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RESUMO

A partirdas décadas de 1920 e 1930 comecam a se esbocar as primeiras escritas
sobre a musica popular no Brasil. Fundadas na procura ineludivel da pureza e
originalidade da cultura e da musica nacional, elas edificaram projetos e dis-
cursos bem distintos para a compreensao de sua histdria. De modo geral elas
se apresentaram de duas maneiras. Aquelas fundadas claramente em certas
concepgdes romanticas, nacionalistas e praticas folcloristas, que acabaram se
institucionalizando e cujo grande marco é a Missao de Pesquisas Folcléricas
(1938).Eas narrativas sobre a“nova’musica urbanaem construcao,que seguiram
caminhos bem mais tortuosos,construidas porfragmentos criticos daimprensa
escrita e radiofonica e em certa pratica colecionadora. Essa escrita selecionou
e determinou como marco temporal de origem a gravacdo da cancao “Pelo
Telefone” (Donga, 1917) e, posteriormente, a de “Se Vocé Jurar” (Ismael Silva,
1931) como um momento central de mudanca modernizadora.

Palavras-chave: musica, musica popular, folclore, historiografia, histdria.

ABSTRACT

The first writings on popular music in Brazil date back from the 1920s and
1930s. Grounded on an unswerving search for purity and originality in national
culture and music, those writings created quite distinct projects and discourses
for understanding their history. In general terms they present themselves in two
ways. On one hand there are those clearly based on certain romantic natio-
nalistic conceptions and folk practices, which ended up being institutionalized,
and whose greatest benchmark is the Missdo de Pesquisas Folcléricas [Mission
of Folkloric Research] (1938). On the other hand there are the narratives on the
“new”urban music under construction, which followed more winding paths,and
were built up from critique pieces from print and radio press and from certain
practice of collecting. Such writing elected and set the recording of the song “Pelo
Telefone”(Donga, 1917) as the original benchmark; and later “Se Vocé Jurar”
(Ismael Silva, 1931) as a key moment of modernizing change.

Keywords: music, popular music, folklore, historiography, history.



historiador Capistrano de
Abreuem cartaenderecada
ao seu colega portugués
Joao Liuciode Azevedo,em
meados dadécada 1920, di-
zia que a histdria do Brasil
dava ““a ideia de uma casa

edificada na areia. E uma

pessoa encostar-se numa parede, por mais
refor¢cada que pareca, e 14 vem abaixo toda

2]

a grampiola”'. A amarga ponderacdo do
historiador cearense fazia referéncia as
dificuldades do conhecimento histdrico
nacional em formular aquela época uma
histdria geral do Brasil fundada em solida
documentacao. Porém, certamente as preo-
cupacgdes mais acentuadas, fonte de seus
inimeros desapontamentos e angustias,
eram com as distor¢Ses presentes na so-
ciedade brasileira e as vivas contradi¢oes
da realidade social de seu tempo. Assim,
as certeiras convicgdes erguidas a época
para serem inamoviveis rapidamente des-
moronavam diante da dindmica das acoes
e do fluxo da histdria vivida.

O comentdrio de Capistrano que se
destinava a uma critica geral a historio-
grafia e a sociedade brasileira caberia
perfeitamente as narrativas € convicgoes
sobre uma histéria da musica no Brasil
que comecavam também a se esbogar na-
quela década. Em primeiro lugar porque
elas igualmente operavam nessa dindmica
imposta peladocumentacdorala, sobretudo
aquelas relativas as musicas de tradi¢do

oral. Dessa compreensao da rarefacdo dos

registros associada a ideia da necessidade

Este texto ¢ fruto de investi-
gacdo apoiada por auxilios a
pesquisa da Fapesp e do CNPq.
Agradeco aAurélio Eduardo do
Nascimento, coordenador do
acervo da Missao de Pesquisas
Folcldricas, sediado no Centro
Cultural Sao Paulo, e ao esta-
gidrio Lucas Ferreira de Lara.
E também a colaboracdo de
Virginia Bessa e Pedro Vinci.

I Cartaajodo Licio de Aze-
vedo, 17/5/1920 (Abreu,
1977, pp. 160-1).
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RCA Victor,
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imperiosa de documenta-los antes que de-
saparecessem no turbilhdo modernizador do
pafs, surgiram os primeiros esfor¢os necessa-
rios e indispensaveis dos trabalhos etnogra-
ficos e recolhas de campo. Ao mesmo tempo
despontaram certas praticas colecionadoras,
que tanto podiam ter carater amador, culti-
vadas por diletantes interessados na “musica
do povo”, como algumas com pretensdes
mais cientificas, realizadas por folcloristas
e musicologos. Esses campos de atuagdo, no
entanto, ndo eram claramente delimitados,
chegando muitas vezes a confundir-se em
uma mesma pratica. Mdrio de Andrade, por
exemplo, atuou simultaneamente de ambos
os lados. Ele préprio se considerava um
“amador em folclore” quando iniciou suas
primeiras atividades de recolha de campo.
Com elas aprendeu a ser colecionador meti-
culoso e organizador de documentos, livros,
partituras e discos, o que gerou incrivel
acervo, até hoje fonte de inimeros trabalhos.
E, finalmente, foi também etnélogo de perfil
profissional e rigor cientifico, revelado nos
cursos de folclore que realizou e na organi-
zacdo “moderna e cientifica” da Missao de
Pesquisas Folcldricas. Mas, por forcas das

