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“MUSICA LIGEIRA” NO PENSAMENTO SOBRE A MUSICA POPULAR NO BRASIL

Lucila Pereira da Silva Basile”

Resumo:
A expressdo masica ligeira foi empregada pelo musico cearense Zacarias Gondim, em 1903, em

sua historiografia da musica brasileira ao referir-se ao repertorio dos salfes vinculando o tipo de

musica e compositores, no caso, designados “amadores”, a um sentido qualitativo. Suspeitando
que esta expressao refere-se a repertdrio e praticas musicais emergentes das cidades modernas,
portanto, uma categorizacdo histdrica, processou-se uma revisao da expressao procurando
identificar se o repertério mencionado por Gondim é percebido pelos historiadores da musica

brasileira e se o seu entendimento é o mesmo. Foram tomadas como documentos para a dialogia

com Gondim as recentes revisdes bibliograficas da historiografia da musica popular brasileira
dos autores Vinci de Moraes, Carolina Dantas, Martha Abreu, Marcos Napolitano e Mariana
Wasserman, além de outras fontes inéditas como Aloisio de Alencar Pinto.

Palavras Chave: musica popular; musica ligeira; Zacarias Gondim; narrativas.

Abstract: The expression "light music" was used by Zacarias Gondim in 1903, in his historiog-
raphy of Brazilian music, referring to the repertoire of salons linking the type of music and com-
posers, in the case called "amateurs"” to a qualitative sense. Suspecting that this expression refers
to the repertoire and emerging musical practices of modern cities, therefore, a historical categori-
zation, a revision of the expression was processed trying to identify if the repertoire mentioned
by Gondim is perceived by the historians of the Brazilian music in the same sense. The recent
bibliographical revisions of the historiography of Brazilian music by authors Vinci de Moraes,

Carolina Dantas and Martha Abreu and Marcos Napolitano and Mariana Wasserman, as well as
other sources such as Aloisio de Alencar Pinto were taken as documents for dialogue with
Gondim.
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Introducéo

Percorrer a bibliografia sobre a Historia da Musica Brasileira, portanto, no sentido de
seu exame, evoca uma sensacdo semelhante & travessia das Passagens' benjaminianas -
galerias iluminadas, cobertas por vidros, onde se amontoam lojas e magazines, vitrines de
luxo, bem assim uma multiddo de andnimos transeuntes; uma dentre as muitas

“fantasmagorias” da Modernidade. O que isso tem a ver com a bibliografia sobre a musica

brasileira? Tal associacdo parece imprecisa e tensa, no entanto, se tomar a imagem das
Passagens como um fragmento de um mosaico, cujas unidades se associam por um mesmo
pathos, ndo serd dificil perceber a proximidade entre ambas: a escrita da Histéria da Musica no
Brasil teve sua narrativa constituida, até pouco mais da segunda metade do século XX, tal qual
uma vitrine dos capolavori e seus respectivos autores dispostos em galerias tematicas. Estas,

por sua vez, desenvolvidas ora pelas relaces cronoldgicas, ora por suspeitas afinidades

estilisticas, ou como ‘produto auténtico’, assim como as vitrines com suas lustrosas e seletas
mercadorias descritas nas Passagens.

Tal qual vitrines, nestas narrativas, € possivel perceber as evidéncias de uma selecdo dos
desvelos, dos projetos politicos, bem como de alguns dos mecanismos daqueles que escreveram
a Historia, comprometidos com suas versoes e afinados com seus respectivos ‘horizontes de
expectativas’. Nao se intenciona aqui a emissao de avaliagdes aos historiadores da musica pelas
suas selecdes e recortes. Faz-se necessario, todavia, apontar quais procedimentos ideoldgicos
dominantes influiram para que determinado repertério ndo fosse comentado e cada vez mais
rejeitado ao longo da histdria.

Considerando o aspecto normativo, na historiografia da musica brasileira, sdo irrisorias as
referéncias a ideia de “musica ligeira”. Praticamente poucos dicionarios e enciclopédias dao

noticia dessa expressdo. Ela aparece, sendo empregada de modo esparso, por historiadores e

pensadores, inclusive, alguns bem recentes. A diccdo urde em Tinhordo,?> Mercedez Reis-
Pequeno,® Kiefer,* Napolitano,” Burnett,® Bessa,’ s6 para citar alguns. Intuem-se sobre a misica
a que se referem, contudo, em nenhum ha comentario que permita dimensionar o que

representava historicamente.

! Walter Benjamim Passagens. Belo Horizonte: Editora UFMG e Imprensa Oficial do Estado de So Paulo, 2009.

2 Em Tinhordo aparece a expressdo “teatro ligeiro”, ou “artistas ligeiros”, porém transcrevendo outro autor. Cf. TINHORAO, Jos¢ Ramos. Musica
Popular: os sons que vem da rua. Rio de Janeiro: Edigbes Tinhordo, 1976, p. 123.

% REIS-PEQUENO, Mercedez. “A imprensa no Brasil”. In: Enciclopédia da MUsica Brasileira: Popular, Erudita e folclérica. 22 Ed. Sao Paulo: Publifolha
e Art Editora, 1998, p.372.

* KIEFER, Bruno. Raizes da misica popular brasileira: da modinha e lundu ao samba. 22 ed. Porto Alegre: Movimento, 2013, p.88.

® NAPOLITANO, Marcos. Histdria e Musica. 3% ed. Belo Horizonte: Auténtica, 2001, p. 20.

5 BURNETT, Henry. Nietzsche, Adorno e um pouquinho de Brasil. Sdo Paulo: Ed. UNIFESP, 2011, p.185.

" BESSA, Virginia de Almeida. A escuta singular de Pixinguinha. Historia e mésica popular no Brasil dos anos 1920 e 1930.S40 Paulo: Alameda, 2010, p.
177.
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A revisdo a seguir estd apoiada nos estudos recentes que analisam de forma critica a
bibliografia referente a Histéria da Musica Popular no Brasil. Os artigos selecionados para a
revisao surgem no ano 2000 e foram escolhidos porque representam os estudos com o0s quais é
possivel demonstrar esses processos seletivos, como a ideia de tradicdo na musica brasileira, a
apologia da musica mestica como fator diferencial, a defesa do que se pensou como musica
auténtica, no caso, 0 samba, ou, ainda, porque a expressdo musica popular brasileira evoca uma
identidade musical embasada em determinados conteddos considerados denotativos dessa

2 ¢

brasilidade (a sincope, “acentos barbaros”, “melancolia”, entre muitos outros aspectos).

Destes estudos que trazem uma revisdo dessa bibliografia, foram pioneiros Wisnik
(1980)° e Vianna (1995),” porém aqui se detém as revisdes postuladas com inicio no ano 2000.
Dentre 0s mais recentes, destacam-se, Marcos Napolitano (2000) *° e (2001),™ Carlos Sandroni
(2004),"? Elizabeth Travassos (2005), = Vinci de Moraes (2007) ,** Martha Abreu e Carolina
Dantas™ (2007), Mareia Quintero-Rivera (2000) *° , Juliana Pérez Gonzalez (2013)'’ e (2015),®

com pesquisas especificas que promoveram uma revisao fundamental a compreensdo da histéria

da musica no Brasil.

Adianta-se a informacdo de que, no Brasil, quase ndo é possivel definir, ou mesmo
demonstrar, o que estaria sob a denominagao, “musica ligeira”; tampouco o que se percebe como
um conjunto de qualidades aneladas, - “amadores, de estilo sentimental que fizeram “musica
ligeira”," - na formulagéo do musico cearense Zacarias Gondim, em 1903. Essa expressdo nio
foi, até 0 momento, analisada.?’ Somente por intermédio das pistas sobre o que foi descartado ou
repelido pelos discursos empenhados em definir o que seria a masica brasileira € que se torna
possivel circunscrever essa musica. Para emergir esse processo de como foi, ou ndo foi abordada

a masica em questdo, é preciso ouvir as muitas narrativas sobre a mesma, aqui resumidas nos

8 WISNIK, José Miguel e SKEFF, Enio. O Nacional e o popular na cultura brasileira. 2° Ed. S&o Paulo: Brasiliense, 2004.

° VIANNA, Hermano. O mistério do samba. 52 ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar editora, 2004.

1 NAPOLITANO, Marcos ¢ Maria Clara WASSERMANN. “Desde que o samba é samba: a questdo das origens no debate historiografico sobre a musica
{)opular brasileira”. Revista Brasileira de Historia. S&o Paulo, v. 20, n° 39, p. 167 -189. 2000.

1 NAPOLITANO, Marcos. Histéria e Musica. 32 ed. Belo Horizonte: Auténtica, 2001.

12 SANDRONI, Carlos. “Adeus & MPB”. In: CAVALCANTE, Berenice, STARLING, Heloisa ¢ EISENBERG, José (org.). Decantando a Republica:
inventério histdrico e politico da cancéo popular moderna brasileira. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2004..

¥ TRAVASSOS, Elizabeth. “Pontos de escuta da misica popular no Brasil”, In Msica Popular na América Latina: Pontos de Escuta. Martha Ulhda e
Ana Maria Ochoa (organizadoras). Porto Alegre: Editora UFGRS, 2005.

4 MORAES, José Geraldo Vinci de, “Historia e historiadores da musica popular no Brasil”, In Latin American Music Review, volume 28, number 2,
Fall/Winter 2007.

5 ABREU, Martha e DANTAS, Carolina. “Misica popular, folclore ¢ nagio no Brasil, 1890 -1920”.In Nag&o e cidadania no Império: novas horizontes.
José Murilo de Carvalho (org.). Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2007.

18 QUINTERO-RIVERA, Mareia. A cor e o som da nagéo: ideia de mesticagem na critica musical do caribe hispanico e do Brasil (1928-1948). S&o Paulo:
FAPESP/Anablume, 2000.

7 GONZALEZ, Juliana Pérez. Carne para alimento de radios e discos: o conceito de musica popularesca na obra musicolégica de Mario de Andrade. Rev.
Inst. Bras., S&o Paulo, n.57, p. 139-160, dez. 2013.

'8 GONZALEZ, Juliana Pérez. Da musica folclérica a miisica mecanica: Mario de Andrade e o conceito de musica popular. Séo Paulo: Intermeios, 2015.
® GONDIM, Zacarias. “Tragos ligeiros sobre a evolugio da musica no Brasil em especial no Ceara” In: Commemorando o Tricentenario dos portugueses
no Ceard. Fortaleza: Typographia Minerva, 1903. p.32.

