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RESUMO

A partir da revisao da obra musicologica do intelectual brasileiro Mério de
Andrade (1893-1945) foram estudadas as caracteristicas do conceito de muisica
popular. Vislumbraram-se as complexidades que intervieram na constru¢do desse
conceito poliss€émico por meio da comparagdo entre o pensamento musical de Mario
de Andrade e de alguns colegas latino-americanos.

Este pesquisa diferencia entre o conceito de musica popular, herdeiro da
visdo de mundo do romantismo oitocentista, € o surgimento de outro significado
relacionado com a musica que circulava nas cidades e que era difundida pelos
modernos meios de comunicacao eletronicos. Com o passar do século XX, esse novo
tipo de musica popular urbana distanciou-se cada vez mais da no¢do romantica de
musica popular, ¢ contribuiu na criacdo de tensdes no interior do conceito. Os
escritos de Mario de Andrade, sistematicos e tematicamente variados, permitem
ilustrar essas complexidades na constru¢do de seu proprio conceito de musica
popular.

Esta dissertacdo leva ao campo da historiografia musical latino-americana as
discussdes e debates historiograficos posteriores a década de 1970 acerca da
constru¢do da cultura popular derivada de uma elite académica.

PALAVRAS-CHAVE: Musica popular, Conceito, Mario de Andrade,
Historiografia, Historia da musica, América Latina.

ABSTRACT

By reviewing the musicological work of the Brazilian intellectual Mario de
Andrade (1893-1945), I research the meaning and characteristics of the concept of
popular music in Brazil. I examine the construction of this polysemous concept
through the comparison of de Andrade’s thinking about music with the one of some
of his Latin American colleagues.

My work differentiates between a meaning of popular music, heir of the
romantic worldview of the nineteenth century, and the appearance of a different
meaning related to urban music disseminated by the new electronic communication
devices, in the twentieth century. On time, this new kind of popular urban music
distanced itself from the romantic concept of popular music and created tensions



within the concept itself. Mario de Andrade’s essays, systematic and thematically
varied, illustrate the concomitant complexities in the construction of his popular
music concept.

This monograph takes the post-1970 historiographical discussions and
debates about the construction of the popular culture, made by an academic elite, to
the musical historiography field in Latin America.

KEYWORDS: Popular music, Concept, Mario de Andrade, Historiography,
History of music, Latin America.

RESUMEN

A partir de la revision de la obra musicoldgica del intelectual brasilefio
Mario de Andrade (1893-1945) se estudiaron las caracteristicas que tuvo el concepto
de musica popular en Brasil. Se examind la construccion de este concepto
polisémico a través de la comparacion entre el pensamiento musical de Mario de
Andrade y de algunos colegas latinoamericanos.

Este trabajo diferencia entre un significado de musica popular, heredero de
la vision de mundo romdantica decimonoénica, y la aparicion de otro significado
relacionado con la musica que circulaba en las ciudades y era difundia por los
modernos medios de comunicacion electronicos. Con el devenir del siglo XX ese
nuevo tipo de musica se distanci6 de la nocidon romantica de musica popular, y
contribuy6 a la creacion de tensiones en el interior del concepto. Los escritos de
Mario de Andrade, sistematicos y tematicamente variados, ilustran estas
complejidades en la construccion de su propio concepto de musica popular.

Esta monografia llevo al campo de la historiografia musical latinoamericana
las discusiones y debates historiograficos posteriores a la década de 1970 sobre la
construccion de la cultura popular, hecha por una élite académica.

PALABRAS CLAVES: Musica popular, Concepto, Mario de Andrade,
Historiografia, Historia de la musica, Latinoamérica.
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INTRODUCAO

J& hé algum tempo a historiografia convencionou que o historiador usa tanto
fontes documentais quanto conceitos para construir sua visao do passado. Em muitas
ocasides, saber quais fontes foram usadas ¢ mais facil do que reconhecer seus
conceitos pois, geralmente, estes ultimos sdo usados como um fio ténue e
transparente que costura as “operagdes mentais” do historiador e ocupa o avesso de
seu bordado. O reconhecimento desse fio conceitual ndo ¢ intrincado somente para o
leitor ocasional: também o proprio pesquisador, algumas vezes, interioriza e aplica
de forma inconsciente as ferramentas conceituais, correndo o risco de ficar alheio a

suas qualidades.

Os conceitos servem ao historiador para dar forma as suas interpretagdes do
passado; também guia sua atencdo para fontes especificas; fornece uma leitura e
interpretagdo singulares; segue algumas pistas e despreza outras; traga relagdes entre
eventos; sustenta sua analise particular, etc. Nao obstante, em que pese a sua
importancia, ndo existe uma caixa de ferramentas conceitual Gnica nem univoca, mas
sim conceitos que se mantém flutuando, em constante construcao, sempre mediados
pelas ideologias de cada época e lugar. O historiador filia-se a alguns conceitos e —
consciente ou inconscientemente — acaba por emprega-los para tecer suas
interpretagdes do passado. Segundo esse tipo de andlise historiografica, faz parte do
oficio do historiador adestrar-se no reconhecimento, manejo e aplicacao de seus fios
conceituais, a fim de respeitar a distadncia que o separa do passado, bem como ser
consciente de sua posi¢ao historica e ideoldgica e ndo outorgar a homens antigos

pensamentos que lhes sejam alheios!.

Por ora, interessa ressaltar que esses conceitos com os quais a historia se

constroi sdo mutaveis porque guardam uma relacdo intima com as formas de

I Ver: Marrou, Herni-Irenee. Do conhecimento historico. [1954] Sdo Paulo: Martins Fontes,
1975 e Veyne, Paul. "A histdria conceitual." In: Jacques Le Goff, et al. (ed.), Historia: Novos
Problemas, Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1995.
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pensamento de cada época e permeiam sua historiografia. Apesar disso, alguns
conceitos se construiram a si mesmos como continuos € universais sem sé-lo
necessariamente. Suas proprias defini¢des os envolveram em uma aura de verdade
que os fez passar como proprios da natureza humana, quando, na realidade, faziam
parte de visdes de mundo ou de ideologias particulares, que estavam profundamente
arraigadas e cuja veracidade ndo era questionada®. Tudo parece indicar que o
conceito popular teve caracteristicas de universalidade sob a supremacia do
romantismo e, por esse motivo, teve que esperar o aparecimento das primeiras
criticas aos postulados romanticos para que também comegasse a passar por uma

revisdo tedrica.

O romantismo definiu os produtos populares como pertencentes a uma
esfera cultural autdbnoma, independente e coerente. Analise posteriores, do século
XX, entenderam o popular como um sistema cultural de resisténcia diante da cultura
dominante, € outros pontos de vista o tomaram por um sistema sem criatividade,
produto das imposicdes da classe dominante. Aproximadamente a partir de finais da
década de 1970, quando a disciplina histérica viveu uma renovagdo temadtica e
tedrica, surgiu um marcado interesse pelo estudo da chamada cultura popular e, com
ele, um intercAmbio tedrico sobre sua delimitagdo e suas implicagdes no exercicio do
historiador?. Nas ultimas décadas do século XX, varios autores — dentre os quais
podem ser mencionados Michel de Certeau e seus alunos Jacques Revel e Roger
Chartier — refletiram sobre a maneira como os historiadores entenderam a cultura
popular, propondo novos elementos de andlise que apontam para a caracterizagdo da
categoria como sendo um grupo de praticas plurais, dialéticas e de intercambio
continuo*. Através das diversas interpretagdes do popular, feitas desde fins do século
XVIII e até a atualidade, chama a atencdo o fato de se tratar de um conceito
profundamente teorico, posto em relagdo com o conceito de erudito ou culto, cujas

particularidades estiveram mediadas pela historicidade do pensamento ocidental.

O presente trabalho partiu desse tipo de observacdo para fazer uma analise

historica do conceito popular no campo da musica e sua historiografia. Tudo parece

2 Marrou. Do conhecimento historico. [1954].
3 Burke, Peter. O que é a histéria cultural? [2004] Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editores, 2005.

4 Moraes, José Geraldo Vinci de. "Modulagdes e novos ritmos na oficina da Historia." Revista
galega de cooperacion cientifica iberoamericana. no. 11 (2005).
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indicar que, nos discursos sobre musica, a categoria musica popular foi cunhada
como produto do chamado descobrimento do popular no final do século XVIII na
Europa’. Desde entdo, a expressdo tem sido usada pelos pesquisadores do campo
musical, primeiro, nos estudos de folclore e, agora, nos estudos da musicologia. Nas
ultimas décadas, as pesquisas sobre a musica popular urbana tém levado os
musicélogos a busca da consolidagdo de um conceito de muisica popular que
contemple a musica popular mididtica. Mas, em geral, as tentativas de defini¢cdo
dessa categoria musical concordam que se trata de um termo complexo, dada sua

ligacdo com aspectos historicos e ideoldgicos, e ndo s6 musicais®.

Este trabalho ndo se propds a chegar a uma definicdo de musica popular,
mas simplesmente refletir, por meio de um olhar historico, sobre uma parte das
complexidades que impediram a musicologia de chegar a um acordo sobre o seu
significado. Alimentada por algumas das reflexdes que a historiografia atual tem
feito sobre o popular, esta pesquisa usou uma metodologia historica para identificar
certos elementos que contribuiram para o processo de constru¢do do conceito de

musica popular em si.

Em primeiro lugar, partiu-se de corroborar que, desde o surgimento do
conceito musica popular, € ao longo do tempo, o uso que se tem feito dele no
pensamento musical ¢ basicamente taxativo. Atualmente, esse termo parece que uma
das categorias mais frequentes no vocabuldrio. Ndo obstante, quando se tenta
determinar que tipo de musica ele encerra, encontram-se pecas que, tomadas lado a
lado, parecem bastante diferentes. Por exemplo, sdo facilmente classificadas como
populares a musica dos grupos The Beatles e Paralamas do Sucesso; mas também ha
quem enquadre sob a mesma categoria as melodias de bumba meu boi que foram
gravadas pela Missdo de Pesquisas Folcloricas em Sao Luiz (Maranhdo), ou ainda

uma cancdo aprendida por tradigdo oral em Sao Basilio de Palanque, em um

> Burke, Peter. Cultura popular na idade moderna. [1978] Sao Paulo: Companhia das Letras,
1989 e Ortiz, Renato. Cultura popular: romdnticos e folcloristas. Sdo Paulo: Programa de Estudos
P6s-Graduados em Ciéncias Sociais Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo, 1985.

¢ Uma sintese do problema estd em: Middleton, Richard e Manuel, Peter. "Popular Music."
Grove Music Online. Oxford Music Online, 2010.

Para o contexto latino-americano, pode-se ver: Aharonian, Coriun. "Carlos Vega y la teoria de
la musica popular. Un enfoque latinoamericano en un ensayo pionero." Revista Musical Chilena. v.
51, no. 188 (1997) e Gonzalez, Juan Pablo. "Musicologia popular en América Latina: sintesis de sus
logros, problemas y desafios." Revista Musical Chilena. v. 55, no. 195 (2001).
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quilombo préximo a costa atlantica colombiana. Diz-se, até, que pecas muito
conhecidas do repertério erudito também poderiam ser consideradas populares, como
¢ o caso da bagatela para piano solo de Ludwing van Beethoven “Para Elisa” ou da

aria “La donna ¢ mobile” da opera Rigoletto de Giuseppe Verdi.

Como se V€, musica popular pode ser inventariada em mais de uma
categoria pertencente a uma mesma taxonomia, o que ¢ um paradoxo em si, mas que
tem uma explicacdo historica: a pluralidade de significados que encerra ¢ reflexo das
tensdes irresolutas que alimentaram a constru¢do de seu significado. Para
compreender essa construcdo, levou-se em conta que os diferentes sistemas de
classifica¢do das coisas, adotados pelos humanos, estao sujeitos & maneira como seu
meio € percebido, meio que no ambito musical estudado foi particularmente

ambiguo.

Além disso, e de acordo com a histéria dos conceitos, a polissemia de certos
vocabulos ¢ produto de uma construcao histérica na medida em que suas defini¢cdes
transformam-se de acordo com certos contextos historicos, derivando na composi¢ao
de uma gama de significados. Portanto, ao trabalhar com vocabulos polissémicos, o
historiador facilmente se vera envolvido com sua historicidade e, por isso, Reinhart
Koselleck sustentou a ideia de que uma das fung¢des primdrias da histéria dos

13

conceitos era “...traduzir significados lexicais em uso no passado para a nossa

compreensdo atual’”’.

Sem pretender fazer uma traducao entre o passado e o presente do conceito
musica popular, o objetivo deste trabalho foi basicamente estudar o processo de
construgdo que o conceito sofreu entre fins do século XIX e primeira metade do
século XX, na América Latina, por intermédio do pensamento musical de Mario de
Andrade (1893-1945) e de alguns de seus colegas. De forma lateral, esta pesquisa
introduz na historiografia musical latino-americana uma leitura que considera mausica
popular como um conceito tedrico ja poliss€émico, que nasceu em um contexto
historico particular e cujo significado sofreu transformacdes em relagcdo a seu meio,

até se configurar como esse conceito plural e indefinido dos dias de hoje.

7 Koselleck, Reinhart. "Historia dos conceitos e historia social." [1979] Futuro passado.
Contribui¢do a semantica dos tempos historicos, Rio de Janeiro: Contraponto / PUC-Rio, 2006, p.
104.
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Como alvo de esta investigagdo, privilegiou-se o periodo durante o qual o
escritor brasileiro viveu porque durante essas cinco décadas (1893-1945) o vocéabulo
musica popular comecou a sofrer algumas de suas mais notdrias transformagoes,
ocasionadas pela influéncia do romantismo, do modernismo ¢ da nascente cultura
urbana daqueles anos. Além disso, as contribuicdes de Mario de Andrade para o
conhecimento musical de seu pais foram decisivas para a constitui¢do do pensamento
de seus contemporaneos e das geracdes seguintes. Por essa razao inferiu-se que seu
manejo do conceito também influenciou a configuragcdo desse vocébulo no ideério

brasileiro e, talvez, latino-americano.

Desde as ultimas décadas do século XIX comegou a se formar um pequeno
grupo de musicos na América Latina que, assim como ocorreu em outros ambientes
artisticos, também foi incitado pelo nacionalismo. Dado o estatuto proeminente das
questdes nacionais no pensamento artistico, esse grupo foi levado a discorrer sobre a
musica de seus meios ¢ a se ocupar do estudo de sua historia, tendo em vista a
legitimagdo de sua riqueza cultural. Entre esses musicos estava Mario de Andrade,
que partiu do mesmo interesse de seus colegas e, em Sdo Paulo, uma das cidades
cosmopolitas da época, fez um trabalho sistematico e rico de reflexdes sobre seu
meio musical especifico. Esses autores mantiveram-se relativamente isolados em
seus contextos nacionais, mas, gragas a iniciativas como a do alemao radicado no
Uruguai, Francisco Curt Lange, e a correspondéncia que Mario de Andrade manteve
com colegas e amigos, ¢ possivel reconstruir certo intercambio entre determinados

autores desse grupo.

Naquele ambiente intelectual latino-americano de comego do século XX,
que, em geral, era incipiente, ndo houve uma discussdo explicita sobre o que era
musica popular. Embora, aqueles que fizeram uso do conceito adotaram defini¢des
implicitas e “temperadas” pelas particularidades de seus contextos, ¢ possivel
considerar que, na maioria das vezes, o vocabulo foi tacitamente entendido como
uma nog¢do de “ambigdo propriamente universal” — segundo a tipologia feita por
Herni-Irenee Marrou dos conceitos usados pelos historiadores® —; ou seja, que, para

os autores estudados, o conceito musica popular era associado a um tipo de musica

8 Marrou. Do conhecimento histérico. [1954] pp. 131-150.
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considerada como imanente a propria natureza humana e por todos conhecida. Desde
esse ponto de vista, era de se esperar que a maioria dos escritores considerarem
improdutivo levantar argumentagdes sobre o significado do vocébulo, dada sua
aceitada “universalidade”. Por esse motivo, a histéria que ora se apresenta foi
construida sobre interpretagdes sub-repticias desse conceito, advindas de um grupo

de escritores, em geral pioneiros da historiografia musical latino-americana.

Mairio do Andrade, bem como a maioria dos autores consultados teve algum
nivel de formagdo académica. Por meio do estatuto obtido com sua formacao,
lograram publicar seus textos e presentd-los a comunidade letrada, pelo qual sdo
identificados como sendo um tipo de elite intelectual. A linguagem que este grupo
usou em seus escritos ¢ considerada como registro culto da linguagem,
diferenciando-se da linguagem cotidiana dos outros grupos sociais, o que fez com
que, tacitamente, esta pesquisa se visse limitada ao estudo de um conceito de muisica
popular manejado pela classe oposta: a classe erudita. Conforme afirmou Roger
Chartier, a “cultura popular é um conceito culto’. Ele teria sido pensado e
diagramado no imaginario de um grupo social que se posicionava a uma certa
distancia do que considerava serem as praticas populares. No dizer de Michel de
Certeau, os estudos dos historiadores da cultura popular falam menos sobre o que
estudam e mais sobre o que era, para eles, aquela cultura. Nas palavras do historiador

francés,

Isto nos remete a uma questdo com que deparamos repetidas vezes e a qual é
preciso responder: de onde se fala, o que se se pode dizer? Mas também, enfim, de
onde falamos nos? O problema torna-se, por conseguinte, imediatamente politico,
uma vez que coloca em causa a fung@o social — isto ¢é, antes de mais nada
repressivo — da cultura erudita'®,

Por outra parte, a obra musicoldgica de Mario de Andrade distinguiu-se em
dois tipos de textos, principalmente: obras publicadas em vida do autor e obras
postumas. Com o fim de fazer um estudo mais preciso sobre a no¢do de musica
popular da primeira metade do século XX, fez-se uma analise minuciosa das obras
publicadas em vida, posto que estes foram os textos lidos e discutidos por seus

contemporaneos e, consequentemente, os que influiram na constru¢ao do conceito de

9 Chartier, Roger. "«Cultura popular»: retorno a un concepto historiografico." Manuscrits.
Revista d'historia moderna. no. 12 (1994).

10 De Certeau, Michel. "A beleza do morto." [1980] A cultura no plural, Campinas: Papirus
Editora, 1995, p. 80.
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seu tempo. Os escritos editados postumamente por Oneyda Alvarenga e Flavia
Camargo Toni, durante a segunda metade do século XX, foram consultados para
complementar ideias expostas nos escritos anteriores, mas ndo foram usados como

fontes substanciais!!.

Também se trabalhou na biblioteca que pertenceu a Mario de Andrade,
resguardada e disponibilizada ao publico pelo Instituto de Estudos Brasileiros (IEB-
USP). Gragas a ela, obteve-se uma aproximagdo das leituras que Mario de Andrade
pode ter feito de seus contemporaneos latino-americanos e de certas observagoes a
respeito de seus trabalhos, que deixou manuscritas nas margens de alguns de seus
exemplares. Cotejar as ideias expostas em seus escritos com os volumes de sua
biblioteca particular alimentou a hipotese sobre o alto grau de conhecimento que o
autor paulistano provavelmente teve dos trabalhos de seus colegas. A este trabalho
também serviu a consulta do chamado «fichdrio analitico», que consiste em uma
colecdo de pequenos papéis manuscritos, organizados em envelopes tematicos, nos
quais Mario de Andrade costumava anotar as matérias de seu interesse ¢ os dados
bibliograficos dos textos em que achava informagdo a respeito. Por meio do seu
«fichério analitico» foi possivel completar as informagdes recolhidas em sua
biblioteca e ter uma ideia dos temas relacionados ao contexto musical latino-

americano que o interessavam e das leituras que fez a seu respeito.

Além disso, através de seu arquivo epistolar — também conservado pelo
IEB-USP —, tentou-se identificar que tipo de contato houve entre Mario de Andrade
e seus colegas brasileiros e hispano-americanos interessados no estudo da musica,
para “desempoeirar” indicios dos caminhos pelos quais o conceito eventualmente
possa ter andado. De forma marginal, também se recorreu a consulta de alguns dos
manuscritos que Mario de Andrade deixou inacabados no momento de sua morte,

com o fim de sondar os passos que o intelectual poderia ter seguido. Este exercicio

11" Esses livros sdo: Andrade, Mario de. Dangas dramdticas do Brasil. Sio Paulo: Livraria
Martins Editora, 1959; Andrade, Mario de. Musica de feiticaria no Brasil. Sdo Paulo: Livraria Martins
editora, 1963; Andrade, Mario de. Os cocos. Sdo Paulo: Liv Duas Cidades - Instituto Nacional do
Livro; Fundag@o Nacional Pr6-memoria, 1984; Andrade, Mario de. Melodias do boi e outras pegas.
Sdo Paulo: Duas Cidades - Brasilia INL, 1987; Andrade, Mario de. Introdugdo a estética musical. Sao
Paulo: HUCITEC, 1995, e Andrade, Mério de. Dicionario Musical Brasileiro, Oneyda Alvarenga, et
al. (eds.) Belo Horizonte, Brasilia, Sdo Paulo: Oneyda Alvarenga, et al.ial, 1989.
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ofereceu elementos que complexificaram mais o seu conceito de musica popular e

cujos labirintos ndo foram conhecidos por seus contemporaneos.

Em ultima instancia, o estudo da obra musical de Mario de Andrade ilustrou
algumas das complexidades e solu¢des que um intelectual da primeira metade do
século XX expos silenciosamente em torno do conceito de musica popular. Como
afirmou José¢ Miguel Wisnik, o estudo do pensamento do escritor corre o risco de
enganar-se com a superficialidade aparente de algumas de suas afirmacdes taxativas
e redutoras, mas em cujo fundo ha problemas mais sutis'?. Tentou-se driblar esse tipo
de dificuldade por meio do cotejo continuo de seus textos, embora o presente
trabalho ndo esteja isento de ter deixado passar desapercebidas algumas dessas

sutilezas.

Por outro lado, o conceito de musica popular que lentamente foi sendo
construido na obra de Mario de Andrade foi esporadicamente comparado a ideias que
seus contemporaneos tiveram a seu respeito, particularmente visiveis nas historias da
musica do territorio latino-americano. Nesses escritos, os diferentes autores viram-se
na obrigagdo de distinguir tipos de musica para organizar seus relatos historicos, e
dentre essas categorias costumavam fazer uso da categoria musica popular. Entre
finais do século XIX e a primeira metade do século XX, sabe-se que foram escritos
33 textos historico-musicais de grande folego, dos quais oito foram publicados no
final do século XIX. Dessas 33 historias da musica, teve-se acesso a 24 delas,
cobrindo uma 4rea geografica mais ou menos ampla. Gragas ao trabalho com estes
textos, obteve-se um conhecimento superficial das situagdes musicais de paises como
México, Guatemala, Cuba, Porto Rico, Venezuela, Colémbia, Equador, Peru, Chile,
Argentina e Brasil. Embora seja impossivel fazer generalizacdes sobre o pensamento
de cada pais, essas historias ajudaram a contextualizar o que Mario de Andrade

escrevia no Brasil.

Outra fonte rica em informagao para se captar a mentalidade de uma época

sdo os dicionarios monolingues, os quais refletem parte do pensamento do grupo que

12-0O autor identificou que Mario de Andrade tem “...uma tendéncia que o escritor em certo
momento nega em um nivel, retorna em outro, ja que sua consciéncia parece viver subterraneamente
as contradi¢des, mesmo quando a proposta de uma acdo cultural imediata tende a elimina-las ou
atenua-las para tentar avancar.” (Wisnik, José Miguel. O coro dos contrarios: a misica em torno da
Semana de 22. Sao Paulo: Livraria Duas Cidades, 1977, p. 105).
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se vale de cada lingua. Ao trabalhar com dicionérios antigos, teve-se em conta que,
no passado, a lexicografia construia esses vocabularios baseando-se em diversas
obras impressas que circulavam em seu tempo, quer dizer, os dicionarios anteriores
ao século XX davam conta do uso da norma culta da linguagem. Em datas mais
recentes, tornou-se proprio da lexicografia moderna o interesse pela lingua oral, sem
fazer distingdo do grupo social que a usa, buscando-se complementar a descrigdo do
idioma nos chamados “dicionarios de uso”. No caso da lingua espanhola, foram
consultadas as 22 edi¢does do diciondrio da Real Academia da Lingua Espanhola,
publicadas desde 1726 até o presente'®, ¢ outros dicionarios antigos feitos por
lexicografos espanhodis, como o Tesoro de la lengua espariola o castellana, de
Sebastian de Covarrubias (1611)'*. No caso do portugués, o nimero de trabalhos
lexicograficos monolingues ¢ menor e mais tardio, sendo o primeiro deles elaborado
por Antonio de Moraes Silva, brasileiro nascido no Rio de Janeiro e formado em
Portugal. Este Diccionario da lingua portugueza de Antonio de Moraes Silva (1°
edicdao: 1789 e 2° edicdo: 1813) baseou-se no Vocabulario portuguez & latino do
monge Raphael Bluteau (1712-1728), e sua importancia como diciondrio bilingue

também ¢ grande para a lexicografia portuguesal>.

Os diciondrios musicais antigos foram outra ferramenta que ajudou a ler o
idioma da época. Foram usados trés diciondrios musicais publicados por autores
latino-americanos, dois brasileiros € um colombiano. Estes trés dicionarios ajudaram
a complementar a informag¢ao ja encontrada nos dicionarios antigos monolingues e a

tirar davidas durante o processo de leitura das outras fontes.

Por ultimo, trabalhou-se com gravacdes de musicas produzidas pelas
empresas discograficas, registradas em discos de acetato e comercializadas durante a
primeira metade do século XX, no territorio latino-americano. Por um lado, a
organizac¢do e elaboracdo do catdlogo da colecdo de discos de 78 rpm de Mario de

Andrade, por parte do Arquivo do IEB-USP, permitiu conhecer parte da musica que

13 Todas as edigdes podem ser consultadas on-line na pagina da Real Academia de la Lengua
Espafiola <http://www.rae.es/rae.html>.

14 Disponivel na Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes <www.cervantesvirtual.com>.

15 Disponiveis na pagina web do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB) da Universidade de Sdo
Paulo <www.ieb.usp.br/online/index.asp>. Ver: Murakawa, Clotilde de Almeida Azevedo. Antonio de
Morais Silva: lexicografo da lingua portuguesa Araraquara, SP Laboratorio Editorial da FCL,
UNESP, 2006.
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circulou em Sao Paulo e que foi ouviu por esse autor; além disso, por meio das notas
que o musicélogo brasileiro deixou nas capas de seus discos, também foi possivel
conhecer algumas de suas mais secretas impressdes sobre a musica que escutava. Em
virtude de o arquivo do IEB — onde repousa a colecdo discografica — ndo ter
disponibilizado para a escuta da totalidade de seus documentos, recorreu-se ao
arquivo sonoro do Instituto Moreira Salles, onde hd copias de varios exemplares
pertencentes a Mario de Andrade'®. Do mesmo modo, e gragas a bolsa de estudos de
pesquisa outorgada pelo Cuban Research Institute da Universidade Internacional de
Miami, teve-se acesso a cole¢do musical Diaz-Ayala, doada pelo colecionador
cubano Cristobal Diaz Ayala a Universidade Internacional de Miami, onde estdo
conservadas gravagdes precoces de musica de diversos paises latino-americanos,
especialmente centro-americanos. A escuta das musicas matizou certas interpretagdes
das leituras realizadas no transcurso da pesquisa, e o leitor podera ouvir algumas das
gravagdes no CD anexo toda vez que o texto o remeter a ele por meio de uma

colcheia (J') acompanhada do ntimero da faixa.

Uma vez exposta a delimitacdo de nosso campo de pesquisa, bem como suas
fontes, resta apresentar a organizacdo desta dissertacdo. O presente escrito ¢
composto de trés capitulos divididos tematicamente. No primeiro, serdo apresentados
Mairio do Andrade e seus contatos com outros latino-americanos que, como ele,
também se ocuparam da escrita sobre musica em seus respectivos paises. Estes
timidos intercdmbios representam os pilares a partir dos quais, possivelmente, foi

tecida a teia intelectual que sustentou a constru¢do do conceito de muisica popular.

No segundo e terceiro capitulos sera feita uma andlise internalista dos
escritos desse grupo de autores, mantendo como centro os trabalhos de Mario de
Andrade. No segundo capitulo sera analisado o peso do romantismo na constru¢ao do
conceito musica popular, partido da possivel auséncia do termo no século XIX,
quando os processos de modernizagdo eram incipientes; depois, observar-se-a que, a
medida em que o nacionalismo e os estudos de folclore influenciaram o ambiente

intelectual e musical, o conceito impregnou-se de uma forte carga romantica.

16 A partir de janeiro de 2012, o Arquivo de IEB - USP tem disponivel a escuta de sua colegdo
discografica em seu local de atencdo a publico.
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No terceiro e ultimo capitulo sera estudada a maneira como, paralelamente,
a consolidacao das culturas urbanas gerou um novo contexto musical que, somado a
acolhida recebida pelos modernos meios eletronicos de comunicagdo, originou uma
musica popular nova, que ameagou o conceito romantico de musica popular, criando,

desse modo, tensoes no interior desse conceito.
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Capitulo I

“NA MINHA CASA DA RUA LOPES CHAVES”: A
BIBLIOTECA MUSICAL LATINO-AMERICANA DE
MARIO DE ANDRADE

A casa ntimero 546 da Rua Lopes Chaves, no bairro da Barra Funda,
chegaram cartas de muitos lugares do Brasil, da América e da Europa, dirigidas ao
cada vez mais famoso escritor Mario de Andrade. Talvez, elas fossem respondidas
em seu estudio, no andar de cima da casa, onde o escritor mantinha obras de arte
moderna brasileira, pecas de arte religiosa popular, poltronas, cinzeiros e tagas de
café. Esse era o lugar de trabalho de Mario de Andrade. Ali estava “Manuela”, a
maquina de escrever na qual datilografou suas publica¢des, além de canetas, lapis,
folhas de papel em branco, envelopes de papel, cadernetas e fichas de menor
tamanho que o auxiliavam na hora de organizar suas leituras e ideias. Nas paredes,
estavam algumas das estantes em que ele organizou, ao longo do tempo, uma das
mais ricas bibliotecas da cidade naquela época. Possivelmente, aquela familia ja
estava familiarizada com os livros do avo, cuja cole¢do aumentou com os exemplares
que Maério de Andrade foi adquirindo e recebendo durante sua vida. O estadio ficou
pequeno, e as estantes da biblioteca sairam para ocupar outros espagos da casa. Com
a ajuda de sua irma, e depois de seu assistente, Jos¢ Bento Faria Ferraz, os livros
foram organizados por grupos tematicos, e a cada um foi atribuido um nimero que
permitia sua localizagdo rapida, de acordo com a sala, a estante e a prateleira onde
estava guardado. Em uma esquina de seu estidio, repousava um harmodnio, que
Mairio de Andrade costumava tocar nas noites de insonia para acalmar os nervos e,
embaixo, na sala de visitas, estava o piano em que ele e o irmdo mais novo
estudaram durante a infincia e que, em seus anos maduros, serviu para animar as

festas com familiares e amigos!.

U Eu sou trezentos, sou trezentos e cincoenta. Rio de Janeiro: Agir, 2008.



Neste capitulo, esses livros e cartas que pertenceram a Mario de Andrade
serdo usados para ilustrar alguns contatos entre ele e um grupo de intelectuais latino-
americanos, com quem compartilhou seu interesse pela pesquisa musical’>. Embora, o
conceito de musica popular tenha sido usado pelos intelectuais estudados, nenhum
deles debateu seu significado nas cartas. Nas publicagdes analisadas nos dois
capitulos seguintes estdo os indicios mais interessantes acerca do conceito. Nao
obstante, considerou-se importante desempoeirar sua rede de contatos para entrever
as relacdoes que esses intelectuais tiveram, os temas que 0s ocuparam, € Ssuas

motivagdes para entrar em contato com Mdrio de Andrade em Sao Paulo.

Em outras palavras, este capitulo ¢ a reconstru¢do esquematica e hipotética
de um dos circuitos que o pensamento musical latino-americano teria seguido
durante os anos de vida de Mario de Andrade e, em particular, ¢ a tentativa de
reconstru¢do dos caminhos e pontes por onde pode ter circulado o conceito de
musica popular na América Latina. Aqui também se d4 nome proprio a um grupo de
escritores que, paralelamente ao trabalho de Mario de Andrade no Brasil, se
interessou pela musica popular de seus paises, participando da construgcdo do

conceito.

Mario de Andrade e a maioria de seus colegas latino-americanos tiveram
uma formagao bésica como musicos, a excec¢ao do literato mexicano Rubén Campos
(1971-1945), do advogado cubano Fernando Ortiz (1881-1969), e dos brasileiros
Mariza Lira (1899-1971) e Renato de Almeida (1892-1975), entre outros. Entre os
musicos, alguns foram admirados em sua época por suas carreiras de compositores,
como os cubanos Laureano Fuentes Matons (1825-1898), Eduardo Sanchez de
Fuentes (1874-1944) e Gaspar Agiiero (1873-1951), além do colombiano Emirto de
Lima (1890-1972). Outros foram musicos com maior reconhecimento por seus
trabalhos de pesquisa musical, como os mexicanos Gabriel Saldivar (1909) e Vicente

T. Mendoza (1894-1954). Ademais, no Brasil, houve cronistas e jornalistas, como

2 O Instituto de Estudos Brasileiros (IEB) da Universidade de S&o Paulo (USP) guarda em seu
arquivo e em sua biblioteca as coleg¢des epistolares e bibliograficas de Mario de Andrade. A biblioteca
¢ formada por cerca de 17 mil volumes, ¢ o arquivo epistolar, por quase oito mil cartas. A
correspondéncia conservada teve inicio em 1914, quando Mario de Andrade tinha 21 anos, e se
estende até a data da sua morte. Foi objeto de intimeros estudos desde sua organizacdo e abertura ao
publico, em 1995 (Lopez, Telé Ancona. "Cartas de Mario de Andrade", O Estado de S. Paulo,
Suplemento Cultura, 19 jun 1983).
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Francisco Guimaraes (Vagalume) (1875-1946), Orestes Barbosa (1893-1966) e
Alexandre Gongalves Pinto (Animal), que retrataram seus ambientes mais proximos

a musica popular urbana e distantes do mundo académico das letras e da musica.

Atualmente, os escritos dos contemporaneos de Mario de Andrade lograram
obter reconhecimento por parte da academia, ainda que em diferentes graus. Por
exemplo, os trabalhos de alguns desses autores sdo considerados “pouco confiaveis”
por sua formagdo amadora e pela distancia que os separa dos paradigmas atuais da
pesquisa musical, como ¢ o caso do médico mexicano Miguel Galindo (1883-1942) e
dos cronistas e jornalistas brasileiros. Outros autores cairam no esquecimento por
terem obras pouco volumosas ou de escassa circulacdo, como o chileno Carlos Lavin
(1883-1962), o colombiano Santos Cifuentes (1870-1932) ou o porto-riquenho
Fernando Callejo Ferrer (1862-1926). Mas, alguns outros autores, ao contrario,
foram amplamente reconhecidos por seus contemporaneos, de modo que, ainda hoje,
estudam-se suas contribui¢des, como € o caso do argentino Carlos Vega (1898-1966)

e do alemao, radicado no Uruguai, Francisco Curt Lange (1903-1997).

Em geral, considera-se que, durante as ultimas décadas do século XIX e as
primeiras do XX, apareceram figuras fundadoras da pesquisa musical latino-
americana. Além disso, pensa-se que todas elas estiveram muito proximas de uma
visdo romantica de cultura popular, a qual era ensinada pelo folclore e se
harmonizava com o ambiente nacionalista da época. Mas, embora todos os autores
estudados tenham respirado o mesmo “oxigénio mental”, ¢ visivel que suas leituras
da realidade foram variadas e, em consequéncia, que cada um contribuiu com
elementos interessantes para a construgdo do conceito de muisica popular, que sera

revisado na presente dissertagao.

A maior parte da producdo académica desse grupo de escritores tem sido
estudada criticamente em seus paises de origem e de acordo com seus contextos, mas
ndo em relacdo a colegas de outras areas da América Latina. A auséncia de trabalhos
desse tipo € ocasionada, provavelmente, pelos poucos indicios que se tem de contatos
relevantes entre eles. Com efeito, s6 sdo conhecidos poucos esfor¢os de congregacao,
como aquele liderado por Francisco Curt Lange, ao criar o Instituto Interamericano

de Musicologia e publicar o Boletin Latinoamericano de Musica nas décadas de
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1930 e 1940. Além desse intento, existiram outras experiéncias, como a que se deu
entre Argentina, Uruguai e Venezuela, por meio do trabalho de Carlos Vega e seus
alunos e, um pouco mais tarde, pelas atividades lideradas pela Divisdo de Musica da
Unido Pan-americana, sob a dire¢do do musicologo norte-americano Charles Seeger
e, posteriormente, do musico colombiano Guillermo Espinosa, no compasso das

politicas norte-americanas de boa vizinhanga3.

Nao obstante, nas estantes da biblioteca que pertenceu a Mario de Andrade,
esta reunida a maioria dos autores latino-americanos mais importantes para a
pesquisa musical do momento. Sabe-se que o escritor paulistano teve contato
epistolar com alguns deles. A outros, conheceu somente por meio de suas
publicagcdes e, a0 que parece, ndo teve noticias somente de uns poucos. Antes de
comegar a revisar os indicios dessa rede, serd feita uma breve apresentacao da obra
musical de Mario de Andrade em relacdo ao conceito de musica popular. A seguir,
sera revisado parte dos contatos e intercambios que ele teve com colegas brasileiros,
particularmente com Renato de Almeida, Luiz Heitor Corréa de Azevedo e Mariza
Lira. Depois, passar-se-a a seus contatos com trabalhos e colegas de paises hispano-

americanos.

1 Os escritos musicais de Mario de Andrade

Embora os bidgrafos e estudiosos de Mario de Andrade confiram-lhe o titulo
de musicologo, sabe-se que sua formagdo académica foi como pianista e cantor no
Conservatorio Musical e Dramatico de Sdo Paulo, e que a sapiéncia que alcangou

como escritor, literato, critico, fotografo, pesquisador e musicologo, foi autodidata.

Nos diciondrios anteriores ao século XX, ndo existiu a palavra

“musicologo” nem “musicologia”, tampouco foi incluido qualquer outro vocéabulo

3 Ver: Merino, Luis. "Francisco Curt Lange (1903-1997): tributo a un americanista de
excepcion." Revista Musical Chilena. v. 52, no. 189 (1998); Aretz, Isabel. Sintesis de la
etnomusicologia en América Latina. Caracas: Monte Avila Editores, 1980; Kuss, Malena. "Leitmotive
de Charles Seeger sobre Latinoamérica." Revista Musical Chilena. v. 34, no. 151 (1980).
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para denominar quem estudava musica como atividade humana ou estética* até 1927,
quando o Diccionario manual e ilustrado de la lengua espariola incluiu o verbete
“musicografo: el que se dedica a escribir obras acerca de la musica”. Somente em

1950 foram incluidas as palavras:

Musicologo: Persona versada en la musicologia.

Musicologia: Estudio cientifico de la teoria y de la historia de la musica’.

No caso do portugués, o surgimento do termo “music6logo” ocorreu mais
cedo, no Diciondrio Musical de Isaac Newton, publicado em 1904. Ali, definiu-se
“musicologo” como “Quem discorre sobre a arte musical”® indicando que, no
contexto brasileiro, esse tipo de estudioso ja era reconhecido nos primeiros anos do
século XX, talvez diferentemente da América hispanofona, onde o oficio demorou

uns poucos anos mais até se popularizar’.

Além disso, ¢ importante levar em conta que o dicionario musical de 1904
nao especificava que o musicologo tinha necessariamente de se relacionar com um
area institucionalizada do conhecimento. Portanto, parece coerente o fato de Mario
de Andrade ter sido chamado de “musicélogo” por seus contemporaneos. Nao
obstante, estamos diante de um musicologo diferente dos musicologos atuais, que sao
educados segundo os principios de uma especialidade que, no presente, conta com

mecanismos institucionalizados de reproducao do saber.

Por outro lado, o instante em que as palavras musicologia e musicologo

foram incluidas nos dicionéarios de espanhol e portugués esta de acordo com a

4 Pelo contrario, em tais dicionarios apresenta-se apenas uma entrada para “musico”: “Persona
que ejerce, sabe o profesa el arte de la musica” (Real Academia Espafola. Diccionario de la lengua
castellana por la Real Academia Espaiiola, Madrid: 1884) e “O que sabe e professa a
musica” (Moraes Silva, Antonio de. Diccionario da lingua portugueza - recopilado dos vocabularios
impressos ate agora, e nesta segunda edi¢do novamente emendado e muito acrescentado, Lisboa:
1813).

> Real Academia Espafiola. Diccionario manual e ilustrado de la lengua espaiiola, Madrid:
1950 Nio obstante, em textos anteriores a palavra “musicélogo” foi usada, como quando o porto-
riquenho Fernando Callejo Ferrer, em 1915, fez a biografia do musico Carlos Casanova e lhe conferiu
o titulo de “musicélogo”, (Callejo Ferrer, Fernando. Musica y musicos portorriqueiios. San Juan: Tip
Cantera Fernandez & Co, 1915, p. 246) Também em Cuba, em 1923, Sanchez de Fuentes referiu-se
aos “musicologos” que desconheciam as particularidades da musica cubana (Sanchez de Fuentes,
Eduardo. E! folk-lor en la musica cubana. La Habana: Imprenta "El Siglo XX" 1923, p. 42).

6 Newton, Isaac. Diccionario musical, Maceid: 1904.

7 De acordo com Joseph Kerman, o mesmo termo, “musicology”, em lingua inglesa, data de
1919, conforme se 1€ no Oxford English Dictionary. Nao obstante, em 1915 o termo ja tinha sido
usado na revista Musical Quartely (Kerman, Joseph. Musicologia. [1985] Sao Paulo: Livraria Martins
Fontes Editora Ltda., 1987, p. 1).

26



histéria da disciplina, pois seu desenvolvimento deu-se durante o século XIX em
alguns paises europeus e, durante o século XX, na América Latina. Segundo os
indicios nos diciondrios monolingues consultados, parece que a musicologia
comecou a fazer parte de nossa lingua primeiro no Brasil e, depois, na América

hispanica.

Considera-se que o surgimento da musicologia como disciplina na América
deu-se primeiro nos Estados Unidos, principalmente no periodo compreendido entre
as duas guerras mundiais®. Pouco depois, percebe-se no pensamento latino-
americano a ideia de que a pesquisa musical era uma area pertencente a musicologia,
embora ja se viesse desenvolvendo nos estudos de folclore, na historiografia e na
critica musical desde a segunda metade do século XIX. Tudo indica que foi
aproximadamente nas décadas de 1930 e 1940 que a musicologia, herdeira do
movimento musicologico europeu e estadunidense, comecou a influenciar alguns

intelectuais latino-americanos.

Por enquanto, o que interessa ressaltar ¢ que o oficio de pensar e escrever
sobre musica era novo na Europa, ¢ mais ainda na América Latina, durante a
primeira metade do século XX. Isto significa que tanto Mario de Andrade quanto
seus colegas latino-americanos foram um grupo de intelectuais novatos no oficio de
“discorrer sobre musica”, tendo sido sua formacdo como musicos — ou amantes da

musica — a base da qual partiram para se formar em pesquisa musical.

No caso de Mario de Andrade, sua formagdo autodidata e seu interesse pela
musica de seu pais arrolou um grande numero de escritos de diversos tipos, entre
livros, artigos, ensaios, obras de cardter literario e manuscritos inacabados. Os
escritos publicados sairam a publico entre 1924, data em que fez 31 anos e publicou
seu artigo “Marcelo Tupinamba” (1924)°, e 1945, quando morreu com 51 anos de

idade e deixou publicado o prefacio ao livro Dmitri Shostakovich de Victor Seroff

8 Durante esses anos, houve uma migragdo de intelectuais europeus para esse pais, como 0s
musicologos Claude V. Palisca (italiano), Paul Henry Lang (hungaro) e Alfred Einstein (alemao).
Durante o mesmo periodo, norte-americanos como Otto Kinkeldey e Oscar Sonneck formaram-se
como music6logos na Alemanha e voltaram aos Estados Unidos para exercer a profissdo.

9 Andrade, Mério de. "Marcelo Tupinamba." [1924] In: Oneyda Alvarenga (ed.), Miisica, doce
musica. Estudos da critica e folclore, Sdo Paulo: Livraria Martins Editora, 1976.
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(1945)19, entre outros escritos. Com base em suas publica¢des musicais, e de acordo
com o manejo do conceito musica popular, foi esbogada uma cronologia dividida em

trés periodos: duas épocas principais € um periodo de transito.

Outros autores ja tém feito cronologias sobre o pensamento e obra de Mario
de Andrade, levando em conta outros aspectos musicais. Por exemplo, Jorge Coli
apresentou uma cronologia que diferencia trés periodos caracterizados pela relagao
que Andrade teve com o nacionalismo musical'l. Por outro lado, Vivian Schelling
identificou diferencas entre a obra da década de 1920 e a de 1940 em relagdo a
cultura popular pois, para a autora, Mario de Andrade estudou o popular primeiro
tendo em vista a criagdo de uma linguagem literaria e, depois, em sua relagdo com a
cultura intelectual'?. Oneyda Alvarenga também esbogou uma diferenciagéo entre os
trabalhos musicais de Mario de Andrade anteriores a 1940 e os seguintes, que seriam
banhados por uma insatisfacdo em relagdo a sua propria obra e de sua atitude diante
da vida. De acordo com Alvarenga, essa insatisfagdo ¢ notada na “convic¢do de que o
artista deve participar das lutas politico-sociais de seu tempo”, resumindo a oposi¢ao
apresentada por meio dos libretos das Operas Malazarte e Café: a primeira seria

representante da etapa nacionalizadora e a segunda, da etapa politico-social'?.

No presente trabalho, esbogou-se uma cronologia ligeiramente diferente, por
estar apoiada em outros parametros. Pode-se diferenciar uma primeira época,
compreendida entre 1924 e 1935, quando Mdrio de Andrade era professor de historia
da musica e de estética no Conservatorio Dramatico ¢ Musical de Sdo Paulo, além de
critico de arte no Jornal Nacional e no Jornal de S. Paulo. Ao mesmo tempo, ele
comegou a escrever sobre cultura popular brasileira e, em 1927 e 1928, fez duas
viagens de carater pessoal ao Norte ¢ Nordeste do pais, durante as quais registrou —
— de forma amadora, como ele mesmo afirmou — diversos materiais para estudar os
costumes musicais, coreograficos e literarios dessas regides. As experiéncias € 0

material dessas viagens alimentaram muitos de seus trabalhos de criagdo literaria e

10 Andrade, Mario de. "Shostacovich." [1945] In: Jorge Coli (ed.), Musica Final. Mario de
Andrade e sua coluna jornalistica Mundo musical, Sao Paulo: Editora da Unicamp, 1998.

T Coli, Jorge. "Mario de Andrade - Introdugio ao pensamento musical." Revista do Instituto de
Estudos Brasileiros. no. 12 (1972).

12 Schelling, Vivian. 4 presenga do povo na cultura brasileira: ensaio sobre o pensamento de
Mario de Andrade e Paulo Freire. Campinas: Universidade Estadual de Campinas, 1991, p. 124.

13 Alvarenga, Oneyda. "Mario de Andrade e a musica." In: Oneyda Alvarenga (ed.), Mdrio de
Andrade, um pouco, Rio de Janeiro / Sdo Paulo: SCET Livraria José Olympio Editora, 1974, p. 56.
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de pesquisa musical, ressaltando-se a série de artigos “O turista aprendiz”!4. Desse
periodo, sdo também alguns de seus textos mais importantes e lidos sobre musica:
Ensaio sobre a musica brasileira (1928)'°, Compéndio de historia da musica (1929)
16 Modinhas imperiais (1930)!7 e varios de seus artigos publicados em Miisica, doce

muisica (1933)18.

O segundo periodo poderia ser considerado como uma época de transito em
que comecaram a aparecer transformacdes em suas concepg¢des musicais,
particularmente sobre musica popular. Esse periodo teve inicio em 1935, quando
Mairio de Andrade foi nomeado chefe do Departamento de Cultura da cidade de Sao
Paulo, extendendo-se a sua renuincia, em 1938, e a temporada seguinte, em que viveu
no Rio de Janeiro, até voltar para Sao Paulo, em 1941. Durante esses quase seis anos
de convivéncia direta com as politicas brasileiras, e de contato com a vida musical e
intelectual da capital do pais, Andrade publicou textos que mostram os gérmens de
mudangas importantes, os quais caracterizardo sua perspectiva sobre o vocabulo
musica popular do periodo seguinte. Entre outros artigos, destacam-se “A musica ¢ a
cangdo populares no Brasil. Ensaio critico-biografico” (1936)!°, “O samba rural

paulista” (1937)%0 e “Musica popular” (1939)2!,

O terceiro e ultimo periodo teve inicio, mais ou menos, durante seu “exilio”
no Rio de Janeiro, terminando em 1945, ano de sua morte. Entre os aspectos mais
importantes, ja assinalados por outros autores, esta sua preocupac¢ao manifesta com o

papel do artista e da arte na sociedade, provavelmente como resultado das reflexdes

14 Publicado como uma série de artigos no Didrio Nacional e, depois, como livro em: Andrade,
Mario de. O turista aprendiz. [1928-9] Sdo Paulo: Duas Cidades / SCCT, 1983.

15 Andrade, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. [1928] Sao Paulo: Livraria Martins
Editora, 1972.

16 Andrade, Mario de. Compéndio de historia da miisica. S3o Paulo: T Chiarato & Cia, 1929.

17 Andrade, Mario de. Modinhas Imperiais. [1930] Sao Paulo: Livraria Martins Editora, 1964.

18 A primeira versdo, de 1933, ndo inclui 25 artigos, adicionados na edi¢ao de 1976 por Oneyda
Alvarenga, segundo indicagdo de Mario de Andrade. Para este trabalho foi consultada a terceira
edi¢do: Andrade, Mério de. Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore. [1933] Sao Paulo:
Livraria Martins Editora, 1976.

19 Andrade, Mario de. "A musica e a cangdo populares no Brasil. Ensaio critico-
bibliografico." [1936] In: Oneyda Alvarenga (ed.), Ensaio sobre a muisica brasileira, Sao Paulo:
Livraria Martins Editora, 1972.

20 Andrade, Mario de. "O samba rural paulista." [1937] In: Oneyda Alvarenga (ed.), Aspectos
da musica brasileira, Belo Horizonte, Rio de Janeiro: Vila Rica Editoras Reunidas Ltda, 1991.

2l A essa época pertence o famoso artigo “O artista e o artesdo”, publicado originalmente em
1938 (Andrade, Mario de. "O artista e o artesdo." [1938] O baile das quatro artes, Sdo Paulo: Livraria
Martins Editora, 1963).
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despertadas por sua passagem, anos antes, pelo Departamento de Cultura, ¢ da
comocgao causada pelo inicio da Segunda Guerra Mundial. Mario de Andrade fez um
chamado constante ao artista para que se envolvesse profundamente com os
problemas de seu tempo, pois, “entre 1940 e 45, para o Mario, a arte adquirira, mais
do que nunca, uma fung¢do de arma, de luta??>. Durante os ultimos cinco anos de sua
vida, e enquanto trabalhava novamente como professor do Conservatorio Dramatico
Musical de Sao Paulo e como critico musical na Folha da Manhd, publicou textos
representativos de suas ultimas preocupagdes, tais como “Romantismo
musical” (1941)?3, “Evolu¢ao social da musica no Brasil” (1941)%*, “Atualidade de
Chopin” (1942)%, “O banquete” (1943)* e “Candido Inacio da Silva e o
lundu” (1945)*”. Ainda que, nesse ultimo periodo, tenha havido uma radicalizagdo e
revisdo de ideias anteriores, Mario de Andrade morreu sem fazer uma reflexdo
amadurecida sobre sua producao como um todo, ou sem apresentar uma sintese do
seu pensamento. Portanto, esses escritos ndo podem ser considerados como seu

pensamento conclusivo.

A partir desses recortes temporais, foram identificados alguns temas que
Mirio de Andrade privilegiou em diferentes momentos de sua vida, e que
envolveram suas ideias em torno do popular, folclorico e popularesco. Na realidade,
essas preocupagdes atravessaram toda sua obra, mas os destaques dados a cada uma
foram mudando com o correr do tempo. Por exemplo, a relacdo entre folclore e
musica popular apareceu com maior notoriedade na primeira época. Depois, pouco a
pouco, delineou-se melhor sua distdncia da concepgdo classica do folclore e, em sua
época de transito, percebem-se reflexdes sobre a necessaria inclusao de fendmenos
musicais urbanos no estudo do folclore brasileiro. Ja na terceira época, além de ser
evidente seu interesse por alguns fendmenos urbanos, o termo popularesco destaca-

se como uma palavra usada com maior frequéncia para denominar uma por¢ao do

22 Coli. "Mario de Andrade - Introdugéio ao pensamento musical." p. 124.
23 Andrade. "Romantismo musical." [1941] O baile das quatro artes.

24 Andrade, Mario de. "Evolugdo social da musica no Brasil." [1941] In: Oneyda Alvarenga
(ed.), Aspectos da musica brasileira, Belo Horizonte - Rio de Janeiro: Villa Rica Editoras reunidas
limitada, 1991.

25 Andrade. "Atualidade do Chopin." [1942] O baile das quatro artes.
26 Andrade, Mério de. O banquete. [1943] Sdo Paulo: Livraria Duas Cidades, 1977.

27 Andrade, Mario de. "Candido Inacio da Silva e o lundu." [1945] Latin American Music
Review. v. 20, no. 2 (1999).
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repertério que estudava. Além disso, surgiram discussdes mais amadurecidas sobre
os processos de popularizagao e folclorizagdo, junto a criticas severas ao meio

musical que o rodeava.

Uma pista que serve para compreender o popular na obra de Mario de
Andrade foi ter levado em conta que sua propria historia familiar e pessoal faz dele
“um singularissimo caso de interiorizacdo cabal das ambivaléncias brasileiras, em
planos sociologicos, antropologicos e psicanaliticos™8. José Miguel Wisnik recorda
que Mario de Andrade era neto de Joaquim do Almeida Leites Moraes, presidente da
provincia do Goids em 1881, jornalista, professor de direito, liberal e autor de
Apontamentos de viagem. Esse av0, que pertencia a uma familia tradicional abastada,
com certa envergadura politica e intelectual, e que tinha acesso a circulos do poder
monarquico do Segundo Império, casou-se com Ana Francisca, filha de uma
lavadeira. Esse “av0 presidente”, depois, casou sua filha Maria Luisa com seu
secretario pessoal e bibliotecario, Carlos Augusto do Andrade, reconhecido por ele
como uma espécie de filho, pois vinha de origem humilde e ndo tinha pai. Para
complicar um pouco mais as coisas — usando as palavras de Wisnik —, a mamae de
Carlos Augusto de Andrade era prima de Ana Francisca, esposa do “avd presidente”,
e essa relacdo entre mae e sogra envolvia Carlos Augusto em um laco de
consanguinidade com sua esposa, convertendo o “avo presidente” em pai da familia
paterna e materna ao mesmo tempo?’. De acordo com Wisnik, na vida de Mario de
Andrade confundem-se o paradigma aristocratico € o substrato popular anénimo, o
qual poderia chegar a ser considerado como um dos motores inconscientes que
impulsionaram seus interesses académicos. Florestan Fernandes, em 1946, também
notou a busca em relacionar o folclérico com o erudito na obra de nosso autor, além
de notar que esse interesse era “‘como um problema psicologico pessoal que Mario de

Andrade enfrenta e resolve questido’™?.

Justamente nessa vida familiar, em sua relagdo com amigos, colegas, livros,

cartas, partituras e discos, vale a pena estudar a construcdo do conceito de muisica

28 Wisnik, José Miguel. "O ensaio impossivel." In: Sergio Miceli, et al. (ed.), Gilda, a paixdo
pela forma, Rio de Janeiro: Ouro sobre azul, 2007, p. 219.

2 Tbid.

30 Fernandes, Florestan. "Mario de Andrade e o folclore brasileiro." [1946] Revista do Instituto
de Estudos Brasileiros. v. 36, (1994).
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popular, pois se considera que as categorias mentais, tanto de Mdario de Andrade
quanto de qualquer outro intelectual, ndo crescem em seus cérebros de maneira
espontanea, mas sim sdo geradas por referentes externos. Na medida em que possam
ser reconstruidas essa relagdes, sera mais facil a compreensdo do processo de

construgao de seu conhecimento.

2 Conversando com colegas brasileiros

Mario de Andrade ndo foi a Unica pessoa que se interessou em escrever
sobre a musica popular de seu pais. Ao contrdrio, € em concordancia com a
importancia dada ao popular pelo romantismo e pelo influxo nacionalista, houve
outros intelectuais que, no século XIX, ja se aproximavam do mundo da arte popular,
e que tinham criado a necessidade de fazer dela um objeto de estudo. Da perspectiva
do folclore, outros autores, como Alexandre Jos¢ Mello Morais (1844-1919), Silvio
Romero (1851-1914), Alexina Magalhaes Pinto (1870-1921) ¢ Amadeu Amaral
(1875-1929), iniciaram estudos que serdo continuados por Mario de Andrade de

forma mais sistematica e inovadora, além de alguns outros de sua geragao3!.

Embora, a obra de Méario de Andrade tenha sido a que gozou de maior
reconhecimento entre seus contemporaneos — e até hoje seja paradigmatica —, sao
importantes os dialogos que ele entabulou com outros estudiosos da musica popular,
particularmente com Renato de Almeida, Luiz Heitor Corréa do Azevedo e Mariza
Lira. Todos eles radicados no Rio de Janeiro, e sendo aqueles que depois da sua
morte passaram a ocupar, de uma forma ou de outra, o espago deixado por seu colega
na pesquisa musical brasileira. Foi deixada de fora deste capitulo a relacdo que Mario
de Andrade manteve com Luiz da Camara Cascudo porque, ainda que este tenha sido
um dos principais estudiosos da cultura popular brasileira naquele momento, seus

trabalhos ndo se concentraram na area musical’>. Tampouco foi aprofundada a

31 Ver: Moraes, José Geraldo Vinci de e Machado, Caca. "«Mfsica em conserva»: memoria e
histéria da musica no Brasil." La memoria historica y sus configuraciones temdticas. Una
aproximacion interdisciplinaria, Montevideo: Ediciones Cruz del Sur, 2011.

32 De acordo com Claudio Augusto Pinto Galvdo, o material musical ndo foi central na obra de
Camara Cascudo (Galvdo, Claudio Augusto Pinto. Alguns compassos. Camara Cascudo e a musica
(1920/1960). (Teses) Universidade de Sdo Paulo, 2011), mas ele desempenhou um papel importante
dentro de sua visdo da cultura popular. Para um melhor conhecimento da amizade entre Mario de
Andrade e Luiz da Camara Cascudo, ver sua correspondéncia em: Cascudo, Luis da Camara, Andrade,
Mario de et al. Camara Cascudo e Mario de Andrade: cartas 1924-1944. Sao Paulo: Global Editora,
2010.
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relacdo intelectual que Andrade manteve com sua aluna e amiga Oneyda Alvarenga,
porque seria preciso uma pesquisa concentrada para cobrir o rico intercdmbio que
houve entre eles. Uma mostra da profunda confianca que teve o professor em sua
aluna foi o fato de Oneyda Alvarenga ter herdado a tarefa de publicar os trabalhos
inéditos sobre musica de seu professor?3. Tampouco sera aprofundada a relagdo que
houve entre Mario de Andrade e os chamados memorialistas da musica popular
urbana, Francisco Guimaraes (Vagalume), Alexandre Gongalves Pinto (Animal) e

Orestes Barbosa, por ndo terem sido encontrados indicios de proximidade entre eles.

2.1 Dois velhos amigos

A primeira carta entre Renato de Almeida e Mario de Andrade data de 10 de
maio de 1922. Segundo a correspondéncia, parece que eles tiveram seus primeiros
intercambios intelectuais quando tinham 30 e 29 anos, respectivamente, € que seu
primeiro contato deveu-se a publicacdo do livro Fausto: ensaio sobre o ser (1922),
de Almeida. Naquela época, fazia cinco anos que Renato de Almeida graduara-se
pela Faculdade de Ciéncias Juridicas e Sociais e dedicava-se a advocacia, enquanto
trabalhava como jornalista no Monitor Mercantil e em América Brasileira. Almeida
era discipulo de Graca Aranha e, possivelmente, por meio dele e de Ronald de
Carvalho — editor de seu livro Fausto e amigo de Mério de Andrade —, relacionou-se
com diferentes artistas do movimento modernista brasileiro. Hoje em dia, Renato de
Almeida é reconhecido como um importante folclorista gragas a seu trabalho na
Comissao Nacional de Folclore e ao fato da maioria de seus escritos versarem sobre
esse tema’*. Entretanto, durante as décadas de 1920, 1930 e 1940, seus interesses

foram ecléticos, e ele descreve-se-ia, simplesmente, como um pensador?>.

Renato de Almeida foi autor de uma das mais importantes historias da

musica brasileira do periodo em que Mario de Andrade viveu. Seu livro teve duas

33 A Respeito da obra musicologica de Oneyda Alvarenga, a music6loga Luciana Barongeno
estd trabalhando no manuscrito de sua autoria, “A linguagem musical”, escrito sob a orientagdo de
Mario de Andrade. Esta pesquisa sera sua tese de doutorado junto ao programa de Musica da
Universidade de Sao Paulo, sob a orientacdo da professora doutora Flavia Camargo Toni.

34 Acerca da importincia de Renato de Almeida no movimento folclorista brasileiro, ver:
Vilhena, Luis Rodolfo. Projeto e Missdo. O movimento folclorico brasileiro 1947-1964. Rio de
Janeiro: Funarte e Fundacdo Getulio Vargas Editora, 1997.

35 Carta de Renato de Almeida, RJ, nov. 1926. In: Nogueira, Maria Guadalupe Pessoa. Edi¢do
anotada da correspondéncia Mario de Andrade e Renato de Almeida. (Dissertacdo) Universidade de
Sao Paulo, 2003, p. 117.
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edicoes, uma em 1926 e outra em 1942. Embora em ambas edi¢cdes a musica popular
tenha gozado do protagonismo, o conceito manejado pelo autor ¢ difuso e suas
contribuigdes mais claras foram posteriores, mediadas pela forca que o movimento

folclérico teve no Brasil entre as décadas de 1940 e 1960.

Nao obstante, sdo comparadas as duas edigdes de sua Historia da musica
brasileira e sua relagdo com Mario de Andrade porque, por meio delas, pode-se ver
parte do processo de consolidagdo da formacao académica de Renato de Almeida e o

inicio de sua posterior ligacdo com o folclore.

Embora a primeira edi¢ao da Historia da musica brasileira (1926) nao seja
fundadora da historiografia musical brasileira, posto que ja se contava com o livro de
Guilherme Theodoro Pereira de Mello, publicado em 1908, sua importancia esteve

ligada ao momento intelectual que o Brasil entdo vivia.

De acordo com Eduardo Jardim Morais, 0 movimento modernista brasileiro
pode ser dividido em duas etapas. Entre 1917 e 1924, o modernismo absorveu os
resultados das vanguardas europeias, brigando radicalmente contra o passadismo e o
romantismo. Em contrapartida, na etapa seguinte, esse movimento passou a se
preocupar com a construgdo de uma identidade nacional brasileira’®. Renato de
Almeida comegou a escrever seu livro em 192337, quando o modernismo era uma
corrente de tinturas revoluciondrias, mas parece que sua publicacdo, trés anos depois,
foi tardia em relacdo as expectativas de seus colegas modernistas, posto que o livro

recebeu algumas criticas e o autor decidiu escrever uma segunda edi¢ao’®.

O principal defeito que seus contemporaneos encontraram na obra de
Renato de Almeida foi a falta de utilidade pratica, ou seja, de elementos concretos

que permitissem reconhecer a esséncia da musica brasileira®®. Essa foi a principal

36 Morais, Eduardo Jardim. 4 brasilidade modernista: sua dimensao filoséfica. Rio de Janeiro:
Edi¢des Graal, 1978.

37 Carta de Renato de Almeida, RJ, oct. 1923, e Carta de Mério de Andrade, SP, 8 nov. 1926 In:
Nogueira. Edi¢do anotada da correspondéncia Mario de Andrade e Renato de Almeida. p. 45y 163.

3% Em carta de 8 nov. 1926, Mario de Andrade lembrou a Renato de Almeida que quando este
leu, em Sdo Paulo, as observa¢des de Mario de Andrade nas margens de seu livro, “ficamos
combinados de vocé fazendo edicdo nova do livro eu mandar elas pra vocé ver o que poderia
concordar e aceitar”, ao que Renato de Almeida respondeu: “E tanto, ¢ assim que lhe pedi me
enviasse, para a 2* edigdo da Historia, as suas objecdes, porque aceitarei quantas me convencerem e
poderei até contestar aquelas que me paregam erradas” In: Ibid., pp. 163-164 y 179.

3 Andrade. "Ernesto Nazaré." [1926] Miuisica, doce musica. Estudos da critica e folclore, p.
129.
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observagao feita tanto por Mario de Andrade, em suas cartas, quanto por Prudente do
Moraes Neto, em uma resenha publicada na Revista do Brasil, na qual lamentou o
carater pouco analitico do autor e a falta de pesquisa, ja que “tudo ¢ dito com a

seguranga das coisas conhecidas e fora de discussdo”*.

De sua parte, Mario de Andrade explicou ao amigo Renato de Almeida que
essa utilidade pratica que se reclamava de seu texto relacionava-se com a seguinte

logica:

vocé ndo acha por exemplo que sob qualquer ponto de vista nos serd muito mais 1til e
de validade mais geral (pois que isso de opinido estética sobre um musico € quase ou
s0 pessoal e mesmo transitdrio dentro duma pessoa) se saber afinal, quando apareceu o
maxixe, donde o nome dele etc.? sem duavida que é. Vocé elogia Velasquez, um
individuo escuta Veldsquez por causa do elogio e conclui gosto ou ndo gosto. E
pronto. Ou ndo comprara Velasquez que ¢ o que se dard na imensa maioria. Agora, se
vocé que esta ai no Rio depois de pesquisas penosas e paciente me dava no seu livro: a
origem historica do maxixe ¢ esta, se nome veio disto, etc. Todo o mundo ficava
sabendo coisas novas, coisas cujo mérito de saber (e eu estou inteiramente com vocé€ a
respeito de saber, vocé sabe disso) s6 dependeu de vocé. Era vocé o homem que fez
alguma coisa pra nossa musicologia normativa historica. E ou néo ¢! O nome de vocé
se ligaria a uma das fontes ¢ um dos pontos mais importantes da musicologia nacional.
E tudo isso que aponto ndo carece de saber musica pra fazer. E vocé podia ter feito. E
ndo fez*!.

As duas edi¢des da Historia da musica brasileira de Renato de Almeida,
publicadas com 16 anos de diferenca, poderiam ser consideradas dois livros
diferentes. A edi¢do de 1926 assemelha-se a um ensaio literario acerca de musica, ao
passo que a segunda se parece mais com um trabalho préximo a pesquisa histérica. O
mesmo Renato de Almeida mencionou que a primeira edi¢do merecia mais o titulo de

“ensaio”, e que nao era um trabalho de pesquisa porque,

...eu ndo sou dado a esses labores que exigem paciéncia, em mim minguada, ¢ um
espiritu de metodizagdo, que ndo possuo. Sabe vocé que todo o meu trabalho é,
sobretudo, de pensamento e aquela a sedug@o da idéia me fascina imediatamente.
Onde néo a encontro, o esforgo enerva-me e retrocedo®’.

Contraria a sua propria opinido, a edicdo de 1942 esteve baseada em um
longo trabalho de pesquisa sob a orientagdo de Mério de Andrade. A maioria dos

dados fornecidos por Renato de Almeida em seu novo livro, em geral, esteve apoiada

40 A resenha comega dizendo: “O que a musica brasileira sugeriu ao sr. Renato de Almeida foi
um livro de literatura”. E termina com a frase “Historia da musica brasileira? Historia dos musicos
brasileiros, precedida e acompanhada de comentarios” Moraes Neto, Prudente de. "Historia da Musica
Brasileira, Renato de Almeida, Livraria Briguiet, Rio, 1926." Revista do Brasil. v. 1, no. 1 (1926).

41 Carta de Maério de Andrade, SP, 8 nov. 1926 In: Nogueira. Edi¢do anotada da
correspondéncia Mario de Andrade e Renato de Almeida. p. 167.

42 Carta de Renato de Almeida, RJ, nov. 1926. In: Ibid., p. 177.
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em algum tipo de documentacdo, citada com algum rigor. A inclusdo, organizacao e
estudo do material musical foram cuidadosos, e suas opinides estiveram bem

diferenciadas das de outros autores.

Renato de Almeida iniciou o prefacio de sua segunda edi¢do dizendo que
esse era um livro novo e que algumas conclusdes e ideias gerais tinham sido
mantidas, mas que havia mudado a construcdo, as dimensdes, a matéria, a

investigagdo e o material recolhido. Ele relacionou suas duas edi¢des assim:

Em 1926, resumi as impressdes ¢ os dados histoéricos que me permitiam concluir
pela afirmagdo da existéncia de uma musica brasileira, haurida nas fontes populares
e que se tinha formando lentamente através do tempo. Hoje apresento o processo
que comprova aquelas conclusdes®.

Os indices tematicos das duas edi¢gdes mudaram visivelmente. A edig¢do de
1926 iniciava com uma introdu¢do chamada “A sinfonia da terra”, na qual foi notdria
a influéncia que o naturalismo teve no papel atribuido a paisagem e a raga na
configuragdo das artes*. Depois segue uma narragdo, em ordem cronoldgica, que
inicia no século XIX, e se destacam os capitulos dedicados ao romantismo e ao
espirito moderno na musica. A estrutura dessa primeira edi¢do parece ter a intencao

de ressaltar os movimentos romantico e modernista, talvez, com o impeto de

reivindicar as posturas deste ultimo, do qual Renato de Almeida sentia-se parte.

A mudanca mais notoria que o indice da segunda edi¢cdo sofreu estd na
divisdo tematica em duas grandes partes: a primeira dedicada exclusivamente a
musica popular e a segunda, ao relato histérico-musical acerca da musica erudita. A
parte sobre musica popular ¢ mais proxima dos trabalhos etnograficos de sua época,

enquanto que a segunda tem como eixo uma organizac¢ao cronoldgica.

Sobre a primeira parte do livro, Renato de Almeida disse:

43 Almeida, Renato. Historia da miisica brasileira. [1926] Rio de Janeiro: F. Briguiet, 1942, p.
XI.

4 A influéncia do naturalismo nos discursos musicais foi frequente desde as altimas décadas do
século XIX. Assumiu-se que a natureza, o clima e a paisagem determinavam a caracterizagdo da
musica de cada pais. O musico argentino Arturo Schianca, por exemplo, também iniciou sua Historia
de la musica argentina com um capitulo intitulado “Influencia del medio ambiente geografico en
nuestra musica” (Schianca, Arturo. Historia de la musica argentina. Origen y caracteristicas. Buenos
Aires: Establecimiento grafico argentino, 1933). N&o obstante, existiram algumas criticas a esse
determinismo geografico, como a expressa por Carlos Vega ao afirmar: “La naturaleza circundante —
rios, pampas, selvas, montaiias — no tiene influencia alguna sobre las formas coreogrdficas y
musicales, ni sobre su realizacion”. (Vega, Carlos. Danzas y canciones argentinas. Teorias e
investigaciones, un ensayo sobre el tango. Buenos Aires: Establecimiento Grafico de Eugenio Ferrero,
1936, p. 37).
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O estudo da musica popular me pareceu fundamental e procurei abrangé-lo com o
maior alcance possivel, dentro das diretivas déste livro, que ndo ¢ contudo de
pesquisa folcldrica, sindo de historia®.

O novo indice tematico foi discutido com Mario de Andrade pois, em 1939,
Renato de Almeida perguntava-lhe se a palavra “universalitas” estava bem usada
para denominar uma das tendéncias da musica brasileira. Almeida tentou recordar ao
escritor paulistano a ultima vez que estivera em sua casa e discutiram o plano do

livro, para que pudesse ajuda-lo a escolher*.

Em relacdo as fontes bibliograficas da segunda edicdo, ¢ evidente um
aumento em numero e diversidade, em comparacdo com as usadas na primeira. A
intengdo de apoiar seus argumentos em métodos de pesquisa, levou Renato de
Almeida a enumerar com maior disciplina suas fontes documentais, e ¢ notdria a
leitura de autores contemporaneos interessados na nova musica popular urbana,
como Francisco Guimardes (Vagalume), Orestes Barbosa e Alexandre Gongalves
Pinto (Animal). Ao que parece, Renato de Almeida também usou informagao

fornecida por Almirante, com quem manteve alguma amizade*’.

Ademais, Renato de Almeida teve acesso a alguma bibliografia latino-
americana sobre historia musical e folclore, como textos dos mexicanos Rubén
Campos ¢ Vicente T. Mendoza, do cubano Eduardo Sanchez de Fuentes, dos
argentinos Carlos Vega e Samuel Salga e do espanhol, radicado no México, Adolfo
Salazar*®. Além disso, foi leitor assiduo de seus contemporaneos Mario de Andrade,
Gastdo do Bethencourt, Luiz da Camara Cascudo, Heitor Correia de Azevedo,

Mariza Lira e Alexina Magalhaes, entre outros.

Em inicios de 1938, as consultas de Renato de Almeida a seu amigo
fizeram-se mais frequentes por causa de seu trabalho na segunda edicdo de sua
Historia da musica brasileira. A influéncia que Mario de Andrade teve sobre a nova

edigdo ¢ visivel ao comparar o livro publicado com a correspondéncia entre eles e

4 Almeida. Historia da miisica brasileira. [1926] p. X1.

4 Carta de Renato de Almeida, RJ, 2 fev. 1939. In: Nogueira. Edi¢do anotada da
correspondéncia Mario de Andrade e Renato de Almeida. p. 310.

47 Gragas ao relato de Mariza Lira a respeito de uma exposi¢do sobre samba que Renato de
Almeida apresentou no Rio de Janeiro em 1941, sabe-se que alguns dos exemplos musicais que ele
usou foram cantados por Almirante (Carta de Mariza Lira, RJ, 15 set. 1941. IEB-USP: 4235).

48 Todos esses livros encontram-se na biblioteca de Mario de Andrade, e se pode
inferir seu eventual empréstimo a Renato de Almeida.
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com as numerosas citagdes que Renato de Almeida fez das publicagdes de Mario de

Andrade.

Por exemplo, Mério de Andrade aconselhou incluir os compositores vivos
em termos estéticos depois de Almeida perguntar-lhe que critério usar para manter a
objetividade. Mario de Andrade opinou que o melhor era escolher uma data para
falar de compositores anteriores e posteriores, ¢ ndo ter medo de usar adjetivos

criticos de forma pragmatica, pois,

...se vocé falar dos “vivos” sem adjetivos, € nao tomar posicdo, ¢ fugir da critica
histdrica, € ter medo de errar. E € ndo orientar, ndo dar sua opinido. Fugir do papel
de orientador, de professor que todo historiador, mesmo do presente, deve ter®.

Mario de Andrade também ofereceu a Renato de Almeida intmeras
referéncias bibliograficas para complementar seu trabalho, como exemplificam suas
sugestdes sobre a tirana’®. O autor paulistano tampouco hesitou em chamar a atengdo
sobre a escritura de Renato de Almeida, corrigindo o uso da palavra “forma’™!'no
contexto musical, assim como a maneira em que Almeida estava entendendo os

géneros musicais populares:

Antes de mais nada, ndo diga, como na sua ultima carta «quanto a chimarrita e a
tirana consegui a musica e os versos etc.». Vocé nido conseguiu a musica e 0s
versos, mas apenas uma das musicas e alguns dos versos. Principalmente tirana é
nome genérico, como «valsa» ou «cocoy», ou melhor, «cangdo» 2.

Ao que Renato de Almeida respondeu: “A sua carta me tirou uma divida.
Pelas indicacdes que tinha, julguei que houvesse uma musica de «chimarrita», uma

de «tiranay etc.”3.

Por outro lado, as mudangas que o movimento modernista teve por volta de
1924 — segundo estudo de Eduardo Jardim Morais — provavelmente influenciou a
segunda edi¢do do livro de Renato de Almeida. A revisdo do escrito esteve baseada
em trabalho de pesquisa e preocupada com o auto-conhecimento da cultura musical

brasileira, em conformidade com outros trabalhos da literatura modernista. Nesse

49 Carta de Mario de Andrade, SP, 18 mai. 1938. In: Ibid., p. 294.
30 Tbid., p. 300.

31 “Embora também ja tenha empregado, confesso embirrar tecnicamente com a palavra

«formas». Nao se trata propriamente de formas, antes de «modalidades», «manifestagdes» da musica
popular brasileira. Ndo havendo diferenciagdo de compasso, nem de ritmo, nem de movimento, nem
estrofica, ndo se pode falar de «formas».” Carta de Mario de Andrade, SP, 7 mai. 1938. In: Ibid., p.
286.

32 Carta de Mario de Andrade, SP, jun. 1938. In: Ibid., p. 303.

33 Carta de Renato de Almeida. RJ, 24 jun.1938. In: Ibid., p. 306.
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momento, autores como Mario de Andrade e Oswald de Andrade advogavam pela
construgdo do conhecimento sobre o Brasil e valorizavam tanto a forma intuitiva
quanto a pesquisa que era feita. Esse equilibrio entre a base investigativa do trabalho
do Almeida e as expectativas de seu meio fez com que, dessa vez, seu livro tivesse

melhor acolhida.

Por parte de Mario de Andrade, a segunda edicdo da Historia da musica

brasileira (1942) recebeu melhores comentarios:

...venho lhe dar o meu maior abrago de aplauso. Realmente, sem a menor
condescendéncia de amigo urso, vocé fez uma obra admiravel. Se sob apenas o
ponto de vista da musica historica ele ndo ¢ “técnico” minha convicgdo é que ele
ndo tinha que ser técnico. Se o fosse vocé se dispersaria numa ladeira de
observagdes de carater monografico e seu livro perderia a unidade espléndida que
tem. Agora sim: seu livro ficou sendo um ponto de partida pra monografias, uma
obra de consulta imprescindivel**.

Além disso, nessa mesma carta, Mario de Andrade aplaudiu o autor por nao
ter usado a terminologia da teoria musical europeia para descrever a musica indigena.
Também fez outros comentarios laudatérios no artigo “Musica brasileira”, do mesmo

ano, no qual resenhou a nova edi¢éo do livro™>.

Por sua vez, Renato de Almeida respondeu efusivamente, recordando-lhe a
carta que lhe escrevera por ocasido da primeira edi¢cdo e reconhecendo que, gragas as
suas observacdes e indica¢des, Mario de Andrade teve um papel predominante na

segunda edi¢ao:

Esté claro que me inclinei pelo seu modo de ver, pois do contrario nada teria feito.
Chegamos a falar nisso, mas era preciso vocé ver a coisa em fun¢do, de sorte que
temia estar em erro. Sua carta desfez o temor. [...], mas estou aqui a lhe fazer uma
confidéncia, numa hora em que vocé me da uma das grandes alegrias da minha
vida. Eu fiz o que eu quis — um livro que merecesse o seu aplauso.

Por outra lado, uma das principais desvantagens que Renato de Almeida
teve na pesquisa musical foi sua escassa formacdo em musica. Ele mesmo
reconheceu, em uma carta na qual se defendia dos comentarios a primeira edicao de
sua Historia da musica brasileira, que nao era musicélogo nem musico e que,

portanto, ndo podia ser aquele um trabalho musical, mas apenas um grito, que dizia:

34 Carta de Mario de Andrade, SP, 2 mar. 1942. In: Ibid., p. 346.
35 Andrade. "Musica brasileira." [1942] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore.

% Carta de Renato de Almeida, RJ, 4 mar. 1942. In: Nogueira. Edi¢do anotada da
correspondéncia Mario de Andrade e Renato de Almeida. p. 349.
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vejam que enorme riqueza tem nossa musica, que tem sido desprezada e lembrem-
se que sem ela, ndo s6 ndo criardo uma verdadeira arte musical, como nao
descobrirdo nunca o verdadeiro espirito brasileiro®’.

Nao obstante, um pouco mais tarde, Renato de Almeida admitiu que era
necessario um melhor conhecimento do material musical que estudava, contando a
Mario de Andrade que as partituras que chegavam as suas maos eram tocadas por sua

mae e ele, assim, ouvia a misica que continham’®.

