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RESUMO

CARNEVALI, Flavia Guia. Reconstituindo um dinossauro com alguns
fragmentos de maxilar. Tese (doutorado), Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas. Universidade de S&o Paulo, 2018.

Este trabalho investigou a constituicdo de algumas narrativas sobre
a musica popular urbana elucidando o fluxo dindmico do qual elas resultam,
procurando (re)construir a histoéria que as inventou, a partir da mediacdo de
Mariza Lira, Eneida de Moraes e Ary Vasconcelos. Sediados nos 6rgdos de
imprensa e outras midias, eles se debrucaram sobre a musica popular urbana,
um objeto até entdo ignorado pela intelligentsia brasileira, construindo uma
abordagem historiografica especifica sobre o tema. A historiografia construida
por esses pesquisadores informais, de 1938 até inicio dos anos 1960, acabou
definindo uma forma de escutar, ver e compreender a sociedade, a partir de um
discurso muito préprio, em que a cang¢do e a musica popular tiveram papel
central. Com o tempo formou-se uma narrativa documentada, explicativa e
inovadora sobre a musica popular que, posteriormente, acabou se oficializando
por meio de instituicées como o Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
(1965), a Funarte (1975) e a Associacao dos Pesquisadores da Musica Popular
(1975). Contudo, o estudo desses autores, usados até hoje como fontes
primarias para as pesquisas realizadas no ambito académico, é muito timido.
Ainda mais inexplorado é o discurso historiografico produzido por eles. E neste
sentido que esta investigacdo buscou compreender e analisar a producéo
intelectual mais perene, ou seja, bibliografica, e também aquela publicada em
jornais e revistas, de Mariza Lira, Eneida de Moraes e Ary Vasconcelos. A
rigueza da investigacdo esta no fato de que esses autores se voltaram ao
estudo da mdusica popular e construiram narrativas historiograficas por vias
diferentes, seja atraves do folclorismo no caso de Mariza Lira; do sociologismo
marxista em Eneida de Moraes; ou, ainda, pela reconstrucao da historia politica
e social, no caso de Ary Vasconcelos. Cada um a sua maneira buscou
contribuir para a preservacdo da memoria da musica popular urbana e com a
invencdo de um passado glorioso.

Palavras-chave: Historiografia; Musica Popular; Memoria; Nacionalismo



CARNEVALI, Flavia Guia. [Rebuilding a dinosaur from a few jawbone
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ABSTRACT

This work investigated the narratives about popular urban music, elucidating the
dynamic flux from which they result, trying to (re)construct the history that
invented them, through the mediation of Mariza Lira, Eneida de Moraes and Ary
Vasconcelos. Working in the press and other media, they dwelt upon urban
popular music, until then a subject ignored by Brazilian intelligentsia, building a
historiographical approach about the theme. The historiography built by these
informal researchers, from 1938 until the 1960’s, came to define a way of
listening, seeing and understanding society, based on a very specific discourse,
in which popular music and song had a major role. With time a documented,
explicative and innovative narrative was produced that, later, became official by
means of institutions like the Rio de Janeiro Museu da Imagem e do Som
[Image and Sound Museum] (1965), Funarte (1975) and the Associacdo dos
Pesquisadores da Musica Popular [Popular Music Researchers Association]
(1975). Nevertheless, the work of theses authors, still used as primary sources
for researches done in the academic environment, is very shy. Even less
explored is the historiographical discourse they produced. It is in this sense that
this investigation aimed at comprehending and analyzing the most perennial
intellectual production, that is, the bibliographical material, plus what was
published in newspapers and magazines by Mariza Lira, Eneida de Moraes and
Ary Vasconcelos. The richness of this investigation is in the fact that these
authors turned to the study of popular music and built historiographical
narratives following different paths, be it Folklore Studies in Mariza Lira’s case;
Marxist Sociology in Eneida de Moraes; or, yet, through social and political
historical reconstruction, in the case of Ary de Vasconcelos. Each one, in his or
her way, tried to contribute to the preservation of urban popular music’s memory
and the invention of a glorious past.

KEY WORDS: Historiography; Popular Music; Memory; Nationalism.

1 “Letras” € um termo complicado para traduzir no sistema educacional em inglés. “Arts” é o
termo mais comumente usado no sistema anglo-saxdo, traduzindo a ideia ampla de estudos
linguisticos, literérios e culturais. E usado pela Universidade do Porto, por exemplo. “Letters”, a
traducao literal, quase ndo é usada, pois ndo faz muito sentido em inglés, tanto linguistica
quanto no sistema académico, mas existe. “Languages” também é utilizado em alguns casos.
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COMECANDO

Tudo novo de novo: a musica popular urbana agora € a protagonista

Se vocés querem poesia, mas poesia de verdade, entrem no
povo, metam-se por ai, por esses rincées, passem uma noite
no rancho, a beira do fogo, entre violeiros, ouvindo trovas de
desafio. Chamem um cantador sertanejo, um desses caboclos
destorcidos, de alpercatas de couro e pecam-lhe uma cantiga.
Entéo, sim. Poesia é povo.

Foi por meio dessa citagdo de Silvio Romero na introducéao do livro
Cantos Populares que ha 12 anos o desejo de estudar a cultura popular foi
despertado em mim. Interessada pelas questbes da identidade nacional fui
levada a pesquisar no mestrado que papel teria os folcloristas nesse debate.
Ao mergulhar nesse universo deparei-me com uma personagem “obscura” e
pouco conhecida, sem dudvida uma coadjuvante em meio a nomes como Silvio
Romero, Joaquim Nabuco, Capistrano de Abreu, Euclides da Cunha, a
chamada “geragdo de 1870” que absorveu o “bando de ideias novas”, na
expressdo de Silvio Romero, que chegavam ao Brasil. Essa personagem foi
uma folclorista mineira chamada Alexina de Magalhdes Pinto (1870-1921),
considerada a primeira folclorista brasileira a usar material folclérico na
elaboragdo de livros infantis de cunho educativo. No final do século XIX os
romanticos estavam em busca da valorizagao e resgate da arte genuinamente
popular incluindo a mdusica.? Aqui no Brasil a tentativa de construir uma
identidade nacional pos-independéncia se deu, sobretudo, na segunda metade
do século XIX, via literatura, mas era muito pouco provavel que num pais em
gue a imensa maioria era de analfabetos esse projeto tivesse uma projecéo e

influéncia para a “consciéncia nacional”.

2 A “descoberta do povo” tem sua origem no movimento do romantismo europeu do final do
XVIII e inicio do XIX, num contexto pés iluminista. Curiosamente, como discute Peter Burke
(Burke, 1989, Cultura Popular na Idade Moderna), o interesse pela cultura popular surge
justamente no momento em que ela tende a desaparecer sob o impacto da Revolucéo
Industrial. Nesse contexto, a novidade da descoberta do popular era construir a partir do
folclore, ou seja, da cultura andnima e rural do povo simples a singularidade de cada nagéo.
Tal como na Europa, aqui no Brasil os estudos do folclore e da cultura popular foram vistos
como um dos substratos da nacdo e da nacionalidade. A luz da necessidade de criacéo de
uma cultura nacional, de enfatizar o que distinguiria o Brasil das demais nacdes, 0S nossos
intelectuais voltaram-se para os suportes materiais da cultura nacional incluindo a mdusica.



Talvez por isso mesmo é que o projeto de Alexina ligava-se as
reformas educacionais do inicio do século XX, aos discursos higienistas e de
alfabetizacdo em massa. Assim ela pretendia que o folclore servisse de
material educativo para que as criangcas entrassem em contato com a
“‘inspiragdo nacional na musica, na poesia, nos assuntos” e, sobretudo, como
“fragmentos minimos, quica, preciosos, para a grande épera lirica nacional”. A
professora e folclorista Alexina olhava o folclore como uma manifestacao
andnima e imutavel presente na alma simples do povo, especialmente aquele
da area rural e como fonte de inspiracdo para que 0s musicos construissem
uma mausica verdadeiramente artistica nacional. No presente trabalho, num
esforco maior que exige uma tese, o interesse pela cultura popular permanece.
Mas analisada sob o ponto de vista de outros agentes. Nao eram folcloristas,
ou pelo menos ndo somente, e ajudaram a criar um lugar social do qual
falavam (a crbnica e a critica musical) sobre o surgimento de uma industria
cultural no pais e da musica popular urbana.

Portanto, pude perceber nesse trajeto como o0s intelectuais
brasileiros em periodos distintos enfrentaram o desafio de definir a
especificidade do brasileiro e como muitos fizeram uso da cultura como
elemento definidor por exceléncia, incluindo a masica. Principalmente quando a
partir dos anos 1920 a raca deixou de ser tomada como eixo definidor da
nacionalidade dando lugar a cultura. Neste novo horizonte Méario de Andrade e
Gilberto Freyre ja consideravam a musica popular como “a mais forte criagao
de nossa raga” e a “arte mais totalmente nacional”*. Nosso projeto original de
nacao passava pela superacdo de uma cultura em estagio mimético para que

assim pudéssemos criar uma nagdo com caracteristicas proprias.

8 PINTO, Alexina de Magalhdes. Cantiga das criancas e do povo e dancas populares. Livraria
Francisco Alves, 1916. p.9.

4 No Ensaio sobre a Musica Brasileira de 1928, Mario de Andrade diz que a arte nacional ja
estava feita na inconsciéncia do povo, e que o artista para fazer uma musica verdadeiramente
nacional deveria basear-se no folclore quer como documentagédo quer como inspiracdo. Numa
segunda etapa, essa musica folclorica, interessada, circunstancial, tribal, religiosa,
comemorativa, seria transformada em mdsica artistica, desinteressada, ou seja, na musica
nacional. ANDRADE. Mério de. Ensaio sobre a musica brasileira. S8o Paulo: Livraria Martins
Editora, 1928. p.72. Gilberto Freyre, por sua vez, diz que “a musica vem sendo a arte por
exceléncia brasileira no sentido de ser, desde os comecos nacionais e até coloniais do Brasil,
aquela dentre as belas- artes em que de preferéncia se tem manifesto o espirito pré-nacional e
nacional da gente luso-americana; da aristocratica e burguesa tanto quanto plebeia ou rustica.”
FREYRE, Gilberto. Ordem e Progresso. José Olympio. Rio de Janeiro. 1974. p.104.



Sem duvida alguma que a producdo historiografica sobre a
guestdo da musica no Brasil ganha impulso no seio do modernismo e na figura
onipresente de Mario de Andrade com todas as questfes essenciais que a
envolviam. Foi relevante o problema da brasilidade, da identidade nacional, e
também quais seriam os melhores procedimentos pelos quais o folclore deveria
ser pesquisado e aproveitado para a composicdo da Opera lirica nacional.
Como sabemos boa parte da musica popular urbana em constru¢cdo nao se
constituia no material privilegiado para o projeto marioandradiano, sobretudo,
aguela canalizada para o consumo. Embora ele reconhecesse “ilhas de
folclore” dentro da cidade como a modinha e o choro.®

SO que os estudos sobre a histéria da musica popular e o desejo de
escrevé-la ganharam novos contornos e urgéncia na medida em que o radio e
a industria fonogréfica criavam novas experiéncias musicais que ameagavam
descaracterizar a “verdadeira” musica popular brasileira. A associacdo entre
musica popular e identidade nacional permanecia, assim como a fusdo dos
elementos contribuintes das trés ragas, do calor da terra exuberante, da
idealizagdo, por vezes, do “puro” e do original. S6 que a chave da autenticidade
nao era mais o folclore e o produto final tampouco era uma épera ou um
concerto. A partir de certo momento se tentou encontrar a autenticidade no
compositor popular e em outros lugares que nao na cultura rural, privilegiando
por diversas razdes aqueles oriundos dos morros cariocas ou que de alguma
maneira tivessem contato com as rodas de samba e os “bambas” e que nao se
deixara desvirtuar pelos géneros estrangeiros. Ou seja, a musica popular
continua no centro das preocupagdes dos intelectuais, o “novo” agora é que se

voltaram ao estudo da musica comercial.

5 Embora o folclore ou a musica “interessada” tivesse papel fundamental na criagédo da escuta
da nacdo, Mario de Andrade ndo ignorou as manifestacdes musicais do mundo urbano, a
chamada musica popularesca, termo esse que ndo tinha conotacdo depreciativa, mas que
surgiu como uma necessidade quase inconsciente de dar um nome especial ao novo tipo de
mdsica que surgia no meio urbano, ou seja, aquela que circulava em discos e nas radios. E
importante salientar que nem sempre os termos “submdusica” e “popularesco” foram
equivalentes no caso de Mario de Andrade. O termo “submusica” mais comumente usado de
maneira pejorativa era utilizado para referir-se a uma musica gravada que adotava solucdes
faceis para se tornar comercial e quando a mausica erudita confundia virtuosismo com
musicalidade. Ja o termo “popularesco” nem sempre foi 0 mesmo e foi alterando-se ao longo
do tempo. Portanto, ndo é possivel dizer que Méario de Andrade desqualificou toda e qualquer
producdo musical comercial e que sé teve olhos para a producéo rural. Para o aprofundamento
dessa questdo ver: PEREZ, Gonzalez. Juliana. Da musica folclérica & misica mecanica. Uma
histéria do conceito de musica popular por intermédio de Méario de Andrade (1893-1945).
Dissertacdo [mestrado]. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas. S&o Paulo, 2012.



Portanto, o popular incorporado pelo pensamento modernista
ainda sera um importante vetor de definicdo nacional, mas surgird uma otica
multifacetada. N&o serdo intelectuais® que falardo unicamente a partir de
lugares institucionais, nem exclusivamente sob o olhar folclorista, embora
mantivessem a valorizacdo da mesticagem dentro de praticas culturais do
mundo urbano. Serdo autores com consciéncias divididas entre o passado que
desejam resgatar e a modernidade ainda um tanto precaria que vivenciavam e
construiam. A questao que se colocava diante desses intelectuais era delimitar
o lugar social e as marcas estéticas que dariam a determinada musica urbana
o selo de “auténtica”. Nesse ambiente complexo que nascia com a industria da
cultura no Brasil novas questdes apareceram como as diferencas entre musica
popular e folclérica; influéncia do radio; autenticidade e valor artistico;
modernidade e tradig&o; brasilidade e influéncias estrangeiras.

Muitos agentes estiveram envolvidos nesse processo, incluindo o
Estado, mas a intencdo desta investigacdo foi olhar detidamente para a
narrativa e o discurso historiografico construido por uma nova espécie de
criticos musicais que atuaram na imprensa entre os anos 1930 e 1960 e que
foram fundamentais para a “invencao” de um discurso valorativo para a musica
popular urbana. Ao fazerem isso precisaram criar um acervo e uma
interpretacéo que justificasse essa mudanca de posi¢céo nos estudos em torno

da masica popular que até entdo se praticavam.

6 Aqui o conceito de intelectual utilizado aproxima-se de Gramsci no que tange a superagado da
visdo tradicional de intelectual que sempre foi traduzida na figura do grande literato, do fil6sofo
e do artista renomado, portanto, um elemento da elite cultural. Na visdo de Gramsci ndo existe
0 “ndo intelectual”’, ja que todo homem exerce uma atividade intelectual. Dessa maneira o
intelectual deixa de ser alguém necessariamente da classe dominante e ligado a um projeto
cultural hegemonico, ou mesmo, ligado a instituicdes oficiais de poder, e passa a ser aquele
que representa a vontade dos mais variados grupos ou nucleos informacionais, ou seja, o
pastor, o padre, o professor, o musico, o jornalista, etc. GRAMSCI, A. Os intelectuais e a
organizacdo da cultura. Rio de Janeiro, Civilizag&o Brasileira, 1968. Outra nocdo de intelectual
util a investigagdo historica empreendida nessa pesquisa foi a utilizada por Sirinelli analisada
com o emprego das nog¢8es de Itinerario, sociabilidade e geragdo. Isso porque os intelectuais
analisados tiveram um “percurso intelectual” semelhante ja que eram oriundos de um mesmo
lugar de formacdo (imprensa) e de uma mesma matriz social; faziam parte das mesmas
estruturas elementares de sociabilidade, ou seja, tinham uma sensibilidade ideoldgica e cultural
comum e, finalmente, compunham uma mesma “geragao”, entendida aqui como um grupo
produtor de bens simbdlicos e de uma memdria comum. Sobre isso cf: SIRINELLI, Jean-
Frangois. Os intelectuais. In: REMOND, René. Por uma historia politica: Rio de Janeiro: Ed.
UFRJ/Ed.FGV, 1996.



O que se desejou investigar foram criticos que atuaram entre as
décadas de 1930 e 1960, e que fizeram da musica popular seus objetos de
estudo, como a professora carioca Mariza Lira (1899-1971), a belenense
militante politica Eneida de Moraes (1903- 1971) e o jornalista carioca Ary
Vasconcelos (1926-2003). Por meio da atuacdo na grande imprensa carioca ,
constituiram-se como componentes cruciais na génese de um pensamento
analitico de cunho valorativo para a musica popular urbana criando uma
narrativa historiogréafica inovadora. Dessa maneira, 0 que 0s torna um conjunto
importante a ser estudado é que tomaram para si a tarefa de consolidar um
pensamento historiografico, construindo um texto e uma narrativa sobre um
objeto que até aquele momento era destituido de qualquer valor cultural e
social formal. O eixo central desta pesquisa foi revelar as origens das
preocupacdes desses intelectuais com o tema que resultou nessa construcao
historiogréfica. Por se tratar de diferentes formas de aproximacdo da musica
urbana, incorporaram em maior ou menor grau, memorialismo, folclorismo,
biografismo, sociologismo, pratica colecionadora e historiadora.

Remontar a pratica historiadora desses intelectuais revelou uma
fronteira fluida entre reunido de material folclorico, critica musical, croénica e,
finalmente, escrita da historia. Essa ultima mostra de maneira mais evidente o
salto que deram em relacdo aos primeiros memorialistas e cronistas como
Vagalume, Orestes Barbosa e Jota Efegé, ja que principalmente na producao
bibliografica é possivel perceber uma ambicdo totalizadora. Embora nao
considerassem suas obras definitivas acerca do estudo da musica popular
pretenderam escrever sua histéria, ou seja, escolheram, descartaram,
organizaram fatos, mdusicos, musicas, ou seja, criaram uma narrativa
cronoldgica. Portanto, seus trabalhos ndo devem ser considerados como
simples fontes primarias e sim como produto de um olhar historiografico.
Reforcaram a nocdo de que existiam lacunas nos estudos sobre a cultura
popular e dessa consciéncia sentiram necessidade de preenché-la. Dai advém
o esforco de levantamento documental e bibliografico, a organizacdo das
fontes, formacédo de arquivos pessoais e até certo colecionismo.

Os trés se utilizaram de jornais, revistas e livros como fontes e
fizeram uso também de suas préprias memorias e da memoria do outro. No

limite dessa tensdo entre memodria e histéria, esses agentes mediadores



imbricados em densa polifonia, e muitas vezes sem metodologia afinada com a
pesquisa em Historia, e seguindo um formato “participativo”, de inventario e até
biografico, ajudaram através de suas cronicas, criticas e mesmo dos seus livros

a organizar uma memaria esparsa da musica popular brasileira.

Os interesses desses intelectuais pelas praticas musicais urbanas
vao desde as relacdes esporadicas de criticas disseminadas pelas revistas e
jornais até atividades intencionalmente construtivas de “invencao da tradi¢ao”,
validacdo de repertério e construgcdo da memoéria (publicacdo de livros).
Dirigiram seus olhares e ouvidos para a musica popular urbana das emissoras
de radio e industria fonografica, especialmente o samba, que aquela altura ndo
recebia a atencao da intelligentsia brasileira que se voltava, sobretudo, para a
musica folclorica e erudita, e as possiveis relacdes entre elas como formadoras

da cultura nacional.

Como ja foi sublinhado véarios agentes estiveram envolvidos na
invencdo social do Brasil como terra do samba, especialmente do samba
carioca. O proprio surgimento do género ligado a industria do entretenimento;
os dispositivos elétricos de gravacdo que tornaram possivel um cantar mais
suave; a explosdo do radio comercial deixando para tras os circos e o teatro de
revista; o aparecimento de compositores brancos e de classe média com mais
facil acesso ao mundo do radio e do disco; a atuacdo do Estado Varguista;
entre outros. O fato é que n&o houve um Unico elemento envolvido no processo
de ressignificacdo do samba de ritmo regional para nacional.

Mas 0 que nos interessa mais de perto aqui sdo 0s pesquisadores
ligados a crénica e a nova critica musical que, construindo discursos baseados
em parte nas suas préprias memorias e arquivos sobre a musica popular
urbana ajudaram a criar a ideia do samba carioca como simbolo da identidade
nacional. E comecaram a fazer isso de maneira mais sistematica a partir da
década de 1940 quando o folclore ampliava seus espacos institucionais, ou

seja, num momento em que ndo havia espaco para a musica popular urbana.’

7 Exemplos concretos disso é o surgimento da Catedra de Folclore na Escola Nacional de
Musica em 1939, do Centro de Pesquisas do Folclore em 1943 na Universidade do Brasil, da
Comissdo Nacional do Folclore (CNFL) em 1947 e da Campanha de Defesa do Folclore
Brasileiro em 1958. Cf: VILHENA, Luis Rodolfo. Projeto e Missdo: o movimento folclérico
brasileiro (1947-1964). Rio de Janeiro: Funarte: Fundacao Getulio Vargas, 1997.



Sem langar mao do folclore, ou seja, da cultura rural e andnima, esses agentes
tinham enormes dificuldades em estabelecer tradicbes univocas e lineares o
gue resultara por vezes numa relacdo dubia com o mercado de bens culturais.
O samba ja tinha grande circularidade cultural, dessa maneira eles nao tinham
sequer a imobilidade territorial que precisavam. A expansdo do radio e a
profusdo de géneros musicais, inclusive vindos de fora do pais, tornavam ainda
mais dificil a associacdo do popular com o nacional.

A partir da especificidade de cada um dos intelectuais a ideia foi
lancar luz sobre a prética historiogréafica desses historiadores ndo profissionais
analisando de que forma seus trabalhos pretenderam contribuir para desvendar
a histéria da maudsica popular, um campo de estudo para o qual a
intelectualidade académica ndo voltava suas atencbes. Para isso langcaram
mao de seus proprios acervos, sendo que em vida organizaram bibliografias,
discografias e biografias que origiharam 0s primeiros acervos
institucionalizados sobre musica popular e em Uultima instancia ajudaram a
construir a memoria da mauasica popular. Dessa maneira, esses agentes
ajudaram a “inventar uma tradicdo” @ e o fizeram sob diferentes perspectivas
embora ocupassem lugares sociais semelhantes. O elemento de invencéo &
especialmente interessante nesse caso, ja que a histéria e o discurso
historiografico que construiram n&o correspondem ao que foi realmente
conservado na memoria popular, mas aquilo que foi selecionado, escrito,
descrito, popularizado por esse grupo e posteriormente institucionalizado.

O discurso historiografico construido por eles nos ajuda a entender
0 percurso da institucionalizacdo da MPB a partir dos anos 1960 como uma
marca sine qua non de qualidade e sucesso comercial. SAo esses agentes que
ajudaram a inventar a ideia do samba carioca como a musica nacional por
exceléncia. Conscientemente “construiram pontes entre a heranca étnica e

comunitaria do samba e a identidade regional/carioca e, depois, nacional da

8 Por “tradigdo inventada” no sentido usado por Hobsbawm entende-se um conjunto de
praticas, normalmente reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais praticas, de
natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de comportamento através
da repeticdo, o que implica, automaticamente; uma continuidade em relacdo ao passado. Alias,
sempre que possivel, tenta-se estabelecer continuidade com um passado histérico apropriado,
ja que ele daria legitimidade a essa tradicdo. HOBSBAWM, Eric; RANGER, Terence (orgs). A
invencdo das tradicbes. Rio de Janeiro: Paz e Terra. 1984. pp. 9-23.



musica popular brasileira.” ° Foi também a partir deles e do que escreviam em
suas cronicas e em seus livros que se naturalizou a associacdo entre
pureza/autenticidade e a musica produzida no Rio de Janeiro, em especial 0
samba. Sob essa perspectiva todos 0s outros géneros passam a ser Vistos
Como regionais e nao nacionais.

Foram os primeiros criadores de narrativas lineares da histéria da
masica popular e que passaram a publicar livros com perspectiva
historiografica. Procuravam com isso, dar certo espirito cientifico e relevancia
cultural ao objeto sobre o qual se debrugavam. Em funcéo disso, a escolha
pela producdo bibliografica como fonte se justifica: procuravam com ela
ultrapassar a simples crbnica e o registro memorialistico dos primeiros criticos
musicais e contribuir com a recuperagcdo, preservacdo e compreensao
sistematica da musica popular. Ou seja, com os livros a intencéo era criar uma
narrativa cronolégica para a muasica popular. A opcao por esse tipo de fonte
nos levou ao recorte temporal que se inicia no ano de 1938, com a publicacao
de Brasil Sonoro de Mariza Lira e vai até 1964, ano de publicacdo de
Panorama da Mdusica Popular de Ary Vasconcelos. Com o desenvolvimento da
pesquisa, as crbnicas publicadas em periédicos, ainda que se tratasse de um
conjunto documental disperso, revelaram-se fonte importante na medida em
gue, mesmo num espaco pouco perene, esses cronistas pretenderam contribuir
com a escrita da histéria da musica popular.

Além da dificuldade inerente a esse tipo de fonte, o fato de serem
personagens pouco conhecidos e estudados, exigiu de inicio um levantamento
biobibliogréfico. Dos trés personagens, o Unico que tinha um estudo detalhado
sobre sua vida com levantamento e preservacdo da documentacao foi Eneida
de Moraes, gracas ao trabalho da professora paraense Eunice Ferreira dos
Santos, fundamental para o acesso a sua biografia e parte da producédo
bibliografical®. Ary Vasconcelos sabidamente colecionador de discos e livros
sobre musica popular, depois de sua morte ndo teve seu arquivo catalogado e

disponibilizado ao publico. Esse arquivo encontra-se sob a guarda da familia e

9 NAPOLITANO, Marcos. A sincope das ideias: a questdo da tradicdo na musica popular
brasileira. 1.ed. Sdo Paulo: Editora Fundagéo Perseu Abramo, 2007. P.27.

10 SANTOS, Eunice Ferreira dos. Eneida: memoria e militancia politica. Belém: GEPEM, 2009.
O GEPEM ¢é o Grupo de Estudos e Pesquisas “Eneida de Moraes” sobre mulher e género da
Universidade Federal do Para.



até o presente momento nao foi institucionalizado o que impossibilitou o acesso
ao seu acervo pessoal. Gracas ao trabalho de lan Marino e José Geraldo Vinci
de Moraes foi possivel um dialogo dentro da Universidade de Sao Paulo sobre
a historiografia desse autor.!' Com relacdo a Mariza Lira, ndo pude encontrar
informacdes biograficas além daquelas disponibilizadas nas enciclopédias
musicais, mas foi de grande valia o trabalho de Lucas Assis de Oliveira e José
Geraldo Vinci'? para a construcdo do conceito de musica popular em Mariza
Lira. Isso porque embora esse conceito ganhasse muitas vezes contornos
romanticos, ela reconheceu a autoria de cancdes populares, como o samba,
nado se prendendo ao seu carater de oralidade e anonimato muitas vezes
atrelado ao conceito de popular, quando préximo ao entendimento folclérico.
Dessa maneira foi possivel fugir do conceito de “folclorista urbana” no caso de
Mariza Lira.

Trabalhei com parte do conjunto bibliografico e das croénicas
publicadas na imprensa periddica da cidade do Rio de Janeiro com o objetivo
de compreender o pensamento musical desses agentes. Dessa maneira, pude
me aproximar das praticas ligadas aos sons produzidos e difundidos no
passado e que aparecem como parte indissociavel da construcdo do mundo
das ideias e das culturas, tornando mais inteligivel o espaco social, politico e

econOmico em que surgiram.

Para Contier a Hist6ria Social da Musica

Visa a questionar possiveis elos
que se poderia estabelecer entre a musica e as estruturas
econdmicas, politicas e culturais de uma formacgéo social, num
momento histérico cronologicamente determinado. (...) deve ter
em mira ndo somente o estudo da criacdo artistica em relacéo

11 MARINO, lan Kisil. MORAES, José Geraldo Vinci. Notas historiograficas sobre Ary
Vasconcelos. O texto foi produto de pesquisa financiada pelo Cnpq, intitulada escrituras da
memdria e da historia da musica popular, coordenada pelo Prof. Dr. José Geraldo Vinci de
Moraes. Além desse texto, cf o artigo sobre a historiografia de Ary Vasconcelos: MORAES,
José Geraldo Vinci. “Criar um mundo do nada”. Revista USP. S&o Paulo, n.111.p.96-116.
Outubro/novembro/dezembro 2016.

12 OLIVEIRA, Lucas Assis de. Paradigmas eruditos e o nacional-popular na musica brasileira
dos anos 1920 a era de ouro do radio. Dissertacdo (mestrado). Universidade Federal do Ceara.
Fortaleza- Ceara, 2016. MORAES, José Geraldo Vinci. O Brasil Sonoro de Mariza Lira. Temas
& Matizes. Cascavel- Unioeste, v.5, n°10, segundo semestre de 2006, p.29-36.
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a sociedade, mas, também da vida de um grupo social e da
relacédo deste com a arte.13

Ainda segundo Fubini quando se pretende reconstruir um percurso
histérico do pensamento musical, para ndo corrermos o risco de excluir
fragmentos ou partes importantes da sua histéria, devemos procurar em cada
época os textos em gque o pensamento sobre musica se expressa. * Textos
esses que muitas vezes nao tratam necessariamente e diretamente de musica.
Sob esse aspecto e, diante das caracteristicas das fontes, nos aproximamos do
método indiciario apresentado por Carlo Ginzburg. ** Diante das caracteristicas
documentais do objeto de estudo- dispersdo, raridade, fragmentacéo,
inexisténcia- muitas vezes o historiador é levado a compreender intencées nem
sempre explicitamente reveladas, de ler as entrelinhas e significacdes
subjacentes, de procurar muitas vezes 0s rastros ou pistas de eventos néo
diretamente experimentaveis.

A pesquisa se insere no campo da Histéria Cultural e dialoga com
certa corrente historiografica que procura compreender a chamada “cultura
popular” em sua dindmica de apropriacbes e trocas com a dita “cultura
dominante”. ¢ Esse tipo de abordagem, que refuta a nogao de “cultura popular”
tanto como manifestagao “pura e incontaminada” (o folclore “auténtico”) quanto
como atitude de mera resisténcia as classes dominantes — ou, inversamente,
de simples subordinagédo ao mercado de bens culturais — vem ganhando corpo
nos trabalhos sobre a musica popular urbana realizados no Brasil nos ultimos
anos.

Chartier considera, por exemplo, que as inUmeras formas culturais,
produzidas tanto pela cultura letrada como pela iletrada, circulam pela
sociedade se relacionando, sendo manipuladas e apropriadas pelos varios

segmentos sociais por meio de significados, préaticas e usos diferentes. Assim,

13 CONTIER, Arnaldo. Memdria, historia e poder: a sacralizagdo do nacional e do popular na
musica (1929-50). Revista Musica. ECA/USP, 2 (1): 5-36, 1991.

14 FUBINI, Enrico. Estética da musica. Editora 70. 2008.

15 GINZBURG, C. Sinais: Raizes de um paradigma indiciario. In: Mitos, Emblemas e Sinais.
Morfologia e Histéria. Traducdo Federico Corotti. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1989, p.143-179.
16 Entende-se por apropriagdo o “modo de utilizar objetos ou normas [culturais] que circulam na
sociedade, mas que sao recebidos, compreendidos e manipulados de diversas formas”.
(Chartier, Roger. “Cultura popular: revisitando um conceito historiografico”. In: Estudos
historicos. Rio de Janeiro, vol. 8, n. 16, 1995. p 184).
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o historiador n&o deve trabalhar com “conjuntos culturais dados como
populares” em si, mas com as modalidades diferenciadas pelas quais séo eles
apropriados pelos diversos grupos sociais.

Ainda dentro dessa questdo temos como suporte teorico desta
pesquisa a teoria dialdgica de Bakhtin para quem o carnaval (muito util na
analise do carnaval popular feita por Eneida de Moraes) representava uma
espécie de liberacdo temporaria da verdade dominante e do regime vigente, de
abolicdo proviséria de todas as relagbes hierarquicas, privilégios, regras e
tabus. A teoria bakhtiniana nos oferece a nogao operatoria de “polifonia”'’ por
esse principio, “toda voz cultural, existe num dialogo com outras vozes”, termo
gue chama a atencdo para um coexistir, qualquer que seja o plano, textual ou
contextual, de uma pluralidade de vozes. Por esse principio, a producédo dos
autores aqui abordados sobre a musica popular urbana apresenta-se como
vozes culturais que existem num didlogo com outras vozes, reforcando, como
ja foi dito, a ideia de um contato entre as diferentes esferas culturais.

De modo que tomei o conceito de dialogismo cultural como uma das
ferramentas para elucidar o processo de construgdo de um discurso
historiogréfico, entendendo que ndo existe uma cultura popular e uma cultura
erudita, e sim dindmicas interativas entre as duas. Tais dindmicas levariam a
uma iluminagcdo reciproca entre 0s termos que estariam num constante
processo de elaboracao e recriacao.

Por fim, ao tratar da musica popular produzida especialmente no Rio
de Janeiro, Mariza Lira, Eneida de Moraes e Ary Vasconcelos constroem um
discurso historiografico a partir de um lugar social, juntamente com uma prética
e uma narrativa especificas. Neste processo, inventam tradicbes e formulam
conceitos, ou seja, dao génese a um espaco de producdo simbdlica. A partir
desse raciocinio a noc¢do de representacdo como instrumento teorico
metodologico de analise da historia cultural foi muito atil, na medida em que as
representacbes do mundo social sdo sempre determinadas pelos interesses
dos grupos que as forjam: “(...) as percepgbes do social ndo sao de forma

alguma discursos neutros: produzem estratégias e praticas (...) que tendem a

17 Esse conceito foi desenvolvido na sua célebre obra: BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na
Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais. S&o
Paulo/Brasilia.Hucitec/Editora da Universidade de Brasilia, 2008.
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impor uma autoridade a custa de outros (discursos), por ela menosprezados, a
legitimar um projeto (...)"8

E tarefa do historiador, portanto, compreender os mecanismos pelos
quais um grupo impde, ou tenta impor, a sua concep¢ao do mundo social, 0s
valores que sdo seus, e 0 seu dominio. Dessa maneira a analise sobre como
em momentos e lugares diferentes determinadas realidades sociais foram
constituidas, pensadas, dadas a uma leitura por determinadas classes, ou
meios intelectuais ndo devem escapar da compreensao do historiador. Estudar
a construgdo desse discurso, dessas identidades forjadas revela uma
sociedade atuando sobre si mesma. Ainda mais se pensarmos que a mauasica
popular brasileira tem sido um locus privilegiado para mapear e analisar nossas
contradicbes mais insondaveis.

A tese foi estruturada em dois grandes conjuntos formados por
pequenos capitulos. Embora falassem de um mesmo lugar social, a imprensa,
sobre 0 mesmo objeto, a cultura popular, fizeram isso de maneira muito
diferente. De maneira que nao foi possivel dar maior unidade ao pensamento
desses criticos, uma vez que nao tinham um projeto “comum”, falavam fora de
espacos institucionais e por isso nao produziram discursos “organicos”. Esse
discurso fragmentado pode ser explicado também pela dificuldade de pesquisar
um objeto que ndo contava com arquivos institucionais e que era relativamente
novo como fendmeno histoérico cultural. Isso explica o titulo da tese que faz
referéncia a uma observacdo de Ary Vasconcelos no primeiro volume de
Panorama da Musica Popular Brasileira. Para ele a dificuldade de acesso as
fontes era tanta que escrever a histéria da muasica popular era como
“reconstituir todo um dinossauro com alguns fragmentos de maxilar”. Por conta
disso, € que a profuséo de capitulos foi uma maneira de organizar um discurso
fragmentado e rebarbativo. A primeira parte intitulada “Separando o joio do
trigo” leva em conta, sobretudo, a produgéo desses intelectuais como cronistas
na imprensa periodica. A cronica militante de Eneida de Moraes no Diario de
Noticias (1954-71), Mariza Lira como critica musical na Revista Pranove (1938-
40) e Ary Vasconcelos, principalmente, na revista O Cruzeiro (1946/47 e

1955/57). A intencdo foi colocar em evidéncia os critérios valorativos que

18 CHARTIER, Roger. A histdria cultural: entre praticas e representacdes. Lisboa: Difel, s/d.p.17
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usavam para delimitar o que consideravam a “auténtica” musical nacional entre
a producdo comercial e diferencia-la da musica folclorica, ou o “verdadeiro”
carnaval. Nesse contexto foi possivel perceber que considerar uma cancao
auténtica implicava quase sempre olhar para o passado o que resulta num
discurso nostalgico e depreciativo frente a cena musical, especialmente a dos
anos 1950.

A segunda parte intitulada “Discurso historiografico e constru¢ao da
memoria” trata propriamente dos elementos utilizados para a reconstrucao de
seus discursos histéricos: que fontes utilizam, como as referenciam, a
utilizacdo da imprensa e de suas proprias memaorias, 0 recurso narrativo da
biografia, a tentativa de se construir uma histéria cultural da musica, enfim, a
intencdo foi dissecar os textos e na medida em que esses elementos
aparecessem revela-los ao leitor.

Dessa maneira, utilizando-se desses trés agentes contemporaneos
e do levantamento e estudo de suas producfes, a pesquisa pretendeu refazer
e reinterpretar a narrativa historiogréafica construida por esse grupo de autores.
A intencdo é concorrer para a criagdo de um substrato historiografico que
permita uma melhor compreensédo da musica popular e de seu papel crucial na
construcdo da nossa historia cultural. Por fim, coube entender nessa pesquisa,
a atuacdo desses intelectuais como produtores de interpretacdes da historia da
musica popular brasileira, contrapondo-as, apresentando similitudes e

dessemelhancas, compassos e descompassos na escrita da histéria.
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PARTE I: SEPARANDO O JOIO DO TRIGO

1. Entre a crbnica e a critica musical: militancia, sobrevivéncia e

educacdo da audiéncia

Em uma crdnica escrita em 1957, a jornalista Eneida confessava
de maneira aberta e bastante critica as dificuldades da vida do jornalista e

sua prética cotidiana.

Acontecem coisas tremendamente sérias aos cronistas.
Escrever sobre cavalos, assunto bonito como todos os
assuntos e muito amado pelos frequentadores das tardes

s

elegantes do Joquei Clube, é impossivel a uma criatura que
nada entende de cavalo, a uma pobre mulher que nem sequer
consegue entender direito a humanidade. (...) Foi entdo que
escrevi para aquela revista uma crdnica sobre cavalos. Afinal,
preciso trabalhar para viver. 1°

Essa confisséo feita por Eneida refletia a angustia da cronista
gue tinha na atividade jornalistica meio de sobrevivéncia e por iSso mesmo se
via obrigada pelos editores a escrever sobre todo e qualquer assunto. Os
primeiros cronistas da virada do século passado também escreveram sobre a
necessidade de se abordar qualquer tema, por vezes de maneira mais otimista,
como em 1909 gquando Monteiro Lobato declarava “pagar a casa com artigos,
que maravilha, hein?” ou mais resignada e pessimista como Olavo Bilac em
cronica publicada em 1897 na Gazeta de Noticias: “Condeno-te a escrever
coisas para as folhas durante toda a vida, tenhas ou ndo tenhas assunto!
Estejas ou ndo estejas doente! Queiras ou ndo queiras escrever!” 20

Na virada do século XIX para o XX a crbnica adaptou-se bem as
inovacdes técnicas que surgiam como o fonografo, cinematografo e as novas

técnicas de impressdo que facilitaram a publicacdo de jornais diarios e

MORAES, Eneida. Aruanda. Série: Lendo o Para. Belém: SECULT; FCPTN, 1989, p.170.
20SUSSEKIND, Flora. Cinematografo de letras: literatura, técnica e modernizagdo no Brasil.
Séo Paulo: Companhia das Letras, 1987.pp.71-72.
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apressaram os atos da vida. De forma que esse género literario nas palavras
de Anténio Candido era “fruto da maquina”, feita para ndo durar e escrita sob

pressao:

N&o tem pretensbes de durar, filha do jornal e da era da
maquina, onde tudo acaba tdo depressa. Ela ndo foi feita
originariamente para o livro, mas para essa publicacdo efémera
gque se compra num dia e no dia seguinte € usada para
embrulhar um par de sapatos ou forrar o chdo da cozinha (...) o
seu intuito ndo é dos escritores que pensam em “ficar”, isto é,
permanecer na lembranca e na admiracdo da posteridade e a
sua perspectiva ndo € a dos que escrevem do alto da

montanha, mas do simples rés-do-chéo. 2
Justamente por essa impermanéncia é que a cronica sempre foi
vista como um género menor, sensacao que parece ter perdurado mesmo
entre cronistas de meados do século XX, como Eneida de Moraes que muito
comumente tecia comentdrios autodepreciativos em suas cronicas: “‘como
sabes nada sou, nada valho, nada sei” ou entdo “no dia que eu fosse qualquer
coisa de importante neste pais (ndo creio que 0 consiga, nem estou
pretendendo nada)” 22 Esse sentimento de minoridade do cronista e ao mesmo
tempo do literato premido pela necessidade de tudo ser transformado em
assunto pode ser visto no trabalho de Eneida. Em meio a cronica dedicada ao
seu gato José ela confessa: “Néao foi escrita para ser publicada, seu autor ndo
ambiciona nenhum lugar na literatura brasileira. E um documento de amor.
Apenas.” 22 Escrever para jornais semanalmente, dedicar-se a um género
literario considerado “menor” era para Eneida questao de sobrevivéncia assim

como para a maioria daqueles que faziam parte do mesmo lugar social. 2*

21 CANDIDO, Antonio. “A vida ao-rés-do-chao”, In: Para gostar de ler: crbénicas. Volume 5. Sédo
Paulo: Atica, 2003, pp.89-99.

22 ENEIDA. A cronista faz esses comentarios frequentemente, os casos exemplificados estdo
respectivamente publicados em sua coluna no Diario de Noticias de 24/3/55 e 1/3/59. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

23 |dem. Aruanda. Série: Lendo o Para. Belém: SECULT; FCPTN, 1989, p.191.

24 A critica e a cronica nascidas nos jornais e revistas sempre foram vistas como géneros
literérios menores produzidos por diletantes e fortemente carregadas por tintas impressionistas.
Assim nasce a critica e a crénica musical no Brasil nos jornais do Rio de Janeiro entdo capital
federal, nascia junto com o pais recém-independente e com uma imprensa que sofria com 0s
limites de um liberalismo meio fora do lugar num pais escravocrata. Nesse contexto as criticas,
cronicas, resenhas e ensaios eram publicados nos folhetins nos rodapés dos jornais. Mesmo
recheada de opinides subjetivas e pessoais que extrapolavam os interesses musicais das
obras, portanto, um tanto quanto frivola, sdo importantes para entendermos a recep¢do das
obras de arte durante o Primeiro Reinado (1822-1831), Regéncia (1831-1840) e as primeiras
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Esse lugar social significou uma existéncia possivel na virada do século
XIX para o XX, para os homens de letras do pais?® e comegou a ser construido
a partir da cidade do Rio de Janeiro, entdo capital federal. A cidade assistia a
uma modernizacdo nos servigos publicos de eletricidade, rede de transportes
coletivos e também no sistema de entretenimento com a abertura de cinemas,
teatros, circos, cafés, cervejarias, cassinos, cabarés e clubes de diversos tipos,
sociais, esportivos e carnavalescos. Juntamente ao surgimento de uma rede de
entretenimento mais complexa aparece o radio comercial e a indudstria
fonografica a partir da década de 1930 e a imprensa precisou acompanhar
esse movimento. Dessa maneira, comecaram a surgir 0S primeiros
conglomerados de midia como os Diarios Associados e A Noite. Dessa
competicdo resultou o nascimento de colunas especializadas, inclusive as
colunas e crbnicas que tratavam exclusivamente do carnaval o ano todo. Uma
linha editorial que se destinava aos leitores das camadas mais populares e que
tornou possivel o nascimento e fortalecimento do lugar social dos criticos
carnavalescos.

A critica musical analisada nos ajuda a entender que tipo de
carnaval e de manifestacdo popular ganhou a atencdo da grande midia e como
0s cronistas ajudaram a construir uma memdria sobre a musica popular?® na
medida em que mediaram a relacdo entre duas instancias aparentemente
irreconciliaveis: “o progresso e a civilizacdo” e a cultura popular. Esses

primeiros cronistas carnavalescos

décadas do Segundo Reinado (1841-1889) e de como formamos a ideia de nacionalidade no
Brasil. Os folhetins ndo publicavam tdo somente romances seriados, mas foram géneros
textuais de muitas facetas, uma delas foi o folhetim teatral e a critica de 6peras e concertos que
marca 0 hascimento da critica musical no Brasil. Muitos desses primeiros criticos néo
assinavam seus textos, talvez por entenderem a “minoridade” ainda de um género que buscava
reconhecimento assim como grande parte deles. Posteriormente alguns deles chegaram a
construir carreiras respeitaveis no mundo da literatura nacional como Gongalves Dias, José de
Alencar e Machado de Assis. Sobre esse assunto cf: GIRON, Luis Anténio. Minoridade Critica:
A 6pera e o Teatro nos Folhetins da Corte: 1826-1861. Sdo Paulo: Editora da Universidade de
Séo Paulo,- Rio de Janeiro: Ediouro, 2004.

25 “Afinal, ndo era apenas o analfabetismo que afugentava os leitores, mas o alto preco dos
livros, sobretudo quando comparados ao baixo poder aquisitivo, mesmo da populagéo letrada
carioca.” Cf. SALIBA, Elias. “Cultura/ As apostas na Republica”. In: Histéria do Brasil Nagéao:
1808-2010. V.3.A abertura para o mundo (1889-1930). Coord. Lilia Moritz Schwarcz. Editora
Objetiva, 2012. p.247.

26 Sobre os primeiros cronistas carnavalescos cf: COUTINHO, Eduardo Granja. Os cronistas de
Momo: imprensa e Carnaval na Primeira Republica. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2006.
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Embora estivessem ao lado do ‘progresso e da civilizagao’, (...)

identificados pela sua prépria origem ao universo cultural
proletario, foram também negociadores da existéncia possivel
do Carnaval dos negros, mulatos e brancos pobres numa
sociedade que acabara de sair do escravismo e continuava a
usar a chibata para silenciar as vozes e 0s sons gue vinham
das ruas.?’

A importancia desses cronistas na construcdo de uma cultura
comum, nacional- popular € muito importante porque a imprensa foi um dos
lugares sociais onde se travou a luta pela cultura e o cronista foi um agente, um
artifice que construiu uma cultura consensual. Embora a imprensa tenha muitas
vezes tido uma atitude e um discurso higienizadores com relagdo ao samba e
ao carnaval, foi ela também num processo de luta e negociacdo que
possibilitou a existéncia dessas manifestacdes populares, portanto, ainda que
marginalmente, expressou 0s anseios e interesses dos grupos populares.

No periodo em questdo, ao contrario do periodo monarquico, a
cultura popular ja tinha ganhado o direito de existir nos jornais e revistas. Alias,
foi o fortalecimento inevitavel da cultura popular posteriormente por meio do
radio e do disco que fez com que a imprensa a incorporasse definitivamente?®.
O curioso € gue na década de 1930 a cultura popular comecava a ser
incorporada pelas elites por meio de uma intelectualidade um tanto marginal
representada por esses primeiros cronistas carnavalescos.

Com a estruturagdo do carnaval em moldes mais capitalistas e
com o vigor do carnaval popular urbano saia de cena o folhetim e entrava o
cronista carnavalesco. O carnaval ganhava, junto a outros assuntos mundanos,
um espaco e um reporter especializados. O primeiro que se tem noticia é

Vagalume, pseuddnimo de Francisco Guimaraes,

27 COUTINHO, Eduardo Granja. Os cronistas de momo: imprensa e carnaval na Primeira
Republica. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2006. p.25

28 “(...) quando ocorreu a transcrigao para o disco-primeiro no formato mecéanico e depois no
formato elétrico-, os elementos coreograficos, religiosos e de convivio social foram obviamente
eliminados e o ‘samba’ virou apenas a referéncia a uma unica modalidade de canc¢éo (...)
passagem de uma cultura predominantemente oral quase que diretamente para uma cultura
marcada pelos modernos meios da nascente industria cultural.” SALIBA, Elias Thomé. .
“Cultura/ As apostas na Republica”. In: Histéria do Brasil Nacao: 1808-2010. V.3. A abertura
para o mundo (1889-1930). Coord. Lilia Moritz Schwarcz. Editora Objetiva, 2012. p.287.



18

(...) foi ele quem nos anos 1910, apareceu como o paladino das
pequenas sociedades, o cronista militante da cultura negra que
se bateu contra a repressao do Carnaval proletario da Cidade
Nova, da Zona Sul e dos Subdrbios.?

A marca desses primeiros cronistas € se colocarem normalmente
como sujeitos protagonistas das suas narrativas (até por terem origem humilde)
e por construirem textos de carater jornalistico, mas 0 mesmo tempo abertos
ao lirismo, a ficcdo e ao devaneio e, finalmente, por incorporarem a linguagem
carnavalesca o que revelava uma clara relagéo ativa e intima que tinham com a
festa. Por isso abusavam das parddias, dos trocadilhos, dos jogos de palavras,
girias, chistes e expressdes populares. Ou seja, eram verdadeiros personagens
da festa. Assim esses primeiros cronistas como Efegé, Francisco Guimaraes e
Orestes Barbosa ainda que ndo soubessem, estavam escrevendo a histéria da
masica popular, jA que foram os primeiros a carregar de valor sentimental o
“‘berco” do samba, o “morro”, as casas das “tias”, quais eram os instrumentos
musicais autorizados, modos de impostacdo da voz que ajudaram a construir
referéncias estéticas que seriam recuperadas por agueles cronistas atuantes
nas décadas de 1940 e 50.3°

29 COUTINHO, Eduardo Granja. Os cronistas de momo: imprensa e carnaval na Primeira
Republica. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2006.p.44.

30 Cerboncini chamou esses primeiros cronistas de intelectuais émicos, insiders que se
encaixavam na categoria de jornalistas- folides, boémios-jornalistas, compositores-jornalistas,
cantores-jornalistas, ou seja, eram personagens que além de fazerem a critica participavam de
alguma maneira da producdo artistica dessas manifestacdes. De outro lado estariam os
intelectuais éticos, outsiders do mundo do samba, mas atraidos por esse universo por questdes
“maiores” como as de ordem politica, econémica, nacional, ou seja, hdo se restringiam em
suas criticas a matéria musical e ndo se encontravam ligados a esse campo de producdo
artistica, caso emblemético de um critico como Mario de Andrade. Logicamente que essas
divisdes se retroalimentavam, os intelectuais émicos muitas vezes recorriam aos éticos em
busca de legitimidade e os éticos recorriam as citacdes dos émicos a fim de alardear
familiaridade com o popular quando lhes convinha. A questdo € que a segunda geracéo de
cronistas e criticos musicais que sucedeu aos jornalistas-folies/émicos ndo pode ser
enquadrada facilmente nem em uma nem em outra categoria. Poderiamos considera-los
émicos se levarmos em conta que o lugar social em que atuaram e do qual falavam foi, por
exceléncia, a imprensa, um lugar “menor”, fora do espaco académico. Por outro lado, ndo eram
habitués das festas de carnaval (excecdo feita a Eneida de Moraes) e tampouco eram
compositores, cantores e boémios e ndo foram movidos exclusivamente por questdes
intrinsecas ao material musical, sem divida extrapolaram suas analises para questdes como
identidade nacional, politica, combate ao estrangeirismo etc. Cf. FERNANDES, Dmitri
Cerconcini. A inteligéncia da musica popular: a ‘autenticidade no samba e no choro. Tese de
doutorado defendida junto a Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) da
Universidade de S&o Paulo. Departamento de Sociologia. Sdo Paulo. 2010.
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O que torna a producgdo dentro da critica musical e da crénica
especialmente interessante quando se parte de Mariza Lira, Eneida de Moraes
e Ary Vasconcelos é que além de estarem ajudando a construir e fortalecer
esse lugar social para tratar de muasica popular, todos eles- mesmo no espaco
“‘menor” e exiguo da crdnica- buscaram reconhecimento intelectual. Inclusive
fora da crbnica, eles encararam trabalhos de maior folego intelectual por meio
da publicacdo de livros. Ou seja, procuraram transcender o terreno do
jornalismo e da matéria musical em si e quiseram escrever a histéria da musica
popular, por isso a importancia da fonte bibliografica para pesquisa.

Mariza Lira, por exemplo, pedia a chancela de Mario de Andrade
para a realizacdo de uma exposicdo de folclore e recorria aos seus métodos
para legitimar suas pesquisas musicais e sempre buscou ser reconhecida
como folclorista, como uma intelectual ética, mas ao mesmo tempo teve um
programa na Radio Roquete Pinto e era critica de radio contratada pela Revista
PraNove da radio Mayrink Veiga. Ary Vasconcelos buscava explicitar nas suas
cronicas/criticas sua condicdo de insider da cena musical, como um sujeito
muito préximo de artistas e gravadoras, mas buscou legitimidade intelectual por
meio de extensa e sOlida base documental que serviu de escopo para a
publicacdo de seus livros. Eneida de Moraes, por sua vez, a0 mesmo tempo
em que podia ser considerada uma folid ja que pessoalmente organizava bailes
de carnaval, extrapolou, e muito, a matéria musical jA que sua producdo
bibliografica conta com um Unico livro que trata especialmente do assunto,
Histéria do Carnaval Carioca (1958). Todo o resto tem as marcas de uma
intelectual que aspirava a condicdo de literata, que se cercava desse grupo na
escolha de sua rede de relagbes e para quem jornalismo era trincheira
carregando de militdncia politica suas crénicas nos jornais em que atuou.
Portanto foram intelectuais que estiveram divididos entre as chamadas

sociabilidades de elite (“homens de letras”) e a popular3?, caracteristica propria

31 Questdo cara a historiografia, a existéncia de uma fronteira fluida entre cultura erudita e
popular pode ser vista no conceito de “circularidade cultural” de Ginzburg como um influxo
reciproco entre cultura subalterna e cultura hegemoénica: “[...] termo circularidade, entre a
cultura das classes dominantes e a das classes subalternas existiu, na Europa pré-industrial,
um relacionamento circular, feito de influéncias reciprocas, que se movia de baixo para cima,
bem como de cima para baixo [...]". Sobre esse conceito cf: GINZBURG, Carlo. O queijo e os
vermes: o cotidiano e as ideias de um moleiro perseguido pela Inquisicdo. Sao Paulo: Cia das
Letras, 1987, p.13. No Brasil essas fronteiras sempre foram muito fluidas e cambiantes. Ao
tratar dessa questdo Muniz Sodré toma a casa da Tia Ciata enquanto metafora da cultura
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do universo do jornalismo e da musica popular em que atuavam. Portanto, sem
pretender enquadra-los em conceitos teoréticos € importante sublinhar a
importancia desses mediadores dentro de um espaco social que, podemos
dizer, estava no intersticio entre essas categorias de cultura. Esse era um lugar
social privilegiado porque de fronteira fluida e cambiante atuaram de maneira
relevante no sentido da celebrizacdo dos personagens miticos do samba, dos
seus lugares de origem, e do género como sinbnimo de nacional-popular.

A segunda geracdo de criticos musicais ndo vinha das classes
subalternas e assim como 0s primeiros criticos que tiveram um papel
disciplinador do carnaval violento dos entrudos e dos cordfes, a segunda
geracdo teve um papel similar. Cada uma, a sua maneira, procurou
basicamente separar as producdes musicais entre “auténticas” e “inauténticas”.
No final dos anos 1930 quando Mariza Lira comegou a escrever no Jornal do
Brasil, o0 samba ja tinha conseguido o direito a existéncia. Ndo era isso que
estava em jogo, mas sim qual samba iria sobreviver. Ainda almejavam corrigir,
civilizar e higienizar a musica que consideravam desvirtuada, seja como
detratores do carater africano do samba, da miséria dos seus cultores, ou como
defensores da luta de classes ou do seu carater educativo.

Os julgamentos que produziram em suas crbnicas, a elei¢édo
daqueles que faziam musica de qualidade terminaram por disciplinar o gosto do
ouvinte e o0s padroes de composicdo e consumo das cancbes que se
produziam. Isso porque pertenceram a ultima geracao de criticos/cronistas que

gozavam de certo prestigio quase exclusivo na apreciacdo da cena musical

brasileira. Na prépria divisdo da casa e dos seus comodos estaria inscrita a situacao da cultura
brasileira, que privilegia alguns elementos enquanto marginaliza outros. A sala de visitas era
reservada as dancas consideradas nobres e mais dignas de respeito como as valsas. Na parte
dos fundos, vamos encontrar o samba de partido alto, geralmente frequentado pelos elementos
considerados da elite negra local. E finalmente, no terreiro, corre solta a batucada onde os
negros mais velhos assegurariam a conotacdo religiosa da festa. Cf: SODRE, Muniz. A
verdade seduzida: por um conceito de cultura no Brasil. 3%ed. Rio de Janeiro; DP&A,
2005.165p. Joé Miguel Wisnik em seu trabalho Getulio da Paixao Cearense trabalha essa ideia
no sentido de destacar como essas divises dos comodos eram apenas “biombos sutiimente
devassaveis” que deixavam vazar influéncias entre a chamada “cultura erudita” e a “cultura
popular” por todos os lados, num claro processo de interpenetragdo. Cf: WISNIK, José Miguel.
Getllio da Paixdo Cearense (Villa Lobos e o Estado Novo). In: SQUEFF, Enio; WISNIK, José
Miguel (orgs). O Nacional e o popular na cultura brasileira. S&o Paulo: Brasiliense, 1983,
pp.129-191.
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brasileira. Seriam os “criticos de rodapé”, que perderdo espaco para 0s criticos
académicos a partir da década de 1960 como bem analisa Flora Sussekind 2.
Foi analisada parte da producéo de trés cronistas/- criticos musicais
gue atuaram em jornais e revistas de grande circulagédo do Rio de Janeiro entre
1937 até final dos anos 1950. Os anos de 1940 e 1950 assistiram ao triunfo da
“critica de rodapé”, marcada pela nao especializagéo, pelo uso do jornal como
grande veiculo de difusédo, pela oscilagdo entre a crénica e o noticiario puro e
simples, cultivo da eloquéncia na tentativa de convencer rapidamente os
leitores e antagonistas nas inUmeras polémicas que comumente se envolviam,
adaptacdo as exigéncias no sentido de produzir um texto de leitura facil e
voltado ao entretenimento, certo carater anedotario e personalista (marca forte
de Ary Vasconcelos) e criticas que extrapolavam o fenbmeno estético, ou seja,
o material musical em si. Caso de Eneida de Moraes, que fez da cronica que
retratava cenas do cotidiano e de tudo aquilo que era corriqueiro, arma de
denuncia social. Oscilou entre a crénica denuncia, a cronica dialogo e a
autobiogréfica e refletiu por meio delas as incertezas, as angustias e as
inquietacdes do momento historico do pais, e sobretudo, do ambiente urbano
carioca, sem grande acento lirico na maioria das vezes, numa linguagem

combativa, como foi boa parte da sua vida.