circunstancias culturais e sociais, foi entre
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diletantes interessados pelas novidades da
musica urbana e de entretenimento que essa
prdtica colecionadora tornou-se comum,
criando forte tradi¢do colecionista e arqui-
visticaentre os criticos e pesquisadores (IMo-
raes, 2007). Acontece que essas atividades
nem sempre estavam desprovidas de apoio
interpretativo e ja comportavam de algum
modo explicac¢des e teorias sobre a cultura e
a musica no Brasil. No caso dos folcloristas
e musicologos, carregados de forte vocagao
nacionalista, elas ambicionavam se apre-
sentar de maneira ordenada e “cientifica”.
J4a entre os comentaristas e cronistas da
musica urbana, apareciam de forma frag-
mentdria e desconcertante. Essas diversas
praticas conectadas as teorias e fragmentos
criticos acabaram por organizar discursos
explicativos diferentes de compreensdo e
narracdo da “musica popular” brasileira,
que se solidificaram na nossa cultura e se
confrontaram em varios momentos no curso
do tempo e das tensoes culturais.

Como todo discurso fundador, as nar-
rativas historiograficas sobre as culturas
musicais no Brasil seguiram a dindmica
de construir certezas estdveis e convic¢oes
aparentemente fixas, estabelecendo assim
as “paredes reforcadas” de que falou Ca-
pistrano. Sérgio Buarque de Holanda, logo
depois, faria comentdrio semelhante e mais
claro ao criticar de modo acido, em Raizes do
Brasil, as tradi¢des intelectuais, tributdrias
do século XIX, capazes de criar sistemas
explicativos genéricos e estdveis de ideias
que resistiam a fluidez e a mobilidade da
vida. Dizia ele que tinhamos um ‘“amor
pronunciado pelas formas fixas e pelas leis
genéricas, que circunscrevem a realidade
complexa e dificil dentro do &mbito dos nos-
sos desejos, € dos aspectos mais constantes
e significativos do cardter brasileiro”. Foi
seguindo nesse passo e baseadas na procura
ineludivel da pureza e originalidade da cul-
tura e da musica nacional, que as narrativas
explicativas de uma histdria da musica no
Brasil edificaram seus projetos e discursos
para explicar nossa cultura musical. Como
se sabe — e muita tinta ja correu sobre o
assunto —uma dessas divisdrias foi erguida

pela concepgdo folclorista e roméntica da
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cultura e da musica nacional. Funcionando
durante certo tempo quase como uma mu-
ralha dificil de atravessar, ela classificou e
determinou o que poderia estar dentro e o
que deveria estar fora dos limites da cultura
nacional, discriminando uma vasta cultura
musical existente e em formagado no pais.
De modo geral ela tratou de documentar,
escrever e compreender a musica popular
no horizonte estrito da formac¢io da na-
cionalidade. Em compensac¢do, foram os
projetos relacionados a essa percepg¢io que
possibilitaram os maiores levantamentos,
organizacio, preservacao e difusdo da va-
riada cultura musical presente na sociedade
brasileira, da qual somos tributdrios até
hoje. Certamente a Missdo de Pesquisas
Folcléricas foi — e talvez, infelizmente,
permanecanessacondi¢do até hoje —o mais
importante desses projetos, dando marcas a
identidade e cultura nacional por meio de
sua prdtica etnografica e técnicas inovado-
ras para a época. Além disso, construiu o
mais interessante e relevante acervo sobre
a musica e o cancioneiro popular, todo ele,
claro, fortemente marcado pelas escutas de
certo nacionalismo empedernido.