Parece que o pouco conhecimento musical de Almeida ndo passou
desapercebido entre seus colegas, subtraindo credibilidade de seus trabalhos pois, em
carta de 1941, Mariza Lira contou a Mdario de Andrade que Renato de Almeida nao
causara uma boa impressao na conferéncia que deu no Rio de Janeiro por ocasido da

abertura da exposi¢ao de material folclorico:

Achei fraca a conferencia do Renato. Quis fugir a vulgaridade da “Historia do
samba com seus personagens ¢ lendas” e ndo foi feliz. Falou em origem do samba
misturando com corddo carnavalesco, disse que o samba era carioca que o samba
subiu ao morro, deu uma defini¢do complicada do samba, tendo antes afirmado ser
professor de ldgica, em fim, ndo foi feliz. Musicalmente ele € como eu, ndo tem
competéncia para analisar nada ¢ a impressdo que tive foi de um palhaco em
trapeiro. Alias o reparo ndo foi s6 meu, o professor Ribas Carneiro comentou
contrariamente. Nao escreveu a conferencia e foi melhor ou pior. Usou dos
advérbios de modo, das conjungdes prolongadas ¢ mais que tudo da afirmatura —
muito interessante interessantissimo. A vitrola falhou, para exemplificar, mas assim
mesmo ronquenha e desafinada insistia-se na exemplificagdo. Mesmo que estivesse
boa mal escolhida. Foi o Almirante o interprete, sem voz sem graca e de pronuncia
nortexda (sic). Nao gostei da conferencia do Renato, embora tivesse tido grande
boa vontade e trabalho™.

E provavel que o escasso conhecimento da teoria musical de Renato de
Almeida terminasse influenciando em seu conceito de musica popular, ja que suas
definicdes parecem apagar as caracteristicas nitidamente musicais e centrar sua
atengdo em pardmetros extra-musicais, como se vera no seguinte capitulos. E
importante sublinhar que, em geral, na época foi escassa a atencdo dada ao material

musical para definir o que era musica popular.

37 Carta de Renato de Almeida, RJ, 2 dez. 1926. In: Ibid., pp. 160-162.

38« .por mais que a leitura da partitura seja dificil para juizo seguro, ainda para os que como
eu, as fazem tocar, trabalho de que se incumbe minha méae.” (Carta de Renato de Almeida, Rio de
Janeiro, apds 18 mai. 1938. In: Ibid., p. 297).

59 Carta de Mariza Lira, RJ, 15 set. 1941. IEB-USP: 4235.
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2.2 Um jovem musico pesquisador

O mais jovem dos autores que mantiveram correspondéncia com Mario de
Andrade, e que também se interessou pela pesquisa musical, foi Luiz Heitor Corréa
de Azevedo. Embora nas cartas consultadas os dois pesquisadores ndo discutissem
temas musicais em profundidade — como aconteceu com Renato de Almeida —,
sendo seus assuntos mais logisticos, serda dada uma folheada rapida em seus
intercambios, dada a importancia que Corréa de Azevedo teve apos a morte de Mario
de Andrade, como um dos mais destacados estudiosos e gestores da musica brasileira
a nivel nacional e internacional, e como um dos intelectuais preocupados com o

estudo da musica popular, entendida como fendémeno folcldrico.

Luiz Heitor Corréa de Azevedo formou-se musico no Instituto Nacional de
Musica entre os 19 e 23 anos de idade e, imediatamente depois, comegou a escrever
nos periddicos O imparcial e A ordem. Em 1930, com apenas 25 anos, fez parte do
grupo que fundou a Associacdo Brasileira de Musica, junto com musicos
reconhecidos como Luciano Gallet e Lorenzo Fernandez, e exerceu a funcdo de
secretario dessa Associacdo até 1933. Nesse emprego, o jovem musico iniciou sua
correspondéncia com Mario de Andrade, no cumprimento de suas fungdes de
secretario®, e a partir de 1933 continuou, com um trato mais pessoal, depois de se
conhecerem no hotel Itajuba, no Rio de Janeiro, em uma das visitas de Mario a essa

cidade®!.

Em 1932, enquanto trabalhava na Associacdo Brasileira de Musica, Corréa
de Azevedo sucedeu Guilherme de Mello — autor da primeira historia da musica no
Brasil — no cargo de bibliotecario do Instituto Nacional de Musica. Nesse novo
trabalho, continuou mantendo correspondéncia com Mario de Andrade, dessa vez
respondendo a suas consultas bibliograficas e ajudando-o na busca de material

musical na biblioteca®?. Como bibliotecario, Corréa de Azevedo organizou o Arquivo

0 Por exemplo, a carta em que comunica a Mario de Andrade que este foi aceito como sdcio
correspondente da Associacdo Brasileira de Musica. (Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo, RJ, 19
ago. 1930. IEB-USP: MA-C-CP862).

61 Azevedo, Luiz Heitor Corréa de. "As minhas cartas de Mario de Andrade." Latin American
Music Review. v. 1, no. 1 (1980).

62 Ver, por exemplo, carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo acerca da tese de Jodo Nunes,
“Intelligencia musical” (RJ, 1 set. 1933. IEB-USP: 876), e carta a respeito da existéncia de registros
de musica popular na Biblioteca (Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo, RJ, 23 dez. 1935. IEB-
USP: 893).
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de Musica Brasileira e dirigiu a Revista Brasileira de Musica, atividade por meio da
qual também manteve correspondéncia com Mario de Andrade, em seu papel de

colaborador da revista.

Quando Luiz Heitor Corréa de Azevedo tinha 34 anos, j4 entdo amigo de
Mario de Andrade, ocupou a primeira cadeira de folclore da entdo Escola Nacional
de Musica da Universidade do Brasil. Na biblioteca de Mario de Andrade, encontra-
se um exemplar do trabalho com o qual Corréa de Azevedo concorreu a esse cargo,
intitulado Escala, ritmo e melodia na musica dos indios brasileiros (1938). O
exemplar tem inimeras notas marginais feitas por Mario de Andrade, nas quais se

percebe seu desacordo em relagdo a alguns pontos da argumentacao.

Sua maior discordancia foi sobre a inexisténcia de quartos de tom na musica
indigena, assinalados por Corréa de Azevedo. Criticou o uso constante de métodos de
analise musical tomados da teoria ocidental que — de acordo com Maério de Andrade
— levaram o autor a forgar os exemplos musicais a logica das escalas e modos
europeus®. Assim, questionou a veracidade das fontes que Corréa de Azevedo havia
estudado® e ndo concordou com a hierarquia que ele estabeleceu em seu livro®.
Também escreveu que ndo entendia por que o autor ndo outorgara o conceito de
compasso a musica indigena, se havia concluido que a organizacdo ritmica era

idéntica a ocidental®.

No mesmo ano do concurso, Mario de Andrade escreveu no jornal Estado
do S. Paulo um pequeno artigo, intitulado “Quarto de tom”, no qual, a partir do
trabalho de Corréa de Azevedo, discutiu com moderagdo o que era um quarto de tom
e sua presenc¢a na musica indigena, sem mencionar seus desacordos com o trabalho
do jovem musico®’. Comparando-se os fortes comentario deixados em seu exemplar
com o tom do artigo publicado, mais calmo e pedagdgico, faz pensar que Mario de

Andrade achou desnecessario criticar publicamente o autor, preferindo apresentar

% Em uma nota a margem, Mario de Andrade deixou escrito: “Na realidade foi inttil na p. 22
dizer que ndo supunha tonalidade nem modos, pois durante todo o livro pensa tonal, modal e
harmonicamente. Como aqui puxando que um determinado som da escala ¢ o quinto grdo”. (Andrade,
Nota marginal. In: Azevedo, Luiz Heitor Correia de. Escala, ritmo e melodia na musica dos indios
brasileiros. Rio de Janeiro: Typ. do "Jornal do Commercio" Rodrigues & cia., 1938, p. 33).

%4 Andrade, Nota marginal, In: ibid., p. 30.
5 Andrade, Nota marginal, In: ibid., p. 32.
6 Andrade, Nota marginal, In: ibid., p. 47.
67 Andrade. "Quarto de tom." [1939] Muisica, doce muisica. Estudos da critica e folclore.
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suas indagagdes sobre a presencga de quartos de tom na musica indigena, deixando ao

leitor mais cuidadoso a tarefa de descobrir sua posi¢do contréaria.

Dois anos apos assumir o cargo de professor da cadeira de folclore, Corréa
de Azevedo foi convidado pela Unido Pan-americana para ser consul na Divisdo de
Musica em Washington (USA) durante seis meses. Da capital estadunidense,
continuou sua correspondéncia com Mdrio de Andrade, depois de um convite feito ao
escritor paulista por Charles Seeger, music6logo norte-americano e diretor da
Divisao de Musica, para proferir algumas palestras sobre musica nos Estados

Unidos®8.

Outro fato que também motivou o intercambio de cartas entre os dois
brasileiros foi a viagem que Allan Lomax, diretor da se¢do Arquive of American Folk
Song da Biblioteca do Congresso em Washington, planejava fazer ao Brasil para
compilar musica folclérica, e a quem Luiz Heitor Corréa de Azevedo estava
ajudando a organizar seu trabalho. Essa viagem acabou ndo se realizando por causa
da entrada dos Estados Unidos na Segunda Guerra Mundial, de modo que Corréa de
Azevedo foi encarregado de fazer o registro do material no ano seguinte. O musico
brasileiro foi também autorizado a deixar uma coOpia desse material na Escola

Nacional de Musica e outra na Biblioteca do Congresso nos Estados Unidos®’.

A responsabilidade por essa excursdo, de claro viés folclorico, motivou
Corréa de Azevedo a convidar Mario de Andrade a participar, mas, ao que parece,
recebeu uma resposta negativa de nosso autor. E possivel pensar que o papel de
Mario de Andrade tenha-se limitado a responder algumas perguntas sobre o lugar
para onde Corréa deveria viajar, a fim de ndo coincidir com os territdrios percorridos
antes pela Missdo de Pesquisas Folcloricas do Departamento de Cultura’.
Finalmente, a viagem foi realizada no inicio de 1943 por Corréa de Azevedo em
companhia de Eurico Nogueira Fran¢a. Em carta enviada de Fortaleza a Mario de
Andrade, ele conta que foram gravados 75 discos de musica registrada no Ceara,

Pernambuco, Paraiba e Rio Grande do Norte’!.

68 Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Washington, 8 set. 1941. IEB-USP: 921.
% Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo, RJ, 25 mar. 1942. IEB-USP: 923.

70 Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo, RJ, 9 nov. 1942, IEB-USP: 926.

71 Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Fortaleza, 25 fev. 1943. IEB-USP: 928.
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De acordo com José Geraldo Vinci de Moraes e Caca Machado, a colegao
de musica gravada nessa viagem converteu-se no mais importante e abrangente
arquivo de musica popular folclorica, junto com aquele que foi registrado pela
Missdo de Pesquisas Folcloricas do Departamento de Cultura cinco anos antes’?.
Talvez essa experiéncia em campo, somada a tentativas anteriores de consolidar uma
associagdo em torno dos estudos folcloricos’, tenha levado Corréa de Azevedo a
fundar, em 1943, o Centro de Pesquisas em Folclore na Escola Nacional de Musica
da Universidade do Brasil. Esse centro tem sido considerado o primeiro do pais, mas
sua atividade debilitou-se com a partida de seu fundador para a Franca, em 1951. Em
1945, ano da morte de Mario de Andrade, Luiz Heitor Corréa de Azevedo
encontrava-se ainda no Brasil, trabalhando como colaborador do periédico 4 Manha,

do Rio de Janeiro.

Entre os escritos que Luiz Heitor Corréa de Azevedo publicou quando
Miario de Andrade vivia, encontram-se em sua biblioteca Dois pequenos estudos de
folclore musical (1938), com dedicatoria do autor e sem indicios de uma leitura
detalhada’. Esse livro € ilustrativo do ambiente intelectual de que Corréa de
Azevedo desfrutou em sua juventude. Consiste na publicacdo de duas “palestras
radiofénicas” proferidas em 1936 e 1937 no Departamento Nacional de Propaganda
(Hora do Brasil) e na Rédio Cruzeiro do Sul. Na primeira, o autor usou o termo

folcmusica, pela necessidade que possivelmente sentiu de diferenciar a musica

72 Moraes ¢ Machado. "«Misica em conserva»: memoria e historia da musica no Brasil." La
memoria historica y sus configuraciones tematicas. Una aproximacion interdisciplinaria, p. 12.

73 Na correspondéncia entre Mariza Lira e Mario de Andrade, 1é-se que houve tentativas
anteriores de associagdo por parte dos folcloristas cariocas que, desde 1940, vinham negociando a
criagdo de uma comissdao com o governo de Getulio Vargas. Mariza Lira informava Mario de Andrade
sobre o curso da negociagdo e, em 1942, anunciou que o Instituto Brasileiro de Folklore seria
inaugurado em setembro do mesmo ano, ¢ presidido por Basilio Magalhdes. Ndo se sabe se esse
Instituto concretizou-se no Centro de Pesquisa em Folclore da Escola Nacional de Musica, inaugurado
em 1943, ou se era uma instancia diferente (Carta de Mariza. [RJ], 21 de julho de 1942. IEB-USP:
4240).

74 Qutros textos publicados por Corréa de Azevedo, em vida de Mario de Andrade, e cujos
exemplares conservam-se em sua biblioteca, sdo: Azevedo, Luiz Heitor Corréa de. Saudagdo a o
Lorenzo Fernandez. Rio de Janeiro: Conservatorio Brasileiro Musica, 1937, e Azevedo, Luiz Heitor
Correia de. Relagdo das dperas de autores brasileiros. Rio de Janeiro: Servigo grafico do Ministério
de Educagdo e Saude, 1938.

Na biblioteca também se encontra, sem notas marginais, o curto artigo “Folclore in the Music
Curriculum in Brazil”, no qual Corréa de Azevedo sintetiza o processo de institucionalizagdo desses
estudos, comegando com os trabalhos de Mario de Andrade e terminando com a cadeira de folclore,
ocupada por ele. Ver: Azevedo, Luiz Heitor Correia de. "Folklore in the Music Curriculum in Brazil."
Music Teachers National Association. (1941).
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popular, definida pelo folclore, de outra musica popular que se ouvia nas cidades e

que era considerava como antitese da primeira, como se vera no terceiro capitulo.

Além disso, nesse texto, Corréa de Azevedo fez um breve resumo da
historia e situacdo musical de varios paises latino-americanos, usando os trabalhos de
outros pesquisadores como do argentino Carlos Vega, do chileno Carlos Isamit, do
colombiano Emirto de Lima, dos peruanos Andrés Sas e Carlos Raygada, além de se
valer dos dois volumes, até o momento publicados, do Boletin Latinoamericano de
Musica, editado por Francisco Curt Lange’. Com seu escrito, percebe-se que Corréa
de Azevedo usou a rede de contatos tecida em torno de Lange e que conhecia

bastante bem os trabalhos de seus colaboradores.

A relacdo entre Méario de Andrade e Luiz Heitor Corréa de Azevedo parece
dificil de ser vislumbrada a partir de sua correspondéncia, pois, ao que parece, eles
tiveram outros contatos que reforgaram a confianga que o escritor paulista expressou
pelo jovem musico carioca. Chama a atencdo o fato de que, do ponto de vista
académico, e de acordo com o mesmo Corréa de Azevedo, seus trabalhos publicados
enquanto o escritor paulista vivia foram escritos rapidos que se apresentaram como

coletas de informag@o feitas sem a profundidade que cada tema exigia’®.

Uma excegdo a essa superficialidade foi o trabalho sobre musica indigena
mencionado, do qual, ao que parece, Mario de Andrade ndo gostou em sua totalidade.
Talvez, o principal defeito achado pelo escritor paulistano pudesse ser resumido na
forte ligacao do pensamento de Corréa de Azevedo com a tradi¢do musical europeia,

a qual ndo o deixou pensar a musica indigena em sua estrutura propria.

Assim como Renato de Almeida, Luiz Heitor Corréa de Azevedo interessou-
se pela chamada musica popular desde jovem, ndo obstante fosse um tema
desdenhado na academia. Ainda que tivesse uma formag¢ao musical mais robusta em
comparagdo a de Renato de Almeida, Corréa de Azevedo manteve ligagdo com o
folclore e seu conceito de musica popular parece baseado no pensamento romantico

do qual o folclore era herdeiro. Nesse tema, voltar-se-a no segundo capitulo.

75 Azevedo, Luiz Heitor Correia de. Dois pequenos estudos de folclore musical. Rio de Janeiro:
Typ. do "Jornal do Commercio" Rodrigues & cia., 1938.

76 Essas observagdes foram feitas pelo proprio Luiz Heitor Corréa de Azevedo nas introdugdes
de seus textos Relagdo das operas de autores brasileiros (1938) e Dois pequenos estudos de folclore
musical (1938).
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2.3 A admira¢do de uma mulher

Mariza Lira ¢ uma figura interessante da historiografia musical porque lhe ¢
atribuido o papel de pioneira nos estudos de musica popular urbana do Brasil’’. Seus
primeiros trabalhos sdo um pouco posteriores aos livros dos jornalistas e cronistas
Alexandre Gongalves Pinto (Animal), Orestes Barbosa e Francisco Guimaraes
(Vagalume), também interessados em documentar fendmenos musicais urbanos do
Rio de Janeiro. Nao obstante, ¢ provavel que Marisa Lira tenha ganhado maior
reconhecimento por ter pertencido a uma elite intelectual que legitimou sua carreira
como pesquisadora. Além de ter mantido contato com Mario de Andrade ao final de
sua vida, também se relacionou com outros académicos como Luiz Heitor Corréa de

Azevedo, Brasilio Itiberé e Renato de Almeida.

Ao que parece, os trabalhos da Mariza Lira estiveram mais proximos do
folclore, em geral, do que da pesquisa propriamente musical, pois, a0 mesmo tempo
que estudou expressdes musicais, ela também dedicou tempo a outros aspectos
culturais como festas, literatura popular, culinaria e ceramica. Uma amostra de seus
varios interesses encontra-se na recopilacdo de alguns de seus artigos no livro

Migalhas folkloricas (1951)78,

Em especial, em seus textos sobre musica, foram notdrias as mengdes a
fendmenos musicais urbanos sem tom de menosprezo. Ela foi um dos poucos autores
consultados a fazer comentarios ocasionais & musica que circulava nos filmes
nacionais e estrangeiros da época, com o que se percebe que seus ouvidos prestaram
atencdo a mais ambitos urbanos por onde circulou a musica das cidades, do que os

ouvidos de muitos de seus colegas.

Assim como na maioria dos autores estudados, nao foi encontrada uma
defini¢do exata de musica popular nos escritos de Mariza Lira; sem embargo, foi
chamativa uma rapida alusao ao popular. Com popular, Lira pareceu referir-se a algo
proprio das pessoas pobres, em contraposi¢do aos “abastados senhores”, mencdo
esbocada muito rapidamente ao se referir aos bailes pastoris: “Nao eram

propriamente populares, porque o presépio, € os bailes s6 se realizavam em

77 Moraes, José Geraldo Vinci de. "O Brasil sonoro de Mariza Lira." Temas & Matizes. no. 10
(2006).

78 Lira, Mariza. Migalhas folkloricas. Rio de Janeiro: Grafica Laemmert Ltda, 1951.
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residéncias de abastados senhores...””°. Essa apreciagdo foi matizada no ano seguinte
em um curto artigo, intitulado “O folklore no quadro das ciéncias antropoldgicas”, no
qual a autora escreveu que “ndo se pode admitir apenas como objeto do folclore a
cultura das classes populares. Na verdade € ai que encontramos em maior nimero, 0s
fatos folkloricos, mas também os encontramos nas chamadas classes cultas™?. Tudo
indica que, embora Mariza Lira tenha incluido em seus trabalhos referéncias ao
ambito musical urbano, isso ndo tenha partido de uma definicdo ampla de musica
popular, ja que sobressai em seus escritos um pensamento mais ligado ao folclore

europeu e ao naturalismo®!.

Por outro lado, pouco se conhece da formagdo musical ou em pesquisa de
Mariza Lira. Mas, gragas a correspondéncia que manteve com Mario de Andrade,
sabe-se que ela fez cursos de teoria e solfejo, embora considerasse que suas
ferramentas ndo fossem suficientes para estudar com eficiéncia o material musical®’.
Também atribuiu ao autor paulistano, e seus livros, seu entusiasmo por estudar o
folclore®?, e em 1941 mencionou os nomes de Alberto de Oliveira, Rocha Pombo e
Bricio Filho como seus “mestres queridos”, provavelmente porque admirava e
aprendia de seus escritos. Em suas missivas, Mariza Lira chamava Mario de Andrade
de “professor” e, quando lhe confessou certa desilusdo com o estado dos estudos de

folclore em seu pais, resgatou o trabalho de uns poucos:

Fico a pensar, porem, como varias alunas que tenho tido dos cursos oficiais,
conseguiram com essas notas aprovacdes destrutivas. Disso e das discussdes
confusas e discordantes das nossas reunides, chego a crer, que o folclore no Brasil
ainda estd a jogar cabega-cega, salvo poucos nomes que acato — Mario de
Andrade, Basilio de Magalhaes, Lindolfo Gomes e pouquissimos mais®*.

Parece que Mariza Lira procurou constantemente o apoio ¢ o conselho de

Mario de Andrade em matéria de pesquisa e em relagdo a criacdo do Instituto de

7 Lira, Mariza. Brasil sonoro. Generos e compositores populares. Rio de Janeiro: S. A. A.
Noite, 1938, p. [49].

80 Lira, Mariza. "O folklore no quadro das ciéncias antropoldgicas." [1939] Migalhas
Jfolkloricas, Rio de Janeiro: Grafica Laemmert Ltda, 1951, p. 11.

81 Ver: Moraes. "O Brasil sonoro de Mariza Lira.".

82 Carta de Mariza Lira, RJ, 30 jun. 1941. IEB-USP: 4232.

8 “O sr. nem sabe o quanto lhe devo. Na minha semi-inconsciéncia de doente, ganhei o seu
«Ensaio sobre a nossa musica popular». Achei tal encanto em tudo que ali havia! Comecei admira-lo e
a querer-lhe bem” (Carta de Mariza Lira, RJ, 11 jul. 1941. IEB-USP: 433). Também fez referéncia a
motivagdo que encontrou na obra de Mario de Andrade (Carta de Mariza Lira, RJ., [ant. set. 1940].
IEB-USP: 4225).

84 Carta de Mariza Lira, RJ, 30 jun. 1941. IEB-USP: 4232.
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Folclore, pela qual vinha lutando no Rio de Janeiro®’. Em tais cartas, Mariza Lira
escrevia a Mario de Andrade acerca dos temas que estava trabalhando®®. Enviou-lhe
escritos em rascunho para conhecer sua opinido antes de serem publicados®’,
convidou-o a sua casa e a saidas de terreno para compartilhar material folcldrico®®,
enviou-lhe seus livros e as partituras que considerou que podiam-lhe interessar®’,
pediu-lhe conselho para desenvolver seus trabalhos®® e o manteve a par de uma

exposicdo de objetos folcloricos realizada em 1941, no Rio de Janeiro?!.

Uma das primeiras cartas conservadas e assinadas por Mariza Lira foi
escrita em dezembro de 1938. Nessa carta, percebe-se que os dois pesquisadores
tinham conhecido-se pessoalmente pouco tempo atras, apesar de Mariza Lira ja
conhecer anteriormente a produ¢dao do famoso escritor a quem tinha citado como

“pesquisador admiravel de minucias musicais’™?.

Durante a vida de Mario de Andrade, Marisa Lira publicou varios livros. O
primeiro foi intitulado Brasil sonoro. Generos e compositores populares (1938), no
qual reuniu um grande numero de géneros musicais brasileiros, exemplificados por
meio dos textos, sem partitura®. A julgar pela correspondéncia, parece que os dois
autores conversaram sobre esse livro, mas o chamavam por outro titulo: em vérias
cartas posteriores a 1938, foi mencionado um escrito em revisdo com o titulo de
“Brasil Folclérico” que, talvez, tratasse-se de uma segunda edi¢do do livro Brasil

Sonoro.

85 Cartas de Mariza Lira: RJ, 16 set. 1940 (IEB-USP: 4226); 12 mar. 1941 (IEB-USP: 4227); 4
abr. 1941 (IEB-USP: 4228); 28 nov. 1941 (IEB-USP: 4237) e 21 jul. 1942 (IEB-USP: 4240).

86 Refere-se a sua participagdo em um programa de radio e lhe pede conselho sobre os temas de
que trataria (Carta de Mariza Lira, RJ, [ant. set. 1940]. IEB-USP: 4225).

87 Carta de Mariza Lira, Curitiba, [ant. 20 fev. 1943]. IEB-USP: 4241.

De acordo com a base de dados do Arquivo do IEB, na série Manuscritos de Varios Autores
encontra-se o trabalho manuscrito Folclore do Parand, de Mariza Lira, o qual provavelmente
acompanhou a carta referida. Esse escrito pode ser a base de uma conferéncia que Mariza Lira
proferiu em 5 de janeiro de 1943 em Curitiba, e que enviou a Mario de Andrade cinco dias antes.

88 Carta de Mariza Lira, RJ, 12 mar. 1940. IEB-USP: 4224,

8 Envio de Brasil Sonoro (Carta de Mariza Lira. RJ, 5 dez 1939. IEB-USP: 4222). Envio de
partituras de choro (Carta de Mariza Lira, RJ, 12 mar. 1940. IEB-USP: 4224).

9 Carta de Mariza Lira, Curitiba, 4 mar. 1942. IEB-USP: 4239.

91 Cartas de Mariza Lira, RJ, [ant. 30 jun. 1941]. IEB-USP: 4231; RJ, 30 jun. 1941. IEB-USP:
4232; RJ, 15 set. 1941. IEB-USP: 4235.

92 Lira. Brasil sonoro. Generos e compositores populares. p. 75.

9 Tbid. O exemplar que pertenceu a Mario de Andrade tem um par de notas nas margens,
assinalando um verso que possivelmente usaria em seu trabalho “O seqiiestro da Dona Ausente” e
uma correcao tipografica na impressao.
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A proposito de dito manuscrito, Mariza Lira agradeceu a Méario de Andrade
0s comentarios que este fez a esse escrito, assegurou ter trabalhado novamente sobre
ele e o enviou, em junho de 1941, em uma nova versao para que Mario de Andrade
fizesse observagoes, antes de envia-lo ao editor. Por uma carta de um més depois, em
que Mariza Lira agradece a Mario de Andrade por todas as suas corregdes, conclui-se
que o referido manuscrito chegou ao escritor paulista ¢ retornou a sua autora’.
Entretanto, ndo se conhece a publicagao de um novo trabalho sob o titulo de “Brasil

folclorico”, nem uma segunda edi¢do de seu livro Brasil sonoro.

Em 1939, quatro anos apds a morte da Chiquinha Gonzaga, Mariza Lira
publicou uma das primeiras biografias da compositora, com a qual ganhou
reconhecimento em sua época. A propdsito dessa biografia, Mario de Andrade
escreveu um breve artigo no qual advogou pelo estudo da musica popular urbana e
felicitou Mariza Lira pelo livro. Além disso, sublinhou que uma possivel origem da
palavra maxixe tinha sido comentada por ele em um trabalho anterior ¢ Mariza Lira,
além de nao cita-lo, tomou sua hipdtese como veridica, sem mencionar as reservas

que ele tinha apresentado no momento de sua publicagdo®.

Com um trato respeitoso e carinhoso, Mariza Lira esclareceu em uma carta
que, por ser muito conhecido o trabalho em que Mario de Andrade fazia tal

afirmacdo, ndo o citara assim como ndo costumava citar nenhum outro autor.

Sobre o caso de maxixe ndo me referi a0 seu nome, primeiro porque por principio
ndo me refiro a autor algum. Sem ha contestacas (sic) aponto a fonte onde colhi o
assunto. Segundo, porque ndo ha quem se interesse por musica ou folclore que ndo
conheca a sua referéncia®®.

Ao que parece, Mario de Andrade, em resposta a essa carta, fez sugestoes de

estudo sobre o maxixe, pois, na seguinte missiva, Mariza Lira diz que achou “...

9 “Finalmente aqui estd o meu Brasil Folclorico. Apresento-o como uma prova de aluna ao
mestre. Como verd ndo tive intencdo de apresentar um documentédrio e sim um livro didatico que
talvez seja 1til aos estudioso do folclore. Gostaria que me julgasse severamente. Peco-lhe ainda um
favor, que a faca tdo depressa quanto possivel, por causa do editor. Desde ja e de qualquer forma os
meus agradecimentos.” (Carta de Mariza Lira, RJ, 6 jun. 1941. IEB-USP: 4230).

Em 30 de junho e em novembro do mesmo ano, Mariza Lira agradeceu os comentarios feitos
ao manuscrito (Cartas de Mariza Lira, RJ, 30 jun. 1941. IEB-USP: 4232, y 28 nov. 1941. IEB-USP:
4237).

% Andrade. "Chiquinha Gonzaga." [1940] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore.
No exemplar do livro resenhado e que pertenceu a Mario de Andrade, estd escrita essa mesma
observacdo na capa do livro. No interior ha diversos tracos que ressaltam fatos da vida da
compositora; algumas mengdes e precisdes sobre suas obras mais conhecidas, e comentarios sobre 0s
géneros populares como o tango, 0 maxixe ¢ a polca.

96 Carta de Mariza Lira, RJ, 6 mar.1940. IEB-USP: 4223.
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Otima a incumbéncia que o Sr. me deu de desvendar o caso do maxixe. Farei o

possivel para chegar a um resultado positivo™’.

Por outra parte, Mario de Andrade ndo separou sua paixao pela musica da
sua paixdo pela literatura, e ¢ uma constante em sua obra um cruzamento entre esses
dois amores. Algumas vezes, seus conhecimentos de musica alimentaram sua obra
literaria e, outras vezes, seus dotes de literato permearam seus trabalhos em pesquisa
musical®®. Portanto, ao estudar as notas marginais que o autor deixou nos volumes de
sua biblioteca, ¢ importante ter em conta que, nem todas as vezes que leu um livro
sobre musica, suas notas foram feitas para alimentar seus trabalhos musicais. Como
acontece no livro sobre Chiquinha Gonzaga, observam-se tragos que provavelmente
procuraram ressaltar usos da linguagem nas letras das cangdes, anedotas com valor
criativo e demais materiais que pudessem alimentar seus trabalhos como literato e

artista.

Parece que, por volta de 1941, a unica filha da Mariza Lira casou-se com
um oficial de cavalaria e foram viver em Castro, no Parana®. E possivel que, por
esse motivo, a autora carioca tenha comecado a frequentar o Sul do Brasil e, talvez
pela conexdo de seu genro com o exército, tenha publicado a colegao Canticos
militares (1942), em que reuniu as letras de 90 hinos com suas respectivas

melodias!00,

Na terceira se¢do desse livro, Mariza Lira incluiu uma resenha escrita pelo
major Alberto Martins sobre a “can¢ao do soldado paulista”, na qual o major — autor
da letra do hino — disse que o titulo de tal marcha ndo incluia a palavra “paulista”
porque ndo se pretendia referir somente aos soldados daquela regido. Mario de
Andrade, em uma nota a lapis na margem de seu exemplar, escreveu “A Marselhesa
também ndo nasceu pros marselheses, a «can¢do do soldado paulista» foi adotada e

fez sucesso aqui e depois se espalhou. E ou que €101,

97 Carta de Mariza Lira, RJ, 12 mar. 1940. IEB-USP: 4224,

98 Gilda de Melo Souza, por exemplo, estudou a influéncia musical em seu livio Macunaima
(Mello e Souza, Gilda de. O tupi e o alaude. Sao Paulo: Duas cidades, 1979).

9 Carta de Mariza Lira, Castro, 24 dez. 194. IEB-USP: 4238.
100 Lira, Mariza. Cdnticos militares. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional 1942.
101 Andrade, Nota marginal, In: Ibid., p. 79.
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Dois anos depois de publicado o livro de Mariza Lira, Méario de Andrade
publicou uma série de quatro artigos intitulada “Musicas politicas” em sua coluna
Mundo Musical da Folha da Manha. Ali, fez mengao ao caso da “Cangado do Soldado

Paulista” e reproduziu o mesmo argumento escrito no exemplar de seu livro!'%2.

Este foi o Unico comentario encontrado de Mario de Andrade sobre a
publicacdo de Mariza Lira. Nao obstante, pela correspondéncia entre eles, parece que

0 autor sugeriu mais reparos, pois Mariza escreveu-lhe em 1943:

Ja sei que achou minha conferéncia cheia de falhas. Muitas delas ndo tive nem
tenho culpa. Como ha um decreto proibindo os hinos estaduais, ndo me foi possivel
publicar o 2 de julho e outros. Foram cortados como outros tantos, pelas comissoes
selecionadoras. Havia perto de 300 hinos / musicas e letras e uns cento e cincoenta
sem musica. No fim sé apareceram esses. Trata-se de uma publicagdo de um
Ministério. Em fim salvo-se alguma cousa. Ha oficiais que ndo gostaram que
aparecessem certas cangdes meio pobres de musica e letra. Mas, ndo fui eu quem as
fez. Demais estdo enraizadas nas casernas, foram escolhidas. Como € dificil
agradar a muitos...!”

No ano anterior a morte de Mario de Andrade, Mariza Lira publicou sua
conferéncia Posi¢do de Jodo Ribeiro no folklorismo nacional (1944) e enviou um
exemplar a S3o Paulo. Nao se sabe quais foram as impressoes de Mario de Andrade
acerca desse escrito porque, ainda que tenha sido catalogado em sua biblioteca, ndo

da amostras de ter sido lido.

Depois da morte de Mario de Andrade, Lira continuou publicando seus
trabalhos sobre folclore musical e foi notdria a sua participa¢ao na Revista de Musica
Popular (1955-1956). Em 1966, foi convidada pelo primeiro diretor do Museu da
Imagem e do Som para integrar o Conselho Superior da MPB (musica popular
brasileira). Mariza Lira, nascida no Rio de Janeiro, realizou seus trabalhos de
pesquisa juntamente com a carreira docente, pois, apds se graduar pela Escola
Normal, trabalhou como diretora de uma escola técnica secundaria em sua cidade

natal.

102 Andrade, Mario de. "Musicas politicas 1." [1943] In: Jorge Coli (ed.), Musica final. Mario
de Andrade e sua coluna jornalistica Mundo musical, Campinas: Editora da Unicamp, 1998.

103 Carta de Mariza Lira, Curitiba, 20 fev. 1944. IEB-USP: 4242.
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3 Mario de Andrade e o0 ambiente latino-americano

A atividade musical latino-americana do século XIX foi comentada nos
varios periddicos que eram publicados nas cidades e, entre essas resenhas, noticias,
artigos, reclamagdes, cumprimentos e criticas feitas aos musicos e compositores,
forjou-se um corpo literario que pode ser considerado como antecedente da nossa
tradicdo historiografica. Exemplos das primeiras historias musicais sdo o artigo do
compositor Juan Crisostomo Osorio (1836-1887), “Breves apuntamientos para la
historia da la musica en Colémbia” (1879), e os livros La musica ecuatoriana desde
su origen hasta 1875 (1876), do musico e diretor do conservatorio Juan Agustin
Guerrero Toro (1818-1886); a Historia de la musica guatemalteca desde la
monarquia espaniola hasta fines del anio ano 1877 (1878), de José Saenz, possivel
integrante de uma familia de musicos de capela; Ensayos sobre el arte en Venezuela
(1883), do violoncelista Ramoén de la Plaza (1831-1886) e Las artes en Santiago de
Cuba (1893), do compositor Laureano Fuentes Matons (1825-1898).

Gragas ao auge do nacionalismo musical de inicios do século XX, houve no
continente um aumento de trabalhos histérico-musicais que buscavam legitimar
alguns aspectos musicais, por meio do relato histdorico. Segundo suas argumentagoes,
certos géneros e instrumentos musicais de seus paises faziam parte de uma tradigdo
antiga e tinham o potencial necessario para servir de base para a conformacdo do
repertdrio nacional almejado. Exemplos disso sdo as argumentagdes de livros como
A musica no Brasil desde os tempos coloniais até o primeiro decénio da republica
(1908), do bibliotecario Guilherme Theodoro Pereira de Mello (1867-1932); El
folklore y la musica mexicana (1928) do escritor Rubén Campos (1871-1945); Del
folk-lore musical dominicano (1927), do regente porto-riquenho Julio Arzeno
(1892-1932) e o artigo “La musica en el Ecuador” (1930), do compositor e regente
Segundo Luis Moreno (1882-1972).

Pela escassa circulagdo que tiveram os textos citados, ndo ¢ de se estranhar
que o unico que se encontre na biblioteca de Mario de Andrade seja a historia de seu
conterraneo, Guilherme Theodoro Pereira do Mello e, casualmente, uma parte do

livro do venezuelano Ramon de la Plaza, que foi reimpresso em 1919 dentro do livro
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Musicologia latino-americana. A musica popular e os musicos célebres da América

Latina, do musico argentino Lucas Cortijo Alahija.

3.1 Francisco Curt Lange e a primeira rede musicoldgica

Em linhas gerais, esse era o meio intelectual que prevalecia quando chegou
o jovem alemao Francisco Curt Lange para morar no Uruguai na década de 1920, e
para fazer da atividade musical americana sua principal preocupagao. Uma de suas
primeiras providéncias foi entrar em contato com todos os musicos, compositores €
intelectuais que estavam trabalhando com musica no continente, a fim de organizar e
institucionalizar uma rede de intercambio e apoio musical sob sua coordenacdao. Em
1933, fundou a Seccion de Investigaciones Musicales no Instituto de Estudios
Superiores de Investigacdes do Uruguai com o objetivo de liderar seis projetos de

propor¢des continentais:

1. Investigaciones y publicaciones. Léxico latinoamericano de musica.
2. Biblioteca latinoamericana de musica.
3. Discoteca de obras latinoamericanas.

4. Museo latinoamericano de instrumentos indigenas, partituras y demas
documentos.

5. Boletin latinoamericano de musica.

6. Organizacion del Congreso latinoamericano de musica!%.

Sua proposta, resumida sob a insignia “americanismo musical”, conjugava
dois problemas relevantes para a época: identidade e pan-americanismo. Lange
conseguiu ser bem-vindo em todos os paises onde procurou apoio financeiro e
humano para a realizagdo de seus titdnicos propoésitos, € acabou por se converter na
cabega visivel da primeira rede de intercAmbio de conhecimento musical latino-

americana.

Embora na vida intelectual de Lange seus principais escritos ndo versassem

sobre musica popular ou folcldrica, sua figura ¢é relevante para a historia do conceito

104 Lange, Francisco Curt. Americanismo musical. Montevideo: Instituto de estudios superiores
Republica Oriental de Uruguay, 1934, p. 17.
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musica popular por sua dedicagdo na gestdo ¢ edigdo de publicagdes'?. Seu papel foi
particularmente importante como ponte de comunicagdo entre varios estudiosos da
musica popular por meio do Boletin Latinoamericano de Musica, de suas cartas e
pela vontade de por em contato pessoas afins. Do Boletin, fez parte uma grande
quantidade de autores, alguns ja conhecidos por Mario de Andrade, por meio de seus
livros, ou mediante correspondéncia, como o colombiano Emirto de Lima, o chileno
Domingo Santa Cruz, os mexicanos Rubén M. Campos e Vicente T. Mendoza, e o
espanhol Otto Mayer-Serra. Uma amostra do empenho de Lange em criar uma rede
foi a publicagdo, nos tomos do Boletim, de fotografias com os rostos de quem estava
desenvolvendo atividades relacionadas com pesquisa musical, todas solicitadas por

correspondéncia a seus donos com dedicatoria a ele.

Nao passou muito tempo para que Francisco Curt Lange tomasse
conhecimento das atividades intelectuais de Mario de Andrade e procurasse entrar

em contato com ele. Em 1932, o musicologo alemao apresentou-se como:

...profesor de Ciencias musicales, habiendo estudiado en Europa con [Arthur]
Nikisch y otros maestros. Actualmente me encuentro al frente de la Discoteca
Nacional del Servicio Oficial de Difusion Radio Eléctrica y de la Biblioteca
musical de este organismo, habiendo sido llamado para tal causa por el Gobierno
del pais. A la vez desempefio el cargo de Catedratico de Historia estética de la
musica en la Universidad'®.

Francisco Curt Lange, 10 anos mais jovem que Mario de Andrade, tinha
chegado a viver em Montevidéu em 1923, depois de se formar arquiteto e
musicélogo na Alemanha!?’. Na primeira carta que escreveu ao escritor paulista,
Lange assegurou que conheceu Mario de Andrade por meio da leitura de seu livro
Ensaio sobre a musica brasileira (1928), livro este que causou sua “entera
satisfaccion” pelo “procedimiento honesto y el trabajo serio” ali desenvolvidos.

Também contou que, por meio de Ildefonso Pereda Valdés — escritor uruguaio com

105A importancia de Francisco Curt Lange para a pesquisa musical brasileira estd ligada a seus
trabalhos sobre a musica do periodo colonial, mas esta é uma faceta da qual ndo nos ocupamos por ter
sido desenvolvida em um periodo posterior ao estudado, e distante de nosso foco tematico. De acordo
com Luis Merino, foi nos anos de 1944 e 1946 — por volta do ano da morte de Mario de Andrade —
que Francisco Curt Lange iniciou suas pesquisas em Minas Gerais, sobre a musica do periodo colonial
brasileiro (Merino. "Francisco Curt Lange (1903-1997): tributo a un americanista de excepcion.").

106 Carta de Francisco Curt Lange, Montevideo, 20 nov. 1932. IEB-USP: 3894.

107 Qs dados sobre sua formagdo e estudos na Alemanha sdo fornecidos pelos seus bidgrafos,
repetindo a informacdo que Francisco Curt Lange deu em vida, e se teme que ele tenha exagerado em
relacdo a seus inumeros titulos quando se pensa que eles teriam sido obtidos antes dos 20 anos, idade
com que Lange chegou em Montevidéu.
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quem Mario de Andrade também manteve correspondéncia —, soube que estava
escrevendo uma histéria da musica e que, na sua opinido, fazia falta uma historia de
boa qualidade na América Latina'®®. Finalizou sua carta convidando Mario de
Andrade a participar de um projeto que tinha em maos, ao qual chamava de “Iéxico
musical sul-americano” e estava relacionado com seu trabalho como colaborador do

musicologo alemao Alfred Einstein, editor do Diciondrio Riemann'®.

Assim teve inicio, entre os dois personagens, um intercimbio epistolar que
produziu mais de 50 cartas assinadas por Francisco Curt Lange. Nelas, ndo se
aprofundou em temas académicos, exceto por informacao solicitada por Lange sobre
0 pianista norte-americano Louis Moreau Gottschalk, e se limitou ao intercambio de
bibliografia com comentarios gerais'!?. Sem embargo, suas cartas refletem a troca de
informagdo relacionada a musicos e instituicdes brasileiras, noticias sobre os
trabalhos que ambos realizavam, pedidos de partituras para por em circulagdo musica
de compositores brasileiros, apresentacdo de amigos e musicos, solicitagdes de
Lange para ser convidado como conferencista remunerado em Sao Paulo e um

grande siléncio em torno do “americanismo musical”, lema politico de Lange.

Com 29 anos de idade e com certa prepoténcia, Francisco Curt Lange da a
impressao, em suas primeiras cartas, de querer converter Mario de Andrade em seu
braco direito no Brasil, buscando sua colaboracdo mediante uma exaltacdo de seus
proprios méritos académicos. Mas parece que esses méritos nao impressionaram
muito o escritor paulistano. Desde a primeira carta, o musicélogo alemao pediu a

Mario de Andrade o envio por correio registrado de dados biograficos de musicos e

108 Francisco Curt Lange opinava sobre as historias da musica: “De ediciones sudamericanas, o
mejor dicho, de las pocas ediciones que conozco, ninguna me ha gustado. Entre ellas figura una de un
serior [Mariano Antonio] Barreneche, argentino, que es muy mala. Un resumen de muchos libros
europeos, y nada mdas. Una simple recopilacion de datos, falta de una nota personal y ademads, esto es
lo mas importante, el citado serior carece de bases musicales. Existe en Buenos Aires un Profesor en
Historia musical de mucho valor, un intelectual de primera agua, el sefior Ernesto de Laguardia,
quien esta también empeniado en escribir una Historia de la musica.” (Carta de Francisco Curt Lange,
Montevideo, 20 nov. 1932. IEB-USP: 3894).

109 Mario de Andrade conhecia bem esse diciondrio, pois, além de cita-lo em seus trabalhos,
sua biblioteca conserva a edigdo francesa de 1913 (Dictionnaire de musique) ¢ a 11* edigdo alema,
editada por Alfred Einstein (Hugo Riemanns Musik Lexikon).

110 Em 1943 e 1944, Francisco Curt Lange contou a Mario de Andrade que estava fazendo um
trabalho biografico sobre Louis Moreau Gottschalk e lhe pediu informagido sobre ele (Cartas de
Francisco Curt Lange, Montevideo, 24 abr.1943. IEB-USP: 3937; RJ, 3 jun. 1943. IEB-USP: 3938;
RJ, 21 ene. 1944. IEB-USP: 3939). Em 1982, foi publicado um estudo sobre esse musico, escrito por
Lange (Gtinther, Robert. Las culturas musicales de Latinoamérica en el siglo XIX. Tendencias y
perspectivas. Germany: Gustav Bosse Verlag Regensburg, 1982).
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obras musicais brasileiras, informacao sobre associagdes musicais, sobre todas as
obras musicais editadas até aquele momento e o contato com musicos como Heitor
Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, “el sefior Braga y sr. Burle-Max”'!'!. Por essas
solicitagdes, deduz-se que, naquele momento, Francisco Curt Lange nao conhecia as
propor¢des da produgdo musical brasileira e pedia ao musicélogo brasileiro uma
tarefa dificil de ser plenamente executada por uma Unica pessoa. Em troca, Lange
ofereceu de presente suas publicagdes, mas, depois que Mario de Andrade enviou-lhe
seu livto Modinhas Imperiais (1930) como parte de suas solicitagdes, Lange

desculpou-se por ter descumprido sua promessa, argumentando:

Aun no he podido publicar mis estudios, por ser muy extensos y no existir
posibilidad alguna de hacerlos imprimir en ésta, porque aqui las imprentas roban
descaradamente e imprimen mal. Sin embargo, he colaborado mucho en
investigaciones sobre musica alemana, luego he escrito infinidad de articulos, de
los cuales le remitiré algunos dentro de pocos dias!'2.

Embora nas primeiras cartas Francisco Curt Lange tenha contado que
colaborava “constantemente con algunas Universidades alemanas en investigaciones
sobre Schubert y Beethoven™'3 e que trabalhava sobre nacionalismo musical
russo!!4, ndo sdo conhecidos escritos de sua autoria sobre esses temas!!®. Entre os
escritos de Lange que chegaram a biblioteca de Mario de Andrade, estdo o folheto
Mecaniza¢do da musica e a supersaturacdio musical (1935)116, o folheto
Americanismo Musical (1934)'17, o artigo “Fonografia pedagdgica”, publicado em

duas partes (1934 y 1935)!18, o livro La posicion de Nietzsche frente a la guerra, el

1 Carta de Francisco Curt Lange, Montevideo, 8 mar. 1933. IEB-USP: 3895.
112 Carta de Francisco Curt Lange, Montevideo, 8 mar. 1933. IEB-USP: 3895.
113 Carta de Francisco Curt Lange, Montevideo, 20 nov.1932. IEB-USP: 3894,
114 Carta de Francisco Curt Lange, Montevideo, 29 nov. 1933. IEB-USP: 3896.

115 830 conhecidas duas resenhas, publicadas pelo mesmo Mério de Andrade, nas quais referiu-
se de maneira positiva a duas palestras de Francisco Curt Lange, acerca da influéncia romantica nas
biografias de Beethoven, feitas no Conservatorio de Sao Paulo, em 1934 (Andrade, Mario de. "Prof.
Curt Lange." [1934] In: Paulo Castagna (ed.), Musica e Jornalismo: Diario de S. Paulo, Sao Paulo:
Edusp/Hucitec, 1993 e Ibid.).

116 Lange, Francisco Curt. "La mecanizacion de la musica y la supersaturacion musical."
Boletin de la Universidad Nacional de La Plata. no. 4 (1933). Em 1933, Lange ofereceu esse tema
para fazer uma palestra em S@o Paulo (Carta de Francisco Curt Lange, Montevideo, 29 nov. 1933.
IEB-USP: 3896).

17 Lange. Americanismo musical. Lange enviou dois exemplares mais, para que Mario de
Andrade os distribuisse (Carta de Francisco Curt Lange, Montevideo, 15 jun. 1934. IEB-USP: 3902).

118 TLange, Francisco Curt. "Fonografia pedagogica." Anales de Instrucion Primaria. v. 1,
(1935). O exemplar tem correcdes tipograficas feitas a tinta pelo proprio autor (Carta de Francisco
Curt Lange, Montevideo, 11 oct. 1935. IEB-USP: 3913).
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estado y la raza (1938)''°, Impresiones andinas (1938)!? e a compilagdo de
partituras Latin-american Art Music for the Piano by Twelve Contemporary
Composers (1942)!?!, Nenhum dos exemplares tem notas marginais de seu dono, o
que nem sempre indica que tenham sido guardados sem ler, pois, em muitos casos,
livros sem notas foram catalogados por Mario de Andrade em seu «fichario

analitico», o que indicaria que houve uma primeira leitura.

Parece que Mario de Andrade conheceu bastante bem o trabalho editorial de
Lange a frente da publicagdo dos volumes do Boletin Latinoamericano de Musica.
Além de ter participado com artigos nos tomos I e VI, — “Os Congos” (1935) e “As
dancas dramadticas do Brasil” (1946) —, Mario de Andrade viu nascer e acompanhou
por intermédio da correspondéncia de Lange muitos detalhes que estiveram por tras
de cada financiamento, edi¢cdo e venda da publicacdo. O Boletin Latinoamericano de
Musica foi uma das obras editoriais de maior envergadura realizada até entdo sobre
musica latino-americana. Feito dentro dos parametros académicos, procurou nao
apenas divulgar as noticias musicais do continente, mas também servir de 6rgdo para

a difusdo das pesquisas mais recentes e das partituras dos compositores mais ativos.

Na década de 1910, houve uma iniciativa similar, com a publicagdo
quinzenal do periddico Correo musical sud-americano na Argentina, que reuniu uma
fragdo de musicos latino-americanos para escrever artigos e resenhas sobre musica
europeia e latino-americana!?2, Nesse periodico, houve uma se¢do chamada “Hacia el
americanismo musical”, em que o musico colombiano Santos Cifuentes publicou
escritos acerca da vida musical de alguns paises latino-americanos, como Argentina,

Colombia e Venezuela!?*. Apesar da semelhanga de objetivos com o Boletin de

119 Tange, Francisco Curt. La posicion de Nietzsche frente a la guerra, el estado y la raza.
Santiago de Chile: Ediciones Ercilla, 1938. Carta de Francisco Curt Lange, Montevideo, 26 may.
1938. IEB-USP: 3927.

120 Lange, Francisco Curt. Impresiones andinas. Montevideo: Editorial Nueva América, 1938.

121" Latin-american Art Music for the Piano by Twelve Contemporary Composers. New York:
G. Schirmer, 1942. Em 1938, Lange mencionou esse trabalho a Mario de Andrade e pediu que lhe
enviasse uma partitura para piano, “que no sea demasiado extensa ni dificil”, para a incluir na
publicagdo (Carta de Francisco Curt Lange, Montevideo, 25 ene. 1938. IEB-USP: 3924).

122 Sabe-se que sua frequéncia foi quinzenal, gracas a mencéo feita por Fernando Callejo Ferrer
a colaborag@o da pianista porto-riquenha Trina Padilla de Suarez no referido jornal (Callejo Ferrer.
Musica y musicos portorriquernios. p. 262).

123 Em 1938, Francisco Curt Lange reconheceu, no prologo do tomo IV do Boletin
Latinoamericano de Musica, que a coluna publicada no Correo musical sud-americano sob o titulo
“Americanismo musical”, era pioneira do seu movimento.
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Lange, o Correo musical sud-americano foi uma publicacdo similar aos jornais da
belle époque, nos quais se confundem artigos e resenhas musicais com noticias da
sociedade e anuncios comerciais. Por sua parte, o Boletin Latinoamericano de
Musica tinha um recorte mais académico e era dirigido a um publico versado em
musica. Nao foram encontrados indicios de que o Correo musical sud-americano
tenha sido conhecido por Madrio de Andrade, diferentemente do Boletin

Latinoamericano de Musica, cujos seis tomos chegaram a biblioteca do escritor.

Para ilustrar o tipo de apoio dado por Mario de Andrade aos propositos
editoriais de Francisco Curt Lange, vale a pena mencionar o seguinte episédio. Em
maio de 1944, Mario de Andrade publicou um artigo na Folha da Manhd, no qual
anunciou que o tomo VI do Boletin seria dedicado ao Brasil. Contou quem estava
participando de sua organizacdo, apresentou o plano tematico que seria seguido e deu
todo seu apoio a esse trabalho, chamando a atengdo para a importancia da
empreitada. Também enfatizou que, se esse Boletim saisse com falhas, estas seriam
causadas apenas pelo grau de desconhecimento que existia acerca de certos temas da

musica brasileira como, por exemplo, sobre a msica do periodo colonial!?*,

Ao que parece, uns dias apos ter terminado o artigo, € antes de ser
publicado, Mario de Andrade enviou a versao preliminar a Luiz Heitor Corréa de

3

Azevedo, advertindo-o de que era um artigo “unicamente para agitar a noticia e
entusiasmar os colaboradores daqui”'?®. Entretanto, sabe-se que Francisco Mignone,
meses antes, havia contado a Mario de Andrade que a comissdo brasileira
encarregada do Boletin estava “desorientada” e que viajaria a S3o Paulo para

convencé-lo a participar. Conforme conta Mignone, sigilosamente, o maior problema

estava sendo causado pelas imposi¢des de Heitor Villa-Lobos.

E curioso relacionar o pronunciamento de Mario de Andrade sobre a
publicacdo depois de conhecer os problemas internos que o Boletin vinha
enfrentando. Além disso, umas semanas depois, essas dificuldades foram resumidas

por Lange em uma carta, nos seguintes termos:

124 Andrade. "Numero especial." [1944] Musica final. Mario de Andrade e sua coluna
Jjornalistica Mundo musical.

125 Carta de Mario de Andrade, SP, 19 mai. 1944. Arquivo IEB-USP: MA-C-CAR131.
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Aqui, las cosas van devagar, pero muy posiblemente hacia una gran crisis. Villa-
Lobos ya habla abiertamente a ciertas personas y hasta a un amigo mio de que si el
Boletin no sale como ¢l quiere, tirara su titulo y lo hara salir editado por su famoso
Conservatorio. «Si sale peor o ruim, ndo faz mal porque de todas maneiras ¢
nosso» (textual). No trabajo con gusto en semejante ambiente y con la seguridad de
tener en cualquier momento graves inconvenientes. Su articulo, cuando le fue
llevado por Luiz-Heitor, caus6 desagrado porque ¢l no quiere de manera alguna
que figure mi nombre «Por qué mencionan a él? si somos nosotros que hacemos el
Boletin!» En fin, veremos lo que salga de esto. No me gusta brigar, pero si Villa
quiere, la tendra! Y con ¢l todo el Estado Mayor de incondicionales que sélo
parecen ser sus amigos porque les da de comer. No he visto nunca en parte alguna
una persona que sea mas detestada que ese hombre!26,

Em julho do mesmo ano, dois meses ap6s o pronunciamento de Mario de
Andrade na imprensa, Francisco Curt Lange agradeceu seu “espirito de

solidariedade” em relagdo a Villa-Lobos'?7.

Diferentemente do apoio e da colaboracdo que Mario de Andrade concedeu
ao Boletin Latinoamericano de Musica, parece que o escritor brasileiro manteve-se
distante e reservado em relacdo ao chamado “americanismo musical” de Lange. Por
meio da correspondéncia estudada, tem-se a impressdo de que o autor paulista ndo
deu muita importdncia a propaganda que o musicologo alemdo fazia de seu
movimento como ocorreu em outros paises da América Latina, onde criou devotados
seguidores'?8, Em 1939, no jornal O Estado de Sdo Paulo, Mario de Andrade chegou

mesmo a expressar incredulidade, escrevendo, com seu estilo caracteristico:

O professor Curt Lange, de origem alema, radicando-se definitivamente no
Uruguai, vem desde longo tempo realizando uma dedicadissima empreitada de
intercAmbio musical americano. Escritor e critico musical de rara abundancia, para
coroar seu sonho, o Sr. Curt Lange chamou de «Americanismo musical», palavras
incontestavelmente muito lindas, mas que, objetivamente ndo parecem
corresponder a nenhuma verdadeira realidade. E o proprio Prof. Curt Lange quem
se encarregard de me fortificar nesta diivida minha!%.

Assim Mario de Andrade iniciou o artigo “Nacionalismo musical”, no qual
criticou os comentarios de Lange acerca da acolhida da musica de Lorenzo
Fernandez, pelo publico bogotano, durante o Festival de Musica Americana de 1938.

Segundo o artigo, Lange afirmou que a musica brasileira estava mais proxima do

126 Carta de Francisco Curt Lange, RJ, 21 jun.1944. IEB-USP: 3939.
127 Carta de Francisco Curt Lange, RJ, 6 jul.1944. IEB-USP: 3940.

128 De acordo com a resenha “Prof. Curt Lange” sobre a conferéncia de 24 de novembro de
1934, escrita por Mario de Andrade, essa palestra versou sobre o “americanismo musical”, mas ele
ndo assistiu porque esteve presente na estréia da Companhia Lirica (Andrade. "Prof. Curt
Lange." [1934] Musica e Jornalismo: Didrio de S. Paulo)

129 Andrade. "Nacionalismo musical." [1939] Miisica, doce miisica. Estudos da critica e
folclore, p. 293.
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gosto das pessoas sem preparo musical e que o entusiasmo que despertou tinha sido
gragas ao seu ritmo e colorido, enquanto obras de grande inteligéncia, como as de
Guillermo Uribe Holguin — compositor colombiano — passaram indiferentes. Disse
Mirio de Andrade “ha em tudo isto que escreveu [...] tanta confusdo, tamanha

mistura de verdade e de vaguezas, que nem sei por onde comegar um arranjo novo”

130

Entre os pontos mencionados, Mério de Andrade retomou a ideia de Lange
de desprezar o “Batuque” do Lorenzo Fernandez por ndo ser contemporaneo e sim
estritamente regional, e mostrou a contradi¢do que havia em se rechagar o regional

quando ele mesmo mantinha esse parametro como lema.

Conclui-se do que diz o critico que quando uma peca ¢ regional, «local», como ele
diz, deixa por isso de ser contempordnea? Mas neste caso eu desejaria saber mais
objetivamente o que é o americanismo musical por que tdo nobremente se dedica o
Prof. Curt Lange?!3!

Nao foram encontradas as rea¢des de Francisco Curt Lange as palavras do
escritor paulistano, mas se vé na correspondéncia que, antes que Mario de Andrade
fizesse seu pronunciamento na imprensa, houve um distanciamento de um ano entre
os dois personagens e, 15 dias depois de publicado o artigo citado, Lange escreveu-
lhe do México falando de suas ultimas atividades. A carta seguinte que foi

conservada ¢ de dois anos depois, € ndo menciona o assunto.

Em geral, observa-se que a relagdo que talvez tenha existido entre Mario de
Andrade e Francisco Curt Lange teve um cardter mais politico que académico.
Diferentemente de suas cartas com colegas brasileiros, a correspondéncia de Mario
de Andrade com o musicologo alemdo nao aprofundaram assuntos musicais e, apesar
de Lange ter mencionado o tema do americanismo musical, parece que Mario de

Andrade nao se interessou em discuti-lo por correspondéncia.

Para finalizar, ha que se assinalar que, em 1934, Francisco Curt Lange quis
relacionar Mério de Andrade com o chileno Carlos Lavin. Parece que o artigo “Os
cocos”, com o qual Mario de Andrade participou do primeiro volume do Boletin
Latinoamericano de Musica, foi entregue a Lavin, provavelmente como encomenda

editorial. Lange o apresentou ao chileno dizendo:

130 [bid., p. 296.
131 Tbid,
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...ha estudiado mucho el problema de los negros y leera con gran interés y la
correspondiente comprension, su trabajo. Lavin ha estudiado también algunos
idiomas del centro de Africa y tiene interesantes estudios hechos. Haré lo posible
por relacionar a Uds.,, — ademds Lavin remitird una colaboracion de caracter
folklérico cuyo tema aun no conozco 32,

Dois meses depois, em outra carta, Lange informou-lhe o endereco de Lavin
em Barcelona e, embora as referéncias que deu sobre o autor chileno sejam estranhas
pelo fato de Lavin ndo se ter caracterizado por trabalhar com musica africana, mais
estranho parece o fato de Mdrio de Andrade ndo té-lo informado de que ja havia

mantido correspondéncia com o chileno e conhecia algumas de suas publicagdes.

Além do contato que tinha com Francisco Curt Lange e com o que ocorria a
sua volta, Mario de Andrade também manteve alguma correspondéncia com
pesquisadores hispano-americanos da Colémbia, México, Chile e, talvez, Argentina.
Seu conhecimento dos trabalhos de seus colegas latino-americanos ficou gravado em
seu «fichério analitico», onde, além de catalogar textos de seus correspondentes,
incluiu textos sobre a musica de Cuba e do Peru. Por intermédio dessas fichas, sabe-
se que também conheceu os livros de Nicolas Slonimsky, South American
Composers (1940)133, de Eleanor Hague Latin American Music, Past and Present
(1934)13% ¢ Musik, Tanz und Dichtung bei den Kreolen Amerikas (1913)!35, de Albert
Friedenthal, que serviram para lhe dar um panorama geral do que acontecia

musicalmente em outros paises da América hispanica.

3.2 Da Colombia, Emirto de Lima

Uma curta correspondéncia entre Maério de Andrade e o musico e
pesquisador colombiano Emirto de Lima foi conservada!3®. Sabe-se que Lima nasceu
na ilha de Curagao e iniciou seus estudos musicais com seu pai. Ao que parece, ainda

jovem, viajou a Europa para estudar no Liceu musical Almicare Zanella de Génova e

132 Carta de Francisco Curt Lange, Montevideo, 28 abr. 1934. IEB-USP: 3901.

133 Slonimsky, Nicolas. South American Composers. New York: Musical America, 1940.

134 Hague, Eleanor. Latin American Music, Past and Present. Santa Ana, Calif: Fine Arts Press,
1934.

135 Friedenthal, Albert. Musik, Tanz und Dichtung bei den Kreolen Amerikas. Berlin:
Wilmersdorf, 1913.

136 Infelizmente, a vida e obra musicologica e musical de Emirto de Lima tem sido pouco
estudada em virtude da escassa documentagio que foi conservada sobre ele. Atualmente, conta-se com
um Unico trabalho, realizado pela musicologa Ellie Anne Duque, quem coletou algumas partituras e
escreveu um pequeno estudo histérico (Duque, Ellie Anne. Emirto de Lima (1890-1972) antologia:
pasillos, danzas y canciones. Bogota: Fundacion de Musica, 2001).
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na célebre Schola Cantorum, com Vicent D'Indy, em Paris'3’. Apds essa formagio,
chegou a viver em Barranquilha — cidade portenha da costa do Caribe colombiano
— no inicio da década de 1910. Segundo informac¢ao dada por ele, Emirto de Lima
graduou-se como doutor em musicologia na Andhra Research University

(Vizianagaram, India)'38.

A vida de Emirto de Lima esteve dividida entre sua atividade musical e suas
gestdes a frente dos consulados da Libéria e de Honduras a partir de 1937'3°. Como
musico, publicou e gravou algumas de suas composigdes, foi pianista e violinista,
abriu uma escola de musica, além de ter participado da radiofonia nascente entre
1929 e 1930. Também trabalhou como diretor de orquestra na radio, fez pesquisas
em torno da musica tradicional e popular da costa atlantica e trabalhou como critico
musical, uma vez estabilizada a orquestra Filarmonica de Barranquilha em 1943140,
Lima combinou essas atividades com um rico intercdmbio epistolar com pessoas e
institui¢des de todo o mundo, do qual s6 sdo conhecidas as cartas enviadas a Mario
de Andrade. Segundo o préprio compositor, manteve correspondéncia com a
Academia Hispano-Americana de Artes y Ciencias (Cadiz), com o Instituto Histdrico
de Alagoas, com o Ateneo de Caracas, com o Ateneo Musical Mexicano, com a
Asociacion de Escritores y Artistas Americanos de Havana, com a International
Society for Contemporary Music (Inglaterra), com a Société Internationale de

Musicologie (Suica), com a Sociedad Folkloérica do México, com a Sociedad de

137 Duque duvida que Emirto de Lima tenha-se formado na Europa em razdo de algumas
incongruéncias nas datas. Nao entanto, a musicologa reconhece como indicio de sua estadia na Italia
as anotagdes em italiano em suas partituras, que ddo mostras de seu dominio do idioma. Segundo esse
argumento, também seria comprovada a sua estadia na Franga, ja4 que musico colombro-curazenho
escreveu a primeira carta a Mario de Andrade em francés.

138 Lima, Emirto de. Folklore colombiano. Barranquilla: s.e., 1942, p. [vii]

139 De acordo com a correspondéncia enviada a Mario de Andrade, em 1941, Lima levava 4
anos trabalhando como consul de Liberia e de Honduras (Carta de Emirto de Lima, Barranquilla, 26
jul. 1941. IEB-USP: 4124). E provavel que sua chegada a esses cargos diplomaticos tenha estado
mediada por um possivel vinculo a magonaria, indicada por Duque e pelo cartdo de apresentagdo
enviado ao Mario de Andrade onde se pode ler uma lista de titulos como “Gran dignatario de la orden
de la Corona de Carlo Magno, Gran cordén de la Orden «Universalis Mereti», [...], Gran cruz de la
orden del Leén y de la Cruz Negra”, etc. (Bilhete de Emirto de Lima, Barranquilla, 27 mar. 1941.
IEB-USP: 4123).

140 Duque. Emirto de Lima (1890-1972) antologia: pasillos, danzas y canciones. p. 9.
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Geografia do Rio de Janeiro, com a Associagdo Brasileira de Musica, com a

Sociedad de Cultura Musical do Rio Grande do Norte, etc.!41.

Barranquilha, a cidade onde Emirto de Lima viveu, assemelha-se a Sao
Paulo, cidade de Maério de Andrade, por se tratar de um centro urbano cujo
crescimento deu-se de modo acelerado no final do século XIX, passando de uma
provincia menor, durante o periodo colonial, a um dos centros urbanos colombianos
mais importantes, no século XX. A importancia de Barranquilha deve-se ao fato de
ter possuido o principal porto maritimo e fluvial colombiano. A intensa atividade
portuaria de Barranquilha foi estimulada pelo desenvolvimento da navegagao a vapor
na segunda metade do século XIX, que uniu a costa atlantica com o centro do pais
por meio do rio Magdalena. Barranquilha foi a principal porta de entrada e saida do
pais, tanto de produtos comerciais quanto culturais até meados do século XX, quando
o desenvolvimento da aviagdo tirou-lhe o protagonismo. Durante a primeira metade
do século XX, essa foi uma das cidades colombianas com maior crescimento gragas,
entre outros fatores, ao fato de receber ondas migratdrias de sirio-libaneses, europeus
e orientais. Ainda que esse transito desse-se em menores propor¢des que o de Sdo

Paulo, seu impacto foi similar para a configuragdo da cultura urbana.

Musicalmente, Barranquilha foi uma das primeiras cidades colombianas a
receber a visita de uma jazz-band, por volta de 1921, e a receber as primeiras
gravagdes musicais em discos de 78 rpm. Também contava com uma Academia de
musica, além da escola fundada por Emirto de Lima, ¢ com uma orquestra sinfonica
com um formato instrumental atipico, em compara¢do com a configuracao orquestral
moderna, pois agregava instrumentos como violdes e bandolins ao lado dos violinos,

celos e piano!42.

Assim como ocorreu com Mario de Andrade em Sao Paulo, Emirto de Lima,
em Barranquilha, foi testemunha do crescimento acelerado de um centro urbano que
passou a consolidar uma cultura ligada as modas internacionais. E provavel que essas

mudangas rapidas tenham levado o compositor a valorizar a musica dos camponeses

141 Provavelmente, Emirto de Lima também trocou correspondéncia, no Brasil, com Luiz
Heitor Corréa de Azevedo, quando este era secretario da Associagdo Brasileira de Musica. Além disso,
0 musico carioca citou pesquisas de Lima em Dois pequenos estudos de folclore musical, ao se referir
a Colombia e, juntos, os pesquisadores compartilharam amizade com Francisco Curt Lange.

142 Thid., p. 11.
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da regido e a iniciar jornadas de trabalho de campo, procurando registrar e estudar
sua musica. Participe de uma visdao de mundo romantica, Emirto de Lima reprovou a
musica popular urbana, compilou e estudou a musica camponesa € compds segundo
os parametros nacionalistas impostos por Bogotd. Em que pese ter dado mostras de
conhecer a tradigdo musical caribenha por meio de suas pesquisas, suas observagoes

permaneceram em letra impressa, ndo alimentando sua produg¢ao musical.

Seu conceito romantico de musica popular provavelmente exerceu
influéncia sobre suas composi¢des musicais, sempre inclinadas a uma linguagem
musical romantica. Lima teve uma clara preferéncia por ritmos como o pasillo e o
bambuco, que eram géneros oitocentistas do interior do pais e bandeiras do
nacionalismo musical daquele tempo!43. Sua predile¢do por esse repertdrio permitiu-
lhe participar do fenomeno discografico colombiano, com obras como seu bambuco,
Piacito de Cielo, gravado pela discos Brunswick em Nova lorque, em 1928, com

interpretacdo de Pilar Arcos e Fortunio Bonanova (& faixa 1)'44.

Gragas as cartas enviadas a Mario de Andrade, sabe-se que, em 1931,
Emirto de Lima ja tinha lido os trabalhos do escritor brasileiro, Ensaio sobre a
musica brasileira (1928), Modinhas imperiais (1931) e seu artigo “Originalidade do
maxixe” (1931), pois a correspondéncia entre os dois autores iniciou-se como
resultado de uns cumprimentos enviados por Emirto de Lima'¥. O intercdmbio
bibliografico parece que continuou e, em 1934, chegou a Barranquilha a
recompilagdo de artigos Miisica, doce musica (1933)14¢, de Mario de Andrade,
conforme carta de agradecimento de Lima. Em 1941, este contou que havia lido
também os artigos “Expressdo musical dos Estados Unidos” (1940) e “A nau
catarineta” (1941), e agradeceu de novo ao autor pelo envio!#’. O interesse e

conhecimento de Emirto de Lima sobre a obra de Mario de Andrade e a musica no

143 Tbid.

144 Dados da gravagdo em: Laird, Ross. Brunswick Records: New York sessions, 1927-1931.
Westport, Conn.: Greenwood Press, 2001.

145 Bilhete de Emirto de Lima, Barranquilla, 9 mar. 1931. IEB-USP: 4115 e Carta de Emirto de
Lima, Barranquilla, 27 may. 1931. IEB-USP: 4116.

146 Bilhete de Emirto de Lima, Barranquilla, 27 dic. 1934. IEB-USP: 4119.

147 Carta de Emirto de Lima, Barranquilla, 26 jul. 1941. IEB-USP: 4124. Na Revista do
Municipal, Mario de Andrade também publicou “Normas para boa pronuncia da lingua nacional no
canto erudito” (1937) e “Atualidade do Chopin” (1942), provavelmente também lidos por Lima
(Cartas de Emirto de Lima, Barranquilla, 4 nov. 1943. IEB-USP: 4127 y Barranquilla, 31 dic. 1943.
IEB-USP: 4128).
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Brasil certamente refletiu-se nos escritos “Mario de Andrade”, “Un gran musico:
Luciano Gallet”, “El arte musical en el Brasil” e “El folklore brasilefio”, que

mencionou ter escritos ¢ cujo paradeiro € incerto 48,

De autoria de Emirto de Lima, repousam na biblioteca de Mario de Andrade
o livro Folklore Colombiano (1942) e as partituras Impromptu N.3 e o pasillo Mayo.
Trovador de venturas'®. O exemplar do livro, embora nao possua sublinhados ou
notas marginais, estd catalogado no «fichario analitico», junto a um artigo sobre o
violdo, do mesmo autor, publicado em 1938 na Revista Brasileira de Musica'.
Além disso, de acordo com a nota bibliografica da entrada “Mapalé”, do Diciondrio
musical brasileiro (1989) de Mario de Andrade'>!, sabe-se que o autor paulista leu
outro artigo do Emirto de Lima, chamado “Varias manifestacdes folkldricas na costa
colombiana do Atlantico” (1933), publicado pela Revista da Associa¢do Brasileira

de Musicals2.

Enquanto Mario de Andrade e Emirto de Lima trocavam correspondéncia,
no centro da Colombia deu-se um intrincado debate em torno do que era musica
nacional. Seus protagonistas ndo foram pesquisadores musicais, mas sim musicos,
jornalistas e politicos, que escreveram acalorados artigos, baseados mais em seus

interesses particulares do que em resultados de pesquisas ou reflexdes musicais.

De acordo com o historiador Jaime Cortés,

A pesar de que el punto central del debate era la musica nacional, el fondo del
conflicto lo impelia la preocupacion por legitimar dos tipos de practicas musicales
que comenzaban a diferenciarse: una de claro sesgo académico y otra de indole
popular, ésta ultima entendida como fendmeno que podia ser masivo y que se
fundamentaba en el mercado discografico, en los espectaculos, la radiodifusion y
en general la industria del entretenimiento'33.

148 Lima. Folklore colombiano. p. 217.

149 Em 1941 Emirto de Lima enviou um livro de partituras de sua autoria a Sdo Paulo, mas
errou o endereco de Mario de Andrade e ndo se sabe se as partituras mencionadas correspondem com
as enviadas (Bilhete de Emirto de Lima, Barranquilla, 27 mar.1941. IEB-USP: 4123).

150 Lima, Emirto de. "A guitarra, instrumento romanceiro." Revista Brasileira de Miisica. v. 5,
no. 1 (1938).

151 Andrade. Diciondrio Musical Brasileiro.

152 Tima, Emirto de. "Varias manifestagdes folkldricas na costa colombiana do Atlantico.”
Revista da Associag¢do Brasileira de Musica. v. 2,no. 5 (1933).

153 Cortés Polania, Jaime. La musica nacional y popular colombiana en la coleccion Mundo al
dia (1924-1938). Bogota: Universidad Nacional de Colombia, 2004.
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As cabecas mais visiveis desse debate foram as dos musicos Emilio Murillo
e Guillermo Uribe Holguin, duas figuras antagdnicas sobre as quais se voltara a falar,
no segundo capitulo, para ilustrar a dicotomia popular/erudito presente no conceito
de musica popular. Embora Emirto de Lima nao tenha sido um dos atores principais
em dito debate, foi uma figura interessante da musicologia colombiana, de uma parte,
gracas a seu pensamento nacionalista e ligagdo com a visdo de mundo romantica, e
por outra, gracas a seus estudos da musica tradicional colombiana e a sua leitura de

trabalhos de colegas como Mario de Andrade.

3.3 Do México, Vicente T. Mendoza

Assim como o Brasil, o México ¢ um pais latino-americano interessante
para estudar a constru¢do do conceito de musica popular, dada a grande relevancia
que ali tiveram a precoce industria fonografica € o movimento romantico-
nacionalista nas artes. Como se verd nos seguintes capitulos, considera-se que o
nacionalismo e, pouco a pouco, a industria fonografica, entenderam por musica
popular dois tipos de musica cada vez mais dispares, € isso colaborou para lhe

conferir seu atual carater polissémico.

Embora Mario de Andrade tenha mostrado grande interesse pela musica do
Meéxico, ndo foi essa problematica a que despertou sua curiosidade. De acordo com
seu «fichario analitico», parece que os olhos e ouvidos do musicologo brasileiro
estiveram mais atentos a musica indigena e a atividade de musicos mexicanos
contemporaneos. Talvez, a maioria das noticias sobre a musica de México tenha
chegado a Rua Lopes Chaves em Sao Paulo por meio de publicagdes mexicanas e de
revistas como o Boletin Latinoamericano de Musica, Musical Quartely ¢ Gaceta
Musical. Em comparagdo com as notas deixadas por Mario de Andrade sobre a
musica de outros paises hispano-americanos, a musica mexicana reune um numero
maior. Mas, contrariamente, em seus escritos publicados sdo poucas as referéncias a

ela.

Em seu «fichario analitico», est4 catalogado o trabalho do Gabriel Saldivar,

Historia de la musica en Meéxico, época precortesiana y colonial (1934)154,

154 Saldivar, Gabriel. Historia de la musica en México: épocas precortesiana y colonial.
México: Editorial Cvltvra, 1934.
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conservado em sua biblioteca sem anotacdes marginais. O colecionador e
pesquisador Gabriel Saldivar (1909-1980) ¢ considerado fundador da historiografia
musical mexicana interessada pela musica do periodo colonial, gracas a seu livro que
Mario de Andrade conheceu, ao arquivo de documentos musicais que recolheu ao
longo de sua vida e a elaboracdo da Bibliografia mexicana de musicologia y
musicografia (1992), publicada postumamente!>>. Em seu livro sobre a musica
colonial, Saldivar contribuiu com uma vasta documentacao musical, desconhecida
até entdo, e com rigor delineou aspectos sociais e musicais do passado mexicano.
Nao se conhecem as impressdes que Mario de Andrade teve sobre esse trabalho, uma

vez que nao foram encontradas mengdes a ele em seus escritos.

O que se encontra na biblioteca que pertenceu a Mario de Andrade € o livro
Folklore y la musica mexicana (1928), de Rubén M. Campos (1871-1945), com
notas que mostram uma leitura detalhada de seu dono. Gracas a elas, intui-se que
Mario de Andrade aproveitou esse livro para reunir informagdes sobre instrumentos
musicais indigenas mexicanos, alguns géneros musicais, costumes musicais natalinos
— que Mario de Andrade anotou como “pastoril” — e uso de recursos musicais
como a variacdo. Além disso, Mario de Andrade sublinhou algumas similitudes entre
a musica mexicana e a brasileira, pois, nas partituras do anexo, fez notas como a
observacdo “Oh vizinha minha sinhd (harmonisacdo por Luciano Gallet)”, nos
primeiros compassos da partitura de Jarabe del bajio, e o adjetivo “caipira” na
partitura de Guajito. O livro de Rubén M. Campos nao foi tdo celebrado pela
historiografia mexicana quanto o de seu colega Saldivar, talvez em virtude do carater
literario da obra. Além disso, também pode ter influido no seu baixo prestigio o fato
de que Campos era mais reconhecido entre seus contemporaneos por seu
desempenho como literato modernista. Seu interesse pela historia musical foi tardio e
se desenvolveu em paralelo a escrita de outros trabalhos como E! folklore literario de

Meéxico (1929) e El folklore musical de las ciudades (1930).

O autor mexicano mais bem representado na biblioteca de Mario de
Andrade ¢ Vicente T. Mendoza (1894-1964), considerado fundador dos estudos de

folclore em seu pais. Aluno de Rubén M. Campos no Conservatorio Nacional de

155 Saldivar, Gabriel. Bibliografia mexicana de musicologia y musicografia. México: INBA
CENIDIM, 1992.
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Musica e discipulo do compositor Julian Carrillo, combinou seus estudos de musica
com estudos de tipografia e trabalhos ocasionais nos cinemas Politeama e Goya,
como pianista'*6. Por pertencer a uma familia de provincia, sua chegada a capital o
obrigou a passar por varios trabalhos antes de se dedicar a pesquisa musical e, na
opinido de Robert Stevenson, sua origem humilde conferiu uma perspectiva

particular a suas pesquisas!?’.

Em 1938, durante os meses em que renunciou ao seu cargo no
Departamento de Cultura, Mario de Andrade recebeu uma carta enviada do México
por Vicente T. Mendoza que, naquele momento, ja tinha uma certa trajetéria como
pesquisador. Fazia dois anos que trabalhava no Instituto de Investigaciones Estéticas
da Universidade do México e ja havia conhecido Ralph Steele Boggs —também
amigo de Mario de Andrade —, com quem depois estudaria, e cuja defini¢ao classica
de folclore adotarial®®. Em 1938, Mendoza também participou da fundagdo da
Sociedad Folclorica de México, da qual foi secretario e presidente e, nesse ano,
iniciou sua participacdo no Boletin Latinoamericano de Musica, a convite de
Francisco Curt Lange. Foi nesse mesmo ano que se dirigiu a Mério de Andrade e lhe
enviou seu livro Instrumental precortesiano. Instrumentos de percusion (1933), uma

de suas primeiras publicag¢des, em companhia de Daniel Castafieda'>.

Muy sefior mio[:] A su paso por esta capital del Sr. Felipe L. Barbour tuvo a bien
hablarme de usted y de la eminente labor que realiza con respecto a investigaciones
sobre la musica brasileira, asunto para mi del mas alto interés y sabiendo por el
mismo caballero que a usted podrian interesarle igualmente los trabajo y estudios
que se realizan en México, en este mismo sentido, y con el fin de establecer un
intercambio provechoso, asi como para estar en contacto con usted, le envio por

156 Meierovich, Clara. Vicente T. Mendoza. Artista y primer folclorélogo musical. Ciudad de
México: Universidad Nacional Autébnoma de México, 1995.