2. Avoz poderosa de Eneida de Moraes: jornalismo como trincheira

Em seu classico Memoérias do Carcere Graciliano Ramos explica
como soube da existéncia da “sala 4” do “pavilhdo dos primarios”, na Casa de
Detencdo do Rio de Janeiro. Entrando em contato com Nise da Silveira,
agarrado a umas grades altas, percebeu que na célula onde ela estava -, a

“sala 4”

(...) uma vigorosa conversa politica ali se desenvolvia [...]
dominada por um vozeirdo de instrutor. Quem seria aquela
mulher de fala dura e enérgica? [...] Despedi-me de Nise e
desci, uma pergunta a verrumar-me, insistente, os miolos:
guem seria a criatura feminina de pulmdes t&o rijos e garganta
macha? [...] Foi Valdemar Bessa quem me satisfez a

82 Sobre essa categorizacao de criticos cf: SUSSEKIND, Flora. Papeis colados. 2. Ed. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 2003.
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curiosidade: a mulher de voz forte era Eneida. E apertava-se
uma duzia delas na sala 4. Olga Prestes, Elisa Berger, Carmen
Ghioldi, Maria Werneck, Rosa Meireles [...]" 3

Eneida era responsavel no ambiente carcerario de colocar no ar a
“Radio Libertadora” — no mesmo horario em que o Estado Novo impunha aos
ouvidos brasileiros a sua “Hora do Brasil” —, era a “voz poderosa de Eneida”
gue se ouvia naquele pavilhdo, embora nédo fosse uma radio propriamente dita,
era por meio desses discursos que as presas se comunicavam.

Essa voz poderosa vinha de uma mulher que nascida Eneida de
Villas Boas Costa (1903) morreu apenas Eneida (1971). Ela vinha de uma
familia abastada do Belém do Pard, o pai havia enriquecido com a borracha, e
influenciada pela méae que lia Bakunin e Kropotkin aprendeu logo cedo que o
pai “de explorado havia virado explorador’. Quando se muda para o Rio de
Janeiro®** no final dos anos 20 ja como militante politica passou a usar o
“‘jornalismo como trincheira”, como ela sempre fazia questdo de declarar.
Abandonara pai, mae, marido, filhos e simbolicamente o “Costa de Moraes” e
passava a assinar simplesmente Eneida. Logo passou a fazer parte de um
grupo de estudos marxistas orientado por Nise da Silveira, a época, médica
residente no Hospital da Praia Vermelha.

O fato de ser intelectual e originaria de familia burguesa
dificultou seu ingresso nos quadros do Partido Comunista porque, cumprindo o
que orientava o VI Congresso da Internacional Comunista (IC), o PCB
radicalizou a excluséao de intelectuais de seus quadros, entendendo que uma
maior aproximacdo com a classe trabalhadora e a ascenséo revolucionaria do
proletariado garantiriam o poder soviético em todos 0s paises. Dessa maneira
Eneida foi obrigada a desfazer-se dos “resquicios burgueses”, transformou-se
em proletaria realizando trabalhos de traducédo e datilografia e vendendo as
joias que herdara da mée para sobreviver.
A militancia politica |he custou diversas prisdes

especialmente as vésperas de datas nacionais como “medida de segurancga”

%8 RAMOS, Graciliano. A passagem encontra-se a p. 190 do vol. 1 das Memorias do Carcere,
Martins, S. Paulo, 62 ed., 1969.

34 Eneida tinha formacdo em odontologia. Ela relata que embora ndo tivesse vocacdo alguma,
a ideia de possuir um diploma universitario lhe daria certa independéncia em relacéo ao pai.
Depoimento dado em 15/2/1967 e que faz parte do ‘Ciclo de intelectuais brasileiros” do MIS-RJ.
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(s6 durante o Estado Novo foram 11). A mais longa temporada, um ano e sete
meses, deveu-se a sua participacdo na Intentona Comunista, quando foi presa
em 1936 junto com Nise da Silveira e Olga Benario, de quem foi intérprete na
cadeia. Eneida é solta em junho de 1937 e passou a fazer parte de um grupo
antigetulista que se reunia na livraria José Olimpio do qual fazia parte José Lins
do Rego. Dois anos mais tarde, em 1939, ela parte para um exilio em Paris e

fica na “cidade luz” até 1944.

Sob o pretexto de frequentar cursos na Sorbonne, o exilio,
subsidiado pelo Socorro Vermelho Internacional, ainda que
pudesse ser interpretado como fuga, representava a
continuidade do seu projeto revolucionario e uma estratégia ao
cerco policial constante em torno dela. (...) em Paris atuou
como informante para um contingente brasileiro que,
estimulado pela convicgdo leninista do ‘fazer a revolugao’,
incorporou-se as lutas em defesa da Espanha e a resisténcia
francesa. (...) Embora a guerra iminente fosse o assunto
cotidiano, nos bares, na cidade, Eneida prosseguia no
proposito de ‘fazer a revolugéo’.®®

Apés o fim da segunda guerra mundial as esperancas estavam
renovadas e acreditava-se numa conscientizacéo politica das massas pela via
pacifica da democratizacdo da cultura, cabendo aos intelectuais esse labor.
Eneida dedica-se ao movimento de alfabetizacdo de adultos, organizando a
escola itinerante Siqueira Campos no Rio de Janeiro que funcionava na
dependéncia de prédios em construcao.

No natal de 1949, Eneida voltou a Franca para um exilio
espontaneo, Carlos Drummond de Andrade foi despedir-se da amiga no
aeroporto e a presenteou com o exemplar do livro I'Humanisme Agissant e Karl
Marx de Luc Somerhausen. Ali frequentou intensamente cursos de literatura
geral e infantil e tornou-se membro da Federagdo Democratica Internacional de
Mulheres. Ainda em Paris foi convidada pelos diretores do Diario Carioca, para
ser correspondente do jornal passando a publicar, na edicdo dominical do
suplemento literario, reportagens e crénicas sobre o cotidiano da cidade de

Paris.

35 SANTOS, Eunice Ferreira dos. Eneida: memoria e militancia politica. Belém: GEPEM, 2009.
p.54.
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De volta ao Brasil, na década de 50, Eneida passou a atuar em
varios periodicos da chamada grande imprensa como as revistas Sombra,
Senhor, Joia, Manchete, Leitura, Hoje no Rio, Revista da Semana e o0s jornais
O Semanario, A Noite, Jornal da Bahia e Diario de Noticias esse ultimo sua
contribuicdo mais perene. Ainda colaborava com jornais partidarios, mas tratou
de imprimir em suas cronicas na grande imprensa uma forte retorica de critica
social, inclusive na sua coluna “Encontro Matinal” publicada entre 1954-71 no
Diario de Noticias.

Por meio de sua atividade jornalistica aproximou-se da vida
literaria. Alids, seus melhores amigos eram Drummond e Jorge Amado
(também filiados ao PCB), além de ter sido vizinha de porta de Manuel
Bandeira. O fato de ser colunista de um jornal de grande circulagcdo deu a ela
visibilidade para conseguir apoio e adeséo de outros intelectuais para promover
a divulgacdo do livro e autores/as em todo o Brasil, através de caravanas
culturais.®®

A cronica e a atividade de jornalista tinham um objetivo claro para
Eneida: garantir a pedagogia das massas®. Ela produzia uma cronica
combativa, seja em sua atividade jornalistica ou em suas cronicas
memorialistas como Aruanda (1957) e Banho de Cheiro (1962). A respeito,
declara em crbnica publicada em 1955 a importancia que Mario de Andrade
havia tido na sua concepc¢ao da cronica:

(...) ndo fui amiga de Mario (...) encontrei-o algumas vezes,
batemos papos, fui das Ultimas pessoas a abraca-lo pois com
ele estive no Primeiro Congresso Brasileiro de Escritores
realizado em Sao Paulo antes de sua morte. Agora mesmo
andei lendo ‘Os filhos da Candinha’ seu livro de crénicas
publicado em 1944. (...) Mario declara que a cronica foi, na sua
vida, apenas uma aventura intelectual (...) o que nao o impediu

% Qs resultados dessas promocdes desdobraram-se na criacdo de entidades como:
Associacdo Brasileira de Livros (ABL); Unido Brasileira de Escritores (UBE): Sindicato dos
Editores e Livreiros (SEL); Associagdo para Divulgagdo do Brasil no Exterior (ADBE). Eneida,
em 1959, vai & URSS representando a UBE no Il Congresso de Escritores Soviéticos. Estende
a visita a Tchecoslovaquia, para participar de mesa-redonda dos seminarios sobre Conferéncia
Internacional de Redatores de Politica Estrangeira, e a China para proferir quatro conferéncias
sobre literatura.

87 Foi uma ativista da imprensa comunista — traduziu textos para a Editorial Vitéria nos anos
1940 e foi presenca marcante no periodico Momento feminino, érgdo do PCB que circulou, a
partir de 1947, por cerca de uma década. Sua formacao politica deu-se nos tempos de Stalin
(alids, Eneida teve um gato chamado José em sua homenagem).
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de ser um cronista de primeirissima ordem, atacando e
analisando com agilidade e bom humor e otimismo, 0s
problemas de sua cidade, e os da vida brasileira, ensinando a
todos nods, para quem a crdénica é uma ‘arma’ de vida que
essa forma de jornalismo literario requer saiude mental,
bom gosto, simplicidade e bastante coragem.*®

No ano anterior na sua coluna inaugural de 1/4/1954 ela disse a
que veio: “seremos simples comentadores de pedacinhos de vida que cairem
sob nossos olhos ou ferirem nossa pele”. Sempre que havia oportunidade ela
fazia a defesa da cronica como instrumento de critica social. Fazendo uso do
espaco de comunicacgéo privilegiado que ocupava, 0 cronista para ela deveria
comportar-se como um cidaddo normal que protesta diante de qualquer
injustica.

Dizia-me outro dia um magnifico, um grande cronista desta
cidade, que ndo se deve usar da cronica para langar apelos
nem dirigir pedidos as autoridades. (...) assim pensa ele, mas
nao eu. Apelar é dever de um cronista que vive a vida de sua
cidade e de sua gente, sempre solidario com as causas justas,
combatendo as injusti¢as. (...) Um cronista, para mim, deve ser
um homem qualquer e qualquer homem comenta, protesta,
apela, aplaude, louva, realiza todos os atos comuns aos

homens: ama e odeia. Um cronista gque apela e protesta esta
fazendo sua obrigacéo; o governo que faca a dele.®

Eneida n&o foi uma cronista carnavalesca, embora tenha falado de
carnaval (como veremos nos préximos capitulos), lutado pela preservacao dos
ranchos, dos bailes de Pierrot, do carnaval do suburbio, e sido ferrenha
opositora da oficializacdo do carnaval e da influéncia estrangeira no cenario
musical brasileiro. Ainda sim, na maior parte das crénicas analisadas, ela néo
falava de musica. Seu foco quase sempre era direcionado as causas dos
humildes, daqueles que ela considerava os mais frageis no estrato social, ou

seja, causas sociais. ldentificava-se como uma:

Criatura incapaz de cruzar os bracos diante da injustica ou da
maldade; maos, cabeca e coracdo sempre prontos para louvar

38 ENEIDA. Cronica do Diario de Noticias de 1/3/1955 intitulada “Uma Romaria”. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. [grifo meu]

39 ]dem. Cronica publicada em 7/12/1954 no jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional. [grifo meu]
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aqueles que defendem seus direitos, para aplaudir e
compartilhar da luta dos que querem viver de cabeca erguida.*

Sua retorica era comumente dura e direta. Raramente usava 0

recurso da ironia, como se Ié na cronica que criticava a portaria de costumes

contra 0s namorados, 0s biquinis e os decotes, decretada pelo governo

varguista:

Infelizmente estamos tdo ocupados em arranjar agua para
nossos banhos e nossas sedes, tdo preocupados em obter
lugar nos transportes e uma gota de leite, tdo atarefados em
ganhar dinheiro para comer que nao tivemos tempo para
meditar séria e profundamente nessa nota oficial de tdo rara
importancia. Prendamos namorados, banhistas, meninas
decotadas, gente que esté prejudicando o progresso e a ordem
de nossa nacionalidade porque estdo demasiado nus e
apaixonados.*

Em vérias de suas crbnicas publicadas, principalmente em 1954, o

governo varguista foi um dos seus alvos prediletos. Tudo leva a crer que no

periodo democréatico a cronista se sentisse a vontade para atacar aquele que

foi seu algoz nos anos 1930:

(...) senhor Getdlio Munchausen Malazarte Vargas promete
bangalés floridos nas favelas, comida farta na mesa dos
pobres, uisque, pérolas e agua na casa dos ricos. (...) marcado
pelo discurso presidencial que sem falta comeca assim:
‘Trabalhadores do Brasil’ e infalivelmente afirma a
solidariedade dos operarios a seu governo, como se fosse
possivel contar com amigos entre aquele que mais
profundamente fere e maltrata. E as promessas? As eternas
fantasmagoricas promessas, jamais realizadas! 2

Alguns dias depois, o tema da cronica € a dendncia do Estado

policialesco do governo varguista. Eneida noticia a morte do repérter Nestor

Moreira que trabalhava para um 6rgao do governo:

40 ENEIDA. Crobnica publicada em 18/5/1954 intitulada “Mundo sem cor” publicada no jornal
Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
41 |dem. Croénica publicada em 9/4/1954 no jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital

da Biblioteca Nacional.

42 |dem. Cronica de 4/5/1954 intitulada “Salve ele” publicada no jornal Diario de Noticias. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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Outras surras em outros jornalistas; estudantes e operarios
continuardo apanhando ostensiva ou subterraneamente. Os
remédios serdo os mesmos. Chefe de policia inocente, ministro
da justica idem, inquéritos abertos e logo depois abafados (...)
se h& pedaco de chdo no mundo onde a escravidao continue,
onde a independéncia néo exista, é neste bem amado pais. 4

Toda causa que considerasse justa era abracada por Eneida de
maneira que sua atividade como cronista servia a esse propoésito. Ela passava
longe do colunismo social e fazia sempre questao de usar uma linguagem crua
para revelar a realidade que descrevia. As causas eram as mais diversas:
defesa de uma manifestacdo de estudantes que se queixavam do preco alto
dos livros; manifesto de pintores do Saldo de Arte Moderna descontentes com
a proibicdo da importagdo de tintas estrangeiras; critica a compra de votos;
feminismo, enfim, qualquer noticia cotidiana servia de mote para manifestos.
Premida pelo espaco exiguo da crénica Eneida ndo enchia seu texto de
floreios. Por exemplo, quando uma menina de 17 anos foge de casa ela

aproveita para falar da condicdo da mulher na sociedade.

Penso em lolanda e no destino das mulheres brasileiras de
todas as idades, nos males que pesam sobre suas cabecas
desde o nascimento, obrigadas desde cedo a ver a vida com
um Unico objetivo: o casamento, mas desde cedo ouvindo que
a convivéncia com meninos € um perigo, que os homens sao
inimigos perversos, que a vida é cruel. (...) O cinema
americano, as revistas ilustradas, os concursos de beleza, a
falta de escolas, a divulgagéo da subliteratura, tudo levando as
lolandas deste Brasil sem ternura pela mulher, aos maus
caminhos da vida.**

O feminismo era tema sensivel a ela que na juventude tomou
decisbes raras para uma mulher: divércio, abandono dos filhos (com os quais
se conciliou anos mais tarde), militancia politica e atividade jornalistica. Certa

vez, um leitor a questionou sobre como era trabalhar numa redagéo cercada de

homens. Ela respondeu que nunca havia percebido preconceito contra a

43 ENEIDA. Cronica de 14/5/1954 intitulada “Infelizmente impossivel” publicada no jornal Diario
de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
44 |dem. Cronica publicada em 8/6/1954 intitulada “Um vestido azul” publicada no jornal Diario
de Noticias. Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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mulher nesse ambiente e ainda dava um conselho: “se ha mulheres ainda
vacilantes na escolha de uma profissdo eu aponto o jornalismo militante”.4

Eneida ndo fazia simplesmente jornalismo, mas “jornalismo
militante”. Como escrevia pelo menos trés vezes por semana, era comum que
0S assuntos impactantes rareassem, mas nunca perdia a chance de destacar
sua histéria de luta ou de fazer uma denudncia. Os assuntos mesmo guando
amenos serviam de gancho para algum comentario contundente. Poderia falar
da poluicdo sonora da campanha eleitoral, por exemplo, para logo em seguida
destacar sua luta contra o fascismo e indiretamente fazer uma critica ao Estado
Novo.

Muito lutei contra Hitler (...) e o fascismo, (..) Tive sorte
também, pois todos devem estar lembrados de que neste pais,
onde cantam tantos sabias e revolveres, foi crime de lesa pétria
lutar-se contra Hitler; ser anti-fascista até hoje da cadeia. ¢

Em 10 de agosto de 1954, cinco dias depois do atentado a Carlos
Lacerda, Eneida utilizou retérica ainda mais contundente. Os fatos a obrigavam
a falar do presente, mas era o passado que a atormentava, o passado de
torturas e prisdbes durante o Estado Novo. Conta que conheceu um rapaz

boliviano e tentava Ihe explicar a historia recente do pais:

Contei-lhe entdo que no comecgo, as mortes e 0s assassinatos
eram feitos em siléncio. Pessoas vivas desapareciam para
surgir cadaveres envoltos em trevas. Quem matou? N&o
precisdvamos gastar raciocinio: havia o DIP e ele, so ele,
podia acusar alguém. ‘Foram os comunistas’, dizia sua voz
poderosa e todos calavamos.

Quando tentava fazer uma crénica mais leve acabava sendo traida
pela necessidade de espantar seus fantasmas. Como ja foi destacado,
especialmente as crbénicas do ano de 1954 caracterizaram-se por criticas fortes
a Getulio Vargas justamente porque Eneida viu a chance de criticar seu maior

desafeto sem que tivesse receio de sofrer represalias, ou seja, no momento

45 ENEIDA. Crdnica de 29/5/1954 publicada no jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.

46 ldem. Cronica de 28/7/54 publicada no jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional.

47 ldem. Crdnica de 10/8/54 publicada no jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional. [grifo meu]
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mais fragil de sua histéria que resultou em seu suicidio (que, alids, nao
mereceu nenhuma palavra da autora). Dias antes do clima de tensédo nacional
e pressao politica que resultou na morte de Vargas, sua crénica comecava com
uma lista de nomes curiosos no intuito de divertir o leitor, mas definitivamente
sua crbnica era uma “arma”, ndo era entretenimento. Ao final o assunto leve ja
tinha sido abandonado e Eneida lancava mais uma de suas criticas a

“civilizagao getuliana”.

Se esta crdnica estiver leve demais para uma hora tdo pesada,
lembra leitor querido que fazendo-a tive um intuito: divertir
nossa pensdo. (..) Ah se todos o0s assassinados
ressuscitassem agora exigindo punicdo para seus matadores, 0
gue seria de Getulio Vargas, de suas guardas pessoais, dos
defensores da ‘civilizagéo getuliana?'®

Naquele pequeno espagco, como qualquer cronista, Eneida
selecionava os assuntos que considerava relevantes. Ao que parece, o retrato
do cotidiano era guiado pelo desejo da militante de, por meio de sua “pequena
literatura”, guiar seus leitores na direcdo de uma sociedade que ela
considerava ideal, num claro desejo pedagdgico. As vezes a mdusica
tangenciava o tema da cronica para servir de recurso a denuncia. Em crénica
intitulada “A companheira”, Eneida apoiava uma campanha em favor de Maria
Augusta, esposa de Catulo da Paixdo Cearense, que sobrevivia com
dificuldades depois da morte do marido. Nao h& sequer uma palavra elogiosa
ao cantor. O foco era a mulher que néo foi amparada pelo companheiro depois
de sua morte.

Maria Augusta, pobre criatura que deve ser boa, simples, doce,
tdo boa que pdde viver, ‘gente de cor’, durante trinta e quatro
anos cozinhando, varrendo, lavando, cuidando de um homem

gue se julgava génio e que morrendo, deixou-a na miséria.
49

48 ENEIDA. Crdnica de 13/8/1954 publicada no jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.

49 ldem. Cronica de 2/11/1954 publicada no jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional. [grifo meu]
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Em funcgé&o do tipo de jornalismo que fazia, Eneida confessava que
0 cronista era um ser que chorava muito mais do que ria diante de uma

realidade que ela ndo conseguia mudar.

Hoje um cronista € muito mais um ser que chora do que uma
criatura que ri, muito mais uma pessoa que vaia do que uma
pessoa que aplaude. Essa infelicidade, que tanto me
entristece, leva-me a viver sempre apelando em vao,
protestando em véo (...)*°

Ainda assim seguia defendendo as mais variadas causas e
abracando diferentes campanhas. Essa era por exceléncia a razdo de sua
atividade como cronista. Se noticiava um curso gratuito de literatura na
Associacdo Brasileira de Imprensa, logo fazia uma defesa da importancia do
acesso a educacdo; apoiava campanhas de ampliacdo de bibliotecas
municipais, campanha para arrecadar fundos para uma festa de natal para 850
presos da penitencidria central; denunciava a violéncia policial nos morros
cariocas, as mortes no transito, a exploracdo das empregadas domésticas;
abracou a campanha em defesa do petréleo nacional, entre outros. Mas, e o
carnaval? O assunto ganhava espaco em suas cronicas praticamente s6 no
periodo entre fevereiro e marco e ainda assim segundo Eneida o carnaval nem
sempre tinha o efeito catartico que muitas vezes se atribuia a ele (inclusive ela

mesma). Ao denunciar a policia durante a festa, a tristeza encobria a alegria.

N&o tem razdo a marchinha carnavalesca: a agua nao lava
tudo, ndo lava principalmente as acdes dos politicos brasileiros
(...) vao arrastando nosso pais mais uma vez para o abismo.
(...) a policia deste Distrito Federal esta novamente empenhada
em lancar o terror, em acovardar, aterrorizar a populagéo.®*

Parece que Eneida usava o0 espaco da cronica para defender as
causas em que acreditava e também para marcar posicao, ou seja, deixar claro
aos seus iguais e aos seus leitores qual era o objetivo da sua atividade

jornalistica, que se confundia com sua histéria de militancia politica. Quando

50 ENEIDA. Croénica de 12/11/1954 publicada no jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.

51 |dem. Cronica intitulada “Infelizmente ndo” publicada em 17/2/1955 no jornal Diario de
Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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Dinah Silveira de Queirés abandonou o jornalismo, ela deu uma declaragéo

reafirmando o sentido da sua pratica jornalistica:

Se eu fosse Dinah, ndo abandonaria minha trincheira. Ficaria
em qualquer érgdo de imprensa esbravejando, protestando,
falando alto, tomando parte na vida que é essa a funcéo
primordial do jornalista. Abandonar trincheiras ndo € coisa que
deva ser feita pelos soldados, principalmente quando se
orgulham de ser soldados rasos. 52

Véarias das cronicas publicadas nos periddicos foram depois
reunidas e publicadas em dois livros Aruanda (1957) e Banho de Cheiro (1962).
Neste conjunto, além do discurso combativo aparece também um forte carater
memorialista. Em ambos os livros € possivel perceber seu fascinio por seu
lugar de origem, a cidade de Belém do Para, para onde voltava uma vez por
ano, pelo menos. Nessas crbnicas havia uma forte nostalgia da adulta que
relembra a infancia feliz, a vida confortdvel de menina rica que fora mandada
para estudar no Sion do Rio de Janeiro, mas também a tristeza da perda
precoce da mée e do abandono dos filhos em nome da militancia politica®.
Desejo de luta construido devido a forte influéncia materna que a “ensinou a
nao admitir diferengas sociais, riscou de nds os preconceitos raciais”.>*

Ali, em Belém do Pard, se ainda ndo sabia exatamente qual
caminho de luta seguiria, sabia ao menos qual ndo seguiria. O irmdo havia se
envolvido na Revolugcdo de 1930 junto da Alianga Liberal e curiosamente,
muitos anos antes de fazer oposicéo ferrenha ao Estado Novo implantado por
Getulio Vargas, Eneida em seus primeiros trabalhos como jornalista no Estado
do Paré& escrevia “arrogantemente” (segundo ela) um artigo declarando “essa

revolucdo ndo € a minha!” . Mais tarde, ela confessa: “até hoje me espanto

52 ENEIDA. Cronica publicada no jornal Diario de Noticias de 13/1/1955. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.

58 Em sua Carta Testamento escrita em 1/9/1969 e entregue ao filho Octavio de Moraes,
Eneida reafirma: “Ndo houve nenhuma grandeza no que fiz na vida: adquiri uma ideologia,
tracei friamente meu caminho e fui por ele certa de estar certa. Benditos sejam Marx, Engels,
Lenine e até o pobre do Stalin.” Publicada em SANTOS, Eunice Ferreira dos. Eneida: memoria
e militancia politica. Belém: GEPEM, 2009.p.99.

54 MORAES, Eneida de. Aruanda. Série : Lendo o Para. Belém: SECULT;FCPTN, 1989. p.57
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como naguele momento-tdo jovem- eu pude ver longe, ou melhor, prever o
futuro.”®

Suas crdnicas mais contundentes sdo justamente aquelas que
rememoram o periodo em que ficou presa. A primeira delas aparece em
Aruanda em “Delirio nimero dois”® em que analisa a forca e a fraqueza das
pessoas pela aparéncia de suas maos. Menos premida pelo espaco exiguo da
cronica do jornal, percebemos como a memoria vem a tona de maneira ainda

mais evidente do que na imprensa.

Minhas maos ndo foram jovens nem mesmo no tempo da
juventude total. Marchavam na vanguarda; (...) Tiveram muito
trabalho para dar de comer a minha boca (...) e fecharam-se
com forca quando comecaram a sentir as injusticas, as dores, a
miséria e o sofrimento dos homens. (...) Eu passara dois meses
presa na Sala de Detidos da Policia Central. Durante sessenta
dias vira, ouvira, sentira, sofrera tantos e tantos sofrimentos,
estava tdo cheia do cheiro de sangue, meus olhos téo
impregnados de dor, que quando fui mandada para a Casa de
Detencao, senti alivio. N&o sabia o que iria acontecer; mas ficar
onde estava era caminhar para a loucura.

Precisarei dizer a data desse fato? Quem j& esqueceu 0s
tragicos, sombrios, inquietantes e longos dias de 1935: prisbes
cheias, espancamentos, torturas, arrancar de unhas, surras de
chicote, ditadura policial, terror? Quem j& esqueceu?®’

Fazendo uso de uma linguagem mais poética, nas cronicas
memorialistas de Aruanda e Banho de Cheiro tudo podia virar assunto: 0s pés,

as maos, os cabelos, os domingos. Isso acabava por revelar ao leitor um eu-

55 MORAES, Eneida de. Aruanda. Série: Lendo o Para. Belém: SECULT;FCPTN, 1989.p.86.

56 Em Banho de Cheiro em que Eneida declara ser continuagéo de Aruanda, “fago em ambos, o
levantamento de minhas recordag¢des”. O assunto volta especialmente na cronica 18 em que
rememora 0s anos em que ficou presa, 1935, 36 e 37. “Gritos lancinantes cortando as noites
na Delegacia da Ordem Politica e Social; ougo-os ainda e relembro que, depois da meia-noite,
vinham os tiras buscar-nos para os interrogatorios. Sabiamos bem o que representavam
aqueles interrogatérios feitos sob borracha, arrancar de unhas, trucidamentos e, depois, o0s
companheiros voltando ensanguentados, esmagados, muitos deles, como Marighela, sem
nunca terem sequer aberto a boca para dizer como se chamavam. (...) Como poderei esquecer
Olga Prestes, Sabo Berger, Rosa Ghioldi? (...) Desses tragicos dias, deu-nos Graciliano Ramos
uma grande obra que é Memorias do Cércere. Apenas eu as escreveria diferente, no sentido
humano, j& que naturalmente seria impossivel a mim escrevé-las com aquele alto sentido
literario com que Graciliano o fez. (...) A vocés, meus velhos companheiros (...) a vocés que
continuam compondo esse fabuloso exército de homens conscientes de seu papel historico,
grande Partido dos homens sem medo.” MORAES, Eneida. Banho de Cheiro. Série: Lendo o
Para. Belém: SECULT;FCPTN,1989, p.295.

57 MORAES, Eneida de. Aruanda. Série: Lendo o Para. Belém: SECULT;FCPTN,1989.p.104.
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lirico melancélico diante de uma realidade social que ela pretendeu mudar.
“Queria um mundo claro, muito claro, cheio de paz e de luz; queria estbmagos
cheios, fogdes acesos em todos os casebres, queria que desaparecessem as
maos estendidas e as criangas famintas.”® Ela mesma reconhecia o tom
pessoal de suas crbnicas quando dedicou uma delas ao seu melhor amigo (ao

que tudo indica Carlos Drummond de Andrade).

Se é dever dos cronistas fugir de assuntos pessoais para sé
tratar dos coletivos, que esta crénica valha para aqueles que
ndo sabem o que é ter um amigo como 0 meu, para aqueles
gue ndo souberam conquistar um amigo assim. Seu nome?
Ninguém o ignora, mas eu nao o0 escreverei aqui; ele esta
nessas linhas, numa fotografia tdo clara e nitida como esta
gravado em meu coracgédo.*®

3. A imprensa “amiga” do carnaval

A imprensa era meio de sobrevivéncia, arma de critica social e
“amiga” do carnaval. Quando tratou da festa, seja em suas crénicas ou mesmo
no seu livro Histéria do Carnaval Carioca (1958), Eneida nunca apresentou um
olhar critico sobre a participacdo da imprensa na transformacéo do Carnaval
popular tdo defendido por ela. Ndo foi capaz, ou ndo quis tratar da imprensa
como um dos lugares onde se travou uma luta pela existéncia possivel de uma
cultura popular que era amplamente combatida em fins do XIX .Ou seja, 0s
jornais e cronistas ao tratarem do carnaval popular deram chance do carnaval
de negros, mulatos e pobres de existir, mas ao mesmo tempo, também foram
importantes instrumentos de controle desse carnaval limando sua faceta mais
“violenta” e indesejavel como o entrudo e os corddes.

A imprensa ja reconhecia a cultura popular e o povo como sujeito
cultural. Agora cabia a ela a busca de um consenso, a construcdo de uma
cultura comum, do nacional-popular. Ao simplificar o debate colocando a
imprensa como parceira inconteste do carnaval, Eneida deixou de refletir sobre

sua propria atividade de cronista, que junto com 0s jornais tinham uma relacéo

58 MORAES. Eneida de. Aruanda. Série: Lendo o Para. Belém: SECULT;FCPTN,1989, p.128.
59 |dem. Ibidem. p.162.



34

dialética com a cultura popular. Foram ao mesmo tempo espaco negociado de
existéncia e possibilidade dos dominados de construcdo da memoria, mas
também trataram de adequar a festa a um padréao burgués aceitavel e no fundo
“oficializaram” a festa muito antes do Estado varguista entrar em acéo (alvo de
criticas constantes de Eneida como discutiremos mais adiante).

Curioso notar que uma cronista com uma historia de militancia no
partido comunista tenha considerado simbolo do carnaval “original” aquele em
que era possivel ver personagens da commedia del’arte como Arlequim, Pierr
e Colombina, j& que eles sempre foram identificados com um carnaval fidalgo e
burgués. Em homenagem a esses personagens, Eneida dedicou-se
pessoalmente a partir de 1957 na organizacdo de bailes que procuravam
reviver os velhos carnavais chamados de “Baile dos Dominds” e, a partir de
1958, organizou anualmente o Baile do Pierrot. Em criticas e depoimentos
sempre tratava o carnaval do suburbio como ultimo reduto desse carnaval de
“antigamente” porque la ainda se podia encontrar mascarados.®°

Aos olhos de Eneida a imprensa foi uma das responsaveis pela
grandeza do carnaval carioca, para sua “evolugéo” até a “conquista que hoje
ostenta: o mais belo carnaval do mundo”. Assim se refere a sua importancia no

livro Histéria do Carnaval Carioca:

Muito e muito deve o povo carioca a imprensa do passado. Os
jornais de varias épocas ndo apenas se encarregavam- cOmo
os de hoje- de noticiar festas, batalhas, descrever o esplendor
dos bailes ou a alegria das ruas. Fizeram mais: promoveram
concursos, criaram inovagdes, estimularam grupos e cordoes;
iam, muito antes da chegada de Momo, correr sedes de clubes,
entrevistar folibes, interessando o0 povo, despertando
entusiasmos adormecidos, mortos ou amolecidos de
carnavalescos, provocando e incentivando a alegria da
populacéo.®?

60 Em depoimento a Miécio Tatit para a série “Ciclo de Intelectuais brasileiros” em 22/2/1967
Eneida reafirma essa posicdo ao ser perguntada sobre como reviver carnavais antigos: “Quem
entdo quiser ver o carnaval do passado (...) esse carnaval continua no suburbio(...) h& trés
anos atrds fui a Madureira, uma beleza. Vocé querendo encontrar os mascarados de
antigamente estéo la todos em Madureira.”

61 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca. Editora Civilizacdo Brasileira. Rio de Janeiro. 1958.
p.195.
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Eneida cita o combate ao entrudo por parte do O Jornal que em

1886 se intitulava o “paladino do carnaval chic” e da importancia de O pais para

aumentar os dias de festa. Faz referéncia aos primeiros cronistas

carnavalescos como Machado de Assis, Olavo Bilac, Jodo do Rio, em fins do

século XIX, para em seguida listar o nome daqueles cronistas que falavam

exclusivamente de carnaval como Vagalume, Efegé, Peru dos Pés Frios,

Bocage e tantos outros. Segundo ela, esse grupo constituiu a “turma dos

Cronistas Carnavalescos”, depois “Centro de Cronistas Carnavalescos” e

finalmente “Associagdo dos Cronistas Carnavalescos”. Lamenta que ao

contrario do inicio do século XX, em fins da década de 1950, os “homens de

letras” ndo mais declarassem seu amor pelo carnaval. Tudo leva a crer que

dentro dos jornais ja era possivel perceber a divisdo entre os cronistas/criticos

de rodapé, que se dedicavam a assuntos mundanos e a um género literario

considerado “menor”, daqueles que faziam critica a partir de espacos

institucionais como a universidade ou cronistas dedicados aos assuntos
“sérios”:

Ainda no nascer deste século, os escritores tinham coragem de

vir de publico dizer seu amor pelo carnaval. O progresso, a

chamada civiliza¢do, vestiu os homens em geral e também os

escritores de tolos preconceitos. Poucos, muito poucos o0s

homens de letras e os artistas que tem hoje em dia a coragem

de vir de publico declarar entranhado amor ao carnaval; pelo

contrario: para ndo parecerem banais se sentem no dever de

nega-lo, de acuséa-lo de nojento, de considera-lo obsceno, que

sei la! (...) Isso hoje, porque ontem o povo carioca sempre

contou com seus escritores para os folguedos e as folias
carnavalescas.®?

Déa destaque ao jornal Gazeta de Noticias que em 1906 anunciava
“(...) pela primeira vez nesta cidade e ao que parece no mundo, porque nés
somos originais e ndo mendigamos ideias, vai efetuar-se um concurso entre 0s
grupos, as sociedades, clubes, etc.”®® Foi o primeiro jornal a promover
concurso entre corddes, clubes e sociedades carnavalescas e foi assim pelo

menos até 1930. Em seu relato, Eneida segue descrevendo o apoio dos

62 ENEIDA. Histoéria do Carnaval Carioca. Editora Civilizacdo Brasileira. Rio de Janeiro. 1958.
p.202.
63 |dem. Op.cit. p.199.
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principais jornais da época para a realizacdo do carnaval, inclusive ajudando na
arrecadacéao de dinheiro para que os corddes e clubes pudessem desfilar.

N&o é possivel negar que gracas a esse apoio esses grupos podiam
brincar o carnaval sem medo de apanhar da policia, mas para isso tiveram que
atender alguns requisitos e se submeter as regras impostas por esses veiculos
da imprensa no intuito de “disciplinar” a festa. Uma das estratégias mais
conhecidas, sem duvida, foi a “entrega dos estandartes” nas redacgbdes dos
jornais. Como destaca Eduardo Granja Coutinho eles estavam realizando na

verdade uma “pré-oficializagdo” da festa:

Antecipando o governo Vargas, 0s jornais realizaram uma
espécie de ‘pré-oficializacao’ da festa. Assim como aconteceria
a partir dos anos 1930, quando o Estado tratou de
hegemonizar os movimentos sociais e a cultura das camadas
baixas, a imprensa desde o inicio do século XX se ocupou do
Carnaval popular, reconhecendo-o, mas reinterpretando e
integrando seus signos ao sistema de valores da cultura
dominante. (...) Desde os primeiros anos do século XX, era
praxe, dias antes do Carnaval, que 0s jornais expusessem, em
seus sagudes, os estandartes dos ranchos e corddes que iriam
desfilar e participar das competi¢cdes. Essa pratica tinha uma
clara intencdo pedagodgica, na medida em que sé se dava
acolhida e visibilidade aos grupos que acatassem os padrdes
disciplinares difundidos pelos jornais.®

O curioso € que embora fosse critica ferrenha da oficializacédo do
carnaval apds 1930, Eneida muito possivelmente ndo arriscou esse tipo de
interpretacdo, por depender da imprensa para sobreviver. Ela ndo viu a
atuacdo da imprensa como forma de controle e disciplinarizagdo da festa
limitando-se a reproduzir como 0s jornais antigos noticiavam esse evento e a

enaltecer a importancia dos periddicos para o sucesso do carnaval:

Muito antes da semana carnavalesca, os corddes comegavam
a ensaiar; (...) No sabado a tarde comegavam a ‘batucar’ e sé
silenciavam na quarta-feira, com o sol nascendo. Mas faziam
uma pausa no batuque para ainda no sabado gordo irem
buscar, na redacdo dos jornais, os seus estandartes que ali
estavam em exposicao (...) os estandartes eram o ponto alto na

64 COUTINHO, Eduardo Granja. Os cronistas de Momo: imprensa e Carnaval na Primeira
Republica. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2006. p.63.
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vida de um cord&o. Pela sua confeccéo, pela maneira com que
seriam apresentados, os associados de um clube muitas vezes
brigavam as sérias. Pintados ou bordados a mé&o, com fios de
ouro e alegorias, 0s estandartes representavam tanto aos
corddes que os jornais chegavam a descrever suas mindcias.®®

Eneida lamenta que os carnavais do presente ndo recebam mais o
incentivo da imprensa. Para que o nosso carnaval, segundo ela, recuperasse o
brilho, o esplendor, a alegria e 0 entusiasmo do passado era preciso que
nossos jornais voltassem a estimular os folides, ja que “com seus prestigios na
massa popular e suas forcas orientadoras da opinido publica™® eles foram

essenciais para a implantacéo dos folguedos de Momo no Rio de Janeiro.

4. Uma folclorista no mainstream

O folclore e o jornalismo parecem ter aparecido na vida de Maria
Luisa Lira de Araudjo Lima (1899-1971) num momento de intensa dificuldade.
Em carta enderegcada ao seu “caro mestre”, Mario de Andrade, em 30 de junho
de 1941, ela diz: “O folclore chegou a mim a principio como simples distragao,
meio de cura. Hoje é uma grande paixao, uma questao vital”. Dias depois em
11 de julho em outra carta ela da maiores detalhes da importancia do folclore
na vida dela:

O sofrimento abafou-me a vaidade. Aos 34 anos perdi mae,
marido, saude, consequentemente colocagédo (a mais alta da
carreira que abracara), dinheiro, sé me restou uma filha,
bonissima, mas, menina ainda. Como sempre acontece, tudo
me foi dificil entdo porque raros amigos me ficaram. Na agonia
de uma doenca nervosa compreendi que sO podia contar
comigo e jurei vencer. E muito dificil reconstruir. Sei o que me
tem custado esse pouquinho que hoje possuo sem ajuda de
ninguém. Dai, ndo trabalhar por vaidade, mas, sob o império de
ganhar dinheiro e esquecer tudo que se foi.®’

Mariza Lira, como era comum aos intelectuais de sua geracao,

procurou reconhecimento inicialmente na carreira do magistério. Foi professora

65 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca. Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
pp. 126-127.

66 |dem. Ibidem. p.210.

67 Acervo do Instituto de Estudos brasileiros (IEB-USP). Acervo Mario de Andrade. Cédigo: MA-
C- CPL 4233. Unidade de armazenamento: Correspondéncia passiva.
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formada pela Escola Normal do Rio de Janeiro e diretora da Escola Técnica
Secundaria da mesma cidade. Dedicou-se a campanhas e conferéncias sobre
folclore, mas foi também no jornalismo que buscou sobrevivéncia. Tinha a
carteira profissional de jornalista e da associacao brasileira de imprensa e foi
sécia remida da mesma entidade. Como esteve sempre ligada aos estudos
folcléricos, foi membro da Comissdo Nacional de Folclore, diretora do circulo
folclorico luso brasileiro e do Liceu Literario Portugués. Além disso, fez parte do
Conselho Superior de Musica Popular do Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro (MIS-RJ) em 1966. E ainda teve um programa de radio que estreou
em 17 de abril de 1950 na radio Roquete Pinto intitulado Brasil Folclérico.

Ela ganha certa notoriedade com seu trabalho de folclorista
maneira como quase sempre € identificada durante sua longa contribuicdo em
grandes veiculos de imprensa do Rio de Janeiro. Trabalhou em publicactes
como: Jornal do Brasil (1936-1952), Revista PraNove (1938-40), Revista da
Semana (1938-43), Diario de Noticias (1958-60) e Revista de Musica Popular
(1954-56) s6 para citar suas contribuicbes mais constantes sem contar as
esporadicas como nas Revistas Fonfon, Vida Nova e Vamos ler . Ela negava a
condicao de literata: “Nao sou, nao fui nem pretendo ser literata, apenas uma
pesquisadora das reliquias do meu povo.”%®

A imprensa era de fato um caminho, talvez o Unico, para que esses
criticos ndo amparados pelo espaco institucional da universidade pudessem
garantir sobrevivéncia e a0 mesmo tempo angariar um espaco de notoriedade
no mundo da intelligentsia brasileira. Mariza Lira, de alguma maneira, néo
estava de todo desamparada se pensarmos que sua contribuicdo na imprensa
comeca em 1937 no Jornal do Brasil e no ano seguinte publica sua obra
inaugural Brasil Sonoro, dando inicio ao crescimento do movimento folclorista
que viria a ganhar forgca nos anos 40/50.

Nas inumeras cronicas que publicou sobre folclore havia espaco
para a musica popular urbana, assim como em seus livros. Escrevendo para
veiculos diarios era impossivel ndo “fotografar” a realidade, ndo perceber o

crescimento vertiginoso do radio e do disco. Os veiculos de imprensa trataram

68 LIRA, Mariza. Resposta a carta de um leitor publicada na Galeria Sonora da Revista Pranove
de maio de 1939. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca nacional.
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de abrir espago para esses cronistas que “falavam sobre tudo” inclusive sobre
essa musica.

Mariza Lira era escorada pelo seu passado de professora e pela
sua trajetéria de folclorista quando exerceu a fungéo de critica de radio na
Revista Pranove (1938-40) uma revista de circulacdo mensal da Radio Mayrink
Veiga. Embora muitas vezes tenha declarado utilizar os métodos de
investigacao folcldrica para o estudo da musica popular urbana, a necessidade
de sobrevivéncia, a faceta de “multitarefas” que esses criticos tiveram e o
crescimento vertiginoso do mercado do disco e do radio produziam ao mesmo
tempo a folclorista e a critica de radio Mariza Lira. Em funcdo disso, ela ndo
pdde ficar presa a uma caracterizacdo concisa e rigida do termo “musica
popular” porque como critica de radio vivia mergulhada num mundo de rupturas
e novidades absolutamente contrarias ao imobilismo que se acreditava
caracterizar o objeto folclérico. Entdo ao mesmo tempo em que trazia
referéncias romanticas e folcloristas para seus artigos e crbnicas
(especialmente aqueles publicados na Revista de Mdusica Popular) também
fazia referéncia ao novo, ao moderno, ao mundo do entretenimento, sem
conseguir se desvencilhar de vez de uma perspectiva para se ater a outra.

Em um artigo de 1939 intitulado “Folklore e outras coisas”
publicado na Revista Fonfon, Mariza diferencia folclore e musica popular
reconhecendo que havia muita coisa “imprestavel” na musica popular para logo
em seguida arrolar agueles que produziam musica de qualidade, na sua grande
maioria contratados da radio Mayrink Veiga para a qual trabalhava. Ao mesmo
tempo em que procurava garantir espaco para os estudos de folclore, ela elegia
os escolhidos entre a musica comercial. Ela conseguiu fugir da febre folclorista

gue separava musica popular de raiz da muasica popularesca das radios:

E muito comum, nos programas de radio, o emprego indevido
da palavra ‘folklore’, usada, pela primeira vez em 1843 (...).
Mas ha uma diferenca bem consideravel entre folklore e
musica popular.

Folklore é qualquer manifestacdo anonyma e espontanea,
poética ou lendaria de um povo. Desde que se conhece o
autor, ndo ha mais folklore: hd composicdes de A ou B.

(...) Folklorista é o estudioso do folklore, nunca o compositor ou

interprete da masica popular. (...) Mas é inegavel também que



40

a nossa musica popular tem muita coisa banal, imprestavel
mesmo. Felizmente, Ary Barroso, Alberto Ribeiro, Lamartine
Babo, Paulo Barbosa, Oswaldo Santiago, Assis Valente, Andre
filho, Carmem Miranda, Francisco Alves, Orlando Silva, Odette
Amaral, Silvio Caldas, Carlos Galhardo e outros firmaram-se no
conceito popular pelos seus préprios dotes. Quem é bom ja
nasce feito...%°

Sua aproximagdo com o0s circuitos radiofénico e discografico
tornava impossivel a adocdo do termo “popular’ entendido quase como
sinbnimo de folclore, ou seja, aquelas manifestacbes ancestrais e andénimas do
“espirito do povo”. 7°

Em outro artigo, dessa vez para a Revista Pranove ela evidencia a
importancia do disco na selecdo daqueles artistas que tem valor artistico, ou
seja, a popularidade junto ao publico leva a gravacdo do disco que levaria a

consagracao definitiva. A logica da avaliacdo do artista €, portanto, comercial:

O disco é uma espécie de consagracdo definitiva da
popularidade do artista. O teatro e o radio endeusam muitas
vezes, um nome sem o minimo valor artistico. O disco de pura
afeicdo comercial ,é obrigado a uma selecao intransigente para
evitar o prejuizo.”

Como critica de radio Mariza obviamente teve que seguir essa
l6gica comercial. Era uma pessoa simpatica aos sucessos “legitimos” da
musica popular, mas atenta e implacavel ao apontar os seus deslizes. A
“Galeria Sonora”, secdo da Revista Pranove condensa uma ideia de
desenvolvimento da musica popular e os critérios de distingdo entre boas e
mas produgdes, Mariza fazia uso da autoridade do critico para distinguir e
apartar, sem propriamente analisar a estética musical, utilizando um tom

fortemente impressionista como era comum entre esses “criticos de rodapé”.

89 LIRA, Mariza. Revista Fonfon. 1 de abril de 1939. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional

70 No final dos anos 50, diante do poder inexoravel do radio e do mercado e do sucesso do
samba, mas ainda tentando salvaguardar a importancia da cultura regional do interior do pais,
marcadamente folclérica, Mariza reconhece que esse material serviria de base para
composigdes que enriqueceriam nosso ‘populario musical’ sendo divulgadas pelo radio. “O
maracatu, como o0s quiquimbas, os quilombos, etc, sdo reproducdes musicadas de cenas
guerreiras ou solenidades africanas. O radio auxilia a tarefa e hoje, ja outros autores inspiram-
se nos motivos originais para aumentarem nosso populério musical. LIRA, Mariza. Jornal do
Brasil de 27/4/1958. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

71 |dem. Revista Pranove. Julho de 1940. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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A eleicao dos escolhidos comecava por aqueles que langaram a
base da nacionalizacdo da “nossa” musica como o trio Chiquinha Gonzaga,
Joaquim Calado e Ernesto Nazareth. E possivel perceber que, ao construir a
galeria de notaveis da musica popular, Mariza tinha certa pretensdo de
construcdo linear da histéria desse objeto. Mas como estava num veiculo cujo
objetivo era o entretenimento, ela misturava a importancia daquele artista para
o desenvolvimento da musica nacional a observacdes pessoais com o claro
objetivo de deixar a linguagem mais acessivel e as informacdes mais
palataveis ao grande publico. Ao descrever Ernesto Nazareth e seus tangos,
por exemplo, ela diz “trouxe dos morros o ritmo exdtico da poesia rustica” para
logo em seguida emendar “suas maneiras distintas o tornavam muito atraente.”

N&o é possivel negar também o uso de uma linguagem eloquente
que tanto podia servir para persuadir os leitores do valor do artista como
também uma adesdo a um nacionalismo quase ufanista. Esse ufanismo nao é
de todo estranho para uma autora que em 1942 publica Céanticos Militares.
Essa atmosfera é perceptivel na eleicdo de Ari Barroso como o grande nome a
transformar o samba em musica nacional, de quem falaremos mais adiante,
mas ja aparece nos primeiros artifices dessa tarefa como Noel Rosa, artista

oriundo da classe média assim como Ari Barroso:

Ninguém como ele, penetrou na alma simples do povo
transformando em marchas e sambas o ritmo dos gemidos dos
gue sofrem, a cadéncia dos solugos dos desiludidos. (...)
Revelou nas suas composi¢cfes ardente patriotismo. (...) Foi o
estilisador do samba (deu-lhe ritmo moderno). A sua obra
artistica € uma rapsodia dos ritmos malandros dos morros(...)
sintetizando as vibragcdes dindmicas da alma brasileira. (...)
Carnaval! Mdasica!...Noel Rosa! Palavras que fazem vibrar de
entusiasmo a alma nervosa da terra carioca, do Brasil
formidavel! 2

A tarefa patridtica consistiria em traduzir o samba do morro,
aparar as arestas do samba malandro para assim transformar o samba carioca

na traducdo da alma nacional. Assim o critico vai tentando unificar a cena

musical sob o bindmio nacional-popular elegendo alguns escolhidos em meio a

72 LIRA, Mariza. Galeria Sonora da Revista PraNove de fevereiro de 1939. “O philosopho
cantor da cidade”. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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uma multiplicidade de experiéncias musicais. Além de Noel, Pixinguinha com
sua “flauta magica” junto com Sinhé ganham destaque na tarefa que Mariza

considerava essencial: a nacionalizacdo do samba do morro.

Quando a nossa musica popular comegou a nacionalizar-se e

0 samba desceu dos morros para 0s bairros e avenidas,

ficaram em evidéncia o0s sambistas mais apreciados.

Pixinguinha e Sinhd (...) viviam se degladiando sonoramente.”

O discurso nacionalista era ainda mais 6bvio quando se tratava de

valorizar Francisco Manuel o “glorioso autor do Hino Nacional” ainda mais “na
hora atual de brasilidade”. E bom lembrar que se vivia o clima ultranacionalista
do Estado Novo e se dizer que havia um alinhamento politico da critica musical
produzida por Mariza Lira ao governo varguista € “carregar nas tintas”, mas

ignorar essa faceta também néo é possivel:

Na hora atual de brasilidade, custa a crer que tenha faltado ao
grande brasileiro a consagracao oficial a que fez jus (...) Mais
do que tudo, porém, vale a consagracéo da alma brasileira pelo
mais vibrante e popular dos compositores da nossa terra.’”

Na critica que faz ao trabalho da cantora nascida em Buenos

Aires Amalia Diaz, Mariza deixa entrever certa simpatia pelo governo varguista,

associando-o ao “progresso do Brasil”.

Amdlia, simples e despretensiosa, foge a publicidade. Canta
por prazer, dai a sinceridade das suas interpretacdes que tanto
agradam aos seus inumeros fas. (...) Admiradora entusiasta
do nosso governo e do progresso do Brasil, tem por norma
sO6 comprar produtos nacionais, para engrandecer a terra
gue tdo hospitaleira a acolheu. 7™

A esse nacionalismo juntava-se uma retorica que nos faz lembrar a
dos primeiros cronistas-viajantes dos tempos coloniais a descrever o ambiente

pitoresco abaixo da linha do equador. Ela escolhia Dorival Caymmi e sua

73 LIRA, Mariza. Galeria Sonora da Revista Pranove de maio de 1939. “Flauta Magica”. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

74 |dem. Galeria Sonora da Revista Pranove de junho de 1939. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.

75 |dem. Galeria Sonora da Revista Pranove de setembro de 1940. [grifo meu]
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cancao praieira como representante do mestico que “traduzia o folclore e a

alma popular”, uma espécie de “ilha de folclore” no mercado fonografico.

A musica do jovem compositor € diferente de tudo quanto se
tem feito no Brasil em todos os tempos. Os ritos, as cenas e
festejos populares, os tipos de rua, os pregbes sdo
reproduzidos fielmente nos enredos sonoros desse Jorge
Amado da musica popular. (...) O sonho e a ternura do latino, a
preguica e a seduc¢do do mestico, o calor e a sensualidade do
negro, aquecidos pelo sol ardente da terra brasileira,
extravasam-se dolentemente da alma da raga nova através da
inspiracédo admiravel de Dorival Caymmi.’®

Por sua vez, a valorizacdo e o destaque de alguns artistas
deviam-se unicamente por pertencer ao casting da emissora como parecia ser
o caso de Aurora Miranda, “a outra pequena notavel’ que havia gravado

“Cidade Maravilhosa”:

Até hoje, Aurora tem colhido os maiores aplausos e alcancado
popularidade artistica ao ‘microfone dos astros’. A ndo ser uma
curta temporada que realizou na Radio Tupy e quando cantou
no Programma Casé, na Radio Phillips, Aurora s6 cantou na
sua PRA-9.77

A audiéncia também guiava o trabalho do critico. Carlos Galhardo
‘o cantor que dispensa adjetivos”, “um dos orgulhos da radiofonia carioca”,

ganhou um espaco na “Galeria Sonora” por presséo do publico:

Galhardo tem uma linda voz e canta bem. Tornou-se
conhecido em todo o Brasil. A prova estd nos inUmeros votos
alcancados no ultimo concurso e os insistentes pedidos de
varios pontos, para que lhe tracasse o perfil...noem detalhado.”®

O “perfil detalhado” que atendia o gosto da audiéncia Mariza Lira
conhecia bem. Tratava-se de oferecer ao publico grande numero de

informagdes pessoais:

76 LIRA, Mariza. Secdo Galeria Sonora da Revista Pranove de julho de 1939. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

77 |dem. Galeria Sonora da Revista Pranove de setembro de 1939. Fonte: Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional.

78 |dem. Galeria Sonora da Revista Pranove de fevereiro de 1940. Fonte: Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional.
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E simples, modesto, de maneiras sébrias, nada ruidoso. Nao
gosta muito de bailes. Raramente danca (...). Ndo é dado a
conquistas femininas (...). Seu passatempo predileto € o pocker
e depois a leitura de boas poesias. Bilac € o seu predileto. Nao
acha negécio possuir automovel tanto que, pretende desfazer-
se do que possue. Bilac € o seu predileto. (...) Dos esportes é
flagrante a sua preferéncia pelo futebol e natacdo. ®

Em matéria musical a critica destaca que Galhardo “preferia
interpretar a valsa, cancdo que mais se enquadra no seu sentimentalismo
latino. Estda muito melhor que no samba ritmo negro de origem africana,
abrasileirado pela alma boemia do carioca.” 8 E dessa maneira o critico
influenciava a consciéncia dos seus leitores na medida em que selecionava o
género que melhor se adaptava a personalidade do artista assim como se
poderia ser identificado como cantor-compositor ou simplesmente cantor. Esse

parecia ser o caso de Sylvio Caldas:

Sylvio tem se apresentado varias vezes como compositor. N&o
se pode, porém, comparar as duas personalidades. Como
compositor, a linha indecisa do valor de suas composicdes, nao
da ensejo a um conceito definitivo. Enquanto que o cantor é
sem contestagdo, o ‘caboclinho querido’ da terra carioca (...)%

Além do critico musical, Mariza considerava o radio e o speaker o
“orientador das multidées”, ja que falava a milhdes de pessoas e podia difundir
0 gosto por determinado artista ou ignorar tantos outros. E significativo ela
chamar essa figura de “sacerdote”, o que nos leva a entender que por parte
dela o radio era visto como orientador das massas assim como 0 critico
musical. Sem contar que elogios tdo exagerados poderiam ser justificados por
se tratar do narrador da radio para a qual ela trabalhava. Assim trata o speaker
oficial do Programa Casé e da Radio PRA-9, Dilo Guardia:

E indispensavel uma severa e escrupulosa selecio entre os
pretendentes a esse cargo, para mim de maior importancia, por
ser 0 orientador das massas. O speaker € 0 sacerdote que

79 LIRA, Mariza. Galeria Sonora da Revista Pranove de fevereiro de 1940. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.

80 [dem. Ibidem.

81 [dem. Ibidem.
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catequiza, o mestre que educa, o conselheiro que incute
ideias.??

Ciente da sua influéncia sobre a audiéncia, da quantidade de
pessoas para a qual falava por meio de suas criticas e crénicas € que Mariza
pretendeu educar a audiéncia, ao mesmo tempo em que era influenciada por
ela. Se ndo era possivel negar o sucesso comercial do samba, ela buscava
valorizar aqueles personagens que retiraram o samba do morro, que né&o
valorizavam a sua feicdo malandra. Ainda que fosse obrigada por questdes de
contrato a incluir na sua Galeria Sonora figuras representativas do “samba
malandro” como Aracy de Almeida, que fazia parte do casting da PRA-9, ela o
fazia sem nenhuma empolgacgéo: descrevia 0 meio em que ela vivia como um
‘meio simples e pitoresco”, e via esse tipo de samba como um sub-género
dentro do mercado fonogréfico, aquele que guardava na sua forma ritmica

ainda “muito da barbaria africana”.

O samba que de Loanda até o Rio tem sofrido estilizacdes
varias, guarda ainda na sua cadéncia sincopada, o mistério das
sessdes noturnas dos feiticeiros africanos. A influéncia
brasileira embelezou-o, dando-lhe a alma popular, versos
humoristicos e melodia modernista. Entretanto, a forma ritmica
guarda ainda muito da barbaria africana. Aracy de Almeida é a
auténtica intérprete do samba puramente popular. Mas, do
samba do morro que surge nas batucadas dos malandros
valentes, entre uma ‘talagada’ e um ‘rabo de galo’, quase na
hora do ‘sururu’. Nascida num suburbio do rio (...) Aracy
cresceu como flor agreste, num meio simples e pitoresco. (...)
De voz grave, um tanto anasalada, Aracy de Almeida é
inimitadvel nos sambas descritivos de cenas de suburbios ou
batucadas de morros. (...) Os seus discos, pela original
interpretacdo malandra que da aos seus sambas (...) alcancam
a maior vendagem no género. (...) e na PRA-9 firmou o seu
prestigio de grande sambista.®®

Definitivamente ndo era o samba malandro aquele que Mariza queria
que seus leitores vissem como o samba nacional. A “influéncia brasileira”

embelezou-o na medida em que retirou seus tracos puramente africanos e

8 LIRA, Mariza. Secdo Galeria Sonora da Revista Pranove de agosto de 1940. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

8 |dem. Secdo Galeria Sonora da Revista Pranove de agosto de 1939. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.
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barbaros dando-lhe “alma popular”, ou seja, mestica. Depois retirou as cenas
violentas do suburbio e Ihe deu “versos humoristicos”, 0 samba nacional néo
poderia cantar as misérias e finalmente “melodia modernizada”, a cadéncia
sincopada africana dava lugar ao arranjo orquestral. Temos ai a receita do
“samba exaltagdo”, do samba higienizado, cujo maior representante foi Ari

Barroso, assunto sobre o qual voltaremos.

