Universidade de Aveiro Departamento de Comunicacao e Arte
Ano 2011

PRISCILLA ACERVOS DE MUSICA, POLITICAS PUBLICAS
PARAISO E PERFORMANCE NO RIO DE JANEIRO
PESSOA



Universidade de Aveiro Departamento de Comunicacédo e Arte
Ano 2011

PRISCILLA ACERVOS DE MUSICA, POLITICAS PUBLICAS
PARAISO E PERFORMANCE NO RIO DE JANEIRO
PESSOA

Dissertacdo apresentada a Universidade de Aveiro para cumprimento dos
requisitos necessarios a obtencéo do grau de Mestre em Mdsica, realizada sob
a orientacao cientifica da Doutora Susana Sardo, Professora Auxiliar do
Departamento de Comunicacao e Arte da Universidade de Aveiro



Dedico este trabalho ao

Revista s Quvidor



o juari

Presidente

Professora Doutora Maria do Rosério Correia Pereira Pestana
professora auxiliar convidada da Universidade de Aveiro do Porto

Professor Doutor Manuel Pinto Deniz
investigador do Instituto de Ethomusicologia - INET-MD

Professor Doutor Susana Bela Soares Sardo
professora auxiliar da Universidade de Aveiro



agradecimentos

Agradeco primeiramente a minha mée e meu pai, Marcia Paraiso e Fernando
Pessoba, pois sem o apoio deles seria impossivel qualquer parte deste trabalho.
Agradeco indispensavelmente aos amigos Amanda Borges, Anderson Serafim,
Andréia Pimentel, Antdnio Padilha, Bruno Cunha, Clara Alvim, Carmen
Kawahara, Gabriel Otoni, Livia Benkendorf, Fernanda Pereira dos Santos
Coimbra, Julia Mendes Selles, Manayra Paraiso, Marcella Haddad, Pedro
Mendonga, Rayanne Aceti, Sabrina Paraiso, Solange Antonioletti, Thiago
Miyahara, que estiveram sempre presentes em momentos de lazer e
desespero prontos a confortar minha mente e meu coracdo, sem 0s quais a
teia dessa dissertacdo ndo seria tecida. Obrigada a Agnes Moco, Patricia Reis
e Leandro Bernardes por me ajudarem no meu auto reencontro e permitir que
eu me dedicasse a este trabalho. Obrigada aos meus alunos, queridas
criangas com quem eu tive o privilégio de compartilhar, crescer, aprender e
redescobrir caminhos importantissimos para que hoje eu esteja aqui. Obrigada
a Tiago de Paula, pela paciéncia e apoio incondicionais. Agradeco também a
toda minha familia (vGs, vos, tios, tias, primos, primas) sempre atenta e
preocupada. Agradec¢o aos Professores Leonardo Fuks e Samuel Araudjo por
toda ajuda académica e papos de bar, e especialmente a Samuel por ter
permitido a minha pesquisa com o material do LE e me ajudado com minha
orientacao. Muito obrigada a professora Rosario Pestana por toda a
dedicacdo. E por fim, porém obviamente ndo menos importante, agradecgo a
Susana Sardo que muito mais que uma orientadora de dissertacao foi uma
orientadora de vida e amiga.



palavras-chave

resumo

acervo fonografico, etnomusicologia, performance, fonografia, Centro de
Pesquisas Folcldricas, Rio de Janeiro, Laboratério de Etnomusicologia da
UFRJ

O presente trabalho é uma proposta de reflexdo sobre o papel dos acervos
sonoros no Rio de Janeiro no século XX, a partir da andlise do acervo
fonogréafico do Laboratério de Etnomusicologia da UFRJ e mais
especificamente sua “Colecao de Musica Popular Gravada na Segunda
Década do Século” XX. Partindo de uma abordagem tedrica que articula
contributos da antropologia e da ethomusicologia, discutindo suas politicas
publicas e condicdes de armazenamento oferecidas aos acervos fonograficos,
irei também analisar a cole¢éo através das pessoas responsaveis pelo acervo
que tiveram com ela ligag&o direta ou indireta. A professora Dulce Lamas sera
dada uma atencgéo especial pelo papel que desempenhou na catalogacgéo e
investigacao inicial da colecdo. Nesse sentido utilizarei seus textos, suas
fichas de catalogacgédo e seu catalogo publicado em 1997 para compreender
melhor a construgéo e importancia histérica da colecao para o acervo, para a
Universidade e para Rio de Janeiro. Por fim sera abordada a performance de
um grupo contemporaneo como possibilidade de ressignificacdo do material
arquivistico.
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This paper is a reflexion proposal on the role of sound archives in Rio de
Janeiro in the twentieth century, through the analysis of a phonographic archive
of the Laboratory of Ethnomusicology of UFRJ and more specifically its
“Collection of Popular Music Recorded in the Second Decade of the Twenty
Century”. From a theoretical approach that combines the contributions of
anthropology and ethnomusicology discussing their policies and storage
conditions offered to the sound archives, | also analyse the collection through
the testimony of the people responsible for the archive development. To
Professor Dulce Lamas will be given a special attention due to her role in the
initial investigation and cataloguing of the collection. Therefore | will use her
texts, her cataloguing index cards and the catalogue published in 1997 to help
us better understand the construction and historical importance of the collection
to the archive, to the University and to Rio de Janeiro. Lastly | will discuss the
performance of a contemporary group as a possibility for re-signifying the
historical sound sources material.
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INTRODUCAO

O Laboratério de Etnomusicologia (LE) da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFR]J) foi constituido em 1943 com o nome de Centro de Pesquisas Folcléricas
(CPF) da Escola Nacional de Musica da Universidade do Rio de Janeiro. O responsavel na
época de sua inauguracao era Luiz Heitor Corréa Azevedo, professor da recém criada
disciplina Folclore Nacional nesta universidade.' Desde o infcio o CPF atuava como espago de
aula, investigacdo e de acervo, sendo inclusive o primeiro dedicado aos estudos folcloricos
dentro de uma universidade brasileira. Seu acervo compreende livros, manuscritos, partituras,
fotos e fonogramas. Uma das motivagdes para criagaio do CPF foi a documentagdo escrita,
sonora e fotografica produzida por Luiz Heitor nas trés primeiras viagens de sua pesquisa

etnografica.

O panorama pelo qual o Rio de Janeiro estava passando, era de um modernismo nacionalista,

13

que via no folclore a representagao mais “pura” e “genuina” do povo brasileiro. Mario de
Andrade, nome de destaque na literatura modernista do pafs, também foi grande responsavel
por medidas politicas em prol do “folclore nacional musical”. Amigo de Luiz Heitor foi um
dos membros da comissao que criou a disciplina Folclore Nacional como parte do curriculo
dos estudantes da Escola Nacional de Musica. Disciplina inclusive obrigatéria para o curso de
composicao que passava a ter como ideal a formagao de compositores que fossem embebidos

por essa cultura popular para criarem pegas artisticas, e com isso lé-se eruditas, com carater

autenticamente nacional.

Porém, em 1947 uma cole¢ao de discos gravados pela industria fonografica do inicio do século
XX, portanto gravados por propositos comerciais, saem da Biblioteca Nacional e passam a
integrar o CPF. Essa colecio possufa o que Mario de Andrade e seus adeptos, como Luiz
Heitor, chamavam de musica urbana ou comercial (Gongalves, 2006). Para eles, apesar de ser
possivel encontrar algumas caracteristicas do “povo rural” em algumas dessas gravagoes, a
maioria nao passava de uma “sub-musica” (Andrade, 1963:281). Essa “musica” representava
as massas urbanas que despontavam na visao modernista nacionalista como um anti-modelo a

ingenuidade e rusticidade agradavel do “povo do folclore”. Estas massas urbanas eram

! A criagdo desta disciplina é de imensa importancia para o trabalho, pois a partir dela o CPF e seu acervo foi
introduzido na UFRJ. Portanto sua histéria e trajetoria serdo tratadas mais adiante detalhadamente levando
em consideracdo as politicas que atuaram sobre elas.



julgadas pela sua “presenga democratico-anarquica no espago da cidade (nos carnavais, nas
greves, no todo-dia das ruas), espalhada pelos gramofones e radios através do indice do samba

em expansao, provoca[ndo] estranheza e desconforto” (Wisnik, 1982:131).

No entanto, Luiz Heitor possibilitou a transferéncia e o recolhimento desta cole¢ao para o
CPF. Logo ap6s ter conseguido finalizar todo o tramite burocratico, Luiz Heitor se muda para
Paris e quem fica encarregada pela catalogacdo e investigacdo da colegao é Dulce LLamas, ex-
aluna de Luiz Heitor e técnica responsavel pelo CPF. Mais tarde Dulce Lamas se tornou
professora da disciplina Folclore Nacional e contrata também uma ex-aluna sua, Rosa Zamith,
para ser sua assistente. Entre outras coisas, Rosa Zamith ajuda no processo investigativo
acerca da colecao que viria a ser chamada oficialmente de “Cole¢ao de Musica Popular na
Segunda Metade do Século” no catalogo que fica pronto em 1987. Dulce LLamas e Luiz Heitor
morrem em 1992, antes mesmo do catalogo ser editado, o que aconteceu em 1997 gragas a

Rosa Zamith.

Este ¢ um acervo de grande importancia historica para os estudos de cultura popular, assim
como para a etnomusicologia, no Brasil. Todavia, apenas recentemente esta comegando a ser
dado ao acervo esse valor. Como exemplo disto posso citar as trés dissertagoes de mestrado
que foram realizadas (Aragio 2005, Mendonga 2007, Barros 2009) e duas teses de doutorado
(Braga 2004, Prass 2009) tendo como universo de pesquisa diferentes aspectos da pesquisa
folclérica e do trabalho arquivistico de Luiz Heitor, e portanto recorrendo ao LE ou como
campo ou como provedor de informagdes documentais. Nesta dissertagao foi enfocada
principalmente a cole¢ao supracitada de “Musica Popular Gravada na Segunda Década do
Século” XX, pertencente a este, ¢ que vislumbrou muitos momentos histéricos distintos em
relagao inclusive a sua legitimacdo perante a Academia. Portanto a figura central deixa de ser
Luiz Heitor e passa a ser a colegao em si. A colecao ¢ aqui entendida em processo constante
de ressignificacdo vinculado as pessoas, situa¢Oes politicas e processos que envolvem o acervo

enquanto institui¢ao, que se relacionaram com ela de alguma forma.

O primeiro capitulo consta do referencial tedrico a partir do qual o trabalho foi sustentado. E
um embasamento que se utiliza de estudos historicos, musicolégicos, antropolégicos,
etnomusicolégicos, das ciéncias sociais entre outros, para deflagrar conceitos e criar uma terra

firme possibilitando a caminhada do restante da pesquisa. Também é apresentada neste



capitulo a metodologia utilizada. O segundo capitulo apresenta um panorama sobre a
arquivologia musical e acervos fonograficos no Brasil através de uma perspectiva
etnomusicolégica, evidenciando também o histérico politico que o pafs, e mais

especificamente o Rio de Janeiro, vivenciou em rela¢do a cultura e aos acervos musicais.

O terceiro capitulo destina-se a uma analise mais detalhada sobre a cole¢io, relacionando-a ao
acervo, ao seu histérico, as pessoas que nela ou por ela se envolveram. O repertério da
colecao, em especial as “musicas vocais” (designagao do proprio catalogo de Lamas, 1997)
também ¢é abordado para enriquecer este momento em que questdes sao levantadas e
discutidas. Elucida-se, pois, alguns motivos que levaram a Universidade e a Industria

Fonografica a legitimar ou nao a realidade sonica apresentada nos fonogramas.

O quarto capitulo trata de questoes referentes a autenticidade, preservagao e acessibilidade dos
documentos arquivisticos no Rio de Janeiro. Utiliza exemplos concretos referentes ao acervo
do LE, sua colecio de musicas comerciais e seu repertorio vocal para clarear o reflexo que as
politicas publicas e a fonografia em dialogo com outros espagos tiveram e ainda tém na

sociedade carioca e mais especificamente na EM da UFR].

O quinto capitulo elucida sobre novos caminhos possiveis para o acervo do LE e a “Colecao”
continuarem atuais, renovados e significantes através de um relato de experiéncia. Ou seja,
conta-nos como o grupo de pesquisa e performance Revista do Ouvidor ressignificou esta

colegio, servindo como um exemplo possivel para a atualidade.



1. ENQUADRAMENTO TEORICO E ENUNCIADOS DA PESQUISA

1. 1- Antropologia Musical da Performance

Anthony Seeger (1987) em seu emblematico livto Why Suyad Sing? Langa a concepgao de
Antropologia Musical, contrapondo e ao mesmo tempo complementando a famosa
Antropologia da Musica de Alan Merriam (1964). De acordo com Seeger a Antropologia da
Musica traz para o estudo desta os conceitos, métodos e preocupagoes da antropologia com
énfase nas formacdes sociais e econdémicas mais do que na musica e outras artes, ¢ tende a
isolar os processos econoémicos daqueles que empregam linguagem, musica e outros conceitos
e itens nao tangfveis. O que Seeger propde ¢ colocar a atividade musical como um elemento
fundamental no processo de construcao do mundo social e conceitual, e ndo como um mero
reflexo deste, de modo que "Mais do que estudar a musica na cultura (como proposto por
Alan Merriam 1960), uma antropologia musical estuda a vida social como uma performance”
(Seeger, 2004: xiit). Ou seja, a diferenca entre a Antropologia da Musica e a Antropologia
Musical esta na énfase que se coloca em cada um dos dominios de estudo e na perspectiva

através da qual se a relagdo entre os dois dominios adquire significado.

Aqui também utilizarei esta visao performatica do evento musical. Assim, ¢ a partir da musica
que iremos estudar as relagdes sociais ligada a ela, principalmente no ultimo capitulo em que é
revivida uma experiéncia de um grupo musical cujo modelo de analise da Antropologia
Musical sera utilizado. A musica, mais do que um texto, aparece aqui como um contexto. E a
experiéncia, o fazer musical, a performance inscrita em um tempo e em um lugar ou espago. Ela
¢ o centro, o eixo a partir do qual se estudam e constréem as demais rela¢oes.

“A mencionada postura de Merriam ficou célebre sobretudo a partir de seu The anthropology of
music (Merriam 1964), em uma abordagem em que a tentativa de compreender a musica #a
cultura acaba aprisionando a primeira como um setor ou uma parte da segunda, impedindo a
apreensio do sentido no proprio cédigo musical e reduzindo a significagdo ao contexto, em um
esvaziamento semantico do nivel expressivo. Tal postura indica, também, uma naturalizacdo
da separa¢io académica dos estudos da musica e da sociedade (ou cultura) em departamentos
diferentes (Coelho, 2007:238)”.

Mais do que assumir que ha uma matriz cultural e social pré existente e logicamente anterior
dentro da qual a musica ¢ feita (performada), a Antropologia Musical examina como a musica ¢
parte da propria construgao e interpretagao das relages e processos conceituais e sociais. Por
isso optei por, no meu trabalho, colocar o énfase na performance e na representacio dos

processos sociais ao invés das leis sociais. Esta investida na Antropologia Musical tem por



objetivo mostrar como alguns aspectos da vida social podem ser construidos a partir da vida

musical, criada e re-criada através da performance.

Neste sentido, o meu trabalho propde um estudo da sociedade pela perspectiva da performance
musical, e ndo simplesmente a aplicagaio de métodos antropoldgicos e preocupagdes com a
analise da musica. As perspectivas das caracteristicas musicais e criativas sao centradas na
performance, “Uma antropologia musical ¢ uma antropologia atenta aos processos sociais como
performances intencionais, “estrutura¢des”, e solugdes criativas com uma série de padroes e
com certas situacoes historicas percebidas” (Seeger, 2004:140). Quando Seeger falou pela
primeira vez sobre esta visao de musica em 1987 a antropologia era um pouco mais rigida,
agora ela ja incorporou essas idéias de processo. No entanto o que é também fundamental é o
estudo da musica através da aten¢do ao desempenho e as coisas acontecendo no momento da
a¢ao que mesmo ja inseridas no contexto etnomusicolégico, ainda apresenta muitas vantagens
para essas pesquisas. “Considerar a can¢ao e a vida cerimonial como sendo produtos
mecanicos de outros aspectos da vida social é perder a natureza essencial das performances
musicais e cerimoniais” (Seeger, 2004:86). Como a performance ¢ uma forma de construgao da
sociedade, pode ser também um espago de reivindicagao. E como a musica ¢ vista aqui como
performance, estudada como um processo, como um fazer musical, esta é também um possivel

contexto de transformacio.

Para situar melhor o paradigma performatico que sera utilizado na dissertacio farei uma
revisio do conceito de performance a partir das perspectivas da etnomusiclogia e da
antropologia. Usarei também alguns desenvolvimentos teéricos de Victor Turner e sua
Antropologia da Performance e os Estudos em Performance de Dwight Conquergood como
centrais, mas também discutirei outros pontos de vista complementares sobre antropologia e
etnomusicologia em relagdao a performance para chegarmos a uma visao que suporte melhor o

presente trabalho.

Pode-se dizer que a antropologia da performance surge entre 1960 e 1970, quando Richard
Schechner, um diretor de teatro, faz a sua aprendizagem antropolégica com Victor Turner, e
este por sua vez, que ja tinha formacgao antropoldgica, torna-se aprendiz de teatro em sua
relagio com Schechner. No entanto, os seus desdobramentos mais expressivos, onde se

configuram a antropologia da performance e da experiéncia, aparecem nos anos de 1980, de



quando ¢é datado o The Antropolegy of Performance, postumamente, dentre outros titulos
importantes para o desenvolvimento da antropologia da performance. A performance aparece
nestes trabalhos como uma parte essencial da antropologia da experiéncia. E através do

processo de performance que é possivel revelar o que esta contido ou suprimido na experiéncia

(Turner e Shechner 1988).

Citando Dilthey, Turner descreve cinco “momentos” que constituem a estrutura processual de
cada experiéncia vivida: 1) algo acontece ao nivel da percepgao (sendo que a dor ou o prazer
podem ser sentidos de forma mais intensa do que comportamentos repetitivos ou de rotina);
2) imagens de experiéncias do passado sao evocadas e delineadas — de forma aguda; 3)
emocdes associadas aos eventos do passado sao revividas; 4) o passado articula-se ao presente
numa “relacio musical” (conforme a analogia de Dilthey), tornando possivel a descoberta e
construcao de significado; e 5) a experiéncia se completa através de uma forma de “expressiao”

(Turner 1982:13-14 In: Dawsey, 2006:19).

No Brasil ¢ a partir da década de 1990 que os estudos de performance crescem significativamente
na antropologia. Foram impulsionados em grande parte pelo retorno de pesquisadores que
foram fazer formacao no exterior (Langdon, 2007: 5-6). Mas afinal o que significa performance?
Este nome ja obteve e ainda obtém varios significados conceituais como, por exemplo, um
tipo de manifestacio artfstica tipica da segunda metade do século XX *que combinava diversas
modalidades artisticas como teatro, musica, video, artes visuais, instalagbes e que possui
influéncias dos movimentos de vanguarda do inicio do século XX tais quais dadafsmo,

. . 3
futurismo, surrealismo e bauhaus’.