157 Stevenson, Robert. "Vicente T. Mendoza." Journal of the International Folk Music Council.
v. 18, (1966).

158 Ralph Steele Boggs foi biblidgrafo e pesquisador da segdo de folclore do Handbook of Latin
American Studies entre 1936 e 1945. Manteve contato com estudiosos latino-americanos, como Mario
de Andrade, a quem dirigiu-se para pedir material sobre o folclore brasileiro em 1938. Mario de
Andrade conhecia seu escrito “La recoleccion de la musica folcldrica en el Nuevo Mundo” publicado
no Boletin Latinoamericano de Musica (Tomo V).

Em 1940, Luiz Heitor Corréa de Azevedo contou a Mario de Andrade, por carta, que Ralph
Steele Boggs viajara ao Rio de Janeiro e que estava “danado” com Mario por este ter ido embora um
dia antes da sua chegada. Corréa de Azevedo descreveu o folclorista norte-americano como “um
sujeitinho meio engui¢ado, mas muito trabalhador” (Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo. RJ, 24
nov. 1940. IEB-USP: 915; 26 jul. 1941. IEB-USP: 4124).

159 Castafieda, Daniel e Mendoza, Vicente T. Instrumental precortesiano. Instrumentos de
percusion México: Imprenta del Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnografia, 1933.
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conducto de la Embajada de su pais en México, un ejemplar de la obra
“Instrumental precortesiano” hecha en colaboracién con un amigo mio'®,

Essa ¢ a tinica carta conservada entre os dois autores. O livro mencionado
ndo se encontra na biblioteca de Mario de Andrade, mas estd corretamente fichado
nas papeletas correspondentes ao México em seu «fichario analiticon. Em sua
biblioteca, foi conservado um exemplar de Romance espariol y el corrido mexicano:
estudio comparativo (1939), livro que Mendoza publicou no ano seguinte, apos ter

iniciado contato com o autor paulistano, permitindo supor um maior intercimbio ¢!,

Outro dos livros sobre musica no México, publicado durante a vida de
Mario de Andrade, foi Nociones de historia de la musica mejicana (1933), do médico
Miguel Galindo Velasco'®2. Embora ndo existam rastros desse livro entre os papéis
de Mario de Andrade, sua mengdo ¢ importante porque a visdo de seu autor foi
relevante para o estudo do conceito de muisica popular, como se vera nos capitulos
seguintes. Ao que parece, ¢ pequeno o reconhecimento que esse livro tem tido por
parte da historiografia musical mexicana em face da quantidade de informagao que
reuniu. E possivel que este texto tenha sido renegado em razio da visdo nacionalista

de seus colegas, que ndo gostaram do espago generoso que Galindo concedeu a

historia politica mexicana e a musica espanhola.

Chama a atencao o fato de que alguns argumentos de Miguel Galindo
tenham sido similares aos que Mario de Andrade construia ao mesmo tempo na
América do Sul. Nao obstante, Galindo diferencia-se de Mario de Andrade em varios
aspectos, além de sua formacdo. Em primeiro lugar, o interesse de Galindo pela
historia musical foi ocasional e se limitou a esse livro, escrito ao final de sua vida, ao
lado de outros trabalhos de recorte historico sobre literatura, pedagogia e medicina.
Galindo nao teve formacdo musical exceto, talvez, algumas nog¢des bdsicas que o
obrigaram a contar com a assisténcia do compositor e organista Alfredo Carrasco
(1875-1945) para o estudo dos instrumentos indigenas e a transcri¢gdo da musica que
acompanhou sua obra. Tampouco teve o reconhecimento intelectual de Mério de

Andrade e, com o tempo, seu trabalho foi esquecido pela musicologia mexicana. Os

160 Carta de Vicente T. Mendoza, México D.C., 4 may. 1938. IEB-USP: 4685.

161 Mendoza, Vicente T. El romance espaiiol y el corrido mexicano; estudio comparativo.

México: Ediciones de la Universidad nacional autdbnoma, 1939.

162 Galindo, Miguel. Nociones de la historia de la musica mejicana. Colima: Tip de El Dragon,
1933.
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dois autores foram similares em sua proximidade com a religido catdlica: o autor
mexicano foi influenciado pela figura de um tio bispo e por sua curta passagem pelo
semindrio, ao passo que o autor paulista manteve devocdo catdlica propria,
influenciada por sua familia. Como ndo ha indicios de que esses dois autores
tivessem contato, nem de que conhecessem o trabalho um do outro, deduz-se que os
contextos socioculturais em que viveram, tenham feito com que ambos prestassem

atencao a aspectos similares da musica popular pela qual se interessaram.

3.4 De Cuba, Eduardo Sanchez de Fuentes e Fernando Ortiz

Ao contrario do caso mexicano, a musica cubana foi mencionada mais de
uma vez por Mario de Andrade em seus escritos publicados. Além disso, suas fichas,
sua colecdo de discos de 78 rpm e alguns tomos de sua biblioteca dao a perceber que
a musica da ilha despertou particular interesse no escritor paulistano. Embora nao
tenha chegado a casa da rua Lopes Chaves nenhuma carta proveniente de Cuba,
chegaram algumas das principais publicacdes que os intelectuais cubanos estavam

produzindo.

Cuba era herdeira de uma rica atividade musical oitocentista, de acordo com
as modas europeias, que continuou durante todo o século XIX, até a independéncia
espanhola em 1892. Depois, vieram mudangas interessantes sob a forte intervengao
politica estadunidense. A ligacdo com os Estados Unidos criou um clima de
progresso e crescimento econdmico, cuja fragilidade foi visivel com a conjuntura da
Primeira Guerra Mundial, despertando um clima politico e intelectual acalorado,

tanto a favor quanto contra as medidas intervencionistas.

Durante o periodo colonial, Cuba havia sido uma das metroépoles do império
espanhol e uma porta de entrada para suas colonias americanas. Desde entdo,
passaram por ela grandes somas de capital, o que atraiu musicos famosos,
companhias de Opera, orquestras € compositores, europeus € norte-americanos,
sobretudo no século XIX, quando se tornou rentavel fazer turnés de concertos pela
América Latina. Esses ares cosmopolitas herdados do século XIX e a posterior
presenga estadunidense, que converteu a ilha em balneario desse pais, permitiram

que sua musica entrasse desde cedo na industria discografica.
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Como consequéncia, houve uma importante difusdo da musica cubana fora
de seus limites nacionais e, “do outro lado do disco”, entrou na ilha uma grande
quantidade de musica de outros paises. De modo geral, a chegada da industria
discografica aos paises latino-americanos, ao lado da consolidagdo das culturas
urbanas e da industria de entretenimento, fez com que a atividade musical local
sofresse mudancas notorias, de tal modo que aqueles que escreviam sobre musica

fossem levados a tomar certas atitudes ante as exigéncias da nova realidade.

No século XIX, foram escritos dois textos fundadores da historiografia
musical cubana, elaborados por dois musicos reconhecidos, La Habana artistica
(1891)/63 ¢ Las artes en Santiago de Cuba (1893)/%4 e, por outro lado, iniciou-se a
critica musical especializada, com Guillermo Tomas, outro musico importante. Esses
antecedentes serviram de base para que, em principios do século XX, houvesse um
grupo de musicos e intelectuais que discutisse e escrevesse sobre musica com um

carater que procurava ser cientifico.

Os cubanos contemporaneos a Mario de Andrade também trataram de
responder as perguntas sobre identidade nacional e musical que seu tempo impo0s.
Assim como no resto da América Latina, seus trabalhos estiveram motivados pelo
nacionalismo musical. Entretanto, as respostas que deram foram particulares e se
viram refletidas na criagdo de dois grupos com opinides opostas. O primeiro era
encabecado pelo famoso compositor e critico musical Eduardo Sanchez de Fuentes
(1874-1944), que tentou colocar o elemento indigena como diferenciador. O segundo
grupo foi encabecado por Fernando Ortiz (1881-1969), considerado fundador do
“afro-cubanismo”, que advogou pelo elemento negro. A essa corrente também
pertenceram Gaspar Agiiero (1873-1951) e Alejo Carpentier (1904-1980), entre

outros musicos € escritores.

Tanto Eduardo Sanchez de Fuentes quanto, posteriormente, Fernando Ortiz,
gozaram de reconhecimento no meio intelectual cubano e internacional. Ambos

pertenceram a classe alta cubana, formaram-se em direito — Sanchez de Fuentes em

163 Ramirez, Serafin. La Habana artistica. Apuntes histéricos. Habana: Imp. del EM. de la
Capitania General, 1891.

164 Fuentes Matons, Laureano. Las artes en Santiago de Cuba. Santiago de Cuba: Ravelo,
1893.
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Havana e Ortiz em Barcelona —, mantiveram contato com a elite politica e
ocuparam cargos administrativos, viajaram ao exterior € tiveram acesso a meios de

difusdo internacionais!®3.

A carreira de Sanchez de Fuentes ¢ interessante porque, além de seu
trabalho como critico musical — reconhecido por ter incorporado a analise musical
pela primeira vez —, ele € considerado fundador das pesquisas sobre as raizes
culturais da musica cubana e defensor da ndo imitagdo de padrdes estrangeiros.
Parece que seus livros tiveram uma boa distribui¢do porque, além de encontrar seus
exemplares na biblioteca de Mario de Andrade, também foi citado por outros colegas
latino-americanos, como o mexicano Rubén M. Campos!%®. Em geral, Sanchez de
Fuentes argumentava que a musica cubana vinha da Europa e tinha evoluido até se
converter em musica folclorica, com um elemento indigena notavel. De acordo com
a musicologa cubana Yarelis Dominguez, sua obra tem “una marcada
indeterminacion terminologica en cuanto a la denominacion de «folclorico,
«tradicionaly y «popular»™'®’. Essa “indeterminac¢do” foi comum a outros autores
latino-americanos e, possivelmente, deveu-se ao fato de as primeiras décadas do
século XX terem representado um momento de transito das praticas musicais, como

se vera nos capitulos seguintes.

Eduardo Sanchez de Fuentes teve ampla aceitagcdo e reconhecimento como
compositor. De modo geral, as biografias concentram-se em seus trabalhos musicais
como compositor e gestor cultural. Menciona-se a composicao de numerosas operas,
operetas e zarzuelas, premiadas em Cuba e apresentadas na Europa. Entre suas
inimeras cancdes, a que lhe valeu maior reconhecimento foi a habanera “T0” (&
faixa 2), cuja partitura publicou-se em 1894 e foi gravada pela Victor em 1909.
Assim como se deu com o colombiano Emirto de Lima, a musica de Sanchez de

Fuentes foi coerente com seus argumentos escritos. Mas, no caso de Fuentes,

165 Giro, Radamés "Ortiz, Fernando." Diccionario enciclopédico de la musica cubana, La
Habana: 2007 ¢ Giro, Radamés "Sanchez de Fuentes, Eduardo." Diccionario enciclopédico de la
musica cubana, La Habana: 2007.

166 Campos, Rubén. El folklore y la misica mexicana. México: Secretaria de Educacion pablica
Talleres graficos de la Nacion, 1928, p. 68.

167 Dominguez Benejam, Yarelis. Caminos de la musicologia cubana. La Habana: Editorial
Letras Cubanas, 2000, pp. 30-31.
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distingue-se a estética da Opera e se pde em concordancia sua obra musical com seus

postulados sobre a origem hispanica da musica cubana'.

De sua parte, Fernando Ortiz iniciou-se no mundo das letras escrevendo
sobre criminalistica, com um claro enfoque naturalista e interessado em relacionar os
protétipos raciais com comportamentos criminosos. Ao que parece, €sses primeiros
trabalhos o levaram a se interessar pela santeria, pelos ritos e costumes da populagdo
negra cubana e, pouco depois, por sua musica. Considera-se que seu primeiro
trabalho sobre musica folclorica foi o livro La Clave xilofonica de la musica cubana.
Ensayo etnografico (1935), no qual comegou a forjar o conceito de
“transculturagdo”, que usara mais tarde em sua chamada trilogia sobre o afro-
cubanismo, livros publicados na década de 1950: La africania de la musica
folklorica de Cuba (1950)'9, Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de
Cuba (1951)'7° ¢ Los instrumentos de la musica afrocubana (1952)'7!, em cinco
tomos. Como nao teve formag¢ao musical, Fernando Ortiz foi assessorado pelo
musico Gaspar Agliero, que havia estudado no Conservatério Nacional Hubert de
Blanc — onde também estudou Eduardo Sanchez de Fuentes. Agiiero ajudou Ortiz a
fazer as transcri¢des e analises musicais usadas em toda sua obra, embora seu oficio
principal fosse como organista, diretor de coral e professor na Escola Normal de

Havana.

A historiografia cubana considera que o trabalho de Fernando Ortiz tenha
sido responsavel pela destruicdo dos postulados de Eduardo Sanchez de Fuentes
porque, fazendo uso, pela primeira vez, de técnicas de trabalho de campo, passou a
caracterizar a musica cubana com base no elemento africano. Além disso, considera-
se que, a partir de seu trabalho como pesquisador, a musicologia cubana passou a ser
cientifica por usar os métodos da etnologia, embora critiquem a ambiguidade com

que manejou os conceitos de cultura e etnia. Sob influéncia da corrente afro-cubana,

168 Giro. "Sanchez de Fuentes, Eduardo." Diccionario enciclopédico de la miisica cubana.

169 Ortiz, Fernando. La africania de la misica folkérica de Cuba. [1950] Havana: Letras
Cubanas, 1993.

170 Ortiz, Fernando. Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba. [1951] Madrid:
Editorial Musica Mundana Maqueda, 1998.

171 Ortiz, Fernando. Los instrumentos de la musica afrocubana. [1952] Madrid: Editorial
Musica Mundana Maqueda, 1996.
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surgiram outros trabalhos, como o de Emilio Grenet, Musica popular cubana (1939),

¢ a critica e historia da musica escritas por Alejo Carpentier, um pouco depois!’%

Ao que parece, uma parte da polémica nacionalista musical que se estava
desenrolando em Cuba chegou aos ouvidos de Mdrio de Andrade. Em sua biblioteca,
havia exemplares de algumas das obras de Eduardo Sanchez de Fuentes, Fernando
Ortiz ¢ Emilio Grenet, assim como alguns artigos de critica musical de Alejo
Carpentier. O musicologo brasileiro conheceu poucos trabalhos de Fernando Ortiz
em comparagdo com o que seria a produgdo posterior do pesquisador. Leu com
grande interesse seu livro Hampa afro-cubana. Los negros-brujos (apuntes para un
estudio de etnologia criminal), publicado em 1906 e reeditado em 1917. Ali, o
musicologo brasileiro deixou pistas de se haver interessado sobretudo por dados
sobre religido e ritos afro-cubanos. Também conheceu o livro La Clave xilofonica de
la musica cubana. Ensayo etnogrdfico (1935) que, embora ndo possua notas de
leitura, esta catalogado em seu «fichario analitico». Além disso, nos apontamentos
que deixou para seu Diciondrio musical brasileiro'’®>, Mario de Andrade citou os
artigos de Fernando Ortiz publicados na revista Archivos del folklore cubano, da qual
Ortiz era diretor, “Juegos infantiles cubanos” (1928) e “Los negros curros III, sus

caracteres: el lenguaje”!74,

Em contrapartida, Mario de Andrade conheceu melhor o trabalho sobre
musica de Eduardo Sanchez de Fuentes. O exemplar do livro El folk-lor en la musica
cubana (1923), distribuido pela Livraria Universal em Sdo Paulo, tem diversas notas
sobre as descri¢cdes de elementos musicais que o autor considerava caracteristicos da
ilha. Com a abreviatura “dicc.” Mario de Andrade fez chamadas nas margens para o
vocabulario que denominava géneros musicais (contradanc¢a, danga, danzon, tiranas,

habanera, sapateado, ponto cubano, criolla, bolero, son), instrumentos musicais

172 Na biblioteca de Mario de Andrade, encontra-se um exemplar do livro de Emilio Grenet,
Popular Cuban Music (1939), com prologo de Eduardo Sanchez de Fuentes. O exemplar ndo possui
notas a margem, mas pds ao alcance de Mario de Andrade 74 partituras para piano e voz de musica
cubana, entre as quais ha versdes de musica gravada, como a habanera “Tu”, de Sanchez de Fuentes, o
son “Negro bemboén” e os sons “Héchale salsita” e “Son de la loma”, entre outros éxitos da musica
popular cubana (Grenet, Emilio. Popular Cuban Music. 80 Revised and Corrected Composition,
together with an Essay on the Evolution of Music in Cuba. Havana: Carasa, 1939).

173 Essa bibliografia é composta por 837 livros, que foram anotados por Mario de Andrade em
ordem de leitura, com o propoésito de alimentar seu dicionario musical (Andrade, Mario de. "Um
projeto de Mario de Andrade e Na Pancada do Ganza: Prefacio." Arte em Revista. v. 2, no. 3 (1980)).

174 Andrade. Diciondrio Musical Brasileiro.
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(tiple, bandurria ou trés, bongd, maracas, bandola, chave), instrumentistas
(guaracheros, rasugueadores, maraqueros) e elementos musicais (pontilhado,
cinquillo e baixo antecipado), talvez com o proposito de inclui-los em seu dicionério
musical. Nas paginas 80 e 81, onde Sdnchez de Fuentes vinha mostrando que a figura
ritmica do bolero era uma variacdo da habanera, Mario de Andrade ressaltou a figura
ritmica com um circulo em lapis preto e escreveu a palavra “maxixe” ao seu lado.
Possivelmente, essa leitura sugeriu-lhe a ideia de que o maxixe descendia da musica

afro-cubana, ideia exposta em seu artigo “Cuba, outra vez” (1932):

E o caso, por exemplo, do tango ¢ do maxixe, ambos provenientes, ou melhor,
estimulados pela musica afrocubana. Ambos surgem e se desenvolvem naqueles
tempos em que a Habanera dominava as sociedades iberoamericanas!?>.

Nesse artigo, Mario de Andrade usou a palavra “afrocubana”, ligada,
segundo a historiografia cubana, a postura de Fernando Ortiz. Consequentemente, ¢
provavel que o conhecimento do autor paulista acerca das pesquisas de Fernando

Ortiz ndo se limitasse aos textos mencionados.

Por outro lado, o livro do Sanchez de Fuentes, Folklorismo. Articulos, notas
y criticas musicales (1928) — recopilacdo de escritos de critica e pesquisa —,
também foi lido por Mério de Andrade e parece que este achou interessantes todas as
mengdes a musica indigena e a existéncia de escalas pentatdnicas, tema que o
interessava, como se viu em sua leitura do trabalho de Luiz Heitor Corréa de

Azevedo.

3.5 Do Chile, Carlos Lavin e Domingo Santa Cruz

De acordo com o «fichdrio analitico», Mdario de Andrade conheceu algo da
pesquisa musical chilena por meio dos livros sobre a América Latina de Nicolas
Slonimsky e do alemao Albert Friedenthal. Também folheou o folheto E/ camino de
la musica chilena. La interesante labor del compositor Carlos Lavin (s.d.), do
escritor chileno Sady Zafiartu!’®, além do artigo de Carlos Lavin, “Musique des

Araucanes” (1925)!77 e de outros que foram catalogados simplesmente como

175 Andrade, Mario de. "Cuba, outra vez." [1932] In: Telé Ancona Lopez (ed.), Taxi e Crénicas
no Diario Nacional, Sao Paulo: Duas Cidades. Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia, 1976.

176 Zanartu, Sady. El camino de la miisica chilena: La interesante labor del compositor Carlos
Lavin. s.1.: s.n., s.d.

177 Lavin, Carlos. "La musique des Araucans." La Revue Musicale. no. 5 (1925).
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“Artigos de musica”, entre os quais estava “La procession sur les flots” (1928),

também de Carlos Lavin!78.

O caso chileno ¢ interessante para a pesquisa musical latino-americana
porque, na época em que Mdrio de Andrade viveu, este pais dava mostras de ter uma
geracdao de musicos interessados na pesquisa, bem como em institucionalizar o saber
musical. Por exemplo, em 1924, Domingo Santa Cruz, advogado de formagdo e
compositor, fundou a Sociedad Bach, que comegou como uma associa¢do de jovens
universitarios amantes do canto coral e depois se converteu no grupo que lutou pela
institucionaliza¢do da atividade musical em seu pais. A sombra da Sociedad Bach,
nasceu um quarteto, uma orquestra, um conservatorio e uma revista musical chamada
Marsyas que, posteriormente, converteu-se em Aulos, depois na Revista de Arte e,
em 1945, na atual Revista musical chilena. A essa sociedade pertenceram figuras
como os compositores nacionalistas Pedro Humberto Allende e Jorge Urrutia

Blondel.

Entre as cartas escritas a Mario de Andrade hd uma de Domingo Santa Cruz,
de quem s6 foram conservados um cartdo de apresentacdo, sem data, com seu
endereco em Santiago do Chile, escrito a mao!”, e uma carta de 1942, na qual
agradece a Mario de Andrade o envio de seus livros sobre musica a biblioteca da
Universidade do Chile'®., Também estdo conservadas duas cartas do compositor e
pesquisador Carlos Lavin, uma figura com um perfil interessante por seus estudos
sobre musica indigena e sua formagao ao lado de duas figuras europeias importantes

da antropologia e da musicologia daquele momento.

A primeira carta de Carlos Lavin data de 1929. Foi escrita em francés e
enviada de Paris'8!. Parece que Lavin interessou-se em entrar em contato com Mario
de Andrade depois de ter lido seu Ensaio sobre a musica brasileira (1928), que havia

chegado a revista Gazeta Musical, da qual ele era colaborador. Nessa carta, Lavin

178 Lavin, Carlos. "La procession sur les flots." Revue de I’Amerique Latine. v. 16, no. 79
(1928).

1790 fato de que o cartdo tenha a letra manuscrita de Domingo Santa Cruz faz pensar em um
eventual encontro entre os dois personagens no Brasil, posto que o oficio de advogado e funcionario
do Ministério das Relagdes Exteriores chileno de Domingo Santa Cruz o levava a viajar para fora do
Chile com frequéncia.

180 Carta de Domingo Santa Cruz, Santiago, 10 sep. 1942. IEB-USP: MA-C-CP6323.
181 Carta de Carlos Lavin, Paris, 2 aott 1929. IEB-USP: 3950.
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conta que a revista teve de fechar e, por isso, ficou inédita a nota que ele escrevera
sobre o livro. Também pediu ajuda a Madario de Andrade para completar suas
informagdes sobre instrumentos de origem africana e estudos de musica indigena no
Brasil. Por altimo, anunciou o envio de artigos de sua autoria e lhe pediu o favor de
remeter o catdlogo da editora francesa Max Eschin a seus amigos Campassi e Camin,

em S3o Paulo, para que pudessem pedir suas obras musicais a Paris!®2.

Entre os livros de Mario de Andrade foi encontrado um ntimero da revista
Gazeta Musical, mencionada por Lavin. Essa revista foi uma publicagdo feita em
Paris por um grupo de intelectuais e musicos latino-americanos, entre os quais estava
Manuel M. Ponce — diretor —, Alejo Carpentier e Adolfo Salazar. Ali, Carlos Lavin
esteve encarregado da secdo “La musica en América”, que resumia as atividades
musicais de diferentes paises latino-americanos, e da secdo “Discos y rollos”, além
de colaborar com escritos sobre temas de folclore. Da Gazeta Musical, sairam
somente nove numeros, entre 1928 ¢ 1929, e sua importancia deve-se ao fato de ter

sido um 6rgdo de difusdo da musica hispano-americana na Europa.

Carlos Lavin formou-se como musico em Santiago do Chile e se interessou,
desde jovem, em estudar a musica dos indigenas mapuches (grupo que vive ao sul da
Argentina e do Chile). Paralelamente ao seu trabalho como compositor, iniciou um
estudo bibliografico e documental sobre a musica daqueles indigenas. As amostras
musicais em que trabalhou foram recolhidas por meio de terceiros, como o conhecido
lider politico indigena Manuel Aburto Panguilef e o missiondrio capuchinho Felix

Jose de Augusta, que havia convivido com os mapuches.

Em 1922 Carlos Lavin viajou para a Europa, onde foi aluno do curso de
etnografia de Marcel Mauss, na Sorbonne e, posteriormente, de Erich von
Hornbostel, na Universidade do Berlim. Além da influéncia que essas duas figuras
tiveram em sua producdo investigativa, sabe-se que gracas a Hornbostel, Lavin
conheceu a cole¢do de musica mapuche gravada em principios do século XX e
conservada no Arquivo Fonografico do Laboratorio de Psicologia da Universidade

do Berlim, onde seu professor trabalhava.

182 Jodo Compassi ¢ Pedro Angelo Camin, musicos donos de uma casa de edi¢do musical em
Sao Paulo, e o ultimo, editor da Revista Ariel entre 1924 e 1929.
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A segunda e ultima carta de Carlos Lavin ¢ de 1930 e estad escrita em
espanhol. Nela, o musico chileno responde a uma carta de Mario de Andrade
manifestando que estava de acordo com a necessidade de integrar os estudiosos do

folclore americano:

Me habla usted primordialmente sobre la necesidad de que los que nos ocupamos
de folklore, en América, dejemos de estar aislados, y como soy de la misma
opinién de Ud, me encuentro encantado de corresponder con Ud., esperando que
esta correspondencia sea seguida's3,

Essa ¢ uma carta extensa, em que Lavin agradece o envio do Compéndio da
historia da musica (1929), texto que leu e resenhou na revista Musica de
Barcelona!®*., Também agradeceu a ajuda fornecida por Mario de Andrade com a
informagdo sobre instrumentos de origem africana e os escritos sobre musica
indigena, e lhe perguntou se era verdade que no Museu Nacional no Rio de Janeiro
estavam conservados mais de quatro mil registros gravados de musica indigena
brasileira, pois encontrara uma referéncia a esse respeito em uma das obras musicais
de Villa-Lobos, editada em Paris. Também informou que estava anexando algumas
de suas composicdes, inspiradas nas gravagdes de musica mapuche, e se ofereceu

para enviar o material musical francés ou alemao de que Mario necessitasse.

Nao se tem mais noticias acerca dos contatos entre Mario de Andrade e os
musicologos chilenos. Mas, pode-se supor que as leituras de Carlos Lavin e o
interesse de Domingo Santa Cruz na produgdo em pesquisa musical de Mario de
Andrade tenha servido de veiculo para que sua obra saisse das fronteiras brasileiras

e, talvez, em alguma medida, ajudasse a alimentar o pensamento musical chileno.

Infelizmente, parece que Mario de Andrade nao chegou a ter contato nem
conhecimento dos trabalhos do entdo jovem historiador chileno Eugenio Pereira
Salas (1904-1979), que pertenceu ao movimento da Sociedad Bach e compartilhou
com Carlos Lavin o trabalho no Instituto de Investigaciones Folkloricas Musicales a
partir de 1943. Pereira Salas foi uma figura importante para o movimento de
pesquisa musical chileno por sua formagdo como historiador na Franca, como aluno

de Charles Seignobos, e pela aplicacio de seu método de pesquisa em seus

183 Carta de Carlos Lavin, Paris, 24 may. 1930. IEB-USP: 3951.
184 A resenha citada ndo foi encontrada.
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trabalhos'®. Entre os temas que interessaram a Pereira Salas esteve a musica popular,
entendida como musica folclorica, mas sem todas as caracteristicas atribuidas a ela
pelo folclore. Além disso, escreveu textos provocadores, como Notas para la historia
del intercambio musical entre las Américas antes del afio 1940'3¢, sobre a difusdo do
tango, da rumba e do samba por meio da radio, do cinema, do disco e dos manuais de
baile nos Estados Unidos!¥”. Géneros estes, que muitas vezes foram desprezados por
outros intelectuais latino-americanos. Provavelmente, o pensamento musical de
Miario de Andrade ndo estivesse longe do pensamento de Eugenio Pereira Salas, de
modo que uma comparacdo da obra desses dois autores talvez fosse sugestiva para a

historiografia musical da América Latina.

3.6 Carlos Vega e os siléncios argentinos

A Argentina ¢ um pais com um interessante desenvolvimento na atividade
musical, pelas suas similitudes, em certos aspectos, com o brasileiro. Durante as
primeiras décadas do século XX, tanto Buenos Aires quanto Rio de Janeiro e Sdo
Paulo foram centros culturais com fluxos migratorios importantes e configuracao de

culturas urbanas modernas, que se verdo refletidas em seus ambientes musicais.

No entanto, a relagdo que Mario de Andrade teve com seus colegas
argentinos interessados em pesquisa musical ¢ um pouco difusa. Em sua
correspondéncia, nenhuma carta foi encontrada, enquanto que, em sua biblioteca,
repousam alguns livros sobre a matéria, também citados em seu «fichario analitico».
Entre eles, destacam-se um dos primeiros textos sobre a musica colonial argentina,
intitulado Nuestra primera misica instrumental: datos historicos (1929)'88, do padre

jesuita Pedro Grenon (1873-1974), assim como a Historia de la Musica Argentina.

185 Em 1941, publicou Los origenes del arte musical en Chile, livro considerado pela
historiografia musical como paradigmatico para aquele momento (Pereira Salas, Eugenio. Los
origenes del arte musical en Chile. Santiago de Chile: Imprenta Universitaria, 1941). Ver: Pérez
Gonzalez, Juliana. Las historias de la musica en Hispanoamérica. Bogota: Facultad de Ciencias
Humanas. Universidad Nacional de Colombia, 2010.

186 Pereira Salas, Eugenio. Notas para la historia del intercambio musical entre las Americas
antes del ario 1940. Washington: Pan American Unidn, Music Division, 1943.

187 Gonzalez, Juan Pablo. "Los estudios de musica popular y la renovacion de la musicologia
en América Latina: jla gallina o el huevo?" Trans - Revista transcultural de Musica, v. 12,(2008),
Disponivel em <http://www.sibetrans.com/trans/al00/los-estudios-de-musica-popular-y-la-
renovacion-de-la-musicologia-en-america-latina-la-gallina-o-el-huevo> (29 octubre 2011).

188 Grenon, Pedro. Nuestra primera musica instrumental: datos historicos. Buenos Aires:
Libreria La Cotizadora Econdémica, 1929.
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Origen y Caracteristicas (1933)!8%, do compositor e pianista Arturo Schianca. Esse é
um livro profundamente ligado a visdo romantica da musica popular, no qual Méario
de Andrade sublinhou somente um par de dados sobre o Brasil. Entre suas fichas, ele
também deixou referéncias aos artigos publicados no Boletin Latino-americano de
Musica a respeito da Argentina, ao livro South American Composers (1940) de
Nicolas Slonimsky e a um artigo de Leopoldo Hurtado, publicado em La Revue

Musicale.

Entretanto, ao ler algumas das publicacdes sobre musica de Mario de
Andrade, nota-se que ele leu também outros textos. Ao que parece, seu conhecimento
foi alimentado por dois trabalhos do folclorista Juan Alonso Carrizo (1885-1957),
Antiguos cantos populares argentinos (1926)'°° e Cancionero popular de Tucumdn
(1937)1°1. No exemplar do primeiro, ha alguns tragos feitos sob o nome de géneros
musicais tradicionais e, na bibliografia, Mario de Andrade sublinhou os items: Juan
B. Ambrosetti e seu livro Supersticiones y Leyendas (1917)'°2, e Eusebio R. Castex,
Cantos populares. Apuntes lexicograficos (1923)%3, livros que também repousam em

sua biblioteca.

Por outro lado, um dos pesquisadores de maior releviancia no ambito
argentino foi Carlos Vega, considerado um dos pioneiros da pesquisa musical tanto
por seus €xitos académicos quanto pelo seu papel como professor e gestor cultural.
Sua postura perante o estudo da musica popular foi critica diante dos principios do
folclore, distanciando-se dos enfoques tradicionais. Assim como Mario de Andrade,
Carlos Vega lutou em seus escritos para encontrar formas tedricas mais eficazes para
interpretar a realidade musical latino-americana e, a partir dessa postura, fez

interessantes criticas ao conceito romantico de musica popular.

Carlos Vega nasceu em Cafiuelas, um povoado proximo a Buenos Aires,

onde iniciou sua formagdo como violonista. Chegando a capital argentina, trabalhou

189 Schianca. Historia de la musica argentina. Origen y caracteristicas.

190 Carrizo, Juan Alfonso. Antiguos cantos populares argentinos. Buenos Aires: Impresores
Silla hermanos, 1926.

191 Carrizo, Juan Alfonso. Cancionero popular de Tucuman. [1937] Buenos Aires: A. Baiocco y
cia., 1937.

192 Ambrosetti, Juan Bautista. Supersticiones y Leyendas. Buenos Aires: La cultura argentina,
1917.

193 Castex, Eusebio R. Cantos populares. Apuntes lexicogrdficos. Buenos Aires: Talleres
gréaficos «La lecturay, 1923.
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de forma voluntaria na secdo de arqueologia e etnografia do Museu de Historia
Natural Bernardino Rivadavia. Ali, conheceu o estudo etnografico. Mais tarde, no
inicio da década de 1930, iniciou seus trabalhos de campo pelo territério argentino a
fim de registrar a musica popular, enquanto ocupava o cargo de diretor da Se¢do de
Musicologia do Museu de Historia Natural (atual Instituto Nacional de Musicologia
Carlos Vega), do qual foi fundador. Em 1931, publicou seu estudo e a transcri¢do do
codice colonial de Frei Gregorio de Zuola, intitulado La musica de un codice
colonial del siglo XVII (1931)"4, ja que, entre seus temas de trabalho, Vega
interessou-se pelo estudo da monodia europeia medieval, por considerar que essa
questdo permitir-lhe-ia entender a interpretacdo e constituicdo da musica folclorica

de seu pais'®.

Em 1937, gracas a uma bolsa da Comissdo Nacional de Cultura e outra da
Unesco, Carlos Vega fez viagens de pesquisa para a Bolivia, Chile, Paraguai e Peru,
na busca de continuar registrando musica popular. Curiosamente, durante os mesmos
anos, em S3o Paulo, Mario de Andrade organizava a Missao de Pesquisas

Folcléricas, que sairia pelo territdrio brasileiro com o mesmo objetivo.

Ainda que semelhante a visdo de Mario de Andrade, parece que os dois
pesquisadores nao entraram em contato por correspondéncia, a julgar pela auséncia
de cartas de Vega no arquivo epistolar do escritor paulistano. Nao obstante, em sua
biblioteca repousam exemplares de trés dos livros publicados pelo musicologo
argentino naquele periodo, com dedicatorias manuscritas para Andrade, o que indica
que houve contato e que Mario de Andrade teve algum conhecimento dos trabalhos

da Vega.

Um ano antes de iniciar sua viagem de pesquisa, Carlos Vega publicou
Danzas y canciones argentinas. Teoria e investigaciones (1936)'° — um dos livros
que enviou a Mério de Andrade —, no qual reuniu diversos artigos e conferéncias

sobre danca e géneros cantados tradicionais, e acrescentou um estudo tedrico sobre a

194 Vega, Carlos. La misica de un cddice colonial del siglo XVII. Buenos Aires: Imprenta de la
Universidad de Buenos Aires, 1931.

195 Behague, Gerard. "Vega, Carlos." Grove Music Online. Oxford Music Online, 2011 e Garcia
Muiioz, Carmen e Ruiz, Irma. "Vega, Carlos." Diccionario de la musica espaiiola e
hispanoamericana, Emilio Casares (ed.) Madrid: Emilio Casaresial, 1999.

196 Vega. Danzas y canciones argentinas. Teorias e investigaciones, un ensayo sobre el tango.
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maneira como pensava a pesquisa das dangas populares. Embora o exemplar
guardado na biblioteca de Mario de Andrade nao possua sinais de leitura, seu titulo

foi incluido na bibliografia do Diciondrio musical brasileiro (1989)'7.

Em 1941, apds recopilar uma por¢ao maior de musica popular sulamericana,
Carlos Vega publicou La musica popular argentina. Canciones y danzas criollas',
em que usou exemplos musicais de outros paises e expds seu método de analise
fraseoldgica, tirado da musica folclorica e aplicado também a musica trovadoresca.
Esse livro também se encontra na biblioteca de Mario de Andrade, com dedicatéria
do autor'”, sem notas de leitura e citado na bibliografia do Diciondrio musical
brasileiro (1989). Em 1944, Vega publicou Panorama de la musica popular
argentina®®, também enviado a Mario de Andrade e, ao que parece, chegou antes
que o escritor paulistano adoecesse e morresse, em fevereiro de 1945, posto que

também foi incluido na bibliografia do Diciondrio musical brasileiro (1989).

Na obra publicada de Mario de Andrade nao ha referéncias aos trabalhos de
Carlos Vega, salvo na conferéncia “Musica de feitigaria”, editada por Oneyda
Alvarenga em 19632°!, em que o autor citou o artigo “Cantos y bailes africanos en el
Prata”, ¢ a ilustra¢do que Vega fez sobre o uso da palavra candomblé&?. Acredita-se
que o nome de Carlos Vega nao fosse desconhecido para Mario de Andrade porque,
ja em 1934, Francisco Curt Lange o mencionou em uma de suas cartas sobre a
organizacdo do primeiro tiro do Boletin®®. Além disso, Renato de Almeida citou-o na
segunda edicao de sua historia da musica, a qual Mario de Andrade leu com atengao,
e Eduardo Sanchez de Fuentes também o mencionou no artigo “El areito de

Anacaona”, que faz parte de seu livro Folklorismo. No exemplar desse livro, Mario

197 Andrade. Diciondrio Musical Brasileiro.

198 Vega, Carlos. La musica popular argentina. Canciones y danzas criollas. Buenos Aires:
Imprenta de la Universidad de Buenos Aires, 1941.

199 «“A Mario de Andrade — eminente musicélogo — con toda la admiracién y simpatia de
Carlos Vega. Cangallo 1186 Buenos Aires”.

200 Vega, Carlos. Panorama de la miisica popular argentina. Con un ensayo sobre la ciencia
del folklore. Buenos Aires: Lozada S. A., 1944.

201 Andrade, ed. Miisica de feiti¢aria no Brasil, p. 26.
202 Vega, Carlos. "Cantos y bailes africanos en el Plata." La Prensa, 16 de octubre 1933.
203 Carta de Francisco Curt Lange, Montevideo, 9 feb. 1934. IEB-USP: 3898.
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de Andrade sublinhou o paragrafo onde sao citadas as palavras de Vega a respeito da

a musica dos incas?204,

Por outro lado, sabemos que o autor argentino conheceu uma parte da obra
de Andrade porque citou seu artigo “O samba rural paulista” (1937) em Panorama de
la musica popular argentina (1944) e considerou importante enviar-lhe exemplares
de seus livros. Talvez, apds um estudo mais detalhado do conjunto da obra de Carlos
Vega, possam ser encontrados mais indicios de alguma proximidade com Mario de

Andrade?%.

*

Provavelmente, a curiosidade intelectual de Mario de Andrade em estudar a
musica como fendmeno humano e estético foi o motor principal para que, em sua
biblioteca pessoal, reunissem-se os escritos de alguns dos autores latino-americanos
mais representativos da época. E viadvel afirmar que, apesar dos siléncios
documentais, seus livros e cartas possam ser considerados um reflexo bastante
completo do momento intelectual que a pesquisa musical na América Latina viveu
durante a primeira metade do século XX. Nao obstante, a complexidade da biblioteca
e do arquivo, bem como a extensdo da obra musical de Méario de Andrade, convidam

a futuras pesquisas que possam vir a matizar o esquema proposto.

Por outro lado, a difusdo de seus escritos, particularmente do Ensaio sobre a
musica brasileira (1928), fez com que vérios estudiosos da musica popular
entrassem em contato com ele por correspondéncia, como fruto do reconhecimento
académico que o musicologo brasileiro despertou, dentro e fora de seu pais. De
forma tacita, esse reconhecimento relaciona-se com o fato de que os pesquisadores
que leram seus escritos tenham concordado com Mario de Andrade em aspectos
metodologicos ou tedricos do seu pensamento. Talvez, as ideias que configuraram o
conceito de musica popular de que Mério de Andrade partiu, tenham vibrado na

mesma frequéncia de seus colegas latino-americanos. A seguir, dar-se-4 lugar ao

204 Andrade, Nota marginal, In: Sanchez de Fuentes, Eduardo. Folklorismo, articulos, notas y
criticas musicales. La Habana: Imprenta Molina y compaiiia, 1928, p. 15.

E provavel que Carlos Vega e Eduardo Sanchez de Fuentes tenham trocado material
bibliografico e, possivelmente, alguma correspondéncia, pois ambos colegas citaram seus trabalhos.

205 Em Buenos Aires, o Instituto de Investigaciones Musicoldgicas “Carlos Vega” da
Universidade Catolica da Argentina ¢ depositario do arquivo pessoal de Carlos Vega, onde se encontra
sua correspondéncia e, talvez, possam existir cartas de Méario de Andrade.
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estudo internalista de suas obras musicolédgicas, a fim de adentrarmos nas ideias que

cercaram tal conceito.

Também ¢ visivel que, entre os que escreveram sobre musica, circulou uma
certa bibliografia que deu noticias do que se estava passando em outros lugares do
continente. Trabalhos como o de Francisco Curt Lange e seu Boletin
Latinoamericano de Musica foram importantes para criar familiaridade entre os
estudiosos e facilitar a difusdo de suas pesquisas. Mas, apesar da existéncia desse
intercambio, ¢ apressado falar em influéncias intelectuais, particularmente quanto ao
manejo e uso do termo musica popular. Parece que os contatos foram superficiais, de
modo que essa rede ndo discutiu explicitamente problemas tedricos como a
configuracdo do conceito. Preocupacdo esta que — como se verd no seguinte
capitulo — surgird somente em meados do século XX. Fica aberta a possibilidade de
que a leitura dos trabalhos entre colegas tenha influenciado os inconscientes
intelectuais e que as semelhangas e diferengas de seus contextos tenham terminado

de perfilar seus conceitos de musica popular.

Uma vez esbog¢ado o esquema dos autores que, como Mario de Andrade,
encheram de significados o termos muisica popular, passa-se a estudar a influéncia da
visdo de mundo romantica, herdada do século XIX e difundida em territorio latino-
americano pelos estudos de folclore. Esse serd nosso primeiro passo para tentar

entender as particularidades que o conceito de musica popular teve naquela época.
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Capitulo II

“NAO SOU FOLCLORISTA NAO”: AS VOZES DO
ROMANTISMO NA CONSTRUCAO DO CONCEITO
MUSICA POPULAR

Na década de 1930, o compositor Emirto de Lima explicava a quem assistia

a uma das sessdes do Clube Rotario de Barranquilha,

[...] la verdadera musica popular trae consigo todos los perfumes de los campos, la
evocacion de las escenas hogarenas, entre los humildes, los homenajes tributados a
la madre natura, los relatos y hechos de sencillos pastores, labradores y obreros, los
acentos vibrantes de los héroes eponimos del trabajo, las conmovedoras y francas
expresiones que lanza la masa sufrida en sus luchas, anhelos, amores y tristezas!.

Essa era uma das imagens com as quais o folclore costumava ilustrar a
existéncia de uma musica popular que era intrinsecamente valiosa por vir de um
mundo utépico, onde os lacos de comunidade ainda ndao se haviam quebrado,
continuava existindo uma relagdo harmonica com a natureza € nem a mecanizagao
nem o dinheiro do mundo moderno haviam chegado para perturbar. Essa ideia de
musica popular, ensinada por Emirto de Lima a sua audiéncia, era profundamente
romantica, e permeou durante toda a primeira metade do século XX o processo de

formacao do conceito de musica popular.

Mario do Andrade e outros intelectuais formaram-se e viveram sob o influxo
romantico que imperava em fins do século XIX. Embora alguns tivessem uma
opinido propria sobre o que era o romantismo, e até chegassem a criticar alguns de
seus axiomas, observa-se que, de maneira subterranea ou inconsciente, a “visdao de
mundo” romantica inspirou aspectos do seu pensamento € penetrou na configuragao

do conceito de muisica popular da primeira metade do século XX2.

! Lima. Folklore colombiano. pp. 152-153.

2 Aqui é retomado o trabalho do Michael Lowy e Robert Sayre Revolta e melancolia. O
romantismo na contramdo da modernidade, que propde o romantismo como uma “estrutura mental
coletiva” que influiu nos pensamentos artistico, filoséfico, politico e historico modernos, e consiste
basicamente em uma visdo de mundo anticapitalista (Lowy, Michael e Sayre, Robert. Revolta e
melancolia. O romantismo na contramdo da modernidade. Petropolis: Editora Vozes, 1995).



O principal caminho pelo qual o romantismo penetrou na ideia de musica
popular foi por meio dos debates e principios tedricos que o folclore propds, ja que
durante as primeiras décadas do século XX, esses estudos ficaram conhecidos na
América Latina como uma area do saber cientifica do saber, que prometia resgatar o
passado idilico que a modernidade estava destruindo. O romantismo impregnou todo
o universo musical e, embora se tenha criado a dicotomia entre musica popular e
musica erudita, a visdo romantica instaurou, em ambas categorias, uma escala de

valores que enalteceu atitudes como a criatividade espontanea e auténtica.

Ao se considerar que, dentro do conceito de musica popular, a visdo
romantica de mundo teve um papel quase fundador, intuiu-se que sua criagdo
pudesse haver-se dado no momento em que o romantismo tomou forga no
pensamento musical latino-americano3. Neste capitulo, expde-se um ponto de vista
que considera a possibilidade de musica popular ter sido uma categoria mental criada
pelo romantismo e assumida nas primeiras décadas do século XX na América Latina,
para fazer frente a sociedade moderna, e que, desde entdo, tem sido considerada
como uma realidade histérica, € ndo como um conceito tedrico. A partir dessa
hipdtese, surgiram perguntas sobre o momento de sua criacao, € se optou por indagar
sobre as categorias taxondmicas que eram usadas para classificar a musica antes de
se empregar a denominacao musica popular, buscando-se estudar a génese da sua

construcao.

Por meio de bibliografia secundaria, estudou-se a maneira como a musica
foi classificada no passado, e se obteve um dos indicios a respeito da recente criagao
da musica popular como categoria taxondmica importante. O organista, filésofo e
musicologo norte-americano Warren D. Allen (1885-1964) observou que, em
principios do século XX, falava-se de musica tedrica e pratica, mas que as
classificagdes medievais e renascentistas conceberam a musica “inspective” ou
“especulativa” por um lado e, por outro, a musica ‘“ativa” como realidades
independentes. Essas divisdes, por sua vez, eram ramificagdes de uma classificagdo

maior: a musica das esferas, a masica humana e a musica instrumental. Além disso,

3 A historiografia latino-americana concorda que o romantismo surgiu na América Latina
durante o século XIX, quando as novas republicas abriram-se & organizacdo socioecondOmica
capitalista, e formas antigas coloniais comecaram a conviver com as formas modernas.
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Allen ressaltou que a pesquisa barroca esteve interessada no terceiro tipo (a musica
instrumental), o qual, por sua vez, foi dividido em musica “harménica” e musica

“organica™.

Allen fez essas observacdes baseado no estudo de 317 historias da musica
europeias, publicadas de 1594 até 1939. Embora ele ndo se tenha ocupado de
procurar especificamente a categoria musica popular, fica evidente, por meio de sua
analise dos aspectos filosoficos e historiograficos, que o tema do “popular” ndo
parecia preocupar particularmente o pesquisador no passado, talvez ndo por causa de
uma negacao do tema — como ¢ comum acreditar —, mas sim por uma inexisténcia

da categoria antes do século XX.

Tendo em vista que nossa tradi¢do teodrico-musical ¢ herdeira da europeia,
ndo ¢ de surpreender que essa auséncia também se tenha dado em nosso territorio.
Portanto, foram revisadas, em detalhe, algumas das historias da musica latino-
americanas do século XIX, visando a saber se o conceito de musica popular foi
usado como tal antes do século XX, e em que momentos pareceu ser uma categoria

taxondmica importante.

1 Misica popular na América Latina oitocentista: auséncia de um
conceito?

No caso latino-americano ndo se conta com tantas historias da musica
anteriores ao século XIX como na Europa, mas os poucos textos existentes também
apresentam uma auséncia significativa da expressdo musica popular, € seu uso ¢
relativamente escasso. Em contrapartida, observou-se que os autores estudados
fizeram uma diferenciacdo explicita entre outros dois tipos de musica, a musica sacra
e a musica profana, como grupos maiores, ¢ adicionaram algumas particularidades

que sdo revisadas a seguir. Essa grande divisdo entre o profano e o sacro foi

4 No estudo de Allen observa-se que, por exemplo, Michael Praetorius, em 1615, classificou a
musica em musica sacra, musica fora da igreja e musica instrumental na igreja. Em 1690, Wolfgang
Caspar Printz classificou em dois grupos: “musica sacra” e “musica secular”. E, no século XVIII a
familia Bourdelot-Bonnet, por meio da teoria de Aristides Quintilianus, classificou em seis grupos:
“musica mundana” (musica das esferas); “musica humana” (a harmonia de um e outro homem, feita
com o corpo ¢ controlada pela mente); “musica ritmica” (a harmonia consonante que se sente na
prosa); “musica métrica” (musica do verso); “musica politica” (a organiza¢do harmoniosa do estado),
e “musica harmonica” (ciéncia e teoria musical). (Allen, Warren Dwight. Philosophies of Music
History. A Study of General Histories of Music. [1939] New York: Dover Publications Inc, 1962).
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possivelmente uma heranca do espirito colonial, quando as metropoles espanhola e
portuguesa patrocinaram enérgicos processos de evangelizagdo e se criou essa

dualidade no universo mental da época.

Entre os casos particulares que adotaram a grande divisdo entre sacro e
profano, esta o do musico guatemalteco José Sdenz Poggio que, em sua Historia de
la musica guatemalteca de la monarquia espaniola hasta finales del ano 1877,
destacou essas duas categorias como principais, embora acrescentando que a musica
também podia ser dividida segundo o seu uso — “la musica en el templo, la musica
en la milicia, la musica en el teatro, la musica en la sociedad privada, y en la musica
en fin en medio de la soledad™ —, e com base nessa classificacdo, organizou os

capitulos de seu livro.

Por sua vez, embora na Colémbia Juan Crisostomo Osorio, em seu artigo
“Breves apuntamientos para la historia de la musica en Colombia” (1879), ndo haja
proposto um padrao classificatorio, ele diferenciou, por meio de seu relato, musica
indigena e espanhola; musica profana e sagrada; musica marcial (de banda), canto
plano, canto gregoriano e¢ Opera’. Esse mesmo autor havia escrito, em 1867, um
Diccionario de musica, precedido de la teoria jeneral del arte i especial del piano,
no qual, na entrada “Musica”, ensinou que ela dividia-se em “vocal e instrumental,

teorico i prdtica”, retomando a tradigdo tedrica renascentista’.

Outros autores, como 0 musico equatoriano Juan Agustin Guerreiro Toro,
além de diferenciar o sacro do profano, também distinguiram uma pratica musical
antiga de outra nova ou moderna; a primeira, proxima a estética musical espanhola e

a segunda, a musica italiana®. Essa diferencia¢do entre antigo ¢ moderno ¢ corrente

3> Saenz Poggio, José. "Historia de la musica guatemalteca desde la monarquia espafiola hasta
fines del afio 1877." [1878] Anales de la Sociedad de geografia e historia de Guatemala. v. 22, no. 1-2
(1947) p. 8..

6 Osorio, Juan Crisdstomo. "Breves apuntamientos para la historia de la musica en Colombia."
Repertorio colombiano. v. 111, no. 15 (1879).

José Caicedo y Rojas, um importante literato contemporaneo de Osorio, fez uma critica ao
panorama musical bogotano poucos anos depois, e também dividiu sua apresentacdo entre Opera,
musica do templo, musica militar e musica doméstica ou privada, sem se referir a existéncia de uma
“musica popular’, nesses termos (Caicedo y Rojas, José. "Estado actual de la musica en
Bogota." [1886] In: Hjalmar de Greiff, et al. (ed.), Textos sobre musica y folklore, Bogota: Instituto
Colombiano de Cultura, 1978).

7 Osorio, Juan Criséstomo. Diccionario de musica, precedido de la teoria jeneral del arte i
especial del piano, Bogota: 1867, p. 75.

8 Guerrero Toro, Juan Agustin. La milsica ecuatoriana desde su origen hasta 1875. [1876]
Quito: Banco Central del Ecuador, 1984.
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em varios momentos da histdria musical, nos quais surge uma pratica que visa
diferenciar-se da anterior e se legitimar como novidade, como aconteceu em fins do
século XVI com a prima pratica (representada por Giovanni Artusi, conhecido como
0 maior reacionario da histéria da musica europeia) e a seconda pratica (com

Claudio Monteverdi como um dos pioneiros do barroco musical).

No caso latino-americano, a diferenciacdo feita por Guerreiro Toro ¢
coerente com a forte influéncia que a Opera italiana estava exercendo sobre o meio
latino-americano, gragcas a presen¢a das companhias itinerantes que percorriam o
territério. O auge da Opera ndo passou desapercebido de seus contemporaneos: ao
contrario, criou uma mudanca estética profunda no ambiente musical e, com ela,

algumas polémicas que ocuparam a mente dos criticos e musicos da época, em

relacdo a aspectos como seu uso, indevido ou ndo, nas igrejas.

Curiosamente, embora nas fontes revisadas o conceito musica popular nao
tenha sido usado como tal, o conceito de povo foi usado com alguma frequéncia e
com certa imprecisdao. O Unico autor que se deteve em especificar quem compunha
esse povo ao qual se referia foi o equatoriano Juan Agustin Guerreiro Toro, quando
narrou que, depois do fechamento da Sociedad Filarmoénica em 1852, o reviver da
Sociedad de Santa Cecilia foi “una especie de oposicion del pueblo”, composto por
“sastres, plateros, carpinteros y sapateros (sic) . Deste pequeno fragmento, deduz -
se que, para o autor, o conceito povo ndo excluia as pessoas da cidade e que, de fato,
talvez tivesse um carater mais urbano que rural, pois os oficios mencionados davam-
se tipicamente nas urbes. Pela maneira como Guerreiro Toro construiu sua
argumentacao, parece que o sentido da categoria “pueblo”, nessa frase, opde-se ao de

“nobleza”.

Essa relagdo nobreza-povo reflete-se nas definigdes que, em espanhol, trazia

o Diccionario de la Academia de la Lengua Espariola de 1780 a 1899. A palavra

3

pueblo foi definida como “ la gente comun y ordinaria de alguna ciudad o

9 Ibid., pp. 35-36.
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poblacion, a distincion de los nobles™°. Ao que parece, tal defini¢do referia-se a uma
classe social determinada simplesmente pelo seu contrario: a nobreza. Por sua vez, a
nobreza era definida, nos mesmos dicionarios, como “Lustre, esplendor, o claridad
de sangre, por la cual se distinguen los nobles de los demdas del pueblo, la qual, 6
viene por sucesion heredada de sus mayores, o se adquiere por las acciones

gloriosas™'!.

A partir dessas duas definigdes, estima-se que as palavras nobleza e pueblo
corresponderam a duas categorias abstratas, cujos limites, em principio, ndo eram
materiais, mas sim imagindrios; além disso, provinham de um contexto medieval
europeu e, embora mantivessem certa vigéncia no contexto latino-americano
colonial, ndo descreviam a realidade social e racial que se vivia. Ao que parece,
deve-se esperar o apogeu do romantismo e¢ do nacionalismo nos paises de fala
hispanica para encontrar, dentro do conceito de povo, a ideia de comunidade. A
primeira vez que essa ideia apareceu nos diciondrios, foi na edi¢do de 1899, na qual
pueblo era, dentre outras acep¢des, um “conjunto de personas de un lugar, region o

pais”'?

Em 1865, Juan Agustin Guerreiro Toro anotou que uma comissao cientifica
da Espanha pediu-lhe para colecionar “todas las melodias indianas y populares, para
llevarlas al museo de ciencias naturales de Madrid”'3. Nao se conhece o paradeiro
dessas melodias, para se ouvir o que era chamado de “popular”, mas, se for
considerada a ideia de pueblo enunciada anteriormente, seria de se pensar que essas

melodias ndo eram rurais, como possivelmente se entenderia na atualidade.

10 Esta € a terceira acepgdo dada pelo Diccionario de la lengua castellana compuesto por la
Real Academia de la lengua espariiola reducido a un tomo para su mas facil uso, em 1780, que se
manteve até a edigdo de 1899. Ao revisar todas as edigdes desse dicionario, notou-se que, durante todo
o século XIX, deu-se como primeira acepgdo da palavra povo “el lugar o ciudad que esta poblado de
gente” e, como segunda acepcao, “el conjunto de gentes que habitan el lugar”. Somente na edi¢cdo de
1837 adicionou-se uma quarta acepcao: “Nacion, por conjunto de”, o que € coerente com a formacao
dos Estados-nagéo.

11" Real Academia Espafiola. Diccionario de la lengua castellana compuesto por la Real
Academia Espariola, reducido a un tomo para su mds facil uso, Madrid: 1780.

12 Figueiredo, Antonio Candido de. Novo diccionario da lingua portuguesa, Lisboa: 1899.

Ha que se ter em conta que sua inclusdo foi tardia em relagdo ao fendmeno do nacionalismo.
Entretanto, isso ndo significa que até aquele momento o vocabulo ndo fosse usado; ao contrario, seu
uso com essa definicdo ja era tdo comum na lingua que o dicionario a incluiu nessa data. Esses
dicionarios ndo eram prescritivos, e sim descritivos.

13 Guerrero Toro. La miuisica ecuatoriana desde su origen hasta 1875. [1876] p. 12.

90



Por outro lado, em geral, os autores do século XIX ndo foram alheios aos
fendmenos musicais que estavam acontecendo em suas pequenas cidades e que, no
século XX, serdo considerados como musica popular urbana — tipo de musica que
tinha varios detratores. Por exemplo, o musico guatemalteco José Saenz Poggio, em

1878, mencionou as caixas de musica que existiam na Guatemala entre as quais,

[...] hay una muy notable, porque solo contiene piezas de hijos del pais. Don José
Maria Valero, comerciante de esta capital, la mando fabricar a Paris. Las piezas que
contiene son: El Paraiso perdido, Ayer te vi. La media noche, Yo sé lo que te digo,
valses por don Salvador Iriarte: Felipa, La encantadora, polkas por el mismo autor:
Un suefio, El Lamento, valses por don Castulo Morales: Teresa, Margarita, polkas,
por don Bernandino Orla, etc. !4

O uso dessas caixas e o repertorio mencionado fazem referéncia a musica
que se ouvia nas cidades, cujos géneros como a valsa e a polca, eram muito comuns

em todo o continente.

Assim mesmo, Juan Cris6stomo Osorio, no ano seguinte, mencionou em seu
texto alguns géneros musicais € instrumentos que posteriormente seriam
considerados como proprios da cultura popular colombiana, como é o caso dos
géneros bambuco, currulao, torbellino, guabina e galeron, e instrumentos como
marimba, carraca, chuchas, alfandoque, maracas, fotutos, tamboriles, tiple, bandola e
violao. Embora posteriormente tenha ocorrido, no contexto colombiano, uma forte
divisdo e polémica entre a musica de corte académico e a chamada musica popular,
observa-se que nesse texto precoce seu autor ndo teve receio de prestar atengdo a

ambos igualmente.

Um caso similar ¢ o de Ramoén de la Plaza, que em seu livro, Ensayos sobre
el arte en Venezuela (1883), tampouco usou o conceito miusica popular, mas anexo as
partituras, incluiu uma colegdo de 43 “Aires Nacionales de la Republica de E.E.U.U.
de Venezuela”, entre as quais encontra-se o “Joropo popular o fandango redondo”,
que, posteriormente, também sera considerado como género popular. Algo similar
aconteceu em Cuba, onde o compositor Laureano Fuentes, ao escrever Las artes en
Santiago de Cuba (1893), incluiu algumas mencgdes a géneros musicais que depois se
tornaram emblematicos da musica popular cubana, como o danzén, a guaracha, o

bolero e a danga.

14 Saenz Poggio. "Historia de la musica guatemalteca desde la monarquia espafiola hasta fines
del afio 1877." [1878] p. 52.
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Tanto no trabalho do cubano Laureano Fuentes quanto no do venezuelano
Ramon de la Plaza, denunciam duas situagdes ocorridas nos meios musicais € que, no
futuro, gerardo grande mal-estar: a profissionalizacdo musical, dada em
conservatorios € academias de musica, € a entrada da musica no mercado do

entretenimento.

Laureano Fuentes, reconhecido compositor de Operas e zarzuelas,
centralizou seu escrito nos musicos e compositores que, de uma forma ou de outra,
participaram dos espetdculos cénicos, e reconheceu ter deixado fora de seu relato

outros musicos porque:

[...] seria tan ridiculo comparar a Rossini con trescientos mil especuladores que se
dan el nombre de musicos, como llamar fisicos y quimicos a los prestidigitadores,
como confundir la supersticion con los presentimientos del alma humanal!>.

Para saber quem foram os musicos “especuladores” que Fuentes considerou
indignos de figurar em seu relato, seria preciso esquadrinhar os arquivos e bibliotecas
cubanas. Nao obstante, intui-se que se tratava de musicos formados na tradi¢ao oral,
posto que Fontes mostrou-se muito satisfeito com a fundacdo de conservatorios e
escolas de musica, que considerou uma mostra de progresso, ¢ foi detalhista ao
descrever a formacdo académica de seus biografados. Esse entusiasmo faz pensar
que, junto a valorizacdo que Fuentes fez da educagdo musical formal, pode ter
existido um certo desdém em relagdo aos ambitos de reprodugdo ndo

institucionalizados.

Também na Venezuela, Ramon de la Plaza, que era violoncelista e diretor do
Instituto de Belas Artes de Caracas, ao se referir ao musico José G. Nufiez,
descreveu-o como um “artista de nota”, o que significa, implicitamente, a existéncia
de outros musicos que nao sabiam ler partituras e que, certamente, estavam fora das
institui¢des de formagdao musical. Com essas referéncias rapidas de Ramoén de la
Plaza e Laureano Fuentes, pensa-se que, ja para o final do século XIX, nas cidades
onde se fundaram academias musicais e conservatorios, vinha sendo criada uma
diferenciagdo entre os musicos formados e os musicos que continuaram aprendendo

musica por meio tradi¢do oral — aqueles que prescindiram do solfejo. Sobre a

15 Fuentes Matons, Laureano. Las artes en Santiago de Cuba. [1893] La Habana: Editorial
letras cubanas, 1981, p. 182.
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importancia que essa diferenciagdo vai trazer para a conformacdo do conceito de

musica popular, voltaremos mais adiante.

Outro dos fendmenos ja presentes em Caracas, ¢ mencionado rapidamente
na obra de Ramén de la Plaza, ¢ a entrada da musica no mercado e suas
consequéncias nefastas — na opinido do autor —, o qual se convertera em um dos
leitmotiv da literatura musical da primeira metade do século XX sobre a musica

popular urbana. De acordo com o autor:

[...] no es solo la musica, que también las demas artes siguen idéntico camino [...]:
el espiritu del mercantilismo invade cruel las regiones del arte para ver de
corromperlo y hundirlo en la decadencia'®.

Nao ¢ estranho que, dentre os autores ja citados, sejam Laureano Fuentes e
Ramon de la Plaza os que fizeram alguma mencgao a esses dois fendmenos, pois, em
geral, os demais autores das primeiras historias da musica viveram em cidades
pequenas, a excegdo, justamente, de Santiago de Cuba e Caracas, onde a vida cultural
teve maiores propor¢des que em Quito, Bogotd e Guatemala. Embora todos os
autores estudados tenham vivido e escrito nas capitais de seus paises, estas trés
ultimas ndo tinham alcangado o crescimento nem a moderniza¢do que em finais do
século XIX estava-se vivendo em outras capitais latino-americanas como Santiago
do Chile, México, Buenos Aires e Rio de Janeiro. Portanto, fica faltando um trabalho
que inclua documentagdo produzida nessas capitais para comparar com os textos aqui

analisados.

Em sintese, observou-se que, nos escritos consultados da segunda metade do
século XIX, seus autores hispan6fonos ndo usaram o conceito musica popular para
caracterizar ou definir um tipo de musica, mas mostraram interesse pela musica que
alguns um anos depois sera chamada popular, tanto pelo folclore quanto pela atual
historiografia da musica popular urbana. Fica aberta a pergunta sobre a inexisténcia
do conceito musica popular no século XIX hispano-americano, para que novas

pesquisas averiguem outro tipo de fonte e comparem suas conclusoes.

Com a questdo sobre a auséncia do conceito de musica popular no século

XIX a inten¢do foi estudar as fontes da América de fala portuguesa. Nao obstante,

16 Plaza, Ramoén de la. Ensayos sobre el arte en Venezuela. [1883] Caracas: Imprenta al Vapor
de "La Opinion Nacional", 1983, p. 12.
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como a historiografia musical brasileira ndo registrou nenhuma histéria da musica de
grande folego durante o século XIX, foi usado outro tipo de documentacao, e essa

pergunta foi deixada em aberto.

De acordo com o historiador de musica Paulo Castagna, durante o periodo
colonial brasileiro conviveram duas categorias de musica “cuja diferenga, estd em
sua funcdo e ndo na sua aparéncia”: a musica dos povos indigenas, africanos e
europeus, “[...] que a partir do inicio do século XX comegou a ser definida como
folclérica ou popular”, e a musica produzida por musicos profissionais “[...] que a
partir de inicio do século XX comegou a ser chamada «erudita» ou «artistica»™”.
Isso indicaria que, no caso brasileiro, durante o periodo colonial, tampouco se usou
musica popular como um critério classificatorio importante, € que assim seria até o
século XX, quando essa ideia surgird com destaque. Por ter sido assim, seria de se
imaginar que o passo entre esses dois momentos teria ocorrido durante o século XIX,
justamente um periodo do qual ndo possuimos historias da musica nem dicionarios

musicais brasileiros que nos auxiliem na pesquisa.

Longe de pretender esgotar o assunto, mas somente a titulo de curiosidade,
foram usados dois contos de Joaquim Machado de Assis (1839-1908) para ilustrar a
possivel auséncia do conceito musica popular no século XIX também no caso
brasileiro, assim como no resto da América Latina. Com esse exercicio, percebeu-se
que era preciso diferenciar a existéncia do conceito dentro do vocabulério da época,
da presenca de praticas musicais similares as que hoje denominamos como
populares. Quer dizer, o ndo uso da categoria musica popular no Brasil oitocentista
ndo significava a inexisténcia de uma pratica musical urbana nova, pois justamente
serd ela que uns anos depois recebera o epiteto de popular e criard ambiguidade com

o popular-camponés construido pelo folclore.

De acordo com a anélise que José Miguel Wisnik fez do conto “Um homem
célebre”, de Machado de Assis, ja nas duas ultimas décadas do século XIX havia

uma.

fratura, operante no meio cultural brasileiro, entre o repertorio da musica erudita,
que esta longe de fazer parte de um sistema integrado de autores, obras, publico e

17 Castagna, Paulo. "Musica na América portuguesa." In: José Geraldo Vinci de Moraes, et al.
(ed.), Historia e Musica no Brasil, Sdo Paulo: Alameda, 2010.
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intérpretes, e a emergéncia de um fendmeno novo, uma musica popular urbana que
desponta para a repercussao das massas, a identificagdo com a demanda do publico
e a normaliza¢do como mercadoria’$,

O fato de que, para as ultimas décadas do século XIX, seja correto distinguir
as duas praticas musicais, ndo significa que se possa transpor os conceitos de erudito
e popular usados na atualidade. De fato, Machado de Assis ndo usou, nesse conto,
nenhum dos dois conceitos para fazer a diferenciacdo descrita. Em vez disso se
referiu & musica que hoje se chama de erudita como “coisa ao sabor classico™® e

“conserto de artista e a polca, simplesmente como polca.

No conto “O machete” (1878), também analisado por Wisnik, Machado de
Assis tampouco usou a expressao musica popular, mas sim se referiu a essa nova
musica, pela boca de um de seus personagens, como “E outro género...”, e na linha
seguinte o narrador confirmou: “Era efetivamente outro género, como o leitor
facilmente compreendera™!; mais adiante, chamou esse “outro género” de “cantiga
do tempo e da rua, obra de ocasido™??, e fez a diferenciagio entre um tipo de musica
que era arte (hoje seria entendida como musica erudita) e outra que era passatempo

(hoje seria entendida como musica popular urbana)?.

De acordo com Wisnik, naquele momento ndo era tdo evidente a distancia
entre o erudito e o popular porque um dos tracos definidores da formacao musical
brasileira é precisamente a permeabilidade entre diferentes mundos musicais, como
bem o exemplificam os contos citados?*. Na realidade, essa permeabilidade ndo é
propria do caso brasileiro, ja& que em outros ambitos latino-americanos também se
observa que, enquanto no século XX os intelectuais esforgaram-se por diferenciar —
a nivel tedrico — a musica popular da erudita, o cotidiano do musico caracterizou-se
pela sua facilidade para se mover entre ambientes socialmente diferentes, e pelo seu
ecleticismo ao se apropriar das tradicdes musicais que o rodeavam; essa

permeabilidade faz com que exista uma distancia grande entre os parametros

18 Wisnik, José Miguel. Machado maxixe: o caso Pestana. Sio Paulo: Publifolha, 2008, p. 15.

19" Assis, Machado de. "Um homem célebre." [1888] Vidrias Historias, Rio de Janeiro / Belo
Horizonte: Livraria Garnier, 1999, p. 65

20 Ibid., p. 70.

21 Assis, Machado de. "O machete." [1878] Contos. Uma antologia, Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1998, p. 248

22 Tbid.
2 Ibid., p. 251.
24 Wisnik. Machado maxixe: o caso Pestana. p. 45.
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conceituais referidos e aquilo que os musicos faziam em seu dia a dia, nos quais

esses limites sdo apagados e algumas vezes, pouco importam?>,

Continuando com o caso brasileiro, duas décadas depois de Machado de
Assis ter escrito seus contos, o bibliotecario da Escola Nacional de Musica,
Guillermo Pereira de Mello, publicou a primeira historia geral da musica do Brasil,
em que usou reiteradas vezes a expressao musica popular como uma categoria
importante em seu trabalho. O objetivo de seu livro foi o de mostrar as influéncias
que configuraram a musica popular brasileira ¢ como esta foi constituindo-se ao
longo do tempo?®. Para alcangar seu propdsito, outorgou um lugar dentro de seu
relato a cada uma das manifestacdes musicais de que teve noticia, e “pds sob o
mesmo guarda-chuva” popular brasileiro, géneros como o bolero e a habanera (que,
mais tarde, serdo polémicos por sua “ndo brasilidade”) e a modinha, o lundu, o
maxixe e a tirana (posteriormente considerados como musica popular urbana
brasileira). Em seu livro também compartilharam o cendrio, a musica religiosa
ensinada pelos jesuitas, a musica indigena, a dpera nacional e a musica sinfonica,
com géneros camponeses como 0s congos, bumba meu boi e aboios. De um modo
similar ao de seus colegas hispano-americanos do século XIX, Pereira de Mello
ocupou-se de uma grande diversidade de géneros musicais sem exclusividades,
géneros que depois serdo organizados entre erudito ou popular, e entre brasileiro ou

estrangeiro. Em suas palavras, o autor justificou essa inclusao dizendo:

Nao € somente entre os costumes e folgares de principio religioso ou hieratico que
se baseam os cantares tradicionais do povo brasileiro: as cantigas de rua os cantares
de roda, as cantilenas de berco, as cangdes bacchicas, os aboiares dos vaqueiros, os
arrascares dos campedes ¢ muitos outros trovadores que ja vao cahindo em desuso,
taes como: a cancdo do figueiral, e xacara do cego, o Bernal francez, D. Silvana, e
o Conde D. Alberto, etc., constituem outros tantos especimens de musicas
populares que fazem parte de nossa tradigao?’.

Além disso, parece que Pereira de Mello entendeu que toda a musica ouvida

no Brasil cabia sob o epiteto musica popular brasileira, em uma espécie de

25 Para o Brasil, essa mobilidade esta descrita em: Viana, Hermano. O mistério do samba. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1999.

Para um estudo de caso acerca dos transitos do musico colombiano Anastasio Bolivar (ca.
1895-1949), ver: Cortés Polania, Jaime. "El Tango Chocoanita de Anastasio Bolivar: un augurio
musical de los afios 1920s en Colombia." A Contratiempo n. 15 (2010), Disponivel em <http://
acontratiempo.bibliotecanacional.gov.co/?ediciones/revista-15/> (Julio 2011).

26 Mello, Guilherme Theodoro Pereira de. A miisica no Brasil desde os tempos coloniais até o
primeiro decénio da republica. Bahia: Typografia de S. Joaquim, 1908, p. 6.

27 Ibid., pp. 79-80.
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sinonimia entre popular ¢ nacional. Por ora, basta esclarecer que essa proximidade
conceitual entre musica nacional € musica popular foi comum no continente durante
esse periodo, gragas a influéncia romantica nacionalista que se impunha. No caso de
Pereira de Mello, seu trabalhou foi feito justamente sob essa premissa, ja que, na sua
opinido, a constituicdo da musica popular brasileira deu-se gracas a um tipo de
“espirito” caracteristico que penetrava toda criacdo musical, embora possuisse
herangas africanas, portuguesas ou indigenas, e lhe dava certo tom de

homogeneidade nacional®®.

Apesar da abertura tematica empreendida por Pereira de Mello e do carater
teorico de sua ideia de musica popular, chama a atengdo o fato de que existam
indicios em seu livro de um diferenciacdo escamoteada entre trés tipos de musica, as
quais dedicou diferentes niveis de atencdo. Ao se referir ao fim da guerra com o
Paraguai, o autor escreveu que, no Rio de Janeiro, as modinhas nacionais foram
substituidas por “impias e indecentes cangonetas tao enthusiasticamente applaudidas
pela mocidade alegre e folgaza nas revistas theatraes e nos cafés cantantes™’, as
quais ndo voltou a se referir, ¢ que possivelmente descreviam uma pratica musical
nova, que algumas décadas depois sera denominada popular urbana. Também
diferenciou “as musicas populares, cujo rhytmo mais ou menos curto, regular e
persistente, ¢ o Unico que fala ao sentimento affectivo do povo e que por elle ¢
comprehendido” de outra musica, “cujas composi¢des sao feitas sendo unicamente
para os artistas pelo menos para as pessdas de gosto mais ou menos educados™°.
Talvez, com a primeira, referisse-se ao que viria a ser chamado de musica popular,
em relagdo a um povo utdpico, e com a segunda descricdo, a chamada musica

erudita.

Por outro lado, a presenca do termo musica popular, e de algumas praticas
associadas a ele no inicio do XX, ficou consignado no Diciondrio Musical, de Isaac

Newton, publicado em Maceié em 1904, o que poderia fazer as vezes de elo entre a

28 Era comum, nas historias da musica latino-americanas, considerar que a musica de seus
paises havia surgido da fusdo entre os elementos indigenas, negros e europeus. Esse mesmo
argumento costumaram introduzir estudos historicos musicais posteriores, como ¢ o caso do livro
Brasil Sonoro, de Mariza Lira, cujo primeiro capitulo ¢ uma sintese dos argumentos apresentados por
Pereira de Mello, 30 anos antes.

2 Ibid., p. 296.
30 Ibid., p. 237.
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classificacdo musical herdada do século XIX e as classificacoes do século XX. Na
entrada “Musica”, o autor mencionou a classificagdao entre os géneros sacro, musica
dramatica e de concerto, segundo os parametros oitocentistas. Curiosamente, o
dicionario traz outras entradas para outros tipos de musica que certamente estavam
vigentes, como “musica de baile pastoril”, “musica de camara”, “musica de igreja”,
“musica especulativa”, “musica instrumental”, “musica vocal” e “musica militar”.
Embora Newton ndo tenha considerado musica popular como uma categoria
taxondmica que merecesse uma entrada propria, ele apontou o uso da palavra
“popular” no ambito musical e disse que servia para significar “que anda por festas
populares, tocando por funcgdes. Se diz também d'aquelle que, mui limitados
conhecimentos, tem d'arte’!. Como se pode constatar, da a impressdo de que a
expressao limitou-se a qualificar um tipo de musico em particular, e ndo sua musica,
o que ¢ ligeiramente diferente do uso moderno da palavra. Ademais, essa definicao
enfatiza os escassos conhecimentos atribuidos ao musico popular, mas
"conhecimentos limitados”, em comparagdo com quem? Esse ¢ o tema da proxima

secao.

Por ora, observou-se que o termo musica popular esteve presente, no caso
brasileiro desde os primeiros anos do século XX e, apesar do seu significado volatil
— provavelmente por causa do escasso numero de fontes usadas —, sabe-se que ele
comegou a fazer parte do vocabulario da época. Além disso, observou-se que, desde
o inicio do século XX, a musica popular foi tratada mais como uma categoria tedrica
do que como um tipo de musica concreta, conforme se percebe no escrito de
Guilherme Pereira de Mello. No restante deste capitulo, buscar-se-4 identificar as
bases sobre as quais se sustentou a no¢do de musica popular, primeiro a partir da
relagdo que houve entre as categorias musica popular e musica erudita, a qual ajudou
na caracterizagdo da primeira, ¢ depois, por meio da sua relagdo com o inicio dos

estudos de folclore.

2 Entre o popular e o erudito

31 Newton. Diccionario musical. p. 188.
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Desde as primeiras décadas do século XX, na América Latina era evidente a
existéncia de uma diferenca entre uma musica popular e outra de tipo europeu,
chamada habitualmente “erudita”, em portugués e “clasica” ou “académica”, em
espanhol. Era comum encontrar rastros dessa divisao na mentalidade dos autores,
que, baseados nela, atribuiram certas caracteristicas a musica popular. Essa dicotomia
entre o popular ¢ o erudito pode estar relacionada a distingdo entre uma cultura
musical institucionalizada e escrita, e outra de tradicao oral e alheia as institui¢cdes

musicais da época. Vejamos.

Em 1915, o musico colombiano radicado em Buenos Aires, Santos
Cifuentes, publicou, no jornal argentino Correio musical sud-americano, um artigo
no qual descreveu a situacdo musical de seu pais de origem e resumiu a divisao entre
a musica popular, de carater nacional e iletrado, e a musica erudita, difundida pelas

institui¢des musicais.

Nesse artigo, o musico usou as categorias musica classica, género religioso
e género popular ou musica popular para organizar seu discurso. Sob a primeira
categoria, referiu-se a musica europeia representada por compositores como “Haydn,
Mozart, Beethoven, Schumann, Medelssohn, Brahms, Jadassohn, Chopin, Liszt,
Schubert, sin exclusion de la escuela italiana’?, que era ensinada e difundida pelo
Conservatorio Nacional de Musica e sua orquestra, instituigdes com apoio

governamental.

Sob o epiteto de popular, Santos Cifuentes referiu-se a instrumentos
“antiguos que se usan aun en los campos”, como o capador ou flauta de Pa, o
alfandoque ou chucho e a carrasca, e a instrumentos de corda, “tocados por las
manos, delicadas como azucenas, de aristocraticas damas”, como a bandola, o tiple
e o violdo. Com esta alusdo as “aristocrdticas damas”, ele deixa ver que, sob a
categoria popular, ndo excluiu certas praticas da classe alta. Também mencionou
como representantes da musica popular os géneros bambuco, pasillo, danza e
danzon, e o compositor Emilio Murillo (1880-1942), cuja “fama ha salvado los
limites del suelo patrio, y entre el repertorio de pianolas y gramofonos encuéntrase

muchas de sus producciones”. Santos Cifuentes, ndo obstante, ressaltou que esse

32 Cifuentes Rodriguez, Santos. "La musica en Colombia." EI correo musical sud-americano. v.
26, (1915) p. 10.
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musico tinha uma debilidade ou defeito: “ausencia de cierta preparacion técnica,
indispensable para dar a las ideas [...] un desarrollo y una forma mds artisticos”.
Além disso, Cifuentes reclamou perante seus leitores sul-americanos que o
Conservatorio Nacional de Musica so prestava atengdo a musica erudita € mantinha

abandonada a musica nacional, quer dizer, a musica popular.

Esse artigo tocou em um dos pontos que serdo nevralgicos nas discussoes
que se seguiram a ele, tanto no ambito colombiano quanto em outros paises latino-
americanos: a diferenciagdo entre uma musica de tradicdo oral, com raizes em
ambientes camponeses ou semiletrados urbanos, e a musica ensinada nas escolas de
musica, de tradigdo escrita e europeia. A primeira foi denominada musica popular e
tratada usualmente como sindénimo de “musica nacional”, e a segunda, musica

cldssica e considerada como a antitese do nacional.

No caso colombiano, por exemplo, essa distingdo criou dois grupos
inconcilidveis de musicos. Um, liderado por Emilio Murillo, musico bogotano,
proximo aos musicos das classes populares da cidade, com uma formagdo musical
basica, recebida na Academia Nacional de Musica, trabalhador da maior fabrica de
cerveja do pais, de tendéncias politicas liberais e usudrio da precoce industria
discografica para difundir a musica feita por ele e por seus seguidores. E o outro
grupo, encabecado por Guillermo Uribe Holguin (1880-1971), musico de classe alta,
formado na mesma Academia Nacional de Musica, mas com estudos posteriores na
Escola Cantorum de Paris, diretor do Conservatorio Nacional de Musica, de
tendéncias politicas conservadoras e compositor de profissdo. A relagdo entre esses
dois musicos era “‘como agua e azeite” e, em que pese terem em comum o interesse
pela constituicdo de um repertdrio nacional, geraram uma polémica, entre 1924 e
1930, que radicalizou suas posturas e as de seus seguidores, diante da maneira como

cada um entendeu o nacional34.