2 Este artigo é parte da tese onde a expressdo foi analisada sob a perspectiva historica. BASILE, Lucila P. S. “O piano na praga. “Musica ligeira” e praticas
musicais no Ceara (1900-1930)”. Tese (doutorado) - Universidade Federal de Minas Gerais, Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, 2015. (370f.)
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aspectos que interessam a essa discussao e, s6 assim, sera possivel, entdo, identificar, mediante o
siléncio sobre esse repertorio o que se passou em relacéo a isso.
Os autores estudados que analisaram a historiografia da musica brasileira ttm em comum
o fato de tangerem com uma mesma tensdo: as formulacGes em torno do que seja a masica
popular brasileira. Antecipa-se esse aspecto, advertindo, com Sandroni para a nogéo de que,
[...] aideia de “musica popular” tem um pressuposto comum a ideia de republica: trata-
se, € claro, da ideia de “povo”. Quem pensa em musica popular brasileira tem em mente

alguma concepgdo de “povo brasileiro”, tanto quanto quem adere a ideais
republicanos” ?!

Os Primeiros Folcloristas: Fins do Século X1X Até 1920

Iniciando com Abreu e Dantas,?, - as autoras demonstram que a mésica foi, desde finais

do século XIX, com os primeiros folcloristas,?® um fator importante para se pensar a mesticagem

como valor e cultura original, cujas diferencas implicitas, tais como os lugares sociais e origens
étnicas, estdo, segundo a maioria dos autores, harmonizadas espontaneamente pela madsica. Estes
folcloristas € memorialistas, na sua maioria médicos, literatos, politicos etc. “eram bastante
otimistas em relacdo ao que definiram e divulgaram como tradigdes musicais populares,

brasileiras e mesticas”**

e neles se percebia que havia “uma saida possivel e promissora, em
termos culturais, e ndo apenas raciais para a nagio”.”> Suas muitas contribuicdes a historiografia
da musica no Brasil foram, por muito tempo, desconsideradas, porque estiveram enquadradas
como “pouco cientificas” e “insuficientes”.”® Essa perspectiva, da musica como um caminho
para o amalgama das racas e conflitos sociais, faz coro com Zacarias Gondim, a fonte e com o
qual se fard uma aproximacdo. Ele igualmente pensava que “essa liga dos metais”, %’ metafora
para as racas, deveria acontecer com o passar do tempo, por via de uma “longa convivéncia dos

costumes”® das racas, manifestar-se-ia uma nacionalidade. Isso, na sua optica era uma

perspectiva, como na maioria dos autores.

% SANDRONI, Carlos. “Adeus & MPB”. In: CAVALCANTE, Berenice, STARLING, Heloisa e EISENBERG, José (org.). Decantando a Republica:
inventério histdrico e politico da cancéo popular moderna brasileira. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2004. p. 25.

2 Esse artigo situa-se no debate entre duas teses sobre o periodo, conforme as autoras, a primeira, “ [...] defendida por historiadores nos anos de 1980-
1990, € a de que o pensamento intelectual da chamada Belle Epoque, especialmente na capital da Republica se voltava preponderantemente para valores
externos e para a europeizagao dos costumes” [...] a outra, “decorrente da anterior ¢ a de que as manifestagdes populares em geral, e musicais em particular,
teriam sido amplamente desvalorizadas e condenadas nesse periodo pelo meio intelectual”. ABREU e DANTAS, Op. Cit.,p. 127.

2 Transpondo o periodo coberto pesquisado pelas autoras Abreu e Dantas, ressalta-se que a legitimagéo do samba, como o produto brasileiro e uma
representagdo nacional, j se eshogava em 1875, aparecendo nas anota¢des de Capistrano de Abreu. O autor considerava que, [...] “o samba € uma das mais
fiéis expressdes do povo brasileiro. Com efeito, 0 samba pertence-nos como os jogos olimpicos & Helade e os gladiadores a Roma. Examinai-o, estudai-o
com simpatia, e vereis quanta luz projetam sobre o caréter nacional os sons melancélicos da viola, a inspiragéo cismarenta do cantador, as dangas, ora
tristonhas e indolentes, ora ressumbrando no calambachiado do baido e no sapateado do pesqueiro um néo sei qué de vertiginoso e exaltado.” ABREU,
Capistrano de. Ensaios e estudos (critica e historia). 12 série, 22 ed. Rio de Janeiro: Civilizacéo brasileira, 1975, p. 45.

2 |dem, ibidem.

% Idem.

% |dem, p. 126.

% GONDIM, Op. Cit. p.14.

% |dem.
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A musica dos afrodescendentes, dos indios e da heranca portuguesa foi valorizada como

29 ¢

tradi¢do original, e seus atributos mais comumente lembrados s3o o “temperamento poético”, “a

29 <¢

alma cheia de amor e sofrimento”, “a expressao espontanea de génio do nosso povo™ e “os tons
nostalgicos [...] com acentos barbaros de desesperanca”.®® Essas qualificagdes eram comuns nas
primeiras narrativas da musica brasileira, na tentativa de caracteriza-la. Como anotam as autoras,

e ¢ fato amplamente discutido, os folcloristas “ndo conseguiram escapar de determinados

preconceitos”,30 especialmente com relagdo aos negros, com a remissdao frequente a “tipos

primitivos”,* ¢ a cultura como “ignorante e analfabeta”.*> Ao que parece, havia a intencdo de

reposicionar essa percepcao no pertinente a constituigdo do ‘povo’ brasileiro, um aspecto de alta
tensdo, levando-se em conta as teorias raciais entdo urgentes. Pode ser, que esse movimento pela
assimilacdo dos afrodescendentes e indios, mediante o reconhecimento de sua dor, como
sugerido na poética musical e expresso na significacdo do martirio a ser lembrado (“langor ¢

melancolia”, “cheios de desesperanca”, “tons nostalgicos”),*® fosse uma tentativa de mudar o

ethos da nacdo, de barbara e cruel para nova e criativa.

Os primeiros folcloristas investiram na catalogacdo e descoberta do que é mestico ou de
uma musica mestica. Seu principal intelectual, Silvio Romero (1897),> focado na diferenca entre
agentes criadores e os transformadores, promovia uma complexa taxionomia das cangdes
populares e tinha, no mestico, 0 agente transformador, mas, sobretudo, criador e protagonista
desse universo popular.®® Jilia Brito Mendes,* cujo prefacio do livro Cancdes Populares do
Brasil, de 1911, por exemplo, enaltece a “fusdo das ragas que se operou e ainda esta se
operando” do “povo” brasileiro e Alexina de Magalhdes Pinto®’, no seu livro de cancBes
brasileiras, faz denotar a valorizacdo da liga portuguesa, africana e indigena como contraposicao
ao estrangeirismo que, conforme a autora, “tende a desagregagdo” dos costumes brasileiros.
Mello Moraes Filho®® publicou os Cantares Boémios, em 1900, em que reconheceu e citou

, . . 39 - c 1~ . ..
“musicos negros € mesticos”,” “tocando com grande habilidade violdes, pianos e violinos nas

cidades do interior”.*® Guilherme de Mello,** autor da Histéria da Musica no Brasil, desde os

% ABREU e DANTAS, Op. Cit., p.140.
% ABREU e DANTAS, Op. Cit.,p.140.
%1 GONDIM, Op. Cit.,p.15.
%2 Referéncias comuns encontradas entre os intelectuais do periodo estudado. ABREU e DANTAS, Op. Cit., p.140.
% ABREU e DANTAS, OP. CIT., p.140.
z: ROMERQO, Silvio. Cantos Populares do Brasil. Rio de Janeiro: Livraria Cléssica de Alves e Cia.,1897.
Idem, p. 16.
% MENDES, Jilia de Brito. Cangges Populares do Brasil — colegdo escolhida das mais conhecidas e inspiradas modinhas brasileiras, acompanhadas das
respectivas musicas a maior parte das quais transladada da tradi¢do oral pela distinta pianista d. Jilia de Brito Mendes. Rio de Janeiro, Livraria Cruz
Coutinho, 1911,p XI., apud ABREU e DANTAS, Op. Cit.,p. 131.
3" PINTO, Alexina Magalhes. Cantigas das criancas e do povo, e dancas populares. Rio de Janeiro: S&o Paulo e Belo Horizonte, Livraria Francisco Alves,
1911 (Colecdo Icks, série A, Biblioteca Infantil),p.194, apud ABREU e DANTAS, Op. Cit., p. 138.
22 MORAES FILHO, Mello de. Cantares brasileiros. Rio de Janeiro: Livraria Cruz Coutinho,1900,p.XII. Apud ABREU e DANTAS, Op. Cit., p.132.
Idem.
“° MELLO MORAES apud ABREU e DANTAS, Op. Cit., p.132.
“I MELLO, Guilherme de. A Musica no Brasil. Bahia: Tipografia S&o Joaquim, 1908, p.3. Apud ABREU e DANTAS, Op. Cit., p.135.
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tempos coloniais até o primeiro decénio da Republica, via uma relacéo entre a musica popular e
a identidade nacional. Para ele, se reconhece a “arte musical de um pais”, “consultando-Se a
influéncia dos povos que contribuiram para a constitui¢io de sua nacionalidade”.*