A trajetdria da outra narrativa sobre a
musica no Brasil teve caminho bem mais
tortuoso e fragmentado?. Sem o discurso or-
ganizado e apoio institucional, suadindmica
se aproximou mais daquilo que Michel de
Certeau (1994) classificou como exercicio
de “guerrilha” que se oporia ao “discurso
estratégico” (por exemplo, do projeto ma-
rioandradino). Porém, com o tempo seus
autores acabaram por definir um discurso
e uma narrativa, muito bem organizados,
documentados e assimilados pelo grande
publico, tornando-se predominantes na
compreensio da musica popular no Brasil a
partirdadécadade 1970, englobando, alids,
em alguns aspectos, certo tom e compreen-
sao do discurso folclorista, sobretudo o da
autenticidade. E essa interpretacdo ergueu
como seu marco inaugural a gravacdo da
canc¢do “Pelo Telefone” (1917). De acordo
com ela, essa can¢do encerraria elementos
de tradi¢Oes anteriores (as folcldricas afro-
brasileiras) e nela jd estariam decantados

os rudimentos da moderna musica popular

urbana que se consolidariam na década de
1930: o género identificado e nomeado
como samba (urbano), composto e docu-
mentado (depositadaem partitura na biblio-
tecanacional) por autor conhecido (Dongae
Mauro de Almeida), gravadoem fonograma
com objetivo comercial e que alcangou
ampla divulgacdo. Desse modo a cancgdo
teria iniciado uma nova fase da producdo
musical no pafs. Porisso se tornoureferéncia
importante na escrita da histéria da musica
popular no Brasil e transfigurou-se numa
espécie de “mito fundador”. Também j4 se
gastou muita tintacom as polémicas criadas
em torno dessa cang¢do e o papel que ela
exerceu. O critico carnavalesco Vagalume
foi o primeiro que, em 1933 — de certa ma-
neira até antecipando o tempo do discurso
e das posturas adornianas® —colocou-se,
contra a condi¢cdo do samba como “‘artigo
industrial — para satisfazer a ganincia dos
editores e dos autores de produg¢des dos
outros” e indicou que “0 Donga € precursor
daindustriado samba” ao criar justamente a
cancdo “PeloTelephone” (Guimaraes, 1978,
pp- 29, 27 e 107)*. Como se sabe e jd foi
muito comentado pelabibliografia, a autoria
da can¢ao também gerou discussdo, uma
vez que Donga teria se apropriado de uma
criagdo coletiva, an6nima, registrando-a
como sendo apenas sua, pratica, alids, co-
mum a época’. A acusagio de que a cangdo
era apropriacfo proliferou e se consagrou
com Almirante, talvez o mais influente e
importante historiador dessa musica popular
até o final da década de 1970¢.

O famoso didlogo-confronto entre Don-
ga e Ismael Silva ocorrido na Sociedade
Brasileira de Autores, Compositores e
Escritores de Miusica (SBACEM) no final
dos anos 60 da continuidade ao debate e
expOe de maneira clara algumas contro-
vérsias. Nele se discute a precedéncia e o
marco do samba urbano: Donga defende
como ‘“‘samba original” sua composi¢do
“Pelo Telefone” (1917), caracterizado, no
entanto, por Ismael como maxixe. De seu
lado, o compositor do Estdcio defende sua
cancdo “Se Vocé Jurar” (1931) como “samba
de fato”, qualificado, entretanto, por Donga
como marcha. Na realidade o que estava
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2 Jd discuti essa questdo em

outros textos, como em:
Moraes, 2010.

Os conhecidos escritos de
Adorno sobre musicapopu-
larsurgemno final dadécada
de 1930, mas o conceito de
“industria cultural” aparece
pela primeira vez somente
em 1947 no texto Dialética
do lluminismo, escrito por
Adorno e Horkheimer. Ja
o texto de Vagalume foi
editado em 1933.

Em contrapartida, anos
mais tarde Jota Efegé (s.d.,
p. 69) diria que a cangao
"teve enorme sucesso sem
recursos promocionais in-
dustriosos”.

O minucioso trabalho de
Flavio Silva (1975; 1978)
apresenta as polémicas em
torno da cancao,montando
e desmontando os discursos
contemporaneos ao fato e
aqueles que foram determi-
nantes na criagdo do marco
historiogrdfico.

Almirante conta a seguinte
histdria em seus programas
radiofénicos:"Foiali,na casa
da Tia Ciata, ouvintes, que
em fins de 1916, foi forjada
certa composicdo que se
tornouum marco nahistdria
da nossa musica popular.
Ela teria nascido gracas a
contribuicdo de muitos [...].
Nao havia, naquela época,
preocupagbes de direitos
autorais. Qualquer um que
levasse a uma casa editora
um motivo popular poderia
vé-lo impresso com seu
nome como autor: E foi o
que se deucomaquelaobra
de tantos donos. Levada ao
editor, por um de seus cola-
boradores, foi editada com
o nome de ‘Pelo telefone’,
constando como autor
somente Ernesto dos Santos
(Donga). E assim, ouvintes,
surgiu o primeiro samba —ou,
melhordito,a primeira mdsica
ase apresentarcom o género
de samba, nome que antes
era dado somente a danga,
ao baile, ao agrupamento
de tocadores e cantadores. E
essa primeira musica foi o
famoso ‘Pelo Telefone™ (Al-
mirante, 1952 —grifosmeus).
E a mesma explicagdo jd
havia sido veiculada nos
programas “Aquarelas do
Brasil. A Origem do Samba
e das Escolas de Samba”,
dia 4/5/1945, e "Carnaval
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Antigo”, dia 6/11/1946, e
seria reproduzida poste-
riormente no seu livro No
Tempo de Noel Rosa (1963,
pp.21-31). Desse modo se
percebe como foram sendo
construidos a narrativa, os
argumentos e alguns dos
marcos da histériada mdsica
popular urbana.

