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RESUMO

Este artigo parte do entendimento de que a cultura de massa está permeada por diferentes aspectos da cultura popular. Compreender de que forma se dão as conexões popular/massivo na produção e recepção da música sertaneja é o nosso principal objetivo. Para situar o objeto de investigação no âmbito midiático, utilizamo-nos do meio radiofônico (FM), o mais eficiente em dar conta de uma audiência identificada com o paradigma da tradição oral na sua experiência cultural cotidiana.
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1 – A música sertaneja no rádio FM

O extraordinário sucesso que o gênero musical sertanejo atingira na metade da década de 80 começava a interessar vários segmentos da mídia. Um dos primeiros - e mais significativos - a se render ao estilo foi o das emissoras de Freqüência Modulada (FM), por ironia um meio que sempre discriminara a música sertaneja, aceitando quase que qualquer outro gênero em sua programação, menos o que tivesse relação com a música rural brasileira. No início, eram apenas programas específicos,
 em horários matutinos que normalmente caracterizaram o estilo sertanejo no rádio e, até então, na própria TV. Antes mesmo de se solidificar como uma das representações da identidade nacional nos anos 90, a música sertaneja já havia invadido o território das FMs em todo o país, fazendo com que muitas delas se especializassem neste tipo de programação. O novo espaço representava a superação de mais um obstáculo que o gênero musical alcançava para se transformar num dos fenômenos da cultura de massa brasileira nestes últimos anos.

Ao investigarmos as características do rádio FM, identificamos de imediato o caráter qualitativo de suas transmissões musicais, embaladas pela atuação dos locutores: “O sucesso atual do FM deve-se em grande parte à habilidade do disc-jóquei em costurar a música e locução num discurso sempre alegre e ritmado, que define o estilo de sua comunicação” (NEVES apud NUNES: 1993, 14). As emissoras FM foram as que melhor se aproveitaram desta afinidade existente entre o rádio e a programação musical. Com formatos diferenciados das rádios em Amplitude Modulada (AM), o meio trouxe uma proposta alternativa de entretenimento aos ouvintes. Distante da seriedade e da direção local que marcam a programação das emissoras que operam em AM, o FM despontava nos anos 80 no Brasil como um fiel companheiro para uma audiência que poderia tê-lo como meio de simples descontração, sem exigir qualquer exclusividade de escuta. A emissão de sua programação com sonoridade estereofônica representou um importante acréscimo na popularização desse veículo de comunicação, que durante os anos 70 e 80 esteve muito ligado a padrões importados do exterior, especialmente dos Estados Unidos, onde se privilegiava a tal ‘segmentação’ não somente musical, mas também de outros mercados.

Desta forma, é possível se aproximar de mais um aspecto importante no que se refere a este novo circuito no qual o gênero sertanejo passa a ser difundido: o de sua massificação também entre o público jovem.
 Em épocas anteriores, o estilo encontrava espaço apenas na programação das emissoras de AM, onde a prioridade está voltada para a informação e utilidade pública. O reconhecimento das rádios FMs parece ter sido um primeiro passo para que o estilo musical conquistasse outros espaços no universo midiático, como o de revistas e jornais, além da televisão, onde começou a fazer parte das trilhas sonoras de novelas e ter suas duplas apresentando-se em programas musicais de toda espécie.

Nesta questão em particular, temos os números da indústria fonográfica nacional, que realçam ainda mais o espaço ocupado pelo gênero sertanejo no cenário da cultura de massa brasileira. Nem mesmo o período de estagnação econômica do país – que, aliás, ainda persiste – impediu a expansão do estilo. O sucesso que a música sertaneja alcançava no rádio FM
, no início da década de 90, foi também acompanhado pelo crescimento do mercado fonográfico, que em 1996 chegou a ser o que mais crescia no planeta
, e pelo fortalecimento dos mercados regionais, que levaram a uma explosão do consumo da música nacional. É diante deste quadro que Schafer (1997) alerta para a importância do rádio na comunicação local:

O planeta inteiro pode estar transmitindo e os satélites podem estar repassando estas transmissões adiante com fantástica precisão, mas a forma mais saudável de radiodifusão da atualidade é aquela que é intensamente comunitária. Ela resiste à invasão. De fato, duvido que em toda a sua história, a transmissão (seja por rádio ou por televisão) tenha aumentado o conhecimento das pessoas a respeito do mundo mais do que faz um livro. E apesar de todos os esforços das emissoras em dizer o contrário, acho que elas nunca tiveram a intenção de fazer isso. O rádio tem sido muito mais um instrumento de nacionalismo do que de internacionalismo. (SCHAFER: 1997, p. 35)

