trata-se da segunda gravacdo desta musica, no

primeiro album que o compositor registrou, pela Star, em 1952.

Inicia-se com o vocal feminino, que apresenta o refrdo, e tem sequéncia na voz
de Lupicinio cantando as demais estrofes, que se alternam retomando o mesmo refrao.
Utiliza-se, ainda, o instrumental em meio ao canto, quando a melodia que expressa o

refrdo se faz ouvir pelo som de um violino.

E a Unica gravacéo que conheco que traz na integra toda a letra desta cangéo.

O arranjo feito apresenta um estilo marcadamente carioca, ritmado. Apesar de
ter sido composto como um Xxote, e do arranjo musical estar associado ao samba, a

cancao é identificada no selo da gravadora como "baido chétis".

3) Cd 1- 3" faixa: Esta é a versdo gravada pelo conjunto "Os Gaudérios"”, que
repete um pouco o estilo ja apresentado pelo Quitandinha Serenades. Traz, no entanto,
uma "novidade" com relagdo as demais gravacées: introduziu o som da gaita no arranjo

apresentado.

Além do instrumento representativo da cultura riograndense, percebe-se mais
claramente a cancdo enquanto um xote, apesar de haver a supresséo de parte da letra
novamente. A letra é cantada por todo o vocal do conjunto, em unissono, enquanto a
"gaita" apresenta trechos da melodia, em solo. O arranjo apresentado introduz um
segundo tema musical, quando traz contrastes de sonoridade e andamento, mais pausado
e de fala mais pronunciada, com relacdo ao inicio da musica, retornando depois ao

primeiro tema.

220 "Trés Marias" foi um conjunto vocal, constituido originalmente por Marilia Batista, Salomé Cotelli e
Bidu Reis, formado em 1942 pela Radio Nacional. Acompanhou cantores como Linda Batista e Francisco
Alves na gravacdo de discos, além dos discos solo em que participaram e filmes em que também
cantavam. Em 1952, sua formacdo era Carmen Dea, Hedinar Martins e Nilza de Oliveira. O grupo se
desfez em 1957. (Fonte: Enciclopédia da MPB, pp. 783 e 784).

O Trio Simonetti foi também um grupo instrumental bastante considerado neste periodo, especialmente
requisitado para gravagdes, em funcdo de seu exemplar desempenho. Aparece como acompanhamento
instrumental também no segundo album gravado pelo compositor, em 1952, pela Copacabana, constando
no selo como "Simonetti e Sua Orquestra”.
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O conjunto Os Gaudérios define bem o estilo identitario gadcho, bastante
comum em formacgBes musicais regionais posteriores. Assim como 0 ja mencionado
Conjunto Farroupilha, teve sua origem associada ao incentivo e atuacdo do folclorista

Paixdo Cortes.

4) Cd 1- 4 faixa: E apresentada uma versdo bastante original desta mdsica,
através da interpretacdo de Paulo Diniz. O processo de radical recriacdo pelo qual passa
a cancao, reflete a trajetoria de seu intérprete. Pernambucano de nascimento, Paulo
Diniz foi crooner, baterista e locutor de radio, antes de transferir-se para o Rio de
Janeiro. Ainda como locutor, comegou a cantar ié-ié-ie. Em 1967 morou no "Solar da
Fossa™, convivendo com Paulinho da Viola e Caetano Veloso, entre outros. Comecgou a
compor com mais frequéncia a partir de 1970, ano em que também gravou o Lp "Paulo
Diniz", que traz esta versdo de Felicidade. Teve suas musicas gravadas por Fagner,
Simone, Emilio Santiago, Clara Nunes e Elizeth Cardoso; seu maior sucesso, porém, foi

Pingos de amor, feito em parceria com Odibar, seu parceiro mais constante.?

A "levada" nortista que caracteriza esta versao esta presente desde a introducdo
da musica, inclusive pela presenca de instrumentos indicativos de tal origem como o
tridangulo, a viola e o chocalho. Sobrepdem-se as vozes e instrumentos, tendo uma
primeira voz a frente apresentando a letra da cancdo e, ao fundo, o coro repetindo o
refrdo, num primeiro momento, e na sequéncia misturam-se 0 refrdo e as demais
estrofes, na interpretacdo das diversas vozes. Percebe-se ainda o uso de "improvisos"
tanto na primeira voz, como nas vozes do fundo, acompanhadas de assobios. Destaca-se
também o caréater festivo, comemorativo, da gravacdo. O arranjo leva a se considerar
esta versdo de Felicidade enquanto muito préxima do baido. A letra é apresentada
parcialmente, entrecortada pelos improvisos e alteragfes, insistindo na repeticdo do

refrao.

5) Cd 1 - 5 faixa: Esta é a famosa versdo de Caetano Veloso, para Felicidade.
Tenho dlvidas quanto ao ano desta gravacdo, entre o surgimento do compacto,
possivelmente em 1972 e o Lp, em que foi sucesso nacional, em 1974. Mas, dentro das

relacbes que sdo possiveis de se estabelecer a partir da cronologia das gravacgoes, €

2 Enciclopédia da MPB, p. 243.
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evidente que se apresenta posterior a recriagédo feita por Paulo Diniz, que possivelmente
tenha trazido alguma influéncia quanto a forma como Caetano a percebeu. Importante
também ¢ citar, a proximidade de Caetano Veloso junto aos "lrmdos Campos", Augusto
e Haroldo, e a predilecdo do primeiro pela obra de Lupicinio, que neste momento ja era
bastante conhecida, e "redescoberta”, sendo um referencial significativo a considerar

quanto a influéncia na gravagéo.

A sofisticacdo do arranjo acontece a partir da elaborada simplicidade da voz e
dos violdes que apresentam a musica. A cangdo € introduzida por dois violGes, que
tocam simultaneamente, entre a oposicao do grave e 0 agudo, cada um em sua expressao

de sonoridade, para s6 depois surgir a voz do cantor.

O violédo que faz o grave, define aos poucos o tema de Luar do sertdo, enquanto
gue o mais agudo, acompanha a melodia de Felicidade. Caetano canta apenas
Felicidade, mas quando sua voz deixa de ser ouvida, torna mais evidente o tema de
Luar do sertdo, destacado pelo violdo que faz o grave. Em dois momentos distintos, 0s
dois violdes tocam juntos, apresentando a seqiiéncia melddica que acompanharia a frase
"ndo ha o gente 6 ndo luar como esse do sertdo™. O arranjo evidencia a convergéncia
harmonica das duas cancbes, Luar do sertdo e Felicidade, ao fazer uma citacdo

instrumental da primeira.

Um procedimento semelhante é feito na gravacdo de Velha gaita, pelo conjunto
"Os Almodndegas”, aproximando a concepcdo harmonica das cangfes Velha gaita,
Felicidade, Pezinho e Prenda minha, em 1977.% No caso desta gravacdo, O
procedimento é diferenciado por ser uma justaposicdo destas cangdes, que acabam
sendo interpretadas todas ao mesmo tempo, apoiadas pelo procedimento harmdonico
comum. Entre as observacdes que podem ser feitas a respeito, vale também a idéia de
aproximacdo que o grupo teria quanto a relacionar quatro temas do folclore gaucho,
dando a idéia de sua correspondéncia. Chama a atencao aqui a presenca de Felicidade,
integrada em meio as outras trés canc@es folcldricas, de autoria desconhecida. De certa
forma, o que transparece nos dois arranjos apresentados, na versdao de Felicidade,

cantada por Caetano Veloso, e na versao de Velha gaita, pelos Almdndegas, é o vinculo

2 \erséo p/ Tese: Cd 1 - As trés cancdes: faixa 6.
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que teriam com as questdes identitérias regionais. Pode-se imaginar uma aproximagao
das regides norte e sul, na versdo de Caetano, numa suposta integracdo nacional,
enquanto que os Almdndegas fariam uma pequena sintese da identidade musical

riograndense, em sua dimensé&o folclorica.

6) Cd 1- 6 faixa: Traz a versdo da dupla sertaneja "Diego e Thiago". O arranjo
inicial apresenta o tema da cancéo pelas flautas, acompanhada da viola caipira. Logo em
seguida a dupla canta em unissono a canc¢do, acompanhada por uma instrumentagéo

bem caracteristica da musica do interior paulista.

A medida que a cancdo finaliza, a muasica ndo se interrompe, “ligando-se” a
Rancho fundo, de autoria de Ari Barroso e Lamartine Babo. Rancho fundo é um caso
semelhante ao de Felicidade, enquanto musica comercial, de autoria definida, que volta
e meia é associada ao contexto folclorico e identitario. Esta mdsica foi lancada por
Araci Cortes, em 1930, na revista E do outro mundo, quando foi intitulada Este mulato
vai ser meu, junto ao subtitulo Na grota funda, cuja letra original fora feita pelo
caricaturista J. Carlos. Lamartine Babo quando a ouviu ndo gostou da letra e pediu ao
autor da musica, Ari Barroso, para fazer uma nova, que é a mais conhecida, e com a
qual foi gravada. Tipicamente urbana, feita em meio a agitacdo do Rio de Janeiro da
década de 30, esta musica é frequentemente associada ao caipira e meio rural,
principalmente em funcdo da letra que carrega, junto ao aspecto lirico e saudosista. A
correspondéncia com relagdo a Felicidade torna-se evidente, a partir dos mesmos

aspectos mencionados.

1.2.2.3 Vinganga

Eu gostei tanto

Tanto quando me contaram

Que lhe encontraram

Chorando e bebendo na mesa de um bar
E que quando os amigos do peito

Por mim perguntaram

Um solugo cortou sua voz
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Nao lhe deixou falar...

Eu gostei tanto
Tanto quando me contaram
Que tive mesmo de fazer esforco

Pra ninguém notar...

O remorso talvez seja a causa

Do seu desespero

Vocé deve estar bem consciente

Do que praticou

Me fazer passar essa vergonha com um companheiro
E a vergonha é a heranga maior

Que 0 meu pai me deixou

Mas enquanto houver voz no meu peito

Eu nd@o quero mais nada

S0 vinganca, vinganga, vinganga

Aos santos clamar

Vocé ha de rolar como as pedras
Que rolam na estrada
Sem ter nunca um cantinho de seu

Pra poder descansar

Vinganga é o maior sucesso da trajetdria de Lupicinio Rodrigues. Representa o
apogeu em sua carreira. Quando esta musica foi lancada, Lupicinio ja era um
compositor conhecido nacionalmente, por sambas como Se acaso vocé chegasse (na
gravacdo de Ciro Monteiro), Basta e Brasa (gravados por ninguém menos que Orlando
Silva, o "Cantor das Multiddes"), ou mesmo marchinhas como Quando eu for bem
velhinho, Verdo do Brasil (feita em resposta ao samba Verdo do Havai, sucesso
carnavalesco anterior), num contexto mais festivo. Neste periodo, comecava a redefinir
seu estilo de composicdo, pois ja fizera uma estréia marcante no samba-cancéo, atraves

de Nervos de aco, em 1947. O que também ndo era de surpreender, pois os dois géneros,
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sambas de carnaval e samba-can¢do , mantiveram a partir de determinado periodo uma
ajustada convivéncia, sendo o primeiro conhecido como samba "do verdo" e o segundo

como samba de "meio do ano".

Paradoxalmente, Nervos de aco é lancada antes mesmo da primeira gravacao de
Felicidade, no ano de 1947, pelo cantor Déo, o "Ditador de Sucessos". A projecdo desta
musica deu-se mesmo com versdo de Francisco Alves, o "Rei da Voz", lancada

posteriormente, em Setembro do mesmo ano.®

Esta foi a primeira musica gravada por Francisco Alves do repertério de
Lupicinio Rodrigues, sucedida por outras, entre as mais conhecidas, como Esses mogos
(pobres mocos), Cadeira vazia e Maria Rosa. Provavelmente o cantor continuaria a

gravar as cria¢fes de Lupicinio, ndo fosse sua morte tragica e inesperada em 1952,

Nervos de aco e Vinganca sdo exemplos de mdsicas deste compositor cuja
tematica e fonte de inspiracdo se confundem com sua propria biografia, servindo em
muito para aumentar a mistificacdo quanto a maneira espontanea atribuida ao
surgimento de suas cancgdes. Nervos de aco exprime a definitiva perda do amor da
"noiva" Ina, a partir do encontro inusitado que se dera na tradicional Festa de
Navegantes, em Porto Alegre, quando Lupicinio Rodrigues a viu de braco dado com o
marido. Segundo os depoimentos, desesperado 0o compositor saira a beber ao longo dos
bares da rua Voluntarios da Patria, que existe como percurso entre a Igreja de
Navegantes e o centro da cidade, e quando chegara a Praca Parobé a musica estava feita.
Vinganca surgiria de uma outra desilusdo amorosa, proporcionada por Mercedes, a
"Carioca". Esta foi a moca com quem Lupicinio viveu na chacara de Vila Nova,
adquirida com os primeiros rendimentos que o samba Se acaso vocé chegasse lhe
proporcionou, quando de certa forma realizou a fantasia perseguida na musica
Felicidade. A chéacara localizava-se nos arredores de Porto Alegre, afastada portanto da
urbanidade da cidade, para onde Lupicinio levou a Carioca, que como o apelido
denunciava, viera do Rio de Janeiro, aportando na noite galcha. Numa das tantas

viagens e auséncias protagonizadas por Lupicinio, a moga aproximara-se do caseiro da

% A informagdo quanto aos meses em que as cancdes foram gravadas encontram-se no Anexo 2 -
"Quadro/Catalogo Funarte" e no "Quadro Total das Musicas de Lupicinio Rodrigues” -. Considero tal
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chécara, e "consumada" a traicdo, este a teria confessado ao compositor. Por conta
disso, a Carioca foi a responsavel por Vinganca, e também Nunca.

Hesitei bastante quanto a escolha entre qual destas duas cancdes deveria ser alvo
de um maior detalhamento neste trabalho, visto serem seus mais conhecidos sambas-
cancdo, género pelo qual Lupicinio Rodrigues entraria para os "anais" da musica
popular brasileira. Apesar da extrema representatividade de Francisco Alves como o
grande icone na interpretacdo da masica brasileira, no contexto da segunda geracao do

periodo dourado da rédio, optei pela interpretacdo de Linda Batista, nesta masica.

Linda Batista, a eterna "Rainha do Radio", ja havia feito sua estréia no repertorio
de Lupicinio Rodrigues, quando gravara, em 1950, o samba-can¢do Migalhas (da
parceria com Felisberto Martins). A mdsica fora um sucesso relativo, mas nada
comparado com o que aconteceu com Vinganca, que inclusive quase obscureceu outras
interpretacdes importantes da cantora com relacdo as composicGes de Lupicinio
Rodrigues, como no caso de Dona Divergéncia. Foi a masica que mais projecédo deu a
cantora, que naquele momento, era considerada a maior voz feminina do radio,

contrapondo-se em reconhecimento apenas a Francisco Alves.

As circunstancias que envolveram a gravagdo de Vinganca talvez expliqguem
melhor a grande repercussdo desta musica, além da bela e cuidadosa interpretacdo na
versdo apresentada por Linda Batista. A musica ja havia sido lancada, no mesmo ano de
1951, pelo Trio de Ouro no més de Junho. Naquele momento, o Trio de Ouro
encontrava-se em sua segunda formacdo, apds a saida de Dalva de Oliveira, sendo

composto por Herivelto Martins, Nilo Chagas e Noemi Cavalcanti.

A dissolucdo da primeira formacgéo do Trio de Ouro, acontecera em fungéo da
separacdo do casal Herivelto Martins e Dalva de Oliveira, em 1947, fato muito
explorado pela imprensa da época, inclusive junto a revistas que popularizaram a
atividade da réadio. O contexto da separacdo, a disputa judicial inclusive envolvendo a
guarda dos filhos do casal, a maneira ruidosa com que foi tratado enquanto noticia,

calava fundo junto a opinido publica e projetava uma realidade palpavel da sociedade no

registro importante, na medida em que varias musicas do compositor, foram gravadas mais de uma vez no
mesmo ano, por intérpretes diferentes, inclusive no seu langamento.
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periodo. A entrada da mulher no mercado de trabalho, que se refletia nas novas posi¢oes
assumidas por esposas e maridos dentro dos casamentos, inclusive quanto & educacao e
cuidado junto aos filhos, foram todas mudancas substanciais, que puderam ser sentidas a
partir do final da Segunda Guerra Mundial, dentro e fora das fronteiras brasileiras. Um
bom exemplo disso é o publico que cercava as emissoras de radio, enquanto parte do
auditorio, majoritariamente feminino, numa atitude até entdo pouco convencional como

forma de comportamento.

Toda a discusséo que se criou em torno da figura de Dalva de Oliveira apontava
para 0 questionamento do papel social da mulher, debatido a exaustdo pela imprensa da
época, ainda que ndo o colocasse dessa maneira. Dalva, de certa forma, personificava
esta "nova" mulher, separada, com filhos, uma carreira profissional promissora.
Percebe-se a mesma situacdo, a partir de outra grande cantora, Nora Ney. Separada do
marido, também com filhos, Nora Ney apresentava em 1952, um grande sucesso em sua
carreira, que também expressava 0 drama intimo que vivia, através da musica Ninguém
me ama (de Antbnio Maria e Fernando Lobo), onde cantava "ninguém me ama/
ninguém me quer/ ninguém me chama/ de meu amor...", composi¢do que faria escola,
como um tipo de samba-canc¢édo "depressivo”, ou "de fossa". Nora teria inclusive sofrido
duas tentativas de "suicidio”, induzidas pelo ex-marido, que a obrigara a tomar
comprimidos, o que denunciara a justica, num processo aberto em 1952, que deu

margem até a manchete de folha policial.

A situacdo de Dalva de Oliveira, também era extremamente explorada pelo
marketing da época, tendo sua carreira, até certo ponto conduzida, e relacionada, a sua
vida pessoal. Gravou véarias musicas que projetavam no imaginario coletivo o desenlace
do casal, a exemplo das gravagdes que fez em 1950, como Tudo acabado (samba-
cancdo de J. Piedade e Osvaldo Martins), quando cantava "tudo acabado entre nds/ ja
ndo ha mais nada...", ou Que sera (bolero de Marino Pinto e Mario Rossi), que dizia
"que sera/ da minha vida sem o teu amor/ da minha boca sem o0s beijos teus / da minha
alma sem o teu calor...", ou ainda, Errei sim (samba-cancdo de Athaulfo Alves), cuja
letra dizia "errei sim/ manchei o teu nome / mas, foste tu mesmo o culpado / deixavas-

me em casa/ me trocando pela orgia/ faltando sempre/ com a tua companhia...”.
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Vinganca na gravacao original , lembrando que era o ano de 1951, pelo Trio de
Ouro, apesar da presenca, como seu integrante, de Herivelto Martins, e toda a polémica

que poderia gerar em funcéo da letra da cancéo, ndo teve maior repercussao.

Lupicinio Rodrigues chegou a ser questionado, no depoimento dado ao MIS/RJ,
quanto a uma suposta alteracdo, adaptacdo da letra desta cancdo, afim de que pudesse
ser interpretada por uma mulher, coisa que ndo ocorreu. Existe quase um consenso no
sentido de perceber esta cangdo como parte do discurso masculino, e em especial,

enquanto porta-voz da forma de pensar de Lupicinio.

A gravacdo de Vinganca por Linda Batista, aponta entdo para uma subversédo
deste consenso, ainda que isso ndo seja percebido de forma mais objetiva. Ela faz da
mulher, a queixosa frente ao desencontro amoroso, papel que até entdo era
comodamente exercido pelo homem, no discurso masculino que integrava a musica
popular brasileira, apoiado por todo um imaginario diluido na sociedade neste sentido.
Percebe-se a forca da recriacdo que tem a intérprete, reinventando a musica a partir de
sua interpretacdo. A auséncia de um maior nimero de compositoras, num meio ainda
predominantemente masculino da criagdo musical, fez das cantoras deste periodo nédo
apenas "recriadoras" destas cangdes, mas também porta-vozes de toda uma geracdo de
mulheres andnimas, que se projetavam social e economicamente nesta sociedade, ainda
que ndo tivessem tal atuacdo reconhecida. N&o € por acaso que esta masica continuou
como uma das mais gravadas do compositor, destacando-se nela diversos intérpretes

femininos e masculinos.

Através da primeira estrofe, o compositor introduz a cancdo, relatando em
primeira pessoa, novamente, uma determinada situacdo, quando aparentemente esta
falando com alguém em particular. Percebe-se a construcdo de dois personagens, aquele
ofendido pela traicdo, que "fala" na cancéo, e a quem ele se dirige, que nao por acaso,
foi quem motivou a musica. A medida que a cancao desenvolve-se o discurso amplia-se,
e ainda que ele continue direcionando sua fala ao personagem que motivou a trai¢éo, o
texto expressa uma serie de afirmagdes morais, que o denunciam estar voltado para o

entorno do acontecimento e da musica.
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A segunda estrofe repete a frase musical da primeira, com pequena variagao ao
final, reforcando o sentimento de desprezo e satisfacdo pelo sofrimento da personagem
descrita na musica A partir da terceira estrofe acentua-se a condenacdo feita a
personagem, intensificando-se a exposicdo dramatica, a medida em que a melodia
cresce, fundindo-se em intensidade com o que é dito, inclusive pela subida e descida na
altura das notas, numa caracteristica bem definida por Luiz Tatit quanto ao proceder do
cancionista, quando ressalta a fuséo entre o que € dito e os "segmentos melddicos™ que
lhe reforcam o sentido.?® A quarta estrofe apresenta a declaragdo de "vinganca" do
interlocutor, repetindo a frase musical da terceira estrofe, também com pouca variacéo,
mas tendo o que ¢ dito sustentado em mantendo a altura na seqiiéncia melédica, o que
vem a se concluir na quinta e Gltima estrofe, quando a "praga” rogada pelo compositor

chega ao final, acompanhada de uma sequiéncia decrescente do segmento melddico.

Reconhece-se também um trago bastante caracteristico na composicdo de
Lupicinio Rodrigues, quanto as citacOes literarias de que se utiliza, em diversos
momentos associadas ao ideario religioso ou aos textos biblicos, que se confundem com
os ditados populares ou a fala coloquial. A vinganca que faz proclamar contra a parte
que o ofendeu, vem muito de acordo com o pensamento religioso de puni¢do do ato
imoral, associando seu destino as "pedras que rolam na estrada", numa citacdo comum
aos cenarios descritos nas escrituras que associam as pedras a lugares indspitos, de
soliddo e sofrimento, para onde eram conduzidas as pessoas banidas da coletividade, ou
em provagéo, lembrando inclusive as tentacdes feitas a Cristo pelo demonio no deserto.
As pedras trazem ainda a idéia de obstaculos, de percalgos enfrentados ao longo da vida,
tdo presente no imaginario popular, e apreendida também pela famosa poesia de

Drummond.

No material gravado que acompanha a Tese, sdo apresentadas 7 faixas com

versdes desta cancao. Sao elas:

1) Cd 1 - 8 faixa: Apresenta a primeira versao de Vinganca, através do Trio de

Ouro. A gravacao insere-se no estilo caracteristico do grupo, apresenta um bom arranjo,

% Este autor desenvolve toda uma parte de seu livro, voltado a explicitar a dicgdo de Lupicinio Rodrigues,
junto a outros compositores, ressaltando justamente as "descidas" e "subidas" junto as suas constru¢des
melddicas, destacando-as como um recurso utilizado.
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onde se destaca a flauta, e alterna-se a primeira voz entre a interpretacdo masculina e
feminina, sempre acompanhadas do coro. O arranjo projeta, de certa maneira, a
duplicidade da mensagem desta cancdo enquanto um discurso ndo rigorosamente
masculino. Ao analisarmos mais detidamente a letra, percebe-se que pode perfeitamente

ser evocada por um homem ou uma mulher.

2) Cd 1 - 9 faixa: Traz a segunda gravacdo desta misica, na voz de Linda
Batista, em 1951. Percebe-se facilmente o cuidadoso arranjo feito para a voz de Linda
Batista, de maneira a projeta-la em sua amplitude. A musica apresenta uma introdugao
através de piano e violino, instrumentos que seguem acompanhando a interpretacdo da
cantora, sem obstaculizar a projecdo de sua voz , no maximo estabelecendo um
contraponto com ela, um dialogo entre os solos de instrumentos e a fala. Lembra, em
certos aspectos, as orquestracbes para 0 tango, especialmente quando altera a
tonalidade, apresentando tons menores, como indicacdo do enfoque mais triste ou

dramatico da cancdo, mas sem constituir-se em uma musica tragica ou depressiva.

Segue ainda um formato padrdo neste tipo de arranjo, através do qual a masica
apresenta uma pequena introducdo instrumental, sucedendo-se o canto pela intérprete,
que apresenta toda a letra da cangéo; segue-se entdo um solo instrumental, destacando a

melodia da masica, e novamente a intérprete retoma a cancao, finalizando-a.

3) Cd 1- 10" faixa: Vinganca é recriada a partir de uma “orquestra tipica",
facilmente identificada pelos timbres que apresenta na gravacgdo; tais conjuntos,
executavam predominantemente géneros como o tango e o bolero, entre outros. Traz a
interpretacdo do cantor Luiz Alberto del Paranad e Orquestra. N&do consegui precisar a
data em que o disco foi langado, visto que o Lp néo trazia tal informacgéo no selo, mas
acredito pelo estilo de gravacao, junto ao formato do disco citado, que se encontre entre
a década de 50 e 60. Este registro corrobora uma afirmativa de Lupicinio, que declarou
mais de uma vez, o fato de esta musica ser conhecida como um tango nos paises do
Prata, visto que teria sido assim gravada. Percebe-se, ainda nas caracteristicas da versdo
apresentada por Linda Batista, que se procura estabelecer algum vinculo com este

TATIT, Luiz. O Cancionista. Sdo Paulo, Edit. da USP, 1996, pp. 126-48.
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género de musica. Apesar da tematica, expressa especialmente na letra, que lembra em

muito o "ideario tangueiro", a musica foi composta mesmo como um samba-cangao.

Na versdo desta faixa, a musica é introduzida por um pesado arranjo da
orquestra, que apesar de ndo apresentar 0 compasso e 0s diversos outros elementos que
a caracterizariam como um tango, também ndo pode ser chamada aqui de samba-
cancdo, abrindo espaco para a interpretacdo grandilogliente do cantor. A adaptacdo que
foi feita da letra, apesar da ndo traducdo literal dos termos em que foi composta,

encontra-se muito préxima do seu sentido original.

4) Cd 1- 11" faixa: Esta é a versdo parodiada de Vinganca. Realizada pelo
humorista "Zé Fidélis”, também conhecido como "O inimigo n. 1 da tristeza", nascido
da comunidade italiana, em S&o Paulo, registrado como Gino Cortopassi. Em sua
extensa carreira dedicada ao riso, através dos mais diversos veiculos de comunicacao,
entre cronicas, charges, programas de radio e televisdo entre Sdo Paulo e o Rio de
Janeiro, Zé Fidélis principiou sua atividade como cantor romantico, com repertorio de
Silvio Caldas e Francisco Alves, além de sambas e marchas carnavalescos. O nome
artistico adotou, a partir de um personagem, quando imitava um portugués; o
homenageado fora muito popular no inicio do século, chamado José Fidélis Teles de

Meireles.

A gravacdo que localizei ndo indicava em que momento Zé Fidélis produziu esta
versdo, ou a que programa se destinava. Foi encontrada em um Lp que reuniu seus

principais sucessos, sem maiores referéncias ao contexto em que foram produzidos.

O que mais chama a atencdo, nesta parddia, € a sua apresentacdo formal,
seguindo os canones pré-estabelecidos, neste periodo na apresentacdo musical. E feita a
introducdo instrumental, valendo-se inclusive de um acordeon (sugerindo, quem sabe,
um bandoneon?) e do arranjo de uma orquestra "tipica", lembrando o contexto do tango,
novamente. Em seguida o cantor passa a interpretar a cancdo, seguindo o formato ja
descrito, sucedendo-se o tema melddico instrumental e a finalizagdo pelo canto e

acompanhamento.



136

A conotagdo coémica da parddia s6 é percebida pela letra alterada da cangédo
original e pelo sotaque que acompanha a performance do cantor, associando-se ao canto
alterado, integrando-se a0 novo, a sua recriacdo. O sotaque "aportuguesado” que faz Zé
Fidélis nesta masica, justapde-se a letra da cancéo, estabelecendo as rimas e vinculagGes

gue remetem ao aneddtico na masica recriada.

5) Cd 1- 12" faixa: Apresenta a interpretacdo de Vinganca por seu criador.
Lupicinio Rodrigues canta acompanhado de um "regional™, no programa produzido por
Fernando Faro em 1973. Parece muito a vontade em sua apresentagdo, e tem sua dicgdo
registrada de maneira clara, limpida, sem os pesados arranjos de outras gravacgoes,
definindo-se sua performance como intérprete. A fala arrastada, a voz chorosa e
melodiosa, a perfeita no¢cdo de tempo entre cada verso e compasso, no andamento da
cancgdo, em consonancia com o conjunto que o acompanha, sem alterar tal ritmo,

ressaltando a harmonia do quadro.

Abrindo a canc¢éo, ouve-se 0 bandolim, seguido da caixinha de fésforo e a voz;
somam-se depois 0s outros instrumentos, entre 0 cavaquinho, o violdo e pandeiro, além

da flauta que estabelece um contraponto e introduz cada sequiéncia da cangéo.

Importante ressaltar aqui, o quanto se faz sentir as melhorias técnicas no sistema
de gravacdo, tornando quase fidedigno o registro da voz, especialmente se compararmos
com as interpretacdes anteriores do compositor. E possivel ouvir os instrumentos que
compdem 0 conjunto regional que o acompanha, sem que sua voz fique abafada,

apoiada ainda num arranjo musical adaptado a este proposito.

6) Cd 1 - 13 faixa: Esta versdo foi incluida nesta amostra frente a "surpresa” que
tal registro propiciou nesta pesquisa. Trata-se de Vinganga gravada pelo cantor e
compositor Teixeirinha. O estranhamento surgiu ndo apenas pelo fato de este artista ter

gravado uma mdasica de Lupicinio Rodrigues, mas pela maneira como a gravou.

Fugindo do seu estilo caracteristico de interpretar, Teixeirinha apresenta-a
segundo um formato “tradicional”, junto a composicdo de orquestra, inclusive com

direito a acompanhamento de violino. Deixa de lado uma dic¢éo regionalista na forma
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de interpretar, apresentando-se respeitosamente como um cantor de uma masica popular

brasileira, reconhecido apenas por seu timbre inconfundivel.

A partir dos registros do pesquisador Roberto Campos, a cantora Mary
Terezinha, que fazia dupla com Teixeirinha, também teria gravado outras musicas de
Lupicinio; desconhego tais gravagdes. No caso de Teixeirinha, a escolha desta cancéo,
em particular, pode ser considerada bastante adequada a imagem projetada por ele ao
longo de seu préprio repertorio, quando enalteceu entre os valores gauchos uma

perspectiva machista, e em diversos momentos de desacato a mulher.

7) Cd 1- 14" faixa: Traz a interpretacdo de mais uma destacada intérprete do
samba-cancédo, que inclusive ja havia gravado Lupicinio Rodrigues nos tempos aureos
do género, Isaura Garcia. E um registro de 1979, que apresento aqui por Varios motivos.
Primeiro, por tratar-se de uma intérprete importante, que voltava a gravar o compositor
fora do contexto inicial; segundo, exatamente pelo desdobramento na maneira como se
recria tanto a cangdo como a performance, o estilo de interpretacdo, da cantora, a partir

justamente deste outro momento historico.

A mdsica inicia-se ja pela voz da cantora, alterando-se aquele formato
tradicional nos arranjos feitos para o samba-canc¢do, exemplificados anteriormente. Sua
voz impbe-se com uma grande carga emocional, acompanhada de toda uma
dramatizacdo feita pela cantora, como se estivesse de fato vivenciando o que sugere e
descreve a cancdo. A "teatralizacdo" que envolve tal interpretacdo quase nos permite
"enxergar" o gesto da cantora, ao ouvi-la. Em contrapartida, o arranjo instrumental é
timido frente ao grande poder de persuasao da voz; acompanhada ao fundo pelo som do
piano, do baixo e bateria. E mais nada! Contrastando com a forma com que esta cantora
apresentava-se no passado, quando 0s pesados arranjos instrumentais expressavam o
samba-cancdo. Nesta versdo, os instrumentos avolumam-se apenas quando se intensifica

a interpretacéo vocal.

Em funcdo do ano deste registro, constata-se que ja havia decorrido um grande
espaco de tempo entre as primeiras experiéncias de sintese e simplificacdo apresentadas
pela Bossa Nova, e desenvolvidas a exaustdo pelas diversas tendéncias musicais que se

sucederam. Ao formato que lIsaura Garcia conheceu no periodo dourado da radio,
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apresentaram-se muitas alteracoes, e tiveram também como conseqiiéncia a adaptacao
da performance da cantora e de seu acompanhamento. Apenas como exercicio de
percepcao, € interessante comparar sua interpretacdo com a de Elis Regina, em Cadeira
vazia®’, quanto aos recursos utilizados, a performance da cantora frente a grande
extensdo vocal e o tom emocional na maneira de interpretar, ainda que este ndo seja o
melhor exemplo, quanto a este aspecto na sua carreira. As semelhancas sdo evidentes, e
ao mesmo tempo conflitantes, visto a diferenca de geracdo entre as duas intérpretes.
Tratando-se de duas gravacOes feitas ao vivo, com platéia presente, criando-se com a
mesma uma relacdo de envolvimento, de evidente intimidade e cumplicidade, gerando
uma confusdo entre o aspecto real e ficcional da cancdo, a medida em que a

interpretacdo de cada cantora apresenta-se como “experiéncia vivida".

2" \erso p/ Tese: Cd 2 - Os parceiros: faixa 4.



Parte Il - A historicidade no fazer musical de LR

2.1 Capitulo 3 - O cancionista: entre o compositor e o intérprete

2.1.1 A diccao de Lupicinio Rodrigues: entre o cantar e 0 compor

Lupicinio Rodrigues ao expressar-se através da cangdo tornou-se “cancionista”.
O termo em questdo implica a idéia de criacdo e recriagdo de um determinado tipo de
fala que acontece atraves do canto. Cantar, entdo, ndo € apenas fazer musica, mas é
acrescentar ao som outros tantos significados, além dos que ja possui, através da
palavra. Neste sentido, a can¢do € uma determinada maneira de dizer algo. Ou, uma
expressdo musical que se vale das palavras, como sua forma constituida. E ao mesmo

tempo "fala cantada” ou "canto falado".

Do mesmo modo, o cancionista é criador e recriador da can¢do. A acdo do
cancionista pode ser compreendida tanto pela criagdo da cangdo, como por sua
interpretacdo, ou os dois processos acontecendo simultaneamente. O compositor € um
cancionista ao dar origem a cancédo. O intérprete € também um cancionista ao recria-la
por sua performance. Ou, ainda, como no caso de Lupicinio Rodrigues, o cancionista
pode utilizar-se destes dois processos, entre a criacdo e recria¢do da cangdo. Por isso 0s
autores referem-se simultaneamente a dic¢do dos intérpretes e de cada compositor em

particular, como sua forma de expressdo especifica, enquanto um tipo de fala Gnica.*

Apesar de ser reconhecida a cang¢do, a mesma musica apresenta-se diferenciada,

quanto ao tipo de interpretacdo desenvolvida, com performances que traduzem a

! Sobre a atuacao do cancionista, este pesquisa apoiou-se nos textos de Luiz Tatit, Paul Zumthor e Heloisa
Valente, citados na bibliografia.
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especificidade de cada intérprete.> Devendo levar-se em conta, inclusive, todo o
aparato que envolve tal recriagdo, como 0 apoio de arranjos, 0 andamento em que se

apresenta, o timbre e instrumental utilizado em sua execucéo, entre outros elementos.

As musicas feitas por Lupicinio Rodrigues apresentam significados diferentes a
medida que sdo cantadas por ele ou por outros intérpretes. A can¢do de Lupicinio
Rodrigues apresenta caracteristicas singulares quando interpretada por ele. A
performance desenvolvida pelo compositor apresenta uma determinada leitura da
cancdo, revelando como a percebia enquanto criagcdo propria, e como compreendia a
musica de um modo geral. No gesto deste cancionista expressa-se, além do intérprete, o
compositor. Ao longo de sua carreira desenvolveu diferentes estilos de musica, tendo
sua performance adaptada a cada um, mas sempre particularizada por uma certa maneira
de percebé-la e construi-la. O desenvolvimento de gestos caracteristicos, descritos em
depoimentos e textos biograficos, quanto a sua maneira de compor e de cantar sdo parte
do imaginario que se desenvolveu a seu respeito, mas também sao representativos da

sua conduta através da musica.

Os registros gravados de sua voz em 1952, mostram-no adaptado, ainda que néo
muito a vontade, ao tipo de arranjo e estética musical construido pela sistematica
adotada nas gravadoras, naquele contexto, quando se faz ouvir por todo um conjunto de
orquestra. As gravacdes do final da década de 60, e particularmente entre 1973 e 1974,
apresentam ja uma aparente simplificacdo nos arranjos, quando canta apoiado por um
“regional" °. Nas interpretacdes de suas cancdes sobressaem-se os diferentes momentos
que atravessam a historia da musica brasileira, revelando muito do contexto destas
gravacdes. Os arranjos construidos dizem respeito também ao que expressam as letras
das cancdes, assim como ao género e melodia em que foram construidas, destacando

suas caracteristicas entre a marcha e o samba carnavalizados, a musica regional, o

2 Justamente pensando no grande nimero de intérpretes que se ocuparam das cancBes de Lupicinio
Rodrigues, e em funcdo da importancia que cada um deles representa quanto ao processo de divulgacédo,
recriacdo e permanente atualizacdo junto ao repertério do compositor, foi elaborada uma listagem
nominal dos seus representantes, conhecidos ao longo desta pesquisa. Encontra-se junto ao Anexo 3 desta
Tese. O mesmo Anexo traz ainda a "Lista de parcerias" com os nomes de compositores que atuaram junto
a Lupicinio na criagdo de suas musicas.

% O conjunto Regional originou-se a partir das interpretacdes de choro, quando compunha o chamado
"quarteto ideal" - dois violBes, cavaquinho e flauta - ; posteriormente, acrescido de novos instrumentos,
mas ja particularizando uma maneira de tocar em grupo. Sobre o assunto ver: NAPOLITANO, Marcos.
Historia & Mdsica - histdria cultural da misica popular. Belo Horizonte, Edit. Auténtica, 2002, p.45.
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samba-cancéo, ou ainda o fox, a guarania e o bolero, enquanto géneros musicais de que

se utiliza ao compor.

Em meio a todo este aparato e “espetacularizacdo” da cancdo, pode-se ainda
identificar o gesto do cancionista Lupicinio. Quando canta, pronuncia demoradamente
cada silaba, sem jamais perder o compasso ou andamento da mdsica, a partir de uma
controlada expressdo vocal, sem vibrato, ou cantando "baixinho”, como se
convencionou dizer a seu respeito. Acompanha-se da caixinha de fosforo, como apoio

ao andamento e interpretagéo sincopada.

Lupicinio Rodrigues declarou, quase ressentido, no depoimento dado ao
MIS/RJ, em 1968, que ele fora o primeiro a "cantar baixinho", a exemplo da pratica
identificada entre os expoentes da Bossa Nova. Acrescentava ainda, que tinha adotado
tal forma de cantar, inspirado na figura de Mario Reis, que antes dele inaugurava o
estilo. N&o chega a se referir ao aspecto revolucionario do movimento de recriagdo
musical bossanovista, de certa forma até negando-lhe tal carater de inventividade, ao

identificar neste elemento algo ja construido.*

A voz e a caixinha de fosforo tornar-se-iam suas caracteristicas essenciais. Seja
pelo efeito de interpretacdo, seja pela maneira de compor. A forma como colocava a
voz, acompanhando-se de um "instrumento” que nao rivalizava com ela, pelo contrério,
a revelava, teria efeitos também na maneira com que compunha. Revelar a voz, e
através dela a fala, tornou-se uma de suas "marcas" ao compor.® Utilizava-se da musica
para comunicar sentimentos, opinides, segredos ou "verdades” dificeis de contar de
outra maneira. Referia-se ao ato de compor e de cantar como "dizer o samba”, ou "dar o
recado”. Estas expressdes revelam ndo apenas a maneira coloquial como foram

construidas as letras das canc@es, no que Lupicinio chegou a ser comparado a Noel

* Algumas elementos que destacavam a “revolucdo" estética promovida pela Bossa Nova enquanto
originais frente ao percurso da histéria da mdsica popular comegam a ser questionados por estudos
especificos de andlise musical. De certa forma corroboram a linha argumentativa apresentada por
Lupicinio Rodrigues, além de outros compositores, escritores e criticos musicais. Um exemplo disso é o
livro recém lancado por José Estevan Gava, intitulado A Linguagem Harménica da Bossa Nova (do qual
disponho apenas a resenha, por isso ndo aparece aqui devidamente citado), que aponta construgdes
melddicas que seriam caracteristicas bossanovistas nas musicas de compositores de periodo anterior como
Ismael Silva, entre outros.

% Entre os autores que trataram deste paradoxo, entre a voz e a fala, consultados ao longo desta pesquisa
pode-se citar: José Miguel Wisnik, Heloisa Valente e Mario de Andrade, devidamente listados na
bibliografia.
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Rosa, mas principalmente ao ato de comunicagéo que se estabelecia entre o autor e seus
interlocutores. Apesar do carater "publico” que as cangbes assumiam depois de
interpretadas frente a uma platéia, ou mesmo gravadas, ainda reservavam como origem
esta forma de dialogar com alguém em especial, ou com um grupo mais amplo.
Lupicinio sempre destacou em suas canc¢des a relacdo imediata que tinham com sua
historia de vida, assim como as considerando um meio de comunicagdo com seu

entorno.

A trajetoria que desenvolveu quando iniciou por um tipo de musica voltado a
festa e ao encontro coletivo, como nos primeiros sambas e marchinhas, transferiu-se
para uma outra via de manifestacdo, a partir do samba-cancdo, mais intimo, pessoal,
individual. A caixinha de foésforo com que se acompanhava pode ser percebida ao longo
destes momentos. Estaria presente no estilo do compositor, em sua vinculagdo ao

samba, ao longo dos diferentes matizes que desenvolveria no género.

Presenca obrigatoria, numa sociedade de fumantes, apoiados pelo glamour dos
filmes de Hollywood, especialmente em ambientes noturnos e de boemia, a caixinha de
fosforo estava ao alcance de qualquer méo. Nao sei se Lupicinio fumava, ou se fumou
ao longo da vida. No entanto, a caixinha de fosforo j& era uma marca entre 0s sambistas
e compositores no periodo em que comecou a cantar e compor. Chega a ser uma
caracteristica do tipo boémio assumido, carioca, "malandro”, a ponto de Lupicinio,
ainda muito jovem, deixar-se fotografar com ela, quando se vestiu "a carater", se auto-
representando como sambista. Em uma sequéncia de duas fotos, deixa-se flagrar pela
caixinha de fésforo na mao, revelando a atitude do masico, além do folido de carnaval;
e, em outra tendo o chapéu de palha na mao, que redondo, assemelhado ao pandeiro em

formato e leveza, permitia fazer acrobacias caracteristicas da folia momesca.®

O uso do fésforo para acender o cigarro, ou assemelhados, revelava ainda uma
esfera da sociedade mais despojada, com relacdo a bens de consumo que demarcavam
um maior poder aquisitivo ou status social. O uso de canetas e reldgios de ouro, como
simbolos de destaque na indumentéria masculina, também podia acompanhar-se de um

requintado isqueiro, mimo de poucos homens, e de sua preocupacdo em distinguir-se

® Anexo 4, figuras n. 11 e 12..
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socialmente. A geracdo de Lupicinio conheceu de perto a aproximacdo de esferas
sociais tdo diferentes, e a0 mesmo tempo tdo proximas, que Se uniam na noite, na

boemia, nos rendez-vous.

Entre doutores e sambistas, surgiriam entdo eximios tocadores de caixinha de
fosforo, como uma préatica recorrente e corriqueira. Muitos sdo 0s depoimentos a
respeito do seu uso, sendo ainda possivel assistir a pessoas daquela geracdo fazendo
exibicdes. Lupicinio Rodrigues foi considerado muito bom nisso. Se apurarmos o
ouvido, e em fungdo dos recursos de gravacdo existentes em 1973, é possivel escutar
sua batida, na interpretacdo que dela fazia o cantor Lupi, acompanhado do regional, no
programa produzido por Fernando Faro.” Ciro Monteiro é mais um "virtuose" em seu
dominio, como ja foi citado no capitulo anterior, e na versao gravada no Cd 1, quando

apresenta um "breque™ com a caixinha, num solo em grande estilo.

Se a observarmos um pouco mais detalhadamente, sobressaem-se elementos que
traduzem sua facil utilizacdo na musica. E pequena, podendo ser trazida sempre
consigo, além de ser de facil manuseio. Também enquanto uma "caixa", fechada ou
semi-aberta implica em diferentes sonoridades, a partir da ressonancia que a caracteriza.
Constitui-se, entdo, em uma pequena "caixa de ressonancia", onde através da "batida" é
tocada percussivamente, acompanhando diversos géneros musicais, mas muito

especialmente o samba.

Os fésforos, dentro da caixinha, acrescentam efeitos diferenciados se estiverem
em maior ou menor numero. Uma caixinha quase vazia produz um som muito diferente
de uma mais cheia; no entanto, quando muito cheia também implica na perda da
variacdo de som que a dispersdo dos palitos apresenta, no "ruido™ do chacoalhar dos
mesmos. Pode ainda vir a ser utilizada como um pequeno chocalho. As possibilidades
de marcacdo de ritmo que a caracterizam, sdo facilmente incorporados pelos musicos
populares, a medida que se apresentavam em pequenos conjuntos, com limitado numero
de instrumentos, se comparados as grandes orquestras instrumentais. Por isso a caixinha
de fosforo “casa-se” tdo bem com a interpretacdo do regional, ou em apoio ao cantor

quando se faz ouvir da voz e de poucos instrumentos. A associacdo de sua batida junto,

" Verséo p/ Tese: Cd 1- As Trés Cancdes: faixa 10.
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a instrumentos como o cavaquinho, o violdo e a flauta, além do préprio pandeiro, que
concorre com ela em manifestacdo, € bastante caracteristica de uma forma de expressao

da musica popular brasileira, ao longo de pelo menos trés décadas.

O paulatino desaparecimento de espagcos da boémia, ou de carnaval e festas
coletivas, quando além da musica ao vivo, aconteciam as improvisacoes, fez com que a
"escola” que caracterizou o uso da caixinha de fosforo, enquanto parte da criacédo
musical, se interrompesse. A disseminacdo de outros produtos como os acendedores
automaticos de fogdo, ou o uso de isqueiros de plastico, baratos e de facil aquisicéo
pelos fumantes atuais, fez com que seu uso também deixasse de ser tdo corriqueiro.
Percebe-se que, ainda as pessoas de uma maneira instintiva, masicos ou ndo, procuram
acompanhar-se na marcacdo de ritmo ao ouvir as can¢des, batucando nas mesas, ou
valendo-se ainda de outros artefatos como capas de cd ou de fita cassete. Mas, séo cada

vez mais raros os “instrumentistas" na pratica com a caixinha de fosforo.