7 Carlos Sandroni conseguiu
desvendar de maneira s6-
lida e esclarecer de modo
consistente a questdo, tanto
do ponto de vista musical
como cultural,condicdorara
nas andlises musicoldgicas
(ver capitulo 5 da parte |
de Sandroni, 2001)

8 O primeiro critico a utili-
zar essa periodizagdo de
maneira clara, organizada e
sistemdtica, consagrando-a
foi AryVasconcelos na obra
Panorama da Mdsica Popular
Brasileira (1964).A questao
¢ exposta na “Introducdo”
da obra.

9 Ver Andrade, 2006. CD 6,
registro n2 4, e também
Carlini e Alonso, 1993, n°
1.038, registro fonogréfico
CD 34.

10 Sobre o assunto, ver nova-
mente Fldvio Silva (1975),
que faz levantamento mi-
nucioso da questdo, e San-
droni (2001, p. 125).

|'I' Ver Carlini & Afonso, 1993,
n2 |.106, registro fonogrfi-
€0 29,CD 35.Esse e outros
registros podem ser escu-
tados também no seguinte
endereco eletrénico: www.
memoriadamusica.com.br:
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em jogo ali eram duas concepg¢des diversas,
mas complementares, das transformagoes
de nossa musica urbana’. Todos esses fatos
sdo bastante conhecidos e jd formam uma
espécie de conhecimento tdcito sobre o
assunto, sendo reiterado centenas de vezes
pela literatura. Na verdade, o que interessa
identificar € que, depois de tanto debate,
polémicas e controvérsias, aparentemente
solucionadas, os nés culturais das origens
foram colocados em seus lugares e, prin-
cipalmente, foi estabelecida a linearidade
do tempo histérico que se consagrou na
historiografia da musica popular e que
permanece viva e influente até hoje: “Pelo
Telefone™ representaria os primordios da
musica urbana na sua ‘“fase primitiva”,
que cedeu lugar ao moderno samba urbano
representado por “Se Vocé€ Jurar”, inaugu-
rando a “era de ouro™®.

E nao € que, apesar de estabelecidas e
consolidadas as ‘““divisdrias culturais” das
duas influentes narrativas da musica popular
no Brasil, essas cang¢des aparecem, trans-
portadas e transformadas, como verdadeiros
espectros para incomodar e embaralhar
todas as mais s6lidas convicgdes? E elas
tratam de assombrar justamente aquela
escrita histdrica sobre o cancioneiro popu-
lar representada pela Missdo de Pesquisas
Folcldricas.

Como se sabe a Missao foi obrigada
a passar muito rapidamente € com certa
dificuldade pela capital do Pard, entre os
dias 27 de junho e 7 de julho de 1938, em
razdo das mudancas politicas que ocorriam
naprefeiturade Sdo Paulo. Em maio daquele
ano o engenheiro Prestes Maia foi nomeado
prefeito no lugar de Fabio Prado e substi-
tuiu Madrio de Andrade por Francisco Pati
na direcdo do Departamento de Cultura.
Por razdes estratégicas e de resisténcia, o
musicologo ainda permaneceu na chefia
da Divisdo de Expansao Cultural, mas ndo
suportou e pediu demissido em julho daquele
ano. Os relatos e cartas dos membros da
Missdo na passagem por Belém revelam
a angustia sobre o futuro do trabalho e a
pressdo para que retornassem a Sao Paulo.
Mesmo assim eles conseguiram registrar

rico e farto material, sendo o mais conhe-

cido sobre o babassué, que redundou em
alguns trabalhos etnograficos importantes.
Mas nos registros marginalizados e quase
esquecidos realizados com o grupo de
bumba-meu-boi Pai de Campo, no bairro
do Juruna, encontram-se elementos inte-
ressantissimos que abalam justamente “as
paredes reforcadas” de ambos os lados.
Nelesosespectrosde 1917 e 1931 retornam
de maneira admirdvel!