Como assinalaram Abreu e Dantas, “nem todos os autores, deixaram de valorizar a
musica popular urbana”,*® e acrescenta-se que, em Guilherme de Mello, Mello Moraes Filho, por
exemplo, foram referidos nas suas publica¢fes aqueles autores da musica de saldo e feita a

mencdo as suas composi¢cbes com dominio das valsa, shottische, polca, todos géneros

estrangeiros. Na defini¢ao do que ¢ ‘a’ musica brasileira, contudo, era claro o discurso em prol
de uma mdasica mestica que, aos poucos, vai ficando cada vez mais seletivo. Ja se falava, por
exemplo, em “repatriar a musica brasileira exilada das nossas grandes cidades e dos saldes,
honré-la nos seus cultores e intérpretes”.** Ora, se h& intencdo de repatriar, é porque algo
diferente ja ocupava o lugar daquilo que era percebido como proprio ou local. Por sua vez, é

possivel pensar que esse ‘proprio’, objeto de catalogacio e pedagogia,”® ja estava um tanto

ilhado, seja nas periferias das grandes cidades, seja nas zonas rurais. Conforme Abreu e Dantas,
comentando a propdsito de Afonso Arinos,
Em sua visdo, de acordo com as concepgdes dos folcloristas, ndo era interessante
contrariar, com doutrinas sem raizes na natureza, as tradi¢bes, os costumes, a
organizacdo espontanea dos povos. Claro, entretanto, que toda essa valorizagdo das
“tradigdes musicais nacionais” exigiria uma separagdo entre o que havia de trigo do joio
— uma espécie de censura — nas “cangdes triviais”. Afinal, “no desvario das orgias”

poderiam estar refroes ou “coplas brutais e grosseiras”. Para o autor, se a “musa popular
. . ~ . . 4
era essencialmente ignorante, ndo deixava de ser profundamente genial”. *°

Com respeito a musica urbana, ¢ notoria a percep¢do de um liame entre a “geografia
social” e as manifestacdes culturais auténticas, esbocadas, inclusive, nas charges de Raul
Pederneiras.”” Na charge, ele ilustra o tipo de repertdrio de acordo com bairro no Rio de Janeiro.
O saldo estaria entre a aristocracia e a musica dos violdes que ocupava o lugar de baixo da

gravura. Em 1906, o literato Olavo Bilac, por exemplo, percebia um “artificialismo dos
’,48

bailados” nos bairros nobres do Rio de Janeiro, enquanto que uma mdsica de danca mais

“criativa e original”,* referindo-se ao maxixe e ao samba, se dava nos bairros habitados por

negros, localizados na zona portuéria. Abreu e Dantas comentam os argumentos do Poeta:

2 |dem.
2 ABREU e DANTAS, Op. Cit., p.127.
a4 ARINOS, Afonso. “Musica Popular”, Kosmos, ano 2,n.4, abril 1905.. Apud ABREU e DANTAS, Op. Cit., p. 133.
5 0s livros de Alexina Magalhaes eram para ser usados na escola fundamental. No Ceara, o autor Juvenal Galeno, tido como um dos primeiros folcloristas,
também publicou poesia popular para ser cantada nas escolas. GALENO, Juvenal. Quem com ferro feri com ferro sera ferido e Cangdes da Escola. Org.
Raimundo Netto. Fortaleza: Comercial, 2010. Coedigdo com a Secretaria de Cultura do Estado do Ceara.
6 ABREU e DANTAS, Op. Cit.,p.133.
" Ver reprodugdo anexa. PEDERMEIRAS, Raul. “Diz-me o que cantas...direi de que bairro és” In: Modernismo e msica brasileira. TRAVASSOS,
Elizabeth. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000, p. 38.
iz BILAC, Olavo. (pseud. Fantasio), “A danga no Rio de Janeiro”, Kosmos, ano III, n.5, maio 1906, apud ABREU e DANTAS, Idem.
Idem.
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Na Saude se dangava o samba: “uma fusdo de dangas”, que misturou o “jongo”, os
“batuques” africanos, o “cana-verde” dos portugueses ¢ a “poracé” dos indios. Segundo
Bilac, “[...] as trés ragas fundem-se no samba, como n’um cadinho”, fazendo
desaparecer “[...] o conflito das racas” e absorvendo “[...] édios da Cor”. Portanto,
concluia o poeta: “O samba ¢é, - se me permitis a expressdo — uma espécie de bule, onde
entram, separados, o café escuro e o leite claro, e de onde jorra, homogéneo e
harmonico, o hibrido café com leite.” Era na musica e na danga — no samba,
especificamente — que se harmonizavam as racas, as diferencas e os conflitos, dai
nascendo a nossa originalidade como nagéo. *

Ao mesmo tempo em que se preocupavam em destacar uma masica popular original e

mestica, havia também entre os protagonistas examinados aqueles que se contrapunham a

musica erudita, pois, para alguns, ela ndo possuia afinidades com a cultura local. Essa sugestdo
se manifesta, por exemplo, com Catulo da Paixdo Cearense, quando da publicacdo de sua

coletanea de modinhas:

[...] n6s que preferimos uma modinhas, uma cancéo rastica, um lundu requebrado a um
qualquer trecho de Wagner, que ndo compreendemos, e que nao nos produz a minima
sensagdo....ndo nos importamos com o pedantismo [...] dos que menoscabam do violdo,
por ele, dizem, o instrumento dos desocupados e perdidos[...] Concluo, lamentando nédo
ver neste volume, o que seria um trabalho colossal, todas as nossas ternas, meigas,
doces e saudosas modinhas brasileiras, preciosas joias...Mas, ainda assim, 0s srs.
Quaresma vdo prestando, conscientemente, inestimavel servico a literatura mais
nacional — a do povo.*™*

Nos anos 1920, como demonstram as autoras, Coelho Neto, ao lado de Afonso Arinos,
Lindolfo Gomes e Alexina Magalhaes, “buscavam através do folclore uma pedagogia nacional”.
Renato de Almeida, autor da Historia da musica brasileira, publicada em 1926, sintetiza a ideia
de que, a musica popular “era a voz da terra, que moldaria a arte brasileira”.’* Ao que parece,
uma das complexidades dessas formulacdes € o fato de que elas ndo “eram mera especulagdo do

mundo letrado”.>® Como salientam as autoras,

[...] as musicas e as poesias populares — irreverentes, obscenas ou graciosas — estavam
nas ruas, nas festas e nos teatros mais finos. Faziam parte da vida, do lazer e das
demandas politicas de setores populares. O trabalho dos folcloristas, entdo , também era
fruto de didlogos e conflitos culturais entre diferentes e desiguais, travados
cotidianamente.>

Se, por um lado, a musica tinha transito livre, Abreu e Dantas anotam que para 0s sujeitos

praticantes ndo era bem assim:

% ABREU e DANTAS, Op. Cit. p. 134.

1 CEARENSE, Catulo da Paixd0. Cancioneiro popular de modinhas brasileiras. 252 Ed. ,Rio de Janeiro, Livraria do Povo,1908, apud ABREU e
DANTAS, Op. Cit.,p. 130.

52 ALMEIDA, Renato de. Histéria da Msica Brasileira. Rio de Janeiro: F. Briguiet, 1926, p.15-6.

5 ABREU e DANTAS, Op. Cit. p. 129.

% Idem, ibidem.
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[...] ndo havia muito espago para as consideraces sobre os conflitos, perseguicBes e
subversBes que envolviam as manifestagdes culturais dos sujeitos sociais qualificados
muitas vezes como “analfabetos” e “ignorantes”. Lundus executados nas ruas e nos
saldes e modinhas cantaroladas por libertos certamente tinham significados muito
diferentes dos previstos e ndo devem ter sido considerados pelos proprios agentes
musicais, ou por autoridades policiais, de uma forma tdo coesa. Muito menos como
Gnicos sinais de uma positiva identidade cultural nacional.>

Aspecto importante é o fato de que os folcloristas, como anotado, embora muitas vezes
fruissem com esse repertorio, “ndo enxergaram as condigdes econOmicas € sociais em que se

encontram os proprios sujeitos”.*® E aqui abre-se um aparte sobre essa questdo social, inserindo

Zacarias Gondim nesse debate, com os demais autores considerados por Abreu e Dantas.
Zacarias toma grande parte de seu artigo para enfatizar a condicdo precaria dos musicos no
Brasil, sobretudo, ressalta ele, porque sdo 0s negros e mulatos a maioria a realizar as artes no
pais. O seu argumento era o de que as artes ndo eram valorizadas pelas elites, e, por isso mesmo,

por ser de menor valor, a musica era conduzida por negros e mestigos. Os salarios irrisérios dos

masicos das bandas, a falta de escolas e de incentivo do Governo, segundo ele, eram evidéncias
desse ambiente precario, sobretudo no Ceard. Ele ironiza o fato de a elite branca enviar seus
filhos para estudo no Exterior, e ndo incentivar o exame das artes em seu meio, a0 mesmo tempo
em que uma presumida habilidade para a musica percebida entre os mulatos e negros seria
cultivada, fato que, argumenta Zacarias, os mantinham a frente desses oficios. Conforme
Zacarias Gondim,
Dahi o proléquio popular, ainda hoje em voga, e de que fazem uso os detractores dos
artistas, como uma clava de Hércules: Para as letras os brancos; para as artes 0s
mesticos! Isto dizem querendo mostrar a vocacdo e a bossa de cada um. Bonito
achado!Se os que frequentavam a Universidade de Coimbra eram todos brancos, e, ao
contrario, as artes eram exercidas pela gente mestica, indios e negros, como tirar-se tal

concluséo tdo absurda?! Seria 0 mesmo que dizer: para a caga 0 sertanejo; para a pesca
o praciano!®’

Até o momento, a questdo relativa a musica urbana, no caso, a “musica ligeira”, ¢ ainda

difusa. A tbnica entre os autores abordados, ao que parece, era 0 gosto pelas manifestacdes

mesticas que julgavam apreciaveis e denotativas da singularidade do pais. Por outro lado, uma
critica dessa relacdo: a musica mestica se sobressaia em decorréncia de ser uma das poucas
possibilidades de alguma ascensdo social para os afrodescendentes. O desprezo pelas
manifestacdes medias, relativas a musica urbana e que estava aparentemente relacionado com

modismos, importagdo de costumes, também se manifesta, j& no inicio dos anos 1920, com as

posicdes de Arinos e Bilac, entre outros. A musica dos salGes ndo era, até aquele momento,

% ABREU e DANTAS, Op. Cit. p. 140.
%6 1dem.
5 GONDIM, Op. Cit., p.19.
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nem objeto de anélise, sequer objeto de maiores consideracfes para os primeiros folcloristas.
Quando muito, alguns anotaram e se recordaram de seus compositores. Zacarias Gondim, com
sua observagdo sobre a “musica ligeira” como “verdadeiras nulidades”, antecipa o canone
paulista, ou 0o modernismo, que, desde ai, foi o influenciador das préximas teses sobre a

musica popular brasileira.

Em Torno da Origem e do Auténtico (1920 — 1960)

A Historia-da-Musica que nem todas as outras
Historicas, esta cheia desses timulos indteis. Si
0 Brasil ¢ um vasto hospital, a Historia da
Musica é um cemitério vasto.