Victor Turner (1982:13-14) nos diz que “performance” é um termo que deriva do francés antigo

parfournir, que significa “completar” ou “realizar inteiramente” e que por conseguinte vai ao

2 Segundo Goldberg ([1988] 2007:7) a performance s6 passa a ser reconhecida como meio de expressio artistica na
década de 1970

3 Em Portugal os cursos universitdrios que tém como principal objetivo formar instrumentistas e cantores sio
chamados de cursos de performance. Com isso pode-se notar uma incorpora¢do deste vocabulo inglés em sua
lingua como se fosse o tocar, o cantar, a parte mais pratica do fazer musical. Ja no Brasil esta palavra ainda nio
foi tdo incorporada com este significado e, portanto, muitas vezes prefere-se traducdes que nio englobam a
totalidade de sentidos ou de significados que a palavra performance acaba por sintetizar. Se procurarmos a palavra
performance no dicionario inglés-portugués iremos encontrar como sinénimo a palavra desempenho, o que nio
corresponde ao uso da palavra performance no contexto deste trabalho, que usara o termo como sinénimo do fazer
necessario para que acontega situagdes musicais na perspectiva holistica que vé a musica para alem dos sons.



encontro do seu uso para a palavra performance ou seja algo que diz respeito ao momento da
expressao. Um modo que privilegia, assim como Seeger, 0 processo e que por isso tem como
caracteristica a abertura, o seu nao-acabamento essencial e inerente, nao pelo fato de ser mal
feito, mas por ele fazer parte de seu significado. Portanto, para Turner, a performance esta
associada as suas falhas, hesitagdes, fatores pessoais, componentes situacionais incompletos,
elipticos e dependentes de contexto, e ¢ nessas caracteristicas que se encontram pistas para a
natureza dos proprios processos humanos. Sao também nelas ou a partir delas que se nota
uma inovag¢ao genuina da criatividade, que a liberdade da situa¢ao performatica torna possivel.

(Turner, 1987:7)

A linguagem do teatro e a performance deu a Turner uma maneira de pensar e falar sobre
pessoas como atores que criativamente interpretam, atuam, improvisam e representam papéis
e roteiros. Definiu o homem e a mulher como homo performans, a humanidade como performer,
criatura culturalmente inventiva, socialmente performativa, que se faz a si mesma e ¢é auto-
transformadora (Conquergood, 1991:187). A idéia de Turner derivou do seu método de
descrigao e analise que designou por “social drama analisys” (analise do drama social) a partir do
qual é possivel compreender um sistema social ou “campo” como um conjunto de processos
imprecisamente integrados. Este conjunto possui alguns aspectos padroes, algumas
persisténcia formais, porém ¢é controlado por principios discrepantes de agao expressa em

regras de costume que sio, frequentemente, situa¢oes incompativeis para unificar (Turner,

1987:3).

A virada para uma visdo pds-moderna da antropologia, e por assim dizer da antropologia,
envolveria o processamento do espaco e sua temporalizagdo e nao a espacializacio do
processo ou do tempo, a qual caracterizaria a esséncia do moderno (Turner, 1987:6).
Performance, entao, se pode dizer a respeito tanto de uma atuacdo artistica, caracterizando-se
como uma performance cultural (teatro ou musica propriamente ditos), quanto de uma atuagao
social, um comportamento oral, o fazer e agir do dia a dia, sendo uma performance social. Ja
para Richard Bauman (1977) a performance seria um evento comunicativo no qual a fungao
poética é dominante, ou seja, a experiéncia invocada pela performance é consequéncia dos
mecanismos poéticos e estéticos produzidos através de varios meios comunicativos
simultaneos. No entanto, varios autores desta linha como Fine (1980), Sammons e Sherzer

(2000), Sherzer e Woodbury (1987) e Langdon (1999), tém se preocupado nio sé com a



analise dos aspectos estéticos, mas também com as estratégias de registro dos eventos orais em
textos fixos que possam refletir fielmente a poética do evento vivo, incluindo aspectos nao-
verbais (Langdon, 2007:8). Apesar desta visao um pouco diferenciada de Turner, sobre a qual
nao entraremos em detalhe, os principios e conceitos centrais sao semelhantes, ou seja, a

relagao cultura-sociedade-performance permanece como central.

Irei aproveitar a visaio de Richard Bauman no que diz respeito a produciao de sensagdao de
estranhamento pela performance em relagio ao cotidiano. Este estranhamento suscita no
espectador um olhar nao-cotidiano e cria momentos nos quais a experiéncia esta em relevo,
logo, também sob este ponto de vista, podemos retificar a possibilidade de transformacio
proporcionada pela performance como espago de reivindicagao. Esta visao de performance como
um evento situado num contexto particular, construido pelos participantes, onde existem
papéis e maneiras de falar e agir, também pode ser incorporado a analise deste trabalho.
Primeiramente no que diz respeito a performance artistica feita a partir dos fonogramas
estudados, mas também na analise do modo de agir das pessoas envolvidas na formagio do
acervo e nas politicas relacionada a ele. E a partir do ponto de vista da performance, do modo de
fazer, de atuar e seus porqués, que compreenderemos as entrevistas assim como analisaremos
textos e documentos primarios, todos realizados em momentos fora do cotidiano comum, em

que as pessoas envolvidas possuiram papéis e maneiras especificas para agir e falar.

Neste trabalho a experiéncia ¢ uma palavra central. A andlise do processo musical, aqui
entendido como “processo” de significado social, capaz de gerar estruturas que vao além dos
seus aspectos meramente sonoros e nao como um “produto” finalizado, sera o pilar
importante para a minha reflexdo. Como especificou Pinto performances podem  ser,
simultaneamente, “étnicas e interculturais, historicas e sem histdria, estéticas e de cariter ritual,
sociolégicas e politicas” (Pinto, 2001:228). E um tipo de comportamento, uma maneira de

viver experiéncias.

Conquergood acredita que os estudos em performance podem acabar com a oposi¢do teoria e
pratica, assim como abrir espago entre a analise e a agao. Com isso também podem contribuir
para dar voz aos oprimidos, as pessoas cujos conhecimentos nao podem ser expressos senao
através da corporalidade e da oralidade. Na verdade nio s6 os “oprimidos” se expressam desta

maneira, todas as pessoas transmitem ou compartilham conhecimento através de elementos



nao textuais e, uma vez ignorados, estaremos arbitrariamente escolhendo um tipo de
conhecimento sobre outros e deixaremos de notar enormes parcelas significativas da vida. “O
viés visual/verbal dos regimes de saber Ocidental cega os investigadores para significados que
sao expressos, poderosamente, através da entonacao, do siléncio, da tensdo corporal, de
sobrancelhas arqueadas, de olhares em branco, e de outras artes protetoras do disfarce e do

sigilo” (Conquergood, 2002:146, tradu¢ao minha).

Conquergood (2002) questiona a tendéncia da academia em focar, dominantemente, apenas
uma forma limitada do conhecimento, a da observac¢do empirica e analise a partir de uma
unica perspectiva: a do conhecimento “objetivo” consolidado em textos. Para o autor “apenas
académicos da classe média poderiam assumir, displicentemente, que o mundo é todo um
texto, porque escrever e ler sdo centrais para suas vidas do dia-a-dia”, no entanto para muitas
pessoas, particularmente para os grupos subalternos, “textos sao frequentemente inacessiveis,
ou ameagadores, carregados com os poderes reguladores do Estado” (Conquergood,
2002:147, tradugdo minha). Assim, Conquergood acrescenta mais um ponto que se revelou
central para o meu trabalho: o combate a uma visao elitista e etnocéntrica no trabalho
académico, ja que os modos de conhecimento e saber extra-textuais podem ser uma maneira
de expressao das classes subalternas e, quem sabe, até ter o intuito subversivo de mudanca
desta hegemonia politica dominante. Muitas vezes as indignacoes, medos e insatisfacdes das
pessoas sao manifestados através de formas tacitas e tateis, e por isso também a classe
dominante, tende a ignorar e subjugar esses modos de conhecimento. A nao legibilidade pode
vir a trazer nao legitimidade. O autor chama a aten¢do para o carater radical da jun¢ao de
diferentes maneiras de saber, pois ela rompe, na raiz, o modo como o conhecimento ¢é
organizado na academia. Nao sendo possivel realizar algo assim apenas lendo e escrevendo
sobre agoes humanas extralinglisticas, pois para tal rompimento é necessario acabar com a

hegemonia do textualismo.

Apesar de declarar o estado de emergéncia no qual varias pessoas vivem, e a necessidade de
prestarmos aten¢ao a mensagens que estao codificadas, a modos de comunicacdo indiretos,
nao-verbais, e extralingtisticos, Conquergood deixa claro que a dicotomia de relacionar texto
com dominagdo e performance com libertacio é muito simplista. Para ele o textocentrismo e

(13

nao o texto ¢ um problema. “... complica qualquer separagao simples entre fala (discurso) e

escrita, performance e escrita, e nos relembra como estes canais de comunicagio constantemente
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se sobrepoem, penetram, e produzem mutuamente um ao outro” (Conquergood, 2002:151,

traducdo minha)

Segundo Santos (2007), no paradigma emergente da pés-modernidade, as ciéncias naturais
estao se aproximando das ciéncias sociais e a medida que isto acontece, estas se aproximam
das humanidades. Ou seja, nao existe razao para nao considerarmos a performance como uma
forma de conhecimento que pode ser também cientifico. Santos também nos chama a atengio
para a faléncia das dicotomias como natureza/cultura, subjetivo/objetivo, teotia/pratica, o
que para Conquergood ¢ o grande potencial dos estudos em performance. F. evidente que, para o
autor, os estudos em performance fazem a sua intervencao mais radical ao abracarem tanto a
escrita quanto os trabalhos criativos, ao desafiarem a hegemonia do texto tentando
reconfigura-los e nao por trocarem uma hierarquia por outra

“se manifestam mais poderosamente na luta em viver no meio ¢ entre a teoria ¢ a teatralidade,
os paradigmas e as praticas, a reflexdo critica e a realizacdo criativa. Os estudos em
performance trazem esta hibridade rara para dentro da academia, uma mistura de maneiras
artisticas e analiticas de saber que mobilizam a organizacio institucional do conhecimento e
das disciplinas” (Conquergood, 2002:151, traducio minha)

Conquergood acredita que a abertura existente nos estudos em performance e sua potencial
importancia estdo baseadas em sua capacidade de aproximar valorosos saberes que sio
diferentes e estdo segregados, juntando modos legitimados e subjugados de investigacio.
Assim, podemos pensar em performance através de trés linhas de atividades e analises:
primeiramente como um trabalho da imaginagao e objeto de estudo; em segundo lugar como
um modelo, um método, uma éptica ou uma operagao de investigacao; e finalmente como
uma tatica de intervengdo, um espago alternativo de luta. O autor retrata esses pensamentos
sobre os estudos em performance através dos conceitos: criatividade, critica e cidadania (os “trés
c’s”), e também dos trés a’s — em inglés — : acomplishment, analisys, articulation. Sobre este
assunto termina por dizer que

“Uma agenda de estudos em performance deveria colapsar esta divisio e revitalizar as
conexdes entre realizacGes artisticas, andlise e articulagbes com comunidades; entre
conhecimento pratico (saber como), conhecimento proposicional (saber isso); e
entendimento politico (saber quem, quando e onde). Esta conexdo epistemoldgica entre
criatividade, critica e engajamento civico é mutuamente revigorante, e pedagogicamente
poderoso” (Conquergood, 2002:153, traducdo minhay).

Passando por todos esses pontos, os estudos em performance podem ser uma maneira bem

completa de alcangar objetivos que sao fundamentais para este trabalho, como o didlogo com
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o exterior, com o mundo fora da academia. Nao ha porque a academia se fechar em si mesma,
assim como ndo tem sentido os acervos fazerem o mesmo. Entdo, a performance aqui é
entendida como experiéncia, como uma expressao para além do texto, que pode ser musical,
artistica, dotada de caracteristicas estéticas intencionais ou nio. Esta experiéncia também vai
além da verbalizacio e do significado das palavras, mas procura o modo como elas sao ditas e
o mundo é experimentado. F evidente que esse modo de andlise nio se insere apenas em
sociedades rurais, ou nao capitalistas ou ndo ocidentais. Na nossa propria sociedade,
industrializada, ocidental, capitalista e urbana também pode e deve ser aplicado o ponto de

vista da performance como construtora de conhecimento.

Ja a musica ¢ entendida como performance. Pois é nessa ultima que a primeira ocotre, é através
da experiéncia, do fazer musical, que se tem musica. Ou melhor, a musica é o proprio fazer
musical. Antes da performance, da experiéncia musical, a musica s6 ¢ uma idéia de musica.
Assim, a musica é algo vivo que passa a existir e a ser naquele momento da performance. 1sto
pode parecer contraditério em relacio a gravagbes musicais, mas ao mesmo tempo é
complementar. Para a gravaciao acontecer existiu uma performance, performance esta, no caso
do acervo estudado, especifica para a gravagio em “estudio”, mas que a0 mesmo tempo
pretendia recriar um espago da performance ao vivo (in loco). Uma vez gravada a musica,
parte da sua performance também ¢ assim cristalizada. Podemos dizer que se a musica é mais do
que elementos sonoros, o que ficou gravado foi apenas uma parcela da musica também. E que
se alguém pretender dar vida ou sentindo interpretando o que pode ser chamado por alguns
de “a mesma musica”, na realidade estara criando um novo fazer musical uma nova performance,

uma nova musica dentro desta concepgao abordada.

1. 2- Memoria, Identidade e Poder

Ao falar de acervos muitos conceitos vém 2 tona, como os conceitos de memoria e identidade.
Estes, assim como quaisquer conceitos, sio carregados de significados e possuem uma
trajetoria no campo da etnomusicologia, da antropologia, da histéria, da comunicagdo social
entre outros. Por este motivo, é necessario que aqui se discuta o que esses conceitos podem
nos trazer dentro do contexto deste trabalho e quais sdo suas possiveis significacdes neste

contexto.
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Comegarei entio com o conceito de memoria. Um acervo tem como objetivo guardar,
preservar alguma coisa. No caso do acervo fonografico guardamos e preservamos sons, que
podem ser ou ndo musicais, e com isso constituimos uma memoria sonora de um determinado
tempo ou espaco. Para Michael Pollak (1992) existem trés elementos que constituem a
memodria, seja ela individual ou coletiva: acontecimentos, pessoas ou personagens e lugares.
Esses trés elementos podem ser vividos, encontrados, freqiientados tanto pessoalmente
quanto indiretamente o que o autor da o nome de “por tabela”. Ou seja, as pessoas ou grupos
podem ter memoria de acontecimentos, personagens e lugares que nio pertenceram ao
mesmo espago-tempo que eles, mas que tomaram importancia no imaginario acabando por se

confundir com o que realmente participou ou conheceu.

Um acervo fonografico guarda uma memoria sonora de um determinado espago-tempo, no
caso do acervo estudado, ele guarda uma memoria de um Rio de Janeiro urbano que era a
Capital Federal. Guarda também a memoria desta capital em sua transi¢do para capital da
Republica ou recém Republica — pois apesar das gravacoes serem a partir de 1910 grande parte
do repertério foi composto e encenado no século XIX antes da proclamagao da Republica e
enfatizam exatamente este tema. O imaginario construido do Rio de Janeiro desta época esta
muito presente nas cangdes tanto musicalmente quanto no teor das letras.

“Se formos mais longe, a esses acontecimentos vividos por tabela vém se juntar todos os
eventos que ndo se situam dentro do espaco-tempo de uma pessoa ou de um grupo. E
perfeitamente possivel que, por meio da socializagdo politica, ou da socializacdo histérica,
ocorra um fenémeno de projecio ou de identificacio com determinado passado, tio forte que
podemos falar numa memoria quase que herdada” (Pollak, 1992:2).

As gravagoes sobre as quais incide o meu trabalho foram registadas entre 1910 e 1917.
Alguém que nao viveu neste periodo, ao escutar as gravagdes do acervo, pode ter uma imagem
desta época, deste local, mesmo niao estando presente neste espago-tempo. A esse fendmeno
podemos chamar de memoria por “tabela”. Isso pode ocorrer devido a uma transferéncia
caracteristica, a partir da memoria de um pafs ou cidade sobre algo que nao viveu fisicamente,
mas que outras pessoas deste mesmo grupo social viveram, como, por exemplo, seus pais ou
avos. “Uma transferéncia por heranga, por assim dizer” (Pollak, 1992:3). Pode ser também a
projecao de um imaginario totalmente inventado sem ser baseado em fatos empiricos. No

entanto, que imaginario nao é inventado? Nao ¢ construido?
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A memoria que temos sobre aquele Rio de Janeiro naquele tempo é uma memoria construida
politicamente, socialmente, culturalmente ao longo desses anos. E como vemos e
reconstruimos essa memoria hoje sempre sera de um jeito diferente do olhar do passado,
portanto a memoria por mais longinqua que seja, é sempre um estado atual de construgio ou
reconstrucao. Pois o ato de lembrar e de resgate da memoria ja é em si uma releitura de

vestigios guardados.

Uma questao para quem trabalha com acervo é como entdo manter esta atualidade no que se
refere 2 memoria. Le Goff nos da uma pista de que as sociedades sem escrita possuiam uma
vitalidade da memoria coletiva nao sé pelo motivo da sobrevivéncia, mas também pela
vontade de manter em boa forma uma memoria mais criadora que repetitiva além da
transmissdo de conhecimentos considerados como secretos, ou seja, conhecimentos que s6
algumas pessoas podiam saber e por isso eram importantes e de grande poder, algo que
instigava a performance nao cotidiana e abria um espago criativo. Le Goff também nos fala sobre
a transformagdo que o aparecimento da escrita, suporte ou recurso para a memoria, originou
na mesma. Podemos dizer que isso também se aplica a fonografia a qual, assim como a escrita,
permite um tipo de memoria que é a comemoragao, a celebracdo através de um monumento
comemorativo de um acontecimento memoravel. A fonografia, assim como a escrita, também
precisa de um suporte destinado especificamente a ela, que tem se modificado através dos
anos. E além de registrar algo para ficar para a posteridade, como faz a escrita, a fonografia

grava a maneira de fazer, grava, mesmo que nao de maneira completa, a performance.

Ao falar desta transformagdo que a escrita trouxe para a memoria e mais especificamente dos
documentos originados a partir de um suporte especifico para ela Le Goff cita Goody:

“Neste tipo de documento a escrita tem duas fun¢des principais: ‘Uma é o armazenamento de
informagoes, que permite comunicar através do tempo e do espago, e fornece a0 homem um
processo de marcagdo, memorizacdo e registro’; a outra, ‘a0 assegurar a passagem da esfera
auditiva a visual’, permite ‘reexaminar, reordenar, retificar frases e até palavras isoladas’
[Goody, 1977b, p. 78].” (Le Goff, 1990:433)

Os arquivos servem, segundo Le Goff, desde a antiguidade pelo menos, como suporte a uma
sobrecarga de memoria “Os ‘arquivos de pedra’ acrescentavam a fun¢ido de arquivos
propriamente ditos um carater de publicidade insistente, apostando na ostentagdo e na
durabilidade dessa memoria lapidar e marmoérea” (Le Goff, 1990:432). Bhabha em seu texto

Eltica e estética do globalismo: uma perspectiva pis-colonial nos lembra da importancia da ética perante
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a memoria e a historia, ndo as tratando como coisas mortas que nao precisam mais ser
lembradas

“A memodria, sendo testemunha do passado — das promessas e das tradi¢coes da Historia —, diz-
nos que nio devemos contar consigo para “fazer o que esta certo”. No entanto, é a infiabilidade
das narrativas da Hist6ria e da meméria que nos impde a responsabilidade ética da davida e do
questionamento ctitico” (Bhabha, 2007:43).

O conceito de identidade é para este trabalho relevante, uma vez que acervos fonograficos
servem para construgdes identitarias segundo relagdes de poder historicamente situadas
(Araujo, 2008:35).

“A memoria é um elemento essencial do que se costuma chamar identidade, individual
ou coletiva, cuja busca ¢ uma das atividades fundamentais dos individuos e das
sociedades de hoje, na febre e na angustia” (Le Goff, 1999:476).

De acordo com Stuart Hall ([1992] 2006) estamos passando por um fendémeno de
descentracio da identidade, o que esta totalmente inserido no contexto do mundo pods-
moderno. Essa descentragdo se da devido ao surgimento de novas identidades e ao declinio
das velhas que por tanto tempo estabilizaram o mundo social. Logo, estariamos passando por
um processo de crise de identidade e uma fragmentagao do proprio sujeito tido tanto tempo
como unificado. A condi¢dao de permanéncia, a certeza e a continuidade, sdo condi¢des que se
“desmancham no ar” nestes tempos pos-modernos. “O sujeito, previamente vivido como
tendo uma identidade unificada e estavel, esta se tornando fragmentado; composto nao de
uma unica, mas de varias identidades, algumas vezes contraditérias ou nao- resolvidas” (Hall,

2006:2).