5. O samba higienizado

Em 1939 a Revista Fonfon promoveu uma enquete intitulada
“O que é o radio? Fator de educacdo ou diversdo?” As perguntas foram
dirigidas aos profissionais do radio, inclusive criticos, e coube a Mariza Lira,
apresentada como “pesquisadora incansavel do folclore brasileiro”, responder
guestdes que nos ajudam a entender, inclusive, seu lugar na critica musical. A
enguete tem inicio com a pergunta que a intitula e podemos dizer que Mariza
sai com uma resposta que ndo desagradaria ninguém dizendo que o radio
servia tanto como fator de educacdo como distracdo. E sendo ela critica de
radio e ao mesmo tempo folclorista, de fato, ela ndo poderia ter dado outra
resposta. Mas, as respostas que se seguem a essa revelam uma preocupacao
e uma tendéncia de Mariza Lira em acreditar em certa disciplinarizacdo do
radio que nem sempre estava comprometido com a qualidade da programacéao.

Quando questionada sobre a qualidade do broadcasting
brasileiro ela acusa algumas radios de divulgarem “sandices” e “pachuchadas”
que “sO conseguem degradar nosso grau de civilizagdo”. Embora ela néo
declare quais géneros ela enquadraria nessa categoria, na resposta seguinte
parece ficar claro. Quando perguntada se o samba era a expressao da nossa
musica popular, ela diz que ainda ndo, que por enquanto ele era uma musica
carioca e que ainda lutava por sua nacionalizacéo®*. E faz uma distincdo bem

Y

clara de qual samba para ela merecia ascender a categoria de simbolo do

84 Dois anos antes, em 1937, em artigo de 25 de abril do Jornal do Brasil a opinido parecia ser
outra. Ao defender a originalidade do samba nacional frente a invasédo estrangeira Mariza
declara “O samba é a alma sonora do povo brasileiro é a verdadeira consagragdo da nossa
musica popular.” Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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nacional popular e qual merecia ser esquecido. A retoOrica utilizada era
pertinente ao momento nacional em que o Estado Novo fez uso do DIP

(departamento de Imprensa e Propaganda) para censurar o samba malandro:

O samba da cidade, o genuino samba carioca de musica
brejeira, provocante, e letra irbnica, decantando desalentos de
amor ou descrevendo incidentes pitorescos de suburbios, é
interessantissimo. Mas o0s tais sambas com quadros de
fome, dramas de barracdo, em girias de cabrochas, esses
deviam ser mandados, com as levas de malandros, para a
Coldnia correcional .

Na pergunta final embora defendesse um radio comercial, segundo
ela ndo totalmente controlado pelo governo como na Italia fascista, Mariza era
favoravel a certo controle sobre o radio para evitar a divulgacdo de
“impropriedades”.

O radio, como meio de divulgacdo, deve ser independente
seguir tendéncias individualistas. Da competicdo resulta
aperfeicoamento. Oficializa-lo seria prejudica-lo. Mas €
indispensavel uma revisdo nos valores e nas producdes, a
fim de evitar a divulgacéo de impropriedades.®

o o

Em suplementos intitulados “Musica Popular Brasileira” publicados
aos domingos no Jornal do Brasil, nas suas primeiras crénicas na imprensa
Mariza j4 dava énfase a um samba que ndo cantava a malandragem dando
destaque a figuras como Ari Barroso, Assis Valente e Francisco Alves,
cantores/compositores do asfalto. Da destaque em 13/6/1937 a um samba de
Custédio Mesquita chamado “Samba da Cinelandia”, uma espécie de

celebracdo do samba do asfalto:

Sambista, desce o morro

Vem pra Cinelandia, vem sambar,

Que a cidade ja aceita 0 samba,

E na Cinelandia s6 se vé gente a cantar.®’

85 LIRA, Mariza. Revista Fonfon de 11 de novembro de 1939. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional. [grifo meu]

86 |dem. Revista Fonfon de 11 de novembro de 1939. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional. [grifo meu]

87 |dem. Publicado em crénica intitulada “O samba” em 13/6/1937 no Jornal do Brasil. Fonte:
Hemeroteca Digital do Rio de Janeiro.
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Na mesma cronica outro samba ganha destaque, dessa vez de
Francisco Alves a quem Mariza se refere como “maior cantor popular brasileiro.
Ninguém se lhe compara na sonoridade brilhante e encantadora da voz (...)". O
samba em questdo era “Vadiagem” em que valia a pena ter largado a

vadiagem, ser honesto, para receber todo o amor da mulher amada®::

A vadiagem eu deixei

N&o quero mais saber
Arranjei outra vida

Porque deste modo

N&o se pode mais viver (...)
Quando eu saio do trabalho,
Pensativo no caminho

Que saudades da navalha (...)
Mas, chego em casa.

E beijinhos sem ter fim...
Vale a pena ser honesto
Pra poder amar assim.®

Tendo a critica o poder de escolha ndo parece ser coincidéncia
Mariza ter decidido dar destaque a um samba que negava a malandragem. Em
outra série sobre o samba, dessa vez publicada no Diario de Noticias entre
1958 e 1960, vemos uma critica mais madura. Entendendo o samba como ja
plenamente nacionalizado, Mariza descreve suas etapas formativas e vai
elegendo seus personagens, do samba do morro, passando por Sinhd, Noel e
finalmente chegando a Ari Barroso, com que ganhava sua versdo mais bem
acabada e definitiva. Nessa série 0 musico deu um depoimento publicado no
Diario de Noticias de outubro de 1958 em que relata as circunstancias de
composicao de “Aquarela do Brasil”. Ele sabia a quem dava esse testemunho,
afinal, desde suas primeiras cronicas, era possivel perceber um mal-disfarcado
elitismo que reclamava do misticismo atavico dos batuques e do sensualismo
das dancas dos negros, e que s6 passou a reconhecer o samba como

verdadeiramente nacional depois que a alma brasileira o embelezou com seu

88 Sobre a questdo da malandragem no samba, cf: PEDRO, Antonio (Tota). Samba da
legitimidade. Dissertacdo (Mestrado em Histéria)- FFLCH, USP. Sao Paulo, 1980 e WISNIK,
José Miguel. Getulio da Paixdo Cearense (Villa Lobos e o Estado Novo). In: SQUEFF, Enio;
WISNIK, José Miguel (orgs). O Nacional e o popular na cultura brasileira. S&o Paulo:
Brasiliense, 1983.pp.129-191.

8 LIRA, Mariza. Croénica intitulada “O samba” de 13/6/1937 publicada no Jornal do Brasil.
Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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mesticamento, para finalmente Noel Rosa e Ari Barroso darem a ele feicdo
nacional.

Mariza usava uma retdrica quase ufanista que combinava
perfeitamente com o clima de samba exaltacdo de “Aquarela do Brasil” ao
descrevé-la. O Estado Novo havia ficado para tras para dar lugar ao nacional
desenvolvimentismo, a crenca de um pais grande e moderno emoldurado por
uma natureza exuberante cuja trilha sonora seria “Aquarela do Brasil” em tom
orquestral a cantar suas grandezas. Aqui ja ndo ha mais hesitacdo, o samba

carioca era a musica que fazia o povo todo vibrar.

E esse panorama sonoro em colorido brilhante é em forma de
samba. Observem bem, porque pelo samba carioca 0 povo
vive, sente e vibra, liberta-se, diviniza-se. Ouvindo a Aquarela
do Brasil sentimos o Brasil de hoje, grande, imenso, insofreavel
que serd o Brasil de amanha, imprevisivel.

Aquarela do Brasil é a prépria terra, € a gente brasileira, que se
projetou naturalmente, em Ari Barroso, para cantar a sua
gléria.*®

Nesse espaco do Diario de Noticias, Mariza avisa aos leitores que o
reserva somente para “ressaltar verdadeiros valores” e o Unico artista a quem
d& maior énfase, inclusive com quatro crénicas seguidas, é justamente Ari
Barroso. E aproveita para agradecer o jornal deixando evidente a funcao

educativa da imprensa e do cronista:

Acompanhamos até aqui a evolugdo do samba, nao téo
minuciosamente como desejava o velho habito de professora,
mas, tanto quanto possivel na medida do espaco e tolerancia
concedidos a uma cronista por um jornal, que foi ideado e
realizado para ser a escola do povo do Brasil, como realmente
€ 0 nosso Diario de Noticias °*

Logo em seguida o que assistimos é um relato que reproduzia de
forma um tanto tardia certo alinhamento a um ufanismo estadonovista (natural

se pensarmos que ela procurava naquele espaco tracar a historia do samba)

% LIRA, Mariza. Crbnica publicada em 13/9/1959 no Jornal Diario de Noticias. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

91 ldem. Cronica publicada em 18/10/1959 no Jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.
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gue tratou de suprimir o quanto pdéde o samba malandro para dar lugar ao
samba exaltacdo. Embora deslocado, ainda era um nacionalismo que fazia
sentido se pensarmos que o desenvolvimentismo procurava um espaco para o
Brasil na modernidade fazendo uso do discurso nacionalista. Era um Brasil
poténcia ndo totalmente revelado no qual o samba tinha espago nessa
construcdo, embora muito em breve a bossa nova passasse a ocupar esse
espaco simbalico.

E assim Ari sonhava livrar o samba da influéncia malsa das
cenas de barracos, das descricbes chocantes de infidelidade
de cabrochas e valentias de malandros.

O samba ndo podia cantar desilusbes, desgracas, misérias,
coisas que entristecem ainda mais o ja melancélico povo
brasileiro. Ndo o satisfazia 0 samba- a caracteristica musical do
gigante Brasil- envolvido em tanta cena mesquinha, em tanto
assunto de uma mediocridade dolorosa, em ritmo t&o primario.
Era preciso engrandecer o samba, fazé-lo grande, enorme, do
tamanho dessa terra imensa como € a nossa.%

Mariza procurava dar destaque aqueles artistas como Silvio
Caldas que, mesmo em meio a uma “fase lamentavel de desagregacao” do
samba, ainda gravavam Ari Barroso. Ela volta a falar do compositor em
22/11/1959 salientando o carater “higienizado” do seu samba que “abandonou
os botecos” e “livrou-se da miséria”. E assim “0 samba alindado invadiu a
cidade, pintando cenas tradicionais, paisagens poéticas da sociedade carioca,
erigindo monumentos da vida do Brasil grandioso”.%?

Ao final da crbnica, Mariza ressalta a cena musical contemporanea
de maneira desalentada ja que passa a perceber certa contaminagcdo do samba
com estrangeirismos como o “detestavel bolero”, mas destaca o papel do
critico diante de uma audiéncia um tanto infantilizada que separa o “trigo de
primeira categoria” nesse cenario desanimador.

Mas, 0 povo ho seu primarismo de crianca anseia evolucéo,
inquieta-se e como tal faz travessuras, cria, as vezes,
verdadeiros absurdos. Em meio a massa popular surgem
revelacdes, mas também os mediocres improvisadores, 0s que
pretendem forcar a popularidade sem lastro para alcanca-la.

92 LIRA, Mariza. Cronica de 18/10/59 do jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.
9 ]dem. Cronica de 22/11/1959 do jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.
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Isto vem se dando com as mdltiplas adaptagbes e até
irreverentes mutilacées do samba. (...)

Na ansia de novidade pretenderam adapta-lo ao detestavel
bolero, numa nova forma-sambolero, que ndo gozou da
preferéncia geral e a balada- sambalada! Até onde ira a
confusdo? Dificil prever-se porque felizmente para a musica
popular, ha ainda muito trigo de primeira categoria, florescendo
entre 0s compositores e interpretes que aqui serdo apontados
como merecem.

Mas nem tudo era pessimismo. Na ultima crénica que punha fim
a série sobre o samba intitulada, “Samba-Novos horizontes”, da destaque a
dois novos nomes da cena musical brasileira e do samba: Tom e Vinicius. Volta
a refazer a jornada da evolugdo do samba que foi perdendo a “aspereza da
Africa Selvagem”, passou de musica mestica, e nessa forma “findamente
citadina foi que surgiu o samba carioca” e agora samba nacional. Seriam eles
0S novos nomes desse samba e sua critica volta-se mais uma vez para a
defesa do samba higienizado e livre das influéncias estrangeiras: “Na verdade
sente-se que Tom e Vinicius pretendem livrar o samba de certas influéncias
pejorativas e até de adaptagbes estrangeiras.”®*
Ambos teriam cabedal para serem os continuadores de Sinho,
Noel, sobretudo, Ari Barroso ja que ndo tinham vida boémia, pelo menos é o
gue achava Mariza Lira na ignorancia de quem nao frequentava as noites
cariocas: “Boémios? Nao gostam da noite, sdo casados e tem familia. E assim
vao correndo a vida.”®
Essa preocupacdo com o0s estrangeirismos a deturpar o samba
tinha relacdo com uma cena musical complexa que se apresentava nos anos
1950 em que a musica estrangeira invadia a cena musical. Diante de um
cenario que ndo os agradava, muitos criticos buscaram no folclore e na
glorificacdo do samba produzido na “Era de Ouro”, ou seja, nos anos 1930 uma
tabua de salvagdo para a musica nacional. Esse projeto foi cristalizado na
fundacgéo por Lucio Rangel e Persio de Moraes da Revista da Musica Popular
com a qual Mariza Lira colaborou entre setembro de 1954 e setembro de 1956.

Seus artigos nao falavam propriamente do samba e giraram em torno do

94 LIRA, Mariza. Crbnica de 29/11/1959 publicada no jornal Diario de Noticias. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
9 ldem. Ibidem.
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folclore. Dessa maneira, Mariza criava para si certa armadilha conceitual,
buscava com seus estudos folcléricos contribuir para a construcédo da nocao de
autenticidade da musica nacional, mas isso a levava invariavelmente a analisar

a cena musical contemporanea com certo trago de conservadorismo.

6. A critica musical e a preservacdo da tradicdo: Revista da Musica

Popular

O olhar desalentado frente & cena musical dos anos 1950 foi fruto
de um movimento folclérico vacilante quanto a uma categorizacao definitiva do
conceito de mausica popular. O que se tentou com a fundacdo da Revista de
Musica Popular foi inventar uma tradicdo a partir da recuperacdo dos
elementos folcléricos que deram origem a musica nacional, junto com a
sacralizagdo do samba produzido entre 1930 e 1945. Havia uma preocupacéo
com a questdo da autenticidade da musica popular urbana associada a
expressdo de “nossa’ identidade nacional. Em funcdo disso, muitas vezes
procurou-se associar parte dessa musica de entretenimento, como o0 samba e o0
choro, ao folclore. Mas ndo é possivel limitar a RMP a essa perspectiva
folclorizante, j& que a revista tratava da chamada musica comercial. A prépria
colaboracdo de Mariza Lira intitulada “Histéria Social da Mdusica Popular
Carioca” era comprobatéria nesse sentido, ja que era uma coluna de uma
cronista que ao mesmo tempo tratava de folclore, mas que nunca ignorou a
musica de entretenimento, ao contrario, esteve ligada a ela em sua
colaboracéo na Pranove. %

Diante do avanco do bolero e da muasica americana era preciso
buscar elementos que pudessem servir de fonte para a construgdo e
preservacdo de uma cultura brasileira auténtica com raizes no folclore, mas

que nao virassem as costas a producdo urbana, por isso seus colaboradores

% Essa tensdo enfrentada por Mariza Lira dividida entre os estudos de folclore e sua
contribuicdo na imprensa de entretenimento foi assim sublinhada: “Essa questdo era muito
presente entre os analistas da musica popular, tensionados pela aspiracdo premente de dar
valor a musica popular e pelo propésito de construir algo mais elevado e fazer um ‘servigo
meritorio’, justamente em universo um tanto frivolo e banal como o das artes de
entretenimento.” Cf. MORAES, José Geraldo Vinci de. “Lucio Rangel comendo ‘ovos quentes
com Noel Rosa’: a invengéo de uma historiografia da musica popular.” Rev. Bras. Hist. [online].
Vol.38, n.77, S&o Paulo. Jan/Abril 2018, pp.125-145.
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divulgavam amplamente um pante&o de artistas que representariam a tradicao
urbana brasileira. Os mesmos que haviam sido eleitos por Mariza Lira em sua
Galeria Sonora em 1938 na Revista Pranove: Noel Rosa, Pixinguinha, Carmem
Miranda, Araci de Almeida (embora com ressalvas), Dorival Caymmi e claro Ari
Barroso.

De alguma maneira Mariza Lira jA estava querendo preservar no
final da década de 30 aqueles personagens que seriam enquadrados nos anos
1950 como “Velha Guarda”. A cronista tinha consciéncia do papel do jornalismo
e do critico na formacdo da opinido publica. Agora anos depois, diante do
discurso de decadéncia que tomava conta da cena musical na década de 1950,
Mariza participava de um projeto de revista que ndo buscava o entretenimento
e a cobertura dos bastidores do radio como a PraNove prenunciava e como a
Revista do RA&dio concretizava, mas que se atribuia como missdo a
recuperacédo do passado musical da nacao.

Seu alinhamento com a linha editorial da revista além da ligacéo
Obvia com o folclore passava também pela ideia de um radio em que o
comercialismo fosse aliado da qualidade musical (como ficou evidente na sua
entrevista para a Fonfon). Mariza Lira compartilhava também com a RMP, a
eleicdo dos mesmos personagens que comporiam a “Era de Ouro” do samba, e
o entendimento do jornalismo como veiculo de educacéo e conscientizacao das
massas.

O periodo em que a revista circulou (setembro de 1954 e setembro
de 1956) correspondeu ao auge do movimento folclorista e suas constantes
tentativas de institucionalizacdo, que tiveram inicio em 1945 com a criacdo da
Comissédo Nacional do folclore e culminou em 1954 com a organizagdo do
Congresso Internacional de Folclore em Sédo Paulo. Mariza contribuiu com 11
artigos quase que exclusivamente reproduzindo estudos folcloricos ja
publicados em seu livro Brasil Sonoro de 1938.

Ela esteve amplamente envolvida com o grupo que lutou pela
fundacdo da Comissdo Nacional do Folclore do qual fazia parte Renato
Almeida e cujo sucesso dependia do bom éxito na montagem de uma
exposicao de folclore no Rio de Janeiro em 1941. Entre 14 de dezembro de

1938 e 20 de fevereiro de 1943, Mariza recorreu por meio de cartas ao mestre
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Méario de Andrade tanto para que ele avaliasse sua biografia sobre Chiquinha
Gonzaga quanto seus estudos folcléricos que deram origem a exposicao.

Apresentava-se sempre como a intelectual diletante diante do
“professor severo” que Ihe daria escopo. Sua inseguranga talvez fosse fruto de
um movimento intelectual que embora estivesse alcancando algum sucesso
buscava ser visto como ciéncia. Em carta de setembro de 1940 ela comunica
ao Mario o convite para a apresentacdo de um programa de radio sobre o
folclore brasileiro. Aqui jA estavam delineados os vetores que norteariam a
ligacdo do movimento folclérico com a Revista de musica popular: pesquisa,
protecdo e educacao.

Fui convidada para contar a histéria da nossa musica popular
no radio. Estou tentando organizar algo um tanto superficial,
gue agrade ao grande publico. Pensei em comecar da primeira
missa do Brasil, melodias dos Tamoios fixadas por Léry,
descricdo de instrumentos primitivos, lendas, habitos e a vaga
influéncia da mdasica indigena na atual mdasica popular
moderna. Depois falar da modinha, fado cana-verde etc com
histéria ligeira, anedotéario e tudo que me parecer interessante
e leve.

Finalmente o negro, ritmos, religides, dancas. Pandegas de
rua, Zé Pereira, musicas de dancga, bailes (...) arrasta-pés,
forrobodés, trovadores, serenatas, choros, carnaval, maxixe,
natal, pastorinhas, bumba meu boi, etc etc tango brasileiro,
festa da Penha, samba e sua evolu¢cdo do morro aos dominios
norte-americanos (provaveis?) Tudo isso entremeado de
historias, particularidades, desafios, emboladas, perfis, dessa
gente simples que canta para ndo chorar. A sua opinido franca
de professor severo dar-me-ia arrimo. N&do me perdoariam se
fizesse tolice, mas seria fuzilada se quisesse fazer trabalho
com pretensdes de sabichona. .’

E possivel perceber um roteiro cronolégico e uma nocdo de
desenvolvimento da musica nacional por meio do folclore. Esse roteiro que
comeca pela contribuicdo indigena, passa pelos negros, depois a musica
europeia para acabar no samba e “sua evolugao” desde o morro sera seguido
por ela na sequéncia de artigos publicados na Revista de Musica Popular. O

primeiro artigo intitulado “O alvorecer da musica do povo carioca’( edicdo n°3-

97 Arquivo Mario de Andrade. Série Correspondéncia de Mario de Andrade. Sub série:
correspondéncia passiva. MA-C-CPL4225 (Caixa 44). Setembro de 1940. Instituto de Estudos
brasileiros (IEB-USP).
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dezembro de 1954) tratava da musica dos Tamoios que habitavam a cidade
antes da chegada do europeu, o segundo artigo “Nossos primeiros trovadores”
(edicdo n°4- janeiro de 1955) fala da influéncia dos lusitanos que “cantaram a
nostalgia da patria distante”, depois dois artigos ressaltando a contribuicdo do
negro “A contribuicdo do negro- O ritmo” (edicdo n°9-setembro de 1955)
reforcando a contribuicdo mais ritmica do que melddica e “A musica das
senzalas” (edicdo n°10-outubro de 1955). Depois de apresentada a
contribuigdo isolada, os trés elementos se amalgamariam no artigo “Musica das
trés ragas” (edicdo n°ll-novembro/dezembro de 1955) para dar inicio ao
processo de nacionalizacdo da musica com a Modinha e a Polca (assunto dos
altimos artigos, edicdo n°13-junho de 1956 e edicdo n°l4-setembro de 1956
respectivamente).

O programa de radio, assim como esses artigos, tinham um mesmo
objetivo: preservar uma reserva cultural diante da modernizacéo capitalista e a
urbanizacdo tendo como parceiros a radiofonia e a critica musical para que o
grande publico tomasse contato com o folclore. Nem que para isso fosse
preciso “organizar algo um tanto superficial’, no caso do programa de radio.

SO que o projeto da revista e o0 projeto folclorista esbarravam na
dificuldade de organizacéo institucional do movimento folclérico em ambito
nacional assim como em “coletar” esses simbolos da tradicdo em meio a um
cenario citadino dindmico e de intensas transformacdes. No inicio dos anos
1940 Mariza ja relatava essas dificuldades a Mario de Andrade. “A nossa
sociedade continua em sonhos. O Joaquim Ribeiro foi eleito presidente. O

Castro Maia diz que vai nos dar 5:000,$000 para a exposicdo. O D.I.P

financeiro e institucional parecia haver uma dificuldade no desenvolvimento
desses estudos no Brasil o que resulta numa fala um tanto pessimista de

Mariza numa carta de 30 de junho de 1941.

Disso e das discussdes confusas e discordantes das nossas
reunides, chego a crer que o folclore no Brasil, ainda esta a
jogar cabra-cega, salvo poucos nomes que acato Mario de

98 Arquivo Mario de Andrade. Série: Correspondéncia de Mario de Andrade. MA-C-CPL4229
(Caixa 44), maio de 1941. Instituto de Estudo Brasileiros (IEB-USP).
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Andrade, Basilio de Magalhdes, Lindolfo Gomes e
pouquissimos mais®

Em seguida Mariza relata o desafio de recolher material musical de
raiz folclorica no Rio de Janeiro. Ela chegou a ir & Escola de Samba Mangueira
na tentativa de recolher um samba “purissimo”, mas reconheceu que nessa
escola de samba “tudo é citadino” e confessa que “a musica estd me
apavorando”. Seus parceiros ndo pareciam estar dispostos e ser capazes de

ajuda-la na organizacdo da exposicao:

O Luiz Heitor (Luiz Heitor Correa de Azevedo), o Sr. Conhece
bem, é ponderado, mas, ndo lanca iniciativas, demais vai para
os Estados Unidos. O Itiberé (Brasilio Itiberé) é impreciso e
meio doente. O Renato (Renato Almeida) é valioso, diplomata
e ndo sabe muasica embora escreva no momento uma
volumosa Historia da Musica. Eu so tenho o curso de teoria e
solfejo. O Sr. tera algo que nos possa ceder, (...)
documentacéo ou ideia? Ficaria sobre nossa responsabilidade.
E um favor.1°

Dificuldade de coletar material, falta de financiamento, de apoio
institucional e de seus pares, tudo isso resultava num enorme medo de
fracasso e revela um campo de estudos que ainda tateava por reconhecimento:
“Sei que abuso de sua bondade, mas, compreenda a minha situacido de
tesoureiro de 5:000,000 que o Castro Maia nos deu para uma exposi¢cao que
mesmo sendo tentativa ndo pode ser um fracasso.”

Mais adiante ela relata em carta a Mario de Andrade que a
exposicao havia sido um sucesso e que diante disso foram recebidos pelo
entdo presidente Getulio Vargas no Palacio do Catete e que sairam de la com
a promessa da construgdo de um “Museu do povo”. Por estar tdo pessoalmente
envolvida com as dificuldades que o folclore encontrava para se firmar como
ciéncia em meio as outras ciéncias sociais, é possivel entender a filiacdo de
Mariza Lira a linha editorial de uma revista como a Revista de Musica Popular.

Ela levou a critica musical a outro patamar ja que pretendia ser um veiculo de

99 Arquivo Méario de Andrade. MA-C-CPL4231 (Caixa 44), junho de 1941. Instituto de Estudo
Brasileiros (IEB-USP)
100 Arquivo Mario de Andrade. MA-C-CPL4231 (Caixa 44), junho de 1941. Instituto de Estudo
Brasileiros (IEB-USP)
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critica especializada ndo uma revista de entretenimento. A contribuicdo da
jornalista e folclorista Mariza Lira sublinhava o sentido de preservacdao das
raizes de “nossa” cultura popular e a divulgacdo daquele que seria o repositorio
da tradicao, justificado com uma linha evolutiva que nos levaria ao samba dos

anos 30, lugar idilico onde se fazia muasica por amor.

7. O Background musical por Ary Vasconcelos

Ary Vasconcelos (1926-2003) foi o mais proficuo critico musical
entre as trés personagens nao s6 em funcdo de sua vida longa, mas também
pela precocidade com que inicia seu trabalho na imprensa com apenas 17
anos. Comecou no jornal O Globo com uma coluna intitulada Um pouco de jazz
e a partir dai contribuiu com inimeros veiculos de imprensa dentre eles O
Cruzeiro (1946-49; 1972), O Jornal (1957-63), O Dia (1965-67), O Comeércio
(1961-67), O Globo (1943; 1967-70), Querida (1969-71), Grande Hotel (1975).
Em todos eles exerceu a funcdo de cronista e critico musical.1°t

Ary foi 0 Unico entre os criticos/cronistas analisados que atuou em
trés frentes: selecao, julgamento e difusdo do cenario musical da época em que

escrevial®2.0 processo de selecdo guardava uma relacdo estreita com o

101 Em decorréncia de seu trabalho jornalistico de critico musical, Ary Vasconcelos foi
convidado e participou ativamente de eventos e instituicdes ligadas & masica popular brasileira.
Ele foi Presidente do Clube dos Cronistas de Discos (1957 e 1958); Presidente da Associacéo
Brasileira de Criticos de Discos (ABCD — 1959/1961 e 1963/1965); um dos fundadores do
Clube de Jazz e Bossa (1965/6196); chefe da Musicoteca do MIS (1965 e 1966); um dos
fundadores e membro do Conselho Superior da Musica Popular Brasileira. Também foi
organizador e jurado de diversos concursos e festivais musicais na década de 60, incluindo o
Festival Internacional da Cancéo em 1966; produziu discos pela Odeon e pelo MIS. Participou
ativamente das trés edicdes do Encontro de Pesquisadores da Musica Popular Brasileira
(1974, 1976 €1982); entre 1970 e 1973 apresentou o programa Mdusica Brasileira de Sempre
(depois renomeado Nossos Compositores), sobre a musica popular, na radio MEC; foi, em
1975, membro do Conselho Estadual da Cultura do Estado do Rio de Janeiro; entre 1976-76 foi
1° tesoureiro da Associacdo de Pesquisadores da Musica Popular Brasileira; foi assessor do
Instituto de Musica da Funarte entre 1976-79, onde foi responsavel pelo langcamento de quase
todos os livros sobre musica popular daquele periodo pelo MEC. Essas informagdes foram
retiradas do artigo Notas historiograficas sobre a obra de Ary Vasconcelos de MARINO, lan
Kisil e DE MORAES, José Geraldo Vinci produto de pesquisa financiada pelo CNPq, intitulada
Escrituras da memoria e da histéria da musica popular, coordenada pelo prof. Dr. José Geraldo
Vinci de Moraes.

102 A intengdo aqui ndo foi esgotar a analise de sua contribuigdo na imprensa, mas sim
perceber a partir de parte desse material, especialmente na Revista O Cruzeiro entre 0s anos
de 1946-47 e 1955-57 uma revista de circulacdo nacional (da qual chegou a ser Assistente de



58

sentido de preservagcdo. Em sua coluna “Musica Popular” na Revista O
Cruzeiro Ary organizava enquetes para eleger os melhores do ano. Em uma
cronica de outubro de 1955 ele revela que a intengao em eleger “os melhores
musicos de 55” era “(...) acima de tudo atrair a atengdo do publico para os
nossos musicos que, de uma certa maneira e muito injustamente, encontram-
se relegados a um plano secundario, quando sdo os verdadeiros criadores de
nossa musica popular’3

Suas colunas publicadas nessa revista na década de 1950 tinham
uma espécie de estrutura fixa apresentada ao leitor em pequenas “pilulas” de
texto ja que o espaco na revista era exiguo, ou seja, dentro da mesma coluna
havia subdivisdes. Na sessdo “Em todas” Ary fazia referéncia ao panorama da
cena musical de entdo, em “cante mesmo desafinado” ele publicava letras de
musica o que revela claramente uma escolha do critico sobre quais cancdes
ele abriria espacgo para difusao dentro de sua coluna, em “ronda musical” era o
espaco da critica musical propriamente dita e ainda havia espaco para a
“‘enquetinha” como ja fizemos referéncia e a sessao de “correspondéncia”.

Extremamente irbnico Ary usava em “ronda musical” um sistema de
classificacdo por estrelas sempre acompanhadas de um comentario jocoso.
Nessa sessédo o critico fazia por vezes comentarios mordazes sobre cancdes e
LP’s que |he desagradavam. Como foi o caso do LP “Diana” de Roberto Paiva
(Odeon 13890) que recebeu apenas uma estrela: “A 1%face é interessante e
vale pela interpretacdo de Roberto Paiva, apesar da orquestra mostrar-se algo
gaga. ‘Diana’, com letra perfeitamente imbecil, ndo tem salvagdo.” %4 A
cada coluna Ary ia criando novas adjetivacdes para aqueles artistas e cangdes
que merecessem as cinco estrelas como “Bola Branca”, “Trevo de quatro
folhas”, “Pato ao tucupi”, “Vénus de Milo”, “A oitava maravilha do mundo”, “O
paraiso mugulmano, huris e tudo” e assim por diante. A jocosidade dos

comentarios e classificacbes aléem de refletir as idiossincrasias do critico se

Redacéo e de Direco entre1952-1955) e em O Jornal entre 1957-59 elementos que pudessem
revelar a pratica de Ary como critico musical no mesmo momento em que Mariza e Eneida
também ocupavam esse lugar social, dessa maneira foi possivel perceber aproximacbes e

afastamentos dos trés personagens como cronistas.

103 VASCONCELOS, Ary. Revista O Cruzeiro de 22/10/55. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.

104 |dem. Coluna de 12/11/1955 da segdo “Musica Popular’ da revista O Cruzeiro. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. [grifo meu]
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fazia necessaria levando em conta que escrevia numa revista de variedades e,
gque a secdo nao tomava uma pagina inteira, pois, normalmente ocupava
somente metade da pagina. E era necessario chamar a atencédo do leitor e
também diverti-lo.

N&o havia espagco para criticas herméticas e sisudas; era,
sobretudo, um espaco de entretenimento da revista. Em funcdo disso, Ary
abusava dos comentéarios espirituosos, como por exemplo, ao descrever
talentos femininos como a cantora Elsa Miranda que visitava o Rio de Janeiro.
Ary escreve a seguinte legenda para a foto da artista: “A direita, Elsa Miranda,
cantora porto-riguenha, ora no Rio, que reune de forma espléndida, o util
(vocalmente) ao agradavel (visualmente).”% Na mesma coluna Ary diz que ele
era muito exigente em matéria de cantora, “uma delas, as vezes, faz um tour
de force e consegue arrancar de n6s um mirrado adjetivo.” De maneira pouco
pretensiosa ele ia selecionando por meio de criticas impressionistas e pouco
precisas o que ele considerava musica de qualidade ou n&o.

A selecéo carregava uma boa dose de “purismo” especialmente no
que dizia respeito ao samba. Ao comentar o LP de Ataulfo Alves langado pela
Sinter Ary faz referéncia a inclusdo do violino e do acordedo: “(...) néo
gostamos da inclusdo de violino e acordedo em algumas faixas do LP de
Ataulfo e suas Pastoras. Sao dois instrumentos estranhos ao bom samba, e
que comprometem a autenticidade da grande musica de Ataulfo.”1%,

Ary era responsavel também pela divulgacdo daquelas musicas
que fariam sucesso no proximo carnaval. Passando pelo filtro do critico o
publico sé viria a conhecer por meio da sua coluna musicas que obviamente
ele considerava de qualidade. Como foi 0 caso da Marcha de J. Cascata e
Nassara que Ary fazia questdo de ressaltar que apresentava em “avant
premiere” para os leitores de O Cruzeiro:

Tem! Tem! Tem!

Um amor em cada porto
Tem! Tem! Tem!

Tem mulher e tem conforto

105 YVASCONCELOS, Ary. Coluna de 26/11/1955 da secdo “Musica Popular’ da revista O
Cruzeiro. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

106 |dem. Coluna publicada na secdo “Musica Popular’ da Revista O Cruzeiro em 3/12/1955.
Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. [grifo meu]
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Quando chega em Cuba cai nos bracos da cubana
Vai pra Nova York

Beijo logo a americana

Repete a cena

La em Paris

Salve o marujo

Ele é que é feliz!'%"

Além das novidades, ele abria espaco para aqueles que ja estavam
na historia do samba e da musica popular como Ismael Silva. Ao comentar um
disco recém-lancado por ele com seus maiores sucessos em 1956, Ary se
refere como “um dos maiores acontecimentos fonograficos dos udltimos
tempos”. Com tais palavras € possivel perceber em qual patamar o critico
coloca o samba e o artista. Assim a critica ajudava na construgdo de figuras
iconicas:

Quando a  Histéria do Samba’ fizer parte do ‘curriculum vitae’
dos colégios, vai haver muito estudante passando a noite em
claro decorando Ismael Silva. Para quem desconhecer entdo o
LP que Ismael acaba de gravar cantando, com boa bossa,
alguns de seus melhores sambas (...) os examinadores nem
conversarao: zero. (...) Estamos em face de um dos Lp’s mais
importantes, em matéria de samba, lancados até hoje.%

Sua coluna que poderia receber o titulo de Hi-fi , “Alta fidelidade”
ou background , em pequenas doses, semanalmente ia educando a audiéncia.
Ali ele ndo o faz de maneira formal e organizada como fazia em seus livros,
publicando pequenas biografias, ou organizando discografias e verbetes para
enciclopédias musicais. O trabalho da critica em revista é fragmentado, tem um
tom proximo até ao colunismo social'®®, mas fica evidente como Ary ia fazendo
suas escolhas, elegendo alguns artistas, e expondo outros. Evidenciando a via
de méo dupla que se estabelecia entre critico e artistas/gravadoras era preciso

gue ambos mantivessem boas relagdes porque eles se retroalimentavam. Por

107 VASCONCELOS, Ary. Coluna publicada na segao “Musica Popular” uma segédo de “alta
fidelidade” da Revista O Cruzeiro em 10/11/1956. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.

108 |dem. Coluna publicada na se¢do “Musica Popular” da revista O Cruzeiro em 14/1/56. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

109 Um exemplo entre tantos desse aspecto pode ser visto na coluna de 4/5/1957 da revista O
Cruzeiro: “Com sua fabulosa teleobjetiva, esta seg¢édo avistou em dias diversos do inicio de
abril: Nelly Martins e recém-marido Luiz Carlos, abracados na Cinelandia; Ellen de Lima em
prantos, na Columbia; Alberto Pittigliani, presidente da Sinter, circulando em Copacabana no
seu Chrysler modelo 57.”
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vezes Ary explicitava a engrenagem que movia a indastria de discos e 0s
expedientes que alguns artistas “caititu” usavam para que suas musicas

tocassem nas radios como o compositor Jair Alves 10

(...) tem sempre pra vocé um grande abrago, um enorme
sorriso, e, ...umas fotos para vocé publicar em sua sec¢éo. E é
usando estratégia idéntica que ele vai amansando devidamente
diretores, programadores, discotecarios, e fazendo suas
gravagOes girarem em diversos pratos ao mesmo tempo. Mas
seus discos ndo vao saindo apenas porque ele € um eficiente
“caititu”. O rapaz tem valor também, sua cotagao esta subindo
sempre na bolsa musical carioca (...)'*!

E em muitas ocasides fazia questéo de deixar evidente essa rede
de relacdes que dava legitimidade ao lugar social que o critico musical ocupava
e ao seu juizo de valor ao analisar a cena musical da época. Ary muito
frequentemente explicitava sua proximidade com os artistas em suas colunas
agradecendo, por exemplo, cartdes de natal: “Para comego de conversa
nossos agradecimentos as cantoras Angela Maria e Sylvia Telles, a direcao do
Hotel Gléria e a R.C.A. Victor pelos cartdes de feliz 56 (...)"'*? , ou almocos
“Angela Maria ofereceu um churrasco aos cronistas. A carne da churrascaria
Atlantica estava péssima, mas a simpatia de Angela agiu como Alka-Seltzer.”!13
. Ary chegava a frequentar a casa de alguns artistas e tinha por isso o privilégio

de tomar contato com producdes ainda inéditas:

Joubert de Carvalho n&o é apenas um grande compositor e um
médico competente. Sabe ainda confeccionar
espetacularmente um sorvete de milho verde. Passamos uma
tarde inteira em seu apartamento, em Copacabana,
saboreando seu sorvete a moda da casa, e suas belissimas
composicdes ainda inéditas.'*

110 Qutro “Caititu” que mereceu destaque foi Francisco Alves na sua relagdo com Ismael Silva:
“Chico, que era muito vivo (...) figura como parceiro em quase todas as musicas de Ismael,
embora se saiba que colaborava nelas s6 com seu prestigio e caititutagem.” Cronica de
12/5/56 da revista O Cruzeiro. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

111 VASCONCELOS. Ary. Coluna publicada na segao “Musica Popular’ da revista O Cruzeiro
em 17/11/56. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

112 |dem. Coluna publicada na segdo “Musica Popular” da revista O Cruzeiro em 28/1/56. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

113 |dem. Coluna de 18/2/56 revista O Cruzeiro. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.

114 1dem. Coluna publicada na revista O Cruzeiro em 6/4/57. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.
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Obviamente esse tipo de informac¢do ocupava sua coluna nao por
acaso. Como critico no espac¢o de uma revista de entretenimento sua condicéo
de insider € que lhe dava legitimidade para escolher quais musicas seriam
difundidas em sua coluna; quais discos recém-lancados receberiam cinco
estrelas, e quais artistas seriam consagrados no pantedo da musica popular. E
o caso de Wilson Batista, de quem Ary era muito proximo a ponto do
compositor Ihe mostrar antigas composicdes e fazer corre¢cdes ali mesmo na
sua frente durante um almoco!*®. A publicacédo da histéria ndo é ingénua e nédo
tem a fungdo somente de entreter o leitor com amenidades. Ela implica numa
relacdo boa para ambos. Para o cronista, como destacamos, ressalta seu bom
trAnsito no meio artistico, e para o artista serve para ganhar publicidade e
espaco para seu trabalho na coluna. Desse almoco, para Ary, resultou a
publicacdo de uma cancéao inédita de Wilson Batista intitulada “Minha cidade”
com a caligrafia do compositor (e suas correcfes na letra no ultimo verso da
primeira estrofe. A letra original era “Mas o primeiro doce amor” modificado
para “O primeiro beijo de amor”) na se¢ao “Arquivo do samba”. Ary comenta as
circunstancias em que entrou em contato com a musica, sem perder a chance
de criticar um dos versos:

Ha dias, almocando com Wilson, este nos mostrou sua
papelada. E entre ela, por um acaso, Wilson descobriu esta
letra antiga que julgava perdida. Fez logo umas emendas com
nossa caneta (ndo fez todas, como se pode ver, inclusive a de
esses estranhos ‘canaviais em flor’ (...)!°

Assim ficou a letra depois das correcodes:

Minha infancia

Foi 14 no interior

Numa casa as margens do Paraiba,
Cercada de goiabeiras em flor,

Eu me lembro,

115 Essa proximidade resultou na descoberta de uma letra até entdo inédita de Noel Rosa. Esse
feito Ary comenta em sua coluna do dia 9/6/1956 na revista O Cruzeiro: “Wilson confessa-nos
que achou a letra fraca (...) De qualquer maneira julgamos ser este um detalhe histérico de
grande importancia que ndo pode ser mais omitido numa biografia de Noel Rosa.”

116 VASCONCELOQS, Ary. Coluna publicada na revista O Cruzeiro de 28/4/56. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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Foi |4 no interior,

A primeira calga comprida,

O primeiro beijo de amor,

L& o céu é todo azul,

E os canaviais em flor

Na igreja as virgens morenas,
Fazem pedidos a Séao Salvador,
Tem usinas de acUcar,

Para adocar o café do mundo inteiro,
Me refiro a cidade de Campos,
No estado do Rio de Janeiro.

Sua condicdo de cronista lhe rendia bajulacdo especialmente de
algum novo artista da cena musical que tivera sido citado por ele em sua
coluna. Como foi o caso de “nossa descoberta Alda da Silva (que ouvimos na
passagem do rancho Unidos da Cunha, no Carnaval) leu a nota que sobre ela
publicamos no O Cruzeiro e compareceu aqui a redacéo para agradecé-lo.”’.
Ary chega a flertar com o cabotinismo quando se gaba do lancamento da
cantora Sylvinha Telles:

(...) queremos relembrar a nossos leitores uma notinha que
sobre ela publicamos, h4d um ano atrds, em que diziamos
‘anotem o nome dela em um caderninho e confiram dentro em
pouco’. Hoje o nome do cronista € que precisa ser anotado em
um caderninho.!!8

A influéncia do cronista ia mais longe, Ary chegava a sugerir a
gravacao de LP’s a nomes consagrados como quando a cantora Marlene
gravou um LP s6 com composi¢des de Assis Valente. Tudo foi perfeitamente
documentado em sua coluna, inclusive com direito a foto. Se para os
escolhidos Ary reservava a gléria, a outros ndo poupava criticas que
comumente tinham forte teor de ironia. Foi o caso da critica a um LP recém-
lancado do cantor Francisco Carlos, intitulado “Saudades Musicais”, no qual
regrava alguns sambas antigos e Ary da apenas “trés estrelas”, fazendo uma

ressalva;

117 VASCONCELOS. Ary. Coluna publicada na revista O Cruzeiro em 24/3/56. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

118 |dem. Coluna publicada na revista O Cruzeiro em 16/6/56. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.



64

Mas a cotagdo trés estrelas s6 vale excluindo-se o ‘Agora é
Cinza’, faixa que deve ser raspada no LP a ponta de canivete.
Trata-se da maior profanacgéo ja verificada com o monumental
samba de Alcebiades Barcelos e Armando Marcal. Uma
audicaozinha da gravacao original logo apds (Victor 33728 A)
com Mario Reis e os Diabos do Céu, age como andidoto (..) 11°

Esse estilo acido e irbnico do cronista obviamente vinha de
encontro a necessidade de marcar um ‘“estilo préprio”, uma marca, mas
também do uso de uma linguagem que fosse de facil entendimento e que,
sobretudo, divertisse o leitor. Como era comum entre esses “criticos de rodapé”
0 estilo sarcastico rendia polémicas com seus desafetos especialmente quando
esses eram cantores consagrados. Foi o caso de um LP gravado por Nelson
Goncalves somente com musicas de Noel. Ary dedicou uma coluna inteira
criticando o LP e a intitulou “Zero para Nelson - um 6timo cantor num LP
infeliz”:

(...) para um cantor ndo identificado com a obra de Noel, exigia-
se ao menos um periodo de ‘integracdo’, digamos, com
audicdo de seus discos pelos seus verdadeiros intérpretes. (...)
Ultimo desejo esta exageradamente solucado (..) seria
aconselhavel que Nelson tivesse tomado sete goles de agua
sem tomar félego ou colocasse um pedaco de papel molhado

na testa-simpatias muito recomendaveis para crises de
solugo.'?°

A vilva de Noel veio em defesa de Nelson Goncalves e a
resposta que se seguiu deixa evidente o estilo certeiro do cronista. Na mesma
coluna que responde duramente a vilva, ele relata um jantar que havia tido
com nomes consagrados do cenéario musical, “Tom, Vadico e este cronista
reuniram-se em uma noite qualquer da semana passada em pleno Cervantes
(...) a musica popular brasileira foi dissecada, esquartejada, trinchada (...)". A
intencdo em relatar o tal jantar parece clara: se o cronista podia discutir musica
brasileira com grandes nomes, tinha legitimidade para néo reconhecer em

Nelson Gongalves um grande intérprete de Noel e ndo poupar a viuva:

119 VASCONCELOS, Ary. Coluna publicada na revista O Cruzeiro em 14/4/56. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

120 |dem. Coluna publicada na revista O Cruzeiro em 31/3/56. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.
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(...) se a senhora em questéo foi incapaz de compreender seu
marido em vida, sera agora, depois de morto, que Vvai
entender? (..) recebendo um dinheiro para o qual néo
contribuiu com nenhum esforgo, nem ao menos o de fornecer a
inspiracéo.t?

As crbnicas ndo foram o espaco ideal para a construcdo de uma
historia da musica popular. Como se discutira na segunda parte, Ary tinha
pretensdes historiograficas e elas puderam se revelar na sua producédo
bibliogréfica. O espago da crdnica numa revista de entretenimento dava lugar a
uma critica fragmentada, com uma linguagem de facil entendimento que
visava, sobretudo, a diversdo do leitor. Analisando as cronicas/criticas
publicada em O Jornal entre os anos de 1957-59 é possivel perceber que as
caracteristicas essenciais do critico estédo 14, Ary continua a fazer mencao aos
LP’s mais recentes, a classifica-los com estrelas, sua ironia e sarcasmo ainda
estao presentes.

No jornal, o critico se sente mais confortavel para a divulgacéo de
seu trabalho como pesquisador/colecionador da musica popular. Comecou a
publicar, por exemplo, em 17/4/1958 uma listagem com “os primeiros discos
langados no Brasil”, inclusive com seu numero de série, e também longas
discografias de alguns artistas da chamada “Era de Ouro” como Francisco
Alves, Mério Reis, Carmem Miranda e Pixinguinha. Abriu espaco para
polémicas mais sérias que envolviam seu prestigio como pesquisador. Uma
delas foi com o também pesquisador da musica popular Sérgio Porto que néo
havia gostado de uma critica feita por Ary Vasconcelos a um artigo escrito por
ele no jornal Ultima hora de 25/6/1957. Nesse artigo Ary apontava imprecisdes
nas informacdes apresentadas por Sérgio que respondeu logo em seguida. A
polémica se seguiu num tom acima principalmente quando Ary se referiu ao
livro de Sérgio Porto “Pequena Historia do jazz” publicado em 1953 como um

“almanaque de citacbes”:

Dissemos também que o Sr. Sérgio Porto é analfabeto e néo
nos referiamos a erros tipograficos, afinal, desculpaveis. A
primeira frase de um seu artigo sobre Jo&o de Barro, por
exemplo, valeria por uma reprovacdo em qualquer escola

121 VASCONCELQS, Ary. Coluna publicada na revista O Cruzeiro em 2/6/1956. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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priméria. Ei-la para que a julguem serenamente noOSSOS
leitores: ‘Carlos Alberto Ferreira Braga é Jodo de Barros ha
muitos anos, desde os tempos de estudante, quando se
preparava para 0s exames da Politécnica, faculdade que
acabou nao cursando, pois preteriu-a pela de Belas Artes, onde
estudou por trés anos, antes de abandonar os livros’ (sic).
Precisamos acrescentar mais alguma coisa? E dizer que
Sérgio tem pretensobes literarias, publicando cronicas ‘sérias’,
verdadeiras muralhas chinesas para a compreensao do leitor.
Dissemos também que o Sr. Sérgio Porto é autor de um
almanaque de citacbes sobre o jazz. Que outra coisa € entdo a
sua ‘Pequena Histéria do Jazz', em que ha capitulos inteiros
entre aspas, ocupado por citacbes de autores sobre a matéria,
sem a menor contribuicdo pessoal. (...) Podemos revelar a
histéria de sua ‘cultura’ em musica popular a ponto de estar
apto para responder até quem tocava bumbo em uma
gravagao? (‘Vale Tudo’ com Jacob. Victor 80.0754A- Victor LP
45 83-004 A- matriz 092887.) Podemos contar? Bem, Sérgio,
isso vai depender s6 de vocé.1??
Obviamente que a polémica interessava ao leitor comum, mas
até que ponto a publicacdo de listas interminaveis dos “primeiros discos” e
extensas discografias interessava a esse mesmo leitor? Tudo leva a crer que
pertencente a um lugar social que vinha perdendo espaco no final dos anos
1950 esses “cronistas de rodapé” que aspiravam por legitimidade para seus
trabalhos, principalmente bibliogréaficos, utilizavam-se do espaco da cronica
para marcar posi¢cdo como pesquisadores da musica popular e como agentes
capazes de escrever sua histéria. Ao mesmo tempo as discografias ja
prenunciavam a lista de eleitos que fariam parte dos dois volumes de
“Panorama da musica brasileira” (1964).
Menos de um ano depois, outra polémica, dessa vez com Lucio
Rangel, outro nome consagrado no estudo da musica popular. Ary Vasconcelos
dedica sua coluna inteira a defender sua tese de que “Pelo telefone” nao foi a
primeira musica a ser gravada intitulada como samba. Ary usou como
argumento a numeracado dos discos. O selo “A viola estd magoada” tem
numeracgao 120.445 enquanto que “Pelo Telefone” 121.322. Para Lucio Rangel
a numeracao dos discos em fins dos anos 30 ndo seguia uma ldgica aritmética

enquanto que Ary defende que a partir da série 121.300 a légica aritmética

122 \VASCONCELOQS, Ary. Crdnica publicada em O Jornal em 28/7/1957. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.
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passou a ser seguida, o que comprovaria que “A viola esta magoada” teria sido
o primeiro samba gravado. A polémica lanca luz sobre como esses agentes
estdo construindo um fato histérico em meio a disputas e tensdes para definir
agueles que viriam a ser tratados posteriormente como marcos importantes da
musica popular.

Esses criticos ajudaram a definir esses marcos, criar icones que
se hoje sao tratados naturalmente como tal € preciso levar em conta o
processo de construcdo simbodlica do samba e de certos cantores e
compositores que ajudaram a consagrar. E é quase sempre para os anos 1930
que Ary olha quando taxativamente afirma o que havia de “definitivo” em

matéria de samba:

Como todos sabem Mario foi 0 maior sambista que ja tivemos
tendo revolucionado totalmente o modo de se cantar musica
popular no Brasil. Até ele surgir o samba era cantado como
Opera com agudos, etc. Mario mostrou que graca era uma
coisa muito mais importante que isto tudo. Até hoje ninguém o
superou no género. Um album de Sinh6, por exemplo, gravado
hoje por ele em alta-fidelidade seria algo de definitivo.'?

Ao mesmo tempo a cena musical contemporanea pouco lhe
interessava, ndo s6 o conteddo como a qualidade técnica dos discos
produzidos:

Todos os que tem chegado as maos estdo com graves defeitos
desesperando a agulha de nossas vitrolas e,
consequentemente, nossos ouvidos. E verdade que muitos
desses langamentos sdo bagulhos irremediaveis e que as
vezes parecem ficar melhorados com os defeitos técnicos,
mas em alguns casos trata-se ao que tudo indica de discos
bons que mereciam bem melhor sorte. 124

Como foi dito, dos trés criticos/cronistas analisados Ary Vasconcelos
foi 0 que mais se aproximou da critica musical como pratica especifica e
profissdo. Esses agentes pertenciam ao mesmo lugar social e tiveram a musica

popular como objeto de analise entre o final dos anos 1930 até final dos anos

50 (a carreira de Ary foi mais longeva). Mas, por caminhos diferentes, o

123 VASCONCELOS, Ary. Cronica publicada em O Jornal no dia 19/8/1958. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.

124 1dem. Crodnica publicada em O Jornal em 30/12/58. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional. [grifo meu]
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material que produziram na imprensa abre caminho para a compreensao de
como esse conjunto documental foi fundamental para a construcdo de
reputacdes capazes de alicercar producdes bibliograficas mais perenes. Além
disso, todos eles quiseram- ainda que no espaco exiguo da crbnica- contribuir
para a escrita da histdria da musica popular.

Mariza Lira construiu sua “Galeria Sonora”, criticou a idealizacao da
favela e do samba malandro; escolheu Ari Barroso e o samba exaltacdo como
aquele que seria simbolo do Brasil, e usou a critica musical em favor da
preservacdo da tradicdo na Revista de Musica Popular. Eneida de Moraes, fez
do jornalismo arma politica; ndo foi uma cronista carnavalesca, mas tratou de
criticar ferozmente a “alegria controlada” que representava a oficializagcdo do
carnaval por parte do governo getulista. Eneida ndo levou em conta que a
imprensa exaltada por ela como “amiga do carnaval” ja havia controlado o
indesejado entrudo e os corddes restando os ranchos tdo celebrados e
defendidos por ela. E finalmente, Ary Vasconcelos que por meio de sua
atividade como critico musical selecionou (publicando discografias), julgou
(criou meios proprios de classificacdo) e difundiu (lancava as musicas de
carnaval, novos talentos e consagrava a “velha guarda”) num evidente
processo de educacdo da audiéncia. Assim, esses agentes, por meio da
condi¢do de cronistas/criticos, viviam entre o desejo de serem reconhecidos
como “homens de letras” e a sobrevivéncia possivel na carreira de jornalistas.
Nesse espaco social fluido, sem barreiras definitivas entre a “alta” e a “baixa”
cultura foram elegendo marcos cronoldgicos e personagens que ajudaram a
contar a historia da musica popular ainda que de maneira fragmentada. Para
escrevé-la ndo utilizaram somente o espaco da imprensa periddica, publicaram
livros, deram o salto epistemolégico que a geracdo de Vagalume e companhia
nao ousou fazer, como analisaremos na segunda parte.

Outro traco importante da producdo desses criticos € que nesse
movimento em direcdo da eleicdo da musica popular auténtica foi possivel
evidenciar que os trés olharam para o passado em busca da construcdo
desses critérios valorativos. Seja para preservar a musica popular das
influéncias estrangeiras, do gosto facil da audiéncia, ou para evocar 0s géneros
musicais do passado como o samba dos anos 1930, as valsas, serestas e

modinhas como sinbnimo da “alma nacional”’. O passado passa a ser visto de
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forma idilica porque se fazia musica “por amor’, mas também porque era o
tempo em que esses cronistas experimentaram a juventude. Condenar as
licenciosidades do carnaval, a auséncia de mascaras, os compositores “caititu”,
a invaséo dos géneros latinos era uma forma também de reviver os “tempos
que ndo voltam mais”. E esse traco de melancolia na producdo desses

cronistas que se analisara a seguir.

8. “Renovar é também morrer”

E possivel perceber nas palavras de Ary Vasconcelos como a
relacdo entre “modernidade” e “tradicdo”, “brasilidade” e “influéncias
estrangeiras” tensionou o cenario musical, especialmente nas décadas de
1940 e 1950, com a chegada e influéncia de novos géneros musicais

estrangeiros.

A musica popular brasileira deve crescer como 0s organismos
vivos e ndo como 0s minerais, de dentro para fora e néo de
fora para dentro: por intussuscepcéo e ndo oposi¢cao- aceitando
o “moderno” quando ele correspondendo a uma necessidade
vital, puder ser transformado e assimilado; e recusando-o
guando, justaposto, torna-se um corpo estranho, molesto ao
organismo musical. S6 assim nossas musicas podem
enriguecer-se cada vez mais, harmonicamente, sem que fique
desfigurada em seus valores ritmicos originalissimos e
essenciais.'®

Talvez se possa entender melhor a angustia do cronista na
relacdo com o moderno em funcdo de uma sensacdo que ha muito tempo
acompanhava os intelectuais brasileiros: a de que a cultura brasileira era
postica. A construcdo de nés mesmos sempre foi penosa, seja para aqueles
gue tentaram compreender a sociedade brasileira via literatura no contexto
romantico, ou por meio da musica, que passa a ser utilizada, de maneira mais
sistematica, como substrato para a construcdo da nacionalidade a partir do

modernismo. Essa associacdo entre musica popular e questao nacional, ainda

125 Coluna publicada em O Jornal de 19//6/56 assinada por R.R (pasta 10975). Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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gue ganhando novos contornos, permanece nas décadas de 1940 e 50. Advém
dai o esforco desses cronistas/jornalistas na construcdo de uma obra
bibliografica mais perene, ou no espaco da cronica, no sentido de contribuir
com a construgdo da historia da muasica popular.

Seria a historia que daria um vinculo estruturador para nossa
musica popular. De maneira que o esforco desses agentes no sentido de
construir uma linha evolutiva da historia da muasica daria a coeréncia interna
que precisavam para definir o que era auténtico na musica popular e o que era
postico, em Ultima instancia, definir o conceito de brasilidade. Mas ao construir
esse conceito de autenticidade olharam para o passado e se depararam com
uma realidade contraditéria: o mercado de bens culturais crescia no pais e
junto com ele o consumo de uma musica que eles ndo identificavam como
auténtica e nacional, além disso, eles préprios dependiam desse mercado para
sobreviver.

Por isso esses criticos que tomaram a musica popular como vetor
de revelagcdo da nossa nacionalidade serdo sensibilidades confusas e
contraditérias.’?®® Comprovada, por exemplo, com a relacdo dubia que
estabeleceram com o radio e por certo mal estar com uma modernidade
brasileira um tanto precéria. Um pais que experimentava no pos Il Guerra um
significativo crescimento e deslocamento populacional das areas rurais para as
urbanas; periodo de urbanizacdo e industrializacdo aceleradas; com forte
interferéncia estatal e que vai experimentar novos estilos de vida; relacionados
a experiéncia urbana e a proliferacdo de modernos bens de consumo, mas que
em meio a isso tudo, tinha tradigbes sociais ainda arraigadas no meio rural.
Estimulava-se em torno de projetos desenvolvimentistas um tipo de otimismo
gue acreditava na modernidade como redentora do atraso social, econémico e

cultural do pais.*?”