2.1.2 Caracteristicas de estilo na composi¢do de LR

Lupicinio Rodrigues declarava-se um boémio, se indagado quando se tornara um
compositor. Fazia questdo de justapor sua pratica musical ao exercicio deste encontro
coletivo que marcou por décadas uma maneira cotidiana de relacionar-se com a musica,
através do contato direto - entre instrumentos, masicos e simpatizantes -. Dizia que fazia
musica "por brincadeira" , e ndo para "ganhar dinheiro", o que leva a pensar que
associava o termo "compositor" a idéia de profissionalizacdo na mdusica, e de té-la por
oficio e ganha-p&o. Ao longo de sua vida, de certa maneira, seguiu a risca tal percepcéo,
na medida em que mesmo sendo bem sucedido quanto a aquisi¢do dos direitos autorais
e do pagamento por sua criagdo musical, se comparado a uma grande maioria de
profissionais de sua geracdo, também desenvolveu atividades paralelas que lhe
garantiram o sustento. O trabalho junto a faculdade de Direito, as casas noturnas que

abriram e fecharam muitas vezes, a atividade junto a SBACEM , proporcionaram outros
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rendimentos ao compositor, além daqueles vinculados diretamente a atividade musical,

pelos direitos autorais reconhecidos.®

Varios sdo os depoimentos que descrevem a maneira como Lupicinio Rodrigues
compunha, no ambiente dos bares. O gesto caracteristico, de colocar a mao sobre a
testa, apoiando-se nela, baixar a cabeca e distanciar-se do grupo, sé retornando com a
letra da cancdo escrita num guardanapo de papel, ou cantarolando a musica. Tal
descricdo referenda o mito de genialidade do compositor, como se quase por um passe

de mégica, a cangdo de apossasse dele e se manifestasse logo em seguida.

Outros exemplos seguem-se a este, quanto a sua conduta de criacdo, como a
forma declarada pelo filho, em recente programa de televisdo, relatando que Lupi
andava pela casa assoviando o tema musical, até que em algum momento a cancéo saia

pronta.’

Tais descricbes remetem a uma maneira singular de criagdo do compositor
popular, a partir da intuicdo que a caracteriza, visto ndo existir uma mais detalhada
formacdo ou método "oficializado”, que organize sua expressdo. A autenticidade desta
forma de criar, acontece entdo duplamente, na medida em que diminuem o0s
condicionamentos a sua dimensdo artistica, j& que se encontra livre dos canones e
praticas institucionalizadas dos meios de formacao. As influéncias que sofre surgem de
seu entorno e experiéncia de vida, podendo ser ampliados segundo sua propria trajetéria
e perspectiva.’?

8 O filho do compositor chegou a acrescentar em conversa informal que além dos bares e restaurantes que
0 compositor abriu ao longo da vida, a familia também chegou a ter um pequeno armazém, entre secos e
molhados, além de um também pequeno saldo de beleza, aberto por dona Cerenita, esposa de Lupicinio.

% Programa "Galpéo Crioulo”, da RBS /TV (emissora gaticha), em edicdo especial dedicada ao Dia dos
Pais, quando filhos de pais famosos na musica do Estado, prestaram depoimento e cantaram algumas
cangBes com o intuito de realizar tal homenagem. Nesta ocasido estiveram presentes os respectivos filhos
dos compositores José Mendes, Lupicinio Rodrigues e Teixeirinha. Acompanhando o grupo que
apresentou as can¢des de Teixeirinha, estava ainda a filha do gaiteiro e compositor Pedro Raymundo, que
também faz uso deste instrumento.

19 pjerre Bourdieu e Roger Chartier chegam a interpretacdes semelhantes a esta quanto ao processo de
escolarizacdo e a pratica da leitura. Na perspectiva de Bordieu, a escolarizagdo em massa, COmo 0correu a
partir de determinado momento histdrico, de certa forma limitou a diversidade de leitores e de escritores,
pela "estandartizagdo" imposta. Acredito que o mesmo possa ser afirmado quanto a escolarizagdo
musical, que de certa maneira, obstrui no musico um referencial importantissimo do aspecto
criativo,caracterizado pela intuicdo e espontaneidade.

A discussdo quanto aos limites impostos ao leitor, ou a constru¢do da cultura como um todo, perpassa
todo este pequeno texto, mas destaco em especial uma passagem, na fala de Bourdieu:
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A pergunta sempre recorrente sobre a formacdo musical de Lupicinio, quando se
busca uma explicacdo para as inspiradas constru¢fes meldédicas e harmonicas do
compositor, tem como resposta apenas a associacdo ao fato de que tocava caixinha de
fosforo. Acrescentaria a isso, a dimensdo coletiva que Lupicinio Rodrigues sempre
experimentou, ao longo da vida, ao fazer muasica em grupo, e para o grupo, ainda que de
autoria assinada. Quando me refiro a "coletiva", destaco que suas composicdes revelam-
se no grupo, a exemplo de seu envolvimento com a atividade carnavalesca, ou mesmo
quando iniciou o samba-cancéo, inspirado pelo proprio tormento amoroso, mas que ele

percebia também nos demais.

Muito comum ¢é o relato de que sua inspiracdo vinha dos acontecimentos que
percebia a sua volta, ou do que as pessoas Ihe contavam em desabafo, mas que o
compositor traduzia nas musicas, utilizando-se da primeira pessoa ao entoa-las. Apesar
das muitas "historias" acontecidas com ele, como relatou inclusive em suas crénicas, em
1963, muitas destas mausicas reproduziam o0s queixumes de alguém préximo,
especialmente da noite. A utilizagdo do "eu", como enunciado na primeira pessoa,
constante em suas letras de mdsica, repercutiram no imaginario construido,
formalizando a idéia que se fazia do compositor, enquanto representagdo do boémio
inveterado e sempre envolvido em alguma circunstancia de namoro ou relagdo

extraconjugal.

A descricdo da experiéncia boémia como algo comum a maioria, vinha
justamente da forma como Lupicinio Rodrigues a percebia. Nas casas noturnas em que
0 compositor foi proprietario sdo notdrias algumas praticas descritas, pelos relatos e por
ele préprio, relacionadas a conduta das pessoas anbénimas que freqlientavam estes
espacos. Em determinada circunstancia, em uma das casas que teve, o "show" musical

era aberto por cantores e musicos profissionais, além dele préoprio, e a medida que o

"Parece-me que quando o sistema escolar representa o papel que representa em nossas sociedades, isto
é, quando se torna a via principal ou exclusiva de acesso a leitura, e a leitura torna-se acessivel
praticamente a todo mundo, penso que ele produz um efeito inesperado. O que me surpreendeu nos
testemunhos de autodidatas que nos foram relatados é que testemunham uma espécie de necessidade de
leitura, que de uma certa maneira, a escola destréi para criar uma outra, de outra forma. (...) Penso que
um dos efeitos do contato médio com a literatura erudita é o de destruir a experiéncia popular, para
deixar as pessoas enormemente despojadas, isto é , entre duas culturas, uma cultura originaria abolida e
uma cultura erudita que se frequentou o suficiente para ndo mais poder falar da chuva e do bom tempo,
para saber tudo o que ndo se deve dizer, sem ter mais nada para dizer. (...) ".

Debate entre Pierre Bourdieu e Roger Chartier. A leitura: uma préatica cultural. In: Praticas da Leitura.
(Org. por Roger Chartier). Sdo Paulo, Estacdo Liberdade, 1996, p. 241.
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alcool consumido surtia os primeiros efeitos de desinibicdo, a platéia unia-se a
construcdo do espetaculo, cantando ou tocando junto. Nesta ocasido era proibida a
conversa, ou ruidos que atrapalhassem a musica que assim vinha sendo construida,
executada. As casas eram pensadas a partir de uma iluminacdo moderada, criando um
clima de proximidade e intimidade, relacionado a pratica musical. Outro fato muito
lembrado refere-se a forma de aplaudir. Em funcdo de reclamagfes quanto ao
isolamento acustico em uma das casas, e tendo em vista a continuidade das
apresentacdes de mausica, existiu um acordo junto a platéia de que os aplausos seriam
feitos apenas pelo estalar de dedos. Estabelecia-se com isso novamente uma atitude de
cumplicidade entre aqueles musicos, Lupicinio e a platéia presente. Volta e meia este
mesmo gesto é repetido por alguém que presencia, como publico, a interpretacdo da

cantora Lourdes Rodrigues, lembrando aquela ocasi&o.**

O estilo que melhor caracterizou a atuacdo de Lupicinio Rodrigues, como
destaque na histdria da masica popular brasileira, foi sem davida o samba-cancdo. A
ponto de ser chamado de, numa expressdo creditada ao entdo radialista Blota Junior, o
"Papa da dor-de-cotovelo”, numa referéncia a determinado tipo de samba-canc¢éo, que
marcou as décadas de 40 e 50.

A maneira como Lupicinio compbs o samba-canc¢do, reconhecida pelo termo
intimista, revela a dor da perda do amor, ou os conflitos que o envolvem, como o ciume,
o enfrentamento entre 0s pares, a separacdo. Pode ser considerado um porta-voz do
discurso masculino, que caracterizou sua geragdo, e que encontrou eco nas geracgoes

posteriores.*?

1 |ourdes Rodrigues é uma importante intérprete na musica popular do Rio Grande do Sul, completando
neste ano de 2002, 50 anos de carreira artistica. Foi introduzida na cena musical por Lupicinio Rodrigues,
através do Programa "Roteiro de um Boémio" na Radio Farroupilha/RS, ja como cantora contratada,
apesar da menor de idade (aproximadamente 14 a 15 anos).

Em seu repertorio sempre fez questdo de incluir e divulgar compositores galchos de mdusica popular,
entre eles, Tulio Piva e Demosthenes Gonzalez, além de Lupicinio Rodrigues.

O gesto da platéia a que me refiro, é algo bastante comum em suas apresentagdes, revitalizado pela
calorosa acolhida que Lourdes Rodrigues sempre faz , em respeito a tal manifestacéo.

12 Importante lembrar neste sentido os textos de Maria Izilda Mattos, que versaram sobre as atuagdes de
Lupicinio Rodrigues e Dolores Duran associando-os, dentro de um contexto voltado as relagGes de
género, ao discurso masculino e feminino que representavam.

MATOS, Maria lIzilda S. Dolores Duran: experiéncias boémias em Copacabana nos anos 50. Rio de
Janeiro, Ed. Bertrand Brasil, 1997.
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Distancia-se, em diversos aspectos, apesar de estar vinculado cronologicamente,
do samba-cancdo "de fossa", veiculado principalmente na década de 50, a partir de
compositores como Antdnio Maria e Dolores Duran. Apesar de referir-se aos aspectos
sofridos da relacdo amorosa, as criagdes de Lupicinio trazem uma atitude de
positividade, de enfrentamento da situagcdo, muito diferente enquanto construcdo de
sentido, se relacionado ao samba-cangdo "depressivo”, como j& foi destacado no
primeiro capitulo desta Tese. Sua posi¢do se confunde pelo fato de ser constantemente
gravado, e por intérpretes comuns ao samba-cancdo daquela década.’*  Pela
justaposicéo, inclusive do repertorio, a partir da escolha na composi¢do dos discos,
originou-se esta leitura pouca apropriada a musica que fez. Muito provavelmente tal
caracteristica em falar da dor na relacdo amorosa, de maneira ndo excessivamente
melancolica, "salpicada” de um tanto de descontracdo, diferindo de outras cancbes do
periodo, que cultuam tal sofrimento, tenha sido o motivo para que o compositor

continuasse a ser regravado, e constantemente, na atualidade.

2.1.3 O paradoxo: boemia x profissionalizagédo

Lupicinio Rodrigues imaginava-se enquanto um “boémio”, e ndo um
"compositor profissional”, percepcdo que pode ser relacionada com varios aspectos de
seu comportamento no que se refere a atividade musical. Refletiu-se na maneira como
construiu seus textos biograficos, musicas e depoimentos. A idéia de um fazer musical
espontaneo, auténtico, pouco explicavel, é parte do mito que se estabeleceu sobre ele,
assim como também sobre compositores e intérpretes de tendéncias as mais variadas, a

quem se destinou uma caracteristica de magia e genialidade.

e FARIA, Fernando . Melodia e Sintonia em Lupicinio Rodrigues: o feminino e o masculino e
suas relacBes. Rio de Janeiro, Ed. Bertrand Brasil, 1996.
3 Um bom exemplo desse tipo de interpretacéo sdo as versdes das mUsicas de Lupicinio Rodrigues na
voz de Nora Ney. O timbre de voz da cantora, entre grave e sensual, também é associado a tristeza e
melancolia. No caso das musicas que gravou de Lupi, destaco em sua interpretagdo Dois tristonhos,
quando a versdo que é apresentada entre o arranjo e performance da cantora, de certa maneira, chega a
contrariar a letra, que clama pela atitude de superar o sofrimento. A letra de Dois tristonhos consta do
Anexo 2 - "Letras das cangdes de Lupicinio Rodrigues". Quanto a performance desta cantora, pode ser
conferida na versdo gravada de Aves daninhas, um grande sucesso protagonizado por ela. Versdo p/ Tese
- Cd 4 - Sambas: faixa 7.
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Juarez Fonseca declarou certa vez que ainda ndo havia surgido uma biografia de
Lupicinio Rodrigues que revelasse o "homem por inteiro"”, acrescentando que o fato
talvez derivasse justamente da dificuldade em separar o homem do mito.** Concordo
com ele, em parte. Outros empecilhos existem quanto a reconstituir a biografia do
compositor, visto que se encontra cercado por uma “memdria oficial”, repetida a
exaustdo pelos muitos textos, especialmente jornalisticos, impedindo um maior
aprofundamento da historia de sua vida, apesar da vinculacdo com a prépria historia da
cidade, local onde cresceu, junto a sua familia. A constituicdo do “mito” Lupicinio,
deve-se em parte a este fato, especialmente pela auséncia de novos dados sobre ele,
enguanto sujeito historico.

A separacdo do “sujeito” do mito, resultaria em algo infrutifero pois tal ciséo
provocaria a sua propria descaracterizacdo. Impde-se a necessidade de incorporar 0 mito
gue se construiu ao seu redor. Lupicinio foi quem iniciou todo este envolvimento
fantasioso que cerca sua figura. Ele € o autor de sua prdpria personagem, que pode ser

desdobrada de suas palavras e cangdes, em uma construcdo de imagem e auto-imagem,

4 Juarez Fonseca é autor de diversos textos sobre a trajetéria de Lupicinio, destacando-se prefacios de
livros em que apresenta o compositor. Seu envolvimento com sua figura encontra-se inserido numa
percepcdo mais ampla acerca da musica popular no Rio Grande do Sul, sobre a qual escreve ou integra-se
mais diretamente aliado a projetos que buscam sua divulgagéo. E também compositor, junto ao cantor e
compositor gaicho Leonardo Ribeiro. Foi também um importante colaborador nesta pesquisa enquanto
interlocutor de idéias sobre Lupicinio Rodrigues, assim como pelo empréstimo de material pertinente ao
tema desenvolvido.

Declara o jornalista:

"H& duas biografias de Lupicinio publicadas no Rio Grande do Sul, ambas escritas por jornalistas,
ambas com edic¢Bes esgotadas - Lupicinio Rodrigues, de Mario Goulart, nimero 22 da cole¢do 'Esses
Gauchos' (Tché/RBS, 1984) e Roteiro de um Boémio, de Demoésthenes Gonzalez (Sulina, 1986). Séo
tentativas biogréaficas, seria melhor dizer. Breves, ndo revelam o homem por inteiro. Simpaticas, falta-
Ihes substancia, carne. E enquanto ndo aparece um Ruy Castro para escrever a biografia definitiva do
maior compositor gadcho, certamente o melhor livro para entendé-lo esta aparecendo agora. E Foi
Assim, reunifo de 42 cronicas publicadas em 1963 na Ultima Hora, de Porto Alegre."  Segundo
Caderno, Zero Hora, Quinta-feira, 9 de Novembro de 1995.

Ja tocara no assunto anteriormente, referindo inclusive a matéria feita por Hamilton Chaves, para a
Revista do Globo em 1952:

“(...) O problema da reportagem de Hamilton, assim como do livro Roteiro de um Boémio, de
Demosthenes Gonzalez, jornalista, também boémio e ex-parceiro do compositor, é que lhes falta o
chamado distanciamento critico. Datas e fatos objetivos sdo deixados de lado, em benefici, muitas vezes,
apenas do folclore que cercava o homem. E as centenas de matérias publicadas na imprensa a partir de
1974 repetem quase sempre as mesmas historias™.

Em 1984 saiu um pequeno volume biogréfico, dentro da cole¢éo 'Esses Galchos', da editora Tché com a
RBS, escrito por Mario Goulart. E o que de melhor existe como uma panoramica da vida e da obra de
Lupi. O candidato a autor de uma biografia & sua altura (como as recentes de Nelson Rodrigues e
Vinicius de Moraes), ter4 muito trabalho para separar a lenda da realidade. Talvez por isso a biografia
ainda néo foi feita." Revista ZH, Jornal Zero Hora, 21de Agosto de 1994.
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inclusive com relacdo ao cuidado com a aparéncia, especialmente pela indumentaria.

Escrever sobre Lupicinio acaba sendo escrever sobre o personagem, sobre o mito.

A comecar pela famosa "historia” dos marinheiros que espalharam sua musica
pelo Brasil, repetida inmeras vezes pelo compositor e seus amigos. Quando perguntado
como se tornou conhecido nacionalmente, o compositor respondia que os marinheiros
ao ouvir suas masicas em Porto Alegre, continuavam a canta-las a cada porto que
chegavam, espalhando as canc¢des ao longo do trajeto. Aproximando um pouco mais a
"lente” sobre este relato, pode-se perceber que ndo correspondia diretamente a
explicacdo do sucesso de Lupi, mas também ndo deixava de se estabelecer como uma

versdo até certo ponto aceitavel.

Se pensarmos na Porto Alegre da década de 30, quando o compositor recém
langava seus primeiros sucessos, teremos um "“cendrio” que identificava a presenca
destes marinheiros como o elemento que vem de fora, e que faz o transito com o
restante do pais. A auséncia de uma rede rodoviaria que interligasse as diversas regies
nacionais, assim como o alto custo do transporte aéreo, além da inexisténcia de suas
rotas comerciais, rotineiras, fazia com que se chegasse ao centro do pais através do
transporte maritimo, visto que a rede ferroviaria também néo cobria todo o percurso, ou
representava muito mais tempo de viagem. Nao por acaso, quando Lupicinio Rodrigues
se dirigiu ao Rio de Janeiro pela primeira vez, em 1939, foi de navio. O quadro descrito,
no que diz respeito a "distancia” com relacdo ao eixo Rio-Sdo Paulo s6 apresentaria
mudancas mais significativas a partir da década de 50. Entdo, € de se pensar que a
presenca de marinheiros fosse algo corriqueiro na cidade, movimentando a regido

portuaria e seus arredores.

Dai a compreender-se uma outra dimensao assumida pela regido central de Porto
Alegre, nos altos do Mercado Publico, e seus arredores, onde entre o transito de
mercadorias também circulava a masica. Os inumeros cabarés, boates e dancings,
existentes ao longo das ruas Voluntérios da Péatria ou Sete de Setembro, entre outras, a
proximidade inclusive da Rua da Praia, ou da Praca da Alfandega e o Alto da Bronze,
dada as pequenas dimensdes da cidade neste periodo, se comparado com seu

desenvolvimento posterior, sdo evidéncias de uma outra Porto Alegre, proxima do Rio
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Guaiba, e em muitos aspectos, condicionada por sua presenca e as atividades que dele

decorriam.

A tdo famosa "enchente de 1941", e o rastro de destruicdo que deixou, tornou
simbdlica esta rejeicdo assumida com relacdo as aguas que cercavam esta “cidade-
peninsula”. A construcdo do "muro da Maud", em seu projeto de coibir a entrada das
aguas, inauguraria um isolamento da regido portuéria e abriria um grande precedente

quanto a proximidade dos habitantes da cidade, junto ao rio.

A presenca de marinheiros, assim como a vida noturna que cercava as
proximidades do porto, tornaram-se lendarias na cidade, mantidas apenas pela memoria
das pessoas que vivenciaram o periodo. Mas, do que nos fala Lupicinio quando se
remete a eles? Aponta para uma efervescéncia musical, aliada a atividade das casas
noturnas, assim como aos contatos entre pessoas de mundos diferentes, Eram
"estrangeiros” de varios matizes, aqueles que se percebiam integrados numa
determinada regido da cidade. N&o € a toa que Lupicinio e Rubens Santos retratam sua
presenca, através da muasica Tem navio no porto.*

Contradizendo a versdao apresentada por Lupicinio Rodrigues, quanto a
divulgagdo de suas musicas ao nivel nacional, estdo todos os demais componentes do
levantamento biografico arrolados por esta pesquisa. Se a permanéncia de suas cangdes
no imaginario social pode ser associada a presenca de grupos como 0s marinheiros, e
boémios, a entrada de sua criacdo musical no universo da radio e do disco, enquanto
parte da inddstria cultural, segue um outro trajeto. Suas musicas ja vinham sendo
tocadas nas radios locais, pelo menos desde 1935, quando venceu o primeiro concurso
promovido pela emissora, por ocasido da inauguracdo da Radio Farroupilha, quando
assinou seu primeiro contrato de trabalho junto @ mesma. O surgimento do compositor
em disco, aconteceu mesmo pela voz de Alcides Gongalves, ja em 1936, quando este se
dirigiu ao Rio de Janeiro, gravando canc¢des da parceria, seguindo-se da gravagédo de Se

acaso vocé chegasse, por Ciro Monteiro, em 1938.

Lupicinio Rodrigues é de uma geracdo de compositores e mdusicos que ja

encontrou uma certa estrutura definida quando fez sua estréia no mercado da radio e do

15\ers&o p/ Tese - Cd 2 - Os Parceiros: faixa 9.
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disco. Muito jovem ainda teve suas composicdes gravadas e desfrutou de apoio e
divulgacdo das mesmas, pelas emissoras de radio, que neste momento langcavam novos
talentos; alias, estavam a procura deles. Diferenciou-se, por exemplo, da chamada
"primeira geracdo™ da musica popular , que teve expoentes como Noel Rosa, Carmen
Miranda, Mario Reis e Francisco Alves, que registraram suas vozes e cangdes ao final
da década de 20 em diante, quando a atividade das radios ainda definia suas
caracteristicas comerciais, € que em seu inicio contou com a criatividade de seus
integrantes, que desempenhavam tais fungdes quase "artesanalmente™ como atestam 0s
depoimentos de Almirante e Roberto Murce a respeito. Lupicinio encontrava-se ja na
"segunda geracdo" na musica brasileira que chegou ao mercado discografico quando
este ja dispunha de uma legislacdo pertinente, assim como as emissoras de radio e
demais atividades relacionadas a classe artistico-musical. O momento de surgimento do
compositor Lupicinio, na primeira fase de seu trabalho, coincide com um periodo de
grande expansdo da industria cultural no pais, e conseqliente abertura de oportunidades
de trabalho, o que ndo queria dizer que fosse menos concorrencial. No entanto, ainda €
um periodo em que se oportuniza 0 surgimento de novos conceitos e procura-se

construir uma renovagao estético-musical no pais, através destes veiculos.

O contato com importantes nomes da radio, como Francisco Alves, que quando
Lupicinio o conheceu ja era um veterano nesta atividade, possibilitou ao compositor
colocar suas masicas junto ao mercado nacional, além do fato de que provavelmente
tenha existido alguma forma de acordo junto a gravadoras ou editoras de musica, pouco
admitida por ele. E muito provavel que tal negociagio tenha ocorrido mesmo antes de
sua viagem ao Rio de Janeiro em 1939, pois Alcides Goncalves e Ciro Monteiro ja o
haviam gravado pela Victor em 1936 e 1938, respectivamente. Até 1947, Lupicinio
Rodrigues poderia ser considerado um talento promissor nesta nova realidade de
legitimagdo da radio como componente da cultura do pais. De 1947 em diante, a partir
da gravacdo de Nervos de aco, teve seu espaco garantido nesta atividade, sendo
considerado, entdo, quase um veterano, apesar de muito jovem. O samba-canc¢éo, género
pelo qual se expressaria neste contexto, repetiu de certa maneira um mecanismo que ja
se inaugurara, em momento anterior, quando predominaram as marchinhas e sambas de
carnaval, cuja garantia do sucesso vinha da manutencdo de certas "férmulas” junto a

apresentacdo destes géneros, pelo predominio de um formato musical, como garantia
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do retorno ao investimento feito junto aos artistas. A saturagdo que envolveu a insistente

divulgacdo do samba-cangdo na década de 50 é a coroagdo deste processo.

Uma clara evidéncia da integracdo de Lupicinio Rodrigues ao contexto
mercadologico que assumiu a atividade musical e artistica nesse periodo € o fato de ja
no inicio da década de 50, entre 1951 e 1952 ser escolhido como representante da
SBACEM no Rio Grande do Sul. A definicdo de seu nome enquanto representacdo da
entidade no Estado estava de acordo com a conduta desta associacdo que sempre teve
entre seus presidentes e diretoria grandes nomes da musica popular, como no caso dos
sucessivos mandatos de Ari Barroso, ou mesmo Herivelto Martins. A escolha de
Lupicinio para presidir a associacdo aconteceu em meio ao estrondoso sucesso de
Vinganca. A seqléncia de textos envolvendo sua biografia, elaborados por Hamilton
Chaves para a Revista do Globo em 1952, j& apresentava o compositor, em fotografia,
“despachando” pela SBACEM.*® Esta associacdo que no Rio de Janeiro havia sido
fundada em 1946, aparentemente sO teve um representante local com o préprio

Lupicinio.

Existia também outra associacdo, a UBC — Unido Brasileira de Compositores -,
durante algum tempo sob a lideranca de Ataulfo Alves, que se rivalizava em funcédo e
representatividade junto a SBACEM. Essas associacdes gozavam de certa proximidade,
em espaco fisico e imaginario, junto ao poder executivo federal, visto terem suas sedes
localizadas na regido central do Rio de Janeiro, e portanto, em area proxima do Palacio
do Catete, quando entdo seus representantes eram recebidos pelo Presidente da
Republica e sua assessoria. Ao longo da década de 30, e enquanto Getulio Vargas
permaneceu no poder, especialmente durante o Estado Novo, constatou-se um “trajeto
de mao Unica” de uma certa parcela de musicos em sua direcdo, e ndo o contrério,
como por muito tempo se acreditou.

Vargas gozava de reconhecimento de parte da classe artistica, especialmente aquela

vinculada & mUsica, em funcéo da regularizacdo da legislacio trabalhista.'” N&o se quer

6 Anexo 4, figura n. 16. (Outras matérias jornalisticas trazem também tal “"pose” de trabalho do
compositor, junto a esta entidade, no mesmo periodo; ainda que nao estejam arroladas neste levantamento
de imagens.)

Y Um bom exemplo desta constatacdo do reconhecimento dos artistas com relacdo a Vargas pode ser
expresso pelo depoimento de Rubens Santos, nesta pesquisa, quando conta que em certa ocasido,
substituindo a mée, que era cozinheira do entdo deputado Rubens Farrula, acabou por fazer a refei¢do de
Getllio Vargas, que chegara de forma inesperada. Na ocasido teria também cantado para Vargas, que lhe
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dizer com isso que 0s musicos aceitasse de bom grado, e sem reacdo a sua postura
ditatorial, pelo contrario. No entanto, para um grande numero de profissionais,
especialmente da musica popular, a regularizacdo deste oficio como profisséo, chegara
em muito bom momento. Especialmente no caso das mulheres, quando até entdo a
atividade de cantora ou dancarina, misturava-se no imaginario social, e nos documentos
oficiais, com a prética da prostituicdo. Ou, ainda, no caso dos sambistas, aonde uma
heranca de segregacao social vinda do passado escravo, aliada aos espacos de origem
deste movimento musical, associado a identificagdo de uma imagem negativa,
vinculada aos segmentos marginais e marginalizados desta sociedade, entre malandros e
bandidos, ou "desordeiros”. Pode-se estabelecer, inclusive, uma relagéo entre o processo
de “domesticacdo” ou “civilizacdo” que atravessou o samba da Era Vargas em diante,
junto a legitimacdo também de seus criadores, que deste momento em diante sdo

considerados "profissionais da musica".*®

Getulio Vargas percebeu desde muito cedo a importancia da regularizacdo da
atividade musical: foi autor do Decreto Legislativo 5492, de 16 de Julho de 1928,
guando deputado estadual no Rio Grande do Sul, que estabelecia o pagamento de
direitos autorais por parte das empresas que lidassem com musica.’®  Além desta
importante participacdo, integrou comissdes junto & Assembléia Legislativa do Estado,
entre 1909 e 1910, que decidiam, entre outros aspectos, quanto a saida e financiamento

de artistas rio-grandenses, entre musica e artes plasticas, que solicitavam tal auxilio a

dera de gorjeta uma nota de vinte mil réis, junto a um cartdo. Apesar do “muito” dinheiro que
representava na época, guardou a nota por quase toda a vida, ndo a tendo mais porque Ihe fora roubada.
Rubens cantara, ainda, para outros presidentes, como Juscelino Kubstchek, Médici e Jodo Figueiredo; e,
no caso deste Gltimo, levado por Pratini de Moraes, que segundo ele, seu “fa”.

8 A idéia de "civilizagdo" e "domesticacdo" do samba atravessou um grande conjunto de textos
consultados ao longo desta Tese, citados na bibliografia ao final. Incorpora dois principios: a) as
modificacfes que o género vem sofrendo, quanto a introdugdo de novos elementos musicais, em
detrimento dos de origem, alterando-o significativamente ao longo do século XX; diz respeito ndo apenas
aos arranjos instrumentais em que foi apresentado, nos processos de gravacdo, como nos formatos que
passou a ser construido; fala-se inclusive em uma "eruditizacdo" do samba, especialmente a partir da
Bossa Nova, mas ja percebida nos cuidadosos arranjos orquestrais, do periodo aureo da radio, pela
atuacdo de maestros como Radamés Gnattali, que de certa forma contrariava 0 despojamento de sua
origem; b) o continuo processo de legitimacgdo que foi aos poucos o institucionalizando como simbolo
identitario da cultura nacional, condicionando-o0 em sua expressdo musical, especialmente quanto a
tematica desenvolvida.

19 Tal decreto foi também chamado de "Lei Getdlio Vargas". Este dado é citado no trabalho de Déris
Haussen, que se ocupa em fazer uma aproximacdo do uso politico da radio entre os governos de Vargas e
Peron.

HAUSSEN, Doris Fagundes. Radio e politica: tempos de Vargas e Péron. Tese de Doutorado em Ciéncias
da Comunicacdo (Radio), Departamento de Comunicagdes e Artes da Escola de Comunicacdes e Artes /
Universidade de Sao Paulo, 1992, p. 80.
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fim de completar seus estudos fora do pais, especialmente nas areas de artes plasticas e
musicais. Por diversas vezes negou tais pedidos, o que pode ser interpretado nao
somente como desinteresse pela atividade, mas também como um impulso necessario a
criacdo e desenvolvimento de institui¢fes locais voltadas a formacéo artistica, como o
gue veio a acontecer através do “Instituto Livre de Bellas Artes”, criado neste contexto,
em abril de 1908, onde pouco depois se originava o Conservatdrio de Musica.?’ Vargas
esteve presente ao longo da fundacdo de diversas iniciativas culturais que
oportunizariam posteriormente a disseminacdo da cultura identitaria do Rio Grande do
Sul.

N&o é de estranhar que tenha demonstrado um claro interesse, entdo, pela
disseminacdo das emissoras de radio, enquanto parte da propaganda politica que o
apoiou no governo por tanto tempo. Ddris Haussen adverte para a maneira inteligente
com que tal veiculo foi utilizado no Brasil, enquanto parte da sustentacdo ideoldgica que
caracterizou seu governo, inclusive se comparado com os estados totalitarios europeus
na mesma época, famosos pela utilizacdo publicitaria de seus regimes. Apesar de
inicialmente a programacéo das radios estar a cargo do Ministério da Educacéo, sob a
chefia de Capanema, ja a partir de 1934 Vargas criaria 0 Departamento de Propaganda e
Difusdo Cultural, ligado ao Ministério da Justica, retirando tal atividade da al¢ada do
primeiro.?* De certa maneira, este fato revelou a forte inclinagdo das emissoras de radio
por uma programacdo voltada quase exclusivamente ao “popular”, e até com certa
restricdo a um repertério mais elitizado, ou de musica erudita. O carater popular da
radio estaria expresso também no grande numero de programas humoristicos,
introduzidos a partir de um género conhecido e muito trabalhado no teatro de revista,
reproduzindo ali a larga experiéncia da dramaturgia da época, assim como no caso do

“rédio-teatro”. A utilizacdo do popular, do ponto de vista politico-ideolégico, ja foi

20 E possivel também estabelecer uma hip6tese, inclusive quanto ao aspecto nacionalista de tal deciséo,
visto que ao formar aqui os musicos, preenchendo uma demanda crescente, a0 mesmo tempo em que
diminuia os gastos com sua formacdo, criava-se no Estado o fortalecimento de um fazer musical
delimitado por uma identidade nacional e regional, e ndo mais estrangeira.

Os dados mencionados quanto a atuacdo de Vargas junto as comissdes da Assembléia Legislativa do Rio
Grande do Sul foram obtidos a partir da pesquisa de Claudia Rodrigues, ainda que ndo se encontrem
mencionados no texto de sua Dissertagdo, que contextualizou a formacdo do Instituto de Belas Artes em
Porto Alegre. Trata-se dos pareceres n. 3, n. 14 e n. 32, em 1909; e, n. 46 em 1910.

RODRIGUES, Claudia Maria Leal. Institucionalizando o oficio de ensinar: um estudo histérico sobre a
educagdo musical em Porto Alegre (1877-1918). Dissertacdo de Mestrado; PPG em Musica/Instituto de
Avrtes/ Departamento de MUsica/UFRGS, Porto Alegre, Julho de 2002.
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amplamente discutida ao longo dos textos sobre a formacdo cultural brasileira, ndo
necessitando ser repetida aqui. O que interessa afirmar, a respeito, refere-se a aplicacdo
do popular em carater majoritario com relacdo a programacdo oferecida nas radios,
especialmente se comparado ao uso politico deste veiculo, no mesmo periodo, por
estados autoritarios como Alemanha e Italia, assim como a Argentina, ao longo do
governo de Perdn. A popularizagdo da radio, enquanto veiculo de comunicacdo no
Brasil, tem uma vinculacao direta com sua programacao que atingia as mais diferentes
esferas sociais, mas especialmente sendo acessivel aos consumidores de baixa renda e
reduzida formac&o escolar. Em decorréncia disso, o facil contato que se manteve entre
tal populacéo e o discurso propagandistico do Estado Novo, que a utilizava como porta-
voz sob as mais diferentes formas de manifestacdo, atribuindo-se a isso muito da

hegemonia politica atingida.

Destacando a familiaridade com que Vargas demonstrava sua aproximagao com
a atividade artistica, Mario de Andrade tratou-o por um “presidente musical”, no artigo
intitulado "O ditador e a musica”. Neste texto identificou, em seus discursos, uma série
de caracteristicas associadas a tal pratica e saber, pois demonstrava ndo s6 um adequado
encadeamento de idéias quanto ao desenvolvimento do tema na composicéao, a exemplo
do procedimento associado a construgdo musical, como se utilizava de termos comuns

a esta atividade, através de expressdes como “em compasso de espera”, entre outras.*

No que se refere ao tdo citado carater coercitivo do DIP — Departamento de
Imprensa e Propaganda -, quanto ao aspecto da censura a atividade artistica,
apresentada sob tal prisma como o grande vildo no que se refere ao governo de Vargas,
a atuacdo deste o6rgao pode ser considerada ainda sob uma outra perspectiva. A0 mesmo
tempo em que proibia a livre manifestacdo dos compositores, fazendo cortes nas letras e
masicas, determinando inclusive a forma de criacdo musical, frente a tantos pardmetros
impostos, e a valorizacdo de uma estética e interpretacdo de acordo com a ideologia
estadonovista, amplamente apoiada através dos incentivos financiados pelo governo
federal, também exercia paralelamente a atividade de fiscalizacdo quanto ao
cumprimento da legislacdo neste ramo. Dito de outra forma, cabia também ao DIP

2L Assim como o radio, o desenvolvimento do cinema também seria de responsabilidade do mesmo
Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural. HAUSSEN, (1992), pp. 70 e 71.
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controlar o efetivo cumprimento dos direitos trabalhistas firmados em contrato entre os
empresarios e a classe artistica, assim como quanto aos demais aspectos que envolviam
a pratica comercial de casas noturnas, emissoras de radio e gravadoras.”® De certa
maneira, 0 DIP exercia uma espécie de “guarda” com relacdo a defesa dos direitos dos
artistas, frente a uma aquisicdo de direitos muito recente, e que havia sido
constantemente usurpada no passado. N&o por acaso, Chiquinha Gonzaga foi a
idealizadora, fundadora e integrante ativa da SBAT —Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais — , pois apesar de todo o prestigio que ja adquirira como compositora, regente
e responsavel pela producdo musical de inimeras revistas no teatro, sofreu constantes
abusos e restricdo de seus direitos autorais pelos empresarios do ramo.?* O comunista
Mario Lago chegou a declarar em entrevista sua admiracao por Vargas, no que se refere
a defesa dos direitos da classe artistica, especialmente voltada a musica popular, forma
pela qual justificava o apoio que o mesmo recebia deste segmento social, apesar de
todas as reservas que tinha quanto a sua postura de ditador.

22 Obras completas do autor, "Musica de pancadaria” Parte IlI, item 8; Martins Fontes, SP, 1963.
(Observacao: texto publicado em jornal com data que nao disponho no momento).

%% Sobre os contratos e relagdes de trabalho que envolvia a classe empresarial e 0s msicos, vale citar aqui
0s acervos existentes a respeito no Arquivo Nacional, junto a documentacdo da Radio Mayrinch Veiga, e
no setor de documentacdo da Radio Nacional. Estes dois locais, em particular, detém os muitos contratos
de trabalho firmados entre tais emissoras e seus quadros de funciondrios, entre artistas e técnicos.
Desconheco pesquisa que tenha feito uso de tal fonte documental, apesar da riqueza de suas informacdes
e das possibilidades que apresenta quanto a pensar esta questdo. Como exemplo de documentacdo
existente em tais acervos, e o tipo de informacdo que pode ser obtida, apresenta o "Registro de
Empregados" em que figura Ciro Monteiro, como funcionario da Radio Mayrinch Veiga; e, também o
"contrato de trabalho" firmado entre essa emissora € o cantor Luiz Gonzaga. Consultar o Anexo 5,
documentos n. 10 e 11.

No caso do Rio Grande do Sul, os acervos das principais emissoras — Radios Difusora, Galcha e
Farroupilha - foi perdido entre incéndios e a inundagdo de 1941 em Porto Alegre. No caso da Radio
Farroupilha, boa parte do acervo se perdeu inclusive por ocasido do suicidio de Vargas, em agosto de
1954, em funcdo da "quebradeira" que se seguiu em diversas capitais brasileiras, e entre elas, Porto
Alegre. A Rédio Farroupilha, que naquele momento era parte da rede dos Diarios Associados, junto ao
jornal Diério de Noticias, sob orientacdo de Assis Chateaubriand, foi especialmente atingida. O motivo de
ter sido alvo de tais ataques relacionava-se justamente ao contexto de oposi¢do e severas criticas ao
governo Vargas, desenvolvida por diversos jornalistas naquele momento, tendo atuacdo destacada o
préprio Chateaubriand, além de Carlos Lacerda.

As pesquisas existentes sobre as emissoras de radio e também dos primordios da televisdo no Rio Grande
do Sul, apoiam-se principalmente em depoimentos e material jornalistico. Sobre este assunto destaco o
criterioso trabalho de pesquisa desenvolvido por Luiz Artur Ferraretto. Ver: FERRARETTO, Luiz Artur.
Radio no Rio Grande do Sul (anos 20, 30 e 40): Dos pioneiros as emissoras comerciais. Dissertacdo de
Mestrado, PPG em Comunicacdo e Informacdo / Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacdo /
UFRGS, Porto Alegre, 2000.

2 A SBAT foi a sociedade que originou posteriormente tanto a SBACEM como a UBC. Inicialmente
representava os direitos dos musicos junto aos autores de teatro, pois estes eram os locais de divulgacao
musical, como parte integrante das pecas representadas. Com a autonomizagdo da mdsica, quanto a sua
divulgacdo e registro, a partir do surgimento das gravadoras e emissoras de radio, a representagdo de tais
direitos adquiridos também tendeu a especializar-se.

Sobre a atuacdo da compositora a respeito ver: DINIZ, Edinha. Chiguinha Gonzaga: uma histéria de
vida. 3" ed., Rio de Janeiro, Record, Rosa dos Tempos, 1999.
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"Piada sobre Getulio vocé tratava em teatro, em radio, a vontade,
porque era um ditador popular... o Getdlio tinha a admiracdo dos artistas por
uma razdo muito simples. Foi autor da lei que praticamente regulamentou a
profissdo; do direito autoral, que deu uma estrutura ao recebimento desse
direito - a lei Getulio Vargas. Razdo porque havia uma aura de ternura, de
agradecimento, de gratidao do artista a sua figura... Todo o 31 de dezembro,
havia uma serenata no jardim do Palacio Guanabara e o pessoal ia
voluntariamente. Entdo havia este apoio natural - era 0 homem da lei Getalio
Vargas. Havia um clima, era quem tinha feito a lei trabalhista, dado o salario
minimo. E isto eu falo como militante comunista. Era dificil levar o
trabalhador... Ele era o 'pai dos pobres', tinha uma habilidade muito grande.
Entdo, eu era anti-getulista, mas considera que ele foi a maior figura de
estadista que ja tivemos." %

Obviamente que gozando de tal popularidade frente ao meio artistico-musical, o
governo Vargas, atraves do DIP, utilizar-se-ia deste apoio. Promovia concursos
destinados a desenvolver a “boa musica” desde que sob determinados parametros,
condicionando até certo ponto a pratica musical, especialmente no que se referia aos
temas tratados. Ja foram amplamente estudadas as vinculagdes entre os temas da
malandragem e do trabalho, e as determinagcfes impostas pelo Estado Novo quanto a
valorizar o segundo em detrimento do primeiro. No entanto, percebe-se que no caso dos
sambas laudatorios, que tinham por definicdo apresentar uma imagem positiva do pais,
tomando como pretexto a exuberancia de sua paisagem e a exaltacdo de seu povo, e que
teve em Aquarela do Brasil, de Ari Barroso, a inauguracdo de um ciclo, tal idéia ndo
partiu necessariamente do governante ou dos idedlogos de tal regime. O mesmo pode
ser considerado quanto aos sambas que elogiavam a figura de Getdlio Vargas. Até onde
se sabe, uma “encomenda” desse tipo ndo chegou a ser feita, o que ndo impediu que
diversas musicas homenageassem ao ditador. A criacdo musical envolvendo a figura de
Getulio Vargas é bastante significativa, ndo apenas pela quantidade produzida, mas pela
qualidade e representatividade dos compositores e intérpretes que se ocuparam desta

tarefa.

Por iniciativa de algumas pessoas ligadas a Fundacdo Getulio Vargas foi

editado, em carater ndo comercial, em Dezembro de 1999, todo um conjunto de

% Citado por HAUSEN (1992), p. 85.

Apesar das melhorias que representaram as iniciativas promovidas por Vargas quanto a formalizacdo dos
direitos dos musicos, a profissdo s6 seria devidamente regulamentada a 22 de Dezembro de 1960, através
da Lei 3857.
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masicas, a partir da localizacdo das gravagdes originais, em contextos vinculados a
atuacdo de Vargas na politica brasileira. O material foi organizado a partir de 2 Cds,
enfocando 7 temas: 1) a campanha presidencial de 1929/30; 2) a Revolucdo de 30; 3)
a Campanha Presidencial de 1936/37; 4) o Estado Novo; 5) do fim do Estado Novo a

eleicdo de 1950; 6) o dltimo governo Vargas; e, 7) alembranca de Getulio.

O material ndo leva a referéncia direta a dita Fundacdo, constando apenas
pequenos textos de contextualizacdo do material assinado por Paulo Cesar de Andrade e
Antonieta Vieira Santos. A partir desta coletanea foi possivel fazer associacfes
importantes no sentido de refletir sobre a conduta de tais muasicos junto ao estadista.
Passo a citar as canc¢Oes destacadas, que envolvem mais diretamente a figura de Vargas,
entre exaltacdo e repudio, a partir do material referido: 1) E, sim senhor (Eduardo
Souto, samba), interpretada por Francisco Alves (Odeon/jan. 1929);  2) Seu doutor
(Eduardo Souto, marcha), interpretada por Francisco Alves (Odeon/jan. 1929); 3) Seu
Julinho vem (Freire Jr., marcha), interpretada por Francisco Alves (Odeon/jan. 1929);
4) E sopa (17x3) (Eduardo Souto, marcha), interpretada por Francisco Alves
(Odeon/jan. 1929); 5) Harmonia, Harmonia (Hekel Tavares-Luiz Peixoto, marcha),
interpretada por Jaime Redondo (Columbia/dez. 1929); 6) Comendo bola (Hekel
Tavares-Luiz Peixoto, marcha) interpretada por Jaime Redondo (Columbia/dez. 1929);
7) 24 horas de Outubro (H. Vogeler-Catulo da Paix&o Cearense, hino), interpretado por
Gastdo Formenti (Brunswick/dez.1930); 8) Gé-Gé (Seu Getulio) (Lamartine Babo,
marcha), interpretada por Almirante junto ao Bando de Tangaras (Parlophon/jan.1931);
9) A menina Presidéncia (Nassara-Cristovdo Alencar, marcha) interpretada por Silvio
Caldas (Odeon/Jan. 1937); 10) Glorias do Brasil (Zé Pretinho-Antonio G. dos Santos,
marcha) interpretada por Nuno Roland (Odeon/out. 1938); 11) O negdcio é casar!
(Ataulfo Alves-Felisberto Martins, samba) interpretado por Ataulfo Alves (Odeon/out.,
1941); 12) O sorriso do Presidente (Alcir Pires Vermelho-Alberto Ribeiro, samba)
interpretado por Déo (Columbia/mai. 1942); 13) Diplomata (Henrique Gongalves,
samba) interpretado por Moreira da Silva (Odeon/jan.1943); 14) Salve 19 de abril!
(Benedito Lacerda- Darci de Oliveira, samba) interpretado por Dalva de Oliveira
(Odeon/mai.1943); 15) Palacete no Catete (Herivelto Martins-Ciro de Souza, marcha)
interpretado por Francisco Alves (Odeon/dez.1945); 16) Salada politica (Alvarenga
e Ranchinho, humorismo), interpretada por Alvarenga e Ranchinho (Odeon/jan.1947);

17) Ai! Gegé (Jodo de Barros-José Maria de Abreu, marcha), interpretada por Jorge
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Goulart (Continental/mar.1950); 18) Retrato do velho (Haroldo Lobo-Marino Pinto,
marcha), interpretada por Francisco Alves (Odeon/jan.1951); 19) Ministério da
economia ( Geraldo Pereira-Arnaldo Passos, samba), interpretado por Geraldo Pereira
(Sinter/ago.1951); 20) Coisa modesta (Gegé) (Horacio Felisbert, samba), interpretado
por Alcides Gerardi (Odeon/jan.1952); 21) Trabalhadores do Brasil (Silvino Neto,
samba) interpretado por Silvino Neto (Copacabana/jan.1953); 22) Se eu fosse o Getulio
(Roberto Roberti-Arlindo Marques Jr., marcha) interpretada por Nélson Gongalves
(RCA Victor/jan.1954); 23) Ele disse (Edgar Pereira, rojao) interpretado por Jackson
do Pandeiro (Copacabana/1956); e, 24) Hino a Getulio Vargas (Jodo de Barro,
marcha) interpretado por Gilberto Milfont (Continental/set.1958).