O registro nominado “Dentro dos Juru-
nas os Contrdrios Nao Entram’ (cuja letra
revelaevidente disputalocal entre grupos de
boi: jurunas versus contrdrios) € literalmente
amelodiade “Pelo Telefone™. Endo se trata
dafamosaquadraque Donga teria aproveita-
do do cancioneiro de nosso folclore, “Olha a
rolinha, sinhg, sinh§, se embaragou...”,que
os comentdrios da época ja identificavam
dessa maneira e que Fldvio Silva e Carlos
Sandroni indicaram como indubitavelmente
folcldrica'®. Trata-se justamente da frase
melddica inicial da cangdo de Donga, que
nada tem de “folcldrica” e que corresponde
a parte introdutdria da letra: “O chefe da
folia pelo telefone manda me avisar/ Que
na Carioca tem uma roleta para se jogar™.
A performance do grupo € singular: o canto
€ mais duro e a base ritmica mais pesada
e rude em comparacao aquela consagrada
em nossa escuta. Mas sdo 53 em que a
melodia € limpida e clara: trata-se da can-
c¢do de Donga! Claro que sempre se pode
argumentar que talvez fosse um pequeno
deslize inconsciente de um grupo folcldrico
auténtico influenciado em algum momento
pelos meios de difusao eletrénicos. Mas os
membros da Missdo reconheceram nesse
grupo especifico autenticidade e origina-
lidade suficiente para registra-lo em agao.
No entanto, outro registro, nomeado “Pai do
Campo Marra”!!, confirma aescuta anterior:
durante 1’06’ ouve-se novamente a mesma
frase melddica de “Pelo Telefone”, porém
com outra letra, recurso mais que usual no
universo do folclore (a mesma melodia
servindo a diversas quadras poéticas).

Desse modo, tudo indica que um grupo
folcldrico de boi de Belém do Par4, seguindo
caminho inverso dos fen6menos da cultura

musical da época, apropriou-se e reutilizou
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a sua maneira da conhecida frase da cangcio
de Donga. Sabe-se, pelo estudo de Fldvio
Silva (1975), que “Pelo Telefone” alcangcou
éxito importante, condi¢do identificada na
imprensadaépoca, nas vdrias (re)gravacoes
da canc¢do como também pelas indmeras
parddias e plagios que surgiram. Portanto, é
perfeitamente possivel imaginar que a can-
cdo de Donga tivesse alcangado o Norte do
pais em algum momento e influenciado de
diversos modos as manifesta¢cdes populares
em Belém. Seureaparecimento desse modo
em 1938, vinte e um anos depois, confirma
suapresengae, principalmente, ainfluéncia
na “escuta’” da populagdo belenense.

O fato mais incrivel € que essa ndo foi
uma incorporacgio e reinterpretacio iso-
lada de uma “cancdo de sucesso”. Outra
gravacao da Missdo com 0 mesmo grupo
Pai do Campo continua a embaralhar as
convicgdes, abalando a rigidez das di-
visorias culturais. O registro nominado
como “Nosso Boi Chegou’'? abriga outro
marco da historiografia da musica popular
urbana: “Se Vocé€ Jurar” de Ismael Silva e
Nilton Bastos, registrado pela primeira vez
em célebre gravacdo de Francisco Alves
e Mairio Reis em 1930-31. Considerado
um dos precursores do “moderno samba
urbano” ou do ‘“estilo moderno”, ele se
apresenta nesse registro de 2’45’ feito pela
Missdo com o mesmo grupo. As citagdes
a melodia da cang¢do se revelam de modo
claro em vadrias passagens, mas também
transformada pela performance do grupo
de boi de Belém. O fato perturba e aparece
como mais um ruido na escuta, pois se a
cancdo € importante do ponto de vista da
criacdo de um novo estilo, como revelam o
didlogo de Donga e Ismael e o minucioso
trabalho de Sandroni, até onde se sabe, ela
ndo alcangou a divulgacio e éxito de “Pelo
Telefone”, embora jd situada em periodo de
expansdo da radiofonia.

Mas o processo de atravessamento
cultural ndo cessa nesses dois “cldssicos™ e
marcos historiograficos da musica popular
urbana. E surpreendente que além deles
outros exemplos despontam sem parar no
acervo das gravagcoes da Missdao em Belém.

Assim, o ouvinte se assombra e se maravi-

lha com os registros que seguem, como as
cangdes nominadas “Meu Vaqueiro” e “O
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Pai do Campo, o Teu Dia Chegou™'?, pois o
que se ouve € samba-can¢do em seu modelo
mais bem-acabado! E os exemplos nao
cessam e continuam nessa mesma direcdo
na escuta de “Adeus, Adeus”, “Boi Pai do
Campo” e “Boi, Boi, Boi, Ninguém Viu”'4.
Sao todos cantos evidentemente influencia-
dos de diversos modos pelo samba urbano
carioca. Assim, esse conjunto torna aquilo
que aparentemente poderia ser um “admis-
sivel desvio musical” em fato repetido e
corriqueiro que deveria ser identificado e
analisado pelos membros da Missao e por
aqueles que trabalharam com o acervo logo
em seguida.