Nessa mesma tendência, o meio radiofônico parece capaz de estabelecer vínculos comunicacionais entre o ‘tradicional e o moderno’, aproximando públicos amplos e variados, criando novos modelos culturais. O ‘estouro’ da música sertaneja não ocorreu num vazio. Ele atravessa a cultura popular, inclusive em seu processo de massificação. Neste sentido, o fenômeno sertanejo parece ser emblemático na perspectiva multicultural que caracteriza os espaços públicos da sociedade brasileira contemporânea. Impossível não estar atento, então, aos ‘filtros’ por que passa o gênero musical para que, dentro da lógica da produção midiática, tenha a possibilidade de ampliar seus ouvintes/consumidores. Na busca da compreensão desse deslocamento, torna-se fundamental a investigação das estratégias e dispositivos midiáticos utilizados pelo meio, de modo a permitir esse tecido comunicativo.

Partindo da premissa de que “na mídia nada se cria, tudo se copia”,
 há poucas dúvidas de que, inicialmente, o gênero sertanejo ocupou no rádio FM um papel que era, e é possível até que continua sendo, exercido pelas emissoras de AM. Essas transformações obedecem, de qualquer modo, a uma tendência já consolidada no que concerne à oferta de produtos radiofônicos em FM, que aponta para uma diversificação de programas de entretenimento, especialmente os musicais. É aí que aparecem as emissoras que se propõem a difundir sua programação para determinados perfis de ouvintes.

Em sua pesquisa sobre rádios populares em Córdoba, na Argentina, Maria Cristina Mata (apud LÓPEZ, 2000, p. 35) atenta para o fato de que,

{...} quando o ouvinte liga seu aparelho de rádio não descobrirá algo novo. Sabe o que pode escutar porque o meio vai educando-o para isto e ele sabe como escutá-lo. Mas também sabe – e não se trata necessariamente de um conhecimento racional – o que deseja ouvir, o que poderá ser-lhe útil ou prazeroso. 

Os ouvintes são inicialmente configurados pelo emissor que lhes oferece elementos para que se reconheçam, estruturados com base nos seus próprios objetivos em comunicação. Neste aspecto, a autora acrescenta que é importante considerar também o discurso radiofônico, onde se encontram propostas para pautas comunicativas e culturais, e também modelos de identidade utilizados. Esses são, segundo Mata (apud LÓPEZ, 2000), os elementos fundamentais para que o público se reconheça.

Devemos levar em conta que os hábitos e costumes do cotidiano funcionam como parâmetros para avaliar a ligação do sujeito com a sua cultura.  Se o rádio está longe de representar um papel central na vida diária de parte de sua audiência, traz já no seu modo de uso uma primeira imbricação popular/massiva. Identificado, portanto, com ouvintes pertencentes às classes populares, o meio procura na experiência cultural destes o seu espaço enquanto instrumento midiático.

Para operacionalizar a falta, os limites de sua realidade física, como a impossibilidade de recuperar as perdas trazidas pelo tempo inexorável, o homem cria a cultura, segunda realidade, que lhe garante a crença de intervir e modificar seu destino perecível por meio de ações simbólicas, ações culturais. O rádio, como ser da cultura, reproduz em suas pautas mecanismos simbólicos cuja intenção é superar as perdas que desestabilizam o homem. É o cruzamento entre os processos da natureza e os da segunda realidade. (BAITELLO apud NUNES: 1993, 40)

Com seu espaço assegurado no meio rural de todo o país, a música sertaneja conseguiu se reterritorializar na esfera urbana, utilizando-se das mesmas matrizes que acompanharam o meio radiofônico no decorrer dos últimos 50 anos.
 Rendendo-se a estas condições socioculturais e aos avanços tecnológicos do setor, o estilo encontrou no rádio FM um instrumento midiático que o levaria a firmar-se num paradigma de identificação da cultura de massa nacional, abrindo espaços para que ‘invadisse’ novos circuitos e conseguisse se sobrepor a históricas designações pejorativas que caracterizaram o gênero sertanejo no imaginário social brasileiro.