Este levantamento demonstra aspectos importantes como o envolvimento de
grande parte da classe artistica representativa junto a esfera politica, o que se desdobra
também pelo fato de evidenciar a presenca de interesses comerciais neste aspecto, visto
que todas eram cancOes devidamente registradas pelas grandes gravadoras do periodo.
O apoio ou repudio a Vargas foi alvo também de tais interesses, pois as musicas eram
editadas, reservando os dois aspectos. Cantores e compositores que ora enalteciam o
ditador, ou o Estado Novo, também faziam criticas e ataques em momentos diversos.
Um exemplo disso sdo as interpretacbes de Francisco Alves ao longo da campanha
presidencial e em momento posterior; ou, também a declarada versdo comemorativa do
aniversario de Vargas, feita na voz de Dalva de Oliveira, em Salve 19 de abril! , que
contrastava com o deboche de Palacete no Catete, feito pelo entdo marido da cantora,
Herivelto Martins, ironizando a desocupacdo da "moradia” de Vargas, em 1945,

também numa verséo de "Chico Viola" ( Francisco Alves).

A importancia do humorismo neste periodo é evidente, visto que se percebe de
parte do proprio Vargas uma preocupagao quanto a manter um aspecto cordial, de certa
maneira inclusive tolerante quanto aos supostos "abusos" dos comediantes e
compositores, pois fazia parte do pacto politico instituido. A satira que acompanhou
praticamente toda a vida politica nacional de Getulio, pode ser exemplificada pelo uso
parodiado de uma musica de Lupicinio Rodrigues, Nervos de ago. Alvarenga e
Ranchinho foram os responsaveis pela "proeza™, ja que tinham por héabito adquirido
difundir o riso a partir dos desmandos das altas esferas politicas, inclusive pela

ridicularizagdo dos representantes da nag¢do ou candidatos a, como se percebeu em
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Salada politica, gravada pela dupla em Janeiro de 1947, pela Odeon. Partiram
justamente do fato de que Nervos de agco era um retumbante sucesso nacional,
fundamentado pela interpretacdo de Francisco Alves, sendo facilmente reconhecida sua
melodia, e possibilitando que fosse criada outra versdo, justaposta a primeira. A letra

original de Nervos de aco, na versdo gravada por Francisco Alves dizia:

Vocé sabe o que é ter um amor meu senhor?
Ter loucura por uma mulher?

E depois encontrar esse amor meu senhor
Nos bracos de um outro qualquer?

Vocé sabe o que é ter um amor meu senhor
E por ele quase morrer?

E depois encontra-lo em um brago

Que nem um pedaco do seu pode ser

Ha pessoas com nervos de aco

Sem sangue nas veias e sem coragao
Mas ndo sei se passando 0 que eu passo
Talvez néo Ihes venha qualquer reacéo

Eu n&o sei se 0 que eu trago no peito
E cilime, despeito, amizade ou horror
Eu sé sei € que quando eu a vejo

Me da um desejo de morte e de dor

A letra da parddia, cantada segundo a mesma melodia da composicao original,
teve seus versos interpretados & maneira caipira, repetindo o tema musical da primeira

parte da mdsica.

Vocé sabe o que é ter um amor meu senhor?
Por um cargo que sé da prazer

Receber um polpudo ordenado e viver
quinze anos sem nada fazer

Ter um DIP e um Tribunal pra falar

da bondade do seu coragéo

Ou uma trama de (puxa-cantalhas ? sic)
Enrolar os esforcos de uma nacgo. 2°

% Fonte da parédia: Programa Disse-me Disse, feito por José Louzada, que interpretava o personagem Zé
da Roca (que cantava a composicdo); género humoristico feito pela PRK 30, na Radio Nacional, na
conjuntura pos-Estado Novo, com a saida de Getulio Vargas (pds-45).

Outras musicas foram feitas satirizando o uso da "maquina puablica”, o "empreguismo" e uso do "cabide"
como pratica eleitoral ao longo do governo de Vargas; entre elas podem ser citadas Se eu fosse 0 Getulio
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A versdo parodiada é rica em extensdo de significados na medida em que
aproxima a primeira parte modificada, na letra, e a segunda parte inalterada da cangéo
original; o que leva a atribuir a Getllio Vargas as "qualidades" e a "pecha" feita por
Lupicinio quando diz "ha pessoas com nervos de ago, sem sangue nas veias € sem

coragéo...".

No que diz respeito a Lupicinio Rodrigues, que vivenciou este contexto, ao
inicio de sua carreira, entre a primeira e a segunda fase de seu trabalho, até onde foi
possivel conhecer pela pesquisa, ndo realizou sambas laudatorios ou se aproximou de
Vargas pela misica.”” Compds muitos sambas e marchas carnavalescas, ocupou-se em
varios deles da tematica do trabalho, associada a malandragem ou boemia, podendo
considerar que seguia um modelo ja instituido. E o caso das cang@es Triste histdria, que
lanca a dupla estreante de compositores Alcides Gongalves/Lupicinio, gravada pelo
proprio Alcides, em 1936, ou o samba Trabalho, gravado em 1945, por mais um
conhecido cantor e compositor dedicado a este tema, como foi Ataulfo Alves, além de O
morro estd de luto, gravado pelo préprio Lupi em 1953. A listagem de musicas
fornecida pela SBACEM, contendo a relacdo de composic¢des de sua autoria, menciona
o titulo Getulio. Esta é a Unica referéncia que tive quanto a tal musica, e ndo sei se se
relaciona com a figura do presidente, visto que s6 disponho do titulo e suposta autoria.?
Com relagéo aos questionamentos envolvidos, aqui citados, serdo alvo de maior atengéo

no 5 capitulo desta Tese, através da analise dos temas e imagens existentes na musica

(de Roberto Roberti e Arlindo Marques Jr.), gravada em 1954, e Maria Candelaria (ignoro a autoria),
mas cuja letra diz:

Maria Candelaria é alta funcionaria
Saltou de para-quedas

Caiunaletra 6, 6, 6, 6...

Comeca ao meio-dia

Coitada da Maria

?"\Ver&o do Brasil pode ser considerada uma grande excecdo a esta regra. E, ainda assim, foi uma cancéo
circunstancial, criada justamente em contraposi¢do ao samba carnavalesco Verao do Havai, sugerindo por
iss0, que respondia mais a interesses comerciais, envolvendo a "polémica” entre as duas cangdes, do que a
um maior envolvimento politico a respeito. Sobre o surgimento desta musica ver o encarte que
acompanha o volume 4 da coletanea de Cds sobre o compositor Lupicinio Rodrigues, lancado pela
Editora Revivendo, ja mencionado. A letra de Ver&o do Brasil consta no Anexo 2 - "Letras das cangdes
de Lupicinio Rodrigues".

%8 Anexo 5, documento 8.
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do compositor, especialmente no que se refere a identidade nacional e regional

representada em suas musicas.

E importante, no entanto, ressaltar o vinculo que destacados musicos da musica
popular brasileira tiveram com tal regime ou com a figura de Vargas, ao mesmo tempo
em que se encontravam inseridos junto & direcdo de associagdes fundadas com o
objetivo de defender os direitos da classe, como a SBACEM e a UBC. Um paralelo
entre 0 que houve com a atividade sindical frente a outras areas de trabalho e suas
representacdes deve ser feito também com relacdo aos profissionais da musica e suas
liderancas corporativas. No caso mais especifico de Lupicinio Rodrigues, apesar de ndo
ter apresentado uma aproximacao mais intima com o governo federal, tendo em vista
inclusive a origem do Presidente, 0 mesmo ndo pode ser dito quanto aos representantes
da entidade a que estava vinculado. Nomes como Ari Barroso, Herivelto Martins,
Benedito Lacerda, Dorival Caymmi, Haroldo Lobo e Marino Pinto, foram
representantes nas varias executivas da SBACEM, em sua sede nacional; assim como
Ataulfo Alves, que esteve a frente da UBC.%® Além dos compositores, é também muito
importante fazer referéncia aos intérpretes, entre cantores e cantoras, que enquanto
cancionistas também criavam e recriavam tais musicas. Um bom exemplo disso é a
interpretacdo feita por Ciro Monteiro do ja célebre samba O bonde S&o Januario (de
Wilson Batista e Ataulfo Alves), lancado em 1940, sempre lembrado quando se trata da
questdo do tema trabalho-malandragem, frente a ordem instituida no Estado Novo. Sua
interpretacdo € tdo importante de ser mencionada quanto a autoria do samba.
Novamente, percebe-se um vinculo, com relagcdo a Lupicinio Rodrigues, chamando a
atencdo ao fato de que Ciro Monteiro tenha sido o responsavel pelo seu sucesso
nacional, enquanto compositor, ao lancar Se acaso vocé chegasse ha, apenas, dois anos.
Todos tiveram criacOes que demonstraram em algum momento um apreco em relagéo

ao governo instituido, ou a figura de Vargas. O fato de Lupicinio Rodrigues ser

» Entre as fontes documentais consultadas a respeito, destaco o boletim informativo mantido pela
SBACEM/RJ, direcionado aos associados, envolvendo os anos de 1952 e 1969. Desconheco qual o real
periodo de circulagdo do mesmo Boletim, pois s6 pode ser encontrado na sede desta associacdo e esta
desorganizado. Trata-se de um material muito rico, pois retne as diferentes liderangas da musica popular
brasileira, em seus momentos significativos de atuag&o, envolvendo em tais manifestagdes o enfoque de
defesa de direitos da classe musical. Consultei-o gragas a colaboragdo do sr. Denis Lobo, secretario
executivo da entidade (e também filho do compositor Haroldo Lobo). Como exempla do tipo de material
editado pela Entidade, cito o Anexo 5, documentos n. 5, 6, 7 e 8; €, 0 Anexo 4, figura n. 34.
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representante da SBACEM no Rio Grande do Sul, no minimo a partir de 1952, associa-

0 ainda que de maneira indireta a conjuntura politico-ideolégica mencionada.*

A auséncia de um maior rigorismo quanto a fiscalizacdo e defesa da legislacéo
que apoiava 0 musico a partir do final dos governos de Vargas, assim como da extin¢éo
do DIP, com relacdo a estas fungdes, devolveu a sociedade civil a responsabilidade
quanto a exercer tal vigilancia. Ficaram entdo incumbidos desta tarefa as associacgoes ja
existentes, além de novas, assim como a criagdo do ECAD - Escritério Central de
Arrecadagdo de Direitos Autorais - , entre outras iniciativas. Foi na condicdo de
representante de tais direitos que Lupicinio Rodrigues assumiu a SBACEM no Rio
Grande do Sul. Independente de sua atuagcdo como presidente da mesma, o desempenho
da SBACEM é mais uma das tantas atividades questionadas, ou mesmo ignoradas, a
exemplo de outras entidades com a mesma finalidade, desacreditadas junto a classe
musical.*! Menciona-se, inclusive, que o compositor teria sido escolhido para a fungéo a

partir dos muitos rendimentos que Ihe foram negados anteriormente.

Apesar de integrar uma associa¢do, que ao menos na teoria deveria defender os
direitos da classe musical, e de representar o crescente processo de profissionalizacéo,
inclusive pelo apoio da legislacdo e da existéncia da regularizacdo da profissédo de
musico desde 1960,% Lupicinio continuava a afirmar-se enquanto um boémio por
tradicdo, negando a atividade de compositor em sua vida. As “rondas” de fiscalizacéo
junto aos bares e casas noturnas, como representante da SBACEM, sempre
acompanhado do amigo Johnson, tinham um carater mais "oficial”, apenas como
justificativa a sua permanéncia junto a boémia da cidade, visto que precisava apresentar
certas satisfacdes como "chefe de familia”. A rotina de vida que desenvolveu frente a

este oficio, adaptava-se perfeitamente a opcéo notivaga do compositor, possibilitando-

% Em data comemorativa aos 50 anos de surgimento da musica Esses mogos (pobres mocos), foi
apresentado um pequeno histérico acerca de seu surgimento e ao contexto que lhe deu origem. Este texto
trouxe também a informacdo de que Hamilton Chaves fora funcionario do DIP, na secdo regional do Rio
Grande do Sul. Tal ocupacéo teria sido assumida antes do cargo de secretario da SBACEM, em Porto
Alegre, e seu vinculo junto a Lupicinio Rodrigues. (Jornal "Zero Hora", 16/05/1998).

3! Esta é uma situacio que se repete até os dias de hoje, quando o questionamento a 6rgdos como o
ECAD, ou mesmo a OMB - Ordem dos Musicos do Brasil -, responsaveis diretos pela arrecadacao junto
aos musicos e atividade empresarial, cujo retorno destes proventos a classe musical é contestado, assim
como quanto a viabilidade de trabalho na area, que em muitos casos é impedida justamente em funcao de
sua atuacao.

%2 1dem nota 25.
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Ihe entdo, continuar a compor com relativa tranqiilidade, junto ao seu meio de

inspiracdo, o que possivelmente uma outra profissao restringiria.

Acredito que além da comodidade que tal situacdo possibilitava-lhe, no exercicio
de uma boemia consentida, Lupicinio reflete, através desta atitude, também um dilema
comum ao musico, em particular, e ao artista de maneira geral. A medida em que
negava o carater profissional e comercial de sua atividade, de certa forma a mantinha
intacta enquanto criacdo auténtica, espontanea. A afirmacdo, sempre recorrente, de que
fazia masica “por brincadeira” e ndo para “ganhar dinheiro”, pode estar associada a
idéia de que tal "rendimento™ viesse a macular sua cria¢do; por isso ndo se considerava

um “compositor”.

A conjuntura em que faz tal declaracéo, junto ao MIS/RJ, ao final da década de
60, ja apresentava uma situacdo de clara defesa dos interesses da classe artistico-
musical, especialmente devido aos grandes investimentos que a industria cultural fazia
no setor, principalmente pelo uso das emissoras de tevé. Os compositores deste periodo,
como o préprio Lupicinio reconheceu neste depoimento, j& se organizavam em
movimentos, e ndo mais apenas em carreiras individuais, demonstrando além de certo
carater corporativo, um entendimento mais aprofundado quanto a dimensdo estética que
sua producdo originava. Diferentemente das carreiras construidas nas décadas de 20, 30
e 40, a partir dos anos 50 ocorreu um amadurecimento na postura dos musicos quanto a
importéncia de seu trabalho, e especialmente do uso que se fazia dele. Muitas vezes tal
atitude, de defesa dos direitos de classe e profissionalizagéo, acabava entrando em
choque devido a diferenca de perspectivas, a medida que as diferentes geracOes se
encontravam neste mesmo processo. Lupicinio referiu-se a isso em diversas ocasides.
Em uma de suas crbnicas, reclamava da inexisténcia de bons musicos, especialmente
violonistas, atribuindo tal auséncia ao fato de as pessoas agora SO tocarem
profissionalmente, deixando de aprender junto aos redutos boémios, pois nédo existiria
mais a “canja” , ou seja, na giria do grupo, o musico nao tocaria mais de graca. Vinicius
de Moraes ao despedir-se de Antbnio Maria, na crdnica que escreveu apds sua morte,
iguala-se a Lupicinio na critica feita, lamentando o desaparecimento daqueles que

faziam musica por prazer, e ndo com objetivo de ganhar dinheiro.
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"As vezes eu fico pensando. N&o sei se vocé gostaria de estar vivo agora,
meu Maria, depois de 1964. Tudo piorou muito, 0 governo, 0 meu carater, a
musica. Agora soO se faz musica para Festival e perdeu-se aquela criatividade
boa e gratuita da década de 50. Todo mundo faz masica com objetivo: comprar
apartamento, ter um carrinho, ganhar popularidade, dobrar o caché, vencer
Festival, namorar as mogas, bater papo furado. Isso ndo quer dizer que os caras
nao sejam Otimos compositores: eles 0 séo. Mas tudo é feito num espirito muito
toma-la-da-ca, cada-um-por-si-e-Deus-por-todos. Assim, a meu ver, perde a
graca. Alias, ndo é culpa deles, em absoluto. E o 'esquema’, como est4 em moda
falar. Eles ttm que estar na onda, sendo ndo tem apartamento, ndo tem carro,
ndo tem caché, ndo tem Festival, 0 papo micha e as mocas ndo dao. Ficam, por
assim dizer, marginalizados, e ai nem a 'Globo' nem a 'Record’ querem nada
com os infelizes. Em resumo, meu Maria, ndo se perdeu a musica; perdeu-se a
sua dignidade.” *

Mais do que uma questdo monetéria, a angustia das geracdes que precederam a
década de 60, apoia-se na importancia que atribuem ao fazer musical como algo
coletivo, como construcdo e expressao de uma sociedade, no que vai além do seu caréater
de lucro e de movimento da industria cultural. Expressava ainda, o dilema que se coloca
ao musico quanto a perceber o processo de vulgarizacdo a que podia ser submetida sua
criacdo, destinando-lhe apenas uma funcdo comercial, ainda que dependesse de todo o
aparato formado pela atividade empresarial para divulgar o seu trabalho, se dar a

conhecer, e se possivel, viver do mesmo.

2.1.4 O direito autoral na producdo musical de Lupicinio Rodrigues e suas parcerias:

Alcides Goncalves e Rubens Santos

Entre o conjunto de musicas levantadas do compositor, que totalizam 214 entre
gravadas e ineditas, 116 sdo de sua autoria apenas, e 98 foram feitas junto a parceiros.
Considerando que em 19 mdsicas teve sua autoria associada a Felisberto Martins, que
ao que tudo indica foi seu parceiro apenas no papel, pode-se afirmar que Lupicinio
Rodrigues foi autor Unico de 135 cangdes.

Com relacdo aos parceiros que o acompanharam ao longo desta trajetoria,

destacaram-se por sua importante atuagdo os nomes de Alcides Gongalves e Rubens

% MORAES, Vinicius de. Oragdo para Antdnio Maria, pecador e martir (A Noite é Grande...), (Rio de
Janeiro, Julho de 1968). In: Pernoite; cronicas de Antdnio Maria. (Coord. Herminio Bello de Carvalho).
Rio de Janeiro, Martins Fontes, 1989, p. XIV.
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Santos. Em funcdo da presenca marcante que ocuparam na trajetoria de Lupicinio,
voltarei a me referir a ambos mais detalhadamente ao longo deste texto. As demais
parcerias foram de autores pouco constantes junto a producéo do compositor, apesar da
construcdo de mausicas representativas e importantes frente ao contexto em que se
apresentaram. Se tomadas em conjunto, é surpreendente a heterogeneidade do grupo em
questdo, o que sé vem a demonstrar o carater aglutinador e carismatico da personalidade
de Lupicinio Rodrigues, ao reunir em seu entorno pessoas dos mais diferentes

convivios.

Entre seus parceiros apresentaram-se compositores de maior ou menor projecao.
O quadro apresentado, em anexo, da uma boa idéia quanto ao conjunto de autoria das
cancdes, que se dividem entre parceiros do convivio de Lupicinio em Porto Alegre,
como também alguns nomes de maior projecdo.** E o caso de David Nasser, com quem
Lupi fez a musica Rainha do show, gravada por Jodo Dias em 1955. Ainda junto deste
parceiro com 0 mesmo parceiro faria Domino, marcha carnavalesca gravada também
com grande sucesso por Angela Maria, em 1957. David Nasser era, neste periodo, um
bem sucedido repdrter e articulista politico da revista "O Cruzeiro", e paralelamente a
atuacdo jornalistica foi um compositor de sucesso, tendo lan¢ado a cada temporada um
sucesso de carnaval ou de "meio de ano". Entre os textos que dedicou a masica popular
brasileira, realizou uma multiplicidade de artigos, além de também escrever livros
biograficos sobre Carmen Miranda e Francisco Alves. A aproximacao entre musicos e
jornalistas neste periodo (décadas de 40, 50 e 60) explica-se, em parte, pelos habitos
noturnos que implicam nas duas profisses, em vista de que 0s jornais precisavam ter
sua edicdo fechada até as primeiras horas da manhd, afim de que pudessem estar
impressos e distribuidos ainda na madrugada do mesmo dia. Dai a presenca constante de
jornalistas no meio da boemia, especialmente cronistas e articulistas, que além de
dirigirem-se para estes espacos, ap0s o término de seu trabalho junto as edicoes,
enquanto busca de relaxamento e lazer, tiravam muito de seus motivos e inspiracdo a
partir das informacdes e dos tipos humanos que circulavam na noite. Entre tais
jornalistas alguns se aventuravam junto a producdo musical, enquanto compositores
mais ou menos constantes ou ainda cantores fortuitos. David Nasser e Antonio Maria

sdo bons exemplos desta situacdo descrita, entre tantos outros, no Rio de Janeiro. Pode

3 Consultar no Anexo 3, a "Lista de Parcerias/Autoria das Cancdes".



168

ser incluida, nesta referéncia a atuacdo do caricaturista N&ssara, que ainda que nao fosse
autor de textos, desempenhou uma importante atuacdo junto aos diversos periodicos e
revistas no mesmo contexto, aléem de sua atividade junto ao radio, e especialmente
destacando-se como um grande compositor, dispondo de uma numerosa relacdo de

cancdes, alvo de gravaces constantes. *

Outros parceiros do centro do pais viriam, como no caso de Denis Brean, um dos
poucos compositores paulistas, que na epoca foram gravados no Rio de Janeiro, que foi
autor junto a Lupicinio Rodrigues da marcha Verdo do Brasil, gravada em 1945, por
Rubens Peniche. A mdsica fora construida, contrapondo-se a um sucesso carnavalesco

do ano anterior, Verdo do Havai.*®

Lupicinio compés ainda, em momentos diferentes, com os cariocas Evaldo Rui e
Henrique de Almeida. Com Evaldo Rui, irmdo do também conhecido compositor
Haroldo Barbosa, compds Eu ndo sou louco, samba gravado por Isaura Garcia, em
1950. Ja com Henrique de Almeida, Lupi teve outras aproximacbes além da
composi¢do, pois ambos pertenciam a SBACEM, sendo aquele primeiro um socio
fundador, e dirigente da entidade. Com ele fez Rancho de Mangueira (ou Cenario de

Mangueira), e O mundo € assim, ndo gravadas.

% Atualmente considero importante citar a figura de Luis Nassif, no encarte de economia ("Dinheiro") da
Folha de S&o Paulo, quanto a divulgacdo e permanente evocacdo de uma memdria musical brasileira,
através da referéncia a atuacdo de importantes nomes desta histdria. O jornalista, além de grande
conhecedor do assunto, é também bandolinista amador.

No Rio Grande do Sul, e mais especificamente em Porto Alegre, outros representantes do jornalismo,
especialmente a partir do final da década de 70 e inicio de 80 em diante, encontraram-se envolvidos com
a musica. Sua atuagdo é facilmente percebida ao longo de muitos textos desenvolvidos, ao longo dos
encartes de divulgacdo cultural, que justamente apresentam o destaque a nomes e espetaculos nessa area.
E o caso, ja citado de Juarez Fonseca. Acompanham-lhe também a referéncias importantes como Danilo
Ucha e Kenny Braga.

Danilo Ucha , entre outras iniciativas, é o responsavel pela edicdo do "Jornal da Noite", de circulagdo
local, que como o titulo acusa, encontra-se envolvido com temas e acontecimentos da vida noturna da
cidade, e entre eles, do fazer musical. Exemplo disso foi a divulgagdo da pesquisa de Roberto Campos,
acerca do levantamento de composic¢Ges de Lupicinio Rodrigues, conforme o Anexo 5, documento n. 9.
Tem seu curriculo também associado aos textos desenvolvidos na area de divulgagéo cultural do jornal
"Zero Hora", em momento anterior. Foi responsavel também pela Unica biografia editada até 0 momento
sobre o conhecido violonista gatcho Jessé, citada nas referéncias bibliogréaficas.

Kenny Braga, mais conhecido por sua atividade enquanto comentarista de futebol, também é figura
bastante conhecida e proxima do meio musical. Foi autor de textos biograficos de importantes
representantes da masica galicha, como o sambista Tulio Piva e o flautista Plauto Cruz, numa coletanea
de pequenos livros organizada sob este prisma, a Cole¢do Lua Branca, citados na bibliografia.

E, ndo poderia deixar de ser citado, pela performance e predisposicdo boémia sempre apresentada, o
jornalista Paulo Sant'Ana. Figura conhecida por sua atuagdo multimidia, entre radio, tevé e jornal, que se
ocupa em seus comentérios de temas que vdo do futebol a politica, passando necessariamente pela
musica, e especialmente, citando ou cantando Lupicinio Rodrigues sempre que pode.
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Com relacdo as parcerias com porto-alegrenses, ou gauchas, destacaram-se
diversos nomes. O sambista Caco Velho (Matheus Nunes) , de quem se dizia que tinha
uma "cuica na garganta”, fez em parceria com Lupi o samba Que baixo!, gravado pelo
primeiro, em 1945.3" A importancia de Caco Velho ainda precisa ser mais bem
dimensionada frente a musica popular no Rio Grande do Sul, dada a exuberante
performance que apresentava no samba, pelo que se destacou no Rio de Janeiro e no
Exterior. Outra importante figura da mdusica no Estado, assim como pelo papel
insubstituivel que desempenhou em relagdo ao desenvolvimento da programacgdo das
emissoras de radio em Porto Alegre foi Antdnio Amabile, ou Piratini como era mais
conhecido. O esquecimento que hoje cerca sua memoria contrasta com a comocao que
acometeu a cidade quando do anuncio de sua morte em 1953. Com ele, Lupicinio
compds apenas uma musica, mas que tem até hoje uma grande proje¢do com relacéo a
cultura rio-grandense, a famosa cangdo Amargo (ou Cevando o amargo), muito gravada
e conhecida. Outra parceria significativa, pelo resultado da cancdo, diz respeito a
Leduvy de Pina. Este compositor também apresentou criacdes importantes, junto a
Alcides Gongalves, como por exemplo a musica Se ela soubesse. Com Lupicinio
Rodrigues fez a inesquecivel Meu barraco, gravada em 1973 pelo préprio Lupi. Além
dos ja citados, outros nomes regionais surgiriam, em musicas variadas, como Claudio
Camargo (ou Bidu), Costinha, Adalberon Barreto (ou Beldo), Onofre Pontes, Léo

Collantes, Arlindo de Souza, e Léo Conti.

Entre parceiros mais proximos, das relagdes de amizade de Lupicinio, pode-se
falar em Hamilton Chaves, ou ainda Demdsthenes Gonzalez. Hamilton Chaves, irméo
do poeta Ovidio Chaves, como ja foi declarado, era Secretario de Lupicinio em suas
atribuicdes na SBACEM. Com ele compds uma série de musicas: Barca do amor,
Chamas, A danca do sapo (junto a Onofre Pontes), Pregador de bolinha (junto a
Adalberon Menna Barreto), Prova de amor e Roda de samba; entre gravadas e inéditas.
Demdsthenes Gonzalez, compositor também bastante expressivo, apesar de muitas
masicas individuais, sempre lembrado, em mdusica, nos shows da cantora Lourdes

Rodrigues. Além de sua atividade como jornalista e relages publicas, Demosthenes foi

% Conforme referéncia da nota n. 27.
%7 Na versdo gravada é possivel ouvir com precisio a “cuica” que fazia com a voz.
Versdo gravada p/ Tese- Cd 4 — Sambas: faixa3.
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também fundador e representante do Clube do Compositor, sem falar na importante
histéria de vida, entre a muasica e 0 comunismo, que deixou registrado em livro
autobiografico.®® Apesar da proximidade que tinha de Lupicinio, encontrei referéncia a
apenas duas musicas feitas pela dupla, que Demosthenes mencionadas na lista de suas
composicdes presente na biografia que fez de Lupi. Séo elas: De tristeza eu ndo morro

e Sonho de primavera; até onde eu pesquisei, permanecem inéditas.

Do levantamento de autorias que fiz, existem ainda algumas parcerias inusitadas.
E o caso da dupla autoria de Pra S&o Jo&o decidir, atribuida a Francisco Alves, que
tinha por pratica "comprar" musicas; o que também pode ser interpretado como um
acordo junto a Lupicinio, quanto a receber uma parte dos direitos autorais atribuidos a
mausica, em troca de algum outro favor. Ou, talvez ndo, pois se sabe de composicoes
bem sucedidas de Chico Alves. Fica a duvida. Consultando os catalogos com referéncia
de gravacdes, no caso de versdes parodiadas, a autoria da cancdo aparece associada
entre o compositor original e o humorista responsavel pela nova versdo. No caso das
musicas de Lupicinio Rodrigues, este dado pode ser constatado nas versdes parodiadas
de Nervos de aco e Vinganga, feitas respectivamente por Alvarenga (da dupla
Alvarenga e Ranchinho) e Zé Fidélis. O que ndo significa que tenham construido juntos
tais versdes. O mesmo pode ser dito quanto a letra feita pelo préprio Lupicinio
Rodrigues, a partir da melodia da valsa Nilva, de autoria de Octavio Dutra, que existia
até entdo apenas na versdo instrumental, inclusive gravada pelo flautista Dante
Santoro.*® No entanto, dois registros trouxeram maiores dividas a esta pesquisa, com
relacdo ao repertorio controlado pela SBACEM, na relagdo de musicas de Lupicinio

Rodrigues.®® Tratam-se das cances Escrava da alegria, e Até rolara pelo chdo,

% Demosthenes Gonazalez representa também mais uma figura expressiva da msica popular no Rio
Grande do Sul, que merece ser vista com mais atencdo frente a participacdo que teve junto ao seu
desenvolvimento. Além das atividades politicas, musicais e de lideran¢a quanto a fundagéo do Clube do
Compositor, Demdsthenes atuou também como relagfes publicas num momento marcante da noite em
Porto Alegre, quando assessorava Adelaide Dias no famoso Chédo de Estrelas, conforme declaracdo da
mesma. Aproximava pessoas, especialmente no que se refere a forte presenca de jornalistas naquele
contexto, com relagdo a musica e a atividade boémia.

% Lupicinio Rodrigues faz referéncia a este fato, em sua coluna junto ao jornal Ultima hora, intitulada
"Violdo", atribuindo tal atitude a uma homenagem a Octavio Dutra. O Anexo 2, "Quadro / Catalogo
Funarte", traz a referéncia a gravacéo de Dante Santoro, constando apenas como instrumental.

0 Do material pesquisado junto aquela Entidade, consta uma listagem “oficial”, de controle acerca dos
direitos autorais com relagdo ao repertdrio gravado de Lupicinio Rodrigues, a partir da qual é preciso
prestar contas. Encontra-se no Anexo 5, documento n. 8. Ainda da pesquisa junto a SBACEM, aparece
uma outra listagem, em meio aos boletins de divulgacdo da Sociedade, que traz justamente a Discografia
do compositor, que ndo coincide em nimero de mdsicas listadas, sendo menor que a primeira,
mencionada; encontra-se no Anexo 5, documento n. 7.
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atribuidas a parceria de Toquinho, e Vinicius de Moraes, respectivamente. Este é o
unico registro que tenho de tais cangdes e autorias. O mesmo pode ser dito quanto a
musica Cordeona manhosa, que corresponderia a parceria com "Velho Milongueiro™.

Desconheco outra fonte citada a respeito.

Alcides Gongalves

Alcides Gongalves teve um significado todo especial na vida de Lupicinio
Rodrigues. De temperamento genioso, nutriu pelo compositor uma grande amizade e
admiracdo ao longo de sua vida, apesar de todas as magoas sofridas pelo descaso com
que por vezes foi tratado. Mesmo depois da morte de Lupicinio continuava a reverenciar
0 amigo e parceiro, estando presente as inUmeras homenagens prestadas a ele, quando
sua propria presenca era injustamente esquecida.** A parceria entre Alcides Gongalves e
Lupicinio Rodrigues é volta e meia relacionada com a dupla autoria tambem de Vadico
e Noel Rosa, pela omissdo que cerca 0 nome do primeiro, a partir do amplo

reconhecimento do segundo.

Juvenal Gongalves e Clara Rossi Gongalves foram pais de 9 filhos, entre eles
Alcides Goncalves, ainda na cidade de Pelotas/RS.** Apesar do trabalho dos pais,
Juvenal trabalhava na industria metaldrgica e Clara era dona de casa, os 7 filhos homens
e as duas mocas evidenciavam um grande interesse pela musica. Possivelmente a
transferéncia da familia para Porto Alegre tenha ocorrido a partir de tal inclinacdo:
Alcides iniciou-se como cantor, depois passou a aprender piano (inclusive com Paulo
Coelho), para depois se tornar compositor; Oscar foi também cantor, era crooner da
Orquestra Rojaba*® ; Antoninho Gongalves foi também famoso ao violo, fazendo o que
se chamou na época de um “violdo moderno”, tendo acompanhado Orlando Silva e

Vicente Celestino, quando em visita a Porto Alegre; Juvenal foi baterista; porém, aquele

* InGmeras matérias jornalisticas mostram a presenca de Alcides Gongalves junto as homenagens
prestadas a Lupicinio Rodrigues; do funeral do compositor até as serenatas e atividades da "Semana
Lupicinio Rodrigues" que acontecia todos os anos, depois de seu falecimento.

*2 Segunda a Enciclopédia da Musica Brasileira, Alcides Gongalves nasceu a 01/10/1908; n&o tenho a
informagdo de quando a familia se transferiu para Porto Alegre. Segundo a mesma fonte, faleceu a
09/01/1987.

** 0 nome desta Orquestra representa a abreviatura do grupo que Ihe deu origem, a "Royal Jazz Band", a
partir das primeiras silabas de cada palavra. Foi uma orquestra de muita importancia no contexto da
cidade, no periodo em que atuou.
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que mais se destacou musicalmente na familia foi Walter Gongalves, também baterista,
chamado de o "Rei da Bateria" que de sua estadia no Rio de Janeiro logo o projetou
internacionalmente, mudando-se em definitivo para os EUA, onde inclusive se casou,
viveu e veio a falecer. No caso das mocas da familia, Zilda e Maria de Lourdes, ao que
parece a segunda tinha boa voz, mas também era considerada "prata da casa", foram
recomendadas pelos irmaos a ndo seguir carreira artistica, que na percepcéo da familia,

era ainda um meio pouco recomendavel a mulheres de moral definida.

A primeira masica da parceria de Alcides e Lupicinio é Triste historia, famosa
por ter sido a ganhadora do primeiro lugar no concurso promovido pela Radio
Farroupilha em 1935. No ano seguinte, o proprio Alcides Gongalves dirigiu-se ao Rio
de Janeiro para gravar esta cancdo, alem de outra de autoria da mesma dupla, Pergunte
aos meus tamancos. A partir daqui percebe-se o comprometimento de Alcides nédo
apenas com sua propria carreira, de cantor, mas em relacdo ao vinculo desta parceria.
Abre mao de gravar uma musica de autoria reconhecida, ja que se langcava como cantor
pela Victor, para registrar sua parceria junto a Lupicinio. Representou para Lupi sua

entrada no meio das gravadoras.

A amizade da dupla continua, e com ela também a parceria musical. E do
encontro de ambos que nasceram musicas que marcariam em definitivo a carreira de
Lupicinio, num momento em que se projetava nacionalmente, enquanto Alcides era
relegado ao esquecimento. Ndo por acaso, do conjunto de mdsicas que Lupicinio
Rodrigues ofereceu a Francisco Alves, como possibilidade de escolha para gravagéo,
tenha optado justamente por Quem ha de dizer, Maria Rosa e Cadeira vazia, de autoria
da dupla.** O exigente ouvido de Francisco Alves, quanto & escolha do repertério que
gravava, ndo se enganou naquela vez. Do conjunto de mdsicas gravadas e sempre
lembradas de Lupicinio Rodrigues, estas sdo cangdes reveladoras de uma admirével
construcdo melddica e harménica, além do "casamento” ideal feito da letra. N&o por
acaso, Elis Regina que em matéria de perfeccionismo com relacdo a sua pratica musical
ndo deixou a dever a ninguém, gravou apenas duas musicas de Lupicinio, que foram

Cadeira vazia e Nervos de aco. Na gravacdo localizada, feita ao vivo a partir de um

* A (nica outra cangdo que Francisco Alves gravou de Lupicinio Rodrigues, além das cangdes feitas
nesta parceria, foi Nervos de aco, de autoria somente de Lupi.
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show da cantora na versao apresentada para esta Tese, fez questdo de explicitar a autoria
de Alcides e Lupicinio.

Pessoas mais proximas da figura de Alcides Gongalves, insistem em aponta-lo
como autor das "musicas” nestas cangdes, ao passo que a letra teria sido feita por
Lupicinio Rodrigues. Numa situacdo diferente daquela verificada em parcerias
posteriores, quando masica e letra eram construidas juntas. Remetem ao fato de que
Alcides ja teria o tema da cancdo feito, a medida que o construia ao piano, quando s6

entdo Lupicinio colocava a letra, ou a finalizavam juntos.

Apesar da escolha feita por Francisco Alves, com relacéo ao repertério da dupla,
uma gravacao sua teria sido justamente o motivo que originou o final desta parceria. O
disco original em que foi gravada Cadeira vazia em 1950, através da Odeon, omitia o
nome de Alcides Gongalves no selo.* Tratava-se de uma gravagdo importante, em um
momento definidor da carreira de ambos, enquanto compositores, pela projecéo que tal
registro alcancava, especialmente pelo reconhecimento que tal interpretacdo garantiria.
O resultado de tal omisséo, ainda que a gravadora tenha reparado o erro, em edi¢Oes que
sucederam, foi o estremecimento da amizade da dupla, e o conseqliente término da
proficua parceria. Apesar de Lupicinio ndo ter sido responsavel pela auséncia do
parceiro no selo do disco, criando-se um mal-estar gerado pela situacdo, agravado por
sua ndo iniciativa em desfazé-lo. Ao que parece, Alcides teria sido "vitimado™ pela
omissdo duplamente, ao nédo ser citado nesta cangdo em disco, e em diversos momentos
onde ao citar tais musicas s6 se referiam a Lupicinio, ndo tendo sido defendido pelo
amigo, com mais energia. Desta maneira, sentia-se até certo ponto "usado" pelo
parceiro, num momento em que suas criagdes alavancaram a projecdo de Lupicinio
Rodrigues enquanto compositor. Apesar da insisténcia de Lupicinio em continuarem
juntos, teria sido desfeita ali a parceria. Uma outra aproximacao aconteceria somente em

1959, quando fizeram juntos o samba Castigo, também de grande repercuss&o.*

* Esta informagdo pode ser verificada como acertada, pois no Catalogo Funarte o nome de Alcides
Goncalves nao consta dos registros da gravadora. Ver: Anexo 2, "Quadro / Catalogo Funarte".

*® No sei em que momento foi feita a valsa Jardim da saudade, registrada em selo em nome da parceria
Alcides/Lupicinio, gravada em 1952 simultaneamente por Luiz Gonzaga e Lupicinio Rodrigues. Existem
versdes a respeito, nos depoimentos dados a esta Tese, ainda que ndo confirmada, de que esta seria uma
cangdo apenas de Lupicinio, e que a referéncia ao parceiro representaria, da parte de Lupi, uma tentativa
de reparar os fatos anteriores, quanto a auséncia da citacdo de seu nome.
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Alcides Gongcalves seguiu sua carreira de cantor e compositor, e a
exemplo do préprio Lupicinio Rodrigues nunca quis deixar Porto Alegre. Foi
considerado um Otimo cantor em sua época, tendo excursionado pela Argentina,
marcando presenca em Buenos Aires com tal atividade, através da Radio EI Mundo.
Quando a Réadio Tupi inaugurou suas transmissdes foi chamado a fazer parte de seu
quadro de funcionarios. Chegou a ter um programa na Radio Nacional, quando cantava
acompanhado de importantes violonistas como Garoto e Laurindo de Almeida.
Continuou a integrar conjuntos e orquestras, atuando no Copacabana Palace Hotel, com
Radamés Gnattali e Simon Bountiman. Segundo depoimentos, tinha tal poténcia de
v0z, que veio a apresentar-se a frente de uma orquestra composta de 27 figuras, sem
microfone. Sua interpretacdo veio a ser comprometida anos mais tarde, quando teve um
"calo vocal", espécie de trauma das cordas vocais, ndo incomum a partir do fregiiente
uso da voz na interpretacdo musical, do qual foi operado na Argentina. Continuou
cantando, pois ainda dispunha de uma bela voz, mas sua diccdo nunca mais foi a

mesma.

Como compositor fez além do samba dolente, com o qual ficou mais conhecido
na parceria de Lupicinio, também um ritmo mais balancado, como se percebe em
Cachimbo da paz, muasica com a qual concorreu em festival de cancdo, defendida pelo
cantor Miltinho; além do conhecido samba Pergunte aos meus tamancos, também da
dupla autoria junto a Lupi.*” Foi parceiro de Ataulfo Alves, ao compor o samba Chorar
pra qué?, gravado com sucesso pelo proprio Ataulfo, em 1943, na Odeon. Teve ainda
outros parceiros, como Leduvy de Pina, além de Ciro Gavido e Flavio Soares. No ano
de sua morte, 1987, Paulo Tapajds prestou-lhe uma homenagem, em um programa de
resgate de sua memdria, produzido pelo FUNTEVE / Programa Minerva, falando sobre
sua vida e apresentando as principais cancles. Talvez o génio dificil, em sua
personalidade, se comparado ao carisma que emanava de Lupicinio, possa ser apontado
como um dos empecilhos ao maior reconhecimento de seu trabalho dentro e fora do Rio
Grande do Sul. Apesar do carinho com que as pessoas se referem a ele, em Porto

Alegre, ainda néo foi devidamente lembrado por sua cidade.

*" Segundo depoimento de seu cunhado Paulo Sarmento, a musica teria atingido o 7° lugar no mesmo
festival em que Elis Regina defendeu a cancdo vencedora, Arrastdo (de Edu Lobo/ V.Moraes); (I Festival
de Musica Brasileira - 1965, através da Tv Excelsior, entre Marco e Abril de 1965).
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O Cd 2 - Os Parceiros, anexado enquanto parte deste trabalho, apresenta 7 faixas
gravadas com musicas representativas de sua producdo enquanto compositor, junto a
sua interpretacdo como cantor em 3 delas, como demonstrativo de sua atuacdo. Chamo a
atencdo, quanto a autoria destas cangdes, que apresentam-no individualmente, na dupla
com Lupicinio Rodrigues, e na dupla com Leduvy de Pina. Ressaltando-se que, mesmo
em composic¢Oes que ndo tiveram a participacdo de Lupicinio, a construcdo melddica e
seu desenvolvimento sdo muito semelhantes a outras musicas da dupla. E o caso de Se
ela soubesse, feita com Leduvy de Pina, que lembra em muito o estilo caracterizado por
Lupicinio Rodrigues. As faixas apresentadas destinam-se a demonstrar o estilo de
composicao e a dicgdo do cancionista Alcides Gongalves, enquanto cantor e compositor.

Rubens Santos

Rubens Santos encontrou-se com Lupicinio Rodrigues pela primeira vez nos
corredores de alguma emissora de radio, no Rio de Janeiro, sem que disso resultasse
uma aproximacgao maior naquele momento. Voltaram a se ver quando Rubens, em uma
excursdo musical que se destinava a Buenos Aires, aportara em Porto Alegre, quando
entdo se iniciou uma amizade com Lupicinio. No retorno da Argentina, novamente
Rubens veio a Porto Alegre, desta vez para ficar. O acontecido se deu no inicio da
década de 50, em data néo definida.*® A medida que a década se adentrava, comecaram

a acontecer as primeiras composicdes da dupla.

Bisneto de escravos, como gostava de declarar, nascido na Baixada Fluminense,

e criado em S&o Jodo do Meriti, no Rio de Janeiro, Rubens Santos fez todo tipo de

*8 Do depoimento dado por Rubens Santos a esta pesquisa, hdo houve uma maior precisdo quanto as datas
apresentadas, no que se refere ao inicio de sua carreira como intérprete, ou a saida do Rio de Janeiro, ou
ainda em relacdo as casas noturnas em que foi proprietéario junto a Lupicinio. Vérias das informaces aqui
apresentadas dizem respeito ao levantamento de dados feito junto a grande imprensa, ou mesmo guanto
aos registros de gravacdo das cangoes, presentes nos catalogos consultados. Um maior aprofundamento
quanto a defini¢do das atividades deste cantor/compositor sé podera ser feito a partir do contato com a
documentacdo deixada por ele, reunida enquanto acervo destinado ao recente Museu da Imagem e do
Som de Porto Alegre (que se encontra em formac&o, a partir da iniciativa de Hardy Vedana), depois de
sua morte em 27 de Julho de 2000. Por ironia, naquela mesma semana, aconteceu o falecimento do
também amigo e parceiro de Lupicinio, Demosthenes Gonzalez, a 29 de Julho do mesmo ano.
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trabalho antes de tornar-se cantor.“? Iniciou nesta atividade como a maioria dos cantores
de sua geracgdo, participando de programas de auditorios, nos concursos promovidos,
inclusive tendo se apresentado naquele liderado por Ari Barroso, na Radio Nacional.
Participou do coro, no Cassino da Urca, e como tantos outros musicos cariocas,
excursionou em direcdo ao Prata, entre a Argentina e o Uruguai, a partir das fortes
emissoras de radio existentes nesta regido. Antes de conhecer Lupicinio, chegou a
gravar um disco, pela Philips, em Sao Paulo/SP, do qual reclamara, ndo houve boa
divulgacdo. Quanto a sua atividade como compositor, sé vim a conhecer as musicas que

fez ja no Rio Grande do Sul.

A aproximacdo junto a Lupicinio Rodrigues resultou em uma bem sucedida
parceria na musica, e nos diversos empreendimentos comerciais que tiveram, junto a
noite de Porto Alegre, do que se orgulhava em dizer que ele e Lupi foram os “donos” ao
longo de 30 anos.

De comportamento inquieto, de fala facil, expansiva, sua personalidade reflete-
se na maneira como interpretava e criava suas cangdes, e também na cuidadosa
construcdo de uma imagem, associada ao cuidado com a aparéncia, que se estendia da
roupa que levava até a cabeca, sempre coberta por chapéu, boina, ou outro tipo de

acessorio, desde que complementasse o traje.*

Curioso, aprendeu a musica no mundo, iniciando sua percepcao quando "tirava o
ponto” nos terreiros de macumba, ou batuque, ainda crianga. Ndo batia tambor, s6
cantava. Chegou a "puxar cuica" quando cantava, ou fazendo parte de "regionais”, ou
ainda, pequenas escolas de samba.>* Mas foi mesmo nos programas de calouros que se

iniciou, como dizia "comecei sem padrinhos".

* No depoimento dado a esta pesquisa, Rubens Santos declarou que nasceu a 5 de Dezembro de 1911,
mas s0 foi registrado em 10 de Dezembro de 1921. Dos 7 irmdos que teve, um deles também se radicou
no Rio Grande do Sul, considerado por Rubens 0 “maior cantor do Estado”; chama-se Sérgio Dias. Por
ocasido da homenagem prestada a Lupicinio Rodrigues, a partir dos 25 anos da morte do compositor, e
também estendida a Rubens Santos, recentemente falecido entdo, Sérgio Dias marcou presenca pela
excelente interpretacdo, junto a OSPA (Orquestra Sinfonica de Porto Alegre). A homenagem aconteceu
no dia 26 de Agosto de 2000.

%0 Este é um dado facilmente percebido a partir dos diversos espetaculos que ele protagonizou, ou mesmo
frente as matérias jornalisticas, em que se deixa fotografar, sempre inovando a indumentaria. Este é mais
um aspecto que esta relacionado ao marketing individual, feito pelo artista, ao "vender" sua imagem.