E possivel, no entanto, fazer uso de
certa imaginacdo histérica e pensar con-
trafactualmente, apresentando alternativa
para compreender aquilo que ja estd dado
no passado'®. Uma delas seria imaginar que
pelo menos um desses sujeitos do grupo
do “Boi Pai do Campo” tivesse viajado ao
Rio de Janeiro e 14 escutado, embora tar-
diamente, a can¢ées's. Aparentemente ndo
€ oque ocorreu: de acordo com as anotagoes
nos cadernos de campo que os membros
da Missdo eram obrigados a preencher
por indicacdo metodolégica de Mario de
Andrade, os informantes e participantes
do boi bumba eram todos de Belém'’. O
“dono” do boi, José Castro, nasceu na
cidade e jamais havia saido de 14. Seus
pais também nasceram em Belém e nunca
viajaram. O mesmo ocorre com 0s outros
informantes, Joaquim Assumpg¢ao, Pedro
José da Silva (estivador), Joao Monteiro
(eletricista), todos belenenses que nunca
haviam saido da cidade. A excecdo € Ricar-
do Pereira de Paulo (pedreiro), nascido em
Pernambuco, mas que chegou a capital do
Para com apenas doze anos. Logo, aescutas
diretas ou indiretas dos membros somente
podem ter ocorrido pelas ondas do rddio e/
ou pelos fonogramas, evidenciando a clara
influéncia dos meios de comunicagao ja
na década de 1930 e revelando como os
limites culturais e musicais naquela época
jdestavam devassados. Mas o que interessa

identificar, alémdisso, € que aparentemente
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12 Registro 13 do CD 6 da

colecdao Centro Cultural
Sdo Paulo e Sesc-SP, 2006,
eregistro fonogrdfico 1.084,
CD 35, do Catdlogo, 1993.

|3 Respectivamente, registros

fonogréficos 1.052, faixa I,
CD34,el.112 faixa35CD
35, do Catdlogo, 1993.

|4 Respectivamente, registro

19, do CD 6 da colegio
Centro Cultural Sdo Paulo
e Sesc-SP. 2006, registro
1.150 do CD 36 do Catd-
logo, e registro fonogrdfico
1.129, faixa 14, CD 36, do
Catdlogo, 1993.

|5 ComoindicouBloch (2001)

e, mais recentemente, Ga-

dis (2003).

16 Isso, por exemplo, ocorreu

vdrias vezes em Sdo Paulo,
de acordo com Dionfsio
Barbosa e Madrinha Eunice,
sambistas pioneiros de Sdo
Paulo. Ver sobre o assunto:
Moraes, 2000.

|7 Manuscritos da caderneta

de campo, Acervo da Mis-
sdo de Pesquisas Folcléricas,
Centro Cultural Sdo Paulo.
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Abaixo,

A Musica de
Donga,

Discos Marcus
Pereira, 1974

18 Pdgina | 14 do didrio original,
citado em: Carlini, 2000, p.
361.

19 Registros Sonoros de Folclore
Musical Brasileiro, 5 vols.:
"Xangd" (1948), "Tambor
de Mina” e "“Tambor de
Crioulo” (1948),"Catimbd”
(1949), "Babassué” (1950)
e “Cheganca de Marujos”
(1953);e Arquivo Folcldrico,2
vols.:"Melodias Registradas
por Meios Nao Mecanicos
(1946) e "Catdlogo llustra-
do do Museu Folclérico”
(1948). Discoteca Publica
Municipal de Sao Paulo.
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esses grupos populares ndo se incomodavam
nem um pouco com essa condi¢do, fazendo
uso criativo e flexivel de suas escutas e,
consequentemente, abalando as “sélidas
paredes” das escutas rigidas e absolutas.

De qualquer modo, essa foi uma ques-
tdo percebida, ainda que tangencialmente,
e apresentada a época pelo responsdvel
musical na Missdo, o maestro Martin
Braunwieser. Ecoando o discurso folclorista
e nacionalista, ele comentou de maneira
clara e veemente a falta de representativi-
dade da cultura popular “pura e nacional”
de certos grupos de boi existentes na
regido, por forca da influéncia dos meios
de comunicacdo. Ele fez referéncia a essa
condi¢cao em passagens registradas em seu
didrio. Nodia26/6/1938, quando descobriu
dois grupos de bumba meu boi em Belém,
ele diz que um deles ndo tinha “nenhum
interesse musical; o outro, também s6 com
sucessosrecentes, mas um tanto mais popu-
lar com melodias notavelmente curtas. D4
a impressao de que todos esses brinquedos
esforcam-se em substituir a antiga e boa
arte musical enraizada no povo pela assim
chamada musica regional sem conteido
originada no radio”. No dia seguinte, em
viagem a Mosqueiro, reclama que, apesar
de indicarem a existéncia da boa “musica
popular cantada” na ilha, ele s6 encontrou
“os sucessos mais recentes do radio e do
gramofone” '8, Entretanto, poucos dias depois
elereconhece no grupo Pai do Campo auten-
ticidade e criatividade suficiente e comenta
com entusiasmo esse fato em seu didrio, ao
explicitar as gravacdes realizadas com o
grupo e sua atuacdo. O grupo era bastante
“afamado” na cidade e foi recomendado
para a gravacido, mas mesmo assim por
precaucdo eles assistiram antes a um ensaio.
Desse modo, os membros da Missdoestavam
seguros e reconheceram no grupo autenti-
cidade suficiente para registrd-lo em acio.
Na realidade, quem manipula atualmente o
material sonoro, escrito e iconografico sobre
o grupo Pai do Campo existente no acervo
da Missao sediado no Centro Cultural Sao
Paulo o reconhece desse modo.