126 Expressao utilizada por NAPOLITANO, Marcos. A historiografia da musica popular brasileira
(1970-1990): sinteses bibliografica e desafios atuais da pesquisa histérica. In: Artcultura.
Uberlandia: EDUFU, v.8, n°13, 2006, p.136.

127 José Miguel Wisnik sintetiza bem essas questdes ao afirmar que entre a Semana de Arte
Moderna e a construgdo de Brasilia marcaria 0 momento “em que a cultura letrada do pais
escravocrata tardio enxergou na liberagdo de suas potencialidades mais obscuras e
recalcadas, ligadas secularmente a mesticagem e a mistura cultural (...) a possibilidade de
afirmar seu destino e de revelar-se através da unido do erudito com o popular (...) a expectativa
de um Brasil transformado pelo alto, por intelectuais modernizantes e comprometidos com a
orquestragdo das forgas populares e nativas, inclusive e as vezes principalmente naquilo que o
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Ao longo dos seus textos, é possivel perceber certo desencanto
com relacdo a essa “modernidade que néo foi” que se traduziu, por exemplo,
em criticas ao governo. Como ilustra uma cronica publicada em 1946 na
Revista O Cruzeiro em que Ary Vasconcelos criticou a penuria do pais e a
pobreza dos programas humoristicos do radio: “Por que o governo nao se
interessa para melhorar as condi¢cdes de vida do povo? Decerto isto € pedir
muito.”1?8 Em outra croénica intitulada “Acredite quem puder” Ary faz uma critica
a permanéncia do programa “ A Voz do Brasil”, resquicio da ditadura varguista:
“(...) mas nenhuma outra nacdo do mundo tem por certo esta caracteristica:
todos os seus aparelhos de radio sdo automaticamente desligados das sete e
meia as 8 da noite.”?°

Como sinal desse sentimento de inadequacdo a uma
modernidade canhestra, que produziu novos meios de diversdo pagas como o
cinema e o futebol, construiram narrativas carregadas de tom nostalgico e
melancolico. Ancoradas na nocdo da existéncia de um tempo aureo da nossa

musica e do nosso carnaval:

N&o ter4 hoje a nossa festa maxima o esplendor das épocas
em que 0 povo vivia com mais dinheiro; ndo tem hoje a
liberdade que desfrutou em certas épocas; ndo € mais como
era ontem, o Unico divertimento do povo carioca. Outros
surgiram: o futebol, o cinema, as ‘boites’ para os que tem
posses, os clubes privados. Mas o carnaval carioca ndo morreu

nem morrera.t°
Essa sensacao de que viviam uma “modernidade fora do lugar”,
transplantada artificialmente, produzira nesses intelectuais uma rejeicao ao
novo; aos modismos vindos do estrangeiro; ao carnaval controlado pelo Estado
que perdera a ingenuidade; ao samba que fugia das referéncias dos anos 20 e
30, e era oriunda da certeza de que a ruptura com esse passado ja havia

acontecido®®!. Da sensacdo de desamparo nascia o titulo da cronica de Ary

pais possa conter de arcaico, inconsciente e dissonante. WISNIK, José Miguel. Entre o erudito
e o popular. Revista de Historia, 157. 2°semestre de 2007, 55-72.

128 VASCONCELOQS, Ary. Crdnica publicada em 21/12/1946 na Revista O Cruzeiro.

129 ]dem. Cronica publicada em 4/12/1947 na Revista O Cruzeiro.

130 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca. Editora Civilizagdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
p.311.

131 Esse profundo tom nostéalgico ja pode ser visto nos programas de radio de Almirante,
especialmente na série “O pessoal da Velha Guarda” que estreia em 25 de fevereiro de 1945.
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Vasconcelos que da inicio a essa secdo “Renovar € também morrer”. A
renovacdo era a morte e os levaria inevitavelmente a olhar para o futuro,
quisessem eles ou ndo. Em funcdo disso, se pode perceber uma relacéo
contraditoria com o radio e a industria de bens culturais, que resultou em suas
narrativas numa melancolia fruto de um estado geral de perda. Perda dos
valores nacionais com a invasdo da mausica estrangeira e da qualidade da
producdo radiofénica que condenava ao ostracismo os talentos do passado’®?,
0 desaparecimento de um carnaval ingénuo em que o povo com suas fantasias
ocupava espontaneamente as ruas e enchia de colorido e beleza os “carnavais
de antigamente”, perda de um tempo em que o0s blocos e ranchos nao
dependiam da subvencado estatal, enfim, sofria-se com a perda do passado e
projetava-se o futuro de maneira vacilante.

Consternados pela experiéncia moderna buscavam refagio na
musica, nos géneros “originais e auténticos” (como modinhas, maxixes, valsas
e serestas) e no carnaval do passado. Esse sentimento de nostalgia e
melancolia era de certa maneira fruto da sensacdo de estarem inseridos num
mundo que se transformava depressa demais. Por vezes, a critica a
modernidade se traduzia na ferocidade explicita e debochada ao sucesso de
artistas estrangeiros. Como, por exemplo, quando Ary Vasconcelos comentou o
sucesso de Frank Sinatra: “Recebo milhares e milhares de cartas de pessoas
gue desejam saber qual foi a magia negra que ele usou para atingir tdo grande
popularidade.” 133

Ou no desencanto com relacdo a cena musical em que viviam

comparada a época de Chiquinha Gonzaga:

Nele “a nostalgia, simultaneamente, se alia a militdncia em favor da salvaguarda do passado,
para que seja revisitado e celebrado no futuro.” Sobre isso cf: LIMA, Giuliana Souza de.
Almirante, ‘a mais alta patente do radio’, e a construgao da histéria da musica popular brasileira
(1938-1958). Séo Paulo: Alameda, 2014. p.201.

132 Marcos Napolitano trata sobre a cena musical da década de 1950 e da enorme
popularizagdo que o radio sofrera nessa década analisando como muitas vezes isso foi visto
por alguns criticos como sinénimo de perda da qualidade da programacgao musical. Isso porque
“nos anos 1950, o radio brasileiro buscava uma comunicagdo mais facil com o ouvinte,
tornando-se mais sensacionalista, melodramatico e apelativo”. Esse radio popular tinha sua
melhor expressédo nos programas de auditrio. Essa realidade fez com que a cena musical se
modificasse, inclusive com a circulacdo de novos géneros musicais que incluia marchinhas de
carnaval, choro, boleros, sambas-cancdo abolerados e o baido, por exemplo. Sobre isso cf:
NAPOLITANO, M. (2010). A musica brasileira na década de 50. Revistas USP, (87), 56-73.

133 VASCONCELQS, Ary. Crobnica publicada na revista O Cruzeiro de 8/2/1947. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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Tao diferente de hoje, quando artistas (ndo, esse titulo, em
nossa época so cabe a alguns, porque muitos ndo passam de
‘arteiros’ da musica popular. Arrumam esse ou aquele género
musical firmado em compositores classicos (um absurdo!) ou
tram pedacinhos de composicbes de sucesso. Um
descalabro.'3

Tinham um desafio monumental pela frente que era salvaguardar a
“tradicdo” e a “autenticidade” na produg¢ao musical brasileira. Duplamente dificil
ja que eles préprios estavam envolvidos no meio radiofénico em que “tudo &
swing, bolero, conga ou rumba3® que ameagavam a “tradigdo”, e pelo fato de
que a industria cultural se expandia no pais. Portanto, ndo puderam negar o
inevitavel, ou seja, o aparecimento do embrido do mercado de bens culturais
no Brasil, e tiveram que conviver com esse cendrio perturbador. A tal ponto que
procuraram num passado monumentalizado a “esséncia” da musica popular
criticando os efeitos deletérios do mercado sobre o cenario musical
contemporaneo. Para isso colocaram sob o prisma da tradicdo determinada
producdo musical carregando seus discursos com um forte tom nostalgico.
Tudo leva a crer que estamos diante de consciéncias divididas que
foram criticos musicais atuantes em jornais e revistas de grande circulacdo e
gue se voltaram para uma producdo musical que s6 pbéde se difundir em funcéo
da industria cultural. Mas que ao mesmo tempo carregaram de tom passadista
seus discursos mantendo uma relagcéo dubia com esse universo. Esse discurso
os levava sempre a recuperacdo do passado como forma de garantir a
preservacdo da qualidade da musica que se produzia no presente e evitar
desvios a tradicdo. E tradicdo neste caso deve ser interpretada como a “boa
musica nacional de outrora” aquela que monumentalizada num periodo
especifico da histéria representaria a alma nacional. Esses agentes estdo
ajudando a “inventar” essa tradicdo que ganhou muita visibilidade nos
programas do radialista Almirante especialmente no Pessoal da Velha Guarda
irradiado a partir de 1945. Nele podemos entender melhor a vasta gama de

géneros musicais que eram eleitos para figurar nesse passado glorioso a ser

134 LIRA, Mariza. Cronica intitulada “A fixacdo do ritmo brasileiro” publicada no Diario de
Noticias de 25/8/1957.

135 Expressdo usada por um ouvinte em carta enderecada a Radio Tupi para elogiar o
programa Pessoal da Velha Guarda do radialista Almirante. Cf. LIMA, Giuliana Souza de.
Almirante, a ‘mais alta patente do radio’, e a construgéo da histéria da musica popular brasileira
(1938-1958). Sdo Paulo: Alameda, 2014.p.85.
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preservado, como as polcas, valsas, modinhas, choros e serenatas*3¢. Embora
0 samba tivesse certa centralidade nesse discurso e, nas palavras de Ary
Vasconcelos, ndo “deixar o samba morrer’ era condicdo de sobrevivéncia da

propria brasilidade.

9. “Vida, paixao e morte do samba’137

O nome pelo qual Ary Vasconcelos intitulou uma coluna assinada
por ele em novembro de 1947 na revista O Cruzeiro ajuda a entender seu
retorno ao passado: “Renovar & também morrer”. Esse sentimento de nostalgia
e ao mesmo tempo de preservacdo que permeia a obra do critico perpassa
também as producdes de Mariza Lira e Eneida de Moraes. Como foi
sublinhado, precisa ser compreendido dentro das linhas de forga que sintetizam
em grande parte os debates sobre musica popular no Brasil nos anos 1940/50:
o enfrentamento entre brasilidade e influéncias estrangeiras e o embate entre
modernidade e tradicéo.

Se para os primeiros cronistas da musica popular urbana como
Vagalume, o samba morreria ao entrar em contato com o mercado de bens
culturais, para essa geracao de cronistas que escreveu durante a “Era de Ouro”
do radio, ndo era seria ele que mataria o samba, mas o “mal radio” que virava
as costas para a tradicdo e que se deixava seduzir por uma audiéncia que
buscava o fox e o tango ( esse discurso pode ser percebido também em
Almirante e na Revista de Musica Popular). Como ja foi dito partilhavam da
sensacdo de que a musica popular, a “alma do povo” estava ameacada e

deram em alguns momentos centralidade ao samba nessa discussao.

136 No texto introdutdrio do programa Pessoal da Velha Guarda, que segundo a pesquisadora,
Giuliana de Souza Lima, manteve-se inalterado durante os cinco anos de existéncia, Almirante
ao mesmo tempo em que combatia o estrangeirismo, evidenciava os géneros que considerava
a boa musica do passado: “musicas do Brasil de ontem e de hoje em arranjos especiais de
Pixinguinha para a orquestra exclusiva do Pessoal da Velha Guarda. Polcas, schottish, valsas,
modinhas, choros, enfim, as musicas tradicionais das serenatas aqui aparecerdo tocadas
também por um legitimo grupo de chordes (...)". cf: LIMA, Giuliana Souza de. Almirante, a ‘mais
alta patente do radio’, e a construgdo da histéria da musica popular brasileira (1938-1958). S&o
Paulo: Alameda, 2014.p.85.

137 Titulo de duas crbnicas publicadas na Revista O Cruzeiro por Ary Vasconcelos em 23/11/46
e 30/11/46. Fonte: hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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N&o se pode assistir de bragcos cruzados e muito menos com
um sorriso nos labios o passamento do samba. O povo
precisa de sua alma e ela é justamente a sua cancao
popular (...) A decadéncia do samba pode ser encarada como
um sintoma da decadéncia nacional. (...) Como fazer com que
pelo menos musicalmente, o Carnaval carioca volte aos
esplendores de outrora? 38

Viam-no como um género ameacado pelo perigo comercial do radio
e da industria fonografica e dos ladr6es de composicdes alheias e passaram a
buscar no passado uma tradicéo a ser preservada. Mas inseridos no universo
radiofénico e discografico ndo puderam ver neles o veneno (pelo menos ndo o
tempo todo) que matava a tradicdo. E buscaram outra ideia de pureza, a da
musica popular essencialmente carioca; dela elegeram seus principais
personagens e o samba como simbolo nacional. No momento em que o0 samba
virava 0 eixo central dos discursos de intelectuais que circulavam fora do
ambito académico, como Ary Vasconcelos, os termos cultura popular e
nacional passavam a ser ressignificados como categorias de afirmacéo cultural
e ideolégica da brasilidade. Ressoava, sem duvida alguma, o projeto de
nacionalismo musical modernista e, por isso mesmo, apareciam questdes
como as relacdes entre nacional e estrangeiro e a influéncia do mercado sobre
a qualidade da producao musical.
Escrevendo num momento em que o crescimento do radio e do
disco se apresentava de maneira irremediavel a partir do final dos anos 30,
para conhecer seu auge nos anos 40 e 50, esses criticos musicais serao
responsaveis pela construgcdo de narrativas em que o0 embate entre
“‘modernidade e tradicdo” ganhou contornos nitidos. Como foi dito, a relacao
com o mercado de bens culturais nem sempre sera tranquila, embora a propria
atuacdo desses criticos em jornais de grande circulacdo dependesse do
crescimento desse mercado. Essa relacdo tensa pode ser vislumbrada em
algumas das cronicas de Ary Vasconcelos, por exemplo, numa intitulada “Vida,
paixao e morte do samba”. Nela é possivel perceber como a relagdo com o
radio e a audiéncia era tensa no momento em que o samba ameagado pelos

ritmos estrangeiros significava a propria decadéncia nacional. O autor fazia

138 VASCONCELQOS, Ary. Crbnica publicada em 23/11/1946 na Revista O Cruzeiro. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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referéncia a histéria do samba que nasceu nos morros, conheceu seu auge
quando desceu ao asfalto e foi incorporado pelos “bambas” como Mario Reis,
Noel Rosa, Lamartine Babo e conheceu sua morte quando o radio em
consonancia com a vontade da audiéncia, tocava géneros estrangeiros. Sob
essa perspectiva o radio era o veneno ja que se deixava curvar ao desejo facil

da audiéncia:

Quem é o assassino (do samba)? Entre os suspeitos figura em
primeiro lugar o ouvinte. (...) De dar preferéncia ao fox, ao
tango, a rumba, etc. 1%

Percebe-se que em Ary a defesa do samba esta intrinsecamente
ligada a critica a invasédo estrangeira na programacado do radio. Além disso, é
possivel destacar uma narrativa valorativa da “velha guarda”, ou seja, dos
talentos de uma época aurea da musica popular. Na crénica anteriormente
citada intitulada “Renovar é também morrer”, Ary defende que as estacdes de
radio tirassem do ostracismo artistas como Francisco Alves, Silvio Caldas,

Orlando Silva, enfim, nomes que (...) ndo brotavam como cogumelos”:

Assim também nao se explica que por estarem aparecendo
alguns artistas novos de real mérito, afastem-se 0s que ja se
firmaram no gosto dos ouvintes. [...] Francisco Alves, Silvio
Caldas, Orlando Silva, Carlos Galhardo, Linda Batista,
Dircinha, Araci de Almeida e a propria Carmem Miranda [...]
ndao brotam como cogumelos. As estacbes de radio,
naturalmente, tem interesse em apresenta-los perante o
publico como se estivessem em plena decadéncia.'*

Diante do desencanto com a cena musical o discurso saudosista

ligado aos velhos carnavais aparece:

Que saudade que temos desse tempo em que havia carnaval
de verdade, desse tempo em que com alguns escassos mil-réis
se fazia uma bruta farra. (...) Por que o radio ndo se coloca ao

139 VASCONCELOS. Ary. Crbnica publicada em 30/11/1946 na Revista O Cruzeiro. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.[grifos meus]

140 1dem. Cronica publicada em 11/1/1947 na Revista O Cruzeiro. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.
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lado dos verdadeiros compositores, e s6 passa a divulgar
musica decente'**

Em 1947, Ary Vasconcelos estava desgostoso com as musicas
de carnaval apresentadas naquele ano ja que, segundo ele, “ndo havia o
menor cuidado em mascarar qualquer insinuagdo mais grosseira”. O referencial

de moralidade eram as canc¢des de Noel Rosa:

Aqueles que ainda se lembram de Noel Rosa, por certo serdo
0s que mais hdo de lastimar esta decadéncia de costumes. A
obra de Noel, que inexplicavelmente jaz esquecida (...). Isto,

7

senhores, é a verdadeira muasica popular. Madsica que
conforta. Musica que tem ‘sentimento’.'*
Quase uma década depois, em 1956, o cronista ao comentar 0s
LP’s recém-langados, da cinco estrelas para o “Carnaval de Lamartine”. E
possivel perceber o tom grandiloquente e saudosista ao fazer referéncia a
ultima faixa do LP:

O final do LP tem uma grandeza coral que nhos recorda,
guardadas as proporcdes, e se nos perdoam os snobs, a 92
sintonia de Beethoven ou a Cantata op. 78, Alexander Nevsky,
de Prokofiev. (...) volte a compor como o fazia nos bons
tempos- para que o carnaval carioca volte, pelo menos
musicalmente ao seu antigo (e perdido) esplendor.*?

Como fica evidente o esquecimento dessas figuras icOnicas é de
onde provém o sentimento de melancolia. A defesa de Noel se relacionava com
a nostalgia de uma época ingénua na qual se fazia musica “com sentimento” e
na qual a musica popular ainda ndo estava fortemente influenciada pelo
mercado. E ndo era sO Noel Rosa; Ismael Silva também entrava no rol
daqueles a representar o samba auténtico. Quando a cena musical estivesse
totalmente descaracterizada pela influéncia dos ritmos latinos seriam esses 0s

personagens a quem se deveria voltar para recuperar a tradigéo.

141 VASCONCELOS, Ary. Cronica publicada na revista O Cruzeiro em 14/12/1946. Fonte:
Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

142 1dem. Cronica publicada em 18/1/1947 na Revista O Cruzeiro. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.

143 ]dem. Crodnica publicada em 21/1/1956 na Revista O Cruzeiro. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.
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Quando se tiver de todo esquecido o que é samba, quando
nossa musica estiver completamente abolerizada, e se precisar
ensinar tudo do principio e educar novamente nossos ouvidos
no samba auténtico, o homem indicado é Ismael Silva.***

Para Ary Vasconcelos a “superproducédo” de sambas né&o
significava consumo de qualidade e sim “subconsumo”. A producédo em grande
quantidade para atender as exigéncias do mercado teria feito a qualidade das
cancgles cair assustadoramente!?® e a concorréncia com a musica estrangeira

s0 fazia piorar o quadro:

E necesséario, como no caso do café, que se queimem
milhares e milhares de sambas, para que haja um aumento de
valor da mercadoria. Alids, este é um fenémeno tipico da era
capitalista: superproducdo e subconsumo. (...) Enquanto os
programas de ‘foxes’ e tangos podem ser contados as
dezenas, sdo raros os programas de musica brasileira, € um
verdadeiro achado, um bem selecionado e apresentado.4®

O mesmo mercado que fazia a qualidade da programacéo cair
exigia também do compositor popular a constru¢cdo de uma rede de relacdes
que fosse eficiente para que uma cancédo fosse langada com sucesso4’. O

cronista ilustra essa realidade fazendo referéncia as cancdes de carnaval que

144 VASCONCELOS, Ary. Crbnica publicada na Revista O Cruzeiro em 19/5/56. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

145 Ary Vasconcelos critica a ma qualidade das regravacbes de antigos sucessos
principalmente no que diz respeito a alteracdes na letra original e coloca-se a disposi¢édo dos
“‘compositores antigos” que quiserem regravar seus antigos sucessos no sentido da
preservagao da letra original: “Esta secao coloca-se a disposi¢cdo dos compositores antigos que
desejarem regravar seus velhos sucessos e tiverem perdido a gravacao original. Basta um
telefonema aqui para a redacdo e faremos todos os sacrificios para evitar modificacdes
catastréficas na letra e na musica como as que vem ocorrendo com frequéncia.”
VASCONCELOQS, Ary. Crénica publicada em 1/9/56 na Revista O Cruzeiro. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.

146 |Jdem. Cronica publicada em 25/1/1947 na Revista O Cruzeiro. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.

147 Naquele momento (anos 1950), a luta pela afirmac&o nacional e o exercicio da critica social
pela cancéo, passava pela defesa do compositor popular, o ‘cidaddo precario do samba’ nas
palavras de José Miguel Wisnik. O filme, “Rio, Zona Note” de Nelson Pereira dos Santos,
lancado em 1957 trata dessa tematica do impasse e da dificuldade em se encontrar um idioma
cultural comum entre o compositor popular e as estrelas de radio. No filme, o personagem
“Espirito” interpretado por Grande Otelo € o artes&o, o criador bruto e auténtico, mas inviavel
como produto cultural para um circuito musical mais amplo. Uma das dificuldades do
compositor para alcangar esse universo era ndo saber anotacdo musical para registrar seu
samba em partitura. Cf: NAPOLITANO, Marcos. Rio, Zona Norte (1957) de Nelson Pereira dos
Santos: a musica popular como representagcdo de um impasse cultural. Per Musi, Belo
Horizonte, n.29, 2014,pp.75-85.
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eram apresentadas no final do ano para tentar o sucesso no inicio do ano
seguinte:

Ja esta quase todo gravado o carnaval de 57. Uma verdadeira
Africa para um compositor gravar uma musica carnavalesca
(...) Tem que dar parceria a cantores, discotecarios, dar
dinheiro adiantado ao intérprete, o diabo. A mulher do padeiro
sofre, mas o compositor no Brasil- garantimos- sofre muito,
muito mais.!48

O aspecto referente a melancolia de Ary Vasconcelos pode ser
rastreado nos estudos de Benjamin sobre o drama barroco'*°. Eles nos
conduzem a ideia de que o carater do melancdlico € determinado por um
dualismo intenso e fundamental. Aquele que vé a histéria dessa maneira se vé
jogado num campo de dualismos: ele observa o passado, mas € jogado em
direcdo ao futuro; ele enxerga ruinas, mas se depara com 0 progresso; ele
avista 0s mortos, mas quer ressuscita-los, desse dualismo nasce uma relacéo
de repulsa e ao mesmo tempo de flerte com a modernidade. Ela pode servir,
por exemplo, para dar nova roupagem a antigos sucessos e garantir uma

programacao radiofénica de qualidade:

Os nossos melhores sambas, as nossas melhores valsas e
cancdes, parecem que desapareceram para sempre. E
verdade que as vezes ainda ouvimos um ou outro nalgum
programa de reliquias musicais, como no ‘Museu de Céra’. Mas
ndo nos referiamos aos seus cadaveres conservados em
alcool. Interessa reviver apenas o seu espirito, e dar-lhe uma
nova roupagem com um talhe essencialmente moderno.*%°

Mas na maioria das vezes o que se percebe é um desencanto do
cronista com a modernidade e um sentido de urgéncia em alertar a audiéncia

para a invasdo da musica estrangeira que estaria deturpando as caracteristicas

148 VASCONCELOS. Ary. Crbnica publicada na Revista O Cruzeiro em 8/9/1956. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

149 BENJAMIN, Walter. Origem do drama barroco aleméo. 1984. pp.176-178.

150 VASCONCELOS, Ary. Coluna publicada na Revista O Cruzeiro em 15/3/1947.
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originais da musica popular e, em especial, do samba'®!, por exemplo, com a

introducéo de instrumentos estranhos:

O violao (...) eletrificou-se. Ou por outra: americanizou-se. A tal
ponto que deixou de ser ‘violao'. Passou a ser ‘guitarra’. (...)
Fica realmente bonitinho em outros géneros. Mas para o
samba é um auténtico carrasco: eletrocuta-o sem dé nem
piedade.®?

Além do violdo e da guitarra havia o acordedo a dar o “tiro de

misericordia” no samba:

O acordedo deu o tiro de misericordia no samba. (...) Nao
duvidamos de que seja um instrumento interessante (...). Mas
um samba, ndo. Em samba, é o fim do mundo. Tira-lhe todo o
sabor, toda a sua beleza e originalidade. Deveria haver um
prémio para quem encontrasse um acordedo num samba e o
trouxesse morto ou vivo.'*?

O radio e seus modismos, seja o rock ou o baido, estavam
matando o samba. Mas como foi ressaltada, essa relacdo é dubia, j4 que eles
proprios reconheciam que o radio num primeiro momento, junto com o disco,
teria tornado possivel a preservacao e a difusdo da masica popular urbana, a
partir do final dos anos 1930. Mas, nos anos 1940/50, passa a ser visto como
responsavel pela morte da “auténtica musica popular brasileira” seja pelo afa
do lucro ou pela influéncia deturpadora da musica estrangeira. Ary da inUmeros

exemplos dessa realidade de perda de espaco da musica nacional!®, ele cita,

151 Sobre a discussao acerca da invasdo da cultura estrangeira na cultura brasileira que tem
larga tradigdo entre os intelectuais brasileiros Roberto Schwarz observou: “(...) brasileiros e
latino-americanos fazemos constantemente a experiéncia do carater postico, inauténtico,
imitado da vida cultural que levamos. Essa experiéncia tem sido um dado formador de nossa
reflexdo critica desde os tempos da independéncia. Ela pode ser e foi interpretada de muitas
maneiras, por romanticos, naturalistas, modernistas, esquerda, direita, cosmopolitas,
nacionalistas etc., o que faz supor que corresponda a um problema duravel e de fundo.” C.f
:SCHWARZ, Roberto. Que horas sdo? Séo Paulo: Cia das Letras, 1987.p.29

152 VASCONCELOQS, Ary. Cronica publicada na Revista O Cruzeiro de 6/10/1956. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

153 |dem. Crdnica publicada na Revista O Cruzeiro de 22/9/56. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.

154 A perda de espaco da musica brasileira teria se dado inclusive em paises préximos do cone
sul como a Argentina. Em crénica intitulada “Um depoimento importante. Nossa musica no
exterior” publicada em 19/1/1957 na Revista O Cruzeiro Ary publica na integra a carta de um
leitor (cantor argentino) queixando-se de que a musica brasileira havia perdido espaco para o
‘rock and roll’ e o ‘cha-cha-cha’. O fato de Ary té-la publicado inteiramente refletia a sensacédo
de que os anos 50 havia sido a década perdida da musica popular no Brasil. “ [...] apareceu o
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por exemplo, um festival de musica acontecido em 1957 em que o publico

vaiou a “parte brasileira” do show:

Ideia de reunir jazz, musica brasileira e rock’'n’roll em um
festival realizado em Caio Martins ndo deu muito certo. O
publico constituido na maioria de rock’n rollers, ndo gostou da
parte brasileira do ‘show’ e vaiou sistematicamente todos os
Nossos cantores que entraram em cena [...]**°

Ary Vasconcelos ndo poupava nem seus colegas em sua cruzada
pela defesa da musica nacional contra o que ele chamava de “cocacolismo”.
Seu colega Sylvio Tulio Cardoso®®®, jornalista, radialista e critico musical que
havia inclusive comecado a vida profissional com Ary em 1948 no Diario da
Noite, e que manteve uma longeva coluna de musica popular entre 1950-67 no
jornal O Globo, organizou uma enquete em que 0 entrevistado teria que
responder a seguinte pergunta: “Qual disco levaria para uma ilha deserta?”. Ary
critica o resultado e a propria enquete qualificando-a como uma “uma terrivel
campanha em prol do mau-gosto e do cocacolismo” e novamente sai em

defesa dos verdadeiros expoentes da musica popular:

O resultado é que temos diariamente, em sua 6tima coluna,
uma relagao de discos ‘preferidos’ em que raramente figura um
de masica popular brasileira. [...] raro é o entrevistado que se
digna incluir uma pagina de musica brasileira: Hekel Tavares,
Ary Barroso, Noel Rosa, Vadico, Wilson Baptista, Assis
Valente, Joubert de Carvalho, Sinh6, Eduardo Souto, Ernesto
Nazareth, Zequinha de Abreu, etc. sdo preteridos pelos
autores da ultima balada de Sinatra ou do ultimo ‘rock’ do
Presley.

‘cha-cha-cha’ e logo o ‘rock-and-roll’ e enlouqueceram a todo mundo; e da querida, da nossa
querida musica brasileira [...] vemos reduzido a dois ou trés temas deste género [..] E
impossivel e imperdoavel tratar de comparar isto com a qualidade da musica brasileira. Por que
decaiu a musica brasileira? [...] Os temas brasileiros foram extirpados praticamente das
orquestras de jazz, mas que antes ocupavam 50% das interpretacdes e as poucas coisas que
se tocam séo antigas [...].” Ary responde assim a longa carta: “E sua carta de amigo certo dos
ritmos brasileiros servira para dar aos leitores um panorama do abandono em que se encontra
nossa musica no exterior. Se na Argentina, pais vizinho , € assim, imaginem na Europa, na
América, ou no Afeganistao.”

155 VASCONCELOS, Ary. Crbnica publicada na Revista O Cruzeiro em 4/5/1957. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

156 Para maiores informag8es ver: Dicionario Cravo Albin da mdusica popular brasileira:
http://dicionariompb.com.br/silvio-tulio-cardoso/dados-artisticos
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[...] Pessoalmente, apreciamos muito a musica americana, mas
achamos a nossa muito mais bela e rica, e entre uma
‘Aquarela do Brasil” e um ‘Tutti Frutti”, por exemplo, nao
encontramos termo de comparacédo, e imaginamos de que
doenca estética estaria atacado aquele que optar pelo
segundo.®’

Como é possivel perceber, sutileza ndo era uma das marcas do
cronista quando saia em defesa da musica nacional. Ele ao final da crénica
destaca que havia um consolo nesse cenario desolador: “[...] que a ilha para a
qual viajardo essas ‘figuras’ seja realmente deserta, e que a data da partida

nao esteja muito distante.”

10. A alegria por decreto: oficializag&do do carnaval

A citacdo a seguir talvez resuma a atitude de Eneida de Moraes
frente ao passado. A questdo politica influenciando diretamente a maior
mudanca de que o carnaval carioca foi vitima: a oficializacdo empreendida

pelo governo varguista a partir de 1932:

A revolugdo de 1930, que tantas modificacdes trouxe para
nossas letras e artes e que foi um movimento modificador de
nosso panorama politico social, também se fez sentir em nosso
carnaval. Se em 1888, os bailes prometiam ‘dar agua pela
barba’ ja em 1935 eram apenas deslumbrantes e em 1957
prometem muita alegria, apenas.®®

Ao longo do livro Histéria do Carnaval Carioca ou mesmo de suas
cronicas no Diario de Noticias a questdo sempre voltava a tona. Curiosamente
nao se definia como uma saudosista, embora tenha organizado pessoalmente

a partir de 1957, como ja foi dito, o Baile dos Pierrds justamente para reviver a

grandeza dos carnavais de antigamente:

Ha muita gente que pensa que nds outros que promovemos 0
baile somos saudosistas e 0 que anualmente fazemos é reviver

157 VASCONCELOS. Ary. Crdnica publicada na Revista O Cruzeiro de 17/9/1957. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. [grifo meu]

158 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca. Editora Civilizacédo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
p.246.
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0 passado. Nada disso. Saudosismo é doenga e somos tdo
sadios que fazemos o baile. O que queremos é que ele seja
como eram os do passado, com fantasias obrigatorias, ja que o
gue mais prejudica o carnaval de hoje é a falta de
mascarados.”*

Utilizando-se da mesma linha de argumentacdo, ela critica 0s

bailes da época devido a despreocupacao quanto ao uso de fantasias:

(...) fantasia € o ‘short’, € a nudez (é verdade que sempre
houve nus nos bailes), e fantasias que néo dizem nada tanto
sdo improvisadas: o velho boné, o colar de havaiana, etc.
Fazer hoje um baile de fantasia obrigatéria é que deve ser o
programa de todos o0s organizadores de festas
carnavalescas.®®

Percebe-se a consciéncia dividida da cronista que n&o quer ser

identificada como saudosista, mas que invariavelmente descreve o passado

como um “tempo melhor” para se viver. Nao s6 pelo uso das fantasias, mas

também pela auséncia de comportamentos inadequados: “como € bonito um

baile de carnaval assim, sem calgbes de banho, sem biquinis, sem gente

demasiadamente nua, num mundo de pierrés, brancos, pretos (...)"6?

Nessa busca pela preservacdo do verdadeiro samba e do

carnaval, além da condenacéo das licenciosidades, Eneida partia em defesa da

“pureza” em contraposigao aos estrangeirismos e indefinicdes de género:

A musica do carnaval é a nossa musica mais pura, iSso por
causa do ritmo. No meio do ano surgem musicas que nao se
sabe se sao boleros ou sambas, mas no carnaval as musicas
sdo definidas: samba é samba, marcha € marcha mesmo e nao
sofrem influéncias estrangeiras.6?

159 ENEIDA. Coluna “Encontro matinal” do Diario de Noticias de 3/2/1959. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.

160 |dem. Ibidem.

161 |dem. Cronica publicada no Diario de Noticias em 12/2/1958. Fonte; Hemeroteca Digital da

Biblioteca Nacional.

162 |dem. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,

p.180.
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Em cronica publicada em 26/2/1957 no Diario de Noticias
também aparecia a defesa da musica nacional contra a internacionalizacao e
0s modismos estrangeiros. Nela Eneida comemora um telegrama recebido de
Recife que |he comunica que a juventude pernambucana “ndo tinha achado a
menor graga no rock and roll (...)": “Creio que devemos saudar com orgulho a
mocidade pernambucana: afinal ela demonstrou, com sua indiferenca diante da
danca doida dos lanques, que nao gosta de copiar outros jovens (...)".
Elementos como a busca pelo carnaval e samba puros, nacionalismo,
passadismo, luta contra o estrangeirismo sdo facilmente identificados na
narrativa de Eneida de Moraes. A autora escrevia num periodo fortemente
marcado pela questdo da nacionalidade e da identidade cultural permeado de
acOes de tentativa de controle por parte do Estado e do crescimento da
industria cultural no pais.

Assim era natural que identificasse os antigos carnavalescos

como seres mais felizes do que nos:

Impossivel negar aos primitivos carnavalescos, mesmo nas
suas brigas e desentendimentos, um grande senso de humor.
Eram realmente folides, mais felizes do que nés, naturalmente,
vitimas de duas guerras, com o0 eterno espantalho do
desemprego, do baixo salario, da vida cara, das armas
atémicas pesando em nossas cabecas.'®?

Portanto, o tom da autora ao descrever 0s carnavais passados €
sempre no sentido de considerar que algo melhor foi deixado para tras e néo
pode mais ser reproduzido e recuperado. Ao reconstruir a historia dos corddes,
por exemplo, conta especificamente a histéria de um dos mais antigos do Rio
de Janeiro- o Cordao do Bola Preta. Apesar de toda a sua grandeza Eneida
diz: “da festas muitas, promove um grande carnaval interno mas nada tem a
ver com os corddes que foram a vida e a forca de passados carnavais”.'®* O
mesmo sentimento aparece com relacdo aos blocos que foram desaparecendo:
“ O que hoje intitulamos blocos s&o os improvisados, mascarados muitas vezes

maltrapilhos, sem sede nem enredo, sem dinheiro nem gloria (...) Nao ha mais

163 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
p.74.
164 |dem. Editora Civilizagao Brasileira, Rio de Janeiro, 1958, p.135.
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os soberbos blocos do passado.”®® E também aos corsos que ndo puderam

sobreviver a vida agitada da metrépole:

Numa cidade como a nossa, onde ha uma verdadeira multidao
de automoveis, o0 corso hoje iria paralisar durante muitas horas
todo o contato entre os bairros. Depois, um automoével, que
hoje custa dezenas e milhares de cruzeiros, ndo podera ser
estragado numa tarde andando numa lentiddo que exige
demasiado de seu motor; outras razdes: o alto custo da
gasolina e ainda e sempre a descentralizacdo do carnaval que
hoje ndo mais vive na Avenida, sendo comum a todos o0s
bairros. Tudo isso contribuiu para o fim do corso, que s6 existiu
engquanto o numero de automoveis era pequeno na cidade,
enquanto nossa populacdo ndo atingira seu numero atual,
enquanto ndo tinhamos, como hoje, a vida dificil de
cidadaos de grande metrépole.1%®

Essa sensacéo que invadia a cronista na descricdo dos velhos

carnavais revelava,

assim como em Ary Vasconcelos, um sentimento de

desamparo diante do mundo moderno:

Nosso mundo de hoje ndo é mais aquele doce mundo do findar
do século XIX e do inicio deste século XX. Duas tremendas
guerras cairam sobre nossas cabecas, tornando o mundo um
vasto campo de concentracdo ou um campo de batalha onde
cadaveres ensinam que somos vitimas de crimes nos quais
n&o tomamos a menor parte. (...)*%’

O tragico século XX marcado pela ascensdo de regimes

totalitarios e duas

guerras mundiais fazia emergir na cronista um forte

sentimento nostalgico resultando na evocacdo de um passado idilico:

Pequeninos eram os problemas de nossos ancestrais diante da
enormidade dos problemas de hoje. Crises econémicas abalam
0 mundo, crises chamadas morais sdo constantes. Nossa vida
€ atribulada por milhares de preocupacdes, deveres, quase
nenhum direito, tdo diferente da vida de nossos avos.18

165 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958.

p.149

166 |Jdem. Ibidem, p.154. [grifo meu]

167 |dem, lbidem, p.310.
168 |dem. Ibidem. p.311.
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E esse passado era melhor, sobretudo, porque a alegria do
povo era espontanea, nao era controlada pelo Estado. O discurso contra a
oficializacdo do carnaval a partir dos anos 30, com o Governo Getulio Vargas,
era algo que a incomodava profundamente. Para Eneida esse processo
ameacava a sobrevivéncia do verdadeiro carnaval que pertencia ao povo e que
fazia sofrer as escolas de samba: “Obrigadas a ter ‘enredos’ nacionais,
obrigadas a exibir baianas em seus desfiles, obrigadas a apresentar seus
planos de trabalho antes do carnaval (...)"159

A oficializacdo do carnaval pb6s fim também ao intenso
envolvimento dos comerciantes na festa e até mesmo das comissfes de ruas e

quarteirdes que arrecadavam dinheiro para financiar o carnaval:

(...) até que, em 1932, com a oficializagdo do nosso carnaval
tudo se transformou. Retraiu-se inteiramente o comércio; o
carnaval que era “peleja” (...) tornou-se festa subvencionada
pelo governo, dependente dos cofres publicos sempre tao
magros e vazios quando se trata de dar qualquer coisa ao
povo, mesmo que seja a alegria (...). Dos trés amigos do
carnaval passado: a imprensa, as grandes sociedades e o
comércio, o carnaval de hoje tem apenas um: os grandes
clubes.1®

A oficializacdo atingiu também os Ranchos que passaram a

depender do patrocinio oficial e, por isso mesmo, sujeitar-se ao seu controle:

Em 1933 é criada a Associacdo dos Ranchos Carnavalescos
(...) j& agora sem livro de ouro, vivendo apenas com
contribuicdo dos associados, e burocraticamente esperando as
subvencdes do governo.(...) presentemente, segundo ordena o
Departamento de Turismo, os enredos tem que ser nacionais,
assuntos nacionais, personagens nacionais.'’*

169 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
p.300. Mesmo antes da oficializacdo Eneida ressaltava o papel controlador da policia sobre a
espontaneidade dos folides, como em 1907 em que o Chefe de Policia Alfredo Pinto proibiu a
fantasia de indios temendo que os tacapes pudessem ser usados como armas quando 0s
blocos rivais se encontrassem. Nesse caso, do controle nasceu a musica do carnaval daquele
ano: “A lei indica/ Se o indio cai/ o Pinto fica/ Se o indio sai/ O Pinto sai (...)/ Eu vou beber/Eu
vou me embriagar/ Eu vou sair de indio/pra policia me pegar.” ENEIDA, Op.cit.pp.226-227.

170 |dem. lbidem, p.217.

171 |dem. Ibidem, p.143.
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A partir de 1932, quando a prefeitura e a Comisséo de Turismo
tomaram o controle da festa, o carnaval mudou de feicdo. A prefeitura tracava o
programa dos festejos que iam desde as batalhas de confete nas ruas, aos
banhos de mar a fantasia, desfiles de ranchos, blocos e grandes sociedades,
corso e bailes'’?. Para Eneida e os velhos carnavalescos o carnaval néo
morrera, mas se enfraqueceu enormemente, por varias razdes, ndo sO porque
0 auxilio era pequeno, mas porque, segundo ela, essa subvencao oficial criou
uma “mentalidade passiva” nos grandes clubes, que “ficam dependendo das
gracas dos governos, das verbas, sem as ousadias das outras eras”, ou seja,
perderam seu carater combativo. Além disso, o que mais a incomodava era o
fato dos enredos, inclusive das escolas de samba, serem obrigatoriamente
retirados da historia nacional, limitada em construir herdis, restringindo-se
praticamente a Tiradentes e D.Pedro | 173 e finalmente, o fato da oficializacéo
ter sido imposta sem que o governo tivesse debatido com as grandes
sociedades, os clubes, as escolas de samba, os compositores e mesmo a
Associacao dos Cronistas Carnavalescos, os erros da oficializacao.

Dez anos depois de Histéria do Carnaval Carioca, em cronica de
2/3/1968 publicada no Diario de Noticias a luta contra a oficializacao

continuava a ser sua grande bandeira:

O dinheiro anda curto, tdo curto que ainda ontem (...) ranchos,
frevos, blocos e as pequenas Escolas de Samba reclamavam
nao ter dinheiro para sair. O governo ndo tem dinheiro para

172 Sobre essa questdo cf: FERNANDES, Nelson da Nobrega. Escolas de samba: sujeitos
celebrantes e objetos celebrados. Rio de Janeiro, 1928-1949, Rio de Janeiro: Secretaria das
Culturas, Departamento Geral de Documentagdo e Informacdo Cultural, Arquivo Geral da
Cidade do Rio de Janeiro, 2001.

173 “Acho essa coisa de ressuscitar passado um pouco perigosa porque, afinal, o mundo é uma
coisa em evolucdo. N6s ndo somos hoje o que eram nossos avos (...) A gente tem que
acompanhar o desenvolvimento, a evolugéo (...) Mas nao é possivel acabar com o Rancho de
jeito nenhum, o rancho ainda é a expresséao do carnaval no sentido folclérico que as escolas de
samba ja ndo séo mais (...) Acabar com as grandes sociedades?! Elas que foram fabulosas no
passado. Precisamos saber que essa gente das Grandes Sociedades fizeram Republica,
abolicdo, sairam na rua para lutar, tomaram parte ativa dos movimentos brasileiros (...) O que
acontece é que eles estdo em segundo, terceiro, quarto plano porque eu acho que o que mata
0 que prejudica, o que atrapalha o carnaval é a oficializacdo. Essa coisa de carnaval
oficializado foi que acabou com a espontaneidade das coisas. E preciso trazer um enredo da
histéria, ora a histéria do Brasil € pequena (...) ndo temos tantos heréis assim (...) Por que
razdo historia do Brasil? Entéo, fica coitadinho eternamente o Tiradentes, eternamente D.Pedro
(...).” ENEIDA. Depoimento dado ao MIS-RJ para a série “Ciclo de Intelectuais Brasileiros”- 15 e
22/2/1967. Entrevistadores: Dalcidio Jurandir e Miécio Tati.
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manter a malfadada oficializacdo do carnaval? Por que entéo
nao ‘solta’ o carnavalesco carioca; por que continua a iludi-lo
com verbinhas que ndo ddo nem para estandartes? O que mais
prejudicou o carnaval carioca foi a oficializacéo; por que manté-
la?

A mesma jornalista que organizou quase até o final de sua
vida, o Baile dos Pierr6s, que lutou pela preservagdo dos Ranchos (trago
folclérico da festa), das antigas sociedades carnavalescas, talvez se negasse a
auto definir-se como saudosista porque o tempo e as modificagcbes que vem
com ele sdo inexoraveis, tanto mais para uma mulher marxista ortodoxa e
ligada a velocidade e ao retrato do cotidiano por meio de crbnicas. Em
passagem do seu livro Histéria do Carnaval Carioca a autora reconhece a
passagem do tempo e a impossibilidade de recuperar a espontaneidade de

tempos idos:

E bom nio esquecer que se ha diferencas fundamentais,
enormes entre um homem de 1957 de um outro de 1900 e
ainda mais de um de 1885, nos seus gostos, na sua maneira
de ver e viver a vida, assim também é impossivel querermos
agora a espontaneidade, a alegria ingénua, primitiva e quase
selvagem dos nossos primeiros carnavalescos.'’

No ano de 1957, quando é convidada a julgar os desfiles das
escolas de samba na Praca Onze, seu deslumbramento com o espetaculo
revelou uma consciéncia dividida entre o amor pelo passado e a forca
inelutavel do presente. Ao ver as escolas de samba passar diante de seus
olhos as define como “as mais belas forcas do carnaval carioca”, nao se exime
de criticar, como ja foi dito, a obrigatoriedade dos enredos abordarem a histéria
do Brasil e das escolas conterem compulsoriamente a ala das baianas, mas
confessa ao também jurado Lucio Rangel: “(...) tive que dizer baixinho para
meu velho e querido amigo Lucio Rangel: -Chego a sentir um né na garganta.

E bonito demais.” 175

174 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
p.237.

175 |dem. Cronica publicada em 10/3/1957 publicada no Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.
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11.“Terra Nova, povo mog¢o.”

Em 1938 quando publicou Brasil Sonoro, na secdo dedicada ao
samba, Mariza Lira j4 alertava sobre o perigo das influéncias estrangeiras que

0 deturpavam como os sambas-cancao, samba-tango e o samba-fox:

Pena é que o mal compreendido desejo de originalidade,
pretenda deturpa-lo. S&o inUmeros os sambas- cancdo, pouco
mais que melodiosas modinhas em ritmo de samba.
Influenciados pelas visitas ao Prata alargaram-lhe o ritmo e ja
temos o0 samba-tango. O jazz americano tem tido sobre o
samba influéncia sensivel, mas o mais inverossimil, e que ja se
tentou impor-nos o samba-fox. Isso nos prova que a nossa
musica popular atravessa uma fase incerta, bem longe de
fixacéo.1"®

E chamava a atencdo também para as “estilizacbes” que o
género vinha sofrendo por parte das Escolas de Samba que acabavam
deturpando seu “ritmo primitivo”: “As escolas de samba tem fornecido lindas
masicas, é certo, mas concorreram para que 0 samba perdesse um pouco
do seu ritmo primitivo pelas estilizagbes que se vem fazendo.”*’” A defesa
do verdadeiro samba a levaria a um discurso saudosista, a um lugar

indefinido do passado:

Antigamente, o samba era ingénuo, puro, vivo, chorado ao som
do violdo, cavaquinho, flauta e as vezes, pandeiros que
marcavam as batidas e requebros. Hoje o samba vibra,
entontece, delira com os violdes, flautas, cavaquinhos, reco-
reco, ganzas, pandeiros, cuicas ou omelés e chocalhos. A letra
faz o elogio ou a critica de fatos sociais (...). Sao versos muitas
vezes sem métrica, sem rima, sem gramatica, que encantam
ou assombram pela sinceridade ou ousadia.l’®

Curiosamente essa sensacao de perda da pureza e autenticidade

do samba ja era uma preocupacdo da autora pelo menos uma década antes

176 LIRA, Mariza. Brasil Sonoro. Género e compositores populares. Editora- S.A. A Noite, Rio de
Janeiro, 1938, p.262.

177 |dem. lbidem, p.261.

178 |dem. lbidem,pp.261- 262.
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dos ritmos estrangeiros invadirem com forca a programacdo das radios. O
discurso que a jornalista e folclorista adotava quando saia em defesa da
musica popular brasileira no espaco das cronicas flerta com um otimismo
ufanista. Ela comeca sua atividade de cronista em 1937 no Jornal do Brasil e é
curioso perceber a consonancia histérica entre o inicio do Estado Novo e esse
discurso adotado por Mariza Lira. H4 um encanto nesse momento com a
insercao do Brasil na modernidade desenvolvimentista inaugurada pelo Estado

Novo em que o radio se apresentava como elemento difusor:

O Brasil acompanha com afa e entusiasmo o movimento
progressista. As estacdes de radio multiplicam-se pelos
Estados da Unido. (...) O Rio sera muito em breve a Meca da
arte musical brasileira, como Hollywood o é da cinematografia
mundial. A selecdo é ordem natural. O que se observa com 0s
artistas na cidade do cinema, muito em breve se dard aqui com
os cantores radiofonicos.”®

A presencga da musica estrangeira ndo faz a cronista adotar um
discurso pessimista, resignado e melancélico, ao contrario: os verdadeiros
artistas deveriam travar uma luta contra essa influéncia e a arma seria o amor a
patria, ao que era genuinamente nosso. Caso, por exemplo, de José Luis de
Moraes, o Caninha, compositor de marchinhas:

A principio surgiram as polcas-marcha que agradaram
plenamente. Em seguida, a influéncia americana deu-nos os
‘rag-times’, mas venceu o espirito nacional e os compositores
criaram as lindas marchas que tanta alegria tem dado ao
povo.&

O mesmo valia para outro autor de Marchas, José Francisco de
Freitas, descrito como um “compositor genuinamente brasileiro. “Em todas as

suas composicdes foge completamente ao ritmo estrangeiro, deixando que a

179 LIRA, Mariza. “Mdusica Popular Brasileira”. Suplemento dominical do Jornal do Brasil de
24/10/1937. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

180 |dem. Cronica de 8/8/1937 intitulada “A Marchinha” publicada no Jornal do Brasil. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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inspiragdo surja sob a cadéncia encantadoramente nacional.”'®1 Em outra
cronica, também dedicada as marchas, Mariza destaca Benedito Lacerda e seu
conjunto regional como um “étimo divulgador de ritmos brasileiros”. Nao parece
ser coincidéncia que a letra transcrita na cronica tenha sido “Good Bye”, samba

de Assis Valente:

Good bye, good bye boy

Deixa a mania do inglés

E feio p’ra vocé, moreno frajola

Que nunca frequentou as aulas da escola.
Good bye, good bye boy

Antes que a vida se va

Ensinaremos cantando a todo mundo

B-e bé, b-i bi, b-o bo 182

O comentario que segue a cancao é de um indisfarcado ufanismo:
“E flagrante o traco de brasilidade e o orgulho da raca que pde nas suas
cangdes.” Para Chiquinha Gonzaga, falecida dois anos antes, Mariza usa um
tom ainda mais nacionalista na descricdo de sua importancia no cenario

musical do pais:

Quando ela vibra é como um cascatear brilhante de
sonoridades ardentes, sensuais, palpitantes de desejo,
entremeadas de um ondular suave, sentimental, pleno de
carinhos e fluidos harmoniosamente divinos. A sua musica, de
um estranho poder descritivo, € genuinamente nacional (...
Sacrificou a mocidade e as préprias esperancas pela gléria da
mausica brasileira e o engrandecimento da Patria que tanto
amou.8

Tudo leva a crer que para Mariza Lira o discurso nacionalista era
uma espécie de misséo ja que, segundo ela, nds tinhamos um povo e um pais
descrente das proprias potencialidades porque ainda éramos uma “Terra nova”

e um “Povo mogo”. Em funcao dessa caracteristica primeiro nos encantavamos

181 | IRA, Mariza. Crénica publicada em 8/8/1937 no Jornal do Brasil. Fonte: Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional.

182 |dem. Cronica de 19/9/1937 do Jornal do Brasil. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.

183 |dem. Cronica intitulada “A primeira maestrina do Brasil” publicada em 17/10/1937 no Jornal
do Brasil. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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com o que vinha de fora, numa tendéncia de achar que tudo que era nacional
era pior em qualidade, inclusive a musica. Ao descrever o conjunto orfednico
da brigada de Pernambuco é possivel perceber quase que uma misséo didatica
da cronista que conclama o0s seus leitores a amar a musica que se produzia

aqui, em suma, a amar a patria:

Ouvindo a admiravel interpretacdo dada a nossa musica, pelo
magnifico conjunto orfebnico da Banda da Brigada Militar de
Pernambuco, senti orgulho da minha terra e esperanca na
minha gente (...)Conjuntos varios nos tem chegado de diversos
paises estrangeiros, precedidos de uma propaganda ruidosa e
exibindo-se como as grandes celebridades no maior teatro do
pais a precgos inacessiveis. (...) A perfeicdo e originalidade dos
seus cantares envaideceram o0 povo e s6 entdo é que se
comecgou a julgar, com justica, o valor desse conjunto de
soldados, que mesmo na paz, trabalha, com denodo, para o
engrandecimento da patria.

No Brasil 0 que prejudica é a descrenca.

Terra Nova, povo moco, € natural essa incerteza que paira
sobre as nossas possibilidades. Dia a dia, porém, avolumam-se
as nossas afirmativas em todos os setores da atividade
humana. (...)

Trovadores e interpretes do Brasil, animem-se ante o sucesso
do orfedo da Brigada de Pernambuco. A musica popular
brasileira é imensamente rica e extraordinariamente
original.

Que todos os rincdes brasileiros nos mandem hinos gloriosos,
as harmonias sentimentais ou ardentes, tristes ou ruidosas,
liricas ou brejeiras, misteriosas ou carnavalescas, mas
exclusivamente nossas, formadas desse amalgama
delicioso gue é a alma brasileira.

Cantemos com orgulho e alegria, a terra, o céu, o sol, o
amor da nossa gente numa palavra: - o Brasil.’®

Esse discurso é bem proximo do tom nacionalista que se imprimia
no pais a partir do recém-inaugurado Estado Novo. Mas ele ndo se mantém
guando se analisa cronicas de uma jornalista mais madura, em fins dos anos

1950 e inicio dos anos 1960, no jornal Diario de Noticias. Ali o otimismo

ufanista e a crenca em uma patria plena de potencialidades da lugar a uma

184 | IRA, Mariza. Crbnica em 10/10/1937 no Jornal do Brasil. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional. Essa aproximag¢do com o0s hinos militares depois se confirma em 1943
quando Mariza publica Canticos militares, em 1954 ela publica Histéria do Hino nacional
brasileiro. [grifos meus].
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cronista que enxerga os problemas do pais, saudosa do passado e das antigas
marchinhas de carnaval, descontente com a cena musical que “a nao
representa inspiragdo, € pura comercializacdo” e que premia musicas sem
qualidade, prevalece, portanto, a sensacado de decadéncia. Em uma dessas
crbnicas publicada em 17/1/1960 intitulada Musica para Carnaval Mariza
comeca relembrando as antigas marchinhas, como as de Lamartine Babo, é

possivel perceber o amargor e a melancolia da cronista:

Lamartine Babo, carioca dos quatro costados (...) viveu ainda
numa época em que o filho desta cidade vivia alegre, feliz, sem
problemas de casa, de carne, de feijao, etc. (...)

Ndo é porque eu ja seja da época de antigamente, mas
reparem bem se as producgdes de outro tempo ndo eram
6timas, de um lirismo ingénuo ou saboroso gosto popular.
Agradavam porque eram verdadeiras melodias para encantar
multiddes. Tudo foi se modificando. Fazer masica ja ndo
representa inspiracdo, €é pura comercializagdo. Sim,
comércio, desde o que ha a musica para o carnaval até a
gravadora de discos. De ano para ano a decadéncia é
muito maior, ndo h& nada bom, é s6 o0 péssimo. Essas
musicas ndo ficam, o povo néo gosta, passam ou cantam-
se porque é preciso cantar alguma coisa. A prova é que
nos bailes de mascarados, o que se ouve mais sdo as
musicas do passado. (...)

Ja ndo quero falar dessas musicas de carnaval eivadas de
pornografia e gue assim mesmo ganham prémios (...) Ndo
insistamos no erro ja cometido. N6s que temos por dever
sagrar a masica popular, ndo estejamos a louvar aquilo
gue ndo presta.l®

Era como se a cronista experimentasse a sensacdo de né&o
pertencer mais a cena musical e ao pais que descrevia. Essa sensacédo de
melancolia ndo era unicamente em relacdo a masica, mas também derivada do
préprio envelhecimento e por isso Mariza se define como sendo da época de
“antigamente”. Além disso, ela ndo mais se sentia prestigiada nos meios
intelectuais e especialmente no que diz respeito ao estudo do folclore. Depois
de uma vida inteira dedicada a ele percebe que n&o recebera os devidos

créditos e que ndo conseguira para esses estudos o reconhecimento que

185 | IRA, Mariza. Cronica publicada no Jornal Diario de Noticias em 17/1/1960. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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pretendia por isso a sensagao de que os “outros tempos”, o tempo de uma

juventude perdida eram melhores:

Agora que pouco posso fazer em prol do folclore, dado que
quase perdi a visdo depois de uma crise tremenda que me
abalou a saude (...) Foi Joaquim Ribeiro e eu que realizamos a
Primeira Exposi¢cdo de Folclore, que levamos ao Presidente
Vargas o memorial para a fundacado do Museu do Povo. Renato
Almeida deu um salto e firmou-se como o dono do Folclore,
organizador de Congressos, o diabo a quatro...Luis da Camara
Cascudo que fundou a Sociedade Brasileira de Folclore, em
Natal, como eu, fomos os esquecidos do Folclore. Tudo tem
a sua época. Coube a Maciel Pinheiro organizar e fundar o
Museu de Folclore do Rio de Janeiro. Antes, porém ja eu havia
fundado (...) o Museu Joao Ribeiro, na Radio Roquete Pinto. A
duracgéo foi pequena. Os documentos foram transladados para
0 Museu da Cidade sem um lembrete sequer a respeito. Dei ao
Folclore (da minha terra- Distrito federal- Rio) o melhor da
minha atividade cultural.28®

186 | IRA, Mariza. Cronica de 31/1/1960 publicada no Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional. [grifo meu]
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PARTE II: DISCURSO HISTORIOGRAFICO E CONTRUCAO DA
MEMORIA

O telos da historia que esses cronistas pretendiam contar era a de
uma identidade nacional univoca, sem clivagens, cuja trilha sonora seria o
samba carioca. Nesse processo legitimaram autores, géneros e obras e
construiram um  discurso historiografico. Esses discursos tinham
especificidades, mas, de maneira geral, percebe-se que contribuiram muito
para a construcdo da ideia de uma “linha evolutiva” da musica popular urbana
fazendo uso do encadeamento cronoldgico dos eventos, procurando recuperar
um “passado glorioso”, e incorporando um tom nacionalista. Esses autores
envolveram-se entre a pratica historiografica e a escrita da memoéria de si
mesmos e fizeram uso de uma prética arquivistica e colecionista.