E claro que o processo de institucionaliza¢do do ensino musical sob o
canone europeu, ¢ mais exatamente o francés, ocorreu na América Latina com a

fundagdo de escolas de musica e conservatérios do século XIX, e que esses espacos

3 Ibid., p. 6

) 34 Duque, Ellie Anne. "Emilio Murillo. Compositor colombiano (1880-1942)." Biblioteca Luis
Angel Arango. Banco de la Republica, Disponivel em <http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/
musica/blaaaudio/compo/murillo/indice2.htm>, (20 mayo 2011).
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ndo acabaram com os ambientes onde a musica continuava a ser aprendida por
tradicdo oral, como acontecia entre os camponeses, grupos ¢étnicos € alguns grupos
urbanos. Embora muitas vezes os musicos circulassem — e continuam circulando —
entre esses variados ambientes, criou-se, no inicio do século XX, uma escala de
valores ambigua que, por um lado, menosprezou socialmente a musica de tradi¢do
oral diante da musica escrita que chegava da Europa, e era considerada sinobnimo de
progresso, mas, por outro lado, surgiu um movimento romantico que lutou pela
valorizacdo e recuperacao das tradi¢des orais, fazendo-as centro das identidades

nacionais3>.

Ao que parece, essa distancia entre o institucional e o ndo institucional nio
foi tdo marcada durante o periodo colonial. Em termos gerais, tanto na América
espanhola quanto na América portuguesa coloniais, conviveram trés tipos de
repertdrio: o repertdrio tocado nas igrejas — ambito institucional que acolheu a
atividade musical — e escrito em partituras; o chamado repertorio profano, pouco
conhecido hoje, tocado em festas publicas e privadas sob o controle das autoridades
coloniais e, o repertorio tocado pelos grupos étnicos segundo seus usos, repertorio
desconhecido atualmente. E provavel que uma das causas para que esta diferenca
entre o institucional escrito € o oral ndo fosse tdo definitiva, estivesse relacionada ao
fato de que a partitura tinha um carater mais mnemotécnico, conforme as tradigdes
musicais renascentista e barroca, em relagdo ao que teve nos séculos XIX e XX. Uma
porcentagem menor do que o intérprete fazia em seu instrumento era preestabelecida
em notagdo musical, pois muitos outros elementos eram transmitidos via tradi¢do
oral. A medida em que o repertério classico e romantico chegou 4 América Latina,
tornou-se cada vez mais forte o apego a partitura como veiculo de perpetuagdo de
uma musica canonica, € o pensamento musical acabou diferenciando, com maior

afinco, o oral do escrito.

Essa passagem foi mais ou menos esbogada em 1930, pelo regente de banda

e compositor Segundo Luis Moreno (1882-1972), em seu escrito “La musica en

35 De acordo com o Lowy e Sayre, o romantismo “representa uma critica da modernidade, isto
¢, da civilizagdo capitalista moderna, em nome de valores e ideais do passado”. Essa modernidade é
entendida como o fendmeno que nasceu na Europa com a Revolucdo Industrial e a generalizagdo da
economia de mercado, e que gerou, em alguns individuos, a “convicgdo dolorosa e melancolica de que
o presente carece de certos valore humanos essenciais que foram alienados” (L6wy e Sayre. Revolta e
melancolia. O romantismo na contramdo da modernidade. pp. 34-40).
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Ecuador”, em cuja historia musical, fechou seu relato sobre o fim do periodo colonial

e a configuracdo da republica dizendo:

Trescientos afios [del periodo colonial] hubieron de transcurrir para que la musica
popular de este pais se presentara revestida ya de la tonalidad moderna. Y digo
musica popular, porque entonces no habia otra, ya que jamas se pens6 en fundar
aqui una escuela, una academia ni nada en donde se ensefiara el divino arte sobre el
fundamento firme de los conocimientos cientificos?®.

Esse autor exemplificou a ideia de que a musica popular estava desligada
das institui¢cdes de ensino e de que, portanto, foi com a criagdo de tais organismos
que surgiu a diferenca entre uma pratica popular anterior ¢ uma pratica académica

nova, “revestida ya de la tonalidad moderna”.

No México, também, duas historias da musica enunciaram a divisdo oral/
popular e académica/erudita na primeira metade do século XX. Em 1928, o literato
modernista Rubén M. Campos (1871-1945) ressaltou que uma das caracteristicas da

musica popular a que se referia era que,

[...] estd compuesta por un musico que no ha estudiado armonia ni contrapunto,
que ignora las reglas de la composicion musical, que no ha oido jamas a ninguna
agrupacion de musica de camara y no tiene conocimiento de las altas formas
musicales’”.

Campos ressaltou a distdncia que existia entre a musica popular e o mundo

académico como uma das principais caracteristicas da primeira.

Cinco anos depois, essa mesma distancia foi sublinhada em Nociones de la
historia de la musica mejicana (1933), do médico e escritor Miguel Galindo. O autor
era contrario ao ensino de musica popular nos conservatorios, a diferenca da maioria
de autores quem reclamavam justamente a inclusdo do repertorio popular no ensino
académico, e que se converteria em uma das bandeiras do movimento folclorista de
meados do século XX. De uma perspectiva diferente, Miguel Galindo pensava que

era,

[...] una fortuna que la musica campesina no haya tenido el desgraciado honor de
traerse a los conservatorios, de interpretarse con notas escritas y encajarla en la
escala de siete sonidos. El olvido erudito le dejo el tiempo suficiente de arraigar
bien en las conciencias, en las conciencias campesinas, y llegar, aunque
miserablemente, a la edad adulta y alcanzar nuestro tiempo en que [...] el
fanatismo «folkle-lorico», esta dirigiendo hacia ella las miradas sorprendido [...]

36 Moreno, Segundo Luis. "La musica en el Ecuador." E! Ecuador en 100 afios de
independencia, Quito: [s.e.], 1930, p. 229

37 Campos. El folklore y la miisica mexicana. pp. 86-87.
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de la sugestion arrobadora de esa musica popular, que lejos, muy lejos de los
estrechos carriles de la técnica erudita se ha desarrollado y vivido en el valle y la
montafia3$.,

Miguel Galindo é um autor que chama a atengao porque fez observagdes a
respeito do desenvolvimento musical de seu pais um tanto divergentes das de seus
contemporaneos. Por exemplo, esse médico mexicano foi o Gnico autor que suspeitou
que a divis@o entre académico e erudito podia ser um fendmeno recente. Sem um
conhecimento profundo da sociedade colonial, sua suspeita foi formulada e

solucionada assim:

Es posible que en esta época haya nacido, o mas bien se haya recrudecido esa
especie de odio entre lo popular y lo erudito, a lo que no debe haber contribuido en
no pequeiia parte la division de las clases sociales, pues a juzgar por las cronicas y
pinturas de las costumbres de los dias que estudiamos [siglo XVII], la ciudad de
México, que era «la gran ciudad» ni era tan grande ni tenia una poblacion que
pudiera comparase con la actual®.

A maioria dos autores latino-americanos, ao contrario, tinha muito clara a
ideia de que existia uma antiga diferenciagdo entre popular e erudito. Por exemplo,
sobre o caso da musica em Sdo Domingos, o diretor de banda porto-riquenho Julio
Arzeno (1892-1932)%, em seu livro Del folk-lore musical dominicano (1927), néo
tinha davida de que o popular era contrario ao erudito e, por esse motivo,
argumentou que os cantos populares dominicanos eram legitimos, “puesto que nunca
ha habido un poeta culto en nuestros bosques™!. Por essa mesma época, em Cuba,
chamou-se cldssica a musica de compositores europeus como Bach, Haydn, Mozart e
Beethoven, e musica popular cubana a géneros como a can¢ao amorosa, a musica do
campo, a guajira cubana, o punto, o bolero, a guaracha, a habanera, o fandango, o

sapateado, a contradanca, a danga, o danzon e a rumba*?,

A distancia entre o académico e o popular também se refletiu nos trabalhos
de escritores de menor notoriedade na historiografia musical, e mais proximos dos

circulos musicais e populares, como o jornalista brasileiro e autor de letras de

38 Galindo. Nociones de la historia de la musica mejicana. p. 225.
3 Ibid., p. 344.

40 Kimball, Servicios Estudiantiles. "Efemérides dominicanas." Disponivel em <http://
kimballservs.hostei.com/AnalesDominacanos.php?anatas=1932>, (28 out. 2011).

41 Arzeno, Julio. Del folk-lore musical dominicano. Santo Domingo: Imprenta "La Cuna de
América" Roques Roman, Hnos., 1927, p. 19.

4 "La musica en Cuba (breve monografia historica)." In: José Calero, et al. (ed.), Cuba
musical. Album-resumen ilustrado de la historia y de la actual situacion del arte musical en Cuba, La
Habana: Imprenta de Molina, 1929, pp. 44-45.
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cangoes Orestes Barbosa. Em seu livro de 1933 sobre o samba, Barbosa descreveu o
pianista de samba como aquele que “tem o tipo padrao de Nond, que nunca entrou no
Instituto de Musica, mas perto de quem as laureadas ou os laureados que se vao
exibir longe, ndo querem tocar”*3. Mais adiante, Orestes Barbosa, sob a perspectiva
do musico popular, assegurou que o estudo académico da musica escrita limitava
porque os “musicos que saem do Instituto ficam em geral presos a gramatica das
pautas” e esclareceu: “Ninguém diz que ndo se estude musica. Mas que se estude
musica do Brasil™*. Na mesma época, Mariza Lira também fez notar que Xisto da
Baia (1841-1894) tinha sido um compositor de modinhas de ampla aceitagdo que ndo
havia estudado musica, o que, implicitamente, dava-lhe um ar de legitimidade e

genialidade popular®.

De acordo com o antropdlogo Rodolfo Vilhena, em seu estudo sobre os
estudos de folclore no Brasil em meados do século XX, para o folclore, a oralidade
foi um fator distintivo da defini¢cao de popular, mas os folcloristas ndo o discutiram
porque se preocuparam com outros temas € nao perceberam que, na realidade, esse
era “o principio da continuidade subjacente a toda a dindmica do movimento
folclorico™®. Em geral, a importincia que a oralidade teve no dmbito musical é

grande e tem sido pouco estudada, provavelmente por sua natureza volatil.

Como se viu, a dicotomia entre o popular e o erudito foi um dos principios
que constituiam o ambiente intelectual latino-americano, de que fizeram parte todos
os autores estudados. A apari¢gdo das academias de musica e conservatorios, no
século XIX, radicalizou a diferenca entre as tradi¢cdes orais e escritas, € contribuiu
para as pensar como sendo profundamente diferentes. Nos inicios do século XX, a
dicotomia popular/erudito fazia parte do “oxigénio mental” que se respirava na
América Latina, e do qual Mario de Andrade ndo pode escapar, bem como nenhum
dos escritores estudados. Como eles, o musicologo brasileiro também adotou essa

dicotomia como uma realidade irredutivel.

43 Barbosa, Orestes. Samba.: sua historia, seus poetas, seus miisicos e seus cantores. [1933] Rio
de Janeiro: Livraria Educadora, MPB reedi¢des Funarte, 1978, p. 99.

4 1Ibid., p. 107.
4 Lira. Brasil sonoro. Generos e compositores populares. p. 17.
46 Vilhena. Projeto e Missdo. O movimento folcldrico brasileiro 1947-1964. p. 282.

104



Tao forte foi a convicgdo de Mario de Andrade de que existia essa divisao
entre musica popular ¢ erudita, que ele dedicou seus estudos & diminuicdo de sua
distancia, por meio do conhecimento de ambas tradi¢des. Inclusive, a forte presenca
da dicotomia em seu pensamento fez com que sua escuta também se organizasse por
meio desses dois “canais”. Em uma curta resenha jornalistica sobre o concerto da
violinista Leticia Figueiro em 1933, ele explicou que a artista compunha e cantava a
maneira popular, portanto, “sua arte nada tem que ver com a arte dos mestres
musicais e liga-se diretamente ao cantar do povo™’, o que pode indicar que, também
para o autor paulistano, o popular e o erudito eram claramente identificados como

dois mundos a parte.

Assim como a divisdo entre um mundo musical popular e outro erudito foi
assumida sem maiores reflexdes, também um tipo de conceito de musica popular foi
incorporado 4 linguagem, sem analises de seu significado. A maioria dos autores
estudados reproduziu esse conceito mantendo sua ligacdo a visdo de mundo
romantica e, embora lhe tenha sido adicionada certa esséncia nacional, poucas vezes

questionaram-se quanto a sua definicao exata.

Uma excecdo deu-se sob a pena do médico Miguel Galindo, que — talvez
— por provir de uma disciplina acostumada a ser taxativa e a estudar
sintomatologias, deteve-se sobre o significado de musica popular e considerou
necessario dar uma definicao ao termo, em detrimento do “manto de verdade” que o
romantismo tinha estendido sobre o conceito. Sua definicdo de 1933 manifestou a

falta de precisdo e condensou alguns usos do termo:

Nos parece que uno de los elementos de confusion que hay en todo esto que
tratamos de explicar con la mayor claridad posible, para podernos dar a entender en
lo que sigue, y muy especialmente en nuestro punto de vista del nacionalismo, es la
vaga significacion de la palabra popular. En efecto, esa palabra significa, en
musica, que ésta no es producida por autor conocido, sino que aparece como
surgida de la multitud; también significa la obra andénima (si es que hay obras
andnimas) y también significa la misica no estudiada en las escuelas, no aprendida
con ayuda de técnica alguno, sino «liricamente» segin dicen los musicos que la
cultivan, o como diremos nosotros, practicamente®®.

Galindo também tornou explicita a relacdo que o adjetivo popular guardava

com o substantivo povo, e tentou esclarecer no que consistia esse “eufemismo de

47 Andrade. "Leticia Figueiredo." [1933] Musica e Jornalismo: Didrio de S. Paulo, p. 97.
48 Galindo. Nociones de la historia de la miisica mejicana. p. 411.
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moda”®. Como se vera na citagdo seguinte, sua definigdo teve uma intengdo
homogeneizadora, muito util em um pais como o México, onde conviviam grupos

indigenas numerosos € uma representativa populagdo mestica:

Se llama «pueblo» etnologicamente hablando, al conjunto de individuos que, por
una larga convivencia en el mismo lugar, adquieren comunidad de usos,
costumbres, artes, religion y lengua, ya sea que los individuos pertenezcan a la
misma raza, o a razas diferentes°.

Onze anos depois, € ao sul do continente, Carlos Vega também encarou o
problema da defini¢do de muisica popular. Partindo da sua experiéncia em trabalho
de campo, somada a seus estudos sobre o tema e a um olhar suspicaz do fenomeno,
ele quis dar coeréncia tedrica a seu trabalho com a musica popular argentina. Parece
que, em 1944, Vega teve consciéncia do carater tedrico de popular, pois ao precisar
que a cultura popular estava composta por sobrevivéncias do passado, esclareceu que
essas sobrevivéncias “/...] solo son supervivencias vistas desde el plano de los
grupos superiores, consideradas desde el propio ambiente popular, son simples

vivencias. El folklore no existe para el pueblo mismo™>!.

Assim como Miguel Galindo, Carlos Vega percebeu que a compreensao do
popular estaria mediada pela defini¢do de povo, e que essa defini¢do era ténue:
“Todos sabemos qué es el pueblo, como todos sabemos qué es el arte: ...«aquello
que todos saben lo que es»”?. “Tomando o touro pelos chifres”, Carlos Vega fez a
seguinte argumentagdo, que resume as complexidades que, ja em 1944, as defini¢des

de povo enfrentavam:

La division tedrica de la sociedad en clases obedece a un criterio principalmente
econdmico. Sea el pueblo, para los economistas, la gente pobre; no para nosotros,
aunque entre los grupos que nos interesan predominen los desposeidos. Con el
criterio urbano, sera el pueblo la gente no educada; de acuerdo, por lo menos, en
que la educacion popular es diferente. Para nosotros no reza el distingo, aunque la
educacion del pueblo sea menos artificiosa y complicada, en general. Desde el
punto de vista intelectual, sera el pueblo la gente menos instruida; no es esto
decisivo para nosotros, pues muchos individuos intruidos pueden formar parte de
nuestro pueblo folklérico en todo en cuanto no atafie a la instruccion. Para los que
clasifican con criterio artistico, seran gentes del pueblo quienes cultiven arte mas
sencillo; pero ocurre que el pueblo de nuestra ciencia suele expedirse mediante
formulas mas complejas que las del superior, por ejemplo, en algunas especies
menores de ciertas artes (poética, melddica, etc.). Con el secundario criterio de

9 Ibid., p. 211.
50 Ibid., p. 38.

51 Vega. Panorama de la musica popular argentina. Con un ensayo sobre la ciencia del
folklore. p. 26.

52 Ibid., p. 53.
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lugar, el pueblo vive en las campaiia; pero muchos sujetos parcialmente folkloricos
viven en las ciudades; no por cambio de ambiente, sino por tradicionalidad
familiar>3.

O autor disse que rechagcava todos esses critérios por considera-los
insuficientes, embora pudessem caracterizar mais ou menos o grupo humano que se
escondia sob o substantivo povo. De acordo com a relevancia que Carlos Vega deu as
sobrevivéncias culturais como verdadeiro objeto do folclore, foi ao encontro de seus

argumentos e propds uma defini¢do alternativa:

Para la ciencia del folklore, el pueblo es el conjunto de individuos que usufructian
las supervivencias [...] Los hechos no son folkléricos porque los hallemos en poder
de los grupos que llamamos populares; al contrario, el pueblo que interesa al
Folklore se define por la posesion de los hechos folkldricos, esto es, de las
supervivencias®.

Como se disse no capitulo anterior, Mario de Andrade teve exemplares dos
livros do Carlos Vega em sua biblioteca, mas ndo existem alusdes em seus escritos as
ideias de seu colega argentino em face de suas provocadoras colocagdes. Nao
obstante, os artigos sobre a modinha de Mario de Andrade, escritos em 1941, por
intermédio de sua leitura do filésofo francés Charles Lalo, sdo um pronunciamento a

respeito da permanéncia de elementos musicais eruditos nas tradi¢cdes populares.

De fato, em que pese a musica popular ter sido um conceito central na obra
musicologica de Mério de Andrade, o musicdlogo brasileiro ndo expds em publico o
significado de seu conceito. A primeira vista, a auséncia da defini¢do do conceito d4
a impressdo de que ele partiu de uma ideia herdeira do mundo romantico. Nao
obstante, por meio da leitura de seus textos musicologicos como um todo, cabe
advertir que seu conceito de musica popular nao foi depositario do romantismo
oitocentista, mas sim, que sob suas palavras escondia-se uma maneira propria de
entender a dicotomia popular/erudito e o proprio conceito de musica popular. O
caminhar de Mario de Andrade, em zigue-zague entre o erudito e o popular, e seu afa
por aproximar as duas bordas, levaram-no a pensar a musica popular de um modo

um pouco diferente de alguns contemporaneos seus.

Mario de Andrade entre o ganzd e o piano

53 Ibid., p. 52.
54 Ibid., p. 53.
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Apesar de Mario de Andrade ter adotado a dicotomia popular/erudito sem
problematiza-la, observa-se que ele a entendeu com matizes interessantes, que vale a
pena analisar. Para expor melhor essas particularidades, a dualidade popular/erudito
foi recortada em seis elementos que a rodearam, e que ajudam a detalhar o que pode
ter sido musica popular para o musicologo brasileiro e para seus colegas: (i) a crenca
de que a musica popular tinha uma existéncia tdo antiga quanto a erudita; (ii)
consideragdes sobre as fontes de conhecimento da musica popular do passado; (iii) a
relagdo entre os adjetivos popular e nacional; (iv) a historia da constitui¢do do
repertorio popular; (v) o tipo de relagdo que se dava entre o erudito e o popular, €

(vi) a inclusdo de fendmenos urbanos dentro da categoria musica popular.

Em primeiro lugar, sobre a idade da musica popular, ¢ notorio que Mério de
Andrade herdou a ideia de que esse tipo de musica existiu desde o comeco da histéria
humana e de que era inata em todos os povos. Essa no¢do chegou por meio dos ecos
do romantismo em que viveu e, ao que parece, foi tdo forte que nao houve nenhuma

duavida de que assim fosse, por parte dele ou de seus contemporaneos.

A antiguidade da musica popular ja tinha sido bem resumida por Afonso
Arinos de Melo Franco em 1905, quando este afirmou que ela “existiu, em todos os
tempos, até nos povos sem historia, nos povos que desconhecem a escripta™>. Trés
anos depois, a mesma ideia retornou nas palavras de Guillerme Pereira de Mello, ao
citar os folcloristas Barbosa Rodriguez, Coelho Netto e Mello Moraes Filho, e dizer
que estava provado que “todas as collectividades humanas, mesmo as mais barbaras,
possuem uma musica popular’®. Além disso, Perecira de Mello apresentou uma
extensa argumentacdo mostrando que, no caso europeu, os compositores de maior
prestigio inspiraram-se na musica popular de suas regides, porque ela “acha-se em
toda parte ¢ em todos os tempos™’. Nao ha duvida de que Mario de Andrade haja

conhecido o trabalho de Pereira de Mello, pois, além de possuir um exemplar entre

35 Arinos, Affonso. "A musica popular." Kosmos. v. 2, no. 4 (1905) p. 2.

36 Mello. A musica no Brasil desde os tempos coloniais até o primeiro decénio da republica. p.
237.

57 Ibid., p. 57.
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seus livros, ele o citou em seus trabalhos sobre historia musical e em sua

correspondéncia com Renato de Almeida’®.

A no¢ao de uma musica popular antiga no passado europeu aparece explicita
nos livros de Mario de Andrade Compéndio de historia da musica (1929) e Pequena
historia da musica (1942), nos quais menciona que essa musica existiu desde a
antiguidade, e explica que se sabe pouco sobre ela pela escassa documentagdo que

foi conservada.

Na América Latina, foi imperativo ratificar a existéncia antiga da musica
popular no continente, em concordancia com a no¢do de que toda ela devia ser um
produto antigo. Assim, buscou-se fazer um contrapeso a ideia eurocentrista de que
ndo possuiamos uma cultura popular valiosa, dada a “juventude” do continente. Em

1936, Francisco Curt Lange explicou muito bem esta crenga, ao afirmar:

Toda la cultura europea, como ya he dicho oportunamente, se basa en elementos de
la edad media. Aquella grande época, con su cultura popular tan intensa, representa
una capa de «humus» que alimenta aun hoy a los artistas y escritores europeos.
Como la América Latina carece de manifestaciones populares abundantes y
homogéneas, y ante todo, de tradiciones, estd sujeta hacia la tendencia de la
ostentacion de lo vulgar y grosero, siendo lamentable que ciertos grupos sociales se
sientan inclinados hacia ello>’.

No México, esteve presente o conceito de musica popular como um ente
que existia desde tempos imemoriais. Gragas as ricas fontes documentais sobre a
atividade musical colonial mexicana que sobreviveram, neste pais foi possivel
estudar a musica colonial desde datas precoces, o que facilitou a demonstragdo de
que existia uma tradicdo musical um pouco mais antiga do que se acreditava
comumente. Os primeiros estudos historicos mexicanos interessaram-se em procurar
a musica popular do periodo colonial e acabaram por transpor o conceito moderno de

musica popular para suas reconstrucdes do passado.

Miguel Galindo foi cuidadoso e, antes de apresentar a maneira como

considerou que a musica do passado mexicano dividia-se, advertiu que era “bueno

38 Ao que parece, Mario do Andrade pode ter feito uma primeira leitura desse texto antes de
1917, pois se presume que até esse ano ele fazia notas em seus livros apenas com linhas nas margens,
sublinhando e escrevendo na capa os numeros das paginas que desejava recordar (Lopez, Telé
Ancona. Mario de Andrade: ramais e caminho. Sdo Paulo: Livraria Duas Cidades SECET, 1972, p.
23).

9 Lange, Francisco Curt. "La difusion radio eléctrica como medio de educacion de las masas y
factor de difusion cultural e cientifica." Boletin Latinoamericano de Musica. v. 11, (1936) p. 135.
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tener en cuenta las divisiones y subdivisiones impuestas por el momento historico de
que es manifestacion”™®. Galindo explicou que a musica espanhola que chegou ao
territorio mexicano dividia-se, principalmente, em sagrada e profana. A musica
sagrada pertenceram a musica liturgica e a musica religiosa. E, ao tentar caracterizar
a musica profana, foi confuso e pareceu afirmar que a ela pertenceram a musica
popular e erudita, mas de forma consecutiva, posto que, segundo seu pensamento, “/a
musica como la literatura, siempre se presenta primero como popular y después
como erudita”'. E possivel que o esquema de Galindo tenha ficado obscuro para ele
mesmo, pois se opunha a uma das principais hipoteses de seu livro sobre a marcada

influéncia da musica eclesiastica na musica popular®?,

No ano seguinte, seu conterraneo Gabriel Saldivar publicou sua Historia de
la musica en México: épocas precortesiana e colonial, na qual também deu um lugar
a musica popular. Em sua classificagdo da musica colonial, observa-se que os
géneros populares contemporaneos foram tomados como subdivisdes da musica

profana:

Motete popular

Dangas religiosas

Religiosa Pastorela

Alabados

Coloquios religiosos

Semirreligiosa

(de origem religiosa)

Aborigene

Acalantos Mestico

Crioulo

Aborigene

Canticas de roda Mestico

Crioulo

60 Galindo. Nociones de la historia de la musica mejicana. p. 128.
61 Tbid.
62 Tbid., p. 410.
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Uma variedade do
corrido

Profana
Uma variedade da

velona
Cantos de amor

A cangdo

O son

O huapango

O corrido

Cantos diversos A cangdo

O son

Tabela 1. Classificagdo da musica colonial mexicana segundo Gabriel Saldivar, 1933.

Apesar das incongruéncias da sua classificagdo, parece que Saldivar

compreendia por musica popular, toda aquela musica que ndo foi regulamentada pela

Igreja, ultrapassando a diferenca entre praticas institucionalizadas e nao

institucionalizadas a que nos referimos na classifica¢ao anterior.

Por outro lado, ¢ claro que o intento de Saldivar, ao outorgar uma existéncia

antiga aos géneros populares nacionais, foi fruto das exigéncias do movimento

nacionalista musical. Ao iniciar seu capitulo “Musica popular”’, explicou a seus

leitores:

El propésito de formar una serie de capitulos sobre la musica popular obedece al
incremento tan grande que ha tomado el estudio de sus formas en todos los paises
durante los ultimos tiempos; responde a la necesidad creada por los altos
representativos de la miisica mundialmente reconocidos, quienes generalmente han
aprovechado las melodias populares anénimas, en muchas de sus composiciones;
llegando a formarse escuelas alrededor de las tendencias del aprovechamiento de
los elementos populares, con denominacion de nacionalistas del pais en que se
desarrollan. Y como durante este tercio de siglo se ha venido luchando por un
nacionalismo musical mexicano, €stos capitulos vienen a ser una reminiscencia de
los albores en los cantos vernaculos®.

Em segundo lugar, e como se observa com o caso mexicano, a existéncia de

uma musica popular antiga pode ser ilustrada gragas a leitura nacionalista de suas

ricas e antigas fontes documentais. O caso brasileiro foi diferente. Mario do Andrade,

apesar de ter adotado a crenca de que a musica popular sempre esteve na historia

63 Saldivar. Historia de la miisica en México: épocas precortesiana y colonial. p. 201.
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humana, ndo pode ignorar que ndo existiam fontes que sustentassem essa hipotese
para o caso brasileiro, nem para muitos outros paises do mundo. Como nao podia
ignorar esse vaculo, de forma sagaz argumentou que, em geral, o pouco
conhecimento da musica popular do passado era causado pela escassa documentagao,

e, portanto, sua reconstrugdo era muito dificil®*,

Desde jovem, Mario de Andrade pensou dessa maneira pois, em 1927, apds
seu retorno de sua primeira viagem ao Norte do Brasil, explicou, falando da cancao
popular, que “[...] o pior € que até documentagao do passado falta aqui por tal forma
que hoje ¢ materialmente impossivel a gente fazer um estudo de valor pratico sobre o
que foi a nossa musica popular e como ela evoluiu™®. Depois, em 1941, quando era
um intelectual de amplo reconhecimento, em seu artigo “Evolugdo social da musica
no Brasil” fez uma rapida interpretag@o da histéria musical brasileira e nela escreveu
que a musica popular teve notoriedade a partir da Republica, quando “o povo
nacional vai se delineando musicalmente®®. Parecia que, para o autor, essa
notoriedade ndo significava que antes a musica popular ndo existia, mas sim que,

pela “escassa documentagao existente”®’, era dificil saber mais a seu respeito.

Esse ultimo artigo ¢ um dos escritos considerados centrais para se conhecer
o pensamento musical de Mdario de Andrade, pelos varios pontos nevralgicos aos
quais referiu-se. Entretanto, considera-se que ¢ um escrito particularmente complexo
porque nele estdo condensadas as preocupacdes teoricas do autor, algumas sem
resolucdo, e isso fez com que o escrito acabasse tendo um carater de ensaio, mais do
que de estudo historico, como o seu titulo sugere®®. Curiosamente, em carta de 1941,
Mairio de Andrade dizia a Renato de Almeida que, ao ler o artigo, ndo ficava

totalmente satisfeito.

Este [texto] me inquieta e me desagrada. Sinto que enveredei por um caminho que
me deu algumas visdes largas e boas interpretacdes, mas em seu conjunto, 0

64 Andrade, Mario de. Pequena histéria da musica. [1942] Sdo Paulo: Livraria Martins Editora,
1953, p. 60.

5 Andrade, Mario de. "Cangdes brasileiras 1." Diario Nacional, 22 dez. 1927, p. 2.

66 Andrade. "Evolugdo social da musica no Brasil." [1941] Aspectos da miisica brasileira, pp.
23-24.

7 Ibid., p. 23.

8 Particularmente para Arnaldo Contier, nesse artigo, Mario de Andrade quis, principalmente,
incluir o modernismo nacionalista como o mais importante movimento estético desde o século XVI

(Contier, Arnaldo D. Brasil Novo. Musica, na¢do e modernidade: os anos 20 e 30. (Teses de livre
docéncia) Universidade de Sao Paulo 1988, p. 149).
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trabalho (resultado em principal de ser uma conferéncia) me parece bastante
leviano. Alem disso, quando o escrevi, ndo sei, estava singularmente «brillante» o
que agora me desagrada. Quantas imagens...!%°

Em terceiro lugar, e em relacdo a sinonimia criada na época entre musica
popular e nacional, ¢ claro que nesse mesmo artigo de 1941 Mario de Andrade
cuidou de adicionar o adjetivo brasileira a todas as manifestacdes de musica popular
as quais se referiu. O escritor paulistano esclareceu que, durante o periodo colonial, a
musica popular ndo podia ser chamada de brasileira porque “essa expressdo
voluntariosa de nacionalidade nio interessa a Colonia””?, e evitou cair em um

anacronismo do qual nem todas as historias da musica latino-americana escaparam.

Como se sabe, a chegada do nacionalismo ao ambito latino-americano
promoveu a busca de elementos culturais proprios que definissem as identidades
nacionais de cada pais, e se criou uma relagdo proxima entre os adjetivos popular e
nacional. No Brasil, essa proximidade foi notoriamente sublinhada, entre outros

autores, pelo mesmo Mario de Andrade, para quem:

[...] uma arte nacional ja esta feita na inconsciéncia do povo. O artista tem s6 que
dar pros elementos ja existentes uma transposi¢cdo erudita que faga da musica
popular, musica artistica [...]”!

Entretanto, ¢ importante dizer que Mario de Andrade, em sua idade madura,
matizou essa vizinhanga entre o popular € o nacional quando esclareceu que, no
passado longinquo, o popular ndo era nacional. Provavelmente, ele compreendeu por
musica popular uma musica quase intrinseca as sociedades humanas — como expds
em seu Compéndio da historia da musica (1929). Por outro lado, possivelmente

compreendeu por musica nacional um fendmeno artistico de recente aparigao.

No restante do continente latino-americano, observou-se que os escritores
tiveram reservas em usar a expressao musica popular nacional ao escrever sobre o
periodo colonial, sob o argumento de que, durante esse periodo, esse tipo de musica
estava em formagdo ou tinha sido opacificada. Essas reservas ndo estavam
relacionadas ao cuidado com o anacronismo, mas com a precaucio que O

nacionalismo musical teve diante do repertorio colonial, periodo em que era evidente

9 Nogueira. Edi¢do anotada da correspondéncia Mario de Andrade e Renato de Almeida. p.
317.

70 Andrade. "Evolug¢do social da musica no Brasil." [1941] Aspectos da muisica brasileira, p.
23.

7! Andrade. Ensaio sobre a miisica brasileira. [1928] p. 13.
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a auséncia de tracos de identidade nacional. A musica colonial mostrava, a seus
olhos, somente uma forte influéncia da musica europeia nas igrejas e catedrais, e
optou-se, na maioria dos casos, por minimizar sua importancia e a considerar como

uma época obscura’?,

Contrariamente ao cuidado que Mario do Andrade teve em datar a musica
popular brasileira, ou melhor, a musica popular nacional, depois da colonia, houve
outros autores que produziram trabalhos historico-musicais e se esforcaram por criar
vinculos entre o passado e o popular. Para ndo ir muito longe, no Brasil hé o caso de
Guilherme Pereira de Mello, cujo livro diz ser, precisamente, a historia do estilo
caracteristico da musica popular brasileira, constituida desde o descobrimento da

América, a partir da influéncia indigena, portuguesa, africana ¢ espanhola’?.

Em geral, optou-se — sem maiores consideragdes historicas — por atribuir
o adjetivo nacional a todos os géneros musicais populares que se pensavam antigos
em seus paises. Nao foram raras as argumentacdes como a do musico argentino

Arturo Schianca, que em 1933 afirmou:

[...] aun cuando un compositor argentino escriba un «yaravi», un «hayno», una
«cuecay, o una «polka paraguayay, de ningun modo puede ser l6gicamente incluida
como perteneciente a nuestro cancionero, en razon de que tal género de
composiciones corresponde a otros paises, y asi una «cuecay, escrita por ejemplo,
por un argentino, sera siempre un baile chileno, escrito o compuesto por un autor
argentino, y nunca «cueca» argentina’,

Embora a sinonimia entre popular e nacional faga parte do oxigénio que se
respirava na época, houve determinados autores que, assim como Mario de Andrade,
diferenciaram os dois adjetivos. Eduardo Sanchez de Fuentes, em Cuba, Guillermo
Uribe Holguin, na Coldmbia, Miguel Galindo, no México, e Carlos Vega, na
Argentina, fizeram colocagdes um pouco diferentes. Como foi mencionado no
primeiro capitulo, suspeita-se que Mdario do Andrade tenha lido os textos de Eduardo
Sanchez de Fuentes e alguns de Carlos Vega, e ¢ interessante ver as coincidéncias em

seus pensamentos a respeito do conceito de musica popular.

72 Contier. Brasil Novo. Musica, nagdo e modernidade: os anos 20 e 30. p. 532, e Pérez
Gonzalez, Juliana. "Génesis de los estudios sobre musica colonial hispanoamericana: un esbozo
historiografico." Revista Fronteras de la Historia. v. 9, (2005).

73 Mello. A miusica no Brasil desde os tempos coloniais até o primeiro decénio da republica.
pp. 5-6.
74 Schianca. Historia de la musica argentina. Origen y caracteristicas. pp. 159-160.
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Em Cuba, para Eduardo Sanchez de Fuentes, compositor e critico musical a
favor da origem europeia da musica popular cubana, a relagdo entre o popular e o

nacional consistia no fato de que o nacional dava “carater” ao popular:

Convendremos en definitiva, como ya dejo dicho, que lo que determina el
verdadero caracter de la musica popular, no es, no puede ser en lo absoluto, ni la
trivialidad ni la incorreccion. Es el espiritu de la musica nacional dentro de los
ritmos caracteristicos de un pais’>.

Mas, trés anos depois, 0 mesmo Sanchez de Fuentes matizou sua afirmagao,

voltando ao assunto assim:

[...] hay que convenir en que no sélo nuestra musica representativa, denominada asi
a la que encierra nuestro folklore, sino también la que se escribe libre de la tirania
de nuestros ritmos, es tan musica cubana como cualquiera otra producida por los
compositores cubanos. Por ejemplo: la cancidén cubana’®.

Parece que, em 1928, Sanchez de Fuentes quis sair dos limites que os
géneros musicais nacionais impunham ao compositor, e tentou abrir o leque de
possibilidades a uma musica sem elementos populares, que nao deixava de ser

“cubana”. No mesmo escrito, o compositor cubano continuou:

Con esto dejo dicho, queda demostrado que la musica cubana no necesita prestar
ritmos tipicos, clasificados dentro de nuestro cancionero, para ser cubana, pues
cualquiera de nuestros compositores nativos, y en cualquiera de las obras en que
ponga a contribucioén su numen, escribira siempre musica cubana, produciendo, sin
darse cuenta, con arreglo a las influencias de nuestro ambiente, y empleando en sus
disefios discursos melodicos, modulaciones, cadencias, etc. y todo aquello que
determina el caricter nacional de nuestra musica’’.

Outro compositor de formagao académica, voltado para a Europa e que teve
uma postura similar, foi o colombiano Guillermo Uribe Holguin. Como bem anotou
Egberto Bermudez, no caso colombiano talvez ele tenha sido a Unica pessoa a fazer
uma diferenciagdo publica entre musica popular e musica nacional em meio a um
acalorado debate sobre o tema’®. Em uma conferéncia que proferiu em 1923, Uribe
Holguin denunciou que “se estabelece muito usualmente uma confusdo entre o que ¢

musica nacional e musica popular”, e de forma pragmatica, assim as diferenciou:

La primera [la musica nacional] es sin duda la que pertenece a un pais
determinado; la que es obra de los compositores nacidos alli. Asi se dice: musica

75 Sanchez de Fuentes. El folk-lor en la musica cubana. p. 11.
76 Ibid., p. 37.
77 Tbid., p. 38.

78 Bermiidez, Egberto. "La Universidad Nacional y la investigacion musical en Colombia: tres
momentos." Miradas a la Universidad, Bogota: Direccion Nacional de Divulgacion Cultural.
Universidad Nacional de Colombia, 2006.
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alemana, musica francesa, etc. Puede afirmarse que no ha existido nacion sin
"3 anT9
musica’.

Quanto a musica popular, caracterizou-a com os adjetivos que o folclore lhe
atribuia: “/...] se denomina asi la que es propia del pueblo; la que le es peculiar.
Musica casi siempre anonima, que brota no se sabe donde y al punto es asimilada

por la gran masa”, como se viu no comego do capitulo®’.

No Meéxico, parece que Miguel Galindo também diferenciava de algum
modo a musica nacional e a popular. Esse autor ndo fez alguma mengdo que
mostrasse suas diferencas, sequer entrou em discussao sobre o tema. Simplesmente,
quando se referiu a essas duas categorias, usou a conjun¢ao e: “musica nacional e
musica popular”, como se se tratasse de duas coisas diferentes, mas proximas®!. Esse
matiz nao levou Galindo a deixar de advogar pela importancia da musica popular

para a constitui¢cao do repertorio nacional de seu pais.

Do outro lado do continente, Carlos Vega diferenciou os substantivos povo e
nag¢do em meio as suas reflexdes sobre o estudo da musica popular. Em 1936, iniciou
seu livro sobre dangas e cantos argentinos denunciando: “Desde principios del siglo
hasta nuestros dias, el sector musica del movimiento folklorico y las escuelas
nacionalistas, marchan juntos en medio de una gran confusion™?. Para o autor, parte
dessa confusdo residia no fato de os substantivos dos quais popular e nacional

derivavam nao serem diferenciados:

No hay sinonimia entre pueblo y nacién. Dentro de los limites geograficos de un
pais pueden coexistir varios estilos, segiin se hayan difundido parejamente o no las
invenciones procedentes de los inmediatos focos radiales; segun el grado de
resistencia que se haya opuesto a las importaciones®3.

Em quarto lugar, continuando com os pressupostos que cercaram o conceito
de musica popular, vislumbra-se que, ao se pensar que a musica popular existia
desde tempos imemoriais e tinha uma relacdo estreita com a musica nacional, era
teoricamente prioritario fazer um trabalho que lhe outorgasse uma dimensdo

historica. Embora as tentativas tenham sido muito timidas e tenham naufragado em

7 Uribe Holguin, Guillermo. Vida de un muisico colombiano. [1941] Bogota: Fundacion
Editorial Epigrafe, 2010, p. 118.

$0 Tbid., p. 120.
81 Galindo. Nociones de la historia de la musica mejicana. p. 13.

82 Vega. Danzas y canciones argentinas. Teorias e investigaciones, un ensayo sobre el tango. .
14

8 Ibid., p. 37.
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meio a certa confusdo entre o popular € o nacional — e ainda, tendo em vista as
escassas fontes documentais disponiveis —, € curioso notar que Mario de Andrade
ndo conseguiu escapar desse artificio e tentou dar-lhe uma solu¢do. O escritor
paulistano esfor¢ou-se para datar a constituicdo da musica popular brasileira e, ao
longo de sua vida, postulou dois momentos diferentes a partir dos quais ela teria

surgido como popular e nacional.

Em 1938, para Andrade, o surgimento dessa musica teria comegado “mais
ou menos dos meados do século dezenove para ca”®* e, em 1940, depois de viver no
Rio de Janeiro e ter tido contato direto com sua musica e seus intelectuais®, trocou a
data para uma mais anterior: o final do século XVIII, quando “certas formas e
constancias brasileiras principiam se tradicionalizando na comunidade, como o
lundu, a modinha, a sincopagdo™®. Talvez, como o interesse de Mario de Andrade
pela musica popular estava mediado pelo discurso nacionalista, seu estudo das
manifestagdes populares musicais ocupasse-se somente da musica que, como ele diz,
pudesse ser chamada de brasileira. Nao foi encontrado, nos textos estudados, o uso
do termo musica popular para caracterizar algum tipo de musica do periodo colonial,
tampouco anterior. Ao contrario, Andrade advertiu que, durante esses séculos, existiu
somente musica de escravos, indios e portugueses e que a musica popular brasileira

estava apenas em formagao.

Ao que parece, Mariza Lira, admiradora do musicologo paulistano, pensou
de forma similar e considerou o periodo colonial como uma época de gestagdo do
elemento popular. Em seu livro Brasil Sonoro (1938), ao se referir a modinha, a
autora esbogou o argumento de que, durante o periodo colonial, o povo brasileiro
comegou a se caracterizar, e se absteve de afirmar que tivesse existido uma mausica
popular naquele momento. Além disso, repetiu a ideia de Mério de Andrade de que a

modinha era um género musical de heranga colonial aristocratica®’. Embora Mariza

84 Andrade. "As bachianas." [1938] Miisica, doce miisica. Estudos da critica e folclore, p. 273.

8 Um indicativo desse contato é seu artigo, intitulado “Ernesto Nazareth”, no qual mostra
entusiasmo pela conferéncia de Brasilio Itiberé na Associagdo dos Artistas Brasileiros sobre a musica
urbana do Rio de Janeiro. Nessa conferéncia, ilustrou-se a formag@o da musica popular brasileira no
século XIX, e esses argumentos podem ter levado Mario de Andrade a repensar sua hipdtese
(Andrade. "Ernesto Nazareth." [1940] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore).

86 Andrade. "Evolug¢do social da musica no Brasil." [1941] Aspectos da muisica brasileira, p.
24.

87 Lira. Brasil sonoro. Generos e compositores populares. p. 13.
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Lira ndo citasse a bibliografia que usava, talvez esses argumentos tenham partido da
leitura dos trabalhos de Mario de Andrade, a quem considerou um de seus “mestres”,
como se viu no capitulo anterior. Em geral, Mariza Lira ndo se parece haver
interessado particularmente em historiar os géneros populares e, em seu livro
limitou-se a introduzi-los, repetindo certos lugares-comuns sobre suas origens
africanas, indigenas ou europeias. Nao obstante, foi chamativa a afirmacdo que fez
sobre a importancia da obra do famoso Catulo da Paixdo Cearense, a quem
considerou como um dos iniciadores da musica popular brasileira: “Com o Catulo

comegaram os primeiros ensaios para a fixagdo da musica popular brasileira™s8.

Em Cuba, houve outro intelectual que também pensou que a constituigdo da
musica popular deu-se em uma data ndo tdo longinqua. Trata-se do autor do escrito
anonimo que serve de introdu¢do a publicagdo Cuba musical. Album-resumen
ilustrado de la historia y de la actual situacion del arte musical en Cuba, editado por
José Calero e Leopoldo Valdés Quesada. Esse escrito, intitulado “La musica en Cuba
(Breve monografia historica)”, deu a entender que a musica popular cubana havia

surgido no século XIX. O autor desse escrito esclareceu:

Desde 1800 comienza a propagarse la verdadera cultura musical de este pais, por la
accion de maestros venidos de Europa, y de otros, nativos de Cuba, y también por
el influjo de compaiiias artisticas procedentes de Espafia, Italia, Francia, etc. La
musica, que hasta entonces, con el caracter de religiosa, habia estado limitada al
recinto de las iglesias, o, si era profana, no habia ascendido al nivel de la cancién y

el baile populares, [...]%

Por outro lado, e em quinto lugar, a definicdo de musica popular também
esteve mediada pela relacdo atribuida entre ela e a musica erudita. Mario de Andrade
foi claro ao indicar que a importdncia da musica popular, dentro dos processos
histéricos, residiu em oferecer elementos de inovagdo a musica artistica. Essa ideia
ndo era propria do autor paulistano, mas circulava durante sua época em diversos
rincoes do mundo ocidental. Por exemplo, ela também foi exposta por outro

pesquisador e musico geograficamente distante — mas proximo ideologicamente —,

88 [bid., p. 29.

8 "La musica en Cuba (breve monografia historica)." Cuba musical. Album-resumen ilustrado
de la historia y de la actual situacion del arte musical en Cuba, pp. 22-23. [grifos nossos]
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Bela Bartok, e por diversos outros escritores através do continente latino-

americano®,

Na ilha de Porto Rico, o musico Fernando Callejo Ferrer, em 1915, afirmou

com propriedade que:

Los grandes maestros han inspirado muchos ntimeros de sus obras famosas en
melodias, canciones y bailes de naturaleza regional, las que, en su mayor parte, son
la expresion del sentimiento religioso o estado de la conciencia popular de la época
en que se produjeron’!.

Em Cuba, Eduardo Sanchez de Fuentes disse 0 mesmo em duas ocasioes,

com as seguintes palavras:

No olvidemos un s6lo momento que ella [la musica popular] contribuye
grandemente a la formacion del alma nacional y que en ella se inspiraron los genios
de la musica para producir muchas de sus inmortales creaciones®?.

[...] retorno a las fuentes del folkore, para encontrar en ellas las nuevas
orientaciones del arte”3.

A importancia de aceitar esse principio da relagdo entre a musica popular e
a erudita estd em que esta foi a base do nacionalismo musical. Gragas a for¢ca que
esse movimento teve em nosso continente, praticamente todos os intelectuais fizeram
o convite que Julio Arzeno fez, em 1927, aos musicos ¢ compositores de Republica

Dominicana, resumindo assim a questao:

abandonar los ritmos exoticos y consagrarnos a ser musicos dominicanos antes que
alemanes o puertorriquefios; cultivar las flores de nuestro jardin, recoger toda la
fragancia silvestre y popular y derramarla en la futura musica nacional; no como se
ha hecho hasta ahora, la simple copia, pentagramandolo - método incipiente - en su
forma primitiva, ni combinando y reuniendo los diversos temas populares para
formar asi un mosaico que nada afadiria al arte internacional...”*

% <« _Para no remontarnos con el pensamiento a épocas demasiado lejanas y todavia poco

conocidas, bastara pensar en el papel que tocara a los melodias de los corales en la musica de Bach.
Mientras tanto, las pastorales, las musettes de los siglo XVII y XVIII no son el en fondo sino
imitaciones de la musica popular de entonces, que era ejecutada en cornamusa o en citara.
Finalmente, es lago muy sabido que los compositores clasicos de Viena han sufrido los llamados de la
musica popular: por ejemplo el tema principal de la Sinfonia partoral de Beethoven es una melodia
de danza eslavo-meridional” (Bartok, Bela. ";Qué es la musica popular?”" [1931] In: Roberto
Raschella (ed.), Escritos sobre musica popular, México: Siglo XXI, 1985, pp. 68-69).

ol Callejo Ferrer. Miisica y musicos portorriquerios. p. 85.

92 Sanchez de Fuentes. El folk-lor en la musica cubana. pp. 115-116.

93 Sanchez de Fuentes. Folklorismo, articulos, notas y criticas musicales. p. 41.
9 Arzeno. Del folk-lore musical dominicano. p. 16.
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Também Carlos Vega foi enfatico ao dizer que essa relagdo nao era nova,
mas, ao contrario, “As tendéncias artisticas que aproveitam a musica popular, sao

mais antigas que as escolas cientificas de folk-lore™>.

No caso de Mario de Andrade, a relagdo entre musica popular e erudita
pode ser lida nas entrelinhas de varios de seus escritos, mas particularmente em seus
dois textos sobre histéria da musica europeia. Os livros Compéndio de historia da
musica (1929) e Pequena historia da musica (1942) sdo uma sintese das 81 historias
da musica europeia conservadas em sua biblioteca, € que ele usava para preparar suas
aulas de historia no Conservatorio®®. Esses dois livros, além de responderem a uma
intengdo pedagdgica ao disponibilizar material em portugués aos estudantes®’,
consistem em uma reinterpretacdo dos fatos expostos pela historiografia europeia.
Mais que uma sintese dos fatos historico-musicais, Mario de Andrade elaborou um
discurso de concatenagdo e organiza¢do daquele material, no qual se reflete sua

interpretacdo dos processos historicos relatados®®.

Em suas duas historias da musica europeia, o autor explicou que o papel
constante que a musica popular teve no passado era o de fornecer elementos musicais

para alimentar a musica artistica:

Quando os Arnovistas se aproveitaram do espirito popular para profanizar a
musica, a deformagdo que imprimiram a ésse espirito consistiu em transporta-lo pra
dentro da pratica erudita, ¢ o que era monoddico no povo se tornou polifonico na
arte. Quando os operistas napolitanos se aproveitaram de novo do espirito popular
para regenerar a musica, a deformacdo consistiu em aristocratizar, polir o que no
povo era diamante bruto. Deram a Siciliana a forma protocolar da aria. Deram ao
gosto popular do comico uma deformacgdo curiosa pela qual o proprio povo é que
se tornava risivel®.

E notavel que essa relagdo popular/erudito, que partiu do discurso historico

e foi assumida pelo pensamento musical da época, serviu para justificar e legitimar a

95 Vega. Danzas y canciones argentinas. Teorias e investigaciones, un ensayo sobre el tango. .
14.

% Em sua biblioteca estdo conservados 81 livros de histdria de musica europeia.

97 Em carta dirigida a Renato de Almeida em 1925, Mario de Andrade pedia-lhe que lesse e
opinasse sobre os dois primeiros capitulos de seu Compéndio de historia da musica, com as seguintes
palavras: “Meu livro vai ser lido por mais ou menos leigos na matéria e carece de clareza. O que para
mim profesional esta claro, muitas vezes é obscurissimo pros outros.” Nogueira. Edi¢do anotada da
correspondéncia Mario de Andrade e Renato de Almeida. p. 127.

9 Seria interessante a elaboragdo de um estudo sobre as influéncias historiograficas desses
livros e as interpretagdes que Andrade introduziu, como o surgimento e o desenvolvimento da musica
interessada e a musica desinteressada.

9 Andrade. Pequena histéria da musica. [1942] p. 134.
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chamada do nacionalismo musical contemporaneo para a criagdo de repertorios

nacionais, com a inclusiao de elementos musicais populares.

Mario de Andrade também revisou a relagdo quase “natural” entre o popular
e o erudito sob outra perspectiva, que o interessou enormemente até o final de sua
vida. Na compilagdo de partituras e estudo Modinhas imperiais (1930), enfatizou que
o caso desse género era uma exce¢ao no papel que tinha a musica popular porque, ao
contrario do habitual, a modinha tinha deixado de ser musica erudita, convertendo-se
em musica popular. Foi no ano seguinte, apos escrever seu Compéndio da historia da

musica (1929), que Andrade sublinhou, na introduc¢ao de Modinhas imperiais:

A proveniéncia erudita europea das Modinhas ¢ incontestavel. Por outro lado os
escribas antigos, se referindo a formas populares citam o landum, o samba, o
catereté, a chiba, a fofa, etc. etc. por Brasil e Portugal, mas a Modinha de que falam
¢ sempre a de saldo, de forma e fundo eruditos, vivendo nas cortes e na burguesia.
Que eu saiba, so6 no sec. XIX a Modinha ¢ referida na boca do povo do Brasil. Ora
dar-se-a o caso absolutamente rarissimo duma forma erudita haver passado a
popular? O contrario ¢ que sempre se da. Formas e processos populares em todas
as épocas foram aproveitados pelos artistas eruditos e transformados de arte que se
apreende em arte que se aprende. Mas formas eruditas, ver a da sinfonia, processos
eruditos ver o canone jamais que passaram pras orquestras e corais populares!0.

Também no inicio da década de 1930, o médico mexicano Miguel Galindo,
em um discurso muito menos sistematico que o de Mario de Andrade, mencionou o
fato de que a musica das classes altas convertera-se em musica popular: “En este
siglo [siglo XVIII] se uso la mazurka, la gavota y el minuet; primero en los salones
cortesanos, y después en los de las clases inferiores que los imitaban™!.
Tacitamente, reconheceu que esse ndo era um fendmeno aceito como natural e,

portanto, esclareceu que:

[...] la categoria de musica que se presta a la mayor confusion y la mas interesante
es la que siendo erudita en un principio, pasa a ser popular después, segun el lugar
y los ejecutantes. Pero esto no es tan accidental como parece, sino que su intima
naturaleza justifica su especial categoria. Es de tal modo adaptable al
temperamento popular si viene del extranjero, que al poco de usarse ya se toma
como nacional'%2,

Mario de Andrade retomou o estudo da modinha ao final de sua vida, nos

artigos “A modinha e Lalo” e “O desnivelamento da modinha”, publicados em

100 Andrade. Modinhas Imperiais. [1930] p. 8.
101 Galindo. Nociones de la historia de la miisica mejicana. p. 343.
102 [bid., p. 411.
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1941193, Ali, Andrade continuou pensando no problema da populariza¢do da musica
erudita por meio desse género, sem mudar sua hipotese inicial, e tornando explicita
sua antiga ideia de que a funcdo natural da musica popular no passado tinha sido a de
nutrir a musica erudita. Portanto, um caso contrario, como o da modinha, era muito
interessante. O estudo dos processos de popularizacdo serd retomado no terceiro

capitulo.

Quatro anos apds a publicacdo desses dois artigos, Carlos Vega expos a
ideia de que o objeto de estudo do folclore era a sobrevivéncia de elementos antigos
em expressoes culturais atuais e, com sua argumentacao, aproximou-se do problema
estudado por Mdrio de Andrade. Do ponto de vista do musicologo argentino, era
comum que ditas sobrevivéncias mantivessem-se nos grupos sociais afastados dos
centros de inovacao cultural e que isso se desse gragas a tendéncia quase natural dos
grupos inferiores copiar os superiores. Essa leitura do popular levou Vega a afirmar
que “el transito directo de los pequerios bienes urbanos al ambiente rural** era
intrinseco ao fendmeno folclorico. Vega levara mais de uma década estudando a
musica de seu pais e gozava de prestigio como pesquisador e diretor do Instituto
Nacional de Musicologia em Buenos Aires, portanto seus postulados, assim como 0s
de Mario de Andrade no Brasil, ndo passaram desapercebidos por seus colegas e

discipulos!%.

Como, seja Mario de Andrade seja Carlos Vega sublinharam, a possibilidade
de existéncia de transito do erudito para o popular era una ideia tomada da literatura
sociologica e antropoldgica da época, e ndo um principio baseado na teoria do
folclore!'%. A arejada que o pensamento desses dois autores deu aos estudos sobre
musica deveu-se, justamente, a transposi¢ao de pontos de vista sobre os fendmenos
populares que estavam sendo estudados por outras areas do conhecimento. A medida

em que se aproximava o fim da primeira metade do século XX, ficou claro para

103 Andrade. "A modinha e Lalo." [1941] Musica, doce miusica. Estudos da critica e folclore, €
Andrade. "O desnivelamento da modinha." [1941] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore.

104 Vega. Panorama de la musica popular argentina. Con un ensayo sobre la ciencia del
folklore. p. 35.

105 De acordo com Martha Blanche, a teoria das sobrevivéncias proposta por Carlos Vega teve
repercussoes dentro do folclore, e houve autores que adotaram sua postura (Blache, Martha. "El
Concepto de Folklore en Hispanoamerica." Latin American Research Review. v. 18, no. 3 (1983)).

106 As bibliografias dos dois autores coincidem ao citar textos do filésofo francés Charles Lalo
e do folclorista Arnold van Gennep para discutir suas posturas sobre esse tema.

122



ambos que o folclore ndo oferecia as ferramentas tedricas necessarias para estudar a

complexa realidade musical de seus paises.

Em um meio em que imperava a ideia romantica de que o povo e o popular
eram reservatorios de um passado perdido ainda ndo alterado pela modernidade, era
dificil ver e aceitar que aquelas tradigdes populares ndo eram tdo puras como se
acreditava, mas sim, que eram constituidas por influéncias do mundo erudito ou,
ainda pior, da sociedade moderna. Por esse motivo, a possibilidade de que a musica
popular tivesse elementos eruditos ou citadinos foi um postulado que entrou em
dissonancia com a mentalidade da época, e serd preciso olhar pelo angulo da
industria discografica para se perceber que esses transitos eram mais frequentes do

que se pensava, cOmo se vera no terceiro capitulo.

A luz da visdo de mundo romantica, miisica popular no foi entendida como
uma categoria tedrica. Nesse ambiente, seria de se esperar que ela jamais chegaria a
ser considerada como um conceito de formacao recente. Ao contrario, assumiu-se
que era um aspecto inerente a todas as sociedades e épocas, deposito da identidade

nacional, e que se devia atuar a favor de seu reconhecimento.

Mario do Andrade, particularmente, assumiu profundamente a dicotomia
entre o popular e o erudito, mas sua ideia de musica popular deve ser matizada em
relacdo a ideia romantica. A respeito dessa diferenca de matiz, note-se sua explicagdo
de que a falta de fontes documentais tornava dificil o estudo da musica popular
antiga; ou sua observagdo de que, no caso brasileiro, ela constituiu-se como tal em
fins do século XVIII ou inicio do XIX, e que nem sempre tinha sido nacional, sendo
essa uma noc¢ao mais recente. Além disso, sua mancira de ver a relacdo entre a
musica popular e a erudita poderia ser esquematizada de duas formas: a musica
popular servindo como fonte de inspiragdo para a erudita e o popular tomando
elementos do erudito e popularizando-os. Sua profunda convic¢do da existéncia da
dicotomia popular/erudito o levou a reclamar a constru¢do de pontes entre a musica
académica e as artes populares, com a esperan¢a de que a arte pudesse reconciliar a

distancia que crescia entre 0s grupos sociais.

E possivel que a preocupagao com a “aproximacao” haja tornado-se mais

profunda a medida em que o proprio ambiente musical que rodeava Mario de
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Andrade foi dividindo-se paulatinamente entre o popular e erudito. De acordo com
Arnaldo Contier, desde a década de 1930, era evidente o fato de que os compositores
populares vinham de grupos sociais pobres e poucas vezes interessaram-se pela
aprendizagem de musica erudita, enquanto que os compositores eruditos
interessavam-se pela musica popular urbana e folclorica para enriquecer suas
composi¢des com novos recursos. Mas, apesar dessa aproximagdo, a maioria dos
compositores eruditos criticava a arte popular urbana, acusada de ser uma arte
diretamente vinculada ao consumo, a industria do disco e do radio e, assim, a

distancia entre o popular e o erudito acentuava-se cada vez mais!?’.

3 A musica popular e o folclore

Durante os ultimos anos do século XIX e inicio do XX, um novo termo
entrou no territorio latino-americano, nomeando uma nova “ciéncia” e também sendo
usado para denominar um tipo de musica: folk-lore (em inglés), folclore (adaptagdo
para o portugués) e folclor (adaptacao para o espanhol). Os estudos de folclore,
fortemente imbuidos pela visdo roméantica de mundo, introduziram um conceito
particular de musica popular ou folcldrica, que em pouco tempo, foi posto em xeque

pela realidade musical latino-americana.

Com o transcorrer do século XX e a aceleracdo dos processos de
modernizagdo no continente, tornou-se evidente a existéncia de um universo musical
intermediario entre o ambiente rural e a musica erudita, universo que atingiu o auge
nos modernos meios de comunicacdo eletronicos e rapidamente ganhou um
protagonismo irredutivel na vida cotidiana das pessoas. Em consequéncia, criou-se
uma distancia entre a ideia do folclore, que considera a musica popular como musica
do povo — este, entendido como um grupo afastado dos processos de modernizagao

—, ¢ a gama de matizes que essa nogao de povo, no fundo, podia encerrar.

Nas primeiras décadas do século XX, parece que foi comum o uso do
substantivo folk-lor — com a ortografia inglesa — para denominar o estudo de quem

se interessava pela cultura popular, e o adjetivo folclorico como sinénimo de

107 Contier. Brasil Novo. Musica, nagédo e modernidade: os anos 20 e 30. p. 425.
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popular'%, Tanto no 4mbito lusdéfano quanto no hispandfono, era comum a sinonimia
entre musica popular € musica folclorica, com algumas exce¢des na América
Central. Ao que parece, Mario do Andrade também entendeu as palavras popular e
folclorico como sindnimas, embora nem por isso seu conceito de musica popular
haja reduzido-se as particularidades com que o folclore a definia; ao contrario, ele

incluiu outros aspectos sobre os quais o presente subcapitulo deter-se-4.

Em seu conhecido livro Ensaio sobre a musica brasileira (1928), o escritor
paulistano propds-se a identificar algumas das caracteristicas musicais da musica
popular brasileira com o objetivo de fornecer aos compositores material para
trabalhar na elaborag¢do de obras eruditas nacionais. Nesse texto, quando o autor deu
énfase a sua ideia central, as palavras popular e folclorico foram usadas como
equivalentes. No inicio do livro, ele diz que “...uma arte nacional ja estd feita na
inconsciéncia do povo. O artista tem s6 que dar pros elementos ja existentes uma
transposi¢do erudita que faca da musica popular, musica artistica...”’? e, mais
adiante, quando repetiu esta ideia, trocou musica popular por folclore: “O
compositor brasileiro tem de se basear quer como documentacdo quer como

inspiragao no folclore™!10.

Em em artigos anteriores ao Ensaio, Andrade também havia usado popular
e folclorico como palavras iguais, como ficou ilustrado no artigo “Luciano Gallet.

Cangodes brasileiras™ (1927):

No Brasil o estudo da musica de folclore é duma auséncia vergonhosa. O pior é que
até documentagdo do passado falta por tal forma, que hoje é materialmente

108 Em 1936, Carlos Vega mostrou que a palavra folk-lore, com sua ortografia original, era
usada para se referir a disciplina que, “amanece a inicios del siglo pasado, no se preocupa al
principio, de manera expresa, por la musica popular. La misma voz lore no la comprende, aunque no
la excluya. Son los mitos, las creencias, las supersticiones y las especies de la literatura oral, objeto
inmediato, de la naciente materia. [...] Solo al finalizar la década de 1880-1890, en que la nueva
disciplina concreta sus aspiraciones, determina sus métodos y delimita su campo, aparece en su
programa el propdsito de coleccionar y estudiar la muisica, las danzas y los instrumentos del pueblo”.
Assim mesmo, Vega especificou que chamava usualmente de folclorista aquele que registrava e
estudava crengas, costumes, supersticoes, lendas, refraes, adivinhacdes, estrofes e musica popular, e
até o “simples cantor dessa musica” (Vega. Danzas y canciones argentinas. Teorias e investigaciones,
un ensayo sobre el tango. pp. 13-15).

109 Andrade. Ensaio sobre a miisica brasileira. [1928] p. 16 [grifos nossos].
110 Tbid., p. 29 [grifos nossos].
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impossivel a gente fazer um estudo de valor pratico sobre o que foi a nossa musica
popular!!!,

Esta sinonimia manteve-se até o final de sua vida, pois, umas semanas antes
de morrer, ele escreveu uma nota sobre algumas particularidades do popular e do
popularesco — segundo seu titulo — e, durante toda a explicagdo, trocou a palavra
popular por folclorico, mostrando que as continuava entendendo com portadores de

significados equivalentes'!?.

Conforme enunciado anteriormente, no ambito hispanofono, também foi
encontrado esse mesmo tipo de sinonimia entre musica popular € musica folclorica,
com exce¢dao de dois escritos: um sobre a musica da ilha de Porto Rico e o outro,
sobre a musica dominicana. Essa particularidade pode estar relacionada, em alguma
medida, com um certo sentimento antiamericano das ilhas, onde era evidente a

presenga e interven¢do dos EUA.

Em fins do século XIX, os habitantes de Porto Rico passaram do dominio
espanhol ao norte-americano, como resultado da guerra hispano-americana.
Justamente em 1898, ano em que o exército norte-americano invadiu a ilha, foi
publicada a sua primeira histéria da musica, de Sandalio Callejo ¢ Ocasio!!3.
Dezessete anos depois, o musico Fernando Callejo y Ferrer, filho de Sandalio
Callejo, publicou seu livro Musica y musicos puertorriqueiios (1915), em cuja
publicagdo constatou-se a auséncia do anglicismo folk-lore em qualquer de suas
ortografias. Talvez, como reacao a presenga norte-americana na ilha, Callejo y Ferrer
preferiu usar as expressdes em espanhol musica popular € musica regional como
equivalentes. Esclareceu que, dentro desse “género popular ou regional”!!4,
distinguiam-se dois tipos de canto: os da populacdo camponesa e os “cantos do povo
dos agrupamentos urbanos”!®>, como se esse popular/regional opusesse-se a outra

musica, de maior abrangéncia, que naquele momento era a musica popular norte-

11" Andrade. "Luciano Gallet. Cangdes brasileiras." [1927] Musica, doce muisica. Estudos da
critica e folclore, p. 171. [grifos nossos].

Aconteceu igual em seu artigo: Andrade. "Influencia portuguesa nas rodas infantis do
Brasil." [1929] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore, p. 81.

112 Andrade. "Do meu diario." [1945] Miisica final. Mdrio de Andrade e sua coluna jornalistica
Mundo musical, pp. 178-182.

113 Callejo y Ocasio, Sandalio. Historia de la miisica y los musicos. San Juan de Puerto Rico:
Tip Mercantil, 1898.

114 Callejo Ferrer. Musica y miisicos portorriquenios. pp. 85, 231, 273.
115 Tbid., p. 276.
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americana. Compreender sob a expressdo musica popular seja a musica do campo
seja certo tipo de musica urbana, foi comum nas primeiras décadas do século XX,

como se estudara mais adiante.

Na Republica Dominicana, depois de uma histdria de instabilidade politica e
da presenca norte-americana, uma década ap6s publicar o livro de seu colega porto-
riquenho, o compositor Julio Arzeno tampouco parece ter considerado popular e
folclorico como sindnimos. Em seu livro Del folk-lore musical dominicano (1927),
ele reservou o usou das denominagdes: musica camponesa, para a musica tocada
pelos habitantes do campo; muisica popular, para a musica dos habitantes da cidade;
e Folk-Lore — em sua escritura inglesa — para denominar a nova ciéncia que
estudava “o saber popular”'!'®. Outros autores, como o mexicano Miguel Galindo,
também deram a impressdo de reservar o anglicismo folk-lore para se referir aquele
campo do saber. Nao obstante, isto ndo o impediu de fazer a tradugdo direta de
folclore para popular, tampouco o impediu de denominar indistintamente como

folclorica a musica popular!!”.

Um caso contrario ao cuidado que seus contemporaneos da América central
tiveram, foi o do trabalho do musico argentino Lucas Cortijo Alahija, que publicou
na década de 1910 o livro Musicologia latino-americana: la musica popular y los
musicos célebres de la América Latina. Ali, Cortijo intercalou os termos popular e
folclorico, tomados por iguais. Mas ¢ verdade que ndo se pode afirmar que a
atribuicdo dessa equivaléncia tenha sido produto de alguma meditacdo sobre a
matéria, dada a desorganizacdo geral de seu trabalho. Esse livro foi escrito por
ocasido do centenario da independéncia argentina, e, ao que parece, as dificuldades
que ele encontrou na recopilacdo da informagdo fizeram com que, apesar do titulo
sugestivo, seu escrito ndo tivesse unidade interna e fosse, no fundo, uma amalgama
de diversos aspectos da atividade musical do continente, dispostos em forma de
bricolage''8. A primeira parte é constituida de ensaios e conferéncias de outros

autores, além dos proprios, e a segunda estd organizada em subcapitulos que tratam

116 Arzeno. Del folk-lore musical dominicano. p. 127.
117 Galindo. Nociones de la historia de la misica mejicana. p. 255y 456.

18 Em sua introdugéo, o autor relata que procurou buscar informagdo por carta ¢ com uma
viagem “como incognito” por diversas cidades, para “analizar con libertad de accion, el desarrollo
del arte en sus diferentes manifestaciones”.
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de cada pais. Ali, foi reimpressa parte do livro de Ramon de la Plaza, Ensayos sobre
el arte en Venezuela (1883), algumas cartas recebidas e opinides, € comentarios sobre

suas viagens.

Na biblioteca de Mario de Andrade ha um exemplar do texto de Cortijo
Alahija sem indicios de sua leitura. Outro desses exemplares chegou as maos do
mexicano Miguel Galindo, que o citou na introdu¢do de sua histéria musical,
criticando o fato de haver poucas noticias recolhidas pelo musico argentino a respeito
do M¢éxico. De acordo com Galindo, essa escassez foi uma das motivagdes que o

levaram a escrever sua historia da musica mexicana!!®.

Por outro lado, nos escritos cubanos e mexicanos consultados, foram
encontradas reiteradas referéncias a importancia que o musico espanhol Felipe
Pedrell (1841-1922), outorgou a musica popular como base da musica nacional. Nas
citacdes feitas, observa-se que Pedrell também usou como equivalentes os termos
folclorico e popular, e ¢ de se imaginar que, gracas ao reconhecimento que seus
trabalhos obtiveram, suas colocagdes tenham tido eco no ambiente latino-americano,
sobretudo em paises como Cuba e México, onde a tradi¢do musical espanhola era
mais reconhecida. Embora no contexto brasileiro os trabalhos de Pedrell paregam
ndo ter sido tdo mencionados, na biblioteca de Mario de Andrade, encontra-se seu
livro Musicalerias: seleccion de articulos escogidos de critica musical (1906), sem

notas de leitura feitas por seu dono.

Em 1922, o compositor cubano Gaspar Agiiero usou os termos musica
popular, canto popular e musica folklorica como sindnimos, € por meio da mengao
ao musicologo espanhol, explicou que a palavra folk-lore era um anglicismo que ja
havia sido aceito em outros paises da Europa. Agiiero especificou que essa palavra
nomeava “la vida y costumbres del pueblo”, para o qual a musica popular “es un
tesoro escondido™?°. No ano seguinte, seu colega Eduardo Sanchez de Fuentes

também usou como sinénimos popular, folclorico e cantos populares'?.

19 Ibid., p. 10.

120 Agiiero, Gaspar. Consideraciones sobre la misica popular cubana: (a) sus defectos (b) sus
bellezas. La Habana: Imprenta "La Propagandista", 1922, p. 6.

121 Sanchez de Fuentes. El folk-lor en la musica cubana.
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Por sua vez, na Colombia, o termo folclore parece ter sido introduzido na
década de 1910, durante as discussdes sobre musica nacional. Talvez, o primeiro a
usd-lo haja sido Gustavo Santos, pianista, escritor ¢ membro de uma familia de

reconhecido poder politico. De acordo com Egberto Bermudez:

La introduccién del vocablo generé un debate limitado y superficial. [...] las
escasas criticas expresadas desde los medios literarios se centran en su ortografia y
su caracter de anglicismo. En 1925 por ejemplo, Enrique Otero D'Costa
(1883-1964) propone reemplazarlo por el concepto de demosofia.

Ya a finales de los afios veinte, el término folklore se comenzo6 a usar en forma
generalizada como equivalente a musica nacional, aunque este ultimo vocablo
seguia teniendo vigencia. Poco a poco, va sustituyendo a musica nacional y luego
se comienza a usar en términos amplios para designar la musica de los sectores
populares, campesinos e indigenas'??.

No meio académico colombiano, parece que, em meados do século XX,
alguns escritores comecaram a reservar o termo musica folclorica para se referir a
musica camponesa ¢ étnica, e 0 termo muisica popular para a musica das cidades!'?3.
Com o transcorrer do século XX, em outros lugares da América Latina também se
fez necessario ultrapassar o uso de popular e folclorico como sinénimos, advogando
por sua diferenciacdo. Em 1941, Carlos Vega defendeu essa necessidade
explicitamente para poder esclarecer em que consistia sua teoria das sobrevivéncias

no folclore:

Todos empleamos las voces folklorico y popular como sinénimas. Pero si s6lo es
folkloérico lo reemplazado, lo antiguo ex superior -material sugestivo y gravido para
una ciencia historica- es claro que el término popular es méds comprensivo. Porque
no todo lo popular es folklorico. [...]

En el ambiente popular hay, ademas, bienes menores que en el mismo momento
pertenecen también a los grupos superiores; esto es, bienes comunes, como ciertas
modas, instrumentos -tijeras, horquillas, cuchillos-, aparatos, bailes, etc. Y
hallamos también en el ambiente inferior bienes propios de estratos profundos que
nunca estuvieron en relacion de dependencia cultural con el superior que lo estudia,
como las boleadores, el poncho, etc. (lo etnografico). Por fin entre todos esos
hechos encontramos los verdaderamente folkloricos, las supervivencias, bienes que
antes pertenecieron a los grupos superiores y que subsisten en el ambiente popular;
y con ellas las neovivencias, productos de mezcla, evolucion y recreacion de los
grupos inferiores. La Ciencia del folklore observa todos los bienes populares, pero
aprovecha principal y especialmente las supervivencias que hablan de lo pasado al
folklorista'?4.

122 Bermtdez. "La Universidad Nacional y la investigacion musical en Colombia: tres
momentos." Miradas a la Universidad, pp. 28-31.

123 Atualmente, alguns académicos, como Egberto Bermudez, tém preferido usar o termo
musica tradicional em vez de musica folclorica para criar distdncia entre o seu entendimento do
fenémeno e as formulagdes feitas pelo folclore.

124 Vega. Panorama de la musica popular argentina. Con un ensayo sobre la ciencia del
folklore. pp. 29-30.
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No Brasil, apds a morte de Mario de Andrade e gragas ao auge que, ao
mesmo tempo, tiveram a musica urbana e os estudos de folclore, o movimento
folclorico lutou por uma definicdo mais precisa do que era musica folclorica,
discutindo-se sua analogia com popular. Conforme ilustrado pelo antropologo
Rodolfo Vilhena, essa discussdo foi um dos caminhos que a Comissao Nacional de
Folclore seguiu para criar um consenso a respeito do que era folcldrico, de modo a
definir seu objeto de estudo. De acordo com o texto Musica folclorica e musica
popular (1958), de Renato de Almeida, parece que, nessa discussdo, tornava-se

insustentavel continuar com a sinonimia entre musica folclorica e musica popular.

Renato de Almeida inicia dizendo que “o folclore ¢ popular, mas o popular
ndo ¢ folclore”?3, tratando de por em duvida sua sinonimia e, talvez, retomando a
visdo exposta em 1944 por Carlos Vega. Assim, Almeida introduz a problematica,
resume os debates em torno das defini¢des de popular que se deram nas conferéncias
nacionais ¢ internacionais sobre folclore, além de enfatizar as defini¢des
apresentadas por Oneyda Alvarenga no Congresso Internacional de Sdo Paulo em
1954. Nelas, observa-se que, como boa aluna de Mario de Andrade, Oneyda
Alvarenga partiu das particularidades musicais do contexto brasileiro, propondo
deixar o termo musica folclorica para a musica de tradicdo oral e o termo muisica
popular para a musica urbana!’®. Conforme ilustrou Rodolfo Vilhena, essas
defini¢des e, em geral a proposta brasileira sobre o que caracterizava o fato
folclorico, afastavam-se das colocagdes europeias e causaram uma forte polémica,
que culminou em uma posterior recusa por parte dos colegas norte-americanos e

europeus'?’.

Desde o seu surgimento na América Latina, houve varias tentativas de abrir

um espago institucional para os estudos folcloricos, e nas décadas dos anos de 1940 e

125 Almeida, Renato. "Musica folclorica e musica popular." Boletim da Comissdo Gaucha de
Folclore. v. 22, (1958) p. 7.

126 Tbid., p. 9.
127 Vilhena. Projeto e Missdo. O movimento folclorico brasileiro 1947-1964. pp. 125-174.
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1950, consolidaram-se institui¢des dedicadas a seu estudo na maioria dos paises'?3.
Embora se haja efetivado essa promissora institucionaliza¢do, ¢ importante ter em
conta que suas nogoes e postulados eram conhecidos desde o inicio do século XX, e
que suas bases no pensamento romantico fizeram com que facilmente entrasse em
sintonia com o romantismo latino-americano. Como o ilustra o artigo "A musica
popular” (1905), de Afonso Arinos, no caso brasileiro, as ideias do filésofo alemao
romantico J. G. Herder e seu conceito volklieder (cangdes populares) ja eram bem
conhecidos e valorizados nos primeiros anos do século XX, ao ponto de Arinos
definir a musica popular como sendo “[...] a voz do povo em seus dias de emocgdo
profunda; por isso a sua patria € a terra inteira € o seu auctor € este nome universal e

eterno — O homem™1%9,

Embora a maioria dos folcloristas adotasse, desde o comeco, os principios
da nova “ciéncia” e compartilhassem a angustia pela perda da cultura popular em
meio aos processos de modernizagdo, houve outros autores, como Mario de Andrade
e Carlos Vega, que nem sempre estiveram de acordo com todos os seus principios,
langando algumas criticas. Inclusive, no fim da vida, Mario de Andrade tinha muito
clara a relagdo proxima que os estudos folcloricos guardavam com o romantismo, €

foi cuidadoso ao assinalar suas deficiéncias:

Foi o0 movimento intelectual do Romantismo que chamou a ateng@o dos escritores
brasileiros para as manifestacdes tradicionais populares e provocou as primeiras
colheitas sistematicas de documentos. Estas colheitas, [...] foram dirigidas apenas
para as manifestacdes da vida espiritual, cangdes, poesias, provérbios e ainda a
lingiiistica, ignorando por completo a vida material e a organizagao social'3°.

Paradoxalmente, depois que os estudos do folclore alcangcaram importantes
niveis de institucionalizagdo, parece que seu viés romantico os levou a entrar em
crise, de modo que seus postulados ndo obtiveram o reconhecimento da academia

latino-americana no final do século XX. Em torno do folclore, existe uma

128 Tnstituto de Investigaciones del Folklore Musical do Chile fundado em 1944; a Seccién de
Folklore y Artes populares em Perti em 1945; a Seccion de Investigaciones musicales, sub-seccion de
Investigaciones folkloricas do México em 1946; o Instituto de Folklore de Venezuela e no Brasil a
Comissao Nacional de Folclore em 1947; o Departamento de Folklore del Ministerio de Educacion de
Bolivia em 1954; o Centro de Estudios Folkloricos y Musicales de la Universidad Nacional de
Colombia em 1959; a Campanha de defensa do folclore brasileiro (CDFB) em 1958, e o Instituto
Ecuatoriano de Folklore em 1961 (Aretz, Isabel. Historia de la etnomusicologia en América Latina.
Desde la época precolombina hasta nuestros dias. Caracas: FUNDEC - CONAC - OEA, 1991 ¢
Vilhena. Projeto e Missdo. O movimento folclorico brasileiro 1947-1964.).

129 Arinos. "A musica popular." p. 2.

130 Andrade, Mario de. "O folclore no Brasil." [1949] In: Rubens Borba de Moraes, et al. (ed.),
Manual Bibliogrdfico de Estudos Brasileiros, Rio de Janeiro: Gréfica editora Souza, 1949, p. 423.
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interessante historia de fracasso quanto a sua tentativa de se posicionar enquanto uma
“ciéncia” pois, desde o inicio do século XX, enfrentou um ambiente de fortes tracos
positivistas, no qual exigia-se um objeto de estudo concreto e reconhecido, além de
um método de estudo proprio, para que dada disciplina pudesse obter tal
denominacdo. Ademais, ¢ em paralelo a sua luta, outras disciplinas, como a
sociologia, a antropologia, a linguistica e a historia, lograram consolidar-se, deixando
os estudos do folclore sem um campo especifico no ambiente académico!3!. Como ja

dizia Carlos Vega em 1944

[...] me parece que estamos en un momento de incertidumbre con respecto a la
indole y finalidad de la Ciencia del Folklore. Nada menos. Nunca fue el objeto de
nuestra disciplina, formal y expresamente caracterizado. Su mismo repertorio de
especies es ampliado o reducido al azar de impremeditadas ocurrencias personales.
Empezd con la literatura oral, las creencias, las costumbres, y poco mas; se
extendié luego a todos los bienes espirituales y a los materiales; alguien propone
ahora limitar su interés a las creencias y a las practicas; en América Latina, la
mayoria piensa que el Folklore se ocupa de la musica y los bailes con fines
artisticos. Antiguos folkloristas pretendieron invadir el campo de vecinas materias;
0, a la inversa, intentaron incluir nuestra disciplina en los dominios de ciencias
afines, como la Etnografia. Modernos tratadistas quieren ahora diluir el Folklore en
la Sociologia!32.