2 - Interatividade e programação

A participação dialógica sempre foi um fator estratégico na conquista da audiência radiofônica. As facilidades técnicas de que o meio dispõe possibilitam a ação direta e a difusão das opiniões do público, seja por meio – e principalmente – da linha telefônica ou através de outras formas de acesso, como cartas, avisos entregues na emissora, ou até internet. O formato interativo
 de entretenimento tem como pressuposto fundamental a presença dos ouvintes, podendo aparecer como quadros ou em programas específicos.

Mas, nossa observação dos ambientes midiáticos em que se formam essas interações não pode ficar restrita a esta questão, nem tampouco presa somente às exigências da lógica comercial, mas também àquelas que vêm da trama cultural e dos modos de ser dos ouvintes. Aqui, como destaca Martín-Barbero (2001), o que importa são os modos com que o sistema produtivo semantiza e recicla as demandas oriundas dos “públicos” e seus diferentes usos. Neste sentido, é de extrema relevância que os locutores/produtores percorram os locais onde se encontra constituída sua audiência, de forma a conhecer a experiência de vida de seus ouvintes, para depois trabalhá-la em seu discurso, proporcionando o reconhecimento.

O que parece interessante, neste momento, é a maneira com que se dá este encontro comunicacional e que está inserida nesse processo de interação.  Quando faz referência ao neotribalismo, Maffesoli (apud LÓPEZ, 2000, p. 22), lembra que, entre os fatores que permitem a junção de pessoas, estão a experiência ética (comprometida a partir dos sentimentos em comum vividos pelo conjunto social) e o costume (entendido como o conjunto dos usos comuns que possibilitam a um grupo social seu próprio reconhecimento). Para o autor, o costume é uma boa maneira de caracterizar a vida cotidiana, tendo em vista que o jogo das aparências, os pequenos momentos festivos, as deambulações diárias e os lazeres não podem ser mais considerados como elementos sem-importância ou frívolos na vida social.

2.1 – O culto à alegria no rádio

Sem a pretensão de aprofundar as grandes questões relacionadas ao aspecto psicossocial do riso, parece-nos necessário o entendimento de seu papel na evolução histórica da cultura. Ao investigar a cultura popular na Idade Média e no Renascimento, Bakhtin (1993) vê no riso um profundo valor de concepção do mundo: “Ele impede que o sério se fixe e se isole da integridade inacabada da existência cotidiana. O riso restabelece essa integridade ambivalente” (BAKHTIN: 1993, p. 105). Iureniev (apud PROPP, 1992, p. 28) coloca o riso de zombaria como o mais importante, uma vez que se baseia em todo o vasto campo da sátira, e é exatamente este tipo de riso que mais se encontra na vida. E é este mesmo riso (de negação), que durante as festas carnavalizadas da Idade Média e da Renascença, transformava o mundo ordinário em um universo simbólico, criando um espaço completamente livre de regras, que parece ser o mais buscado pelos ouvintes das emissoras sertanejas.

Esse ‘destronamento’ de valores acaba trazendo algumas verdades nuas, carregadas de apelo ao riso: “A racionalidade do cômico difere da racionalidade pela qual normalmente apreendemos o mundo, e essa diferença – quase quantificada como em uma operação matemática – é a própria causa do riso” (ALBERTI: 1999, 30). É o espaço do não-sério, onde se desenvolve uma ordem totalmente diferente da do mundo sério e ordinário. Na explicação de Robert Escarpit (apud ALBERTI: 1999, p.31) “o humor permite romper o círculo dos automatismos que a vida em sociedade e a vida familiar simplesmente cristalizam em torno de nós”. De outro modo, é como se a desordem cooperasse com a ordem.

O riso revelou de maneira mais nova o mundo, no seu aspecto mais alegre e mais lúcido. Seus privilégios exteriores estão indissoluvelmente ligados às suas formas interiores, constituem de alguma maneira o reconhecimento exterior, desses direitos interiores. Por essa razão, o riso jamais poderia ser um instrumento de opressão e embrutecimento do povo. Ninguém conseguiu jamais torná-lo inteiramente oficial. Ele permaneceu sempre uma arma de liberação nas mãos do povo. (BAKHTIN: 1993, p. 81)

Na programação das FMs sertanejas, o escárnio e o deboche aparecem de diversos modos e em diferentes situações. Nestes casos, o êxito que esta mensagem pode vir a obter junto à recepção depende da performance do locutor, que procura reproduzir a naturalidade e a variação presentes na expressão oral cotidiana, explorando criativamente as características de sua língua e da capacidade sonora do meio.