Embora, ainda se colocassem como “memoaria viva” daquilo que
narravam, Mariza Lira, Eneida de Moraes e Ary Vasconcelos queriam construir
uma “memoéria de papel’, com o propdsito de que seu objeto de estudo
ganhasse mais legitimidade. Eles procuraram se afastar da narrativa
puramente memorialistica e tinham a ambi¢éo, ainda que no espaco reduzido
da imprensa periddica, de escrever uma histéria documentada e explicativa da
musica popular urbana. Foram seus trabalhos que abriram caminho para que a
partir dos anos de 1960 e 1970 as narrativas sobre musica popular
comecgassem a ganhar mais reconhecimento cultural, social e até institucional.
Essa transicao foi oficializada por instituicbes como o MIS (Museu da Imagem e
do Som, aberto em 1965 no RJ), seu Conselho Superior de Musica Popular
(1966), a Funarte (1975) e a Associacao dos Pesquisadores da Musica Popular
(1975) junto com seus Congressos. Através dessas instituicbes comeca a se
formar o acervo publico da histéria da musica popular no Brasil.18”

A historiografia desses atores sociais que se analisa a partir de
agora é essencialmente uma narrativa nacional, muitas vezes sem clareza e

sem apontar necessariamente para a questdo como um projeto em comum ja

187 Sobre essa questdo cf. SOARES NETO, Raul Celestino de Toledo. Meméria e histéria: os
processos de institucionalizacdo da musica popular brasileira (1965-1986). Dissertacéo
(Mestrado em Histéria Social). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2018.
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que nao constituiam uma intelectualidade “formal”. A questdo nacional, sem
duvida, foi um “oxigénio mental” que se respirou nesse periodo, mas ela
apareceu de maneira diversa e difusa na historiografia desses criticos, como,
por exemplo, na defesa dos estudos folcloricos, na preservacdo dos Ranchos e
do carnaval popular ou ainda na protecdo da musica popular da influéncia
deletéria de alguns géneros estrangeiros mas néo fazia parte de um projeto
intelectual e politico articulado. Na construcdo dessas narrativas estava em
jogo a disputa pelo espaco da memoria, inicialmente um lugar da
individualidade, para depois alcancar a coletividade. O que eles pretendiam ao
escrever a historia da musica popular era dotar suas memaorias e pesquisas de
duracdo e estabilidade, num trabalho de constituicdo e formalizacdo da

memoria nacional.

12. Mariza Lira em busca dos ecos sonoros da alma nacional

Nos dois primeiros capitulos de Brasil Sonoro Mariza Lira
repercute de modo tardio um discurso que lembra os folcloristas do século XIX
ao atrelar fatores étnico-raciais a compreensdo da formacdo da musica
brasileira lancando méo do mito das trés racas (com menor contribuicdo do
indio) para explicar ao leitor seus elementos formadores'®. Nesse momento a
musica popular ainda ndo tinha alcancado sua forma definitiva, ou seja,

nacional.

Estilizada pelas geragbes que |he serviram de veiculo, a
musica popular brasileira ainda ndo alcancou a sua forma
definitiva; traz principalmente a influéncia das duas ragas que
contribuiram para a formagdo da nacionalidade: a cadéncia

188 Em cronica publicada no Jornal Diario de Noticias quase vinte anos mais tarde, em
6/10/1957, Mariza Lira ratifica a teoria das trés racas como aquelas que deram origem a
musica popular: “As trés ragas tristes, como disse 0 poeta, que se fundiram na imensa regido
dos brasis, geraram a musica do nosso povo (...)". Mas com relagéo a contribuicdo de cada um
dos elementos ela relativiza, dando de maneira geral, a mesma importancia aos elementos
formadores: “Tdo pouco podemos afirmar que a maior ou menor porcentagem dessa influéncia
veio da selva, da Europa ou da Africa, justamente porque esses elementos se entrosaram de
tal forma que é dificil a separacéo. Dai 0 aspecto original da musica da nossa gente, que nada
mais é que o retrato étnico do Brasil.”
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do negro, a harmonia do europeu. A todas subjuga o fator
mesoldgico.®

Também em suas cronicas ela reafirma a incompletude da musica
nacional quando trata com profundo desprezo as experiéncias musicais
africanas aqui no Brasil como as musicas de macumba, por exemplo, eram
africanas e por isso mesmo ainda n&o eram nacionais: “E a musica dos rituais
misteriosos, presididos pelos “pais de santos”, que convictos de possuirem
poder miraculoso prometem impossiveis e exercem um poder incrivel sobre a
populaga fanatica e ignorante.”'®® Claro que pela formacéo catélica da autora

0s cantos religiosos de origem europeia mereceram analise mais elogiosa:

Esse maravilhoso cantico religioso, onde as frases musicais
sdo de lindissima harmonia, cada estrofe € acompanhada pelo
coro vibrante e doce, sempre ascendente em tonalidades como
guerendo assim alcangar as béngdos magnanimas de Deus.
[...] Refiro-me somente a religido catolica porque essa foi e é a
religido dominante no Brasil.'%!

O mesmo acontece quando descreve as congadas: “Congos ou
Congadas adaptacfes ridiculas das lutas entre as monarquias africanas. As
musicas béarbaras que ilustravam os congos ou congadas, aqui nos chegariam
mais ou menos no inicio do século XVIII."192

Ao longo do livro, e também das crénicas, ela perpassa varios dos
nossos géneros folcléricos comecando pela modinha, passando pela congada,
batuques, jongo, desafios, trovas sertanejas indo até cantigas de roda, canticos
escolares, cantos religiosos, hinos e cangdes militares.

Mas € na segunda parte do livro intitulada “Musicas de dancga” que
aparecem 0s géneros urbanos como o maxixe e 0 samba. Segundo a Mariza
Lira, sdo esses géneros que deram o pontapé inicial na nacionalizacdo da

nossa musica. E nela também que surgem além de Callado, Ernesto Nazareth ,

189 | IRA, Mariza. Brasil Sonoro. Géneros e compositores populares. Editora- S.A. A noite. Rio
de Janeiro. 1938. p.11 e 12. [Grifo meul].

19 |dem. “Musica Popular brasileira”, suplemento dominical do Jornal do Brasil publicado em 3
de janeiro de 1937. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. http://bndigital.bn.gov.br/.
191 |dem. Ibidem. 17 de janeiro de 1937. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

192 1dem. Ibidem. 9 de janeiro de 1938. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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Chiquinha Gonzaga e dezenas de musicos populares ligados a cancao urbana
como Sinhd, Pixinguinha, Donga, Jodo da Baiana, Noel Rosa e Ari Barroso. O
que Mariza Lira faz € colocar géneros urbanos como o maxixe e o samba,
vindos do mundo do entretenimento, como formadores da musica nacional. Ou
seja, incorpora esse mundo ao patrimonio cultural e musical da nacdo sem
olhar unicamente para o folclore, o que confere aos seus estudos um carater
inovador. Dessa forma, Mariza Lira instituiu um lugar de origem para a musica
popular que depois seré recuperado por Eneida de Moraes e Ary Vasconcelos.
E a partir do maxixe, segundo Mariza Lira, que demos o “primeiro
passo para a nacionalizagdo da nossa musica popular’'®® ja que ele se
apresentava como um género matricial que ndo guardava somente
caracteristicas africanas e apresentava também marcas da nossa mesticagem.
Ele é elevado a lugar de origem da nacionalizagdo da musica popular. Mariza
cita Sinhd e José Luis de Moraes (Caninha) como autores de “maxixes
aplaudidissimos” e finaliza escrevendo que “raro compositor ndo se dedicou a
este género musical’.
Depois do maxixe viria 0 choro, a representar um dos géneros pioneiros
na nacionalizacdo da “nossa” musica popular, na figura do flautista Joaquim
Calado. Género que nasceu no mundo urbano e que perdia seu carater

folclorico e era fruto da mesticagem:

Do flautista Joaquim Calado até nossos dias 0 que vem
acontecendo, um tanto inconscientemente, é a nacionalizacao
da nossa musica popular. (...) Tendo nascido no Rio, em 11 de
junho de 1848, em pleno delirio da polca, que alucinava aa
cidade, Calado sentindo a ancestralidade musical, a
influéncia do meio e a tendéncia da raga, iniciar o trabalho
de pioneiro. Tocava varios instrumentos, mas a flauta era a
preferida talvez porque a execucao Ihe fosse favorecida pelas
caracteristicas da mesticagem. Labios grossos, dentadura
magnifica, compleigdo robusta, pulmdes fortes, permitindo-lhe
um sopro seguro (...)'%

193 | IRA, Mariza. Brasil Sonoro. Editora S.A. A Noite .Rio de Janeiro.p.254.
194 1dem. Crdnica publicada no jornal Diario de Noticias em 18/8/1957. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional. [Grifo meu].
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Como se pode perceber, o carater etnografico tem papel importante na
construcdo historiografica da estudiosa. Durante toda sua producdo cronistica
Mariza reitera essa perspectiva que ja podemos perceber desde 0s seus

primeiros trabalhos no inicio dos anos 30 e até seus ultimos trabalhos em 1960.

Figura 1: Representacao do lugar de origem da musica popular urbana segundo Mariza Lira: da
musica folcldrica a musica nacional.

Busca por um Mdusica
| d ) R Folclore (fruto —F8- —————> ional-
ugar de | Mito das trés nacional:
origem. racas da maxixe;
Negag&o do miscigenacao samba;choro

elemento

Fonte: Brasil Sonoro (Mariza Lira)

Para Mariza Lira a nacionalizagdo da Musica Popular Brasileira so foi
possivel gracas a trés personagens: Joaquim Calado (flautista), Chiquinha
Gonzaga (maestrina) e Ernesto Nazaré (pianista). Mesmo quase vinte anos
apos a publicacdo de Brasil Sonoro, resultado dos seus primeiros estudos,
Mariza mantinha a tese da influéncia do negro nas artes nacionais (sem suas
caracteristicas rituais africanas) em especial na musica, que ao mesticar-se
dava origem a masica nacional. Serdo esses personagens que encarnariam a
magia do elemento mestico com excecao de Ernesto Nazaré.

Sempre com a preocupacao de justificar historicamente essa influéncia:

Perlustrando a Histéria das Artes em nosso pais vamos
encontrar entre 0s homes mais esplendentes o de pretos e
mulatos, por qué? Pela simples razdo que nos tempos da
Colbnia, do Reino e mesmo do Império tocar um instrumento
qgualquer, cantar, pintar, coser, bordar, etc., era prenda prépria
de escravo, que assim podia auferir maiores lucros para os
senhores.

Dai ndo haver surpresa que Calado e Chiquinha Gonzaga,
ambos mesticos, tivesses concorrido de maneira téo
decisiva na formacéo do ritmo brasileiro. A admiracao, se
pode haver, esta em Ernesto Nazaré, branco puro de fato
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um nome de raro esplendor na Muasica Popular do Brasil.
195

Mariza buscava as origens da nacionalizacdo da musica popular
nesses trés personagens que compunham, segundo ela, o triangulo bésico da
musica popular brasileira, Joaquim Calado, Chiquinha Gonzaga e Ernesto
Nazaré encarnavam a ideia do mestico (embora de pele branca, Nazaré
incorporava na sincopa de sua musica o elemento original mestico) a produzir
uma musica que nao era mais so indigena, europeia ou africana, era mestica e
por isso nacional.

Em cronica publicada em 18/8/1957 no Diario de Noticias e intitulada
“A nacionalizagdo da nossa musica popular’” Mariza “obedecendo apenas a
ordem cronolégica” (depois viriam Gonzaga e Nazare) elege Joaquim Calado
como ponto inicial da formacdo da nossa musica. Nela podemos perceber
como o fator racial é decisivo na sua analise, pois a musica evoluia conforme a

miscigenagéao progredia.

Do flautista Joaquim Calado até nossos dias 0 que vem
acontecendo, um tanto inconscientemente, é a nacionalizacao
da nossa Mdasica Popular. Porque é de fato veridica a
afirmativa de Mario de Andrade de que a Nacgédo brasileira é
anterior a nossa raca. Raca que ainda esta se aprimorando e
evoluindo numa miscigenacéo constante.'%

Calado por ser mestico ndo pode fugir do seu destino, rendeu-se a
sincopa tdo absolutamente nacional, uma “molenguice de mestico dengoso”. A
questdo racial para Mariza determinava inclusive as caracteristicas fisicas
ideais para aquele que seria o0 pioneiro no trabalho de nacionalizacdo da

musica popular:

A musica para Calado era uma fatalidade racial, aprendera a
tocar como quem aprende a falar [...] dessa convivéncia com
0s companheiros do pai, mesticos e pretos [...] veio-lhe o gosto
para inventar, criar, compor coisas [...]

195 |IRA, Mariza. Diario de Noticias de 8/9/1957. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
nacional. [Grifo meul].
19 |dem. Diéario de Noticias de 18/8/1957. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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Tendo nascido no Rio, em 11 de junho de 1848, em pleno
delirio da polca, que alucinava a cidade, Calado sentindo a
ancestralidade musical, a influéncia do meio e a tendéncia da
raca, iniciou o trabalho de pioneiro [..] Tocava varios
instrumentos, mas a flauta era a preferida talvez porque a
execucdo |he fosse favorecida pelas caracteristicas da
mesticagem. Labios grossos, dentadura magnifica, complei¢éo
robusta, pulmdes fortes, permitindo-lhe um sopro seguro [...].1%

Essa agilidade “natural” que sua compleicao fisica lhe dava, tornava
possivel construir melodias sofisticadas com “rapidissimos saltos oitavados”,
dando a impressao perfeita de estar tocando ao mesmo tempo duas flautas.
Assim, segundo Mariza, ele representava “a alma brasileira em arrojos
criadores”. A cronica é finalizada em tom laudatoério: “ [...] no dia que se pensar
seriamente a Musica Popular Brasileira [...] Calado ser&a o farol espléndido a
iluminar os caminhos do populario musical do Brasil”.

Era como se a raca impusesse um impulso irrefredvel e
despertasse os instintos adormecidos. Segundo Mariza Lira, ao ouvir um
samba, a menina negra retira do seu inconsciente a umbigada dos seus
ancestrais: “Ainda dias atras vi uma negrinha, de trés anos apenas, cantando
um samba de carnaval e entre rebolados fazer o gesto simbdlico da umbigada.
Esta no sangue, é indiscutivel.” %8

Depois do choro viria 0 samba, esse sim marcaria a nacionalizacéo
definitiva de nossa musica, na visdo de Mariza Lira. N&o a toa, em Brasil
Sonoro publicado em 1938, espécie de coletdnea que reunia seus principais
estudos até entdo, o samba ocupa mais de 40 paginas. Embora ela dedique
espaco as manifestacdes musicais folcloricas e rurais, sdo as manifestacdes

urbanas que recebem maior atencdo!®®. Mas era preciso escrever sua historia,

197 LIRA, Mariza. Diario de Noticias . Publicacdo de 18/8/1957. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.

198 |dem. Diario de Noticias. Publicagdo de 14/6/59. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.

19 Esse traco inovador da historiografia de Mariza Lira é destacado pelo trabalho de Lucas
Assis de Oliveira que ressalta que “(...) ao longo das quarenta paginas dedicadas ao samba,
Mariza traz sujeitos como Orestes Barbosa, Assis Valente, Silvio Caldas, Jodo da Baiana, Noel
Rosa, Ary Barroso, Sinhd e Donga. Apesar de evidenciar o meio urbano de producdo e os
compositores e intérpretes como Pixinguinha, ‘conhecidissimo nos meios radiofénicos e
também nas empresas de disco’, o conceito de musica popular, em certa medida, ganha
contornos romanticos, como nos musicélogos contemporéneos e correspondentes. (...) A
autora reconhece, no entanto, a autoria de canc¢des populares como o samba, ndo se detendo
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de modo a estabelecer um elo com o passado, uma tradicdo que ajudasse na
‘invencado” do samba como género nacional por exceléncia.

Em abril de 1940 Mariza escreve uma reportagem especial para a
revista Pra Nove intitulada “O samba Carioca”. Nela é possivel perceber a
tentativa de buscar na histéria a origem do samba até ele tomar sua forma

citadina. O esquema abaixo ilustra melhor esse percurso:

Figura 2: Percurso da formacédo do Samba citadino segundo Mariza Lira

Africa: dancas religiosas e profanas

Escravos: ritmos de musicas bdrbaras viram dancas
recreativas

Batugue: umbigada ou semba

Surge o samba no sertao baiano e o samba raiado em
Sergipe. A "civilizagdo atraiu-0": samba corrido no
meio urbano de Salvador.

Rio de janeiro: Samba Chulado - batucada- Samba do
Partido Alto- Samba urbano.

Fonte: Revista Pranove

Em trabalhos posteriores Mariza Lira lancara mao inUmeras vezes
desse expediente explicativo ao abordar as origens do samba. Como, por
exemplo, em sua série sobre o samba publicada no Diario de Noticias a partir
de 7/6/1959 até 16/10/1960, quando se despede dos leitores de sua segao
dominical Brasil Sonoro revelando que o agravamento da sua falta de viséo ja

ao carater da oralidade e do anonimato muitas vezes atrelado ao conceito de popular, quando
préximo ao entendimento folclorico.” OLIVEIRA, Lucas Assis de. Paradigmas eruditos e o
nacional-popular na masica brasileira dos anos de 1920 a era de ouro do radio. Dissertacédo
[mestrado]. Universidade Federal do Ceara. Fortaleza- Ceara. p.103. Sobre essa questédo ver
também: MORAES, José Geraldo Vinci. O Brasil Sonoro de Mariza Lira. Temas &Matizes,
Cascavel- Unioeste, v.5, N°10, Segundo semestre de 2006, p.29-36.
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nao |he permitiria continuar a escrever. Segundo Tinhordo essa série valia por

um esboco da histdria do samba carioca:

[...] em 23 anos de atividade intelectual (seus artigos mais
recuados encontramo-los em numero do Jornal do Brasil de
1937), soube dedicar o melhor do seu espirito de pesquisa a
compreensdo do fendbmeno musical urbano, principalmente do
samba carioca.?®

Nessa secdo dominical, comentada por Tinhordo, € possivel
perceber uma série de elementos caracteristicos do discurso historiografico
construido por Mariza Lira. Foi no espaco da cronica que a estudiosa revelou a
maior parte das suas caracteristicas historiograficas, inclusive seu “excesso
retroativo”, ou a busca pelas origens tdo prépria dos historiadores da época.
Vai buscar, primeiramente, a origem do termo “Samba” e usa como fonte para
seu relato os primeiros cronistas e historiadores da musica popular como
Vagalume e Orestes Barbosa. Além disso, ela demonstra a preocupacdo de
citar os trabalhos que foram consultados: “O termo ‘samba’ segundo o cronista
Francisco Guimardes- Vagalume (‘Na Roda do Samba’) é formado de dois
vocabulos africanos Sam-pague e Ba- receba”, esclarecia a autora.?!

Mariza vai ainda mais longe na busca pelas explicacées do porqué o
samba se aclimatou tdo bem em terras cariocas. Incorpora mitos indigenas
descritos pelos primeiros cronistas a quem se refere como os “cronistas mais
antigos”. Nao os cita nominalmente, mas tudo leva a crer que fossem os
primeiros cronistas que visitaram o Brasil colénia e se depararam com indios

“de grande pendor musical” no que viria a ser o Rio de Janeiro:

A ancestralidade musical do carioca é comprovada pelos
cronistas mais antigos. Foi heranca tamoia, indios que se
orgulhavam do seu grande pendor musical e da facilidade de
versejarem de improviso. As aguas do rio carioca eram
sagradas para eles. ‘Davam boa voz aos cantores, beleza as

200 TINHORAO, José Ramos. Jornal do Brasil de 15/6/1961 em série intitulada “Bibliografia da
Musica Popular Brasileira”. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

201 |IRA, Mariza. Crbnica publicada em 21/6/1959 no Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
digital da Biblioteca Nacional.
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damas e inspiragdo aos trovadores’. Logo n&do é de admirar
gque o samba vindo da Bahia encontrasse no Rio ambiente
propicio a sua fixag&o.?%?

Logo em seguida langa mé&o de outro cronista, Orestes Barbosa,
contemporaneo de Vagalume, para ratificar a tendéncia natural do carioca em
assimilar o samba, comprovado pelo “andar das mulheres”, o que deu origem a

um samba muito famoso:

Orestes Barbosa no seu livro ‘Samba’ afirma que ele vive até
no andar da carioca, a mulher que pisa musicalmente. E
justifica nessa estrofe de um samba: * Da sua voz eu fiz a
melodia/ A harmonia eu tirei do seu olhar/ Estava ja perdendo a
paciéncia/ Quando roubei a cadéncia do seu modo de pisar. 2%

Era preciso também buscar a origem geografica do samba para
construir a histéria de um género com grande circularidade cultural que néo
tinha a imobilidade territorial atribuida as manifestacées folcléricas. Sem
davida era o Rio de Janeiro, mas exatamente em qual lugar? Mariza faz a
pergunta e responde usando como fonte H. Dias da Cruz em ‘Os morros
cariocas’, aquele que , segundo ela, teria chegado mais perto da verdade.”?%
Ele localiza a origem do samba a partir de um evento historico: a Guerra de
Canudos, com data e local. Chegando ao Rio o verdadeiro samba se localizava

no morro, nas favelas, cujo nome também tinha uma histéria:

Estamos em 1896. Cessara a campanha de Canudos, luta
contra o fanatismo de Antonio Conselheiro no sertdo baiano.
Os soldados retornaram vitoriosos ao Rio. [...] Foram
construindo barracos na aba do morro da Providéncia. E que
elas [as mulheres dos soldados] eram naturais de uma serra,
chamada Favela, no municipio de Monte Santo, na Bahia. E
como ja havia outros moradores o0s barracos se estenderam,
nascendo entdo a Favela.?®®

202 | |IRA, Mariza. Crdnica publicada em 21/6/1959 no Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
digital da Biblioteca Nacional.

203 |dem. Ibidem.

204 |dem. Ibidem.

205 |dem. Ibidem..
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Com relacéo as favelas, Mariza estabelece uma relacdo dubia com
esse “lugar de origem”, uma vez que se refere a elas como “centros
deploraveis para o bom nome da nossa civilizagao”, mas ao mesmo tempo tem
um interesse antropolégico por elas. Ali ela fazia incursfes junto a outros
folcloristas que faziam parte da Comissdo de Folclore Carioca para recolher

pérolas da cultura popular, além, de conseguir méo de obra barata:

Conheco quatro favelas [...] A da mangueira, quando em 1941
levei com o professor Basilio Itiberé, a Comissdo de Folclore
Carioca (artistas nacionais e estrangeiros, folcloristas e
jornalistas) para que assistissem a um ensaio da Escola de
Samba Estacdo Primeira; a favela da Praia do Pinto; com o
professor Joaquim Ribeiro, para fazermos pesquisas
folcloricas, a do Jacarezinho, no Riachuelo e a da Coroa, em
Catumbi, em busca de empregadas.?°

Mariza custa a crer que em um lugar onde “reinam a necessidade
e a miséria de tudo” possa sair tanta “ideia deslumbrante”. Embora defendesse
o fim da malandragem e da favela como lugar mitico e considerasse o samba
higienizado de Ari Barroso como o “samba definitivo” (como discutimos no
capitulo anterior), ela se rende a nogao de que ali se produzia a “musica pura
do nosso povo” numa clara folclorizagdo do samba e mitificagdo do seu lugar
de origem: “Das favelas tem saido os mais lindos sambas assinados por nomes
de compositores famosos, ca do asfalto, por que é preciso assistir uma ‘roda de
samba’ numa favela, para se ter a ideia da musica pura do nosso povo.” 297
Na visdo de Mariza, como viviam ali nos morros em sua maioria
negros e mesticos, era “natural” da raga que eles fizessem mdusica, mais
precisamente samba e, que dominassem instrumentos de percussao. A
questdo do meio miseravel ndo era empecilho para os “favelados” se

dedicarem aquilo para o qual foram destinados:

[...] Instalac@o sanitaria é rarissima, também ndo ha esgoto. A
maioria dos favelados é preta, depois vem 0s mesticos e,
finalmente, os brancos. Estrangeiros sdo poucos.

206 | IRA, Mariza. Cronica publicada em 15/6/1958 no Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
digital da Biblioteca Nacional.
207 |dem. Ibidem.



106

Menos da metade sabe ler, alguns tem o curso primario
completo, raros o curso de humanidades. Mas instrumentos
musicais: violbes, cavaquinhos, flautas, pandeiros e mais
instrumentos de percussao formam o essencial daquela gente,
gue vive cantando, tocando, ritmando tudo com o calor e o
preciosismo da raga. 2%

O samba comecava a ganhar elo com o passado, seu lugar mitico
de origem estava delimitado. Mas era preciso que ele ganhasse o asfalto, se
libertasse daquela “gente estranha”, perdesse as caracteristicas do batuque

africano e dos remelexos excessivos do maxixe:

Aquela gente estranha trouxe ritmos e cantares do rincédo natal.
Dia e noite chorava o violdo, batia-se 0 samba sertanejo,
variante do batuque africano. Mulheres e homens desocupados
escorriam pelas ladeiras da Favela para a Praca Onze, facil
escoadouro que levava a Rua Visconde de Itauna e
adjacéncias para as quais se abriam sordidas rétulas do baixo
meretricio.?®

Da Praca Onze o samba chegava a Casa da Tia Ciata, outro lugar
de origem consagrado por esses historiadores, jA que ali através de uma
criacao coletiva foi composto o primeiro “samba carioca” registrado como tal.
Mariza ndo deixa de fora a polémica em torno da autoria da musica envolvendo
Donga, que apressadamente fez o registro em seu nome, e Sinh6. Mariza toma
partido de Sinhd e o elege a condicdo daquele que deu feicdo citadina para o

samba carioca:

[...] O ritmo desse samba ganhou novo aspecto, enriqueceu-se

e o0 samba chulado, [...] passou a empolgar a cidade. [...] O
ritmo, esse sim, foi o de Sinh6é, mulato inteligente, 6étimo
pianista que com seu feitio dengosol...] conseguira assimilar
bem o ritmo da polca, confundi-lo com o do maxixe que Ernesto
Nazaré e Chiquinha Gonzaga por escripulo artistico,
chamaram de tango brasileiro.

208 | IRA. Mariza Crobnica publicada em 15/6/1958 no Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
digital da Biblioteca Nacional.
209 |dem. Ibidem.
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O novo ritmo néo tinha os remeleixos exagerados do maxixe,
adquiriu novos quebramentos mais, de acordo com a vida
social, mais citadinos [...]

Sinhd lutou com todas as armas que possuia para fixar o ritmo
do samba urbano, do samba carioca e conseguiu-o. De fato ele
foi a prépria alma dessa composicdo musical.?*?

Passada a etapa inicial da nacionalizacdo da musica brasileira e eleito
seus personagens centrais - Joaquim Calado, Chiquinha Gonzaga e Ernesto
Nazaré-, depois de mais de vinte anos agora outro personagem chegava para
compor esse Pantedo: Sinhd, o “mulato inteligente” autor de sambas. Vinha
para reafirmar a caracteristica mestica e original da muasica nacional e fixou o
ritmo do samba, género escolhido para representar a alma brasileira. Mais
tarde, como vimos, Mariza elegeu por meio da critica, novos personagens para
compor a longa histéria do samba; o ultimo deles, aguele que deu a forma mais
perfeita ao samba, foi Ari Barroso: “A narrativa das nossas pesquisas € vasta e
por isso a dividiremos em varios capitulos, desde a suposta origem do
vocabulo até a estilizagdo magnifica de Ari Barroso, o maior compositor de
samba carioca (citadino)”. 2%t

Se & em 1938 quando escreveu Brasil Sonoro considerar a
musica que se produzia e se consumia nas cidades era algo inovador, agora no
final da década de 1950, considerar Sinhé e Ari Barroso figuras importantes
para a nacionalizacdo do samba era mais tranquilo. Isso, visto que o samba e
seus compositores e cantores, especialmente no que diz respeito a esse
altimo, ja estavam perfeitamente incorporados ao mundo do radio e também a
historiografia da musica.

Ao procurar as origens histéricas da musica nacional e seus
personagens, Mariza buscava de fato a identidade nacional por meio dela.
Contar a histéria da muasica era ao mesmo tempo narrar a historia da formacgéo
da nossa nacionalidade. E a dificuldade, segunda ela, advinha da nossa
imensa extenséo territorial e da fusdo das vérias racas que nos deram origem.

Nos seus primeiros escritos em 1937 a estudiosa evidencia essa dificuldade:

210 LIRA, Mariza. Crbnica publicada em 21/6/1959 no Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
digital da Biblioteca Nacional.

211 1dem. Crdnica publicada em 14/6/1959 no Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca digital da
Biblioteca Nacional.
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“Ainda ndo conseguimos uma forma unica [de musica), talvez devido a nossa
imensa extensdao territorial e a fusdo das varias racas que constituiram o povo
brasileiro.” 22

Passado o periodo embrionario, ja era possivel perceber os
primeiros sintomas de “cristalizagdo verdadeiramente” nacional na musica. Isso
por que o samba via radio, atingia quase todo o pais. Todos 0s outros géneros
viravam muasicas regionais, e o0 samba cumpriria o papel de unificador da

nacao:

No momento o0 samba € a forma musical que abrange com seu
dominio, maior porcao da terra brasileira.

Nas regifes nordestinas afastadas do Rio, ha outras formas: o
cbco, o maracatu, o puladinho, a embolada, o desafio, etc,
enquanto que no sul o gaucho vive empolgado pelo tango,
rancheira,etc.

Felizmente tudo caminha para a unificagdo nacional e a musica
popular talvez ndo esteja longe dessa realizacéo. 2+

O samba carioca, portanto, era escolhido como fator de unificacédo
nacional. Por isso a importancia de tracar sua origem histérica como forma de
evidenciar sua tradicdo, sua antiguidade. Como vimos, para Mariza, durante
certo tempo o maxixe designou a “musica brasileira caracteristica da cidade” e
depois, nas suas palavras, “cedeu lugar ao samba, de origem negra africana
qgue representa a sincretizacdo dos varios elementos que concorrem para a
nossa formagéo racial e, parece nos conduzira a uma forma definitiva da
musica popular brasileira.” 24

Quando o samba carioca chega a cidade, vindo do samba raiado do
interior da Bahia e de Sergipe, contamina-se com a melodia europeia, “apura
sua diccao” e transforma-se em samba corrido. No Rio desenvolveu-se no
morro entre negros e mesticos, mas foram dois mesti¢cos, Sinh6é e Caninha que
lhe “aprimoraram a fei¢gao” criando o samba de partido alto. Logo, segundo Lira,
0 samba invadia a cidade nos ranchos carnavalescos e nas escolas de samba.

“Ai se purificou. Guardou o ritmo, mas requintou a melodia, resultando o samba

212 | IRA, Mariza. Jornal do Brasil. Cronica de 19/12/37. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.

213 |dem. Jornal do Brasil. Cronica de 19/12/37. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.

214 |dem. Jornal do Brasil. Cronica de 9/1/38. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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cancdo, sentimental e ardente. [...] € no momento a nossa musica

caracteristica.” 21°

13. O samba é mestico

De inicio Mariza afirmava que a musica do samba era simples e
tinha mais marcacéao ritmica que harmonia. Entretanto, como os “tempos foram
mudando” passou-se das agruras da escraviddo e dos negros para um Lundu
que, segundo Mariza Lira, “cantava a mesticagem com entusiasmo. O lundu
nao se deixou ficar nas senzalas, os mocos brancos seduzidos pela letra
desabusada e pela musica desenvolta trouxeram-no para a alegria das
serenatas” 26

Como foi visto, um dos tracos mais marcantes do discurso
historiografico construido por Mariza Lira é o forte carater etnografico que
chega a flertar com o discurso oitocentista. Como podemos perceber na citacao
acima, para Mariza Lira os processos culturais resultantes da mesticagem

ocorreram sem conflitos. A questdo das trés ragas € reincorporada por ela

como um mito moderno de fundacgéo nacional via musica:

As trés racgas tristes, como disse o0 poeta, que se fundiram na
imensa regido dos brasis, geraram a musica do nosso povol...]
Tado pouco podemos afirmar que a maior ou menor
porcentagem dessa influéncia veio da selva, da Europa ou da
Africa. Justamente porque esses elementos se entrosaram de
tal forma que é dificil a separacéo. Dai o aspecto téo original da
musica da nossa gente, que nada mais € que o retrato étnico
do Brasil.?’

O samba seria eleito definitivamente o eco sonoro da alma brasileira

e sO passa a ser brasileiro quando se “desafricaniza” e vira mestico. Ela

215 | IRA, Mariza. Jornal do Brasil. Cronica de 9/1/38. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.

216 |dem. Brasil Sonoro. Rio de Janeiro. Editora- S.A. A noite. 1938. pp.75-76.

217 |dem. Diario de Noticias de 6 de outubro de 1957. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.
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endossava, agora via critica musical, a tendéncia em valorizar a mesticagem
como unidade da patria:

7

O samba é a sintese das trés principais influéncias que
caracterizam a mausica brasileira: guarda a harmonia saudosa
do fado, o movimento convulso do batuque e os acentos fortes
da melodia indigena.[...] surgiu anénimo da inspiragdo
espontanea do homem rude, muasico e poeta instintivo que
numa hora de enlevo ou de revolta, modula dulgoroso um hino
ou entoa escarninho a satira cruel. [...] E que o samba é o eco
sonoro da alma brasileira, melancolica, serena, terna, mas
ao mesmo tempo sensual, mordaz e barbara.?®

Ja tinhamos a origem etnografica e historica da musica popular
brasileira; faltava dar a ela uma origem geografica. Onde teria nascido o
samba? Para Mariza Lira, como vimos, noS morros cariocas, e pelas maos de
Sinh6 chegara a festa da Penha. No seu inicio a festa tinha tragos portugueses,
depois da Lei Aurea tinha ares africanos. S6 comeca a se abrasileirar de fato

com a chegada do maxixe e a definitiva mesticagem da festa.

Veio a Republica, a miscigenagcdo foi completa. O mestico
audacioso e barulhento entrou no arraial com o Maxixe, mais
danca que mdusica, produto da habanera e da polca aticado
pela sincopa afro negra, num abrasileiramento gostoso
demais.?*®

Essa unidade nacional, por meio da musica, foi um processo lento e
vacilante. No final dos anos 30, momento em que a mausica ainda era tao
incerta quanto seu povo, Mariza comenta numa crénica na Revista Fon-Fon, a
importancia de um artista como Dorival Caymmi, na fixacdo da musica
nacional. Ainda novo no cenario musical, Mariza entendeu assim o papel do

musico:

E a incognita do povo brasileiro, formado pelo amalgama de
tantas racas que se evidenciam em ritmos e sonoridades [...]

218 | IRA, Mariza. Jornal do Brasil de 25 de abril de 1937. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional. [ Grifo meu.]
219 |dem. Ibidem.
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As suas composi¢cbes trazem o europeu, O negro € o
amerindio, traduzem o riso e a dor da incerteza do momento, a
bailar tetricamente sobre as labaredas da duvida e da
desgraca.

Dorival Caymmi é um marco da época que transcorre. A ele
parece esta destinada a tarefa sonora de fixar a nova etapa da
musica popular brasileira.??°

Quase vinte anos mais tarde, em 1957, numa série de crdnicas em
que ela tratou da Festa da Penha, o samba e o carnaval cumpriam essa funcéo
de dar unidade & muasica e a patria. Quando o samba chegou a festa e
desbancou de vez o maxixe, a musica nacional foi se firmando e seus primeiros
expoentes também. Assim Mariza, de uma sO vez, elegia o lugar, os
personagens, a etnia e, o género que dardo origem a musica nacional por
exceléncia. A partir do Rio de Janeiro, com a ajuda do radio o samba era
difundido para todo o Brasil.

Desde entdo a Musica Popular Brasileira dominou o arraial da
Penha, com Sinhd, o “Rei do samba” e Caninha o “Imperador
do Samba”. Esses dois mesticos, pobres e modestos,
juntaram-se na Festa da Penha, para com Donga fixarem o
samba citadino, o samba carioca que se tornou depois a
caracteristica da Musica Popular do Brasil.[...]

O caso é que a festa da Penha est4d muito ligada a Mdsica
Popular Carioca, 0 que equivale dizer- brasileira, pois a néo ser
as musicas com caracteristicas regionais, € no Rio que se
processa o movimento irradiador, principalmente depois do
advento do Radio e das excursfes dos artistas- cantores pelo
interior levando as novidades lancadas na ultima hora.?*

Essa mdusica teria aparecido nos morros cariocas, segundo a
folclorista, gragas as baianas da serra de Canudos e como herdeira do batuque
africano. Depois de terminado o conflito na Bahia as sobreviventes migraram
para o Rio de Janeiro e na capital, por meio delas, teria reaparecido na Praca

Onze como samba chulado. Assim:

220 | |IRA. Mariza, “Cantinho dos fas”. Revista Fon-Fon de 6 de maio de 1939. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. Mais tarde Ari Barroso ocupara esse espaco do
artista responsavel por dar feicdo definitiva a musica nacional.

221 |dem. Cronica intitulada “A musica popular na festa da Penha” publicada em 2/11/1957 no
Diario de noticias. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. [Grifo meul].
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O negro e 0 mestico congregaram-se e inconscientemente
abafaram com o samba o maxixe, que vinha sendo aqui e no
estrangeiro a nossa musica popular caracteristica. A eles se
juntaram os brancos. Inspirou lindas composi¢cdes a grandes
nomes da nossa musica popular. [...] estilizagcdo magnifica de
Ari Barroso, o maior compositor de samba carioca.???

Na capital o samba chulado “...] ainda vestindo roupagens
malandras foi viver entre os mulatos e negros dos morros cariocas.” 222, Depois
foi Sinhd que “trouxe o samba para a festa da Penha, ali virou o samba de
Partido Alto”. Mais tarde Noel Rosa em contato com a boémia carioca € que
teria dado feicao definitiva ao samba urbano produzido no Rio de Janeiro: “Noel
Rosa estilizou-o. E o samba carioca tornou-se entdo a mais legitima
caracteristica sonora da Cidade Maravilhosa.”

De origem mestica, mas agora perfeitamente “civilizado” e
“urbanizado”, o samba desceu o morro. Nao a toa Mariza ilustra uma crbnica

de junho de 1937 com “Samba da Cinelandia” de Custodio Mesquita:

Sambista, desce o morro

Vem pra Cinelandia, vem sambar,

Que a cidade ja aceita 0 samba,

E na Cinelandia s6 se vé gente a cantar.??*

Pode-se perceber que definido o paradigma mestico como marca da
nossa nacionalidade musical, e seus personagens pioneiros, Mariza ajudou a
inventar o Brasil pelo samba, reforcando as mitologias baiana e, sobretudo,
carioca. O elo com o passado seria satisfeito pela escrita da sua historia e pela
legitimidade daqueles que a narravam. Em busca de legitimidade para si e para
um objeto de estudo que ndo contava com arquivos organizados é que Mariza
Lira lancou mao de arquivos particulares e de memodrias pessoais para

escrever a historia da musica popular.

222 | IRA, Mariza. Crobnica de 14/6/1959 do Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.

223 |dem. Reportagem publicada na Revista Pra Nove de abril de 1940 intitulada “O samba
carioca”.

224 |dem. Suplementos Dominicais do Jornal do Brasil de 13/6/1937. Fonte: Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional.
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14. Fontes primarias: coleta folcldrica, colecionismo e memoaria

Tomando a perspectiva benjaminiana € possivel dizer que, embora
0 impulso e o desejo fossem historiograficos, 0 modus operandi de Mariza Lira
era proprio do cronista. Muitas vezes suas observacdes dispensavam maiores
informacBes porque suas narrativas aproximavam-se de histérias orais, de
“ouvi dizer”. Ndo era necessério citar fontes escritas, material de pesquisa,
citacdes, etc, porque a sabedoria que alicergava a narrativa vinha associada de
um saber sobre o passado.

Os cronistas dessa geracdo guardavam pouca distancia espacial e
temporal dos fatos que narravam, eram artesdaos da palavra e por isso
imprimiam as suas narrativas sua marca pessoal, como um artesdo em seu
produto final. O fato é que essa proximidade |lhes dava a prerrogativa de
lembrar “naturalmente” do passado sem maiores explicacfes. Segundo,
Benjamim, o narrador enriguece a sua propria verdade com aquilo que vem a
saber apenas de “ouvi dizer”, porque na narragdo o que vale € a experiéncia
vivida.??®® Quando buscavam evidenciar ao leitor seu known how era dessa

proximidade com o passado e das memadrias pessoais que lancavam mao:

As minhas pesquisas e 0s meus estudos sobre o samba vem
sendo publicados desde 1932 [...] E os informes eu os fui
buscar diretamente com o Caninha [...] amigo de Sinhd nas
andancas pela casa da Tia Ciata e Kananga do Japéo e gente
daquele meio.??¢

Narravam um passado ancorados em uma verdade baseada na

sabedoria e na experiéncia. Algo que, segundo Walter Benjamim, estava em

225 BENJAMIM, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da
cultura. “O narrador- consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov”. Sao Paulo: Brasiliense,
1994

226 | IRA, Mariza. Diario de Noticias de 7/6/1959. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.
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vias de desaparecer, ja que a arte de narrar vinha sendo substituida pela
informacédo no mundo pés Primeira Guerra.

A narrativa que esses estudiosos produziram muitas vezes ficava no
meio do caminho entre o cronista e o historiador. O historiador, segundo
Benjamim tem necessidade de preencher a histéria que conta com inuUmeras
explicacbes, jA o cronista simplesmente narra porque sua sabedoria e

experiéncia bastam para conferir legitimidade a sua narrativa:

7

O cronista é o relator da histéria [...] O historiador vé-se
compelido a explicar de uma ou outra maneira 0s
acontecimentos que registra: ele ndo pode satisfazer-se
absolutamente em apenas mostra-los como modeladores da
evolugdo do mundo” 2%’

Como Mariza, Eneida e Ary lidavam com um material negligenciado
pelos meios académicos as fontes para o estudo da musica popular urbana
ainda eram incipientes. Todos eles faziam criticas a esse respeito, nas palavras
de Ary Vasconcelos era como remontar um dinossauro com alguns fragmentos
de maxilar. Os arquivos discograficos ndo existiam e sdo esses personagens
que os estdo organizando. Foram ligados ao mundo ao qual estavam
estudando. Estiveram muito préximos de artistas que compunham os castings
das principais radios e fizeram parte do passado que pretendiam reconstruir.
Em razdo disso era muito comum passagens em que se evidenciava a
proximidade pessoal com os artistas, como € possivel perceber na relacao de
Mariza com Ernesto Nazaré: “Querido e estimado por todos. Conheci-o
pessoalmente. Foi professor de piano do meu irmao mais velho e varias vezes
tocou em bailes em nossa casa.”??®

Ou ainda quando descreve o ultimo encontro com Carmem Miranda
antes de sua morte, o tom imprimido € tdo pessoal (com o leitor e com a

personagem) que a cronista sente-se a vontade para fazer inconfidéncias:

227 BENJAMIM, Walter. O narrador- consideracdes sobre a obra de Nikolai leskov. In; Magia e
técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense.
1994.

228 |IRA, Mariza. Diario de Noticias de 15/9/1957. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.
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Lembro-me da ultima vez que foi a nossa casa. De ‘short’
negro, o pai havia morrido dias atras, e a pedir-me que na
minha crénica ndo tocasse em nhacionalidade, prometera ao pai
jamais negar ser portuguesa.

Perfumadissima trazia os cabelos prejudicados pela Ultima
permanente. 22°

Para Mariza Lira qualquer leigo, inclusive ela, que ndo era musicista,
poderia escrever a histéria do samba, mas estudar profundamente sua
evolucdo musical s6 os entendidos em musica poderiam. Em 1959 em coluna
do Diario de Noticias ela reconhece que sobre a histéria do samba muito ja se

sabia, mas sobre a musica néo.

Samba é, no momento, a caracteristica da musica do povo do
Brasil [...] como estudiosa dessa musica [sugiro] entreguem
essas pesquisas a maestros, a musicistas competentes. O que
0 samba precisa € que sejam estudadas as caracteristicas, as
alteracdes, as adaptacbes e até as deturpagbes que vem
sofrendo, enfim a evolugédo musical.

Histéria, qualquer leigo em musica faz, assim como eu que
embora tenha cursos de teoria, solfejo e piano, ndo sou uma
musicista nem o Renato Almeida que é autor de uma grande
‘Historia da Musica brasileira’.

Mas, analisar, criticar a musica, isso s6 mesmo musicistas do
quilate de Radamés Gnatalli, Guerra Peixe, Oneyda Alvarenga
[...]

Da histéria do samba carioca jA& h&4 muita coisa por mim
estudada. Da musica, propriamente dita, nada. 2%°

Dois anos mais tarde, em 1959, no mesmo Diario de Noticias, ela
reitera essa posicdo ao transcrever na integra uma carta de Guerra Peixe
gueixando-se da auséncia de um trabalho mais “pratico” da Comissédo Nacional
do Folclore, no sentido de mobilizar intelectuais capazes de fazer a anotacdo
musical da musica caracteristica do nosso povo, um musico que possuisse

meios de observar “e levar para o papel um montdo de minucias importantes,

229 LIRA, Mariza. Diario de Noticias de 27/9/1959. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.
230 |dem. Diario de Noticias de 15/9/1957. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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gue tenha [...] inclusive o necessario traquejo no mister de grafar as sutilezas
dessa espécie de sincopado [...].” 23!

Isso ndo quer dizer em absoluto que a estudiosa da musica popular
aceitaria ver informacdes dadas por ela sem o devido crédito. Buscava com
isso dar legitimidade ao objeto que estudava e a ela propria como
pesquisadora: “Tudo que se vem dizendo desde entdo, em programas de radio,
conferéncias e artigos por gregos e troianos, € pesquisa minha, os maiorais
sofrem de amnésia e 0 home da pesquisadora fica sempre no esquecimento.”
232

Havia certa luta pela prerrogativa da informacado “verdadeira’,
compreensivel numa fase em que os estudos historicos sobre musica popular
urbana apenas engatinhavam no Brasil. Mariza sempre defendia seus
trabalhos, suas fontes de inteira confianga e criticava aqueles que escreviam
de “so6 ouvi dizer”, sem fazer de fato um estudo comparativo das fontes. Como
na ocasido em que defende sua versdo dos fatos a respeito da polémica
circunstancia da composicéo de “Pelo telefone”, faz isso dizendo que foi buscar

informacdes entre “varios sambistas daquele tempo”:

Desde 1935 quando realizei uma pesquisa completa sobre
essa ‘estdria’, fundamentando as publicagdes no relato
comparado de varios sambistas daquele tempo, inclusive José
Luis de Morais- 0 Caninha, o Antonio Matos- o Alvear, que
conheceu essa gente toda, a quem devo muitas informacdes
interessantissimas (foi pupilo de meu pai) com as afirmacfes
judiciosas do Sr Jodo Batista Gonzaga, filho da saudosa
Maestrina Chiquinha Gonzaga e mais ainda do Sr. Fileto
Moura, grande amigo de Sinhd, que nada mais se acrescentou
a respeito. De modo que vejo a precipitacdo com que se fazem
‘estudiosos sérios’ e ‘criticos de verdade’, que sabem so6 por
ouvir dizer, repetindo, sem grande trabalho, o que ouvem, sem
maior comparagéo. >3

231 LIRA, Mariza. Diario de Noticias de 12/7/1959. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.

232 |dem. Crobnica “A festa do samba” publicada em 19/10/ 1952 no Jornal do Brasil. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

233 |dem. Crobnica de 16/2/1958 publicada no Jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.
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A busca por legitimidade passava também pelo uso de
metodologia oriunda do folclore nos estudos sobre a musica citadina. Para
Mariza Lira a musica popular era fonte inspiradora da nacionalidade, e sua
trajetoria como folclorista, por vezes, levava-a a utilizar as mesmas técnicas no
estudo dessa musica. Em carta enderecada a Mario de Andrade de 11/7/1941
em que descreve o programa da exposicdo de folclore por ela organizada, a
nocao da busca e “coleta” do folclorismo fica bem caracterizada. Descreve
como faz incursbes pela cidade do Rio de Janeiro, juntamente com outro

folclorista Joaquim Ribeiro:

O Joaquim fica admirado e ri-se a valer de como embarafusto
pelas bibocas, mucambos, converso e fago intimidade com o
Zé Povinho. Ele também ja esta bem desembaracado. Ja
tomou cachaca num ‘buteco’ e comeu um ‘mata-fome’ de
taboleiro. O Joaquim estd colecionando termos e estudando
vocabulérios. Estou armazenando documentagdo sobre
aspectos populares.(...) J& colhemos cinco lendas preciosas na
orla do mar.2%*

Era preciso estar proximo do “Zé Povinho” para ter uma experiéncia
empirica com aquilo que nascia espontaneamente na alma popular. Mas,
Mariza chega a queixar-se da dificuldade em recolher informagdes “folcléricas”
numa cidade como o Rio de Janeiro. Em outra incurséo na tentativa de recolher
material folclérico musical para exposicdo que estava organizando, Mariza
subiu ao morro da Mangueira na intencdo de verificar a existéncia de um

“samba purissimo” que seria apresentado na exposigao:

Na estacdo primeira de Mangueira, um samba que o lItiberé
classificou de purissimo, descobrimos ser um plagio do “Nada
além” de Custddio Mesquita, que, por sua vez, o teria plagiado
de um fox americano. Nessa escola de samba tudo é citadino.

234 LIRA, Mariza. Correspondéncia de Mariza Lira enderecada a Mario de Andrade. Data:
11/7/1941. Rio de Janeiro. Essa documentagdo estd disponivel no Instituto de Estudos
Brasileiros (IEB). Acervo: Mério de Andrade. Cddigo: MA-C-CP4221 .Unidade de
armazenamento: Correspondéncia passiva-Caixa 44 (sala 1). Nessa mesma carta, Mariza Lira
escreve ao final “ndo me deixe fracassar’. Temerosa de que a exposi¢cdo que organizava nao
tivesse sucesso buscou ajuda de expoentes do folclore nacional, além de Mario de Andrade,
cita também Cémara Cascudo: “ O Dr. Camara Cascudo visitou-nos. Encantador na sua
simplicidade nordestina”.[grifo meu].
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Resta-nos a esperanca da Escola de Portela, dos Chordes de
Agua Santa e um tal poeta cego de Iraja.?®

Chega a criticar em uma de suas cronicas de 1959 cronistas que
valorizavam demasiadamente “certos particulares da vida e obra dos
compositores populares” para agradar o publico e ndo se preocupavam com
detalhes de fato relevantes e “ignorados na musica da nossa gente”, ou seja, a
contribuicdo daquele personagem na constru¢do da musica popular brasileira.
Mariza novamente langca méo de sua carreira como folclorista para assegurar
ao leitor a precisao de suas informacdes: “Esta € minha preocupacédo. Mas s6
propalo aquilo de que estou absolutamente segura. Sigo a técnica dos meus
grandes mestres, Mario de Andrade e Joaquim Ribeiro, para autenticar a
veracidade dos informes.” 236

O mesmo fez em outra ocasido para atestar sua capacidade em
escrever a historia do samba, destaca seu método de coleta folclorica e sua
proximidade com os membros da Velha Guarda, fazendo uso, portanto, da
memoéria do outro. Método esse que utiliza desde seus primeiros trabalhos
publicados em 1937 no Jornal do Brasil, curioso notar, portanto, que Mariza
considera o folclore um ramo com técnica cientifica ainda que seus temas néo

fossem “rigorosamente” folcloricos:

O material que desde entdo é por mim apresentado foi colhido
diretamente com toda a lisura por mim propria entre a gente da
Velha Guarda.

Programas de radio de sucesso, reportagens, conferéncias,
tudo tem sido baseado, desde entdo, nessas informagoes [...]
O que apresento nos meus estudos ndo é amadorismo.
Aplico nos inquéritos o método de ‘pesquisa de campo’
usado no folclore. 2%

285 |IRA, Mariza. Correspondéncia de Mariza Lira enderecada a Mario de Andrade de
30/6/1941. Rio de Janeiro. Essa documentacdo esta disponivel no Instituto de Estudos
Brasileiros (IEB). Acervo: Mério de Andrade. Cddigo: MA-C-CP4221. Unidade de
armazenamento: Correspondéncia passiva-Caixa 44 (sala 1)

236 |dem. Cronica publicada em 31/5/1959 no Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional

237 |dem. Crobnica publicada no Jornal Diario de Noticias de 12/7/1959. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional. [Grifo meu].
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Além disso, seu arquivo e sua memoria pessoal |he conferiam
autoridade diante dos leitores: “Colecionadora, desde menina, de velhos textos
de musica popular, possuo um arquivo enorme, além de ter de memaoria mais
musica que letra, um repertério interminavel da musica do nosso povo, sobre
todos os géneros.”?38

A experiéncia e a sabedoria que legitimavam a narrativa requeriam
como vimos envolvimento direto com o ambiente em que viviam os “bambas do
samba” o que poderia ser um problema para Mariza Lira oriunda da classe
média alta. Ela compensava essa falta “coletando” (termo que vinha do folclore)
as informacfes diretamente dos sujeitos que produziam ou estavam muito

préximos daqueles que produziam o samba.

E até parece impossivel que eu pudesse alcancar tantos
detalhes dessa natureza dada a minha condig&o social e 0 meu
cargo de diretora de escola. Mas a verdade é que tenho a
primazia de ter colhido esses dados, em pesquisas diretas,
com o José Luis de Moraes, o Caninha, Imperador do Samba;
Sr. Jodo Batista Gonzaga, historiador oral da nossa mdusica,
gracas aos ensinamentos do convivio com sua gloriosa mée,
Chiguinha Gonzaga]...]

E devo lembrar o nome desse mestico Jodo Pimenta e do preto
Alvear [...] criados por minha mde e que partilharam do
convivio dos ‘chordes’ e sambistas do Rio Antigo.?*®

Como néo havia arquivos especializados em histoéria da mdusica,
esses agentes organizam seus proprios arquivos, ndo raro lancando mao da
ajuda dos leitores?*9, para uma missdo que Mariza considerava patriética:

“difundir o que era nosso”:

A todos que me tem animado e ajudado, enviando elementos,
sempre preciosos, a minha imensa gratiddo. E conto com a
melhor boa vontade dos brasileiros, mesmo dos mais

238 | IRA, Mariza. Crénica “A festa do samba” publicada em 19/10/52 no Jornal do Brasil. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

239 |dem. Cronica “A festa do samba” publicada em 19/10/52 no Jornal do Brasil. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

240 O radialista Almirante langcava mao do mesmo expediente. Cf: LIMA, Giuliana Souza de.
Almirante, ‘A mais alta patente do radio’, e a constru¢do da histéria da musica popular brasileira
(1938-1958). 1.ed. S&o Paulo: Alameda, 2014.
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longinquos rincdes, para prosseguir na difusdo do que é
nosso.?!

Mais de vinte anos depois, em 1959, ja no final da carreira, ela
destacava ainda a contribuicdo dos leitores numa crbnica a respeito do maxixe.
Cabia a ela como estudiosa selecionar aquelas informacbes validas que a

ajudariam a escrever a historia da musica nacional “relegada ao ostracismo”:

Recebo a respeito de quase todas as minhas cronicas uma ou
mais adendas enviadas por leitores atentos e prestimosos de
varias classes sociais, que vem engrandecer o0 meu arquivo de
informagoes.

O maxixe, porém, é o assunto predileto. De fato ha muita
informacé&o ingénua e pretensiosa, que logo separo do trigo.
Mas agradeco a todos a boa vontade. Estdo concorrendo
patrioticamente para que se aclarem muitos pontos
desconhecidos ou controvertidos sobre a musica do nosso
povo tdo relegada ao ostracismo. 242

O primeiro passo para o reconhecimento da importancia do objeto
que estudavam era escrever sua historia e o segundo seria ganhar legitimidade
institucional, por isso Mariza comemora em cronica publicada no final de 1958
a fundacéo de uma Academia Brasileira de Musica Popular. 242 Muito embora a
ideia ndo tenha prosperado, podemos perceber o desejo através da Academia
de reafirmar a importancia daquilo que estudavam, no sentido de selecionar,
valorizar e preservar compositores e obras da musica popular brasileira. A ideia
inicial partira do compositor Braguinha, o “Jodo de Barro” que havia feito parte
do grupo dos Tangaras ao qual pertenceram Noel Rosa e Almirante.

No mesmo momento em que da a noticia, Mariza faz um breve
relato de sua trajetGria como pesquisadora da musica popular, ja que como ela
mesma declarara “faco parte dessa grande e laboriosa familia”. Isso foi uma
tentativa de demonstrar o reconhecimento que ela e seu objeto vinham

ganhando ao longo do tempo. Esses agentes buscavam transformar suas

241 LIRA, Mariza. Cronica de 1/8/1937 publicada no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil.
Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

242 |dem. Diario de Noticias de 3/5/1959. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

243 Heitor Villa Lobos havia fundado a Academia Brasileira de Musica em 1945 voltada a
musica erudita.
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redes de relagcbes pessoais em uma ligagao institucional dando assim
visibilidade e legitimidade para a tarefa “patridtica” que realizavam.

Mariza aproveita para criticar aqueles que desacreditavam do
empreendimento, e sofriam de “complexo de superioridade”. Muito embora nao
cite diretamente, tudo leva a crer que o recado era para os “imortais” da
Academia Brasileira de Musica fundada em 1945 nos moldes da Academia
Francesa. Mariza termina sua crénica dizendo que os compositores populares

ja eram imortais na “memaria do povo”:

Desde 1928, que publicamente, os meus estudos se fixaram
em torno do populario musical da nossa gente.

Em 7 de dezembro de 1932, realizei, com a lotagdo esgotada,
no Teatro Jodo Caetano, uma conferéncia ilustrada sobre a
Musica Popular Brasileira [...]

Depois continuei por mais de trés anos a estudar Musica
Popular pelo Jornal do Brasil.

Nessa ocasido recebi do Sr. Jodo Batista Gonzaga, um
presente régio, a documentagcdo da Maestrina Chiquinha
Gonzaga. Escrevi-lhe a biografia. Antes ja tinha lancado, por
influéncia do meu grande amigo Catulo, o Brasil Sonoro, ja
esgotado [...]

Eis a razdo do meu orgulhoso contentamento por essa
fundacao patridtica.

Os gue sofrem do complexo de superioridade e que olham com
certo desprezo até sarcasmo a fundacdo da ABMP, néo
julguem que sera uma imitagdo tosca do ‘Petit Trianon’ nem
gue vamos ver o genial Pixinguinha metido num ‘“fardao’ cheio
de dourados.

Os da ABMP ja sédo imortais por suas criacdes. Eles andam
nos trauteados das ruas, na memoria do povo, que as levardo
através das geracdes pelo tempo afora.?*

Ainda que construindo seu discurso historiografico fora de espacos
institucionais, ou seja, ha imprensa, Mariza deixa claro que seu propdésito era a
“verdade historica”. Numa de suas ultimas contribuicdes no Jornal Diario de
Noticias, ja finalizando sua série sobre o samba, ela reconhecia o pequeno
espaco da crbnica para a escrita da historia. Numa perspectiva diacronica,

personalista e evolucionista, apresentou a historia do samba, do seu

244 L IRA, Mariza. Cronica publicada em 12/12/1958 no Jornal Diario de Noticias. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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surgimento no sertdo nordestino até ganhar as ruas do Rio de Janeiro, partindo
do samba ainda muito africanizado dos morros para o samba citadino pelas
maos de grandes vultos da nossa musica, Sinhd, Donga, Noel e Ari Barroso

guando ganha sua feicdo definitiva:

Neste cantinho de ‘Brasil Sonoro, concedido pelo ‘Diario de
Noticias’ a seus leitores, venho tragando com a méxima
fidelidade, tudo que me tem sido dado a estudar. E ndo estou
aqui para satisfazer interesses nem vaidades pessoais. O meu
propésito é a verdade historica. A historia do roteiro do samba
desde os sertdes da Bahia até o Rio, n6s a desdobramos,
painel por painel, tanto quanto permite uma crbnica de
jornal. [...] toda evolucédo, o progredir resulta de tentativas, de
experiéncias [...]