Para Hall essa descentragao ocorreu na propria concepgao de sujeito e se desenvolveu em
cinco “etapas” devido a motivos, ou desenvolvimentos teéricos, — 0 pensamento marxista, o
inconsciente de Freud, a lingiifstica estrutural de Ferdinand de Saussure, o trabalho de Michel
Foucault e o feminismo — e conduziram o sujeito sociolégico ao sujeito pds-moderno. Apesar
de parecer contraditorio ter muitas identidades em um mesmo sujeito isso pode levar a uma
confusao a ponto dele nao saber com o que ele realmente se identifica. E a globalizacdo
possibilita que areas diferentes da Terra sejam postas em interconexao. Assim as ondas de
transformagdo social atingem virtualmente, as vezes concomitantemente, muitas partes. “A
transmissao global do valor cultural ndao se limita a seguir as linhas hereditarias da tradi¢ao,
nem as suas transfigura¢oes se adequam precisamente a continuidade ou a ruptura com uma

certa heranca cultural” (Bhabha, 2007:35).
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Identidade ¢ inventada e incerta (contingente), portanto nao ¢ autonoma. Segundo Clifford,
identidade considerada etnograficamente tem que ser misturada, relacional e inventiva. Na
época em que vivemos a idéia da pessoa muda de um eu (sujeito) fixo, autbnomo, para um
local polissémico de articulagao, para multiplas vozes e identidades. Assim, a identidade se
assemelha mais a uma performance em processo do que a um postulado, uma premissa ou
principio original (Conquergood, 1991: 184-5). A identidade ¢, pois, transformada
continuamente em relagao as formas pelas quais somos representados ou interpelados nos
sistemas culturais que nos rodeiam, ou seja, é definida historicamente. “O sujeito assume
identidades diferentes em diferentes momentos, identidades que nao sao unificadas ao redor
de um ‘eu’ coerente. Dentro de nés ha identidades contraditérias, empurrando em diferentes
dire¢oes, de tal modo que nossas identificagées estao sendo continuamente deslocadas” (Hall,
2006:2). E temos de levar em considera¢ao que a identidade se da em referéncia ao outro,
portanto, assim como a memoria, a identidade nao deve ser entendida como esséncia.

“Ninguém pode construir uma auto-imagem isenta de mudanga, de negociagio, de
transformacdo em funcio dos outros. A construgio da identidade ¢ um fendémeno que se
produz em referéncia aos outros, em referéncia aos critérios de aceitabilidade, de
admissibilidade, de credibilidade, e que se faz por meio da negociacdo direta com  outros.
Vale dizer que memoria e identidade podem perfeitamente ser negociadas [...]” (Pollak,
1992:5).

Um dos simbolos a que os individuos habitualmente recorrem para se identificarem é o de
Nagao. Ao nos definirmos como brasileiros, remetemos a algum imaginario simboélico comum
que foi construido ao longo de nossa histéria, muitas vezes com intuitos especificos de
representatividade como veremos mais aprofundadamente nos proximos capitulos. “[...] as
identidades nacionais nao sao coisas com as quais nés nascemos, mas sao formadas e
transformadas no interior da representagio. N6s s6 sabemos o que significa ser inglés devido ao
modo como a "inglesidade" (Englishness) veio a ser representada — como um conjunto de

significados — pela cultura nacional inglesa” (Hall, 2006:13).

Aplicado ao Brasil, este modo como a “brasilidade” assim como a “cariocidade” veio a ser
representada esta intimamente ligado a musica a qual nés chamamos de brasileira, em especial
a “popular” e “folclérica” a que o senso comum atribuiu “raizes” neste pafs. A imagem do
Brasil tanto para o interior do pais a fim de gerar uma unicidade na identidade assim como

para o exterior esta vinculada ao futebol, ao carnaval e a musica. Em seu livto O gwe faz o
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Brasil, Brasil? Roberto da Matta tenta entender o que faz as pessoas que moram neste territorio
chamado hoje de Republica Federativa do Brasil se sentirem todos brasileiros que
compartilham algo em comum: “queremos examinar alguns aspectos da sociedade brasileira
que o povo encara e certamente ama como uma divindade. Porque aqui, como 14, o Brasil esta
em toda parte” (Da Matta, 1986:9). Quando o autor cita elementos que contribuem para essa
unificacdo no processo de identificacio com a nagido brasileira ele diz fazendo uma
comparag¢iao do que seria para ele a identificagio de um norte-americano:

“Sei, entdo, que sou brasileiro e ndo norte-americano, porque gosto de comer feijoada e
nao hamburguer; [...] porque vivo no Rio de Janeiro e nio em Nova York; porque falo
portugués e ndo inglés; porque, ouvindo musica popular, sei distinguir imediatamente
um frevo de um samba; porque futebol para mim é um jogo que se pratica com os pés e
niao com as MA0s; porque vou a praia para ver e conversar com os amigos, ver as mulheres e
tomar sol, [..] porque sei que no carnaval trago a tona minhas fantasias sociais e sexuais;
porque sei que nao existe jamais um “ndo” diante de situagdes formais e que todas admitem
um “jeitinho” pela relagdo pessoal e pela amizade; porque entendo que ficar malandramente
“em cima do muro” ¢é algo honesto, necessario e pratico no caso do meu sistema; porque
acredito em santos catélicos e também nos orixas africanos [...]” (Da Matta, 1986:11-12).

E complementa que essa nogao de “brasilidade” foi algo construido socialmente pelo proprio
pais “quando eu defini o “brasileiro” como sendo amante do futebol, da musica popular, do

carnaval, da comida misturada, [..] dos santos e orixas etc., usei uma férmula que me foi

fornecida pelo Brasil” (Da Matta, 1986: 12).

Portanto, baseada na formula¢ao de Marchi (2006, 2009), Martins e Marchi (2008), Seigel e
Gomes (2002), Veneziano (1996) o imaginario vinculado ao Brasil esta intimamente
relacionado ao Rio de Janeiro do inicio do século XX, como capital daquele pais recentemente
republicano, que a0 mesmo tempo em que queria se afirmar como na¢ao moderna constituida
de “pessoas finas” que iam ao teatro, que eram letradas e vinham da Europa com as dltimas
novidades. Nacdo esta que estava tentando aparentar sofisticada como a Europa e
principalmente a Franca, o que foi chamado de Belle Epogué brasileira ou tropical, mas que
também carecia de caracteristicas proprias que foram desde entao buscadas também na sua

cultura musical local. Com isso as musicas gravadas possuem géneros ¢ até mesmo
composices “rurais” de autores muitas vezes nao identificados neste processo e que foram

assim introduzidos no contexto urbano do teatro, do carnaval e da fonografia.

4 Periodo que data da proclamagio da repuiblica em 1989 e vai até 1922 — quando ocotrre a entio semana de arte
moderna e os ideais folcléricos nacionalistas de Mario de Andrade sao propagados — pretendia anular tudo que
tinha identificagdo com a cultura luso-afro-brasileira dos antigos regimes tanto imperial quanto colonial e
inspirava-se principalmente na cultura francesa.
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A partir deste panorama pode-se reconhecer que a construgao do processo de identificagao
fundamental para o presente trabalho - como se vera mais adiante - pois a colegao estudada ¢é
formada por fonogramas do inicio do século XX, quando o Brasil estava tentando reformular
a sua identidade como Nacao.

“As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre ‘a naciao’, sentidos com os quais podemos
nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estdo contidos nas estorias que sio
contadas sobre a na¢do, memorias que conectam seu presente com seu passado e imagens que
dela sio construidas. Como argumentou Benedict Anderson (1983), a identidade nacional é
uma ‘comunidade imaginada™ (Hall, 2006:13).

Pode-se concluir que a nagdao niao é apenas uma entidade politica, porém algo que produz
sentidos — wm sistema de representagao cultural.

“As pessoas nio sio apenas cidadios/as legais de uma nagao; elas participam da idéia da
nagio tal como representada em sua cultura nacional. Uma nagdo é uma comunidade
simbolica e ¢ isso que explica seu ‘poder para gerar um sentimento de identidade e lealdade’
(Schwarz, 1986, p.106) [..] Uma cultura nacional é um discurso — um modo de construir

sentidos que influencia e organiza tanto nossas a¢oes quanto a concep¢do que temos de nos
mesmos” (Hall, 2006:13).

Nao podemos esquecer que os processos de identificagdo assim como a memoria estao
diretamente ligados a relagdes de poder, Zygmunt Bauman (1999) nos lembra disso ao relatar,
por exemplo, a imposi¢do da homogeneidade que os Estados Nagdo pregam em relagdo a
muitas esferas da sociedade inclusive cultural. No caso do Brasil, como vimos, existe uma
homogeneidade vinculada como sendo “A” identidade brasileira que esta historicamente
ligada ao imaginario construido do pais nas primeiras décadas do século XX, mas que foi
ganhando novas formas através da histéria e interesses politicos como veremos nos proximos
capitulos.

“Os Estados nacionais promovem o ‘nativismo’ e constroem os seus subditos como ‘nativos’.
Eles louvam e impoem a homogeneidade étnica, religiosa, lingiifstica e cultural. Desenvolvem uma
propaganda incessante de atitudes colctivas. Constroem memorias historicas conjuntas e fazem o
maximo para desacreditar ou suprimir teimosas lembrancas que nao podem ser comprimidas
dentro da tradi¢do colectiva — agora redefinida, nos termos quase legais proprios do Estado,
como a ‘nossa heranca comum™ (Bauman, 1999:75).

A idéia, o imaginario é algo muito importante na constru¢do de uma identidade, e este
imaginario esta diretamente ligado a memoria historicamente construida deste processo de
identificacdo e suas relagdes de poder. A construcao do processo de identificagio assim como
a memoria ja mencionada sempre estiveram relacionadas ao exercicio do poder. Essas relagoes

vao além das que impoem homogeneidade. Como memoria e identidade estdo diretamente
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ligados ao imaginario e este ao simbdlico, as relacdes de poder encontradas nestes espagos
podem ser muito poderosas e nao explicitas. Segundo Baczko a imaginagdo estaria vinculada
ao plano simbdlico dos sonhos e seria paradoxal relaciona-la com o poder, ao qual ¢ atribuida
certa seriedade, e seria visto como algo concreto e/ou real. Por outro lado a esfera politica se
utiliza das representa¢oes coletivas almejando se legitimar no poder. Por isso que o imaginario

¢ um importante instrumento para se exercer o poder (Baczko, 1984: 296-7).

Baczko também faz referéncia a Michelet para definir o imaginario nao s6 como o espago de
expressao das expectativas e aspiracoes populares latentes, mas também como o lugar de lutas
e conflitos, entre os grupos sociais com recursos e os desprovidos de bens. Assim, o
imaginario produz um importante peso sobre as esferas politica e social. Ou seja, seria através
das imagens criadas de si, em uma determinada época, que uma sociedade manifestaria e
esconderia as suas intengoes, bem como o lugar que lhe caberia naquele contexto histérico

(Baczko, 1984:303).

Hoje em dia com a fragmentacdo e descentracao em relacdo aos processos de identificagao
junto a globalizagao fica cada vez mais dificil pontuar onde esta o poder, com quem ele esta e
as vezes até mesmo ou por conseqiéncia disso o motivo do seu exercicio. O poder nao
aparece hoje em dia apenas verticalmente, como ocorria mais claramente nas sociedades
ocidentais pré-capitalistas ou até mesmo no infcio do capitalismo, mas principalmente de
forma obliqua. E essas formas siao dificeis de captar. Assim, segundo Canclini (1997) s6
registramos os confrontos e as agoes verticais.

“O poder ndo funcionaria se fosse exercido unicamente por burgueses sobre proletarios,
por brancos sobre indigenas, por pais sobre filhos, pela midia sobre os receptores. Porque
todas essas relagbes se entrelagam umas com as outras, cada uma consegue uma eficicia que
sozinha nunca alcancaria. Mas nio se trata simplesmente de que, ao se superpor umas formas
de dominacio sobre as outras, eclas se potenciem. O que lhes di sua eficacia ¢ a
obliqlidade que se estabelece na trama. Como discernir onde acaba o poder étnico e onde
comeca o familiar ou as fronteiras entre o poder politico e o econémico? As vezes é possivel,
mas o que mais conta ¢ a asticia com que os fios se mesclam, com que se passam ordens
secretas e sao respondidas afirmativamente” (Canclini, 1997:28).

Baczko argumenta que o imaginario social faz parte de todas as sociedades humanas e que
seria um instrumento para regular a vida em sociedade e também um meio para legitimagao do
poder. Ou seja, o filésofo parte do pressuposto que todos os grupos tém necessidade de criar
e imaginar, visando, assim, legitimar o poder. “Ao mesmo tempo, ele [0 imaginario] torna-se o

lugar e o objeto dos conflitos sociais” (Backzco, 1984:309-310). Além disso, o imaginario
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social dependeria, na visao do autor, dos meios de comunicacdo para poder difundir as idéias e
assim legitimar seu discurso de poder, de acordo com os interesses de um determinado

segmento social.

Le Goff (1990) nos lembra que “a memoria coletiva ¢ ndo somente uma conquista ¢ também
um instrumento e um objeto de poder. Sao as sociedades cuja memoria social é sobretudo oral
ou que estdao em vias de constituir uma memoria coletiva escrita que melhor permitem
compreender esta luta pela dominacao da recordagao e da tradi¢do, esta manifestacio da

memoria.” (Le Goff, 1990:476)

Principalmente nas sociedades modernas os novos acervos, sejam eles audiovisuais ou
fonograficos, ndo escapam da vigilancia dos governantes. Desta maneira facilita o exercicio de
poder, uma vez que além de controlar esta memoria e sua representacio do processo de
identificagdo, os governantes também controlam os novos utensilios de producido desta
memoéria e do processo de identificacio, nomeadamente a do radio e a da televisdo. Por isso
reitero Le Goff quando ele diz que cabe “aos profissionais cientificos da memobria,
antropo6logos, historiadores, jornalistas, sociologos, fazer da luta pela democratizagio da
memoéria social um dos imperativos prioritarios da sua objetividade cientifica.” (Le Goff,
1990:477) Ja que pela meméria se constroi os processos de identificagao e é também nela onde
cresce a histéria que por sua vez a alimenta o passado para servir o presente e o futuro.
Devemos trabalhar de forma que “a memoria coletiva sirva para a libertagio e nao para a

servidao dos homens.” (Le Goff, 1990:477)

1. 3- Dialogo, Circularidade e Ambivaléncia

Outra referéncia para este trabalho é o conceito de circularidade cultural proposta por
Ginzburg (1987), ja aparecido de uma outra maneira no trabalho Mikhail Bakhtin (1987),
através da nogao de intertextualidade, para se remeter ao dialogo, interpenetracio e
ressignifica¢ao entre formas de expressio populares. A circularidade cultural pode ser vista
como uma “categoria analitica aplicavel a determinados contextos socio-histéricos de
interligacdo e reapropriagio continua entre formagoes culturais de elites e camadas sociais
subalternas”. (Araujo et al, 2005:78) A pertinéncia deste embasamento tedrico se dd em muitas
esferas. Desde a realidade musical presente nos fonogramas, passando pelas relagdes politicas

historicamente construidas do acervo estudado, e chegando na performance proposta e
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exemplificada que, como veremos mais adiante, teve como um dos principios fazer uma

ligacao e dialogar o mundo académico com a vida fora das paredes da academia.

O repertério presente na colegao estudada também se caracteriza pela diversidade de géneros
musicais (como o lundu, samba, maxixe, dentre outros) que expressam um encontro cultural,
entre a cultura européia e a cultura luso-afro-brasileira, bem como entre as classes dominantes
e as subalternas (Bakhtin, 1987) cariocas. A propria visio da musica e dos acontecimentos
socials e culturais como performance propicia o desenvolvimento da circularidade cultural neste
trabalho. Turner (1987) quando fala sua proposta de um olhar para a sociedade através da
performance propoe a categoria communitas, nesta se encontraria a possivel suspensio relativa das
hierarquias sociais, podendo até envolver uma eventual inversao destas hierarquias em

periodos excepcionais da vida cotidiana, como em processos rituais especificos.

Podemos dizer que é o que acontece, por exemplo, no carnaval do Rio de Janeiro no final do
século XIX e infcio do século XX. (Araujo et al, 2005) O carnaval deste periodo, assim como
o teatro de revista, esta diretamente ligado a fonografia fonomecanica. Desde as musicas, os
géneros até aos artistas envolvidos nas gravagoes. Logo este repertorio e sua triangulagao
carnaval-teatro de revista-fonografia podem ser vistos como mediador entre culturas distintas
no interior da cidade do Rio de Janeiro. Vemos ai uma circularidade cultural através do espago
da cidade, mas também existe a circularidade cultural através do tempo. Por exemplo, a
cole¢ao que foi gravada de 1910 a 1917 se for hoje estudada, ou escutada, ou performada estara
fazendo um dialogo entre os tempos. Afinal a memoria acontece no momento de lembranga
presente sobre o passado e sera sempre influenciada pelo o que somos hoje. Acervos tém
como responsabilidade guardar um documento antigo de memoria, mas o ato da memoria s6

acontecera no presente em relagdo a este documento do passado.

Esta circularidade pode ser vista como uma forma de didlogo entre diferentes épocas,
diferentes espagos, diferentes pessoas de classes sociais também distintas. O que Ginzburg
(1987) nos propde ¢ pensar até que ponto a cultura das classes subalternas esta subordinada a
cultura das classes dominantes? No entanto o autor fala como se sé houvesse duas culturas, a
dominante e a subalterna, porém a variagao dentro de cada estrato social desses é enorme,
ainda mais em nossa sociedade industrializada e pés-moderna. Ele se pergunta: “E possivel

falar em circularidade entre dois niveis de cultura?” (Ginzburg, 1987:17) Talvez fosse mais
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adequado a nossa realidade perguntarmo-nos sobre as culturas das classes subalternas, uma
vez que tanto estas quanto as dominantes se apresentam de diversas maneiras em indmeros
contextos, com relagdes de poder diferentes, as vezes até dificil de distingui-las por um olhar
superficial. “Identificar a ‘cultura produzida pelas classes populares’ com a ‘cultura imposta as
massas populares’, decifrar a fisionomia da cultura popular apenas através das maximas, dos
preceitos e dos contos da Bibliothéque blene é absurdo.” (Ginzburg, 1987:18) Portanto, as
culturas das classes subalternas nio devem ser encaradas nem como uma aculturacao vitoriosa
nem como a expressao espontanea, original e autonoma, pois sofre influéncias culturais pelas
culturas dominantes muitas vezes de maneira injusta e desigual e nio como uma troca

equivalente.

Com a ambivaléncia caracteristica da contemporaneidade, torna-se mais complexa as
distingdes de maneira categbrica das classes sociais, isto nao significa que elas nao existam.
Pelo contrario, por ser algo menos claro de delimitar, muitas vezes vem a ser mais dificil e
intensa a luta dos oprimidos contra o exercicio do poder que se da obliquamente. Até mesmo
pela questao das identidades conflitantes presentes num unico sujeito, ou da crise de
identidade, a idéia de mobiliza¢do e a formagao de grupos para enfrentar a hegemonia fica
mais dispersa e fragmentada. Bauman (1999) fala que a emancipacdo caracteriza a aceitacao da
contingéncia que oxigena a vida e permite a pluralidade de objetivos e Bhabha (2007) nos
lembra que

“A Insatisfagdo é a capacidade de compreender que para podermos aspirar a transformagio ética
e equitativa do mundo global em que vivemos, sistematica e incansavelmente teremos de
‘regressar’ as condi¢oes sociais e histéricas daqueles que se encontram no dominio da morte
social — os excluidos, os marginalizados, os desprovidos” (Bhabha, 2007:43).