(Mario de Andrade)®®

Napolitano e Wasserman,*® o préximo debate, iniciam sua analise a partir de 1920,

portanto, ddo sequencia a revisdo de Abreu e Dantas. Os autores, trazendo sob seu foco o
processo que legitimou o samba como tradicdo, identificam o fato de que um aspecto se
sobressai nos discursos desde entdo: o problema da origem. Duas tendéncias historiogréaficas sao
formuladas no periodo: a que promoveu uma discussdo “buscando origens” e a que critica “a
propria questdo da origem”.®® Méario de Andrade representa a primeira orientacdo. A segunda,
ndo procede uma negacdo propriamente, mas empenhard esforcos no reconhecimento das
tradicdes da cidade moderna, como o samba, o choro e seus principais atores.

A orientagdo modernista pensava que a musica popular brasileira era “a mais completa,
mais totalmente nacional, mais forte criacdo de nossa raca até agora”.’ Seu entendimento,
contudo, ndo postulava um culto as origens. Nas suas palavras, ao contréario, 0 conhecimento
aprofundado da musica de tradicdo, da musica popular, deveria constituir-se em base, para, na

méao de compositores criativos, despontar numa arte musical estética no Brasil. A sutil diferenca

dos modernistas em relacdo aos primeiros folcloristas era que,

[...] o folclore contribuiria para a manutencéo da identidade nacional na medida em que
exerceria uma pressdo na direcdo do passado. A busca da tradicdo cotejada com a
perspectiva da modernidade, deveria construir um idioma musical préprio, irredutivel
ao culto folclorista per si.*”

% ANDRADE, Mario. “Ernesto Nazaré”. In: MUsica, doce misica. Org. Oneyda Alvarenga.Sdo Paulo: Livraria Martins Editora, 1963, p.124.

% NAPOLITANO, Marcos ¢ Maria Clara WASSERMANN. “Desde que o samba ¢ samba: a questdo das origens no debate historiografico sobre a msica
gopular brasileira”. Revista Brasileira de Historia. S&o Paulo, v. 20, n° 39, p. 167 -189. 2000.

® NAPOLITANO E WASSERMAN, Op. Cit., p.168.

51 ANDRADE, Mario. Ensaio sobre a mdsica brasileira. S3o Paulo: Livraria Martins Editora, 1972, p. 24.

52 NAPOLITANO e WASSERMAN, Op. Cit., p. 169.
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Como nota Assis, citando Renato Ortiz, 0 que se contrapde naquele momento em relacéo

aos primeiros folcloristas ¢ que, “ser diferente ndo basta, [era] preciso mostrar em que nos
identificamos”.®® Conforme Assis, “o simbolo desta identificacdo estava na esfera das
manifestagdes primitivas do povo”, pois nelas residia um “poder dinamogénico”. Isso significa
para Mario que a “musica popular ¢ a mais sabiamente expressiva de todas as musicas” porque
ela é capaz de “[...] contar qual ¢ a psicologia [de determinada coisa] sem que ela seja sabida de

antemdo”.** Esse “poder dinamogénico” é revelador dessa psicologia, e uma metéafora para isso

poderia ser a alusdao a ‘alma de um povo’. A musica popular teria essa qualidade conforme sua

concepcéo, reveladora dessa psicologia. De acordo com Maério,

Ora 0 qué a musica popular faz desses valores e poderes? E sempre fortemente
dinamogenica. E dinamogenia sempre agradavel porque resulta diretamente, sem
nenhuma erudi¢do falsificadora, sem nenhum individualismo exclusivista, de
necessidades gerais humanas inconscientes. E é sempre expressiva porque nasce de
necessidades essenciais, por assim dizer, interessadas do ser e vai sendo gradativamente
despojada das arestas individualistas dela a medida que se torna de todos e anénima. E
como 0 povo é inconsciente, é fatalisado, ndo pode errar e por isso ndo confunde umas
artes com as outras, a musica popular jamais ndo é a expressao das palavras. Nasce
sempre de estados fisiopsiquicos gerais de que apenas também as palavras nascem. E
por isso em vez de ser expressiva momento por momento, a musica popular cria
ambientes gerais, cientificamente exatos, resultantes fisiolégicas da graca ou da
comodidade, da alegria ou da tristura.®®

Essa qualidade, contudo, “estava presente em culturas tradicionais que guardam certa
distancia, tanto fisica quanto espiritual, do cosmopolitismo dos grandes centros urbanos
brasileiros”,®® portanto, missdes de pesquisas eram fundamentais e os compositores deveriam
considerar e realizar coletas desse material da musica de tradicdo in loco. Isso, no entanto,
também determina indiretamente a ideia de que a musica popular urbana internacionalizada, no
fluxo e contexto da cidade cosmopolita, seria entdo ‘desalmada’, sem essa qualidade

“dinamogénica”, ou qual psicologia seria a revelada?

Como chamam a atenc¢do os autores, (Napolitano e Wasserman, Assis), Mario reconhecia
,’67

inumeras manifestagdes as quais identificava como “constancias brasileiras™" (lundu, dancas
dramaticas, modinha, a sincope). Assim, por exemplo, com relagdo a musica popular urbana e ao
repertorio de Nazareth, Chiquinha Gonzaga, Marcelo Tupinambd, quando comentados por ele,
essas “constancias” foram reconhecidas e, na sua opinido, foram desdobradas de forma criativa,

especialmente se referindo a Tupinambéa e Nazareth.

% ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. 22 Ed. Séo Paulo: Brasiliense, 1986. p. 12. apud ASSIS, Ana Claudia de. Os doze sons e a cor
nacional: conciliagdes estéticas e culturais na producdo musical de César Guerra- Peixe (1944-1954). Tese de doutorado apresentada ao Programa de P6s —
Graduagéo da Faculdade de Filosofia Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte: 2006, 268 pp., p. 69.
2‘; ANDRADE, Mério. Ensaio sobre a misica brasileira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1972, p. 41 — 42.

Idem.
% ASSIS, Op. Cit., p. 69.
57 ASSIS, Op. Cit., p. 69.
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Se a musica popular era referida como ilhas de manifestacGes, e sua localizacdo decorria
das missbes e coletas, de outra parte, a musica popular urbana que acontecia no seu entorno
estava situada num terreno pleno de ambiguidades. Ao mesmo tempo em que se argumentava a
favor do material caracteristico mencionado ha pouco, Mario também se resguardava de um
pensamento “exclusivista brasileiro”.®® Comentando sobre certas identificacdes de Nazareth com
Chopin, ou valsas europeias e habaneras, que se imiscuiam nas masicas do Brasil, ele ndo aceita

a pecha de defensor patriotico. Conforme suas palavras,

[...] E evidente que nfo tenho tempo a perder pra estar bancando o purista e o patriético.
Acho mesmo um encanto humano em perceber elementos estranhos numa qualquer joia
da invengdo popular, seja numa farca do Piolin como Do Brasil ao Far-West, seja no
maxixe recente Cristo nasceu na Baia, onde se intromete a horas tantas um meneio
norte-americano. Minha opinido é que o destino do homem fecundo nédo é defender os
tesouros da raga, mas aumenta-los porém.®

Resta complexo diferenciar 0 que exatamente era o alvo de sua indisposicdo

relativamente a algumas musicas urbanas. O aspecto recorrente é sua critica a
internacionalizagdo, sobretudo a influencia da musica dos Estados Unidos. Vale transcrever um

longo trecho de Mario que explicita essas apreciacdes (1928):

Além dessas influencias ja digeridas [polca, mazurca, shottische etc] temos que contar
as atuais. Principalmente as americanas do jazz e do tango argentino. Os processos do
jazz estdo se infiltrando no maxixe. Em recorte infelizmente ndo sei de que jornal
guardo um samba macumbeiro, Arué de Chang6 de Jodo da Gente que é documento
curioso por isso. E tanto mais curioso que os processos polifonicos e ritmicos de jazz
que estdo nele ndo prejudicam o carater da peca. E um maxixe legitimo. [...] Bem mais
deplorével é a expansdo da melodia chorona do tango. E infelizmente ndo é sé em
tangos argentinos....de brasileiros que ela se manifesta. Tem uma influéncia evidente do
tango em certos compositores que pretendem estar criando a...Cancdo Brasileira! Estdo
nada. Se aproveitam da facilidade melddica pra andarem por ai tangaicamente gemendo
sexualidades panemas.”

Se, com os primeiros folcloristas, a geografia musical-social ja se esbocgava, a fim de

separar as musicas originais dos “estrangeirismos dos saldes”, conforme mencionado ha
instantes, com relacdo as postulacGes dos modernistas, se nota a significacdo da masica urbana
como diferente, inauténtica e misturada, porém nem toda ela sera desse modo, como ja
mencionado. Consoante resumem Napolitano e Wassermann, ela ndo constituia “material

privilegiado para o projeto marioandradeano”,”* porque,

% ANDRADE, Op. Cit. 1972, p. 27.

% ANDRADE, Op. Cit., 1963, p. 126.

® ANDRADE, Op. Cit., 1972, p. 26.

X NAPOLITANO e WASSERMANN, Op. Cit., p.169.
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[...] nele a fala da brasilidade estaria mesclada a outras sonoridades, oriundas de outras
nacionalidades. Além do mais, a musica urbana, sobretudo aquela produzida no centro
mais vigoroso de producdo musical-popular - a cidade do Rio de Janeiro- rapidamente
era canalizada para o consumo, na forma de musica ligeira.”

Os autores, no entanto, tornam a questdo mais complexa, ao fazerem uso da expressao
“musica ligeira”. Conforme esclarecido por Napolitano, a “musica ligeira” ¢ a “musica
comercial, leve, fécil, de harmonias menos complexas, voltadas para a audigdo facil em situacéo
de convivio social”,”® coincidindo, portanto, com a maioria das definicdes contemporéaneas da
expressao. Ele salienta que,

[...] “O termo servia, entre meados do século XIX e anos 1940, como sinénimo de
"musica popular" mais comercial e esquematica, mas que podia ter alguma
respeitabilidade como fruicdo social (diferente da mdsica folclérica comunitaria, por

exemplo, valorizada pela sua autenticidade, ou como material bruto por certos meios
intelectuais, mas ndo como fruigdo estética propriamente dita™).”