O folclore musical em Mario de Andrade

Mario do Andrade foi testemunha desse processo que o folclore viveu no
ambiente latino-americano. Formou-se sob seus postulados, leu e estudou os
trabalhos que os folcloristas fizeram e se baseou neles para iniciar os estudos da
musica popular de seu pais. Mas, nesse percurso, viveu “na propria carne” o fato de
que o folclore nao responder a todas as perguntas levantadas por um meio musical
tdo complexo como o latino-americano. Embora Mario de Andrade fosse considerado
folclorista por alguns de seus contemporaneos, e suas atividades de coletor de musica
e literatura popular o fizessem participe do titulo, sua posicdo diante dos estudos de
folclore foi vacilante, de modo que, ao longo de sua vida, foi ficando visivel a

distancia que o separava daquela disciplina.

131 Sobre esse processo, ver: Vilhena. Projeto e Missdo. O movimento folclérico brasileiro
1947-1964. e Ortiz. Cultura popular: romdnticos e folcloristas.

132 Vega. Panorama de la musica popular argentina. Con un ensayo sobre la ciencia del
Jfolklore. p. 20.
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Em “Romance do Veludo” (1929)!33, Mario de Andrade comegou fazendo
sua famosa afirmacao “Nao sou folclorista ndo”, frase que poderia ser lida como uma
amostra de que, desde os 35 anos, o autor — com um pequeno matiz de humildade
— manifestava que seu trabalho n3o se acomodava completamente aquilo que o

folclore fazia. Durante a mesma ¢€poca, ele deixou anotado em sua cronica Turista

aprendiz, de 15 de dezembro de 1929:

Ja afirmei que ndo sou folclorista. O folclore hoje ¢ uma ciéncia, dizem... Me
interesso pela ci€ncia porém ndo tenho capacidade para ser cientista. Minha
intencdo ¢ fornecer documentagdo para musico e ndo, passar vinte anos escrevendo
trés volumes sobre a expressio fisiondmica do lagarto...!3*

Uns anos depois, quando Mério de Andrade estudou uma expressdo do

samba em Sao Paulo, a luz das li¢gdes ministradas por Dina Lévi-Strauss, aceitou que:

por infelicidade minha, sempre me quis considerar amador em folclore. Disso
derivara serem muito incompletas as minhas observagdes tomadas até agora. O fato
de me ter dedicado a colheitas e estudos folcloricos ndo derivou nunca duma
preocupacao cientifica que eu julgava superior as minhas forgas, tempo disponivel
e outras preocupacdes. Com as minhas colheitas e estudos mais ou menos
amadoristicos, s6 tive em mira conhecer com intimidade a minha gente e
proporcionar a poetas e musicos, documentagdo popular mais farta. Hoje, que os
estudos folcloricos se desenvolveram bastante em Sao Paulo, me arrependo
raivosamente da falsa covardia que enfraquece tanto a documentagdo que recolhi
pelo Brasil, mas ¢ tarde!3>,

Mario de Andrade fez essa declaracdo em 1937, em um momento de
efervescéncia intelectual em S3o Paulo quando, trés anos antes, fora fundada a
Universidade de Sao Paulo e, um ano depois, chegara a chamada “missdo francesa”,
formada por intelectuais como o gedgrafo Pierre Monbeig, o socidlogo Paul
Arbousse-Bastide, o historiador Fernand Braudel e os fildsofos Jean Maugiie, Claude

Lévi-Strauss e Dina Dreyfus Lévi-Strauss.

Como narra Luisa Valentini, com a chegada do grupo francés ao Brasil,
Dina Lévi-Strauss ficou sem trabalho formal porque, tanto a Universidade de Sao
Paulo quanto o Liceu Franco-Brasileiro, para os quais estava destinada, ndo se
interessaram em contratar a jovem professora. Diante dessa situagdo, Dina D. Lévi-

Strauss aceitou o convite de Mario de Andrade para ministrar um curso de etnografia

133 Andrade. "O romance do Veludo." [1928] Musica, doce musica. Estudos da critica e
folclore, pp. 67-73.

134 Pyblicada originalmente em sua coluna “O Turista Aprendiz” do Didrio Nacional e depois
em: Andrade. O turista aprendiz. [1928-9] p. 232.

135 Andrade. "O samba rural paulista." [1937] Aspectos da miisica brasileira, pp. 112-113.
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no Departamento de Cultura que ele dirigia. Em contrapartida, Dina contou com o
apoio de Mario de Andrade para a realizacdo da expedicdo para conhecer os
indigenas Kadiwéu e Bororo em Mato Grosso, no final de 1935, assim como para sua
viagem a Serra do Norte, em 1938. Ambas as excursoes, feitas junto com seu marido,
Claude Lévi-Strauss, e com o apoio financeiro do Departamento de Cultura de Sao

Paulo!3S.

Dessa associagdo entre os jovens franceses e Mario de Andrade, surgiu um
rico intercambio académico que se formalizou sob o marco do curso de Etnografia
mencionado, e na fundacdo e decorrentes atividades da Sociedade da Etnografia e
Folclore. Dessas atividades, também participaram figuras como Oneyda Alvarenga e
Rossini Tavares de Lima, que terdo um peso importante nas futuras discussdes sobre

o0 objeto do folclore.

Em meio a essa experiéncia, Mério de Andrade aproximou-se do que
comecava a se consolidar como os estudos antropoldgicos e etnograficos, com os
quais matizou suas ideias sobre cultura popular e enriqueceu suas ferramentas
intelectuais para seu estudo de musica. Durante esses anos, a diferenca entre o
folclore e a antropologia era embriondria, e, por exemplo, no mesmo curso sobre
etnografia, o folclore foi incluido como um dos temas a serem tratados'3’. Nao
obstante, observa-se no trabalho de Mario de Andrade, uma mudanca que incide
sobre a escolha de dos métodos de trabalho de campo, advindos da etnografia — os
quais p0s em pratica em seu artigo “O samba rural paulista” (1937) — e sobre a
radicalizagdo de uma posi¢do cada vez mais critica em relacdo ao folclore enquanto

disciplina.

No inicio da década de 1940, Mario de Andrade conhecia a defini¢cdo
classica do que era considerado folclorico, mas sua opinido sobre o tema sé seria
conhecida em 1949 — quatro anos depois de sua morte —, quando foi publicado o
livito Manual bibliografico de estudos brasileiros, no qual ele encarregou-se do

capitulo sobre folclore.

136 Valentini, Luisa. Um laboratdrio de antropologia: o encontro entre Mdario de Andrade, Dina
Dreyfus e Claude Lévi-Strauss (1935-1938). (Dissertagdo) Universidade de Sao Paulo, 2010.

137 Tbid., pp. 18, 34.
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Gragas ao uso que, em 1941, Mario do Andrade fez da caracterizagdao que o
folclore fazia da coisa popular, pode-se antever que o autor paulistano conhecia
muito bem a postura classica a respeito. Em um de seus artigos sobre a modinha, ele
esclareceu que nao a considerava como ‘“valor folclorico” porque sabia que era
urbana, sendo algumas, inclusive, de autor conhecido; além disso a modinha ndo era
inculta ou agrafa, tampouco se havia tradicionalizado no inconsciente do povo para
se estabelecer como tradigdo!3®. Gragas a essa negagdo da modinha como coisa
folclorica, acredita-se que, para Méario de Andrade, as condi¢des para decidir se algo
era ou ndo folclérico resumiam-se em ser rural, anonimo, inculto, agrafo, tradicional
e do povo. De forma mais esquematica, nosso autor definiu o folclérico, como uma
expressao do povo analfabeto e tradicional pela boca do compositor Janjdo, um de

seus personagens de O banquete (1943)!13°.

Mirio do Andrade teve em comum com o folclore seu interesse pela
recopilacdo das obras de tradigdes orais. Assim como os folcloristas, o escritor
paulistano dedicou tempo de sua vida a anotacdo e organizagdo das manifesta¢des da
cultura popular que o rodeavam, ndo sé musica, mas também na literatura e na
cultura material. No inicio de sua vida como pesquisador, conheceu a musica popular
brasileira por meio de um sistematico trabalho de gabinete baseado na compilagdo de
material relativo ¢ musica popular, obtido por meio de cartas; também reuniu as
noticias sobre musica fornecidas pelos livros de viajantes dos séculos XVIII e XIX;
empenhou-se na analise das partituras que chegavam as suas maos, e formou uma

cole¢do de discos de 78 rpm, que ouviu com ateng¢ao.

Talvez, depois de suas viagens, de 1927 e 1929, ao Amazonas e ao
Nordeste, e de ap0s se ter deparado com as dificuldades do trabalho de campo, Mario
de Andrade tenha percebido a existéncia de problemas que transcorriam entre a
recopilacdo da musica popular e sua base tedrica advinda das pesquisas folcloristas.
Ocorreu que o folclore ndo oferecia ferramentas praticas ou, mesmo, ndo considerava
todas as complexidades da musica popular em suas investidas. Entre essas

dificuldades, estava a ineficiéncia do sistema de notagdo musical europeu, que nao

138 Andrade. "O desnivelamento da modinha." [1941] Muiisica, doce miusica. Estudos da critica
e folclore, p. 344.

139 Andrade. O banquete. [1943] p. 61.
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tinha todos os recursos que a transcricdo musical exigia, particularmente a notagdo
ritmica, e terminava por interditar o registro do fenomeno musical. Essa dificuldade
foi enunciada em seu Ensaio sobre a musica brasileira (1928), em qué, ao se referir
a musica de Sinho, ele sublinhou que essa musica, no papel e no cenario, eram

diferentes por conta da imprecisdo do sistema de escritura musical.

Os maxixes impressos de Sinh6 sdo no geral banalidades melddicas. Executados,
sdo pegas soberbas, a melodia se transfigurando ao ritmo novo'4,

Em suas viagens, também teve contato com as realidades das provincias
brasileiras e com a grande quantidade de matizes humanos e artisticos que o folclore
desconhecia, como, por exemplo, a ndo pureza do idilico “povo”, expresso em forma
de conto em “Briga das pastoras” (escrito em 1939)'4l. Provavelmente, essas
experiéncias em campo e sua propria formacao como pesquisador, levaram-no a ter a
firme convic¢do de que, para conhecer a cultura popular brasileira, era prioritario sair
do gabinete e desenvolver o trabalho etnografico. Essa convic¢do materializou-se em
sua gestdo no Departamento de Cultura, a frente da Missdao de Pesquisa Folclorica,
que, armada com a tecnologia da época, saiu recolhendo material folclérico ou

popular brasileiro.

Como ¢ sabido, no Brasil, a Missao de Pesquisa Folclorica foi uma das mais
importantes recopilagdes de musica popular em registros sonoros e imagens. Embora
as mudancas administrativas a tenham levado a um final intempestivo, seu
planejamento e seis meses de trabalho podem oferecer indicios sobre o conceito de
musica popular no qual ela baseou-se, o qual precisaria ser alimentado pela ampla

documentacdo que produziu, cuja investiga¢do implicaria um estudo a parte.

Por ora, s6 se pode assinalar que, em principio, a Missdo de Pesquisa
Folclérica ndo se diferenciou de outras iniciativas latino-americanas do século XX,
ao sair a campo para registrar com aparelhos de gravacdo as manifestacdes musicais
populares. Esse tipo de projeto foi concebido sobre os esbogcos do folclore e
respaldado pelo nacionalismo, para “salvar” a cultura popular, mumificando-a em

museus e discos. Nessas excursdes imperou o conceito de musica popular, como

140 Andrade. Ensaio sobre a miisica brasileira. [1928] p. 23.
141 Andrade, Mario de. Obra imatura. [1960] Rio de Janeiro: Agir, 2009.
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musica valiosa por si mesma, andnima, tradicional e oral, conforme os folcloristas

ensinavam.

De acordo com Flavia Camargo Toni, o projeto inicial da Missdo de
Pesquisa Folcldrica visava a volta as mesmas regides a cada cinco anos para tomar
novas amostras e juntar material que permitisse estudar as mudancas que se
operavam!42, Embora o projeto ndo tenha sido aprovado, essa intengdo partia de uma
concepcao de musica popular um pouco diferente daquela proposta pelo folclore,
posto que considerava a mudanca como uma aresta de estudo e ndo como um mal.
Talvez, a ndo aprovagdo da proposta seja sintoma de que o conceito de muisica
popular imperante era aquele proposto pelo folclore. Em segundo lugar, parece que a
recomendacdo geral dada a Luis Saia, Martin Braunwieser, Benedicto Pacheco e
Antonio Ladeira quando sairam de S3o Paulo foi a de registrar “as musicas que
homens, mulheres e criangas cantavam para trabalhar, divertir-se e rezar”'43, ou seja,
uma definicao baseada nos parametros de utilidade com os quais Mario de Andrade

caracterizou a arte popular, sobre os quais voltar-se-4 no final do capitulo.

Independentemente das diferengas que pudessem existir entre os conceitos
de musica popular do musicologo brasileiro e do folclore, o certo ¢ que a Missao foi
pensada e aplaudida partindo-se do conceito folclorico de musica popular e do
projeto nacionalista brasileiro, o qual fez com que os participantes, ou aqueles que
manipularam o material compilado, tivessem uma maneira particular de ouvir e

pensar seus registros 44,

Por outro lado, a curiosidade intelectual e o carater autodidata de Mario de
Andrade levaram-no a temas e materiais que o folclore ndo contemplava, como ¢ o
caso de certas expressoes de musica urbana ou da relagao fisioldgica do ritmo com o
individuo, entre outros. Se Méario de Andrade estudou a musica popular passando do
gabinete ao trabalho de campo, talvez, no inicio, tenha recebido os ensinamentos da

disciplina do folclore com certo respeito. Mas, a medida que conheceu as

complexidades advindas de sua experiéncia em campo, sentiu que essa disciplina ndo

142 Toni, Flavia Camargo, Missdo: as pesquisas folcloricas [Sao Paulo]: Sesc; Centro Cultural
Sao Paulo; Secretaria de Cultura, Prefeitura de Sdo Paulo, 2007.

143 Tbid., pp. 78-79.

144 Ver: Moraes, José Geraldo Vinci de. "E «Se vocé jurar», «Pelo telefone», que estou na
Missdo de Pesquisas Folcloricas?" Revista USP. v. 87, (2010).
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lhe oferecia as ferramentas de que necessitava, enquanto que outras disciplinas, como
a antropologia e a sociologia, tinham um olhar mais amplo. Por essa razdo, as
inquietacdes académicas de Mario de Andrade encontravam nestas disciplinas um

espago mais comodo para se desenvolver!,

Dentre as diferencas entre o trabalho de Mario de Andrade e o folclore,
sobressaem-se aspectos como o aspecto utilitirio que o escritor brasileiro deu as
expressoes populares em sua obra literdria, pois, como € sabido, longe de uma atitude
museologica, nosso autor apropriou-se delas e as converteu em matéria-prima de sua
obral4®, Além disso, teve a firme convicgdo de que também os musicos deviam usar a
musica popular para construir o repertorio erudito brasileiro, como indicava o

nacionalismo imperante.

Ademais, em que pese o fato de folclore e nacionalismo caminharem de
maos dadas, parece que Mario de Andrade tinha uma opinido ligeiramente diferente
sobre este principio. No artigo “Origens do fado” (1930), em que o autor apresentou
provas de que esse género tinha nascido no Brasil, e ndo em Portugal como se
acreditava, defendeu que “o que realiza, justifica e define uma criagdo nacional
folclorica é a sua adaptacdo pelo povo”!4” e ndo o lugar onde ela nasceu. Em
consequéncia, e pensando dessa maneira, 0 musicélogo nao teve problema em aceitar
que o fado tinha nascido no Brasil e que isso ndo o impedia de ser uma das formas
portuguesas nacionais. Embora essa mesma ideia ndo seja encontrada em trabalhos
posteriores, ela ¢ interessante porque contradiz o carater nacionalista que incentivou

os estudos de folclore na primeira metade do século XX.

Seis anos depois, Carlos Vega também criticou, a partir de outro ponto de

vista, a posi¢ao nacionalista que o folclore tomava:

Si lo nuestro es lo mismo de los otros, no dejard por eso de pertenecernos. Buena
parte de los bienes de América espafiola fueron o son de varias naciones por
identidad de origen y por intercambio posterior. No podra oscurecerse la conciencia

145 Para conhecer algumas das ferramentas da etnografia aprendida por nosso autor, ver: Levi-
Strauss, Dina. Instrugdes praticas para pesquisas de antropologia fisica e cultural. Sdo Paulo:
Departamento de cultura. Prefeitura de Sao Paulo, 1936.

146 Mello e Souza. O tupi e o alatde.

147 Andrade. "Origens do fado." [1930] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore, p.
95.
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de propiedad, aunque la investigacion, contrariando ingenuos anhelos, destruya la
ilusion de las creaciones absolutas y rompa el encanto de la posesion exclusiva'4s.

Por outro lado, em 1945, pouco antes de morrer, Mario de Andrade fez outra
declaragdo contraria as concepc¢des do folclore, desta vez sobre a imutabilidade do
fendmeno folclérico, quando defendeu a admissdo da natureza mutavel do

tradicional, a0 menos no caso latino-americano. Afirmou que,

0 objeto folclorico ¢ que merece o museu, merece ser guardado com o maior
carinho, e apresentado sempre ao publico urbanizado. No entanto éEle ¢
antimuseologico por natureza, vai se transformando com o tempo em mil
variantes'.

Dessa maneira, Mario de Andrade deixa ver que fixar ou sujeitar uma
tradi¢ao folclorica significa tird-la de seu contexto, indo contra a sua natureza,
porque ela seria intrinsecamente mutavel. Isso significava contradizer uma das
principais bases dos estudos folcldricos, segundo a qual as transformacdes da
tradi¢ao eram consequéncias deploraveis dos processos de modernizacdo, € ndo uma
caracteristica de sua esséncia. Sua ideia sobre a mutabilidade do folclore talvez tenha
ecoado entre seus alunos, e pode ter influenciado, em alguma medida, o surgimento
da ideia de “folclore nascente”, presente nas discussdes que, na década de 1950, os
folcloristas provocaram ao declarar que o fendmeno folclérico poderia possuir uma

formacdo recente!.

Outro indicio da distancia que Mario de Andrade identificou, no fim da
vida, entre seus trabalhos e os do folclore foi o uso, com cada vez maior frequéncia,
da palavra “folcloristas” escrita entre aspas ¢ do termo “folclorismo”. Com esta
ultima, parece ter querido denotar um tipo de deformacdo dos estudos de folclore,
provavelmente os mais dogmaticos e intransigentes pois, na sua opinido, era preciso
“alargar a conceituacdo cientifica do folclore”!3!, coisa que ele tinha consciéncia de

ter ajudado a fazer em seus trabalhos.

No escrito “O folclore no Brasil” (1949), o autor comegou afirmando que a

situacdo dos estudos de folclore ndo era boa, que o folclore “ainda ndo ¢

148 Vega. Danzas y canciones argentinas. Teorias e investigaciones, un ensayo sobre el tango.
p. 26.

149 Andrade. "Do meu diario." [1945] Muisica final. Mdario de Andrade e sua coluna jornalistica
Mundo musical, p. 179.

150 Vilhena. Projeto e Missdo. O movimento folclorico brasileiro 1947-1964. p. 141.
151 Andrade. "Candido Inacio da Silva e o lundu." [1945] p. 218.
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verdadeiramente concebido como um processo de conhecimento”, e criticou os
“cantadores de radio, disco e mesmo conserto, [que] se intitularem «folcloristas» s
porque usam e abusam da cangdo popular’’32. Também deixou dito que “[...] o
conceito de folclore e a sua definigdo, tais como nos vieram fixados pela ciéncia

europeia, tém de ser alargados para se adaptarem aos paises americanos”!33,

Fora do territério brasileiro, na América hispanica houve um exército de
pessoas que se identificaram com as premissas dos estudos de folclore. A maioria de
seus trabalhos tiveram um cardter amador, e sua produgdo ficou relegada como
“pouco confiavel” pelos académicos que aproximaram-se dela. H4 que se dizer que
essa prevencdo fez com que, até hd poucos anos, iniciassem-se estudos sobre o
significado do movimento folclérico latino-americano em seu contexto, € que gragas
a essas aproximacdes percebe-se que, no mesmo movimento folclorico latino-
americano, houve matizes e que os postulados forjados na Europa e nos Estados

Unidos nem sempre encontraram aceitagdo >4,

Um dos pesquisadores de maior notoriedade na América hispana foi Carlos
Vega e, embora fosse considerado folclorista por seus contemporaneos, ele também
discordou em alguns pontos do folclore tradicional. Casualmente, essas criticas
foram consignadas nos trabalhos que publicou e enviou a Mario de Andrade em Sao

Paulo.

Sem aprofundar seu pensamento, chama a aten¢do o fato de que, desde a
década de 1930, Carlos Vega considerasse que a musicologia era mais apropriada que
o folclore para o estudo da musica na América Latina. Segundo ele, a musicologia
perfilava-se como ciéncia; estudava tanto as manifestagdes musicais indigenas
quanto mesticas e “los nicleos populares contemporaneos”; ademais, nao escolhia

seu material por meio de parametros estéticos, mas “es tan indiferente a la belleza

152 Andrade. "O folclore no Brasil." [1949] Manual Bibliogrdfico de Estudos Brasileiros, p.
422.

153 Tbid., p. 441.

154 Ver os trabalhos da folclorista Martha Blache e dos antropdlogos Carlos Mifiana ¢ Rodolfo
Vilhena: Blache. "El Concepto de Folklore en Hispanoamerica."; Mifiana Blasco, Carlos. "Entre el
folklore y la etnomusicologia. 60 afios de estudios sobre la musica popular tradicional en Colombia."
A contratiempo. Revista de musica en la cultura. v. 11, (2000), e Vilhena. Projeto e Missdo. O
movimento folclorico brasileiro 1947-1964.)
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como a la fealdad”; nao servia ao nacionalismo musical e, portanto, nao lhe

importavam as possibilidades artisticas de um canto e nem que:

[...] en el caso de nuestro pais, que esto o aquello no sea argentino; si no es
argentino, no hara el musicologo esfuerzos dialécticos por que lo sea. El
patriotismo, en musicologia, consiste en trabajar honradamente, camino de la
verdad'>>.

Nessa mesma época, Carlos Vega criticou a pratica, comum entre oS
colecionadores de musica ou literatura popular, de “corrigir” ou modificar algumas
de suas expressdes. Tanto Carlos Vega quanto Mario de Andrade distinguiram o
trabalho de quem recolhia informacao e de quem a recolhia e transformava, pois,
referindo-se ao trabalho do compositor Luciano Gallet, o autor paulistano observou
que as cangdes populares que o musico carioca havia publicado em 1927 ndo eram
expressoes totalmente populares, posto que o musico havia harmonizado as
melodias. Isso ndo tirava o valor do seu trabalho, mas simplesmente alterava seu

carater'ss, Em 1936, Carlos Vega, por sua vez, disse:

Cuando los artistas se dedican a la recoleccion de melodias populares, el
pensamiento folklorico adquiere un principio de realizacion; pero cuando esos
mismo colectores adornan, si no modifican, sus materiales con artificios armonicos
propios de las tendencias cultas dominantes, o recomponen libremente sobre los
temas populares, el impulso inicial se desvia hacia las escuelas nacionalistas,
pierde la pagina su valor documental y no se cumple el objetivo de la disciplina
folklorica!®’.

Por outro lado, no mar do Caribe, o musico Julio Arzeno parecia estar longe
do sentimento inerente aos estudos folcloricos oitocentistas de viver sob a nostalgia
de um passado em perigo de extingao. Pelo contrario, esse autor, quando se referiu a

algumas cangdes que ndo eram cantadas em seu pais, disse:

no cabe duda, que en materia de cantares en aquellas épocas idas, eran de mejor
gusto y mas poéticos que los que ahora oimos. No somos ni queremos ser
anacronicos, pero es lastima que nuestras tipicas costumbres y fiestas populares se
vayan olvidando, disque, como «cosas de los viejos».

Cada época tiene su espiritu, o mejor cada espiritu tiene su época y cada
generacion sus gustos y aficiones y no repetiremos con el poeta «O, tiempos que

155 Andrade, Mario de. "Dangéds dramaticas iberobrasileiras." Miisica do Brasil, Curitiba:
Guaira, 1941, pp. 16-17.

156 “Me lembro que ele afirma fazer obra simplesmente de registrador de folclore. Isso ndo é
verdade e creio mesmo que Luciano Gallet ¢ artista por demais para se sujeitar a esse trabalho
etnografico” (Andrade. "Luciano Gallet. Cangdes brasileiras." [1927] Musica, doce musica. Estudos
da critica e folclore, p. 172.)

157 Vega. Danzas y canciones argentinas. Teorias e investigaciones, un ensayo sobre el tango.
p. 14.
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fueron y no volveran, tiempos que huyeron y jamas seran» sino que amamos las
cosas del ambiente y de nuestra época'*8.

Mais adiante, Arzeno mostrou-se a favor de arquivar os cantos abandonados
para “conservar memoria”’ e ndo para “poner en actualidad lo que ya callo en
desuso”>.

Carlos Vega também observou com incredulidade a leitura fatalista e
romantica do folclore, que culpava a modernidade pela destruicdo da cultura popular.

Em 1944, disse com certo sarcasmo:

Vieja es la idea de antiguedad en la ciencia del Folklore; [...] Para los folcloristas,
el patrimonio popular era una masa eterna; estaba quieta en los dominios del
pueblo desde muchisimos siglos atras. Cada uno, a partir de Thoms, observo, sin
embargo, que las cosas populares empezaban a desaparecer. Todos dieron en la
misma idea a lo largo de cien afos; siempre lo popular estaba empezando a
desaparecer. Y todos atribuyeron a su propio tiempo un especial poder destructor
desconocido antes. Segiin eso, poco o nada debid quedar en el terreno folklorico; y
no ocurre tal cosa!®0.

Em resumo, pode-se notar que, embora durante a primeira metade do século
XX muitos autores usassem os termos musica popular e musica folclorica como
sindbnimos ou equivalentes, nem por isso todos teriam adotado o conceito que o
folclore propunha. No caso de Mario de Andrade, tudo indica que, no fim da vida, ele
foi critico em relacdo ao folclore como ciéncia e que teria encontrado em outras
disciplinas — como a etnografia — melhores ferramentas de trabalho. Tanto Carlos
Vega quanto Mario de Andrade desconfiaram da influéncia que o romantismo exercia
sobre o folclore e, embora ndo se tenham divorciado completamente dele,
manifestaram-se em desacordo € mudaram seus proprios conceitos de muisica

popular para acomoda-los a seus ambientes.

Da postura ndo alinhada do escritor brasileiro com o conceito de muisica
popular do folclore, destacaram-se divergéncias como a diferenciagdo entre fazer
recopilagdes musicais para analisa-las e para usar dentro de obras de criagdo artistica.
Também houve alguma desconfianca relativa a relagdo quase inerente que o folclore
propunha entre popular e nacional, embora nao pareca ter sido marcante. E, do
mesmo modo, reconheceu-se que havia transformagdes naturais na musica popular

em lugar de um principio de imutabilidade. Essas foram algumas diferengas sutis

138 Arzeno. Del folk-lore musical dominicano. p. 84.
159 Ibid., p. 127.

160 Vega. Panorama de la misica popular argentina. Con un ensayo sobre la ciencia del
folklore. p. 30.
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entre o pensamento musical de Mario de Andrade e as nogdes do folclore; entretanto,
parece que o lugar dado a musica das cidades foi a diferenca mais visivel entre eles,

como se ilustrara a seguir.

4 As cidades e a musica popular

Talvez, a inclusdao de algumas expressoes musicais urbanas fosse uma das
maiores diferencas que o conceito de musica popular de Mario de Andrade e de
alguns de seus contemporaneos latino-americanos encerrava. O uso amplo do
conceito possivelmente esteve mediado pelo grau de modernizacao que tiveram as

cidades onde viveram os autores, dentre outros fatores.

Nos casos dos autores de Sao Paulo, México D.C. ¢ Havana, onde as
culturas urbanas musicais consolidaram-se com maior rapidez, houve quem nao
tivesse como desconhecer esse fendmeno, optando por inclui-lo — em alguma
medida — dentro do que chamavam muisica popular. Outros autores tomaram certo
cuidado com os novos fendmenos musicais e os deixaram fora de seu trabalho, ou s6
os mencionaram para “lancar alguns dardos” contra. Em muitos casos, a perspectiva
de mundo romantica acabou por convencer os escritores de que a musica popular
urbana era um mal de seu tempo, € que sua presenca atrapalhava o movimento de

nacionalizacdo da musica popular rural.

Ainda que, tradicionalmente, enfatize-se que o romantismo exalta a figura
individual, Michael Lowy e Robert Sayre argumentaram que esse sujeito individual
de que o romantismo tinha saudades, tinha sentido em sua fungdo, como parte de
uma unidade, e que essa unidade relacionava-se com a natureza e com a coletividade
humana. Como consequéncia, “a exigéncia de comunidade ¢ tdo essencial para a
defini¢do da visdo romantica, quanto seu aspecto subjetivo e individual”'®!. Parece
que um dos melhores lugares em que ficou claro ao romantismo que essa unidade
ndo se havia perdido foi na nocdo de povo, entendido como um grupo humano

primordialmente rural.

Como bem resumiu Renato Ortiz, o folclore definiu o povo implicitamente

como um grupo homogéneo, com habitos mentais similares, em que — acrescente-se

161 6wy e Sayre. Revolta e melancolia. O romantismo na contramdo da modernidade. p. 46.
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— os lagos sociais ndo se haviam quebrado. Como o mesmo Ortiz apontou, essa
no¢ao era uma categoria tedrica que nao correspondia a uma realidade claramente
definida, pois se privilegiou o homem do campo ndo em sua fung¢ao social, mas como
o mais isolado da civilizagcdo, e essa postura fez com que alguns pontos

intermediarios ficassem fora de seu foco:

[...] Movimentos de imigracdo para a cidade, formas de produgdo, inser¢do do
camponés na sociedade nacional, sdo esses os temas ausentes, tabus; eles escapam
a propria defini¢ao do que seria popular!62,

Esse “tabu”, que ignorava um grupo de camponeses que pudesse haver
mantidor algum tipo de relacdo com a modernidade, ¢ uma das herangas deixadas
pelos estudos de folclore europeus no conceito de musica popular dos intelectuais
mais dogmaticos. Nao obstante, essa definicdo encontrou, na América Latina,
realidades mais complexas que, as vezes, impediram sua imediata adog¢do, levando

alguns escritores a reflexao.

Como ¢ sabido, essa preven¢do diante do urbano foi tirada das colocagdes
de J. G. Herder, que falou sobre uma separagao entre o povo e a classe operaria, que
ndo fazia parte deste, mas vivia em um nivel de barbarie nas industrias e ruas das
cidades'®. Tudo parece indicar que essa separagdo campo/cidade ¢ um reflexo da
critica a modernidade e ao sistema capitalista, cujo coracdo encontrava-se
precisamente nas cidades industrializadas, onde se consolidou uma classe social
trabalhadora de ascendéncia rural. Esse rechaco fez com que em muitas ocasides
deixasse-se os fendmenos urbanos de fora dos estudos de folclore. Nao obstante, na
América Latina, a convivéncia de sistemas capitalistas e pré-capitalistas durante o
século XIX, e até no XX, fez com que, em algumas ocasides, ampliasse-se 0 conceito

de musica popular para incluir elementos do mundo urbano.

Portanto, embora muitos autores latino-americanos, como Mario de
Andrade, tenham igualado o popular ao folclorico, esse popular-folclorico nao se

restringia as tradi¢des orais camponesas. Por exemplo, no Ensaio sobre a musica

162 Ortiz. Cultura popular: romdnticos e folcloristas. p. 25.

163 “Herder escreveu que «o povo ndo ¢ a turba das ruas, que nunca canta nem compde, mas
grita e mutila»” (Burke. Cultura popular na idade moderna. [1978] p. 48). Para Edward Taylor, autor
do livro Cultura primitiva (1871), que também influenciou os folcloristas, “em nossas grandes
cidades, as chamadas classes perigosas estdo afundadas numa miséria horrenda e na depravagio. [...]
temos que conceder que possuimos em nosso meio algo pior do que a selvageria. Mas isto ndo ¢
selvageria, ¢ civilizacdo decadente” (apud. Ortiz. Cultura popular: romdnticos e folcloristas. p. 38).
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brasileira (1928), o autor incluiu partituras de musica popular de géneros de origem
urbana como o maxixe, o samba, a embolada e o catereté. Note-se que, a principio,
seu meio de circulacdo (a partitura), faria com que o folclore tradicional os deixasse

fora de seu circulo de interesses!®4.

A inclusdo de alguma musica escrita dentro da categoria musica popular ou
folclorica também foi feita por seu colega cubano Eduardo Sanchez de Fuentes. Em
seu livro El Folk-lore en la musica cubana (1923), exemplar lido e anotado por
Mario de Andrade, Sanchez de Fuentes fez todas as suas observacdes sobre as
caracteristicas musicais da musica cubana, baseado em partituras de géneros como o

danzdn, a contradanca, a habanera, a clave, a crioula, etc.!65.

Por outro lado, a inclusdo do urbano também foi feita por meio do estudo de
alguns géneros musicais que se desenvolviam nas cidades. Durante os primeiros
anos, Mario de Andrade valorizou particularmente o maxixe e, além de lhe dar
atencdo em seu Ensaio sobre a musica brasileira (1928), dois anos antes o havia
qualificado como “danga urbana genuinamente brasileira”'%; adicionalmente, ao
revisar as notas que deixou, cujo destino era o de compor seu Dicionario da musica
brasileira, € visivel a grande quantidade de material que ele juntou ao longo da vida

sobre este género!¢7.

Particularmente sobre o maxixe, o historiador Arnaldo Contier citou o artigo
de Mario de Andrade “Originalidade do maxixe” (1930) como uma amostra do
desprezo que sentia pela musica popular urbana Mas, note-se que o mesmo Mario de
Andrade definiu seu sentimento para com o maxixe como um “entusiasmo relativo”
porque, depois de analisar musicalmente alguns deles, concluiu que suas melodias
ndo eram originais € ndo podiam ser consideradas como indices de brasilidade. O

unico ingrediente que Mario de Andrade encontrou como caracteristico no maxixe

164 Andrade. Ensaio sobre a miisica brasileira. [1928] p. 37 e 66.

Esta mesma observagdo foi feita por Alberto Cavalcanti ao analisar o Ensaio sobre a musica
brasileira de Andrade: “Nesse primeiro momento, Mario reunia, como «popular», ou como parte do
«populario brasileiro», a criagdo folclorica mais ou menos tradicionalizada, a criagdo ainda recente,
mas anonima e freqiientemente coletiva, e a criagdo de autoria identificavel, inclusive a editada e a
gravada e vendida em discos e em partituras” (Cavalcanti, Alberto R. Musica popular: janela-espelho
entre o Brasil e o mundo. (Teses) Univesidade de Brasilia (UnB), 2007, p. 6).

165 Sanchez de Fuentes. El folk-lor en la misica cubana.

166 Andrade. "Ernesto Nazaré." [1926] Musica, doce miusica. Estudos da critica e folclore, p.
125.

167 Andrade. Diciondrio Musical Brasileiro.
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estava no ritmo, ou, mais claramente, na interpretagdo que se fazia dele, “com

jeitinho™ especial!68.

De qualquer forma, fica claro nesse artigo que, em 1930, Mario de Andrade
ja identificava um tipo de folclore urbano que, dizia ele, era normal no mundo, mas
tinha algumas enfermidades hereditarias temiveis, como a banalidade na melodia. Do

ponto de vista dos elementos musicais, Mario de Andrade considerou que:

Todas as criagdes urbanas, ou fixagdes urbanas sdo em geral assim, e a prova mais
definitiva foi a introduccéo nos foxtrotes e outros cortes ritmicos em que o jazz se
manifesta, de linhas de Bach, de Rimsky e até brasileiras. O jazz continuou jazz,
sem perder os seus valores essenciais!'®.

Outro mecanismo pelo qual Mario de Andrade acabou inserindo a musica da
cidade em seus trabalhos foi a inclusdo de um canto recolhido em Araracuara, de um
palhaco que havia chegado da cidade, em seus artigos “Romance do Veludo”'7 e
“Lundu do escravo™’!. Ainda em seus ultimos anos de trabalho, Andrade manteve
dentro da categoria musica popular-folclorica algumas expressdes urbanas, conforme
ilustra a voz do compositor Janjdo, personagem de O banquete (1943), quando este
disse que faltava estudar a musica folclorica brasileira porque dela s6 se conhecem as
manifestagdes do Nordeste e a musica urbana, como se tudo pertencesse desse no

mesmo! 72,

E possivel que a formacdo autodidata e a grande curiosidade intelectual de
Mario de Andrade ndo o tenham levado somente a caminhar por diversos temas do
mundo das artes, mas que também o tenham feito pensar, desde a juventude, que o
estudo da musica popular ndo podia ser guiado somente pelo gosto pessoal, mas
devia ser amplo de tal forma que o proprio pesquisador chegasse a conclusoes,

talvez, inesperadas.

168 Andrade, Mario de. "Originalidade do maxixe." llustragdo musical. v. 2, (1930).

Sobre a importancia e questdes que o maxixe provocou em Mario de Andrade, ver: Machado,
Caca. O enigma do homem célebre: ambig¢do e vocagdo de Ernesto Nazareth. Sdo Paulo: Instituto
Moreira Salles, 2007.

169 Andrade. "Originalidade do maxixe." p. 45.

170 Andrade. "O romance do Veludo." [1928] Musica, doce musica. Estudos da critica e
folclore.

171 Andrade. "Lundu do escravo." [1928] Muisica, doce musica. Estudos da critica e folclore.
172 Andrade. O banquete. [1943] p. 151.
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Os «sujeitos importantes» devem dar a importancia deles pros homens populares,
mais importantes que os tais. Se deve registrar tudo o que canta o povo, o bom € o
ruim, mesmo porque desse ruim ninguém sabe tudo que pode tirar um bom!73,

De acordo com a cita¢do anterior, parece que, para Mario de Andrade, as
preferéncias musicais ndo deviam influenciar na hora de se escolher o que estudar.
Nao obstante, isso ndo impedia que ele tivesse um gosto pessoal pois, em 1931,
confessou diante de leitores ingleses que “as milhores manifestagdes da cangdo
brasileira sdo de origem rural”!74. Nesse mesmo artigo, também insistiu sobre o valor

da musica urbana, independentemente de seu gosto pessoal:

...s80 inumeraveis os maxixes e sambas valiosos que tém aparecido na imprensa
musical e na discografia brasileira para que os possa citar. Os maxixes impressos
de Nazaré, de Tupinamba, de Sinho, todos compositores populares de dangas
nossas, caracterizam bem esse género da nossa musica!”>.

Entre seus contemporaneos latino-americanos, ao contrario, era habitual
apelar para argumentos de beleza para justificar a recopilagdo da musica popular.
Herdeiros do espirito de colecionador do século XVIII, como o argentino Juan
Alfonso Carrizo — autor de volumosos tomos de poesia popular argentina cantada
—, recorreram a esse argumento para chamar a atengdo ao valor do material: “La
genuina poesia popular es florecilla que nace en el campo y se alimenta de
sentimientos tan puros como el aires de las cumbres y esta nutrida por la savia

bienhechora de la tradicion que la robustece [...]”'S.

A inclusao de fendmenos urbanos dentro do estudo da musica popular
tampouco se deu somente na obra de Mario de Andrade. Outros escritores latino-
americanos ndo deixaram passar desapercebidos os fendomenos urbanos e os
reconheceram, em alguma medida, como parte de sua musica popular. Na América
Central, além de Callejo y Ferrer ter incluido a musica das cidades em sua
classificagdo da musica popular, também o mexicano Rubén M. Campos incluiu uma
manifestagdo musical urbana dentro de seu inventario dos géneros folcloricos de seu
pais. Campos mencionou as cancdes “charaperas” e esclareceu que “son las que

proceden del pueblo de las ciudades y han recibido ese nombre de la bebida regional

173 Andrade. "Ernesto Nazaré." [1926] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore, p.
130.

174 Andrade. "A musica no Brasil." [1931] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore,
p- 23.

175 Ibid., p. 20.
176 Carrizo. Antiguos cantos populares argentinos. p. 21.
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llamada «charapey [...]'7’. Embora essas cangdes parecessem niao compor um
género musical enquanto tal, o que chamou aten¢do foi sua mengao ao “povo das
cidades”. Nem por isso Campos foi benévolo com a vida urbana, e, umas paginas
mais adiante, afirmou que a cidade era um “meio corrupto” onde era melhor que os

musicos populares ndo vivessem!’s.

Na mesma época, outro autor da América central, Julio Arzeno, ao
apresentar o objetivo de seu livro Del folk-lore musical dominicano, esclareceu que o
material recolhido havia sido encontrado tanto no campo quanto na cidade, onde se
encontravam “algunas tonadas y cantares de puro y auténtico criollismo, de nuestro

pueblo urbano e rural”.

Efetivamente, Arzeno incluiu na musica popular dominicana tanto as
expressOes camponesas quanto as urbanas, embora, assim como Mario de Andrade,
tenha afirmado que as camponesas eram as que melhor expressavam “el genuino
sentir dominicano”'°. Nao obstante, o material urbano teve alguma relevancia em
sua obra, posto que o levou a dividi-la em duas partes: a primeira intitulada “musica
camponesa” e a segunda, “musica popular”’, dedicada a musica “empleada por
nuestro pueblo urbano”. Na secao sobre o bolero, ressaltou a importancia que tinha a

musica popular urbana para a identidade dominicana:

[...]y la estrecha relacion que existe entre el baile y el canto popular urbano, afectd
de manera inevitable el estilo musical de nuestro pais y desde entonces, lo ha
adoptado nuestro pueblo urbano para expresar todas las situaciones, afectos,
admiracion y vicisitudes que la pasion pueda suscitar, hasta el punto que no hay
suceso por simple que fuere, que no sea celebrado por medio del Bolero!8!.

Na década seguinte, o médico Miguel Galindo cunhou a expressao “muisica
popular citadina” quando se referiu aos fenomenos musicais urbanos. A sua maneira
de ver a “musica popular citadina” teve raizes no ambito cortesdo, e foi delineada
apo6s a independéncia mexicana. De acordo com o ele, a musica, sob a influéncia do

ambiente republicano, foi-se:

«estratificando» por decirlo asi, quedando en la capa mas inferior, la musica
primitiva, reducida a las poblaciones indigenas; la misica campesina, propiamente

177 Campos. El folklore y la musica mexicana. p. 86.
178 Ibid., p. 88.

179 Arzeno. Del folk-lore musical dominicano. p. 16.
130 Tbid., p. 15.

181 Ibid., p. 100.
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mestiza, en los ranchos y alquerias; la musica citadina, también mestiza pero
menos que la anterior, en los pueblos y ciudades, y penetrandola todas, extendida
en todas partes, la musica religiosa [...]'%2

Embora em seu livro, Galindo tenha uma narrativa um pouco desorganizada
seja tematica seja cronologicamente, parece que, para ele, a musica popular citadina
fez-se visivel no século XIX, em meio as mudangas sociais que se produziram, como
o crescimento de areas pobres nas cidades, com habitantes de origem ou ligagdo

rural:

result6d de esas condiciones sociales un curioso fenomeno: en el centro de la capital
y en las poblaciones de alguna importancia, un arte erudito en plena decadencia
marchando al aniquilamiento completo. A su alrededor un arte popular que no era
otra cosa que mezcla de retazos de erudicidén, y de musica y canto popular con
fisonomia espafiola, [...] y un género de musica extrafia que tenia ritmos
superpuestos y que florecia espontaneo y selvaticamente en los campos y al
rededor de las poblaciones, en los suburbios o arrabales, cultivado por la gente que,
aunque viviendo en esas poblaciones, formaba la clase humilde trabajadora de los
campos; esa musica y cantos a la vez es la de los sones, huapangos y velonas, y
finalmente los restos de las danzas indigenas [...]'%3.

Por outro lado, existiu outro grupo de autores que, mais fiéis a defini¢cdo de
musica popular vigente para o folclore, desprezaram as manifestagdes musicais
urbanas em seus relatos e privilegiaram a descri¢ao da musica rural ou da erudita.
Alguns fizeram rapidas mengdes a musica urbana para esclarecer que se tratava de
musica sem valor artistico ou nacional, e até criaram termos pejorativos para
denomina-la, como populachera ou submusica, como se verd no terceiro capitulo.
Além disso, houve tentativas isoladas de especificar que a musica urbana ndo

merecia o adjetivo popular.

Em 1916, o critico e musico Gustavo Santos quis precisar a terminologia
que estava sendo manejada em torno da musica nacional. Depois de argumentar que
a Colombia carecia “de la cancion popular propiamente dicha” — baseando-se no
exemplo francé€s —, referiu-se a notoriedade da musica urbana, e, com certo
desgosto, disse que, quando se falava de muisica popular o conceito referia-se a

musica urbana.

El canto popular entre nosotros no puede ser sino el producto de las ciudades, y su
repertorio no puede estar compuesto sino de variaciones de tonadas vulgares

182 Galindo. Nociones de la historia de la miisica mejicana. p. 404.
183 Tbid., p. 386.
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importadas, porque a esta clase de cantores les da el nombre su voz, y no el ser
intérprete del alma popular!#4,

Para diferenciar a musica das cidades — mal denominada de popular,
segundo a opinido do autor — e a musica realmente popular, Gustavo Santos
perguntou retoricamente se esses ares denominados nacionais e de cardter urbano
poderiam constituir o “nosso folclore”, para responder que ndo, que “em nenhum

caso”, porque:

[...] ninguna de estas canciones sale del pueblo o llega a ¢él; salen de ciertos medios
romanticos, y alli encuentran sus éxitos. Pero no confundamos estas asociaciones
de ideas con la musica verdaderamente popular, no concluyamos, porque nos
conmueven por razones de indole personal, que aquellos aires son la sintesis del
alma musical de nuestro pais!®>.

Os “meios romanticos” aos quais Santos referia-se era o dos musicos
urbanos, que, como Emilio Murillo, estavam criando vinculos ficticios entre sua
musica e um ambiente camponés romantizado. Essa era a musica de carater urbano
com influéncias estrangeiras, que comegava a circular nas gravagdes de discos Victor

e Columbia, e que Gustavo Santos dizia ser “impropriamente chamada popular”.

No caso brasileiro, uma década depois da morte do Mario de Andrade,
surgiu um interessante debate entre os folcloristas para definir seu objeto de estudo.
Entre as premissas das quais se partiu com esse objetivo, pode-se notar a influéncia
do pensamento de Mario de Andrade em relagdo a importancia que o meio urbano
tinha para a configuragdo do panorama musical do seu pais. Particularmente,
sequelas dessa postura sdo encontradas entre seus amigos Renato de Almeida e
Oneyda Alvarenga, pois Almeida insistiu que “O contato continuo da cidade com o
campo, do ambiente popular com o urbano, a intercomunicacao das capas sociais, € 0
que torna dificil separar em muitos casos a folcmusica da musica popular”!®. Como
ja& se mencionou, nesse escrito, Almeida citou e aceitou as definigdes que Oneyda
Alvarenga elaborou de musica folclorica e musica popular, nas quais se percebe que
o fendmeno musical urbano precisava ser diferenciado. A aluna de Mério de Andrade

propunha definir assim os dois termos:

184 Santos, Gustavo. "De la musica en Colombia." [1916] In: Hjalmar de Greiff, et al. (ed.),
Textos sobre musica y folklore, Bogota: Instituto Colombiano de Cultura, 1978, p. 297.

185 Ibid., p. 198.
186 Almeida. "Musica folclérica e musica popular." p. 12.
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Musica folclérica ¢ a musica que, sendo usada anonima e coletivamente pelas
classes incultas das nagdes civilizadas, provém de criagdes também andnimas e
coletivas delas mesmas ou da adog¢do e comodagdo de obras populares ou cultas
que perderam o uso vital nos meios onde se originaram.

Essa musica deriva de processos técnicos formadores muito simples, ndo
subordinados a qualquer teorizagdo. Transmite-se por meios praticos e orais. Nasce
e vive intrinsecamente ligada a atividades e interesses sociais. Condiciona-se as
tendéncias mais gerais e profundas da sensibilidade, inteligéncia e indole coletivas,
o que lhe confere um elevado grau de representatividade nacional. E a0 mesmo
tempo que possui a capacidade de variar, transformar e substituir as obras criadas
ou aceitas, revela uma tendéncia acentuada para ajustar essas mudangas a uma
continuidade de processos formadores especificos, que, além de lhe darem uma
relativa estabilidade, lhe conferem estrutura e carater proprios.

Musica popular ¢ a musica que, sendo composta por autor conhecido, se difunde e
¢ usada, com maior ou menos amplitude, por tddas as camadas de uma
coletividade.

Essa musica usa os recursos mais simples ou mesmo rudimentares da teoria e
técnica musicais cultas. Transmite-se por meios tedricos convencionais ou por
processos técnico-cientificos de divulgagdo intensiva: grafia e imprensa musicais,
fonografia, radiodifusdo. Tem o seu nascimento, difusdo e uso geralmente
condicionados as modas, tanto nacionais quanto internacionais. E a0 mesmo que
revela por isso um grau de permabilidade e mobilidade que a tornam campo
permanentemente aberto as mais varias influéncias, possui um certo lastro de
conformidade com as tendéncias musicais mais espontineas, profundas e
caracteristicas da coletividade, que lhe confere a capacidade virtual de folclorizar-
sels7.

Infelizmente, a morte precoce de Mario de Andrade deixou incognitas a
respeito da concepcdo que esse intelectual possuia no que tange ao crescimento da
musica popular urbana em seu pais e da sua relacdo com o conceito de musica
popular. O artigo que deixou escrito para acompanhar a se¢do sobre folclore, no
Manual bibliografico de estudos brasileiros (1949), da mostras de que o pensamento
de Mario de Andrade sobre esses fendmenos ndo estava completamente explicado em
seus escritos anteriores pois, além da critica que fez ao folclore, parece que o escritor
paulistano pensava sua categoria de musica popular-folclorica de uma maneira mais
complexa, que ultrapassa a simples justaposi¢do entre o rural e o urbano. Nesse
escrito, o autor acusou de certo “confusionismo absurdo” o ato de se chamar
folclorico a “qualquer romance de cantador e qualquer pe¢a urbana de autor’88,
Embora ndo haja indicado quais deveriam ser as pautas a ser seguidas para evitar tal

confusdo, possivelmente uma delas estava relacionada a ideia de popularesco, que

187 Tbid., pp. 9-10.

188 Andrade. "O folclore no Brasil." [1949] Manual Bibliogrdfico de Estudos Brasileiros, p.
442.
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havia desenvolvido em sua ultima época, e sobre a qual voltar-se-a no terceiro

capitulo.

Em sintese, tudo parece indicar que, a medida que a musica popular urbana
consolidou-se, ela comegou a ser tratada com desconfianga, sobretudo por quem
adotara doutrinariamente o conceito de musica popular oferecido pelo folclore. Ao
mesmo tempo, houve outros autores que, com certa “inocéncia”, ndo encontraram
maiores problemas para compreender também como musica popular, certa musica
que rondava por suas cidades e que, claramente, era diferente da musica erudita, mas

ndo o era da musica rural.

5 Caracteristicas da musica popular

Viu-se que o conceito de musica popular esteve fortemente influenciado
pelo folclore e por sua visdo de mundo romantica, € que os autores estudados
adotaram essas premissas, muitas vezes sem as problematizar, mas que, ao confronta-
las com suas realidades, houve quem fizesse certos “malabarismos” para cortar a
distancia entre a teoria e aquilo que acontecia em seu meio. Nao obstante, é provavel
que a maioria dos autores concordasse com o compositor colombiano Guillermo

Uribe Holguin, em dizer que:

La musica popular se distingue por cualquiera de sus elementos constitutivos, y
aun por su misma instrumentacion, pero particularmente por el ritmo y la melodia,
porque la armonia es un elemento complejo, cominmente inaccesible al que no es
profesional. Empero la misma armonia, y con mas frecuencia las escalas, y
modalidades, son en algunos casos caracteristicos de esta musica'®,

Com algumas excegdes, como a anterior, era comum que, aqueles que se
interessavam pelo estudo da musica popular, omitissem as particularidades musicais
gerais, de modo a definir somente as caracteristicas consideradas como nacionais.
Com isso, quer-se chamar a aten¢do para o fato de que muitos autores parecem ter
partido da definicdo de musica popular, dada pelo romantismo, embora a
caracterizagdo romantica ndo haja sido musical. De um modo geral, sem pensar se a
musica popular tinha ou ndo elementos musicais definidores, os esfor¢os dos autores

em analisa-la concentraram-se em encontrar o que fazia dela representante da

189 Uribe Holguin. Vida de un misico colombiano. [1941] p. 120.
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nacionalidade de seus paises. Naturalmente, essa preocupacdo esteve em sintonia

com os problemas que o nacionalismo musical levantava.

Este capitulo termina com uma leitura das entrelinhas dos textos dos
autores, visando a identificagdo e proposta de um tipo de caracterizagdo musical
genérica que os autores outorgaram, subterraneamente, a musica popular. Essa
preocupagdo ¢ um caminho a mais para continuar a aproximacdo do conceito de
musica popular, que provavelmente se manejou durante o periodo em estudo, mas
cuja complexidade impediu a atribuicdo de uma defini¢do que pudesse ser tomada

por consensual.

Curiosamente, embora alguns dos escritores fossem musicos e conhecessem
bem seus principios tedricos, o Unico autor encontrado que lancou mao de uma
caracterizagdo musical genérica foi o compositor cubano Gaspar Agiiero. Em 1920,
ele disse que a musica popular era musica “producida por el pueblo, desatendiendo
los canones establecidos por los teoricos y tratadistas muchas veces, o
cumpliéndolos otras por un instinto singular”. De acordo com Agiiero, essa musica

distinguia-se por possuir trés particularidades:

1. No utiliza sino ritmos fijos

2. Sus melodias son faciles, y se ajustan como la forma poética a una métrica
especial, ofreciendo una simetria verdadera, en la extension de sus frases y
periodos.

Por tultimo, su armonia, y este es su lado débil, es pobrisima en recursos; anémica
de acordes!?.

Mais adiante, o autor acrescentou outra particularidade mais abstrata, “/a
virtud de expresar el sentimiento del compositor tal como nace de su alma”. Embora
o escrito de Agliero versasse sobre a musica popular cubana, o autor partiu do geral
para o particular e, antes de se referir ao caso cubano, arriscou essa caracterizacao,

destacando-se como um dos poucos autores a fazé-lo.

Embora Mario de Andrade ndo haja tornado publica uma definicdo do que
considerava como musica popular-folclérica, fez-se o exercicio de buscar, ao longo
de seus escritos, algumas -caracteristicas, ou melhor, alguns principios, que

considerava comuns na musica que circulava no campo e nas cidades, e que

190 Agiiero. Consideraciones sobre la miisica popular cubana: (a) sus defectos (b) sus bellezas.
p. 6.
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poderiam vir a ser considerados como delineadores, em alguma medida, de seu

conceito de musica popular.

Por um lado, em seu Ensaio sobre a musica popular brasileira (1928), ele
ofereceu uma caracterizacdo do caso musical brasileiro por meio de uma andlise de
126 melodias consideradas populares, recolhidas pessoalmente e por
correspondéncia. Delas, analisou o ritmo, o contorno meldédico, a harmonia, a

instrumentagao e a forma musical.

Dessa amostra, Mario de Andrade concluiu que, no que tange ao ritmo, a
musica popular brasileira apresentava um predominio de ritmos bindrios, € que esse
era um dos aspectos mais ricos e complexos de se estudar. Essa complexidade surgia
porque a teoria € a escritura musical europeias eram deficientes para o estudo de
fendmenos ritmicos como a sincope, cuja natureza, no caso brasileiro, estava ligada

ao ritmo do portugués falado, ou ritmo livre, e a polirritmia.

No nivel melodico, existiam tendéncias ao uso de saltos de sétima, de oitava
e de nona, de modos hexacordais sem sensivel, além do predominio de frases
descendentes. Em relacdo a harmonia, predominava o sistema tonal europeu, embora
se encontrassem casos de modos hipofrigio e hipolidio. A instrumenta¢do era
importada, mas certos timbres adquiridos pelos instrumentos eram brasileiros.
Quanto a forma, nao havia elementos originais, mas era notdria a preponderancia da

melodia com acompanhamento, a forma estrofica e a danga.

Essa caracterizagdo da musica popular brasileira ndo pretendia ser
definitiva, mas sim era um convite para que seus colegas a continuassem estudando e

contribuissem para a matéria'®'. Uns anos depois, Mario de Andrade reconheceu que:

Na verdade a musica popular brasileira, apesar de tdo exteriormente caracteristica,
ainda ¢ um caos. A gente encontra nela desde sutilezas harmdnicas eruditas até
primaridades de selvicola, que se diria inventadas por um Veda, do Ceildo 2

191" No momento em que o FEnsaio sobre a musica brasileira (1928) foi publicado, o
nacionalismo era uma espécie de contradiscurso diante da presenca da musica italiana e francesa,
tanto no Rio de Janeiro quanto em Sdo Paulo. Seu tom parecia revoluciondrio a elite académica,
ligada a estética europeia e acostumada a menosprezar a cultura brasileira (Contier. Brasil Novo.
Musica, na¢do e modernidade: os anos 20 e 30. p. 169).

192 Andrade. "Lourengo Fernandez (Sonatina)." [1931] Miisica, doce miisica. Estudos da critica
e folclore, p. 181.
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Ha que se ter em conta que o Ensaio sobre a musica brasileira (1928) foi o
primeiro trabalho a se deter sobre o estudo da musica como tal, quer dizer, foi o
primeiro que analisou as melodias dos cantos de que outros folcloristas brasileiros
apenas transcreveram as letras!®3. Possivelmente gracas a isso, Mario de Andrade
enfocou a matéria musical e lhe forneceu um tratamento analitico. Seu livro foi lido e
admirado, ndo s6 por colegas brasileiros, mas também por estudiosos latino-
americanos que sentiam falta desse tipo de trabalho € — como se viu no primeiro
capitulo — entraram em contato com ele por correspondéncia para manifestar sua

simpatia.

Além disso, Mério de Andrade reconhecia que as caracteristicas musicais
anteriores ndao eram exclusivas da musica brasileira, constando também da musica de
outros lugares, mas essas caracteristicas poderiam ndo chegar a caracterizar a musica
de outros lugares como ocorria com a musica do Brasil. Com tais caracteristicas, o
autor sé tentava mostrar elementos constantes da musica do Brasil, e ndo da musica
popular em geral, ou seja, que as caracteristicas mencionadas ndo poderiam ser
entendidas como uma descricdo do que era, para ele, a musica popular enquanto
categoria taxondmica. Em outras palavras, ditas categorias tinham apenas a funcao

de caracterizar a musica brasileira.

Nao obstante, considera-se que Mério de Andrade tinha em seu inconsciente
intelectual uma caracterizagdo musical mais genérica daquilo que considerava
musica popular. Os pardmetros que norteiam essa caracterizagao mais ampla ficam
sugeridos nas entrelinhas de um trecho do Ensaio sobre a musica popular (1928), no
capitulo sobre a melodia, que pode ser complementado com outra bibliografia de sua
autoria. Embora para o nosso autor paulistano as particularidades que serdo
mencionadas estivessem presentes em toda a musica, parece que aquilo que

caracterizava a musica popular era sua presenca mais intensa. Vejamos:

No capitulo da obra supracitada, Mario de Andrade tentou entender se a
musica, em geral, ¢ psicologicamente inexpressiva, entrando no mérito do problema
da expressividade do ponto de vista estético. Em sua argumentacdo, Andrade disse

que a musica nao € expressiva como a palavra, mas somente dinamogénica e, como

193 Vilhena. Projeto e Missdo. O movimento folclorico brasileiro 1947-1964. p. 131.
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consequéncia, cria estados cenestésicos!4 Adiante, Andrade pergunta, retoricamente,
0 que a musica popular tazia com esses poderes dinamogénicos, € respondeu com as

seguintes palavras::

E sempre fortemente dinamogenica. E de dinamogenia sempre agradavel porque
resulta diretamente, sem nenhuma ecrudicdo falsificadora, sem nenhum
individualismo exclusivista, de necessidades gerais humanas inconscientes. E ¢
sempre expressiva porque nasce de necessidades essenciais, por assim dizer
interessada do ser e vai sendo gradativamente despojada das arestas individualistas
dela 4 medida que ser torna de todos e andénima. E como o povo ¢ inconsciente, €
fatalisado, ndo pode errar e por isso ndo confunde umas artes com as outras, a
musica popular jamais ndo € expressao das palavras. Nasce sempre de estados
fisiopsiquicos gerais de que apenas também as palavras nascem. E por isso em vez
de ser expressiva momento por momento, a musica popular cria ambientes gerais,
cientificamente exatos, resultantes fisiologicas da graca ou da comodidade, da
alegria o da tristura'®.

A partir dessa declaragdo, e de outras citagdes, propde-se considerar que
Mairio de Andrade entendeu por musica popular um tipo de musica que cumprisse

com as seguintes propriedades:

5.1 Da propiedade Monodica

Em 1926, falando sobre a musica do Ernesto Nazareth, disse que o
compositor harmonizava cromaticamente a “esséncia monodica da musica
popular”'®, e no ano seguinte, no artigo “Luciano Gallet. Cangdes brasileiras”,

afirmou que,

A moda popular até nio carece propriamente do elemento harmdnico. Ela ¢ de
fundamento monddico, quer seja monodia vocal quer instrumental. A base
harmoénica do canto popular, ndo estd no possivel acompanhamento que a gente
possa ajuntar a ele, esta na propria evolugdo da melodia que se sujeita as relagoes
hierarquicas que os sons adquirem dentro dos sistemas sonoros, quer sejam modais
quer tonais'?’.

Sobre esta caracteristica, tornou a se referir em 1940, quando disse que a
musica popular era essencialmente vocal e que este era o elemento que fazia que

fosse monoddica!®s.

194 E continuava afirmando: “...como as dinamogenias dela ndo tém significado intelectual, sdo
misteriosas, o poder sugestivo da musica [popular] ¢ formidavel.” Andrade. Ensaio sobre a muisica
brasileira. [1928] p. 41.

195 Tbid., pp. 41-42.

196 Andrade. "Ernesto Nazaré." [1926] Musica, doce miusica. Estudos da critica e folclore, p.
124.

197 Andrade. "Luciano Gallet. Cangdes brasileiras." [1927] Miisica, doce musica. Estudos da
critica e folclore, p. 173.

198 Andrade. "Ernesto Nazareth." [1940] Muisica, doce miisica. Estudos da critica e folclore, pp.
321-322.
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Outro musico hispano-americano, cujo livro Mario de Andrade nao
conheceu, também emprestou especial atencdo a melodia da musica que ele
considerou popular. Fernando Callejo Ferrer, cuja historia da mtsica em Porto Rico
caracteriza-se por uma presenga notéria da analise musical como ferramenta de
estudo, argumentou que, embora a arte musical seja uma s6, existem diferengas entre
seus géneros, assim como a linguagem tem diferentes idiomas e dialetos. Nesta
ordem de ideias, Callejo Ferrer propds que a principal caracteristica da musica
popular estava em suas melodias singelas e, embora ndo se tenha referido a elas
como monddicas, ressaltou suas fermatas longas ¢ terminagdes em semicadéncias!®.

Uns anos depois, Carlos Vega insistird na marcada influéncia do canto gregoriano —

que era monodico — na musica popular de seu pais.

5.2 Da propriedade Dinamogénica

Em geral, a importancia do ritmo dentro da musica popular foi um lugar-
comum entre os musicos que se ocuparam de seu estudo analitico. Em Cuba,
Eduardo Sanchez de Fuentes procurou esclarecer, em seu artigo “Mfusica
popular” (1928), que “No son los ritmos solamente los que determinan la naturaleza
de la musica. El ritmo, que es el alma de la melodia, segun se ha dicho, constituye
uno de los factores identificativos de la produccion musical...”, com o qué parece que
a importancia do ritmo estava aceita na caracterizacdo da musica popular. Em artigo

posterior, Sdnchez de Fontes continuou dizendo:

La musica representativa de los diversos paises que existen en nuestro planeta
acusa en cada uno de ellos, por regla general, caracteristicas ritmicas que con otras
que emanan de distintas causas, contribuyen a que sea facil la labor de
identificacion y nomenclatura [...]2%.

Em certa medida, parece que estava claro que uma das maneiras de se
distinguir musicalmente tipos ou géneros musicais era por meio da analise de seu
ritmo, em conjuncao com outros elementos. Portanto, seria possivel pensar que o
mesmo se daria com a musica popular, de tal maneira que seria possivel saber se algo
era popular conforme indicassem suas “caracteristicas ritmicas que con otras que

emanan de distintas causas”.

199 Callejo Ferrer. Musica y miisicos portorriquerios. p. 274.
200 Sanchez de Fuentes. Folklorismo, articulos, notas y criticas musicales. p. 37.
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Seu colega e conterraneo Gaspar Agiiado, ao falar sobre musica popular,
mencionou a capacidade que seu ritmo tinha de fazer com que a audiéncia movesse-
se de acordo com ele, e iniciou sua caracterizagdo da musica popular cubana com a

seguinte explicacao:

El ritmo es el primer motivo de seduccion musical, y, para muchas personas, quiza
sea el unico; produciendo, en no pocas, un reflejo peculiar que les obliga a marcar
dicho ritmo golpeando inconscientemente con los dedos sobre cualquier cosa a
guisa de pandero?’'.

No México, Miguel Galindo também encontrou uma relacdo direta entre
musica popular e ritmo. Talvez por sua formag¢ao como médico, prestou maior
atencdo ao tridngulo configurado entre a musica popular, o ritmo e o baile, pois
observou que essa musica tinha algo que gerava o desejo de mover o corpo seguindo
seu ritmo. Possivelmente por estar acostumado a pensar a relacdo das mudangas do
corpo humano com seu ambiente, como propunha a medicina microbiana e higienista
do momento, levou em conta esse fato. “Basta oir una musica alegre de ritmo
facilmente comprensible, y aun sin pensarlo se siente el impulso al baile’?. Quando
este autor procurou diferenciar a musica litlrgica da profana — dentro da qual se
encontrava a popular, segundo sua classificagdo — , enfatizou que essa diferenca era
dada pelo ritmo, o qual era “assimétrico”, talvez sentindo algum tipo de sincopa ou

de polirritmia.

Lo que distingue fundamentalmente la musica litiirgica o eclesiastica de la profana,
lo que le imprime su intenso e innegable sentimentalismo y su elevacion grandiosa,
es la falta de cromatismo y la poca precision y ninguna simetria del ritmo?%.

Mario de Andrade também mostrou grande curiosidade pelos fendmenos
dinamogénicos em torno da musica. Ao que parece, para ele, a musica popular
possuia um poder dinamogénico particular, isto ¢, que levava a acumulagdo de
energia no corpo e desencadeava o movimento deste (a dinamogenia era criada pelo

ritmo, e seus efeitos eram fisiologicos).

O poder dinamogénico da musica interessou a Mario de Andrade durante

toda sua vida, e ele aproximou-se do estudo da medicina para encontrar algumas

201 Agiiero. Consideraciones sobre la miisica popular cubana: (a) sus defectos (b) sus bellezas.

p. 4.
202 Galindo. Nociones de la historia de la miisica mejicana. p. 151.

203 Thid., p. 129.
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respostas a este e outros assuntos?®. O tema do ritmo e da dinamogenia, para ele,
estava relacionado com o problema maior da “atua¢do da musica sdbre o ouvinte, a
extensdo e intensidade do seu poder num nivel fisio-psicologico, a natureza désse
poder’™s, Parece que seu apelo ao poder dinamogénico da musica ndo passou
desapercebido para outros conterraneos, como Orestes Barbosa, que em seu livro
sobre o samba, disse que ‘“cientificamente, sabe-se que a musica se infiltra no

organismo”2%,

5.3 Da propriedade Efeitos fisiopsiquicos

Por outro lado, ¢ afastando-nos da caracterizagdo musical, talvez a
aproximacao rapida que Mario de Andrade teve da medicina o tenha levado a pensar
que a musica nascia de estados fisiopsiquicos e, por isso, a musica popular
particularmente, era muito expressiva. Por esse caminho, nosso autor chegou ao tema
da expressividade, em que coincidiria, de certa forma, com o olhar romantico sobre o
fendmeno musical, mas ndo completamente. Para compreender melhor sua postura
frente a expressividade, ¢ bom lembrar sua compreensao do romantismo e do poder

de comunica¢do da musica.

A principio, Mario de Andrade, como a maioria de seus colegas, entendeu
por romantismo um periodo da historia artistica com particularidades estéticas e
filosoficas, e ali encontrou dois dos temas que mais lhe interessariam durante a vida:
a funcdo da musica popular e a expressividade musical em relacdo ao binomio

musical-palavra, muito afim com seu duplo oficio de escritor € musico.

Em seu Compéndio da historia da musica (1929), Mario de Andrade
apresentou sua interpretagcdo a respeito do modo como o romantismo do século XIX
interessou-se pelo popular. Nesse texto, fez uma leitura diferente da que era feita
pela historiografia tradicional sobre o servico que a musica popular havia prestado a

erudita, e disse que, na realidade, o romantismo oitocentista havia criado uma

204 Este tema pode ser ampliado com a leitura do seu artigo “Terapéutica musical” (Andrade,
Mario de. "Terapéutica musical." [1939] In: Oneyda Alvarenga (ed.), Namoros com a medicina, Sdo
Paulo: Livraria Martins Editores, 1972).

205 Coli. "Mario de Andrade - Introdugdo ao pensamento musical." p. 115.

Em 1929, Mario de Andrade publicou no Diario Nacional, um escrito pequeno em que afirmou
que as dinamogenias eram uma qualidade propria da musica, entre as outras artes (Andrade. "Taxi:
Pessimismo divino." [1929] Taxi e Crénicas no Diario Nacional).

206 Barbosa. Samba: sua historia, seus poetas, seus musicos e seus cantores. [1933] p. 30.
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deformacao do “espirito popular”. Segundo ele, essa deformacdo consistia no fato de
que, como a musica popular caracterizava-se por ser util — singularidade sobre a
qual se voltard mais adiante —, a maneira como o romantismo usou o popular foi
agregando a musica erudita seu aspecto utilitdrio, e essa “utilidade agregada”
consistiu particularmente na expressao de sentimentos. Segundo a argumentagdo de
Mirio de Andrade, poder-se-ia assumir que, na realidade, a “expressdao de
sentimentos” seria um trabalho da musica erudita, enquanto que a musica popular
teria muitas outras utilidades em que empregaria seu poder expressivo, por sua vez

outorgado por sua origem em estados fisio-psiquicos particulares.

Por outro lado, a utilidade da “expressdo de sentimentos” acabou por
converter a musica erudita em uma “linguagem das emog¢des™?7. Do ponto de vista
do autor, isso provocou uma série de “mal-entendidos” em relagdo a maneira como a
musica podia descrever um mundo extramusical, como se se tratassem de palavras,
interpretagdo a que se opds2%. A convicgdo de que a musica era uma linguagem que
expressava sentimentos foi comum a toda a literatura musical latino-americana da
época, e foi uma das bases sobre as quais foram construidos muitos dos textos

consultados?%.

5.4 Da propriedade Interessada

Como ja se mencionou, parece que uma das singularidades sociais que
Mario de Andrade outorgou a musica popular foi a de que se tratava de uma arte
interessada, quer dizer, que tinha um uso ou utilidade, diferentemente da arte

desinteressada. No mesmo Ensaio sobre a musica brasileira (1928), ele atirmou que:

[...] toda arte socialmente primitiva que nem a nossa, € arte social, tribal, religiosa,
comemorativa. E arte de circunstancia. E interessada. Toda arte exclusivamente

207 Andrade. Pequena histéria da misica. [1942] p. 134.

208 Por exemplo, em Porto Rico, Fernando Callejo Ferrer afirmou: “La miisica es la expresion
del sentimiento. Lo que ella expresa es la misma alma en lo que tiene de mds intimo y profundo”. E
depois insistiu “La musica, psicologicamente considerada, es el arte que mds poderosos medios de
expresion posee para que un artista pueda establecer verdadera comunidad de ideas y de sentimientos
cuando traduce, al lenguaje de los sentidos, las impresiones de su numen.” (Callejo Ferrer. Musica y
muisicos portorriquerios. pp. 124-168).

209 Por exemplo: “La musica es un lenguaje, aunque no concreto, vagoroso, verdaderamente
espiritual, y asi son las ideas por él expresadas” (Agliero. Consideraciones sobre la musica popular
cubana: (a) sus defectos (b) sus bellezas. p. 4) ou “[La musica] Es un idioma ingénuo y espontaneo
que revela en detalle las intimidades del alma individual; pero que en su conjunto da un idea
bastante clara y precisa de las corrientes del sentimiento colectivo, quiza con mayor exactitud
que el lenguaje articulado.” (Galindo. Nociones de la historia de la musica mejicana. p. 126).
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artistica e desinteressada ndo tem cabimento numa fase primitiva, fase de
construcgdo?10,

Em “Terapéutica musical” ele também mencionou rapidamente a relacdo
intrinseca entre a musica popular e a musica interessada, ao dizer que toda musica
popular, religiosa ou primitiva, tinha uma fung¢ao terapéutica e, portanto, uma funcao

social interessada?!!.

O ingrediente de utilidade que Madrio de Andrade encontrava na musica
popular, além de sua proveniéncia de certos estados psicofisicos e do seu potencial
para veicular as expressoes, advinham de elementos que nao estavam sé nela, mas
que também pertenceram a musica erudita em certos momentos. Ao que parece, pela
leitura do musicélogo do processo histdrico, a diferenga entre os dois tipos de musica
estaria no fato de que a musica popular conteria necessariamente esses ingredientes,

em maior grau.

5.5 Das propriedades Coletiva e anonima

Conforme se mencionou, entre as particularidades que o romantismo
adjudicou a musica popular, estd a de ser coletiva e andnima. Essas caracteristicas
também foram mencionadas nos escritos do Mario de Andrade mas, para o autor,
coletividade e anonimato eram justificados de forma ligeiramente diferente daquela

indicada pelo folclore.

A seu modo de ver, a coletividade e o anonimato seriam uma consequéncia
da grande expressividade da musica popular, ja que era gragas a estas que a musica
conseguia coletivizar-se, esquecendo seu autor. Isso significava que Mario de
Andrade ndo concordava com a ideia de que a criagdo coletiva fosse um fenomeno
possivel, tampouco proprio da musica popular, tema que o interessou profundamente
como artista criador. Seus artigos “Dinamogenias politicas” (1930) e “O samba rural
paulista” (1937) sd@o um reflexo dessa preocupagdo, além de apresentarem um esbogo

da maneira como pensava esse tipo de cria¢do, que ao folclore parecia coletiva.

O fato de reconhecer o anonimato como uma caracteristica da musica

popular, vinculava o conceito de Mario de Andrade a ideia romantica e naturalista,

210 Andrade. Ensaio sobre a miisica brasileira. [1928] p. 18.

211 Andrade, Mario de. Namoros com a medicina. [1939] Sao Paulo: Livraria Martins Editores,
1972, p. 24.
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muito bem expressa por Afonso Arinos, de que “A trova anéonyma ¢ um producto
natural como a planta que rebentou e floriu, sem ser semeada nem cultivada por mao
do homem, no meio do campo maninho’?!'?2. Mas, apesar da similitude superficial,
nosso autor fez uma interpretacdo diferente. Em seu artigo de 1926, explicou a seu
publico que:
O que faz a intensidade concentrada da arte popular ¢ a maneira com que as
formulas meloédicas e ritmicas se vao generalizando, perdendo tudo o que é
individual, a0 mesmo tempo que concentram em sinteses inconscientes as
qualidades, os caracteres duma raca ou dum povo. A gente bem sabe que uma
melodia popular foi criada por um individuo. Porém esse individuo, capaz de criar
uma férmula sonora que iria ser de fodos, ja tinha de ser tdo pobre de sua
individualidade, que se pudesse tornar assim, menos que um homem, um humano.
E ainda ndo basta. Rarissimamente um canto de deveras popular, ¢ obra dum
homem apenas. O canto que vai se tornar popular, nesse sentido legitimo de
pertencer a todos, de ser obra anonima e realmente representativa da alma coletiva
e despercebida, si de primeiro foi criado por um individuo tdo pobre de
individualidade que s6 pdde ser humano — e que riqueza essa! — o canto vai se
transformando um pouco ou muito, num som, numa disposi¢do ritmica,

gradativamente, e ndo se fixa quasi nunca, porque também a alma do povo ndo se
fixa?!3.

Esse mesmo enfoque foi trazido de volta, em 1941, para sustentar seu
argumento sobre o desnivelamento da modinha em resposta ao trabalho de Roger

Bastide, “Estudos de sociologia. Estética brasileira™!4.

Ao que parece, Mério de Andrade ndo foi o unico a duvidar de que a musica
popular surgiu de uma criagao coletiva, pois, uns anos antes, Amadeu Amaral teve a
mesma opinido. Em um artigo manuscrito, que foi publicado depois de sua morte, o
ensaista brasileiro afirmou que “O povo como massa, ndo compde coisa alguma.
Aquilo que ele repete e transmite ¢ sempre «popularizado», sempre proveio de um
autor individual, culto ou inculto, ndo importa™!>. Como o texto citado foi publicado
em 1948, ¢ possivel que Mario de Andrade ndo o tenha conhecido, embora se saiba

que era leitor da obra de Amaral.

A existéncia de um individuo criador por tras de toda musica popular foi

uma ideia que também ocorreu a Rubén M. Campos, cujo livro Mdario de Andrade

212 Arinos. "A musica popular." p. 1.

213 Andrade. "Critica do gregoriano." [1926] Muiisica, doce musica. Estudos da critica e
folclore, p. 32.

214 Andrade. "A modinha e Lalo." [1941] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore, p.
340.

215 Amaral, Amadeu. "O popular em matéria folclérica." In: Paulo Duarte (ed.), Tradi¢oes
populares, Sao Paulo: Instituto Progresso Editorial S. A., 1948, p. 16.
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conheceu e leu. De forma quase natural, Campos procurou a “origem do folclore” em
alguns musicos, e at€¢ em mestres de capela, a quem o autor atribuiu a composi¢ao de
obras do folclore mexicano. Ao que tudo indica, Rubén M. Campos ignorava que o
anonimato fosse uma das caracteristicas que o folclore atribuia a musica popular.
Pelo contrario, dedicou um de seus capitulos a dar nome proprio aos compositores da

musica popular-folcldrica de seu pais.

Também no Chile, duvidou-se da possibilidade de que a criacdo popular
fosse anonima. Ali, entre as pessoas que se interessaram pela cultura popular, e
particularmente por sua musica, o historiador Eugenio Pereira Salas, em Los origenes
del arte musical en Chile (1941), foi critico da ideia romantica sobre a criagdo

coletiva e anOnima:

Por mucho tiempo, debido a la influencia del romanticismo europeo, se creyo en la
existencia de una poesia y una musica popular que fueran la obra colectiva de las
multitudes; creacion andénima, al decir de Lopez Chavarri, de las gentes que viven
unidas por intimos lazos étnicos, que expresan asi en sus versos y cantos, sus
reacciones frente al mundo en que actuan.

La critica cientifica, que vino a reemplazar el fervor romantico, neg6 la posibilidad
de este proceso, y Joseph Bedier al estudiar los grandes ciclos de la poesia
caballeresca de Francia medieval, llegaba a muy distintas conclusiones. La mas
simple cancion -segun opinién de Bedier- posee una fecha y un autor y los antiguos
poemas por ¢l estudiados no son obra del pueblo inculto, sino de gente letrada y
erudita?!®.

5.6 _Da propriedade Memorizavel

Em tultimo lugar, para Mério de Andrade, a musica popular também era
memorizavel, e esta particularidade guardava relagdo com o fato de ser coletiva e
anonima. Em sua logica, para ser coletiva, ela devia ser facilmente memorizével,
posto que precisava ser repetida varias vezes. Embora ndo fossem sempre repetidas
da mesma forma, o que se guardava na memoria eram as estruturas basicas e,
portanto, eram comuns as formas periodicas de rond6 e certas formulas ritmico-

melddicas?!”.