Diante de tantas críticas que sofre o meio, eis no ‘culto à alegria’ uma característica favorável. O que nos parece relevante assinalar aqui é a conexão popular/massiva existente a partir da banalização de situações cotidianas.  Neste aspecto, o rádio tem grande potencial, pois com o auxílio de efeitos sonoros é capaz de despertar a imaginação do ouvinte, suscitando-lhe respostas emocionais.

Apesar das conversas descontraídas com os ouvintes, das charadas e trocadilhos, não é comum se ouvir piadas chulas ou ‘picantes’ por parte dos locutores de rádios sertanejas, tendo em vista que o modo de escuta dessa audiência é, muitas vezes, permeada por um sentimento de cumplicidade, de emoção e prazer, mas também de respeito. Quer dizer, trata-se, na maioria dos casos, de uma transgressão consentida: ao riso e ao risível seria reservado o direito de transgredir a ordem social e cultural, mas somente dentro de certos limites. A necessidade de criar espaços nos quais acontecem a transgressão socialmente protegida tem supostamente a função de fomentar o equilíbrio dentro da sociedade, promovendo um desenvolvimento saudável da vida e criando indivíduos dotados de maior capacidade para enfrentar as dificuldades cotidianas.

Independentemente da faixa etária, o certo é que essa audiência busca na programação algo mais do que a simples decodificação da intencionalidade do emissor. Ela demanda uma negociação de sentido e de experiência cultural, de modo que a comunicação ocorra como um verdadeiro processo dialógico. Sendo assim, as diversas estratégias de produção encontram suporte no contexto sociocultural de seus ouvintes, que usam a mídia radiofônica de acordo com o seu próprio entendimento da realidade e de acordo com suas práticas sociais.

Em sua pesquisa sobre rádio popular, Grisa (1999) procura desvelar os sentidos produzidos pelos ouvintes do programa Comando Maior, que Sérgio Zambiasi apresenta na Rádio Farroupilha AM. Entre os sentidos identificados, três particularmente encontram relações com nosso objeto de investigação: o lúdico, o afetivo e o de reconhecimento. O primeiro posiciona o meio como instrumento promotor da alegria, do lazer e da diversão, podendo revelar-se de forma mais efetiva no passado, associado a agradáveis lembranças de escuta. No sentido afetivo, o rádio estabelece uma relação intimista com o ouvinte, permitindo a geração de laços emocionais. Valendo-se dele, o meio não vai negar o sentimento da audiência, mas reafirmá-lo. Por fim, o sentido de reconhecimento faz referência à capacidade tanto de reconhecer a programação da rádio quanto de se reconhecer nela, por meio da identificação de gêneros, linguagens e códigos.

3 - Contextos comunicacionais e contradições simbólicas

As FMs sertanejas surgiram num cenário socioeconômico bastante conturbado, mas posterior ao período no qual Renato Ortiz (1994) entende que se configura a ‘modernidade brasileira’, entre as décadas de 60 e 80, nas quais se atesta o amadurecimento de uma cultura brasileira capitalista e moderna, que se projeta claramente com a expansão da indústria cultural.
 Embora o país não tenha apresentado um desenvolvimento social estruturado durante esse período, tivemos um processo de modernização tecnológica, que – bem ou mal – alterou a vivência, o cotidiano e o próprio referencial cultural.

É neste ambiente de uma sociedade de comunicação de massas que o gênero sertanejo explodiu como fenômeno midiático, já em finais dos anos 80, no Brasil. Nesse processo, importante recorrermos mais uma vez à noção de Ortiz (1996, p.29), para o qual – diferente da globalização, referida aos processos econômicos e tecnológicos – a mundialização corresponde aos aspectos culturais das sociedades e a suas visões de mundo em geral, bem como aos símbolos próprios da civilização atual. Quer dizer, trata-se de uma centralização cultural presente no cotidiano das pessoas, formando espaços globalizados, mas que não chegam a estabelecer uma total homogeneidade, pela existência de uma interseção entre as formas locais e os elementos culturais unificadores.