Ainda assim, uma expressdo pouco convencional, se considerar apenas 0 aspecto
normativo, e é de pouco uso na histéria da musica brasileira.

Diferentemente da unidade de significacdo “musica ligeira”, como referente, a musica
mesma é imediatamente identificada quanto ao que ela seja. Ela é, no entanto, explicada com a
fixacdo de caracteristica que ndo lhe é exclusiva, como, por exemplo, o aspecto comercial, as
qualidades (facil, leve, harmonias menos complexas, esquematica) ou a finalidade (convivio
social). Cuida-se, portanto, de uma expressao pouco denotativa de um material exclusivo, como
pretendem os que se aventuram na sua especulagdo normativa, ao tentar subentender a ‘musica
ligeira’ como diferente do que se alcanga genericamente como musica popular.

Recorda-se a ideia de que os musicos e os fruidores desse repertorio ndo o reconheciam
por essas qualidades e ndo se referiam como compositores de “musica ligeira”. E um olhar
exogeno, portanto, ao que parece, dos intelectuais. Ndo se critica como um erro, porém, se
evidencia uma inadequacao que, para identificar esse repertdrio, relinem-se as caracteristicas que
ndo Ihe sdo exclusivas, mas da mausica popular como um todo, incluindo algumas mdasicas
eruditas. Ademais, outro aspecto a se notar € que se identifica a “musica ligeira” como producdo
distinta do repertorio da musica “folclorica comunitaria”. Percebe-se € que parece haver, de fato,
no segundo caso, uma associacdo do repertorio com um publico indistinto, misturado e
complexo, tanto pela quantidade como pela discriminagdo, fato contraposto a outra musica
popular de coletividade reconhecida como o “samba do morro”, a “musica de protesto”, o

“funk”, ou se pode dizer, at¢ mesmo a abreviacdo “MPB”.

"2Grifado por mim. Idem, p.169.

"8 Escrevi ao autor, Marcos Napolitano pedindo que esclarecesse qual era o seu entendimento da expressdo “musica ligeira” ao que ele respondeu via
comunicagao eletrénica em 22/08/2015.

™ NAPOLITANO via comunicacio eletrdnica em 20/8/2015.
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Outras expressfes sdo mais frequentes no periodo sobre exame. A fim de compreender o

que significava “popularesca”, “vulgar” e “banal” para Mério de Andrade, recorre-se a
Gonzélez,” que procedeu a revisdo do conceito de musica popularesca naquele autor. Segundo
Gonzalez, ¢ presumido que Mario teria comecgado a usar a expressao “musica popularesca” por
volta de 1931, nas resenhas jornalisticas do autor e de forma ocasional. Ela observa que, em
grande parte desse contexto jornalistico, no qual ele abordava a musica de concerto e o que ele

ouvia, a expressdao “teve um uso descritivo e nao depreciativo” como algo que tivesse uma

familiaridade, uma “fei¢do popular”.’”® Outras vezes, “referindo-se a pecas religiosas eruditas nas
tradi¢des camponesas”, por exemplo, ele observa que elas haviam “sido impostas ao povo pela
classe eclesiastica — pecas sabidamente de autor - e que , COmo pegas, quase nunca conseguem
se popularizar folcloricamente. Tipo de fato popularesco, mas ndo exatamente popular”.’’

Outra associacdo comumente relacionada é o fato de a expressdo popularesca estar

vinculada a vulgar, que, para Gonzéalez, também n&o indica, em muitos casos, uma depreciagao.

Vulgar foi exemplificado pelo autor, como anota Gonzalez, “quase num sentido positivo” - ideia

que pode ser conferida no exemplo transcrito:

[...] aquele riso da experiéncia divertida, aquela leveza de borboleta, ingenuidade
originalissima, esperteza defensiva que s6 mesmo os indios, as criancas e ... 0s cariocas
possuem. E a sensualidade. Quem for escutar Sinhd percebera tudo isso nos poemas
cantados que ele inventa. E possivel que percebam também a banalidade na obra dele.
Banalidade ndo. Vulgaridades, as quais serdo todos os dias, certos fenémenos, certas
reacdes essenciais do “rei dos animais” diante do amor, da pandega e da sociedade.™

Enquanto popularesca tivesse, por vezes, o sentido de a “fei¢do popular”,79 como

observa Gonzalez, para o autor, “o contrario de vulgar seria banal”. Percebe-se 0 adjetivo
“banal” sendo usado em referéncia ao que ndo ¢ caracteristico, ndo ¢ vulgar, nem € popularesco,
nem é folclérico, porém, é algo entendido como transitério e de uso de uma coletividade e do

cotidiano utilitario. Conforme Mario,

Na verdade, ndo se pode atribuir banalidade a musica folclérica, e s6 mesmo com muita
reserva a musica popularesca urbana, que serve para o gasto transitorio da coletividade.
Seria adotar um critério critico individualista e hedonistico para um fendmeno do
quotidiano utilitario. Mas de fato o produto folclérico mesmo diante dum critico esteta,
jamaiséoé banal. A musica folclérica € facil, mas ndo banal. Pode ser vulgar, mas ndo
banal.

" GONZALEZ, Juliana Pérez. Carne para alimento de radios e discos: o conceito de musica popularesca na obra musicolégica de Mério de Andrade. Rev.
Inst. Bras., S&o Paulo, n.57, p. 139-160, dez. 2013, p. 149.

6 |dem.

" ANDRADE, Mario. “A modinha e Lalo”. In: ALVARENGA, Oneyda. (ORG). MUsica, doce misica: Sdo Paulo: Martins Fontes, 1976. p. 345, apud
GONZALEZ, Op. Cit., p. 150.

" Jdem., “Taxi Sinh6”. In: LOPEZ. Telé Ancona (org.). Taxi e Cronicas no Diario Nacional. Sao Paulo: Duas Cidades/Secretaria da Cultura, Ciéncia e
Tecnologia, 1976. p. 104., apud GONZALEZ, Op. Cit., p. 151.

" ANDRADE, Mario. “Shostacovich”. In: COLI, Jorge. (org.). Msica Final. Mario de Andrade e sua coluna jornalistica Mundo Musical. Sdo Paulo:
Editora Unicamp, 1998. p. 400., apud GONZALEZ, Op. Cit.,p. 151.

# 1dem, ibidem.
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Em 1940, depois da passagem de Mario de Andrade pelo Departamento de Cultura, como
observa Gonzalez, o autor emprega o adjetivo “popularesca” para “qualificar certo repertorio que
circulava nos meios de comunicacdo”. Como salientado pela autora, Mario ndo se “referia a
discografia como um fendmeno em si”® ¢ ele, nessa ocasido, ja adjetivava “os proprios discos”®
como “populares”.®® E importante notar, com base no manuscrito inédito, que havia os discos
considerados “cientificos”, aqueles que se prestavam a tornar conheciveis as musicas de tradicao

OU Mesmo por serem notaveis, e outros populares que receberdo diversos tipos de consideracoes.

Dentre a diversidade de consideracGes, uma delas é que alguns discos cientificos eram
prejudicados, talvez, por problemas técnicos de gravacdo, problemas com o orgcamento,
induzindo a determinados tipos de arranjo, também, segundo ele, por desconhecimento ou
mesmo desprezo das empresas, que eram todas estrangeiras, em tornar conhecivel o material
folclérico. Como sintetiza Gonzalez, com relagdo aos discos, [...] “é possivel que fosse
necessario [para o autor] distinguir basicamente entre discos de musica popular, comerciais e
discos cientificos”.®*

Observa-se, porém, que ele igualmente “recomendava no estudo musicoldgico” os discos
de géneros nascidos das “influéncias universalistas das cidades”,85 no caso, os discos de maxixe
e choro, mas mesmo aqueles discos “comerciais” com modificagdes no carater vocal e
instrumental, ainda assim, era possivel sua audi¢do para conhecimento dos “elementos ritmicos-
melodicos como elementos legitimos das tradigdes populares”.86

Ressaltadas essas variantes de apreciacdes com relagdo aos discos populares ‘comerciais’,
nota-se que ndo era tanto um pensamento relativo a “industria cultural” como forjado por
Adorno, em 1938, inclusive, no mesmo periodo das formulacdes andradeanas. Os aspectos
comerciais, como exemplificados por Gonzales, cuidavam de questdes técnicas,®” mais gerais,

como o orgamento que, em alguns casos, deixava um disco melhor e outro deficiente ou, o

contrario, excesso de recursos que alteraria o produto. N&o sdo evidentes seus comentarios sobre
a padronizagdo, ou mesmo a fixacdo do repertério como mera mercadoria etc. O que parece mais
ressaltado era o incbmodo com os aspectos efémeros. Além desses comentarios, com relacdo aos

discos, aparece também uma critica & masica “internacionalista”.®® Esta é descrita como banal,

z; Apenas um manuscrito inacabado intitulado “O disco e a musica popular no Brasil”. GONZALEZ, Op. Cit., p. 152.
Idem.
& 1dem, ibidem.
& GONZALEZ, Op. Cit., p. 152.
% 1dem, ibidem.
%|dem, ibidem.
8 Para aprofundamento, consultar: TEIXEIRA, Mauricio Carvalho. “Riscos no fonografo: Mario de Andrade e os discos.” In: TONI, Flavia Camargo.
(org.) A musica popular brasileira na vitrola de Mario de Andrade. Sdo Paulo: SESC/SENAC, 2004, p.51.
% ANDRADE, Mario. Aspectos da musica brasileira. Belo Horizonte: Vila Rica, 1991, p. 21.
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porém a explicagdo para esse fato estava nos “males da cidadania”,® querendo dizer com isso,

muito provavelmente, que a cidade promove mudancgas, misturas e diluigdes, incorrendo mesmo

em desaparecimento do fator identidade/autenticidade. Conforme Mario,

A discacdo brasileira é quase que exclusivamente do dominio da musica popular urbana,
quero dizer, a depreciada, banalizada pelos males da cidadania. O favor dum amigo
vitrol6filo (quanto neologismo!) me tem proporcionado felizmente a audicdo desse
género musical, de varios paises europeus e americanos. Franqueza: a producéo é o que
tinha de ser, dada a incapacidade do homem ser humano. E néo é inferior & nossa. Nem
superior. O bom, o que mostra 0 homem na sua superioridade virtual, continua duma
porcentagem minima. O que temos a fazer, os que colecionamos Dante, Shakespeares,
Shelley, Goethe, Heine e talvez Baudelaire em nossas bibliotecas, é selecionar também
os discos de valor.®