51 Em meio ao material que manuseei muito superficialmente, deixado como parte do espélio de Rubens
Santos, junto ao acervo de Hardy Vedana, foi possivel localizar fotos de Rubens Santos em meio a
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Suas musicas refletem um humor e ironia, caracteristicos de sua origem carioca.
O que ndo quer dizer que também ndo tenha feito sambas mais “sérios”, romanticos,
relatando uma histéria de amor. Em 1954, Carlos Galhardo gravou pela RCA Victor a
cancdo Minha histéria, regravada outras tantas vezes, inclusive por Jameldo, o que é um

bom exemplo de samba roméantico surgido de sua parceria com Lupicinio.

Suas composic¢des fazem uso de ditados populares, associados a uma maneira
anedotica de desenvolver a cangdo. Fogo de serra acima, agua de serra abaixo, de
autoria unica é um samba bastante caracteristico de seu estilo. Expressou-se geralmente
por sambas “com balanco”, considerando que o género ainda que tenha um ritmo
associado a alegria e descontracdo, faz de seus versos uma expressdo da tristeza e
infortdnio. E da aproximagdo junto a Rubens Santos que Lupi compds o que seria,
talvez, sua Unica musica com certo vinculo de contestacdo politica mais declarada,

quando fizeram o Samba do feijao.

No que se refere a maneira pela qual construiram suas cancgdes, na parceria,
Rubens declarou que nunca se sentaram com o0 objetivo de fazer uma mdsica. As
cancdes aconteciam a medida em que ele fazia uma parte, e a cantarolava para o amigo,
assim como Lupicinio as vezes também apresentava algum trecho de melodia ou letra,
ou ambos, que o outro completava com a primeira ou segunda parte. Rubens enfatizou
gue nenhum dos dois necessitava um do outro para compor. Especialmente Lupicinio,
gue na expressao de Rubens “era um génio da musica popular brasileira”. Segundo ele,
faziam musica “por farra”; o que vem a corroborar a maneira como o proprio Lupicinio
se referia a suas composicgdes, enquanto “brincadeiras”. Lupi dizia-lhe que ele “tinha
preguica de fazer letra” pois as achava muito curtas, quando lhe eram exibidas, e por
isso oferecia uma segunda parte, complementando-a. Rubens se dizia “laconico” ao
produzir tais sambas, respondendo a Lupicinio que *ele sim é que gostava de jogar

conversa fora”.

O encontro entre Lupicinio Rodrigues e Rubens Santos aconteceu quando aquele

ja era um compositor de renome nacional. Rubens inclusive enfatizava o fato de

pequena "escola de samba" organizada por ele, no Rio de Janeiro. Outras informac6es dependem de um
maior contato com tal documentacéo.
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apresentar-se enquanto parceiro de Lupicinio, pois este era quase um *“cartdo de visitas”
em suas idas ao Rio de Janeiro, o que lhe garantia um tratamento diferenciado. A
propria atividade que desenvolveram, enquanto proprietarios de casas noturnas em
Porto Alegre, refletia o brilho que Lupicinio espalhava fora do Estado, ja que tais

estabelecimentos eram muito frequentados por turistas em visita a cidade.

Apos a morte de Lupicinio, Rubens Santos permaneceu em Porto Alegre.
Continuou atuante enquanto cantor, seguiu gravando o parceiro, entre musicas inéditas
ou menos conhecidas, com relagdo aquelas mais difundidas pelo mercado do centro do
pais.>®> Deu a conhecer musicas relacionadas a um Lupicinio de mais idade, ainda que
inveteradamente boémio como em Quarenta anos, surgida da parceria. Gravou, ainda,
da parceria de Lupi com Leduvy de Pina, Meu barraco, que também remetia ao amor
maduro, junto da esposa Cerenita. Ao final da década de 80, e no transcorrer dos anos
90, experimentou um novo perfodo de revalorizacdo de seu trabalho e voz.>® Ja na casa
dos 80 a 90 anos ainda preservava uma diccdo invejavel a muito jovem cantor, alem de
uma vivacidade permanente. Através dele, Lupicinio Rodrigues continuava a ser

lembrado, em musica, dentro de Porto Alegre.

Quando assisti ao espetaculo “Elas cantam Dolores”,>* protagonizado pelas
cantoras Isabel L"Aryan e Naura Elisa, Rubens Santos surgiu em meio ao publico, ao
final do espetaculo. Cantou em apoio e homenagem ao retorno aos palcos por Naura
Elisa, que estivera afastada da funcdo por alguns anos. Foi a ultima vez que o0 ouvi
cantar, e soube que morrera, surpreendendo a muitos, pouco mais de um més depois.
Deixou como legado a esta cantora, a letra de uma musica que Lupicinio a presenteara
muitos anos atrds, quando iniciava sua carreira. Trata-se de Minha cidade, que ela

incluiu no Cd gravado em 2001, inédita até ent&o.>

%2 Chegou mesmo a criar uma produtora de discos, a CSB, através da qual gravou um Lp, em 1980,
intitulado "Lupicinio na voz de Rubens Santos", com repertério da dupla e do amigo e parceiro.

>3 Tal "redescoberta” do compositor se deu especialmente pelo trabalho de resgate levado a efeito pela
Secretaria Municipal de Cultura, na Divisdo de MUsica, pela Prefeitura de Porto Alegre. Foram iniciativas
gue envolveram desde pequenas apresentacdes, a eventos mais expressivos, inclusive em parceria com
outros estabelecimentos. Importante citar aqui, grandes espetaculos realizados em S&o Paulo, ou ainda em
Buenos Aires.

> Espetaculo em homenagem a meméria da cantora e compositora Dolores Duran, pela passagem do que
seriam 0s seus 70 anos, na voz das cantoras galichas citadas, e do acompanhamento ao violdo de Luis
Palmeira, acontecido na Casa de Cultura Mario Quintana em Junho de 2000.

> Verséo gravada p/ Tese- Cd 3- Multiplicidade de Estilos: faixa 10.
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No depoimento dado a esta pesquisa, quando perguntado sobre o que foi a

masica em sua vida respondeu “foi tudo”, e muito a seu jeito, acrescentou cantando

Vocé é o0 verso e 0 ritmo
Eu sou a melodia

A nossa uniao
Simboliza a poesia

Se ndo existisse a nossa amizade
Se nao existisse a nossa unido
Ninguém conhecia esta coisa bonita que é o samba-canc¢éo

O Cd 2 - Os Parceiros, anexado enquanto parte deste trabalho, apresenta 6 faixas
gravadas com mdasicas representativas de sua producdo enquanto compositor, junto a
sua interpretacdo como cantor em 3 delas. Das cancdes apresentadas apenas uma é de
sua autoria individual, mas é possivel perceber seu estilo de composic¢do, e sua
influéncia nas demais cancdes aqui gravadas, da parceria com Lupi, entre a expressao
bem-humorada e jocosa que apresentam. Excecdo feita a faixa Minha histdria, onde

predomina o samba romantico.

De sua parceria junto a Lupicinio Rodrigues, além das musicas ja mencionadas,
podem ser apontadas também: Alguém me ama, Aposta, Aquele molambo, o bolero
Beijo fatal, Briguei com meu amor, Cachorro comedor de ovelha, Caltnia, Conselho,
Dia cinzento, Esperanca,Histéria, Mais um trago, Maria da Noite, Maria da Ponte,
Motivo, N&o conte pra ninguém, N&o deu outra coisa, N&o faga promessa, Nao me
convide, Perdido na multiddo, Podes voltar, A prova do crime, Que espanhola, Quem €
aquele péo, Se eu falar, Triste show, Vocé me abandonou e Vocé néo sabe; e, ainda em
parceria junto a Adalberon Menna Barreto, Sarava Ogum. Totalizando, entdo, 35

cancOes da dupla Lupicinio Rodrigues-Rubens Santos.



2.2 Capitulo 4 - Lupicinio Rodrigues na construcdo do imaginario

Este capitulo propbe-se a evidenciar uma parte do fluxo de imagens, entre
sonoras, literarias e visuais, que atravessam a cancdo de Lupicinio Rodrigues, assim
como aquelas relacionadas a sua trajetoria musical e de vida. Tal proposicéo encontra-se
apoiada em uma via interpretativa dos fendmenos culturais, que busca compreender a
historia a partir das manifestacbes de um imaginario social, entendido como coletivo,

ainda que se esboce em relatos e experiéncias individuais.

A insercdo deste trabalho dentro dos pardmetros do que se poderia chamar de
"historia cultural™ encontra-se justamente nesta via de interpretacdo, a medida em que
procura tratar a cancéo feita por Lupicinio Rodrigues como uma forma de representacéo
acerca da realidade na qual esta inserida, e portanto de onde se projeta historicamente

como fonte e resultado de um processo.

A cancao feita por este compositor, assim como pelos masicos de sua geracao,
surgiu repleta de signos e simbolos, que remetem a uma multiplicidade de significados,
indicios da realidade social e imaginaria em que foi criada, estendendo-se a outras
identidades assumidas em momentos posteriores. Entendida enquanto um texto que
acontece de maneira polissémica, através das linguagens sonoras e faladas, a cangéo traz
em si essa duplicidade de expressdo. Seja pelo tema musical desenvolvido, ou pelo

encadeamento dos versos, que na auséncia da melodia assumem-se como um poema, as
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imagens que brotam da cancéo, através do texto desenvolvido pelo cancionista, apdiam
sua narrativa, as descricdes de fatos e sentimentos feitas. S&o reconstrucGes de algo
comum e vivenciado por seus compositores, intérpretes e ouvintes. Ao serem
reproduzidas ao vivo ou em registros sonoros, constroem e reconstroem quadros de
lembrancas que remetem a memoria de seus ouvintes, passiveis de serem decodificados
conforme cada experiéncia individual, num processo muito semelhante ao produzido
entre o leitor e a literatura. Apesar do que esta escrito no texto literario, ou do que pode
ser ouvido na cangdo, o0 universo de sentido apenas se apresenta quando a "mensagem"”
pretendida chega ao seu "receptor”, e depende exclusivamente dele tornar efetiva a
comunicacdo da mesma. O cancionista, enquanto interlocutor, s6 vem a tornar-se bem
sucedido quando se faz compreender, estabelecendo com isso uma relacdo de
reciprocidade, traduzida até como cumplicidade, em determinadas situacdes.
Advertindo que , tal compreensdo, da parte do ouvinte, insere-se também num contexto
emocional, quando o cancionista ocupa-se em fazer ndo apenas um relato, ou narrativa

de sua experiéncia, mas procura transmitir o0 que sentiu em uma situacdo determinada.

A relacdo de cumplicidade estabelecida entre o cancionista, seja como
compositor ou intérprete, e seu publico, depende ainda de outros recursos que
extrapolam o simples relato de uma experiéncia individual, pela criacdo musical. Dai a
importancia assumida pela técnica e estilo de composicdo de cada autor, assim como
dos recursos vocais e a criatividade dos intérpretes, ao oportunizarem gque uma cangao
seja ouvida. Outros aspectos também se apresentam como de enorme relevancia quanto
a compreensdao e construcdo de significados presentes na cangdo executada, como
quanto aos arranjos, atraves dos quais € apresentada, entre géneros, timbres e

instrumentos.

Este trabalho ao ocupar-se da multiplicidade de imagens associadas a masica de
Lupicinio Rodrigues, ou a sua identidade, procura refazer este trajeto da memoria. As
lembrancas evocadas por suas cangfes, 0s quadros e paisagens que mentalmente
elaboramos ao ouvir suas musicas, relacionam-se diretamente ao que se encontra nas
letras de suas cancdes, nas cronicas e textos jornalisticos do periodo em que viveu, nas
imagens visuais, especialmente gravuras e fotografias relacionadas a figura deste
compositor. Desta maneira, 0 capitulo ocupa-se ndo apenas das imagens presentes nas

cancOes de Lupicinio, mas daquelas que se vinculam ao entorno da obra deste autor.
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Sandra Pesavento ao apresentar um "texto-sintese”, acerca de autores e
perspectivas teoricas relacionados a construgéo e utilizacdo dos conceitos de imaginario
e representacdo dentro da historiografia, elaborou uma definicdo sobre o real ou a
realidade historica, partindo de tal vinculagdo. Considerando esta realidade enguanto

construcdo simbdlica, declarou a autora :

"(...) Enquanto representacdo do real, o imaginario € sempre referéncia a um
‘outro’ ausente. O imaginario enuncia, se reporta e evoca outra coisa nao
explicita e ndo presente.

Este processo, portanto, envolve a relacdo que se estabelece entre significantes
(imagens, palavras) com seus significados (representagdes, significagoes),
processo este que envolve uma dimenséo simbolica.

Nesta articulacdo feita, a sociedade constrdi a sua ordem simbdlica, que, se por
um lado ndo é o que se convenciona chamar de real (mas sim uma sua
representacdo), por outro lado é também uma outra forma de existéncia da
realidade historica... Embora seja de natureza distinta daquilo que por habito
chamamos de real, € por seu turno um sistema de idéias-imagens que da
significado a realidade, participando, assim, da sua existéncia. Logo, o real é,
ao mesmo tempo, concretude e representacdo. Nesta medida, a sociedade é
instituida imaginariamente, uma vez que ela se expressa simbolicamente por um
sistema de idéias-imagens que constituem a representago do real.” *

A partir desta definicdo, utilizarei ao longo do capitulo o conceito de "idéias-
imagens" ao me referir as imagens destacas, sejam elas visuais, sonoras ou literarias.
Tentarei demonstrar ao longo dos exemplos destacados, como tais imagens podem ser
veiculo de uma racionalizacdo de idéias e uso das subjetividades que carregam, ao
mesmo tempo em que sdo também formas de manifestacdo intuitiva ou de objetividade

guestionaveis.

Sob tal aspecto, é importante lembrar o sentido mimético que carregam, tdo bem
destacados por Walter Benjamin, ao pensar a histéria confrontada com as alegorias a
que se referiu ao longo de muitos textos. Sinteticamente, Willy Bolle apresenta a

importancia das imagens no pensamento benjaminiano:

"Genericamente falando, a fisiognomia benjaminiana é uma espécie de
‘especulacdo’ das imagens, no sentido etimolégico da palavra: um exame
minucioso de imagens prenhes de historia. Ela tem sua razdo-de-ser na
especificidade do seu pensamento, que se articula ndo tanto por meio de

! PESAVENTO, Sandra J. Em busca de uma Outra Histdria: Imaginando o Imaginério. In: Revista
Brasileira de Historia. Sdo Paulo, v. 15, n. 29, 1995, p. 15-16.
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conceitos e sim de imagens. A ‘imagem' é a categoria central da teoria
benjaminiana de cultura: 'alegoria’, 'imagem arcaica’', ‘imagem de desejo’,
‘fantasmagoria’, 'imagem onirica’, ‘imagem de pensamento’, ‘imagem dialética’ -
com esses termos se deixa circunscrever em boa parte a historiografia
benjaminiana. A imagem possibilita 0 acesso a um saber arcaico e a formas
primitivas de conhecimento, as quais a literatura sempre esteve ligada, em
virtude de sua qualidade mitica e magica. Por meio de imagens - no limiar entre
a consciéncia e o inconsciente - é possivel ler a mentalidade de uma época. E
essa leitura que se propde Benjamin enquanto historiografo. Partindo da
superficie, da epiderme de sua época, ele atribui a fisiognomia das cidades, a
cultura do cotidiano, as imagens do desejo e fantasmagorias, aos residuos e
materiais aparentemente insignificantes a mesma importancia que as 'grandes
idéias’ e as obras de arte consagradas. Decifrar todas aquelas imagens e
expressa-las em imagens 'dialéticas’ coincide, para ele, com a producdo de
conhecimento da histéria."?

2.2.1 Lupicinio Rodrigues: entre imagens e auto-imagem

Em momentos anteriores, neste trabalho, chamei a atencdo para a duplicidade
que existe no tratamento dedicado a Lupicinio Rodrigues, quanto a considera-lo
enquanto sujeito histérico ou sujeito mitico, personagem. Diversas sdo as representacdes
e imagens associadas a sua figura e a musica que faz. Originam-se de sua prépria
maneira de perceber-se, e construir-se de forma intuitiva e "marketeira”, presente nas
entrevistas e depoimentos que deu, assim como de um estilo préprio ao trajar, vinculado
a sua personalidade, fruto e expressdo da mesma. Considerarei, entdo, dentro do
conjunto de imagens construidas acerca do compositor, as representagdes que surgem a
seu respeito presente nos depoimentos dele e dos demais entrevistados, do material
jornalistico, académico e literario (crénicas) que apdiam e embasam a pesquisa acerca
de sua biografia, da iconografia construida a partir dele e de sua musica, enquanto
fotografias, logotipos, ou ilustragdes as mais diversas, com associacbes a sua

personagem e musica.

A partir do levantamento de dados sobre sua biografia foi possivel chegar a

algumas informagdes mais exatas, ndo tdo fantasiosas, sobre sua pessoa. Passo a

2 BOLLE, Willy. Fisiognomia da metrépole moderna. Sao Paulo: EDUSP, 1994, p. 42-43.
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discorrer sobre elas, para estabelecer as aproximagOes necessarias, com relacdo a

construcdo do personagem.

Lupicinio Rodrigues foi o quarto filho do casal Francisco e Abigail Rodrigues. A
familia era entdo composta do dito casal e trés meninas, quando enfim nascera o
primeiro filho homem.® O pai era bedel na Faculdade de Direito, em Porto Alegre,
funcdo que lhe fora destinada a partir do "apadrinhamento™ do entéo diretor da mesma,
o0 célebre Desembargador André da Rocha. Ao que parece, Francisco era seu protegido,
legado que se estendeu a sua familia, ao ser Lupicinio nomeado para esta mesma

funcéo, na faculdade.”

A familia habitava a Ilhota, por ocasido do nascimento de Lupicinio, uma area
considerada periférica ao conjunto da cidade, além de ser conhecida como alvo
permanente de inundages, devido as chuvas e consequentes cheias do Rio Guaiba. Pela
proximidade com o centro de Porto Alegre, era um local que abrigava pessoas voltadas
a prestacdo de servicos que envolviam as necessidades daquela regido, como por

exemplo, a comunidade de lavadeiras, da qual a mée de Lupicinio fazia parte.

As dificuldades que cercavam a sobrevivéncia da familia, justificavam de certa
forma, o empenho de Francisco Rodrigues em fazer de seu primeiro filho alguém
capacitado, empenhando-se pessoalmente em matriculd-lo ainda muito cedo na escola,
ou a alterar seus documentos para que entrasse antes da idade prevista no Exército®,
além dos varios empregos que lhe arrumou, procurando responsabiliza-lo em seu
beneficio e com relagcdo aos irmaos. Apesar do declarado pendor do filho para a muasica
e a boémia, Francisco foi incansavel quanto a projetar o caminho do filho, preocupado
especialmente quanto a distingui-lo em meio ao comportamento que percebia entre os
moradores da llhota, da qual também fazia parte. Sabe-se que integrava a Irmandade do
Rosario, tendo inclusive se casado formalmente naquela Igreja. Esta instituicdo, além do
carater religioso que proclamava, veiculava-se ainda a outros propositos, que
antecediam a propria abolicdo da escravatura no pais, destinando-se a proporcionar

meios quanto & melhoria de vida desta populacdo remanescente da escraviddo, como o

® Anexo 4, figuras n. 1, 2 e 3; e, Anexo 5, documento n. 1.
* Anexo 4, figura n. 6; e, Anexo 5, documento n. 4.
> Anexo 4, figura n. 4.
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acesso a instrucdo, e através dela a melhores postos de trabalho, e em conseqiiéncia,
maiores oportunidades de sobrevivéncia digna. Ndo por acaso, Lupicinio foi aluno do
Externato Sdo0 Sebastido,® a chamada “ala pobre" do Colégio Rosario, em Porto Alegre,
mantida pela Ordem Marista, como parte do trabalho de caridade que integrava suas
funcbes. A busca desta projecdo social, tdo almejada por Francisco Rodrigues, pode ser
percebida inclusive quanto ao time de futebol do qual era torcedor, considerado elitista,
e até mesmo racista, ao proibir em seus certames a presenca de jogadores negros, Vvisto
que tinha origem étnica associada a presenca alemé no Rio Grande do Sul. Algumas
pesquisas referem-se a uma outra liga de futebol, organizada também por Francisco,
junto a expoentes da Ilhota, conhecida como "Canela Preta”, em cuja federacdo dava-se
preferéncia a figura de mulatos em detrimento de pessoas negras ou de cor escura mais

acentuada.’

Por ironia, apesar de toda a luta de Francisco Rodrigues em fazer com que o
filho ocupasse um cargo de maior respeitabilidade, foi atraves da masica que Lupicinio
projetou-se, e a sua familia. Apesar de néo ter se tornado um "doutor”, ou a0 menos ter
freqientado a Faculdade de Direito como estudante, Lupicinio foi, o que se
convencionou chamar no periodo, um "bacharel do samba". Através da mdsica, ou em
atividades que se relacionaram a sua pratica, tirou seu sustento e boa parte do sustento
da familia que o originou, assim como daquela, que posteriormente constituiu. Com a
morte precoce da mae, acompanhada algum tempo depois pela do pai,® Lupicinio
deparou-se com a responsabilidade de terminar de "criar" os irmdos menores. Contou,
para isso, com o importante apoio da avé materna, Dona Horacina.® Os poucos
depoimentos prestados por seus irméos revelam o reconhecimento ao seu esforgo, misto

de admiracéo, respeito e gratiddo. Talvez desse fato explique-se em parte a dualidade

® Lupicinio Rodrigues se refere & denominagéo desta escola como "Dom" Sebasti&o. Desconhego qual a
denominacdo mais acertada.
” Gilmar Mascarenhas de Jesus, ao falar sobre a Liga da Canela Preta, refere-se em mais de um artigo ao
comportamento manifestamente segmentario, e até certo ponto racista, manifesto por Francisco
Rodrigues, em sua postura de permanente vigilia e de busca de uma maior projecéo social.
JESUS, Gilmar M. de Esporte e mito da democracia racial no Brasil: memdrias de um apartheid no
futebol. In: Lecturas: Educacion Fisica y Deportes - Revista Digital; http: // www.sportquest.com/revista/
Ano 4, n. 14, Buenos Aires, Junio, 1999.

. O futebol da Canela Preta: 0 negro e a modernidade em Porto Alegre. In: Revista Anos 90, Porto
Alegre, n. 11, julho de 1999, pp.144-161.
8 A pouca tenra dos irmaos de Lupicinio Rodrigues, por ocasi&o da morte de sua mae, pode ser verificada
a partir do atestado de 6bito da mesma, quando tal descendéncia é mencionada. Anexo 5, documentos n.
2e3.
% Anexo 4, figura n. 5
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em sua conduta, quanto a ser um boémio inveterado fora de casa, e 20 mesmo tempo um
avO- pai-irmdo dedicado, e até certo ponto severo, no ambito familiar. Ao que se sabe,
ndo misturava os dois mundos, mantendo a boémia afastada do lar e vice-versa. Fala-se
inclusive nas restricbes impostas aos irmaos, quanto a freqlientar ambientes aos quais

ele proprio era bastante habituado.

Ao casar-se formalmente, constituiu a familia legitima, formalizando a situagéo
da esposa, Cerenita Quevedo, e do filho, Lupicinio Jorge Rodrigues.’® Casara-se
anteriormente, também com o propoésito de legitimar o nascimento da primeira filha,
Clara Terezinha; a mde da menina, que ja estava muito doente, morrera pouco depois de
tal registro. A menina teria sido criada, entdo, junto as irmas de Lupicinio, e menciona-
se gque a segunda esposa, Cerenita, também teria se dedicado a ela. O fato é que, ao
inicio da década de 70, Lupicinio ja era um avd orgulhoso, como se pode perceber das
fotos em que aparece junto dos netos, filhos do casamento "judeu” , como 0 compositor

gostava de mencionar, feito por Clara.™

Ao inicio da década de 50 estava casado com Cerenita, apesar de matérias em
revistas e jornais ainda o tratarem como solteiro. A conhecera muito pequena, quando
de sua permanéncia em Santa Maria, vindo a reencontra-la, em circunstancias nédo
declaradas, muitos anos depois. Este foi o casamento "oficial” na vida do compositor,

que sé terminou com sua morte, tendo durado aproximadamente 20 anos.

Outros relacionamentos aconteceram, de forma mais duradoura, além das
namoradas ocasionais que 0s amigos e parceiros costumavam mencionar. O primeiro, e
mais conhecido, entre eles, foi o noivado com Ina. Lupicinio a conhecera também em
Santa Maria, e muito apaixonado, formalizara com ela 0 compromisso de noivado.
Quando retornou daquela cidade, trouxe consigo a noiva para Porto Alegre, e apesar do
sempre declarado amor que tinha por ela, ndo deixou a vida boémia. Este teria sido o
motivo que definiu o final do relacionamento, apesar de Lupicinio continuar apaixonado

por ela, e sequir tentando uma aproximagdo, mesmo depois do casamento de In4 com

19 Anexo 4, figurasn. 7, 8 e 9.
1 Anexo 4, figura n. 10.
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outro homem.*? Alguns depoimentos a referem como "mulata”, tendo sido talvez a
Unica namorada de tez mais escura que Lupicinio teve. Existem informacGes também de

que era enfermeira, por profisséo.

Outros namoros menos declarados, ainda que importantes, surgiram na vida de
Lupicinio. E o caso de Mercedes, ou a "Carioca". Teria uma personalidade explosiva,
bastante conhecida dos amigos do compositor, e preenchia os requisitos do que pode ser
considerada uma mulher “da noite”. Desembarcara diretamente do Rio de Janeiro para
um dos cabarés de Porto Alegre, onde Lupi a encontrara. Viveu com ele por um periodo
aproximado de 5 anos, em local afastado da via urbana, numa regido dos arredores da
cidade conhecida por Vila Nova, na "Chacara da Figueira”. O local era conhecido por
suas caracteristicas rurais, 0 que ainda hoje pode ser percebido. Carioca teria sido o
motivo e a causa de inimeras brigas, violentas até, motivadas pelos ciumes entre o
casal, agravadas ainda mais pelas auséncias prolongadas de Lupicinio, que naquele
momento passava a fazer incursdes cada vez mais seguidas ao centro do pais. Esta
relacdo conflitada teria sido origem e inspiracdo de diversas musicas feitas por ele,

consagradas enquanto sucessos nacionais.

Em suas cronicas, Lupicinio ainda menciona "Maria Bolinha", também
namorada, e ao que parece na llhota, que o preteria pelo fato de nédo dispor de dinheiro
ou melhor projecao social, fato que também o inspiraria em diversas canc¢des. Além de
outros relacionamentos, cujos nomes envolvidos atravessaram incdgnitos ao longo da
biografia do compositor, restou ao que parece uma outra filha de Lupicinio Rodrigues,
Nali, presente ao seu funeral. Na ocasido, fora esbofeteada pela vilva, quando
aproximara-se do caixo, despedindo-se do pai.”* Os amigos mencionam em entrevista
de jornal que Lupicinio certa vez visitara tal "menina”, presenteando-a quando fazia

aniversario.

Este pequeno resumo acerca da vida de Lupicinio Rodrigues foi tracado

buscando-se, no decorrer deste texto, associa-lo aos diversos outros dados mais

12 Declaragdo de uma amiga de Ina, em um pequeno texto de esclarecimento ao jornal Zero Hora, em
funcio de uma matéria anterior com declaracdes que considerou ofensivas. (Zero Hora, 1° /09/1984 )

13 Este fato foi inclusive fotografado, e citado mais de uma vez nos periédicos. Exemplo disso é a matéria
do jornal Zero Hora, de 04/05/1984, p.97.
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conhecidos e reverenciados na reconstrucdo de sua trajetoria, a partir do proprio

depoimento, e dos demais envolvidos.

Lupicinio refere-se a si mesmo de diversas maneiras, utilizando-se de defini¢bes
préprias ou colhidas ao longo dos diversos relatos em sua historia junto & musica
popular brasileira, a partir de atribuicbes que lhe dedicaram. De maneira aleatoria,
quanto a ordem dos termos aqui apresentados, considera a si mesmo como "boémio”,

"carnavalesco", "seresteiro”, "notivago”, "gremista”, "compositor", "poeta".

Ao longo das cronicas que escreveu referiu-se a varios temas que refletiam sua
personalidade e trajetéria.’*  Descreveu-se como um ex-estudante, um antigo
frequentador da Catedral, onde se crismou e casou, defendeu os "donos da noite™, como
eram chamados 0s proprietarios de casas noturnas, categoria na qual também estava
incluido, revelou-se saudoso de amigos e musicos do passado, de uma outra maneira de
fazer a masica, de uma Porto Alegre que ficou no tempo passado. Apesar de nédo se
atribuir tal definicdo, passa a filosofar sobre a vida, a noite, as mulheres, a opgéo

boémia de ser.

Desenvolveu toda uma categorizagdo quanto ao que considera ser um "boémio".
Dentro de sua definicdo estabeleceu que o0 boémio ndo se resume a ser alguém que vive
na noite, entre a musica, a bebida, a poesia, mas tem também todo um
comprometimento com o dia. O boémio "de verdade" é aquele que se casou, tem uma
familia, ndo permitindo que nada ou ninguém atrapalhe o equilibrio entre esses dois
mundos. E, 0 que aparentemente, poderia ser alvo de contradi¢do de sua parte, quanto a
maneira com que se relacionou amorosamente com as mulheres, é facilmente resolvido.
Considerava a todas as mulheres como "flores", que alegravam sua vida. No entanto,
"denunciava" as mulheres da noite, como “perigosas”, pois ndo tendo uma familia,
procuravam envolver aos homens, desviando-os de suas responsabilidades. Entéo,
seguindo tal linha de raciocinio, s6 o "verdadeiro” boémio ndo sucumbiria a ardilosa
rede com que elas tentavam aprisiona-lo. Os homens sdo considerados vitimas e alvos

faceis de suas espertezas; s6 o boémio, quase um profissional no oficio da dor e do

¥ As cronicas que originalmente foram publicadas aos sabados, ao longo do ano de 1963, no jornal
Ultima hora, na coluna sob o titulo "Roteiro de um Boémio", hoje existem editadas através da referéncia:
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amor, consegue manter-se intacto frente a tais peripécias. Ja a mulher de casa, do lar, é
aquela que representa a sobrevivéncia do boémio, ocupando-se dele como de um filho,
alimentando-o, protegendo-o, repreendendo-o, quando necessario. Numa demonstracédo
de amor que excede até mesmo a afeicdo maternal, esta mulher perdoa as falhas
masculinas, a0 mesmo tempo em que 0 mantém no caminho do dever e da
responsabilidade. A medida que "reina" absoluta dentro de casa, e no contexto familiar,
dispde de privilegios diferenciados daqueles que se colocam as mulheres da noite e da

rua.

Uma outra faceta bastante conhecida sobre Lupicinio, presente em diversos
textos associados a sua biografia, apesar de ndo haver se pronunciado sobre isso em
suas crénicas, diz respeito ao carater “regionalista” em sua maneira de ser. Desde as
primeiras matérias jornalisticas sobre ele, quando comegou a tornar-se mais conhecido,
este outro "rosto" do compositor transpareceu. Em entrevista concedida ao
correspondente do jornal carioca "A Manh&", em momento imediatamente posterior ao
sucesso de Vinganca, Lupicinio o recebeu na Chacara da Figueira, vestindo bombacha.
Na mesma matéria deixa-se fotografar, de terno e gravata, conduzindo a charrete e o
cavalo com que se dirigia & area mais central de Porto Alegre'®, ndo sem antes fazer
rapidas visitas aos botecos do trajeto. Posteriormente, quando ja estava casado com
Cerenita, morou na Av. Otto Niemayer, em uma casa construida num terreno de 125
metros quadrados e 11m de frente, uma “chacara™ em perimetro urbano, onde criava 9
vacas, 400 galinhas, 500 pombos romanos, patos, marrecos, gansos, perus, faisdes,
porcos, além do cuidado com 36 gaiolas de passarinho, junto ao cultivo de flores e
verduras.’® Esta casa ainda é lembrada por apresentar na grade de entrada, feita em
ferro, uma "clave de sol”, identificando seu proprietario. A matéria editada pela Abril
Cultural, sobre sua vida, destacava os cuidados que tinha com sua moradia, que
integrava também um grande quintal e muitos animais domésticos. Demosthenes

Gonzalez acrescenta, em seu livro sobre Lupicinio, que ele "tinha singular

RODRIGUES, Lupicinio. Foi assim: O cronista Lupicinio conta as historias de suas musicas. Porto
Alegre, L&PM, 1995.

15 Matéria do jornal "A Manha", localizada junto a hemeroteca do MIS/RJ, ndo constando com precisio a
referéncia a data, mas que pelo teor do texto, seguramente situa-se no inicio da década de 50. O texto traz
ainda a imagem de Lupicinio junto a Grande Othelo, em meio ao ambiente de encenagdo de uma revista,
em Porto Alegre.

18 Descricdo feita pela vitiva, Dona Cerenita, ao jornal Zero Hora, Segundo Caderno, 12/03/1987, p. 3.
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encantamento pelas coisas do campo, a vida do interior".*” Lupicinio pouco falou sobre
0 assunto, tendo se manifestado a respeito ao longo de diversas cangdes, quando tal veia

regional se expressou.

O compositor, ao longo dos depoimentos colhidos para esta pesquisa, €
lembrado sob diversos prismas, destacando-se o aspecto "triste”, de sofrimento que
carregava; 0 que até certo ponto destoa da imagem associada a boemia. Foi descrito
como amigo, generoso, pronto a ouvir 0s "queixumes™ que envolviam os desencontros
amorosos na noite. Tais relatos, segundo estas pessoas, teriam sido os motivos e
inspiracdo para inUmeras criagbes musicais. De certa forma justificavam as "histdrias"
presentes em suas cancdes, advertindo a que nem sempre teriam sido uma experiéncia
vivida do compositor, mas algo que lhe fora contado. Aos mdsicos de geracOes
posteriores a de Lupi, que o viam nesta perambulagdo noturna, sua figura é associada ao
"velho", ao remanescente de um outro tempo, desconhecido por eles. Aos parceiros e
amigos com que se encontrava, sua presenca era ponto de vitoria e resisténcia a uma

maneira de encarar a vida e a musica.

Ao longo dos depoimentos coletados, expressava-se uma segunda verséo,
percebida nas entrelinhas do que é dito, quando ao descrever a imagem de Lupicinio
Rodrigues, projetando-se também as faces dos que ali a declaravam. Existe quase um
consenso quanto a afirmar o traco amigo do compositor, 0 jeito manso, humilde e

timido, e ainda, a preocupacgdo em apresentar-se bem vestido.

S&o qualidades destacadas em Lupicinio que evidenciam todo um conjunto de
valores cultivados pelo grupo de entrevistados, em meio a comunidade musical porto-
alegrense de sua geragdo. As descrigOes feitas a seu respeito sdo geralmente favoraveis
a sua pessoa, enaltecendo qualidades, numa atitude que expressa grande parte do
corporativismo da classe musical. Num meio onde se respeitam lemas como "o que se
faz na noite, morre na noite” é bastante dificil obter informacdes desabonadoras quanto
a sua conduta, ou ao proceder dos demais artistas e musicos. O que se enaltece em sua

personalidade associa-se em muito aos valores comuns, percebidos e evidenciados nesta

1 GONZALEZ, Demosthenes. Roteiro de um boémio: vida e obra de Lupicinio Rodrigues- cronicas.
Porto Alegre, Sulina, 1986, p.45.
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comunidade musical, quando a "boa" imagem projetada de Lupicinio Rodrigues,
encontra ecos na maneira como cada depoente se percebe e se pretende ser reconhecido.

Um outro aspecto também se destaca como importante, e bastante comum ao
comportamento deste grupo, relacionado ao "fazer artistico”. A preocupacao individual
em projetar a propria imagem, como parte da personalidade de cada um, assim como
condicdo da maneira de ser do artista. A afirmacéo do ego, o grande conhecimento da
natureza humana, inclusive de sua propria natureza, pelo reconhecimento de seus
limites e qualidades, junto ao enaltecimento das mesmas, sdo caracteristicas muito
préprias desta forma de atividade. O fato de lidar muito de perto com as expressdes de
subjetividades, presentes no mundo das cangdes, torna cada uma destas pessoas um
grande “especialista” em transitar por esse mundo de emocdes, pelo desenvolvimento de
uma forma de trabalho que vive justamente da sua interpretacdo. Dai a se conhecerem
tdo profundamente, ampliando ao extremo sua sensibilidade, percebendo-se sob este
prisma, e também aos demais. Neste sentido, se constroem enquanto personalidades
que buscam ser reconhecidas por estas destacadas caracteristicas originais, auténticas,
especificas a cada maneira de ser. Possivelmente assim se explique a dificuldade destas
pessoas em constituirem-se enquanto um grupo, em defesa de seus direitos de classe,
enquanto “trabalhadores da musica”, na medida em que se projetam exatamente pela
afirmacdo do individualismo, enquanto parte do oficio que desempenham. Sua
afirmacdo individual é a condicdo para que possam projetar-se na carreira artistica,
buscando justamente escapar do anonimato, do obscurantismo, "fugindo™ do comum, do

coletivo.

Entre os tracos comuns, facilmente observados neste grupo, encontra-se a
preocupacao justamente em "vender" a propria imagem, enquanto parte do pacote que
acompanha sua bagagem musical. Como declarou, mais recentemente o cantor e
compositor Lobéo, "o artista € o marketing de si proprio”, cabendo a ele "vender seu
peixe" apesar de todo o aparato comercial que cerca seu trabalho. Esta € uma percepgéo
conhecida de sobra pela geracdo de Lupicinio Rodrigues. O que hoje é laboriosamente
construido por uma equipe voltada estritamente a pensar a imagem do artista que se
quer "vender"”, ja podia ser visto na acdo muitas vezes individual dos aspirantes a uma
vaga no rol da fama da musica popular brasileira desde o final da década de 20. Carmen

Miranda segue sendo o0 melhor exemplo desta atitude. A escolha do figurino, como
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caracteristica da prépria personalidade, os dizeres calculados quanto & maneira de
apresentar-se, assim como de definir sua pratica musical sdo elementos que em conjunto
constroem e projetam a imagem do artista, sendo repetidos neste meio de forma
racionalizada e também intuitiva. Lupicinio Rodrigues destaca este aspecto no
depoimento ao MIS/RJ, quando fala de sua geracdo, extremamente concorrentes
enquanto carreiras individuais, se comparada aos agrupamentos que ele percebia, no ano
de 1968, referindo-se as diversas manifestagdes musicais do periodo, expressas por

grupos ou "movimentos™ de renovagao estética, comuns naquele contexto.

Rubens Santos foi outro exemplo significativo quanto a esta projecdo pessoal e
artistica. Incluia em sua indumentaria sempre algum acessorio, especialmente o chapéu,
que o distinguisse de aparicdes anteriores, fosse pelo palco ou na lente dos fotografos.
Lourdes Rodrigues destaca o trabalho de uma estilista em particular, e da estética, que a
acompanham ao longo dos espetaculos que realiza. Zila Machado faz questdo de
confeccionar a propria roupa, marcando pela originalidade das pecas que veste. E,
exemplos ndo faltam. Naura Elisa menciona que "aprendeu™ com Rubens Santos o
"respeito” ao publico, evidenciado de duas maneiras: pela cuidado com a prépria
aparéncia, num compromisso com a beleza do espetaculo, na auséncia de maiores
recursos, assim como pela atitude no palco, de extrema dedicagdo aquele momento, em

sua performance, deixando os problemas de vida no lado de fora.

As descricOes que envolvem a aparéncia de Lupicinio Rodrigues estendem-se de
seu tipo fisico as caracteristicas das roupas que usava. Ao descrevé-lo logo surge a
associacdo ao jeito muito calmo, a fala arrastada, a voz baixa. Destacam-no como um
mulato, mas com caracteristicas de "mongol”. Os olhos ligeiramente puxados, 0s
cabelos lisos, o que lembrava por vezes o tipo indigena, diferenciando-se por tais
caracteristicas da heranca negra que o originou.’® Ao longo das fotografias aparece
sempre muito alinhado, portando trajes associados a distin¢do social e ao apuro em sua
confeccdo, com raras excecdes, como naqueles registros a partir da década de 70,
quando aparece de boné, em roupas simples, em casa,’® ou mesmo de pijamas, ja

combalido pela doenca, estampada no rosto.?

'8 Anexo 4, figura n. 23.
9 Anexo 4, figura n. 10.
20 Anexo 4, figura n. 23.
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E interessante observar como sua forma de representar-se expressa mensagens
diferenciadas, traduzindo circunstancias e momentos em sua vida. Entre as imagens
aqui apresentadas, a partir do conjunto de ilustracdes e fotografias que embasam esta
pesquisa, adicionadas em anexo, foram selecionados alguns temas para sua
apresentacdo, a0 mesmo tempo em que comp8em sua trajetdria pessoal e na masica.
Sdo eles: o0 "jovem™ e o "velho™ Lupi, 0 boémio, os amigos e parceiros, a familia, o
percurso/a trajetoria do compositor, 0s instrumentos musicais que executaram as
cancOes, as gravuras e ilustracdes que tiveram Lupicinio Rodrigues e sua musica como

motivos.?

Nas imagens do "jovem Lupi”, torna-se possivel perceber, pelo confronto, o
surgimento do "velho". Lupicinio é representado em meio a familia de origem,
personificando o menino, o soldado, o sambista, numa clara associacdo ao estilo
carioca, portando a caixinha de fésforo e o chapéu de palha, simbolo da malandragem.?
A medida que se torna um compositor conhecido, evidenciam-se as parcerias e
amizades em sua trajetria.”® Percebe-se assim a criagdo do "tipo boémio" que define
sua figura, portando chapéu e cachecol, ainda muito jovem, em clara associac¢ao ao frio
que faz no sul, distinguindo-se do boémio carioca.?* Uma outra associacéo que pode ser
percebida, diz respeito ao fato de Lupicinio consagrar-se como um autor de “samba-
cancdo”, também chamado de samba do "meio-do-ano”, opondo-se ao periodo
carnavalesco, ou de verdo. O que acaba por evidenciar que se trata de um samba "de
inverno" ou de épocas mais frias, e no caso especifico do compositor, vinculado a sua
origem regional, novamente relacionando-se ao frio, justificando assim tal
indumentaria. Um outro vinculo ainda é possivel de ser feito, visto ser o samba-cancao
assemelhado em temaética e arranjos instrumentais, associados aos géneros latinos, como
0 bolero, mas também trazendo elementos do tango e regido platina, novamente

apoiando-se no aspecto regional e espacial, do que se imagina ser sua origem.

21 O Anexo 4 foi organizado de maneira a ser compreendido tanto isoladamente, como em apoio a este
texto. Estrutura-se em torno dos temas mencionados, agrupados por imagens.

22 Anexo 4, figurasn. 1,2, 3,4, 11 e 12.

2 Anexo 4, figuras n. 19, 20, 21, 28, 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39 e 40.

2 Anexo 4, figura n. 13.



194

Ao inicio de carreira, Lupicinio Rodrigues usava uma "barbicha" em formato de
péra, abaixo do labio inferior, que segundo informacdo do texto de Hamilton Chaves,
tinha sido copiada de um filme americano.”® O ent&o jovem compositor a0 mesmo
tempo em que "copiava", também "lancava moda", numa iniciativa muito comum aos
dias de hoje, quando existe toda uma indudstria de consumo alimentada por associagdes
deste tipo, em que o publico de um artista procura aproximar-se do mesmo, fazendo uso

de objetos ou procedimentos identificados com seu "idolo™.

Outros aspectos apontam ao "bem sucedido™ percurso do compositor, quando é
fotografado em meio as criangas pobres da Ilhota, a exemplo da crianga que foi um
dia.?® Unindo-se a esta imagem, Lupicinio é retratado ao lado de uma “eletrola",
sonho de consumo de todo um segmento da populacdo naquele momento, associada ao
mercado discografico, que o compositor ajudava a alimentar.?” No mesmo suplemento
em que tais fotos vieram a publico, na Revista do Globo em 1952, o compositor é
apresentado em detalhe, quanto ao traje que portava, evidenciando sua nova condigéo e
reconhecimento publico. Alem do esmero na roupa, entre gravata e colete, muito ao
estilo do periodo, usava também aneis, junto as polainas, simbolo de distin¢do, que
segundo alguns depoimentos, fez parte de sua maneira de vestir por muito tempo.
Percebe-se, nesta foto em particular, que se da ao luxo de ser fotografado junto da
caixinha de fosforo, agora ndo mais um objeto a ser escondido ou camuflado com
relacdo & sua pratica musical, mas motivo de orgulho e enaltecimento.”® Esta imagem
contrapBe-se a um outro periodo, quando Lupicinio se deixara fotografar empunhando
um violdo, em matéria da revista "O Cruzeiro”, mascarando a auséncia de uma

formacao musical mais especifica.?

Seguem-se registros quanto a multiplicidade de atividades que a ascensdo na
musica desencadeia, quando aparece em atitude "de trabalho", "despachando” em meio
a sua atuacdo como representante da SBACEM,® ou ainda em reunides menos

informais na sede da mesma associacdo no Rio de Janeiro.*> Em momento posterior,

% Anexo 4, figuras n. 15, 46 e 47.
% Anexo 4, figura n. 13.
2" Anexo 4, figura n. 14.
%8 Anexo 4, figura n. 15.
2 Anexo 4, figura n. 42.
%0 Anexo 4, figura n. 16.
31 Anexo 4, figura n. 17.
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aparece junto a uma parte da diretoria nacional desta associag¢do, quando foi inaugurada
a sede regional da entidade em Porto Alegre.** Diversos nomes destacados na histéria
da mdasica popular brasileira, passaram por esta associacao, entre eles, Dorival Caymmi.
Em foto ilustrativa da biografia de Tulio Piva, destaca-se sua presencga, junto a Vinicius
de Moraes, Lupicinio Rodrigues e Alcides Gongalves.** A aproximacéo entre Tulio
Piva e Lupicinio Rodrigues se faria notar também por uma outra foto, em que se

encontram juntos, apresentando-se em emissora de tevé local.*

Compondo a trajetdria do compositor, ficou também o registro de sua antolégica
apresentacdo no Teatro Opinido, em 1973, no Rio Janeiro, acompanhado do violonista
Jessé. Chama a atencéo que, ja nos idos de 70, ainda conservava o chapéu caracteristico,
assim como o terno e o colete, contrastando com a informalidade do grupo fotografado
ao seu redor.*> Os mesmos anos 70 oportunizariam-lhe novo momento de fama, agora
associado as demais tendéncias da moda, onde ao festejar-se idolos como Roberto
Carlos, recuperaram-se as figuras de Ismael Silva e Lupicinio Rodrigues, realinhadas
sob o violdo de Jodo Gilberto, como pode ser percebido da vinculacdo de imagens que

atravessa a pagina do jornal Opinio, neste contexto.*®

O "velho™ Lupicinio emerge em mais algumas imagens, pouco tempo antes de se
despedir, quando se apresentou junto ao cachecol, ou manta, inseparavel, destacando
dois momentos preciosos em sua vida, na fotografia do jovem compositor e na
recuperacdo de um espaco junto a midia, pelo reconhecimento a sua atuacdo junto a
masica popular, com que se projetou na colecdo "Nova Historia da Musica Popular”;

ou, ainda, dramatizando o gesto caracteristico de sua maneira de compor.*’

A maturidade com que o compositor é lembrado, ainda que tenha morrido aos 60
anos incompletos, contrasta com a idéeia de velhice, frente aos pardmetros atuais. O
processo de envelhecimento enaltecido nos textos e fotografias que se referem a
Lupicinio, apdiam-se num modo de vida e maneira de ser que até certo ponto valorizava

tal condicdo, enquanto sindnimo de aprendizado e experiéncia de vivida. O compositor

%2 Anexo 4, figura n. 18.
% Anexo 4, figura n. 19.
% Anexo 4, figura n. 20.
% Anexo 4, figura n. 21.
% Anexo 4, figura n. 22.
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de certa maneira até estimulava tal forma de enuncié-lo, permitindo-se ndo apenas ser,
mas parecer mais velho do que sua idade indicava, na medida em que tal condigdo
permitia-lhe "filosofar” sobre 0 mundo e as pessoas, acrescentando um peso maior as
opinides emitidas, garantindo-lhe um status que as pessoas mais jovens nao dispunham,
especialmente quanto a sua experiéncia na area musical. O ano de 2002 tornou Caetano
Veloso um sexagenario. Esta era a idade de Lupicinio Rodrigues quando ele o
conheceu, pessoalmente. Lupicinio adequava-se comodamente a idéia de maturidade
que a juventude de Caetano lhe sugeria. Tal postura de acomodacéo € algo que sequer se

vislumbra no Caetano de hoje. Mas era natural e aceitavel ao Lupicinio de 1974.