No samba a experiéncia decisiva coube a Donga e Sinho [...]
la assim o samba quando surgiu Noel Rosa [...] esse é um
ponto capital que deve sempre ser repetido. Noel forjou
primeiro em poemas admirdveis os enredos do samba dos
morros, das batucadas e assim a musica consequentemente
teve de modificar-se para atender a letra [...]

Enquanto isso Ari Barroso firmava-se com os aplaudidos
sucessos [...] estilizou a forma antiga, criou um samba novo,
fazendo- o descer dos morros, abandonar os botecos, livrar-se
da miséria. E o0 samba alindado invadiu a cidade.?*®

Assim a histéria seguia seu “curso natural”, numa perspectiva
temporal evolutiva: “Na sua jornada ele, o samba, foi deixando por ai, todas as
asperezas da Africa selvagem, as arestas foram se polindo e de ritmo negro,
passou a musica mestica, e nessa forma findamente citadina foi que surgiu o

samba carioca.” 246

245 | IRA, Mariza. Cronica publicada em 22/11/1959 no Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional. [Grifo meu].

246 |dem. Crodnica publicada em 22/11/1959 no Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.
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15. Escrevendo biografias: escrever a historia e agradar a audiéncia

“‘Quando se apresenta ocasidao trago rapidos perfis de artistas
populares, mas impossivel tratar de biografias exclusivamente, mesmo porque
elas estdo ligadas as diversas modalidades e géneros musicais,” escreveu
Mariza Lira em certa ocasido. Ela se utilizava de expedientes biograficos
quando queria apresentar personagens que considerava importantes para a
historia da musica nacional. Assim fez em suas crénicas no Diario de Noticias
ou no Jornal do Brasil, ou mesmo, na série Galeria Sonora da Revista Pra
nove.

Mas as biografias apresentadas nos periédicos seguiam estilos
diferentes daquelas que foram publicadas em livio como as de Joaquim Calado
e Chiquinha Gonzaga. E Mariza s6 reservava escrever biografias aos
personagens que ela considerava grandes expoentes da musica nacional,
segundo sua perspectiva nacionalista.

N&o fugindo ao modelo nascimento, vida e morte, e do tom
laudatorio, as pequenas biografias tracadas nos periodicos eram premidas pelo
pouco espaco reservado as cronicas. Por isso mesmo, tinham que ser mais
ligeiras passando rapidamente por passagens da infancia e rememorando
especialmente algum episédio que deixasse pistas sobre como teria
despertado pela primeira vez o pendor musical do personagem, como no caso

de Ernesto Nazaré:

Ontem como hoje e quicd como amanha, Ernesto Nazaré
figurara sempre no mais elevado plano dos compositores da
musica popular brasileira. [...]

E ndo se julgue que teve profundos estudos de musica. Ao
perder a mée ficou também sem mestre e diante da relutancia
do pai em deixa-lo seguir a vocacao.

[...] Tinha entdo, apenas 14 anos e cursava 0 Colégio
Belmonte, na Praca Tiradentes, tendo sido colega de Olavo
Bilac.

Como era natural, Ernesto Nazaré apresentou a composi¢ao
para o Sr. Madeira Julgar, ele mesmo a executou, 0 mestre
gostou tanto, que envaidecido do discipulo, levou-a para ser
editada pela Casa Artur Napoledo. O préprio Artur Napoledo
apreciou a novidade do ritmo e consagrou a primeira
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composicdo de Ernesto, mandando editar a polca que agradou
plenamente.?*’

Mariza fazia uso também do expediente da “testemunha ocular”.
Para dar legitimidade ao que descrevia era preciso deixar claro ao leitor sua

proximidade com o biografado:

Ernesto Nazaré era afetivo em excesso, alegre e comunicativo
na intimidade, bom, simples e tolerante nos meios artisticos [...]
bondoso e modesto o gigante maior da musica popular
brasileira de todos os tempos [...] conheci- o pessoalmente. [...]
varias vezes tocou em bailes em nossa casa. 24

Também incluia sobre Nazaré impressdes pessoais irrelevantes para
a caracterizacao profissional, mas essenciais tanto para reforcar a proximidade
guanto para agradar um publico leitor avido de pormenores dos artistas:
“‘Homem bonito, branco, cabelos grisalhos (quando o conheci), forte, estatura
acima da mediana, extremamente simpatico, de maneiras distintas e sébrias.”
249

Na pequena biografia de Ari Barroso apresentada na série sobre o
samba do Diario de Noticias, Mariza logo abandona a reconstrucdo da
trajetdria artistica do compositor para dar pormenores da sua vida em familia e
do palacete em que vivia. Além disso, ela se coloca na condi¢gdo de “fa” nao
economizando nos elogios: “Talvez parega que como fa incondicional de Ari
Barroso, exagere um pouco 0 seu valor. Sinto ndo encontrar palavras
arrebatadas para leva-lo aos paramos da gléria como merece”. Logo em
seguida, se justifica: “Essa é a opinidao de quase todos (ha sempre despeitados
e invejosos).” 250

Mas foi na sua “Galeria Sonora” publicada na Revista Pra Nove da
Radio Mayrink Veiga que Mariza Lira abandonou completamente qualquer

pendor cientifico ao escrever pequenas biografias. Ndo podemos esquecer que

247 LIRA, Mariza. Cronica intitulada “O Tango brasileiro” publicada no Diario de Noticias de
15/9/1957. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

248 |dem. Cronica intitulada “O Tango brasileiro” publicada em 15/9/57 no Diéario de Noticias.
Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

249 |dem. Ibidem.

250 |dem. Cronica publicada em 25/10/ 1959 no Diério de Noticias. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional.
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ainda mais fortemente do que no jornal, nessa publicagéo era preciso agradar a
audiéncia dos ouvintes, fato que aproximava as biografias das revistas de
fofoca e variedades.

Em cronica de fevereiro de 1940, ao apresentar Carlos Galhardo
Mariza apresenta sua natural vocacdo para interpretar valsas, cancédo que
“‘mais se enquadrava no seu sentimentalismo latino” para em seguida rechear

sua biografia de curiosidades pessoais:

E simples, modesto, de maneiras sobrias, nada ruidoso. N&o
gosta muito de bailes. Raramente danca [...] Nao é dado a
conquistas femininas [...] Seu passatempo predileto € o pocker
e depois a leitura de boas poesias. Bilac € o seu predileto. Nao
acha negécio possuir automovel tanto que, pretende desfazer-
se do que possue. [...] Dos esportes é flagrante sua preferéncia
pelo futebol e natacéo. 2!

O carater impressionista e, portanto, pouco cientifico, era
apresentado ao leitor naturalmente sem maiores explicacées quanto as fontes.
Isso porque Mariza era sabidamente uma estudiosa respeitada da musica
popular e proxima aos meios radiofénicos. Contratada pela radio para compor a
“Galeria Sonora”, ou seja, para tragar o perfil do seu casting era natural que o
leitor imaginasse que os detalhes intimos revelados se devessem a facilidade
de encontrar e conviver com esses personagens nos corredores da radio ou de
marcar uma entrevista. Tantos detalhes s6 poderiam sair de confidéncias dos
préprios artistas, como no caso da menc¢édo a Paulo de Magalhaes, supervisor
teatral. Acusado de cabotinismo, Mariza sai logo em sua defesa e passa a

enumerar uma série de qualidades do artista, com direito a um chiste:

A humanidade falsa chama franqueza de cabotinismo [...] Mas,
Paulo de Magalhdes é ainda muita coisa mais. E musicista e
dancarino. Compde, toca piano, ndo sei se canta, mas,
encanta. A prova esta na sua Ultima conquista amorosa.

251 LIRA, Mariza. Revista Pra nove. Fevereiro de 1940. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.
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E inteligente, tem valor, 6tima renda e é forte. Pratica varios
esportes. E campedo de ‘football’, ‘basketball’, e ‘hockey’ do
Club de Regatas do Flamengo. 22

A nocdo de tempo histérico utilizada pela estudiosa ao se
debrucar sobre importantes personagens da nossa musica é diacronica. Para
ela, por exemplo, para conhecermos a histéria de Sinh6 ndo era preciso
escrever sua biografia porque “os fatos mais destacados da vida de Sinhd
foram registrados nos seus sambas”, mas para estudar sua importancia na

histéria do samba:

[...] era mister que fosse recolhida toda a producdo desse
artista e colecionada cronologicamente para melhor
apreciacao de influéncias e da consequente evolug¢do. Depois
viria a analise critica.

Esse trabalho devia ser entregue a um Radamés Gnatalli, um
Camargo Guarniere, um Guerra Peixe [...] enfim a um maestro
competente, acostumado a esses problemas melddicos e
ritmicos da nossa musica popular. 23

Esse olhar sobre a histéria levando em conta a cronologia e a
linearidade dos acontecimentos & perceptivel também nas biografias “mais
sérias” escritas por Mariza Lira, como por exemplo, na de Chiquinha Gonzaga.
Ali é possivel perceber mais pretensdes cientificas do que nas pequenas
biografias publicadas na imprensa. A comecar pelo fato de que a autora publica
as partituras das musicas conforme vai narrando as circunstancias em que
foram compostas.

Mas por néo ter formacdo musical, como confessara mais tarde em
crbnica, a estudiosa se abstém de fazer uma andlise critica da obra da
maestrina. O tempo histérico serve unicamente para ilustrar cronologicamente
passagens importantes da vida da personagem que resultaram em grandes

composicdes. A referéncia musical passava sempre pela vida pessoal da

252 | IRA, Mariza. Revista Pra nove de maio de 1940. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional.

253 |dem. Crdnica publicada no Diario de Noticias de 29/6/1959. Fonte: Hemeroteca Digital da
Biblioteca nacional. [Grifo meu].
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artista, como um reflexo direto das dificuldades pelas quais passara a “pioneira

do feminismo” no Brasil:

A luta pela vida, [...] foi tremenda.

Nota-se isso em muitas das suas composi¢des, onde ha
trechos em que a alma da artista se debate como ave
condoreira ansiosa da ampliddo do espaco. [...]

A sua alma insatisfeita escondia, numa modulacao
cascateante, 0s quebramentos sonoros, que eram solugos de
angustia [...] ®*

Mariza revela um pendor por uma narrativa biografica construida
numa linha temporal continua entre o nascimento e a morte de Chiquinha
Gonzaga intermeando esses relatos com 0s eventos que deram origem a
partituras e libretos de sucesso. Para tornar evidente a passagem do tempo a
autora recorre a divisdes como: a “Alvorada Radiosa” corresponde ao periodo
da infancia; “Melodia infantil” faz referéncia a sua primeira composicao;
“Contratempos” ao seu primeiro casamento aos 13 anos de idade, e assim
sucessivamente.

Nao ha ao final do livro nenhuma referéncia as fontes utilizadas. A
memoéria da autora e daqueles que conviveram com a artista € vista como
substrato para a reconstrucdo da trajetoria da personagem. Na ultima parte do
livro que relata a morte da maestrina praticamente ndo ha texto de Mariza Lira,
basicamente o texto esta todo entre aspas dando voz aos amigos e conhecidos
(embora ndo haja referéncia de quem sao eles) cantando-lhes as glorias.

A preocupagédo de Mariza Lira ndo era a reconstrugdo do contexto
histdrico, reduzindo o personagem a sua época. A autora parece se filiar ao
modelo da biografia classica, aquela que procurava através de relatos veridicos
escrever e transmitir para posteridade a vida de personagens ilustres 2%°. Tal
narrativa priorizava a organizagcdo cronologica e a estrutura tematica nas
subdivisbes e a biografia escrita como um romance, sem pausas analiticas e

com as citagdes documentais ndo referenciadas.

254 LIRA, Mariza. Chiquinha Gonzaga, grande compositora popular brasileira. 2.ed. Rio de
Janeiro, FUNARTE, 1978. pp.129-31.

255BURKE, Peter. A invengdo da biografia e o individualismo renascentista. Estudos Historicos,
Rio de Janeiro, CPDOC-FGV, n.19, 1997.
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A ideia de Chiquinha Gonzaga como um “exemplo” de pioneirismo
do feminismo e de mulher que enfrentou a sociedade para atuar num campo
predominantemente masculino vem antes da sua producédo musical. Tanto que
a secao que abre o livro intitula-se “Preludios do feminismo”™ “Francisca
Gonzaga, entregando-se aos seus pendores artisticos, afrontou o0s
preconceitos da sociedade do seu tempo, servindo de exemplo as outras
mulheres temerosas.”?°¢

As biografias desses personagens ilustres caminhavam na dire¢ao da
selecdo de géneros, autores e obras a compor um roteiro e uma ordem
narrativa. Tal narrativa atuava no sentido da constru¢cdo de uma memoria e de
uma historia da musica popular brasileira. A proxima personagem também
pretendia o mesmo, mas digamos que tenha se aproximado mais
“organicamente” do samba e do carnaval e que incluia projetos politicos na

escrita da historia da musica.

16. Uma comunista escrevendo a historia do samba.

Embora tratasse do carnaval e do samba em suas colunas no Diério
de Noticias, jornal para o qual colaborou por vinte anos (1951-1971), foi com
seu livro Histéria do Carnaval Carioca (1958) que Eneida arriscou sair do
espaco da cronica e tornar perene seu esforco no sentido de contribuir para o
estudo da musica popular, em especial o0 samba e o carnaval. Ndo acreditava
ser sua contribuicdo definitiva nesse sentido, ao contrario, dizia que apenas
havia construido um “esbogo” a “ser estudado em profundidade” por futuros
pesquisadores. Ainda assim, a construcdo desse esboco Ihe custara onze
meses de pesquisas diarias na Biblioteca Nacional em “velhos jornais e velhos
livros” para o estudo do que “foram os nossos carnavais”. O livro apresenta,
portanto, um levantamento cronolégico de como o carnaval foi noticiado na

imprensa periddica do Rio de Janeiro.

256 LIRA, Mariza. Chiquinha Gonzaga, grande compositora popular brasileira. 2.ed. Rio de
Janeiro, FUNARTE, 1978. p. 16.
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Sua fonte, por exceléncia, foi a imprensa carioca.?®” Sua
bibliografia de apoio [publicada no final do livro] tinha nomes consagrados no
estudo da musica e do folclore como Renato Almeida, Mario de Andrade e
Oneyda Alvarenga. Mas continha também aqueles que tiveram sua trajetoria
ligada ao memorialismo por meio da cronica, como Efegé, e aqueles que
tinham pretensdes historiograficas como Almirante e Mariza Lira.

A preocupacdo em publicar as obras de referéncia, algo que Mariza
Lira ndo fizera, por exemplo, talvez revelasse uma obra que embora nao
pretendesse ser definitiva, houvera sido construida com escopo teorico. Diante
disso, tudo leva a pensar que a autora pretendia ultrapassar a hocdo antiquaria
de colecionadora de antiguidades. Mas Eneida lida com suas fontes primarias
de maneira pouco critica. O que se queria era “escavar’” o passado quase que
num trabalho arqueol6gico o que resultaria na revelacdo do passado por ele
mesmo, escondido debaixo das camadas de terra: “Deixemos aos doutos a
discusséo sobre a origem da palavra carnaval e continuemos apenas viajando
em torno de fatos, remexendo carnavais de outras eras [...] até chegarmos ao
nosso, o Unico que realmente interessa a esse livro [...]"2%8

A “viagem em torno dos fatos” resultou num texto que buscava o
registro factual, exato e fotografico do passado. A autora na verdade redne e
organiza os fatos relativos ao carnaval noticiados por alguns dos principais
jornais cariocas do final do século XIX (1860) até 1932 antes da oficializacéo.
Entdo o que assistimos é uma profusdao de “aspas” ao longo do texto
entremeadas por alguns comentarios da autora, sempre carregados de critica
social. Portanto, o didlogo com as fontes é raro, e lendo o livro fica evidente
gue a intencédo ndo era mesmo dialogar com elas, mas simplesmente reuni-las

para facilitar um trabalho futuro.?>®

257 Ao final Eneida lista os jornais consultados: Cidade do Rio- O Mequetrefe- O Pais (1860-
1930)- gazeta de Noticias (1875 a 1930)- Jornal do Brasil- Correio da Manha- A Noite- Diario
de Noticias- A Noticia — Paratodos. Cita também os jornais carnavalescos: O Carnaval, O
chopp e a Caverna e as Revistas: Careta, Fon-Fon, Paratodos (1%fase), D. Quixote, Abre Alas e
Revista da Musica Popular.

258 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca. Editora Civilizacdo Brasileira. Rio de Janeiro. 1958.
p.12

259 Apesar do pouco didlogo com as fontes Eneida e seu livio acabam tempos depois,
especialmente na década de 1960, virando referéncia. Isso porque ela adiantou um processo
de aproximacdo da esquerda com o nacional popular préprios daquela década. Sobre essa
discusséo: Cf. RIDENTE, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000.
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N&o ha a utilizagdo de recursos ficcionais. Seu métier de origem
tras uma maneira de narrar o passado como uma fiel transcricdo das crbénicas
dos antigos carnavais. Em Historia do Carnaval Carioca a autora nos apresenta
0 universo dos salbes populares; das associacdes carnavalescas e das festas
residenciais n&o pela via da experiéncia pessoal (excecao feita ao mundo das
escolas de samba)’®°, mas pela fotografia exata daquilo que a imprensa
publicou. Os periédicos, portanto, aparecem como fontes publicas confiaveis?®,
A ela coube selecionar esse material e organizar numa narrativa que pretendia
contar de maneira documentada a historia do carnaval carioca. Eneida constroi
guase um documentéario desde o surgimento do carnaval na Europa, passando
pela chegada ao Brasil com o entrudo portugués, até as escolas de samba
controladas pelo Estado Varguista.

Diante da dificuldade em estudar um objeto cuja histéria estava
repleta de lacunas, Eneida recorrera também ao testemunho e a “memdria
viva”. Fez uma série de entrevistas com o cronista Jota Efége e conversou com
“velhos carnavalescos”. Ouviu “gente do passado que ainda guarda viva a
lembrancga de muitos carnavais” 262

Assim como outros intelectuais de sua geracédo, Eneida tinha uma
preocupacdo com a preservacdo da memoéria de determinada producao
musical. No caso dela a memodria carnavalesca do Rio de Janeiro e para
preserva-la, novamente lancava méo do testemunho dos primeiros cronistas.
Como ilustra a crbnica de 22/2/1959 publicada no Diario de Noticias. Nela
Eneida cita Jota Efegé e pede a ele um livro que reunisse todo esse acervo

pessoal de forma mais perene:

Sempre achei que Jota Efegé devesse escrever suas
memoérias carnavalescas, ele que tanto viu, tanto tomou parte
nos carnavais de outras épocas. Agora, alegria nomesca

260 Eneida foi convidada em 1957 pela Diretoria de Turismo da Prefeitura do Distrito Federal
para jurada do concurso de Escolas de Samba, repetindo-se o convite nos anos subsequentes,
261 E preciso levar em conta que Eneida toma os periddicos como fontes confiaveis num
momento em que a historiografia os considerava de maneira geral fontes ndo confiaveis. Tania
Regina de Luca ,destaca que ainda na década de 1970, eram poucos os trabalhos que
utilizavam jornais e revistas como fontes de pesquisa. Cf. LUCA, Ténia Regina de. Histéria dos,
nos e por meio de periédicos. In: PINKSY, Carla Bassanesi. Fontes Histéricas. Sado Paulo:
Contexto, 2008.

262 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca. Editora Civilizacdo Brasileira. Rio de Janeiro, 1958.
p.5.
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adormecendo, serpentinas ficando brancas nas &arvores, fui
reler suas cronicas que colecionei. Um livro, meu velho, um
livro depressa.?63

Além disso, a autora recorreu aos arquivos dos clubes
carnavalescos e a “colaboracdo andénima” de leitores que ofereciam a ela
“recortes de velhos jornais”. Ela dizia ndo ter a pretensdo de apresentar uma
histéria completa do carnaval carioca “tdo rica, ela € de acontecimentos, tdo
bela, tdo fabulosa”. A escritora pretendia ser ndo a melhor, mas a primeira a
escrever essa histéria: “[...] este livro quer ser apenas o primeiro, 0 mais
modesto, 0 mais simples na certeza de que depois dele outros virdo mais
belos, mais completos.”?54

Para remontar a prética historiografica de Eneida foi preciso dissecar
seu texto de maneira que pudessem ficar evidentes a pratica, o contetudo e a
forma narrativa de que ela se utilizara. Com relacdo a pratica foi possivel
perceber quem ou o que citava como fonte, como citava, e o uso da memdéria
pessoal e do outro.
De maneira geral podemos esquematizar as fontes utilizadas por ela da

seguinte maneira:

263 ENEIDA. Cronica publicada no jornal Diario de Noticias em 22/2/1959. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.
264 |dem. Historia do Carnaval Carioca. Editora Civilizagao Brasileira. Rio de Janeiro, 1958. p.5.
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Figura 3: Fontes para a escrita da histéria presentes na historiografia de Eneida de Moraes.

Memoria de
papel. Arquivo:
Biblioteca
nacional

Velhos
carnavalescos,
antigos cronistas.
Entrevistas.

Obras de
referéncia e
imprensa

) Arquivos escassos de

Memoria do clubes carnavalescos/

outro jornais editados pelas
agremiagdes

Fonte: Histéria do Carnaval Carioca (1958)

Segundo José Geraldo Vinci,

Essa escritura associando material de imprensa, memdria
escrita e/ou oral, historiadores da muasica popular e
musicélogos se consolidou de tal forma que se tornou uma
espécie de modelo sobre o qual os historiadores académicos a
partir dos anos 1990 iriam produzir grande parte de suas
investigacGes.?®®

Como foi visto no caso de Mariza Lira e agora de Eneida, o uso
da memoria do outro, seja dos proprios artistas ou daqueles que conviveram
préximos a eles e da vida boémia, é caracteristica marcante da historiografia
produzida por eles. Na luta pela preservacdo da tradicdo havia um empenho
pessoal desses intelectuais nesse sentido. Se Mariza fazia incursdes pelo Rio
de Janeiro na tentativa de se misturar ao “Zé Povinho” e fazer coletas

folcléricas, Eneida declarava-se como uma mulher do povo:

265 MORAES, José Geraldo Vinci de. “Meninos eu vi: Jota Efegé e a histéria da musica popular.
Topoi. Vol.14.n°27. Rio de Janeiro. July/Dec. 2013
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Eu sou rigorosamente uma mulher do povo, nada que for fora
do povo me interessa, também ndo nasci para expectadora,
nasci para tomar parte do negécio. Todas as coisas do Brasil
me interessam, mas uma das coisas que mais me entusiasma
no Rio € o carnaval. Por que o carnaval no momento ainda é a
expressao maxima de uma festa popular [...] a Unica que ainda
nos resta.?s®

O envolvimento pessoal de Eneida no sentido da preservacao da
mem©aria carnavalesca vai além do livro Historia do Carnaval Carioca. Um ano
antes de sua publicagdo, em 1957 ,organizou com a ajuda de outros
intelectuais o 1° Baile dos Dominds no Rio de Janeiro. No ano seguinte, este
baile passou a chamar-se Baile do Pierrot. Reunia cerca de 200 convidados
apenas para manter a tradicdo dos antigos carnavais e fantasias em

homenagem a trindade roméantica- pierrot, arlequim e colombina.

A mesma mulher que recebeu uma escolarizagéo privilegiada e
sonhou utopias, um dia idealizou com amigos o Baile do
Pierrot, do Rio de Janeiro e de Belém, e revelou-se uma
profunda conhecedora do carnaval brasileiro: a primeira a
formular o conceito de corddes, corso, ranchos, sociedades e
entrudo, que registrou tudo no livro Histéria do Carnaval
carioca®®’

Apesar disso ndo se reconhecia saudosista. Mas, a0 mesmo
tempo em que dizia que era preciso entender a evolugcdo do carnaval
materializada nas escolas de samba, fazia feroz defesa da preservacdo dos
Ranchos. Segundo ela, eles eram a expressdo do carnaval no sentido
folclérico. Era preciso preservar também as Grandes Sociedades que tinham
tido grande importancia na politica nacional em fins do XIX lutando pela
Republica e pela abolicdo.

Para fazer essa defesa langca méo do MIS (Museu da Imagem e
do Som) do Rio de Janeiro como aquele que seria capaz de institucionalizar o

266 Depoimento dado ao Museu da Imagem e do Som (MIS-RJ) para a série Ciclo de
Intelectuais Brasileiros em 15/2/1967.

267 SANTOS, Eunice Ferreira dos. Eneida: memoéria e militincia politica. Belém: GEPEM,
2009.p.9.
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acervo e ,portanto, preserva-lo. Em crénica de 6/3/68 do Diario de Noticias sai

em defesa dos ranchos, da tradicédo e da brasilidade no carnaval carioca:

s

Creio que € urgente e ultranecessario- e proponho ao
Conselho de Mdusica Popular Brasileira (grifo no brasileira) que
organize imediatamente uma Comissdo para estudar os erros
(que s&o inumeros) que podem levar o Carnaval carioca a um
fim monédtono e triste. (...) gente que entenda e possa, por
exemplo, mostrar que os indios que desfilam em Blocos,
Escolas de Samba, Ranchos sao indios americanos e nao
brasileiros (...) Sou contra a oficializacédo (...) Creio que Ricardo
Cravo Albin pode organizar , no MIS, essa Comissao.

Eneida reconhecia em 1967, por meio de um depoimento ao MIS,
que a razdo da morte anunciada dos ranchos era a questdo econémica . J&
que para as escolas de samba ndo faltava investimento, ndo era possivel
ignora-las como uma manifestacdo importante da cultura popular a suceder os
ranchos. Em funcao da preocupacdo em preservar aquilo que o samba tinha do
Brasil mais profundo, Eneida participou do Primeiro Congresso Nacional do
Samba em 1962. Esse congresso contou com a participacdo de diversos
muasicos como Pixinguinha, Donga, entre outros e estudiosos de mdusica
popular, dentre os quais, Eneida, Almirante, Efegé e José Ramos Tinhorao.
Dele resulta a Carta do Samba, redigida pelo folclorista Edison
Carneiro. A Carta propunha “um esforco por coordenar medidas praticas e de
facil execucdo para preservar as caracteristicas tradicionais do samba sem,
entretanto, lhe negar ou tirar perspectivas de progresso”®. Os congressistas
para evitar que o “fato folclérico” fosse descaracterizado criaram uma série de
regras para a composicdo de samba: definiram as escolas de samba como o
local de “pureza”; canonizaram a sincope especifica do samba como
caracteristica que jamais poderia ser “violada” em uma composi¢cao “hibrida”;
monumentalizaram o samba ao definirem o dia 2 de dezembro (Gltimo dia do
Congresso, quando foi publicada a Carta) como “Dia do Samba”, além de
terem proposto a construcao do “Palacio do Samba”. Dessa maneira é possivel

perceber como preservacdo da memoria, escrita da histéria e transformacao do

268 CARNEIRO, Edison. Carta do Samba; Em louvor do rancho. IN: Folguedos tradicionais. Rio
de Janeiro: Funarte/INF. 1982.
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samba em fato folclérico caminhavam juntos. A escrita do livro Histéria do
Carnaval Carioca foi sem davida, a maior contribuicdo de Eneida no sentido da
preservacdo da memoria daquilo que passou a ser considerado “patriménio
nacional.”

Eneida divide o livro em pequenas sec¢bes, sendo que na primeira
intitulada “Explicando”, o objetivo € remontar as “Origens” da festa. Podemos
perceber o excesso retroativo da autora quando ela volta aos carnavais da
Roma Antiga, ndo sem perder a oportunidade de enxertar criticas sociais, 0
que sera recorrente em diversas passagens do livro: “O comércio fechava, os
tribunais ndo funcionavam, as escolas cerravam suas portas. Epoca de tanta
alegria e desvario que nela até os escravos podiam dizer verdades aos seus
senhores, ridiculariza-los, fazer o que desejassem.” 259

Em seguida continua a falar do carnaval classico revelando fontes
muitas vezes imprecisas, ilustradas por expressées do tipo: “diz uma
enciclopédia”, “afirmam certos autores”. Faz uso recorrente das aspas sem

necessariamente divulgar a fonte.

O carnaval teve como bergo néo as festas da Antiguidade, mas
as da ldade Média, afirmam certos autores, mas que importam
essas origens se o carnaval foi sempre a festa de todas as
alegrias, risos, brincadeiras, dancas? As variadas origens
atribuidas ao carnaval levam-nos apenas a certeza de que,
festa pagd ou religiosa, sempre existiu, na historia da
humanidade, um determinado momento escolhido pelos
homens para expandir maior alegria, para rir, pular e cantar
mais livremente.?°

O que resulta num texto que da a impresséo de que Eneida fica
dividida entre a escrita da historia e o desejo de simplesmente produzir uma

obra de exaltagcéo a nossa festa mais popular.

269 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca. Editora Civilizacdo Brasileira. Rio de Janeiro, 1958,
p.7
270 |dem. Ibidem. p.8.
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17. A imprensa como ‘verdade’ e a apropriacdo da memaria do outro.

Eneida, em Histéria do Carnaval Carioca, localiza a polca
introduzida em 1845 no Rio de Janeiro como 0 género que primeiro
enlougueceu nossos folides?’t. Usa como fonte o livro 150 Anos de Musica de
Luiz Heitor e a “opinido de varios historiadores”, sem cita-los. Em seguida, o
lundu teria aclimatado a polca aos ares tropicais e, mais tarde teria aparecido o
maxixe. Para tratar dele, utiliza-se de dois autores consagrados em matéria de
musica popular: Méario de Andrade em Pequena Histéria da Musica e Oneyda
Alvarenga em Musica Popular Brasileira. Eneida € taxativa ao tratar do maxixe
como o “primeiro tipo de dancga urbana criada no Brasil”, que se diferenciava da
polca ndo pela musica, mas pela coreografia.

Depois de pequena introducdo fazendo uso desses autores
consagrados Eneida volta aos velhos jornais anunciando: “Mas continuemos
assistindo ao desfile de folibes com suas musicas, através de velhos
carnavais”. Dessa maneira, € possivel perceber que a historiografia de Eneida
nao se apoiava num exaustivo levantamento bibliografico nem em um dialogo
critico com as fontes, sofrendo de uma espécie de sindrome de inventario.

A autora, por exemplo, recorre aos jornais quando trata dos
instrumentos musicais usados pelos corddes: “Em 1906 ja aparecem no
noticiario os nomes de instrumentos musicais usados pelos corddes:
pancadaria e tarracha, pandeiros, caixas e tamborim.” 27? Dessa forma, os
leitores séo transportados a cena musical do passado unicamente por meio das
informacdes dos periddicos. Sua historiografia nos remete aos primeiros
estudos sobre a imprensa no Brasil, ainda no século XIX, que numa

perspectiva historicista ou positivista, tratava esse tipo de fonte como auténtica

271 A autora ndo entra nessa discussdo, mas muito em breve ndo sera exatamente a Polca a
enlouquecer os bailes do subulrbio e sim 0o maxixe. A partir da década de 1870 esse processo
comeca a se delinear de forma mais clara. A danca importada transforma-se numa danca
insinuante dangada de maneira “indecente” em ambientes populares da Cidade Nova,
“inseparaveis dos contingentes de escravos e das musicas tocadas e dangadas por negros, e
propagado inicialmente nos ambientes boémios contiguos a vida noturna, ao teatro de revista e
a prostituicdo.” Em fungéo disso s6 em 1897 é que se publica a primeira partitura com esse
nome. Cf. WISNIK, José Miguel. Machado Maxixe: O Caso Pestana. In: Sem receita. S&o
Paulo: Publifolha, 2004.p.32.
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narradora dos “fatos” e da “verdade”, ou seja, um registro que permitiria
comprovar aquilo que realmente se passou nos carnavais passados.?’3

Na secdo dedicada aos anuncios sobre carnaval a imprensa, num
processo quase metalinguistico, é fonte e tema ao mesmo tempo. Seu ponto
de partida é o carnaval de 1857 e o periédico O Jornal. Eneida passa a
transcrever os anuncios na integra modificando apenas a ortografia e arrolando
um apds outro 0s mais variados temas apresentados por eles: compositores
vendendo partituras; bailes mascarados; casas comerciais vendendo artigos
carnavalescos; populares alugando suas janelas para assistir a passagem dos

desfiles, e dessa forma:

[...] v8o assim os anuncios pelos anos a fora, marcando as
principais fantasias, falando da moda parisiense, das Ultimas
novidades surgidas, enfeitando saldes, alugando janelas e
colchas para enfeita-las, contando até mesmo a histéria politica
do Brasil enquanto colabora com nossa festa maior.2’*

Aqui mais do que em qualquer outra secdo do livro, a imprensa
fala por si sé. Por isso, as poucas intervencfes da autora reduzem-se a “vao os
anuncios contando as modificacées sofridas pelo carnaval carioca”, ou ainda,
‘continuam os anuncios de sacadas, janelas, salas para bailes, carros,
bumbos, tudo que era necessario, imprescindivel mesmo, a vida dos
carnavalescos”. Eneida nao os divide por tematica, de maneira que prevalece
uma visao sincronica da evolugéo do carnaval ao longo do tempo por meio dos
anuncios, ja que o Unico guia ao leitor € a cronologia que vai avancando com
as paginas.

Analisando seu texto percebemos que sua historiografia ndo tem
tom analitico e interpretativo; mas preocupacdo cronoldgica na apresentacao
das noticias. Dessa forma, ela vai costurando seu texto de maneira que o leitor
veja a imprensa como detentora das “verdadeiras informagdes”. No Brasil, a

historiadora Maria Helena Capelato®’®, identificou que na primeira metade do

213 Sobre uma histéria cultural da imprensa: Cf: BARBOSA, Marialva. Histéria Cultural da
Imprensa: Brasil, 1800-1900. Rio de Janeiro: Mauad X, 2010.

274 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca. Editora Civilizacdo Brasileira. Rio de Janeiro, 1958,
p.257.

215 Cf. CAPELATO, Maria Helena; PRADO, Maria Ligia. Imprensa e histéria do Brasil. Sédo
Paulo: Contexto/Edusp, 1988.
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século XX os historiadores brasileiros tinham uma relacdo dubia com relagéo a
utilizacao do jornal como documento historico. Alguns o viam com desprezo ao
considerar o jornal como fonte suspeita ja que havia ainda o peso de uma
tradicdo historiogréfica que associava a busca da verdade dos fatos por meio
dos documentos. Sob esse ponto de vista, 0s jornais ndo seriam fontes
confiaveis na medida em que continham registros fragmentados do presente e
sofriam a influéncia de interesses pessoais, econémicos e politicos.

Mas havia aqueles que consideram os jornais como documentos
capazes de reproduzir o passado de maneira fidedigna como é o caso de
Eneida. Ela caminha, portanto, no sentido contrario das transformacdes
historiogréaficas dos estudos histéricos de tipo socioestrutural que tomam corpo
a partir da metade do século XX que relativizam a imprensa como fonte
documental inconteste. Isso porque Eneida a toma como espelho fiel da
realidade, ndo levando em conta que sob a imprensa recai uma série de
condicionantes sociais, econdmicas e politicas e que, na verdade, ela € um
complexo agente histérico que intervém nos debates de uma época, ndo mero
reflexo da realidade. Embora esses estudos considerassem a imprensa
importante fonte documental, o historiador assumia uma postura critica frente
ao documento, o que ndo se apresenta no livro de Eneida, ja que em nenhum
momento ela o reconhece como fonte que tem uma historicidade prépria.

Mas ao seu modo, ela apresentava uma narrativa bem
documentada e organizada, principalmente no que diz respeito a sequéncia
cronolégica. Sem didlogo com a bibliografia, ndo ha notas de rodapé. E
preciso recorrer ao final do livro para ter acesso a referéncia completa. Como
ilustra a citacdo abaixo em que Eneida cita Lucio Rangel e Mariza Lira. A
intencao era reafirmar que a primeira musica composta para o carnaval foi Abre

Alas de Chiquinha Gonzaga:

Lucio Rangel, grande estudioso da musica popular brasileira,
considera, apoiando a opinido da folclorista Mariza Lira, que a
primeira musica especialmente escrita para o nosso carnaval
foi o Abre Alas de Chiquinha Gonzaga. 2®

276 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira. Rio de Janeiro, 1958,
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Além da imprensa, sua fonte privilegiada para contar a historia da
musica de carnaval € a memoria de Almirante. Estudioso da musica popular,
que assim como Eneida, ajudou através do seu arquivo pessoal e da memoéria
a organizar os principais fatos que tinham sido registrados na imprensa escrita
em torno do Carnaval nas primeiras décadas do século XX.?’” Eneida dedica o
capitulo a ele e esclarece que “o que daqui em diante vou reproduzir aqui séo
as opinides de Almirante [...] resultado de longas conversas que com ele tive,
de buscas e rebuscas nos seus primorosos arquivos.” A autora justifica sua
escolha ao leitor apoiando-se na experiéncia de Almirante, o homem que fala
sempre com “documentos na mao”. Dessa maneira, a apropriacdo da memoaria
de Almirante fica plenamente justificada, porque sua experiéncia Ihe conferia o
carater de testemunha ocular dos fatos que narrava e seu arquivo pessoal a
base documental a legitimar sua narrativa. Eneida convertia o valor do

testemunho em principal fonte para a construg¢éo do capitulo:

Almirante, de quem colhi essas opinides, € homem de muita
vida vivida, de muitos conhecimentos, falando sempre com
documentos nas maos, coisas que ele apanha em seu fichario,
entremeando suas opinides com histérias, fatos, ocorréncias.?’®

Embora tenha alertado que reproduziria nas paginas seguintes as
conversas que tivera com Almirante, faz isso de maneira indireta ja que ndo
usa aspas. De maneira que ao longo do texto ndo € possivel saber se
transcreveu fielmente o resultado de suas entrevistas ou se entremeou a fala
do Almirante com a proépria. O fato € que a nocéo de pureza do samba carioca
estava ali justificada, pois esse género musical ndo recebia influéncia
estrangeira. Portanto, tudo leva a crer que ela corroborava a fala do
pesquisador:

A musica do carnaval € a nossa musica mais pura, iSSO por
causa do ritmo. No meio do ano surgem musicas que nao se
sabe se sao boleros ou sambas, mas no carnaval as musicas

217 LIMA, Giuliana Souza de. Almirante, a mais alta patente do radio, e a construcédo da historia
da masica popular brasileira (1938-1958). 1.ed. Sdo Paulo: Alameda, 2014.

278 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958.
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sao definidas: samba é samba, marcha é marcha mesmo e néo
sofrem influéncias estrangeiras.?”

Assim como reiterava a observacao feita por Almirante de que
depois da ditadura varguista e da criacdo do DIP em 1939 (Departamento de
Imprensa e Propaganda) ndo era mais possivel usar a politica como mote para
composicao, a ndo ser que fosse para elogiar Getulio Vargas. Foi entdo que os
compositores passaram a tentar outros temas e as musicas de carnaval
serviam de pretexto para falar sobre tudo. Destaca também que foi Almirante
guem levou a percussao que acompanhava o samba dos morros para o disco
com a canc¢do Na Pavuna. Eneida chama esse feito de uma “verdadeira
revolucdo na maneira do acompanhamento da musica popular [...] a batucada
marcou o verdadeiro ritmo de nossa musica de carnaval.”?80

Dando voz agora para Oneyda Alvarenga, Eneida consagra outro
mito em torno do samba, de que ele é filho do Rio de Janeiro: “Tal como o
maxixe- diz Oneyda Alvarenga- o samba urbano é filho do Rio de Janeiro.
Através do radio e do disco avassalou a vida musical popular e burguesa do
Brasil inteiro.”?8! Mas, ao contrario de Mariza Lira e outros pesquisadores de
sua geracédo, Eneida contraria 0 mito de que o samba urbano tivera origem nos
morros do Rio de Janeiro. Faz isso se apoiando na fala de Almirante e
completa “tem documentos para provar que a razdo esta do seu lado.” Isso
porque, segundo ele, os primeiros grandes sambistas como Sinhd, Caninha,
Donga, Pixinguinha, foram homens da cidade, assim como Lamartine Babo, Ari
Barroso, Noel Rosa, Ismael Silva todos “gente urbana”. Curiosamente, para
Almirante, o “samba teria subido da cidade para o morro” e ndo o contrario
como era o discurso hegemanico.

Eneida ndo desenvolve a polémica e diz que “muita mais,
muitissimo mais poderia ser escrito neste capitulo sobre musica de carnaval’,
mas que ela ndo o fara porque Almirante ja esta realizando essa tarefa num
“long-play” onde vai contar toda a histéria do samba. Considerando o livro mais

perene e completo ela cobra do amigo: “Um long-play ndo basta. Almirante

219 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958.
p.180..

280 |dem. Ibidem. p.181.

281 |dem. Ibidem.
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teria o dever de ensinar num livro tudo o que ha trinta anos colige, reune,
estuda, ficha, sobre a musica popular do Brasil.” 282

Mais adiante, ao tratar das escolas de samba, Eneida achou por
bem recorrer a uma bibliografia mais densa e para isso deu voz a Edison
Carneiro em Sabedoria popular de 1957. Recorrer ao “especialista” era
relativamente normal entre esses pesquisadores da musica cujos estudos se
desenvolveram fora do espaco académico. Foi possivel observar isso na
relagdo de dependéncia que Mariza Lira estabeleceu com Mario de Andrade
guando da montagem de uma exposicao de folclore ou quando publicava seus
livros e solicitava sua analise e aprovacao.

Novamente longas citagbes entre aspas servem para reconstruir a
histéria do samba de roda derivado de semba cantado ao som de faca e prato,
chocalho e pandeiro, dangcado em separado por um homem e por uma mulher,
até que o convite a danca fosse feito com uma umbigada. E Edison Carneiro
também que reconta a histéria das primeiras escolas de samba porque,
segundo Eneida, “ninguém melhor do que ele” as estudou. Percebemos que ao
tratar da referéncia maior do carnaval do Rio de Janeiro Eneida abandona
temporariamente a imprensa para fazer uso de diferentes fontes e num raro
momento estabelecer, sendo um dialogo, pelo menos confrontar diante do leitor
diferentes versdes para um mesmo fato.

Como ilustra a explicagdo sobre o motivo pelo qual as Escolas de
samba eram assim denominadas. Eneida utiliza como referéncia primeiramente
Almirante, ndo sem antes ressaltar suas qualidades: “Almirante, com sua
prodigiosa memoria, seu fabuloso arquivo, seus conhecimentos de mdusica
popular e sua ‘alta patente do radio’ acha que a expressao escola teria vindo
do universo militar: “Escola! Sentido!” e que, segundo ele, esse brado teria
comecado a aparecer por volta de 1900 e a primeira escola de samba teria
nascido na Mangueira.

Em seguida, ela recorre a alguém ligado diretamente ao mundo do
samba: Ismael Silva. Contrariando a versao de Almirante, o sambista considera
gue a primeira escola teria surgido no morro do Estacio, tendo sido criada por

ele, e recebeu esse nome porque ficava perto da Escola Normal. Depois do

282 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca, Editora Civilizacado Brasileira, Rio de Janeiro, 1958.
p.182.
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pesquisador da musica popular, do sambista, vem o folclorista Edison Carneiro.
Esse Ultimo aceita em parte a versdo de Almirante acrescentando que o termo
escola faz referéncia ao objetivo primeiro dessas agremiacdes desde o tempo
dos ranchos: aprender a cantar e dancar o samba.

Na disputa pela memodria, a autora fica com a explicagdo de Edison
Carneiro e Ismael Silva, talvez por discordar de Almirante, pelo menos nesse
caso, a autora tenha exagerado nos adjetivos ao pesquisador a fim de nao criar
nenhum desconforto com aquele que abrira seus arquivos a ela. Diante da
dificuldade de escrever sobre musica popular, a rede de relagbes era muito
importante, eram elas que podiam significar ter acesso ou nao a informacdes

essenciais:

Creio que essa Ultima é a mais justa das opinides inclusive
porque nhascendo as escolas de samba dos ranchos
carnavalescos, € bom lembrarmos que também havia ranchos
escolas. Ora, um rancho escola segundo tudo indica era o que
ensinava a dancgar, a cantar, a sair em cortejo. Creio, portanto,
gue o nome das escolas de samba nasceu da finalidade a que
elas se destinavam: ensinar a dancar o samba como estou de
acordo com Edison Carneiro e Ismael Silva.?®?

18. Carnaval Popular: politizacao, utopia e resisténcia.

Depois de fazer breve relato sobre o carnaval no mundo classico
Eneida chega rapidamente ao carnaval portugués. A autora fala do entrudo em
Portugal e baseia sua explicacdo na reproducdo de trechos de um artigo de
Julio Dantas, publicado na Gazeta de Noticias em 21 de fevereiro de 1909.
Segundo ela, “ninguém melhor do que um portugués para falar de seu
carnaval’. Quando o “porco e brutal” entrudo chega ao Rio de Janeiro
espantava varios viajantes estrangeiros que aqui chegavam “sem considerar

que estavamos apenas refletindo e repetindo habitos de nossos colonizadores.”

283 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca, Editora Civilizacado Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
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Finalmente no alvorecer do século XX, em 1904 com a abertura da
Avenida Central, o entrudo chegava ao fim. Nessa passagem Eneida
surpreendentemente endossa o0 discurso higienista em voga na grande
imprensa de entdo e na intelectualidade republicana que pretendia transformar
o Rio de Janeiro na Paris dos tropicos?®:

O novo século trazia uma nova mentalidade; o Rio civilizava-
se. A recém construida Avenida Central dava-nos a
consciéncia de criaturas civilizadas, cidaddos moradores numa
grande cidade. O entrudo portugués porco e brutal foi
desaparecendo lentamente. Novos brinquedos carnavalescos
estavam surgindo. 2

Mesmo assim, Eneida alertava para o fato de que o intrudo insistia
em sobreviver em pleno século XX. Era possivel ver a venda limdes vazios e
seringas de plastico. Como era proprio dela, ao falar da permanéncia do
entrudo, emenda com uma critica a falta d’agua na cidade: “Agua continua nao
havendo na cidade, mas- quem sabe?- se ndo tomarmos cuidado acabaremos
molhados, sujos, enlameados como nos tempos de nossos avéds?” 286 [sso
ocorre durante todo o livro, quase sempre seus comentarios ndo tem relacéo
com a matéria musical em si. A historia do carnaval serve como pano de fundo
para comentarios de natureza politica como ilustra a passagem em que trata do
sucesso dos primeiros bailes carnavalescos do Hotel Italia promovidos por uma
sociedade chamada “Constante Polca”.

Eneida passa a explicar ao leitor porque a primeira sociedade
carnavalesca, aquela que foi iniciadora dos bailes de mascarados tinha esse
nome: “Os cronistas da época declararam que a mocidade de entdo fja
indistintamente rebelde as fumacas da aristocracia artificial’ sentia na polca um
‘habeas corpus™. 2’Ndo ha qualquer mencéo sobre a fonte em que Eneida

retirara a citacdo, mas o curioso € que ela explica o sucesso da polca, danca

284 C.f. SEVCENKO, Nicolau. A capital irradiante: técnicas, ritmos e ritos do Rio. Historia da
Vida Privada No Brasil; organizador do volume Nicolau Sevcenko.-S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1998. p.513

285 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
p.28.
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p.30.



144

de “peignoir’ a substituir as dangas de “anquinhas”, fazendo uso da histéria,

mais precisamente da Revolugcéo Francesa:

O vento da revolta contra a tirania que a Grande Revolugéo
Francesa violentamente soprara sobre o mundo, a licdo das
necesséarias liberdade, igualdade e fraternidade que ela
transmitiu a todos os povos modificando-lhes hébitos e
pensamentos, atingiu as dancas e até mesmo 0 NOSSO
carnaval.?®

Se para Eneida, como foi visto, a atividade jornalistica era uma arma

de luta politica, sua “trincheira”, ou seja, uma forma de denunciar as agruras de

guem vivia na entdo capital federal, especialmente a camada mais humilde.

Escrever sobre carnaval também era uma forma de luta, de denlncia, mas

também ao mesmo tempo, de superacdo das misérias cotidianas através da

inversdo de papéis que a festa carnavalesca proporcionava.

E possivel perceber logo no inicio que a questdo da “luta de

classes” também chegara ao carnaval. Como ilustra a passagem em que a

autora descreve o0s bailes particulares, aqueles realizados pelas grandes

sociedades a partir de 1888:

[...] flores artificiais que pareciam naturais de tdo belas que
eram, champanha a rodo (até 1930 o champanha era
obrigatério em todos os carnavais) e mais: franceses legitimos
[...] concertos de piano ou violino antes dos bailes [...] Séo
tantos os clubes familiares que em 1896 os jornais informam:
‘bailes publicos sé para o Zé povinho'. 29

Em seguida denunciou como ficou impossivel, diante da alta do

custo de vida, a manutencao desse tipo de festa. Novamente o carnaval serve

como pano de fundo para a critica social:

Eram assim as ceias de carnaval até uns vinte anos passados.
Depois, ora depois a vida cresceu; tudo se tornou mais caro.
Os salarios ficaram o0s mesmos enquanto 0S géneros
aumentavam de preco. Nem mesmo o0s bailes da burguesia

288 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca, Editora Civilizacado Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
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289 |dem. Ibidem. p.40.
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brasileira terdo hoje um carddpio como esse do Cassino
Atlantico, se bem que sejam altissimos os pre¢os das entradas,
das mesas, dos ‘couverts’.?%

Todo tipo de observagéo, por mais simples que fosse, parecia exigir
de Eneida um comentario acido com relagdo a realidade em que vivia. Os
jornais ndo mais publicam a relacdo de todos os bailes que acontecem na
cidade? Culpa dos anuncios carissimos que tomavam 0 espaco dos jornais.
Falta de fantasia nos bailes? Falta de dinheiro: “Hoje qualquer roupa serve. O
gue enfraqueceu, ou melhor, diminuiu a beleza de nossos bailes carnavalescos
foi ainda e sempre a falta de dinheiro que nos impede de fazer fantasias...” 2°1

Com relacéo ao carnaval do povo, cujas origens Eneida comecou a
descrever com a chegada do Zé Pereira, a autora utiliza como fonte duas obras
do historiador Vieira Fazenda intituladas “Antiqualhas” e “Memorias do Rio de
Janeiro”. Segundo ela, “todos os autores que se referem ao Zé Pereira e
contam suas diabruras nesta cidade fazem-no baseados em Vieira Fazenda”,
dessa maneira justifica a utilizagdo da mesma fonte: “Fiquemos com Vieira
fazenda porque ficaremos muito bem.” 292

O fato é que no meio da “miséria reinante” havia o Zé Pereira. O

carnaval popular como fator sublimador:

Ele foi essencialmente o carnaval do pobre. T&o facil, no meio
da miséria reinante, nessa crise que parece acompanhar e
perseguir o brasileiro através dos anos, sair a rua com bombos
e tambores, uma camisa qualquer, uma calca de qualquer
espécie e fazer barulho, alegrar com um ritmo efusivo as ruas e
os bairros, andar por ai ao som de ruidos, rindo e divertindo os
outros enquanto se divertem a si mesmos, com o tumulto de
um ruido que nem sequer é muasica mas proclama alegria, que
conclama os folibes para os devaneios e as loucuras
carnavalescas. 2%

Parece que o carnaval para Eneida era também uma espécie de

“Pasargada”, onde os prazeres negados no cotidiano sao proporcionados pelo

2% ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
p.41
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ambiente utépico do carnaval em que se instala um processo de inversao.
Talvez viesse dai a grande importancia que ela dava ao uso das fantasias,
inclusive nos bailes que organizava. Elas subverteriam a ordem social,
fantasiados todos estavam nivelados; as hierarquias sociais desapareceriam,

opondo-se ao mundo real massacrante e hierarquico:

No carnaval, a vestimenta apropriada é a fantasia, um artefato
gue nos revela um duplo sentido, pois tanto se refere as ilusbes
e idealiza¢cGes da realidade [...] Assim, a fantasia carnavalesca
revela muito mais que oculta jA que uma fantasia representa
um desejo escondido, faz uma sintese entre o fantasiado, os
papéis que representa e os que gostariam de representar. 2%

Foi o mundo literdrio que despertou em Eneida o gosto pelo
carnaval. No final dos anos 1920, estreia em livro publicando “Terra Verde”,
exaltando o contexto amazonico. Os versos livres foram inspirados em Manuel
Bandeira, de quem lia com especial predile¢ao o livro “Carnaval” publicado em
1919, especialmente Cancédo das lagrimas de Pierrot, Arlequinada, Rondo6 de
colombina, Sonho de uma terca feira gorda e Poema de uma quarta feira de
cinzas. O primeiro poema citado acima evidencia a contradicdo entre a alegria
exterior da festa carnavalesca e a tristeza sem fim do eu-lirico que chora suas

amarguras:

Ai dele! E essa alegria,
Aguelas cancgdes, aquele
Surto ndo € mais, ai dele!

Do que uma imensa ironia
Fazendo a cantiga louca
Dolorido contracanto,

Por dentro borbulha o pranto
Como outra voz de outra boca.

O carnaval para Eneida era uma forma de resisténcia. Apesar da
tormenta interna, da miséria, das crises, da violéncia policial, o carnaval

persistia, ainda que internamente sobrasse dor: “Grande e bela licdo acaba de

2%4 DA MATTA, Roberto da. Carnavais, malandros e herois: para uma sociologia do dilema
brasileiro. 6ed. Rio de Janeiro. Rocco, 1997. p.61.
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dar- mais uma vez- o povo carioca. Miséria, fome, vida cada vez mais cara,
falta de tudo, e ha muitos anos néo tinha o carnaval uma forca tdo grande, uma
tao pujante alegria.” 2%

Alguns anos depois, em cronica publicada no Diario de Noticias na
década de 1960, ela reafirmou a resisténcia do carnaval e ao mesmo tempo
seu carater utopico. Pelo menos durante o carnaval era como se estivéssemos

“no melhor dos mundos”:

O carnaval estid ai, minha gente. As musicas sao ruins? O
dinheiro é pouco ou nenhum? As proibigcdes séo tremendas? A
situacdo do pais é calamitosa? Nada importa. Quem é
carnavalesco sai em frente, samba, canta, danca, como se
estivéssemos no melhor dos mundos.?*®

Como € possivel perceber, muitas vezes as cronicas carnavalescas
corroboram o discurso presente no livro Histéria do Carnaval Carioca a respeito
do carnaval popular como forma de resisténcia. Mas como ja foi sublinhado na
primeira parte, a Eneida cronista tinha como fungdo primeira a denuncia.
Justamente pelo “frescor” préprio da crénica com seu olhar revelador sobre o
cotidiano, o que nado parece ser a funcao primordial do livro, uma obra mais
perene. H4 a preocupacdo em ressaltar o carater combativo do carnaval, mas
tudo leva a crer que a autora pretendia com o livro fundamentalmente preservar
a memoria desse carnaval e dar visibilidade ao seu trabalho de pesquisa.

Voltando a questdo da ligacdo da historiografia de Eneida com a
poética de Manuel Bandeira, podemos remontar sua origem quando a jovem
Eneida, ainda no Para, ligou-se ao movimento modernista. Quando se mudou
para o Rio teve como amigos mais proximos gente do mundo literario como
Carlos Drummond, Antbnio Bandeira, Carlos Ribeiro e Jorge Amado. De
Manuel Bandeira, de quem foi vizinha de porta, além dos versos livres, herdou
certa predilecdo em sua historiografia e em suas crénicas pelos desvalidos e
humildes. E era somente no carnaval que se podia representar naqueles dias

de folia a utopia, o mundo ideal, que Eneida queria construir.

295 ENEIDA. Cronica publicada em 18/2/1959 no Jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.
2% ]dem. Crbnica publicada em 18/2/1966 no Jornal Diario de Noticias. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.
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Essa proximidade com Bandeira revela-se também sob a forma
de poema. Ele foi fruto de uma visita do poeta a um festival de violeiros e tudo
leva a crer que estava na companhia de Eneida e de outros icones do
modernismo e da Comissdo de Folclore. Depois de ouvir Otacilio Batista,
Bandeira diz que ndo era poeta nao, poeta era quem tinha capacidade de
improvisacdo, ou seja, 0 cantor e compositor popular. A cultura erudita do
poeta se rendia ao popular, vetor importante para a definicAo nacional

incorporado pelo pensamento modernista:

[...]

A Eneida estava boba,

O Cavalcanti bobao,

O Ldcio, o Renato Almeida,
Enfim toda comisséo.

Sai dali convencido

Que ndo sou poeta nao;
Que poeta é quem inventa
Em boa improvisacéo [...]*°"

Mas o carnaval tinha outra faceta: era através dele que se podiam
denunciar as mazelas sociais. Isso desde o aparecimento das primeiras
Sociedades Carnavalescas. Depois de uma pequena introducdo em que
Eneida se dedicou a contar a origem dessas sociedades, “confiando na
informacgéo de varios historiadores” (que ela ndo diz quais sdo) e numa cronica
publicada por José de Alencar em 14 de janeiro de 1855 no Jornal Correio
Mercantil ela assegura que a primeira sociedade nascera nesse mesmo ano e
chamava-se “Congresso das Sumidades carnavalescas”.

Na reconstrucdo dessa histéria esbarra nas dificuldades de acesso
as fontes ja que a maioria dessas sociedades nao tinham seus préprios
arquivos ou os mantinham incompletos, dessa maneira reconhece que a Unica

fonte disponivel era mesmo a imprensa:

297 BANDEIRA, Manuel. Poema intitulado “Saudagdes aos cantadores” publicado no Jornal do
Brasil em 11/12/1959. Bandeira teve uma relacéo frutifera com muasicos populares que como
ele frequentavam o ambiente boémio e musical da Lapa. Via em Sinhé o simbolo por
exceléncia da cultura carioca.
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Dificil €, no entretanto, restabelecer hoje a histéria de cada um
desses clubes; somente os Tenentes do Diabo possuem um
arquivo, se bem que ele ndo represente nem a metade do que
seria necessario para o levantamento do passado baeta.
Pode—se conhecer agora apenas a histdria de nossos grandes
clubes através do noticiario dos jornais de varias épocas. 28

E através das noticias de antigos jornais que Eneida revela a

atuacao politica dessas sociedades carnavalescas. O carnaval era fuga, utopia,

mas também resisténcia e luta ja que estava desde 0s primeiros tempos junto

do povo e defendendo causas democraticas:

Tinham muita razdo os jornais do passado quando intitulavam
0s grandes clubes carnavalescos- Tenentes, Democraticos e
Fenianos- de “herdis do carnaval’. Defensores vigilantes e
combativos da nossa festa maxima, souberam eles,
defendendo-a, tomar partido ao lado do povo pelas causas
democréaticas. Entre risos, guizos e galhofa, viveram os graves
momentos politicos do pais.?%°

Em fins do século XIX, esses clubes se envolveram pessoalmente

na questdo abolicionista e republicana. A vida politica e carnavalesca se

confundia, é sob essa perspectiva que se pode entender melhor a historiografia

de Eneida. Seu discurso passa pela defesa das “raizes do samba” que ela

considerava serem 0s ranchos, as grandes sociedades e clubes carnavalescos.