Num primeiro momento, a linguagem pop converte-se na referência do estilo sertanejo. Condicionado a uma cultura mundializada, onde o star system é o código estético e a via de integração e de existência no mercado internacional para as manifestações regionais, o gênero recebeu um tratamento diferenciado por parte da indústria fonográfica para, efetivamente, buscar reconhecimento de uma audiência ambientada num cenário urbano e multicultural. Assim, as expressões locais se apropriam de elementos dos bens culturais mundiais, como um modo de criar novas formas estéticas que podem transcender seu contexto de origem. A conclusão é de que a intertextualidade se converteu no procedimento por excelência para a elaboração, inovação e mundialização de diversas manifestações culturais locais.

O crescimento e a diversificação da cena musical no país estão ligados diretamente ao advento das tecnologias digitais de produção, que desde o final dos anos 80 vêm modificando a constituição do mercado da música em todo o mundo. A criação de equipamentos como o sampler (que permite a digitalização e manipulação de amostras de áudio) e do protocolo de comunicação MIDI (possibilitando a interconexão de diferentes equipamentos) levou a uma ampla modificação no fazer musical (VICENTE: 2000, p.2). Torna-se importante acrescentar, porém, que os meios digitais de produção e distribuição – principalmente os vinculados à internet – estão provocando uma certa desorganização na indústria fonográfica, levando-a a decisões estratégicas cujas conseqüências ainda não podem ser observadas de forma mais concreta.

A música sertaneja não poderia fugir à regra e inclui-se nesse processo, vendo-se beneficiada com o intercâmbio de influências entre os diferentes estilos musicais, proporcionado pelos avanços tecnológicos na instrumentação musical e também com a difusão dos meios de comunicação, que determinam vários aspectos de forma e conteúdo – como as versões remixadas, instrumentais, videoclipes, entre outras estratégias. É a partir daí que a indústria fonográfica requisita produtos que se renovem periodicamente e que sejam reproduzíveis, a fim de oferecer sempre produtos diferentes aos consumidores. Ao incorporarem formas culturais hegemônicas, as manifestações locais se convertem de algum modo nesse campo, mediante sua inserção num mercado cultural que as tornam mais abrangentes.

O aspecto periférico, aliás, tem extrema relevância se analisarmos o contexto em que o gênero sertanejo penetrou na cidade. Não há dúvidas: sua massificação processou-se primeiro e mais intensamente nos bairros, entre pessoas de classes populares.
 E, como nota Bougnoux (1999), no decorrer do século XX, cultura deixou de ter o mesmo significado que agricultura: “Enquanto o trabalho e o ‘habitat’ são marcadores tradicionais da pessoa, o mundo moderno exigirá, cada vez mais de cada um, que mude de profissão e de resistência durante a vida” (BOUGNOUX: 1999, 188). Os ‘guardiões do gosto’ fazem cara feia para a direção tomada pela música sertaneja, mas os ouvintes das FMs sertanejas encontram nas mesmas uma forte identificação com seu universo de mediações. García-Canclini (1997), num estudo sobre consumo cultural no continente latino-americano, contemporiza o desinteresse dos setores populares em exposições de arte e outras manifestações experimentais. Para o autor, isso não se deve apenas ao fraco capital simbólico de que os mesmos dispõem para apreciar essas mensagens, mas também à fidelidade com os grupos em que estão inseridos: “Dentro da cidade, são seus contextos familiares, de bairro e de trabalho, os que controlam a homogeneidade do consumo, os desvios nos gostos e nos gastos” (GARCÍA-CANCLINI: 1997, p. 61).

Parece-nos conveniente lembrar nesse instante a noção de Lúcia Santaella (1994), para quem o fato de nossa cultura ser resultado da incorporação de um mosaico de diferentes etnias e línguas nos instrumentaliza com uma língua brasileira cuja natureza antropofágica incorpora, dentre outros elementos, a entonação e o ritmo, elementos tão marcados na cultura africana,
 no gesto do corpo e no gesto da fala, surpreendendo a escritura digital com elementos analogizantes (SANTAELLA: 1994, p. 8).
 O linguajar sertanejo é um exemplo disso: caracterizado pela fala arrastada do caipira do centro (rural) do país, serviu de alicerce para composições musicais célebres no século passado, mas hoje está restrito a usos específicos em situações diversas.