216 Pereira Salas. Los origenes del arte musical en Chile. pp. 159-160.

217 Andrade. Pequena histdria da misica. [1942] p. 60.

De acordo com Telé Porto Ancona Lopez, também nos estudos que fez sobre a literatura
popular, Mario de Andrade afirmou que o rond6 era uma das formas mais usadas e o definiu como
uma constante popular que se baseava na tendéncia repetitiva do povo (Lopez. Mario de Andrade:
ramais e caminho. p. 174).
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Em resumo, talvez o conceito de musica popular de Mario de Andrade fosse
composto de caracteristicas de cunho musical, psicolégico e social. E possivel
considerar que, para o escritor paulista, a musica popular, musicalmente, era
monddica, possuia ritmos dinamogénicos ¢ padrdes de repeticdo. Além disso, estava
influenciada por algumas particularidades psicoldgicas, como o nascer de estados
fisiopsiquicos especiais, uma vez que era fortemente expressiva e facilmente
memorizavel. Adicionalmente, ele atribuiu-lhe certas particularidades sociais, como

o fato de ser interessada (util), coletiva e anonima.

Em um dos manuscritos de Mério de Andrade que foram conservados,
observa-se que o autor paulista, em certo momento da vida, propds-se a analisar a
radiodifusdo e iniciou um documento de trabalho no qual esquematizou o tipo de
programacdo que as cadeias de radio transmitiam, talvez com o impeto de fazer um
acompanhamento de seus contetdos. Nesse esquema, Mario de Andrade diferenciou
trés grandes blocos: um sobre musica, outro com execugdes musicais, € um terceiro,
que intitulou “complementos”, e que contemplava os esportes e os discursos breves.
A data desse documento ¢ incerta, mas se suspeita que tenha sido escrito na segunda
metade da década de 1930, por terem sido encontrados junto a ele artigos sobre o
radio de outros paises, publicados por volta de 1936, e por ser esse o periodo em que
Mario de Andrade esteve ativo no Departamento de Cultura de Sdo Paulo, e mais

interessado pelas politicas culturais.

Foi interessante ver que, nesse documento, Mario de Andrade subdividiu o
primeiro bloco em muisica erudita e musica popular, e escreveu uma curta defini¢ao
de cada uma. Esse foi o unico escrito encontrado em que o music6logo brasileiro
lancou uma definicdo de musica popular, contrapondo-a a sua “eterna” contraria, a
musica erudita. Deve-se ter em conta que, o fato de suas palavras terem permanecido
ocultas entre seus manuscritos, demonstra que se tratava de um trabalho inacabado, e
que, portanto, suas definicdes podem também ser incompletas, ndo obstante
manterem alguns dos elementos assinalados at¢é o momento: a relagdo com a

formacao académica e a necessidade individual ou social.
A musica erudita, Mario de Andrade definiu-a, informalmente, assim:

Entende-se toda e qualquer musica, cujo autor primeiro estudou pra compor e so
depois compos pra fazer arte.
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Depois, entre parénteses, esclareceu que se tratava da musica que surgia de

uma necessidade individual, e que, portanto ndo era andnima:

Na musica erudita sempre se tem necessidade de saber o nome do autor, porque a
musica foi feita principalmente pela necessidade individual interior que o artista
tinha de fazer arte. Portanto essa musica nao ¢é feita para o gasto da vida social, e
0, sem necessidade imediata, se liga as condi¢des sociais da vida humana.

Sua defini¢do terminava com um exemplo que ajudava a niao confundir o

erudito com o popular e enfatizava o carater util desse popular:

Uma valsa de Chopin ¢ feita pra se executar e se escutar quando a gente quer, e
portanto ¢ musica erudita, ao passo que uma valsa de Tupinamba ¢ feita
especialmente pra se dansar, e portanto ¢ muisica popular.

Por sua vez, a defini¢do de musica popular seguiu 0 mesmo esquema:

Entende-se aqui toda e qualquer musica cujo autor compde sem estudar, ou s6
estudou 0 minimo necessario depois de ja estar compondo.

Novamente entre parénteses, referiu-se ao surgimento da musica popular a

partir das necessidades sociais, além de se referir a seu consequente anonimato.

Na musica popular ndo se tem necessidade de saber o nome do autor, ¢ de-fato
muitas vezes ela ¢ andnima. Porque a musica popular ¢ principalmente composta
pelas necessidades sociais da vida, quer sejam necessidades sexuais como na dansa
e na cangdo, que politicas, religiosas, industriais, familiares, etc., etc., A musica
popular é portanto composta especialmente pra ser gasta pela vida social, e tem
uma necessidade imediata no seu emprégo.

E terminou esclarecendo, com outro exemplo, que a caracteristica basica da

musica popular era o seu surgimento de e para a “industria social”.

Entre uma cang¢do do Camargo Guarnieri que primeiro estudou pra depois compor
e uma cang¢do de Sinhd pra cinema, carnaval ou serenata, a primeira ¢ musica
erudita porque ndo nasceu imediatamente da industria da vida social, ao passo que
a segunda ¢ musica popular porque nasceu somente da industria social e pra ela se
dirige especialmente?'s.

O uso da expressao “nascer e dirigir-se para a industria social” remete a um
ambito muito amplo e deixa a sensagdo de que ndo se limitava a sociedade rural e
utopica - tipicamente defendida pelo romantismo. Sera que dentro daquela “industria
social” se incluiam o mundo urbano e o universo da musica que circulou nos

modernos meios de comunicagao eletronicos? Este sera o tema do capitulo seguinte.

E S

218 Andrade, Mario de. Rddio Documentagdo - Definigbes. Fundo Mario de Andrade, Sdo
Paulo: Aquivo do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB - USP). Caixa 171, MA-MMA-103, s.d.
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Conforme se procurou ilustrar neste capitulo, ¢ provavel que o uso do
conceito de musica popular como uma categoria taxondmica importante tenha
comecado a ser frequente no continente latino-americano somente nos primeiros
anos do século XX. Parece que, sob a marcada influéncia que o romantismo exerceu
durante esse momento, sua visdo de mundo marcou profundamente o conceito
nascente e, além de impregna-lo com um sabor de fendmeno antigo, outorgou-lhe
caracteristicas que simplificaram as complexidades trazidas pelo crescimento das

culturas urbanas.

Um dos principais usos que, ao que parece, o conceito musica popular teve,
foi o de ser a antitese de musica erudita. A essa oposi¢do, foi atribuida uma
existéncia arcaica e se acreditou que, no passado, ambas haviam estado afastadas
uma da outra. Considerava-se que essa distancia estava sendo reconciliada pelo
nacionalismo, movimento estético para o qual a musica popular guardava os
verdadeiros tracos da nacionalidade. Por esse motivo, ela devia ser resgatada das
garras da modernidade e usada como “condimento” fundamental da musica nacional
erudita. Entretanto, quando se estudou a musica popular e se tentou outorgar-lhe a
legitimidade da tradigdo, foi preciso historia-la e se acabou “caindo em um lodagal”

em que nem sempre se encontrou o que se buscava.

Por outro lado, embora a tendéncia principal, durante o periodo em estudo,
fosse a de um certo grau de sinonimia entre musica popular e musica folclorica, nem
todos os autores assumiram completamente as caracteristicas que o pensamento
romantico outorgou ao segundo termo. A principal diferenga consistiu na inclusdo de
certos fendomenos urbanos, sobretudo nos escritos mais precoces. O surgimento de
eventuais duvidas sobre outros aspectos, como o cardter andonimo, a imutabilidade da
musica popular e suas conexdes com a musica erudita também complexificou a
dicotomia de partida. Entre os autores estudados, observou-se que, em geral, as
diferencas entre seus pontos de vista e aqueles advindos das pesquisas do folclore
ndo foram explicitas, o que faz pensar que se pode tratar de um tipo de ecletismo ou
postura intermediaria entre a teoria que chegava da Europa e as realidades musicais
latino-americanas. As excegdes a essa atitude foram encontradas nos trabalhos de

Mario de Andrade e de Carlos Vega, que discutiram abertamente algumas dessas
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questdes e, talvez por isso, foram polémicos dentro das geracdes mais jovens € mais

dogmaticas.

Tudo indica que, apesar de se ter usado indistintamente musica popular e
folclorica durante as primeiras décadas do século XX, surgiu, em meados do mesmo
século, a necessidade de se usar duas palavras distintas para diferenciar a nova
musica urbana da musica rural, identificando-se popular a primeira e folclorica a
segunda. Essa proposta ndo se converteu em um consenso, pois as complexidades

eram maiores, cComo se vera no capitulo seguinte.

Por outro lado, ficou claro que o folclore ndo caracterizou a musica popular
por seus elementos musicais, mas sim por parametros externos, e, em geral, os
escritores latino-americanos ndo se preocuparam em distingui-la musicalmente. Ao
que parece, Mario de Andrade compreendeu a musica popular como uma soma de
aspectos, e foi um dos poucos autores que juntou as particularidades psicoldgicas e
sociais, algumas de cunho musical. Nesse sentido, € possivel entender a razao pela
qual Mario do Andrade atravessou os limites entre o campo e a cidade para juntar
“sob 0 mesmo teto” seus fendmenos musicais, na medida em que nenhuma das
caracteristicas por ele propostas vincula-se ao ambiente em que a musica foi criada

ou usada.

Para essa amalgama urbano-rural, pode ter contado o fato de que, quando
Mairio do Andrade comegou a escrever sobre musica, a distdncia que existia entre a
musica camponesa, a musica das cidades e a musica gravada, era menor do que viria
a ser uns anos depois. Parece que, na década de 1920, as sonoridades musicais ndo
eram tao dispares, o que teria permitido a um intelectual tdo meticuloso como Mario
de Andrade que ndo hesitasse em selecionar géneros de varios tipos € 0s colocasse
sob a mesma epigrafe de musica popular brasileira. Esse fato, porém, ndo impediu
que, mais tarde, ele mesmo comecasse a se sentir incomodado com a categoria
criada, a medida que o meio musical foi mudando. Essas mudangas vividas pelo
meio musical e suas repercussdes no conceito de musica popular durante as

primeiras décadas do século XX serdo o tema do terceiro capitulo.
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Capitulo T

“CARNE PARA ALIMENTO DE RADIOS E

DISCOS”. SONS DA CULTURA URBANA
MODERNA E O CONCEITO DE MUSICA POPULAR

1 “Os técnicos norte-americanos que vieram para ca se
desnortearam”: Mario de Andrade e os discos

Ao que tudo indica, foi por volta do ano de 1927 ou 1928 que Mario de
Andrade comprou seu primeiro gramofone e iniciou sua colecdo de discos de 78 rpm.
Com cerca de 35 anos, e proximo a sua consagragdo como literato e pesquisador
musical, por meio de seus livros Macunaima e Ensaio sobre a musica brasileira,
Mario de Andrade ndo pertencia a classe enriquecida de Sdo Paulo, e o habito de
ouvir “musica mecanica” em casa nao era uma lembranca de infancia. Talvez nao
seja por acaso que, em sua colecdo de discos, as gravacdes mais antigas datem de
1927 e 1928 — embora as datas nao coincidam com os nimeros de organizagao que
ele lhes atribuiu — e que suas primeiras mengdes publicas & musica gravada sejam
desses mesmos anos. Embora em 1924 ele tenha feito alusdo ao aparelho reprodutor
em um de seus poemas, foi somente quatro anos mais tarde que contou a seus leitores
que fora convidado pela Casa Paul J. Christoph, distribuidora de discos Victor em
Sdo Paulo, para ouvir musica e experimentar seus gramofones. Além disso, em
fevereiro desse mesmo ano, escreveu seu primeiro artigo jornalistico dedicado ao
fonografo e, em particular, na sua correspondéncia com Luciano Gallet, usou a
expressdo “musica mecanica”!. Tudo parece indicar que, em finais da década de

1920, a fonografia era um tema que lhe interessava.

Possivelmente, essas mengdes a musica gravada relacionam-se ao fato de
que, nessa época, Mario de Andrade estava pensando em investir seu salario de

professor do Conservatorio para comprar uma vitrola e seus primeiros discos de

U A musica popular brasileira na vitrola de Mdrio de Andrade. Sdo Paulo: SESC SENAC,
2004.



acetato. Nao seria casual que nosso autor tivesse decidido fazer esse investimento
nessas datas se considerarmos que, em 1925, as casas discograficas Victor Talking
Machine e Columbia Phonograph Company iniciaram as primeiras gravagoes
elétricas e conseguiram demonstrar que a nova tecnologia dava maior fidelidade ao
som de seus produtos. Foi justo em 1927 que a empresa discografica alema Odeon,
principal socia da casa Edison (1902-1932) no Rio de Janeiro, adotou esse mesmo
mecanismo de gravagdo e que entraram no Brasil as primeiras gravacdes elétricas.
Além disso, as mudangas tecnologicas e de mercado motivaram as companhias a
baixar os precos de seus produtos. Talvez Mario de Andrade tenha-se deixado seduzir
pela nova qualidade do som gravado e, em um dia de 1927 ou 1928, tenha saido de
uma das lojas de gramofones com um desses aparelhos, algum disco Odeon ou
Victor, que pertence a sua coleg¢do, e o catalogo de 1927, em espanhol, de discos

comercializados pela Victor Talking Machine.

Mario de Andrade abriu a porta de sua casa a musica gravada. A partir desse
momento, percebe-se que ela também comegou a penetrar em seu conceito de muisica
popular. Lenta e silenciosamente, parece que a musica mecanica levou o intelectual
paulistano a sentir a necessidade de modificar o conceito musica popular, de
ascendéncia romantica, para incluir aquela musica de viés urbano e popular como a

que circulou massivamente nos discos.

Em meados da década de 1920, no Brasil e em toda a América Latina, a
reproduc¢do do som por meio de gramofones ou fonografos ndo era uma realidade
desconhecida. As ruas das capitais latino-americanas conheciam bastante bem esse
som, pois desde inicios do século XX a nascente industria discografica norte-
americana tinha posto seus olhos na gravacao e comercializacdo da chamada foreing
music. De acordo com William Kenney, desde o inicio da historia da fonografia,
houve interesse na musica que se tocava no outro lado da fronteira americana, ja que
seus primeiros empresarios, além de serem imigrantes europeus, reconheceram um
mercado potencial nas massas migratorias. Antes da Primeira Guerra Mundial,
Odeon, Columbia e Victor optaram por uma politica de estimulo a nostalgia do velho
pais de origem por meio da venda de musica folclorica, dancas e hinos religiosos de
seus paises. Kenney observou que, em 1917, a chamada musica foranea representou

75% das vendas, e que os catalogos das principais empresas ofereciam musica
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gravada originaria de Santiago do Chile, Buenos Aires, Montevidéu, Lima, Rio de
Janeiro, Bogota, Trindade, Havana e Porto Rico, entre outros. Em 1926, esse
mercado esteve dominado pela musica mexicana, que era o maior grupo de

imigrantes nos Estados Unidos?.

Também ¢ sabido que essas mesmas empresas discograficas reconheceram
um mercado potencial no circuito latino-americano. De acordo com Juan Pablo
Gonzélez, desde inicios do século XX ja se realizavam gravagdes experimentais, em
cilindros de cera, da musica tocada em paises como Brasil (desde 1897); Argentina
(desde 1902), e México, Cuba e Chile (a partir de 1905). O éxito desses
experimentos fez com que entrassem em territorio latino-americano os primeiros
agentes americanos e europeus equipados com aparelhos de gravagado portateis. Esses
agentes instalaram-se em hotéis locais e convidaram os musicos do lugar para gravar
sua musica. Depois, voltaram para seus estudios nos Estados Unidos e Europa,
fizeram milhares de copias de algumas dessas gravacoes e devolveram-nas aos paises
de origem em forma de disco de 78 rpm, prontos para serem comprados pela

populacdo local.

Discos e aparelhos reprodutores foram vendidos em todas as capitais latino-
americanas das primeiras décadas do século XX. No Chile, ha dados de importagdo
de fonografos da década de 1890, depois que um dos representantes da Edison fizera
uma excursdo pela América do Sul mostrando o novo invento®. No caso colombiano,
sabe-se que o primeiro gramofone foi ouvido em 1892, em uma pequena cidade
chamada Bucaramanga, e que, entre 1915 e 1916, chegaram aos portos maritimos da
costa caribenha colombiana 13 toneladas de fondgrafos e gramofones, equivalentes a
cerca de 500 aparelhos*. Em 1889, Frederico Figner — fundador da Casa Edison no

Rio de Janeiro — embarcou nos Estados Unidos com destino a Havana para fazer

2 Kenney, William Howland. "The Phonograph and the Evolution of «Foreign» and «Ethnic»
Records." Recorded Music in American Life: the Phonograph and Popular Memory, 1890-1945, New
York: Oxford University Press 1999.

3 Gonzélez, Juan Pablo e Rolle, Claudio. Historia social de la miisica popular en Chile,
1890-1950. Santiago: Ediciones Universidad Catodlica de Chile, 2005, p. 179.

4 Bermudez, Egberto. "Cien afios de grabaciones comerciales de musica colombiana. Los
discos de «Pelon y Marin» (1908) y su contexto." Ensayos. Historia y teoria del arte. v. 17, (2009) p.
120.
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exibigdes do fondgrafo em sessdes com entradas pagas em vdarios paises latino-

americanos, antes de se radicar no Brasil.

O éxito comercial desse trabalho também se viu refletido na abertura de
filiais das principais casas discograficas em paises latino-americanos. De acordo com
William Kenney, em 1904, a Columbia Gramophone abriu um estudio de gravagao
no México e, no ano seguinte, a Victor Talking Machine fez o mesmo. Nao obstante,
¢ provavel que ndo se tratassem de estidios fixos, mas sim das primeiras viagens,
conhecidas como recording trips, que os engenheiros destas duas empresas

realizaram a esse pais.

Seria possivel pensar que, em 1927 e 1928, anos em que talvez Mério de
Andrade tenha iniciado sua colecdo de discos, ja houvesse certa “tradi¢do” na
gravacdo de musica latino-americana, pois quase trés décadas antes tinham sido
feitas as primeiras tentativas comerciais. Por exemplo, no Brasil, a Casa Edison
instalara-se no Rio de Janeiro, e outros selos pequenos o fizeram em Sao Paulo e no
Rio Grande do Sul. Na Argentina, entre 1913 e 1918 aproximadamente, foi aberta a
Discos Nacional, como filial da Carl Lindstrém Company, uma das maiores
empresas do momento. Além disso, depois da Primeira Guerra Mundial, patentes
expiraram e foram criados outros selos menores, como Brunswick, Pathé, Emerson
Gennett e Okeh, que também se interessaram pela comercializagdo da foreing music
e entraram no mercado latino-americano. Em 1928, a Victor Talking Machine decidiu
investir em filiais no Chile e no Brasil, motivada pelo éxito que, em 1921, tinha tido
a abertura da filial argentina da Pan American Recording. Na década de 1930, tanto a
Victor Talking Machine quanto a Columbia Phonograph Company, as duas maiores
companhias do momento, associaram-se com empresas de cinema e de radio,

aumentando assim seus raios de influéncia.

Ha que se dizer que existem vazios na historiografia latino-americana a
respeito da historia da fonografia, pois se trata de uma histéria complexa porque,
além da documentagdo ser escassa e dispersa, suas dindmicas criaram uma
informagdo pouco explicita e facilmente contraditéria que, na realidade, reflete o

mundo ladino dos empresarios internacionais e locais que procuraram lucrar com o

5> Franceschi, Humberto. Registro sonoro por meios mecdnicos no Brasil. Rio de Janeiro:
Studio HMF, 1984, p. 139.
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novo invento. Nao obstante, tudo parece indicar que o Brasil foi um centro de
comeércio, gravagao e elaboracao de discos de grande importancia na América do Sul
durante as primeiras trés décadas do século XX. Parte desse papel deveu-se aos

trabalhos da Casa Edison, no Rio de Janeiro.

Seu dono, Frederico Figner, iniciou-se na venda de cilindros de cera e
aparelhos reprodutores de musica e, desde 1902, percebeu que o maior ganho estava
na gravagdo e venda de musica. Com base em seu tino de comerciante, aceitou a
oferta feita por Frederick Prescott — ex-funciondrio da Zono-phone ¢ fundador da
International Talking Machine e de seu selo Discos Odeon (1903) — de gravar
musica no Brasil, que seria prensada na Alemanha, para depois ser vendida por ele
em sua loja da rua Ouvidor, no Rio de Janeiro. Figner também soube aproveitar a
patente outorgada por Prescott para ser distribuidor exclusivo de discos gravados dos
dois lados — uma novidade para a época — e tampouco desprezou a proposta que a
International Talking Machine lhe fez, em 1913, quando fazia parte da Carl
Lindstrém Company, de abrir uma fabrica para prensar seus discos e os de outras

gravadoras no Rio de Janeiro.

Em um ambiente camalednico, em que as associagdes comerciais, 0S nomes
dos selos e o manejo das patentes transformavam-se a conveniéncia, consegue-se
perceber que, além das atividades da Odeon através da Casa Edison, as outras
grandes empresas discograficas europeias € norte-americanas nao economizaram
esforcos para entrar no mercado brasileiro. Assim, desde cedo a Victor Talking
Machine registrou sua marca, parece que através de Figner (1904). O mesmo foi feito
pela Columbia (1911), deixando uma parte nas maos da Casa Edison e outra nas
maos da Casa Standard, de A. Campos e CIA. Parece que The Gramophone Co. de
Londres, outro dos gigantes da industria, optou por fazer sua distribui¢do através da
Casa Ao Bogary, de Arthur Augusto Villar Martins (s.f), antigo vendedor de cilindros
de cera. Depois, a discos Brunswick encarregaria a Campessie e Camin, em Sao
Paulo, da distribuicdo de seus discos (c.1923). Nao obstante, parece que as datas dos
registros oficiais ndo indicam a entrada exata no mercado brasileiro, mas sim a da
sua legalizagdo, pois também ha indicios de comercializacdo anterior, além de

registros sob nomes e distribuidores distintos.
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Os grandes lucros que a gravacdo e a venda de musica geravam motivou
outros comerciantes € empresarios locais a abrirem seus proprios selos discograficos,
como aconteceu com Discos Gaucho (1913), de Saverino Leonetti, que também abriu
sua propria fabrica de discos em Porto Alegre. Sdo outros exemplos: Discos Popular
(1920), de Paulo Lacombe e Juan Bautista Gonzaga, filho de Chiquinha Gonzaga e
antigo funciondrio da Casa Edison; Discos Phoenix (1914), de um irmdo e um
cunhado de Frederico Figner; além de outros selos mais que constam entre os selos
dos colecionadores, mas dos quais ndo se tem maiores dados. Esse ¢ o caso de
Atlanta (sociedade entre Severino Leonetti e o argentino Alfredo Almendola),
Imperador/Discos, Brasil Phone, Jumbo, Era, Arte-fone e as mengdes a Casa
Faulhaber, distribuidora de discos Favorite —selo da Carl Lindstrém Company — e
de sua marca Empoério Musical do Brasil, o qual parece ter desenvolvido o selo

Faulhaber, que contava com véarios grupos musicais fixos desde a década de 1910.

Em principios da década de 1930, depois da crise econdmica mundial, as
companhias discograficas eram conglomerados de homens de negdcios que puseram
suas esperancas de recuperacdo econdmica em suas aliangas comerciais € nos
mercados latino-americanos e asiaticos. De acordo com Arnaldo Contier, no Brasil,
durante a década de 1930, a musica estrangeira teve um maior consumo pois, além
de se conseguir no mercado discos com musica de outros paises, as gravacodes de
musica brasileira costumavam vir acompanhadas, do outro lado do disco, de um tema
musical de fora. Com a revolug¢ao de 1930 e, particularmente, com o golpe de 1937,
aumentou a circulacdo de musica norte-americana, argentina, mexicana e caribenha,
gragas as politicas de boa vizinhanga difundidas pelos Estados Unidos e abragadas

pelo governo de Gettllio Vargas®.

Tendo em conta o que foi mencionado anteriormente, ndo ¢ estranho que as
lojas de Sao Paulo e Rio de Janeiro, onde Mario de Andrade certamente comprou
seus discos, oferecessem uma ampla variedade de selos discograficos e repertorios a
seus clientes. Sua cole¢@o ndo se limitou a musica brasileira ou erudita, mas incluiu
géneros norte-americanos, argentinos, mexicanos e cubanos, dos quais se destaca

uma cole¢do do famoso Trio Matamoros (de Cuba) e de jazz norte-americano, além

6 “Nos fins dos anos 30 e inicios dos 40, o Brasil era visto como o paraiso dos cantores
mexicanos” (Contier. Brasil Novo. Musica, nagdo e modernidade: os anos 20 e 30. p. 302).
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de discos com musica da Bolivia, Colombia, Haiti, Paraguai ¢ musica oriental.
Embora seja certo que uma parte dos discos que formaram sua cole¢dao tenham sido
comprados por seu dono, outros foram dados de presente pela Victor Talking
Machine, provavelmente por intermédio de seu amigo Paulo Ribeiro de Magalhaes,
que trabalhava na empresa em Sao Paulo e, a partir de 1931, no Rio de Janeiro. Com
um total aproximado de 540 discos, Mério de Andrade esclareceu que “pouco mais

de 250” foram-lhe doados pela Victor’.

Se Mario do Andrade comprou seu gramofone em finais da década de 1920,
seria plausivel a observacao de Flavia Camargo Toni em relagdo ao crescimento
acelerado de sua colegdo na década de 1930. De acordo com a autora, esse
investimento foi motivado pela decisao de Mario de Andrade de incluir referéncias
discograficas em seus trabalhos escritos, como efetivamente fez em seu artigo “A
musica no Brasil” (1931) — escrito para a revista Anglo Brazilian Chronicle — e na
segunda edicdo do Compéndio da historia da musica (1933), em que adicionou
gravacdes discograficas comentadas ao final de cada capitulo, que foram omitidas
nas edi¢des seguintes. Dessa maneira, Mario de Andrade pds em pratica um dos
“usos imperiosos” que qualquer professor de historia musical, estética ou
instrumental devia dar a nova tecnologia do disco: ilustrar, exemplificar e citar a

discografia com fins pedagogicos®.

Francisco Curt Lange tinha uma opinido semelhante. Em 1934, escreveu a
respeito da utilidade dos discos para trabalhos pedagdgicos. Nao obstante, nesse
escrito, Lange ndo advogava pelo uso dos discos para ilustrar um escrito, mas sim
para formar o carater musical das criancas que ouviam radio e “preparar el estado
del alma que facilite la asimilacion de determinada obra’. Com esse proposito,
Lange discorreu a respeito do tipo de repertorio que devia ser privilegiado e suas

vantagens'.

7 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mdrio de Andrade. Instituto de
Estudos Brasileiros IEB-USP, Disponivel em www.ieb.usp.br/catalogo%S5Feletronico (9 dez. 2011).

8 Andrade, Mario de. "Discos e fondgrafos." [1928] In: Flavia Camargo Toni (ed.), 4 musica
popular brasileira na vitrola de Mario de Andrade, Sdo Paulo: SESC, SENAC, 2004.

9 Lange. "Fonografia pedagdgica." p. 169.
10 Tbid., p. 158.
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Outra das particularidades da cole¢ao de discos de Mario de Andrade ¢ que
cerca de 70% das capas dos discos tém alguma anotacao feita a mao por seu dono.
De acordo com Flavia Camargo Toni, parece que em meados de 1935, Mdrio de
Andrade substituiu as capas originais por capas de cartolina branca com o fim de
escrever sobre elas observagdes relacionadas com o contetido do disco. Por este
motivo, constam, nas capas atuais, um numero de série para a organiza¢ao, 0 nome
da empresa discografica (em abreviatura) e o nimero do disco. O mais interessante
dessas capas ¢ que, em algumas delas, de forma adicional, Mario de Andrade
escreveu observacgdes curtas a respeito do conteudo musical, provavelmente depois
de uma audi¢do cuidadosa. Gragas a esse recurso, € possivel conhecer algumas das
mais intimas impressoes que esses discos causaram-lhe e, além disso, cruzar os
comentarios com seus trabalhos publicados em que menciona a musica, o género, o

compositor ou intérprete da gravacao.

Essas capas com espago em branco para fazer anotagdes indicam que, para
Mario de Andrade, a fonografia tinha uma funcdo que ultrapassava os fins de mero
entretenimento, embora a publicidade da época focalizasse essa finalidade. Para ele,
esses registros, além de ajudar a preservar a musica e de facilitar sua exemplificacao
em trabalhos pedagogicos, também eram material util para a pesquisa musical, e ele
quis valer-se deles para se aprofundar em temas de seu interesse. Essa manipulacdo e
escuta cuidadosa do material discografico talvez tenha “cutucado” seu conceito de
musica popular e o levado, no final de seus dias, a pequenas mas significativas
mudancas em seu vocabulario, como ¢ o caso do uso da palavra popularesco para
denominar, possivelmente, a musica que era intermediaria entre o popular folclorico

e o erudito, como se vera adiante, no presente capitulo.

A utilidade que Mario de Andrade deu aos discos como material de estudo
fica evidente no artigo “A pronuncia cantada e o problema do nasal brasileiro através
dos discos” (1937), em que se serve da andlise das vozes gravadas por varios tipos de
cantores para identificar as particularidades fonéticas do portugués do Brasil. Como
bom ex-aluno de canto e conhecedor das dificuldades da técnica vocal e do bel canto,

o intelectual usou seus discos como fonte para um estudo da fala de seu pais e, além
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disso, para ajudar na interpretagdo correta da musica vocal brasileira!!. De acordo
com uns apontamentos manuscritos — provavelmente anteriores ao artigo
mencionado —, Mério de Andrade referiu-se a alguns dos cuidados a ter com o uso

da discografia para tal tema:

[...] O carater vocal ¢ sempre uma deformagdo. Ou rege a instru¢do do cantor
erudito as leis do belcanto que ¢é europea e erudita mesmo da Europa ou ¢ imitagdo
da voz popular (Stefana, Mota da Mota). Ora talvez esta imitacdo ainda seja mais
desnorteadora que o belcanto, porque é uma verdadeira caricatura. O cantor
exagera processos (vogal, vocaliza¢do, cacoetes de emissdo) para forgar a
comparagdo ¢ aparéncia de semelhanca. Em discografia pode-se mesmo langar o
aforismo de que «nada ha de mais dissemelhante ao original que a sua imitagdo»'2.

Todos os discos citados no artigo supracitado encontram-se em sua colecao
discografica, e chamou a aten¢do o fato de que as observagdes escritas em suas capas
nem sempre se relacionavam com o problema da fonética do portugués. Por
exemplo, no artigo, Mario de Andrade escreveu a respeito da pronuncia de Mario
Reis no samba O que hd contigo, que o cantor tinha exagerado a pronuncia
“buscando familiriza-la, mas na verdade, viciando-a bastante™'3. A capa desse disco
traz a seguinte anota¢do: “O samba de Donga ¢ um modelo no género e estd
orquestralmente bem realizado™4. Parece que, em um momento de escuta diferente
ao realizado para a escritura do artigo, Mario de Andrade fixou-se em outros aspectos
da peca de Ernesto dos Santos (Donga) e fez um comentario positivo acerca daquela

gravagdo (& faixa 3)'.

Casos como esse indicariam que Mario de Andrade encontrou nos discos um
material rico que podia ser aproveitado em diversos temas, gragas a sua capacidade
de ouvir as producdes discograficas tendo como pano de fundo um conjunto de

aspectos que podiam ser separados e analisados. Essa escuta variada gerou a

1" Andrade, Mario de. "A prontncia cantada e o problema do nasal brasileiro através dos
discos." [1938] In: Oneyda Alvarenga (ed.), Aspectos da musica brasileira, Belo Horizonte, Rio de
Janeiro: Villa Rica Editoras Reunidas Ltda, 1991.

12 Andrade, Mario de. O disco popular no Brasil. Fundo Mario de Andrade, Série Manuscritos,
Sao Paulo: Aquivo do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB - USP). Caixa 057, MA-MMA-040, s.d.

O manuscrito esta escrito sobre folhas de papel verde, as quais foram usadas por Mario de
Andrade entre 1933 e 1935, conforme informa-se no projeto Estudo do processo de criagdo de Mario
de Andrade nos manuscritos de seu arquivo, em sua correspondéncia, em sua margindlia e em suas
leituras (2007-2010) sob coordenacdo de Telé Ancona Lopez.

13 Andrade. "A pronuncia cantada € o problema do nasal brasileiro através dos discos." [1938]
Aspectos da musica brasileira, p. 102.

14 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mdrio de Andrade.

15 0 que ha contigo. Samba interpretado por Mario Reis, discos Odeon N°10569, de autoria de
Ernesto do Santos (Donga), gravado em 1930.
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sensagdo de que a sua posi¢ao diante da maioria das produgdes era ambigua pois, de
uma mesma gravacao, podia ressaltar aspectos positivos e negativos sem que isso

significasse o rechago ou a glorificagdo total da producao.

Como ¢ sabido, o mais claro exemplo da utilidade do disco como meio de
conservagao e divulgagdo da musica ficou associado as fungdes desempenhadas por
Mairio de Andrade como diretor do Departamento de Cultura. Uma das primeiras
coisas que fez em seu cargo foi comprar um dos mais modernos aparelhos de
gravacgdo, que seria usado dois anos depois pela Missdao de Pesquisas Folcloricas.
Sabe-se que, entre os objetivos da Missdo, estava precisamente o de usar essa
tecnologia para “imortalizar” a musica folclorica. Além disso, pela importancia que
tinha para ele a reunido, organizacao e disposi¢ao da musica gravada, encarregou-se

de criar uma instituicdo publica dedicada a esse fim.

Em 1928, Mario de Andrade havia mencionado brevemente a convic¢ao da
importancia dos discos ao celebrar a iniciativa do governo italiano na formacao da
Discoteca do Estado'®. Em 1935, por meio de correspondéncia com Francisco Curt
Lange, que trabalhava na Discoteca Nacional Uruguaia, pediu-lhe conselho a
respeito de um modelo de organizagdo de uma discoteca publica, recebendo entdo
um dos escritos de Lange sobre “a mecanizagio da musica” na radio!”. E provavel
que com este material e outro mais Mario de Andrade tenha escrito o projeto que
apresentaria pouco depois com o proposito de fundar a Discoteca Publica Nacional.
De acordo com Flavia Camargo Toni, o musicélogo usou os catalogos discograficos
que foram conservados em sua biblioteca para assinalar parte da discografia que

compraria para a nova institui¢do!s.

Por outro lado, em que pese o fato de a colecdo de discos do musicologo
brasileiro possuir uma variedade musical que surpreenderia quem considerou que ele
sO se interessou pela musica erudita e folclorica, ndo se pode afirmar que sua
formagdo seja resultado dos interesses variados de seu dono posto que, nela, as

doagdes da Victor tém uma alta representatividade. Vista hoje em dia, chamaria a

16 Andrade. "O fonografo." [1928] A musica popular brasileira na vitrola de Mario de
Andrade.

17 Lange. "La mecanizacion de la musica y la supersaturacion musical.".
18 4 malsica popular brasileira na vitrola de Mario de Andrade. p. 44.
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aten¢do o grande numero de gravagdes de musica que se costuma chamar de muisica

popular, € que pouco tem a ver com a musica camponesa que o folclore!®.

Em uma tentativa de relacionar a cole¢dao de discos de Mario de Andrade 4
musica que circulava pelas ruas de Sao Paulo, algumas pistas podem ser encontradas
ao se vincular seus discos com as resenhas jornalisticas acerca da musica mais
consumida naquele tempo. De acordo com Camila Koshiba, em 1928, uma nota do
Jornal Nacional dizia que os discos nacionais mais procurados pelos compradores
eram os interpretados por Chico Viola, Gastao Formenti, Vicente e Pedro Celestino e
Stefana de Macedo, principalmente quando cantavam composi¢cdes de Hekel
Tavares, Joubert de Carvalho e Marcelo Tupinamba?®. Na colegdo de discos de Mario
de Andrade repousam exemplares de discos dos quais esses intérpretes e
compositores participaram: sdo quatro discos interpretados por Gastdo Formenti e
quatro por Stefana de Macedo, que, por sua vez, mereceu alguns paragrafos por parte
de Mario de Andrade em seu escrito a respeito da pronuncia do portugués. Também
estdo 14 cinco discos com composicdes de Hekel Tavares (uma deles, O sapo
dourado, dedicado a Mario de Andrade), trés discos com pecas de Joubert de
Carvalho e quatro de Marcelo Tupinambd, cujo apreco por parte do musicologo ¢
conhecido?!. Além disso, ha gravacdes de musicos como Aracy de Almeida, Ary
Barroso, Carmem Miranda, Donga, Francisco Alves, Jodao de Barro, Noel Rosa,
Sinhoé e Pixinguinha, entre outros. E dificil afirmar que Mario de Andrade tenha
deixado passar desapercebido o fendmeno da musica popular urbana comercializada
por meio dos discos, posto que ao menos alguns daqueles trabalhos foram ouvidos

pelo musicélogo em sua vitrola, como se sabe.

Na década de 1940, as coisas mudaram para Mario de Andrade apds sua
saida abrupta do Departamento de Cultura e sua decisdo de ir morar no Rio de

Janeiro: parece que o escritor caiu em uma depressdao que o levou ao abandono da

19°0 catalogo provisorio feito pelo Arquivo do IEB arrola um total de 481 registros de musica
popular brasileira e 476 de musica popular estrangeira, em contraposi¢cdo, por exemplo, a 108 de
musica folclorica brasileira, 15 registros de musica erudita brasileira e 387 de musica erudita
estrangeira.

20 Diario Nacional. “A discomania em S3o Paulo” 4 agosto 1928, p.5 Apud. Gongalves, Camila
Koshiba. Musica em 78 rotagées: «Discos a todos os pre¢os» na Sdo Paulo dos anos 30. (Dissertacao)
Universidade de Sao Paulo, 2006, p. 68.

21 Andrade. "Marcelo Tupinamba." [1924] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore,
e Andrade, Mério de. "Marcelo Tupinamba." Didrio Nacional, 25 ago. 1927.
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escuta de discos. Em 1940, em carta a Oneyda Alvarenga, ele contou que “[...] Nem
sei os discos que tenho aqui! Minha vida se passa tdo desgostosa que quando trouxe
os discos ainda ouvia alguns, depois nunca mais ouvi nada [...]**”. Sabe-se que,
pouco tempo depois, Mario de Andrade decidiu mandar sua vitrola de volta para Sao

Paulo, para sua antiga casa.

Embora os escritos publicados de Mario de Andrade ndo se referissem
diretamente a discografia de sua época como fendmeno em si, conta-se com um curto
manuscrito inacabado, cujo titulo reza O disco e-a—musica popular no Brasil, cuja
emenda no titulo parece indicar que comegou como um texto que relacionaria os
discos com a musica popular, mas que, em certo momento, seu autor preferiu
adjetivar como populares os proprios discos, como se se tentasse referir a uma
popularizagdo do disco. Nesse manuscrito, elaborado provavelmente em meados da
década de 1930, nosso autor parece que se havia proposto a criar uma argumentagao
em torno do tema da discografia brasileira que pudesse servir como justificacdo ou

motivagdo para a criacdo da Discoteca Publica.

O manuscrito indica que Mario de Andrade planejava apresentar o tema
dividido em quatro aspectos principais: (i) a utilidade do disco na pesquisa folclorica;
(i1) o conceito comercial que existia na discografia popular; (iii) a existéncia de um
sentimento pejorativo em relagdo a América do Sul, causado pelo controle do
comércio discografico por empresas estrangeiras e pelo pouco conhecimento que se
tinha do folclore; (iv) o valor “cientifico” dos discos. Com isso, pretendia posicionar

a criagdo da Discoteca como uma necessidade de primeira ordem?3.

De acordo com o manuscrito e com a relagdo que possivelmente Mdrio do
Andrade teve com os discos de seu meio, intui-se que, ao escrever esse esbogo, o
autor percebia que estavam circulando dois tipos de musica popular nas gravacgdes
discograficas. Talvez, uma que lhe era familiar porque provinha das tradi¢des
musicais camponesas ¢ ¢tnicas, que ele e pesquisadores do folclore vinham
estudando, e que chamavam musica folclorica ou popular. A outra, possivelmente,
tinha outro tipo de sonoridade, uma sonoridade parcialmente nova, que Madrio de

Andrade reconhecia como um tipo de musica banhada com uma atmosfera estranha,

22 A musica popular brasileira na vitrola de Mario de Andrade. p. 48.
23 Andrade, O disco popular no Brasil.
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relacionada com os fins comerciais das empresas discograficas, ¢ que também era

chamada de musica popular.

Das notas deixadas nesse manuscrito e dos comentérios feitos em textos
publicados, pode-se deduzir que, para Mario de Andrade, era preciso distinguir em
duas categorias os discos de musica popular brasileira: comerciais e cientificos. De
forma clara e repetida, nosso autor chamou a atengdo para a importancia que tinha,
para o trabalho etnogréfico, a possibilidade de se gravar a musica e reproduzi-la sem
que os sons mudassem drasticamente, de modo que o pesquisador pudesse estuda-la
em seu gabinete. Esses seriam os discos de carater cientifico, quer dizer, aqueles que
reproduziam a musica popular o mais proximo possivel de como era tocada em seu
contexto. Por esse motivo, eles eram uma ferramenta fundamental pois, além disso,
era claro para Andrade que a musica era um fendmeno volatil e complexo do qual a

grafia ocidental ndo conseguia dar conta.

As notas de aquele manuscrito pareciam indicar que um exemplo de discos
de valor cientifico seria o das 11 gravacdes feitas pelo pesquisador alemao Eric von
Hornbostel, lancadas em 1931 pela Odeon e Parlophone. A cole¢do oferecia a seus
compradores musica tradicional do Japao, China, Java, Bali, Sido, india, Indochina,
Tunisia, Egito e Pérsia, e vinha acompanhada de um folheto explicativo®*. Nas capas
dos discos de Mario de Andrade, ha comentarios entusiasmados, como “Java ¢ uma
maravilha” ou “Bali maravilhosa Sido (sic)™?’. Provavelmente, sua ideia de que o
disco servia como base para o estudo da musica popular era confirmado pelo trabalho
realizado por E. von Hornbostel, um dos mais famosos pesquisadores musicais e

pioneiro do que, algumas décadas depois, recebera o nome de etnomusicologia.

Além disso, com o adjetivo “cientifico”, foram denominados alguns dos
discos de musica brasileira de sua cole¢do, como ¢ o caso da peca Toada de mutirdo,

com autor desconhecido (' faixa 4)*°, e Folia de Reis, de Angelino de Oliveira,

24 Porter, James. "Documentary Recordings in Ethnomusicology: Theoretical and
Methodological problems." Association for Recorded Sound Collections — Jornal, v. 4, n. 2 (1974),
Disponivel em <http://www.arsc-audio.org/journals/v6/v06n2p3-16.pdf>.

25 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mdrio de Andrade.

26 Toada de mutirdo, interpretado por Cornélio Pires com Z¢é Messias e Parceiros, discos
Columbia N°20033, gravado em 1930.
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interpretada por Cornélio Pires, Maracaja e Os bandeirantes em 1930 (& faixa 5)*.

Na capa do ultimo disco, 1é-se:

Um dos poucos discos folcloricamente cientificos que possuimos, afora as Modas
caipiras. A Folia ¢ absolutamente sem influéncia ou arranjo. Por azar, ndo havia no
agrupamento orquestral desta Folia, o tridngulo, o 'ferrinho' como eles dizem,
lembrando Portugal, que ¢ obrigatéria das orquestrinhas das Folias, conforme me
informou o proprio Cornélio Pires?®.

Por outro lado, Méario de Andrade reconhecia que existiam outros discos de
musica popular que eram produzidos com o fim de agradar e ser vendidos
rapidamente, discos que ndo se preocupavam em registrar fielmente as tradi¢des
musicais, mas que acomodavam os géneros populares a outras circunstancias, como
as particularidades técnicas do processo de gravacao, o or¢amento disponivel para o
pagamento de musicos ou qualquer outro pardmetro alheio a um interesse
“cientifico”. De acordo com o segundo ponto enunciado no manuscrito, parece que
Mario de Andrade atribuia essa circunstancia ao desconhecimento das tradigdes
musicais populares do Brasil e a um certo menosprezo das empresas estrangeiras por
elas. Essas duas particularidades seriam as causas de as gravagdes comerciais

transformarem os elementos musicais tradicionais sem os critérios apropriados.

Talvez, na opinido do autor, a existéncia desses dois tipos de discos de
musica popular — cientificos e comerciais — nao impedia de usar cientificamente
alguns dos produtos comerciais das empresas fonograficas estrangeiras. No item 4 —
o que foi mais desenvolvido — parece que Mario de Andrade ia escrever a respeito
de trés tipos de gravagdes que, mesmo tendo sido feitas sem critérios cientificos,

podiam ser usadas honestamente pelo pesquisador musical.

Essa circunstancia dava-se com os discos que reproduziam géneros como a
moda caipira, alguns de feiti¢aria carioca ou relacionados com a musica da Africa
pois, segundo o esquema mencionado, esses eram géneros “infensos a influencia

universalista das cidades™’, conforme parece demonstrar o disco Odeon com os

27 Folia de Reis, interpretado por Cornelio Pires e Folides de Z¢é Messias, discos Columbia
N°20032, de autoria de Angelino de Oliveria, gravado em 1930.

28 Tbid.

29 Andrade, Mario de. O disco popular no Brasil. Fundo Mério de Andrade, Sdo Paulo: Aquivo
do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB - USP). Caixa 057, MA-MMA-040, s.d.

E interessante lembrar que Mario do Andrade fez vérias notas a respeito das modas, modinhas
e toadas de viola difundidas pela fonografia. De acordo com Camila Gongalves Koshiba, parece que o
musicologo ia estudar o material em um escrito sobre a musica paulista (Gongalves. Musica em 78
rotagoes: «Discos a todos os pre¢os» na Sdo Paulo dos anos 30. pp. 146, 165 e ss).
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cantos de Echu e Ogum, em interpretacdo do Conjunto Africano e Getulio Marinho
(&' faixas 6 e 7)°, em cuja capa o escritor paulista apontou: “Disco 6timo. De

originalidade formidavel. Parece cientificamente perfeito’™!.

Também podiam ser usados para estudo musicoldgico os discos de géneros
nascidos da “influéncia universalista das cidades”, como era o caso do choro ¢ do
maxixe no Brasil, e do huayno na Bolivia?2, representados nos discos de sua colegao,
com os huaynos Amorosa palomita e Delicias del Inca, interpretados por Felipe V.
Rivera e sua Orquestra tipica boliviana®}, ou os choros Carinhoso, de Pixinguinha, e
Suspiros, de Gerald Desmond, gravados pela discos Victor em 1929 (“Choros muito

bons. Alfredo Vianna ¢é Pixinguinha®*”) (' faixa 8 e 9).

O terceiro caso, no qual parece que os interesse do disco comercial
coincidiriam com os interesses cientificos, nao estd claro na redagdo do manuscrito.
Talvez Mario de Andrade quisesse advertir que, em geral, os discos comerciais
mantinham as caracteristicas ritmico-melodicas da expressdo popular, mas
modificavam seu acompanhamento, instrumentagdo e carater vocal. Portanto, o
pesquisador poderia estudar somente os elementos ritmico-melddicos dos discos

comerciais como elementos legitimos das tradigdes populares.

Ao que parece, Mario do Andrade ndo estava equivocado ao identificar que
a melodia e o ritmo da musica popular gravada eram o que, com maior frequéncia,
mantinha-se sem modificagdes. Segundo William Howland Kenney, na primeira
década do século XX, nos Estados Unidos, quando a industria fonogréfica iniciou as

gravacdes da chamada foreing music, os empresario notaram que no mercado de seu

30 Canto de Echu. Macumba interpretada por Getulio Marinho e Conjunto africano, discos
Odeon N°10690, de autoria de El6i Antero Dias, gravado em 1931.

Canto de Ogum. Macumba interpretada por Getlio Marinho e Conjunto africano, discos
Odeon N°10690, de autoria de El6i Antero Dias, gravado em 1931.

31 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mdrio de Andrade.

32 Segundo o manuscrito, Mario de Andrade propunha-se a exemplificar esse caso com a rumba
e sua transformacdo em fox-trot, usando como exemplo duas gravacdes de E! Manicero, existentes em
sua colegdo, uma interpretada pelo Trio Matamoros e outra por Antonio Machin, Don Azpiazi e sua
orquestra Cassino Havana.

33 Discos Victor N° 47682. Ibid.
34 Tbid.

35 Carinhoso. Choro orquestral interpretado por Orquestra Victor Brasileira, discos Victor
N°33209, de autoria de Alfredo da Rocha Vianna (Pixinguinha) e Jodo de Barro (Braguinha), gravado
em 1929.

Suspiros. Choro orquestral interpretado por Orquestra Victor Brasileira, discos Victor N°33209,
de autoria de Gerald Desmond, gravado em 1929.
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pais, os adjetivos de fora e imigrante eram assimilados a situacdes de pobreza e
sujeira. Assim, os discos de foreing music ndo agradavam a maior parte dos
consumidores em potencial. Para eludir essa situagcdo, as casas de discos
apresentaram a musica estrangeira em um formato mais “limpo”, e os géneros
folcléricos foram interpretados nas gravacdes por artistas de concerto e de Opera.
Essa estratégia criou uma ‘“sintese entre musica pouco culta e interpretacdes
eruditas”, propiciando uma sonoridade simbidtica a algumas das pecas musicais
populares que se escutava nos discos. No caso das gravagdes de musica €tnica que
ndo puderam ser vendidas a grupos de imigrantes, nem se consolidaram como

mercados significativos em seus lugares de origem, elas foram comercializadas como

“fotografias sonoras” exoticas.

Apb6s a Primeira Guerra Mundial, as companhias discograficas norte-
americanas abandonaram o adjetivo foreing e preferiram chamar a musica de outros
paises simplesmente de musica tipica. Pela mesma €poca, iniciou-se a regravacao da
musica popular americana nos idiomas mais falados pelos imigrantes, além da
producdo da chamada musica tipica em tradugdes para o inglés. Este foi o primeiro
passo para que as companhias descobrissem o éxito comercial da apropriacdo de
repertdrios tipicos e sua apresentacdo em arranjos com instrumentacdo e idioma
norte-americano. “A linguagem levava um forte poder cultural, mas o contetdo da
aparéncia comercial e a musica nas gravagdes nao reconhecia a diversidade

cultural’3®.

Por meio desse processo, a musica folclorica fordnea que era gravada nos
Estados Unidos perdeu muitas de suas caracteristicas musicais, instrumentais e
linguisticas. Desse tipo de fusdo e seus resultados, € ilustrativa a peca de Julio Canar,
Sonhando en mi rondador, gravada em Nova lorque para os discos Columbia e
classificada como fox-trot-incaico (& faixa 10). Ali, ouve-se uma clara fusdo da
musica tradicional da cordilheira dos Andes peruana e boliviana com a orquestragao

e interpretagdo da musica de baile das cidades norte-americanas?’.

36 Tradugdo nossa. Kenney. "The Phonograph and the Evolution of «Foreign» and «Ethnic»
Records." Recorded Music in American Life: the Phonograph and Popular Memory, 1890-1945, p.
84..

37 Soriando en mi rondador. Fox-incaico interpretado por Orquestra Terig Tucci, discos
Columbia N°5459X, de autoria de Julio Cafiar gravado em 1936 em Nova lorque.
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Ao que tudo indica, a caracterizagdo da foreing music proposta pelo
historiador William Kenney coincide, em termos gerais, com as notas manuscritas
elaboradas por Mario do Andrade a respeito da musica popular gravada. Embora
acerca deste tema sO6 se conhe¢a o manuscrito citado anteriormente, as diversas
observacdes semeadas por Andrade em outros escritos permitem imaginar que ele
pensasse o fendmeno discografico em termos mais ou menos similares aos
enunciados por Kenney em data recente. O ouvido do escritor brasileiro foi sensivel

a algumas das transformag¢des musicais que se estavam produzindo.

Nido obstante, em certas ocasides, Mario de Andrade manifestou
publicamente criticas a musica vendida em discos pois, embora desse mostras de ter
um critério eclético, nem sempre aprovou o trabalho das casas discograficas. Em
seus artigos, ndo atacou gravagdes pontuais, mas fez afirmacdes gerais — e uma
particularmente agressiva — que deixaram clara a sua desaprovacdo em relagdo a um
certo tipo de musica. Um exemplo dessa postura ¢ sua conhecida frase: “Trata-se
exatamente de uma submusica, carne para alimento de radios e discos, elementos de
namoro ¢ interesse comercial, com que fabricas, empresas e cantores se sustentam”3%,
usada para qualificar como submusica as cangdes langadas para o carnaval carioca de

1939.

Uma pista sugestiva do som que tinha essa submusica encontra-se em sua
colecdo de discos. A capa do disco em que foi gravado o samba Mulambo, em
interpretagdo de Silvio Caldas®®, tem a seguinte anotagdo: “[...] coisas como estas
que alids s3o otimas pra quando precisar citar porcarias absolutas™ (J faixa 11). Ao
se ouvir o exemplo, ndo sdo evidentes os defeitos que desgostaram o escritor, mas da
para supor que estivessem relacionados com o uso de formulas ritmicas, harmdnicas
e formais, comuns a musica gravada da época. Estando de acordo com o que nove
anos depois Mario de Andrade chamara de submusica e sua desaprovagao do uso de
féormulas bem-sucedidas para ganhar o “aplauso facil”, talvez Mulambo tenha sido

um samba que coubesse nessa categoria.

38 Andrade. "Musica popular." [1939] Miisica, doce musica. Estudos da critica e folclore, p.
281.

3 Mulambo. Samba interpretado por Silvio Caldas, discos Victor N°33301, de autoria de
Carlos Cardoso, gravado em 1930.

40 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mdrio de Andrade.
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Por outro lado, nota-se que Mario de Andrade compreendeu que o gerador
de um bom produto discografico ndo era sé a qualidade da musica, mas também a
conjugacdo do musical com o técnico, pois ele tinha consciéncia de que a produgdo

de um disco exigia mais do que intérpretes bons.

Ao contrario, em sua época eram mais comuns observacdes como a feita na
revista Phono-Arte, pouco depois que a Victor e a Brunswick fizeram seus primeiros
langamentos de discos feitos no Brasil. A revista chamou a atencdo para a qualidade
das gravagdes de musica brasileira sem se deter nas particularidades técnicas, mas
destacando a visivel baixa qualidade dos musicos diante dos microfones e os erros de

afinagdo e ritmo*!.

Em 1930, quando — ao que tudo indica — Mario de Andrade encontrava-se

comprando, ouvindo e analisando uma ampla por¢do de discos, escreveu:

Da discagdo internacional, escapa do ruim talvez uns trinta-por-cento. Esta claro
que ndo falo como fabricagdo, que essa em algumas fabricas, Brunswick, Victor,
Gramophone, a maioria das vezes € espléndida. Falo da musica que essas mesmas
fabricas nos dao*.

No ano seguinte, particularmente em relagdo as gravagdes da musica
popular brasileira, Andrade tentou explicar, com uma dose de ironia, que as
particularidades dos géneros populares brasileiros tinham apresentado dificuldades

aos técnicos da Victor, e que seus discos nem sempre eram o esperado:

A fabrica Victor tem hesitado e mesmo errado bastante nas suas gravagdes
brasileiras. Diante de sonoridades novas, de processos novos de cantar, era natural,
o0s técnicos norte-americanos que vieram para ca se desnortearam. Muitos foram os
insucessos, em principal pela ma disposi¢do dos instrumentos ante o microfone.
Especialmente nas cantigas ¢ dangas como viola, s6 ultimamente, ao cantar do
delicioso piracicabano Zico Dias, é que a fabrica Victor conseguiu algum equilibrio
e discos bons®.

41« ignorantes das cousas musicais, falhos de afinagdo, no¢do de rythmo, sem ensaio ou
necessitando de um estudo apropriado de canto ou puramente instrumental. E preciso, pois educal-os,
ensaial-os, bumil-os afim de se poderem apresentar dignamente deante do rigoroso microphone, o
qual evidencia de forma avassaladora todas as falhas existentes.” (Phono-Arte. N. 32, 30/11/1929, p.2.
Apud, Bessa, Virginia de Almeida. «Um bocadinho de cada coisa»: trajetoria e obra de Pixinguinha.
Historia e musica popular no Brasil dos anos 20 e 30. (Disserta¢do) Universidade de Sdo Paulo, 2005,
p. 143).

4 Andrade, Mério de. "Gravagdo nacional." [1930] In: Telé Ancona Lopez (ed.), Taxi e
cronicas no Diario nacional, Sdo Paulo: Duas Cidades. Secretaria da Cultura, Ciéncia ¢ Tecnologia,
1976, p. 236

4 Andrade. "Carnaval ta ai." [1931] Taxi e Crénicas no Didrio Nacional, p. 322.

De acordo com Camila Koshiba, parece que Mario de Andrade conhecia de perto o trabalho
musical de Zico Dias, e se presume que o musico caipira trabalhou na Victor por intervencao do
escritor paulistano (Gongalves. Musica em 78 rotagdes: «Discos a todos os pregosy na Sdo Paulo dos
anos 30. p. 166).
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Ao se referir aos “técnicos norte-americanos”, provavelmente tentou
diferenciar suas gravagdes das que estavam sendo feitas localmente por selos
brasileiros. Segundo o que se observa nas notas de seus discos, Mario de Andrade
comprou € ouviu com aten¢do seis dos discos do pequeno selo discografico
paulistano Arte-fone e parece que gostou de suas gravagdes. Provavelmente, ali
encontrou o som da musica popular que lhe era familiar, enquanto que, nos discos
vendidos pelas grandes companhias, encontrou esse outro e novo tipo de miusica

popular, a qual mantinha “um pé” no tradicional e outro no internacional.

Segundo o manuscrito inacabado Discoteca nacional, conservado em seu
arquivo, parece que nosso autor nao rechagava a produgao discografica simplesmente
por ser comercial, mas entendia que ao ser esse o critério principal, seus produtos
ndo eram uma fotografia que representasse a complexidade e variedade musical de

seu pais, mas somente uma parte dela, ou seja: a musica urbana.

A formidavel colegdo de discos brasileiros, produzida pelas diversas fabricas
particulares, é exclusivamente feita por interesses comerciais. Assim, ¢ impossivel,
por intermédio duma discoteca, dar uma idéia legitima, cientifica, do que seja a
musica nacional do povo brasileiro.

Antes de mais nada, a discografia comercial ¢ urbana como produgao e finalidade,
se utiliza de cantores e instrumentistas citadinos que lhe permitem menos despésa,
e procura servir ao fregués da cidade que lhe causa maior lucro. Ora o folclore ¢é
demasiadamente delicado e timido para conservar nos grandes centros populosos a
sua pureza e originalidade nativas*.

A clareza com a qual ele parece ter entendido a relacao disco/comércio nao
parece ter sido conhecida por seus leitores, pois ndo foi encontrada uma apreciacao
concreta acerca desse tema em seus textos publicados. Entretanto, em seu arquivo,
além do manuscrito citado, existem notas dispersas que falam da atencdo que Mario
de Andrade prestou a venda de musica, como € o caso da observagdo: “O disco de
maior venda, vinte mil saidos, em janeiro de 1931...”* na capa do samba-cangdo
Mamde nao quer, na voz de Carmen Miranda (J faixa 12)*. Documentos como esse
servem para complexifizar os labirintos do pensamento do musicélogo brasileiro e

seu possivel conceito de musica popular, em sintonia com a musica comercial.

44 Andrade, Mario de. Discoteca nacional. Fundo Mario de Andrade, Série Manuscritos, Sdo
Paulo: Arquivo Instituto de Estudos Brasileiros (IEB-USP). Caixa 058, MA-MMA-042, s.d.

4 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mdrio de Andrade.

46 Mamde ndo quer. Samba-cangdo interpretado por Carmen Miranda e Choro Victor, discos
Victor N°33263, de autoria de Américo de Carvalho, gravado em 1930.
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Ao que tudo indica, os leitores de Mario de Andrade conheceram melhor, e
tiveram mais em conta, suas opinides a respeito da musica gravada como musica de
“uma mediocridade desolante”, afirmacao feita em 1931 no Didrio Nacional. O
curioso ¢ que, junto a essa apreciacao, o autor também ressaltou exemplos de musica
popular de boa qualidade, como “trés discos de valor artistico e excepcional”: Nego
Bamba (3 faixa 13)¥, Desgraca pouca é bobage*® e Sao Benedito é oro so (& faixa
14)®. Provavelmente, esse tipo de opinido, matizada e nio absoluta, foi lida por seus
seguidores de acordo com suas proprias ideias, procurando nas palavras do escritor
paulistano o reflexo de seus preconceitos em relacdo a musica dos meios eletronicos

de comunicacao.

Das mencionadas cangdes Négo Bamba e Desgraga pouca é bobage, Mario
de Andrade valorizou a maneira como o compositor José¢ Aymberé dividiu as frases
do canto, porque coincide “curiosamente com o processo improvisatorio vocal dos
«blues» afroainques”. Também aplaudiu a interpretacdo da cantora e atriz Otilia
Amorim; a riqueza do carater orquestral, e a “escolha das sonoridades vocais”. Do

terceiro exemplo, Benedito é oro so, ele gostou porque:

[...] ¢ uma adaptacdo admiravel dos processos musicais de Maracatus,
conseguindo, sem descaracterizar nada, tirar os defeitos da manifestacdo popular,
em principal o excesso desequilibrado da percussdo que chega as vezes a impedir
totalmente que se escute a linda melodia™’.

Esse acerto da percussdo referido foi obtido por meio da incorporacao
“discreta” de um instrumento de cordas batidas, e esse “sem descaracterizar nada”,
dito por ele mesmo, significaria que Mario de Andrade nao se incomodou com o
arranjo feito pela Victor e achou que aquela mudanga na percussdo estava em

harmonia com o espirito da peca musical original®'.

47 Négo bamba. Samba-batuque interpretado por Otilia Amorim, discos Victor N°33413, de
autoria de José Aymberé de Almeida, gravado em 1930.

4 Desgraga pouca é bobage. Samba interpretado por Otilia Amorim, discos Victor N°33404,
de autoria de José Aymberé de Almeida, gravado em 1930 (disponivel para escuta no Arquivo IEB-
USP).

4 Sdo Benedito ¢é éro s6. Jongo interpretado por Mota da Mota, discos Victor N°33380, de
autoria de Mota da Mota, gravado em 1930.
30 Andrade. "Carnaval ta ai." [1931] Taxi e Crénicas no Didrio Nacional, p. 322.

31 Acerca dos arranjos musicais feitos na época, ver: Teixeira, Mauricio de Carvalho. Miisica
em Conserva. Arranjadores e modernistas na criagdo de uma sonoridade brasileira. (Dissertagio)
Universidade de Sao Paulo, 2001, e Bessa. «Um bocadinho de cada coisay: trajetoria e obra de
Pixinguinha. Historia e musica popular no Brasil dos anos 20 e 30.
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Independentemente do gosto musical de Mario de Andrade e das polémicas
que o gramofone e seus discos foram despertando entre seus contemporaneos, nota-
se que o fendmeno fonografico ndo passou desapercebido. O ouvido e o lapis do
escritor paulistano prestaram-lhe atengdo, e suas observagdes ficaram dispersas em
artigos dedicados a outros assuntos, nas capas de seus discos € nos rascunhos de
textos que uma vez pensou em escrever. A constitui¢do de sua cole¢do de discos e
sua curiosidade por tudo que tivesse relagdo com a atividade musical de seu pais
fizeram com que ele contribuisse para a diferenciagdo entre a musica popular
tradicional e a musica popular urbana, diferenciacdo esta que terminard por criar a

polissemia do atual conceito de musica popular.

2 Revolucio tecnologica: disco, radio e cinema

Desde os primeiros anos do século XX, a invencdo da gravacdo e
reproducdo do som comegou a gerar mudancas que afetariam profundamente a
atividade musical do século e, lentamente, afetariam também o conceito de musica
popular. Grandes industrias consolidaram-se na Europa e nos Estados Unidos com o
objetivo de comercializar essa invengdo, apostando nesse nicho de mercado que
potencialmente lhes proporcionaria vendas invejaveis. Para garantir o éxito de sua
empresa, foram postas em marcha campanhas publicitdrias que ocultavam os
interesses comerciais de seus donos, enfatizando a criagdo de imaginarios que
assegurassem a compra de seus produtos. O mundo empresarial manteve-se
escondido do consumidor final, a quem vendia-se simplesmente um produto que
prometia um ambiente de maior diversao e variedade. Aos poucos, a industria
discografica colocou os intérpretes e alguns compositores como produto a ser
comprado e, atras de seus rostos, escondeu toda uma estrutura que tornava possivel a
producdo de um disco, como ¢ o caso dos arranjadores, engenheiros, técnicos,

publicitarios, vendedores, distribuidores, etc.

E possivel perceber, nos escritos de Mario de Andrade de finais dos anos
1920, um certo regozijo com a chegada do cinema sonoro e com a difusdo do disco.

Ele acreditou, em um primeiro momento, que o cinema era o maior ganho da arte
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moderna e que o disco servia para a conservagdo da musica popular’?. Foi um clima
geral de regozijo do qual também foi exemplo a afirmagdo do cronista Orestes
Barbosa, que reivindicou o trabalho dos musicos proximos a industria discografica e
afirmou que “O samba tem no radio um grande servidor’™3. Esse entusiasmo foi
acentuado entre aqueles que participaram da chegada das novas tecnologias mas,

paulatinamente, essa alegria foi mudando e surgiram alguns desconcertos..

Na América hispanofona, parece que o clima nao foi diferente. No México,
um dos paises favoritos da empresa discografica, Rubén M. Campos orgulhava-se,
em 1928, de dizer que a cancdo mexicana “triunfa hoy en las grandes ciudades de
los Estados Unidos. No hay teatro de moda ni salon de variedades donde no se
dedique un intermedio a la cancion mexicana, lo mismo en California que en Nueva
York o Lousiana’*, e todo esse reconhecimento foi atribuido as gravag¢des vendidas
no pais vizinho. Também foi motivo de reconhecimento, a participacdo de um
musico local na precoce industria discografica. Em 1915, ao fazer a biografia do
famoso tenor porto-riquenho Antonio Paoli (1871-1946) e mostra-lo como uma das
principais figuras de proje¢do internacional, Fernando Callejo Ferrer terminou seu

relato dizendo:

Afortunadamente, su posicion econdémica, desahogada, pues los records
fonograficos le producen una buena renta, le permite vivir descansadamente sobre
los laureles ganados en su carrera triunfal>>.

O tenor porto-riquenho efetivamente ganhou grande fama como cantor de
Opera gracas a sua assidua participagdo nas primeiras gravagoes. Estima-se que ele
gravou cerca de 400 pegas em um periodo de 20 anos, um nimero superior ao das

gravagdes que foram realizadas por seu colega Enrico Caruso®®. O trabalho como

32« .0 Malherbe da historia moderna das artes ¢ a cinematografia. Realizando as feigdes
imediatas da vida e da natureza com mais perfei¢do do que as artes plasticas e as da palavra (e note-se
que a cinematografia ¢ ainda uma arte infante, ndo sabemos a que apuro atingira), realizando a vida
como nenhuma arte ainda o conseguira, foi ela a Eureka! das artes puras” (Andrade, Mario de. 4
escrava que ndo é Isaura. Sao Paulo: Livraria Lealdade, 1925, p. 90).

Em relagdo ao cinema, Mariza Lira foi a Unica autora consultada que mencionou a musica
difundida pelos filmes, citando pegas como a valsa Mulher Enigma, composta por Plinio da Brita para
o filme que levou o mesmo nome; a valsa Sonhos azues, de Jodo de Barros e Alberto Ribeiro, usado
no filme “O Jodo Ninguém” (1936), dirigida por Mesquitinha, e a valsa Bonequinha de Seda, do filme
de 1936 de mesmo nome, em que atuou a compositora da peca, Gilda de Abreu (Lira. Brasil sonoro.
Generos e compositores populares. p. 225).

33 Barbosa. Samba: sua historia, seus poetas, seus miuisicos e seus cantores. [1933] p. 111.
>+ Campos. El folklore y la miisica mexicana. p. 78.

35 Callejo Ferrer. Muisica y milsicos portorriquerios. p. 157.

36 Shawe-Taylor, Desmond. "Recording." Grove Music Online, 2011.
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intérprete de Antonio Paoli pode ser apreciado na interpretacao da aria “Mia tu sei”,
da 6pera Carmen, de Georges Bizet, em gravagao feita pela Victor em Porto Rico em

1905 (& faixa 15).

O entusiasmo inicial de Mario de Andrade com os meios elétricos de
difusdo diminuiu com o passar dos anos e, embora nao tenha chegado a censura, as
criticas que em geral fez a0 meio artistico atingiram também a musica mecanica.
Tudo indica que, depois da sua passagem pelo Departamento de Cultura, Mario de
Andrade teve momentos de crise pessoal, particularmente durante os anos em que
viveu no Rio de Janeiro, e ndo seria estranho afirmar que seu estado animico seja em
parte responsavel pelas criticas enérgicas que langou naquela época ao mundo

artistico.

Nao obstante, em 1931, Andrade até tinha ainda um tom mais moderado. No
artigo “A musica no Brasil”8, escreveu que a escolha da discografia citada tinha sido
feita com a esperanga de que seus leitores ingleses pudessem escutar em algum
momento os exemplos musicais mencionados por ele. Nessa ocasido, o musicologo
fez uso do papel de conservagdo e divulgacdo pelo qual havia saudado a discografia,
tanto em relagdo a musica folclorica e popular, quanto a erudita. Andrade reconhecia
que “sdo inumeraveis os maxixes € sambas valiosos que tém aparecido na imprensa
musical e na discografia brasileira para que os possa citar” e que, “dos sambas de
criagdo recente, merecem referéncia, o admiravel Sinhé do Bom-Fim™°, de Juracy

Camargo (& faixa 16)%°, entre outros exemplos®!.

Curiosamente, nem sempre os cronistas e defensores da musica popular
urbana simpatizaram com o que acontecia em torno dos meios de comunicacdo
eletronicos. Francisco Guimaraes (Vagalume), apesar de escrever um texto
reivindicando o valor do samba, disse que este morria quando chegava a industria

discografica “Onde morre o samba? [...] quando ele passa da boca da gente de roda,

3T Mia tu sei (6pera Carmen). Aria interpretada por Antonio Paoli, discos Victor N°92035, de
autoria de Georges Bizet, gravado em 1905 em Porto Rico.

38 Andrade. "A musica no Brasil." [1931] Miisica, doce miisica. Estudos da critica e folclore
3 Ibid., p. 20.

0 Sinhé do Bonfim. Maxixe interpretado por Elpidio L. Dias (Bilu) com Orquestra Victor,
discos Victor N°33211, de autoria de Juracy Camargo, gravado em 1929.

61 Sobre o batuque Babad-Milogque, também elogiado pelo autor, ver: Gongalves. Musica em 78
rotagoes: «Discos a todos os pre¢os» na Sdo Paulo dos anos 30. pp. 54-ss.
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para o disco da vitrola. Quando ele passa a ser artigo industrial...”®%. De fato, seu
livio ¢ uma denincia da frequéncia com que os musicos das casas de discos
roubavam a autoria de sambas que eram compostos pela classe baixa que morava nos

morros do Rio de Janeiro, verdadeiros criadores anonimos do género, segundo ele.

No México, Rubén M. Campos, apesar de se ter mostrado orgulhoso da
difusdo da musica de seu pais, também acreditou que o fonografo era um inimigo da
musica popular ou folcldrica, reproduzindo o temor da visdo de mundo romantica da

época.

Las formas primitivas han ido evolucionando y perdiéndose, desde la venida del
fonografo, y hay que apresurarnos a recoger las pocas que quedan vivas, y que
mafiana seran un recuerdo etnografico, consignado en un libro, como son ahora los
cantos de hace un siglo®.

Miguel Galindo, seu conterrdneo, também se mostrou receoso quanto a

popularidade do fondgrafo:

Por otra parte, la importacion extranjera es no solo de maquinaria y artefactos ttiles
a las necesidades de la vida ordinaria, sino que llega al dominio del arte estético, y
se esta llenando la nacion de fonografos, victrolas y «discos», pianolas, autopianos
y «rollos» %4,

Esses dois autores, assim como todos os que estiveram embebidos na visao
romantica do nacionalismo musical, ndo viram com bons olhos 0s caminhos abertos
pela fonografia. Em 1930, fundou-se a Associacdo Brasileira de Musica, que
buscava, entre outras coisas, “lutar contra a «evidente decadéncia pala inércia das
nossas melhores forgas musicais e invasao da arte facil e vulgar»”. De acordo com
Arnaldo Contier, em finais dos anos 1920, esse grupo de musicos percebeu que “o
fantasma da musica romantica” ja ndo era um impedimento para o desenvolvimento
de seu projeto nacionalista, mas sim a musica popular, que se expandia por todo o

pais com as emissoras de radio e o mercado do disco®’.

De acordo com Michael Lowy e Robert Sayre, para o romantismo, um dos
problemas trazidos pela modernidade foi a mecanizacdo do mundo ja que, conforme

a sua visdo, era problemdtico o protagonismo da maquina na vida didria, ponto de

2 Guimaries, Francisco (Vagalume). Na roda do samba. [1933] Rio de Janeiro: Funarte, 1978,
pp. 30-31.

63 Campos. El folklore y la miisica mexicana. p. 101.
4 Galindo. Nociones de la historia de la misica mejicana. p. 32.
65 Contier. Brasil Novo. Musica, nagdo e modernidade: os anos 20 e 30. pp. 220-221.
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vista este que ja fora marcado com a revolugédo industrial®®. No pensamento musical,
essa recriminacao € observavel na prevengdo que alguns contemporaneos mostraram
em relagdo ao rapido avango dos modernos meios de gravacdo. Essa “mecanizagdo
da musica” levou a mudangas notoérias na atividade musical e foi culpada, por
exemplo, da menor demanda de musicos intérpretes em espacos tradicionais de
musica em vivo, como danca e festas, que foram substituidos pelas gravacdes
discograficas. Nao foi a toa que, no inicio da industria discografica, cunhou-se a
expressao “musica mecanica” para denominar a musica que circulava nos discos.
Além disso, enquanto o romantismo procurava manter as tradigdes, a mentalidade de
venda da industria discografica procurava mudancas tecnologicas e a renovacdo de

repertorios.

Também para Mario de Andrade, os modernos meios de reprodug¢do do som
estavam causando transformagdes sociais € musicais que, timidamente, enunciou em

alguns de seus escritos.

Por exemplo, em 1930, ele sugeriu, com um pouco de picardia, que o

fondgrafo parecia ser mais um instrumento musical que um meio de reprodugao:

...o fonoégrafo, possuindo técnica propria e que, no caso, € mecanica, e possuindo
timbre especial que lhe pertence particularmente, ¢ um instrumento como qualquer
outro, possivel portanto de adquirir especializagdo. Musica pra fonografo, como
existem musicas pra pianola®’.

A esta observagdo, Mario de Andrade acrescentou que, em sendo o
fondgrafo um instrumento musical, era preciso descobrir qual era o melhor uso para
ele, assim como se reconhecia que o piano devia ser usado em salas fechadas e a
flauta dava bom resultado ao ar livre. Seguindo sua prépria argumentagdo, afirmou
que o melhor uso do aparelho era o lar e ndo as salas de cinema, onde estava
substituindo as orquestras ao vivo, mas em que a Unica coisa que conseguia era

repetir a musica que os assistentes tinham acabado de ouvir em casa.

Esta ndo foi uma preocupacdo somente de Mario de Andrade, pois os
proprios musicos sentiam que suas condicOes trabalhistas estavam mudando.
Segundo José¢ Geraldo Vinci do Moraes, essas novas condigdes levariam a

profissionalizacdo do musico popular, agora solicitado pelas empresas radiofonicas e

% Lowy e Sayre. Revolta e melancolia. O romantismo na contramdo da modernidade.
7 Andrade, Mario de. "Historia da musica." Didrio Nacional, 15 jan. 1930.
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fonograficas, com uma dedicagdo de tempo maior®®. Miguel Galindo, no México,
também se preocupou com a perda do trabalho habitual dos musicos diante do uso
cada vez mais frequente dos gramofones: “la importacion de musica extranjera y la
madquina musical reducen aun mas la produccion, porque el artista necesita del

estimulo material, de la compensacion a su trabajo para vivir’®°.

Mario de Andrade publicou no Didrio Nacional, em 1931, um pequeno
artigo em que resenhou alguma musica gravada. Nesse artigo, observou rapidamente
que a musica de carnaval era antes difundida por meio da imprensa musical e das
orquestras nos bares, que, depois, foram substituidos pelos discos. Mais tarde, no
final de sua vida, Mario de Andrade notava que “o disco, o radio, o cinema e demais
instrumentos mecanicos”, tinham modificado a difusdo da musica erudita, tonando-a
acessivel a todos os publicos. No prefacio ao livro Shostakovich, explicou que
algumas formas musicais de camara, a sinfonia e a sonata, que eram proprias da
musica erudita dos séculos XVIII e XIX, deixavam de ser exclusivas das classes
sociais altas e estavam préximas ao povo gragas a difusdo em massa que a musica

erudita comegava a ter nos meios de comunicagido’°.

Em concordancia com a preocupagdo que sentiu em relacdo ao papel social
do artista — preocupacdo que se acentuou no final de sua vida —, o escritor
paulistano igualou o radio e a vitrola aos teatros e ao cravo do passado, por meio dos
quais os musicos difundiam sua musica e seu talento, tal como acontecia no presente
com os novos meios. O perigo que Andrade via nesse tipo de mediagdo, incidia no
risco de se perder na “virtuosidade gratuita”, esquecendo-se a fun¢do humana que a
arte devia ter’!. Com preocupacdes diferentes, mas também sob um enfoque
histérico, Rubén M. Campos comparou o fondgrafo com os antigos meios de difusao
musical, “los organillos, los vendedores de ante y las cantadoras de las ferias, eran

los medios de propaganda musical sustituidos hoy por los fondgrafos”. Desse

%8 Moraes, José Geraldo Vinci de. Metrdpole em sinfonia. Historia, cultura e miisica popular
na Sdo Paulo dos anos 30. Sao Paulo: Estagao Libertade, 2000, pp. 102-111.

% Galindo. Nociones de la historia de la musica mejicana. p. 33.

70 Andrade. "Shostacovich." [1945] Muisica Final. Mario de Andrade e sua coluna jornalistica
Mundo musical, p. 399.

71 Andrade. "A carta de Alba." [1943] Musica final. Mdrio de Andrade e sua coluna
Jjornalistica Mundo musical, pp. 60-64.

72 Campos. El folklore y la milsica mexicana. p. 82.
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modo, parece que o fonografo foi considerado um ingrediente novo de uma pratica

antiga: a difusdo musical.

Mariza Lira também notou que a musica popular, particularmente, tinha
novos meios de difusdo e, em 1938, responsabilizou a radio por esse papel: “O radio
deu ensejo a que se tornassem conhecidas em todo o Brasil as harmonias tipicas
brasileiras™?. E, junto com essas melodias, também seus musicos fizeram-se
amplamente reconhecidos: “Conhecidissimo nos meios radiofonicos e também nas
emprésas gravadoras de discos, Pixinguinha ¢ com sua flauta magica, um dos

animadores maximos da nossa musica popular”74.

Assim como a fonografia, a rddio esteve na mira de alguns escritores,
despertando amores e desamores quase que por igual, conforme o papel que cada um
lhe outorgou. Para Mario de Andrade, na década de 1940 ja era evidente que a radio e
o cinema impediam que houvesse “calmas provincias longiquas” onde se
tradicionalizara a musica. Faziam-se tradicionais, ndo pecas especificas, mas sim
somente os elementos constitutivos da melodia, do ritmo, formulas cadenciais e
fragmentos melddicos curtos’. Na realidade, o tema que interessava a Mario de
Andrade naquele momento era o dos processos de folclorizagdo e popularizagao da

musica, dentro do qual ele concluiu que o radio cumpria uma fungao.

Na América de hispanofona, por exemplo, Emirto de Lima sentiu simpatia
por determinadas situagdes que a radio colombiana propiciou, como ¢ o caso da
participacdo da musica popular folclorica nos microfones de suas cabines. Em um
curto subcapitulo, intitulado “Grupos folkléricos ante el microfone”, o autor contou

que, em Barranquilha:

[...] se han fundado ultimamente entre nosotros numerosas agrupaciones artisticas
que actuan en diversas estaciones de la Republica y presentan programas de musica
completamente colombiana, a veces bien seleccionadas estas estaciones, y otras
mostrando estas transmisiones cierta falta de cohesion y ensayo’®.

73 Lira. Brasil sonoro. Generos e compositores populares. p. 99.
" Ibid., p. 272.

7> Andrade. "A modinha e Lalo." [1941] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore, p.
341.

76 Lima. Folklore colombiano. p. 187.
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Além da evidente matiz nacionalista dessa sua avaliacdo da radio, Emirto de
Lima ilustrou o perfil do musico que tinha acesso a esses espagos nas cidades da

seguinte maneira:

Algunos de estos grupos de musicos y artistas nacionales son obreros que durante
todo el dia desempefian sus menesteres en fabricas y talleres. Y llegada la noche,
tras ardua labor realizada durante largas faenas, no tienen inconveniente en tomar
en sus manos la guitarra, la bandurria y el tiple para dirigirse a una estacion
radiofonica a ejecutar pasillos, danzas y bambucos o para cantar canciones tipicas y
nacionales’’.