A ambivaléncia da nossa realidade, principalmente quando nao ha dialogo, pode no entanto
causar falta de compreensio e com isso uma paralisacao, estagnacao. “Compreender, como
sugeriu Wittgenstein, é saber como prosseguir |[...] Problemas hermenéuticos nao resolvidos
significam incerteza sobre como uma situag¢ao deve ser lida e que a reac¢ao deve produzir os
resultados desejados” (Bauman, 1999:67). O dialogo propiciado pela circularidade cultural, ou
vice versa, também estara presente na relacio entre pratica e teoria, que ao invés de serem
tratadas aqui como dicotémicas serdo vistas como complementares inclusive para o trabalho
de cunho inicialmente académico. E para a metodologia, que envolvera entrevista, o dialogo

sera fundamental.
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Arjun Appadurai (2009) nos alerta que nio ha como envolver-se num dialogo sem correr
riscos. E que este comega como uma idéia de troca entre pessoas. Aqui, apesar do dialogo
também ser entendido como troca entre épocas e lugares, é através de pessoas que ele se da,
mesmo que indiretamente como no caso de um acervo em que este serve como intermediario.
“Ao discutir os riscos do dialogo na actualidade, penso sobretudo nas culturas e civilizagoes,
mas acredito que esses riscos estdo presentes independentemente do nivel a que o didlogo
possa ocorrer” (Appadurai, 2009:23). Para o autor o risco de ser totalmente compreendido em
um dialogo ¢ maior do que haver mal-entendidos, isto seria um “excesso de compreensao”
(Appadurai, 2009:24). O dialogo proposto aqui nao é aquele que pretende eliminar totalmente
as diferencas fundamentais gerando falsos universalismos que podem obliterar as verdadeiras
diferencas. Pelo contrario, pretende como ja foi dito a circulagao das diferengas como algo que
pode gerar e propiciar inovagdes criativas. “Neste sentido, todo o dialogo é uma forma de
negocia¢ao e a negociagao nao pode basear-se numa compreensio mutua completa ou num
consenso total que atravesse qualquer espécie de fronteira de diferenciacio” (Appadurai,

2009:25).

O mundo em que vivemos, globalizado, pés-moderno, fragmentado é também muito
ambivalente, ¢ com isso o didlogo se torna ainda mais necessario para que a democracia
realmente seja efetiva.

“A ansiedade do petiodo contemporineo, na minha opinido, faz com que ganhemos uma
clara consciéncia de que a ambivaléncia é um principio estruturante da nossa existéncia

afectiva e politica, da ambivaléncia como um “valor” central na experiéncia publica e privada da
vida dos cidaddos” (Bhabha, 2007:24).

Esta ambivaléncia também ¢ bem vista por Bauman (1999) quando ele diz que apesar do
esforco da modernidade em aniquila-la por acha-la intoleravel, a ambivaléncia reaparece na
contemporaneidade “como a unica forca capaz de conter e isolar o potencial destrutivo
genocida da modernidade” (Bauman, 1999:60). E acha que na ambivaléncia esta a saida para a

quebra da hegemonia polico-social.

Da Matta, ao falar do Brasil mais especificamente, coloca que este pafs ¢, por sua formacao e
cultura, ambivalente.

“[...] eu mesmo tenho repetido seguidamente que o Brasil nio é um pafs dual onde se
opera somente com uma logica do dentro ou fora; do certo ou errado; do homem ou
mulher; do casado ou separado; de Deus ou Diabo; do preto ou branco. Ao contrario, no
caso de nossa sociedade, a dificuldade parece ser justamente a de aplicar esse dualismo
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de carater exclusivo; ou seja, uma oposicdo que determina a inclusio de um termo e a
automatica exclusio do outro [...]” (Da Matta, 1986:27).

Bhabha (2007) prop&e que seja através do ambito da estética, pois este consegue conceber e
expressar o estado ambivalente do mundo, a possibilidade de “criar um mapa politico e ético
que nos ajude a negociar este mundo dificil” (Bhabha, 2007:42). O dialogo se torna possivel na
estética, na arte, na performance.

“Quando o mundo se torna “sombrio” por causa das opinides contraditorias e
ambivalentes, a estética — a ficgdo, a arte, a poesia, a teoria, a metafora — vem iluminar a
nossa dificil situacdo cultural e politica. No cento da experiéncia estética reside a voz
‘interlocutéria’ da expressao cultural em que se baseia a criatividade humana e a
democracia politica. O que é a interlocngis? B o reconhecimento da comunicacio — “fala,
conversa, discurso, didlogo’ — quando esta passa a constituir o ‘direito humano a narra¢io’ que
¢ essencial a constru¢io de comunidades diversificadas e ndo consensuais (Bhabha, 2007:25)”

Ja nas palavras de Da Matta(1986)

“Seria preciso carnavalizar um pouco mais a sociedade como um todo, introduzindo os
valores dessa festa relacional em outras esferas de nossa vida social. Com isso,
poderfamos finalmente aprofundar as possibilidades de media¢do de que, estou seguro, o
mundo contemporaneo tanto precisa. Nem tanto o desencanto ctitico que conduz a um
primado cego do individualismo como valor absoluto; e nem tanto o primado igualmente cego
da sociedade e do coletivo, que esmaga a criatividade humana e sufoca o conflito e a chama
das contribui¢Ges pessoais. Talvez algo no meio. Algo que permita ter um pouco mais da casa
na rua e da rua na casa. Algo que permita ter aqui, neste mundo, as esperancas que temos
no outro. Algo que permita fazer do mundo diario, com seu trabalho duro e sua falta de
recursos, uma espécie de carnaval que inventa a esperanca de dias melhores” (Da Matta,
1986:82).

Aqui se conclui esta se¢do da dissertagdo com uma breve recapitulagio. A musica, as relagoes
socials e culturais serdo entendidas como performances, portanto como um espaco de
transformagao social (Seeger, 1987; Turner, 1984; Conquergood, 2002). Utilizamos como
modelo teérico de analise o proposto por Seeger (1987) em que conceitos e comportamentos
fazem a triangulacdo basica junto a musica e ¢ a partir desta ultima que serdo estudadas as
relagoes entre eles. Serao levadas sempre em consideragdo as dimensdes temporal e histérica
dessas relacbes. Nota-se que esta triangulagdo também ndo preveé os conceitos e
comportamentos como estagnados, pois a cada evento performativo eles se transformam. Ou

seja, ha mudangas e ressignificagoes ao longo do tempo e através do espago.

1. 4- Metodologia

Uma pesquisa em musica permeia pelo menos duas formas de conhecimento hoje encontradas

na nossa sociedade. Uma delas ¢ o conhecimento cientifico, que necessita de uma construcao
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sistematica, sustentavel por uma ldgica interna, mas também suscetivel de comprovagio
empirica. Outra forma é a do conhecimento artistico, que também ¢ sustentado por uma
logica interna, mas independe de comprovagao, pois essa logica, de fundamento estético, nao
necessita de validagao decorrente de verificagdo externa. (Freire e Cavazotti, 2007). A natureza
da agdo criadora é compreendida como fenéomeno de organizagdao légica, mas também de
movimentos sensiveis (Isaacsson, 2000).

Esta pesquisa, por sua vez, parte de um embasamento e paradigmas etnomusicolégicos que
sao em sua natureza trans-disciplinares, abrangendo necessariamente outras areas do saber
como, por exemplo, estudos histéricos, arquivologicos, da comunicagdo e das ciéncias sociais.
Neste trabalho além de fazer recurso dessas varias disciplinas, o seu diferencial esta em
articular a reflexao tedrica da etnomusicologia e suas disciplinas de vizinhanca incluindo a

pratica artistica musical — a performance.

Para que conseguisse obter profundidade suficiente neste trabalho foi preciso fazer uma vasta
revisao bibliografica sobre a metodologia arquivistica, acervos musicais e fonograficos e a
situagdo politica do Rio de Janeiro em relacdo a esses espagos. Também foi necessaria uma
revisio bibliografica sobre o histérico e constru¢io do acervo do Laboratério de
Etnomusicologia da Escola de Musica da UFR], tentando compreender os processos sociais,
relagoes de poder, e politicas envolvidos desde sua criagao até a atualidade. Para que este
momento fosse contemplado mais inteiramente, foram realizadas entrevistas semi-abertas.
Primeiramente a professora Rosa Zamith, que ja foi responsavel pelo LE além de aluna direta
e colega de trabalho de Dulce Llamas. Esta ultima foi aluna de Luiz Heitor Correa Azevedo,
quem inaugurou o entio Centro de Pesquisas Folcloricas e também a responsavel pela locagao
da “Colecao Musica Popular Gravada no Inicio do Século” na Escola de Musica, a qual serviu
como estudo de caso para a dissertagao. Dulce Lamas foi na verdade quem catalogou a
cole¢ao em questao com muita ajuda da Rosa Zamith. Como Luiz Heitor e Dulce Lamas ja
nao estdo mais vivos, Rosa Zamith foi um elo de extrema importancia para a compreensao do
processo de catalogagdo, assim como para entendermos a importancia e o intuito desta

colecao ter sido recolhida pela Escola de Musica e investigada por Dulce Lamas.

Foi ainda realizada uma entrevista com o professor Samuel Araujo, atual responsavel pelo LE

e seu acervo. Através dela pudemos obter mais uma visdo sobre as mesmas questoes, mas
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principalmente compreender processos que ocorreram com a cole¢io posteriormente ao

periodo da Rosa Zamith enquanto professora, como por exemplo a sua digitalizagao.

Por fim foram realizadas entrevistas com dois membros do grupo de pesquisa e performance
Revista do Ouvidor (Julia Mendes Selles e Vinicius Silva Couto), que tinha como objetivo
reinterpretar as cangoes desta colegdo ressignificando.-as. Através destas entrevistas aliadas ao
estudo do material escrito e performado do grupo, e também como ex-membro, pude
constatar como esta cole¢ao da segunda década do século XX tem o potencial para ser

utilizada criativamente na segunda década do século XXI.

Além das entrevistas foram feitas analises dos textos publicados por Dulce Lamas para
compreender suas premissas e visdes enquanto professora, pesquisadora e arquivista assim
como situa-la no panorama socio-politico brasileiro, e mais especificamente na histéria da
etnomusicologia. Recorremos também evidentemente aos documentos do acervo para
visualizar os fonogramas e ter acesso as fichas e outros materiais referentes a Dulce Lamas. As
“musicas vocais”, como sao referidas no catalago (Lamas, 1997) foram escolhidas para anilise,
pois além dos elementos estéticos sonoros possuem elementos textuais com carater satirico,
humoristico e de critica sécio-politica caracterizando-se como espaco de subversao, estando
presentes em diferentes estratos da sociedade. Portanto todas as “musica vocais” da colecao
foram escutadas em sua versio digitalizada para nao prejudicar a qualidade dos discos

originais.

Podemos dizer que se tentou buscar uma investigacio calcada na intersubjetividade Talvez
esse aspecto seja mais claro do ponto de vista das entrevistas, que obviamente ¢ um dialogo
verbal e mais comum no dia a dia. Ou seja, a partir das falas subjetivas dos entrevistados
passando inevitavelmente pela interpretagao do pesquisador ou daquele que produz o texto,
pode-se obter um texto intersubjetivo. A fim deste objetivo algumas partes das entrevistas
estao colocadas na integra no corpo do texto, através da cita¢ao direta, para que mais vozes se
facam presente neste trabalho. Este dialogo entre o entrevistador e o entrevistado nao foi o
unico estabelecido como metodologia do processo. As pessoas, as formas de produgao, as
relagdes soécio-politicas, as instituigdes, tudo isso faz parte do que vem a ser o acervo, nao

apenas seus documentos, mas toda essa complexa estrutura. Encarado desta maneira um
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acervo com cole¢des fonograficas dentro de uma universidade publica é um campo muito

tértil para pesquisa etnomusicolégica.

Todos os entrevistados ja tiveram ou ainda tém uma relagao intima com o acervo e mais
particularmente com a cole¢ao de fonogramas da segunda década do século XX. Relagdes
estas que vieram a formar o que hoje esta colegdo e acervo representam, portanto fazem parte
do campo e do universo de pesquisa. Eu propria, antes de comegar esta investigacdo, ja
possuifa uma relagao que podemos chamar de “Zusider” para com a colegao. Logo, o didlogo a
partir das entrevistas soma-se ao didlogo com os documentos do acervo e seus processos, e
ainda com a literatura histérica e antropoldgica, para gerar um texto. Este de carater
intersubjetivo, levando em considerag¢ao as opinides e visdes daqueles que constituiram o
acervo, seja através de fontes escritas, seja através de fontes orais ou aurais, intercruzando os
discursos a partir do referencial teérico escolhido para a dissertagdo. Através desta visdo ¢
possivel estabelecer um didlogo com o acervo, sua cole¢do, seus agentes € seus percursos

historicos.
Nao podendo deixar de mencionar as leituras e pesquisas sonoras acerca da musica vocal no

inicio do século XX e o impacto causado pelo estabelecimento da industria fonografica no

Brasil, responsavel pelos discos da cole¢ao estudada.
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2. ARQUIVOLOGIA MUSICAL E ACERVOS FONOGRAFICOS NO BRASIL:
UMA PERSPECTIVA ETNOMUSICOLOGICA

Quando nos propomos a realizar uma pesquisa sobre um acervo, algumas questoes relativas a
sua importancia sao levantadas. Para que manter um acervo? Para que serve um acervo? Qual

a importancia deste acervo em particular?

Antes de comegarmos qualquer discussdo sobre este tema, ¢ necessirio que 0s conceitos
utilizados do campo da arquivologia musical estejam claros. De acordo com Cotta (2006a), a
arquivologia musical seria um campo de conhecimento onde conceitos e técnicas da
arquivologia tradicional sao aliados as necessidades especificas para o tratamento técnico de
acervos ligados a musica, tanto no caso de manuscritos musicais, como também no caso de
impressos ou fonogramas (Cotta, 2006,:15). Por isso os conceitos precisam ser abordados
através do campo conceitual apropriado, a arquivologia em didlogo com areas de musicologia,
histéria e ciéncia da informagdo, em uma perspectiva interdisciplinar (Cotta, 20006,:17)
Comegaremos entao com a defini¢do da palavra arquivo. Esta palavra muitas vezes utilizada
como sinoénimo de colegdo ¢, contudo, no campo conceitual da arquivologia, de natureza
radicalmente diferente da ultima. Segundo a terminologia oficial que se encontra na legislacao
brasileira arquivo pode ser:

1. Conjunto de documentos independentes da natureza dos suportes, acumulados por uma
pessoa fisica ou juridica, piblica ou privada, ao longo de suas atividades;
2. Instituicdo ou servico que tem por finalidade a custédia, o processamento técnico, a
conservagio e utilizagdo de arquivos (Brasil, 1996:26 In Cotta, 2006,:23)

Assim, para o Brasil, a palavra arquivo pode significar ora um conjunto de documentos, ou

designar um servi¢o ou uma instituicao.

Colegido, por sua vez, “¢ uma reuniao intencional, consciente e facticia de documentos
selecionados a partir de origens diversas, com o fim explicito de reuni-los, sem a observancia
do principio de respeito aos fundos, sem preservagao, portanto, de sua organicidade” (Cotta,

2000,:24).

O termo acervo ¢, portanto, mais neutro podendo designar tanto arquivos como colegoes e
sera aqui utilizado inclusive para as tradug¢oes das palavras que parecem equivalentes em

portugués, mas que no entanto tém usos interconceituais ou se apdiam em uma tradigao
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cultural diferente em relagdo a designacdo de cada termo. Por isso, como nido se pretende
neste trabalho um forte debate sobre o colecionismo ou a organicidade necessaria para que
determinado acervo seja considerado um arquivo, utilizaremos o termo acervo que é mais

plural e abrangente, sem deixar de lado totalmente essas questoes supracitadas.

Uma vez que a arquivologia moderna se baseia no Principio de proveniéncia ou Principio de respeito
aos fundos arquivisticos, podemos compreender essa organicidade necessaria a um arquivo através
da classificagdo do Conselho Internacional de Arquivos em relagio a fundo arquivistico:
“Conjunto de documentos, independente de forma ou suporte, organicamente produzido
e/ou acumulado e utilizado por um individuo, familia ou entidade coletiva no decurso das
suas atividades e fun¢des” (CONSELHO INTERNACIONAL DE ARQUIVOS, 2000:15). E
a partir desse conceito que se funda o seu paradigma de deixar os arquivos provenientes de
uma pessoa fisica ou juridica agrupados, sem mistura-los a outros e também respeitar a ordem

estrita em que os documentos vieram e sua sequéncia original de séries (Cotta, 2006,:24).

Documento ¢ outro conceito que estd presente na teoria arquivistica e que sera tratado de
maneira bem ampla, ao invés de designar apenas documentos cujo suporte é o papel podemos
abranger também elementos graficos, iconograficos, plasticos e fonicos pelos quais o ser
humano se expressa por razoes inclusive culturais e artisticas, como ¢é no caso dos

documentos musicais.

Dentro do campo que hoje podemos chamar de arquivologia musical a primeira iniciativa
consistiu na publicacdo, pela Associagio Internacional de Bibliotecas Musicais, das Rules for
Catalogning Music Manuscripts, “de orientagao claramente bibliografica e voltada basicamente
para a confec¢ao de fichas catalograficas.” (Cotta, 2006,:45). No entanto o autor nos chama
também a aten¢ao que

“A necessidade de integracdo dos dados relativos as fontes manuscritas de musica ji estava
presente nos congressos realizados pela Sociedade Internacional de Musicologia desde o inicio
do século passado e levaram ao surgimento do Répertoire Internationale de Sources Musicales —
RISM, um projeto importante nio somente pelo seu ambito mundial, mas pela sua
importancia historica, pois vem sendo continuamente adaptado ao avango das tecnologias de
informagdo, passando dos catalogos impressos dos anos 1950 aos meios digitais dos anos
1990, como o CD-ROM e a World Wide Web” (Cotta, 20061,:45).

Para falarmos mais especificamente sobre acervos fonograficos e o seu papel na

etnomusicologia devemos levar em consideracio que eles passaram a representar para as
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musicas sem escrita (agrafas) o mesmo que os acervos de manuscritos representavam para a
pesquisa de musica erudita européia desde o século XIX (Aradjo, 2008:34). E com o
aparecimento do fondgrafo de Edison que o “saber popular” pode ser registrado sem
depender exclusivamente de transcricdes manuscritas de campo, em que a performance (0 fazer

como) era ainda mais negligenciada.

Até mais ou menos 1960 os acervos fonograficos serviam para a comparagdao entre sistemas
musicais de diferentes povos (Musicologia Comparada) e a coleta de material musical com o
intuito de “preservar” praticas musicais e consolidar a identidade de musicas nacionais
(Estudos do Folclore) (Aragao, 2005; Nettl, 1983; Zamith, 1992). O primeiro arquivo
fonografico de musica “étnica” foi o arquivo fonografico de Viena, fundado em 1899 e estava
inicialmente interessado em estudar o desenvolvimento das linguas. O intuito era o de criar
laboratérios de andlise e comparacdo lingtistica. Logo apds foi criado o Arquivo de
Fonogramas de Berlim em torno de 1900 por Carl Stumpf (psicélogo) e Erich Moritz von
Hornbostel (quimico que mantinha atividade paralela como musico) com as mesmas
finalidades iniciais. Depois, porém, surgiu o interesse nas praticas musicais e a intencao
politica de apropriagao das culturas populares, chamadas a época de “primitivas, exéticas”, por
causa da necessidade de preservar essas tradi¢oes para futuras geracOes. Hornbostel, por
exemplo, “desenvolveu crescente interesse em aplicacdes de métodos comparativos ao estudo
da musica” e o seu proposito era “reunir uma cole¢ao compreensiva da musica do mundo”
(Aradjo, 2008:34) para o estudo comparativo e o entendimento da génese musical e sua
“evolucao”.