Pelo elogio ao carnaval do suburbio, pela ideia de que o samba ndo deve ser

conspurcado por fatores externos como a influéncia estrangeira, nem por

fatores internos como a interferéncia do Estado na oficializacdo da festa, bem

como um espaco de resisténcia ,utopia e também instrumento de protesto:

“Estamos na beira de um abismo... e em torno de sua boca escancarada

brincamos com ou sem pandeiros cantando os sambas desse n0osso momento

de miséria e desventuras.”3%

298 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,

p.61.
299 |dem. Ibidem. p.68.

300 Citado em SANTOS, Eunice Ferreira dos. Eneida: memoria e militancia politica. Belém:

Gepem, 2009. p.91.
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No livro ela destaca ainda a permanéncia do tragco combativo do
carnaval carioca: “O animo de luta arrefeceu nas sociedades carnavalescas?
Apesar da grande divisdo hoje existente entre os homens, apesar das
profundas divergéncias politicas de nossa época, ainda nesse ano de 1957, os

Tenentes distribuiam esses versos”:

Brasil de mil e quinhentos

Brasil do Império e de agora,
D4 ao teu povo alimentos,
Lembra-te que o povo mora

No chéo, sem teto e sem agua!
O povo, em troca, dara

Em vez de queixa ou de magoa,
Ouro, trabalho e mana!

Entdo um lustro, de fato

Valera dez vezes mais!3"

E Eneida reitera: o que querem os tenentes? “O progresso do
Brasil, a ordem, de que o pais necessita para garantir a construcdo do seu
progresso. Como todos ndés o0s carnavalescos cariocas ainda lutam pelas
liberdades democraticas. Momo os abencoe.”°? Qu seja, o carnaval era
definitivamente uma festa popular e politizada.

Continua a destacar o carater politizado da festa agora nos pufes
espécie de desafio em versos que as sociedades e clubes como Fenianos,
Tenentes e Democratas publicavam nos jornais no sentido de exaltarem a si
proprias e diminuir o mérito das adversarias. Esses versos ndo eram assinados
ou muitas vezes recebiam pseudonimos. Por isso Eneida ndo conseguiu
chegar a conclusdao de quem os fazia. Diz que ainda seria uma pesquisa por
fazer principalmente para aqueles entendidos de poesia. Isso porque dentro
das secdes carnavalescas dos jornais, a cronica e os pufes correspondiam a
sua parte mais literaria. A representacdo do carnaval nos jornais, ndo se dava
de forma puramente objetiva, distanciada e jornalistica. Sendo o proprio

cronista um mediador entre o hegeménico (jA que trabalhava para a grande

301 ENEIDA. Historia do carnaval carioca. Editora Civilizagcéo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958.
p.71.
302 |dem. Ibidem.
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imprensa) e o subalterno (dava visibilidade ao carnaval popular), as cronicas e
os pufes também resultavam um tanto ambiguas. Eram presas a realidade ja
gue muitos desses pufes faziam criticas sociais (como destaca Eneida),
descreviam os bailes e préstitos, mas eram completamente abertas ao lirismo e
ao devaneio convocando com linguagem jocosa os folides a orgia, a loucura e
ao prazer.303

Embora dissesse que “nem sé de politica viviam os folides”, nesse
jogo de lembrar e esquecer que faz parte da historia, Eneida deu maior
destaque e transcreveu pufes que tinham teor de critica social. Como aqueles
gue defendiam o fim da escraviddo, voto feminino ou, nas palavras da autora,

tinham “tiradas socioldgicas”, como ilustra o pufe abaixo:

Honrada burguesia! Herdico proletariado!
Donzelas que julgais 0 mundo uma magia
Poetas que aceitais um mundo imaginario
Padrecos que abracais o trono e a fidalguia...3*

E bom lembrar que a imprensa foi um dos espacos da sociedade
civil onde se tratava a luta pela cultura. Se de um lado a imprensa e seus
cronistas ajudaram a transformar o carnaval popular em cultura comum,
nacional-popular, por outro, sendo um veiculo movido a interesses econémicos
e politicos particulares, permitia e aceitava determinada critica social ndo toda
critica social. Eneida, escrevendo para veiculos da grande imprensa, néo
coloca isso em discussdo. Se a imprensa ajudou os dominados a reconstruir a
sua memdria a partir da mediacdo desses cronistas também impunha barreiras
seguindo seus proprios interesses.

A questdo econdmica determinou o fim dos pufes publicados em
jornais de grande circulagdo. Eles passaram a cobrar pela publicagdo dos
pufes fazendo com que os préprios clubes carnavalescos os publicassem em

jornais particulares a serem distribuidos para o publico nos dias de folia.

803 Cf. COUTINHO, Eduardo Granja. Os cronistas de Momo: imprensa e Carnaval na Primeira
Republica. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2006.

304 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca. Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
p.78.
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Diante desse cenario, em tom um pouco nostélgico, Eneida conclui: “Tudo ficou
muito dificil nesta cidade.”3%°

Ainda falando sobre as sociedades, os carros de criticas tinham papel
importante no carater politizado do carnaval carioca que Eneida quis enfatizar.
Embora, novamente em tom nostalgico, percebesse que [...] “hoje aparecem
mais fracos, menos combativos. Ha uma certa acomodacao no povo brasileiro,
até mesmo nos tdo destemidos carnavalescos cariocas.” E aproveita e critica

duramente os governantes que ameacavam a liberdade de expressao:

O direito a liberdade de critica sempre foi neste pais um
espantalho para o0s governantes. Mas as sociedades
carnavalescas vieram, através de diversos governos e até
mesmo da ditadura, fazendo desfilar sob censura, seus carros
de critica.%

Ao escrever a historia dessas sociedades, Eneida buscava, assim
como Mariza, as raizes do “verdadeiro carnaval carioca”. Mas diferente dela
que procurava essas raizes numa espécie de atavismo étnico, cujas origens
remontam as senzalas e num segundo momento projeta essas origens sobre a
modernidade urbana num samba higienizado, Eneida defende um projeto de
cultura popular especifico que se confronta e pretende ser vitorioso em relacédo
a esse. Uma cultura popular vitimada pelo capitalismo; pela carestia; pela falta
de liberdade politica; pela forte ordenacéo do Estado na organizacao da festa;
pela repressao policial, enfim, isso nos leva a analisar criticamente a aparente
unicidade do termo cultura popular e raizes populares, ou mesmo, do que era
considerado o verdadeiro samba. Havia na verdade uma intensa disputa entre

esses discursos, jA que o debate intelectual nesse periodo foi marcado por

305 José Ramos Tinhordo também trata do desaparecimento dos pufes: “Com a decadéncia a
partir da década de 1950, dos clubes promotores da exibicdo de carros alegoricos- acelerada
nos anos 60 pela transformacdo dos desfiles das escolas de samba no principal evento do
calendéario carnavalesco no Rio de Janeiro-, a versalhada dos pufes entrou a rarear, até
desaparecer definitivamente as vésperas de completar um século seu aparecimento no Brasil.
Sempre ignorado, até como simples exemplo de estilo literario, pelos historiadores de literatura,
os pufes de versos rebarbativos (...) conseguiram, ndo obstante, manter viva, até quase o final
do século XX, a tradigdo da linguagem popular carnavalesca (...).” Cf: TINHORAO, José
Ramos. A imprensa carnavalesca no Brasil. 12ed.- S&o Paulo: Hedra, 2000. p.98.

306 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
p.82.
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fortes discussdes em torno da nacionalidade, da cultura brasileira, do folclore,
enfim, do que era nacional.

Esses criticos estavam, na verdade, travando uma batalha pela
definigho do “verdadeiro carnaval carioca”. Para Eneida, ele estava nos
ranchos e nessas sociedades politicamente ativas, nos carnavalescos
destemidos de antigamente: “E bom repetir: grande e bela foi a vida dessas
sociedades que deram inicio ao verdadeiro carnaval carioca.” ¥’ E esse
carnaval “verdadeiro” era essencialmente o carnaval popular, das ruas, do povo
que “sua e trabalha” e espera pacientemente pelo desfile dos préstitos e seus
carros de critica, enquanto a burguesia usufrui de seus bailes privados. Eneida
faz questdo de salientar que em 1957, ano em que escreve o livro, esse
carnaval popular ainda esta vivo e atraia multiddées, ndo sem fazer fortes

criticas a desigualdade social reinante:

N&o se julgue que o povo, o propriamente dito povo, aquele
gue trabalha e sua sem dinheiro nem gléria, sem direito a
cultura (ainda privilégio de uma minoria) o povo ndo gosta
mais dos préstitos. Nao se julgue. Basta a qualquer um ir a
Avenida numa tarde de terca feira gorda e encontrar gente
velha e gente moca ocupando escadas, invadindo as da
Biblioteca Nacional, sentando-se em calgadas para esperar,-
com a paciéncia dos seus antepassados- que as grandes
sociedades desfilem pela Avenida. O entusiasmo do povo
carioca pelo carnaval continua existindo, é verdade que
ndo em todas as camadas sociais. A pequena-burguesia
prefere ir aos bailes, a burguesia tem o0s seus
divertimentos proprios, mas os que trabalham e suam
continuam amando os préstitos. 3%

Embora reconheca a forca do carnaval popular, ao longo do livro
Eneida destaca que a perda de sua pujanca e influéncia social sempre se
deveu a questdes econdmicas. Seja pelo fim da publicacdo dos pufes nos
grandes jornais, depois 0 desaparecimento dos jornais internos das grandes
sociedades, seja na auséncia de fantasias, na simplificacdo da fabricacdo dos

convites feitos agora em “papel grosseiro” e comprados em qualquer papelaria,

807 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca, Editora Civilizacado Brasileira, Rio de Janeiro, 1958.
p.83.
308 |dem. Ibidem. p.90.
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ou ainda pela dificuldade dessas sociedades em contratar bandas de musica.
Antigamente tudo parecia ser mais facil porque a sanha capitalista ainda néo
tinha invadido completamente a festa. Eneida escrevia sobre os carnavais do
passado sempre a luz da ameaca da inviabilizagdo econémica do carnaval no

momento em que escrevia:

Muitas sdo as dificuldades para que uma sociedade possa
organizar hoje seu préstito. As dificuldades do passado sé&o
no presente montanhas quase intransponiveis. Existem
atualmente apenas duas bandas de musica montadas: a do
Regimento de Cavalaria da Policia e a da Banda dos Dragdes
da Independéncia. Nao sdo, como no passado, gentilmente
cedidas nem podem servir gratuitamente a este ou aquele
clube. Cada uma delas custa de trinte e cinco a quarenta mil
cruzeiros. Onde busca-los? As subvencfes municipais séo
pequenas, as fantasias muito caras.3*

A valorizagdo da origem do “verdadeiro” carnaval popular
representado por clubes carnavalescos como os Tenentes, Democréticos e
Fenianos se da pela via da resisténcia. Mesmo com todas as dificuldades
econbmicas eles punham seus carros nas ruas. Era preciso valoriza-los nos

gue eles continham de autenticidade e pela iminéncia do seu desaparecimento:

Soubesse 0 povo carioca 0 quanto Tenentes, Democraticos e
Fenianos lutam para trazer as ruas os préstitos de terca-feira
gorda e muito maior seria 0 amor que lhes dedica. Porque a
essas trés grandes sociedades devem o carnaval carioca e
0 povo desta cidade a manutencdo do préstito, o
aparecimento dos carros alegoricos e de critica, 0s carros
de ideias que ha tantos anos fazem parte da vida do folido.
Aos Tenentes, Democraticos e Fenianos devemos todos a
existéncia dessa faceta, a mais bela porque mais dificil, do
nosso carnaval.31°

Se a questdo econémica ameacava a continuidade desses clubes,
a auséncia de arquivos punha em risco a preservacdo da histéria dessas

instituicbes. Como era comum nessa geragao de cronistas que escreveu na

309 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958
p.91.[Grifo meu].
310 |dem. Ibidem.
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primeira metade do século XX, antes da institucionalizacdo dos acervos sobre
musica popular, era preciso contar com a histéria oral para reconstruir essa
histéria, aquela que esta “no coragao dos velhos carnavalescos” além, claro,
dos periédicos. Sdo essas duas fontes primordiais que a cronista utiliza na

reconstrug¢ao do carnaval carioca:

Eis em tracos rapidos, muito rapidos, a vida de nossas grandes
sociedades. Cada uma delas exige um bidgrafo, cada uma
delas tem uma histdria para contar. Infelizmente esse passado
estd apenas nos velhos jornais e no coracdo de alguns velhos
carnavalescos, mas nao téo velhos que ndo nos possam falar
dos primeiros préstitos, dos primeiros jornais, dos primeiros
pufes.

As sociedades mais antigas nao possuem arquivos:
esqueceram-se de posar para a posteridade.®!!

Buscando reviver a grandeza dos carnavais de antigamente, Eneida
gueixava-se da falta do uso de mascaras, dizendo que “qualquer coisa serve
hoje em dia para se brincar o carnaval’. Isso porque uma fantasia demandava
dinheiro, “onde busca-lo?”. Ela localiza o inicio da derrocada econdmica do
carnaval a partir da primeira guerra mundial, mas, sobretudo, a partir dos anos
1930, quando Getulio Vargas chega ao poder. A partir dai, segundo ela, “nossa
crise tornou-se mais profunda” e os mascarados comegaram a fantasiar-se
pouco.

Curiosamente, mesmo com todas as dificuldades econémicas, €
no carnaval dos suburbios onde se podiam encontrar ainda resquicios dos
grandes carnavais do passado, do carnaval auténtico, com a presenca de
pierrds, colombinas e dominds. Nesse caso percebe-se a associacdo entre

popular e autenticidade:

As fantasias deram tanto brilho e esplendor aos bailes dos
passados carnavais, que acreditamos, hoje em dia, apesar da
miséria dominante, da crise crbnica que nos persegue, se
tornassemos obrigatdéria a mascarada, muito mais animado
seria nosso carnaval.

Quanto ao de rua, quem quiser ver ainda mascarados como no
passado, quem quiser encontrar pierrds, colombinas, dominés,

811 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de janeiro, 1958,
p.94.
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etc. que v4 assistir ou tomar parte no carnaval de Madureira,
Cascadura e outros suburbios.??

A rua era, por exceléncia, o espaco do carnaval popular e, portanto,
auténtico. Nesse espaco a experiéncia do carnaval era vivida sem as amarras
da oficializacdo do Estado varguista que se deu a partir de 1932. Esse €, para
Eneida, o momento chave da modificacdo das feicbes da festa e da perda de
sua espontaneidade. Antes desse periodo, todos colaboravam para o sucesso
dos festejos de rua: povo, comércio, imprensa e até mesmo 0 governo. A
valorizacdo do passado se da pela perspectiva de que toda a infraestrutura
urbana, segundo Eneida, era colocada a disposicdo dos folibes e isso

contribuia para o sucesso da festa:

Em outras épocas havia também um grande respeito das
instituicbes, dos dirigentes da nacdo, das companhias, do
comércio, pelo povo. Em 1888 a Cia. De Carris Urbanos
estacionava os bondes em pontos marcados. Avisava pelos
jornais: ‘os carros da Praga 11 de Junho, Lapa, Carceler
estacionardo no Largo do Moura, enquanto passarem pela
praca Pedro Il os préstitos carnavalescos’. Carros
extraordinarios eram colocados em todas as linhas durante as
noites da semana gorda [...] Foram bem mais felizes 0os nossos
avos... 313

No carnaval de rua, pelo menos ali, ndo era possivel esnobar o povo.
Entre uma noticia e outra percebemos que a escolha de Eneida em ressaltar
umas em detrimento de outras sempre envolvia a questao da “luta de classes”.
Foi o caso de uma reportagem de 1888 publicada na Gazeta de Noticias.
Durante o carnaval na Rua do Ouvidor que pululava de gente, diversos grupos
de homens, reuniram-se pelas esquinas, impedindo a passagem de
cavalheiros, s6s ou acompanhados, que trouxessem cartolas a cabeca. Nao é
possivel saber se 0 comentario que segue a descricdo da reportagem Eneida
retirou do préprio jornal ou se foi uma iniciativa da propria autora para tentar

explicar o episddio. Tudo leva a crer que ela se aproveita do mote da

812 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de janeiro, 1958,
p.108.
313 |dem. Ibidem. p.110.
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reportagem para reafirmar que o espacgo do carnaval de rua era do povo. Pelo

menos no carnaval as hierarquias sociais estavam suspensas:

Era uma demonstracdo social de grande importancia, pois o
cartola era o ricago, o esnobe, o ‘bem de vida’, usando pelas
ruas um vistoso e imponente chapéu para ndo se confundir
com o homem do povo: querendo parecer melhor e maior do
gue qualquer outro cidad&o.3*
De todos os lugares simbolos do carnaval carioca, passando pela
Rua do Ouvidor no século XIX até a Avenida Central a partir de 1904, segundo
Eneida “nenhum ponto da cidade foi tdo amado pelos folibes como a Praca 11
de Junho”. A jornalista ndo se importava tanto com o lugar de nascenca do
samba, mas considerava que era ali nessa praga que “ele vinha alimentar seus
suditos, crescer e tomar conta da cidade”.

Em nenhum momento Eneida discorre longamente sobre a matéria
musical ou a questdo etnografica para localizar o lugar de origem do samba
carioca. Ela ndo entra nesse mérito e prefere dar voz a outras fontes de
autoridade, como Artur Ramos e seu livro O folclore negro no Brasil de 1954.
Dessa forma reitera, ainda que de forma breve, a origem negra e escrava do
samba e depois o mesticamento do género quando vira a musica de carnaval

“desentocaiando o samba dos morros”:

O samba do morro é o herdeiro do batuque negro primitivo,
angola-congués e do escravo brasileiro do ciclo das planta¢des
e da mineragéo [...] Mas o carnaval desentocaiou o samba dos
morros. A Praga onze comecgou a assistir aquilo que até entédo
vivia escondido em recessos ignorados. O negro e 0 mestico
renderam-se as homenagens que lhes foram prestadas.3®

Logo em seguida questiona-se: “Por que a Praca Onze se tornou o
ponto mais alto do carnaval popular carioca?” Dessa vez quem responde €&

Almirante que, segundo Eneida, tem a resposta melhor e mais logica: a Praca

314 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacédo Brasileira, Rio de janeiro, 1958,
p.110.

315 Eneida ndo explicita no corpo do texto a pagina do livro em que retirou a citacdo. Diz apenas
“ensina Artur Ramos”. Ao final do livro é possivel ver a referéncia ao livro O folclore negro no
Brasil. ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro,
1958, p.118.
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Onze estava cercada de clubes e ranchos, o berco do carnaval popular,
inclusive o rancho da Rosa Branca de “Tia Assiata”. Naturalmente, esses
clubes e blocos, saindo para as ruas durante o carnaval, vinham para a praca
mais préxima de suas sedes. Além disso, para o pessoal que descia da favela
0 ponto mais acessivel também era a praca.

Eneida reitera a mistica em torno do carnaval mestico, responsavel
por levar ao asfalto o samba dos morros. Assim como seus lugares de
reproducdo e producdo coletiva como a Praga Onze e a casa da Tia Ciata.
Esse conjunto todo formaria o “carnaval do povo”: “A aglomeragéo cresceu, a
Praca Onze foi a sede, o berco, a mae protetora- como outrora a Avenida- de
um novo tipo de carnaval: o carnaval do povo, das favelas, o carnaval do

morro, o carnaval do samba.”316

19. Ranchos: “aquilo que mais nos toca pelo passado”

Como foi sublinhado até aqui, na historiografia de Eneida tudo que
envolvia a reconstrugdo das etapas formativas da maior festa nacional eram
uma espécie de catarse coletiva dos males nacionais. Como ilustra sua
descricdo dos Corddes, precursores dos Ranchos: “O Brasil estd como sempre
na beira do abismo, mas o0 que cantam os corddes? Tudo. Choram as
desgragas nacionais, debocham ou enaltecem os acontecimentos [...]".

Em seu depoimento ao MIS em 15 de fevereiro de 1967, Eneida diz
que os Ranchos eram a expressao mais folclérica do nosso carnaval. As fontes
que utiliza para detectar o surgimento dos primeiros ranchos na cidade sdo
Renato Almeida e Almirante. A dificuldade em precisar a data da formacao do
primeiro Rancho a faz desistir da demarcagdo cronoldgica: “Sao tao
disparatadas as informacdes que prefiro comentar o noticiario dos jornais.”

E assim o faz, vai selecionando um e outro artigo principalmente do
Jornal do Brasil “o maior aliado dos ranchos”. Isso porque até aquele momento
era o jornal que promovia o desfile desses grupos dando prémios e incentivos e

reservando boa parte do seu espaco aos ranchos durante o periodo de

316 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
pp.118-19. [grifo meu]
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carnaval. Esse espaco destinado aos ranchos ndo era por acaso ja que eles
pareciam “menos perigosos” do que os cordfes. A imprensa viu nos ranchos
uma forma possivel de incorporacdo e aceitacdo do carnaval do “populacho”.
De certa maneira, a imprensa, da qual Eneida fazia parte, antes mesmo do
Estado varguista fazé-lo ja promovia uma “pré-oficializacdo” da festa apoiando
algumas manifestacfes e ignorando outras. Eneida, ao folclorizar os ranchos
caminha nesse sentido, considerando-os manifestacéo popular legitima ja que

bastante disciplinada pela imprensa:

Menos “perigosos” que o0s cordbes eram o0s ranchos.
Disciplinados, polidos e, seguramente, menos turbulentos do
gue os corddes, os ranchos revelavam em sua organizagdo
uma atitude mais clara de integracao as praticas hegemaonicas.
(...) a imprensa viu nos ranchos a possibilidade de sublimagéo
da catarse carnavalesca do “populacho”. Seria preciso
estimular aquelas manifestacdes disciplinadas e adota-las
como modelo do carnaval popular.3t’

No momento em que Eneida escreve, em 1957, ainda havia onze
ranchos que desfilavam pela cidade. Dez anos mais tarde, ela se envolve
pessoalmente na formacdo de uma Comissdo no MIS-RJ numa clara tentativa
de “salvar a casa em chamas”, preservar um traco folclorico da festa em meio
ao crescimento inexoravel das escolas de samba. A questdo econbmica é
decisiva para a sobrevivéncia dos ranchos, por isso conclama seus leitores a

enviar ajuda financeira:

Mas falemos dos ranchos. Contei ja que foi criada, no MIS,
uma comissdo destinada a ajudar, por todos os modos, 0s
ranchos desta cidade.

Agora um apelo: aqueles que quiserem ajudar financeiramente,
os ranchos, podem fazé-lo através da Comisséo, remetendo
para o MIS suas doacdes dirigidas ‘A comissdo de louvor ao
rancho’. 318

817 COUTINHO, Eduardo Granja. Os cronistas de momo: imprensa e Carnaval na Primeira
Republica, Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2006.p.62.

818 ENEIDA. Crobnica publicada no Diario de Noticias em 21/10/1967. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.
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Em outra cronica, dias depois declara ter feito uma visita a sede da
Federacdo dos Ranchos, “esteio do carnaval carioca”: “Quando saimos de la-
Edson Carneiro, Jota Efegé, Tinhordo, Renato Cravo Albin e eu- traziamos a
certeza de que estdvamos bem agindo [...]"31°

Em cinco de marco de 1968 o Diario de Noticias noticia em letras
maiusculas: “Eneida feliz com os ranchos”. O titulo faz referéncia a uma nota
lancada pela Comisséo de louvor aos ranchos®?° assinada por Eneida, Edson
Carneiro, Jota Efegé e Ricardo Cravo Albin. Nela os signatarios “proclamam
sua alegria e satisfacao pelo brilho da apresentacdo dos ranchos no carnaval
desse ano”. O jornal continua a reproduzir a nota: “A despeito das inUmeras
dificuldades, sobretudo de ordem financeira, que tiveram de vencer, 0s ranchos
reviveram os grandes dias do passado, no mesmo espirito de suas melhores
tradicdes, com a graca e 0 encanto de suas pastoras, e o ritmo envolvente de
suas marchas.”

No dia seguinte, a coluna de Eneida € inteiramente dedicada aos
ranchos. Ja bastante doente, ela viria a falecer dois anos depois, faz um
desabafo em favor dos ranchos. Baseado, sobretudo, na defesa de que eles
sdo a manifestacdo popular mais genuina do carnaval carioca, e “como mulher
do povo” queria sempre estar com o povo “na sua dor e na sua alegria”.
Naquele carnaval de 1968 ressalta o carater de resisténcia da festa, mas dessa

vez o inimigo foi a chuva:

Mulher do povo quero sempre estar com meu povo na sua dor
e na sua alegria. Posso declarar isso porque nunca fui
governo, nunca dependi de nenhum deles e mais: nunca
ambicionei nenhum cargo eletivo ou ndo. Ainda doente (que
importa isso?) fui assistir aos desfiles e mais uma vez declaro:

319 ENEIDA. Cro6nica publicada no Diario de Noticias em 24/11/1967. Fonte: Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional.

320 Em 27/9/1967, Eneida assina juntamente com Edison Carneiro, Arthalydio Agostinho Luz,
Ricardo Cravo Albin, Alberto Rego, Jota Efegé, llmar Carvalho e Albino Pinheiro, o documento
“Em louvor do Rancho”. Com clara perspectiva folclorizante, o documento foi publicado em um
momento que essas sociedades ja tinham praticamente desaparecido. Eles eram entendidos
pelos signatarios como uma continuidade de elementos tradicionais da cultura popular rural e
seriam os formadores das bases sociais das escolas de samba. Dessa maneira, de acordo
com Edison Carneiro e da prépria Eneida, os ranchos seriam resquicios urbanos dos folguedos
populares do folclore brasileiro. Ainda assim, é precipitado classificar Eneida como uma
“folclorista urbana” ja que essa perspectiva ndo permanece em suas analises sobre o carnaval
de maneira geral nem sobre as escolas de samba. Cf: CARNEIRO, Edison. Folguedos
tradicionais. FUNARTE, 1982. 22edicao.
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0 carnaval carioca esse ano, apesar da chuva, foi belissimo.
Nosso povo é assim: estéd sofrendo, mas se vinga rindo e
cantando.3?!

A defesa da tradicdo dos ranchos também passava pela
preservacao da brasilidade. Eneida preocupava-se com os “erros” do carnaval
carioca e propde a Ricardo Cravo Albin a formacdo de outra comissdao com

“gente que entenda” no sentido de preservar a brasilidade da festa :

Creio que ¢é urgente e ultra necessario- e proponho ao
Conselho de Mdusica Popular Brasileira (grifo no brasileira) que
organize imediatamente uma Comissdo para estudar 0s erros
(que sao iniumeros) que podem levar o Carnaval carioca a um
fim mon6tono e triste. Uma Comisséo de gente que entenda de
carnaval e goste dessa festa. Nada de improvisacdes e
pessimistas. Vejam bem: gente que entenda e possa, por
exemplo, mostrar que os indios que desfilam em Blocos,
Escolas de Samba, Ranchos sao indios americanos e nao
brasileiros.3?2

Tudo leva a crer que seu envolvimento pessoal na preservacdo dos
ranchos possa ser associado ao movimento que no inicio do século passado os
jornais faziam no sentido de introduzir na festa popular valores estéticos e
morais aceitos pela sociedade burguesa. De forma que o0s jornais ao
promoverem 0s concursos de estandartes, assim como Eneida, ao corrigir 0s
“erros” ou pedir a protecao e salvaguarda de uma instituicio como o MIS,
facam parte de um projeto civilizatério pelo qual o carnaval foi passando ao
longo do tempo. Dessa maneira os ranchos se modernizaram, deixando de ser
coisa exclusiva de negros, transformando-se em algo menos ritual e mais
festivo, sendo incorporado a cultura nacional—popular. Processo esse que se
desdobrou no pedido de “protecao” de Eneida ao ver avangar as escolas de
samba. Ela que se colocava frontalmente contra a oficializacdo da festa pelo

Estado varguista, também realizava um processo “seletivo” e disciplinador ao

821 ENEIDA. Cronica publicada em 6 de marco de 1968 no jornal Diario de Noticias. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. [Grifo meul].
322 |dem. Ibidem.
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enfatizar o carater exageradamente capitalista ou a licenciosidade das escolas
de samba.

Em Historia do Carnaval Carioca ela faz referéncia a maneira
como os ranchos resistiam mesmo contra todas as dificuldades financeiras ja
que a subvencao da prefeitura era pouca e dada de ultima hora. Assim como
ao “samba acrobatico” e a licenciosidade das escolas de samba. Eles que
foram a “base das atuais escolas de samba” resistem a mudancga do carnaval,
cada vez mais uma festa dependente de grande soma de dinheiro. O
envolvimento pessoal de Eneida na preservacéo deles junto de figuras ligadas
ao folclorismo revela a tentativa de em meio a uma festa cada vez mais
comercial, de preservar na cultura citadina algum traco de folclore, as origens,

aquilo que “mais toca a gente pelo passado”, segundo as palavras de Eneida:

Dissemos e podemos reafirmar que apesar de tudo, das
enormes dificuldades com que lutam os Ranchos recebendo
subvengbes pequeninas, encontrando obstaculos e mais
obstaculos como por exemplo a de receberem a primeira cota
da subvencdo na véspera do desfile e por ai vai, que citar o
sofrimento dos ranchistas é encher paginas e mais paginas,
mas, para nés, o desfile dos ranchos foi uma alegria. Primeiro
porque eles ndo abrem mdo de sua dignidade de
carnavalescos. Foram eles a base das atuais escolas de
samba mas, nem por isso deixam de ser o que sempre foram,
guando nos fins do século XIX, chegaram a esta cidade pelas
maos dos baianos, ‘guardando fidelidade as suas raizes e
opondo louvavel resisténcia as tentacées da moda’ , como
dissemos em nosso documento inicial, quando criamos a
‘Comissao de Louvor ao Rancho'. [...] Brilharam os tenores e
porta estandartes, com seus mestres-salas, bem diferentes
dos porta estandartes e mestres salas das Escolas de
Samba, no Rancho ndo ha samba acrobatico, nem bateria,
e sim um conjunto instrumental. [...] No artigo 4 [...] ha uma
clausula interessante: ‘é proibida apresentar qualquer um
dos seus componentes em travestis [...] Os Ranchos em
1968 mostraram a grande e bela forga que representam no
Carnaval Carioca. A eles 0os nossos aplausos e respeitos.
Grande gente.3%

823 ENEIDA. Crbnica publicada em 6 de marco de 1968 no Jornal Diario de Noticias. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.[ Grifo meu].
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Mais adiante, ao tratar dos Corsos, “‘um dos mais belos aspectos
do carnaval passado e hoje inteiramente desaparecido”, Eneida reforca a
mistica das favelas e morros cariocas como lugar de surgimento do samba. Da
destaque a uma reportagem da Gazeta de Noticias de 1907 que anunciava sua
batalha de confetes, mas ao mesmo tempo, chamava a atencdo das
autoridades para o aparecimento das primeiras favelas, fruto da recente
reforma urbana pela qual o Rio de Janeiro passara em 1904: “Nascia uma
favela, talvez a primeira, no morro de Santo Antonio. O que nenhum jornal
previu foi que as favelas e os morros habitados iriam, mais tarde, desempenhar
importante papel no carnaval carioca.” 324
Essa faceta dos antigos carnavais ndo resistiu a modernidade, ao
alto custo dos automéveis e da gasolina, a “vida dificil de cidaddos de grande
metrépole”. As batalhas de confete também nao resistiram pelo mesmo motivo,
tornaram-se muito caras, mas o folido carioca resistia a todas as adversidades.
Podemos perceber tanto no caso dos ranchos, corsos e confetes como parte
da cultura popular é tratada como fonte de resisténcia a carestia, a miséria que
a sociedade capitalista impunha aos olhos de Eneida:

[..] neste 1957 um saco de confete, pequenino, custa
sessenta, oitenta cruzeiros. O carioca de nossos dias nédo esta
em condigcbes de brincar o carnaval caro. Diverte-se como
pode, gasta muitas vezes o0 que ndo pode, pois desde priscas
eras até os nossos dias 0 que caracteriza o verdadeiro folido
carioca € que para se divertir, principalmente nos quatro dias,
para pular e dancar, cantar e rir, beber e amar, ele jamais
pensou em miséria, carestia, falta de conforto. Vende,
empenha, toma emprestado, cava, da golpes: mas brinca.3?

Dar carater folclérico aos ranchos, lutar por sua preservacdo era
uma forma de resistir a exploracdo capitalista e ao avanco da festa que se
tornava mais e mais comercial, mas também de eleger no passado uma parte
da festa que pdde ser incorporada por aqueles que consideravam o carnaval
de negros e pobres por demais perigoso. Curioso é que Eneida considerando-

se uma mulher do povo, amante do carnaval do suburbio e defensora das

824 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
p.152.
325 |dem. Ibidem. p.171.
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causas populares, incorporou na defesa dos ranchos um discurso civilizatério.
Mas é importante lembrar que escrevendo para a grande imprensa ela
construiu um discurso possivel ja que era o trabalho nesse veiculo que garantia

sua sobrevivéncia.

20. Apoteose

E na curta sess3o final que bem poderia se chamar “Apoteose” que
Eneida resume as caracteristicas essenciais de sua historiografia. Ja& no
primeiro paragrafo é possivel perceber que seu locus é a cidade do Rio de
Janeiro. E nesta cidade que se realizava a maior festa popular do pais. Mais
adiante explica em tom impressionista porque € no Rio que se fazia o melhor

carnaval do Brasil:

Porque o povo carioca é o mais alegre povo do Brasil; é
otimista, jovial, sempre pronto a rir das coisas mais sérias, a
fazer anedota de fatos que em outros povos iriam provocar
lagrimas. Grande em alegria, este povo carioca. Se conseguiu
fazer do seu carnaval o mais belo do mundo, foi porque dentro
de si mesmo encontrou a alegria que o carnaval requer,
exige.3%

E no seu entendimento, o carnaval tem a funcao primeira de
amalgamador social. Ndo importam mais as hierarquias, no carnaval suarento
do povo ninguém usa cartola ou as fantasias caras do teatro municipal. Pretos,
brancos vivem todos no mesmo “gingar de corpos”, como se pelo menos no

carnaval a democracia racial fosse possivel:

[...] nenhuma outra festa popular, em qualquer época,

conseguiu, jamais, 0 que o carnaval realiza em unido social,
em delirio coletivo, em contagiante delirio.
Pretos, brancos, mulatos, cafuzos, caboclos, vivem, nos dias
carnavalescos, o0 mesmo gingar de corpos, cantando as
mesmas musicas, dan¢cando os mesmos passos, hoje do
samba, ontem do maxixe ou da polca.

826 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizagcdo brasileira, Rio de Janeiro, 1958,
p.308
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As fronteiras, sempre tao nitidas das diferengas sociais,
parecem desaparecer momentaneamente, cessarem, durante
os folguedos de momo. 3%/

O carnaval como resisténcia reaparece principalmente
quando se trata da falta de liberdade politica e de dinheiro. Para Eneida o
carioca quando pde o bloco na rua quase que realiza um ato politico porque ao

fazer isso ele “ri das proibigdes” e das dificuldades:

Crises, miséria, revolucbes, epidemias podem sacudir a
heroica cidade S. Sebastido do Rio de Janeiro [...] mas nada,
absolutamente nada até hoje, pbde liquidar as festas
carnavalescas. Tao grande é o amor do povo carioca pelo seu
carnaval, que salta obstaculos, ri das proibi¢cdes, arreda
problemas econdmicos, a crise, a miséria, afasta
empecilhos e pula, salta, canta e ri. Ndo ha dinheiro? Ele
aparece no carnaval. Nao ha liberdade de opinido? O povo
aimplanta nos dias dedicados a folia. 3%

Diante do fato de que eram pesquisadores cujo objeto de estudo
ainda buscava legitimidade, de maneira geral, esses agentes ligados ao mundo
do jornal e da crbnica, portanto, fora do mundo académico, ndo se colocavam
como aqueles que fariam obras definitivas. Eneida trata seu trabalho como um
“abridor de caminhos” e espera que “escritores mais brilhantes” completem seu

trabalho:

Neste livro o leitor tera uma ideia- palida ideia, sem duavida do
gue tem sido, através dos anos, os folguedos carnavalescos
nesta cidade [...] muito melhor do que eu outros contardo, mas
0 que pretendo- como ja disse- com este livro € abrir caminhos
para que a historia tdo bela e tdo rica do carnaval carioca seja
considerada com mais amor e outros escritores mais brilhantes
realizem-na mais amplamente.®?°

Essa segunda geracdo de cronistas da musica popular, que

sucedeu aquela das primeiras décadas do século XX, ultrapassou a nocdo de

827 ENEIDA. Histéria do Carnaval Carioca, Editora Civilizacdo brasileira, Rio de Janeiro,
1958.p.307. [Grifo meul].

328 |dem. Ibidem. p.308 .[.Grifo meu].

329 |dem. Ibidem. p.309.
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“testemunha ocular” e cercou-se de alguma metodologia de pesquisa. Como
revela Eneida nessa passagem: “[...] andava fucinhando papéis velhos, lendo e
amando apaixonadamente velhos jornais e velhas revistas, batendo pestanas
em livros que falassem do assunto carnaval, conversando com velhos
carnavalescos, indo a sociedades, clubes, etc [...]”*%°, mas ainda buscava
legitimar seu trabalho através de uma proximidade emocional com seu objeto
de pesquisa. Mesmo ndo sendo uma cronista boémia e ndo falando
exclusivamente sobre carnaval em suas crénicas, era seu amor a festa e ao

povo que a gabaritavam a escrever um livro sobre carnaval:

Uma coisa afirmo: sé poderia ou podera escrever a histéria do
carnaval carioca quem for carnavalesco, quem gostar dos
folguedos de Momo, quem envelhecer trepidando com os
sambas, correndo para ver passar na rua ou mesmo numa
distante esquina ou ainda para acompanhar, um bloco, um
rancho, uma escola de samba.

[...] Onde estiver o povo, quero estar eu; dangando com ele,
sofrendo com ele, rindo quando houver risos e se nao
choramos- nem o povo nem eu- é porgque acreditamos no que
diz o samba ‘ndo adianta chorar’.3%

Ndo era como 0S primeiros cronistas carnavalescos,
protagonista de sua propria narrativa, ou uma personagem importante da festa.
Mas ainda assim, apresentava-se como uma cronista-folia que nas fissuras da
boa razdo burguesa, que ela tanto criticava, conseguiu dar alguma visibilidade
para a histéria de um carnaval carioca que ela considerava digno de ser
preservado.

Com um discurso nostalgico, Eneida termina seu livro dizendo
que o carnaval nunca morrera. Para isso lanca méo de uma explicacéo atavica:
a hereditariedade, o sangue carnavalesco do carioca que garantiria a
continuidade da festa: “Mesmo para os que nao creem em hereditariedade,
afirmemos: o carnaval esta na massa do sangue do carioca. Por isso mesmo

nao morreu, ndo morrera.” 332

830 330 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca, Editora Civilizacao brasileira, Rio de Janeiro,
1958.p.309

331 |Jdem. Ibidem. p.310

332 |dem. Ibidem. p.312.
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Ao final, saluda os compositores populares na figura de Ary
Barroso, curiosamente um autor oriundo da classe média que preferiu nao
cantar as mazelas do povo e que se notabilizou pelos seus sambas exaltacao.

Talvez ao final do desfile o que importa mesmo é a apoteose.

21. A historiografia de Ary Vasconcelos.

Para nosso proximo personagem, se ha uma histéria que nunca
podera ser escrita, isto €, com todos 0s seus pontos obscuros perfeitamente
iluminados- € a do samba. Apesar disso, Ary Vasconcelos (1926-2003), foi
mais um dos agentes que procurou construir a memoria da masica popular a
partir desse género musical. A musica popular e o samba estavam na “crista da
onda” como parece confirmar uma crénica de Eneida de 19/3/1969 no Diario de
Noticias. Nela ela cita o langamento de um LP chamado “Pequena Histéria do
Samba” que vinha acompanhado por uma espécie de fasciculo no qual Ary
Vasconcelos explicava Samba e sambistas um a um: “Ary Vasconcelos tem
razao: pode-se dizer sem maior exagero que vivemos no Brasil, a idade da
musica popular. Dai a atualidade desta ‘Pequena Histéria do Samba’.”.

Esse ambiente favoravel a muasica popular pode ser comprovado
pelas varias publicacbes na década de 1960 que tratam do tema. Eneida
publica Histéria do carnaval carioca 332 préximo a aurora daquela década, em
1958. Ja o critico Lucio Rangel compilou logo no inicio da década, em 1962,
alguns de seus artigos dando origem a obra Sambistas e chordes.33* No ano
seguinte, o renomado radialista Almirante, ja afastado das atividades
radiofébnicas por doenca, deu forma em livro ao seu incrivel programa
radiofdnico No tempo de Noel Rosa.®3 O cronista da vida carioca Jota Efegé

escreveu obra precursora em 1965: Ameno Reseda. O Rancho que foi

333 ENEIDA. Historia do Carnaval Carioca. Editora Civilizacao Brasileira, Rio de janeiro, 1958,
p.312.

834 RANGEL, Lucio. Sambistas e Chordes: aspectos e figuras da muasica popular brasileira. Sdo
Paulo: Editora Paulo de Azevedo; Rio de Janeiro: Livraria Francisco Alves, 1962. Curioso que
em sua crdnica, Sérgio Cabral diz que Lucio Rangel “ja poderia ter langado a sua grandiosa
histéria da musica popular brasileira, pois tem condi¢des para isso”.

335 ALMIRANTE (Henrique Foreis Domingues). No tempo de Noel Rosa. 12 ed. Rio de Janeiro:
Livraria Francisco Alves Editora, 1963.
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escola.®%* E Edigar de Alencar publicou duas obras: O carnaval carioca através
da musica, 1965, e Nosso Sinhd do samba 33’ em 1968. E, claro, Panorama da
musica brasileira, de Ary Vasconcelos publicado em 1964.

Percorrendo sua vasta producdo na imprensa (como, por exemplo,
cronicas publicadas na revista O Cruzeiro entre 1955 e 1957 ) e especialmente
os dois volumes de Panorama da Mdusica Popular Brasileira 338 é possivel
perceber de que forma Ary pretendia contribuir através de sua historiografia
para tarefa tdo &rdua quanto a reconstrucdo da histéria da musica popular
urbana, especialmente a do samba. Como escrever essa historia, um campo
de estudos com fontes dispersas e mal preservadas? Para ele era como
reconstruir um dinossauro usando apenas alguns fragmentos de maxilar. Para
isso, Ary Vasconcelos langcava méao de seu préprio acervo, de intenso esforco
de pesquisa nos poucos acervos existentes e contava com a ajuda de seus
leitores. Legitimado por sua disciplina como pesquisador, ele poderia como
critico separar a musica boa e a musica m4, trabalho ao qual se dedicou
especialmente na imprensa e que analisamos na primeira parte. Manteve ao
longo da vida dois apartamentos somente para guardar sua colecao pessoal de
discos e livros, aproximando-se dos eruditos e dos antiquarios. Essa tradicdo
antiquaria que ganha forca na renascenca buscou a legitimidade do fato
histérico na quantidade de documentos utilizados na pesquisa e na
confiabilidade dos mesmos. Como se aqueles objetos acumulados “falassem”
pelas épocas em que tinham sido fabricados. Tudo leva a crer que a obsessao
por acumular acervo sobre a musica popular era no sentido de buscar fontes

confidveis. Mas também esses LPs e livros acabavam virando uma espécie de

336 EFEGE, Jota. Ameno Reseda. O Rancho que foi escola. Rio de Janeiro: Letras e artes,
1965.

337 ALENCAR, Edigar de. O carnaval carioca através da musica. Rio de Janeiro: Livraria Freitas
Bastos, 1965. Nosso Sinhd do samba. Rio de Janeiro, Ed. Civilizacdo Brasileira, 1968.

338 Embora sua producao historiogréafica se estenda pelas décadas de 70 e 80, como Panorama
da Musica Popular Brasileira na Belle Epoque (1977) e A Nova Musica da Republica Velha
(1985), optamos nesse trabalho por privilegiar os dois volumes de Panorama da Mdsica
Popular de 1964 j4 que consideramos que a historiografia a partir dos anos 70 do século
passado com os trabalhos de José Ramos Tinhordo ganha contornos mais “profissionais”, além
do que, é também nessa época que muitos dos acervos desses primeiros historiadores e
cronistas passam a ser institucionalizados por meio da Funarte (1975) ligada ao Ministério da
Educacéo e Cultura e pelo Museu da Imagem e do Som no Rio de Janeiro (1965).
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metonimia da historia, ou ainda, uma reproducdo em escala menor da historia
da musica a ser escrita por ele.33°

Na producéao bibliogréafica, sobretudo, o esfor¢co era mais herculeo:
contribuir (fora do ambiente intelectual dos estudos de folclore e académico)
para a criagdo de uma linha evolutiva da musica popular no tempo: maxixe,
choro e samba (musica de carnaval). Estabelecer referenciais cronoldgicos;
filtrar a muasica que vinha do radio e das vitrolas; construir biografias e
discografias; monumentalizar determinada producdo musical do passado;
disciplinar a memoéria de uma “elite” de ouvintes e leitores coroando esse
trabalho deixando para posteridade uma obra de referéncia como Panorama.
Assim ele procurava legitimacao para si enquanto historiador e para um campo
de estudo que até aquele momento ndo interessava ao ambiente académico.

Ary Vasconcelos, sabidamente um arquivador e compilador de
diversas formas de registro sobre musica popular, conviveu no universo
radiofénico (inclusive apresentou e idealizou um programa sobre a histéria da
MPB na radio MEC) e fonogréfico produzindo artistas como Carmem Miranda e
Noel Rosa. Essa participacao direta na construcao de acervos credenciava-o a
produzir uma periodizacdo para a musica popular brasileira como podemos
perceber em sua obra, Panorama da Mdusica Popular Brasileira da qual
trataremos mais adiante.

Em Raizes da Musica Popular ele se propds a analisar as origens
da musica popular no Brasil desde os primordios, sem perder o foco central de
suas pesquisas, que era a mausica urbana carioca, erigida a condicdo de
musica nacional. Ele preocupou-se com a preservacdo da memdria nas suas
discografias e biografias, aliando também certa preocupa¢do com a citacao das
fontes de suas afirmacdes. Dessa forma, embora se declarando diletante,

apresentou em seus procedimentos de andlise e pesquisa, claras pretensdes

339 “A tarefa de preservar tradigbes implicava (para Herdédoto) a intengdo de descobrir novos
fatos. Juntos comportavam uma nova abordagem metodolégica em que a confiabilidade da
documentagdo era mais importante do que a avaliagéo racional das probabilidades.” E essa
tradicdo que os antiquérios da renascenca recuperam, 0 gosto pela objetividade e pela busca
da neutralidade por meio de uma documentacdo confidvel. Essa obsessdo pela autenticidade
ajudou a fundar uma critica histérica. A busca pela verdade produziu a nocdo de fato histérico a
partir da critica, da desconfianca e da triagem de documentos. Sobre antiquarios e pesquisa
antiquaria, cf. p. ex., MOMIGLIANO, Arnaldo. As raizes classicas da historiografia moderna.
Sao Paulo: Edusc, 2004, capitulo 2 p.63. e ORTIZ, Renato. Romanticos e folcloristas. S&o
Paulo: Olho D’agua, 1992, p. 15-21.
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cientificas. Reiterava assim, uma dada tradicdo musical carioca como sinénimo
de auténtica musica brasileira, e também reforcava a criacdo de um pantedo de
génios criadores: Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga, Antonio Callado,
Pixinguinha, Noel Rosa etc.

De maneira geral, se formos ressaltar as caracteristicas gerais de
sua historiografia, é possivel perceber : uma prética colecionista; a organizacao
das fontes por meio da publicacdo de discografias e da organizacdo de
verbetes biogréficos; a definicAo dos personagens que construiram a historia
da mdusica brasileira, aliados a construcdo de recortes temporais e da

preservacao de um passado prestes a desaparecer.

Figura 4: Elementos centrais da historiografia de Ary Vasconcelos
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Fonte: Panorama da Musica Popular. Volumes | e 1l (1964)
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22. Panorama da Musica Brasileira

Ary Vasconcelos abre o primeiro volume de Panorama queixando-
se de que era mais facil escrever a historia do jazz, cujas fontes poderiam ser
encontradas com certa facilidade, do que a da musica popular brasileira. Para
ele era como comecgar da “estaca zero”, ja que a “precaria documentacéo
existente foi quase completamente destruida”. Para Ary que pretendia escrever
a historia baseado em documentagdo e ndo unicamente ha memaria era como
comecgar ja sabendo de antemdo que “uma histéria da musica popular
brasileira, como deveria ser feita, com todos 0s seus problemas esclarecidos, €
tarefa que jamais podera ser empreendida”.340

E nesse preambulo do primeiro volume de Panorama que é
possivel perceber elementos importantes da sua historiografia. Ali nessa
introducédo ele justifica seus recortes temporais balizados na histéria politica do
pais. Diferente de outros criticos de sua geracdo, que apenas encaixavam a
producdo musical numa linha cronoldgica, é possivel perceber um esforco do
pesquisador de estabelecer certa simetria da musica que se produzia com a
“histéria nacional”, aproximando-se, portanto, de uma historia social da cultura.

A divisdo temporal ndo apresenta exatamente nenhuma
novidade metodoldgica e baseia-se na divisao classica dos manuais de Histéria
do Brasil: Brasil Colénia, Brasil Império e Brasil Republica. Tudo leva a crer que
pela escassez documental Ary considerava ndo ter mais nada a acrescentar
aos dois primeiros periodos 2!, dedicando-se ao periodo republicano
justamente quando assistimos ao florescimento dos modernos géneros
populares urbanos. A partir dai, o autor divide a musica da Republica em
diferentes fases agora sim delimitadas por eventos ligados a musica popular. A
primeira fase vai de 1889, quando do aparecimento do fondgrafo até 1927
guando surge o sistema elétrico de gravacdo. Essa fase € denominada de fase

antiga, primitiva ou heroica, justamente porque segundo ele:

340 VASCONCELOS, Ary. Panorama da Mdusica Popular Brasileira. V.I. Martins. 1964.p.2.

%41 Anos mais tarde, em 1977, Ary publica Raizes da Musica Popular Brasileira em que
contempla justamente o periodo colonial e imperial. Passados mais de dez anos da publicacdo
de Panorama percebemos um esforco de ampliagdo da pesquisa por parte do autor.
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A musica popular brasileira dessa época era uma musica
produzida, em geral, com esfor¢o. Penso que esta € a primeira
vez que se chama a atencdo para esse aspecto do problema.
Nos teatros, dentro da tradicdo operistica, 0s cantores
precisavam cantar alto para sobrepujar a massa orquestral [...]
Nos estudios de gravacdo o0s cantores precisavam berrar e 0s
musicos tocar com toda a forga, dentro dos tubos acusticos,
para que fosse impressionada a cera da matriz do disco. [...]
Esse periodo espléndido da musica tem assim seu calcanhar
de aquiles: € uma musica produzida sob tensédo, uma musica
aos gritos. 342

Por reconhecer, devido a auséncia ou organizacdo das fontes, o
trabalho penoso que era escrever a histéria da musica popular e de seus
personagens € que Ary demonstra uma preocupacgao excessiva com as fontes
primérias. Muitas vezes ele abre mao da narrativa para organiza-las. Embora
faca isso comumente depois da introducdo das suas obras, nas biografias e
discografias, como veremos adiante, aiinda na introducdo Ary arrola em longas
listas os principais compositores, letristas, cantores, duplas vocais, bandas,
grupos instrumentais, chefes de orquestra, instrumentistas e composicdes
dessa fase.

Por isso mesmo a pratica colecionista®*? fazia parte do cotidiano
desses primeiros historiadores da musica, em resposta a um leitor em crénica
publicada na Revista O Cruzeiro Ary comenta a importancia de seu arquivo
pessoal para o estudo da cantora Carmem Miranda ja que as “gravadoras

deixaram que se estragassem as principais matrizes”:

Infelizmente, tanto a Victor, como a Odeon, ndo pensam por
enquanto em reeditar os grandes sucessos da ‘pequena
notavel’, mesmo porque essas gravadoras deixaram que se
estragassem as principais matrizes. E por essas e outras que
estamos tratando de organizar nossa colegéo particular de

342 \VASCONCELOQOS, Ary. Panorama da Musica Popular Brasileira. V.l. Martins. 1964. p.21

343 O acervo de Ary Vasconcelos ainda existe e hoje se encontra sob a guarda do seu filho
Sérgio. Como o préprio informou o acervo € tdo vasto que ocupa dois apartamentos de fundo
no bairro de Copacabana. Em funcéo disso, ele tem dificuldades para realizar a limpeza e
organizacdo do acervo que se encontra aberto a pesquisadores, mas que se deparam com
muitas dificuldades para a consulta em funcdo da desorganizacdo do mesmo. Ja houve
interesse do IMS (Instituto Moreira Salles) na compra do material, mas o filho informou que
diante do baixo valor oferecido ele preferiu permanecer cuidando da colecdo ainda que
precariamente. Sérgio revelou também que em fung&o da proximidade com o mar 0s vinis tem
sido especialmente prejudicados pela maresia.
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gravagdes originais, que ja reune, inclusive, o primeiro
disco de Carmem [...] 3*

Através da secao de cartas dos leitores, Ary conseguia aumentar
seu acervo pessoal seja pela compra ou pela doagdo®#, algo que Almirante
fazia também em seus programas de radio. Ele tinha tanto apreco por seu
acervo que em crbnica publicada em 1/12/56 também em O Cruzeiro, cobra
publicamente Lamartine Babo um livro que havia |he emprestado: “Nao
aceitamos mais desculpas. Vocé levou o livro emprestado, cada vez que vocé
nos encontra tem uma desculpa, mas agora seu prazo encerrou-se (...)". Essa
pratica colecionista certamente levou alguns analistas a considerarem
automatica, e erroneamente, esses pesquisadores como “folcloristas urbanos”.

Depois dessas longas listas introdutérias que cumpriam a fungéo
de explicitar ao leitor seu trabalho de organizacdo das fontes, o autor volta a
“histéria” ou as historias que giram em torno desse periodo heroico. De
maneira geral é na introducdo que o autor expde suas concepcdes sobre a
histéria da mdusica brasileira para numa etapa posterior dedicar-se mais
detidamente aos personagens que a compdem. Ja nessa fase primitiva esta o
onipresente samba, aquele que viria a se tornar “o grande género da musica
popular brasileira” chamado por ele de “samba arcaico”. Claro que ele investiga
as origens da palavra, assim como faz Mariza e Eneida, e lanca méo do
folclorista Luis da Camara Cascudo e seu “Dicionario do Folclore Brasileiro”.
Para explicar tradicbes imemoriais nada melhor do que o folclore. Cascudo é
incisivo: “provem de semba, umbigada em Loanda.”

Logo em seguida Ary argumenta que quanto a origem africana
do samba ndo ha mais o que se discutir, 0s escravos trouxeram ao Brasil esse
samba arcaico que logo ganhou suas primeiras sessdes na Bahia ainda como

dancas de negros. A partir de baianas como Tia Ciata, Tia Amélia (mée de

344 VASCONCELOS, Ary. Crbnica publicada na revista O Cruzeiro em 27/10/ 1956. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. [Grifo meu].

345 Em cronica publicada na Revista “O Cruzeiro” Ary faz o seguinte apelo aos leitores:
“Interessados em fazer um levantamento da histéria da musica popular brasileira, solicitamos
aos leitores que possuam catalogos antigos, revistas, recortes e discos Parlophon [...] e que
possuam outros dados que nos escrevam a respeito”. Em outra oportunidade, Ary usa o
espagco da crOnica para fazer oferta de compra de um LP ao leitor que lhe escreve:
“Interessamo-nos pelo disco de que nos fala. Dite as condi¢gdes.” VASCONCELQOS, Ary.
Revista O Cruzeiro de 26/11/1955. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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Donga), Tia Presciliana de Santo Amaro (mae de Jodo da Baiana) e de outros
baianos que migraram para o Rio o samba comega a ganhar “forma
autbnoma”, ou seja, se desafricaniza e a partir do cruzamento e influéncia
reciproca com o lundu, polca, habanera, maxixe e choro, comec¢a a ganhar
contornos ritmicos proprios. Obviamente que ndo ia demorar muito para que o
autor citasse a polémica em torno da autoria de Pelo telefone na casa de Tia
Ciata, corroborando a tese de que se nao foi ali que surgiu o primeiro samba
registrado com esse nome, com certeza foi nesse ambiente que apareceu o
“primeiro samba de sucesso”. Local que reunia os “bambas” da musica popular
da época como Sinhd, Donga, Jodo da Baiana, Heitor dos Prazeres,
Pixinguinha, Catulo da Paixdo Cearense e outros mais. Assim, Ary ajuda a
criar e recriar a mistica em torno do samba negro, baiano, carioca do suburbio
e depois nacional. Ja que foi a partir dos ranchos fundados por essas “Tias”,
gque o samba como género musical e ndo como danca teria aparecido,
perdendo suas feigcbes ritualisticas e “interessadas” de origem para ganhar
contornos comerciais quando atingisse o carnaval.

Foi uma mudanca tecnoldgica que fez surgir uma nova fase na
musica popular, o aparecimento da gravacao elétrica deu origem a fase de
ouro (1927-1946):

Em 1927, com a vinda das primeiras vitrolas elétricas e
lancamento dos primeiros discos elétricos, iniciava-se a
segunda fase da mausica popular brasileira [...] surgiu o
microfone e o alto-falante. J4 ndo havia mais necessidade de
se gritar nem de se apurar o ouvido: podia cantar-se e ouvir-se
naturalmente.34®

Se a tecnologia suscitou o aparecimento de um jeito mais lépido e
espontaneo de se cantar que, segundo Ary, se ajustou perfeitamente a
“brejeirice nacional”, representado por icones como Mario Reis e Francisco
Alves, o que fez essa fase receber o titulo de “fase de ouro” foi o fato de que a
musica era uma arte “mais praticada por amor do que por dinheiro”. Quando a
“musica passou a ser um negocio como qualquer outro” e quando a influéncia

da musica americana “comegou a tomar propor¢oes de uma nova moda

346 VASCONCELOQOS, Ary. Panorama da Musica Popular Brasileira. Martins, 1964. V.I. p.21.
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musical” foi o fim dessa era magica. E € para ela que a todo instante Ary quer
voltar, principalmente quando exerce seu trabalho de critico musical na
imprensa; é a esse passado que ele se reporta a todo instante, e o género
musical que ganha destaque é o samba. Segundo Ary, foi nesse periodo que
surgiram as “obras primas da musica popular brasileira” e dentre aquelas que
ele cita, ha uma imensa maioria de sambas, depois de marchas (alias, quase
sempre musicas de carnaval).

Em uma de suas cronicas, por exemplo, ele comemora a volta as
atividades de “alguns dos maiores nomes da musica brasileira do passado”,
quase todos os citados pertenciam a chamada fase de ouro, como Marilia
batista, Aurora Miranda, Lamartine Babo, Assis Valente, Pixinguinha, J.