A simpatia com que Emirto de Lima observou a radiodifusao do pais esteve
relacionada com o fato de que ele mesmo trabalhou na emissora A Voz de
Barranquilha como regente, compositor e pianista. Em sua opinido, a radiodifusdo

era benéfica e,

Se necesita estar completamente desprovisto de sensibilidad y no tener un atomo de
interés en las cosas del presente y en el porvenir de la cultura patria, para no mirar
con profunda simpatia el florecimiento de la radiodifusion en estos dos ultimos
lustros’®.

Um dos pesquisadores “desprovidos de sensibilidade” — nas palavras de
Lima — foi Francisco Curt Lange que, em 1936, mostrava-se muito receoso com as

incursoes da radio comercial na América Latina:

[...] en la difusion radio eléctrica comercializada no existe principio estético
alguno y como la estética es un factor capital en la educacion y divulgacion
cultural, ninguna persona que se ocupa de los problemas culturales de un pais o se
preocupa por ellos, puede simpatizar con este nuevo medio impuesto al ambiente”.

Para o alemao radicado no Uruguai, na radio, a musica era tratada com
menosprezo e sem a atengdo de que necessitava. Pela sua perspectiva, a verdadeira
tarefa da radio era educar e, portanto, o conteido de seus programas devia ser

dirigido pelos governos de cada pais.

Pero al ampliar el horario, se presenta el problema de «rellenar» el espacio que
mide entre las ocho de la manana y las doce de la noche, para citar un ejemplo.
[...]. Se recurri6 para ello a la musica y como el disco elimina el problema
acustico, no necesitandose de micréfonos, se le emplea por su comodidad, su costo
reducido frente al ejecutante vivo, la fidelidad de la reproduccion y la pasmosa
variedad que ofrecen los catialogos de las casas impresoras. Pero como la
organizacion de una Discoteca exige la inversion de grandes sumas, se conforma
con un pequefio «surtido» - hablemos siempre en términos comerciales - que esta

77 Ibid.
78 Ibid., p. 177.

7 Lange. "La difusion radio eléctrica como medio de educacion de las masas y factor de
difusion cultural e cientifica." p. 137.
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sometido a una dura prueba de resistencia, ya que cuesta «rellenar», con musica,
tantas horas diarias de transmision®°,

Por outro lado, além das mudancas nos mecanismos de difusdo da musica e
suas consequéncias, Mario de Andrade também percebeu que a indistria discografica
tinha desencadeado certas mudan¢as musicais. Elas nao s6é se davam na musica
popular, mas também na pratica da musica erudita, a qual tendia para a fixagdo de
parametros interpretativos. Em um artigo a respeito da vida musical de Ernesto
Nazareth, ele afirmou que o aspecto mais volatil da musica era a interpretacao,

assinalando o fato de que a musica gravada estava impondo certos modos:

...o fondgrafo talvez venha a se constituir num elemento prejudicial de decadéncia
e academismo. Porque, conservando as interpretagcdes que os compositores de hoje
nos ddo das suas proprias obras, estes recordes fonograficos, sob o pretexto
reacionario da tradi¢do, serdo futuramente verdadeiros tabus, impedindo a
liberdade interpretativad!.

Quanto a musica popular, Mario de Andrade inquietou-se ao observar a
popularizagdo de uma figura ritmica na musica brasileira que era muito usada na
musica radiofonica. Nosso autor suspeitou que o costume de substituir duas colcheias
de um tempo por uma sincopa permitia ao cantor pronunciar trés silabas em vez de
duas, e que esta formula tinha sido adotada da musica que se ouvia na radio, em que
era frequente. Deixou aberta a pergunta sobre até que ponto a radiodifusdo estava
influenciado na tradicionalizacdo de elementos musicais, como era o caso dessa

“sincompacao do radio carioca’?.

Em resumo, Mario de Andrade estava convencido de que a musica de radios
e discos servia quase como “meio de transporte” para levar certos géneros a lugares
novos: a musica erudita, que saia das salas de concerto para a rua; a musica popular
tradicional, que entrava no gabinete do pesquisador; os discos, que podiam ilustrar
textos académicos e viajar pelo mundo; as discotecas, que podiam reunir e
disponibilizar todo tipo de musica a todos os publicos, etc. Por outro lado, o
musicélogo também percebeu que esse mesmo poder de conservacao e difusdo dos

discos estava gerando algumas mudancas na propria musica, como a fixa¢do de

80 [bid., p. 138.

81 Andrade. "Ernesto Nazareth." [1940] Muisica, doce miisica. Estudos da critica e folclore, p.
320.

82 Andrade. "Musica brasileira." [1942] Muisica, doce miisica. Estudos da critica e folclore, p.
357.
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modos de interpretar a musica erudita e a popularizagdo de elementos nitidamente

musicais, usados habitualmente na musica popular gravada.

3 Fronteiras difusas

Em 1907, os irmaos Raymond e Harry Sooy, engenheiros da Victor Talking
Machine Company, realizaram sua primeira viagem para fora dos Estados Unidos.
Um dos primeiros paises visitados foi o México, sob a encomenda de levar de volta
gravagoes de musica local. Dez dias antes de sua partida, os engenheiros enviaram
suas grandes malas a Cidade do M¢xico e, sem saber espanhol, partiram para seu
destino. Ao que tudo indica, chegaram a cidade portuaria de Veracruz, estiveram dois
dias na Cuernavaca e o tempo restante na capital do México, onde foram ajudados
por um manager americano € por assistentes falantes de espanhol. Depois,
retornaram a Filadélfia com 207 gravacdes de musica mexicana, recolhida em menos

de um més, conforme contou Raymond em seu diario pessoal®?.

Muito provavelmente, durante essa viagem, os irmdos Sooy gravaram a
matriz do disco Victor nimero 62037-B, em que se reproduz uma cena citadina entre
um transeunte de classe popular e um vendedor de gramofones. O didlogo teve inicio
na porta de uma loja, entre o vendedor que oferecia audigdes musicais em um
gramofone Victor e um cliente que pediu para ouvir uma cangao inocentemente, sem
desconfiar da propriedade inanimada, do reprodutor musical nem da ldégica de

mercado que estava por detrds do oferecimento do vendedor (J faixa 17).

- Pesen sefiores, sefioritas y nifias, pasen a oir sus deliciosas canciones en el
gramoéfono, Victor. Pasen sefores. Es el aparato mas perfecto que hasta el siglo XX
se ha conocido. Pasen sefores, pasen!

- Oiga usted sefior

- Qué cosa deseaba usted, caballero?

- Héagase el favor de poner usted una cancion de esas muy requiriosas
- Cémo de qué la queria usted?

- Pois d'esas que cantan los sefiores Abrego y Picazo

- Pos le voy a poner a usted una. Oigala usted.

[Musica]

83 Sooy, Harry O. "Memoir of my Career at Victor Talking Machine Company (1898-1925)."
Nicholas Pensiero Collection at the Hagley Library, Disponivel em <http://www.davidsarnoff.org/
sooyh.html>, (8 dez. 2011) e Sooy, Raymond "Memoirs of my Recording and Traveling Experiences
for the Victor Talking Machine Company." David Sarnoff Library, Disponivel em <http://
www.davidsarnoff.org/soo-maintext.html>, (8 dez. 2011).
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- Cual es sefior?

- El zenzontle

- Ah, bueno, bueno!

[Musica] Cuando el zenzontle llegué / sus suefios arrullar / d¢jalo vida mia ...
- Eso de “vida mia” lo dice usted por mi mujer, valedor?

- No sefior, asi dice el aparato.

- Ah!!! asi dice? No, pues a mi usted no me vea cara de pato. Mejor hagame el
favor de ponerme otra de amor y contra ella

- Ahi le va La china Hilaria

[Musica] La vi volar /

- ...y la golondrina, vale?

[Musica] Al arbol del olvido / para saber

- Mire, a mi... a mi no me hace saber usted nada absolutamente. Mejor pongame
usted una sentimental, no le parece?

- El jarabe tapatio esta pedido por esa seforita.

- [Musica] Si usted me quiere de formalidad / si usted me quiere de formalidad /
primero me ha de ensefar / el modo de enamorar / que cuando tenga dinero / nos
iremos a pasear

-Y bueno, adonde se la quiere usted llevar a pasear, amigo.

- A Santanita, conmigo!

- No, no, no. Yo no quiero eso. A mi no me pone ya mas fiestas, amigo
- Pois entoi hagame el favor de pagar

- Cuanto le debo?

- Diez centavos por cabeza

- Como por cabeza?!

- Si, seflor

- No. Pues yo no le pago a usted.

- Le quito el sombrero!

- Que no me quita nada!

- La cobija entonces

- No sefior, eso si que no

-El...

[Confusao]

[Apito]

- A ver, parese usted aqui. A ver usted

- Yo sefior? si yo no le hago nada ni le debo tampoco!

- Ni yo tampoco, pero conste amigo que no me voy y no me lleva ni...
- A ver todos: a la comisaria!®*

Esse didlogo foi classificado pelos engenheiros da Victor como um “male

vocal duet with guitar” e recebeu o titulo de Pleito en el gramofone. Os intérpretes

foram o tenor Jesus Abrego e o baritono Leopoldo Picazo, que formaram o dueto

Abrego e Picazo — citado no dialogo — e tinham gravado outras cang¢des para a

84 Pleito en un gramofono. Duo masculino com violdo interpretado por Abrego e Picazo, discos
Victor N°62037, de autoria de Abrego y Picazo, gravado em 1907 em México.
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Victor, como as mencionadas no dialogo®>. Além do evidente papel promocional
desta peca, chamou a atencdo que a situacao dava-se entre um homem pobre e talvez
campongés, por seu sotaque ao falar, e o mundo moderno da cidade, onde gramofone
e dinheiro iam juntos. E um exemplo precoce do mundo semi-rural — ou semi-

urbano — a que chegaram os modernos reprodutores de som naquele continente.

Parece que esse tipo de producao teve acolhida por parte do publico, pois
existe outro exemplo em que sdo reproduzidos elementos similares, s6 que no
contexto brasileiro e 22 anos depois. Trata-se de um dos primeiros discos feitos em
terra brasileira por outra das grandes empresas discograficas da €poca, a Columbia
Phonograph Co., que tinha iniciado sua fabrica de discos no Brasil naquele
momento. O disco N° 5030 trazia em um de seus lados a “prosa sertaneja” O de
casal, gravada por Batista Jr. em Sao Paulo e lancado no mercado em 1929. Assim
como o exemplo mexicano, aqui os protagonistas voltaram a ser o gramofone e sua
musica, mas como intermedidrios entre o mundo rural e o urbano, apresentado
também em forma de didlogo jocoso e com interludios musicais. As autorreferéncias
também estiveram presentes. No exemplo mexicano, era um disco marca Victor que
reproduzia a voz do vendedor oferecendo gramofones Victor, além das mengdes dos
personagens a eles mesmos € a suas outras gravagdes. No exemplo brasileiro, a
autorreferéncia aparece quando, no didlogo, especifica-se que o gramofone em
questdo era marca Columbia (“colimbica”), empresa também produtora do disco (&

faixa 18).

- 0, de casa! Bom dia, cumadre!

- Bom dia, cumpadre. Entre!

- A cachorrada num morde?

- Num morde ndo. Isso é s6 garganta essa pestaiada

- Entdo com licenca. Bom dia cumadre. Entdo como vamo tudo por aqui?

-Néis vai bem. Sente. Entdo, como foi de passeio de capitar?

- Bem bom também. Mais 6 cumadre, que terra de trapaiagdo. Que rebuligo de
mundice, de genaiada misturada com mascara, cumadre, nossa! Mas a chuva
escagio, coitado do carnava, tdo beleza de buniteza eu sinti...

- Que pena, ndo, cumpadre? U¢, que caixica bonitica & essa?

- Néo ¢ caixica. Essa ¢ uma grafonolica linha culumbica

- Hum, dessas que canta, ¢?

85 El jarabe tapatio e El zenzontle, gravados em 1905, e La China Hilaria, gravada em 1907,
durante outra viajem da Victor por terras mexicanas e interpretadas pelo mesmo dueto. Encyclopedic
Discography of Victor Recordings. Regents of the University of California, Disponivel em http://
victor.library.ucsb.edu (20 oct. 2011).
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- E isso mesmo. E encomenda de meu Maneco e eu derrubei no caminho e quebrd
quase tudas chapas. S6 ficd uma.

- 0, que pena. Toca pra nois iscuitd essa uma into.

- Tem razdo, cumadre. Vamo porva outra veiz. Deixa da corda primero, que vé?
Agora

[Bajo cantando en italiano]

- Que voiz, cumpadre, parece bisoro!

- Num, é, cumadre? Eu também pensei. O mogo que vendeu disse que é voiz de
baixo.

- Hum, ¢ voiz de baixo, ¢? Intdo, vira a chapa

- E, do outro lado tem uma muié que canta, com voiz, assim, de soprano. Qué ve?
0.

[Soprano cantando]

- Para, para. Porque parec'sé gato isprimido, noss'inhora! Quar, cumadre, moda
bunita s@o as nossa. A gente pega a viola numa noite de lua e comecga assim.
[Musica]

Marica Chiquinha bamo

pelo centro de sertdo que a barra do seu vestido

chega, nao, chega no chao

e as trancgas do seu cabelo

martrata meu coracao

- Bom, cumadre, v0 indo, a prosa ta boa mais v6 indo

- E cedo, cumpadre, espera o café

- Nao, té minha, si deus quisé

- D4 lembrancga pra cumadre

- Bem lembrado?®

Observa-se que, nos dois exemplos, o gramofone mostrou-se proximo a
classe popular. No exemplo brasileiro, esse grupo foi mais bem caracterizado como
campongés, pois o sotaque caipira foi usado claramente e se recriou uma paisagem
sonora rural com efeitos de som, como o latido de cachorro que abre e fecha a cena.
Como assinalou Camila Gongalves Koshiba, nesse exemplo, o gramofone nio se
apresentou como uma novidade no mundo camponés, pois a comadre sabia do que se
tratava aquele aparelho®’. Através de documentos como esse, é possivel pensar que a
“grafonolica” — elemento da cultura urbana moderna — estava entrando no mundo
rural brasileiro ja em 1929. Por outro lado, a grava¢do mexicana, feita no comeco da
industria discografica, apresenta uma caricatura sonora do que possivelmente era o
mundo urbano latino-americano do comeco do século XX: cidades em processo de
modernizagdo, com gramofones nas ruas, por onde transitavam pessoas provenientes
do campo e nao familiarizadas, mas curiosas com as ultimas novidades e, portanto,

consumidoras potenciais dos novos produtos.

8 O de casa!, interpretado por Batista Jr., discos Columbia N°5030, gravado em 1929 (Sio
Paulo). Transcri¢do Camila Koshiba Gongalves.

87 Gongalves. Muisica em 78 rotagoes: «Discos a todos os precos» na Sdo Paulo dos anos 30.
p. 142.
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Um dos escritos mais evidentes para identificar as transformagdes sofridas
pelo conceito de musica popular no compasso dessas fronteiras difusas € o artigo “A
musica e a can¢do populares no Brasil. Ensaio critico-bibliografico” (1936)%8, de
Mario de Andrade, publicado quando ele trabalhava como diretor do Departamento
de Cultura de Sao Paulo. Essa reflexdo a respeito da dicotomia campo/cidade partiu
de sua critica a uma defini¢do de can¢do popular, que tinha sido retomada por Julien
Tiersot da Encyclopedia de la Musique, de Lavignan. Para estes dois autores, a
legitima cangdo popular devia ser tanto antiga quanto nativa®®. De sua parte, Mario
de Andrade, considerava que fatores como a formagdo recente da nagdo brasileira e
sua esséncia mestiga poderiam parecer impedimentos para que existissem cangdes

populares no Brasil, mas ele acrescenta que, muito pelo contrario:

Tanto no campo como na cidade florescem com enorme abundancia cangdes e
dangas que apresentam todos os caracteres que a ciéncia exige para determinar a
validade folclorica duma manifestagdo®.

Andrade argumentava que, na América, era impossivel adotar o critério do
folclore segundo o qual as manifestacdes urbanas ndo eram populares, e expressou

com argumentos escritos o que os exemplos sonoros citados recriavam:

Nas regides mais ricas do Brasil, qualquer cidadinha de fundo do sertdo ja possui
agua encanada, esgotos, luz elétrica e radio. Mas por outro lado, nas maiores
cidades do pais, no Rio de Janeiro, no Recife, em Belém, apesar de todo o
progresso, internacionalismo e cultura encontram-se nucleos legitimos de musica
popular em que a influéncia do urbanismo ndo penetra®'.

Provavelmente, os termos com que Mario de Andrade escreveu esse artigo
eram polémicos para o pensamento do folclore. Assim, para evitar interpretagdes
erradas, ele acrescentou, enfaticamente, que era necessario incluir o popular urbano

nos estudos da musica popular.

Tentando matizar a complexidade da realidade musical brasileira, nosso

autor abriu um leque na terminologia. Expds a existéncia de um folclore urbano

8 Andrade. "A musica e a cangdo populares no Brasil. Ensaio critico-bibliografico." [1936]
Ensaio sobre a musica brasileira.

8 Julien Tiersot foi um autor conhecido e respeitado entre os intelectuais da época pois, além
de ter sido chamado, entre outros autores, por Guillerme Pereira de Mello para explicar a importancia
da cang@o popular, na biblioteca de Mario de Andrade estdo conservadas 11 de suas obras, publicadas
entre 1889 ¢ 1932 (Mello. 4 musica no Brasil desde os tempos coloniais até o primeiro decénio da
republica. p. 37).

% Andrade. "A musica e a cang¢do populares no Brasil. Ensaio critico-bibliografico." [1936]
Ensaio sobre a musica brasileira, p. 165.

91 Ibid., p. 166.
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dentro do qual havia dois tipos diferentes: um que era “virtualmente autdctone”,
nacional e “essencialmente popular”, e outro que era “feito a feicdo do popular”, ou

influenciado pelas modas internacionais. Andrade concluiu seu escrito dizendo:

Recusar a musica popular nacional, sé por ndo possuir ela documentos fixos, como
recusar a documentacdo urbana s6 por ser urbana, ¢ desconhecer a realidade
brasileira®.

Outro exemplo do ténue limite que Mario de Andrade via entre o campo ¢ a
cidade esta no artigo “O samba rural paulista” (1937), em que ele pde em pratica os
métodos etnograficos, certamente aperfeicoados pelo seu recente contato com o casal
Lévi-Strauss. Embora o artigo tenha sido escrito e publicado em 1937, Mario de
Andrade esclareceu que se baseou em notas antigas, tomadas por ele em 1931, 1932
e 1934 de forma quase improvisada, e em algumas mais, tomadas em 1937, quando
ele afirma que parou “propositalmente em Pirapora, na noite de 4 de agosto, com a
intengdo determinada de assistir aos sambas”3. Nos anos anteriores, estava
“vagando” pela Avenida Rangel Pestana e a rua Manuel Paiva, com sua caderneta de
notas, quando ouviu que “roncava um samba grosso [que] nada tinha a ver com os
sambas cariocas do Carnaval [...]” e, por se considerar um simples “amador do
folclor”, seus apontamentos nao foram tdo completos como gostaria. O artigo
procurou descrever com a maior exatidao possivel o que Mario de Andrade tinha
presenciado, discorrendo sobre os processos de criagdo coletivos por intermédio de

sua experiéncia de observagao.

A dissonancia criada entre o adjetivo rural, do titulo do artigo, € o meio
visivelmente urbano da musica que analisou, foram uma amostra a mais do seu
convencimento — expresso no ano anterior — de que havia fendmenos musicais da

cidade que eram provenientes de campo, € que deveriam ser estudados

E interessante observar que Mario de Andrade tomou amostras de samba na
Avenida Rangel Pestana, no bairro operario do Bras, onde, casualmente, estavam
localizados os estudios de gravacdo de pequenas casas de discos paulistas, como a
Arte-fone. De acordo com Camila Gongalves Koshiba, a produgdo desses selos

caracterizou-se por gravar e vender o ambiente musical que se respirava em seu

92 Ibid.
93 Andrade. "O samba rural paulista." [1937] Aspectos da miisica brasileira, p. 37.
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bairro, caracterizado por “habitos peculiares™* e, talvez, com aroma semi-rural.
Sendo assim, ndo teria sido por acaso que ali fosse o lugar em que Mario de Andrade
encontrou uma musica que o fizesse parar em seu caminho e tirar sua caderneta,
anotando apontamentos para, depois, analisar suas notas e ratificar a necessidade de

se estudar a musica da cidade.

Mirio de Andrade certamente sentiu alguma simpatia pelos discos
produzidos no Brés pois, em sua cole¢do, encontram-se exemplares gravados pela
Arte-fone e, na capa de um deles, Andrade escreveu: “Bananeira pode ser tomado
como exemplar cientificamente folclorico do samba rural paulista™3. Trata-se do
batuque intitulado Bananeira, interpretado por Torres e seu bando de Baitacas, e
gravado como o disco N° 4023. Nao se conhece o ano de gravagao, mas ¢ possivel
que seja posterior a 1937 ou, ao menos, que tenha sido depois desse ano que chegou
as maos do escritor pois, se o tivesse ouvido antes, teria podido menciona-lo em “O
samba rural paulista” (1937), ja que o considerou um exemplo “cientifico” do

género’®,

Embora seja certo que as cidades latino-americanas, em processo de
crescimento e modernizagao, tenham atraido imigrantes do campo, e que eles foram
um afluente de cultura rural nas metropoles, também ¢ certo que, na vida moderna,
houve certa reapropriagio da cultura camponesa. E provavel que, no inicio, essa
retomada da cultura campesina tenha sido impulsionada pela nostalgia romantica, e
que, depois, tenha sido fomentada pela industria do entretenimento, que a maquiou

um pouco e vendeu aos habitantes da cidade.

O fendmeno da imitagdo falseada de tradigdes camponesas deu-se durante o
mesmo periodo em varios lugares da América Latina, como a Colombia, onde, em
fins do século XIX e inicio do XX, musicos urbanos representantes da cultura

popular, como Antonio M. (El Jeton) Ferro, Alejandro Wills e Albero Varrer,

% Gongalves. Miisica em 78 rotagoes. «Discos a todos os pregos» na Sdo Paulo dos anos 30.
pp. 103-110.

95 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mdrio de Andrade.

% A mesma musica foi gravada por discos Victor em 1939 (N°33035). Santos, Alcino, de
Azevedo, Miguel Angel et al. Discografia brasileira 78 rpm 1902-1964. Rio de Janeiro: Funarte,
1982.
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fantasiavam-se de camponeses para suas atua¢des®’. Além disso, houve paises onde a
triade nacionalismo, identidade e romantismo ajudou a alimentar esse imaginario: no
Meéxico, por exemplo, triunfou a figura do charro, uma representagdo urbana do

fazendeiro camponés, como signo de “mexicanidade”.

No Brasil, a representacdo da cultura caipira ficou exemplificada com
sucessos como as narragdes de Cornélio Pires, gravadas pela discos Columbia, os
duetos Mandi e Sorocabinha, Raul Torres e Serrinha ou os Oito Batutas, cuja musica
e performance “ndo era sendo uma releitura urbana do folclore rural™?, entre outros
agrupamentos. Por outro lado, géneros como o choro e o samba eram musicas
urbanas que se procurava legitimar em suas raizes rurais e, como ilustrou Virginia de
Almeida Bessa: “¢ que, mesmo preservando o fundo folclorico do qual certamente
sdo tributarios, esses temas foram filtrados pela escuta dos musicos populares™®.
Além dos discursos de ratificacdo do popular folcldrico, existia, nos centros culturais
brasileiros, um evidente e frutifero intercimbio entre os musicos urbanos e rurais, o
que facilmente permitiu que tanto a musica das cidades quanto a do campo vivessem
constantes influéncias, até mesmo antes da difusdo massiva da radio e do

fonografo!0,

Parece ter sido claro para alguns escritores que esse transito da musica entre
ambitos rurais e urbanos ocasionava mudancgas; ndo obstante, nenhum viu nesse
fendmeno um objeto de estudo interessante. Entre os autores consultados, somente
Mariza Lira referiu-se a essa situagdo sem qualifica-la como uma “deformacao” do
repertorio folclorico em maos da industria discografica, como o faziam os
folcloristas tradicionais. Segundo a autora, “Os compositores da cidade tiram das
lindas toadas sertanejas motivos para estilizagdes”, € o mesmo teria se dado com
outros géneros. Jodo da Baiana e Getulio Marinho, por exemplo, “estilizaram um

ponto de macumba” e o chamaram No fundo do mar'®'. Segundo a autora, essas

97 Bermudez. "Cien afos de grabaciones comerciales de musica colombiana. Los discos de
«Pelon y Mariny» (1908) y su contexto." p. 132.

% Bessa. «Um bocadinho de cada coisay: trajetoria e obra de Pixinguinha. Histdria e misica
popular no Brasil dos anos 20 e 30. p. 99.

% Ibid., p. 82.
100 Thid., p. 96.

101 Lira. Brasil sonoro. Generos e compositores populares. p. 99.
Gravada por discos Victor em 1937 (N° 34158), segundo: Santos, de Azevedo et al.
Discografia brasileira 78 rpom 1902-1964.
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estilizagdes foram bem aceitas, pois “No Rio, hd muitos arranjos sobre temas
sertanejos em feitio de emboladas, menos pintorescos que originais, mas sempre
apreciados™2. Lira voltou a0 mesmo assunto ao se referir ao samba: “As Escolas de
Samba tém fornecido lindas musicas, ¢ certo, mas concorreram para que o samba

perdesse um pouco de seu ritmo primitivo pelas estilizagdes que se vem fazendo”!%.

Mariza Lira também citou, em um de seus livros, a escritora Julia Lopes de
Almeida (1962-1934), que observou, a respeito de Catulo da Paixdo Cearense, que
“Ele nao ¢ um violeiro désses do sertdo, cantador de trovas ingénuas: tem o seu
estilo”1%4, dando a entender que também para essa autora existiam diferengas entre a
musica camponesa e suas representacdes citadinas. De fato, a difusdo desse tipo de
repertério ndo foi insignificante, e cronistas como Orestes Barbosa também o
mencionaram: “musica regional, agora gloriosa nos discos, nos radios, nos saldes ¢

nos casebres”105,

O mais interessante desses limites difusos entre as tradicdes musicais
urbanas e rurais ¢ observar que os meios eletronicos modernos de comunicagdao
foram ferramentas que influiram na divulgagdo da musica das cidades a ambitos
longinquos , a0 mesmo tempo em que alimentavam tradi¢des rurais. E sabido que as
companhias discograficas, desde cedo, promoveram seus aparelhos e discos por todo
o continente sem deixar de visitar as cidades menores e que até mesmo fabricaram
gramofones de menor tamanho,visando as “festas no campo”, entre outros usos!'%°.
De acordo com Virginia Bessa, em 1929, era clara a intengdo das empresas
discograficas de levar os discos prensados em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro para

cidades menores!?’.

A difusdao da musica mecanica nao teve limites. Carlos Vega encontrou em

suas viagens pelas zonas rurais chilenas, no inicio dos anos 1940, a influéncia que a

102 Lira. Brasil sonoro. Generos e compositores populares. p. 115.

103 Ibid., p. 261.

104 Tbid., p. 28.

105 Barbosa. Samba: sua historia, seus poetas, seus miuisicos e seus cantores. [1933] p. 17.
106 Gonzalez e Rolle. Historia social de la miisica popular en Chile, 1890-1950. p. 186.

107 Bessa. «Um bocadinho de cada coisay: trajetoria e obra de Pixinguinha. Histéria e musica
popular no Brasil dos anos 20 e 30. p. 151.
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musica gravada estava tendo no campo. De fato, como assinalou Juan Pablo

Gonzalez, Carlos Vega:

pensaba que algunas de las cuecas que recolectd con Isabel Aretz en diversas
regiones del centro y sur de Chile en 1942, debian haber llegado a oidos de sus
informantes por conducto fonografico, «pues los aparatos reproductores tienen
enorme difusion en la campafia chilenay sefiala!®.

Essa presenca do gramofone e da radio no campo ¢ o que poderia explicar
fendmenos como os analisados por José Geraldo Vinci do Moraes sobre “versdes
folcléricas” de musica popular urbana, recolhidas e arquivadas pela Missdo de
Pesquisas Folcloricas em 1938. O autor deixa evidente a inclusao dos sambas Pelo
telefone e Se vocé jurar entre as amostras de “folclore auténtico”, e deixa claro o nao

reconhecimento de quem manejou o material!%.

Quando a Missdo de Pesquisas Folcloricas retornou a Sao Paulo, Mario de
Andrade ja ndo estava trabalhando no Departamento de Cultura e estava em vias de
se mudar para o Rio de Janeiro. Portanto, ndo se tem seguranca de que ele tenha
conhecido todo o material recolhido pela Missdo. Entretanto, como diz Moraes, seus
discipulos, Martin Braunwieser ¢ Oneyda Alvarenga, o conheceram bem e nao

tornaram explicito esse interessante cruzamento entre tradigdes.

Embora na bibliografia de Mario de Andrade ndo se tenha encontrado um
escrito que denuncie um fendmeno semelhante, ele referiu-se a outro transito —
talvez mais habitual do que os folcloristas gostariam aceitar — entre a muisica
erudita e a musica popular. No Ensaio sobre a musica brasileira (1928), notou que,
em uma das toadas de Parana que havia recolhido, era usada uma frase melodica da
opera O Guarani, de Carlos Gomes, ¢ deixou aberta a pergunta quanto a isso tratar-se
de uma influéncia da musica erudita no mundo rural ou de ter sido o compositor
quem tomara essa melodia popular para sua obral'l®, No artigo “As
bachianas” (1938), Mario de Andrade chamou ateng¢do para as “estranhas e
espantosas coincidéncias” que encontrou em um baido cujo inicio era uma mazurca

do Chopin; entre um aboio e uma cangao russa, € entre um maxixe € uma toccata de

108 Gonzalez e Rolle. Historia social de la musica popular en Chile, 1890-1950. p. 187.

109 Moraes. "E «Se vocé jurar», «Pelo telefone», que estou na Missdo de Pesquisas
Folcléricas?".

110 Andrade. Ensaio sobre a miisica brasileira. [1928] p. 134.
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Schumann'!!, Na capa do disco que contém a cangdo Prece (1930), de Alberto Costa
e Luis Guarana'!?, deixou escrito, com uma dose de ironia: “Si a «Prece» fosse
assinada por Puccini, estaria entre as coisas boas dele, passagem da Manon Lescaut
etc. O que mais ou menos prova que Puccini estd ao alcance de todos”!'3. Inclusive,
em 1941, mencionou também que, no Nordeste, encontrara o fox-trot That is my

Baby convertido em coco'!4.

O transito entre a musica erudita e a popular folclérica ndo ¢ de surpreender
se se tiver em conta que, desde o inicio da industria discografica, as gravacdes de
Opera e musica de concerto alcancaram vendas significativas, de modo que sua
producdo foi continua a ponto de se difundir, ndo apenas entre os amantes do género,
mas também ao ponto de chegar a lugares insuspeitados, conforme o caricato
exemplo sonoro O de casa!, citado no inicio desta secdo. Nesse sentido, também é

sintomatica a observagdo publicada em 1929 pela revista Phono-arte:

O invento do Edison fez [...] a divulgacdo da boa musica, na massa publica, ao
ponto de ficarmos estupefatos de vermos em centros verdadeiramente populares o
sucesso da musica classica, quando ndo passados dez anos, elas eram
completamente ignoradas!'>.

Talvez, esse tipo de influéncia entre a musica erudita e a popular tenha
surpreendido muito aqueles que, como Mario de Andrade e o critico da Phono-arte,

tiveram ouvidos para ouvir algumas delas.

Além disso, esse ndo parece ter sido um fendmeno isolado pois, também em
Cuba, e em data até¢ mais precoce, 0 compositor Gaspar Agiiero encontrou na musica
popular de seu pais similitudes com o repertorio erudito. Em particular, ele chamou a
atencao para o pregdo “de un humilde vendedor de dulces”, que percorria as ruas de
Havana, cuja melodia era a mesma da aria “Pieta Signore”, do italiano Alessandro
Stradella (século XVII). Gragas a maneira particular como Agliero entendeu a

riqueza do repertorio popular, argumentou que “aquel moreno dulcero, jamas en su

11 Andrade. "As bachianas." [1938] Muisica, doce musica. Estudos da critica e folclore, p. 274.

112 Prece, cangdo interpretada por Carmem Gomes, disco Victor N°33392 de autoria de Alberto
Costa e Luis Guarana, gravada em 1930.

113 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mdrio de Andrade.

114 Andrade. "O desnivelamento da modinha." [1941] Muisica, doce muisica. Estudos da critica
e folclore, p. 348.

115 Revista Phono-Arte. “Futuro da musica e musica do futuro” n.18, 30 abril, 1929. p-1-2.
Apud, Gongalves. Musica em 78 rotagoes: «Discos a todos os pregcosy na Sao Paulo dos anos 30. pp.
58-59.
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vida 0yo tal” e esse era, segundo o autor, um exemplo de que “en lo recondito de su
ser, brillaba esplendente una llama de genio”''°. Em 1923, outro colega, o
compositor Sdnchez de Fuentes, também disse que existia o costume, entre alguns
compositores, de transpdr em “ritmo de danzon” melodias do repertério operistico e

de zarzuela, o que qualificou como uma “equivocada tendencia™''’.

Como se vé, os didlogos entre as tradigdes musicais, esquematicamente
chamadas de wurbanas, rurais e eruditas, eram muito mais frequentes, tensos e
complexos do que a mera divisdo taxondmica deixava perceber. Portanto, o artigo
“A musica e a cangdo populares no Brasil. Ensaio critico-bibliografico” foi um modo
de Mario de Andrade chamar a atencdo para as complexidades do ambiente musical
brasileiro e, embora tenha atenuado a rigidez dos limites entre o urbano e o rural, ndo

conseguiu sintetizar todos os cruzamentos que se davam entre os ambientes musicais.

Por outro lado, e mais ao sul de Sao Paulo, Carlos Vega vinha construindo
um olhar particular a respeito da relagdo entre os meios rurais e urbanos, que
acabaria dando origem ao seu enfoque tedrico sobre o fenomeno popular. Em 1936,
esse jovem pesquisador, em seu livro Danzas y canciones argentinas. Teorias e
investigaciones, un ensayo sobre el tango, afirmou que, no seu entender: “Toda
poblacion menor esta pendiente de la inmediata superior a cuya zona de influencia
responde; y las superiores, de las que sobre ellas gravitan”. Essa espécie de
magnetismo fazia com que as cidades terminassem impondo seus usos “porque hay
acuerdo tdcito o expreso en que lo suyo representa el mejor hacer, el mejor pensar y
el mejor sentir de la época”. Na opinido de Carlos Vega, essa relagdo era
fundamental, pois a cultura popular compunha-se de elementos citadinos que tinham
chegado no passado e permaneciam, embora as cidades ja tivessem mudado seus

costumes. Além disso, Vega pensava que:

Las invenciones se transmiten tanto mas rapidamente cuando mas fluidas son las
comunicaciones. Los pueblos menos accesibles, que pueden ser o no los mas
distantes, reciben con retardo o no reciben las nuevas invenciones. Asi han
permanecido, enquistados, pueblos que conservan las invenciones que muchos
siglos antes fueron la mas elevada expresion de prosperidad!'$.

116 Agiiero. Consideraciones sobre la miisica popular cubana: (a) sus defectos (b) sus bellezas.
p- 15.

117 Sanchez de Fuentes. El folk-lor en la miisica cubana. pp. 29-30.

18 Vega. Danzas y canciones argentinas. Teorias e investigaciones, un ensayo sobre el tango.
pp. 26-27.
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Em 1944, no ano anterior & morte de Mario de Andrade, Carlos Vega
publicou outro ensaio de matizes tedricas, em que criticou a “surdez” de alguns
pesquisadores, que ndo ouviam o que a relagdo campo/cidade estava mostrando de

forma tdo evidente:

Los aficionados de las capitales, y los que, radicados en las ciudades del interior,
estaban poseidos del pensamiento urbano, no prestaron la menor atencioén a todo
aquello que en la campaiia tenia sabor a ciudad. Una Polca o una Mazurka, bailadas
en la Argentina por parejas rurales, no decia nada al observador aficionado; un
Tango un Fox trot, ejecutados en la fiesta campesina, le indignaban. Concluia el
compilador en la certeza de que «la civilizacion avanzay y lamentaba la pérdida de
lo folklorico.

Naturalmente, esa es una manera como cualquier otra de no ver como llegan al
pueblo las cosas que el pueblo adopta y conserva. Mientras los folkloristas se
pierden en divagaciones sobre remotisimos origenes populares hispanicos, indios,
africanos, eclesiasticos o espontaneos, de nuestros canto y bailes, la realidad les
estd mostrando con precision impresionante la principal fuente en que se nutre el
pueblo: la ciudad capital'°.

A situagao criticada por Carlos Vega foi o que possivelmente aconteceu com
as pessoas que manipularam o material recolhido pela Missao de Pesquisas
Folcloricas no Brasil. A forma inovadora como Vega observou a musica das cidades
— livre de alguns dos prejuizos criados pela visdao romantica —, levou-o a
complementar o que Mario de Andrade tinha denunciado a respeito da realidade
multifacetada e a pobreza da dicotomia campo/cidade. Gragas ao didlogo musical
entre o campo ¢ a cidade que, ao que parece, Mario de Andrade presumia, ele pode
sentir que a separagdo entre uma musica valiosa e camponesa e outra degradada e
urbana era um parametro obsoleto, a0 menos para o caso brasileiro e latino-

americano.

4 A categoria musica popular urbana

Atualmente, parte da historiografia optou pela expressdo musica popular
urbana para se referir a musica popular que circula principalmente nas cidades e que,
comumente, ¢ transmitida pelos meios modernos de comunicagdo. Existe certo
consenso entre os especialistas em usar esse termo para nomear o fendmeno musical

que surgiu com a modernizacdo das culturas urbanas no principio do século XX.

19 Vega. Panorama de la misica popular argentina. Con un ensayo sobre la ciencia del
folklore. p. 39.
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Também na época de Mario de Andrade, essa expressdo foi usada em algumas

ocasides, mas sem a carga teorica que tem agora.

Um dos primeiros autores que pensaram na necessidade de dar nome aos
produtos das mudancas musicais citadinas foi o escritor Amadeu Amaral
(1875-1929). Nao ¢ por acaso que Amaral foi um dos primeiros a pensar sobre o
tema, pois € conhecida sua preocupagdo com estudo do portugués brasileiro e suas
pesquisas dialetais. Em um escrito que ndo chegou a ser publicado em vida, Amaral
afirmou que a categoria musica popular nao era suficiente para descrever os
fenomenos musicais de seu tempo e, de forma precoce, criticou o uso que o
romantismo fazia do termo. Para o escritor, existiam duas maneiras de entender o
popular: “Para uns «popular» ¢ tudo quanto corre entre o povo, mais ou menos
andnimamente. Para outros, ¢ aquilo que ¢ produzido pelo préprio povo, ou melhor,

feito por pessoas do povo e adotado por éste”!20.

Sem se saber exatamente a data em que Amaral escreveu essas palavras,
pode-se afirmar que, antes de terminar a década de 1920, existia no ambiente
intelectual brasileiro alguma desconfianca a respeito da importancia do anonimato

como caracteristica que definisse o popular, como se viu no capitulo anterior.

A seguir, Amaral deixou dito que, na realidade, nenhum dos dois usos de

musica popular servia para descrever o que acontecia em seu ambiente.

Qualquer desses critérios, aplicado a realidade dos factos, falha inmediatamente.

O primeiro peca por demasiado largo. Admite, por exemplo, no mesmo pé, a velha
cantiga de berco espalhada por todo um pais, repetida por geragdes ¢ geracgdes, € a
ultima modinha inspirada numa aria de 6pera ou num «fox-trot» norte-americano,
que surgiu a se propagou momentaneamente num determinado lugar. Esse critério
deixa as coisas em completa confusdo, ¢ nada adiante desde o momento que se
quer ver as coisas de perto e discernir uma das outras!?!,

Por outro lado, embora Mario de Andrade tenha considerado interessante a
musica que circulou nos aparelhos modernos de reproducao do som desde finais da
década 1920, ¢ importante esclarecer que somente dez anos depois a expressao
musica popular urbana passou a ser usada para se referir a um tipo de musica
diferente aquela chamada simplesmente de popular. Observa-se também que, depois

que morou no Rio de Janeiro, em 1938, Mario de Andrade passou a usar com mais

120 Amaral. "O popular em matéria folclorica." Tradigdes populares, p. 15.
121 Tbid.
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frequéncia essa expressao, junto as palavras submusica € popularesco, para se referir

ao que estava acontecendo no ambiente musical da capital.

Muito cedo, em sua obra, Mario do Andrade ja tinha usado a expressao
danc¢a popular urbana para denominar o maxixe que era feito por Ernesto Nazareth,
quando o musico morreu (1926)'?2. Em 1930, usou a expressdo muisica popular
urbana ao assinalar que a musica gravada no Brasil, aquela que era banalizada e
desprezada, era popular urbana, e resgatou a gravagao feita pela Odeon de Guarita
do coqueiro (& faixa 19)'2 como pega “absolutamente admiravel pela sua
originalidade e carater”'?*. Nesse mesmo artigo, ele também mencionou outras
gravagdes langadas no mercado em 1929, como Vamos apanhar limdo (3 faixa 20)'>
e Escoiéno noiva (& faixa 21)'?°. Nas capas de seus discos, o escritor também
identificou como exemplo de musica popular urbana a embolada Gato cabegudo,
gravada em 1929 (I faixa 22)'?7, acerca da qual escreveu: “Como embolada urbana,

o Gato Cabegudo ¢ uma perfeigao”!28.

Uma década depois, em 1940, Mario de Andrade voltou a usar a categoria
musica popular urbana para se referir ao lundu e a influéncia que sobre ele tiveram
os “pianeiros” que — segundo afirma Andrade — executavam musica coreografica e
tocavam para a pequena burguesia para, pouco mais tarde, tocarem nas salas de
espera dos primeiros cinemas. Segundo a introdu¢do do artigo, este surgiu do
entusiasmo despertado pela conferéncia feita por Brasilio Itiberé na Associagao dos
Artistas Brasileiros acerca do tema. Conforme conta Andrade, para o conferencista,
os “pianeiros” foram os autores da mescla ritmico-melodica dos lundus e fados do

Primeiro Império, com as polcas e habaneras importadas, ¢ dai surgiram os maxixes

122 Andrade. "Ernesto Nazaré." [1926] Musica, doce miusica. Estudos da critica e folclore, p.
125.

123 Guaritd de coqueiro. Cantiga do norte do Brasil interpretada por Severino Rangel com os
Batutas do Norte, discos Odeon N°10656, de autoria de Severino Rangel (Ratinho), gravado em 1930.

124 Andrade. "Gravagdo nacional." [1930] Taxi e cronicas no Didrio nacional, p. 236.

125 Vamos apanhar limdo. Toada nortista interpretada por Calazans com coro e seu grupo,
discos Odeon N°10398, de autoria de José Luis Rodrigues Calazans (Jararaca), gravado em 1929.

126 Escoiéno noiva. Moda da viola interpretada por Cornélio Pires e Caipirada Barretense,
discos Columbia N°20.021, de autoria de Cornélio Pires, gravado em 1929.

127 Gato cabegudo. Embolada interpretada por José Luiz Rodrigues Calazans (Jararaca), discos
Odeon N°10398, de autoria de Calazans, gravado em 1929.

128 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mdrio de Andrade.
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e tangos que, em 1880, consolidaram-se como muisica popular urbana carioca, até o

surgimento do samba que os substituiu!?°.

No ensaio “Evolugdo social da musica no Brasil” (1941), Mario de Andrade
retomou os processos historicos dessa musica urbana, sobre os quais tinha escrito no

ano anterior, e assegurou:

Nos ultimos dias do Império finalmente e primeiros da Republica, com a modinha
ja entdo passada do piano dos saldes para o violdo das esquinas, como 0 maxixe,
com o samba, com a formacdo e fixagdo os conjuntos seresteiros dos choros ¢ a
evolucdo da toada e das dancgas rurais, a musica popular cresce e¢ se define com
uma rapidez incrivel...!30,

Ao identificar que existia uma musica urbana com certas caracteristicas
particulares, o autor paulistano ressaltou, como resultado da leitura do livro de
Mariza Lira acerca da vida de Chiquinha Gonzaga, que esta compositora teve grande
importancia no desenvolvimento da musica popular urbana, frase com a qual iniciou

seu artigo de 1940, sobre a compositora'3!.

Além da atencdo que Mario de Andrade parecia estar prestando a musica
popular da cidade em seus ultimos anos, € possivel que suas observagdes também
tenham permeado seus interesses pela lingua, posto que, em uma pequena nota da
Folha da Manhda de 1944, caracterizou o uso da palavra frutas como uma “voz

urbana do Brasil”, e fez um pequeno estudo acerca de seu significado!32.

A ideia a respeito da existéncia de uma musica popular urbana foi também
exposta por Renato de Almeida na edi¢cdo de sua Historia da musica brasileira, de
1942. Na primeira parte do livro, dedicada a musica popular, o autor referiu-se a
existéncia de uma musica popular brasileira nas cidades e propds uma explicagdo

histérica para sua formagao.

Para Almeida, em tempos coloniais, os cantores populares foram mulatos e
caboclos que, por ndo se encaixarem nos trabalhos da escraviddao nem no lugar dos

brancos, encontraram nas incursdes pela selva e na vida das cidades seu lugar dentro

129 Andrade. "Ernesto Nazareth." [1940] Muisica, doce musica. Estudos da critica e folclore.

130 Andrade. "Evolu¢do social da musica no Brasil." [1941] Aspectos da musica brasileira, p.
24.

131 Andrade. "Chiquinha Gonzaga." [1940] Muisica, doce musica. Estudos da critica e folclore,
p. 329.

132 Andrade. "Do meu diario (B)." [1944] Musica final. Mdrio de Andrade e sua coluna
jornalistica Mundo musical, p. 154.
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da sociedade. Entao, segundo o argumento de Almeida, esses mestigos herdeiros dos
sentimentos indigenas, negros e brancos, sublimaram suas tristezas na arte musical.
O caboclo ficou vivendo no campo enquanto o mulato foi viver nas cidades, dando
origem a musica popular urbana que, ao que parece, Almeida reduzia a musica
popular do Rio de Janeiro. Com um argumento que buscou ser historico, mas que
ndo foi sustentado com documentagdo, Renato de Almeida associou a muisica
popular urbana ao meio rural e, além disso, defendeu seu reconhecimento como

legitimamente popular.

Nao obstante, ¢ importante esclarecer que esse popular urbano de Renato de
Almeida nao era tdo amplo como a categoria que, ao que parece, era usada por Mério
de Andrade. Almeida distinguiu abertamente o cantor popular urbano do cantor de
broadcasting, alegando que este seria s6 um intérprete!33. Na introdugdo de seu livro,
explicou que esse cantor de broadcasting, por ndo ser o criador de uma melodia, mas
sim um musico, deformava a versao espontanea da musica popular e a enquadrava
dentro das estruturas convencionais da musica. Mas, de acordo com Renato de
Almeida, se esse cantor ocasionalmente conseguisse manter a estrutura original, sua

interpretagdo seria diferente daquela do cantor urbano popular legitimo.

Uma cangdo nordestina, fora da boca do cantador natural, como nas reprodugdes
urbanas, passa logo a interpretagdo e mesmo que seja possivel manter a estrutura
exata, o modo de cantar a deformara invariavelmente. |[...]

Essa variacdo urbana tem contudo um grande inconveniente que ¢ o da fixagdo
artificial. O cantador ndo sabe musica nem com ela se incomoda, €le ¢ apenas um
criador de canto, ao passo que o intérprete urbano enquadra a matéria que tomou
em bruto nos limites das formas convencionais...!34

Apos a segunda edi¢do do livro de Renato de Almeida, Mario de Andrade
retomou a hipotese da origem histdrica da musica popular urbana exposta pelo amigo
e a qualificou como “uma doutrina muito sedutora e plausivel”. Na resenha que
publicou, o autor paulistano adicionou, de sua propria cepa, que quando a musica

“andnima do povo” foi-se impondo, durante o Império:

[...] os compositores urbanos semi-eruditos principiam se aproveitando dela na
tematica das suas quadrilhas e polcas, que coincidiam, na ritmica com o binario do

133 Almeida. Historia da musica brasileira. [1926] p. 149.
134 Ibid., p. 5.
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povo nacional. E s6 ainda mais tarde ¢ que estourara na musica erudita e dentro de
uma forma erudita [...]'3.

Com essa interpretagdo hipotética do passado, Mario de Andrade conferiu
um papel importante aos musicos urbanos populares enquanto mediadores entre a
musica popular de raiz folclorica e a musica erudita, papel que ajudava a completar
sua visdo da relagdo entre o popular folclorico e o erudito, que sempre lhe

interessou.

Por outro lado, outro de seus colegas mais jovens, Luiz Heitor Corréa de
Azevedo, também percebia, em fins da década de 1930, que a musica popular
realmente se dividia em dois tipos. Diferentemente de Mério de Andrade, Corréa de
Azevedo optou por se referir 8 musica do campo com uma palavra especial — em
vez de procurar uma denominacgdo diferente para o fendmeno urbano — e usou o
termo folcmusica, com uma clara base no conceito de musica popular dos estudos de
folclore. Para esse autor, a musica popular era uma “expressao movel, fielmente
representativa da alma brasileira”!3¢ e, embora seu escrito ndo pareca fruto de uma

profunda reflexao tedrica, deixou dito em uma nota de rodapé:

Essa distingdo [folcmusica], é evidente, vale apenas como um artificio para tornar
mais claro apenas o que venho expondo. No fundo folclore musical e musica
popular sdo uma e a mesma coisa, se fizermos questdo da estrita significacdo
verbal. Penitencio-me do abuso perante os rigoristas, para os quais as palavras tém
mais valor do que as idéias...!".

O uso da palavra folcmusica foi ocasional. Parece que foi um termo usado
com maior frequéncia pelos estudos do folclore, pois uns anos depois Renato de

Almeida e alguns autores hispandfonos também o empregarao.

Conforme foi assinalado por José Geraldo Vinci de Moraes, paralelo a esse
movimento intelectual das décadas dos anos 1930, houve outro grupo de pessoas que
documentou, por meio de cronicas, essa musica popular urbana que era cada vez
mais visivel'38. Entre os primeiros cronistas esta o jornalista Orestes Barbosa que, em
seu livro Samba: sua historia, seus poetas, seus musicos e seus cantores (1933),

disse que suas descri¢des do ambiente do samba eram suficientes para “caraterizar a

135 Andrade. "Musica brasileira." [1942] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore, p.
357.

136 Azevedo. Dois pequenos estudos de folclore musical. p. 15.
137 Ibid., p. 18.

138 Moraes, José Geraldo Vinci de. "Histéria e historiadores da musica popular no Brasil." Latin
American Music Review. v. 28, no. 2 (2007).
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existéncia de uma musica da cidade3°. Alem disso, convidava o leitor a passear
com ele por todos os lugares onde “vive a alma do povo singular da cidade mais
linda”'4°. E curioso que outro dos jornalistas que escreveram a respeito da historia do
samba, Francisco Guimaraes (Vagalume), e que parece ter sido mais proximo dos
musicos populares dos morros, ndo qualificou o samba como musica popular em
nenhuma linha de seu livro, tampouco como musica popular urbana, denominando-o

simplesmente pelo seu nome!4!.

Por sua vez, no ambito hispano-americano nao foram encontradas tantas
referéncias a musica popular urbana, com estas palavras nem com outros termos,
como ocorreu no ambito brasileiro'4?. Talvez ndo seja por acaso que tenha sido no
México e na Argentina, dois dos paises hispano-americanos que tiveram maior
entrada na industria fonografica internacional, que foram encontradas duas mengdes
a musica popular urbana. Nao obstante, estas duas referéncias surgiram por

diferentes vias, de dois escritores muito diferentes € em dois momentos distantes.

De um lado, estava o médico nacionalista mexicano Miguel Galindo, que,
como se viu no segundo capitulo, denominou-a de musica popular citadina e a

incluiu em uma classificagao musical que fez em 1933.

Primeiro, Galindo esclareceu que as principais categorias em que se podia
dividir a musica de seu ambiente eram musica erudita, popular, camponesa ¢
indigena, e que suas fronteiras ndo eram absolutas, mas sim “un tanto
convencionales”. De acordo com sua explicacdo, a musica erudita era “en su mayor
parte, extranjera, pues ella viene solamente con la ayuda de la técnica”; a musica
camponesa era “propia de los mestizos, la musica hibrida desgraciadamente

abandonada a los pequerios poblados, a las alquerias y rancherias”; a musica

139 Barbosa. Samba: sua historia, seus poetas, seus miisicos e seus cantores. [1933] p. 14.
140 Thid.
141 Guimardes. Na roda do samba. [1933].

142Esporadicamente, Francisco Curt Lange usou a expressdo musica popular crioula para
denominar a musica camponesa. Em espanhol, a palavra criollo teve varias acep¢des: por um lado,
serviu para designar os descendentes de europeus ou africanos nascidos em territorio hispano-
americano e, por outro, usou-se para denominar o ‘“nativo, proprio de um pais hispano-
americano” (Lange, Francisco Curt. "Sistemas de investigacion folklorica y el empleo del acervo
folkldrico en la musica artistica." Boletin Latinoamericano de musica. v. 11, (1936) p. 150.).

Em 1930, o equatoriano Segundo Moreno também usou a expressdo musica crioula para se
referir & musica popular como musica nativa de seu pais (Moreno. "La musica en el Ecuador." E/
Ecuador en 100 arios de independencia, pp. 211-215.).
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indigena era, “con toda exactitud, la de los pueblos indigenas que se ha conservado”,
e a musica popular era “la parte mas indecisa” por “ser al mismo tiempo erudita y

popular”. Conforme explicou:

[...] la musica popular es semi-erudita, en cuanto a que originalmente esté escrita y
es estudiada en las grandes poblaciones por los musicos que tienen conocimientos
teoricos de la notacion y del solfeo; es semi-popular, no tanto porque es en los
pueblos de mediana o grande importancia en donde se usa, sino también, y
principalmente, porque en aquellos ya los musicos que la aprenden lo hacen sin
conocimientos teodricos, guiados ante todo, por el sentimiento genuino de la raza,

[...]

Esta pues, que seguiremos llamando musica popular o citadina, en unioén de la
campesina, es la base de nuestro arte nacional futuro'43,

Por outro lado, e saindo da cronologia do presente trabalho, ¢ interessante
mencionar Carlos Vega e seu conceito de mesomuisica. De acordo com o musicologo
uruguaio Coritin Aharonidn, em 1965 e pouco antes de sua morte, Carlos Vega
apresentou na Segunda Conferencia Interamericana de Musicologia, em
Bloomington (Estados Unidos), uma exposicdo em que propds o conceito de

mesomusica para denominar a essa musica que:

...es el conjunto de creaciones funcionalmente consagradas al esparcimiento
(melodias con o sin texto), a la danza de salon, a los espectaculos, a las ceremonias,
actos, clases, juegos, etcétera, adoptadas o aceptadas por los oyentes de las
naciones culturalmente modernas. Durante los ultimos siglos el mejoramiento de
las comunicaciones ha favorecido la dispersion de la mesomusica de tal manera,
que hoy solo se exceptuan de su influjo los aborigenes mas o menos primitivos y
los grupos nacionalizados que aun no han completado su ingreso a las comunidades
modernizadas'#.

De acordo com Aharonian, a exposicao de 1965 ¢ de grande valor porque
mostrou, por vez primeira, a necessidade de se estudar um tema que a musicologia
daquele momento ndo contemplava. Além disso, na opinido do autor, a exposi¢ao de
Vega ofereceu um termo suspicaz que definia um terreno por pesquisar, além de ser
posto sobre bases de estudo sérias'4’. Nessa exposi¢ao, que foi pouco discutida em
seu tempo, Vega comecou denunciando a falta de terminologia para falar de todas as
classes de musica existentes e das ambiguidades que o conceito de musica popular
encerrava — com o que Amadeu Amaral concordaria, como foi mencionado.

Também langou uma caracterizagdo musical esquematica da mesomusica, que estaria

143 Galindo. Nociones de la historia de la miisica mejicana. pp. 409-410 [grifos nossos].

144 Vega, Carlos. "Mesomusica. Un ensayo sobre la musica de todos." Revista Musical Chilena.
v. 51, no. 188 (1997) p. 78.

145 Aharonian. "Carlos Vega y la teoria de la musica popular. Un enfoque latinoamericano en un
ensayo pionero."
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presente desde o século XII. Além disso, prop0s a mesomusica como o modo por
exceléncia para se educar, sendo também a detentora da maior importancia

econdmica no mundo!4®,

No capitulo anterior, viu-se que, durante os anos de vida de Mario de
Andrade, Carlos Vega tinha demonstrado que, para ele, os fenomenos musicais
urbanos nao deviam passar por alto na pesquisa musical. Nao obstante, seria
interessante estudar a génese de seu conceito de mesomusica em relagdo ao
entendimento que Vega teve da musica popular urbana midiatizada para continuar
com a historia do conceito de musica popular nas décadas seguintes a morte de

Mario de Andrade.

Por outro lado, embora a morte prematura de Mario de Andrade nao permita
saber at¢ que ponto teria chegado seu interesse pela musica popular urbana, seus
trabalhos podem ser vistos como uma ponte entre o desinteresse caracteristico de seu

tempo e a notoriedade que agora esse tema tem como objeto de estudo académico.

5 Prevencio e desprezo pela musica popular urbana

O interesse pelo estudo da musica popular urbana, de um ponto de vista
académico, ¢ uma das caracteristicas da historiografia musical mais recente. Ha
consenso em afirmar que, na época de Mdario de Andrade, a musica popular das
cidades e que circulava em discos e radio ndo era considerada possuidora de valores
estéticos nem sociais que a tornassem um objeto de estudo interessante para os
intelectuais do momento. Nao obstante, sabe-se que aqueles académicos nao
desconheciam essa musica, pois ela ocupava, cada vez mais, lugares importantes nos
cenarios e nos meios eletronicos de difusdo, como se mencionou. Existem até mesmo
indicios de que, no Brasil, certa elite intelectual a tenha desfrutado em seus saraus
musicais, em que géneros como o samba foram cantados e aplaudidos'¥’. Em
resumo, parece que, da boca para fora, os intelectuais das primeiras décadas do
século XX opinavam que os musicos populares urbanos eram pessoas analfabetas

que inventavam musica vulgar e sem valor'43. Além disso, cunharam alguns termos

146 Vega. "Mesomusica. Un ensayo sobre la musica de todos."
147 Viana. O mistério do samba.
148 Contier. Brasil Novo. Musica, nagéo e modernidade: os anos 20 e 30. p. 384.
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depreciativos para diferenciar a musica popular folclorica daquela outra musica
popular de que desfrutavam ao calor de uma cachaga com os amigos. A seguir, serao
revisados trés desses termos: populachera, usado ocasionalmente em espanhol, e

submusica e popularesca, usados no Brasil.

Em espanhol, alguns autores usaram o adjetivo populachera para se referir
pejorativamente a musica que se ouvia nos alto-falantes dos gramofones e radios, e

que era diferente da que cotidianamente se chamou de popular ou folclorica.

O médico mexicano Miguel Galindo usou essa expressdo para desqualificar
um tipo de musica que considerava ser de baixa qualidade, que era difundida pelos
meios eletronicos modernos de comunicagdo e que, quando se mesclava com a
musica ‘“exotica” mexicana, punha “en ridiculo nuestra manera de ser, para
presentar nuestro arte en caricatura”. De acordo com esse autor, o antigo costume

de cantar a musica popular de seu pais caiu em desuso por culpa do gramofone:

[-..] No escapa a esta innata tenencia la sirviente de la casa que prepara la
alimentacion de los amos o arregla la recamara tarareando algun cantarcillo en que
siente palpitar ilusiones o recuerdos. Estas costumbres se van reduciendo con la
invasion fonografica porque, en vez de cantar, artesanos o trabajadoras domésticas
ponen a gritar el aparato que ejecuta la musica que esta en el disco que se compro a
instancias de habil agente, musica populachera, y ramplona si es nacional, que
pone en ridiculo nuestro arte verdadero, o musica exdtical4’.

Parece que o uso do adjetivo populachera denunciava trés coisas: o
reconhecimento de uma musica similar, mas ndo igual a popular folclérica; a
circulagdo em discos dessa musica; a baixa qualidade que lhe era atribuida e,
sobretudo, a necessidade quase inconsciente que se sentiu de dar um nome especial a

esse novo género.

Na Colombia, Emirto de Lima, na década de 1930, parece ter concordado
com seu colega mexicano quando qualificou como populachera certa musica
popular. Este compositor, defensor da musica nacional colombiana e da radio, sentiu
necessidade de diferenciar dois tipos de musica popular, uma de natureza aceitavel e
outra absolutamente reprovavel. Antes de fazer essa diferenciagdo, referiu-se ao
trabalho dos arranjadores, que tomavam nas maos qualquer musica popular e a
deformavam, acreditando que a estavam estilizando, “porque de unos aiios para aca,

el verbo estilizar se ha puesto muy en voga y todo el mundo se siente con derecho a

149 Galindo. Nociones de la historia de la musica mejicana. p. 34 [grifos nossos].
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escribir estilizaciones, posea o no las facultades necesarias”. Feita esta elucidagao,
Emirto de Lima explicou ao seu publico que essa pratica estava gerando grandes

confusdes:

La mayoria de las gentes creen que la musica ligera es la musica verdaderamente
popular. Hay, desde luego, mucha musica ligera que ha obtenido la popularidad
facilmente, pero que dista muy lejos de ser la pura expresion del pueblo. Es
necesario establecer la diferencia entre una y otra. La primera es populachera,
musica de cabaret, de los dancings, degenerada, sensual, trivial y frecuentemente
vulgar!30,

Para esclarecer sua explicagdo, Emirto de Lima ofereceu alguns exemplos
sonoros da “verdadeira” musica popular, aquela criada pelas "masas ignoradas para
cantar sus fiestas religiosas y civicas, para celebrar sus acontecimientos privados o
civicos, como bautizos, matrimonios, ceremonias funebres, juegos, etc.”. Ao que
parece, sua conferéncia foi ilustrada por um coro que cantou cinco pegas acordes
com esta descrigdo. Para exemplificar essa outra musica popular, ou melhor,

populachera, a que se referiu, ele disse:

Hay una enorme diferencia entre estas producciones, finas unas, suaves otras,
tiernas y sentimentales muchas, alegres y sanas, una buena mayoria, y las
antiestéticas canciones que a diario escuchamos por esas calles de Dios con los
rotulos de Compaegallo, Yo no le dije na, Te lo vi, y otras musicas de pésimo
gusto, que no quiero nombrar ahora para no dafiar el ambiente de distincion que
reina en esta sala'>!.

As trés cangdes citadas como “de péssimo gosto”, provavelmente vinham
sendo difundidas em Barranquilha por meio de discos de 78 rpm e de estacdes de
rddio comerciais. A primeira peca pode tratar-se da guaracha Cuidadito compay
gallo, do musico cubano Antonio Fernandez (Nico Saquito) que, ao que tudo indica,
foi muito vendida porque foi gravada pela Columbia em 1936 e, no ano seguinte,
pela discos Victor (& faixa 23)'2. Yo no le dije na pode ser o bolero do porto-
riquenho Rafael Hernandez (O Jibarito), gravado em Nova lorque pela Discos Victor
em 1935 (& faixa 24)'53; e Te lo vi pode tratar-se do son composto pelo panamenho
Ricardo Fabrega e gravado pela Discos Victor em 1934, em Nova lorque. As trés

obras eram musica estrangeira, difundidas pelas maiores companhias discograficas e

150 Lima. Folklore colombiano. pp. 152-153 [grifos nossos].
151 Thid.

152 Cuidadito compay gallo. Son interpretado por Panchito Riset e Quarteto Caney, discos
Columbia N°5514-X, de autoria de Antonio Fernandez (Nico Saquito), gravado em 1936, em Nova
Iorque.

133 Yo no le dije nd. Bolero interpretado por Grupo Victoria y Pedro Ortiz-Davila, discos Victor
N° 32522, de autoria de Rafael Hernandez (El Jibarito), gravado em 1935 em Nova lorque.
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com textos de duplo sentido que, na realidade, ndo se afastavam da tradicao
hispanica da musica cantada, na qual as temadticas “apimentadas” tinham um antigo

uso !4,

No caso brasileiro, ¢ importante ter em conta que, quando Mério de Andrade
vivia no Rio de Janeiro e esteve mais perto do surgimento do samba como musica
nacional — pelas maos da industria discografica e da elite intelectual e politica!> —,

. ,y . “ O [ 29
qualificou a musica gravada como uma “espécie de submusica”, e usou as famosas
palavras que dao titulo ao presente capitulo. Como se vera, essa frase foi citada
inimeras vezes pela historiografia posterior para demonstrar o desprezo que Mario

de Andrade sentia pela musica gravada.

Por meio da leitura da obra publicada do autor, observou-se que o
qualificativo de submusica foi usado com um claro carater pejorativo, ndo sé para a
musica gravada, mas também em geral, para “esse género que consegue o aplauso
facil das pessoas faceis”, que também se encontrava na musica erudita'>®. Segundo
Mario de Andrade, a submusica surgia em duas situagdes: quando a musica gravada
adotava solugdes faceis para se tornar comercial e quando a musica erudita confundia
o virtuosismo com a musicalidade ¢ se tornava espetaculo circense!’. Isso
significaria que o fato de chamar de submusica certa musica gravada ndo partia de
um preconceito em torno dos fenomenos midiaticos. Provavelmente, submusica tinha
outra conotac¢do pois, com esta mesma palavra, também denominou algumas obras

do repertorio erudito que cairam em um de seus mais denunciados vicios: o

154 Bermudez, Egberto. "Del humor y el amor: musica de parranda y musica de despecho en
Colombia (II)." Cdtedra de Artes. no. 4 (2007).

155 Viana. O mistério do samba.

156 Andrade. "Nacionalismo musical." [1939] Musica, doce muisica. Estudos da critica e
folclore, p. 296.

157 Sobre o tema do virtuosismo e as criticas que Mario de Andrade fazia ao “facilismo” na
musica académica, ver suas resenhas de concertos.
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virtuosismo!38, Esse “aplauso facil” provavelmente ficaria ilustrado com o exemplo

do samba Mulambo, ja mencionado (7 faixa 11).

Entretanto, longe do uso que Mario de Andrade fez do termo submusica —
poucas vezes utilizado —, € notdrio que, com o passar dos anos, o escritor paulistano
fez criticas cada vez mais fortes a musica e aos musicos que o rodeavam, tanto do
meio popular quanto do meio erudito. No inicio da década de 1940, quando sua
maior preocupacdo era o compromisso social da arte, leem-se criticas como a
seguinte, feita a musica dos meios de comunicagdo ao coteja-la a musica de

Chiquinha Gonzaga:

ela pertence a um tempo em que mesmo a composicdo popularesca, mesmo a
musica de danga e das revistas de ano ainda ndo se degradaram sinicamente,
procurando favorecer apenas os instintos e sensualidades mais reles do publico
urbano de hoje!*°.

Opinides como a anterior foram lidas por outros estudiosos da musica
popular e, em geral, posteriores a Mario de Andrade, para justificar o profundo
desprezo que esse tipo de musica merecia. Além disso, ¢ possivel que a fortuna
critica acabasse transpondo toda a carga pejorativa da categoria submusica para outro

termo que o autor também usou em rela¢do a musica popular: miuisica popularesca’®’.

A historiografia musical costuma afirmar que o interesse de Mario de
Andrade pelo popular restringiu-se a musica rural, longe dos processos de
modernizacao, ¢ a alguns géneros urbanos, como a modinha e o maxixe. Conclui-se,
habitualmente, que ele desprezou a musica difundida pelos meios de comunicagdo da

época e assume-se que o termo popularesco denominava pejorativamente esse tipo

158 Talvez a repugnéncia ao virtuosismo tenha alguma explicagdo na vida pessoal de Mario de
Andrade. Segundo Gilda de Mello e Souza, prima do autor paulistano, durante a infancia ele competia
com o irmdo menor, Renato, por alcancar lucros virtuosos no piano e, com eles, a admiracdo da
familia. Mas a morte stbita de Renato, quando Mério de Andrade tinha 19 anos, provocou-lhe uma
crise nervosa que o deixou com um tremor nas maos e truncou sua carreira de pianista concertista.
Durante o tempo que levou para se recuperar dessa crise nervosa, diz Mello e Souza, morreu o musico
virtuoso e nasceu o poeta: “o escritor renascido da morte simbolica - que implica a renuncia a musica,
e na qual o pianista se transforma no professor de piano e o virtuose, no intelectual empenhado e
virtuoso - serd sempre o sobrevivente culpado de uma catastrofe a redimir...” (Wisnik. "O ensaio
impossivel." Gilda, a paixdo pela forma, p. 214.)

159 Andrade. "Chiquinha Gonzaga." [1940] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore,
p- 331.

160 A palavra popularesca contém o sufixo “esca” que também ¢é usado em palavras como
arabesco, pitoresco ¢ quixotesco. O sufixo “esco” provém do latim e passou para o portugués,
espanhol e italiano para indicar algo que tem ligacdo com o substantivo do qual deriva, mas com certo
tom de pilhéria e, algumas vezes, com um matiz depreciativo. Particularmente em portugués,
popularesco define algo que pretende ter carater popular.
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de musica. Nao obstante, a leitura cuidadosa de parte de sua obra indicou que o
significado dessa palavra nem sempre foi 0 mesmo, mas mudou ao longo do tempo e
a medida em que os fendmenos culturais desenvolveram-se, como se vera mais

adiante.

Jorge Coli (1972) compreendeu o uso do adjetivo popularesco dentro do
pensamento de Mario de Andrade como um termo que se referia a “musica vinda de
cima para baixo, do artista erudito para a massa «ignara»” e inserida dentro do que
Andrade descreveu como a consequéncia do “pontap¢ de Mozart”. Com essa
metafora, cunhada na década de 1940, Mario de Andrade referia-se as consequéncias
trazidas para os musicos europeus sua reniincia em servir a aristocracia a partir do
final do século XVIII, optando por se tornarem populares — populares no sentido de
ser capitalistas, porque assinavam e vendiam sua musica em busca da aceitacdo do

grande publico!6!.

Embora seja certo que na década de 1940 o “pontapé de Mozart” tenha sido
uma interpretacdo recorrente na obra de Mario de Andrade, o uso de popularesco nao
esteve diretamente relacionado com ela, pois o termo surgiu em escritos anteriores e
de acordo com outras preocupacdes. Na realidade, popularesco foi uma palavra
usada desde suas primeiras publicagdes para descrever diferentes tipos de musica, e

ndo s6 a musica gravada, como habitualmente se afirma.

Em 1988, o historiador Arnaldo Contier entendeu a expressdo musica
popularesca na obra de Mario de Andrade como musica popular urbana usada para o
consumo imediato, e oposta ao popular-folclorico!®>. Em sintese, essa vem sendo a
interpretacdo habitual dada ao termo pela historiografia. Contier ¢ um dos
historiadores mais influentes na atual historiografia musical brasileira, e sua denuncia
do sentido pejorativo de popularesco foi argumentada convincentemente por
intermédio da reconstru¢do histérica do contexto social e politico em que Mario de
Andrade viveu'®. De um ponto de vista historiografico, a leitura de Contier ajudou a
explicar o abandono que a musica popular urbana sofreu por parte da academia

brasileira durante grande parte do século XX, pois o fato de ter sido marginalizada

161 Coli. "Maério de Andrade - Introdugéo ao pensamento musical." p. 131.
162 Contier. Brasil Novo. Muisica, na¢do e modernidade: os anos 20 e 30. p. 536.
163 Ibid., p. 171.
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por um dos intelectuais mais importantes da primeira metade do século XX explicava

que a academia posterior se mantivesse receosa em relagdo ao tema'%4,

Por outro lado, tudo parece indicar que as leituras indiretas da obra de Mario
de Andrade ajudaram a dar continuidade a leitura proposta por Contier. Outros
autores um pouco anteriores a Contier, como Vasco Mariz ¢ Renato de Almeida,
também tinham usado em seus escritos a expressao musica popularesca com a
intengdo de menosprezar a musica urbana midiatizada!®® e, talvez por isso, ndo
surpreendesse aos leitores de finais do século XX o uso da expressao ilustrada por

Contier.

Um exemplo dos mal-entendidos acerca do pensamento musical de Andrade
¢ a famosa citacdo de suas palavras a respeito da musica de rddio e dos discos ja

mencionada:

Mas o que aparece nestes concursos, ndo € o samba do morro, ndo € coisa nativa
nem muito menos instintiva. Trata-se exatamente de uma submiusica, carne para
alimento de radios e discos, elementos de namoro e interesse comercial, com que
fabricas, empresas e cantores se sustentam, atucanando a sensualidade facil de um
publico em via de transe [...]'°.

Entre outros autores, Marcio de Souza usou essa citagdo em sua tese de
doutorado para exemplificar o mencionado menosprezo de Mério de Andrade. Souza
afirmou que essas palavras foram pronunciadas pelo autor em uma conferéncia de
1934 quando, na realidade, foram escritas em um artigo de 1939'%7. A inexatiddo da
sua citagdo explica-se porque Souza ndo conheceu o artigo original de Mario de
Andrade, mas tomou a citagdo e sua interpretacdo do livro O violdo azul:
modernismo e miisica popular, de Santuza Cambraia Naves!®. Por sua vez, Santuza

Cambraia Naves tampouco leu o original de Mario de Andrade, mas tomou a

164 Moraes, José Geraldo Vinci de. "«Samba tem cadéncia. Digo a verdade. E até ja chegou na
universidade»." In: Francisco Jos¢é Gomes Damasceno (ed.), Experiencias musicais, Fortaleza:
Prefeitura Municipal de Fortaleza - PMF / EDUECE, 2008, pp. 30-31.

165 Apds a morte de Mario de Andrade, Renato de Almeida usou a expressdo misica
popularesca para de denominar “as melodias de carater efémero e finalidades comerciais, como as de
carnaval” (Almeida. "Musica folclorica e musica popular." p. 8).

166 Andrade. "Musica popular." [1939] Miisica, doce milsica. Estudos da critica e folclore, p.
281.

167 Souza, Marcio de. Mdgoas do violdo: mediagées culturais na musica de Octdvio Dutra
(Porto Alegre, 1900-1935). (Teses) PUCRS, 2010.

168 Naves, Santuza Cambraia. O violdo azul: modernismo e musica popular. Rio de Janeiro:
Brasil Fundagdo Getulio Vargas Editora, 1998, p. 48.
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informacgéo da resenha que Vasco Mariz fez sobre a vida e obra do autor, em 198316,
Ao ler o texto de Mariz fica evidente que o autor ndo ofereceu os dados
bibliograficos da citacdo e que, além disso, deu uma interpretacdo conveniente as
palavras do famoso intelectual. Gragas a comparagdo sugestiva que Mariz fez entre a
musica de radio da época de Andrade e o consumo televisivo de sua propria €poca,
parece que sua citacdo procurava denunciar a baixa qualidade da musica difundida
pelos meios de comunicagdo, especialmente a televisao, € ndo o pensamento de
Mario de Andrade. Na historia das ciéncias, ¢ comum esse tipo de argumentacao que
pde na boca de autores mortos e de amplo reconhecimento académico, posturas

polémicas contemporaneas para tentar resolver tensdes de seu presente.

A excessiva prevencao atribuida a Mario de Andrade contra a musica
popular urbana e midiatica tem bases histdricas que remontam aos inicios do século
XX. Independentemente das apreciacdes de nosso autor, ¢ sabido que a nova musica
incomodou por diversos motivos uma parcela da populacao nas cidades. Como bem
ilustrou Camila Koshiba Gongalves, desde a década de 1920, surgiram criticas e
inconformismo em relagdo aos sons de gramofones e radios nas ruas das cidades
brasileiras. Tanto no Rio de Janeiro quanto em Sao Paulo, criticou-se o alto volume
dos aparelhos, que contribuiam para o barulho das cidades. Na opinido da autora,
essas denuncias podem ter estado relacionadas também ao menosprezo que alguns
jornalistas expressaram pela musica ‘“desprovida de harmonia, barulhenta,
impregnada de percussdes violentas, de dissondncias estranhas” que “encontra uma
larga e vasta aceitagdo”, segundo palavras de um dos comentaristas da Phono-Arte

em 1930170,

Para se compreender melhor esse sentimento de preveng¢do em relacdo a
nova musica, pode-se recordar que uma das caracteristicas da visdo de mundo
romantica foi seu temor e critica a quantificagdo do mundo ou “envenenamento da
vida social pelo dinheiro”, entre outros aspectos!’!. No mundo musical, essa critica

tomou forma ao menosprezar a musica feita para ser vendida, principalmente aquela

169 Mariz, Vasco. Trés musicélogos brasileiros. Mario de Andrade, Renato Almeida, Luiz
Heitor Correa de Azevedo. Rio de Janeiro/ Brasilia: Civilizagdo Brasileira; Instituto Nacional do
Livro, 1983, p. 43.

170 Phono-Arte. “Amplificacdes ¢ sonoridades” n, 15, 15 jan. 1930. s/p Apud. Gongalves.
Musica em 78 rotagées: «Discos a todos os pre¢os» na Sao Paulo dos anos 30. p. 125.

"I Léwy e Sayre. Revolta e melancolia. O romantismo na contramdo da modernidade.
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dirigida ao crescente publico amador que procurava diversdao. Embora esse ndo tenha
sido um fendmeno proprio do século XX, pois ja no século anterior deu-se a
comercializacdo de musica facil em partituras soltas, este pardmetro foi continuado
pela empresa discografica, avida de lucros comerciais, € as denuncias relativas a essa

situa¢do ndo tardaram!'72,

Tanto o desprezo a relagdo entre criagdo musical e mercado quanto a
prevengdo contra os meios mecanicos de reprodu¢do do som, permearam o conceito
de musica popular e alimentaram a ideia de que se tratava de uma musica inferior e
desprezivel, por trazer dentro de si duas particularidades reprovaveis da modernidade

capitalista, segundo a visdo romantica: o dinheiro e a maquina

Nesse sentido, chama a atencao a historia que Mariza Lira contou em 1938,
em que se percebe a existéncia do mito da criagdo espontanea e legitima no mundo
da musica popular ou, como o chamou o musicélogo Nicholas Cook, o “mito da
autenticidade™!”3. Para explicar a composi¢do da marcha Pé de Anjo, de José Barbosa
da Silva (Sinhd), gravada pelos selos Odeon e Popular, e usada em uma revista de

teatro de grande sucesso, a autora contou que:

[...] uma tarde, quasi ao fechar das lojas, entra em uma casa de musicas da rua do
Ouvidor, onde Sinho fazia ponto, uma senhora a procura de uma valsa que ouvira,
mas, de que nao sabia 0 nome.

O tnico recurso foi trautear, imprecisamente, alias, um trecho da valsa que lhe ficar
na memoria. Isso pouco adiantou ao vendedor, que gentilmente pediu para que a
fraguesa repetisse a toada. Sinh6 ao lado, junto ao piano, pegou imediatamente a
melodia, tocando-a em meia dizia de notas.

S6 entdo o vendedor reconheceu a valsa francesa Geny, em grande moda no
momento. Sinhé displicentemente, continuou ao piano a insistir nas notas que
fixara. De repente completou uma frase musical, amplio-a, pé-la em ritmo de
marcha, e uma linda musica vibrou no ar. Radiante virou-se para o vendedor, um
grande amigo seu e disse: - Sabes, vou chama-la Pé de Anjo! Vi, agora, um
desafeto e achei profundamente ridiculo o tamanho de seus pés. Vingar-me-ei

12As consequéncias da visdo romantica sobre a relagdo misica/mercado foram profundas, pois
se criou uma escala de valores cuja vigéncia chega até o presente. Por exemplo, diferenciou-se o
musico que compunha segundo suas necessidades criativas internas — uma imagem tipicamente
romantica — de quem compunha para satisfazer as expectativas econdmicas do mercado. Na
realidade, ndo foi um fendmeno moderno o fato de o musico compor premido por uma demanda, pois
ja ha muito tempo os compositores desenvolviam sua atividade segundo as exigéncias de seus
mecenas. O que era novo no mundo capitalista era que as monarquias e elites eclesiasticas ndo eram
os unicos patrocinadores da atividade artistica, e que os comerciantes comecavam a ser melhores
patrocinadores e a pagar ao compositor com dinheiro, e ndo com comida, moradia e prestigio, como se
fazia nos sistemas pré-capitalistas.

173 Cook, Nicholas. De Madonna al canto gregoriano. Una muy breve introduccion a la
musica. [1998] Madrid: Alianza editorial, 2001.
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escarnecendo-lhes as bases. Mas os versos? Pensou... ora os versos, arrajam-se...
Foi assim que surgiu o Pé de Anjo'"*

O relato fabulado da Mariza Lira permite perceber que a historiografia da
musica popular urbana compartilhou com a visdo de mundo romantica, a importancia
da criacdo espontanea, e criou lendas que, assim como na historiografia da musica
erudita, apresentavam os momentos de inspiracdo e genialidade dos musicos
biografados, talvez tentando dissimular as politicas econdmicas que estavam por tras

da musica que era gravada e vendida.