Parece ndo haver, exatamente, um alvo especifico completamente caracterizado que fosse
objeto de repudio. Como mausico e intelectual proficuo, é natural que Mario, mediante gosto
pessoal e 0 projeto modernista, este sim, com um repertdrio preconcebido como cultura nacional,
separasse aquilo que lhe parecia mais manifesto os aspectos populares do que outros. O que se

arrisca dizer € que sdo perceptiveis muitos tempos nessas apreciacdes. Nota-se uma escuta
acurada e formulacdes generosas com o0s elementos que ja vinham sendo postulados pelos
primeiros folcloristas como representagdes da cultura nacional, atento as “constancias”, e de
outro modo, uma indisposicdo estética para com as novidades, inapreensiveis, indefiniveis,
misturadas e no ritmo de producdo facilitado pelas novas tecnologias, pela difusdo. Existe ainda,
o terceiro tempo, idealizado, cujo material de base seria desdobrado numa arte brasileira estética.
As apreciacOes se ddo conforme esses ‘juizos’ que deslizam continuamente nesses tempos
desiguais. E por isso, que suas apreciacdes sdo de entendimento complexo, ndo sendo suficiente
rotula-lo apenas como pensador nacionalista. H4 em Mario muitas nuancas para se dar conta.
Continuando com Napolitano e Wassermann, eles notam que, naquele momento, nos idos
de 1930 , havia mesmo “um ambiente social e musical que rapidamente se transformava,

591

dificultando o estabelecimento de tradi¢gdes univocas e lineares e muitos elementos

perturbavam essa realidade; desde a entrada de “novos grupos sociais no universo do samba”, “a

formag¢do das Escolas de samba como lugares de tradicdo”, a “mobilidade territorial das
experiéncias musicais” e a “expansdao do radio” sdo exemplos dessa diversidade. Neste
momento, adquirem evidéncia os registros de radialistas, jornalistas, cronistas, especialmente no
Rio de Janeiro, que tomam para si a tarefa de consolidar e sistematizar um “pensamento

5992

historiografico” ™ em torno da musica popular urbana. Moraes acrescenta que, com relagdo a

perspectiva historica,

8 ANDRADE, Mario. “Gravagdo Nacional” In: Taxi e cronicas no Diario Nacional, estabelecimento de texto, introdugéo e notas de Telé Ancona Lopez.
Séo Paulo: Duas cidades/SCCT, 1976, pp.235-237. In: A mUsica popular brasileira na vitrola de Mario de Andrade. TONI, Flavia Camargo. (org.) Sdo
Paulo: SECS/SENAC, 2003.p. 277.
 Idem.
- NAPOLITANO e WASERMANN, Op. Cit., p. 171-172.
92

Idem. .
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[...] essa geragdo de Vagalume, nascida entre o final do século XIX e as primeiras
décadas do século XX e que permaneceu produzindo até a década de 1960, estabeleceu
fusdo entre a pratica da construcdo da memdria e a organizacdo, compilacdo e
arquivamento das diversas formas de registros sobre a musica urbana, no momento em
que esta surgia como fato cultural.”

O tipo de registro e avaliacdo de Mario, porém, conforme Napolitano e Wasserman,

promovendo um “esquadrinhamento do material musical ndo contribuia significativamente para
organizar uma ‘tradi¢do’ aceitavel para a musica popular urbana, na qual, o samba passava a ser

o eixo central”.** Essa mesma biparticdo de interesses e, consequentemente, dos historiadores da

musica popular, é observada por Moraes,*® ao divisar uma cisdo que se acentuara com o tempo
entre, de um lado, uma narrativa considerada cientifica vinculada ao ambiente das universidades
e outra narrativa dos que serdo cunhados como amadores, memorialistas e colecionadores, pelos
historiadores de oficio.

Como nota Moraes, o “universo cultural” onde cresceram esses historiadores de primeira

geracdo, em sua maioria de origem humilde,

[era] justamente para esse universo e eixo de analise que procuravam formas de
aceitacdo cultural mais formal. As justificativas, os argumentos e a operagao tedrica
para esse reconhecimento intelectual e social estavam sendo tecidos, portanto, por esses
autores longe do Estado e da cultura formal e institucional, ou entdo nas brechas da
cultura oficial e “erudita”, todas elas ainda repletas de angustias e dilemas diante da
“cultura urbana das massas.*®

A mdsica popular urbana teve nesses autores, somente neles, seus Unicos historiadores,
porgue, até entdo, ndo se concedia relevancia a esse segmento, a musica popular da cidade como
objeto de interesse historiografico ou folclérico. Moraes nota que emergiram, entdo, muitas
frentes de trabalho, situadas em lugares distintos, como a imprensa, por exemplo, o radio, entre
outros, “selecionando e legitimando tradi¢gdes”, porém, como destaca o autor, [...] “essa rede
acabou criando também suas proprias mediacoes, critérios e hierarquias, e aprovou uma série de

. ~ ~ . . 97
manifestacdes e producdes ao mesmo tempo em que reprimiu outras”.

Representando os cronistas/jornalistas observa-se a atuacdo de Francisco Guimarées
(Vagalume), Edigard de Alencar, J.Efegé, Almirante, Lacio Rangel e muitos outros. Este Gltimo
editava a Revista da Musica Popular Brasileira,” da qual tomaram parte outros pesquisadores,
como Mariza Lira e Brasilio Itiberé. A primeira edi¢do da Revista apresentava Pixinguinha como

0 “auténtico musico brasileiro”, “o criador e verdadeiro que nunca se deixou influenciar por

° MORAES, Op. Cit., p. 274.
94MORAES, José Geraldo Vinci de. “Historia e historiadores da musica popular no Brasil”. Latin American Music Review, vol.28,n° 2, fall/winter 2007,
pp. 271-299. (p. 273).
Idem.
% MORAES, Op. Cit., p.279.
" Idem, p. 289.
% A revista teve a durac8o de dois anos, de 1954 a setembro de 1956 e teve 14 edicdes. NAPOLITANO e WASERMANN, Op. Cit., p. 175.
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modas efémeras ou pelos ritmos estranhos do populario”.®® A preocupacdo da Revista, era
sistematizar um pensamento folclorista aplicado a musica popular urbana como uma espécie de

resgate de géneros e estilos incorporados pelo mercado radiofonico e fonogréfico. %

Almirante, espécie de “testemunha ocular”,"** era também cantor do grupo Os Tangaras.

Em seu programa de réadio, divulgava toda a masica brasileira, sem restri¢ces. Almirante instituiu,

5103

“pela primeira vez”~ um discurso organizado e documentado sobre o passado da musica popular

urbana e, consoante Moraes, a expressdo “velha guarda” foi usada por ele ao apresentar um

programa dedicado a Pixinguinha, mas ndo s6 ele, mas a “velha guarda” quando ele ainda estava
vivo, perto de seus cinquenta anos. Curioso é que, o popular defendido como auténtico, como
expressao nacional, ja figurava como objeto de resgate, mesmo com 0s seus musicos vivos. Teriam
ja sido transpostos na preferéncia por outros compositores e géneros?

Como notam Napolitano e Wasserman, manifesta-se com as formulagdes dos “folcloristas

104 S L - " i s 1
urbanos™,’® ou “historiadores de primeira geracdo”,'® uma espécie de “fundamento estético” %

que vincula a origem/autenticidade do samba, por exemplo, a sua relagdo com lugares (sociais e

geograficos), de forma que “o morro vai aparecendo”, a partir de entdo, como um “lugar

fe 5 107 . “ et )
mitico”,”" enquanto que outras manifestacdes sdo identificadas como “ritmos estranhos do

populério”, como aludido por Lucio Rangel. Desse modo, entre muitos historiadores,

[...] A imagem da “roda de samba” voltaria a cena musical em varios momentos da
histéria da musica brasileira, sempre utilizada como imagem critica a
industrializagdo e a individualizagdo da criacdo e audicdo musicais. A “roda de
samba” seria o lugar de uma fala musical coletiva, “pura”, “espontinea”, onde a
criatividade daquele grupo social que estaria na origem do samba, era recolocada,

quase como um rito de origem.'®

Napolitano e Wasserman transcrevem Orestes Barbosa, em 1933, para o qual o morro’ e
. . .. . 1 .
a ‘roda’ eram definidores de um lugar onde se “vive um lirismo exclusivo”. % E assim,

consequentemente, os salGes, sem caracteristicas definidas, aparece como esse outro. Como

anota Barbosa, outras pracas “[vdo] para o morro”, atraidas pelas melodias para “busca-las e
trazé-las aos saldes”.'% Nota-se é que se instaura a percepcdo das musicas originais vinculadas a

lugares fisicos e sociais exclusivos na cidade.

% NAPOLITANO e WASERMANN, Op. Cit., p. 175.

100 | dem,

%L MORAES, Op. Cit., p. 275.

192 Do conjunto faziam parte Almirante (Henrique Foreis Domingues), Noel Rosa, Jo&o de Barro, Henrique Britto, Alvaro Miranda Ribeiro e atuavam
desde 1928, no Rio de Janeiro.

1% MORAES, Op.Cit., p. 285.

104 NAPOLITANO E WAISERMANN, Op. Cit. p. 170

1% MORAES, Op. Cit., p. 275.

106 NAPOLITANO E WAISERMANN, Op. Cit. p.170.

" BARBOSA, Orestes. Apud, NAPOLITANO E WAISERMANN, Op. Cit., p. 170.
198 | dem, ibidem.