Entre as imagens representativas do compositor, considero importante destacar,
ainda, aquelas que encontram-no junto a outros musicos, ou em meio a instrumentos
musicais. Uma primeira sequéncia de fotografias aqui selecionadas tem por motivo,
entre outros aspectos, o violdo. Na primeira delas, traz o registro do fotégrafo Lunara,
que se dedicou a esta pratica na cidade de Porto Alegre, no final do século XIX e nas
primeiras décadas do XX. Entre as diversas cenas que fotografou, voltou-se
especialmente a ambientes externos, diferenciando-se das representacbes de estudio,
que eram o mais usual no periodo, voltando-se inclusive para os arrabaldes da cidade e
suas paisagens, além das areas centrais. Deste interesse resultou a imagem que
selecionei, corroborando o que ja vinha sendo descrito em texto, mas pouco evidenciado
em ilustracbes, quanto a existéncia de um fazer musical entre as comunidades
empobrecidas da cidade. A fotografia, em questdo, apresenta um homem rude,
aparentemente um trabalhador bracal, no qual se destacam seus pés e méos largos, a
frente de um casebre, tocando violdo, ou fazendo soar o "pinho”, termo pelo qual o
instrumento era associado a sua origem popular.®® A imagem de certa forma relaciona-
se com uma prética ja conhecida na Cidade Baixa, em sua proximidade com a llhota,
guanto a existéncia de grupos de chordes e seresteiros, que faziam uso justamente dos

instrumentos de corda, junto a percussao e cantoria.

O fato de Lupicinio Rodrigues compor samba chegou a ser questionado
enquanto uma forma "auténtica" de manifestacdo musical, levando-se em conta o que se

imaginava ser de pouca tradicdo em Porto Alegre, assim como no Rio Grande do Sul.

¥ Anexo 4, figuras n. 23, 24 e 25.
% Anexo 4, figura n. 41.
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Atribui-se a ele, inclusive, mais do que uma aproximagao com o samba carioca, do qual
chegou a afirmar-se que fazia uma "cépia“". O que se depreende desta imagem,
associada as informac6es sobre os grupos populares dedicados a musica, €é que era
perfeitamente possivel que nesta cidade pudesse se desenvolver o samba enquanto
género, ainda que com caracteristicas distintas daquelas do centro do pais, como se
percebeu em outras regides. O inusitado nisso tudo é que ainda que o violdo, como o0s
instrumentos de percussdo, fosse considerado de uso corriqueiro entre 0s musicos
populares, este ndo era o caso de Lupicinio. Varias vezes sua figura é associada ao
violdo, num indicativo ndo apenas de que o toca, mas de que faz masica popular. Como
se fosse condicdo ao musico popular brasileiro fazer uso deste instrumento. Por mais
estranho que pareca, apesar da heranca africana que cerca o samba, ou 0s géneros mais
proximos a ele, que Ihe deram origem, onde a percussdo estabelecia-se como um
diferencial com relagdo aos instrumentos europeus, o violdo foi o instrumento que
acabou por tornar-se simbolo da afirmagdo e expressdo da masica popular brasileira,
especialmente vinculada ao samba. Acompanhou, inclusive, 0 mesmo processo de
aculturacdo e domesticacdo deste género musical, transformado em um icone da cultura
brasileira, e como tal, também deixou de ser perseguido ou mal-visto para tornar-se um
instrumento respeitvel, de usos variados, inclusive dentro da mdusica erudita.
Estabeleceu-se num movimento inverso ao que ocorreu com o piano, que se popularizou
a partir de atuacbes como as de Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth. Em meio aos
muitos relatos quanto a ser perseguido, junto aos seresteiros que faziam seu uso, destaco
as impressdes que dele tinha Dorival Caymmi, que ao chegar ao Rio de Janeiro em 1938
ainda o trazia "ensacado", escondido, temendo ser confundido com mais um
"vagabundo”, termo que surgia associado ao uso deste instrumento, apesar do uso
freqiiente que fazia dele, enquanto musico.*® Ainda em 1984, dez anos ap6s a morte de
Lupicinio Rodrigues, o jornal "Zero Hora" ilustra a matéria que o homenageia,
associando-o ao violdo.” Muito dificilmente ignorava-se que ndo tocava tal
instrumento; o mais provavel é que venha a se fazer uma associacdo de idéias entre a

lembranca do compositor e 0 género popular ao qual mais se dedicara, o0 samba.

Além do violdo, Lupicinio foi fotografado a frente dos conjuntos regionais que o

acompanharam, onde pode perceber-se que da formacédo original basica neste tipo de

% CAYMMI, Stella. Dorival Caymmi: 0 mar e o tempo. S&o Paulo: Ed. 34, 2001, p. 112-113.
0 Anexo 4, figura n. 43.
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conjunto j& existiam outros acréscimos significativos, entre instrumentos de sopro e

metal,*!

junto a presenca de técnicos e profissionais das emissoras de radios, com
aparelhagens caracteristicas destinadas a garantir a qualidade da transmissdo.** E,
finalmente, mas ndo menos importante, com relacdo ao conjunto de instrumentos
apresentados, a presenca da caixinha de fésforo, com a qual, a partir de determinado

momento em sua carreira, Lupicinio fazia questdo de ser lembrado.*?

Outras imagens somam-se, destacando a vida boémia do compositor. Nas fotos
em que o consumo de bebida e o ar festivo sdo evidentes,** o "Lupicinio-boémio" esta
presente também, especialmente em charges, caricaturas e gravuras que descrevem tal
estilo de vida. Junto ao material consultado, em meio a grande imprensa e discografia,
surgiram enquanto ilustracdo e apoio aos textos. Entre as caricaturas construidas a partir
de sua figura, destaca-se aquela apresentada por Nassara, que o0 revela em esséncia e
aparéncia. Aponta como caracteristicas principais os olhos, entre amendoados e
levemente puxados, o bigodinho, o pouco volume de cabelo, além do chapéu e
cachecol, j4 uma marca registrada.*> Uma outra caricatura, de autoria ignorada, bastante
comum aos sites da internet, acompanhando a entrevista que Lupicinio Rodrigues deu
ao jornal "O Pasquim", também se refere aos mesmos elementos, mas de maneira mais
estilizada; acrescenta-lhe um violdo, acompanhado das formas de um "coragdo", como
referéncia & musica romantica feita pelo compositor.*® A ilustragdo que acompanha esta
entrevista impressa no original, no mesmo jornal citado, constitui-se de uma gravura,
onde Lupicinio é retratado com a fisionomia da dor, entre lagrimas, enfocando o aspecto

melancélico e de tristeza associado ao samba-cancao.*’

Também de matéria jornalistica, é a ilustracdo de Hippert, feita para o jornal "O

Globo", quando Lupicinio é representado cantando, tendo a seu lado um copo de bebida

*! Anexo 4, figura 44.

2 Anexo 4, figura 45.

3 Anexo 4, figuras n. 46 e 47.

* Anexo 4, figuras n. 28, 37 e 40.

** Anexo 4, figura n. 48. Esta caricatura foi obtida enquanto parte das ilustracdes do encarte que
acompanhava o Album "Velhos Sambas...Velhos Bambas", lancado através da FENAB - Fundagio
Nacional de Associages Atléticas Banco do Brasil, gravado no estiidio Transamérica (Rio de Janeiro),
entre julho e agosto de 1985. Este material compde-se de 3 Discos, envolvendo a escolha de sambas
representativos como parte da memoria musical brasileira, que contou com a participacdo e pesquisa de
José Silas Xavier, Jairo Severiano e Paulo Roberto de Carvalho.

*¢ Anexo 4, figura n. 49.

" Anexo 4, figura n. 55.
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e ao fundo a lua em meio ao céu estrelado.”® Uma abordagem semelhante, ao tratar o
tema da boemia constitui-se na interessante gravura elaborada por Elifas Andreato, para
o0 encarte "Historia da MPB", da Abril Cultural. Esta ilustracdo, que ocupa duas paginas
do referido encarte, € muito rica em elementos, quanto a descricdo do panorama
boémio que apresenta. A comecar pela tonalidade sombria, que cerca a imagem do
compositor, onde a existéncia das cores esmaecidas relaciona-se com os ambientes
noturnos, junto a presenca de flores e mulheres, numa associacao ja feita pelo proprio
Lupicinio, além da bebida como condi¢do do local, reafirmada pela sonoléncia do
bébado que a consumira.*® Andreato é um conhecido ilustrador, tendo seu trabalho
voltado em grande parte a encartes e capas de Lp e Cd, entre matérias musicais.
Lupicinio Rodrigues foi novamente retratado por ele na capa do Cd que integra a
colecdo "MPB Compositores”, da Editora Globo, num projeto de resgate dos grandes
nomes da musica popular, muito semelhante ao realizado pela Abril Cultural, de certa
forma, indicando a convergéncia deste artista com tais projetos culturais.®® Também
como parte da contracapa do Lp "Lupicinio na voz de Rubens Santos", foi apresentada a

caricatura da dupla de parceiros, de autoria de Jorge lvan.>*

A biografia escrita por Mario Goulart, sobre Lupicinio Rodrigues, traz como
estampa uma caricatura inspirada no jovem Lupi, quando este posara de "malandro
carioca” (em foto ja descrita), feita por Ferré.>® Desta mesma publicagdo é a caricatura
criada por Bier, mostrando um Lupicinio "arrumadinho™, quase um burocrata, colarinho
abotoado e terno, tendo como Unica referéncia a sua vida boémia as muitas luas e
estrelas da gravata; talvez numa citacdo do homem de dia, responsével, caracteristico da

duplicidade destacada pelo préprio Lupi.*

Outros retratos, mais formais, somam-se as imagens feitas de sua figura. E o
caso de véarios esbogos, que acompanham textos jornalisticos, entre 0s quais destaco
dois, de matérias sobre o compositor no jornal Zero Hora, onde o desenho equivale a
quase uma reconstituicdo fotografica. Foram publicados em edi¢des do ano de 1984,

entre os meses de Julho e Setembro, associadas a noticias, envolvendo a passagem dos

*8 Anexo 4, figura n. 53.
* Anexo 4, figura n. 56.
%0 Anexo 4, figura n. 69.
5 Anexo 4, figura n. 51.
%2 Anexo 4, figura n. 50.
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dez anos da morte do compositor.>* Mas oficial mesmo foi o busto esculpido por
professores do Atelier Livre de Porto Alegre, colocado a frente do Centro Municipal de
Cultura, que leva o nome do compositor, exatamente por localizar-se na area em que

existiu a antiga llhota, em sua referéncia e homenagem.*®

Uma outra grande fonte iconogréfica, com relacdo & imagem de Lupicinio
Rodrigues, sdo as diversas capas de Cd e Lp, envolvidas por seu repertorio, muito ricas
em elementos passiveis de serem analisados, podendo ser objeto de todo um projeto de
pesquisa com tal propdsito. Entre os exemplos que apresento em anexo, procurei trazer
alguns trabalhos representativos quanto a recriacdo da obra de Lupicinio, assim como
destacar aqueles projetos em que 0 mesmo € revisitado enquanto compositor e/ou
intérprete. Destaco, ainda, entre intérpretes conhecidos nacionalmente, outros nomes da
cancdo do Rio Grande do Sul, que o gravaram.”® Apontarei algumas evidéncias

utilizando-me de apenas dois, entre tais exemplos.

Neste levantamento, por sua importancia frente a trajetéria do compositor, nao
poderia deixar de constar a capa do album "Roteiro de um Boémio", langado pela Star

em 1952, que tinha por intérprete de suas cances o proprio Lupicinio.®’

A ilustracdo
desta capa apresenta a imagem do jovem Lupicinio, com um sorriso estampado, e tendo
abaixo do labio, a ja citada "péra”. O titulo do album € o0 mesmo nome do programa que
0 compositor tivera na Radio Farroupilha/RS, e que se repetiria em diversas outras
ocasides: nomeando também um outro album, no mesmo ano de 1952, pela Copacabana
e, ainda denominando a coluna que assinou no jornal "Ultima Hora". Ao que parece, 0
compositor identificava-se sobremaneira com o nome citado, o que vem a se confirmar
pela continua afirmativa que sempre repetira quanto a ser um boémio. Além do titulo, a
capa agrupa uma série de instrumentos, que supostamente integravam a interpretacao
das cangdes gravadas. Além do piano, a presenca de dois exemplares da familia dos
violinos e, nenhuma citacdo do violdo, ou de instrumentos associados aos regionais e
musicas populares. No entanto, o chapéu "panama” que se agrega a ilustracédo, sugere a

imagem do malandro, do carnaval e do samba. A ilustragdo é uma grande sintese e

53 Anexo 4, figuras n. 52 e 54.

> Anexo 4, figuras n. 57 e 59.

% Anexo 4, figura n. 58.

% Anexo 4, figuras n. 66, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 74, 75, 76, 77, 78, 79, 80, 81 e 82.
> Anexo 4, figura n. 66.
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expressa um momento de recriagdo da mdsica popular, que acontece entre outros
aspectos, pela inovagdo nos arranjos musicais, que se alteram pelos timbres e uma base
instrumental, utilizada anteriormente quase com exclusividade pela musica erudita.
Radameés Gnattali foi um dos grandes responsaveis pelo "transito™ que se estabeleceu
nessa continua forma de reinterpretacdo musical, valendo-se de seu eximio talento como
arranjador para "“adaptar" géneros, instrumentos, estéticas diferenciadas do fazer
musical, numa diluicdo de fronteiras oportunizada pela entdo "moderna” musica
brasileira. A aproximacao entre o popular e o erudito é evidente como imagem retratada
na capa deste &lbum, assim também como vem a ser desenvolvida na maneira como as

cancOes de Lupicinio Rodrigues foram gravadas neste registro sonoro.

A segunda capa, a que me referi, apresenta o Lp "Coompor canta Lupi”, gravado
em 1989. A ilustracdo que se coloca a sua frente compde-se de uma fotografia que
retrata um vulto de homem, em meio a noite iluminada da cidade, numa clara citacdo a
existéncia de vida boémia ali. Um olhar mais atento, associado a algum conhecimento
da histdria local, consegue perceber que se trata da Rua dos Andradas, na altura da
Praca da Alfandega. Este era um espaco bastante requisitado até a década de 60, em
Porto Alegre, por dispor de varios estabelecimentos voltados ao lazer, onde se
destacavam entre clubes, casas noturnas e cafés, também os cine-teatros. O movimento
urbano é evidenciado ndo apenas pela luminosidade que cerca o local, como pelos
veiculos estacionados ao longo da rua. O vulto que aparentemente esta de costas,
enverga um sobretudo, junto ao chapéu, de um tipo que costumeiramente Lupicinio
Rodrigues usava. Como ndo aparece a face, é impossivel afirmar-se que se trata do
proprio compositor, apesar de ele ter sido fotografado neste mesmo local. Pode ser
qualquer pessoa, devidamente caracterizada a partir do "tipo boémio™, protagonizado
por Lupicinio, tal a forca da imagem que ele deixou. Ao olharmos a foto pela primeira
vez, facilmente nos deixamos convencer de que se trata de um retrato seu. Junto da foto,
e completando a moldura, encontra-se novamente citado o violdo, enquanto indicativo

do samba e da musica popular.

A contracapa do Lp da um destaque todo especial aos olhos do compositor, ao
mesmo tempo sugerindo que esta assistindo ao espetaculo protagonizado pelo grupo que
gravou o disco, e que se encontra também citado, em uma fotografia que demonstra um

momento do show, a partir do mesmo repertorio. Os olhos de Lupicinio Rodrigues
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sugerem que assim como ele assiste, também se deixa ver e ouvir, pelo projeto de

redescoberta deste autor, a partir de uma, entdo, nova geracéo musical.>®

Uma outra importante via de interpretacdo acerca da imagem do compositor, ou
mesmo da musica associada a ela, pode ser percebida ao longo das charges, que apesar
de ndo citarem diretamente 0 nome de Lupicinio Rodrigues, acabam por fazer tal
inferéncia a partir de musicas muito conhecidas. O que impressiona, € que mesmo
desconhecendo-se o autor de tais frases e citagbes, a piada ndo se perde, e a obra
ultrapassa em muito a presenca deste artista. E o caso da citagio de pequenos trechos de
duas das mais conhecidas musicas do compositor, intituladas Loucura e Nervos de
aco. Os cartunistas citados sdo gauchos, e ndo por acaso, valem-se de duas vacas como
personagens nos quadrinhos, evidenciando novamente a referéncia identitaria no

Estado, associada ao meio rural.>®

Um outro exempla de charge, também incluida no
jornal Zero Hora, em matéria envolvendo a histéria do compositor, apresenta no
desenho uma referéncia masculina, devido aos sapatos que se projetam na figura,
"afundado” em meio ao assédio feminino, muito ao gosto do compositor. Novamente

sua imagem encontra-se associada ao violdo, como evidéncia da mésica que fazia.®

Outras imagens, inclusive alegoricas quanto a sua personalidade musical, podem
ser percebidas em dois exemplos. E o caso do logotipo representativo do bar tematico
"Se acaso vocé chegasse"”, aberto pelo filho do compositor, na capital gaicha, que se
utiliza da "batida™ da caixinha de fosforo por Lupicinio. A imagem foi recriada tendo
como suporte uma fotografia de Lupi, de onde se destacaram apenas a méo e a caixinha,
repetindo um gesto caracteristico. Tal imagem foi redimensionada em tamanho e cor,
acrescentando-se a ela outros recursos graficos, como a sugestdo do impacto da
"batida”, aléem das notas musicais que flutuam ao redor, também reportando a melodia
sugerida.’ Além deste logotipo, cito ainda a imagem-sintese que Sse expressa no
desenho da fantasia carnavalesca que integrou o desfile da Escola de Samba "Unidos do
Jacarezinho", quando Lupicinio Rodrigues foi escolhido como tema, em seu enredo. O
coragdo é o simbolo destacado, repetido ao longo do esbogo apresentado, e expressa

justamente a via romantica da musica do compositor, além de uma analogia sempre

%8 Anexo 4, figuras n. 72, 73 e 74.
%9 Anexo 4, figuras n. 60 e 61.
% Anexo 4, figura n. 62.
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reafirmada por seus amigos, que atribuiam sua morte ao coragdo "que amou demais”,
numa referéncia a doenca cardiaca que o matou, mas também a maneira apaixonada

com que levou a vida, com grandes tracos de passionalidade.®?

Estranhamente, ndo foi possivel encontrar nenhuma imagem visual sua
associada ao futebol, ou ao clube do coracdo, 0 Grémio Futebol Porto-alegrense. Além
da almofada e do radinho de pilha com que assistia aos jogos, que podem ser vistos
junto ao pequeno acervo que se encontra em exposicdo no bar "Se acaso vocé
chegasse", nenhum outro registro associou-o ao clube, a ndo ser o seu funeral, que
aconteceu dentro do Estadio Olimpico. Ndo me deparei com nenhuma fotografia sua,

enguanto torcedor, ou mesmo jogador de futebol.

2.2.2 A cancdo de trés minutos e a crénica

Lupicinio e Nélson Rodrigues tém bem mais do que o sobrenome em comum.
Apesar da aparente grande distancia que os separa na formacéo social e intelectual, séo
observadores sagazes de uma sociedade que se quer disciplinada e ordeira, mas que
esconde 0 caos e a desestrutura de emocdes e atitudes. De maneiras diferentes e
semelhantes, denunciaram o lado escondido, desorganizado das relagdes sociais e

historias de vida.

Nélson Rodrigues, j& famoso como romancista e dramaturgo, assinava uma
coluna do jornal Ultima Hora, de Samuel Wainer, entre os anos de 1951 e 1961, sob o
titulo A vida como ela é... Esta coluna, ndo por acaso localizava-se proxima da secao
policial deste periodo, ocupando-se de temas como o adultério, ou o incesto, além da
descricdo da sociedade como ele a percebia, que ao mesmo tempo em que tiranizava o

sexo tratando-o sob o estigma e a sacralidade do pecado, movia-se por ele.

51 Anexo 4, figura n. 64 e 65.
%2 Anexo 4, figura n. 63.
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O "Lupicinio-cronista” ja ndo teve o mesmo feeling que viria a demonstrar,
com relagdo a esse lado menos declarado da sociedade em que vivia. Suas cronicas,
perto do que suas musicas sugerem, chegam a ingenuidade, apesar de portarem outras
tantas qualidades ja destacadas ao longo deste trabalho. O seu lado mais lascivo, a meia-
luz, emergia mesmo ao "dizer" o samba-can¢do. Mas, por coincidéncia, 0s dois
Rodrigues vieram a trabalhar no mesmo jornal, ainda que em sedes de edicédo diferentes,
visto que Lupicinio assinava sua coluna, O Roteiro de um Boémio, na sucursal de Porto
Alegre, ao longo do ano de 1963. Sua coluna versou sobre temas variados, alem de
fornecer as "historias” que cercaram algumas de suas composi¢des. Diferente do
"Nélson-cronista”, que insistiu na traicdo e na conquista amorosa como molas
propulsoras nestes escritos, Lupicinio ampliou os assuntos tratados, versando sobre
carnavais passados, serenatas, enchentes, mosquitos, futebol, entre outros temas,
trazendo todos para a luz do dia, distinguindo-se do poeta da noite encontrado em seus

sambas.

No entanto, a situacdo inverte-se quando passa a cantar o0 mundo boémio que
conhecia. Lupicinio ndo chega a falar em relagdes incestuosas, como um dos temas mais
lembrados na prosa de Nélson Rodrigues, mas centra suas musicas nas mais diversas
brigas, desacertos, desarmonias entre 0s casais, huma sociedade que se queria ver como
uma vitrine de mdveis e eletrodomeésticos, ou um eterno filme hollywoodiano de
dialogos contidos, belas paisagens e amores plastificados. Aposta no lugar-comum para
descrever tais episodios, citando ditos populares entremeados com escrituras e trechos
biblicos, numa maneira sem rodeios de falar do amor, enaltecendo-o pela sua
proximidade e ndo pelo afastamento, a exemplo dos amores platbnicos tantas vezes
descritos pela musica romantica que o antecedeu. Acusava com ferocidade as mulheres
que lhe causaram dor, numa atitude miségina comum as letras das canc¢des no periodo
em que as escreveu, e presente também como um aspecto relacionado a mausica
identitaria no Rio Grande do Sul. Subverte tal acusacdo ao cantar esta mulher
desmistificada de sua aura de pureza, passivel de "errar”" por amor, humanizando-a, ao
mesmo tempo em que a santifica ao relaciona-la as benesses do lar. O ciime, que vem
acompanhado da trai¢cdo, e que chega a ter como desfecho a violéncia conjugal, é um
dos temas mais constantes, a medida em que o compositor ndo concebe 0 amor sem ele.

Dai a necessidade que tem de sofrer para poder amar.
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Ao falar sobre Dolores Duran, a historiadora Maria Izilda Matos apresenta junto
a ela um segundo interlocutor, expressando o mundo em que vivia, na Copacabana de
entdo, através do cronista Antonio Maria.®® Se fizermos um movimento semelhante,
com relacdo a Lupicinio Rodrigues, conseguimos perceber que seu interlocutor €
Nélson Rodrigues. Ndo porque eles vivam no mesmo local, mas porque habitam um
mesmo "cenario social”. O texto de Nélson esta para além do Rio de Janeiro, da mesma
forma que o samba de Lupicinio ja de muito tempo cruzara as divisas de Porto Alegre.
Encontra-se justamente neste Brasil sem limites formais, num imaginario coletivo,
resultado do crescimento das cidades, da disseminagcdo dos meios de comunicacdo de
massa, do surgimento de uma cultura comum, moldada pelos anos de heranga colonial

aos auspiciosos tempos da modernidade.

A verve que em Nélson Rodrigues vem do texto, em Lupicinio surge do samba-
cangdo. Para a cancdo que o radio veicula a todo o0 momento, os jornais preenche suas
paginas com textos curtos, de facil diluicdo pelo leitor mais avesso a sua pratica, que
encontra na cronica a medida perfeita, frente a seu escasso tempo de leitura. A cronica
de Nélson Rodrigues, que no espaco do livro chega em torno de apenas 4 paginas, pode
ser lida entre 4 e 5 minutos, sem pressa. Justapde-se a can¢do de 3 minutos, formato de
sucesso adotado como forma de comercializar a musica a partir das crescentes
necessidades publicitarias das emissoras de radio e pelo enxugamento de custos das
gravadoras. As cronicas de Nélson e o samba-cangcdo de Lupicinio, acabam por
expressar uma contundente critica social, compreendida por todo um conjunto menos
douto desta sociedade, feita de tal maneira e as pressas, que s6 podia mesmo ser

considerada coisa de génio.

A aproximacdo entre os dois j& havia sido percebida ao final da década de 60
pela perspicacia de Augusto de Campos, ja destacada anteriormente neste trabalho.
Afirma como aproximacao entre Nélson e Lupicinio, a maneira de "dizer" as coisas,
sem muito medir de palavras, soando o que Ihes vem a cabeca; "uso explosivo do ébvio,
da vulgaridade e do lugar- comum". Térik de Souza, algum tempo depois, reforga esta

impressdo, quando atribui a tais escritos a presenca de um "moralismo”, associado a

® MATOS, Maria lzilda Santos de . Dolores Duran: experiéncias boémias em Copacabana nos anos 50.
Rio de Janeiro, Bertrand Brasil, 1997.
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relato das "tragédias urbanas, temperadas pela constante transgressdo a censura™.®*

Mas, mais do gque 0s temas amorosos que abordam, ou as formas de tratamento pouco
convencionais nestas relacdes, os dois percebem o que hd de tragico neste mundo

tropical.

Estranhamente, as montagens teatrais, de cinema ou de televiséo, acerca da obra
de Nélson Rodrigues, que fazem uso da musica como referéncia de sentido ao texto
encenado, utiliza-se, e muito, da musica platina em suas montagens, especialmente o
tango. Este € um género especialmente lembrado nos esquetes teatrais envolvendo a
obra do escritor argentino Jorge Luis Borges, o que se explica pela procedéncia do
autor, mas nao apenas por isso. Remete justamente a toda a tragicomicidade enfocada
por Borges, onde a violéncia das palavras e embates suicidas por diversas vezes
narrado, enquanto identificador do "gaucho" platino, nas pelejas tantas vezes citadas.
Leva a pensar na dramaticidade assumida pelo bandoneon, tdo caracteristico ao tango,
quanto a gaita , em sua versdo “alegre”, da mausica fandangueira e de tradigédo
trovadoresca na cancdo tradicionalista do Rio Grande do Sul. Tais instrumentos seriam
ainda aproximados pela caracteristica do "fole", enquanto parte de sua estrutura, e pela
origem italiana de sua introducéo no territdrio, através das levas imigrantes comuns aos

dois paises.

O samba-cancao, tdo criticado por seu lado obsessivo e passional, depressivo
até, no percurso da musica popular brasileira, acabou por ser escanteado como fundo
musical de apoio ao texto do dramaturgo Nélson Rodrigues. Ao mesmo tempo em que 0
tango era um género de presenca obrigatoria ao longo dos cabarés e casas noturnas no
Rio de Janeiro nas décadas de 40 e 50, como destacou o0 ator e compositor carioca
Mario Lago, em entrevista, além de sua presenca marcante na radio deste periodo,
ajustava-se a uma esfera "tragica" que circundava o lado mais festivo da cidade. De
certa maneira, seu contraponto, nesta bulicosa atmosfera com que se fazia questdo de

lembrar a "divertida” capital brasileira, podia ser tomado pelo samba-canco.®

% SOUZA, Térik de .Lupicinio Rodrigues, o passionario genial. In: O Som nosso de cada dia. Porto
Alegre, L&PM, 1983, p.35.

% A década de 50 apresenta-se particularmente interessante quanto a apresentar alguns aspectos
representativos deste enfoque acerca de acontecimentos tragicos, ou da dimensdo que determinados fatos
assumem, a partir da dimens&o simbdlica que carregam. E o caso ndo apenas das supostas tentativas de
suicidio, que teriam sido "causadas" por musicas interpretadas por Nora Ney, ou até mesmo motivadas
pela cancdo Vinganca, de Lupicinio Rodrigues. As questdes de honra estdo sempre presentes e, ao que
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O que surpreende é ndo apenas 0 samba-cancdo ter sido preterido em tais
encenagOes, mas 0 ndo se perceber o quanto Lupicinio Rodrigues e Nélson Rodrigues
sdo porta-vozes um do outro. Assim como, 0 quanto pode ser dramatico, melancdlico e
triste 0 proprio samba, numa associacdo expressa deste género a alegria incontida,
idealizada e estilizada como marca identitaria do povo brasileiro. Contrariando tal
maneira de percebé-lo, ja cantava Nélson Cavaquinho tal oposto, ao dizer através de

samba, "tire o0 seu sorriso do caminho, que eu quero passar com a minha dor...".

Quanto as semelhancas, existentes entre as cronicas de Nélson Rodrigues e a
cancdo de Lupicinio Rodrigues, sdo muitas. Ao longo das frases lapidares deixadas por
Nélson, que sintetizam extraordinariamente a percepcao que tem desta sociedade, assim
com expressam a mentalidade nela vigente, podem perfeitamente associar-se a muitos
dos versos em samba, deixados por Lupicinio. As interjeicdes a Deus, como segunda
consciéncia, frente a perversdo dos atos narrados, a permanente fome de amor e de sexo,
0 eterno fantasma da traicdo, a ameacadora presenca e beleza da mulher como fonte do
pecado, a sugestdo do incesto, presente na forma afetuosa de tratamento entre os casais,
que se tratam por "filho/filha" e "pai/mée”, entre tantos exemplos, sdo evidéncias da
proximidade do olhar entre os dois autores. As diferengas vém da maneira como os dois
localizam tais ansiedades e conflitos, pois onde Lupicinio estabeleceu a dicotomia entre
a noite/boémia e o dia/cotidiano junto a familia e trabalho, Nélson insere tal
problematica dentro dos dois mundos, trazendo para a casa os conflitos da rua. No
entanto, tal dicotomia, instituida por Lupicinio, em suas crénicas e na maneira de levar a
vida, cairia por terra, ao ter suas cancdes interpretadas por cantoras, que ao feminiliza-
las com suas interpretacfes, acabaram por confundir os dois mundos, e o proprio
discurso masculino que ele protagonizava. A liberdade no exercicio do amor chegava
entdo ao publico feminino, ouvinte de tais cangdes, derrubando limites e afrouxando as
correias das preconceituosas tipologias que definiam as mulheres entre

"sérias/honestas”, "perdidas/faceis”.

parece, "em choque" em meio a toda uma renovacdo ética desta sociedade. Numa mesma década opGem-
se afirmac0es do tradicionalismo, atravessados pelos ventos de mudanca. Se por um lado a década inicia-
se tendo novamente Vargas no poder, desenrola-se a partir do proprio suicidio do Presidente, culminando
com a figura desenvolta e moderna de Juscelino Kubitschek e a mudanga da capital federal, enquanto
espaco geografico e simbdlico, pelo surgimento de Brasilia. O desaparecimento de icones da cangédo
como Francisco Alves, Carmen Miranda e, muito precocemente, Dolores Duran, nos anos de 1952, 1955
e 1959, respectivamente, apontam para estas situacOes de tristeza e manifestacdo popular, ao mesmo
tempo em que abriram caminho para uma também renovagdo estético-musical que se iniciava em 1958,
através do movimento da Bossa Nova.
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Apenas como exemplo da aproximacdo da maneira como Nélson Rodrigues trata
destas questdes, através das cronicas, passo a citar algumas de suas frases, retiradas
aleatoriamente ao longo das leituras de A vida como ela €... , onde quase é possivel
ouvir a musica de Lupicinio Rodrigues, dizendo a mesma coisa, ou abordando 0 mesmo
assunto: "O homem fiel nasceu morto."(crénica "A humilhada™); " Certas esposas
precisam trair para nao apodrecer.” (crénica "A humilhada™); "Ou tu pensas que nao
se pode amar duas, trés, quatro, até cinco mulheres ao mesmo tempo?" (cronica
"Noiva para sempre"); "(...) casamento ndo tem nada a ver com amor. E nem se deve
amar a propria esposa. Nao € negdcio e s6 da dor de cabeca." (crdnica "Pecadora");
"(...) achava a mulher facil a coisa mais doce do mundo.” (cronica "Sem carater");
"Para mim, a infidelidade é o fim do mundo. Eu ndo compreendo como uma mulher
pode trair um homem. (frases proferidas pelo personagem Geraldo, um "traidor";
crbnica "Sem carater");  "(...) desconfie da esposa amavel (...) (crdnica "Casal de
trés"); "Um homem que ndo acredita em mulher nenhuma.” (crénica: "Para sempre

fiel™); "As mortas ndo traem."” (cronica: "Para sempre fiel").



2.3 Capitulo 5 - As imagens na musica de Lupicinio Rodrigues

Alcir Lenharo ao escrever sobre Nora Ney e Jorge Goulart, em "Cantores do

Radio", texto que pode ser considerado uma quase memoria do autor, declarou:

"(...) os artistas funcionam como antenas sensiveis do seu tempo, captam as
ansiedades coletivas; através deles a sociedade se V&, se revé, se pensa. (...) Por
iSSo mesmo € que o artista € transformado em ator privilegiado e referéncia
marcante para essas discussdes. Os problemas que ele apresenta ficam em
aberto, como se encontram em aberto dentro da sociedade, mas na pele do
artista a sociedade lida mais facilmente com o que é polémico e critico, pois 0
artista personaliza e carrega a marca do instavel e do incerto, do irresolvido." *

A percepcao manifesta por Lenharo, é bastante conhecida e citada ao longo de
diversos textos. Em particular, o autor esta se referindo aqui, a aspectos vinculados a
conduta pessoal dos artistas, alvo de interesse da grande imprensa e do publico em
geral. Ainda que concorde com tal afirmacgéo, considero importante estender tal forma
de perceber a atuacdo do artista a dimenséo de criatividade que acompanha seu oficio de
vida. No caso dos intérpretes ou compositores, tdo importante quanto a polémica que
envolve o estilo de vida de cada um, é o fato de que percebem a partir desta
sensibilidade coletiva o que de mais significativo possam destacar, na criacdo de suas
musicas ou nos efeitos que as tornem de interesse. Os compositores ao ressaltarem nas
cancOes temas, ou questdes polémicas, que calam fundo junto a opinido publica,
tratando-os com uma evidéncia as vezes pouco percebida, mas que se encontram como
grande manancial de sua criacdo. Os intérpretes ao justamente disporem da escolha de

seu repertorio, destacando cancdes que também ressaltam, em sua atividade tecnica e

L LENHARO, Alcir. Cantores do Radio - A trajetéria de Nora Ney e Jorge Goulart e 0 meio artistico de
seu tempo. Campinas, SP: Edit. UNICAMP, 1995, p. 102.
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intuitiva, a valorizacdo, em cada musica, de elementos diferenciados, segundo o

contexto e a situacdo em que se expressam.

Se pensarmos sob tal ética a figura de Lupicinio Rodrigues, percebemos que
nele os dois aspectos ressaltados quanto a sensibilidade do artista se confundem, entre a
criacdo e a interpretacdo da musica. Realizou um grande numero de canges utilizando-
se da primeira pessoa, como interlocutor, fazendo disso uma marca quanto a se
identificar a situacdo ali relatada como algo vivido por ele préprio. O contexto boémio
que as envolvia, trouxe além da mitificagdo de sua imagem, associada a este cenério, a
medida em que apresentava varias destas musicas como sendo de carater biogréfico,
dizendo que "espelhavam™ circunstancias vividas por ele, estabeleceu uma linha de
aproximacéao entre a ficgdo e a realidade nela projetada. Ainda que ndo se considere tais
cancOes como simples expressdes do vivido, advirto que estas muasicas projetaram-se,

junto ao publico, como uma extensao da realidade do sujeito Lupicinio.

A imagem da "antena" pode ainda ser colocada com relacdo a outras
circunstancias bastante importantes no que se refere a criacdo musical, em particular, e a
atividade artistica, como um todo, no que diz respeito as fontes das quais desencadeia-se
todo o processo de composicao: a inspiracdo e a intuigdo. Todo artista anda a procura de
um "motivo™ que lhe provoque o processo de inventividade que caracteriza sua criagao,
deflagrado por algo que vem de sua percepcdo do mundo de fora; esta € a inspiracao.
Em contrapartida, a maneira com que construird sua "obra", dependera de uma forma
Unica, pessoal, intransferivel, através da qual vai abordar o tema ou motivo tratado,
dependendo unicamente do seu mundo interior, do mais intimo de seu ser; esta é a
intuicdo. Cito como exemplo, ao que acabo de expor, o apelido com que Radamés
Gnattali era conhecido: "Radar". Visto que o radar identifica um instrumento capaz de
captar com muito mais precisdo e nitidez, além da maior distancia, algo que se queira
perceber, se comparado com uma antena. No caso de Radames, esta denominacgéo
descreveu a grande criatividade deste musico, associada a uma enorme capacidade de
percep¢do quanto as pessoas, aos musicos e 0s diversos movimentos musicais que
cruzaram sua trajetoria, e que foram alvo de sua atencdo e trabalho. Somando-se ao fato
de ser um profissional de formacdo muito apurada, especializada e técnica, a partir de

um conhecimento de Conservatorio, mas que nao se deixou aprisionar pela mesma, pelo
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contrario, fazendo uso de seu conhecimento para extravasar a intuicdo que tinha de
sobra.?

Mais do que recriar uma realidade e experiéncia coletiva, algumas cancdes de
Lupicinio Rodrigues, assim como de outros compositores, apresentam uma destacada
permanéncia ao longo do tempo, conservando aspectos de sua atualidade, que outras
formas de expressdo e registro ndo dispde. A propria relacdo da fixacdo da lembranca,
expressa pela memoria, exemplifica-se pela maneira com que algumas cancdes
perduram com o passar dos anos, assumindo aspectos folcldricos e de identidade, a
partir deste fato. O ritmo e o pulso, nogdes primeiras em nossa percepcao de espagos no
tempo, presentes a cada atividade humana diaria, associada ao canto e a fala, também
imanentes em nossa sociedade, sdo alguns dos atributos que explicam a maneira com
que as cancOes se perpetuam. A fixacdo de sua lembranca pode ainda estar associada ao
uso de rimas, da métrica, do ritmo das palavras, ou a acentuacdo de cada silaba em
consonancia com a sonoridade que acompanha a cangéo, compondo cada verso e estrofe

(prosodia).

Paul Ricouer ja advertiu quanto a extrema distancia que cercam nossos
conceitos de tempo, no que se refere a percepcdo que temos deles, especialmente a
nogdo de "tempo historico”, incompreensivel aos parametros que norteiam nossas
curtas existéncias, apresentando o tempo literario como aquele que mais se aproxima de
nosso entendimento.® Acredito que este seja o caso da cancdo, quanto & proximidade
que cercam seus relatos e sua forma de narrativa, dai a explicar-se a fixacdo de seus
temas, entre a letra e a masica, em nossa lembranca, na construcdo de uma outra forma

de memoria.

Maurice Halbwachs dedica toda uma parte de seu livro, "A Memoria Coletiva",
a explicar a construcdo da memodria em sociedade, onde estdo presentes pessoas
"musicais” em meio a todo o conjunto, ressaltando as diferencas quanto a sua maneira
de lembrar e a importancia que assumem justamente por isso. Segundo ele, todas as

pessoas vivenciam a musica, em maior ou menor medida, visto que é um cddigo

2 Existe toda uma problematizagdo envolvendo a importancia em preservar o aspecto intuitivo do musico,
em seu fazer musical, o que de certa maneira se perde quando se prioriza em demasia a técnica no
desempenho junto ao instrumento, ou a extrema teorizagdo neste procedimento, impedindo que uma
maior liberdade quanto a introduzir manifestagBes ndo previstas ao longo das interpretacfes, chamadas
justamente de "improvisos".
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comum, como tantas outras linguagens. No entanto, somente algumas delas
desenvolvem-se nesta linguagem com maior precisdo, tornando-se entdo membros de
uma "comunidade musical”. Aqui se encontra a diferenca maior, visto que existe todo
um conjunto de sinais /signos, so percebidos pela comunidade musical, advertindo
porém, que 0s mesmos originaram-se da sociedade, e ndo existiriam sem ela, sendo,
entdo, "traduzidos" e trazidos novamente a ela, através dos mausicos. Uma maior
percepcdo, chamada de "sensacdo auditiva” ou mesmo “lembrancas auditivas”
diferenciariam as pessoas "musicais” das outras.* Como se trata de uma forma de
associagao ao ritmo, ao pulso, a sonoridade das silabas, a melodia e harmonia, além da
temética que se apresenta em cada composi¢do, muitas destas lembrancas e construcao
da memoria assumem um carater emocional, dai a dificuldade em identificar as etapas
deste processo. Como destacar a cada cangdo, de maneira objetiva e racional, o que nos

prende a ela?

A musica fala diretamente ao inconsciente, e do surgimento das emocdes que se
misturam entre os sons e palavras das can¢fes. Ainda que para analisarmos uma cancao
seja necessario desmembré-la, afim de minimamente destacar e perceber os elementos
que a integram, s6 conseguimos chegar a uma percepcdo mais apurada quanto ao seu
significado quando levamos em conta o carater emocional que carrega, € a0 menos

referir em parte os desdobramentos que possam evidenciar.

A cangdo constitui-se numa forma de expressdo na qual, como ja foi dito
anteriormente, interagem os textos musicais e literarios. A veiculagdo de duas formas de
discursos, entre 0 musical e 0 poético, abre espaco para uma outra dimensdo do universo
simbolico, ampliada em recursos criativos e de associacdo de idéias, a medida em que
se expandem as possibilidades de comunicacéo, para além da palavra falada ou escrita.
Se no texto literario a producdo de imagens depende dos recursos estilisticos do autor,
associado ao processo imaginativo desencadeado pelo ato de leitura, na cangéo
multiplicam-se os elementos capazes de descrever, sugerir ou mesmo sofisticar sua

criacdo, acrescido do fato de que invade o sentido da audigéo, desencadeando todo um

* RICOEUR, Paul. Tempo e narrativa. Tomo I, Il e I1l.Campinas/SP, Papirus, 1995.
* HALBWACHS, Maurice. A memdria coletiva. S&o Paulo, Vértice, Edit. dos Tribunais, 1990, pp.161-
189.
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conjunto de significados, entre racionais e subjetivos, a partir das combinag0es sonoras

em que foi produzida.

A medida em que o canto descreve a paisagem, o0 objeto, as circunstancias
vividas, os sentimentos do compositor, o elemento sonoro que o apdia sugere outras
tantas imagens, diferentes daquelas que estdo sendo apresentadas nas palavras da
cancdo, ou mesmo reforcando-lhes a énfase das afirmativas. Além da melodia que
caracteriza 0 encadeamento dos sons, das notas, em que se faz apresentar uma
determinada cancdo, pela palavra cantada, outros recursos somam-se a sua
interpretacdo, a partir da maneira como é executada e/ou registrada. A associacdo das
idéias sugeridas pela cancdo, apoiada pelos recursos em que a mesma venha a ser
interpretada, chamarei a partir deste momento, neste texto, de "imagens sonoras".
Pretende-se, entdo, desenvolver este capitulo demonstrando como através da cancéo de
Lupicinio Rodrigues é possivel destacar esta outra dimensdo na constituicdo de
imagens, sugerida por sua musica. Inicialmente apontando para a existéncia e presenca
das imagens poético/literarias nas cangdes de Lupicinio Rodrigues para depois
relaciona-las a outros elementos sugeridos pelos recursos de interpretacdo e arranjos
utilizados nas gravacOes das cancdes, a medida em que reportam a um sugerido

universo mimético, na medida em que recriam e ambientam as palavras colocadas.

Desta maneira, procurarei demonstrar ao longo deste capitulo, a multiplicidade
de imagens possiveis de se detectar ao ouvir a cangdo, tomando-se como base a obra de
Lupicinio Rodrigues, buscando com isso evidenciar tal forma musical enquanto fonte e
expressao da historia. Chamo a atencéo, novamente, quanto a ndo ser este um trabalho
com objetivos de analise musicoldgica, ainda que parta de varios de seus pressupostos.
Considero o que fagco aqui uma interpretacdo menos apegada a esta vertente
investigativa da cangdo, lembrando também que ndo é de interesse neste trabalho
analisar com maior precisdo sua construcao poética e literaria. Apesar de reconhecer o
quanto seria importante uma compreensdo mais detalhada quanto a maneira como tais
versos foram construidos e articulados junto ao discurso musical, enquanto estudo da
métrica e da prosodia, especialmente no que se refere as letras das cangfes, escaparia ao
propdsito inicial desta Tese fazé-lo. Detenho-me, entdo, em apontar o que minha

percepcdo, enquanto historiadora, permitiu-me detectar, como evidéncia do universo
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imaginativo do compositor apresentado nas cangdes, entendido aqui enquanto as
imagens que se apresentam ao longo deste capitulo.

Em funcdo do grande nimero de cangdes, e da multiplicidade de imagens que
sugerem ao longo de cada audi¢do, ou mesmo regravacdo de algumas mdusicas de
maneira diferenciada, optei por selecionar alguns temas mais recorrentes quanto a este
enfoque acerca desta forma de representacdo. Apoiando-me no material ja gravado, e
incluido como exemplo da musica feita pelo compositor, no conjunto de 4 Cds que
acompanha este trabalho. Os temas destacados correspondem ao agrupamento de
imagens dispersas ao longo das cancdes, reunidas entéo, a partir do enfoque destacado.
Receberam subtitulos como forma de orientacdo quanto a serem identificados neste
trabalho. Os agrupamentos tematicos destacados sdo: A mulher e o amor; Os dilemas e
afirmativas em ser boémio; As identidades nacional e regional; A maturidade do
compositor; e, A multiplicidade de temas e estilos musicais.”

2.3.1 A mulher e 0 amor

O primeiro tema selecionado refere-se ao tratamento dispensado a mulher, junto
ao conflitado relacionamento que o compositor tem junto a ela. Optei por destacar,
entdo, as maneiras como se encontra referida ao longo das cangbes. Num primeiro
momento, as diversas "tipologias" estabelecidas por Lupicinio Rodrigues, ao
caracteriza-la, sequida por situacbes em que a enfrenta, repudia ou procura feri-la
através do dito nas cangdes. Junto a estes dois primeiros recortes, vinculados a figura
feminina, outros dois somam-se, caracterizados por uma situagdo de permanente
conflito, no qual o autor questiona seus sentimentos e atitudes, demonstrando que sofre

por amar demais, por sentir-se abandonado ou rejeitado, por ser traido.