A musica popularesca de Mario de Andrade

E dificil definir se o uso da palavra popularesco, para qualificar certo tipo
de musica, foi cunhado por Mério de Andrade ou por algum outro autor. Na literatura
brasileira consultada, ndo se encontraram escritos anteriores em que a palavra tenha
sido usada, mas ficou aberta a possibilidade de que ele tenha adotado esse termo de

um de seus mais interessantes colegas europeus, Béla Bartok!”>.

De acordo com o etnomusicologo italiano Marco Lutzu, na tradugdo para o
italiano do artigo de Bartok, “Mi a népzene,” (O que ¢ a musica popular?), publicado
originalmente na revista Uj Idok, de Budapeste, em 1931, a expressdo muisica
popularesca foi usadal’®. Ao se consultar a tradugdo espanhola do mesmo artigo,
verificou-se que esse adjetivo também foi usado para se referir a “ musica popular
ciudadana”. Além disso, é interessante observar que, nesse escrito, Bartok dizia que
a musica popular era composta por dois tipos de musica: a musica da cidade e a

musica das aldeias.

Podemos llamar musica popular ciudadana o musica culta popularesca, a aquellas
melodias de estructuras mas bien simples, compuestas por autores dilettantes
pertenecientes a las clase burguesa y, por ello, difundidas sobre todo en la clase
burguesa. Esas melodias, en cambio, no son conocidas por la clase campesina o, a
lo sumo, han penetrado en ella sélo relativamente tarde y siempre a través de la
«mediacion» de la burguesia'”’.

esse artigo, Bartok atribuiu um valor “incomparavelmente superior” a
N rtigo, Bartok atrib lor « 1 t ”

musica das aldeias camponesas em relagdo a musica culta popularesca, porque a

174 Lira. Brasil sonoro. Generos e compositores populares. p. 197.

175 Agradego as conversas com a professora Flavia Camargo Toni a respeito.

176 Comunicagéo pessoal (La Habana, 4 de nov. de 2010) e e-mail (17 de nov. de 2010).
177 Bartok, Bela. Escritos sobre miisica popular. México: Siglo XXI, 1985, p. 66.
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musica camponesa “no es, en el fondo, otra cosa que el producto de una elaboracion
cumplida por un instinto que actua inconscientemente en los individuos no influidos

por la cultura ciudadana™’8.

Apesar de Elizabeth Travasso, em sua pesquisa a respeito de Mario de
Andrade e Béla Bartok, afirmar que esses dois music6logos ndo tiveram contato!”?,
pode-se estabelecer que Mario de Andrade conheceu uma pequena parte do trabalho
do musico hingaro gragas aos indicios que deixou em seu «fichdrio analitico». A
maioria das notas sobre Bartok estdo relacionadas com suas composigdes, € sO uma
papeleta faz referéncia ao artigo “La musique populaire Hongroise”, publicado em
La Revue Musicale, de 1921. Nesse escrito, dez anos antes do ano ja citado, Bela
Bartok usou a palavra francesa semi-populaire, que se traduziria literalmente como
semi-popular, ¢ que foi usada pelo autor para explicar os tipos de musica que

existiam entre os camponeses de seu pais:

Por otra parte, se puede muy bien contar entre las melodias llamadas populares,
ciertas melodias semi-populares de aficionados, cantadas no por algunos individuos
sino por toda clase de campesinos, y esto, durante un periodo de tiempo mas o
menos largo'30,

Mais adiante, Bartok explicou, a respeito dessa musica semi-populaire, que:

Se confunden a menudo las melodias populares propiamente dichas con las
melodias semi-populares de aficionados. Los autores de estas ultimas disponen de
una cierta cultura musical, importada, en general, de la ciudad; la mayoria son
musicos aficionados; también en las melodias de su invencidon mezclan ciertos
lugares comunes occidentales con ciertas particularidades exoticas de su propia
musica popular!®!,

Além das semelhancas entre as colocagdes do autor hungaro e as
circunstancias com as quais Mario de Andrade deparou-se em seus estudos sobre a
musica popular brasileira, o mais interessante desse artigo ¢ que se tem certeza de
que Mario de Andrade o leu com atengdo, posto que, além de sua referéncia no
«fichario analitico», fez uma anotagdo a respeito de uma menc¢do de Bartok aos
elementos ndo populares na musica de Franz Liszt e Johannes Brahms. E dificil

medir o impacto que esse escrito teve no pensamento do musicélogo brasileiro, mas

178 Bartok. ";Qué es la musica popular?" [1931] Escritos sobre musica popular, p. 68.

179 Travassos, Elizabeth. Os mandarins milagrosos. Arte e etnografia em Mario de Andrade e
Béla Bartok. Rio de Janeiro: Funarte e Jorge Zahar Editor, 1997.

180 Bartok, Bela. "La musique populaire Hongroise." La Revue Musicale. v. Deuxiéme Année,
no. 1 (1921) p. 10.

181 Tbid.
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se intui que sua leitura ndo foi paradigmatica, dadas as poucas notas marginais que
deixou em seu exemplar. Além disso, ndo € possivel afirmar que Mario de Andrade
tenha tomado semi-populaire e traduzido como popularesco, pois, para um escritor
como ele, com grandes dotes literarios € um manejo criativo do idioma, nao seria

dificil cunhar a palavra por si mesmo.

Além disso, se Mario de Andrade leu o artigo da Bela Bartok proximo ao
ano da sua publicacdo, 1921, teriam passado quase dez anos entre sua leitura e a
utilizacao da expressdao musica popularesca, pois se presume que foi a partir 1931
que ele comegou a usar o termo em seus escritos musicais!®?. Na documentagio
também se observou que, no inicio, popularesco foi um adjetivo usado de forma

ocasional e, depois de 1938, comecou a ser mais frequente, como se vera em seguida.

Nos primeiros anos da década de 1930, a palavra popularesco pode ser
encontrada nas resenhas jornalisticas que Madrio de Andrade escreveu acerca dos
concertos de musica erudita que assistiu em S3ao Paulo. Nelas, o autor usou essa
palavra para caracterizar ou descrever o que seus ouvidos escutaram, esfor¢gando-se
por levar os sons musicais as paginas do jornal. Nesse contexto, observou-se que o
escritor empregou popularesco quando julgou que, na musica interpretada, houve
“algo” que provinha ou se usava também na musica popular, o que deve té-lo
agradado, tendo em vista seu interesse pessoal em aproximar o popular e o erudito.
Ao que parece, nessas resenhas, o adjetivo popularesco teve um uso descritivo € ndo
depreciativo, ou seja, tudo indica que, ao parecer do escritor paulistano, uma peca

denominada como tal ndo era de menor valor.

A titulo de exemplo, em 1931, ele qualificou como popularescos os
elementos musicais herdados do romantismo por uma geracdo de compositores
brasileiros, entre os quais, encontrava-se Henrique Oswald!'®3. Dois anos depois,
durante um recital da cantora Vera Janacopulos e outro do Quarteto Aguilar, chamou
de popularescas duas obras do compositor espanhol-cubano Joaquin Nin y

Castellanos, Da Murcia, que considerou “admiravel de beleza linear e originalidade

182 Em um dos seus escritos, foi encontrado o emprego de popularesco no ambito da literatura,
quando qualificou a técnica dos escritores franceses Jules Laforgues, Francois Villon e Jean Rictus
como “cheia de liberdades popularescas” (Andrade. "Laforgue e Satie." [1939] Muisica, doce musica.
Estudos da critica e folclore, p. 299.).

183 Andrade. "Herinque Oswald." [1931] Muisica, doce miisica. Estudos da critica e folclore, p.
168.
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ritmica”!3* e outra, cujo titulo ndo mencionou'®3. O mesmo termo foi usado para
adjetivar uma das Novas sonatinas do francés Charles Koelichn, particularmente o
“deliciosissimo final, ronda popularesca que estd entre as melhores coisas que
Koechlin escreveu”, tocada ao piano por Lavinia Viotti!®¢, Também considerou como
popularescos o allegro con brio de uma Sonata de Felice de Giardini, tocado por
orquestra de cordas sob direcdo de Leon Kaniefsky'¥’, e a interpretagdo feita pela
pianista Guimar Novais de uma sonata de Scarlatti, no momento em que “chegou a

sons dum napolitanado popularesco, de infinito sabor’!88.

Quando Miério de Andrade usou o termo popularesco, suspeita-se que
denominava elementos musicais mais sutis que os recursos usados no arranjo
musical, o que sabia diferenciar muito bem. Na resenha do concerto da cantora
Julieta Teles de Meneses, o escritor esclareceu que no programa havia “pegas
populares harmonizadas” hebraicas, francesas, espanholas, quéchuas e brasileiras,
nas quais a cantora manteve um “equilibrio delicioso entre o canto popular ¢ a
interpretagdao erudita, sem deformar coisissima nenhuma”, pois, como ele mesmo
explicou, “¢ uma condi¢do importantissima, tratando-se de cangdes populares,
porque a arte erudita, com 0s seus processos especiais de interpretagdo, ¢ levada
naturalmente a deformar os cantos populares e lhes prejudica por isso o recondito
perfume”!8?. Também, por ocasido de um dos concertos da Sociedade de Cultura
Artistica, Mario de Andrade esclareceu que as cangdes dos compositores Chaga
Junior e Maério Monteiro foram feitas sobre motivos populares portugueses e
harmonizadas pelos musicos!?. Nos dois exemplos, pode-se observar que Mario de
Andrade ndo denominou essas harmonizagdes como obras popularescas, e parece ter
reservado o adjetivo para outro tipo de musica, talvez um tipo de musica cuja raiz

estivesse em um mundo intermedidrio entre o popular e o erudito.

184 Andrade, Mario de. "Quarteto Aguilar." [1933] In: Paulo Castagna (ed.), Musica e
Jornalismo: Didrio de S. Paulo, Sao Paulo: Edusp/Hucitec., 1993, p. 27

185 Andrade. "Vera Janacopulos." [1933] Musica e Jornalismo: Didrio de S. Paulo, p. 59.
186 Andrade. "Lavinia Viotti." [1933] Musica e Jornalismo: Didrio de S. Paulo, p. 31.

187 Andrade. "Orquestra de cordas." [1933] Miisica e Jornalismo: Didrio de S. Paulo, p. 55.
188 Andrade. "Guiomar Novais." [1933] Musica e Jornalismo: Didrio de S. Paulo, p. 60.

189 Andrade. "Cultura artistica - Julieta Teles de Meneses." [1934] Miisica e Jornalismo: Didrio
de S. Paulo, p. 252.

190 Andrade. "Cultura artistica." [1934] Musica e Jornalismo: Didrio de S. Paulo, p. 137.
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Em 1941, em um de seus artigos a respeito das mudancas da modinha,
Mirio de Andrade voltou a usar o termo popularesco, talvez procurando criar um
ponto médio entre a musica folclérica e a musica erudita. Acerca da existéncia de
pecas religiosas eruditas nas tradigdes camponesas, o0 musicologo anotou que elas
tinham sido “impostas ao povo pela classe eclesiastica — pegas sabidamente de autor
—, € que, como pegas, quase nunca conseguem se popularizar folcloricamente. Tipo
de fato popularesco, mas ndo exatamente popular”!®!. Assim, assinalou que algumas
pecas religiosas, embora impregnadas pelo carater popular, ndo se transformaram em
musica folclorica, mas mantiveram seu estilo original e, consequentemente,

acabaram pertencendo a um mundo intermedidrio entre o erudito € o popular.

Por outro lado, chamou a aten¢do o fato de que Mario de Andrade usasse,
em um par de ocasides, a palavra vulgar perto de popularesco, como se estivessem
relacionadas, mas se suspeita que sua proximidade foi mediada por um significado
particular que o autor atribuiu a vulgar. Em 1935, em uma resenha de um dos
concertos do violinista Fritz Kreisler, ele esclareceu que o adjetivo popularesco nao
tinha um carater vulgar. A palavra vulgar foi explicada por Andrade, no mesmo
artigo, como “‘um nao-sei-qué de asperidade de sentir, de esquecimento da cultura,
quase de tosquiddo. E uma grande auséncia de malicia, essa castalia da arte”92. Essa
elucidagdo foi feita para explicar a que se referiaquando dizia que a Chaconne de
Bach, tocada naquela noite, era popularesca mas nao era vulgar, vulgar no sentido

dado por ele mesmo a palavra.

Parece até que, para o musicologo, vulgar tinha um sentido em certo grau
positivo, pois em um artigo em que se referiu a musica de José Barbosa da Silva
(Sinho), quando passou por Sao Paulo em 1929, disse que o musico conservava dos

cariocas:

aquele riso da experiéncia divertida, aquela leveza de borboleta, ingenuidade
originalissima, esperteza defensiva que s6 mesmo os indios, as criangas e... 0S
cariocas possuem. E a sensualidade.

Quem for escutar Sinh0 percebera tudo isso nos poemas cantados que ele inventa.
E possivel que percebam também a banalidade na obra dele. Banalidade nao.
Vulgaridades, as quais serdo banalidades apenas pros individuos que nido sabem

191 Andrade. "A modinha e Lalo." [1941] Muisica, doce miisica. Estudos da critica e folclore, p.
343,

192 Andrade. "Kreisler." [1935] Musica e Jornalismo: Didrio de S. Paulo, p. 306.
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reaprender todos os dias, certos fendOmenos, certas reacdes essenciais do «rei dos
animais» diante do amor, da pandega e da sociedade'®?

No depoimento de Mario de Andrade a respeito de Sinho tem-se a
impressdo de que ele entendia vulgaridade como um aspecto quase positivo e
banalidade como algo nocivo. Dentre a correspondéncia do escritor, foi conservado
um cartdo enviado por Sinho, no qual “Comprimenta e agradece o seu valioso auxilio
em prol de sua festa a realizar-se em 19.5.1929 no Theatro Municipal”, de onde se

deduz que Mario de Andrade mostrou certa simpatia pelo musico carioca!%4.

Dez anos mais tarde da visita do musico a Sdo Paulo, Mario de Andrade
voltou ao significado da palavra vulgar quando, no prefacio do livro Shostakovich,
usou novamente o adjetivo. Nessa ocasido, advertiu que aplicava seu significado
etimoldgico para chamar a musica que era “facil de apreensdo e direta de efeito”!>.
Nesse escrito, qualificou a obra de Shostakovich de ter uma ‘“vulgaridade
popularesca™®, referindo-se as melodias feitas “a feicdo popular”!®’, que serviam
para tornar sua musica compreensivel ao publico proletario. Nesse escrito, Mario de
Andrade deixou indicado que o contrario a vulgar era banal, e especificou dizendo
que o sabor da dgua ou do arroz com feijdo ndo era banal em comparagdo com um
vinho da Borgonha ou um cuscuz paulista bem condimentado, € que o mesmo se

passava com a musica:

Na verdade, ndo se pode atribuir banalidade a musica folclérica, e s6 mesmo com
muita reserva & musica popularesca urbana, que serve para o gasto transitério da
coletividade. Seria adotar um critério critico individualista e hedonistico para um
fenomeno do quotidiano utilitario. Mas de fato o produto folclérico mesmo diante
dum critico estética, jamais € banal. A musica folclorica ¢ facil, mas ndo banal.
Pode ser vulgar, mas néo banal'*®.

Embora o estudo dos conceitos vulgar e banal requeira uma andlise do
pensamento estético de Mério de Andrade, por ora se pode assinalar que, no fim da

vida, o autor qualificou como “vulgares” a musica popular urbana e folcldrica,

193 Andrade. "Taxi: Sinh6." [1929] Taxi e Crénicas no Didrio Nacional, p. 104.

194 Cartdo de Sinh6 para Mério de Andrade. Sdo Paulo: Arquivo IEB - USP, Fundo Mario de
Andrade - Correspondéncia passiva. MA-C-CPL6480, s.d.

195 Buscando a etimologia de vulgar a qual pode ter-se referido, consultou-se o exemplar do
Dicionario etimologico da lingua portuguesa (1932), de Antenor Nascente, da sua biblioteca, e se
verificou que ali ndo existe uma entrada para essa palavra.

196 Andrade. "Shostacovich." [1945] Musica Final. Mario de Andrade e sua coluna jornalistica
Mundo musical, p. 406.

197 Ibid., p. 400.
198 Thid., p. 401.
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ressaltando-se que esse vulgar ndo tinha a carga depreciativa com que habitualmente
se usava a palavra, mas sim um tom benéfico que despertava simpatia no autor, “um
ndo-sei-qué de asperidade de sentir, de esquecimento da cultura, quase de tosquidao”,

como definiu em 1935.

Por outro lado, observou-se na documentagdao que, depois da passagem de
Mario de Andrade pelo Departamento de Cultura, e ja na década de 1940, o escritor
comegou a usar o adjetivo popularesco para qualificar certo repertdrio que circulava
nos meios de comunicacdo eletronicos, € ndo somente para algumas pecas do
repertorio erudito, como tinha feito no comeco da década de 1930. Em 1940, usou a
expressdo ‘“‘discos popularescos” para caracterizar o repertorio fonografico que
circulava pelas cidades'”®, e ndo os discos como tal, os quais, ao que parece, ele
dividia entre cientificos e comerciais, segundo as notas manuscritas citadas no inicio

do capitulo.

Para se ter uma ideia do tipo de musica que esses “discos popularescos”
continham ¢ interessante notar que, no ano seguinte, em uma meng¢ao muito rapida,
Mairio de Andrade qualificou com o termo popularesco a musica das jazz-band “de
nossos dias’?%, género bem representado em sua colecdo particular de discos. Quatro
anos depois, em outro de seus escritos, o escritor usou como exemplos de musica
popularesca o samba O que ¢ que a Bahiana tem, cantado por Carmen Miranda, e a
cancdo cubana O vendedor de amendoim, os quais descreveu como “duas obra
primas. Musica popularesca, apenas urbana e semierudita, extra-folclorica, mas obras
primas”?°l. As duas pegas encontram-se gravadas em discos de sua colegdo. O que é
que a bahiana tem foi gravado pelo selo Odeon em 1939 (& faixa 25)°2, ¢ O
vendedor de amendoim esta em duas versoes, ambas da Discos Victor: uma com o

titulo de The peanut vendor (I faixa 26)’%, a qual se referiu como versdo “ianque-

199 Andrade. "Camargo Guarnieri." [1940] Musica, doce musica. Estudos da critica e folclore,
p- 327.

200 Andrade. "A modinha e Lalo." [1941] Muisica, doce miusica. Estudos da critica e folclore

201 Andrade. "Musica universitaria." [1944] Musica final. Mdrio de Andrade e sua coluna
Jjornalistica Mundo musical, p. 161.

202 O que é a bahiana tem. Samba interpretado por Carmen Miranda, discos Odeon N°11710,
de autoria de Dorival Caymmi, gravado em 1939.

203 The peanut vendor. Rumba fox-trot interpretado por Antonio Machin, Don Azpiazu e sua
orquestra Casino Havana, discos Victor N°22483, de autoria de Moises Simons, gravado em 1929.
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cubano™?%, e a outra interpretada pelo Trio Matamoros (& faixa 27)?%, em cuja capa

deixou escrito: “Um acompanhamento instrumental bem brasileiro...””?%.

A Ttnica caracteristica musical que Mario de Andrade atribuiu a musica
popularesca foi timidamente esbogada em seu artigo “Candido Inacio da Silva e o
lundu” (1945), quando parece dizer que a musica folclorica sempre tinha texto,
enquanto que a musica popularesca podia ndo ter: “ndo trazem textos - carater
distintivo da manifestagdo que ndo ¢é folclorica, mas apenas popularesca e urbana?"’.
Com essa particularidade, parece que queria incluir a categoria musica instrumental a

meio caminho entre o popular e o erudito, como € o caso do jazz.

Como se disse no segundo capitulo, nos ultimos anos de vida, Mario de
Andrade reduziu o uso da expressao musica folcldrica, e quando a usou foi para se
referir pontualmente a musica inculta ¢ analfabeta, inconsciente e an6nima?’®. Em
contraposi¢do a essa reducdo, durante esses mesmos anos, observou-se um uso mais
frequente do termo musica popularesca, singularmente aplicado a descrigdo da
musica que circulava nos discos e era difundida pela radio. Embora a historiografia
costume ver no termo uma forte conotagdo pejorativa, na leitura que se fez de seus
escritos, observou-se que a palavra foi usada basicamente para dizer “[...] feito a
feigdo do popular [...]**”. Como se destacou, parece que o termo empregado pelo
escritor paulistano para se referir a uma musica desprezivel foi submusica, que era
aquela que ganhava “o aplauso facil”. Embora em seus escritos o autor paulistano
ndo tenha usado popularesco com um sentido desfavoravel, parece que alguns de
seus contemporaneos, ou até ele mesmo, em outros contextos, usaram popularesco
como um adjetivo que tirava o valor da musica popular, como ele deixou entrever

uns dias antes de morretr.

204 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mario de Andrade.

205 El manicero. Pregbn-son interpretado por Trio Matamoros, discos Victor N°46401, de
autoria de Moises Simons, gravado em 1930 em Nova lorque.

206 Tbid.
207 Andrade. "Candido Iné4cio da Silva e o lundu." [1945].

208 Andrade. "O desnivelamento da modinha." [1941] Musica, doce musica. Estudos da critica
e folclore, p. 344.

209 Andrade. "A musica e a cangdo populares no Brasil. Ensaio critico-bibliografico." [1936]
Ensaio sobre a musica brasileira, p. 167.
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Em 1945, duas semanas antes de sua morte, saiu o Ultimo artigo de Mario de
Andrade no periddico Folha da manhd, intitulado “Do meu diario”, em que vinha
publicando notas curtas sobre diversos temas. Nesse dia, o tema foi uma pequena
reflexdo acerca da natureza do popular e do popularesco, destacando uma
contradi¢do observada pelo autor. O artigo iniciou expondo que se acreditava que o
popular estava ligado ao tradicional e o popularesco a moda. Mas Mério de Andrade
notava que os fendmenos folcloricos (sindnimo de popular) nao eram duradouros,
podiam ser esquecidos em pouco tempo, mas seus elementos basicos ficavam
repetidos na varia¢do. Ao contrario, o popularesco implicava progresso, ou seja,
transitoriedade, e passava rapido porque ia com a moda, mas ndo era raro que a moda
voltasse e um tema musical popularesco fosse ouvido novamente e exatamente igual,

porque, se mudasse, correria o risco de ndo ser reconhecido.

Nesse artigo, Mario do Andrade afirmava que o folcldrico ndo precisava de
um museu por sua natureza antimuseologica, € que o popularesco, que nao era
considerado digno de museu, tinha uma natureza imutavel, ou seja, museologica:
“Quem toca um tango de Nazaré, lhe modificando parte da melodia estd errado.

Quem executar o Tutu Maramb4, na variante de sua regido, ndo esta errado™?!9,

Nesse ultimo escrito, Mario de Andrade partiu de uma espécie de acordo
tacito a respeito da consideracdo do popularesco enquanto relacionado a moda e
possuidor de escasso valor. Se o autor tinha dado a entender que popularesco era
algo “feito a feicdo do popular’, entdo, quem atribuia essas caracteristicas
depreciativas ao termo? Incomodava-se Méario de Andrade com essa “tergiversagao’?
Se era isso, o que ocorreu? Uma resposta responsavel implicaria uma revisdo
detalhada das interpretacdes que seus colegas construiram sobre seus escritos € um
estudo mais detalhado sobre sua relagdo com o musicélogo paulistano. Por ora,
considera-se que essa tensao entre o termo popularesco como “feito a maneira
popular”, aparentemente neutro, € sua conotagdo depreciativa, ¢ sintomatica do

conflito que se forjava entre a visdo romantica do popular e a comercializagdo em

voga da musica popular urbana. Ao mesmo tempo, remete as mudangas no universo

210 Andrade. "Do meu diario." [1945] Musica final. Mdrio de Andrade e sua coluna jornalistica
Mundo musical, p. 179.
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musical de meados do século XX, que comegaram a penetrar no conceito de muisica

popular.

Na comparagdo entre o Compéndio da historia da musica, publicado em
1929, e a Pequena historia da musica, publicada em 1942, chamou a ateng¢do o fato
de que, no capitulo a respeito da musica brasileira, Andrade adicionou, na segunda
edi¢do, o termo popularesca para qualificar a poesia cantada por Catulo da Paixdo
Cearense?!!. A partir dessa mudanga, deduz-se que, em 1929, Mario de Andrade
considerava que a musica difundida pela industria fonografica era simplesmente
musica popular, mas que, 13 anos depois, percebeu que estava diante de um musico
que, na realidade, fazia um novo tipo de musica que ndo era exatamente igual aquela
que, em 1929, tinha chamado de popular. No fundo, teria percebido que era somente

uma musica “feita a feicdo popular”.

Pode-se pensar que a mudanca no ambiente musical, ocasionada pela
radiodifusdo e pela industria discografica, j& mencionadas, fez com que Maério de
Andrade incrementasse o uso da expressao musica popularesca para denominar essa
nova musica. Como afirmou Alberto Cavalcanti, Andrade fez a distingdo entre o

popular e o popularesco quando:

Mario ja dispunha de fenomeno consolidado de exploragdo da musica de feitio
popular — seja no radio, seja no disco, ou ainda em novos espagos, como os filmes
musicais ¢ os cassinos — ¢ ja podia observar o modus operandi dos autores e
intérpretes envolvidos na composicdo e execugdo musical afastando-se dos
procedimentos mais espontineos e ingénuos — ou mais tradicionais e oitocentistas
— do periodo anterior?!2,

Conforme foi enunciado, as mudangas que a radiodifusdo e a empresa
discografica trouxeram, refletiram-se na configuragdo paulatina de um repertdrio
com particularidades musicais proprias. Comegou a surgir uma sonoridade nova na
musica gravada, que inicialmente estava relacionada com as caracteristicas técnicas
do processo de gravagdo, e que se terminaram por se fixar como caracteristicas da
propria musica. De acordo com Virginia de Almeida Bessa, o processo de gravacao,

por exemplo, influiu na instrumentacao escolhida para ser gravada pois:

as sonoridades tipicas do jazz [...] podiam ser registradas e reproduzidas em disco
com grande «fidelidade» (ou seja, mantendo muitas das caracteristicas sonoras que
se escutava na performance ao vivo). O mesmo ndo ocorria com a musica de

211 Andrade. Pequena histdria da musica. [1942] p. 193.
212 Cavalcanti. Miisica popular: janela-espelho entre o Brasil e o mundo. p. 66.
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concerto nem com os géneros de musica ligeira executados pelas orquestras
tradicionais, cujos timbres ndo eram captados com precisdo [...] 0s principais
instrumentos a participarem das primeiras gravagdes elétricas, a partir de 1927,
seriam justamente o pistom, o trombone, o saxofone, o piano, o banjo, o violdo ¢ a
bateria [...]. Os violinos também receberiam algum destaque, sobretudo nas
gravacgdes de musicas lentas. Mas o fagote, o oboé, a trompa, a viola, o violoncelo
€ outros instrumentos sinfénicos foram condenados ao esquecimento?!3,

Também Orestes Barbosa, em 1933, reconheceu que a técnica dos cantores
variou na hora de gravar, e contou o caso de um baritono que, por cantar empostado,
seguindo a técnica do canto lirico, chegou de volta ao Rio de Janeiro e ndo pode
competir com 0s novos cantores habituados ao microfone “porque hoje cantando ndo
se berra mais”?'4. O mesmo Mario de Andrade, em “Terapéutica musical” (1939),

diferenciou a velocidade do ritmo na musica folclérica e na musica gravada:

a musica popular brasileira rarissimamente, a bem dizer nunca, atinge os
andamentos rapidos que vdo do «presto» ao «prestissimo». O presto de algumas
emboladas ¢ modinhas urbanas que escutamos em discos, ¢ criagdo artificial,
provocada pela influéncia da musica erudita ou semi-erudita, importada da Europa
e dos Estados Unidos?!5.

Nao por acaso, Mério de Andrade afirmou, em 1931, que “sdo as grandes
casas de fonografia que se incumbem atualmente da fixagdo e evolucao da nossa
danga cantada™!®. Efetivamente, ja desde 1927, o catalogo da Victor Talking
Machine orgulhava-se de apresentar Nathaniel Shilkret, seu gerente e diretor musical,

que, segundo a propaganda do catalogo, gozava do seguinte reconhecimento:

Actualmente no hay otro hombre que haya hecho tanto por la musica popular en el
Nuevo Mundo como Nathaniel Shilkret. El ha invertido el proceso muy comun de
tomar material de los grandes clasicos de la musica y remodelarlo para el consumo
popular. En vez de esto, Shilkret ha tomado la efimera musica popular, y refundiola
en los perennes moldes del divino arte de la musica?!”.

Certamente, a musica que circulava nos discos comecava a ter uma
fisionomia propria e, portanto, acredita-se que o uso de popularesca € um indicio de
que o conceito de musica popular comegava a oscilar e procurava libertar-se da visdo
de mundo roméantica para criar um novo matiz, por meio do novo termo, que incluia

o fendmeno midiatico dentro da taxonomia habitual.

213 Bessa. «Um bocadinho de cada coisay: trajetoria e obra de Pixinguinha. Histéria e musica
popular no Brasil dos anos 20 e 30. p. 138.

214 Barbosa. Samba: sua histéria, seus poetas, seus miisicos e seus cantores. [1933] p. 68.
215 Andrade. "Terapéutica musical." [1939] Namoros com a medicina, p. 17.
216 Andrade. "Carnaval ta ai." [1931] Taxi e Crénicas no Didrio Nacional, p. 321.

27 Catdlogo de discos Victor: 1927 con material biogrdfico, anotaciones sobre dperas,
fotografias de artistas y otras.... New Jersey: Victor Talking Machine, 1927, p. 7.
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Por outro lado, deixa-se para futuras pesquisas a especulacao a respeito da
carga pejorativa atribuida ao conceito musica popularesca seja uma construgao
historiografica e ndo uma particularidade do pensamento musical de Maério de
Andrade, pois, a luz das leituras feitas, observou-se que seu uso ndo se restringiu a
qualificar a musica popular urbana, mas também algumas pecas de procedéncia
erudita, todas apreciadas por ele. Possivelmente o desdém com que alguns
contemporaneos contemplaram a musica midiatizada seja o primeiro responsavel
pela distancia que se encontrou entre os escritos de Mario de Andrade e o uso do
termo na historiografia musical brasileira. Nao obstante, o escritor modernista
expressou um forte desprezo por um tipo de musica que denominou como
submusica, aquela que considerou como sendo de infimo valor por apelar para
recursos faceis a fim de ganhar a aceitacdo rapida do publico, e que encontrou tanto

nos teatros € em seus musicos virtuosos quanto na radio e nos discos.

6 A influéncia estrangeira

Como se viu, um dos elementos que desgostaram a quem, em certa medida,
nao foi cativado pela musica comercializada em discos, foi sua proximidade com a
musica popular do exterior, particularmente com a estadunidense, cujo impacto na
América Latina foi importante e terminou por influenciar marcadamente o gosto

musical, principalmente o hispano-americano.

Um dos principais motivos pelos quais se considera que Mario de Andrade
tenha rechagado a musica difundida pela radio e pelos discos é que, precisamente,
tratava-se de uma musica com fortes influéncias estrangeiras, contraria ao ideal de
musica nacional atribuido ao autor. Entretanto, voltando a seus escritos, parece que
essas influéncias nem sempre foram sancionadas negativamente, e se percebe que,
durante a década de 1920, sua mente estava aberta aos intercdmbios musicais, pois
entendia que eles faziam parte da mesma natureza de musica. Por exemplo, em 1926,
analisando as influéncias musicais na obra de Ernesto Nazareth, ele encontrou rastros

de melodias europeias e disse:

E evidente que ndo tenho tempo a perder pra estar bancando o purista e o
patriotico. Acho mesmo um encanto humano em perceber elementos estranhos
numa qualquer jéia da invengao popular, seja numa far¢a do Piolin como Do Brasil
ao Far-West, seja no maxixe recente Cristo nasceu na Baia, onde se intromete a
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horas tantas um meneio melddico norte-americano. Minha opinido € que o destino
do homem fecundo néo ¢é defender os tesouros da raga, mas aumenta-los porém?2'3,

Em 1928, Mério de Andrade disse aos compositores que os processos do
jazz estavam influenciando o maxixe sem prejudicé-lo, enquanto que as melodias do
tango eram muito chorosas e deveriam ser filtradas. Nesse momento, parece que ele
tinha uma opinido ligeiramente diferente acerca das influéncias estrangeiras naturais

na musica popular brasileira, e convidou os compositores a:

[...] selecionar a documentagdo que vai lhe servir de estudo ou de base. Mas por
outro lado ndo deve cair num exclusivismo reacionario que ¢ pelo menos inutil. A
reagdo contra o que ¢ estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela deformacao
e adaptacdo dele. Néo pela repulsa?!®.

Possivelmente, essa sele¢do dos elementos musicais estrangeiros a serem
incorporados na musica devia passar por um exercicio consciente do compositor que,
em seu trabalho de artesdo, deveria reconhecer a medida que eles teriam em sua
criacdo musical. Parece que esse conselho baseava-se na observagdo de que, na
realidade, as influéncias internacionais eram naturais e faziam parte da mesma

histéria dos desenvolvimentos musicais em diferentes paises.

Um exemplo claro do movimento dessas influéncias foi dado por Andrade
mesmo em seu curto artigo “Cuba, outra vez” (1932), em que identificou a grande
influéncia que a musica afro-cubana exerceu na configuracdo da habanera e, por
meio dela, no tango e no maxixe, para mais tarde retornar ao Brasil pelas maos da

musica norte-americana.

[...] agora, volta de novo, ¢ verdade que via Estados Unidos, [...] Pois os
americanos descobriram certos efeitos curiosos e musicas bonitas afrocubanos e
criaram o «rumba fox» que, a meu ver, vale principalmente pelos novos efeitos
com que enriquece a orquestra do «jazz». Esta claro que os brasileiros logo fizeram
rumbas e até os efeitos sinfonicos do nosso gostoso choro estdo se modificando
com a introdu¢do de instrumentos novos. [...] ndo faz mal ndo. Como da primeira
feita, a influéncia vai sendo utilissima, produzindo pegas admiraveis*?°.

Segundo o comentario que fez em uma das capas de seus discos, parece que
o caso dos transitos musicais entre Cuba e Brasil era uma pergunta sem resposta

facil. Depois de ouvir os sambas Tava na roda do samba (I faixa 28)**' e Deixa a

218 Andrade. "Ernesto Nazaré." [1926] Miisica, doce muisica. Estudos da critica e folclore, p.
126.

219 Andrade. Ensaio sobre a musica brasileira. [1928] p. 26.
220 Andrade. "Cuba, outra vez." [1932] Taxi e Cronicas no Didrio Nacional, p. 488.

221 Tava na roda do samba. Samba interpretado por Almirante € o Bando de Tangeras, discos
Victor N° 33524, de autoria de Salvador Correira, gravado em 1932.
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Néga Pend (& faixa 29)*?2, interpretados por Almirante e o Bando de Tangaras,
escreveu: “As duas faces trazem o ritmo ternario tomando todo um compasso dois-
por-quatro. Isso recentemente apareceu na ritmica do samba carioca. Vira de

influéncia cubana, onde ¢ sistematico?...”223.

Parece que a influéncia da musica foranea, aceita por Mario de Andrade,
quando tinha 33 anos, referia-se a mescla e fusdo de elementos musicais, mas ndo a
difusdo de musica estrangeira de baixa qualidade. Como se viu, uns anos depois, ele
denunciara com veeméncia que a produgdo discografica era plagiadora e falsa “como
as cangdes americanas de cinema, os tangos argentinos ou fadinhos portugas de
importagdo™?*, dando, a primeira vista, a impressio de rejeitar totalmente as
influéncias estrangeiras. Ja& com 46 anos de idade, Mario de Andrade opinava que o
perigo de que a musica de outros paises continuasse sendo difundida na radio e nos
discos residia no fato de que “a musica urbana, mesmo de gente do morro, ¢é
eminentemente instavel e se transforma facil, como as coisas que ndo tém assento

numa tradi¢do necessaria”??>,

Em resumo, as posturas em relagcdo a musica estrangeira sdo matizadas. Em
sua juventude, Mario de Andrade aceitava o contato entre a musica brasileira e a do
exterior, que chegava via discos e radio, e considerava que esse intercambio
enriqueceria os géneros musicais brasileiros, sempre que os musicos tivessem um
critério estético nacional formado. Depois, com o passar dos anos, tornou-se
desconfiado diante da influéncia que essa musica estava tendo e adotou uma postura
mais conservadora, pois talvez considerasse que nem sempre essas fusdes
proporcionavam produtos de utilidade social, mas simplesmente comercial, e
terminavam beneficiando a poucos. Por outro lado, durante o Gltimo periodo de sua
vida, parece que nosso autor rechacou a suplantacdo da musica brasileira pela musica
estrangeira porque considerava que era o critério comercial o que estava por tras

disso, um critério que, em poucas palavras, procurava “o aplauso facil”, estando

222 Deixa a Néga Pend. Samba interpretado por Almirante e o Bando de Tangeras, discos Victor
N°33524, de autoria de Paulo Cardoso, gravado em 1932.

223 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mdrio de Andrade.

224 Andrade. "Musica popular." [1939] Muisica, doce musica. Estudos da critica e folclore, p.
281.

25 [bid., pp. 281-282.

239



muito distante do papel social comprometido que Mério de Andrade reclamava a

musica anos antes de morrer.

Por outro lado, é importante matizar essa rejei¢do da musica do exterior com
que a historiografia caracterizou os intelectuais da época de Méario de Andrade, pois
nem todos os escritores pensaram que sua influéncia era prejudicial. Sobretudo nas
primeiras décadas do século XX, observam-se algumas mostras de tolerancia para
com a musica popular de outros paises e para com sua difusdo em terras latino-
americanas. Um exemplo dessa posi¢ao foi a opinido da Mariza Lira, quem pensava
que era normal a criacdo de uma musica que satisfizesse as necessidades da época:
“Nos cancioneiros modernos ha o desejo de criar uma nova forma sentimental que
satisfaca as exigéncias do momento, influenciados talvez pelas musicas

estrangeiras’??6.

No seu entender era o que tinha acontecido com a modinha que, nem por
isso, tinha deixado de ser brasileira. Afinal, a identidade nacional mantida era o que

realmente importava dado o sentimento nacionalista imperante do momento:

A cang¢do nada mais ¢ que a estilisagdo da modinha [...]%%".

A modinha sofreu um pouco com a vitéria das musicas estrangeiras, mas, foi um
ligeiro colapso para ascender mais moderna [...]%%5.

A modinha nio poude deixar de seguir a corrente progressista. Hoje a encontramos
modernizada, mas, sempre ternamente brasileira?°,

Curiosamente, a respeito da transformagdo da modinha em cang¢do, ha uma
nota manuscrita de Mario de Andrade sobre a capa do disco Victor N°33951. Esse
disco contém as interpretagdes do Grupo de Canhoto e Floriano Belham dos samba-
cangdes Morena que dorme na rede (I faixa 30)**° e Saudades de meu barracdo (&

faixa 31)*3'. Sobre sua capa, Mario do Andrade escreveu:

“Modinha” - A medida que esta desaparece ou vive mais desatendida dos
seresteiros, vai sendo porém substituida pelo samba-cangdo, que € realmente uma
modinha nova, de carater novo, mas cangdo lirica solista, apenas com uma ritmica

226 Lira. Brasil sonoro. Generos e compositores populares. p. 191.
227 Tbid.

258 Ibid., p. 43.

229 1bid., p. 47.

20 Morena que dorme na rede. Samba-cangio interpretado por Floriano Belham e Grupo do
Canhoto, discos Victor N° 33951, de autoria de Roberto Martins e Wilfrido Silva, gravado em 1935.

81 Saudades de meu barragdo. Samba-cangdo interpretado por Floriano Belham e Grupo do
Canhoto, discos Victor N°33951, de autoria de Ataulfo Alves, gravado em 1935.
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fixa de samba, em que porem a agogica ja nao ¢ mais realmente coreografica, mas
de cangdo lirica. Ora isso ¢ uma evolucao logica, por assim dizer, fatal. A modinha-
de-saldo passada pra boca do povo popular adotou mesmo ritmos coreograficos, o
da valsa e o da choétis principalmente. Ora estes eram sempre ritmos importados,
ndo da cria¢do imediata nacional. O samba-cancdo ¢é a nacionalizagdo definitiva da
modinha?32,

Como se pode ver, existia um certo consenso entre Mario de Andrade e
Mariza Lira de que a influéncia estrangeira tinha modificado a modinha, de modo
que ela guardava uma intima relacdo com a cangdo que se ouvia nos discos. Nao
obstante, Mariza Lira notou que essa mesma cangdo brasileira continuava sendo
transformada por influéncias da musica estrangeira, € Mario do Andrade parece ter
celebrado secretamente, na intimidade de sua casa, a nacionalizagdo da modinha em

seu formato de samba-cangao.

Por outro lado, a Mariza Lira tampouco passou desapercebida a influéncia
que o tango e o jazz exerciam sobre a musica brasileira, particularmente sobre o
samba. Seu argumento ratificou a ideia, mencionada por Mario de Andrade, de que a
musica popular brasileira era mutavel, e, sob uma perspectiva evolucionista, estaria

em etapa de formacao.

Influenciados pelas vistas ao Prata alargaram-lhe o ritmo e ja temos o samba-
tango.

O jazz americano tem tido sObre o samba influéncia sensivel, mas, o mais
inverosimil, e que ja se tentou impor-nos o samba-fox.

Isso nos prova que a nossa musica popular atravessa uma fase incerta, em longe da
fixagdo?233,

Parece que Mariza Lira escreveu acerca da influéncia da musica estrangeira
no Brasil sem frases condenatorias porque, a seu ver, essa realidade nao punha em
perigo a natureza da musica popular brasileira, tampouco competia com sua beleza.
Lira comparou a musica popular de seu pais com a musica norte-americana que
chegava por meio do cinema, concluindo que ndo eram menos lindas as composicdes
dos compositores brasileiros. Portanto, pode pensar que aquela musica nao
representava um perigo para a musica do Brasil?**. Também fez curtas mengdes a

outros géneros estrangeiros que estavam tendo aceitacdo no Brasil, como ¢ o caso da

232 Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros. Catdlogo Discos Mario de Andrade.
233 Lira. Brasil sonoro. Generos e compositores populares. p. 262.
234 Tbid., p. 225.
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ranchera, do pericon, do cak-walk, do rag-time, do charleston, do fox-trot, da

habanera e da rumba,

A ranchera de origem hispano-americana ¢ muito usada no Rio Grande do Sul.

O pericon ¢é dansa regional gaucha. A musica que acompanha essa dansa figurada,
reflete o ritmo platino.

O cak-walk, as varias modalidades do rag-time e as suas derivantes modernas, do
charleston ao fox-trot, nos vieram do negro norte-americano.

Entre as nossas musicas populares figuraram muitos foxes com musica e letras
brasileiras.

A habanera e a rumba nos chegaram da América Central. A rumba comega a se
divulgar entre nds com musicas de nossos compositores?3>.

Fora do Brasil, houve outros escritores que também deram amostras de
compreender como ndo prejudicial a influéncia de ritmos estrangeiros na musica de
seus paises. Em 1922, quando o cubano Eduardo Sanchez de Fuentes analisava para
seus leitores as caracteristicas da cang¢ao cubana, ndo condenou o fato de que nesse
género houvesse semelhancas com a can¢ao mexicana, mas, ao contrario, esclareceu
que elas eram completamente naturais, dada a proximidade cultural que existia entre

os dois paises:

Esta forma [repeticion de la parte A al terminar la cancidon] se observa en las
canciones mexicanas y dado el nexo que nos une con dicha Republica por la
cercana vecindad y analogia en algunos de los ritmos que en ambos paises se
cultivan, no es de extrafiar que lo haya adoptado nuestra cancidén, maxime cuando
es ésta una tendencia de origen espafiol y que encaja perfectamente dentro del
género?3°,

Seu colega mexicano Rubén M. Campos, em 1928, ao enumerar os géneros
que formavam o folclore mexicano, também mencionou ritmos estrangeiros como a
danga cubana, e outros europeus como a mazurca, a polca e o schottisch??’. Nao
obstante, advogou pela especificidade nacional desses géneros e explicou que,
“nuestras formas musicales populares, recuerdan los aires esparioles pero son
diferentes...”?3%, argumento com o qual, tornou explicita a importincia que o

nacionalismo tinha em sua obra.

Em geral, o nacionalismo musical latino-americano da primeira metade do

século XX, caracterizou-se pela convergéncia do interesse por uma arte nacional,

235 Ibid., p. 308.
236 Sanchez de Fuentes. El folk-lor en la musica cubana. p. 111.

237 Campos. El folklore y la musica mexicana. p. 74.
238 Tbid., p. 108.
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fundamentada no folclore, e pela arte universal, baseada na tradicdo musical
europeia?®®, Como ¢ sabido, o nacionalismo musical esperava que o compositor nao
fizesse imitagdes exoOticas de sua musica nativa, mas sim reelaboragdes da musica
popular de seu pais na linguagem musical erudita. E possivel que essa mesma
ambiguidade entre o nacional e o internacional tenha permeado a relacdo com a
musica popular estrangeira. Talvez se tenha tolerado a utilizacdo de certos elementos
proprios de outros paises, desde que estes ndo tirassem o carater nacional da musica
popular. Dessa forma, a musica popular modernizar-se-ia € entraria no concerto
internacional. Os escritores latino-americanos reprovavam aquela musica popular
elaborada com clara influéncia estrangeira, que dava a impressao de ter degringolado
com os temas populares conhecidos e de fazer o que faziam os ‘“‘compositores

exoticos”, segundo a opinido do mexicano Miguel Galindo.

[...]y producen una musica que, guardadas las debidas distancias, es comparable al
lenguaje que usan los mejicanos pedantes que, después de unos afios en Estados
Unidos, pretenden hacer creer que que han olvidado el castellano y lo hablan con
pronunciacion incorrecta, fingida, chocante, ridiculamente gutural [...]. Tal sucede
a la musica, y apenas si se nota que se pretendi6é escribir algo nacional por la
interpolacion de melodias populares muy conocidas*.

Além disso, Miguel Galindo achava que a chegada da musica estrangeira ao
pais por meio de discos de acetato punha em desvantagem a musica mexicana, ja

que:

se ve que nuestra produccion artistica musical no es ni la mitad de lo que pudiera
ser, porque las obras nacionales, no son ni buscadas ni apreciadas; la musica
extranjera, servida en el negro platillo del disco, ha indigestado las almas y las ha
desviado de su sentimentalidad propia®*!.

Por outro lado, observou-se que os autores que fizeram as dentincias mais
precoces a respeito do prejuizo causado pela circulagdo de musica estrangeira em seu
pais, foram dois cronistas brasileiros que, sem experiéncia prévia em pesquisa
musical, mostraram posi¢des cautelosas. Para Orestes Barbosa, em 1933, era preciso
criar orquestras tipicas de samba, diferentes das de tango e fox-trot e, assim,
convidava seus leitores a admirar a “América do Norte” porque, 14, a musica dos

outros era criada, e ndo imitada’*?. Alexandre Gongalves Pinto (Animal), que

239 Contier. Brasil Novo. Miisica, nacdo e modernidade: os anos 20 e 30. p. 26.

240 Galindo. Nociones de la historia de la misica mejicana. p. 610.

241 Tbid., p. 33.

242 Barbosa. Samba: sua historia, seus poetas, seus musicos e seus cantores. [1933] p. 69.
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claramente se orgulhava da musica popular urbana do Rio de Janeiro, queixou-se, em
1936, de que “Hoje s6 imperam as musicas estrangeiras barulhentas e irritantes’?* e
foram deixadas de lado as obras de musicos tdo importantes — na opinido do autor

— como Catulo da Paixdo Cearense.

A medida em que o século XX foi transcorrendo e os géneros mexicanos,
cubanos, argentinos e norte-americanos entraram ao Brasil e se assentaram em solo
latino-americano, fizeram-se mais frequentes as opinides contrarias a influéncia dos
géneros estrangeiros. Por exemplo, Emirto de Lima foi enfatico em sua prevencao:
“A diario vemos como nuestra gente prefiere y aplauden una gran cantidad de
musicas que nos llegan del extranjero, que nada dicen a nuestro sentir y que en el

fondo son asaz vulgares y antiestéticas™*.

Em 1942, organizou-se, em Barranquilha, um concurso de musica do qual
Emirto de Lima participou como jurado. Em um artigo curto, o compositor contou
que a terceira colocacdo foi conferida a um jovenzinho que cantou uma cangdo
mexicana tdo bem que teria merecido o primeiro lugar, mas esclareceu que nao lhe
outorgou essa colocacdo por ndo ter cantado uma obra colombiana. “Parece que las
bases del concurso no fueron suficientemente conocidas por parte del publico: de
alli que todos los cantores aislados se presentaron con numeros mexicanos, cubanos
vy argentinos’™®. A apropriagdo de um género estrangeiro em Porto Rico foi
considerada a partir de uma perspectiva diferente: Fernando Callejo Ferrer, em 1910,
nao reclamou de um dos primeiros reconhecimentos recebidos pela pianista
Moncerrate Ferrer Otero como compositora ter sido o seu fwo-step intitulado
Apolo?®. Assim, vé-se como, com o passar dos anos, a posi¢do diante da entrada e
influéncia da musica popular estrangeira em cada pais mudou porque se chocou com
os ideais nacionalistas. Com isso, no transcorrer do século XX, os escritores musicais

acusaram cada vez mais sua presenga.

7 Processos de folclorizacio e popularizacio

243 Pinto, Alexandre Gongalves (Animal). O Choro, Reminiscéncias dos chordes antigos.
[1936] Rio de Janeiro: MPB reedigdes Funarte, 1978, p. 74.

244 Lima. Folklore colombiano. p. 169.
245 bid., p. 200.
246 Callejo Ferrer. Musica y musicos portorriquerios. p. 227.
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As mengoes de Mario do Andrade a folclorizagao e popularizagao da musica
fizeram-se mais frequentes nos escritos da década de 1940, como se a angustia ¢ a
crise pessoal que vieram depois do seu ativismo no Departamento de Cultura, o
tivessem levado a retomar um tema tedrico que o ajudasse a compreender as
realidades sociais e politicas, realidades que, sentia, o estavam ultrapassando. Com
esse tema, encerra-se o presente capitulo, em consonancia com o tom de seus ultimos
escritos, mas sem ser conclusivo quanto ao seu pensamento musical, nem em relagao

a uma defini¢ao de musica popular, a qual continuou em construgao.

Ao longo de sua vida, Mario do Andrade interessou-se pelos processos,
técnicas e procedimentos de criagdo artistica na literatura, musica, pintura e
escultura, talvez motivado por suas proprias preocupacdes de professor, critico e
artista. Dentro da questdo da criacdo artistica, dois aspectos que se relacionavam com
seu conceito de musica popular eram o da criacdo coletiva e o dos processos de
folclorizagdo e popularizagdo no meio musical. Embora nao tenha dedicado uma
publicagdo especifica ao tema, deixou mengdes que complexificam seu conceito de

musica popular.

Parece que nosso autor diferenciava a folclorizagcdo de um material musical
em dois sentidos: por um lado, no sentido de constitui¢ao de uma tradi¢do; por outro
lado, em um sentido de aceitagdo de uma obra musical por parte do grande publico.
Em 1943, Mario de Andrade afirmou, acerca da musica de Scarlatti ¢ Chopin, que
seu “folclorismo” era pura imaginagdo e que, na realidade, Scarlatti era popular no
sentido de que foi aceito pelo povo, € ndo por incluir elementos musicais
tradicionais. Além disso, admitia que essa aceitacdo devia-se ao fato de que ele “deu
ao seu cravo a capacidade méxima, a intrinsecacdo perfeita e a técnica

verdadeira”?*7,

Um dos primeiros indicios de seu interesse pela criagdo coletiva estad no
artigo “Dinamogenias politicas”, em que tentou estudar a musica que foi cantada em
Sao Paulo pela multiddo a chegada de Getulio Vargas e Jodo Pessoa Cavalcanti, em
1930. Transcreveu seis letras e ritmos cantados naquela ocasido e tentou encontrar

uma forma légica de explicar a maneira como a assisténcia do desfile escolheu cantar

247 Andrade. "Scarlatti." [1943] Muisica final. Mdario de Andrade e sua coluna jornalistica
Mundo musical, p. 73.
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determinados hinos, ou seja, suas “escolhas” musicais espontaneas e, assim, explicar

a psicologia musical de um povo que era motivado pelas dinamogenias musicais?43,

Como se mencionou, em seu artigo “O samba rural paulista” (1937), Mario
de Andrade também mostrou interesse nos momentos culminantes de criagao do

samba, aos quais chamou “consulta coletiva”,

Me sinto em enorme hesitagdo no definir e descreve exatamente esse
interessantissimo momento preludiante do samba que intitulei de «consulta
coletiva». Ser de-fato um momento em que todos se consertam para adotar um
novo texto-melodia, me parece realmente a finalidade mais definida dessa maneira
de agir?#,

Como se mencionou no segundo capitulo, Mario de Andrade foi incrédulo
quanto a ideia de que a criagdo coletiva desse-se segundo os termos do folclore e
considerou que, por tras de toda obra popular, havia sempre um individuo criador. Ao
final de sua vida, e apos fazer maiores elaboragdes a respeito da maneira como algo
podia chegar a ser popular, em seu artigo “A modinha e Lalo” (1941), parece propor
que os processos de folclorizacdo auténticos davam-se pela “fatalidade e
inconsciéncia com que cria” o cantor popular, e somente depois ¢ que viria um
processo de coletiviza¢do?°. Em termos mais obscuros, € segundo seus dialogos de
O banquete (1943), parece que Mario de Andrade chegou a considerar que a criagao
popular tinha uma técnica artesanal que ndo emanava dos homens, mas sim do objeto
ou matéria-prima. Parece que, para ele, um dos aspectos da técnica, particularmente
nas criagdes populares, era imposto pelo material que se trabalhava. Ora, o fato de
que o material impunha aspectos técnicos implica que essa técnica ndo era

exclusivamente popular.

Existe uma técnica popular, uma técnica de espirito folclorico, fatalmente
tradicional, artesanal por principio. E o artesanato. Mas esta técnica, nascida do
material e da obra-de-arte, ndo é exclusivamente popular, pois ndo deriva do
homem mas do objeto?!,

Por outro lado, se o individuo criava por “fatalidade e inconsciéncia”, essa
nova criagdo devia ter algo que facilitasse sua coletivizacao. E provavel que, ao final

de sua vida, o musicologo brasileiro estivesse perto de propor alguns elementos

248 Andrade. "Dinamogenias politicas." [1930] Muisica, doce miisica. Estudos da critica e
folclore.

249 Andrade. "O samba rural paulista." [1937] Aspectos da miuisica brasileira, p. 120.

250 Andrade. "A modinha e Lalo." [1941] Musica, doce miisica. Estudos da critica e folclore, p.
341.

251 Andrade. O banquete. [1943] p. 66.
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musicais que faziam com que uma composi¢cdo gozasse da aceitagdo do publico e se

popularizasse.

No prefacio do livro Shostakovich, Andrade mostrou-se interessado por
estudar a musica do compositor russo em busca das particularidades que facilitavam
sua aceitagdo por parte das massas, ja que esse era o proposito com que tinha sido
composta tal musica. Ao que parece, Andrade encontrou nela os mesmos elementos
que caracterizavam a musica dos séculos XVIII e XIX, como ¢ o caso do uso da
tonalidade e de formas musicais que, segundo o musicélogo, vinham-se
tradicionalizando ou se folclorizando gragas a “musica mecanica’?. Além disso,
Andrade identificou que as melodias popularescas e o virtuosismo empregado por
Shostakovich eram dois elementos que costumavam despertar o entusiasmo do

publico coletivo e popular.

A “tradicionalizacdo” ou “folclorizacdo” de elementos musicais eruditos, a
causa de sua difusao pelos discos e a radio, parece indicar que, durante seus ultimos
anos, Mario de Andrade percebia que, musicalmente, as tradigdes erudita e popular,
que o rodeavam, eram mais similares do que a terminologia deixava ver. Essa
semelhangas eram a causa basica que, por exemplo, fazia com que uma melodia
erudita fosse adotada pelo povo, pois, na realidade, sua forma e estrutura nao eram

desconhecidas, uma vez que a matéria prima era a mesma®>>,

Paradoxalmente, tem-se a impressdo de que o estudo dos processos de
folclorizagdo e popularizacdo estavam enfrentando Mario de Andrade com
perguntas-chaves que preocupavam também a empresa discografica; esta, pelo seu
interesse em garantir um mercado para seus produtos. Mas, por outro lado, parece
que, por meio dessas mesmas inquietacdes, o musicologo brasileiro aproximava-se
das complexidades tedricas que o ambiente musical criava e, talvez, de uma futura

necessidade de repensar seu conceito de musica popular.

£

252 Andrade. "Shostacovich." [1945] Musica Final. Mdrio de Andrade e sua coluna jornalistica
Mundo musical, p. 399.

253 Andrade. "O desnivelamento da modinha." [1941] Musica, doce musica. Estudos da critica
e folclore, p. 348.
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo da historia da construgdo do conceito musica popular, por
intermédio do pensamento de Mario de Andrade, corroborou com a ideia de que esse
foi um conceito com fungdes taxondmicas no pensamento musical da primeira
metade do século XX. O estudo dessa histéria também ilustrou o uso ambiguo que

teve o conceito nos discursos da época, devido a polissemia que o caracterizou.

E importante levar em conta que a historia do conceito muisica popular, aqui
esbocada, faz parte de um problema tedrico que vai além do campo musical. O
assunto da definicdo do vocadbulo encontra-se relacionado com a delimitagdo
tematica de um campo de estudo e com a nomeada “invencao do popular” nas
ciéncias sociais, da qual vem dando conta a historiografia da cultura popular, durante
a segunda metade do século XX. Ao que tudo indica, as caracteristicas e as mudangas
que teve o conceito de musica popular, especificamente na obra musicoldgica de
Mario de Andrade, podem ser consideradas como indicadores das complexidades de
um processo geral de defini¢do tedrica do popular, neste caso, durante a primeira

metade do século XX e no contexto musical latino-americano.

Procurar compreender a configuragdo da polissemia da categoria musica
popular levou-nos ao final do século XIX, para observar a introdu¢do do termo no
vocabulario musical latino-americano. A partir de uma documentagdo parcial, exp0s-
se a possibilidade de que, por volta do fim do século XIX, o conceito musica popular
ndo existisse em nosso contexto como categoria mental relevante. Observou-se que,
até essa data, nos escritos musicais, seus autores costumavam classificar a musica,
principalmente, como muisica sacra € musica profana, € ndo se encontraram rastros

do uso de musica popular como epiteto notavel.

Ao que parece, o surgimento posterior da categoria musica popular esteve
relacionado com a influéncia do pensamento romantico na América Latina. Esse

pensamento romantico foi entendido, no presente estudo, como critica aos processos
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de modernizagao, trazidos pela consolidacao das novas republicas e pela abertura a
economia de mercado. Tudo parece indicar que musica popular tenha sido uma
categoria relevante em nosso contexto musical s6 a partir da passagem do século
XIX para século XX, existindo uma sintomatica auséncia do termo nos escritos

oitocentistas.

Quando a visdo de mundo romantica advogou pela recuperacdo e pela
valorizagdo da nomeada “cultura popular”, a grande divisdo musica profana | musica
sacra, usada durante o periodo colonial, perdeu seu protagonismo e deu lugar a outro
tipo de fragmentagdo, mais de acordo com as novas circunstancias: musica popular /
musica erudita. Uma das particularidades que influenciaram no surgimento dessa
nova divisao foi a criag¢do, no século XIX, das instituicdes de ensino musical. Estas
acabaram acentuando a diferenciacdo entre, por um lado, um musico formado dentro
de seus muros e proximo da tradicdo musical europeia escrita — considerada
simbolo de progresso — e, por outro lado, um musico formado no ambiente musical
tradicional — ndo institucionalizado — e caracterizado pela reprodugdo do

conhecimento mediante mecanismos orais.

Mario de Andrade, assim como a maioria dos autores estudados, nasceu nos
ultimos anos do século XIX e se formou sob a visdo de mundo roméantica. Foi um
grupo de jovens autodidatas no oficio da pesquisa musical que, de forma eclética,
valeram-se da literatura musical disponivel para alimentar seus trabalhos e construir
suas referéncias teoricas, comumente implicitas em seus estudos. O ambiente
intelectual e cultural de finais do século XIX contribuiu para que os principios
romanticos influenciassem, em diferentes medidas, nas definicdes de musica popular

que os estudiosos cunharam tacitamente.

Gracas aos contatos entre alguns colegas latino-americanos, por meio de
correspondéncia, intercAmbio bibliografico ou colaboragdo no Boletin
Latinoamericano de Musica, pode-se pensar que as complexidades do conceito de
musica popular caminharam sigilosamente em suas leituras dos trabalhos produzidos
em outros cantos do continente. Talvez ndo seja errado ver na comunicagdo que
alguns pesquisadores estabeleceram com Mario de Andrade, um exemplo do

reconhecimento que teve o pensamento do musicologo brasileiro entre seus colegas e
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um indicio de que, implicitamente, sua concep¢ao do popular foi acolhida ou

compartilhada — em alguma medida — por outros pesquisadores da América Latina.

A maioria dos autores aqui estudados partiu da adogdo da definicdo de
musica popular dada pelo romantismo, entendida principalmente como musica
ligada ao ambito rural, onde se conservava autonoma e pura. As caracteristicas
utépicas atribuidas a cultura popular pelo romantismo, foram transpostas para o
conceito de musica popular, o qual passou a caracterizar um tipo de musica
considerada como natural, tradicional e anonima. Essa definicdo de musica popular
fortaleceu-se no contexto latino-americano gragas a credibilidade legada ao folclore
durante a primeira metade do século XX, ja que os estudos de folclore apresentavam-
se como um auxilio para a formacao das identidades nacionais € como antidoto dos

efeitos destrutivos da modernizacgao.

Tudo indica que o forte clima nacionalista da primeira metade do século XX
também teria influenciado a formulacdo do conceito de musica popular e,
certamente, o nacionalismo musical conferiu-lhe a legitimidade de identidade
nacional. O impeto do nacionalismo musical sobre o conceito musica popular pode
ser observado no fato de que muitos autores trataram como sinonimos os adjetivos

nacional € popular, posto que se pensava em uma relacdo simbidtica entre eles.

Mairio de Andrade era um modernista militante e, portanto, um profundo
critico do pensamento oitocentista. Como tal, cuidou de incorporar as interpretacdes
romanticas a suas reflexdes. Nao obstante, observou-se que o musicologo adotou a
dicotomia entre musica popular e musica erudita, e que esteve convencido de que a
primeira devia alimentava a segunda, para converté-la em musica artistica nacional,

ideia defendida por seus contemporaneos.

Ao pensar que as tradi¢cdes populares deviam ser antigas para poder ser
legitimas — como argumentava o romantismo europeu —, 0s escritores latino-
americanos assumiram o estudo da musica popular do passado, para indicar quais
eram os elementos musicais genuinos, sobre os quais as obras musicais nacionalistas
poderiam inspirar-se. Ao ir ao passado, alguns autores mantiveram a sinonimia entre
popular e nacional, incidindo em flagrantes anacronismos. Outros autores, como

Miario de Andrade, reconheceram que a musica chamada nacional s6 existiu depois
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que as republicas e o0 mundo moderno configuraram-se, enquanto que a mdusica
popular era “prépria de todos os tempos”. No dizer do musicologo brasileiro, o fato
de que todas as fontes documentais ndo tenham chegado ao presente, dificultava o

estudo da musica popular antiga.

Tanto o nacionalismo quanto o romantismo permearam o conceito de
musica popular, especialmente por meio dos estudos de folclore. Nos primeiros anos
do século XX, na América Latina, a palavra folclore foi usada para se referir a esse
campo do saber e, pouco depois, popular ¢ folclorico comegaram a ser usados como
adjetivos sinOnimos, relativos a um mesmo tipo de musica. Entretanto, no
pensamento de Mario de Andrade, essa sinonimia ndo significou que ele assumisse,
dentro de seu conceito de musica popular, todas as particularidades que o folclore
atribuia-lhe. A principal diferenca foi a inclusdo de certos fendmenos musicais
urbanos dentro da categoria. Ele também considerou que o folclérico era temporal,
ou seja, intrinsecamente mutavel, que servia para nutrir a obra criadora do artista e

que ndo era a sua beleza o que justificava seu estudo, mas sim o interesse cientifico.

Também se suspeita que o conceito musica popular de Mério de Andrade
encerrasse outras caracteristicas pelas quais o folclore ndo se interessou, como € o
caso de algumas particularidades musicais. A esse respeito, parece que a importancia
dada pelo escritor paulistano ao elemento ritmico na musica em geral, levou-o a
pensar que a musica popular tinha um nivel dinamogénico muito alto. Dita
dinamogenia marcada, explicava-a ao considerar que a musica popular nascia de

estados fisico-psiquicos humanos particulares.

E importante observar que essa ligagdo entre a musica popular e a psique
humana também levou Mario de Andrade a pensar que esse tipo de musica
enquadrava-se na categoria de musica interessada, ou seja, de uma musica com uma
utilidade coletiva ou comunitaria. Por sua vez, e como consequéncia desse carater
potencialmente coletivo, o escritor esclareceu que a musica popular nao nascia da
necessidade individual de um criador e, por isso, seu autor era facilmente esquecido
pela sociedade. Além disso, esse carater comunitario outorgava-lhe estruturas

musicais repetidas e memorizaveis para nao ser esquecida. Por esse motivo, na
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musica popular eram frequentes a monodia e as estruturas de repeti¢cdo, como o

rondo.

No final da vida, e depois de aprofundar os estudo dos processos de
folclorizagdo e popularizagdo da musica, parece que Mario de Andrade inclinava-se a
pensar que, basicamente, a musica popular era constituida por certas estruturas
musicais sobre as quais se faziam variagdes, tanto diacrdnica quanto

sincronicamente, e que tinha um repertorio limitdvel de pegas musicais.

Enquanto o nacionalismo e o romantismo defendiam a ideia utopica de
musica popular, desenvolviam-se importantes processos de configuracao das culturas
urbanas no continente latino-americano, que iriam problematizar o conceito. A
configuracdo dessas culturas urbanas gerou um novo contexto musical que, somado a
acolhida dos modernos meios eletronicos de comunicacdo, serviu de base para a
formacdo de um tipo de musica popular, paulatinamente diferenciada daquela
herdada do século XIX. O desenvolvimento da musica, que cresceu dentro dessas
culturas urbanas, influenciou o conceito romantico de musica popular e contribuiu

para a construcdo da atual polissemia do conceito.

Embora a precoce industria discografica tenha gravado e comercializado a
musica que habitualmente circulava no meio, aos poucos, a musica gravada deixou
de ser copia fiel desses contextos e sofreu mudangas que acabaram dando-lhe uma
sonoridade particular e nova. Nessa mudanga sonoras, talvez tenha havido a
influéncia de dois fatores: por um lado, o fato de que os processos técnicos de
gravacdo priorizaram certa instrumentacdo e interpretacdo do repertdrio a ser
gravado. Por outro, o descobrimento da industria fonografica de que suas vendas
aumentavam quando os arranjos da musica eram feitos com base nos estilos norte-
americanos, em vias de internacionaliza¢cdo. Dessa forma, a industria discografica foi
dando um ténue matiz de homogeneidade a toda a sua produ¢do. Além disso, pode-se
pensar que a sonoridade dessa musica gravada refletiu, sem purismos, o fato de que
os limites entre as tradi¢gdes musicais rurais ¢ urbanas, nacionais e internacionais
eram mais tedricos do que praticos, € que os musicos ultrapassavam essas fronteiras

com facilidade e se alimentavam de todas as tradicoes.
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O conceito de musica popular, proposto pelo folclore, desconheceu
fendmenos como a reapropriacdo das tradi¢des rurais pelo meio urbano, as quais
eram difundidas e patrocinadas pela industria fonografica. Também fechou seus
olhos e ouvidos aos fenomenos de difusdo e influéncia da musica erudita e popular
urbana no meio rural. Os limites tedricos entre o rural € o urbano fizeram com que
alguns escritores, como Mario de Andrade e Carlos Vega, sentissem a estreiteza do
conceito musica popular, de ascendéncia folclorica, e refletissem sobre alguns de

seus aspectos.

Mario de Andrade, em fins da década de 1930, identificou que os ambientes
rurais ¢ urbanos nao estavam bem definidos na América Latina, dada a existéncia de
ambitos intermediarios, € usou esporadicamente a expressao musica popular urbana
para se referir a géneros como o choro, a modinha e o maxixe, que eram populares e
citadinos. Além disso, Mério de Andrade propos a diferencia¢do entre dos tipos de
musica popular urbana: uma popular folclorica e outra popularesca, ou feita a

maneira popular.

Na intimidade de seu gabinete, parece que o musicologo brasileiro também
notou que a musica popular difundida na década de 1930 pelos discos ndo era a
musica que habitualmente se tinha nomeado de popular e que, na realidade, podiam-
se distinguir dois tipos de produgdes discograficas: uma, de “discos cientificos” e,
outra, de “discos comerciais”. Nos primeiros, parecia encontrar a musica popular que
lhe era familiar, aquela usada no campo e na cidade para o trabalho, a diversdo e a
reza. Nos ultimos, parece que encontrava outra musica popular, uma que mantinha
somente os elementos melddico-ritmicos originais, ja& que a orquestragdo,
harmonizacdo e interpretacdo podiam ser externas a tradi¢ao e impostas pela logica
de mercado da industria discografica. Em ultima instincia, parece que Mario de
Andrade continuou a nomear esta ultima também de muisica popular porque, apesar
das suas mudancas musicais, ela mantinha uma utilidade: participar do mercado.
Essa conceituagdo acerca do cientifico e do comercial na musica popular gravada,
ficou guardada em rascunho entre seus manuscritos e ndo foi explicitada em suas

publicacdes.
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A musica inicialmente popular-folclorica, mas modificada pelas modas
internacionais, difundidas ou impostas pela industria discografica, foi duramente
criticada e desvalorizada pelo romantismo e pelo nacionalismo, posto que viam nela
a influéncia de dois dos maiores males da modernidade: a mercantilizacdo ¢ a
mecanizagdo. Sintoma desse desprezo foi o uso, por parte de alguns autores, do
adjetivo populachera, em espanhol, e popularesca, em portugués, para se referir a

musica popular gravada, uso que se acentuou a meados do século XX.

Com o transcorrer do século XX, surgiram maiores tensdes entre o projeto
nacionalista romantico e a musica de evidente viés comercial e internacional. Parece
que o inicio da segunda metade da centuria conheceu as posi¢cdes mais radicais a
respeito. Nesse contexto de crescente hostilidade no plano tedrico, entre uma musica
popular rural — util ao nacionalismo — e outra musica popular midiatizada — que
proporcionava grandes ganhos as companhias discograficas —, Mario de Andrade
usou as palavras submusica e musica popularesca para se referir a dois tipos
diferentes de musica. Gragas aos ataques de Mario de Andrade ao meio artistico, no
final da sua vida, a historiografia tem visto no uso dessas expressdes um sinal de

menosprezo pela musica mididtica, por ser contraria a seu projeto nacional.

Independentemente do grau de avaliagdo de Méario de Andrade em relagcdo a
musica popular gravada, observou-se que ele denominou com o adjetivo
popularesca, basicamente a musica “feita a maneira popular”, intermediaria entre o
popular e o erudito, ou entre o popular tradicional e o popular urbano. Nessa medida,
o autor qualificou como popularescas, tanto obras de compositores eruditos quanto
aquelas gravadas nos discos de acetato. Entretanto, no fim da vida, quando a musica
popular dos discos adquiria uma fisionomia propria, ele usou, maioritariamente, o

vocéabulo musica popularesca para caracterizar esse repertorio.

Por outro lado, com o epiteto de submuisica, parece que Mério de Andrade
referiu-se a uma musica que lhe causava grande desgosto por langcar mao de formulas
musicais cuja aceitagdo, por parte do publico, ja era comprovada e, em consequéncia,
por sacrificar sua qualidade em vista do “aplauso facil”. Aparentemente, essa
submusica esteve representada, na musica erudita, pelas pegas virtuosisticas e, na

musica popular midiatizada, pela musica que se restringiu a repetir férmulas bem-
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sucedidas comercialmente. Na opinido do autor, essas pecas musicais colonizaram a

producao discografica de seus ultimos anos.

Em sintese, a historia da constru¢do do conceito de musica popular, entre o
final do século XIX e durante a primeira metade do século XX, foi um processo para
o qual convergiram: a influéncia do romantismo como critica as mudancas trazidas
pela modernidade; a forga politica e cultural do Estado nacional; a pujanga do
nacionalismo no pensamento musical que procuravam criar identidades a partir da
utopia do popular, e a consolidagdo das culturas urbanas com novos fendmenos
musicais, trazidos pelos meios eletronicos de comunicacdo modernos. A maneira
como essas variantes conjugaram-se, ao longo do tempo, no significado de musica
popular, foi assimétrica, calada e funda. Mas, em meados do século XX, as tensdes
ja criadas pela separacdo teorica entre urbano, rural e erudito, evidenciaram o carater
polissémico do conceito e a ndo compatibilidade politica entre uma musica popular-
folclérica — simbolo de nacionalidade — e uma musica popular-internacional —
simbolo de modernidade — cobertas sob o mesmo epiteto de musica popular. Além
disso, enquanto a musica folclorica ficou estabelecida com caracteristicas que
passaram a distingui-la e delimitaram sua pratica cultural, por sua parte, a musica
popular urbana apresentou inimeros caminhos que exigiram novas interpretagdes
que dessem conta de seus conflitos e tensdes. Dai em diante, vird uma outra historia
de lutas explicitas para definir o conceito e, com ele, a legitimidade de certos

discursos historiograficos, culturais e politicos.
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ANEXO

CONTEUDO DISCO COMPACTO

1. Piacito de cielo. Bambuco interpretado por Pilar Arcos e Fortunio Bonanova com
orquestra, discos Brunswick N°40315, de autoria de Emirto de Lima, gravado
em 1928.

2. Ta. Habanera interpretada por Claudio Garcia Cabrera e Orquestra, discos Victor
N°62235, de autoria de Eduardo Sanchez de Fuentes, gravado em 1909 em
Havana [Col. Diaz-Ayala FIU].

3. O que ha contigo. Samba interpretado por Mario Reis, discos Odeon N°10569, de
autoria de Ernesto do Santos (Donga), gravado em 1930 [Arquivo IEB-USP /
IMS].

4. Toada de mutirdo, interpretado por Cornélio Pires com Z¢é Messias e Parceiros,
discos Columbia N°20033, gravado em 1930 [Arquivo IEB-USP / IMS].

5. Folia de Reis, interpretado por Cornélio Pires e Folides de Z¢ Messias, discos
Columbia N°20032, de autoria de Angelino de Oliveria, gravado em 1930
[Arquivo I[EB-USP / IMS].

6. Canto de Echu. Macumba interpretada por Getulio Marinho e Conjunto africano,
discos Odeon N°10690, de autoria de El6i Antero Dias, gravado em 1931
[Arquivo [EB-USP / IMS].

7. Canto de Ogum. Macumba interpretada por Getilio Marinho e Conjunto
africano, discos Odeon N°10690, de autoria de El61 Antero Dias, gravado em
1931 [Arquivo IEB-USP / IMS].

8. Carinhoso. Choro orquestral interpretado por Orquestra Victor Brasileira, discos
Victor N°33209, de autoria de Alfredo da Rocha Vianna (Pixinguinha) e Joao
de Barro (Braguinha), gravado em 1929 [Arquivo IEB-USP / IMS].

9. Suspiroes. Choro orquestral interpretado por Orquestra Victor Brasileira, discos
Victor N°33209, de autoria de Gerald Desmond, gravado em 1929 [Arquivo
IEB-USP / IMS].

10. Sofiando en mi rondador. Fox-incaico interpretado por Orquestra Terig Tucci,
discos Columbia N°5459X, de autoria de Julio Cafar gravado em 1936 em
Nova lorque [Col. Diaz-Ayala FIU].

11. Mulambo. Samba interpretado por Silvio Caldas, discos Victor N°33301, de
autoria de Carlos Cardoso, gravado em 1930 [Arquivo IEB-USP / IMS].
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12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21

22

23

24

25

Mamaie ndo quer. Samba-cangdo interpretado por Carmen Miranda e Choro
Victor, discos Victor N°33263, de autoria de Américo de Carvalho, gravado
em 1930 [Arquivo IEB-USP / IMS].

Négo bamba. Samba-batuque interpretado por Otilia Amorim, discos Victor
N°33413, de autoria de Jos¢ Aymberé de Almeida, gravado em 1930 [Arquivo
IEB-USP / IMS].

Sao Benedito é 6ro sé. Jongo interpretado por Mota da Mota, discos Victor
N°33380, de autoria de Mota da Mota, gravado em 1930 [Arquivo IEB-USP /
IMS].

Mia tu sei (6pera Carmen). Aria interpretada por Antonio Paoli, discos Victor
N°92035, de autoria de Georges Bizet, gravado em 1905 em Porto Rico [Col.
Diaz-Ayala FIU].

Sinho do Bonfim. Maxixe interpretado por Elpidio L. Dias (Bilu) com Orquestra
Victor, discos Victor N°33211, de autoria de Juracy Camargo, gravado em
1929 [Arquivo IEB-USP / IMS].

Pleito en un gramofono. Duo masculino com violdo interpretado por Abrego e
Picazo, discos Victor N°62037, de autoria de Abrego y Picazo, gravado em
1907 em México [Col. Diaz-Ayala FIU].

O de casa!, interpretado por Batista Jr., discos Columbia N°5030, gravado em
1929 (Sao Paulo) [Gongalves, 2006]

Guaritd de coqueiro. Cantiga do norte do Brasil interpretada por Severino
Rangel com os Batutas do Norte, discos Odeon N°10656, de autoria de
Severino Rangel (Ratinho), gravado em 1930 [Arquivo IEB-USP / IMS].

Vamos apanhar limao. Toada nortista interpretada por Calazans com coro e seu
grupo, discos Odeon N°10398, de autoria de José¢ Luis Rodrigues Calazans
(Jararaca), gravado em 1929 [Arquivo IEB-USP / IMS].

. Escoiéno noiva. Moda da viola interpretada por Cornélio Pires e Caipirada
Barretense, discos Columbia N°20.021, de autoria de Cornélio Pires, gravado
em 1929 [Arquivo IEB-USP / IMS].

. Gato cabecudo. Embolada interpretada por José Luiz Rodrigues Calazans
(Jararaca), discos Odeon N°10398, de autoria de Calazans, gravado em 1929
[Arquivo IEB-USP / IMS].

. Cuidadito compay gallo. Son interpretado por Panchito Riset e Quarteto Caney,
discos Columbia N°5514-X, de autoria de Antonio Fernandez (Nico Saquito),
gravado em 1936 em Nova lorque [Col. Diaz-Ayala FIU].

. Yo no le dije na. Bolero interpretado por Grupo Victoria y Pedro Ortiz-Davila,
discos Victor N° 32522, de autoria de Rafael Hernandez (EI Jibarito), gravado
em 1935 em Nova lorque [Col. Diaz-Ayala FIU].

. O que é que a bahiana tem. Samba interpretado por Carmen Miranda, discos
Odeon N°11710, de autoria de Dorival Caymmi, gravado em 1939 [Arquivo
IEB-USP / IMS].
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26. The peanut vendor. Rumba fox-trot interpretado por Antonio Machin, Don
Azpiazu e sua orquestra Casino Havana, discos Victor N°22483, de autoria de
Moises Simons, gravado em 1929 (Nova lorque) [Arquivo IEB-USP / IMS].

27. El manicero. Pregon-son interpretado por Trio Matamoros, discos Victor
N°46401, de autoria de Moises Simons, gravado em 1930 em Nova lorque
[Col. Diaz-Ayala FIU].

28. Tava na roda do samba. Samba interpretado por Almirante e o Bando de
Tangeras, discos Victor N° 33524, de autoria de Salvador Correira, gravado
em 1932. [Arquivo IEB-USP / IMS].

29. Deixa a Néga Pena. Samba interpretado por Almirante e o Bando de Tanger3s,
discos Victor N°33524, de autoria de Paulo Cardoso, gravado em 1932
[Arquivo IEB-USP / IMS].

30. Morena que dorme na rede. Samba-cang¢ao interpretado por Floriano Belham e
Grupo do Canhoto, discos Victor N° 33951, de autoria de Roberto Martins e
Wilfrido Silva, gravado em 1935 [Arquivo IEB-USP / IMS].

31. Saudades de meu barra¢do. Samba-can¢do interpretado por Floriano Belham e
Grupo do Canhoto, discos Victor N°33951, de autoria de Ataulfo Alves,
gravado em 1935 [Arquivo IEB-USP / IMS].
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