“E consenso hoje que os acervos fonograficos desempenharam um papel essencial para o
impulso aos estudos sistematicos de musica ndo-curopéia, a entio chamada musicologia
comparada ou comparativa, realizados no ambito de universidades européias, notadamente em
paises de lingua germanica, no inicio do século XX (Aratjo, 2008:34).

Esses acervos fonograficos de musica ‘primitiva’, ‘folclérica’ se assentam entao em outras
partes da Europa e do resto do mundo. Depois desse primeiro momento em que 0s acervos
musicais possuem caracteristicas e papéis fundamentais e de grande importancia na pesquisa
etnomusicolégica, podendo dizer até que eles definem essa disciplina que na época ainda era
chamada de Musicologia Comparada ou Comparativa, podemos identificar uma segunda
etapa, onde, segundo Araujo (2008), os acervos ainda possuem papel central para esse tipo de
. RS . . L
pesquisa musicolégica, “mas os tipos de artefatos por eles reunidos se diversificam, passando a

abranger fontes iconograficas, instrumentos musicais, filmes (mesmo durante a fase do filme
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silencioso), antecipando o que hoje caracterizarfamos como acervos multi-meios” (Aradjo,
2008:35). Um exemplo destes seria o Centro de Pesquisas Folcloricas da entio Universidade
do Brasil, atual UFR], fundado por Luis Heitor na década de 1940 e que esta sendo estudado

neste trabalho.

E nesta época, ou seja, na primeira metade do século XX que esses acervos passam a ter
importancia para pesquisas que se interessam para além do som gravado e suas transcrigoes,
mas também estudam tradi¢Ges culturais mais amplas que envolvem o fazer musical de carater
“nacional”, “regional” ou “étnico”. Isso nao significa, no entanto, que o foco deixa de ser o
som, apenas nao ¢ mais uma exclusividade e “outros aspectos, como a danga, a indumentaria,
a religiosidade ou a culinaria, que também aparecem nos registros componentes do acervo”
(Araujo, 2008:36). A idéia central era a de poder recuperar, divulgar e estudar tracos que
podiam definir a “identidade nacional”, para que os proprios musicos, Novos compositores
pudessem criar musica “de arte” com carater nacional. LLogo, “se torna mais transparente o
papel simultaneamente ético e politico dos acervos, na medida em que se consolida sua
utilizagao como instrumento de defini¢oes ideoldgicas, nao obstante seu papel como centro de

pesquisa académica” (Aratjo, 2008:36).

A partir da década de 1960, emergem questionamentos acerca da historicidade presente nas
sociedades de tradi¢ao oral e, consequentemente, sobre os papéis tradicionais dos acervos
etnomusicolégicos uma vez que “os repertorios, cangdes e estilos das musicas de tradigao oral,
estariam em constante mudanga, tornando o ato de registrar e preservar, um recorte temporal

e efémero de uma pratica musical” (Nettl, 1983 In Barros 2008).

Outras questdes centram-se na revelacao da marca colonial das colegdes etnograficas e no
namero crescente de gravagoes de tradicoes musicais comercialmente disponiveis
caracterizando esse inicio da segunda metade do século XX. A perspectiva historica,
diacronica, das culturas pode possibilitar a visio nao cristalizada, ou seja, uma gravagao
realizada em um determinado dia nao representa aquela manifestacao cultural como um todo e
para todo o sempre, apenas como foi feito naquele determinado momento. Uma vez que os
proprios atores sociais das culturas representadas visavam romper esses estereotipos que a
gravagdo e o armazenamento académico poderiam propagar e pretendendo validar

mecanismos de auto-representagao nao subordinados a percep¢oes académicas elaboradas em

31



situagoes coloniais, seria um contra senso o desejo de congelamento de uma pratica musical
ou cultural que, na realidade, se encontra fluida e em constante mudanga. Além, ¢ claro, da
necessidade daqueles que possuiam os meios de grava¢ao manterem o dialogo com as culturas
gravadas, para que tal comercializacio nao fosse feita para um beneficio unilateral mas
também e principalmente para os que foram gravados e sob sua deliberagao estética. “Em vez
de énfase na preservacdo, as culturas representadas em acervos estariam, segundo visoes
criticas que comegam a reverberar no periodo em questio, interessadas nos processos de

mudanca social e das musicas que melhor as representariam” (Araugjo, 2008:37).

Durante muito tempo, o discurso encontrado nos registros era o discurso do etnégrafo ou
etnomusicélogo e este, por sua vez, deveria ter um carater objetivo. A partir da década de
1980 ha uma mudanga dos pressupostos teoricos- metodolégicos do campo da antropologia.
A objetividade, o carater colonial e as formas de representacao identitiria propostas por
etnégrafos sao questionadas (Clifford, 2002). Um seminario intitulado W7riting Culture, nesta
mesma década, que deu origem a um livro homénimo compilado por James Clifford e Jorge
Marcus, alegava que existem outras formas de expressio para além do texto, e que até entao
era s isso que fazia a etnomusicologia: produzir textos. O Writing Culture teve repercussio na
etnomusicologia mundial até porque tratava de questoes que ja estavam sendo exploradas e
pensadas por outros antropdlogos e etnomusicélogos em outras partes do mundo. Clifford
por exemplo propunha a etnografia como uma arte e dizia que seria impossivel a tentativa de
fundir as praticas objetivas com as subjetivas, uma vez que sempre havera o olhar de quem
esta contando; Allan Hanson queria averiguar o quanto os antropélogos teriam “alterado” e
“contaminado” as comunidades estudadas, pois nao acreditava na passividade do antropdlogo;
Renato Rosado, por sua vez, era contra a apropriacao da comunidade que se estuda e da visao
patriarcal do etnomusicélogo em relagao aqueles que estio sendo estudados. Segundo Felipe
Barros:

“Alguns estudos no campo da etnomusicologia acompanham esta tendéncia do discurso
académico do campo antropoldgico e dentro de um contexto ‘pds-colonial’, passam a
reavaliar ndo sé as praticas de pesquisas (COOLEY, 1997), como também o papel dos
acervos fonograficos discutindo-se temas como: o aspecto colonial das colegGes
etnograficas; a capacidade de representacio identitiria dos acervos; a cristalizagdo de
estereétipos culturais; ética na utilizacdo da produgdo cultural de comunidades e artistas;
pagamentos de direitos e os limites de acesso (ARAU]O, 2004, SEEGER, 2001)” (Batros,
2008:270).
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Cotta (2006,) afirma que “[..] a utilizagdo da metodologia arquivistica é um fendémeno
bastante recente, sobretudo no Brasil. A prépria normativa internacional foi publicada ha
pouco tempo atras pelo Conselho Nacional de Arquivos” (Cotta, 2006,:39). No campo da
arquivologia musical como um todo no Brasil Cotta (2006,:39) sugere a existéncia de um
primeiro perfodo que designa por fase pré-cientifica. Esta comecaria por volta da primeira
década do século XIX quando eram empreendidas iniciativas de tratamento de documentagao
musical no Brasil, mas sem relacio com a pesquisa musicologica ou historica. Chama-se assim
— fase pré-cientifica — pois tais empreendimentos consistiam basicamente na descri¢ao

funcional de arquivos.

Sabemos, que no Brasil o fondgrafo e depois o gramofone foram utilizados de maneira mais
ampla inicialmente pela industria fonografica, com objetivo comercial. O interesse da
industria, em um primeiro momento, residia na gravacao de musica urbana (Zamith, 2008:43)
langando o catalogo pela Casa Edison ja em 1902, o que iremos discutir mais a frente. Até as
primeiras décadas do século XX o trabalho documental de cariter musicologico era
praticamente inexistente. “A proépria historiografia musical era, de maneira geral, restrita as
narrativas idealizadas, historicizantes, baseadas, quando muito, em pesquisa de campo
limitada, e geralmente caracterizada pela total auséncia de referéncia as fontes” (Cotta,
2006,:40). Apenas em 1912, de acordo com Rosa Zamith (2008:43), comecam os registros de
repertorio tradicional no pais sem interesse comercial. Nesse mesmo ano foram registrados
temas musicais, lendas e cantigas dos indios Nambiquara e Pareci, com o objetivo de
documentar e estudar o repertério. Isso foi feito por Roquette-Pinto que integrava a comissao
para expansao de linhas telegraficas do Mato Grosso ao Amazonas liderada por Candido

Rondon.

Mais tarde Mario de Andrade, um dos principais estudiosos da cultura popular no pais do
inicio do século XX, e agente politico da cultura, tomou posse, em 1935, como diretor do
Departamento da Prefeitura de Sdo Paulo. Em 1937, ele idealiza e coordena a Missao de
Pesquisas Folcléricas, recebendo apoio financeiro do Departamento da Cultura, e ja no ano
seguinte sua equipe comegou as viagens pelo pais. Mario de Andrade foi um dos responsaveis
pela reforma que a entdo Universidade do Brasil passou na década de 1930, dando origem ao
que hoje chamamos de Laboratério de Etnomusicologia da Escola de Musica da UFRJ. Na

realidade com a posse de Getulio Vargas como Chefe do Governo Provisério, Francisco
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Campos passou a ocupar o cargo de Ministro da Educacdo e da Saide. “Surgiu, em 1931, a
Reforma Francisco Campos-Gallet (trata-se do compositor Luciano Gallet). Participaram da
Reforma, além de Gallet, na época diretor do entao Instituto Nacional de Musica, Sa Pereira e
Mario de Andrade [..] Os trés propuseram uma reforma inovadora, com a introdu¢ao das
disciplinas de Histéria da Musica, Folclore Nacional e, surpreendentemente para a época,
denotando uma visio vanguardista de educagio musical, a disciplina Ritmica Dalcroze”
(Zamith, 2008:45). A inclusao desta ultima disciplina ndo foi aceita pelo corpo docente mas

demonstra o espirito de vanguarda da equipe.

Em relacao a disciplina de Folclore Musical, que foi o que gerou o Centro de Pesquisas
Folcléricas (CPF) aqui estudado, Zamith (2008:45) conta que “houve um espago de tempo
entre a sua cria¢do e a sua concretizacao, que s6 aconteceria em 1939, com a aprovagiao em
concurso de Luiz Heitor Corréa de Azevedo para a catedra”. Esta disciplina era “obrigatoria
para os alunos de composi¢ao e regéncia, e seu curriculo foi elaborado visando a formacio de
compositores ‘nacionalistas’; essa era uma preocupag¢ao de Mario de Andrade e se configurava
da mesma forma no curriculo da disciplina criada na Escola de Musica (Zamith 2008:45-6). O

CPF teria sido aprovado como setor de extensao universitaria no ano de 1943.

E mais ou menos nesta época, no inicio dos anos 1940, que comeca o que Cotta (2006,:40)
chama de fase empirica da historiografia musical a qual se caracterizaria pela valorizagdao das
fontes documentais, a maneira positivista. E importante notar que, no Brasil, desde a
constituicao desses primeiros acervos que hoje podemos chamar de etnomusicoldgicos,
existem migracoes de acervos particulares para institucionais, formando “portadores de
cole¢oes bem dispares entre si em forma e conteido”, apesar dos esforcos de sistematizacao
das institui¢bes, assunto que retomaremos mais adiante a fim de problematizar as politicas
publicas envolvidas e a cole¢ao que sera estudo de caso.

“Mesmo assim, ¢ incontestavel que a esfera institucional — governamental, académica ou outra
qualquer — assume, ainda na primeira metade do século XX, o papel de /ews ideal ndo somente
para depésito e preservacdo de materiais das musicas do mundo, como também para a
elaboragao de estratégias de pesquisa séria e sistematica” (Aratjo, 2008:30).

Confirmando como ¢ recente a questio de padronizagao arquivistica, vemos que é apenas no
final do século XX, que surge a primeira iniciativa em relacio a este problema. Esta
padronizagio de descri¢io de material arquivistico foi oficializado como International Standard

Jor Archival Description (general) — ISAD(G), e publicado pelo Conselho Internacional de
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Arquivos em 1994, em Estocolmo (Suécia) (Cotta, 2006,:45). Para chegar ao Brasil, ainda
demorariam quatro anos, ou seja, a ISAD(G) teve aqui sua primeira versao em 1998 sendo
revisada e ampliada em 2000 pelo Arquivo Nacional do Brasil, no Rio de Janeiro
(CONSELHO INTERNACIONAL DE ARQUIVOS, 2000). A fim de compreender um
pouco melhor a macro politica que tem envolvido os acervos musicais ao longo dos anos no
Brasil, e mais especificamente no Rio de Janeiro, tragarei um panorama no campo das politicas

publicas culturais e educacionais brasileiras.

2. 1- Politicas Publicas, Cultura e Acervos no Rio de Janeiro

A politica para acervos de musica ¢ carente primeiramente pela nocdo tradicional de
patrimonio cultural que ficou durante muitos anos vinculada somente ao patrimonio material.
Mas também por esses acervos ficarem, como diz Cotta (2006,:42-3), muito sabiamente
“relegados a um limbo entre patrimonio documental e o patrimonio cultural”, pois requerem
tratamento muito especifico tanto do ponto de vista das instituigdes que tratam da
documentagao tradicional (como os arquivos publicos) como daquelas voltadas para a
preservagio do patrimonio cultural (como os museus e o préprio IPHAN?). No entanto,
como o mesmo autor nos evidencia, a esta no¢ao excludente de patrimonio cultural como
material, ¢ somado um novo conceito que é o de patrimonio imaterial e que possibilita a

inser¢ao de praticas culturais performaticas, inclusive as musicais (Cotta, 2006,:43).

Por outro lado, a colecao estudada neste trabalho pertence a um acervo dentro de uma
Universidade Federal, o que implica a sua articulagio com politicas relacionadas com a
educacio também. Para que possamos identificar as causas da falta de uma politica
estruturante para os acervos fonograficos no Brasil e no Rio de Janeiro, e tendo como estudo
de caso o acervo do LE da escola de Musica da UFR]J, tragarei um panorama das politicas
culturais no pafs a partir daquilo que Rubim (2007) chamou de “tristes tradi¢oes” e de uma
revisdo critica de literatura sobre o assunto, situando a criagio do Centro de Pesquisas
Folcléricas (CPF), atual Laboratério de Etnomusicologia (LE). Assim poderemos identificar

as relacOes historicas que nos levaram a situacgao atual deste acervo do LE.

°0 Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (IPHAN) é uma autarquia do Governo do Brasil,
vinculada ao Ministério da Cultura, responsavel pela preservacio do acervo patrimonial, tangivel e intangfvel, do
pafs.
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Segundo Rubim (2010) alguns eixos tém marcado a historia das politicas de cultura no Brasil e
foram traduzidos em trés “tristes tradi¢des”, as quais podem ser sintetizadas em trés palavras:
auséncia, autoritarismo e instabilidade. “Elas sdo a sintese da vida prejudicada das politicas
culturais da nag¢ao brasileira” (Rubim, 2010:1). De acordo com o seu ponto de vista, a auséncia
¢ um dado em nossa histéria das politicas culturais desde os tempos da Colonia, pois, afinal de
contas, nao havia chance deste tipo de politica se desenvolver e conviver com o
obscurantismo do colonialismo portugués. Algumas das faces deste obscurantismo se
traduziam em “menosprezo e a perseguicao das culturas indigenas e africanas; a proibigao de
instalacao de imprensas; o controle da circulacao de livros; as limitagoes da educacao; a

inexisténcia de ensino superior e universidades” (Rubim, 2010:1-2).

A independéncia do Brasil nio teria alterado de maneira profunda esse panorama, uma vez
que o Estado continuou dando pouca atengao a cultura expressiva e artistica. Ela era tratada
como um privilégio ou como um ornamento em uma sociedade de alta exclusio social. O
autor nao concorda que as atitudes pessoais de Dom Pedro II voltadas para a cultura possam
ser pensadas como uma efetiva politica. Pois para ele ndo configuram uma nova postura do
Estado brasileiro em relacdo a cultura, diferente do que supéem outros autores como Marcio
de Souza (2000) e José Alvaro Moisés (2001). O préprio conceito de politicas culturais exige
bem mais que isto, minimamente necessita de intervengdes conjuntas e sistematicas, atores
coletivos e metas.

“[...] ndo é possivel ver nas atitudes ilustradas e no mecenato de D. Pedro II a inauguracio de
uma politica cultural nacional. O que ndo viria a ocorrer também na Primeira Republica, que
em seu formato oligarquico nio conseguiu (ou nio se interessou) em criar as condi¢des para o
surgimento de tal politica, afora algumas a¢des pontuais, como tinham ocorrido no Império”

(Barbalho, 2009:8%).

Dentro desta perspectiva de politicas culturais nao podemos pensar na inauguragido das
politicas culturais nacionais no Segundo Império, muito menos no Brasil Colonia ou mesmo
na chamada Republica Velha (1889-1930) (Rubim, 2007:102). No entanto Barbalho nos
lembra que “é fundamental a afirmacdo de Souza de que no periodo 1808-1929, as agdes do
governo na cultura eram marcadas por relagoes rigidamente hierarquizadas e em um sistema
de prestacao e contraprestacio de favores” (Barbalho, 2009:8%. Ou seja, o Brasil ¢
caracterizado desde cedo pelo patrimonialismo, o que fica marcado em sua politica cultural e

na sua cultura politica.

36



Com a proclamacio da republica e a partida de D. Pedro II, a pequena construcio
institucional da cultura obtida foi despotencializada (Barbalho, 2009:7%) assim, o periodo
republicano e sua oligarquia também nao propiciaram um ambiente para o aparecimento de
politicas culturais nacionais. No entanto algumas agdes culturais foram realizadas de maneira
pontual, principalmente na area de patrimonio, mas que nao pode ser tomado como uma

efetiva politica cultural (Rubim, 2007:103).

Para Antunes e Solis, (1990:17) durante o Império, o Arquivo Nacional reivindicou a condigao
de ser o Arquivo da Nagdo e dirigir a politica de preservacio de documentos do patrimonio
arquivistico nacional. Isso teria sido historicamente possivel em virtude do carater
centralizador do Estado, além de serem muito raros, na época, os documentos privados. A
partir da instituicdo da Republica passam a ser adotados os principios de autonomia entre os
trés poderes da federagdo, reduzindo progressivamente o papel do Arquivo Nacional que

ficou restrito ao recolhimento dos documentos permanentes do Executivo Federal.

A inauguracdo das politicas culturais oficiais no pais se deu a partir de dois acontecimentos
quase simultaneos: “a passagem de Mario de Andrade pelo Departamento de Cultura da
Prefeitura da cidade de Sao Paulo (1935-1938) e a implantacao do Ministério da Educacio e
Satude, em 1930, e mais especificamente a presenca de Gustavo Capanema a frente deste

ministério, de 1934 até 1945 (Rubim, 2007:103).

Foi Mario de Andrade, um dos pioneiros no estudo do “folclore” no Brasil, que estabeleceu
uma intervengao estatal sistematica abrangendo diferentes areas da cultura, pois a pensava
como algo “tao vital como o pao” (Rubim, 2007:103) e era essa a idéia que queria transmitir.
Portanto foi ele o primeiro a expor uma concepgao de politicas culturais como um direito e
que por isso formulou uma politica cultural no sentido publico. Propés uma defini¢ao ampla
de cultura que extrapolava as belas artes, sem desconsidera-las, e que abarcava inclusive o que
chamou de culturas populares. Assumiu o patrimonio também como algo imaterial, intangivel
e pertinente aos diferentes estratos da sociedade (Rubim, 2007; Simis, 2007). No entanto nao
podemos deixar de lembrar que o movimento modernista, do qual Mario de Andrade foi um
dos principais representantes, era formado por intelectuais da classe média e, portanto, apesar
de nao ser dirigida somente as elites, sua politica cultural possufa um pensamento elitista e nao

era construida em dialogo com a populagio. Eduardo Jardim Moraes (1978) divide o
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modernismo em duas fases. A primeira seria caracterizada pela incorporagdao das vanguardas
européias pelos intelectuais modernistas a fim de uma atualizacdo estética e iria de 1917 a
1924. A segunda iria até a década de 1930, seria quando os modernistas passam a ter como

questdo central a elaboragdao de uma cultura nacional.