109 BARBOSA, Orestes. Apud, NAPOLITANO E WAISERMANN, Op. Cit., p. 170.
19 1dem, ibidem.
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Com respeito a percepcdo do repertério de um modo geral dos meios da difusdo da

musica, como os discos e o radio, havia opinides distintas destes “folcloristas urbanos”, como

anotam os autores. Enquanto para o jornalista Vagalume,'!

s 112

por exemplo, a “industria

e a apropriacdo do samba por

outros segmentos significava uma ameaga ao seu nucleo identitario”,*** para Orestes Barbosa, a

fonografica” “estaria matando o samba ao abusar do rétulo

origem sociogeogréfica era um dado, no entanto, sua apropriacdo e o processo de diluicdo do

samba em outros espacos significavam o contrario. Para ele, era a consagracdo do samba feito

“oénero musical nacional por exceléncia”.'** Moraes anota a ideia de que o radio, ao contrario de
ser o difusor das coisas ‘indistintas e misturadas’, também foi usado para, nas palavras de
Almirante em seu programa, “levar aos ouvintes de todo o Brasil o que o Brasil possui de mais
visceralmente seu.”*

Até o momento, restou comprovado o fato de que as narrativas sobre a Historia da

Mdsica promoveram, conforme demonstram seus revisores, um universo de especificidades: a

masica que positivava a mesticagem como cultura original e amalgama espontaneo das racas
para os primeiros folcloristas; a musica exdgena (dos saldes, estrangeira ou erudita); a musica
original para Mario, visando seu aproveitamento para uma arte estética brasileira; a musica
auténtica vinculada a lugares de saber exclusivo e a “musica ligeira” que retorna com os autores
contemporaneos. E perceptivel a nogio de que a historiografia da musica trabalhou para formular
uma mdasica brasileira homogeneizada, quer pela vinculagdo dos seus musicos a um lugar,
positivados como exclusivos, quer pela crenca numa ancestralidade de determinadas
perfomances, quer pela defesa de uma masica como representacdo nacional. Ao narrar, contudo,
a musica, estabelecendo esses crivos, muita coisa foi descartada.

Quintero-Rivera é quem tange de modo mais aproximado esta questdo, ao dedicar um
capitulo de sua publicacdo para investigar esse lugar de meio que se salienta nos discursos de

intelectuais brasileiros e do Caribe (hispanico). Na sua percepcao, essa questdo € expressa com 0

surgimento da industria musical, a partir do desenvolvimento das técnicas de gravacdo e
radiodifusdo vinculadas a mudangas ocorridas a partir da Primeira Guerra e que entram em relacéo
com outros aspectos da modernidade como as “experiéncias com o efémero, a rapidez, a

internacionalizacéo, e outras questdes vinculadas 4s mudangas econdmicas, sociais e culturais”.**®

111
112
113

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

114 BARBOSA, Orestes. Apud, NAPOLITANO E WAISERMANN, Op. Cit., p. 170.

15 MORAES, José Geraldo Vinci de. Op. Cit., p. 284.

18 QUINTERO-RIVERA, Mareia. A cor e 0 som da nagéo: ideia de mestiagem na critica musical do caribe hispanico e do Brasil (1928-1948). S&o
Paulo: FAPESP/Anablume, 2000. p. 95.
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Para a autora, uma inquietagdo se dava ao se pensar a “mercantilizacio da arte”,"*’ e as questdes da

5118

“descaracteriza¢do do folclore autentico e, sobretudo, no Brasil, como pensar uma “integragdo

nacional”**® com esse outro que se exprimia como protagonista desconhecido. O outro a que se

refere € ““a massa — vista como sujeito social ambiguo e alheio a estrutura tradicional”.*® A musica

. : o 121
da massa ¢ esse “espectro escorregadio entre o popular e o erudito”.

Conforme a autora,

Uma primeira leitura das criticas musicais da época sugere que a condicdo de
protagonista de uma manifestagdo musical situada entre o “do povo” e o “artistico” — e
que escapava aos cdnones da pureza de estilo — representava um atentado contra a
ordem social e, portanto, uma expressdo do declinio cultural provocado pela
modernizag&o.'?

Ela acrescenta a ideia de que esse rechaco com a “massa” ocorre em virtude de uma

inversdo no entendimento do significado de “civilizagdo e barbérie”. Se no século XIX o

incivilizado era o rural, o campo, por volta da década de 1930, a massa é que é entendida como
representacdo desse binémio, referida como incivilizada e atrelada a decadéncia advinda com os
processos de modernizagdo. Rivera ilustra as variantes para a expressao “ligeira” no ambito das

Ameéricas sob essa perspectiva da nominagdo da masica da indistinta,

Ainda na década de 1930, o conceito de popular ligava-se ao de povo, entendido como
ethos nacional auténtico. Entretanto, a musica da massa, considerada um conglomerado
sem identidade, ganhava os epitetos de “vulgar” (Henriquez Urefia, Pefia Morel);

EEINT3

“plebeya” (Arjora) o “aplebeyada” (A. Rodriguez); “folkloide”, “ligera”, “meramente
popular”, “popularista” ou “popularizable” (F. Ortiz); ‘popularesca”, “submusica” e
“facil” (Andrade), “cantigas urbanas semi-eruditas” e “cantigas caipiras” (Almeida).
Porém, a nocdo de popular foi mudando e passou a significar habitualmente aquilo
conhecido ou difundido pelo povo ( e ndo necessariamente do povo). Ao mesmo tempo
se propagava o uso do termo foklore, derivado do inglés, folk (gente/pessoas comuns) e

lore (saber).?®

Dentre os principais argumentos inventariados por Quintero-Rivera, que contribuiam para
um julgamento pejorativo desta producdo musical, estavam a incapacidade de julgamentos e a

propensdo para embalar-se com modismo, dada sua “irracionalidade” presumida. A massa é
entdo entendida como “um conglomerado sem forma, impossibilitado de sentir ou pensar por si

, . 124 , . . , . .
proprio”. ** Além disso, os elementos estrangeiros e “barbaros (tanto no sentido de estrangeiro

55125

quanto de primitivo), igualmente inapreensiveis, eram ameacadores da pretendida “nagdo

117
118
119
120
121

Idem.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

Idem, ibidem.

122 1dem, p. 96.

122 QUINTERO-RIVERA, Op. Cit. p. 100.
124 | dem, p. 116.

125 | dem, p. 135.
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coesa e civilizada”. Por fim, Rivera identificou, entre a maioria dos autores analisados, o radio e
0 disco sendo assimilados como os algozes dessa decadéncia, fato com o qual concorda-se em
parte, como demonstrado nos comentarios de outro grupo, que ndo necessariamente os criticos,
referidos ha pouco. Rivera inclui Mario de Andrade entre os que formaram essa percepcao sobre
os discos e radio. A seguir o comentario transcrito do autor:

Na sociedade contemporanea, com a ascensdo do proletariado e da pequena burguesia a
ele adesiva, os dois grandes instrumentos musicais do nosso tempo, vitrola e rédio,
especificamente popularescos, mostram a definitiva derrota da vida familiar
(substituicdo do piano = familia) como principio basico de sociedade.'?

No concernente a identificacdo de um lugar de meio e denominado “massa”, as
formulagcGes observadas por Quintero-Rivera, entre os criticos musicais do Caribe, alinham-se
aos discursos de variadas procedéncias, observados no inicio desta revisdo, que apontavam para
uma incompreensdo das novas producdes em virtude de serem vinculadas aos novos grupos
sociais urbanos e, consequentemente, as novas formas de fruir com musica, sobretudo, as novas

tecnologias. No Brasil, essa tendéncia, embora ja postulada, se manifesta claramente nos anos de
1960, com a percepgdo materialista da Historia que separa a musica da “massa” como sendo um
produto decorrente dos “mecanismos de dominagdao” de um “mercado internacionalizado” de
outra musica popular, no caso, a “auténtica”, que, a essa altura, ja estava, inclusive, formalmente

separada da musica folclérica. Conforme Sandroni,

Em 1950, num congresso de folclore, Oneyda Alvarenga propde que se adote a divisdo
entre ‘folclore’ e ‘popular’ com a definigdo que prevaleceu na segunda metade do
século XX. Embora considere a “musica popular” como contaminada pelo comércio e
pelo cosmopolitismo e reserve a “miusica folclorica” o papel de mantenedora tltima do
carater nacional, ela atribui, apesar de tudo, a musica do radio e do disco um “lastro de
conformidade com as tendéncias mais profundas do povo”, que é finalmente o que
explica o abandono da denominagdo “popularesca”. Assim a distingdo deixa de ser
valorativa e passa ao plano das categorias analiticas: uma rural, anénima sendo-
mediada; outra urbana, autoral e mediada (ou midiatica, como se diz atualmente).*?’

Tinhordo € o representante mais expressivo dessa tendéncia, cuja visdo acusa “uma

intervengdo continua no processo evolutivo da musica urbana” da musica internacional, em razdo

do mercado ¢ também a expressiva atua¢dao da classe média que “foi [se] apropriando dos
géneros criados pelas camadas populares das cidades que se nutria do material folclérico
estruturado apds quatro séculos de vida rural”.'?® Nessa perspectiva, a misica popular
“auténtica” estd representada por uma ‘“base social” — no caso, “os negros e pobres”.129 As

demais manifestacdes, em geral, sdo formulagdes vinculadas a “industrial cultural”. Apesar dessa

126 ANDRADE, Mério. Mario de Andrade, Oneyda Alvarenga: cartas. S&o Paulo: Duas cidades, 1983, p.214. Apud QUINTERO-RIVERA, Op. Cit. p.
119.

127 SANDRONI, Carlos. Op. Cit., [2004], p. 28.

128 NAPOLITANO E WASSERMAN, Op. Cit. p. 179.

129 | dem.
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130

visdo da musica relacionada a classes e origem, curiosamente, é Tinhordo~>" quem melhor cuidou
da musica de saldo, dos “pianeiros”, e de toda essa musica urbana, descrevendo seus ambientes,
0S sujeitos, 0 piano na praca, e apontando, sempre que possivel, as tensdes desses lugares. Entao,
como a ‘musica de meio’ aparece nesse autor? Ou, seria toda a musica popular urbana
considerada, ou haveria algumas restri¢cbes, como em Mario?