5 Além das musicas gravadas, foi incluida também em anexo uma listagem de letras das cangdes de
Lupicinio Rodrigues, conhecidas pela pesquisa. Recomendo, entéo, a consulta, ao longo deste capitulo no

Anexo 2: "Relacdo das gravacfes do 'intérprete’ Lupicinio Rodrigues”, "Quadro/Musicas gravadas p/

Tese", "Quadro total das musicas de Lupicinio Rodrigues”, "Letras das Cangdes de Lupicinio Rodrigues";
e, "A cancdo regionalista do Rio Grande do Sul no século XX.
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Este tema apresenta-se como central a musica feita pelo compositor, a medida
que foi através do samba romantico que deixou sua marca na musica brasileira. Apesar
de fazer referéncia a tematica desde os primeiros sambas que compds, num contexto
mais carnavalizado, onde surgia citada a presenca feminina, foi através do samba-
cancdo que pdde adensar em sua musica, expressando nela o embate de emocdes e 0s
conflitos que trazia consigo. A mulher, presente na fala do compositor a cada cangdo em
que se encontra, representa dentro deste discurso, uma extensdo do préprio ego do
compositor. E foi através de tal perspectiva, que as mulheres tomaram forma em suas
masicas. O cantar ou falar na mulher, dentro deste discurso masculino, apresenta como
equivaléncia assumir a condicdo de homem, pelo discurso ou pratica descritos. A
mulher ¢ , entdo, peso e medida no exercicio da virilidade masculina. E sob tal ponto de
vista que Lupicinio expressa 0s diversos papéis assumidos pelas mulheres, e em
contraposi¢do, pelos homens, neste imaginario social. Quando cita as amantes, ou
"mulheres da noite", percebe-se que ele ndo se refere ao ato de prostituicdo, mas a
facilidade em obter sexo, destacando as relagdes "ilicitas", que séo descritas como uma
extensdo da sexualidade masculina, expressao de sua liberdade, audacia e experiéncia
no mundo. O papel da esposa, ou a "mulher do lar", remete ao referencial de honradez e
respeitabilidade, tdo caro aos sentimentos masculinos, pelo panico em serem alvos de
traicdo, quando a "honestidade™ da figura feminina, equivale, em extensdo, a ser sua
"fonte” de honra. O que pode ser entendido, dentro das familias, tanto no que se refere
as esposas e maes, como as filhas. E € aqui que se misturam, frente a tal percepc¢do no
discurso e nos sentimentos do compositor, as figuras da mae e da esposa, ao referir-se
ndo a sua familia de origem, mas aquela que constituiu. A esposa, que também é mae,
tem atribuicdes maternais ndo apenas com relacédo ao filho, mas também ao marido. Ao
mesmo tempo, é atraves de sua definicdo enquanto "mulher séria”, que néo trai, que
garante a descendéncia, e portanto, permanéncia e sobrevivéncia deste mesmo homem,
além de sua propria existéncia. A descendéncia definida, a partir do modelo instituido
de casal burgués, legitimado pela formalizacao das relagdes conjugais, garantiria ainda a
este homem, além da ja falada aceitacdo social, pelo principio da honradez, associado a
tal procedimento social, como a aquisicdo de respeitabilidade frente ao status quo. Esta
mulher tripartida, enquanto amante-esposa-mae, é incorporada como parte da trajetoria

masculina, negando-se a ela a condi¢do de autonomia.
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Neste caso, a mulher ndo é apenas "objeto™ do discurso masculino, mas por sua
prépria definicdo fisica, organica, representa a sobrevivéncia masculina em diversos
sentidos. Nao apenas por gerar o filho, e alimenta-lo através da amamentacdo, como
continuar ligada ao aspecto da "nutricdo™ desta familia, garantindo tal sobrevida aos
homens. Como diria o préprio Lupicinio, "a elas cabe a fungdo de nos fazer chazinho
de marcela e nossa sopinha quando estivermos de ressaca" ®. N&o por coincidéncia, o
ato sexual é frequentemente associado a "comida”, quando cabe ao homem "digerir" a
mulher. Tal acdo, mais do que a simples expressao do sentimento, do desejo, ou da
manifestacdo instintiva, expressa a propria condi¢do social masculina, o que implica que

na sua auséncia o homem deixa de sé-lo.

Na cangdo de Lupicinio Rodrigues emergem as muitas caracterizacbes das
mulheres que conheceu ou idealizou, a exemplo de Maria Rosa. A descricdo feita pelo
compositor é tdo precisa, que quase é possivel visualizar a personagem em detalhes,
penalizar-se dela, ao ouvir a musica. A decrepitude em que é apresentada, alia-se a toda
uma dimensdo simbdlica das vestes que traz, misturando 0s tempos e as circunstancias
de sua vida. Os erros e acertos que a personagem carrega junto com as roupas ainda déo
espaco a se vislumbrar a beleza que teve um dia, ao "anjo™ que entdo representou e ao
repudio que ora carrega pela aparéncia da velhice. Esta cangdo expressa um aspecto
muito repetido por Lupicinio Rodrigues, quanto a ser a beleza da mulher sua condicao
de perdicdo, isentando quase que completamente a atitude do homem, quanto a

"decadéncia" da mesma mulher.

Vocés estao vendo

Aquela mulher de cabelos brancos

Vestindo farrapos, calcando tamancos

Pedindo nas portas pedacos de pao

A conheci quando moga

Era um anjo de formosa

Seu nome é Maria Rosa, seu sobrenome Paix&o

® A citacdo mais exata deste trecho de crénica diz:

Se fizermos uma média, vamos ver que 0s boémios solteiros raramente atingem os 40 anos, enquanto 0s
casados morrem de velhos, isto quando tiverem a sorte de encontrar no casamento a sua segunda mée,
pois nossas esposas devem substituir nossas maes. A elas cabe a fungdo de nos fazer chazinho de marcela
e nossa sopinha quando estivermos de ressaca, e também nos passar uma carraspana quando andarmos
abusando. Mas isto deve ser feito com carinho como fazia nossa méezinha, e ndo com brigas, pois ndo é
com brigas ou gritos que se prende um coragao.

Cronica "Boémio deve casar?" In: Foi assim: O cronista Lupicinio conta as historias de suas musicas.
Porto Alegre, L&PM, 1995, p. 27.
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Os trapos de suas vestes ndo € so necessidade
Cada um representa para ela uma saudade...
Ou de um vestido de baile

Ou de um presente talvez

Que algum apaixonado lhe fez

Quis certo dia Maria por a fantasia

Dos tempos passados

Ter em sua galeria uns novos apaixonados

E esta mulher que outrora a tanta gente encantou
Nem um olhar teve agora, nem um sorriso encontrou
Ent&o dos velhos vestidos

Que foram outrora sua predilecao

Mandou fazer uma capa de recordagéo...

Vocés Marias de agora

Amem somente uma vez

Pra que mais tarde essa capa

N&o sirva em vocés ’

A maneira acusatoria de descrever e exaltar a mulher, simultaneamente, pode ser
percebida em varias outras musicas como por exemplo em Aquele molambo, Beijo

fatal®, Castigo®, Maria da Noite, Rainha do show, ou Sozinha.

Aquele molambo

Que voceés estao vendo

Parado na esquina

Era uma obra prima

Ela foi a maior do lugar

Por sua causa

Muitos homens fizeram loucuras
Hoje choro com amargura

Ter destruido o meu lar

Ela destruiu o nosso lar

Nossa jura no altar

Quebrou-se por causa dela

N&o, ndo tinha pudor nem brio

Seu coragdo era frio

Frio tal qual era bela! (letra de Aquele molambo)

Sobe o0 pano
E apareces
Teu corpo lindo ofereces

" Versdo p/ Tese: Cd 2 - Os Parceiros: faixa 3.
8 Versdo p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 20.
% Verséo p/ Tese: Cd 2 - Os Parceiros: faixa 5.
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A platéia te satuda

Os homens loucos vibrando
Parecem lobos uivando
Famintos pra te abracar
Mulheres ja desprezadas
Contemplam enciumadas
Seus homens a te adorar

S0 eu fico imaginando

S0 eu estou calmo pensando
Como tu foste mudar

Assisto espantado e mudo

Este festival de carne

Do qual a estrela és tu

E a delirante platéia

Tudo tu ofereces

No show do teu corpo nu

Mas esta mulher divina

Que aos homens tanto alucina
Quando o pano vai baixar

SO eu revejo a menina

Que num portédo, numa esquina
Eu ensinei a beijar (letra de Rainha do show)

Outros enfoques séo apresentados, caracterizando novas descricdes dos tipos
femininos. Sdo apresentadas enquanto provocadoras, pouco acessiveis, munidas de
malicia a fim de iludir aos sentimentos masculinos. E o caso da figura citada em Quem
ha de dizer, altaneira, tdo volatil e fugidia quanto os feixes de luz e reflexos espelhados
que atravessam o saldo, dificilmente retido pelos sentimentos de devogdo que lhes

atiram os homens presentes.

Quem hé de dizer

Que quem vocés estdo vendo

Naquela mesa bebendo

E 0 meu querido amor...

Reparem bem que toda vez que ela fala
llumina mais a sala

Do que a luz do refletor...

O cabaré se inflama

Quando ela danca

E com a mesma esperancga

Todos Ihe pde o olhar...

E eu o dono, aqui no meu abandono
Espero louco de sono do cabaré terminar...
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Rapaz

Leva esta mulher contigo

Disse uma vez um amigo

Quando nos viu conversar

Vocés se amam e 0 amor deve ser sagrado
O resto deixa de lado, vai construir o teu lar...
Palavra

Quase aceitei 0 conselho

O mundo este grande espelho

Foi que me fez pensar assim:

Ela nasceu com o destino da lua

Pra todos que andam na rua

N&o vai viver s6 pra mim *°

A "maéscara"” que carrega a personagem de Doming, é outro traco definidor para

as mulheres de "varios rostos™ a que o compositor se refere.

Domind... Domino...
Tira a mascara vou ver
Se é tristeza ou prazer
Que te faz cantar
Dominoé...

O teu riso encoberto
Nao combina certo
Com teu triste olhar

Eu também j& fui mascarado
Andei disfarcado de folido

E no meu peito abafado
Estava o coitado

Do meu coracédo

Ou ainda a inapelavel Dona de bar, descrita em toda a sua grandeza, mulher
provocante, principalmente por encontrar-se em uma atividade tradicionalmente restrita

ao desempenho masculino.*?

Se for para chorar

Se for para sofrer

Ver meu sonho téo lindo caindo
Querendo morrer

Se for para chorar

19 \ersao gravada p/ Tese: Cd 2 - Os Parceiros: faixa 2.

1 Versao gravada p/ Tese: Cd 4 - Sambas : faixa 1.

12 Musica dedicada a conhecida figura de Adelaide Dias, proprietéria do "Adelaid's Bar" e "Chao de
Estrelas”. Adelaide Dias e Euclides Guedes Jr., seu marido, deixaram seu depoimento a esta pesquisa.
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Se for para sofrer

Eu n&o vou entrar mais neste bar

Vou deixar de beber

Eu n&o vou, eu ndo vou

Porque os olhos da dona depois ndo me deixam sair
Se eu preciso ir pra casa mais cedo

Sei que vou chorar

Passo as noites rolando na cama e nao posso dormir
Seus cabelos compridos de longe

Ficam a me acenar

Pra voltar em seu bar e beber uma nova ilusao
Assistir os fregueses ao entrar e sair lhe beijar

E voltar pra casa brigado com o0 meu coragao

E, como ndo poderia faltar, a mulher real que negou-se ao préprio Lupicinio
Rodrigues, cantada por ele em toda a vida, mas que também foi alvo de suas criagdes,
através do samba-cancdo Ina. E evidente a admiragio com que o compositor se refere a
ela, mesmo estando ja separados, quando da primeira gravacao desta musica, feita por
ele proprio, em 1952, no album "Roteiro de um Boémio", gravado pela Copacabana.
Esta cancéo sintetiza todas as colocag¢fes que o compositor fez sobre sua pessoa, em

nenhum momento referindo-se a ela em tom de desagravo ou desaprovagéo.

Cada vez que lembro que a amo
Sempre que recordo que adoro

E que a ambicg&o perdeu seu coragao
Eu choro

Vocé Inah

E feliz assim

Mas sempre ha de pensar em mim
Aqui no meu desterro

Pré esquecer seu erro

Eu canto

E vivo a beber

Que é para nao sofrer

Tanto

Vocé Inah

E um céu pra mim

Ainda, contrastando com as defini¢Ges anteriores, as mulheres aparecem como
figuras celestiais, puras, destoando inclusive do retrato de decadéncia com que se
destaca o ambiente boémio, e muitos de seus integrantes, entre bébados e prostitutas.

Apesar do aspecto de sacralidade que cercam tais mocas, ainda assim sdo mulheres, e

provocam. E 0 caso da cangdo Margarida, apresentada em versdo gravada no cd em
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anexo.™® Outra musica evoca esta mulher, simbolo de virtude e docura em meio a

cancdo e os bares, como aparece em Boneca de doce.

La no bar aonde vivo

A tomar aperitivo

Na hora de descansar
Queria que vocé fosse

Ver a boneca de doce

Que tem para nos despachar
E tdo linda, é tAo mimosa
Um bot&ozinho de rosa

Que Deus deixou caminhar...
Quando com a gente graceja
Enfeita mais que a bandeja
Do mostruério do bar

Seu nome

Quando os fregueses murmuram
Parece até que furam

Com flechas meu coracéo

Pois tenho medo

Que algum rapaz atrevido

Me roube o anjo querido

Que eu tenho atras do balcéo...
E quando vou para casa sozinho
Sonhando pelo caminho

Penso loucuras assim:

Se eu fosse rico

E esta casa fosse minha

Esta linda bonequinha

SO despachava pra mim

Ou ainda, quando se misturam as caracterizagdes, em meio as quais, a menina,

moca decente, transforma-se em meio ao ambiente nefasto, como em Maria da Noite.

Eu conheci a Maria

Com uma tranga comprida
Sonhando coisas da vida
Que um anjo pode sonhar
Vendo no seu namorado
Principezinho encantado
Que nem a fada malvada
Tinha poder pra roubar...

Maria da Noite

13 \ers&o p/ Tese: Cd 4- Sambas: faixa 2.
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Hoje vive chorando na porta da igreja
A pobre coitada

Assistiu de repente

O seu sonho acabar!

Aquele rapaz

De bracos

Com a moca vestida de noiva

Jurou certa noite

Que era com ela que iria casar...
Maria da Noite ndo cré mais em amor
Maria da Noite diz que tanto faz
Maria agora

Oferece seus beijos

A quem pagar mais!

Outro exemplo de mulher que "se perdeu”, encontra-se na can¢do Ex-filha de
Maria, apresentada em versdo gravada neste trabalho, que traz ainda em sua
apresentacdo todo um aparato instrumental que invoca a aura de sacralidade, que
caracteriza tal figura feminina, invocada em meio a quase uma prece, que surge pela
citacdo da "Ave Maria", num arranjo musical que caberia perfeitamente numa cerimonia
religiosa . O contraste entre os dois mundos, sagrado e profano, € evidenciado na

aproximacao entre letra e expressdo musical.*

Além das diversas maneiras de descrever a mulher, Lupicinio Rodrigues ainda
coloca-se sob outra perspectiva em relacdo a elas, a medida em que as invoca, em
atitude provocadora, acusatoria, de xingamento ou mesmo "praguejando”. Em alguns
casos, aponta inclusive para o descortinamento quanta violéncia doméstica que envolve
tais conflitos. Tal situacdo pode ser percebida na cangdo Brasa, sucesso na voz de
Orlando Silva.

Vocé parece uma brasa

Toda vez que eu chego em casa
Da&-se logo uma explosao!
Ciumes de mim ndo acredito
Pois meu bem nédo é com grito
Que se prende um coracao!...
Desculpe a minha pergunta
Mas quem tanta asneira junta
Lhe ensinou a falar...

Seu professor bem podia
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Ensinar que néo devia
Desse modo me tratar
Se as vezes vocé chora
Quando eu passo as noites fora
N&o venho em casa almocar *°

A questdo da agressdo fisica, associada as relacbes amorosas, aparece em
algumas cangdes, ditas "romanticas", sem que a referéncia ao assunto tenha assumido
maiores proporg¢des, quanto a uma reclamatoria de parte da opinido publica. E o caso do

samba Malvado, gravado por Ataulfo Alves e Suas Pastoras, em 1945.

As Ultimas palavras que a coitada me dizia
Eu francamente ndo ouvia

Mas a voz crimosa do meu subconsciente
Era que repetia

Malvado, bem caro héas de pagar

Estas pancadas que eu ndo mereco apanhar
Desde esse dia ndo vi mais 0 meu amor

E a minha vida transformou-se

Em uma verdadeira dor

Mas aprendi na licdo

Que na mulher do coracao

N&o se bate nem com uma flor

Algumas das cancdes, ainda valendo-se da mulher por tematica, caracterizam-se
pelo "recado dado”, visto que é "enderecada” a determinada pessoa, atingindo-a com
tais palavras. E o caso da célebre Vinganca, ja comentada. Outra cancdo em que tal

procedimento se repete, claramente, € Judiaria.

Agora vocé vai ouvir aquilo que merece

As coisas ficam muito boas quando a gente esquece
Mas acontece que eu ndo esqueci

A sua covardia, a sua ingratidao

A judiaria que vocé um dia

Fez pro coitadinho do meu coragao

Estas palavras que estou lhe falando

Tem uma verdade pura, nua e crua

Eu estou Ihe mostrando a porta da rua

Pra que vocé saia sem eu lhe bater

Ja chega o tempo que eu fiquei sozinho

Que eu fiquei sofrendo, que eu fiquei chorando
Agora quando eu estou melhorando
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Vocé me aparece pra me aborrecer °

Na mesma linha de Judiaria, uma outra musica segue estilo semelhante, mas que
também expressa, e muito, a caracteristica de composicdo do parceiro, Caco Velho.
Trata-se do samba Que baixo! . A interpretagdo de Caco Velho, numa maneira muito
propria, quase a-temporal, pouco vinculada as caracteristicas do samba veiculado
naquele periodo (1945), reforcam ainda mais a expressao coloquial de extremo deboche

e ironia gque atravessa toda a cancao.

Tu andas dizendo

A todo mundo

Que eu por ser um vagabundo
Tive que sair dai

Mas que baixo — que baixo — que baixo
Ah! N&o faga assim

Todo mundo sabe

Que fui eu que desisti

Eu ndo posso suportar
Impertinéncias

Eu contigo gastei toda a paciéncia
Busca despeitada

Me diminuir

O seu despeito

Faz degrau pré mim subir *’

Cang0Oes como esta, foram alvo de reapropriacdo pelo discurso feminino, que se
deu pela interpretacdo musical das cances, através da "feminilizacdo™ da letra, quando
pela troca de algumas vocais inverte-se o discurso original. A exemplo do que
aconteceu com Vinganca, sdo mausicas que refletem os desajustes e xingamentos entre
0s casais, atingindo portanto uma dimensdo de reciprocidade na mensagem que
carregam, deixando de ser veiculos apenas das perspectivas masculinas, assumindo o

aspecto relacional, do casal em desarmonia.

Apesar de na maioria das vezes a acusagdo da traicdo recair sobre a mulher,
existem excec¢des. Lupicinio Rodrigues "mandou dizer" através do samba-can¢do Ha

um Deus, da sua dupla decepcéo, ao ser traido pela mulher amada e, ao que parece, por
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um conhecido proximo. Esta musica diferencia-se por "acusar" ndo apenas a mulher,

mas o parceiro com quem se achava envolvida, parcelando-lhe a culpa atribuida.

A minha dor é enorme

Mas eu sei que ndo dorme

Quem vela por nés

Ha um Deus, sim

Ha um Deus

E esse Deus la no céu

Ha de ouvir minha voz

Se eles estdo me traindo

E andam dizendo que é s6 amizade
Hao de pagar-me bem caro

Se eu algum dia souber a verdade

Vejam que n&o é normal
Justamente falso amigo
Ha de ser o meu rival! 8

2.3.2 Os dilemas e afirmativas em ser boémio

O temor em "ser traido" pontua como uma das principais caracteristicas da
personalidade boémia de Lupicinio Rodrigues, expressa nas cangdes, desdobrando-se
em outros desenvolvimentos da tematica amorosa, associado principalmente ao "ciume"
e ao "abandono”. O permanente conflito que vive o compositor, por se permitir "amar
demais", desenrola-se por muitas musicas e, segundo depoimentos, refletia mesmo um

estado de alma de Lupicinio.

Uma can¢do que traduz muito bem o questionamente sempre presente a vida e as
noites do compositor € Eu e 0 meu coragdo. Esta cangdo chegou a ser gravada pelo
proprio Lupi, em 1952, pela Star. A versao gravada para esta Tese vem interpretada por

Jamelao, que Lupicinio considerava seu porta-voz.

Quando o coracéo
Tem a mania de mandar na gente
Pouco interessa a agonia
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Que a pessoa sente

Eu por exemplo

Sou desses infelizes

Que nem direito tenho tido de pensar
Pois meu coragao

Tem a mania de me governar

Eu preciso esquecer a mulher

Que me fez tanto mal

Tanto mal que me fez

E ele insiste em dizer que Ihe quer

E que eu devo lhe procurar outra vez
E é por isso que as vezes brigamos
Toda a vida eu e 0 meu coracao

Ele dizendo que sim

E eu dizendo que ndo *°

Outro bom exemplo acerca deste aspecto € a cancao Fuga .

Para mim

S0 existe um caminho a seguir
E fugir de ti

E fugir

Apesar

De ser minha vontade te seguir
Meu dever, amor, é fugir

Teu pecado foi tdo grande
Que eu néo perdoarei

Pois ninguém tem o direito
De zombar do que eu sonhei
Para mim

S0 existe um caminho a seguir
E fugir de ti

E fugir

O "abandono" figura nas composi¢des de Lupicinio Rodrigues, assim como na
de outros autores vinculados a tematicas associadas a boemia, também como uma
espécie de traicdo, seja ele motivado por uma experiéncia amorosa, seja por relagédo de
amizade. E imperdoével aos representantes boémios a auséncia nos espagos associados
a tal prética, sendo considerada uma falta grave, afastar-se do convivio dos amigos e

parceiros. Neste sentido, novamente, a mulher é responsabilizada, como se ao homem
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ndo fosse dado o poder na decisdo de privar sua presenca frente ao grupo, ao convivio
coletivo, ao mundo publico. A cangdo Prova do crime faz referéncia a esta situacao.

Ela tentou

Jogar 0s meus amigos contra mim
Dizendo que eu ndo prestava

E sempre fora ruim

Jurando que foi sincera

E ndo errou uma vez

Sera que ja esqueceu

De todo o0 mal que me fez

Ela conta uma histéria comprida
Que sempre entristece
Procurando enganar

Todos que ndo a conhecem

No final tira um lenco

Suspira profundo e comega a chorar
Diz que sempre foi sincera
Procurando me culpar

Mas a prova do crime
Eu tenho guardada

E posso mostrar

E um par de sapatos
que alguém apressado
N&o pode calcar

Uma outra musica, bem mais conhecida que enfoca o tema do abandono é
Cadeira vazia. Apesar de expressar a revolta pela partida da bem-amada, o relato
demonstra o acolhimento cheio de reservas aquela que retorna, temperado pelo
ressentimento do abandono. Mais do que retratar um afastamento entre o casal
emocionalmente envolvido, o titulo da cancéo remete inteiramente ao tema da auséncia,
muito caro ao mundo boémio. Falar em uma "cadeira vazia" no ambiente dos bares e da
noite é citar tal auséncia, muitas vezes de uma pessoa querida que morreu, associada ao
espaco fisico e simbolico que antes ocupava. Mesas e cadeiras ocupadas figuram como
expressdes nestes espacos, visto que sO existem pelas formas de convivio que ali

acontecem, ndo tendo nenhum sentido se ndo estiverem preenchidas.
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Entra meu amor, fica a vontade

E diz com sinceridade

O que desejas de mim

Entra, podes entrar a casa € tua

Ja que cansastes de viver na rua

E que teus sonhos chegaram ao fim...
Eu sofri demais quando partistes
Passei tantas horas tristes

Que nem devo lembrar esse dia
Mas de uma coisa podes ter certeza
Que teu lugar aqui na minha mesa
Tua cadeira ainda esté vazia...

Tu és a filha prédiga que volta
Procurando em minha porta o que o mundo néo te deu
E faz de conta que sou teu paizinho
Que tanto tempo aqui ficou sozinho
A esperar por um carinho teu...
Voltastes, estas bem, estou contente
S6 me encontrastes muito diferente
Vou te falar de todo o coracao...
N&o te darei carinho nem afeto
Mas pra te abrigar

Podes ocupar meu teto

Pra te alimentar

Podes comer meu p&o %

Outra caracteristica bastante peculiar no exercicio da personalidade boémia
deste compositor é o fato de posicionar-se "filosoficamente™ sobre a maneira de levar a
vida, questionando procedimentos seus e de outros, apresentando ponderacfes a
respeito. Ao mesmo tempo em que exerce sua critica com relagdo ao seu entorno,
também se auto-analisa, impingindo-se culpas e penas. Especialmente nestes momentos
costuma estabelecer uma espécie de "didlogo™ com a "Divina Providéncia”, a quem se
dirige, pedindo ou acusando, tratando tal imagem como um segundo ego. A "Virgem
Maria" é freqlientemente citada, assim como outros santos. Tal recurso de composicao
remete ainda, além de uma pratica em utilizar-se do mesmo, a todo um imaginario
social, especialmente nas décadas de 3040 e 50 representativos quanto as formas de
religiosidade que envolvia tal sociedade, associadas a um carater normativo e punitivo.
N&o por acaso, as crénicas de Nelson Rodrigues, assim como diversos outros textos
seus, também fazem uso de tal evocacdo, e de maneira semelhante, dialdgica. Como 0s

exemplos sdo muitos, incluive presentes em cangdes ja& mencionadas como Ha um Deus
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e Ex-filha de Maria, citarei apenas duas can¢des como representativas a este respeito. A

primeira é Nossa Senhora das Gragas.

Nossa Senhora das Gracas
Eu estou desesperado

Sabes que eu sou casado
Tenho um filho que me adora
E uma esposa que me quer
Nossa Senhora das Gragas
Estou sendo castigado

Fui brincar com o pecado

E hoje estou apaixonado

Por uma outra mulher

Virgem

Por tudo que é mais sagrado
Embora eu seja culpado
N&o me deixe abandonado
Quero a sua protecao...
Virgem

Dé-me a pena que quiseres
Mas devolves se puderes

A sua verdadeira dona

O meu perverso coracdo **

Outro exemplo, também importante, inclusive por ser uma muasica muito
conhecida de publico, é o samba-can¢do Loucura.

E ai eu comecei a cometer loucura

Era um verdadeiro inferno, uma tortura

O que eu sofria por aquele amor

Milhdes de diabinhos martelando

Um pobre coracéo que agonizando

Ja ndo podia mais de tanta dor

E ai eu comecei a cantar verso triste

Os mesmos versos que até hoje existe

Na boca triste de algum sofredor

Como é que existe alguém que ainda tem coragem
De dizer que 0s meus versos ndo contem mensagem
Séo palavras frias sem nenhum valor...

O Deus

Sera que o Senhor nao esta vendo isso

Entéo porque é que o Senhor mandou Cristo

Aqui na terra semear amor

Se quando

Se tem alguém que ama de verdade

Serve de riso pra humanidade
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E um covarde, um fraco, um sonhador

Se é gque hoje tudo estéa tao diferente

Por que ndo deixa eu mostrar a esta gente
Que ainda existe o verdadeiro amor

Faca ela voltar de novo pro meu lado

Eu me sujeito a ser sacrificado

Salve 0 seu mundo com a minha dor

Além das letras citadas, este trabalho traz também em verséo gravada o samba-
cancdo Dona Divergéncia®®, onde também pode ser percebida tal caracteristica do

compositor.

Ainda relacionando-se com 0 uso de imagens religiosas, encontra-se uma outra
maneira de citacdo de Lupicinio Rodrigues, quando faz uso das mesmas para enfatizar

ou exemplificar o que argumenta através da cancao.

A conhecida Torre de Babel, especialmente na versdo interpretada por Jamelao,
é um oOtimo exemplo a respeito. Apesar de ndo citar nenhum trecho da parabola biblica,
tal imagem esta de tal maneira impregnada no conhecimento comum das pessoas que
basta mencionar tal narrativa através do titulo, para que imediatamente a associagdo se
estabeleca com o desenvolvimento da can¢cdo. Como na escritura sagrada, o enfoque da
musica € o desentendimento, o "falar linguas diferentes” como causa da desarmonia e
falta de convivio e objetivo comum, transposto para a situacdo do casal de que se fala. E
um dos exemplos mais felizes, no conjunto da obra de Lupicinio, quanto ao
entrosamento entre letra e muasica. A melodia, que envolve a letra, apresenta uma
verticalizacdo nas alturas, "elevando-se” e alternando-se neste aspecto as frases
musicais e notas encadeadas, sugerindo justamente a imagem da torre sendo construida,

assim como a cancao.

Quando nos conhecemos
numa festa que estivemos
nos gostamos e juramos

um ao outro ser fiel

Depois continuando

nos querendo e nos gostando
nosso amor foi aumentando
qual a torre de Babel
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E a construcéo foi indo
Foi crescendo, foi subindo
L& no céu quase atingindo
aos dominios do Senhor

E agora se aproximando
0 NOSSO maior momento
este desentendimento

quer parar 0 nosso amor

Mas eu ndo acredito

Isso ndo pode acontecer!
Porque eu continuo lhe adorando
E hei de arranjar

um meio de Ihe convencer

que volte meu amor

Teu bem esta chamando!

Por um capricho seu

ndo ha de ser que essa amizade
V4 ter este desfecho tdo cruel
que tiveram

porqgue se desentenderam
aqueles que pretenderam

fazer a torre de Babel

E provavelmente para horror de muitas pessoas, Lupicinio Rodrigues numa
apropriacdo legitima da maneira como compreendia a religido catdlica, chega ao

"absurdo” de utilizar-se da figura de Cristo como comparativo ao modo de ser boémio.

Oh! Porque me chama assim de vagabundo?
33 anos viveu Cristo neste mundo

E nesta idade trabalhou um més

Querem saber o que ele fez?

Foi ser carpinteiro pra agradar seus pais
Achou pesado e néo foi mais

Ai nunca mais teve outra profissao

Sendo pregar a religido

Adao foi nesta terra o primeiro varao

Nunca pensou em trabalhar

Viveu no paraiso

No meio das frutas para comer sem cozinhar
Ainda pediu pra companheira pra lhe ajudar
Nem roupa quis pra ndo mudar!

Outra caracteristica importante, quanto as imagens de que se vale Lupicinio

Rodrigues, enquanto um compositor-boémio reflete-se na importancia atribuida a
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caracterizagdo dos sentimentos envolvidos ao longo de suas cangdes, como forma de
expressao desta mentalidade em particular, e do "habito" adquirido em manifestar sua
forma de percebé-la. A medida em que aborda uma serie de aspectos emocionais em
suas musicas, vale-se de um recurso criativo muito préprio, que aqui chamo de
"corporificacdo dos sentimentos”. S&0 temas e imagens recorrentes em suas cancgoes,
guando destaca tais substantivos, dedicando-lhes autonomia e existéncia destacada
quanto ao desenvolvimento da cancdo. Encontram-se em meio a diversas mausicas,
podendo ser percebidos quando nos defrontamos com o conjunto de sua obra. E o caso
da ja citada Dona Divergéncia, onde o préprio titulo exemplifica tal recurso criativo do
compositor. Outros exemplos podem ser percebidos nas expressdes "Dona Tristeza" (na

musica Rosario de esperanca® ), ou seu oposto, "Dona Felicidade" (no samba Tola).

Ainda, com relagdo ao modo de ser do boémio, retratado nas cangdes de
Lupicinio Rodrigues, ndo poderia deixar de fazer referéncia a presenca da bebida
alcdolica, como imagem que identifica e, em alguns aspectos, auto-define tal maneira
de viver. Associada especialmente a perda amorosa, a bebida é apresentada muito
freqlientemente como seu remédio, o lenitivo da dor. Diversas vezes associada a uma
culpa impingida & mulher, como causa do infortunio que leva o homem a beber, é
motivo de orgulho e de afirmagdo do papel masculino assumido. E o caso do samba Eu

ndo sou louco.

Eles me chamam de louco

Porque eu bebo, Senhor

Depois que bebo

Eu saio pra rua gritando por meu amor

Louco, meu Senhor

Eu ndo sou louco

E que um coragio magoado
Nao fala baixo

Nem pede pouco

Se eles soubessem

A minha situacéo

O quanto me custa aturar

O meu coragéo

lam compreender que eu n&o sou louco
E que um coragdo magoado
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Nao fala baixo
Nem pede pouco

Ao homem é reservado ndo apenas o direito, mas o dever de consumir a bebida
alcdolica. Exige-se dele todo um dominio com relacdo a maneira de beber, enquanto
conhecedor deste procedimento quanto a saber administrar os efeitos do alcool. No
entanto, quando isto ndo € possivel, justifica-se novamente, destinando-se tal
responsabilidade a uma dor maior, que o envolve, e com a qual ndo lhe é possivel medir

forcas. Exemplo deste enfoque, encontra-se na marcha Garcon.

Gargon

Mais um trago

Mais um trago que eu quero tomar
Hoje eu acabo com a bebida

Ou a bebida vai me acabar

A bebida perdeu meu amor
A bebida me fez solucar

E sofrendo esta grande dor
Prometi, prometi me vingar
Hoje eu acabo com a bebida
Ou a bebida vai me acabar

O compositor ainda refere-se a este tema nos sambas Mais um trago e N&o
conte pra ninguém. Vale a pena citar, como exemplo sintético que apresenta a respeito,
a cancao Taberna. Mais do que o ato de beber, esta musica faz referéncia ao entorno
que o envolve nesta pratica de vida, ndo limitada ao isolamento. Ndo se trata do
alcoolismo necessariamente como dependéncia e vicio, ainda que ndo o0 negue

enquanto tal, mas como uma forma de convivéncia e reconhecimento de iguais.

Na taberna eu passei o dia

Vendo o entra e sai da freguesia
Quase esqueci a ingratidao que te fiz
E nos tragos por mim ingeridos
Afoguei parte dos meus sentidos
Chegando a julgar-me um feliz
Foram entdo chegando as horas mortas
As tabernas fecharam as portas
Voltei novamente a minha solidéao

E morrendo de saudades tuas

Vim pra minha casa que € a rua
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E aqui estou a implorar perdao

Amor, a chuva molha-me as vestes

E eu sinto mesmo estar prestes

Até as forcas perder

Amor, faz tanto frio aqui fora

Se me mandares embora

Tenho medo de morrer

N&o me negues por favor de Deus a paz do teu abrigo

Se ndo me queres mais

Deixa eu ser s6 teu amigo
Porém abre esta porta
Perdoa tudo o que te fiz

E deixa-me, que morrerei feliz

2.3.3 As identidades nacional e regional

A definicdo da musica feita pelo compositor Lupicinio Rodrigues provocou
desde sempre 0 questionamento quanto as suas posi¢coes estéticas, e em contrapartida,
também politicas, no sentido de situé-lo frente ao contexto de formagéo de uma cultura
nacional. Chegou a ser acusado de "copiar” 0 modelo carioca de fazer samba, na busca
de um lugar ao sol, frente a tropical inddstria cultural brasileira. O desempenho
carnavalesco que demonstrou em sua juventude e precoce talento de compositor,
encontrou um j& moldado esquema de legitimagdo de determinado formato do samba,
melhor definido especialmente ao longo da década de 30, que ndo por acaso repetiu-se
ao longo de diversas regifes do pais, a medida em que o proprio carnaval passava por

processo semelhante de formaliza¢do enquanto simbolo da cultura nacional.

Mesmo com todo o aparato j& moldado, Lupicinio apresentou importantes
contribuicdes que destoavam do modelo pré-estabelecido, citando como exemplar o
samba Se acaso vocé chegasse, que permaneceu na memdria popular desde o seu
lancamento, principalmente pelas constantes regravacGes ocorridas. No entanto, apesar

da especifica maneira de compor de Lupi, especialmente através do samba-cancao, no
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qual af sim pode ser considerado um precursor®, no inicio de sua carreira apresentou
diversas semelhancas com os sambas cariocas do periodo. Apresentarei aqui, alguns
elementos indicativos desta sua maneira de compor, ressaltando a aproximacéo com as
imagens e tematicas desenvolvidas no centro do pais. Considerando que o compositor,
neste  momento especifico, integrou-se ao movimento de construcdo desta
"oficializacdo” do samba, nos moldes estabelecidos pela conjuntura que se seguiu a

Revolucdo de 30, quanto a seus efeitos "nacionalistas”.

Entre as primeiras composi¢cdes que fez ja se percebe a influéncia recebida,
inclusive nas musicas de parceria junto a Alcides Gongalves, como no caso de Triste

historia.

Ontem

Quando eu vinha dos meus lados
Encontrei com um malandro
T&o triste o coitado!

Seu amor lhe abandonou

Um homem néo chora, é verdade
Mas esse malandro chorou

Me contando a sua historia
Tal qual como se passou
Disse-me que desta vez

Ele amava alguém

Por ela se transformou!
Fez-se um trabalhador
Que queria esta crianga
Como uma nova esperanca
Que o destino Ihe entregou

E um malandro que cantava
Com mais sentimento

Fez com que ela lhe deixasse
No esquecimento

Hoje da pena de ver

Esse homem sofrer

E chorar procurando esquecer

2 «(_) A implantacdo da obra de Lupicinio Rodrigues corresponde a um grande niimero de facanhas do
autor. Gaucho, foi o caso Gnico de projecdo musical deslocado do impositivo eixo Rio-Sdo Paulo,
especialmente nas décadas de trinta e quarenta, de apogeu do radio nesses centros. Compondo dentro de
um género pouco difundido na época, o samba cangdo (com raros precedentes de grande éxito como
Linda flor, (Ai, loid), Hnrique Vogeler e Marques Porto, 1929, ele competiu com o dd-de-peito e o
samba exaltagdo, sombreando a MPB com suas tragédias intimas. (...)”

SOUZA, Tarik. Lupicinio Rodrigues, o passionario genial In: O Som nosso de cada dia. Porto Alegre,
L&PM, 1983, p. 35.
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Seu penar

Ainda desta dupla parceria, vale lembrar o samba Pergunte aos meus
tamancos®, gravado no mesmo ano de Triste histéria, quando se pode perceber a
construcdo da imagem de um trabalhador, que aguardava a namorada, calgando
"tamancos”, parte da indumentaria de boa parte da populacdo de baixa renda,
especialmente associados as formas de trabalho menos leves. O impaciente namorado
de que fala a cancdo, portava ainda um lengco ao pescogo, que na maneira CoOmo
apresenta a musica, chega a lembrar a expressdo e titulo da musica Lenco no pescoco,
de Wilson Batista, que envolve justamente a polémica que caracteriza o tipo do

malandro frente a musica popular brasileira.

A cultuada figura do "malandro™ e sua aversdo ao “trabalho", temas muito
caracteristicos do samba brasileiro das décadas de 30 e 40 ja marcavam presenca nas
composicdes de Lupicinio. Repetiram-se em outros sambas como o ja citado Trabalho,
gravado por ninguém menos que Ataulfo Alves, em 1945, especialmente lembrando-se

de sua vinculagdo com o tema.

Trabalho! Trabalho! Trabalho!
Veja vocé se eu ndo tenho

que falar (Edgar)

Trabalho! Trabalho! Trabalho!
Essa mulher sempre a me reclamar

Me pGe tanto sobrenome
Pao, pao, feijao, café

gue meu verdadeiro nome
eu ja nao sei como é

Arranjou um garotinho
querido, muito querido
Mas pegou a mania

de me botar apelido
Qualquer dia me aborreco
e jasei como se faz

Me deito e ndo me levanto
e ndo trabalho mais

2> Vers#o p/ Tese: Cd 2 - Os Parceiros: faixa 1.
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Relacionado a figura do malandro, em oposicdo ao otério, outro tema
mencionado neste contexto é o "jogo", numa tradicdo que vem desde a gravagdo do
samba Pelo telefone, e a identificacdo em que tal pratica era associada a uma maneira
de ser do brasileiro, procurando ganhar a vida ndo pelo trabalho, mas pela "sorte™ ou

"acaso". Este motivo manifesta-se no samba Amor ao joguinho.

Eu quando vejo um joguinho

Vou chegando de “fininho™

Até achar um lugar e me sentar

E neste “toma-que-toma”

Que “toma-toma”

SO dar carta

Estou “manjando” com quem vou jogar
Na minha vez de baralho

Eu que ja estou conhecendo
Aonde esta o otario

Um velho maco eu encaixo

E puxo as cartas de cima préa ele
E para mim eu puxo a carta de baixo
Sou jogador de critério

Tenho vontade de ser sério

Mas ndo posso

Porque o0 jogo ndo requer

Que se tenha remorso

Quando a gente vé

Um parceiro se pelar

Porém na camaradagem

Sempre faco uma vantagem

Para o inimigo nao ressabiar
Pego uma ficha de contentamento
E dou com muito sentimento

Pra ele se resbucar (sic)

Mas faco forca pra tomar

A ambiglidade da figura do malandro é uma constante ao longo dos sambas
deste periodo, identificado como aquele que ndo trabalha, ou "ndo-otario", ou ainda
como o "fora-da-lei”, associado a delinqiiéncia, ao tipo boémio, pelo aspecto de
vagabundagem que se referia a ele, fosse como masico ou simples freqlientador dos
espacos da noite. Tal enfoque pode ser desdobrado tomando-se com referéncia algumas
cancles de Lupicinio Rodrigues. Em Ladrdo conselheiro, apresentam-se os atos de

contravencao deste malandro, aos quais atribui-se o termo "bandido™.
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Seu guarda

Faca o favor de me soltar o braco
E me dizer que mal eu faco

A esta hora morta

Estar aqui a forcar esta porta
Olha, eu estou me defendendo

E o senhor me prendendo

S0 leva prejuizo consigo

Porque amanha seu delegado me solta
E o senhor é que topa

Com mais um inimigo

Seja mais camarada

Fique na outra calcada

E finja que ndo me vé

Que eu levo 0 meu e de vocé

E é muito mais bonito

Do que o senhor vir com grito

Aqui querer me prender

Se 0 senhor arranjasse

Com estes procedimentos

Quinhentos mil réis mais para 0s seus vencimentos
Isto era justo

E nada eu podia dizer

Porque o senhor me dava “cana’ para se defender
N&o sendo assim ndo pode ser

Contrapondo-se a esta imagem do malandro, De madrugada, outra cancdo de
Lupicinio, inicia a constru¢do do tipo boémio, quando a associacdo desta figura

acontece pela caracterizacao do "sambista”.

De madrugada

Quando eu cheguei em casa

O meu amor logo me perguntou
Aonde vocé andou

Que chega a esta hora

Eu estava no samba

Até agora

E vocé sabe

Que um samba bom demora
Quem vai ao samba

Sempre esquece a hora

E toda mulher que tem
Sambista como marido

Sabe que seu amor é dividido
Quem vai ao samba

E diz que é direito
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Eu duvido

Outro aspecto bastante caracteristico da tematica do samba carioca, também
presente nas composicBes de Lupicinio Rodrigues, estd associado aos espacos da
cidade, vinculados aos contextos de trabalho e lazer. E o caso da cangdo O morro esta

de luto.

O morro esta de luto

Por causa de um rapaz
Que depois de beber muito
Foi um samba na cidade

E ndo voltou mais

Entre o morro e a cidade

A batida é diferente

O morro é préa fazer samba

A cidade é pro batente

Eu h& muito, minha gente
Avisava esse rapaz

Quem sobe 0 morro nao desce
Quem desce ndo sobe mais

Impossivel ndo se pensar na reciprocidade que existe entre 0 morro, que
Lupicinio descreve como local de fazer o samba, e a llhota, zona alagadica. Do morro, a
Ilhota guardou a dimensdo simbdlica. Através da cancdo Bairro de pobre (ou As
lavadeiras) , 0 compositor ocupou-se em redimensionar esta regiao, a partir justamente

da comunidade de lavadeiras, exemplo de uma das formas de trabalho ali exercidas.

Foi num dia de tristeza (sic)
Aonde se afasta a tristeza (sic)
Comentando o que se faz
Num centro de lavadeiras
Uma das mais faladeiras
Trouxe meu nome em cartaz
Enquanto algumas meninas
Corriam enchendo as tinas
Para a méezinha lavar

Foi que saiu a conversa

Que eras a mais perversa
Mulher daquele lugar

Minha curiosidade

Levou-me a realidade

E eu vim a te conhecer
Ficando preso em teus bragos
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Sabendo ser mais um palhaco
Que as lavadeiras vao ter!

Lupicinio voltou a falar na llhota, num samba homdnimo, especialmente
destacando a pobreza e as dificeis condigdes de vida que ali existiam, ainda que

associada a presenca da musica e da coragem de seus habitantes.

Ilhota, minha favela moderna
Qnde a vida de taberna
E das melhores que ha

Ilhota, arrabalde de enchente
E que nem assim a gente
Pensa em se mudar de la

Ilhota do casebre de madeira,
Da mulata feiticeira,

Do caboclo cantador.

Ilhota, a tua simplicidade

E quem da felicidade

Para o teu pobre morador

Na tua rua

Joga-se em plena esquina
Filho teu ndo se amofina

Em sair pro batedor

Nem mesmo a "justa”

Vai visitar seus banhados

Pra ndo serem obrigados

A intervir em questfes de amor

O tema da pobreza, associado ao morro e as classes trabalhadoras sdo uma
constante nos sambas cariocas deste periodo. No samba citado, destacam-se ainda 0s
termos "caboclo" e "mulata” também muito caracteristicos desta forma de expressao,
aqui adotados. O que também ndo € uma caracteristica adotada apenas por Lupicinio
Rodrigues, visto que o compositor Tulio Piva também se valeu dos mesmos para

realizar suas musicas.?®

26 Tdlio Piva ocupou-se dos chamados "temas cariocas” para fazer seus sambas gatichos, sem que por isso
tivesse sido acusado de "ndo-gadcho” como no caso de Lupicinio Rodrigues. Deixo aqui a letra dos dois
mais conhecidos sambas deste compositor, como exemplo deste fato.

O primeiro samba, aqui mencionado, é Tem que ter mulata, feito por volta de 1940, mas s6 gravado em
1955, pelo Conjunto Melddico de Norberto Baldauf; sucedido pela gravagdo feita pelo Conjunto
Farroupilha, na Colimbia e por Germano Mathias, na RGE.
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Outro tema comum desenvolvido por Lupi em suas primeiras cancdes, define-se
justamente pelas atividades que entdo desempenhava como estreante na masica, ou seja,
o carnaval. A exaltacdo ao carnaval, ao invés de simplesmente vivencia-lo, tornou-se
um foco de atencdo de parte dos recém empossados representantes do samba no Rio de
Janeiro, o que tem a sua contrapartida em Porto Alegre. Pois foi justamente com este
tema, que o jovem Lupicinio ingressou como compositor, através da marchinha

Carnaval.

Carnaval
Foste criado por Deus pra brincar
Vais embora e ndo queres me levar

O samba, préa ser samba brasileiro
Tem que ter pandeiro

Tem que ter pandeiro

O samba, préa ser samba na batata
Tem que ter mulata

Tem que ter mulata

O nosso samba

Faz vibrar toda a cidade
Desde 0 morro

A mais alta sociedade

E mais ainda:

O nosso samba desacata
Quando tem o requebrado
Dos quadris de uma mulata...