Registros recolhidos, gravagdes arqui-

vadas, acervo consolidado e nao se tratou

mais do assunto. Nenhum dos membros da
Missao e tampouco aqueles que manipula-
ram as gravagoes logoem seguidativerama
percepcaodessas evidentes relagdes. Talvez
a escuta limitada e seletiva deles todos os
tenha impedido de ouvir essas cang¢des nas
“manifesta¢cdes folcldricas auténticas™ do
Pai do Campo. Ou entdo preferiram emude-
cer estrategicamente sobre esses evidentes
contatos. Anos depois o temaretornou, mas
naformadesiléncio. Nonotdvel trabalho de
Oneyda Alvarenga em torno do material da
Missao, organizado entre o final dos anos 40
einiciodos 50", elando incluiu, para maste-
rizacdo e futuras publica¢cdes, com objetivo
de disponibilizd-las ao publico, o material
do boi do Pai do Campo. Dos registros de
Belém ela incluiu o babassué sobre o qual
escreveu um texto (1950), relevando mais
uma vez o carater seletivo das escolhas. Bem
provavelmente ela identificou ali material
fortemente influenciado pelos meios de co-
municacdo, tal como o maestro Braunwieser
havia feito de modo geral para a producao
em Belém — embora nido especificamente
para o Pai do Campo, que validou para
gravagdo. Desse modo, os registros estariam
negativamente impregnados pela “cultura
urbana” e do “entretenimento’’, diminuindo
seu valor como produto original e autenti-

camente folcldrico, justificando aexclusio.

Carlos Sandroni também reconheceu essa
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seletividade acentuada da musicéloga que
levou a supressdo das gravagdes do Pai
do Campo. Ele diz: “A meu juizo isso se
deve a semelhanca que se pode notar entre
as pecas ali gravadas e os sambas urbanos
cariocas dos anos 30. Isso pode ter levado
Oneyda a ver no boi de Belém um excesso
de influéncia externa que o diminuiria a
seus olhos” (Sandroni, 1997-78, p. 5). Ao
invés de apresentar e discutir a problemadtica,
parece que ela preferiu silenciar aquelas
escutas e registros, excluindo-os em nome
de uma percepgao cultural muito arraigada
sobre a musica popular e nacional.

Na realidade todo esse processo indica
como as escutas dos membros da Missao
e daqueles que trabalharam imediatamente
depois com os registros fonograficos eram
profundamente marcadas por algumas
“paredesreforcadas”, erguidas inicialmente
nos anos 20-30, mas permanentes e in-
fluentes nas décadas seguintes. Totalmente
seletivas, elas em um primeiro momento
foram surdas as outras realidades culturais
e sonoras — mesmo que tenham sido muito
veiculadas a época como “Pelo Telefone™
—e, logo em seguida, tentaram silencid-las.
Provavelmente o esforco em construir
uma cultura nacional “original” e “pura”
acabou por impedir a identificacdo da
mobilidade cultural e musical existente
no pais naquele momento.

Porém, cabe notar que essa postura
seletiva ndo estava restrita a concepgao da
cultura e da musica brasileira representa-
da na Missdo. Se a trajetdria e as culturas
representadas por “Pelo Telefone” foram
marginalizadas e desconsideradas durante
certo tempo — impedidas até de serem
identificadas pelas escutas, como vimos —,
a partir da década de 1940 elas integram o
imagindrio nacional. Nos anos 50 elas ja
compdem os quadros da cultura nacional
e participam da luta contra as “perniciosas
influéncias estrangeiras”. Tal narrativa pode
muito bem seridentificada, por exemplo, na
série de programas radiofénicos de Almi-
rante nomeada “Pessoal da Velha Guarda™
(Moraes, 2010). Na década seguinte esse
discurso transforma as recorda¢des, memo-

rias e fragmentos em “memoria de papel”,

estabelece uma narrativa historiografica,
alcancga valor e importancia cultural e in-
telectual. Ela também cria para si e para a
sociedade brasileiraumanarrativa ordenada
e natural para a dindmica cultural e o fluxo
dos atos humanos que, no entanto, € sem-
pre desconcertante e diversificado. Nesse
processo de escritura, trata de incorporar
de maneira evidente o discurso seletivo,
baseado também na autenticidade e na
originalidade, e passa a prescrever o que
esta “dentro” e o que esta “fora” da cultura
musical nacional e de sua prépria “linha
evolutiva”.