Tinhor&o percebe o pianista de saldo, por exemplo, como um masico popular. O autor anota:

Para a musica popular isso significou a incorporagdo, aos conjuntos instrumentistas, de
mais um elemento, ao lado da recente formacdo de flauta, violdo e cavaquinho, e
possibilitou ainda o aparecimento de um novo tipo de artista do povo: o tocador de
piano possuidor de pouca teoria e muito balango que, para distinguir dos pianistas de
escola, se convencionou chamar (algo depreciativamente) de pianeiro.**

Em geral, diz o autor, referindo-se ao seculo XIX, que esses musicos estavam situados
nos “cafés cantantes e chops berrantes”, num ambiente descrito como um “centro de diversao

modesto” e “quase sempre improvisado numa loja estreita e funda de um prédio antigo, a figura

indispensavel era a do pianista de fraque e gravata borboleta, acompanhando cantores como o

famoso Eduardo das Neves”. **? Para Tinhordo, essas casas boémias, constituiram-se um

fendmeno ndo s6 no Rio de Janeiro, mas no Brasil.**3

No excerto, pode-se compreender como 0 autor situava a musica urbana de saldo, que,
para a maioria dos autores mencionados, quase passa despercebida, ou mesmo rechagada se
contraposta as expectativas, as quais esse repertério parecia ndo se encaixar. Notando esses
sujeitos e suas praticas, Tinhordo resume:

Nesses palcos dirigidos as camadas mais baixas da entdo capital brasileira, e gracas a
esses artistas, cujo repertério e cujas habilidades os limitavam ao desempenho de um
papel limitado ao gosto exclusivamente popular, as primeiras geracfes da baixa classe
média da era pré-industrial puderam ajudar na criagdo de um curioso compartimento de
cultura realmente popular (mais espontanea, por ser herdeira direta das tradi¢des rurais
trazidas pelos migrantes das provincias, atraidos pelas oportunidades de trabalho e a
importada do exterior para consumo dos euféricos imitadores da alegre
irresponsabilidade burguesa, anterior ao desencanto da grande crise, que sucederia a
Primeira Guerra Mundial.***

Esse fenbmeno, porém, dos novos sujeitos sociais da cidade e sua musica, sdo
esmiucados até aproximadamente os anos 1920. Conforme ele mesmo situa, uma era “pré-
industrial”. Como os demais, Tinhorao também mostra suas preferéncias ¢ recortes seletivos,

com sua manifesta oposicdo pela bossa nova, por exemplo, ou a diluicdo da musica popular

%0 Conferir: TINHORAO, José Ramos. Os sons que vem da rua. Rio de Janeiro: Edicdes Tinhordo,1976. Musica Popular, um tema em debate. 32 ed., S&o
Paulo: Editora 34, 1998. Histdria social da mUsica popular brasileira. Sdo Paulo: Editora 34, 1998. MUsica Popular: teatro e cinema. Sdo Paulo: Editora
Vozes, 1972.

3L TINHORAO, Op.Cit. [1976], p. 164.

32 TINHORAO, Op. Cit. [1976], p. 120.

133 Referindo-se a Recife, por exemplo, [...] “ao fundo do saldo, 14 estava o piano. Um trio composto do velho piano, flauta e clarinete executava um
repertorio variado, no qual as polcas tinham seu lugar de destaque”. ARAUJO, Guilherme de. Capoeira e Valentées do Recife. In: Reista do Ins. Arg. e
Geo. Pernambucano de 145, vol. XL, Recife,1946,p.117., apud TINHORAO, Op. Cit. [1976], p. 124.

13 TINHORAO, Op. Cit., [1976], p. 137.
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brasileira, que até entdo era situada como um “todo amorfo”, ou mesmo “massa” ¢ em Tinhorao
vinculada a classe média.

Por fim, em relacdo aos demais pesquisadores, até 0 momento elencados, poucos sdo 0s
que manifestaram um olhar generoso sobre fendmeno dos pianistas de saldo, da importancia do
piano ter se popularizado no Brasil e da musica para piano produzida pelos “pianeiros”. Em
geral, sdo os criticos dos jornais, e alguns ensaistas como J. Efegé™®®, Mariza Lira'*®, Lucio

|137

Rangel™" e Almirante.

O representante do lugar de excec¢do, dentre o que foi publicado e que se pode conferir até

0 momento, distingue-se ndo s6 por se interessar, como também por ter-se colocado como um
pesquisador do fendmeno e procurar registrar esse repertério langcando-se como um pioneiro no
estudo de Ernesto Nazareth e gravando outros anénimos. Trata-se de Aloysio de Alencar Pinto,
em cuja gravagdo do disco intitulado, “Os Pianeiros, realizada em 1986, tendo como parceira
Carolina Cardoso de Menezes. O disco traz na sua apresentacdo uma ressalva ao fato de que, até

aquela data, ao menos, era percebido o desprestigio que a expressdo ‘“pianeiro” suscitava.

Conforme Alencar Pinto registrou:

[...] Essa conceituagcdo de pianeiro ndo é a Unica. A mais frequente, inclusive,
encontrada no Dicionario Aurélio ( Nova Fronteira/1975), é depreciativa. Villa Lobos
certa vez me disse que “Artur Camilo era um excelente pianista e ndo um simples
pianeiro, como costumam dizer.” E oportuno lembrar que Artur Camilo foi o primeiro
solista de piano a gravar pecas de saldo e msica popular nos discos da Casa Edson.**

A expressdo “pianeiro” cunhada por Itiberé provinha de admiragdo, de identificagdao de
uma peculiaridade, da diferenca, mas com um sentido positivo. Aloysio Pinto esclarece que,

A adocdo do termo pianeiro, com o sentido usado por Itiberé, pelos criticos de musica,
como Andrade Muricy (Jornal do Comércio), Eurico Nogueira Franca (Correio da
Manhd), e também por mim em artigos publicados na Revista Brasileira de Musica
(OMB —ano Il —n°5 e 6 — Rio/1963) e a propria divulgacéo da conferéncia de Itiberé,
possibilitam sua maior aceitacdo. Ao prestarmos homenagem aos pianeiros, esperamos
comunicar a significacdo que para ndés esse termo representa, destacando esses
profissionais na pureza e dedicacéo de sua arte.*

Esse pesquisador e pianista foi praticamente um dissidente no entendimento ainda na
década de 1970 de que esse fendmeno tratava-se de musica popular urbana, portanto, lancando seu
olhar e questionando a manifestacdo como novidade das cidades modernas. Suas palavras podem
resumir o entendimento dos pianistas e da musica de saldo que ainda hoje se procura afirmar:

1% EFEGE, Jota. Meninos eu vi. Rio de Janeiro: Funarte, 1985.

1% | IRA, Mariza. Brasil Sonoro: géneros e compositores populares. Rio de Janeiro:

Editora S. A. A Noite, 1938.

¥ RANGEL, Liicio. Sambistas e chordes. Sdo Paulo: Francisco Alves, 1962

138 PINTO, Aloysio de Alencar. Os pianeiros. Disco. (participacio de Carolina Cardoso de Menezes). FENAB (Federacio Nacional dos Atletas do Banco
do Brasil), 114/115 Rio de Janeiro: 1986.

¥ pINTO, Aloysio de Alencar. “Os pianeiros”. Disco. (participagéo de Carolina Cardoso de Menezes). FENAB (Federag@o Nacional dos Atletas do Banco
do Brasil), 114/115 Rio de Janeiro: 1986.
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A profissdo do masico prova e ao mesmo tempo sofre transformagbes em cada
sociedade. Com o surgimento do piano no Brasil, o pianista, entre os musicos, teve
maior destaque pela riqueza de suas possibilidades. O crescente nimero de pianos e
consequentemente de estudiosos foi marcante. A funcdo do pianista no inicio do século
passou a ser vital na sociedade. Tudo o que hoje é feito através das mais sofisticadas
apresentagdes musicais, na época era fungdo predominantemente do pianista. Essa
variedade de trabalho estava, naturalmente, relacionada as qualidades pessoais do
executante. Os talentosos eram insubstituiveis, tinham agendas preenchidas e
dispunham de escritérios proprios, como no caso de Aurélio Cavalcante, com uma
organizagdo profissional perfeita. Na auséncia destes, os que “arranhavam” o seu piano,
podiam se profissionalizar, ganhando o suficiente para manter-se e a sua familia. 1*°

A excecdo de Tinhordo, Itiberé e Alencar Pinto, e de alguns memorialistas esse repertorio
de saldo quase ndo interessou a ninguém esmiucar. Quando considerado, foram anotados o

repertorio e seus autores.™*

Considerac0es Finais

Constata-se que, as formulagdes discursivas que cuidavam da mdsica popular brasileira
promoveram énfase em alguns aspectos que interessava aos seus formuladores, como a
compreensdo de uma cultura original, cuja musica popular era denotativa desse aspecto; a
mausica popular como um celeiro de material para ser desdobrado e atualizado na forma de uma
masica popular criativa e estética; a eleicdo de manifestacdes localizadas como representacdo de
tradicdo popular urbana; a defesa, em maior ou menor grau, das coisas brasileiras opondo-se a
invasdo musical estrangeira, seja ela como influéncia aos compositores da musica erudita, ou
como sendo a propria musica erudita, ou significando a assimilacdo dos géneros populares
internacionais. E, ainda, uma musica vinculada a um todo indistinto, a “massa”, e justificada
como um fenémeno social, porém sem explicitar aspectos dessa producéo, o que ela representava
para seus masicos e fruidores. Pode-se dizer, entdo, que a muasica popular brasileira teve, em sua

historia, combatentes empenhados.

Como conceitos sdo apenas formulacgdes discursivas, ndo é possivel saber o que é essa
musica de meio. Mdsica ligeira € um conceito indefinido, mesmo quando sua finalidade é
apenas normativa. Por fim, o que sdo exatamente as ‘“nulidades” musicais observadas por
Zacarias Gondim? Para tanto, € imprescindivel se recorrer ao documento musical, e a anélise
das praticas musicais no tempo, caso contrario, corre-se o0 risco de se desdobrar mais um
discurso a propoésito desse outro.

140 |1 dem,

¥ Conferir: LIRA, Mariza. Brasil Sonoro: géneros e compositores populares. Rio de Janeiro: Editora S. A. A Noite, 1938; VASCONCELOS, Ary.
Panorama da musica brasileira. Sdo Paulo: Ed. Martins, 1964. VALENCA, Suetonio Soares. “Aspectos da MPB no sec. XIX”. Revista da USP,
Dezembro/Janeiro e Fevereiro, 1990, pp. 1-12. Este tltimo traz referéncia & misica dos “pianeiros”.

99 I Fortaleza, Vol. V, N2 10 - julho - dezembro, 2017.
Segdo Artigos
e