O segundo samba mencionado é Pandeiro de Prata, com o qual o compositor venceu o Il Festival Sul
Brasileiro da Cangdo Popular, realizado em Julho de 1968, no Grémio Nautico Unido, em Porto Alegre.

Ele nasceu no morro

N&o sabe nem em que data
Até pensava que a lua
Pendurada no céu

Fosse um pandeiro de prata

Foi na batida do samba
Que ele aprendeu

Os seus primeiros passos
Mas a vida foi ma

Ele cresceu

Calejando os bracos

Que importa se tudo
Lhe traga dissabores
Se ele tem o0 samba
Se ele tem o0 samba
Pra cantar amores

BRAGA, Kenny. Tulio Piva. Colecdo Lua Branca, Porto Alegre, Redactor Empreend. Editoriais Ltda /
Brilho Edit., 1985, p. 18 e 36.
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Me diz onde vais, 6 meu carnaval

A cantar vou

Pra ndo chorar nem mostrar minha dor
Pois sei que vais me deixar carnaval
Té&o cedo ndo vais voltar

Foi um compositor dedicado a criar muitas cangdes para esta festa nacional,
onde podem ser destacadas varias musicas, como a ja citada Domind. O samba Cigano €
também uma delas, e espelha a relacdo fantasiosa que a comemoracdo empresta a
coletividade quando acontece.?” O acompanhamento e arranjo musical em que a cancéo
foi gravada, constroi toda uma ambientacdo lembrando a tradicdo cigana, aproximando-
a do que seriam suas melodias e instrumentos caracteristicos. Através da imagem do
cigano, de certa forma estabelece-se uma relagdo entre sua vida ndmade e a existéncia
sem limites sociais muito definidos a partir da vida boémia. Recria-se na imaginacao,
um espaco possivel de convivéncia entre mundos diferentes, que encontram-se de uma

maneira mais explicita, apenas no carnaval.

Ao mesmo tempo em que se dedicava aos sambas e musicas carnavalizadas,
Lupicinio Rodrigues tambem se expressou pela cancdo regional. Felicidade abriu
caminho para diversas outras cancOes, que apesar de ndo serem em numero muito
grande, se comparadas a quantidade de sambas que compds, sdo por demais
representativas, por terem se tornado conhecidas e veiculadas com grande aceitagdo
popular. Amargo, Juca e Jardim da saudade, demonstram pela riqueza das imagens que
carregam a facil associacdo entre suas simbologias e a leitura identitaria a partir dos

valores instituidos no Estado do Rio Grande do Sul, sob tal prisma.

Em Amargo descreveu o ritual do chimarrdo, envolvendo sua feitura e o carater
de aproximacdo entre as pessoas que lhe € comum, que expressa no imaginario do

gaucho especialmente sua idéia de hospitalidade simples.

Amigo, boleia a perna

Puxe 0 banco e va sentando
Descansa a palha na orelha
E o crioulo va pitando
Enquanto a chaleira chia

O amargo vou cevando

2 \erséo p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 21.
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Enquanto a chaleira chia
O amargo vou cevando

Foi bom vocé ter chegado
Eu tinha que te falar

Um gadcho abandonado
Precisa desabafar

Chinoca fugiu de casa

Com meu amigo Joédo

Bem diz que mulher tem asa
Na ponta do coragdo

Bem diz que mulher tem asa
Na ponta do coragdo %

Jardim da saudade por sua vez é um hino de amor e apego ao Rio Grande do
Sul. Os sambas laudatorios que deixou de fazer tendo como motivo o Brasil, tiveram
sua correspondéncia nesta musica, muito a maneira de sentir do gaucho, que elegeu sua

regido como patria.

Ver o carreteiro na estrada passar

E o gaiteiro sua gaita tocar

Ver campos verdes cobertos de azul

Isso s6 indo ao Rio Grande do Sul

Ver gauchinha seu pingo montar

E amar com sinceridade

Ah! O Rio Grande do Sul é pra mim o jardim da saudade

Oh! Que bom seria

Se Deus um dia de mim se lembrasse
E la para o céu

O meu Rio Grande comigo levasse
Mostraria esse meu paraiso

Para os anjos verem a verdade

Que o Rio Grande sempre foi

O jardim da saudade %

Esta musica chega ao requinte de citar aléem da paisagem que caracteriza o
Estado, outros signos e referéncias como a presenca do gaiteiro e do carreteiro, de sua
cultura e historia, além da figura feminina nesta representacdo associada a "prenda”, ou
a "gauchinha". A exaltac&o a esta terra é tamanha que logo surge uma associacdo com a

idéia do sagrado, equivalendo-a ao paraiso desconhecido pelos anjos.

%8 \ersdes p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixas 11, 12 e 13.
29 Verséo p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 15.
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A valsa Juca é reconhecida muito mais pela maneira como foi criada e
executada, e exemplo de uma leitura regionalista deste género, do que propriamente

pela letra da cancéo, no que diz respeito a identificacéo de seu aspecto.*

Também do mesmo periodo de criagdo de Felicidade, surgiu a cancdo Ze Ponte,
onde Ina ja figurava como motivo, mas que também revela muito desta identificacdo
com relacdo aos termos e valores gauchescos. A letra traz a expressao "campear”, numa
referéncia ao olhar que deposita sobre a "cabocla", numa associacdo ao termo de
atravessar grandes distancias comuns a "indole" de liberdade preconizada pelo gaucho.
Fala no "peticinho™ que vai ganhar o Juquinha, associando a infancia do menino ao
filhote do cavalo, novamente recorrendo a um dos simbolos mais conhecidos nesta
identidade. Refere-se também a prole que teria com tal amada, chamando-a de
"petizada", também numa expressdo associada as "crias" de cavalo. O interessante é que
se misturam termos regionais a outras expressoes ja de dominio nacional, presentes nas
mausicas populares, como o ja citado "cabocla", a referéncia ao violdo, a "palhoca” que
denotava a situacdo de pobreza, também expressa em palavras como “casebre”. Esta
cancdo reflete o momento histérico de uma ja presente integragdo nacional,
proporcionada especialmente pela disseminacgdo do radio como veiculo de comunicacao.
Remete, no melhor sentido, ao que Mikhail Bakhtin chamou de "circularidade cultural”

ainda que ndo esteja centrado nas circunstancias histricas ao qual ele se referiu.

No meu casebre

Tem um pé de mamoeiro

Onde eu passo o dia inteiro
Campeando a minha amada

Uma cabocla que trabalha ali defronte
Carregando agua da fonte

Pra levar pra peonada

E cada vez

Que ela carrega um balde d’agua
Leva junto a minha mégoa

Pendurada em sua méo

Pois eu ndo posso crer que em época presente
Ainda exista dessa gente

Com tao pouco coragao

%0 \ersao p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 14.
81 BAKHTIN, Mikhail Mikhailovitch. A cultura popular na Idade Média e Renascimento: o contexto de
Francois Rabelais. Sdo Paulo, HUCITEC, Edit. Universidade de Brasiilia, 1987.
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Ela podia viver bem sem ir a fonte
Se casasse com Zé Ponte

Este caboclo que aqui esta

Pra ela eu ia construir minha palhoca
Plantar coisas huma roga

Que nunca pensei plantar

E se mais tarde nos viesse a petizada
Tenho a bolsa recheada

De dinheiro pra comprar

Um peticinho pro Juguinha

Um viol&o pré Isabel

E paraela

Tudo que eu pudesse dar

Outra circunstancia também presente nas masicas de Lupi, que denotam esta
"pendéncia” ao regionalismo, vem de termos e expressdes utilizados. E o caso da
expressao "la de fora", presente em Felicidade, muito comum na regido de Porto
Alegre, ou em outras partes do Rio Grande do Sul, quando as pessoas referem-se a algo
do "interior”, ao apontarem outros espacos gque nao estejam situados na capital, no
litoral, ou algum centro metropolitano mais concentrado. Em Navio no porto fala da
"galinha que come ovo, 'td pedindo pra morrer”, em referéncia a pratica de criar
animais domésticos.®* Reporta-se, novamente em sua veia o cronista, a tradicdo da
aguardente, heranca da colonizacdo portuguesa na regido quase-litoranea do Rio Grande
do Sul, ao referir-se a "azulzinha" feita em Santo Antoénio da Patrulha, ao cantar
Serenata. Esta musica, de certa maneira, apresenta uma outra forma de perceber o
Estado, ndo imigrante ou associado ao vinho da colonizagéo italiana, ressaltando o que
0 aproxima do restante do pais em sua via portuguesa, na tradicdo da seresta,
orgulhosamente regada a cachaca. Chega a ser quase uma afirmacdo de sua

"brasilidade”, em meio a preferéncia estadual em ser "galicho".

Ja sei qual o motivo desta serenata
N&o é que vocé me faca

Por me ter paixao

E que vocé ja vai contando na batata
Que vai encontrar cachaca

No meu garraféo

Eu tenho uma azulzinha
Que é de Santo Antbnio
Ja sentiste o cheiro, eu tenho certeza

32 \Jerso p/ Tese: Cd 2 - Os Parceiros: faixa 9.
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Pode entrar que a casa é dos amigos
E o garrafdo 't4 embaixo da mesa
Podes entrar que a casa € dos amigos
E o0 garrafdo 't4 embaixo da mesa >

O titulo da musica Ponta de lanca, ainda que esta ndo seja o melhor exemplo da
cancdo regionalista do Rio Grande do Sul, faz uso de uma expressdo associada ao
passado herdico e corajoso no Estado. Falar em "ponta de lanca™ remete justamente ao
imaginéario dos combates e peleias nesta tradigdo. Chega a referir-se ao ato de "jogar os
versos qual ponta de lanca”, enfatizando que suas "armas" sdo as palavras, mas

repetindo a acao guerreira.

Lupicinio Rodrigues figura entdo entre estes dois extremos, ora associado a
criacdo da identidade nacional, ora como um dos responsaveis pela formacdo da
também identidade sulriograndense, ainda que neste ultimo caso, ndo seja reconhecido.
Entre o centro e o sul do pais, teve suas criagdes inseridas num contexto de formacao
deste ideario comum, quando o ser brasileiro tornou-se também expressao e vazdo das
identidades regionais, a partir de determinadas condi¢cBes e estimulos para que se
pronunciassem. Se num primeiro momento Getulio Vargas chegou a queimar as
bandeiras estaduais, como prova da unidade do Estado Federal que governava, em
equivaléncia a forma de autoridade que exercia sobre ele, posteriormente teve tal
postura "relaxada”, criando possibilidades, e até estimulando, através de sua

aproximacgdo com alguns representantes desta cultura identitaria, sua expressao.

O "tipo gaucho”, que aqui se caracterizou pela literatura, historia e musica, tinha
sua contrapartida nos demais cria¢Ges regionais, que faziam o conjunto desta Federacéo,
em seu projeto nacionalista. O que pode perceber-se, entretanto, é que tal tipologia ja
existia antes mesmo da eclosdo do movimento tradicionalista no Rio Grande do Sul,
pois fora tema inclusive nos teatros de revista cariocas, além de uma origem ainda mais

antiga, enquanto personagem construido pela ficcéo de José de Alencar.®

Do Rio de Janeiro, enquanto expressdo e projecdo da cultura nacional, chegavam

através das ondas da Radio Nacional, além de outras emissoras, ndo apenas as imagens

%3 Verséo p/ Tese: Cd 2 - Os Parceiros: faixa 11.
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criadas representando tais identidades, como se veiculavam as vozes e 0s portadores
destas identidades regionais. Sertanejos e gauchos, paulistas e baianos, cariocas, opostos
que longe de se chocar, aproximavam-se pela dindmica cultural em que se achavam
inseridos. Dai a ndo se estranhar a presenca de Barbosa Lessa divulgando a cultura do
Rio Grande do Sul junto as emissoras paulistas, dialogando com os representantes do
folclore naquele Estado, e mais que isso, encontrando pontos de aproximacao. A criacéo
do tipo carioca por Lupicinio Rodrigues, em seus sambas iniciais, estrutura-se na
mesma busca de elementos de identificacdo que se pode depois encontrar no tipo
regional que o compositor vem a construir. Mais do que se perguntar quanto a
possibilidade de formagdo de uma cultura autoctone no Rio Grande do Sul, é o fato de
distinguir-se neste momento, entre as décadas de 30, 40 e 50, um movimento de
reconhecimento e descoberta do pais que teve origem especialmente na década de 20, e
que se expressou em diversas regides, apesar de ter o Rio de Janeiro como palco, visto

agregar as funcdes de capital administrativa e cultural do pais.

2.3.4 A maturidade do compositor

Lupicinio Rodrigues foi considerado precocemente um compositor "maduro™. O
termo aqui se referia a maneira como desde muito cedo o compositor apresentava suas
cancles, a partir de sua pouca idade e também nem tdo extensa experiéncia de vida,
visto que se projetou nacionalmente com Se acaso vocé chegasse tendo apenas 24 anos.
O que poderia ser banalizado, caso venha a ser comparado com outros compositores do
periodo, que também se iniciaram e projetaram-se com pouca idade, teve a contrapartida
de tratar-se de um musico recém-saido do Rio Grande do Sul, e que ndo se fixou no Rio

de Janeiro para desenvolver sua carreira.

A chamada maturidade na maneira de compor de Lupicinio estaria também
associada a forma como se pronuncia em suas musicas, além dos temas que aborda.

Apesar de suas insisténcia quanto a fazer "brincadeiras”, "coisas de crianca”, quando

30 Gatcho" figura como um dos romances regionalistas de José de Alencar, escrito em 1870. Além do
"galcho", o escritor ocupou-se também do "sertanejo™, em romance de titulo homénimo, escrito em 1857.
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criava suas cangdes, estas vem impregnada, muitas vezes, de uma percep¢do de mundo

nem tdo alegre, nem tdo leve, como respostas aos conflitos que o compositor carregava.

Uma de suas criacBes que chama a atencdo a este respeito é Nervos de aco*,
langada quando Lupicinio tinha em torno de 33 anos, carregada de uma dramaticidade,
envolta pelas circunstancias de sua prépria biografia, como ja foi declarado neste
trabalho. Outra cangdo, também bastante densa emocionalmente falando, foi inspirada
na trajetoria de vida de um amigo proximo, a quem Lupicinio dava "conselhos"; trata-se
de Esses mocos (pobres mocos), lancada no ano seguinte a Nervos de aco, contanto
entdo Lupicinio apenas 34 anos de idade. A impressdo que se tem desta musica, é de
que foi criada por alguém bem mais velho, inclusive pela maneira como se dirige aos

"mocos”, a quem precisa orientar, advertir.

Esses mocos, pobres mogos

Ah! Se soubessem 0 que eu sei

N&o amavam, ndo passavam aquilo que eu ja passei
Por meus olhos

Por meus sonhos

Por meu sangue

Tudo enfim

E que eu peco a esses mogos

Que acreditem em mim...

Se eles julgam que a um lindo futuro

S6 0 amor esta vida conduz

Saibam que deixam o céu por ser escuro

E vao ao inferno a procura de luz

Eu também tive nos meus belos dias

Essa mania e muito me custou

Pois s6 as magoas que trago em meu rosto
E estas rugas

O amor me deixou*®

Nota-se entre as expressdes utilizadas pelo autor, palavras como "mogos”,
"futuro” e "escuro”, "magoas"” e "rugas"”, numa caracterizacao da velhice, uma imagem
bastante recorrente na musica de Lupicinio Rodrigues. O ato de "aconselhar" que
também representa uma prerrrogativa daquele mais sabio, ou mais velho. O tom

"professoral” com que dirige suas cancdes, filosofando, dando licbes de vida e

% Versdo p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 15.
% \erséo p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 5.
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moralidade, o uso de citacdes entre provérbios populares e literatura de maior respeito,
além, é claro, das palavras biblicas; tudo leva a se pensar na formacgé&o deste personagem
autobiografico que elaborou ao longo de sua obra, o "velho Lupi*. O tema ja aparecia
desde suas primeiras cancdes carnavalescas, como foi o caso de Quando eu for bem

velhinho.

Quando eu for bem velhinho
Bem velhinho, e usar um bastao
Eu hei de ter um netinho, ai!
Pra me levar pela mao

No carnaval eu nédo fico em casa

Eu néo fico! Vou, brincar!

Nem que eu va me sentar na calcada
Pra ver meu bloco passar!®’

Voltaria a se se repetir em composicOes feitas ao final da década de 60, também

voltadas para o carnaval, como novamente na marcha No tempo da vovo.

O nosso amor, 0 nosso amor agora é diferente meu amor
Daqueles tempos dos amores da vovo e do vovo

Se 0 vovo0 errava, a vovo brigava

O velho dava um beijo nela e terminou

O nosso amor agora € diferente meu amor
Daqueles tempos dos amores da vovo e do vovo
Se 0 vovo0 errava, a vovo brigava

O velho dava um beijo nela e terminou

O vovb namorava, bebia e jogava
Saia, voltava, e tudo acabou

A vovo chorava, sofria, penava
mas nao se separava do vovo

O nosso amor, agora é diferente meu amor
Daqueles tempos dos amores da vovo e do vovd
Se 0 vov0 errava, a vovo brigava

O velho dava um beijo nela e terminou

E vocé agora, se briga ndo chora
SO quer ir embora, ndo quer perdoar
Cheia de maldade ndo pensa em saudade

37 Vers#o p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 1.
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Querendo destruir o0 nosso lar

O nosso amor, agora ¢ diferente meu amor
Daqueles tempos dos amores da vovo e do vovo
Se 0 vovo0 errava, a vovo brigava

O velho dava um beijo nela e terminou

O vovb namorava, bebia e jogava
Saia voltava e tudo acabou

A vovo chorava, sofria, penava
Mas ndo se separava do vovo
Mas néo se separava do vovo

A medida, no entanto, que sua idade cronoldgica veio aumentando, a passagem
dos anos se faz presente em diversas composicdes, as vezes de maneira declarada, ou
mais sutil. O samba Quarenta anos, da parceria com Rubens Santos, expressa bem esta

situacao.

Eu j& fiz quarenta anos

Ja ndo sou mogo nem bonito como tu
Minha cara nédo ajuda mais

Mas eu guardei uma nota no bad

Dinheiro é cara de homem
Pra coracao de mulher
Quem tem dinheiro no bolso
Consegue tudo o que quer
Tu com essa cara bonita
Vai ter que me desculpar
Mas o dono da boate

Nao vai te deixar entrar
(Chega pra l1a! )*®

Outra cancdo enfoca este tema, agora sim numa caracterizacdo carinhosa e
poeética, quando se refere aos efeitos do envelhecimento, entre suas perdas e ganhos.

Trata-se de Meu barraco.

Eu vou mudar o meu barraco mais préa baixo
As minhas pernas ja ndo podem mais subir
Alto do morro era bom na mocidade

Na minha idade a gente tem que desistir...
Subir o morro antes era brincadeira

Até carreira eu apostava e ndo perdia

%8 Verséo p/ Tese: Cd 2 - Os Parceiros: faixa 10.
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Quando eu subia todo mundo me aclamava
E reclamava toda vez que eu descia

Tardes de sol a cabrocha me esperava
Antes da hora eu chegava

Sem um pingo de suor

Vinha correndo, oh! Meu Deus que bom que era
Mocidade nédo espera

Quanto mais cedo melhor...

Mas hoje em dia minha velha sofre tanto
Fica jogada num canto

Me esperando até subir

Chegar cansado

De pisar esses barrancos

Juntar os cabelos brancos

Na mesma cama e dormir®®

Aproximando-se da énfase que o compositor da ao "amor maduro", referido na
cancdo citada, esta associacdo também aparece em Exemplo, quando fala da importancia
do relacionamento duradouro, exaltando o casamento, assunto preterido em suas
criagOes anteriores. Aponta para 0 momento de reflexdo, e de "balan¢o” em sua vida,
nesta musica dedicada a esposa Cerenita.

Deixa o sereno da noite

Molhar teus cabelos que eu quero enxugar, amor
Vou buscar agua na fonte

Lavar os teus pés

Perfumar e beijar, amor

E assim que comegam 0s romances

E assim comegamos nés dois

Pouca gente

Repete essas frases um ano depois...

Dez anos estas a meu lado

Dez anos vivemos brigando

Mas quando eu chego cansado
Teus bracos estdo me esperando
Este é o0 exemplo que damos
Aos jovens recém namorados
Que é melhor se brigar juntos
Do que chorar separados®

% Versdo p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 6.
0 \/ersdo p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 11.
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Outra caracteristica do Lupicinio amadurecido é as referéncias as lembrangas da
cidade de Porto Alegre, o apego as tradi¢fes de seresta e musica, o elogio incontido a
um local de sua memdria, numa correspondéncia direta ao que ja vinha fazendo
enquanto cronista. Minha cidade é quase uma cronica do compositor; pois vem
recheada de emocdo e saudade. Surgiu como "marcha-rancho”, o que acentua ainda

mais o0 seu aspecto regional, e até certo ponto, romantizado.

N&o me censurem por estar chorando

Por contar coisas da minha cidade

E que eu agora estava recordando

Quando estas ruas eram s6 paz, amor e tranquilidade

O Rio Guaiba nos deliciando

Nos dando banho de felicidade

E os seresteiros s6 nos acordando
guando das musas sentiam saudade

E o cafezinho de cem réis nos bares

Banco nas ruas

Pra se namorar

E o "rato branco™ ao nos ver abragados
preocupados, o0s coitados, vinham logo nos cuidar

Tinha retreta na praga aos domingos

Jogo de vispora

pro tempo passar

E eu recordando,

cheio de saudade

Como é que querem que eu ndo va chorar®

Algumas destas cancdes, especialmente aquelas criadas mais ao final da vida do
compositor, vém carregadas de melancolia e, de certa maneira, procuram "agregar",
reunir, os elementos que integram sua trajetdria de vida e musica. O samba-can¢do Um

favor reflete este estado de alma.

Eu hoje acordei pensando
Porque eu vivo chorando
Podendo lhe procurar

Se a lagrima é tdo maldita
Que a pessoa mais bonita
Cobre o rosto pra chorar
E refletindo um segundo

* \Versdo p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 10.
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Resolvi pedir ao mundo

Que me fizesse um favor

Pra que eu ndo mais chorasse
Pra que alguém me ajudasse
A encontrar meu amor!
Maestros, musicos, cantores
Gente de todas as cores
Facam este favor pr& mim
Quem quiser cantar, que cante
Quem soubre tocar, que toque
Flauta, trombone ou clarim
Quem quiser gritar que grite!
Quem tiver apito, apite!

Faca este mundo acordar!
Pra que ela aonde esteja
Saiba que alguém rasteja
Pedindo pra ela voltar!*

No mesmo estilo, aproximativo dos elementos boémios com os quais sempre se
relacionou, surgiu Rosario de esperanca. A cancdo associa a festa a tristeza, assim

como a importancia em estar com 0s amigos, beber e cantar.

Eu fui convidado por alguns amigos
Pra ir a uma festa beber e cantar
Peguei a viola, afinei a garganta

E até pus a manta pra me agasalhar

E fiz um convite pra dona alegria
Melhor companhia pra festa ndo ha
Mas eu ndo sabia, digo com franqueza
Que a Dona Tristeza morava por la

Levei um rosério feito de esperanca

Pra aquela festanca que fui convidado
Cheguei satisfeito, alegria no peito
Sorriso na boca, viola do lado...

Mas vi com surpresa na primeira mesa
Sentada com outro a mulher que eu amei
Voltei desolado, viola do lado

N&o bebi, nem cantei*?

E finalizando este enfoque, a importancia de suas Ultimas composicdes, que
foram Coquetel de sofrimento e Sapato novo. Em Coquetel de sofrimento novamente

emergem elementos do desconforto na vida do compositor, quando fala em

*2 \/ersdo p/ Tese: Cd 3 - Sambas: faixa 9.
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"infelicidade", "lagrimas"”, "méagoa", "maldade", deixando transparecer seu sofrimento e
até mesmo desencanto, nesta etapa de vida. Como em tantos outros momentos, de suas
composicdes, valeu-se do aspecto romantico, associado ao caso de amor para expressar-
se; porém, este principio pode ser reinterpretado como um recurso criativo na maneira

como expandia suas emogoes.

Eu era uma pessoa boa

Tao cheio de tranquilidade

Na minha vida s6 havia

Alegria, poesia, amor, bondade

Ai vocé apareceu

E resolveu tornar-me assim

Nesse pedaco de maldade

Infelicidade e coisa ruim

Junte todas lagrimas do mundo

Faca um coquetel de sofrimentos

Pense em todas coisas que ndo prestam
Que couberem no seu pensamento...
Faca um colar de sentimentos

Ponha nele a magoa mais doida

Pense entdo em mim neste momento
Que estaras pensando em minha vida!**

Sapato novo apresenta-se quase como uma despedida do compositor, em meio a
desolacdo. Nesta cangdo despe-se da vida e veste o "traje de morrer”. Ao que tudo

indica foi mesmo sua Gltima composicao.

Eu hoje sai de casa

Com vontade de viver
Calcei meu sapato novo

E pus meu traje de morrer
E fui visitar o bar

Em que eu costumava beber
“Seu” Manoel ndo estava
Veio outro me atender
Perguntei por meus amigos
E deles ninguém sabia

A gargonete era outra

N&o era mais a Maria

E me olhei com desgosto
Num espelho que estava ao lado
E vi no meu prdprio rosto

*% Versdo p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 8.
* \ersdo p/ Tese: Cd 3 - Multiplicidade de estilos: faixa 7.
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Que eu também tinha mudado

Eu fui téo feliz contigo

Desde quando te encontrei

Que o tempo foi-se passando

E eu nem sequer noteli

Por isto voltei pra casa

Doidinho pra te abracar

Mais vale um segundo em teus bracos
Do que uma noite no bar

2.3.5 Multiplicidade de temas e estilos musicais

Este trabalho finaliza apontando a diversidade de temas, estilos e géneros, aos
quais Lupicinio Rodrigues se dedicou, além de chamar a atencdo para oS
desdobramentos e as "novas" maneiras de interpretar - entre 0 ouvir e executar suas
masicas - , a partir das gravaces originais e as versdes que se sucederam e as

transformaram, sem que apartassem delas a marca do compositor.

Apesar de haver se dedicado com maior énfase a cantar o amor, como desiludido
ou bem sucedido, Lupicinio ainda abriu-se a diversos outros temas, que se entremeiam
junto de suas criagdes roméanticas. Importante ainda é falar na maneira, até certo ponto
invasiva, com que tratou o amor, trazendo para a cancdo brasileira aspectos de sua
intimidade, revolucionando estruturas e limites sociais ao permitir que fosse dito, saisse
das bocas, especialmente as femininas, as sensacGes, 0s desejos, que envolviam tais
acoes e relacdes. Os segredos de alcova explodem em frases como: "quantas noites ndo
durmo / a rolar-me na cama / a sentir tanta coisa que a gente so pode explicar quando
ama" (Volta); "vocé pode me embalar para dormir / tal qual aquela ingrata me
embalou / vocé pode me beijar quando eu sair / assim como ela sempre me beijou/ mas
ndo sei se pra lhe substituir, algum dia alguém hei de encontrar/ eu dormi pensando
nela / eu gostei dos beijos dela/ e ndo sei se de outros beijos vou gostar” (Os beijos
dela); "boca fechada, luz apagada, s6 nos faz bem™ ( Boca fechada); "ela disse-me
assim, tenha pena de mim, va embora / vais me prejudidar, ele pode chegar, esta na

hora/ e eu ndo tinha motivo nenhum para me recusar, mas aos beijos, cai em seus
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bracos e pedi pra ficar" (Ela disse-me assim); "ndo se deve confiar demais na vida,
ainda mais, tratando-se de amor/ por gostar de fazer coisa proibida, é que o mundo
vive assim, de sofredor” ( Paciéncia); "de dia me lava a roupa, de noite me beija a
boca, e assim no6s vamos vivendo de amor*“ ( Se acaso vocé chegasse); "volta, vem viver
outra vez ao meu lado, ndo consigo dormir sem teu braco, pois meu corpo esta

acostumado” ( Volta).

S&o expressdes que mais do que a sugestdo ao ato sexual, apontam para suas
implica¢Bes como algo rotineiro, cotidiano e que, de certa maneira, vdo além do que ja
provocava Nélson Rodrigues em seus escritos, a medida em que recebem um tratamento
casual, comum. A insistente presenca do sexo, nas musicas ou nos textos destes dois
Rodrigues, deixou abertas as portas para que, aléem de sua pratica, acontecesse a
reflexdo e o falar sobre 0 mesmo, situando-o em sua importancia quanto as assumidas
relacfes de poder e hierarquias desta sociedade. A diferenca estd em que Nélson o
aponta como o conflito, o tormento, a denuncia do hipdcrita e doentio no convivio
social, ao passo que Lupicinio, a0 mesmo tempo em que também o0 associa ao
sofrimento, banaliza-o como fato corriqueiro, expressdo da necessidade que ndo precisa

ser justificada.

Com relacdo aos temas de que se valeu o compositor, além dos ja citados aos
quais se dedicou mais, vale lembrar aqueles mais inusitados, através dos quais reforgou
ainda mais seu estilo boémio, como quando se dedicou a falar sobre o "relégio”, em
mdsica, ou 0 "mosquito”, em cronica.*> Considerando o mosquito como uma espécie de
mascote que deveria ser adotado como referéncia pelos notivagos, justamente
reforcando seus habitos noturnos, volta-se contra o reldgio, pois este identificado com o
dia, denunciava abusos cometidos, a0 mesmo tempo em que refor¢ava um conceito de
tempo, de medida de horas, e portanto de devogdo as jornadas de trabalho, que se

distanciavam da maneira como o media, poetica e romanticamente, 0 boémio.

N&o sei porque

O relégio 14 de casa ndo se da comigo

Por mais forca que eu faca para ficar seu amigo
N&o houve ainda um modo de nos entender

** Crénicas: "0 mosquito” e "O relégio”. In: RODRIGUES, Lupicinio. Foi assim: o cronista Lupicinio
conta as histdrias de suas musicas. Porto Alegre, L&PM, 1995.
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Blem, blem, blem, blem

E a ladainha

Com que ele todo dia vem ferir o meu ouvido
Quando de manha eu vou chegando escondido
A bem de dar aviso comeca a bater

Blem, blem, blem, blem

Ainda se ele batesse s6 uma vez

Mas creio que ndo sabe bater menos de trés

Com isso a minha velha se levanta
Abre a boca, Virgem Santa!
Quantas coisas vou ouvir

O vagabundo, vocé um homem casado
S6 me chega embriagado

De manha para dormir

Velha eu fui ali no cafezinho

Faco um monte de jeitinho

Mas nédo para a discussao

E afinal

Querem saber o resultado

Deita um para cada lado

E eu que ature beliscio

Um outro tema que chega a ser trabalhado pelo compositor é a "festa de Séao
Jodo". Corresponde também o mais um dos tantos elementos utilizados no sentido de
formular uma tentativa de homogeneizacdo da cultura brasileira, tendo surgido a partir
de determinado momento em diversas regides do pais, associando-se as tradi¢des rurais
de cada uma, mas apresentando caracteristicas muito semelhantes e repetidas nas
comemoracoes. A fogueira, as bandeirinhas, os baldes, as dancas, determinados tipos de
comida, repete-se como expressdo de uma cultura local, acontecendo simultaneamente
no més de Julho, neste quase pais continental. Apesar das claras evidéncias em
transformar tal festa numa representagdo da construida identidade brasileira, este
fendmeno escapa a observacdo na maioria das vezes, pois se obscurece frente ao grande
papel desempenhado pelas comemoragfes do carnaval, esta sim, vistas como "vilas"
frente ao processo de implantangcdo de um projeto nacionalista. A cancdo de Lupicinio
Rodrigues a respeito, intitulada Pr& S&o Jodo decidir, da parceria com Francisco Alves,
nédo destoa deste enfoque tradicional.

Aquele dia

Levantei de madrugada
Porque a noite passada
Eu n&o consegui dormir
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Rosinha disse que ia por num papelzinho
O meu nome e o do vizinho

Pra Sdo Jodo decidir...

O que ficasse de manha mais orvalhado
la ser seu namorado

la com ela casar

E eu tinha tanta confianca nesse santo
Que apostei um conto e tanto

Que era eu quem ia ganhar

Sabem o que foi que eu vi

Quando raiou o dia

Vi foguete que explodia

Busca-pé, bomba-rojéo

Era o vizinho que ja tinha triunfado

Festejando entusiasmado o dia de S&o Jodo...

Entéo de noite foi mais grossa a brincadeira

Acendeu-se uma fogueira

Todo mundo foi pular

S0 eu chorando a traigdo daquele santo

Solugava no meu canto

Vendo a lenha se queimar *

Outro assunto tratado, que destoa ndo apenas das can¢Ges do compositor, mas da
maneira como se portava neste caso, diz respeito ao seu envolvimento politico e social.
O Samba do feijéo, feito em parceria com Rubens Santos, € uma rara exce¢do quanto ao
tipo de musica que compds. Segundo entrevistas dadas por Rubens a jornais, inclusive
posteriores a morte de Lupicinio, foi composta em 1966, quando Lupi foi suplente de
um candidato a vereador, utilizado na campanha politica. E uma mdsica quase
desconhecida do publico em geral, e causa surpresa ao revelar-se a autoria. Ao longo da
pesquisa, ndo foi constatado um envolvimento maior de Lupicinio Rodrigues com a
atividade politica, reservando-se ao contato amigavel que teve, ou pessoas de seu
entorno, mas nao chegando a assumir uma posi¢cdo mais ativa a respeito. Suas atividades
restringiram-se mesmo ao exercicio do cargo junto a SBACEM, sem evidenciar um
maior aprofundamento de sua parte, acerca das vinculagcdes com tal posto ou mesmo
quanto ao exercicio do direito autoral enquanto manifestacdo de cidadania ou
legalidade. Além do que ja foi falado a respeito da SBACEM, um outro dado me parece
relevante em ser citado, no que diz respeito a seu "braco direito” na entidade, que foi
Hamilton Chaves. Hamilton, antes de tornar-se secretario da mesma, foi funcionério da

secdo regional do DIP, em Porto Alegre. Sua vinculagdo com o Estado Novo pode ser

*® \/ersdo p/ Tese: Cd 4 - Sambas: faixa 5.



259

inclusive percebida em uma criacdo musical sua, junto a Rubens Santos, que foi a

"marcha - hino" Guia imortal.*’

Dos poucos registros que talvez possam apresentar algum vinculo maior com
alguma questdo politica, de parte de Lupicinio, podem ser citadas duas circunstancias
que envolveram a presenca policial. A primeira aconteceu no Rio de Janeiro, relatada
pelo jornal "O Globo", em 27 de Julho de 1965, cuja matéria trazia o titulo "Lupicinio
Rodrigues e ex-secretario de Vargas preso em Copacabana”. Narrava sua prisdo, junto
ao cantor Ismar Simone e Roberto Alves, este Gltimo ex-secretario do presidente
Getulio Vargas, numa batida policial feita pelo DOPS, num restaurante da rua Barata
Ribeiro. O motivo da prisdo aconteceu quando ao comemorarem o aniversario do cantor
Ismar, foram cantadas musicas que faziam referéncia a Sierra Maestra e a Fidel Castro.
A prisdo acontecera na madrugada desta data, e até o fechamento da edicdo do jornal, os
trés continuavam "incomunicaveis"”, segundo informagcdes do DOPS ao jornal. Na
edicdo do dia seguinte, registrou-se que "Lupiscinio ndo foi preso”. Lupicinio dera
entdo a entrevista, declarando que ndo fora preso, e nem a cantora Rosangela
Maldonado, que acompanhava o grupo, "afirmando™: "N&o sou de mandar brasa, ndo
sou de bochincho. Meu grande caso é estar de bem com as musas e seguir compondo
meus versos e minhas melodias. (...) Os que foram presos faziam parte de outro grupo.
Eu cantava, sim, mas s6 musicas de minha autoria e que sempre falam e somente em
mulher.” Quanto aos outros dois "integrantes” da prisdo, Roberto Alves e Ismar
Simone, ndo negaram ter cantado tal musica, mas alegaram estar "alegretes" pois

haviam bebido.

T A letra desta cancdo foi encontrada junto ao espélio de Rubens Santos, acervo aos cuidados de Hardy
Vedana, vem inclusive em papel timbrado da SBACEM, datilografada, e declara:

Tra-ba-lha-do-res
Vamos cantar com fervor
Para exaltar

Nossa Patria com amor

Nosso esforgo - nossa grandeza
Nosso porvir - tdo cheio de beleza
Nosso valor varonil

Nosso amor pelo Brasil

Com palavras de Guia Imortal
Getulio apontou a misséo
Libertar o Brasil colonial
Brasileiros viva a nossa unido
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A segunda circunstancia, ocorreu em Porto Alegre, segundo matéria de "O
Jornal", datada de 02 de Dezembro de 1966, intitulada "Preconceito de cor impede
Lupiscinio de frequentar o bar". O incidente teria acontecido quando o gerente da
lancheria "Olé" (R. Andradas, n.1199) , Manoel Fornos, de nacionalidade espanhola,
teria se recusado a servir o compositor, ocasido em que teria alegado que o
estabelecimento recusava a entrada de pessoas de cor. Lupicinio teria entdo trazido a
forca policial, que efetuara a prisdo do gerente. Na ocasido, o gerente afirmara que
cumpria ordens do proprietario, que lIhe determinara expulsar a Lupicinio "toda vez que
por l& aparecesse”, devido a atitudes inconvenientes praticadas por ele em ocasifes

anteriores.

Feitas estas observacdes, diz 0 Samba do feijao

Vamos subir o morro minha gente
De estandarte na frente

Sem fuzil, sem canh&o

Para pedir ao nosso presidente
Que ndao deixe subir

Novamente o feijao!

Nossas esposas seréo
Nossas pastoras legais
Que dirao ao presidente
Que a coisa esta demais
Vamos fazer

Uma revolucdo em paz! *

A versdo gravada, apresentada neste trabalho, traz a cancdo na voz do parceiro
Rubens Santos. O interessante nesta letra, que aparentemente é inofensiva, é que acaba
sugerindo um levante muito mais poderoso, apesar de pacifico, feito por gente comum,
familias, desprovidas de arsenais ou de um discurso mais elaborado, mas por demais
convincente em sua simplicidade. Especialmente se lembrarmos dos “politizados anos
60", década em que se originou esta cangdo. O "descer 0 morro™ sempre foi um temor
para as elites de ontem, ou a classe média de hoje, personificando o "medo branco", que
se projetou nas diversas sociedades escravistas conhecidas, inclusive a brasileira,

restando como trauma e preconceito na memoria coletiva.

*8 \Versdo p/ Tese: Cd 2 - Os Parceiros: faixa 12.
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Outro tema bastante caro a identidade cultural brasileira é o futebol. A
contribuicdo do compositor a respeito, aconteceu pelo vinculo emocional que tinha
enquanto torcedor do Grémio, seu time galucho do coracdo. Teria composto o hino deste
Clube, quando em meio as comemoracBes de seu cinquentenario, em 1953, fora
promovido um concurso com 0 objetivo de renovacdo do mesmo. Lupicinio foi o

vencedor, sendo entdo alterado o hino antigo pelo atual.*

Até a pé nos iremos

Para o que der e vier

Mas o certo é que nds estaremos
Com o Grémio onde o Grémio estiver

Cinqlenta anos de gloria

* David Coimbra, colunista do jornal "Zero Hora", num pequeno artigo intitulado "O parceiro
involuntario de Lupi", relata a trajetoria de Salim Nigri, fanatico torcedor gremista, fundador da primeira
torcida organizada do time. Neste texto, menciona uma gravacao que Salim dispde, simulando a narracéo
radiofonica do Gre-Nal Farroupilha de 35, onde também consta uma rara execucdo do hino original do
clube, "um ranchinho singelo com titulo grandilogliente, 'Marcha de Guerra do Grémio Porto-Alegrense’,
de autoria de Breno Blauth."
A letra é:

Abram alas, abram alas

La vem o quadro tricolor

Nds estamos confiantes

No nosso Onze de valor

Nosso time da Baixada

N&o tem receio de nenhum

Pois a bola vai ao golo

E a torcida quer mais um

O Grémio é o tal

N&o teme seu rival

E o mosqueteiro do esporte nacional

O nosso tricolor

E um quadro de valor

Ele é fidalgo, destemido e é leal

Viva o Grémio, viva o Grémio

N&o ganharé o jogo em vao

De conquista em conquista

Vai ser de novo campedo

Nosso time da Baixada

N&o tem receio de nenhum

Pois a bola vai ao golo

E a torcida quer mais um

O Grémio é o tal..
A suposta parceria teria se dado em funcéo de uma faixa que Salim pintara em 1946, com a frase "Com o
Grémio, onde estiver o Grémio". Lupicinio, sete anos depois, teria invertido a sentenca, criando "um dos
mais célebres refrées do futebol brasileiro™:

Até a pé nds iremos

Para o que der e vier

Mas o certo é que nds estaremos

Com o Grémio, onde o Grémio estiver

(Zero Hora, 08/4/2001, Domingo, p. 46)
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Tens imortal tricolor
Os feitos da tua historia
Enche o Rio Grande de amor

NGs como bons torcedores
Sem hesitarmos sequer
Aplaudiremos o Grémio
Aonde o Grémio estiver

Para honrar nossa bandeira
E o Grémio ser campeédo
Poremos nossa chuteira
Acima do coragdo

Com esta masica, Lupicinio Rodrigues enquadrar-se-ia, através da expressdo
musical, junto ao "tripé" da assumida identidade cultural brasileira, ao ocupar-se dos

temas "carnaval”, "samba" e "futebol".

Fechando este capitulo, chamo a atencdo para um aspecto que procurei
evidenciar ao longo dos capitulos anteriores, que diz respeito a importancia do processo
de criacdo e recriacdo da obra do compositor, como possibilidade para que se torne
conhecida e permaneca no imaginario desta sociedade. Além das diversas caracteristicas
que definiram o conjunto da obra do compositor, esmiucado até 0 momento, detenho-
me na escolha do género musical em que foram compostas. A definicdo do género em
que uma cancdo € criada, fornece uma série de pistas para uma possivel leitura
identitaria sobre ela. Por exemplo, no caso das marchinhas carnavalescas, ao identificar-
se 0 género citado, obtem-se meio caminho andado, quanto ao contexto em que se
encontram. O mesmo pode ser dito quanto a cangdes folcldricas ou regionais, quando da
utilizacdo da "toada". A "valsa" ja vem carregada de uma representacdo romantica,
apaixonada, refira-se o tema tratado a um caso de amor por alguém ou por uma regido.
O samba-cangédo remete a uma densidade emocional, acentuada pelos altos e baixos nas
alturas melddias que constréem suas frases musicais, que auxiliam a cada nova inflexao
nos movimentos sonoros a interpretacdo no que esta sendo dito pelo canto. O samba de
compasso mais apressado, "telecoteco”, emprestando uma expressdo cunhada por
Sargentelli, sugere descontracdo, alegria, apesar de nem sempre sua letra ser assim tdo
despojada. Portanto, o género enquanto parte integrante da cancéo, atua ao lado da letra

e melodia como sustentaculo ao que ela representa ou transmite. De certa maneira, €
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como se fosse 0 "manequim”, que apresenta sua forma, que sera entdo "vestido" pelos

arranjos musicais, entre timbres, ritmos, compassos e andamentos que se seguirem.

Neste sentido, procurei ao longo das gravacbes que exemplificam esta Tese,
remeter o leitor-ouvinte ao universo criativo que caracteriza ndo apenas a criagdo da
musica por Lupicinio Rodrigues, mas a todo o processo que envolve tornar publica tal
composicao. Detive-me, especialmente a este respeito, na escolha das masicas do Cd 3 -
Multiplicidade de estilos, procurando demonstrar como Lupicinio fez uso de diversos
géneros ao se expressar, utilizando-se do samba, samba-cancgéo, valsa, toada, guarania,
marcha carnavalesca, marcha-rancho (esta muito prépria ao sul do pais), e até mesmo,
do bolero. O mais surpreendente, em meu ponto de vista, e que ndo percebera até o
momento do desenvolvimento desta pesquisa, é que ao ser gravado e regravado, 0s
elementos que integram cada apresentacdo de suas musicas sdo reinventados
permanentemente. Por diversas vezes alterou-se inclusive o género em que a cangéo foi
composta originalmente. Mas, mesmo esta criacdo original pode ser questionada, a
medida em que a primeira gravacdo de uma musica sua nem sempre € reveladora da

maneira como a concebeu, sendo quase impossivel sabé-la diferente deste registro.

A atualizacdo da obra deste compositor, e de tantos outros, passa entdo por sua
constante reinvencdo, especialmente feita pela linguagem musical. Longe de querer
parecer técnica, ou especialista no assunto, optei por apresentar as cangdes gravadas,
ainda que ndo comentadas em seu conjunto, visto que tal detalhnamento seria quase
impossivel, e também em funcdo do ja extenso volume deste trabalho. Mesmo para o
ouvido leigo, musicalmente falando, ao qual me integro, é possivel captar tal
variabilidade de solugdes musicais apresentadas, longe de se falar na totalidade de

recursos empregados.

Referindo-me mais especialmente ao material gravado, fago aqui as Ultimas
consideracBes quanto ao seu formato final. O repertdrio foi organizado de maneira a
apresentar diferentes versdes de uma mesma cancdo, partindo de preferéncia da primeira
gravacdo, como no caso das musicas Felicidade, Se acaso vocé chegasse e Vinganga, ja
tendo sido por demais comentadas neste texto. No caso das cangbes Amargo e Foi
assim, tambem receberam diferentes verses. A preocupacdo em retratar Amargo em

suas variagdes equivalia a demonstra-la enquanto uma cancgdo regional, e suas diferentes
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leituras pelo norte e sul do pais. Ja a musica Foi assim, composta originalmente como
samba-cancéo, e assim apresentada por Jameldo em uma das faixas, contrapde-se a sua
reinterpretacdo, que lembra em seus atributos, em versdo instrumental, a uma
aproximacdo com o tango. Neste caso, 0 género da musica é reinterpretado, assim como
se omite 0 que a caracteriza enquanto cangdo, que é o canto. E importante também
lembrar a associagdo sempre presente que se faz com rela¢do a Lupicinio Rodrigues e o
universo do tango, platino. Ndo é a primeira, provavelmente ndo sera a ultima de suas

cancdes a ser apresentada, aproximando-se musicalmente daquele contexto.



CONCLUSAO

O desenvolvimento deste trabalho teve como inicio preocupacdes
individuais minhas, a medida em que procurava compreender marcas e lembrancas
emocionadas que haviam ficado em minha memoria afetiva, especialmente embalada
pela musica. A projecdo destes questionamentos em diregdo a um trabalho académico,
como ja foi colocado, tomou corpo a medida em que avangcavam 0S projetos de
Mestrado e Doutorado. O que num primeiro momento poderia ser encarado como um
empecilho ao desenvolvimento da pesquisa, justamente por ser caracterizado em seu
aspecto subjetivo, representado pelo "gosto” musical, acabou justamente impulsionando
a pesquisa, direcionando meu olhar, e ouvido, a expressao de um imaginario coletivo,
desenvolvido tambem frente a tais escolhas de repertorio. Procurei, entdo, investigar
através de que elementos a musica, e mais especificamente a cancdo, atingiam
individual e coletivamente a sociedade em que se encontrava veiculada, além de apontar
para alguns de seus efeitos, quanto identificar esta mesma comunidade. Neste sentido,
justifico os diferentes campos de estudo percorridos ao longo desta pesquisa, buscando
compreender o fendmeno musical sob varias perspectivas de analise, que ampliassem tal
apreciacdo sobre o tema, buscando uma generalizagcdo possivel, enquanto apoio e
condicdo a interpretacdo historica.