Cascata, Ismael Silva, dentre outros:

Estdo voltando a atividade alguns dos maiores nomes da
musica brasileira do passado.[...] E h& todo um complot
organizado para reconduzir ao samba o0 inesquecivel e
fabuloso Mario Reis. Que venham todos reeducar nossos
ouvidos no bom e velho samba.?*’

Essa fase chega ao fim em 1946 quando, segundo o autor, surgiu
0 movimento das sociedades arrecadadoras. A musica vira um negocio e faz
aparecer os chamados compositores “caitetus”, ou seja, aqueles que
compravam parcerias de compositores de sucesso: “Comegou a surgir a
chamada ‘caitituagem’, isto é, o trabalho dos compositores junto a discotecarios
e programadores para tocar incessantemente a musica, dando-lhes muitas
vezes, como pagamento, parceria.” 3* Segundo o autor, esse tipo de artista
como Milton de Oliveira, por exemplo, criava um problema para o pesquisador
da Mdasica Popular, porqgue ndo poderia inclui-lo junto aos “legitimos valores” da
musica. O curioso € que ao mesmo tempo em que os critica, confessa que os
“caitetus” eram necessarios para dar visibilidade a muitas musicas de carnaval.
Revelando uma atitude dubia frente a questdo comercial que envolvia a difusédo

dessas cangodes, ndo perde a oportunidade de enaltecer os seus “eleitos”:

347 VASCONCELOS, Ary. Crobnica publicada em 6/10/56 na Revista O Cruzeiro. Fonte:
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. [Grifo meul].
348 |dem. Panorama da Musica Popular Brasileira. Martins, V.I. p.25
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Nos circulos musicais, geralmente, Milton de Oliveira é incluido
entre os que participam de parceria das musicas apenas por
ser um bom ‘caitetu’, ou seja, € um dos que conhecem os
segredos de se pbr um disco para rodar nas emissoras de
radio. A ser verdade isso- e é impressionante o nimero dos
gque garantem que Milton de Oliveira ndo colaborou, nas
musicas que assina, com um SO verso ou com uma hota
musical sequer-naturalmente ele vem criar um problema para
0 estudioso da mdusica popular brasileira que tera
dificuldade em coloca-lo ao lado dos legitimos valores
como Noel Rosa, Ary Barroso, Lamartine Babo, Jodo de
Barro, Alberto Ribeiro, Ataulfo Alves, etc. Mas, por outra
parte, e aceitando-se essa premissa como verdadeira- néo
fosse esse ‘trabalho’, considerado portentoso, e provavelmente
muito sucesso carnavalesco ndo o teria chegado a ser...>*

Ary destaca que nessa fase a presenca da musica estrangeira €
grande, o baido vira uma epidemia e o “samba classico” comeca a ficar
“antiquado” e “quadrado”. Entravamos na fase moderna da musica popular
brasileira. Sem dar maiores explicacdes e usando uma fina ironia, que sempre
Ihe foi peculiar, o autor seleciona aqueles que merecem figurar no rol dos
“escolhidos” para comporem a lista de personagens relevantes que ajudaram a
construir a historia da musica nessa fase. E importante destacar que a lista
elaborada por Ary é bem menor que na fase anterior: “Como na Biblia, muitos
serdo os chamados, nesta fase, mas poucos os escolhidos para entrar na
histéria da musica popular brasileira.” 3°°

Em abril de 1958 surgia a Bossa-nova e com ela a ultima fase da
musica brasileira na Republica, a fase contemporanea. Com um disco que,
segundo Ary, ndo era “absolutamente” bossa nova: “Cang¢do do amor demais”
de Anténio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes. Isso porque embora a nova
sincope estivesse ali representada pelo violdo de Jodo Gilberto, a cantora e 0
baterista haviam usado uma divisao tradicional, mesmo com toda a “catequese”
que Jodo Gilberto fizera na hora da gravacao. Elisete Cardoso abria mao de

ser a primeira cantora de bossa nova, e “assim ficou adiado para o ano

349 VASCONCELOS, Ary. Panorama da Mdusica Popular Brasileira. Martins. V.l. Martins,p.108-
9.[Grifo meul].
350 |dem. Ibidem.
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seguinte o nascimento da bossa nova vocal: para margco de 59 quando surgiu
na praga o LP Odeon ‘Chega de Saudade’, em que faz sua estreia, como
cantor, o até entdo apenas violonista Jodo Gilberto.”3%!

Em seguida, traca uma pequena trajetéria do género recém-
langado e do “grupo brilhante” de jovens compositores, orquestradores,
letristas, cantores e musicos que se reuniram em torno da nova bandeira
levantada por Joao Gilberto, para logo em seguida indagar ao leitor: “Que
rumos tomara a musica popular brasileira? Nao somos propriamente
Nostradamus para aventurarmo-nos em conjeturas e os elementos disponiveis
ao pesquisador sdo ainda escassos para uma resposta a essa pergunta.”352

Diante disso, encerra seu prélogo dizendo que o estudo das fases
moderna (1946-58) e contemporanea (pés- 58) ficaria para um terceiro volume
que ele pretendia publicar®®® e que, na verdade, nunca saira do papel. Nesse
Primeiro Volume o autor dedica-se a fase Primitiva, e no segundo volume a
fase de ouro. Serdo as biografias que dominarao os dois volumes de Panorama
da Mdusica Brasileira, organizadas, segundo ele, sem qualquer preocupacdo
hierarquica, as biografias mais extensas se deviam a “maior soma de

informagdes conseguidas.”

23. Construindo biografias: Entre o pendor narrativo e a ilusédo biografica.

Analisando os dois volumes de Panorama da Mdusica Popular é
possivel perceber que a preocupacédo central da historiografia do pesquisador e
critico gira em torno da organizacao das fontes priméarias. Em funcéo disso, ha
uma ansiedade por parte de Ary Vasconcelos em inventariar e organizar a vida
e obra dos artistas populares. Na sua maioria, especialmente no volume I,
devido a menor quantidade de informacdes essas biografias sdo pequenos

verbetes comentados. Elas revelam um esfor¢co do autor em se desvencilhar da

351 VASCONCELOS, Ary. Panorama da Musica Popular Brasileira. Martins. V.l. Martins. p.27.
352 |dem. Ibidem. p.29.

353 Revelador que suas obras posteriores nunca trataram desse periodo, ao contrario, voltam
ao passado: Panorama da Musica Popular Brasileira na Belle Epoque (1977) e A Nova Musica
da Republica Velha (1985).
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fonte exclusivamente memorial para construir as biografias com base
documental escrita e fonografica.

As fontes escritas eram sempre apresentadas ao final de cada
pequena biografia na forma de “Fontes para o estudo de” [biografado]. Em seu
primeiro livro, Panorama (1964), quatro autores sao citados na maior parte das
biografias: Lucio Rangel (Sambistas e Chorbes — 31 vezes), Vasco Mariz (A
Cancéo Brasileira — 28 vezes), Orestes Barbosa (Samba — 25 vezes) e Marisa
Lira (Brasil Sonoro — 19 vezes). Nas demais obras, estes quatro também
prevalecem, com a inclusdo de alguns outros que publicaram livros depois
desta data, como Almirante, Jota Efegé e Edigar de Alencar.

E interessante notar que ele cita essas fontes bibliograficas, mas
ndo faz qualquer debate historiogréfico. Elas sdo apenas meios para que ele
pudesse acessar a memoria dos seus colegas e correspondem aquela
necessidade de tentar organizar uma bibliografia dos “pioneiros” no estudo da
musica popular brasileira. Ele “partia do nada”, mas queria contribuir para a
organizacdo das fontes primarias para futuras pesquisas.

Se no primeiro volume as biografias se assemelham a pequenos
verbetes, no segundo elas ganham em complexidade. De maneira geral,
seguem o modelo vida e obra, uma vez que narram a vida do personagem em
funcdo da realizacédo de sua obra artistica.®>* Revelando uma visdo de que sdo
os individuos que constroem a historia.

Na realidade esse tipo de biografia musical era predominante na
historiografia da musica desde o século XIX. Bastante influenciada pelas
posturas positivistas e nacionalistas das musicologias oitocentistas, delas
nasceram as chamadas “biografias documentais”, nas quais se abandona
totalmente a narracdo, sendo o biégrafo mais um compilador de documentos
relevantes. Nasceram dentro desse modelo biografias que procuravam exaltar
herdis nacionais ajudando a consolidar lugares de memoaria para as tradicdes
populares, inclusive para musicos, nos quais na vida e na obra se podia

encontrar o espirito nacional caso da “polonizagdo” de Chopin3®°, por exemplo.

8%4DOSSE, Francois, O Desafio Biografico: Escrever uma Vida, Sdo Paulo, EDUSP, 2009, p.
80-95.

355 Sobre essa questdo cf: PEKACZ, Jolanta T. Memory, History and Meaning: Musical
Biography and its Discontents. Journal of Musicological Research 23:39-80, 2004.
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E nessa época que historia e literatura se divorciam. A histéria virava
uma disciplina académica e a biografia, um género narrativo por exceléncia,
passou a ser olhada com desconfianca pela historia devido a influéncia
cientificista dos positivistas. Mais tarde, nos anos 1960, a biografia continuou a
ser vista com desprezo devido ao paradigma estruturalista, que orientou uma
porcdo significativa da historiografia, fortemente alicercada pelas vertentes
marxistas e pela longa duracdo braudeliana. Nesse contexto ndo era o
individuo que interessava, mas o fato social em todas suas dimensdes
econdmicas, sociais, culturais e espirituais. A crise desse paradigma nos anos
1980 implicou num recuo da histéria quantitativa e o avanco dos estudos de
caso e da micro histéria acompanhado de uma aproximacéo da historia com a
antropologia e com a literatura, e portanto, de um resgate da narrativa.3>

Fora do ambiente académico e provavelmente alheio a toda essa
discusséo, ndo sdo as grandes estruturas que interessam a Ary Vasconcelos.
Embora sua periodizacdo esteja alicercada na histéria politica do pais, para
Ary, sao as situacdes particulares que revelam como os individuos produzem o
mundo social em que vivem. Cada vida biografada € ao mesmo tempo, singular
e universal, expressdo da historia pessoal e social, representativa de seu
tempo, seu lugar, seu grupo.

Num jogo dialético entre a deducdo e a inducdo®®’, Ary pretendia
através da vida de seus personagens, dar a possibilidade ao leitor de conhecer
a histéria da musica popular brasileira. Mas seu estilo é pendular, em alguns
verbetes encarna o fascinio do arquivista pela informacdo construindo
biografias cujos sujeitos historicos séo vistos como personalidades coerentes e
estaveis rendendo-se a “ilusdo biografica™®® e em outras, ele faz uso

recorrente da narrativa apresentando sujeitos mais complexos.

3% Segundo Le Goff a biografia histérica ndo deve abrir m&o da narracéo de uma vida, segundo
ele, uma biografia ndo événementielle ndo tem sentido. LE GOFF, Jacques. Comment écrire
une biographie historique aujourd’hui? Le Débat,n.54,mars,avril, 1989.

357 Uso esses termos segundo a utilizagéo feita por Gaddis, segundo ele a indugéo diz respeito
ao legado individual e a deducédo representa tudo o mais na experiéncia humana, ou seja, a
experiéncia coletiva que nos ajuda a entender aquela pessoa a ser biografada num contexto
mais amplo. GADDIS, John Lewis Gaddis. Paisagens da histéria. Como os historiadores
mapeiam o passado. Editora Campus. Cap 7.p.133.

358 Afastada da producdo académica durante muito tempo, o género biografico foi discutido a
partir dos anos 60 do século XX, por autores como Barthes, Foucault e Bordieu. Para Bordieu,
nas “histérias de vida” ha uma tendéncia a constru¢ao de uma falsa coeréncia e linearidade,
responsaveis pelo que ele chama de “ilusdo biografica. BORDIEU, Pierre. Lillusion
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Nas biografias mais tradicionais, o autor traca um deslocamento
linear e unidirecional que tem um comeco, meio e fim. Como pressuposto,
como causa primeira da existéncia, esta a infancia e expressodes do tipo “desde
pequeno gostei de musica” sdo bastante comuns. Tudo leva a crer que o
recurso a uma narrativa linear foi utilizado dentro de um campo de
possibilidades historicamente determinadas, ou seja, quando o autor ndo tinha
muitas informacdes sobre seu objeto. Nesses casos sinaliza ao leitor a
imprecisdo dos dados com palavras do tipo “provavelmente” e “talvez”. Embora
esse tipo de recurso da biografia tradicional, como ja se disse, fosse recorrente
entre os historiadores da geracédo do jornalista,**°Ary também era capaz de
utilizar recursos narrativos que compunham personagens mais fragmentados e
menos coerentes. Se de fato a biografia escreve-se primeiro no presente, numa
relacdo de implicacdo ainda mais forte quando h& empatia por parte do autor,
Ary a pratica de maneira manifesta, em razdo do seu envolvimento direto e
cotidiano com o universo da mausica popular, isto €, com aquilo que esta se
transformando em seu objeto de estudo.

Ele ndo utiliza o recurso narrativo para encobrir lacunas
documentais, mas para recriar saborosamente cenas da vida privada dos
biografados que se apresentam ndo porque o autor queira discutir as
articulacdes entre vida publica e vida privada, entre vida comum e contexto

histérico. E o homem que o autor enfatiza; o leitor s6 percebe o contexto

biographique. Actes de la Recherche em Sciences Sociais (62/63): 69-72, Juin 1986. Outros
autores sdo fundamentais nessa discussdo como REVEL, Jacques. A biografia como problema
historiogréfico. In: Histéria e historiografia: exercicios criticos. Curitiba: Editora da UFPR, 2010,
p.235-248. SIRINELLI, Jean-Francois. Os intelectuais. In:REMOND, René (Org.). Uma histéria
presente. p.248. LEVI, Giovanni. Usos da biografia. In; AMADO, Janaina e FERREIRA, Marieta
de Moraes (Orgs). Usos e abusos da histéria oral.p.173. LEVILLAIN, Philipe. Os protagonistas:
da biografia. In: REMOND, René (Org.). Por uma histéria politica. Rio de Janeiro: Ed.UFRJ,
1996, p. 148-149. LORIGA, Sabina. O pequeno x: da biografia a historia. Belo Horizonte:
Auténtica, 2011. DILTHEY, Wilhelm. A construgdo do mundo histérico nas ciéncias humanas.
Sao Paulo: Unesp, 2010. MADELENAT, Daniel. La biographie aujourd’hui: fronteires et
résistances. In: Cahiers de I’Association internationale des études francaises, 2000, n°52.p.153-
168. E importante salientar que a questdo biografica mantém-se aberta na historiografia de
modo geral e ainda estd mal resolvida na historiografia da musica. Sobre essa questao cf:
PEKACZ, Jolanta. Memory, History and Meaning: Musical Biography and its Discontents.
Journal of Musicological Research 23:39-80, 2004. WAISMAN, Leonardo J. La Biografia
Musical em La era post-neomusicologica. Revista del Instituto de Investigacion Musicoldgica
“Carlos Veja”, n°23, UCA-Faculdad de Artes y Ciencias Musicales, 2009.
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através das bordas, margens e frestas. Percebe-se claramente a utilizagdo

desse recurso na biografia de Dircinha Batista:

Sobre Dircinha anotem-se ainda o0s seguintes dados,
porventura Uteis a quem quiser, um dia, escrever uma completa
biografia da cantora: sécia benemérita do flamengo, cozinha
bem (sabe fazer além do trivial, pizza, camardo a baiana,
macarronada e rocambole), joga biriba e pontinho, adora
passar o aspirador em casa, nao bebe, fuma desde os 18 anos
(atualmente ‘Minister’), ndo dorme sem ler (Jorge Amado,
Graciliano Ramos, Erico Verissimo, estdo entre seus autores
prediletos), possui, desde 1952, um apartamento em Petropolis

(...) 360

A vida privada desses personagens revela-se quando o autor
descreve infancias pobres; o abandono precoce da escola para a insercéo
errante no mundo do trabalho; a precéaria sobrevivéncia através da musica; a
rede de relacBes necessaria para chegar ao sucesso; os fracassos sucessivos
gue levam ao anonimato; as paix0es, enfim, descrevendo vidas singulares
lanca-se luz sobre o campo social dentro do qual sdo possiveis esses casos.
Mas a énfase sempre recai sobre o destino do personagem e ndo sobre a
totalidade da situacéo social.

Outro traco importante desse jogo pendular é a variedade da
escrita dos verbetes. Na maioria dos casos, Ary Vasconcelos busca utilizar
uma linguagem distanciada e informativa, indicando alguma preferéncia pela
objetividade. Mas ndo raramente, ele flerta com a linguagem literaria,
aproximando-se de uma forma mais descritiva e do narrador onisciente que
conhece tudo sobre as personagens, incluindo suas emoc¢des e pensamentos.
Utilizando-se do recurso do “fluxo de consciéncia”, Ary procura reproduzir o
interior do personagem: seus pensamentos, fantasias, sentimentos e
aspiracdes. Ha inumeros exemplos desse recurso utilizado pelo autor ao longo
dos verbetes. No dedicado a Leonel Azevedo, ele publica confissdes do artista
explicando a razao da predilecao pelo violdo que o fez abandonar as aulas de
piano. O pesquisador alterna o uso de aspas, portanto, ndo fica claro ao leitor

em todas as passagens se foi o proprio Leonel quem lhe contara essas

360 VASCONCELOS, Ary. Panorama da Mdsica Brasileira. V.II. Editora Martins. S&o
Paulo.1964,p.269.
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histérias. A narrativa nos leva a crer que Ary Vasconcelos simplesmente “sabe”

em funcéo de sua vivéncia e de sua proximidade com o universo radiofénico:

Gostaria de tocar em festas para as mogas aplaudirem e
pedirem bis. Piano era um pouco pesado para ficar carregando
de um lado para outro; jA& um violdo poderia resolver o
problema. Desculpou-se com a prima, alegando que era ‘muito
preguicoso para esse negocio de piano’. E ficou pensando
como € que ia aprender violdo.36!

Essa proximidade fazia com que o autor se confundisse com o0s
personagens da histéria que narrava. Como ilustra a passagem em que publica
uma foto recebendo um LP das méaos de Ary Barroso. A legenda revela o tom
laudatério e a publicagdo da foto juntamente com os “bambas” da Era de Ouro
revela um desejo do cronista de se eternizar junto ao pantedo da Mdusica

Popular Brasileira:

Ary Barroso oferece ao autor deste livro seu LP ‘Encontro com
Ary’, durante um coquetel a imprensa realizado nos estudios da
Copacabana a 12 de janeiro de 1956. Nesse disco Ary canta e
executa ao piano algumas de suas obras-primas como
‘Aquarela do Brasil’, ‘na Baixa do Sapateiro’, ‘Camisa Amarela’,
etc.3%?

Boa parte dos verbetes preserva o tom de informalidade utilizado
nas revistas de variedades e crbnicas jornalisticas. A proximidade com seu
metier de origem se revela nao s6 na informalidade, mas no fato de que dos 40
artistas que arrola na secéao de “Compositores”, somente em 12 deles ndo tece
comentarios criticos. Essa caracteristica revela uma historiografia que dialoga
com seu trabalho de critico ilustrada por termos como “joia” e “obra prima”
utilizados muito frequentemente para descrever a trajetéria dos artistas. Suas
intervencdes revelam um biografo a exercer uma critica musical de tom

impressionista 0 que nos leva a pensar que a escolha do biografado derive do

361 VASCONCELOS, Ary. Panorama da Mdsica Brasileira. V.II. Editora Martins. Sdo
Paulo.1964,p.48
362 |dem. Ibidem,s/p.
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seu gosto pessoal. Quando cita Ary Barroso, por exemplo, da ele o epiteto de
“0 mais famoso e por muitos considerado o maior compositor popular de todos
os tempos (...)” compositor de centenas de “joias de nossa musica popular”,
Lamartino Babo, por sua vez, era “um dos cinco maiores compositores de
todos os tempos”, Ismael Silva continuava a fazer sambas “dos bons e dos
melhores”, Noel Rosa “considerado o maior nome do samba carioca”, a dupla
J. Cascata e Leonel Azevedo “marcaram uma das mais belas épocas vividas
pela nossa musica popular’ e assim por diante. Com sua ironia caracteristica,
ao ressaltar a biografia de Lupicinio Rodrigues reforgca a mistica do Rio de
Janeiro como bergo do samba: “E uma das excecdes a regra de que, para ser
sambista de verdade, é preciso ser carioca” e denuncia Milton de Oliveira como
compositor “caitetu”. “(...) um dos que conhecem os segredos de se pbér um
disco para rodar nas emissoras de radio.”

Para construir essas biografias de tom impressionista o uso da
historia oral era essencial. Ela servia também para explicitar sua rede de
relacdes e assim legitimar sua narrativa, ja que ao abrir aspas deixava claro ao
leitor que ouvira da boca do préprio artista, muitas vezes num tom quase
confessional. Como demonstra a passagem em que Assis Valente relembra
como encontrara Carmem Miranda pela primeira vez: “Fiquei apaixonado por
ela, mas ndo s6 como cantora, como mulher principalmente”- confessou um
dia.363

Essa rede de relagGes rendia detalhes curiosos®¢* e pouco
relevantes em matéria de musica. O fato de Ary publica-los nos revela uma
‘contaminacdo” com seu trabalho na imprensa, menos denso, avido de
curiosidades dos artistas, e ao mesmo tempo, uma necessidade de evidenciar
gue suas fontes eram confiaveis. Como foi o caso dos detalhes pitorescos que

ele revela sobre Moreira da Silva:

Tem vista cansada, usa Oculos e, embora nascido catdlico,
considera-se hoje mais espirita, com os devidos respeitos a

363 VASCONCELOS, Ary. Panorama da Mdusica Popular Brasileira. Martins, Sao Paulo, 1964,
VIL.p.79.

364 Ary fazia uso de linguagem jocosa ao explicitar curiosidades dos artistas como na biografia
de Castro Barbosa: “Hoje, pai de trés filhos e vovd, ndo mais se dedica ao canto, a ndo ser no
banheiro de sua residéncia.” VASCONCELQOS, Ary. Panorama da Musica Popular Brasileira.
Martins, S&o Paulo, 1964, VII, p.190.
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Umbanda, (j& viu assombracgéo...). Reside, desde 1951, a rua
Salvador de S&a, 66, no Estacio, com a esposa, a mae e 0s
filhos adotivos. Tem duas casas a rua major Medeiros, no Iraja,
um apartamento a rua do Senado, 230, e dois milhdes
emprestados a 4%...E cultiva o espirito lendo, nas horas vagas,
Guerra Junqueiro, Castro Alves, Sthepan Zweig e as ‘Palavras
Cinicas’ de Albino Forjaz Sampaio, a quem conheceu
pessoalmente em Portugal.

Mas, embora tenha reunido uns ‘cobres’, ndo tem, na vida real,
nada do Malandro cujo tipo vive. Muito ao contrario, prefere
sempre ‘parlamentar’, pois ndo sabe lidar com navalha e tem
um medo que se péla de arma de fogo...%6°

N&o se pode perder de vista que houve uma escolha por parte do
autor sobre quais artistas seriam ou nédo biografados e que ela foi influenciada
ndo sé pela quantidade de informacfes disponiveis ao pesquisador, mas
também por uma relacdo empatica. No fundo o que estava em jogo era a
definicdo de quais artistas seriam imortalizados no pantedo dos protagonistas
da histéria da musica.

Caso emblemético que ilustra a confuséo entre escrita da historia e
critica musical € a da biografia dedicada a Mario Reis, a mais longa de todo o
livro. Nela depois do inicio, ressaltando os Obvios tracos biograficos, Ary faz a
critica musical do LP “Mario Reis Canta Suas Criacdes em HI-Fi” de 1960.
Considerado por ele o “disco do ano”, foi 0 Unico que recebeu atencdo especial
com andlise detalhada de todas as faixas. O destaque a Mario Reis deve-se
em primeiro lugar ao fato de que ele teria sido o primeiro a adaptar seu canto a
nova tecnologia da gravacdo elétrica. Segundo Ary, Mario abandonou a

“gritaria” que “deturpava o espirito leve e brejeiro do samba carioca”

Mario aceitou e, acompanhado ao violdao por Donga e pelo
préprio Sinhd, gravou o samba ‘Que vale a Nota sem o Carinho
da Mulher’ e o ‘romance’ ‘Carinhos de Vovd’ (Odeon 10.224).
Esse disco, feito logo na aurora da gravacao elétrica, veio
servir de auténtico ‘divisor de aguas’, iniciando uma nova era
da masica popular brasileira. Estava terminado o reinado de
‘tenores’ e ‘baritonos’ que, com voz empostada, deturpavam o
espirito leve e brejeiro do samba carioca.®%®

365 VASCONCELOS, Ary. Panorama da Mdusica Popular Brasileira. Martins, Sao Paulo, 1964,
VIl, pp.187-88.
366 |dem. Ibidem. p.197.
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Mario Reis inaugurava, no final dos anos 20, a “Era de Ouro” da
musica popular brasileira. Nessa época em que entrou no meio artistico
frequentava a Casa Edison com outros expoentes importantes do cenario

musical, os “bambas” do samba carioca:

Ja entdo entrara para o meio musical da época e frequentava
com Francisco Alves, Noel Rosa, Sinhd, Almirante, Jodo de
Barro, Ary Barroso, etc., a Casa Edison. Todas as tardes,
depois das 17h, ali chegava para participar da roda e conhecer
as Ultimas novidades em samba & mexericos.¢’

Dessa maneira, Ary Vasconcelos ajudava a construir a mistica do Rio
de Janeiro dos anos 30 época da producédo de sambas memoraveis3®®. O disco
gue ele ressalta é composto na sua maioria de regravacdes das décadas de 30
e 40. Invariavelmente ele critica algumas faixas que ganharam um andamento
mais acelerado na gravacdo de 1960. A escolha néo foi aleatdria; estamos
falando de um disco de sambas, de um cantor radicado no Rio de Janeiro e de
compositores que representariam a nata da “Era de Ouro” da musica popular:
Mario Travassos, Sinhd, Ary Barroso, Noel Rosa, Lamartine Babo, Jodo de
Barro (Braguinha), Non6. Francisco Matoso, Antonio Carlos Jobim e Vinicius de
Moraes.

A verve do critico musical domina a biografia de Mario Reis e o
autor adota uma retorica quase literaria e poética. Como ilustra a passagem em
que trata da primeira faixa do disco chamada Palavra Doce de Mario
Travassos. Assim comenta a segunda parte da cangao: “A saudade é
companheira/ De quem vive desolado/ Eis porque ndo me conformo/ Em viver
abandonado/ Eu vivo tdo sozinho/ Tao s6 sem um carinho/ Mas se a sorte

ajudar/ Nunca mais eu hei de amar”. Num tom impressionista, a critica se

367 VASCONCELOQOS, Ary. Panorama da Mdsica Popular Brasileira. Martins, Sdo Paulo, 1964,
VII. p.198.

%68 Ary ressalta na legenda de uma foto que “os grandes intérpretes da musica popular
brasileira da ‘idade de ouro’ desfilaram em dois filmes musicais brasileiros, um de 1935, ‘Al6,
Alb, Brasil!’, e outro de 1936, ‘Al, AlS, Carnaval!’. Carmem Miranda, Aurora Miranda, Francisco
Alves, Mario Reis, Elisinha Coelho, Almirante, Dircinha Batista, Arnaldo Pescuma, Ary Barroso,
Bando da Lua, as irmas Pagés, Lamartine Babo, Luis Barbosa, Alzirinha Camargo, Benedito
Lacerda e seu Conjunto Regional, etc.” Assim se construia o pantedo da musica popular
brasileira. VASCONCELOS, Ary. Panorama da Mdusica Popular Brasileira, Martins, Sdo Paulo,
1964, VII, p.199.
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afasta do material musical e fica na ldgica interna da cancdo como que a

ratificar a dor do eu lirico:

Pois realmente amar ndo € uma questédo de vontade prépria: é
preciso sim, muita sorte para se evitar tal calamidade e o poeta
espera contar com ela para néo tornar a amar, fugindo, desta
forma, ao tormento da saudade. Pois saudade pode ser palavra
doce mas seu travo é por demais amargo e o poeta nao quer
provar de novo dessa taca.>®®

Outras vezes o tom é jocoso, como demonstra a andlise de um dos
primeiros sambas de Ary Barroso, Vamos deixar de intimidade, que compde a
segunda faixa do disco, descrita por Ary Vasconcelos como uma “pequena
obra prima de letra e melodia, a comecgar pelas primeiras frases”. “Mulher/
Vamos deixar de intimidade/Entre n6és mais nada existe/Nem o amor nem a
saudade”. Logo em seguida Ary comenta o fim do relacionamento: “E talvez
uma maneira um pouco brusca de se acabar com um romance de amor, mas
convenhamos que ela merecia.” Abaixo estabelecendo um didlogo com a
cangcao entendemos o comentario: “Tu juraste certo dia/Aos meus pés
cinicamente/ Que o amor ndo morreria/ Ele foi zombou da gente/ Mas veio
outro/ Me puseste na rua.” E o dialogo continua com o comentario de Ary
apoiando a decisdo do eu-lirico: “felizmente ele ndo se incomoda” e logo em
seguida o compositor da a resposta: “Minha vida continua”. Ao final, em tom
piadista, Ary conclui: “Uma filosofia sadia, como se vé, altamente recomendavel
para os que sofrem de ‘dor de cotovelo’, acreditando tratar-se de mal
incuravel.” 370

E assim ele vai percorrendo uma a uma as faixas do disco. Tudo leva
a crer que Méario encarnaria o fascinio e a grandeza da “Era de Ouro” que
mesmo sob a ameaca da morte a espreita ainda se mostrava viva na grandeza
dos compositores que compunham o LP e na figura de Mario Reis que voltara a
cena apdés anos de ostracismo. Assim, mesmo Ary ressaltando que esses
tempos aureos ainda estavam vivos na cena musical dos anos 1960, o que se

quer é preservar no presente parte da cena musical do passado, ainda que sob

369 VASCONCELOS, Ary. Panorama da Mdusica Popular Brasileira, Martins, Sao Paulo, 1964,
VIl,p.202.
370 |dem. Ibidem. p.203
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nova roupagem, negando um mal disfarcado saudosismo, como ilustra essa
passagem: “o Mario-1960 ndo precisa ter saudades do Mario-1929. Mesmo
porque, como ensina Mario Travassos, saudade € uma palavra doce apenas na
aparéncia...”’! e [que] “para se gostar de Mario, ndo ha a necessidade de nos
transportarmos emocionalmente a mil novecentos e trinta e poucos. Pode-se

aprecia-lo agora sem se precisar, necessariamente, ‘exumar’ o passado.” 372

24. O som e a histéria

Se no primeiro volume de Panorama da Musica Popular Brasileira
temos um preambulo em que Ary Vasconcelos expunha suas concepcdes
sobre histéria e cultura musical brasileira para em seguida apresentar seus
personagens. Em Raizes da Musica Popular (1977), Panorama da Musica
Popular na Belle Epoque (1977) e A Nova Musica da Republica Velha (1985) o
autor passa a usar uma divisdo estanque: “Histéria” e “Personagens”. Essa
divisdo revela certo amadurecimento metodol6égico do autor ao tentar relacionar
0s acontecimentos histéricos aos fatos de natureza musical e ao retomar um
periodo da historia que em 1964, quando publicou Panorama da Mdusica
Brasileira, ele revelava ndo ter nada a acrescentar.

Como o préprio nome do livro sugere a questdo das origens é
fundamental em Raizes da Mdasica Popular. O autor o inicia perguntando
quando e como a mausica popular nasceu. Para responder a essas questdes
lanca mé&o de Silvio Romero, pioneiro no estudo da cultura popular no Brasil.
Dessa forma, é o folclore que aponta as origens.

Nesse livro, Ary Vasconcelos toma como base os diferentes
momentos politicos do pais para fazer o recorte cronologico da historia da
musica (metodologia jA empregada em 1964). Assim temos: Musica Popular
Brasileira na fase Colonial (1500-1808), no Primeiro Império (1822-1831), na
Regéncia (1831-1840) e no Segundo Império (1840-1889). Podemos perceber,

871 VASCONCELOS, Ary. Panorama da Mdusica Popular Brasileira, Martins, Sao Paulo, 1964,
VII,p.203.
372 |dem, Ibidem. p.205.
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portanto, que o autor trabalha com a nogédo de linearidade e sucessédo dos
acontecimentos.

O autor atribui a miscigenacdo crescente, entremeada por uma
natureza espléndida, a origem da mausica popular. A nostalgia de trés etnias
desterradas que viviam permanentemente em luta deu origem a cancéo
popular. Sob esse ponto de vista, Ary Vasconcelos ndo apresenta nada de
novo as interpretacbes do proprio Silvio Romero, da Alexina de Magalhdes
Pinto3’3, ou mesmo da Mariza Lira.

O marco temporal inicial, portanto, foi 1500. E para tratar da musica
indigena usa como fonte os primeiros cronistas como o viajante francés Jean
de Léry em seu livro Viagem a Terra do Brasil. Cita também Gabriel Soares em
Noticias do Brasil e outros tantos cronistas como Ferndo Cardim, Soares de
Sousa, Thévet, Gandavo, Staden, Simdo de Vasconcelos, etc. Uma mudanca
significativa com relacdo a obra Panorama da Musica Popular € a presenca de
notas de rodapé, ou seja, um detalhamento mais apurado das referéncias
utilizadas por ele e uma preocupagcdo com a citagcdo das fontes. Essas
referéncias podem aparecer em notas de rodapé€, ou ainda, no corpo do texto.
Nelas o pesquisador cita obras de referéncia de carater mais interpretativo,
embora seja raro um didlogo com esses autores. As notas funcionam muito
mais como uma forma de mostrar ao leitor sua erudicéo e esfor¢co de pesquisa
e muitas vezes flertam com um tom laudatério como na nota em que cita Mario
de Andrade: “(...) Mario de Andrade que pesquisou tudo sobre Modinha para
publicar, em 1930, seu espléndido_‘Modinhas Imperiais’ (...)"3"*

Entremeia ao longo do texto, de maneira um tanto desconexa,
passagens importantes da histéria do Brasil com informagdes propriamente
musicais. Como se pode perceber, por exemplo, na passagem em que trata da
chegada das primeiras casas editoras de musica no Brasil. O autor trds uma
breve explicacdo sobre a independéncia do Brasil e emenda: “E nessa época

gue comecam a se estabelecer, no Rio de Janeiro, os primeiros editores de

873 Sobre as concepcdes de Alexina de Magalhdes Pinto cf: CARNEVALI, Flavia Guia. A
mineira ruidosa. Cultura popular e brasilidade na obra de Alexina de Magalhdes Pinto (1870-
1921). Dissertacdo de mestrado. Faculdade de Filosofia, letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de S&o Paulo. Departamento de Histéria Social. 2009.

874 VASCONCELOS, Ary. Raizes da Musica Popular Brasileira. Rio Fundo Editora. Rio de
Janeiro.1977.p.88.
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musica.”¥’® Fica evidente a tentativa de historicizar as informacdes musicais,
mas, 0 que acontece é que o leitor toma contato com elas e ndo percebe uma
relacdo direta com a informacéo histérica, o que resulta numa aproximacao
“forcada” e “artificial”. Como ilustra outra passagem, dessa vez sobre a
“relacdo” entre o choro e a Guerra do Paraguai: “Por volta de 1870- ano em
que termina a Guerra do Paraguai- surge, no Rio de Janeiro, o choro (...)". 37®
Na secéo dedicada aos compositores, a biografia continua a ser a
narrativa utilizada para a apresentacdo das personagens. Segundo ele, os
artistas estdo arrolados “por ordem de entrada em cena” e ndo ha qualquer
relacdo hierarquica entre as biografias: “as biografias mais extensas
explicando-se pela maior soma de informagdes conseguidas.”’” Assim como
em Panorama, continua trazendo ao fim das biografias as “Fontes para o
estudo de ... Mas é possivel perceber que as referéncias ganharam em
complexidade, ele ndo se restringe “aos primeiros historiadores da musica” ou
aos memorialistas unicamente, Ary comecgou a citar como fonte autores que
apresentaram trabalhos de félego dentro da musica popular como Mério de
Andrade, Renato Almeida e Tinhordo. E sempre que possivel explicita 0 uso
dessas fontes e de testemunhos com autoridade intelectual como Mozart de
Araujo: “Segundo Mozart de Araujo, a quem fizemos pessoalmente a consulta,
todas as poesias de Domingos Caldas Barbosa (...), foram por ele
musicadas.”3"8
Se em Raizes € possivel perceber uma primeira tentativa de
relacionar histéria politica e muasica, em A nova musica da Republica Velha
(1985) ha um esforco maior do autor em ndo utilizar o dado politico para
organizar unicamente a cronologia, mas de apresenta-lo ao leitor numa
tentativa maior de contextualizacdo histérica. Por exemplo, quando o autor
discorre sobre a promulgacao da Constituicdo de 1891 para logo em seguida

falar do Choro:

A Republica marchava. A 15 de setembro de 1890, era
realizada, no Brasil inteiro, a eleicdo dos deputados que,

875VASCONCELOS, Ary. Raizes da Mdusica Popular Brasileira. Rio Fundo Editora. Rio de
Janeiro. 1977. p.33.

876 |dem. Ibidem. p.34.

877 |dem. Ibidem. p.40.

378 |dem. Ibidem.p.51.
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formando a Assembleia Constituinte, iriam redigir e decretar a
Constituicdo da Republica. [...] Adotava-se a forma federativa,
0 Brasil passava a ser constituido por 21 estados. A cidade do
Rio de Janeiro figurava como um deles [...]

E é no Rio de Janeiro que pequenos grupos instrumentais,
formados geralmente a base de flauta, cavaquinho e violdo, ou
entdo pianistas/pianeiros maravilhosos estdo fazendo a mais
bela musica popular do mundo: o choro.?”®

Os préprios subtitulos utilizados revelam essa necessidade do autor
em deixar claro ao leitor seu esforco de pesquisa histérica mais abrangente
como “Os nove meses constitucionais de Deodoro da Fonseca: Opera,
modinha e choro”, ou ainda, “O som e a furia nos dias de Floriano Peixoto”.

Se algumas vezes a preocupacdo era simplesmente apresentar ao
leitor o contexto histérico em que a musica se desenvolvia, em outras, €
possivel perceber um amadurecimento metodolégico do autor ao analisar como
a musica popular se ocupava de discutir a sociedade e o panorama politico. Ao

discorrer brevemente sobre a Revolta da Armada o autor emendava:

Todos esses acontecimentos politico-militares refletiram-se
evidentemente na musica popular brasileira. Os seis meses de
temor, com os canhdes rebombando, podem ser revividos hoje
pela leitura do libreto Aquidaba, revista em trés atos e 18
guadros, apresentada no Teatro Variedades [...] a 12 de junho
de 1895]...] 38

Em seguida, ao falar da morte de Floriano Peixoto, ele comentava

como a musica popular refletia esse acontecimento:

O Marechal de Ferro, morreria no ano seguinte [1895], mas
seria ainda muito lembrado, pelo menos musicalmente. Alguns
anos depois, a marcha Floriano Peixoto, cuja autoria hoje nédo é
possivel identificar, foi gravada pela Banda do 13° Regimento
de Cavalaria, em disco Odeon 108.799. Eduardo das Neves
também o recordaria em uma composicdo intitulada O
Marechal de Ferro, e cuja letra comegava assim:

879 VASCONCELOS, Ary. A Nova Musica da Republica Velha. 1985. s/ed. p.5.
380 |dem. Ibidem. s/ed, p.10.
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Quando ele apareceu, altivo e sobranceiro
Valente com as armas, beijando o pavilhdo
A Patria suspirou, dizendo: ‘Ele é guerreiro
E Marechal de Ferro, escudo da nagéo.’ %%

E assim ele pretende de certo modo contar a historia a partir da

musica popular o que ndo havia feito em nenhum outro livro:

O ano de 1901 assiste um brasileiro consagrar-se
mundialmente: Santos Dumont conquista, a 19 de outubro, o
Prémio Deutsche, dando volta a Torre Eiffel em seu baldo n°6.
Pela primeira vez, um baldo é dirigido pelo homem.

No Brasil, empolgado com o feito, o cantor, compositor e poeta
popular negro Eduardo das Neves compfe uma péagina de
grande repercussdo, editada em 1902 [...] a composi¢cdo A
conquista do Ar [...]

A Europa curvou-se ante o Brasil,
E clamou parabéns, em meigo tom;
Brilhou |4 no céu mais uma estrela:
Apareceu Santos Dumont.®?

Em algumas passagens ndo se exime de uma maior

interferéncia como no caso do governo Rodrigues Alves e a reforma urbana do
Rio de Janeiro de 1904 :

Seria o Rio de Janeiro de 1903 efetivamente uma cidade ‘feia e
suja’ como a ela se referiu Olavo Bilac, e a reforma foi mesmo
para melhor? Confesso que, pessoalmente, tenho sérias
davidas a respeito. Suja, certamente o era, mas para limpéa-la
parece-me que ndo havia necessidade de todo o apocaliptico
‘Bota Abaixo!’, de Passos. Como Ouro Preto, Salvador e
Olinda, a Capital Federal era uma cidade eminentemente
portuguesa, mas onde, para usar de uma expressdo que
Manuel Bandeira empregou para a antiga Vila Rica, ‘alguma
coisa de nosso comecou a se fixar. Quantos edificios
maravilhosos, semelhantes aos das cidades mencionadas, e
gue hoje cultuamos como preciosas reliquias, ndo foram entao
sacrificados ao mito da modernizacéo?3®

381 VASCONCELOQOS, Ary. A Nova Musica da Republica Velha. 1985. s/ed,p.12.

382 |dem. Ibidem. p.21.
383 |dem. Ibidem. p.28.
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Novamente a musica popular dialoga com as questdes politicas e
sociais como na quadrinha da cancao Bolim-Bolacho que circulava pelas ruas

do Rio & época do bota abaixo:

A mulher quando é solteira
Seu perfume é agua ténica
Depois que se apanha casada
E pior do que a bubdnica®*

Num desejo evidente de reconstrugéo histérica e ansioso por revelar
seu esforco de pesquisa, 0 autor dedica varias paginas para listar todas as
modificacdes urbanisticas advindas da reforma urbana carioca: as novas ruas
que surgiram, as linhas de bonde e as respectivas companhias que as
exploravam, e quase que numa espécie de guia de atracdes da cidade passa a
listar os melhores hotéis do Rio do inicio do século passado; cafés,
confeitarias, restaurantes, banhos de mar, os principais jornais que circulavam,
assim como as revistas, as livrarias mais importantes, até retornar depois de

longa digresséao para a Revolta da Vacina.

A musica popular brasileira, sempre atenta aos
acontecimentos, transformando-os em cancdes, ndo poderia
deixar passar em branco uma crise dessa envergadura. E foi
assim que surgiu uma canconeta que os gramofones da Casa
Edison e da Guinle & Co. logo espalharam pela cidade: A
Vacina Obrigatéria, gravada por Mario Pinheiro [...] em disco
Odeon 40.169.3%

O fato histérico era o escopo no qual o material musical se apoiou,
essa era a grande novidade em relacdo aos livros anteriores. H4 um esfor¢co do
autor em deixar isso evidente na medida em que o contexto histérico vem antes
dos cantores/compositores. Primeiro Ary fala da reforma urbana e da Revolta
da Vacina para so ai discorrer sobre quais foram os compositores, eruditos ou
populares, que fizeram sucesso no carnaval daquele ano histdrico conturbado.

Ary Vasconcelos para em 1906 no governo de Afonso Pena. A

intencdo era publicar um segundo volume que iria até 1930. Viviamos a

384 VASCONCELOS. Ary. A nova misica da Republica Velha, s/d, 1985. p.29.
385 |dem. Ibidem. p.40.
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Republica do Café com Leite na qual os interesses privados prevaleciam sobre
0S publicos e 0 que nos salvaria desse cenario desolador? A musica refletindo

esse momento histérico importante seja criticando ou fazendo troca:

A 15 de novembro de 1906, Afonso pena assume a
Presidéncia da Republica. E tdo velho e doente como a politica
de fazer o interesse privado prevalecer sobre o publico e que
vai alga-lo ao supremo mando do Pais. [...] Ndo fosse a
musica, a doce mudsica, que sempre consolou 0 povo e,
confesso, ndo sei o que seria deste.38®

Ha um esforco do autor no sentido de construcdo de uma
historiografia em que a informacéo histérica ndo fosse unicamente referencial
cronolégico para situar o dado musical, mas que evidenciasse a inter-relagéo
entre o contexto histérico e a musica produzida e consumida. Unico entre os
trés cronistas a tentar esse salto epistemoldgico na sua obra bibliografica. Nao
€ possivel perceber esse traco em Mariza Lira; seus livros foram resultado de
conferéncias sobre folclore e as biografias escritas por ela, como a de
Chiquinha Gonzaga e Joaquim Calado, n&o tiveram a preocupagdo em
estabelecer um dialogo entre a producao desses artistas e o contexto histérico
em que viveram. Eneida, por sua vez, fez essa tentativa em suas cronicas
aliando carnaval ao contexto politico do pais, mas analisou a festa como um
todo e ndo uma producao musical especifica. E ademais, em seu livro Historia
do Carnaval Carioca a histéria é s6 pano de fundo na intencédo de organizar
cronologicamente as informacdes dadas sobre carnaval pela imprensa ao
longo do tempo. De maneira que Ary Vasconcelos foi o Unico que tentou um
movimento no sentido de construir uma histéria social da cultura ainda que de

maneira timida.

386 VASCONCELOS. Ary. A nova musica da Republica Velha, s/d, 1985.p.44.
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TERMINANDO

Em depoimento ao MIS- RJ concedido por Eneida de Moraes para
a série “Ciclo de intelectuais brasileiros” em fevereiro de 1967, Miécio Tati*®’, o
entrevistador, faz a seguinte pergunta: “A musica do carnaval. Vocé acha que o
povo canta a musica que quer ou ele canta a musica que querem que ele

cante?”. A resposta de Eneida é a seguinte:

Aparecem logo os donos do assunto, ninguém pode dizer mais
nada...sdo os donos. Vocé sabe que Rui Barbosa tem um
dono. Luis Viana Filho é um dono (...) H& donos da musica
popular e eu ndo quero opinar a respeito disso. (...) E muito
mais facil de o povo aprender uma coisa simples que caia nele,
gue ressoe dentro dele do que aprender uma coisa dificil, é
claro. Entdo a mausica popular € tanto mais cantada quanto
mais atingir ndo apenas a sensibilidade do carnavalesco como
pela simplicidade que ela apresenta. Vocé vé&, por exemplo,
todo mundo canta ‘A Banda’ (...) por qué? Porque € um
negécio que estd em noés (...) Problema de simplicidade né
Miécio? Quanto mais simples for a coisa melhor; melhor o povo
entende. Se vocé explicar para o povo um problema levando
esse problema para simples, os problemas séo simples, séo os
homens que dificultam as coisas, os técnicos, os donos do
assunto (...) os donos do assunto sdo de morte (...) O povo
canta aquilo que ressoa dentro dele e que ele aprende com
maior facilidade; pode ser uma porcaria para os eruditos mas

para ele ndo &, porque ressoou dentro dele.

387 Miécio Tatit foi romancista e ensaista e tem no livro “Jorge Amado vida e obra” de 1961 seu
principal trabalho. Miécio foi no final dos anos 1950 o homem forte do Departamento de
Turismo e Certames e era o responsavel por escolher os jurados dos desfiles das escolas de
samba (tendo inclusive convidado Eneida em mais de uma ocasiao), além de supervisionar 0s
desfiles de carnaval e as apurag¢des dos votos. Segundo Sérgio Cabral o “carnaval de 1962
comecou com a manifestacdo de indignacdo de dezenas de artistas e intelectuais que
protestaram em manifesto, contra o afastamento do escritor Miécio Tati do comando dos
desfiles de carnaval, sob o pretexto de que defendia posicBes esquerdistas. Cf. CABRAL,
Sérgio. Escolas de samba do Rio de Janeiro. Lumiar Editora, 1996. Ao que tudo indica Eneida
escolheu para serem seus entrevistadores amigos pessoais ligados ao PCB e ao mundo das
letras j& que o outro entrevistador era Dalcidio Jurandir, romancista marajoara, literato e
jornalista filiado ao PCB nos anos de 1940.
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Ha pelo menos duas reflexdes que é possivel fazer acerca da
resposta de Eneida. A primeira é que ao final de sua vida e de sua carreira
(Eneida morre quatro anos mais tarde) a presenca dos “donos do assunto”
passava a incomodar em funcdo de que ao final da década de 1960 comecava
a ganhar corpo o estudioso “profissional” da musica popular, o “académico” que
passava a ter a primazia sobre o assunto. E a segunda reflexdo diz respeito a
conceituacdo do que era a boa musica popular. Na verdade, essas duas
questbes estdo imbricadas com a questdo da construcdo da identidade
nacional brasileira que moveu a atuacao desses criticos, ainda que de maneira
erratica, difusa e pulverizada.

Percorrendo a historiografia construida por esses
pesquisadores/jornalistas/criticos musicais € possivel perceber que o
estabelecimento de marcos temporais, a constru¢dao de determinados mitos de
origem, escolha de géneros fundadores, eleicdo dos artistas que fizeram a
histéria da musica popular, a criacdo do samba carioca como a verdadeira
musica nacional, enfim, escrever a histdria da musica popular era uma maneira
de compreender a nagcdo e o papel que nos cabia no concerto das demais
nacdes mas esse nacionalismo estava longe de constituir um projeto em
comum. As trés racas amalgamadas foram o inicio da construcao da alma e da
musica nacionais que com o passar do tempo tomava feicdes mais definitivas
qguanto mais forte fosse a influéncia do elemento mestico. Mas aparecia 0
samba, o radio, a musica comercial e agora a dificuldade era atribuir
autenticidade a um género musical construido por uma gama enorme de
influéncias e por um cenario musical que se transformava rapidamente ao
sabor da audiéncia. A partir dos anos 50 esses criticos viram nascer um
cenario musical cada vez mais dindmico na mesma propor¢ao que um
sentimento de inadequacao.

N&o eram aqueles personagens como Vagalume, Orestes Barbosa,
J.Efegé, que fizeram uso somente da propria memoria para a reconstrucao do
passado, a0 mesmo tempo ndo foram criticos musicais escorados pelo
universo académico, jA que seu objeto- a musica popular urbana- sequer
interessava fortemente a esse universo. Foram intelectuais que buscaram
sobrevivéncia e reconhecimento no espaco da imprensa periddica, mas que

procuraram legitimar suas pesquisas por meio também da publicacéo de livros.
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Portanto, foram mediadores que ajudaram a selecionar parte da cultura popular
que teria direito a existéncia e a sobrevivéncia futura por meio de uma
producdo bibliografica que tinha ambicdes maiores que puramente a
organizacdo da memdria pessoal e dos seus pares. Almejaram por meio dessa
producdo dar contribuicdo significativa para a escrita da histéria da Mdusica
Popular, alids, Mariza Lira e Ary Vasconcelos tinham essa ambicdo mesmo no
espaco da crbnica.

SO que esses intelectuais ndo formaram um grupo coeso, tampouco
institucionalizado, embora tenham ajudado a construir um discurso historico
gue elegeu artistas e géneros musicais que passaram para a histdria como
fundamentais para a compreensao da musica popular brasileira. Estavam junto
com o Estado, com a nascente industria cultural do pais, com o radio, a
imprensa, ajudando a construir um discurso fundador para a musica brasileira.
Principalmente no que diz respeito a ideia do samba carioca como sinébnimo do
nacional- popular e simbolo da originalidade da nacéo, a definir seus marcos
temporais, mitos em torno dos “bambas” do samba e dos seus lugares
sagrados de criagdo, assim como a noc¢ao de autenticidade. No fundo tinham
como marca de seus discursos a contradicdo o que se refletia em
“consciéncias divididas” tentando pensar sobre qual era o papel do pais na
modernidade. Mas agora sob outros caminhos, ligados ndo majoritariamente
ao folclore e a musica erudita. Ndo queriam construir a “Opera Lirica Nacional”
como os folcloristas do inicio do século XX, mas sim resgatar determinada
producdo musical popular (porque faz sucesso e toca na radio) e urbana
associando-a a nocdo de pureza e autenticidade. E essa nocao de
autenticidade vinha da histéria que eles préprios estavam ajudando a construir
inclusive mantendo acervos pessoais. Essa contradicao talvez indique que se
tratava de uma geracéo que tinha uma forma muito especial de se apropriar do
discurso nacionalista. Isso se deveu em parte em funcdo do lugar social de
onde falavam ja que a imprensa é um ambiente propicio para se entender
como a chamada “cultura letrada” e “iletrada” ndo existem como categorias

estanques e distantes e como, na verdade, elas s6 podem ser entendidas num

388 Sobre essa questdo Cf: CARNEVALI, Flavia Guia. A mineira ruidosa: cultura popular e
brasilidade na obra de Alexina de Magalhdes Pinto (1870-1921). Disserta¢do de mestrado.
FFLCH-USP. S&o Paulo, 2009.
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exercicio dialégico. Muito embora Mariza, Eneida e Ary Vasconcelos tivessem
feito parte do MIS-RJ eles ndo falavam unicamente a partir desse lugar
institucional. Mariza Lira, por exemplo, n&o construiu seus discursos
unicamente sob o olhar folclorista inclusive porque foi contratada pela radio
Mayrink Veiga para ser critica de radio. Eneida embora tenha adiantado um
discurso que sera muito comum nos anos de 1960, ou seja, de apropriacdo da
cultura popular pelas “esquerdas” também nao falara unicamente pela via
militante. Além de organizar bailes “fechados” a intelectualidade para celebrar
pierrds e domings, ela fez parte do carnaval oficializado que ela tanto combateu
como jurada do concurso das Escolas de samba tenho sido em 1965 tema de
samba enredo do Académicos do Salgueiro. JA Ary Vasconcelos que tanto
combateu o “cocacolismo” na musica popular comegou sua carreira como
critico musical analisando o Jazz e nunca escondeu seu apreco pelo género.
De forma que é preferivel compreendé-los tendo a contradicdo como forma de
aproximacao desse discurso nacionalista.

A partir dessa premissa 0 que se pretendeu discutir nesse trabalho
foi a contribuicdo desses agentes no processo de construcdo da historia e da
memoria da musica popular para assim compreendermos como ela se
solidificou e foi dotada de duracdo e estabilidade. No momento em que
atuavam buscavam por meio da escrita da histéria da musica construir um
sentimento de pertencimento e coesdo interna. Para isso buscaram construir
quadros de referéncia devidamente justificados por seus discursos
historiograficos. Reconstruir e analisar essa producdo historiografica é
fundamental para que se possa entender como as memoérias coletivas sao
construidas e ao mesmo tempo revela as tensBes (proprias dessas
“consciéncias divididas”) entre o passado que se quer preservar, as
lembrangas pessoais e 0 momento em que se vive.

Analisar a historiografia desses agentes reafima a nocédo de
Anderson®°® segundo a qual os governos ndo tem controle sobre a
conformacao do Estado-Nacéao, ja que como “comunidade imaginada”, a nagao
e 0 sentimento de pertencimento a uma cultura vem acompanhado

necessariamente da construgdo de um conjunto simbolico que daria sentido a

389 ANDERSON, Benedict R. Comunidades imaginadas: reflexdes sobre a origem e a difusdo
do nacionalismo. S&o Paulo: Companhia das letras, 2008.
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ela. E que ndo s6 o Estado, mas multiplos agentes participam desse projeto.
Analisando o fazer historico desses criticos foi possivel perceber como eles
contribuiram para a construcdo desse universo simbolico. Revelando a
“operagdo historiografica™° desse intelectuais foi possivel perceber o lugar
social, ou como diria Certeau, “ o lugar de produg¢ao, socioeconémico, politico e
cultural” do qual falavam. E de como esse lugar, a imprensa, norteava seus
discursos e determinava os “nao ditos”. A posicdo de jornalista, por exemplo,
levou Eneida a enaltecer a imprensa como “amiga do carnaval” e a silenciar no
que diz respeito ao seu papel normatizador e higienista sobre a festa. Dessa
maneira foi possivel perceber que o “morto”, o objeto de pesquisa, nunca fala
por si mesmo e que a pratica de reconstru¢cdo do passado nunca sera
absolutamente neutra. Inclusive porque no fazer historiografico é preciso
aplicar um procedimento de analise que envolve o gesto de separar, de reunir
(como evidenciou seus arquivos pessoais) e de transformar em documentos
um objeto que era recente como fenédmeno histoérico cultural, o que implicou em
selecionar, mas também alterar, recortar e omitir e disso tudo resultou
finalmente, para completar o fazer historiografico, a construcdo de um texto.

Da producédo do texto e da escrita da historia nasce uma disputa pela
memoria, qual narrativa nacional prevalecera e sobrevivera no tempo? Talvez
viesse dai a insatisfacdo de Eneida com os “donos do assunto”. Qual plano
simbdlico se sobrepora aos demais? Qual a “verdadeira” e “auténtica” musica
popular? Analisar a producdo historiografica desses autores torna possivel a
reflexdo sobre o fracasso da pretensdo universalista da ideia de Nacao e
explica de alguma maneira o discurso difuso que produziram. Como preconiza
Bhabha®?!, jA que se trata de uma representacdo fragil e instavel, incapaz de
garantir unidade como desejavam esses criticos. Na “comunidade imaginada”
que idealizaram s6 havia espaco para a constru¢cdo de um campo pedagdgico
em que eles atuariam, ou seja, para a construcdo de uma esséncia fixa
originaria (o passado). Nesse discurso pedagogico prevaleceu o esquecimento
ja que valorizaram cantores, compositores e géneros musicais em detrimento

de outros o que foi fundamental para se compreender o jogo memoria/

3% CERTEAU, Michel de. A operacao historiografica. In: A escrita da histéria. Rio de Janeiro:
Forense- Universitaria, 1982.
391 BHABHA, Homi. O local da cultura. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998.
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esquecimento do qual emerge o sentido da historia. Mas recuperar o passado
da Nacdo via musica popular e escrever sua historia prevé uma outra
temporalidade, socialmente construida, mais dindmica e performatica que € o
espaco da diferenca cultural. Nesse discurso atuam outros agentes, como por
exemplo, “aquilo que ressoa” no povo, como dizia Eneida, e que ressignifica e
altera as representacdes dominantes produzindo uma contranarrativa. Talvez
derivasse dai a sensacdo de nostalgia e desamparo diante de um cenario
musical em constante transformagdo nos anos 1940/50 perturbando a fixidez
do passado idilico que amalgamaria o sentimento de brasilidade.

Por isso Certeau falava, escrevendo no contexto de maio de 1968 na
Franca, que a cultura ndo pode estar reservada a um grupo social em particular
e que seria melhor falarmos em “culturas no plural™% e assim pensava a
cultura como uma rede de operagdes produtoras de “saberes/fazeres” e
significados. A musica popular que esses criticos elegeram como auténtica e
como simbolo da nacionalidade, talvez ndo “ressoasse” mais na alma do povo,
nao fosse assoviada por um homem comum a caminho do trabalho, ou né&o
tocasse mais no radio porque a acdo empreendida por eles de cima para baixo,
a busca de uma producdo musical imortalizada no passado escapava das
praticas sociais cotidianas que produzem significado para aqueles que as
realizam. Assim, embora o discurso que produziram seja carregado de
significagdo e tenha ajudado a definir marcos e personagens na historia da
musica popular € preciso entender que ndo ha na sociedade setor particular

capaz de “fornecer a todos os outros aquilo que os provera de significagdo.”3%3

892 CERTEAU, Michel de. A cultura no plural. 42ed. Campinas, SP: Papirus, 1995.
393 |dem. Op.citada. p.142.
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