Num momento seguinte de forte nacionalismo, durante o Estado Novo (1937-1945), Gustavo
Capanema era o responsavel pelo setor nacional da cultura. O Estado, entdo, comegou a
realizar inumeras intervengdes na area da cultura pela primeira vez, no entanto “articulava uma
atuagao ‘negativa’ — opressao, repressao e censura proprias de qualquer ditadura”. Foi criado o
Departamento de Informacgao e Propaganda (DIP) que era poderoso em reprimir e cooptar

simultaneamente o meio cultural (Rubim, 2007:104).

No periodo democratico entre 1945 a 1964 volta a forte auséncia de politicas publicas
culturais, confirmando a relagio que as politicas culturais possuem com o0s governos
autoritarios na histéria do nosso pais. Para Simis (2007) o desinteresse com que a maior parte
dos politicos trata a politica cultural advém principalmente de preconceito ou ignorancia em
relagdo ao assunto (Simis, 2007:134). Esta auséncia das politicas culturais para o setor de
arquivos pode ser percebida quando “Em 1961 ¢ instituida, pelo Ministro da Justiga e
Negocios Interiores [grifo meu], uma comissao, presidida por José Honério Rodrigues, com
o objetivo de elaborar um anteprojeto para a criagio do Sistema Nacional de Arquivos”
(Jardim, 1995:80). A comissao concedeu o poder publico nesse campo ao Arquivo Nacional,
dando-lhe o encargo de manter e supervisionar a uniformidade de organizagio e
funcionamento dos arquivos da Unido. O Arquivo Nacional, em nome do Sistema Nacional
de Arquivos, passa entdo a centralizar quase todos os poderes referentes a arquivos do pais

inclusive dos acervos estaduais, municipais e particulares.

No periodo imediato pés-ditadura militar, chamado de Nova Republica, ¢ introduzida uma
nova modalidade de auséncia. Apesar da criacio do Ministério da Cultura e outras institui¢oes
¢ elaborado um mecanismo que faz da auséncia do Estado nas politicas culturais uma
prerrogativa.

“A Lei Sarney e as subseqiientes leis de incentivo a cultura, através da isencio fiscal, retiram o
poder de decisdo do Estado e colocam a deliberagdo nas mios da iniciativa privada, ainda que
o recurso econdémico usado seja majoritariamente publico. Nesta perversa modalidade de
auséncia, o Estado estd presente apenas como fonte de financiamento. A politica de cultura,
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naquilo que implica em deliberagdes, escolhas e prioridades, é propriedade das empresas e suas
geréncias de marketing” (Rubim, 2010:3).

Porém ¢ no governo neoliberal de Fernando Henrique Cardoso e Francisco Weffort que esta
nova modalidade de auséncia atinge seu ponto culminante: “A cultura é considerada antes de
tudo ‘um bom negdcio’, como assinala o ja famoso manual da época editado pelo Ministério”.
(Rubim, 2010:3) Como as leis de incentivo passam a assumir o lugar das politicas estatais, o

mercado toma o papel do Estado.

Pode-se notar até aqui uma incapacidade histérica dos regimes democraticos brasileiros de
atuarem na area da cultura, s6 existindo tal politica partindo do autoritarismo: “Durante anos
fomos tutelados. O ufanismo era a tonica. Depois, no periodo democratico, chegamos a
enveredar pelo caminho oposto, fechando as brechas para o florescimento de uma cultura
autonoma” (Simis, 2007:136). O autoritarismo seria, de acordo com Rubim (2010:5), outra
triste tradicdo que estd presente nao somente em perfodos ditatoriais. Ele pertence a estrutura
social brasileira devido a sua desigualdade e seu elitismo. O elitismo pode ser percebido até
mesmo nas concepg¢oes daquilo que é definido e aceito como cultura e propagado na maioria
das politicas culturais empreendidas.

“Este elitismo se expressa, em um plano macro-social, no desconhecimento, perseguicio e
aniquilamento de culturas e na interdi¢io de acesso a determinadas modalidades culturais a
que ¢é submetida parte significativa da populagdo” (Rubim, 2010:5).

As ditaduras brasileiras pretendiam instrumentalizar a cultura a fim de domesticar seu carater
critico e submeté-la aos interesses autoritarios, ou seja, usa-la como fator de legitimacdo e
também como meio para a constru¢do de um imaginario de brasilidade e nacionalismo
homogéneos e favoraveis a elas (Rubim, 2010:4). E a partir desse ideal autoritario que é criado
o CPF na entao Escola Nacional de Musica (atual Escola de Musica da UFR]). Apesar da
reforma curricular, responsavel pela introdugdo da disciplina Folclore Nacional na Escola de
Musica, comegar no governo provisorio de Getdlio Vargas e nao durante a sua ditadura, o
ministro da Educacio e da Saude Francisco Campos possuia ideais fascistas sobre a educagao,

a qual ele acreditava deveria moldar o homem, como nos esclarece Barros (2009)

“Campos acreditava que o Estado liberal-democratico estava em processo de decadéncia e
desintegracdo e deveria ser substituido por um Estado totalitirio. Sua argumentacdo era
baseada na idéia de que o século XIX foi uma época de revolugdes, de liberdade e
individualismo. O século XX deveria seguir na diregdo contraria, visto que era necessirio
controlar a eclosio das massas populacionais através da sua manipulagdo politica. Esta
“conducio das massas” s6 poderia ser feita por um Estado com uma “ideologia especifica e
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precisa” (SCHWARTZMAN et all, 1984), capaz de exercer uma missdo pedagogica e técnica
eficaz para o controle da populagio” (Barros, 2009:58).

Dentro destes ideais Campos propde uma reorganiza¢ao da educacao superior brasileira. No
Rio de Janeiro isso se daria a partir da incorporagdao dos institutos de artes pela Universidade
do Rio de Janeiro (atual UFR]). Estes funcionavam até entido de maneira independente como,
por exemplo, a Escola Nacional de Belas Artes e o Instituto Nacional de Musica. “Francisco
Campos nomeou Lucio Costa para a diretoria da Escola de Belas Artes, e Luciano Gallet para
a direcio do Instituto Nacional de Musica (ARAGAO, 2005; ZAMITH, 1991, 1992), ambos
envolvidos com os ideais modernistas” (Barros, 2009:58). Francisco Campos também propoe
uma reforma curricular para o Instituto Nacional de Musica (nome anterior a Escola Nacional
de Musica) que apesar de ir ao encontro dos ideais fascistas também contemplava os
modernistas. Dizia que o ensino da musica s6 deveria interessar ao Estado enquanto esta
constituisse uma fungdo de cultura, organizando, traduzindo, dando forma, expressiao e
sentido a estados da alma coletiva (Marcondes, 2002 In: Barros, 2009:59).

“No projeto educacional de Francisco Campos, seria um perigo educar para a democracia; um
sistema em franca decadéncia. A educacdo deveria ter como seus objetivos “a preocupacio
com a integracdo politica, tendo em vista o crescimento das massas e a necessidade de
arregimentd-las segundo um idedrio comum” (Schwartzman et alli, 1984:51 In: Barros,
2009:59).

Forma-se entio uma comissao responsavel por esta reforma curricular do INM tendo como
membros Mario de Andrade e Sa Pereira. A comissio buscava, segundo Barros (2009:59), uma
maior “intelectualizagao” dos alunos rompendo com a tradi¢ao romantica individualista de
formacao de instrumentistas virtuoses caracteristica dos entao conservatorios de musica. Faz
parte dessas inovagdes propostas pela comissio a criagao de uma disciplina de etnografia
dedicada a musica que viria posteriormente a ser chamada de Folclore Nacional.

“A criacio desta disciplina atendia as demandas do projeto nacionalista-facista de Campos, ja
que era voltada para o estudo das manifestacOes culturais brasileiras [...] Da mesma maneira,
era condizente com as estratégias de nacionalizacdo, segundo o projeto estético modernista
proposto por Mario de Andrade que, como foi demonstrado, tinha o folclore como pega
chave para o desenvolvimento de uma musica nacional moderna (Barros, 2009:59-60)”

Esta visao elitista sobre a cultura popular nao era exatamente inédita no Brasil como nos conta
Alexandre Barbalho com enfoque principalmente na literatura:

“Mesmo quando os pensadores romanticos comecaram a valorizar a cultura fo/k, a cultura das
camadas subalternas, populares, considerada como a cultura legitima da nac¢o, sua esséncia,
portanto substrato da identidade nacional, constituindo no pafs os estudos folcléricos, isto
aconteceu, em um primeiro momento, a partir de uma perspectiva erudita. O folclore, nesse
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registro, funcionava como matéria-prima para que os intelectuais e artistas letrados
produzissem suas obras consagradas, onde muitas vezes estavam presentes as preocupacoes
nacionalistas ou regionalistas” (Barbalho, 2009:77).

Barros (2009) conta sobre a dificuldade que a reforma teve em ser aceita pelo corpo docente
do instituto, o que provocou muitas tensdes entre os professores e fez com que Luciano
Gallet se demitisse e niao concluisse o projeto. O INM foi entdo assumido por Guilherme
Fontainha e s6 entio conseguiram colocar em pratica algumas das orientagdes da reforma

curricular.

Resumindo, o processo da implementacio da disciplina de folclore comega no governo
provisorio, em 1931, e é concluida somente durante o Estado Novo, em 1939. Ou seja, apenas
na gestdo de Sa Pereira, que assumiu como diretor da ja entio Escola Nacional de Musica em
1938, ¢ que foi criada efetivamente a disciplina. Abriu-se entdo edital para a contratagao do
professor de catedra de Folclore Musical e Luiz Heitor Corréa apresentou-se como unico
candidato. Ele trabalhava como bibliotecario do INM e editor da “Revista da Associa¢ao
Brasileira de Musica”, e era mais envolvido com a area da histéria da musica do que com o
folclore. No entanto, a partir da sua contratagdo como professor catedratico da disciplina, Luiz
Heitor entrou em contato intenso com os estudos do folclore, envolvendo-se com projetos e
pesquisadores voltados ao assunto.

“A criacao da catedra, de fato, apresentava-se como um elemento estratégico do plano de
nacionalizagdo da musica visto que proporcionaria aos compositores em formagio o
contato com a musica folclérica. Todavia, deve-se considerar, também, que a participacio
dos intelectuais no ambito do Estado foi um elemento chave nesta conquista. E esta atuacio
que conseguiu viabilizar a criacdo do curso de Folclore Nacional” (Barros, 2009:60-61).

Outro exemplo de autoritarismo nas politicas culturais ocorre durante a ditadura militar, com
um investimento invulgar no desenvolvimento das industrias culturais no pais, gerando, como
fez o Estado Novo, legislagbes e organismos culturais como a Fundag¢ao Nacional das Artes
(FUNARTE). Com o objetivo do circuito cultural passar de uma predominancia escolar-
universitaria, como estava acontecendo no inicio da ditadura militar, para outro dominado por
uma dinamica de cultura midiatizada, ocorre a instalacio da infra-estrutura de
telecomunicacdes, a criagao de empresas como a Telebras e a Embratel e a implantacao de
uma légica de industria cultural. Deste modo o governo pode controlar rigidamente os meios
audiovisuais e buscar integrar simbolicamente o pafs, de acordo com a politica de “seguranca

nacional”.

41



Entre 1968 a 1974 o Brasil passa pelo periodo da ditadura militar que é caracterizado pela
dominagio através da violéncia, de prisdes, torturas, assassinatos e da censura sistematica,
provocando um bloqueio de toda a dinimica cultural anterior. “Epoca de vazio cultural,
apenas contrariado por projetos culturais e estéticas marginais, marcado pela imposi¢ao
crescente de uma cultura midiatica controlada e reprodutora da ideologia oficial, mas
tecnicamente sofisticada, em especial em seu olhar televisivo” (Rubim, 2007:106). A partir de
1975, com a violéncia um pouco menos rigorosa, o regime incorpora diversas iniciativas na
area das politicas culturais e cria-se um Plano Nacional de Cultura pela primeira vez no pafs.
Algumas institui¢oes também sao criadas neste mesmo ano como ¢é o caso da Fundagao
Nacional das Artes, o Centro Nacional de Referéncia Cultural e um pouco depois o Conselho

Nacional de Cinema e a Radiobras em 1976. (Amazonas, 2010)

E vilido para este trabalho ressaltar alguns acontecimentos neste periodo final da ditadura
marcado pela forte presenca de politicas culturais, que foram as renovagdes feitas por Alofsio
Magalhaes. Ele tinha uma concepgao de cultura que poderiamos chamar de antropoldgica,
inspirada em Mario de Andrade, com atengao voltada para o saber popular. Houve a partir de
entao uma renovagao nas antigas concepgoes de patrimonio do pafs através do acionamento
da nog¢ao de bens culturais, que apesar de suas limita¢oes possibilitou inova¢ao do IPHAN e a
criacio da Fundacio Nacional Pr6-Meméria® em 1979 e da Secretaria de Cultura do MEC

(Ministério da Educacio e Cultura) em 1981.

Aloisio Magalhdes morre em 1982, mas deixa tudo encaminhado para a criagio de um
ministério exclusivo para cultura, pois o setor de cultura esteve inscrito no Ministério de
Educagio e Saude desde 1930, e em 1953 passou a compor o novo Ministério de Educagao e
Cultura (MEC), ganhando a saide seu ministério proprio. Em 1985, com o fim da ditadura
militar, o movimento de oposi¢ao reivindica que o novo governo democratico dé
continuidade ao projeto de Aloisio e por isso é criado o Ministério da Cultura (MinC). Assim
reafirma-se a tradicao da ligacdao entre autoritarismo e politicas culturais, “se de um lado se
rechagam as iniciativas que favorecem a ‘cultura oficial’, a imposicdo de uma visio

monopolizada pelo Estado do que deva ser cultura brasileira, por outro, nao se pode eximir o

¢ Em 1979 o antigo SPHAN se transforma em instituto o IPHAN e ¢é dividido em SPHAN (Secretaria), na
condicio de érgio normativo, e na Fundagdo Nacional Pr6-Memoria (FNPM), como 6rgio executivo.
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Estado de prover esse direito social, de estimular e animar o processo cultural, de incentivar a
produgao cultural, sem interferir no processo de criacdo, e preservar seu patrimonio mével e
imével” (Simis, 2007:135). No entanto, particularmente no campo arquivistico, “[...] entre
1983 e 1989, os esforcos de reestruturagao organizacional do Arquivo Nacional produziram
resultados que ampliaram significativamente a lideranca da institui¢do no pafs” (Jardim,
1995:91). Com isso nota-se um autoritarismo e uma imposi¢ao da visao estatal na aciao do
Arquivo Nacional que comanda o sistema nacional composto por todas as instituicoes
arquivisticas do Estado, e segundo Antunes e Solis (1990:17) parafraseado por Jardim (1995),
esse autoritarismo ¢ confirmado uma vez que o Arquivo nacional

“|...] coletaria e centralizaria as informacGes sobre os acetvos das instituicdes detentoras de
arquivos permanentes, como também integraria os processos técnicos dessas institui¢oes,
independentemente de suas localizagdes administrativas; no destespeito aos principios legais e
constitucionais de autonomia entre poderes, estados e municipios; na indefinicdo sobre o que
seja politica nacional de arquivos, cuja competéncia é do Conselho Nacional de Arquivos,
“cabeca do sistema”, “desta forma amenizando o carater cesarista do Arquivo Nacional”; na
func¢io do Arquivo Nacional de “acompanhar e implementar a politica nacional de arquivos”.
No contexto da lei, s6 hd um entendimento possivel para essas atribuicbes: Ao Arquivo
Nacional do Poder Executivo cabera fiscalizar, (‘acompanhar’) e subordinar (implementar’ a
subordinacio) as institui¢bes arquivisticas a politica nacional de arquivos (leia-se as
determinacSes do Conselho); na indefinicio quanto a composicao do Conselho Nacional de
Arquivos; na superposi¢io a legislagio do patrimoénio histérico e artistico nacional” (Jardim,
1995:97-98).

Isso fez com que a preservagao arquivistica passasse a estabelecer um espago exclusivo de
poder, possibilitando o controle politico e arbitrario das competéncias e do campo da
preservagao arquivistica, delegando ou vetando iniciativas. Para Rubim (2010:6) “Auséncia e
autoritarismo produzem instabilidade” e esta outra “triste tradicio” tem uma faceta
institucional. Além da mudanga quase anual dos responsaveis pela cultura nio dando
continuidade aos projetos relacionados a ela, existem outros motivos para a instabilidade das

politicas publicas culturais como veremos a seguir.

Ap6s a ditadura militar entramos entdo num novo periodo politico no Brasil marcado pelo
neoliberalismo econémico. O segundo presidente na era da nova democracia, primeiro eleito
diretamente, Fernando Collor de Mello, acaba com o Ministério da Cultura em 1990
reduzindo-a a uma secretaria e extingue varios 6rgaos culturais que tinham sido criados
anteriormente como a Funarte e a Pr6-Memoria dentre varios outros. Seu discurso era em
prol da liberdade e contra o autoritarismo, mas com isso gerou uma quase extingao politica

cultural em seu governo, marcado pela auséncia e instabilidade.
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“O comedor e marajas [apelido dado a Collor], aproveitando esse clima, se negou a propor
iniciativas concretas, argumentando que o governo nao pode ter uma politica cultural, ja que o
Estado que empresa espeticulos, patrocina artistas ou promove iniciativas na verdade favorece
uma “cultura oficial”. Assim, proibiu que a geréncia dos teatros, festivais, concertos,
exposicoes, bibliotecas e museus ficasse a cargo dos artistas, empreendedores culturais e
educadores, nao dos burocratas” (Simis, 2007:1306).

Rubim (2010) narra alguns fatos historicos da politica brasileira que certamente contribuiram
para a instabilidade das politicas culturais:

A problematica implantacio do Ministério da Cultura nos governos Sarney, Collor e Itamar é
um dos exemplos mais contundentes desta tradi¢do de instabilidade da area cultural. Criado
em 1985; desmantelado por Collor e transformado em secretaria em 1990; pouco depois foi
novamente recriado por Itamar Franco. Além das idas e vindas, foram inacreditaveis dez
dirigentes responsaveis pelos 6rgdos nacionais de cultura em dez anos (1985-1994): cinco
ministros (José Aparecido, Alofsio Pimenta, Celso Furtado, Hugo Napoledo e novamente José
Aparecido) nos cinco anos de Sarney (1985- 1990); dois secretarios (Ipojuca Pontes e Sérgio
Paulo Rouanet) no periodo Collor (1990-1992) e trés ministros (Antonio Houaiss, Jer6nimo
Moscardo, Luiz Roberto Nascimento de Silva) no governo Itamar Franco (1992-1995). Por
mais brilhantes que fossem os escolhidos — e nem sempre foi o caso —, a permanéncia média
de um dirigente por ano, com certeza, criou uma instabilidade institucional bastante grave, em
especial, para um organismo que estava em processo de constitui¢io. (Rubim, 2010:7)

Apbs estes anos iniciais de instabilidade entra em cena o presidente Fernando Henrique
Cardoso (FHC) e seu ministro da cultura Francisco Weffort que permanecerio no poder por
oito anos. Apesar da aparente estabilidade no setor cultural ndio houve um aumento da
institucionalidade do Ministério da Cultura. Em 2002, dltimo ano de mandato da dupla,
apenas 0,14% do orcamento da Unido foi destinado a cultura, mostrando a pouca importancia
politica e institucional dada pelo governo federal ao seu Ministério, gerando assim outro fator
para instabilidade. E no governo FHC que projeto neoliberal é implementado mais
enfaticamente, a retragdo do Estado ocorre em quase todas as areas inclusive na cultura. A
politica cultural se restringe as leis de incentivo, como ja foi dito, que deixam nas maos das
empresas o destino da cultura.