A questdo central, que acabou por conduzir este trabalho, expressou-se na
permanente indagacdo quanto a Lupicinio Rodrigues ter sido um compositor de sucesso
nacional, e de como teria permanecido assim. A reconstitui¢cdo dos diversos momentos
da mausica brasileira, ao longo do século XX, e em meio a eles, a projecdo deste
compositor, expressa no primeiro capitulo, busca respostas a esta questdo. O mesmo

pode ser dito quanto ao estudo de caso de algumas de suas cangfes, mais
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especificamente Se acaso vocé chegasse, Felicidade e Vinganca, expresso no segundo
capitulo; ou, a maneira como compunha e se expressava engquanto cancionista, junto as
possiveis influéncias que sofreu, destacadas no capitulo terceiro. As diferentes
motivacdes para as musicas que produziu, e a maneira como as destacou nas cangdes ou
em outros escritos, ou ainda, a maneira como o proprio Lupicinio tornou-se um tema e
uma imagem, presentes ao longo dos capitulos quarto e quinto, também busca respostas
aquela primeira questdo colocada. Evidencia-se com isso, a multiplicidade de sentidos,
significacbes que atravessam a sociedade em que vivemos. O conjunto de
representacdes a que nos reportamos € um claro indicio das muitas linguagens que
cruzam o0 mundo em que nos encontramos e a polissémica maneira como 0
compreendemos e 0 expressamos. Lupicinio Rodrigues e o conjunto de mdsicas que
produziu, a sua imagem e semelhanca, emergem como uma evidéncia da maneira
dividida e Unica com que nos percebemos e nos imaginamos.

A medida em que este trabalho foi encaminhando-se ao seu final, cada vez mais
a figura deste compositor, entendido assim como o0 representante de sua obra,
apresentava-se como uma sintese da sociedade que o projetara. Foi urbano, rural,
regional, nacional e global.

O musico Zé Gomes ao se referir ao conhecido termo "gauderiar”, expressdo da
identidade sul-rio-grandense, o define como um "mundo sem cercas", numa referéncia a
caracteristica quase némade do gaucho preconizado pela tradi¢do. Esta expresséo talvez
aponte para a idéia que este trabalho procura destacar sobre a atuacdo de Lupicinio
Rodrigues, enquanto sujeito e musico. Afirmou-se no que de mais urbano poderia haver
através da festa do carnaval, e em meio ao seu contexto de legitimacdo como destaque
na cultura nacional, a0 mesmo tempo em que ja apontava para a afirmacdo de uma
realidade de existéncia local, regional, e até mesmo rural, através de Felicidade. A
dimensdo que atingiram suas musicas num mundo em que fronteiras ja eram cruzadas
muito frequentemente pelos avancos tecnoldgicos na &rea da comunicacdo, e muito
especialmente, pelo desenvolvimento das radios, associado ao fato de haver nascido
numa regido destacada pela proximidade do mundo platino, contribuiram para que sua
existéncia tivesse também uma dimensao global, além dos limites nacionais.

Serge Gruzinski ao nos propor uma forma de historia ndo apenas global, mas
"supranacional”, ainda que se reportando aos estudos que desenvolve acerca da América

Colonial Espanhola, contribuiu imensamente para a maneira como me foi possivel
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compreender alguns elementos percebidos no contexto do século XX, neste trabalho.
Categorias por ele destacadas, a exemplo das no¢Bes de uma "historia comparada” entre
o "global™ e o "local", forneceram pistas a que identificasse o regionalismo,
especialmente aquele desenvolvido no sul, como um fenédmeno nem tdo auténtico ou
isolado com relacdo ao centro do pais, ou as suas diversas regifes, mas inserido num
contexto de resposta a condic¢des historicamente dadas. Mais do que um fato isolado, o
regionalismo do Rio Grande do Sul, especialmente na década de 40, junto ao
surgimento dos estudos folcloricos e etnograficos que desencadeia, € uma resposta a
forma de nacionalismo que se constituia no pais, naquele momento. Tal regionalismo,
entdo, pode ser considerado um fendmeno supranacional, efeito da globalizacdo
desenvolvida no mesmo periodo, e passivel de comparacdo a processos semelhantes
desencadeados em outros lugares do mundo.

As cancgles regionalistas feitas por Lupicinio Rodrigues, que num primeiro
momento soavam estranhamente, pela autoria atribuida, tiveram como contrapartida o
surgimento de outros géneros na musica regional feita a partir de representantes de
outros Estados. O baido, também surgido entre as décadas de 40 e 50, e que teve em
Luiz Gonzaga seu maior referencial, preservava varias caracteristicas e elementos
comuns a masica feita no Rio Grande do Sul, destacando-se inclusive o instrumento de
fole que o caracterizava, a partir da sanfona, especialmente comparando-a gaita galcha.
Diz-se de Luiz Gonzaga que, antes de assumir a indumentéaria de vaqueiro, era cantor e
dancarino de tango. O que ndo surpreende, se considerarmos que 0 primeiro grande
representante da cultura identitaria do Rio Grande do Sul, junto as emissoras nacionais
foi o catarinense Pedro Raymundo, de formacdo urbana, que adotou a pilcha como
estratégia em se fazer reconhecer pelo talento musical.?

A falsa oposicdo quanto as manifestacdes musicais do norte e do sul do pais foi
inclusive utilizada como recurso de criacdo e interpretacdo na musica Felicidade

gravada na década de 70 por Caetano Veloso, na tdo propalada redescoberta que teria

'Reporto-me a vérias palestras proferidas por este historiador, em Porto Alegre, que ocorreram por
iniciativa do PPG em Histéria/lUFRGS e do Gt de Histéria Cultural / ANPUH /RS; além da interlocugéo
junto a este autor, por ocasido destas atividades, apoiada também em textos de sua autoria, ndo editados,
fornecidos naquelas ocasiGes.
GRUZINSKI, Serge. A América espanhola vista desde o Brasil dos Portugueses.

. Os mundos misturados da Monarquia catélica e outras ‘connected histories' .
O autor tem também editado no Brasil:

. Historia do Novo Mundo, Séo Paulo, EDUSP.

. 1480-1640 - A Passagem do Século, As Origens da Globalizagdo, Sdo Paulo, Companhia das

Letras.
2 Também conhecido como o "Galicho Alegre do Rédio".
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feito de Lupicinio Rodrigues. Ao aproximar melodicamente os temas de Felicidade e
Luar do sertdo, o arranjo desenvolvido evidenciava também uma perspectiva de
associacdo e até mesmo de unidade quanto as regides espaciais, simbolicamente
representadas na cancdo. Caetano Veloso voltaria a esta afirmacdo, em 2001, atraves de
uma musica do Cd "Noites do Norte", denominada Rock'N'Raul, onde aparece o0 verso
"A verdadeira Bahia € o Rio Grande do Sul", novamente fazendo uma referéncia a
condicdo de brasilidade deste Estado, e sua quase voluntaria opcdo por isto.® A
discussdo levada a termo por tais solu¢des musicais, foi alvo sempre de muita polémica,
em fungdo das condicdes historicas de formacdo do Rio Grande do Sul, associadas ao
passado insurrecional, mas que também assumiram outras perspectivas pela emergéncia

da figura de Get(lio Vargas e seu projeto nacionalista.”

% Caetano Veloso, ao ser entrevistado por Arthur de Faria, no contexto em que o Cd "Noites do Norte"
estava sendo lancado, declarou:

"(...) Sempre acreditei que o fato de a Bahia ter sido a capital da col6nia explicasse tanto sua presenca
nas cancdes pré e pos Sinhd quanto nossa baiana sensacéo de ter uma identidade. Acho que tinha de vir
do extremo sul esse esforco para criar um mito de nacionalidade que representasse a ambicéo histérica
da América portuguesa de manter unido um pais de dimensdes continentais que sonha em criar uma
civilizacdo. Getulio tinha de vir de onde o Brasil se sentisse mais (fisicamente) longe de si mesmo:
ameacado pela despedagada América espanhola, territorialmente estreito, sofrendo e gozando um clima
ndo-tropical/temperado. O Rio Grande do Sul tinha que ser a nossa verdadeira Bahia: a nossa, dos
brasileiros nascidos no século XX. Tinha de ser Getulio a refazer a descoberta e a colonizagéo do Brasil.
Ele teria que inventar o Rio de Janeiro da minha infancia e da infancia de Luis Fernando Verissimo: com
0 samba, a R&dio Nacional, a revista O Cruzeiro e a-mulata-é-a-tal. Um Rio da Unidade Nacional que
ndo é rio nem é do Chico: um Rio que nos fez, a Verissimo e a mim, sempre achar Sao Paulo mais longe
do coragdo do Brasil do que a terceira margem do Chui. (...) O galcho pode soar pomposo e
castelhanamente aristocratico-herdico, nunca arrogante. O Rio Grande parece mesclar um sonho
profundo de comando da brasilidade com um separatismo superficialmente realista.(...)”  (Segundo
Caderno, Zero Hora, 07 de Julho de 2001, p.7)

* Com relacdo a esta tematica é imprescindivel citar o criterioso trabalho da Profa. Dra. leda Gutfreind,
acerca da polémica que se estabeleceu junto a intelectualidade do RS, especialmente na década de 30,
envolvendo a "opgdo de brasilidade™ que cercam as discussdes historiograficas enquanto matriz "platina”
ou "lusitana" ao descrever a formagcéo histdrica do Estado. O texto salienta, entre os intelectuais citados, a
figura de Aurélio Porto, e o resgate que fez sobre a Revolugdo Farroupilha, no que teve o apoio direto de
Getllio Vargas para desenvolver suas pesquisas no Rio de Janeiro, no Arquivo Nacional. Declara a
autora:

(...) Na ambiglidade em destacar a possibilidade, sempre presente, de o Estado se separar do Brasil e 0
esforco em manter a unidade nacional, (...) Aurélio Porto circulava entre as duas matrizes
historiograficas. Porém, a partir da década de 30, prevaleceu em seu discurso a preocupacdo com a
brasilidade galcha, exemplificada com a interpretacdo dada a Revolucdo Farroupilha. Avaliava que,
apds uma luta de dez anos, a Provincia se submeteu ao Império 'porque acima das instituicdes colocava
a unidade, a grandeza, a honra da patria comum' (...) Corria 0 ano de 1933, chegara 0 momento de
‘abrasileirando o Rio de Grande do Sul, agauchar o Brasil'. (...) Era uma imagem que o Rio Grande do
Sul apresentava ao Brasil, e a nacdo passou a compartilhar dela. Alcides Bezerra, na dire¢do do
Arquivo, aprofundava e estendia o significado nacional do movimento. A atitude do diretor do Arquivo
permite afirmar que o resgate da brasilidade farroupilha deu-se em dois niveis: do Rio Grande do Sul
para o Brasil e do Brasil para o Rio Grande do Sul, inserindo a Revolug&o na histéria brasileira (...)."
GUTFREIND, leda. Historiografia rio-grandense. 2* ed., Porto Alegre, Ed. Universidade/UFRGS, 1998,
pp. 48-52.
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A demonstracdo de forca, que inicialmente apresentara-se, exemplificada pelo
episédio da "queima das bandeiras", por tal regime ditatorial, deu lugar ao
desenvolvimento de todo um processo de homogeneizacdo da cultura brasileira, e
justamente diluicdo das fronteiras regionais, a partir do uso das emissoras de radio e de
seu contetdo programaético. A popularizacdo deste veiculo, especialmente pelo tipo de
programacdo voltada ao humor e a musica, proporcionou a expansdo da ideologia
estado-novista de uma maneira bem mais sutil e suave, se comparados ao
convencimento que se tentava fazer junto dos opositores de tal regime, nos pordes de
delegacias e presidios, pela tortura ja instituida. A figura do governante, em questéo, foi
alvo tanto de uma abordagem ficticia, caricatural, quanto pela folclorizagdo de suas
atitudes e humores, como se pode perceber também nas construcBes identitarias das
varias regibes brasileiras. O Getulio Vargas que chegou como "caudilho”, assumia
pouco a pouco ares cariocas, instituindo-se como o mais "malandro” dos gadchos. O
jogo de cintura sempre demonstrado, apoiou-se ainda na recém instituida classe musical
popular, sendo enaltecido por ela entre seus defeitos e virtudes.

A téo almejada, e polémica, unidade nacional, pretendida por tal regime, viria a
ser tratada através das cancdes que transbordavam das réadios, integrando-se tematicas,
ritmos e géneros musicais, projetando compositores e intérpretes. O palco de toda essa
movimentacdo era com certeza a cidade do Rio de Janeiro enquanto capital
administrativa e cultural do pais. Foi um pélo tanto de expanséao de idéias e movimentos
estéticos e musicais, como também de atracdo de grupos e pessoas interessados neste
processo. Do Rio Grande do Sul partiram muitos artistas naquela direcdo, e Lupicinio
Rodrigues ndo foi uma excecdo. No entanto, existe uma grande confusdo quanto ao
papel desempenhado por esta cidade, assim como pela mdsica que assim se formou e
expandiu a partir, especialmente, da Radio Nacional. Justamente por ser a capital da
Republica, concentrou diversas formas de investimentos nas atividades culturais e de
lazer. O significativo desempenho que teve quanto a projetar o samba, a musica popular
nacional, ou mesmo o carnaval, foi resultado da aproximacdo e interacdo de tantas
pessoas diferentes, agregadas por interesses semelhantes naquele local. E injusto falar
em um samba essencialmente carioca, a medida em que se sabe da grande contribuicdo
de compositores de diversas outras regides em sua formagao. Ndo se quer negar aqui a
importancia dos compositores e intérpretes que la se originaram, mas possibilitar um
outro reconhecimento, pouco mencionado, daqueles que para la se dirigiram, e atuaram

na construcdo desta nova "musica nacional”.
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Porto Alegre, nas décadas de 30, 40 e 50, pode ser considerada também um
centro importante no que se refere ao desenvolvimento musical do pais, a medida em
que concentrava um consideravel nimero de casas noturnas, entre cabarés e dancings,
que contaram com orquestras e musicos de qualidade. Neste sentido, afirmam diversos
depoimentos nesta pesquisa, muitos foram os casos de musicos que migraram deste
local, ainda que n&o tivessem nascido nele, com destino ao Rio de Janeiro. Ao longo
deste trabalho, mencionaram-se diversos nomes de galchos responsaveis por grande
parte da dindmica que la se instituiu; € o caso da dupla "Os Geraldos"; do parceiro
"Gaucho", da dupla "Joel e Gaucho", também da cantora Horacina Corréa, que atuou
significativamente na cidade, junto aos irméos; ainda, o sempre lembrado sambista
Caco Velho; o flautista Dante Santoro, famoso pelo Regional que teve na Radio
Nacional, onde ficou até o fim de seus dias; 0 maestro e arranjador Radamés Gnatalli,
para sempre lembrado como um dos grandes inovadores da mausica brasileira,
justamente por sua mediacao entre o popular e o erudito; além de tantos outros, ndo téo
famosos. Muito atuantes foram também os atores de radio-teatro, ou presencas
marcantes como as dos humoristas Walter e Emma D'Avila. A cidade que ficava a meio
caminho, no trajeto percorrido por companhias de teatro e artistas que se dirigiam para
os palcos, auditorios e radios de Buenos Aires, ou de Montevidéu, acabava por assumir
os ares platinos ou cariocas. Nem t&o brasileira, nem tdo portenha, a noite porto-
alegrense contou também com cassinos e requintados espagos de lazer noturnos a partir
justamente deste embate de influéncias, e que acabaram deixando marcadas as
lembrangas daqueles que os conheceram. Nomes como o de Carlos Machado,
responsavel pelos mega-espetaculos conhecidos dos cassinos e grandes casas do Rio de
Janeiro, teria justamente partido desta cidade, de onde levou tal concepcédo, e que la
pode ser financiada. Ou, o contrario que também procede, os diversos relatos que
apontam para a existéncia das orquestras tipicas nos cabarés cariocas, que tocavam
tangos e boleros, coexistindo pacificamente com a expressdo do samba e do samba-
cancdo no Rio de Janeiro.

O que se quer afirmar aqui, nesta demonstracdo da interacdo musical e artistica
existente, € que o processo de construgdo da identidade brasileira pela musica é
constante, e acontece simultaneamente em sua dimensdo regional e nacional, sendo
partes de um mesmo movimento. A formacdo de uma masica brasileira, entendida aqui

como acontecendo simultaneamente entre o popular e o erudito sem distingdo, acontece
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dentro desta tentativa de reconhecimento cultural no pais.”> Do mesmo modo como
Villa-Lobos faz uso do material folcl6rico, que localiza ao longo de suas viagens pelo
interior do pais, junto aos choros que conheceu tao de perto no Rio de Janeiro, Radamés
Gnatalli ocupa-se da Prenda minha, como tema para o desenvolvimento de pecas
eruditas; o mesmo tema, que Barbosa Lessa e Paixdo Cortes instituiriam em seu carater
mais tipico e regionalista associado ao Rio Grande do Sul. Do folclore popular urbano,
traducdo destes mundos téo diferentes, justapostos especialmente a partir das décadas de
20 e 30 nas mais concentradas cidades brasileiras, emergiria Lupicinio.

Um outro grande destaque a musica feita por Lupicinio Rodrigues, além dos
temas de que se valeu, diz respeito a permanéncia de sua obra, como ja foi mencionado.
A morte do compositor em 1974, desencadeou toda uma nova safra de gravacOes e
regravacgoes, sendo cada vez mais lembrado por um publico diferenciado em geracdes.
Como declarou o cantor e compositor gaicho Nélson Coelho de Castro, em um recente
programa de televisdo, Lupicinio "atendeu a sua e as futuras gerac@es”, ndo fazendo
cangdes apenas em resposta a0 momento que vivenciava; acrescentando que se sentia
"6rfao", "Febem de Lupicinio”, afirmando ter "saudade do que n&o viveu".® Destacou
o carater "atemporal™ de suas musicas, ao que atribuiu 0 quase imediato sucesso
nacional que alcancaram; sendo um compositor ja "nascido pronto” para tal amplo
mercado, sem que tivesse que fazer muito esfor¢o para isso. Quanto & maneira como
construia suas cancdes, que Nélson chamou de “carpintaria musical”, evidenciou a
beleza das letras e constru¢cbes melodicas, remetendo tais qualidades também a
experiéncia de vida do compositor, por produzir belas melodias, ao também ouvir belas

melodias.” Quanto a sua boémia existéncia, apresenta-a enquanto uma “vida

% Elizabeth Travassos faz esta acertada aproximacéo entre as duas especificidades da musica brasileira,
tratando-as dentro do mesmo contexto de existéncia e historicidade, ao que me reporto, concordando com
tal perspectiva.

TRAVASSQOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira. Rio de Janeiro, Zahar Ed., 2000.

® As expressdes destacadas sdo resultado de falas de Nélson Coelho de Castro, coletadas aleatoriamente a
partir do programa "Cronicas do tempo", apresentado por Katia Sumam, na TVE/RS, no dia 19 de Agosto
de 2002. Este cantor e compaositor foi também um dos integrantes do grupo, associado ao COMPOOR,
que realizou o "show-resgate"” sobre Lupicinio Rodrigues, a que me reporto na Introducdo deste trabalho.
Suas impressdes acabam por "abrir e fechar" esta Tese.

No programa em questdo, Nélson e o produtor musical Carlos Branco comentaram o video "Amigo
Lupi", que integrou uma série de depoimentos de amigos e pessoas proximas de Lupicinio Rodrigues.
Este "video-documentario”, filme de 16 mm, que inclusive concorreu junto ao festival de Gramado, nesta
categoria, teve roteiro e direcdo de Beto Rodrigues, este que foi também um dos depoentes nesta
pesquisa.

" Tulio Piva fez também referéncia a qualidade melédica das cangdes de Lupicinio Rodrigues, enquanto
parte de seu depoimento ao filme "Amigo Lupi", j& mencionado.

Carlos Branco, no mesmo programa citado, destacou a caracteristica de estilo coloquial, "quase falado",
com que Lupicinio fazia suas cang¢des; exemplificando tal aspecto ao declarar que presenciara uma
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vagabunda", onde "o tempo ndo existe", ao evidencia-la como uma maneira plena de
viver, e também de construir can¢des, num ritmo pouco compreendido por nossos dias
atuais, justificando assim as muitas e qualificadas masicas que fez.

A dimensdo temporal estd muito presente em tais comentarios, tanto no que se
refere a um elemento que integra as criagdes de Lupicinio Rodrigues, ou ao estilo
boémio de vida que levava. As expressdes "atemporal” ou "o tempo ndo existe"
remetem a um conceito de tempo desligado da rotina de trabalho, cronolégica, de perda,
a que nos habituamos em nosso cotidiano. O tempo da "boémia” ou o "do poeta”,
diluido, profundo, maégico, reflexivo, que nos escapa todos os dias, é também o tempo
da historia. Partindo das imagens poético-literarias-musicais que emanam das cancoes,
aparentemente  deslocadas no tempo, € que nos compreendemos, NoOS
imaginamos/representamos, nos identificamos. Tal compreensdo nao escapou a
percepcdo de grandes autores como Paul Ricouer, ao tratar a proximidade do tempo
literario na dimensdo humana que atingimos, ou Paul Zumthor, quando traz a publico a
permanéncia da oralidade, como parte da sociedade tecnologica em que vivemos, ou
mesmo, de Walter Benjamin ao destacar a importancia da narrativa numa sociedade de
poucos ouvintes e incompreendidas tentativas de comunicacao.

A cancéo, enquanto fonte documental, abre portas e janelas ao desenvolvimento
da pesquisa historiografica. Revela outras dimensGes de linguagens percebidas,
conceituaces de mundo, que atravessam o discurso formal, instituido por outros textos
documentais, além daqueles convencionalmente trabalhados pela disciplina. A
compreensdo do fendbmeno musical, pelo historiador, remete ainda, a necessidade de que
seja incorporada, a sua analise, a dimensdo emocional, subjetiva, de que sdo feitas as
cancdes, e ainda enquanto parte dos efeitos provocados junto ao imaginario coletivo.
Refletem, seja por seu surgimento, ou pela repercussdo que apresentam, aspectos da
subjetividade e de das maneiras de sentir que se encontram dispersos na sociedade de
origem, constituindo-se também enquanto uma expressdo de sua historicidade. A
importancia em conhecer, ainda que minimamente os procedimentos que cercam o fazer
musical impde-se também como condicdo, para que se possa perceber como sao
construidas as cangOes, integrando determinados elementos, junto aos efeitos que

provocam frente ao imaginario social. Destaco, com isso, também a necessidade de

interpretacdo de Luiz Tatit, a partir de suas musicas, no que muito se assemelhava a sua maneira de
cantar.
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reconhecer a musica, e nela o "objeto sonoro” em sua indefinicdo, como parte da
estrutura do discurso proporcionado pela cancao.

Despeco-me deste trabalho, tentando descrevé-lo, explicitando como
compreendo 0 que procurei apresentar aqui. Trata-se de uma pesquisa voltada a
temética musical, desenvolvida enquanto parte de uma opgdo metodoldgica pertinente a
minha formacgdo de historiadora. Neste sentido, destaco a escolha de um
sujeito/personagem, atraves de Lupicinio Rodrigues, submetido a nogdo de trajetoria,
que atravessou este trabalho, procurando através dela explicitar os acontecimentos
musicais em sua vida, integrando-0s no tempo e espaco, enquanto condicionamentos
historicos. Através deste procedimento, foi possivel também chegar a uma forma de
resgate de parte da memoria musical brasileira, galcha e porto-alegrense, pouco
conhecida de uma histéria formal, oficial. Apesar da limitada contribuicdo que possa
representar, nesse sentido, situo este trabalho em meio a uma parte da pesquisa historica
gue se ocupa da tematica musical e cresce a cada dia, especialmente apoiada nas
orientacdes teodricas da nova historia cultural, estabelecendo-se como um campo
definido de estudo. O interesse que tal teméatica vem despertando, revela-se presente
também em outras disciplinas, e como ja foi colocado, apresenta boas surpresas quanto
a uma aproximagcdo de areas diferentes, além do surgimento de novos locais de pesquisa
e acervos que aos poucos se constituem.® Finalmente, acrescentaria que busquei, através
da reconstituicdo da trajetoria de Lupicinio Rodrigues, também contribuir para a
construcdo de uma histéria da musica no Rio Grande do Sul, acrescentando as
perspectivas de masicos, cronistas e jornalistas, também o olhar do historiador.

E, ndo esquecendo do personagem principal, que por seu talento e contribuigéo a
histéria musical de todos nds, deixo aqui a homenagem prestada a ele por Tulio Piva®,
como eu gostaria de té-la expressado, ao definir o amigo Lupicinio em toda a sua

simples grandeza.

® Por iniciativa do Governo Estadual, foi tombado o prédio onde funcionou a Casa A Elétrica, que
abrigard o futuro Museu da Imagem e do Som/RS; uma antiga e grande reivindicacdo da comunidade
musical porto-alegrense. Grande parte do acervo que integrara o dito Museu, encontra-se sob os cuidados
do pesquisador e musico Hardy Vedana. Inclusive incluindo parte de alguns documentos mencionados
nesta pesquisa, especialmente quanto ao espdlio de Rubens Santos, além de material do compositor e
jornalista Demosthenes Gonzalez.

° Trata-se da musica Ele era assim, que Tulio Piva cantou acompanhando-se ao viol&o, no depoimento
dado ao filme de Beto Rodrigues. Além desta cangdo, também homenageara ao amigo Lupi apds o seu
falecimento, quando fez, em 1974, o samba Um poeta no céu, descrito por Kenny Braga, na sua biografia,
apresentado ao final desta Tese.

BRAGA, Kenny. Tulio Piva. Colecao Lua Branca, Porto Alegre, Redactor Empreend. Edit. e Brilho Edit.,
1985, p. 24-25.



Ele era assim

Sorriso na boca

Quando cantava um samba

Sua voz era quase rouca

E dizia mais no gesto e na emocao

Quem cantava era o cora(;éo

()
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Janeiro, 1997. (Catélogo);
Partituras das composic¢Ges de autoria de Lupicinio Rodrigues, criagdo Unica ou em

parceria, em torno de 75 pecas musicais, reproduzidas pelos Editores Irméos Vitale,
envolvendo arranjos p/conjuntos e orquestras ou solos individuais de acordeon ou
piano; sdo identificadas da capa que contém diversas informacfes, como a
referéncia ao disco em que foi gravada, a autoria, o titulo e suas variacdes, a foto e 0
nome do intérprete, especialmente cantores, que se apresentavam com tal musica;
localizadas junto a Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional /
RJ, e também na Sala Mozart Aradjo / Centro Cultural Banco do Brasil / RJ;
Programas de espetadculos e apresentagbes contendo a relacdo de mdusicas
apresentadas (repertorio);

SANTOS, Alcino e Outros. Discografia brasileira 78 rpm 1902-1964 , Rio de
Janeiro, FUNARTE, 1982, 5 volumes ("Catalogo Funarte");
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Fontes sonoras: discografia

Cd "A Musica de Porto Alegre - As Origens"; remasterizacao de discos 78 rpm da
Casa A Elétrica, Sony Music / PMPA,; s/ ano, 107.333;

Cd "A Musica de Porto Alegre - Musica Erudita - vol. 1"; Sony Music / PMPA; s/
ano, 107.551,

Cd "A Musica de Porto Alegre - O Choro"; Sony Music / PMPA,; s/ ano, PA 014;
Cd "Adoniran Barbosa™ Série Raizes do Samba, EMI , 1999, 522790 2;

Cd "As Eternas Cantoras do Radio", Cid Digital Laser, 1991, CD 30/2;

Cd "Alméndegas”, Warner Music, 1994, 996608-2;

Cd "Brasil em Cy - Quarteto em Cy", Grav. CID, 1996, CD 00220-2;

Cd "Barbosa Lessa - 50 anos de musica”; PMPA / CEEE/ Gov.do RS, Distrib.
Barulhinho; 2001, BP 21665;

Cd "Catulo da Paixdo Cearense nas vozes de Vicente Celestino e Paulo Tapajos”,
Revivendo, s/ ano, RVCD-069 ADD;

Cd "Chega de Saudade - The Best of Bossa Nova", EMI-Odeon, 1990, n.827605 2;
Cd "Choros que marcaram época”, Inter Records / Eldorado Distrib., s/ ano, R
3004,

Cd "Clube do Choro de Porto Alegre”, FUMPROARTE/ PMPA, Porto Alegre,
1998; CCPOA 001;

Cd "Darcy Alves - Um olhar para a musicalidade”, Audio & Versos, CDV 001, s/
ano;

Cd "18 Sucessos de Cesar Passarinho”, ACIT, s/ ano, M74030890;

Cd "Elis Regina - Minha Historia", remasterizado do original, Polygram, s/ ano, M
510461-2;

Cd "Francisco Alves - Canta Brasil", remasterizado, Revivendo / Cedar , s/ ano,
RVCD-100 ADD;

Cd "Gildo de Freitas" Série 1+1/2 LPs, remasterizados do original, Phonodisc/
Warner Music, s/ ano, C063011435-2;

Cd "Gosto que me enrosco - Méario Reis e Luiz Barbosa", RCA/EMI/ Revivendo,
s/ ano, CD-036 AAD;

Cd "Grandes Encontros - Vol. V: Ataulpho Alves e Suas Pastoras e Ciro
Monteiro”, Inter Records / Eldorado Distr., S/ ano, n. 21002;
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Cd "Heitor Villa-Lobos - Os Choros de Camara”, Discos Kuarup, n. 34.444/0001-
62 MKCD-002;

Cd "Inezita Barroso" Série Dois Cds/ Bis Sertanejo, EMI /Copacabana, s/ ano, n.
528004 2;

Cd "Jair Rodrigues" Série Milenium, Mercury Discos/ Universal Music, 1999, n.
546 092-2;

Cd "Joanna canta Lupicinio”, Grav. RCA / BMG, 1994, 7432123774-2;

Cd "Jodo voz e violao", Jodo Gilberto, Universal Music/Mercury, 1999, n.
73145467132,

Cd "Juntos Francisco Petronio / Silvio Caldas", Grav. Continental, s/ano, n. 1-07-
800-026;

Cd "Lourdes Rodrigues - Dona Divergéncia”, SMC / PMPA, Porto Alegre, 1999,
PMPA 0022;

Cd "Lupicinio Rodrigues canta Lupicinio Rodrigues"”, Sonopress/ Banco A . J.
Renner, Porto Alegre, LR 0001;

Cd "Lupicinio Rodrigues - Dor de Cotovelo”, Grav. Continental, 1994, 179033-2;
Cd "Lupinstrumental” / Homenagem SESC, Sonopress, 1996, SESCCD 01;

Cd "Meus Momentos - Paulo Diniz" vol. 2, EMI, s/ ano, 833125 2;

Cd "MPB Compositores - Ary Barroso”, RGE Discos / Editora Globo, parte
integrante do fasciculo n. 5 da Colecdo MPB Compositores, 1997, 342.9006
ABEM;

Cd "MPB Compositores - Lupicinio Rodrigues”, RGE Discos / Editora Globo, parte
integrante do fasciculo n. 23 da Colecdo MPB Compositores, 1997, 342.9024
ABEM;

Cd "MPB Compositores - Noel Rosa", RGE Discos / Editora Globo, parte
integrante do fasciculo n. 3 da Colecdo MPB Compositores, 1997, 342.9006
ABEM;

Cd "Naura Elisa - quem € vocé?!", Sonopress / Fumproarte / PMPA, 2001, 3004-9;
Cd "Nora Ney - Jorge Goulart”, Sonopress / Inter Records / Eldorado Distrib.; s/
ano, R 21006;

Cd "Orlando Silva" Série: Acervo Especial, RCA / BMG Ariola, 1993, V 100.025
74321178272;

Cd "Porto Alegre ¢ demais - Musica sobre a cidade de Porto Alegre”, CD+ /

Companhia Zaffari, s/ ano, s/ referéncia;
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Cd "Radamés" : conjunto de 3 cds - "Orquestra Grande Orquestra”, "Solo Camera
Concerto: O Popular e o Erudito” e "Hoje Sempre" -,  Microservice / Opus 1
Eventos / Governo do Estado do RS/ CEEE, 1998: GNATT 001, GNATT 002 e
GNATT 003;

Cd "Série Inesquecivel - Grandes Compositores - Ary Barroso", RGE Discos, 1990,
342.6061;

Cd "Tango - Alma de Bohemio”, Revivendo / Again / Sonopress; s/ ano, LBACD-
010;

Cd "Teixeirinha" vol. 1, Série Raizes dos Pampas, EMI/ Copacabana, s/ ano, n.
498943 2;

Cd "Vicente Celestino” Revivendo, s/ ano, RVCD-007 ADD;

Cd "Vitor Ramil Ramilonga - A Esteética do Frio", Satolep, s/ ano, 108.653;

Cd "Wilson Paim canta Lupi", USA Discos, 1997, 459 4009;

Cd "Zilah Machado - Passageira da nave dos sonhos", SMC/PMPA, Porto Alegre,
2000, PMPA 0031;

Compacto duplo "Lupicinio Rodrigues na interpretacdo de Caetano Veloso, Elis
Regina, Gal Costa e Gilberto Gil" ; 4 faixas, Gravadora Philips, n. disco 6245 040;
Compacto duplo "Sol do Amanh&", contendo 4 faixas gravadas pelo cantor
Guilherme Braga, Gravadora Chantecler, Lancamento provavel em Outubro
de 1962, C-33-547;

Compacto simples "Hino do Grémio", Gravadora CID, CS-CID 5611, lan¢ado em
1975;

Fita cassete "Demonsthenes Gonzalez Sucessos"”, JRC Gravagdes, obs.: reuniu
gravacdes originais feitas entre as décadas de 60 e 70; ndo traz a identificacdo das
matrizes, ou outras informacoes;

Lp "A vida é um samba", gravado por Noite llustrada, Gravadora Phonodisc,
langado em 1987, disco n. 0.34.405.428;

Lp "Alcides Goncalves™ Série Destaque n. 7, faixas gravadas por Alcides Gongalves
de composicOes proprias, Gravadora Continental, Langamento: 1977, Disco n. 1.19-
405-031;

Lp "Alerta", gravado por Silvio Aleixo, Gravadora CBS, lancado em 1975, n.
137900;

Lp "Almondegas"”, gravado pelo grupo Os Almo6ndegas, lancado em 1975, 1-01-
404-101,
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Lp "Antologia do Samba-Cancdo”, gravado pelo Quarteto em Cy, Gravadora
Philips, langado em 1975, n. 6349133;

Lp "Beré com Lupi por ai...", gravado por Beré, Gravadora RGE, lancado em 1992,
n. 303.6266; (ndo comercializado);

Lp "Bom para ouvir e dancar”, Lucas e Sua Orquestra, s/ ano; gravado pela Radio
(?); n. 0080-GV;

Lp "Brasil Romantico”, gravado por Verbnica Sabino, Gravadora Columbia,
lancado em 1991, n. 28.3003;

Lp "Brasil Samba Canc¢do" , gravado por Tito Madi e Doris Monteiro, Gravadora
Columbia, langado em 1991, n. 283.008;

Lp "Brasil Sertanejo”, gravado por Diego e Thiago, Gravadora Columbia, lancado
em 1991, n. 283013;

Lp "Carmen Costa" , gravado por Carmen Costa, Gravadora Continental, langado
em 1980, disco n. 1. 01. 404. 215;

Lp "Ciclo", gravado por Maria Bethania, Gravadora Philips, langado em 1983, n.
814855;

Lp "Cigarra", gravado por Simone, Gravadora EMI-Odeon, lancado em 1978,
matriz 31 C 064, disco 421089 D;

Lp "50 anos de humor legal”, gravado por Zé Fidélis, Gravadora Chantecler,
lancado em 1981, n. 2.26.411.080;

Lp "COOMPOR Canta Lupi", gravado por varios intérpretes, Grav. Estudio ISAEC
/ RCA, langado em 1989, AP14416;

Lp "Dé uma canja", Projeto Radamés Gnattali, varios compositores e intérpretes,
FUNARTE, s/ ano, PRG - 86002;

Lp "Dor de Cotovelo”, gravado por Lupicinio Rodrigues, Gravadora Phonodisc,
lancado em 1983 (a edicdo anterior em 1978), disco n. 034.405.118;

Lp "Elis", gravado por Elis Regina, Gravadora Philips, lancado em 1974, n.
6349121;

Lp "Enguico”, gravado por Adriana Calcanhoto, Discos CBS, langado em 1990,
registros: 177.237 1-464136 XSB - 3679;

Lp "Francisco Egydio interpreta Lupicinio Rodrigues”, gravado por Francisco
Egydio, Gravadora EMI-Odeon / Selo Imperial, lancado em 1961, SIMP - 30.253;
Lp "Francisco Egydio vive 0s sucessos de Lupicinio Rodrigues, Gravadora Odeon,
s/ ano, MOFB 3263,;
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Lp  "Homenagem & Lupicinio Rodrigues”, vérios intérpretes nas faixas
apresentadas, Gravadora Som Livre, 1979, Lp 403.6169;

Lp “india", gravado por Gal Costa, Gravadora Philips, lancado em 1973, n.
6349.077;

Lp "Jamel&o 'O Sucesso' ", gravado por Jameldo, Gravadora Musi Color, langado
em 1968, LPK-20.153;

Lp "Lupiciniana Zilah", Gravadora Discoteca, s/ ano, Lp 45127;

Lp "Lupicinio Rodrigues”, gravacOes de matrizes originais interpretadas por
Lupicinio Rodrigues, Gravadora Copacabana, lancado em 1974, disco n. COELP -
40530;

Lp "Lupicinio Rodrigues”, varios intérpretes das musicas do compositor, inclusive
ele; Gravadora EMI, 1989, Lp 064 7935801 ;

Lp "Lupicinio na voz de Rubens Santos", grav. por Rubens Santos, Gravadora
CSB, langado em 1980, n. 7.99.404.228;

Lp "Lupicinio Rodrigues na voz de Rubens Santos” vol. 2, gravado por Rubens
Santos, Grav. Discoteca Prod., s/ ano, 992 124-1;

Lp "Mel", gravado por Maria Bethania, Gravadora Philips, langcado em 1979; n.
6349433;

Lp "Na fossa", gravado por Valeska, com particip. de Moacir Silva e Ribamar,
Gravadora Som Ind. Com. , lancado em 1974, SOLP 40461,

Lp "Nélson de todos os tempos"”, gravado por Nélson Gongalves, Gravadora RCA,
langado em 1975, n. 110.006;

Lp "Nova Histdria da Mdsica Popular Brasileira / Lupicinio Rodrigues, gravado por
varios intérpretes, Abril Cultural, lancado em 1976, HMPB-05;

Lp "Nova Historia da Musica Popular Brasileira / Wilson Batista, gravado por
varios intérpretes, Abril Cultural, langado em 1978, HMPB-34;

Lp "Nua e Crua", gravado por lIsaura Garcia, Gravadora EMI-Odeon, lan¢ado em
1976, n. 283.008;

Lp "O melhor da fossa", gravado por Valeska, Gravadora Copacabana Record,
lancado em 1974, COLP 11948 A ;

Lp " Os Gaudérios", gravado pelo grupo "Os Gauderios", Gravadora RGE, lan¢ado
em 1990, n.308.6241;
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Lp "Os grandes sucessos de Waldir Azevedo", instrumental de diversos
compositores por Waldir Azevedo, Gravadora EMI-Odeon, langado em 1968, n.
034 422401,

Lp "Porto Alegre 84, varios compositores e intérpretes, Grav. GOG / Estudios
EGER, gravado em Ago/Set. 1984;

Lp "Quando os maestros se encontram com Angela Maria", (maestros: Gabriel
Migliori, Gustavo de Carvalho - "Guarana", Léo Peracchi, Lindolpho Gaya, Lyrio
Panicalli, Renato de Oliveira, Severino Aradjo e Sylvio Mazzuca); Gravadora
Copacabana, s/ ano, CLP 11004;

Lp "Recantando Magoas - Lupi, a Dor e Eu - Jameldo"”, Gravadora Continental,
1987, Lp 1.07. 405. 358;

Lp "Roda de Samba" vol. 3, varios compositores e intérpretes, Gravadora Fontana,
disco n. 6470613;

Lp "Roméntico demais - Jameldo", gravado por Jameldo, Gravadora Continental,
1991, n. 1.07.405.479;

Lp "Roteiro de um Boémio", gravado por Lupicinio Rodrigues, acompanhado de
Simonetti e Orquestra, Gravadora Copacabana, CLP 3014-B;

Lp "Som Brasil Bonito / Itapema Fm, gravado por varios intérpretes, Gravadora
Som Livre, langcado em 1984, n. 407.6016;

Lp "Trovador Tropical”, gravado por Luiz Alberto del Parand ¢/ Andres e Sua
Orquestra, Gravadora Columbia, s/ ano, LPCB 42038;

Lp "Vida Nova" (Novela da Rede Globo); varios autores e intérpretes, Gravadora
Som Livre, 1988;

Lp Duplo "Lupi”(Lupicinio Rodrigues / Roteiro de um Boemio), gravado por
varios intérpretes, Gravadora EMI-Odeon, Produzido pela RIOCELL, s/ ano, LR-
001 ;

Lp Duplo "Mdsica Popular do R.G.S.", varios compositores e intérpretes, produzido
pela RIOCELL, LP 05 223;
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4. Fontes sonoras: registro dos depoimentos em fitas cassetes

Adelaide Dias (ex-proprietaria do Adelaid's Bar) e Euclides Guedes Jr. (advogado
aposentado e marido de Adelaide); registrado em 06/09/2001;

Alberto André, jornalista, registrado em 03/08/2001;

Ari Rego, apresentados de programa de radio, registrado em 05/09/2001;
Beto Rodrigues, dirigiu o filme "Amigo Lupi”, registrado em 30/08/2001;
Danilo Ucha, jornalista, registrado em 05/09/2001;

Darcy Alves, violonista, registrado em 07/11/2000;

Demosthenes Gonzalez, compositor e jornalista, registrado em 23/06/1994;
Enio Rockenbach, radialista, registrado em 21/08/2001;

Guilherme Braga, cantor, registrado em 27/09/2001;

Hardy Vedana, pesquisador e musico, registrado em 25/01/1994;

Jaime Lubianca, compositor, registrado em 18/01/1994;

Johnson, cantor, registrado em 20/12/1993;

Jorge Machado, mausico, registrado em 06/01/1994;

Lourdes Rodrigues, cantora, registrado em 12/07/1994;

Massaretti, instrumentista e professor de violao, registrado em 03/09/2001;
Naura Elisa, cantora, registrado em 31/10/2000;

Paulo Sarmento, masico amador, registrado em 02/05/1994;

Pery Souza, compositor, registrado em 06/09/2001;

Plauto Cruz, flautista, registrado em 07/06/1994;

Roberto Campos, pesquisador e compositor, registrado em 26/09/2001;
Rubens Santos, cantor e compositor, registrado em 25/08/1993;

Zila Machado, cantora, registrado em 03/12/1993;

Fontes audiovisuais e sonoras

"A Era Vargas", reline faixas de masicas, discursos e outras falas, reunidas relativas
a tematica do titulo, disco que complementa a exposi¢do "O Estadista do Século”,
realizada em Agosto de 1998, celebrando os 45 anos da morte de Getulio Vargas;

esta 2" edicdo foi patrocinada pela Fundagdo Darcy Ribeiro; (2 Cds)
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"Documentos Sonoros / Nosso Século”; (fita cassete)

Filme 16 mm, "Amigo Lupi", dirig. Por Beto Rodrigues, contendo o depoimento de
diversas pessoas ligadas a Lupicinio Rodrigues (aquisicdo: Casa de Cinema/ Porto
Alegre);

"Jingles Inesqueciveis - Selecdo dos Jingles mais marcantes da historia da
propaganda brasileira”, ESPM (fita cassete);

"O Radio no Brasil", material documentario sobre a historia do radio no Brasil,
produzido pela BBC, Gravadora Philips/Phonogram, sequéncia de 5 discos em
formato de Lp; (fita cassete);

Programa "Cronicas do tempo"/TVE-RS, apresentando um comentéario sobre o filme
"Amigo Lupi", sob a coordenacgédo de Kéatia Suman e as presencas de Nélson Coelho
de Castro e Carlos Branco, exibido em 19/08/2002 (video caseiro);

Programa "Galpéo Crioulo"/ RBS: homenagem prestada a Barbosa Lessa, reprisado
por ocasido de seu falecimento, em marco de 2002 (video caseiro);

Programa "In Memorian"/ Projeto Minerva, homenagem a Alcides Goncalves,
produzido por Paulo Tapajés, realizacgdo FUNTEVE/Centro Brasileiro Radio-
Educativo Roquete Pinto, apresentado em Janeiro de 1987 (ap6s o falecimento do
homenageado); (fita cassete);

Programa "MPB Especial” / Tv Cultura- SP, exibido originalmente em 08/08/1973,
produzido por Fernando Faro, apresentando o depoimento de Lupicinio Rodrigues
(video caseiro);

Programa "Vinte Galchos"/ RBS, sobre Lupicinio Rodrigues (video caseiro, a partir
da exibicdo na emissora, quando o compositor foi escolhido uma das vinte
personalidades do Rio Grande do Sul representativas do século XX);

Programas gravados na Radio Nacional, com referéncia as musicas de Lupicinio
Rodrigues; apreentadores e patrocinadores variados, ao longo das décadas de 40 e
50; localizagdo e selecdo a partir da pesquisa da Tese junto ao acervo da R&dio
Nacional / RJ (2 fitas cassetes);

"40 anos da Radio Nacional", seqiiéncia de dois discos, n. 6349.304 e n. 6349.309;
(fita cassete)- Selecdo de cangdes gravadas por Carmen Miranda, na década de 30,
fornecida por Alessander Kerber (fita cassete);
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5. Sites consultados / Busca na Internet

http://fbn-202.bn.br/dicionario/nova.htm (Dicionario Cravo Albim);

http://www.zegomes.com (site do muasico Zé Gomes);

www.cifrantiga.hpg.com.br (Cifra antiga);

www.cliguemusic.com (Clique music);

www.collectors.com.br (Collector’s);

www.geocities.com/altafidelidade/index.htm (Alta fidelidade);

www.itaucultural.com.br (Itad Cultural/Discografia);

www.lacador.com.br/biografia

www.musica.ufmg.br/anppom (ANPPOM));

WWW.musicasantigas.hpg.ig.com.br

www.pucrs/famecos/vozesrad/ (projeto envolvendo personalidades na histéria do radio
no RS)

www.riogrande.com.br

www.samba-choro.com.br (Agenda Samba-choro);

www.senhorf.com.br/sf 3 vs/rockrs/poa rock/rg 550.htm

www.sombras.com.br (Sombras);

www.thebraziliansound.com ;
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http://www.cifrantiga.hpg.com.br/
http://www.cliquemusic.com/
http://www.collectors.com.br/
http://www.geocities.com/altafidelidade/index.htm
http://www.itaucultural.com.br/
http://www.lacador.com.br/biografia
http://www.musica.ufmg.br/anppom
http://www.musicasantigas.hpg.ig.com.br/
http://www.pucrs/famecos/vozesrad/
http://www.riogrande.com.br/
http://www.samba-choro.com.br/
http://www.senhorf.com.br/sf
http://www.sombras.com.br/
http://www.thebraziliansound.com/

Um Poeta no Céu

Morreu um poeta
Lupicinio foi pro céu
E o lamento do povo
E o seu melhor troféu
Com os olhos cheios de gloria
Ele viu o seu ultimo poente.
E no céu canta agora
Como cantava pra gente
Se acaso vocé chegasse
e batucada nao tivesse ai
Manda um recado préa gente
gue a gente acompanha daqui

('samba de Tulio Piva)
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