Desse modo, essas concepg¢des cons-
truidas para delimitar as fronteiras exatas
das culturas musicais populares aparecem
com a convicg¢ao de que estavam profun-
damente “enraizadas” em certas tradi¢Ges
histdricas, muitas delas fortemente marca-
das pelos mais diversos atavismos. Agindo
assim elas desconsideraram as indmeras
possibilidades de mediagdes, filtragens
e didlogos que podem ocorrer entre as
culturas populares, sobretudo no universo
musical, comorevela o quadro exposto pela
Missdo em sua passagem por Belém?®. Por
isso, muitas vezes tornou-se complicado
para elas perceberem a dindmica de mo-
bilidade vertical e horizontal permanente
do universo musical (Fubini, 2001). Isso
significa que, apesar das convic¢des e
certezas impostas por essas escritas, a
todo momento elas foram abaladas pela
diversidade e imprevisibilidade do curso
das a¢cdes humanas no tempo. Se, de um
lado, as inumeras e extensas redes culturais
atuaram e ainda atuam de maneira firme
na construcao dos limites, gostos, padrdes
e identidades locais, regionais, nacionais,
internacionais e de classe, a0 mesmo tempo
elas rompem evidentemente as barreiras
sociais, culturais, geogrdficas e politicas
que se confundem e se interpenetram. E
na dindmica da cultura brasileira, marcada
pelas mais variadas e inusitadas misturas,
por miscigena¢gdes muito singulares e
indmeras intera¢des, essa condi¢do tem se
evidenciado permanentemente ao longo de
sua histéria. Assim, por mais que se edi-

fiquem paredes aparentemente “soélidas”,
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20 Sandroni (1997-98, p. 4)
identifica outras manifesta-
¢Oes com essas caracteristi-
cas.Ele diz que alguns cantos
de trabalho de engenho
registrados no Nordeste
sdo inspirados “nos sambas
cariocas de sucesso na
época e a cantora imita
Carmen Miranda” e outros
baseados na "melodia de
Casinha Pequeninha”.
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21 Que atualmente reapare-
cem em certos debates
culturais e, sobretudo, em
algumas politicas publicas.

22 Faixa | 7,do CD 6 dacolecao
Centro Cultural Sdo Paulo
e Sesc-SP 2006.

23 Nesse contexto de usos
e apropriagdes culturais e
musicais vale especialmente
aescutadafaixa“ABussola”,
do disco Unido Racial, em
que o grupo de rap utilizaa
conhecida cancdo folcldrica
“Marinheiro S¢”, consa-
grada em interpretacdes
de Clementina de Jesus e
também em gravacao de
Caetano Veloso.
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muitas vezes recheadas de atavismos?!, no
nosso universo cultural repleto das mais
peculiares e extraordindrias misturas e
atravessamentos, elas irremediavelmente
se mantém como “casas edificadas na areia.
E uma pessoa encostar-se numa parede,
por mais reforcada que parecga, e 14 vem
abaixo toda a grampiola”.

E se o leitor ainda ndo estd satisfeito
com as manifestacdes apresentadas pelos
quadros da Missdo ou convencido pelos
alertas de Capistrano e Sérgio Buarque sobre
a dindmica de nossas histdrias, os fluxos
culturais de nossa sociedade e as trajetdrias
de nossas historiografias, que escute por
fim o registro nominado “Sinhé Meu Padre
Reverendo—O Batismo do Caboco!”?2. Sdo
49 segundos recolhidos e gravados pela Mis-
sfo nas mesmas condi¢Ses das anteriores.

Porém, neles dessa vez, ha uma troca de

sentidos, e os didlogos e influéncias entre as
culturasrurais e urbanas parecem se inverter.
Os 19 segundos iniciais sdo notdveis. Mas
ndo estranhe se sua escuta contemporanea
prevalecer. Embora pareca, ndo ¢ Planet
Hemp, Racionais Mc’s, Unido Racial® e,
por outras vias, nem mesmo Chico Science
e Nacao Zumbi. Em contrapartida, parece
evidente que o ritmo, a acentuacao, a per-
formance dessa tradicdo do improviso da
embolada reaparecem transformados nos
novos movimentos musicais do final do
século XX. E assim, apesar de nossa histdria
e tradi¢Oes serem “‘recriadas de acordo com
[...]1principiosinflexiveis” (Holanda, 1975,
p- 117), a mobilidade da vida, da cultura e
da musica no Brasil coloca “abaixo [mais
uma vez] as grampiolas” explicativas que
procuram enquadrar o indeterminado e o

imprevisivel.
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