“Enquanto no governo Itamar somente 72 empresas usam as leis (CASTELLO, 2002, p.
637), no governo Cardoso/Weffort este nimero cresceu, por exemplo, para 235 (1995);
614 (1996); 1.133 (1997); 1.061 (1998) e 1.040 (1999), e a queda acontecida de 1997 em
diante decorre do processo de privatizagio das estatais; que, em geral, no Brasil investem
mais em cultura que a iniciativa privada” (Rubim, 2007:109).

O governo FHC criou entdo inumeros artificios para fazer com que as empresas privadas se
interessassem pela sua politica cultural, ele ampliou o teto da rendncia fiscal, de 2% para 5%
do imposto devido e os percentuais de isen¢ao que antes ficavam entre 65% e 75% na maioria

das areas da cultura passou para 100%. Como resultado “a utilizagdo de dinheiro publico
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subordinado a decisao privada se ampliou bastante”(Rubim, 2007:110) deixando o poder de
deliberagdo sobre as politicas culturais para as empresas e seus departamentos de marketing
utilizando quase exclusivamente os recursos publicos sem contrapartidas por parte destas
empresas. Ocorre também a concentragdao de recursos em apenas poucos programas sem falar
nos projetos voltados para institutos criados pelas proprias empresas. As relagdes das
institui¢oes arquivisticas publicas com o conjunto da administragao publica também se tornam
pouco frequentes, tanto no que diz respeito a fungdes de apoio a pesquisas cientificas, quanto

em relagao ao apoio administrativo do governo (Jardim, 1995:74).

Contribui ainda para esse quadro de instabilidade a precariedade e deficiéncia no corpo de
funcionarios do ministério que muitas vezes nio ¢é profissionalizado. E preciso lembrar que a
continuidade das politicas culturais deve-se também a existéncia de um corpo funcional
suficiente e qualificado: “a instabilidade decorre igualmente da incapacidade dos governantes
de formularem e implementarem politicas que transcendam os limites dos seus governos e
tornem-se politicas de Estado no campo da cultura” (Rubim, 2010:9). No campo da
arquivologia também hd instabilidade por conta de seus recursos humanos tenderem a uma
baixa produtividade que é agravada pela escassa formagao académica e praticamente nenhuma
especializagdo em administracido arquivistica. “A inexisténcia de programas de gestao da
informagao arquivistica resulta em areas de armazenagem saturadas de documentos

acumulados desnecessariamente, além de equipamentos inadequados.” (Jardim, 1995:75)

Apos esse perfodo de extremo neoliberalismo entramos no governo de José Inacio Lula da
Silva tendo Gilberto Gil, um dos cantautores fundadores do movimento tropicalista, como
Ministro da Cultura. O Estado, entao, recupera seu papel mais ativo no campo cultural, onde
a propria nogdo de cultura foi alargada, buscando uma identidade mais dialdgica e
intercultural. O entdo ministro da cultura em 2003 cria a Secretaria da Identidade e da
Diversidade Cultural afirmando essa logica. No entanto ainda continuamos largamente
marcados por esta histéria politica de auséncia, autoritarismo e instabilidade no campo
cultural, dificil de ser modificada de uma hora para outra. Foram necessarios muitos anos para
construir esta historia, portanto talvez também seja preciso de outros tantos anos para
desconstrui-la. Para que ocorra alguma transformagao precisamos ter em mente que a cultura

¢ um direito e, nesse sentido, ¢ muito mais que uma atividade econémica, sem ignorar que a
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economia da cultura tenha hoje um papel importante na gera¢io de empregos (Simis,

2007:134)

Sabemos o quanto é urgente a definicdo de uma politica coletiva para o tratamento de acervos
musicais no Brasil e para Cotta (2006,:51) “sobretudo no que diz respeito as metodologias.
Alguns aspectos como a ética na relagdo arquivista/pesquisador/comunidade e nas diretrizes
para reproduciao e utilizacio de fontes sio fundamentais, assim como a definicio de
parametros para digitalizagdo de documentos”. Como podemos entao ter a interven¢ao Estatal
na cultura sem autoritarismo e com liberdade? Nao cabe ao Estado democratico dizer o que
deve ser cultura nem dirigi-la ou conduzi-la, mas sim formular politicas publicas que a tornem
acessivel, “divulgando-a, fomentando-a, como também politicas de cultura que possam prover
meios de produzi-la, pois a democracia pressupoe que o cidaddo possa expressar sua visao de

mundo em todos os sentidos” (Simis, 2007:135).

Voltemos, entdo, as questoes iniciais deste capitulo com relagao ao sentido e a importancia da

existéncia dos acervos fonograficos e conseqiientemente de pesquisas relacionadas a eles.

Rafael José de Menezes Bastos diz que os etnomusicélogos tém descoberto que nao apenas as
gravagoes que fazem, mas também as técnicas e aparelhagens (maquinas) que as produzem (as
gravagoes) estdo sendo radicalmente transformadas através de seu uso pelas pessoas das
comunidades estudadas que sao muitas vezes o universo de pesquisa, ou seja, por aquelas
pessoas que, no passado, os etnomusicélogos supunham como sendo passivas. Desta maneira
essas pessoas incluem a fonografia em sua propria histéria. E isso ocorre nio sé com a

fonografia, mas também com outras técnicas de reproducdo como a fotografia e o video

(Bastos, 2002:385-06).

Também Anthony Seeger, em seu artigo Archives as Part of Community Traditions, sustenta que ha
“[...] a tendéncia dos povos de todos os lugares de olhar para o passado quando eles estdo no
processo de criar um futuro transformado”. (Seeger, 2002:44) E ainda acerca deste tema cle
complementa em uma entrevista feita para Revista de Antropologia em 2007 “Se isso for
verdade, entdo os acervos nao sao repositorios de coisas velhas que ninguém quer mais, sao

repositorios de ferramentas de construcao do futuro” (Cohn et al, 2007:413).
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No Brasil, por exemplo, Cotta (2006,:44) fala da falta de acessibilidade principalmente dos
acervos privados. Mas que os publicos, as vezes por uma tentativa de conservagao ou falta de
estrutura técnica, também sofrem muitas vezes deste mesmo mal. Com a falta de acesso os
documentos dos acervos passam a ter, a meu ver e também ao autor, uma falta de sentido uma
vez que eles “nio tem valor por si s6, em si mesmos, mas somente na medida em que sao

interpretados, executados, estudados” (Cotta, 2006,:44)

Anthony Seeger propde que os acervos devem gerar dinheiro para manté-los e para pagar os
artistas que contribuem com eles através do uso e divulgagao do proprio material. “Talvez nos
nao devéssemos moldar nossas atividades em bibliotecas publicas gratuitas, mas procurar
maneiras em que pudéssemos reverter o uso de nossas cole¢des para um publico mais
abrangente dentro do apoio para as proprias colegoes”. (Seeger, 2002:46). Cotta concorda com
Seeger na medida em que também sugere a autogestao para 0Os acervos musicais, tanto os
publicos quanto os privados, e que para isso sejam criadas estratégias, pois ele acha que nao se
pode contar e nem ficar refém eternamente de agéncias de fomento e dos programas de
incentivo fiscal (Cotta, 2006,:51) E a partir desta perspectiva que irei fazer reflexdes sobre a
“Colecao Musica Popular Gravada na Segunda Década do Século” XX do acervo do
Laboratério de Etnomusicologia da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de

Janeiro.

Sabe-se, por exemplo, que por muito tempo as culturas populares, indigena, afro-brasileira
foram muito pouco contempladas pelas politicas culturais nacionais. “Por certo, eram
consideradas manifestagdes nao dignas de serem tratadas como cultura. Eram pura e
simplesmente reprimidas e silenciadas”, (Rubim, 2010:5) e talvez nido representassem a
identidade e a memoria de “brasilidade” que os governantes queriam estabelecer para gerar
unicidade. Nenhuma politica permanente foi implantada. As tentativas de politicas para as
culturas populares, como as realizadas por Mario de Andrade, foram reprimidas. A cultura
indigena foi completamente desconsiderada, enquanto a afro-brasileira, “durante anos
perseguida, s6 comecou a merecer algum respeito do estado nacional, pés Ditadura Militar,
com a criagdo da Funda¢ao Palmares em 1988, resultado das pressdes do movimento negro

organizado e da redemocratizagao do pais” (Rubim, 2010:5).

47



Apesar dessa triste realidade, no momento da criagio do acervo do LE, o Brasil estava
passando por uma adoragao as “raizes”, portanto essas manifestagdes culturais supracitadas
foram relativamente contempladas. Relativamente porque como ja foi dito o olhar sobre elas e
o objetivo de sua apropriacdo era de carater elitista e também pelo fato da pouca durabilidade
dessas agoes politicas, que como vimos, estava ligada ao autoritarismo. Por outro lado a
industria fonografica se compde como um territério quase em auto-gestio, que paralelamente
a qualquer politica gera produtos que efetivamente concorrem para as proprias politicas

culturais e as condicionam.

A colegao sobre a qual desenvolvi o trabalho ¢ um desses exemplos, uma vez que ela guarda
um repertorio que nao era contemplado pelas politicas culturais de nenhum governo desde a
sua cria¢ao até a atualidade, porém foi alocada em um acervo de uma universidade publica
que, pelo menos no momento da sua formagao estava de acordo com a concep¢ao dominante
do governo autoritario de Gettlio Vargas pelo seu teor “folclorico-nacionalista”, distinguindo-
se, portanto, da colegdo de carater comercial e urbano. Os acervos fonograficos inicialmente
formatados para guardar “originais”, guardam agora outros suportes que sao testemunho de
um ambiente alternativo ao que era propalado pelos governos e apoiado pelas politicas
culturais. Porém o acervo do LE abrigou esta colegdo de discos “comerciais”, portanto “nao
originais”, nao gravados como parte de pesquisa de campo, em uma época (1940) onde isso

nao era comuim.

Esse repertorio ligado a industria fonografica representa uma face da cultura que além de nao
ter sido durante muitos anos reconhecida como algo digno de a¢dao ministral — “O radio e a
televisao foram solenemente menosprezados pelo Ministério da Cultura, mesmo sendo os
equipamentos culturais mais presentes no territorio brasileiro” (Rubim, 2010:6) — foi também
negligenciada pelos estudos académicos, pelo menos no que diz respeito as praticas musicais.
Por isso outras questoes vém a tona: O que levou a professora Dulce Lamas a elaborar um
estudo, despendendo do seu tempo e de seus recursos, sobre as gravagdes comerciais do inicio
do século XX? Quais as relacdes politicas presentes neste processo de investigacio sobre a
“Colecao” de 78 rpms feita por ela e mais tarde continuada pela Professora Rosa Zamith? O
que esta colegdo e o acervo a que ela pertence representam hoje para a comunidade académica

e nao académica?

48



3. 0 ACERVO DO LE E SUA COLECAO DE DISCOS COMERCIAIS

3. 1- Luiz Heitor e a Criagdao do Acervo

O Centro de Pesquisas Folcloricas (CPF) foi inaugurado por Luiz Heitor Corréa de Azevedo
em pleno Estado Novo no més de novembro de 1943 e constituiu o primeiro acervo com
dedicacio aos estudos folcloricos dentro de uma universidade brasileira. O préprio campo de
pesquisa sobre cultura popular, chamado de folclore, esta desde o seu inicio vinculado a
pratica de colecionar. Em um primeiro momento niao tio de forma sistematica como
encontramos nos acervos de hoje, mas a partir do que Canclini (1997) chama de colecionismo,
algo que hoje em dia ¢ criticado pelos arquivistas por desmontar a organicidade dos conjuntos
de documentos e transforma-los em cole¢oes ao invés de arquivos. O autor diz que o folclore
nasceu a partir dos colecionadores e folcloristas que se transferiam para sociedades arcaicas, as
investigavam e acabavam por preservar “as vasilhas usadas nas refei¢oes, os vestidos e as
mascaras com que se dangava nos rituais e os reuniam em seguida nos museus” (Canclini,
1997:9). Apenas com a tomada de consciéncia do colonialismo como algo opressor, advinda
principalmente dos estudos pés-coloniais, é que a concepgao de folclore como colegio de
curiosidades e coisas exoticas foi entdo superada, pelo menos verbalmente. Com isso o
pensamento em relagdo as classes subalternas e suas idéias, crengas e visdes de mundo
precisavam de uma abordagem que nio fosse mais a partir do acumulo desorganico de
fragmentos elaborados pelas classes dominantes. Este tipo de abordagem nio se demonstrou
suficiente para efetuar um estudo e compreender essas pessoas ¢ realidades (Ginzburg,

1987:16)

A disciplina Folclore Nacional foi instituida em 1939 na Escola Nacional de Musica sob a
dire¢io de Sa Pereira, e estava inserida nos ideais nacionalistas e modernistas os quais o
Presidente Getulio Vargas apoiava no que dizia respeito principalmente as atividades musicais,
por reconhecé-las como ferramenta poderosa na educagao e na politica. Vale evidenciar, de
forma breve, a passagem de Luiz Heitor pela entio Universidade do Brasil, atual Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFR]J). Antes de ele fazer o concurso que lhe conferiria a catedra
da disciplina Folclore Nacional, Luiz Heitor ja ocupava, em 1939, o cargo de bibliotecario na
mesma instituicio e desenvolvia pesquisas no ambito da musicologia no campo da épera e

musica erudita (Zamith, 2008; Aratjo, 2011). No entanto, depois de assumir o cargo de
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professor, Luiz Heitor passou a se dedicar ao estudo do folclore de forma mais intensa, sendo
um dos fundadores da Comissao de Pesquisas Populares (CPP) em 1940. Segundo Barros

“A Comissao era dirigida por Matio de Andrade (que na época morava no Rio de Janeiro) e os
demais integrantes eram: Mariza Lira, Joaquim Ribeiro, Aires de Andrade, Brasilio Itiberé,
Leonor Posada, Renato Almeida, Silvio Julio de Albuquerque Lima e o préprio Luiz Heitor. O
CPP dedicava-se a estudar o folclore do contexto urbano do Rio de Janeiro”(Barros, 2009:62).

Em 1941 Luiz Heitor foi para os EUA, pois tinha sido indicado como consultor na Divisio de
Musica Pan-Americana pelo diretor da Divisio de Musica da Biblioteca de Nova York e
flautista, Carleton Prague Smith. Este ultimo veio ao Brasil através da Divisao de Relagoes
Culturais do Departamento do Estado norte-americano, a fim de estabelecer parceria com
paises prioritariamente da América Latina. O objetivo era debater as relagdes interamericanas
no campo da musica, e para isso fez-se uma conferéncia onde “foi elaborado um plano de
cooperagao e integracdo da musica dos paises americanos que deveria abranger diversos tipos
de organizagdes ligadas a musica (bibliotecas, universidades, gravadoras de discos, editoras), e
promover intercambio entre professores, compositores, instrumentistas e estudantes de
musica de diversos paises” (Barros, 2009:63). Chatleton Prague Smith fez entio um
mapeamento de pessoas que seriam essenciais para o plano acontecer, e entre elas estava o

nome de Luiz Heitor para area de musicologia.

O interesse dos EUA para com o Brasil nio era ingénuo. Em 1939 ja havia comegado a
Segunda Guerra Mundial e o regime autoritirio de Getdlio Vargas preocupava os norte-
americanos por se aproximar da ideologia fascista. Isto levou os EUA a intensificar a sua
propaganda e a¢Oes que firmassem a sua parceria com o Brasil como a relatada no paragrafo
anterior. No ano que passou nos EUA (1941) Luiz Heitor trabalhou com Alan Lomax na
Biblioteca do Congresso dos EUA, coletando métodos e técnicas para a pesquisa de musica
folclorica. Foi através das fichas elaboradas por Lomax, que Luiz Heitor, e mais tarde Dulce
Lamas, efetuaram o preenchimento em campo. Pode-se dizer que

“Alan Lomax ajudou a definir as linhas mestras da pesquisa ¢ os procedimentos de
documentacdo das entrevistas e do repertério, cabendo a Luiz Heitor os critérios
administrativos das expedi¢es e técnicos das gravacOes. [...| A intencdo era, sem duvida,
padronizar o recolhimento de dados imprescindiveis, de forma que todas as pesquisas
pudessem voltar com campos de informagdo semelhantes para futuras analises dos dados”
(Zamith, 2008:47).

Ainda antes da inauguracao do Centro de Pesquisas Folcléricas, Luiz Heitor fez sua primeira

expedi¢do para pesquisa de campo em 1942, em colabora¢io com a Biblioteca do Congresso
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dos EUA, que se realizou em Goias. Seqiencialmente desenvolveu mais trés pesquisas de
“coleta” musical, através da mesma parceria, no Ceara (1943), Minas Gerais (1944) e Rio
Grande do Sul (19406). Esses lugares foram escolhidos como campo, pois ainda nao haviam
sido abrangidos por Mario de Andrade em sua Missio de Pesquisas Folcloricas iniciada em
1938 e portanto Luiz Heitor visava complementa-la (Zamith, 2008; Barros, 2009; Araujo,

2011).

Segundo Zamith (2008:48) Luiz Heitor havia pensado no CPF nao apenas em seu ambito
nacional, mas também internacional e tinha a intencio de trocar informacdes com os
principais musicologos da época. Logo, nada mais coerente do que ir para Paris, quando
obteve oportunidade em 1947, para dirigir os Servigos de Musica da UNESCO. Assim suas
atividades relacionadas com o magistério no CPF tiveram uma duragdo de oito anos, de 1939 a
1947. Foi provavelmente neste seu ultimo ano de magistério no CPF que Luiz Heitor
autorizou a transferéncia da “Cole¢ao de Musica Popular Gravada na Segunda Década do
Século” (titulo registrado na publicagio do catdlogo da colegdo), que se tratava de gravagoes
comerciais realizadas entre 1910 e 1917. Falaremos no item a seguir mais detalhadamente
sobre a colecdo. Sera que ja naquela época Luiz Heitor, apesar de ter um perfil muito
semelhante ao dos folcloristas da primeira metade do século, seguindo as listas de Lomax,
tinha também uma visao holistica do que viria a ser um acervo de som, local onde se encontra
nao s6 gravacoes de terreno, mas também gravagdes comerciais? Para que nao haja uma
precipitagao sem fundamentos suficientes, seguirei com a histéria do LE para chegarmos as
motivagoes que levaram ao longo da histéria ao acolhimento, investigacdo e apreciagao desta

colecio.

Quem o substituiu, em 1948, foi a professora Henriquieta Rosa Fernandes Braga como
catedritica interina de Folclore Nacional. Porém como nos conta Rosa Zamith, tanto em seu
artigo de 2008 quanto na entrevista realizada por mim, Henriquieta se desvincula da disciplina
folclore e passa a se dedicar principalmente ao ensino de Histéria da Musica na mesma
institui¢ao. Em 1949, Dulce Martins Lamas, que assim como Henriquieta, havia sido aluna de
Luiz Heitor, passa a ocupar o cargo de Técnico Pesquisador de Folclore Musical no CPF.
Desde entio ela fica como responsavel do acervo e em 1959 ela passa a ocupar o lugar de
Catedratica Interina de Folclore Nacional, ja que a professora Henriquieta muda sua area de

atuacdo. Portanto, a principal encarregada pelo CPF entre os anos de 1949 e 1984 foi a
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professora Dulce Martins Lamas, figura que daremos uma aten¢ao mais especial adiante por
ter sido a responsavel, com ajuda da ex aluna Rosa Zamith, pela catalogagiao da “Colegao de
Musica Popular Gravada na Segunda Década do Século” XX. Na entrevista realizada dia 16 de
setembro no proprio LE com a professora Rosa Zamith, a primeira coisa que coloquei foi que
eu estava realizando uma pesquisa sobre o acervo do LE e mais especificamente sobre a
“Colecao” catalogada por Dulce LLamas e se ela tinha algo para falar em relagio a isso de uma
forma geral e entdo ela comegou

“Luiz Heitor ele vai embora pra Paris [...] Como o [..] Luis Heitor é secretirio da
UNESCO, ele vai [...] Aqui tinha uma pessoa que se chamava Henriquieta Rosa Fernandes
Braga que [..] praticamente ndo trabalhou com o acervo, mas ela dava aula, mas logo
depois |[..] ela foi ser professora de histéria da musica, inclusive ela foi minha professora
de histéria da musica [...] A pessoa que cuidou do acervo durante todo o tempo que esteve
aqui na Escola foi Dona Dulce. Depois eu entrei [...] pra ser assistente da Dona Dulce e...
os discos estavam af, esses discos [...] quem estabeleceu os critérios do formato foi o Luiz
Heitor. [..] Ele que estabeleceu quais eram os pardmetros de como deviam ficar essas
fichas pra [...] registro” (Zamith, 2011:entrevista).