Tentando abranger em sua programação conversas banais, efeitos sonoros, bom humor, anúncio de pedidos musicais de ouvintes e, acima de tudo, a música sertaneja – ou qualquer outra denominação que receba o estilo contemporaneamente –, emissoras de FM sertanejas conseguem manter um vínculo comunicacional com uma audiência menos comprometida com o conteúdo produzido, mas que encontra na mídia seu referencial cotidiano, tenha ele ligação com o trabalho ou com o lazer. Audiência, aliás, semelhante àquela que encontrou seu espaço de reconhecimento na narrativa do romance popular e do melodrama, na narrativa do exagero e do paradoxo, da paixão e da emoção, aquela que mistura ética e estética e que os autores entendem que “a história do pudor e da racionalidade do triunfo da burguesia nos acostumou a descartar como popularesca e de mau gosto” (MARTÍN-BARBERO: 2001, 333).
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� O Alvorada Manchete, da rádio Manchete, de São Paulo, que era apresentado diariamente pela emissora em 1987, foi um dos programas pioneiros neste segmento. (NEPOMUCENO, 1999) 


� De acordo com dados do Instituto Marplan Brasil, o rádio tem maior penetração – ou seja, encontra seu público mais cativo – entre as pessoas de 20 a 29 anos de idade.


� A Alegria FM, como pioneira no estilo sertanejo na região metropolitana de Porto Alegre, chegou a superar todas as suas concorrentes por vários meses, no início dos anos 90. Fonte: Ibope/www.ibope.com.br 


� Fonte: International Federation for the Phonographic Industry/Revista Veja. “A Explosão Nacional”. Ed. 1436; 20/03/1996, p. 114-116.


� A máxima é atribuída ao saudoso Abelardo Barbosa, o Chacrinha, que se referia especificamente à televisão – o que nos leva a sugerir que o comunicador poderia estar se baseando nos próprios formatos radiofônicos que migraram para a TV.


� Aqui nos referimos a relações com outros gêneros; e também ao fato de a música sertaneja ser cantada sempre em duas vozes, com a mesma linha melódica: em intervalo de terças. O músico Mauro Harff, pós-graduado em Folclore, explica que esta variação, dentro de um estudo mais aprofundado, está dentro de um acorde da natureza, fazendo com que a música possa agradar a todos.


� E, para seu uso no rádio, tomamos como parâmetro o conceito de John B. Thompson para o que chama de interatividade mediada, a qual torna possível um dialogismo direto, com sucessividade de ‘falas’ e alternância da ocupação do lugar de ‘escuta’ (apud BRAGA: 2000, p.2).


� No campo da música podemos destacar o alto grau de profissionalização e organização empresarial que atingiu as gravadoras e, posteriormente, o surgimento do compact-disc.


� A principal delas está ligada à pirataria, resultado da sistemática das próprias majors de concentrar sua divulgação em poucos artistas.  No ano 2000, a pirataria aumentou 25% em todo o mundo, representando um prejuízo de 4 bilhões e 200 milhões de dólares para a indústria fonográfica. Só no Brasil foram vendidos 300 milhões de dólares de CDs e cassetes piratas, ou um para cada dois vendidos no mercado nacional, fazendo com que o país se tornasse o segundo no ranking mundial da pirataria – perdendo apenas para a China. As vendas legais de CDs, de outro lado, caíram pela metade nos últimos cinco anos, com o mercado brasileiro descendo da sétima para a décima segunda posição no cenário internacional. Fonte: International Federation of the Phonographic Industry (IFPI)/Associação Brasileira dos Produtores de Discos (ABPD). Revista Veja: “Um mundo de predadores”. Ed. 1724: 31/10/2001, p. 98.   


� Sem a pretensão de apresentar aqui um conceito socioeconômico mais aprofundado a respeito do termo.


� Segundo Murray Schafer, o ocidente não tem grande desenvolvimento rítmico, ao contrário de sociedades como a africana, a arábica e a asiática, que de acordo com o autor manifestam maior aptidão rítmica. Apud SILVA, 1997, p. 73-74.


� Para um aprofundamento da questão, indicamos como ponto de partida a recorrência ao estudo do antropólogo Darcy Ribeiro (1995, p. 122-123) em torno da formação da língua nacional. 


� Um dos fenômenos de venda da música sertaneja atual, o cantor Leonardo, é um dos artistas do gênero que, em programas de televisão, deixa explícito seu sotaque arrastado – de caipira – dos campos de Goiás; este modo de falar, entretanto, desaparece nas gravações. De outra maneira, o “jeito caipira de falar” normalmente está vinculado a uma situação engraçada, numa tentativa de resgatar aspectos primitivos da identidade nacional.
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