3. 2- A “Colegao Musica Popular Gravada na Segunda Década do Século”

A “Colecao Musica Popular Gravada na Segunda Década do Século” é fruto do material
transferido da antiga Secao de Registro Autoral da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro por
solicitacao do Professor Luiz Heitor Corréa Azevedo, para o entio Centro de Pesquisas
Folcléricas da Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil. Segundo o prefacio do
catalogo desta colegao, que foi escrito por Luiz Heitor, Claudio S. de Medeiros de Lima foi
quem sugeriu a transferéncia desses discos para a Escola Nacional de Musica. Este era um
antigo conhecido do Luiz Heitor e na época, que foi por volta de 1947, ocupava um posto de
dire¢ao na Biblioteca Nacional. Esta transferéncia s6 poderia ser feita com a autoriza¢do do
Ministério da Educa¢ao que na época era junto do Ministério da Saude. Luiz Heitor deixa
registrado em seu prefacio datado de 1987 — escrito bem antes da efetiva publicagio do
catalogo que s6 ocorreu em 1997 — que a Direcao da Escola de Musica fez tudo o que era
necessario para que acontecesse a transferéncia, e que apesar da lentidio devido a burocracia
inerente, nao houve dificuldades e meses depois a cole¢ao ja se encontrava no CPF. Acontece
que quando a colecao chegou a Escola de Musica, Luiz Heitor ja estava ausente do Brasil, e
quem tinha ficado encarregada de continuar os trabalhos de pesquisa foi a, entio técnica,
Dulce Lamas. Na entrevista realizada com a professora Rosa Zamith, quando perguntei sobre
o motivo do material ter saido da Secdo de Direitos Autorais da Biblioteca Nacional, ela diz

que seria pelos discos estarem la abandonados. Depois complementa sua narrativa contando
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que houve um problema quando o material chegou a Escola de Musica, pois a sua chegada
nao foi avisada. Por conseguinte os discos ficaram novamente abandonados em local
propenso a pegar chuva. Em suas proprias palavras:

“Tem uma histéria que Dona Dulce me contava que era uma histéria de nio terem avisado,
uma coisa meio de competi¢io politica no meio disso [...] o Luiz Heitor também foi embora,
entdo foi Dona Dulce que pegou esse material. Entdo esse material ficou molhado, ficou...
essas coisas que as vezes acontecem’ (Zamith, 2011:entrevista).

Através desta histéria narrada por Rosa Zamith, podemos constatar que diferengas politicas
provocando confrontos entre colegas nao é algo novo na Escola de Musica da UFR], ainda
por cima relacionando o CPF como alvo. A transferéncia ¢ um dos processos técnicos basicos
que o arquivista precisa implementar para garantir uma destina¢do adequada aos documentos.
Os outros processos técnicos basicos, e que estao igualmente relacionados as etapas do ciclo
vital dos documentos, sdo a gestao documental, a avaliagiao e o recolhimento (Cotta, 2006,:27).
Para que fique mais claro vou rapidamente descrever o que seria o ciclo vital dos documentos

para depois explicitar os processos acima citados, em relagao a cole¢ao em analise.

“Tal como um organismo vivo, os documentos cumprem um ciclo de vida, desde sua
produgao até o seu eventual desaparecimento” (Cotta, 2006,:21). O ciclo vital teria trés fases
ou idades. A primeira é chamada de fase corrente e diz respeito a fase em que o documento
esta em “pleno uso funcional”, ou seja, o documento ¢ inicialmente ligado a uma atividade e
nesta fase ela ainda esta em andamento. Neste caso, os discos que pertenciam a Biblioteca
Nacional tinham a fun¢do de documento de registro, a fim de controlar o que era ou nio
produzido no ambito musical no Brasil. “A func¢ao a que se liga 0 documento ¢ importante no
sentido de que da a medida de seu valor, ¢ ela que fornece elementos para compreender as

relagoes existentes entre o documento e o contexto em que foi produzido ou recebido”

(Cotta, 20006,:21).

Depois da primeira vem a fase intermediaria, na qual o documento nio se encontra mais em
uso funcional, pois a atividade a que ele se relacionava chegou ao fim, no entanto nao pode ser
descartado devido a prazos legais ou outros aspectos relacionados a sua atividade anterior. Por
fim chega a chamada fase permanente, que ¢ a ultima. O documento ¢ entdo recolhido a um
local de preservacao que conserva fisicamente e também seu valor informativo ou probatério.
No caso dos discos da colecio eles foram encaminhados para o CPF compondo seu acervo,

por terem sido considerados de valor informativo, histérico e/ou musical. Neste local os
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discos, que anteriormente serviam para registrar e dar direitos aos autores, passaram a ser uma
colecao de acervo de um Centro de Pesquisas universitario, ganhando uma nova significagao.

“Os objetos no acervo histérico perderam seu ‘lugar original na vida’ e entraram num novo
contexto o qual da a eles uma chance de segunda vida que prolonga consideravelmente sua
existéncia [...] B tarefa de outros como os pesquisadores académicos ou o artista de examinar
os conteudos do acervo e reclamar a informacio concebendo ele em um novo contexto”
(Assmann, 2008:103).

Voltando entdo aos processos técnicos basicos aplicados aos documentos durante todas as
etapas seu ciclo vital, comegaremos pela gestio. “E a gestio adequada dos documentos
correntes de hoje que garantira a plenitude do seu potencial informacional no futuro” (Cotta,
20006,:27). Ja o processo de avaliagao é que “determina o prazo de guarda de documentos” e
consequentemente seu o valor arquivistico. (CONSELHO INTERNACIONAL DE
ARQUIVOS, 2000:14). Chegamos entdo a transferéncia, que junto ao processo de
recolhimento fez com que o material da Se¢iao de Registros Autorais da Biblioteca Nacional
chegasse ao CPF.

“A transferéncia é a operacao de retirar do local original em que foram acumulados aqueles
documentos que ja nio tém uso corrente, mas que nio devem ser descartados [.] E
fundamental para evitar o descarte sem critérios, assim como para preparar o recolhimento a
um arquivo permanente. [...] O recolhimento ¢ a operagdo de guardar os documentos que ji
ndo tém uso corrente mas revestem-se de valor de informacido (ou valor secundario) em um
arquivo permanente” (Cotta, 2006,:28).

Encarregada de catalogar esses discos que agora integravam o acervo do CPF, a professora
Dulce Lamas comegou o seu trabalho sem nenhum subsidio para a pesquisa. Segundo Rosa
Zamith, ainda respondendo a primeira pergunta da entrevista, a professora Dulce Lamas
realizava este trabalho nas horas vagas que tinha entre as atividades de magistério e outras
atividades de pesquisa. Primeiramente fez uma ficha, igual as elaboradas por Lomax para Luiz
Heitor, para cada disco - ou lado do disco quando era o caso dos discos duplos - com
informagoes sobre autoria, intérpretes, género musical, gravadora, ano de gravagao e a relativa
numeracao do disco. O catalogo foi terminado com a grande ajuda Rosa Zamith (sua ex-aluna
e futura professora assistente da UFR]), por volta do ano de 1987. Porém s6 foi publicado em
1997 em forma de livro intitulado “Cole¢ao de Musica Popular Gravada na Segunda Metade
do Século” sob a coordenagao desta ultima apds as mortes tanto de Dulce Lamas como de
Luiz Heitor, que ocorreram no més de novembro de 1992 com intervalo de onze dias

(Zamith, 2008:51).
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Segundo LLlamas (1997) “os discos se encontram devidamente catalogados” (LLamas, 1997:17) e
a cole¢do consta de 469 discos que foram gravados pelo processo mecanico em 78 rota¢oes
por minuto (rpm), entre os anos de 1910 e 1917. A colegao contém 13 discos da Columbia
Record (série B) gravados em ambas as faces; 259 Disco Odeon/Odeon/ Odeon Record, ou seja
discos da Casa Edison, também gravados em ambas as faces; 115 discos Favorite/ Faulhaber e 82

Phoenix destas duas dltimas sio discos gravados em uma tnica face.

No catalogo ha a informagao de que ao solicitar a transferéncia dos discos da Biblioteca
Nacional para a Escola de Musica, houve possiveis quebras de exemplares, enquanto outros
chegaram duplicados e posteriormente mais trés dos discos também sofreram danificacao.
Estes discos quebrados estio devidamente indicados no catalogo com a letra Q ao lado de sua

numeracao.

Em relagdo as gravadoras envolvidas na cole¢ao, a Columbia langa seu primeiro catalogo em
1912, segundo Dulce Lamas, e tinha como representantes no Brasil a Campos & Cia. Seus
discos estdo mais completos em informacio que vem no selo do préprio disco, no entanto
nao possui a introduc¢ao falada como os demais da época, talvez até porque nao precise, ja que
a informacgao ja esta escrita. A Odeon, por ser a que contém maior quantidade de discos na
colecao e por seu representante, Fred Figner, ser responsavel pela primeira fabrica de discos
gravados e prensados no Brasil, levara uma atencao especial no capitulo em que tratamos da
fonografia no Rio de Janeiro, falando mais especificamente da Casa Edison. No entanto, além

de gravar no Rio de Janeiro, Fred Figner gravou pela Odeon em outros estados brasileiros.

A grande maioria dos discos desta cole¢ao tem alguma relacao com o Rio de Janeiro, seja sua
prensagem, sua gravagao ou divulgacdo. Apesar disso, 30 discos possuem origem rio-
grandense e provavelmente mais de 15 sao de Sdo Paulo. Sobre os primeiros a autora diz no
catalogo:

“Tinhamos mesmo reparado a diferenciagio nos 30 discos do Rio Grande do Sul pertencentes
a nossa colecio, tanto pela numeracdo em seqiiéncia como pelos intérpretes e, especialmente,
pela citacio do autor nas musicas, embora, encontremos ligeiros deslizes, como se pode
averiguar na parte dos autores” (Lamas, 1997: 22).

Ja sobre os que sao possivelmente de gravagao paulista, Dulce Lamas diz que além de virem

logo antes da série do Rio Grande do Sul, a colegdo nessa faixa, ou seja, entre 0os nimeros

55



120589 e 120689, possui apenas 15 discos faceis de identificar pelo repertério, assim como
pela maneira de como eles sao anunciados explicitando sua origem:

“Trata-se, evidentemente, de discos gravados na Paulicéia, percebendo-se inclusive diferencas
na maneira de anunciar os discos: ‘Gravado pelo Grupo dos Chorosos de Sao Paulo’ ou
‘Grupo do Canhoto de Sdo Paulo’ etc” (Lamas, 1997:22).

Os discos gravados em Sao Paulo, no entanto, nio acabam onde come¢am os do Rio Grande
do Sul. Logo apds a série rio-grandense aparecem outras gravagoes paulistas, porém nao tem

como provar que Fred Figner tenha voltado a Sao Paulo depois de gravar em Porto Alegre.

Ainda sobre os discos da Odeon, apenas o repertério de banda vem citando os autores, o que
dificultou a catalogacdo. E apesar de terem sido pesquisados na Segdo de Registros Autorais
da Biblioteca Nacional, ndo é possivel encontrar todos. Um dado interessante é que a maioria
dos autores presentes corresponde aos anos 1910 a 1914 e bem poucos sao dos anos de 1915
a 1917, talvez isso indique que nessa época comegara ja a ser feito o registro de outra maneira
ou em outro lugar:

“Julgamos que a pesquisa do ponto de vista da autoria das musicas gravadas sem citagdo do
autor teria como fonte mais fidedigna exatamente os velhos livros da Sec¢do de Registro
Autoral, de onde provém os discos desta cole¢io. Mas, ainda assim, surgem dividas” (Lamas,
1997:21).

Os discos da Favorite Record tinham como representantes os irmao Faulhaber, o local de suas
gravagdoes era em anexo ao estabelecimento comercial da Casa Faulhaber, a Rua da
Constitui¢ao, numero 36 no Rio de Janeiro. Apesar de gravados no Brasil, seus discos eram
prensados na Alemanha “de onde retornavam em quantidade para atender ao consumo”
(Lamas, 1997: 26). Em seu repertorio sio encontrados principalmente os intérpretes da Casa
Faulhaber, dentre os quais possuem, Banda, Sexteto, Quarteto, Terceto e ainda grupos
cariocas como, por exemplo, o “Grupo do Louro”, “Grupo Carioca e “Pessoal do Bloco”.
Todos os registros requeridos pela firma Irmaos Faulhaber & Cia para os discos Favorite Record
na Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro aparecem como tendo sido gravados entre os anos
de 1911 e 1913 nesta colecao. Os cessionarios dos discos Phoenix foram Julio Bohm & Cia.
com prensagem na Alemanha. Contudo, na colecio em questdo a autora chama a atengio que
existe um unico disco Phoenix gravado com Carinhos Santos (Schot.) e fabricado por Severio

Leonetti que, de acordo com Paixdo Cortes, foi o segundo fabricante de discos no Brasil.
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Julio B6hm era cunhado de Fred Figner e proprietario da Casa Edison em Sio Paulo junto
com seu sbcio, Gustavo Figner, irmao de Fred. Os discos Phoenix destinavam-se a Casa
Edison paulista. Os discos desta gravadora tém no repertério principalmente musicas
interpretadas por grupos de chordes cariocas como o “Grupo do Louro” e “Caravana de Sao
Christovao”, mas também aparecem compositores paulistas nestas gravacdes. De acordo com

os registros, todos os discos Phoenix foram gravados em 1914.

Esta cole¢ao possui 72 gravagoes de “musica vocal”, que define o universo de estudo, analise e
performance deste trabalho. Estas gravacoes estao dividas nos seguintes “géneros musicais™:
arranjos comicos, batuque sertanejo, cang¢des, fado, modinhas, lundus, sambas e serenatas.
Duas foram gravadas pela Columbia Record, 46 pela Disco Odeon/ Odeon/ Odeon Record, 13 pela
Favorite/ Fanlhaber, 11 pela Phoenix. Mantendo assim a mesma relagio quantitativa do total de

musicas gravadas por gravadoras.

As classificadas como modinhas sdo as que aparecem em maior nimero, havendo 30 delas, e
sendo sua grande maioria gravada pela Odeon. Segundo o préprio catalogo de Lamas (1997), e
suas notas de rodapé que foram acrescentadas por Zamith (2011:entrevista) algumas destas
modinhas tentam fazer uma relagdo com a cultura portuguesa como ¢é o caso de “Doncella”
(FR 1-455150) ¢ “Loiras Trangas” (FR 1-455148), ambas gravadas pela Favorite Record, onde os
intérpretes Zeca e Orestes de Matos, respectivamente, cantam como Lusitanos, de acordo
com Dulce Lamas em seu catalogo feito a partir de suas fichas. Ja em “Saudades da Terra”
(OR 10321), gravada pelo Odeon Record, e interpretada por Bahiano, explicita a cultura através
da tematica. As modinhas que foram gravadas no Rio Grande do Sul sio em sua maioria
interpretadas por Xira e acompanhadas por violao. Em seu catalogo, Dulce Lamas explica o
uso deste instrumento nas modinhas

“E necessario lembrar que, nessa época, nio se criavam modinhas de feitura rebuscada, como
o faziam os compositores do I ou 1l Impérios. Elas eram destinadas aos saldes e seus autores
compunham tanto musica para oficios religiosos quanto para 6pera, como é o caso de José
Mauricio, Carlos Gomes, e outros. A modinha no segundo decénio do século, deixa de ser
elitista e torna-se, acompanhada do violdao, um género de musica de serenata, cultivada pelos
segmentos mais modestos da sociedade, e, assim, se transforma em plebéia, popular” (Lamas,
1997:217).

Apesar da linguagem, que hoje em dia pode ser considerada um pouco depreciativa e
preconceituosa, podemos entender que a modinha passa a usar o violao como instrumento de

acompanhamento e a ser praticada nao apenas por uma elite, mas também pelas classes mais
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desfavorecidas. Através desta constatagio podemos notar a circularidade cultural que a
musica, por ser uma expressao artistica fluida e dificil de conter, proporciona. Uma vez que
estas musicas gravadas eram destinadas a classe média alta, ou seja, a burguesia emergente, por
que utilizar uma linguagem, no caso a modinha com voz e violao, que pertencia supostamente

as classes menos abastadas?

Continuando com a referéncia a Portugal, ha na cole¢do a grava¢io de um fado intitulado
“Fado dos Desejos” (CR 12208-1-1) gravado pela Columbia Record, de autoria de Chiquinha
Gonzaga e cantado pela chamada cangonetista portuguesa Delphina Victor.

“A influéncia da cultura portuguesa na musica popular brasileira foi muito expressiva na
segunda década do nosso século, na fase da industrializacdo, ou seja, da fabricagdo do disco no
Brasil. Para a verificagdo de tal fato, ¢ suficiente que se consultem catilogos da Casa Edison
ou, até mesmo, o primeiro da Columbia Record, publicado em 1912. Neles se destacam se¢oes
com relagdes de musicas portuguesas, como fado, cangdes, etc.” (Lamas, 1997:218)

Os Lundus desta cole¢ao sao seis. Neles podemos notar que nas gravagoes destas épocas era
comum reaproveitar a mesma melodia de musica em outra sem ter muitos problemas com
questoes de direitos autorais, ja que nao era devidamente regulamentado. E o caso, por
exemplo, de “Chegou do Matto” (DP 70661) de Pedro Souza gravado pela Disco Phoenix que
aproveita a melodia do também lundu “Batuque na Cozinha” (FR 1-455157) de José Xavier
Lima gravado pela Favorite Record. O primeiro é interpretado por Tomaz Souza que canta
fazendo uma voz de cariter humoristico e emite um som como se estivesse pitando o
cachimbo, a musica fala de um possivel escravo que chegou do mato cansado e que quer ter
alguma relacdo afetiva com sua sinha, segundo o catalogo ele tenta imitar um preto velho, o

que ¢ bastante plausivel.

No Lundu “Garage” de José Serrano, cantada por Serrano e acompanhada por violao, Dulce
Lamas diz possuir um ritmo estranho ao lundu, uma vez que possui 0 compasso ternario.
Podemos notar entao a sua concepg¢ao do que é lundu ¢ um pouco limitada as caracteristicas
musicais como o compasso. Ela também fala, se referindo a todos os lundus da colecao, que
eles possuem “estrutura singela e tendem para uma forma binaria” (Lamas, 1997:218) e ainda
acrescenta que algum deles deveriam ser considerados “arranjos” e nao lundus, pois possuem
partes faladas intercaladas com cantadas como ¢é o caso de “Batuque na Cozinha”. Bem, na
época em que essa colecgao foi agregada ao CPF, o seu acervo fonografico constava apenas de

musicas da tradigao oral como aquelas “coletadas” por Luiz Heitor, que constavam mais de
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300 gravagdes em disco, realizadas em Goias (1942), Ceara (1943), Minas Gerais (1944), Rio
Grande do Sul (1946) que foram publicadas, em catalogos separados por estado, pelo proprio
Luiz Heitor assim como pela professora Henriquieta Rosa Fernandes Braga e Dulce Martins

Lamas.

Era evidente que a atividade em destaque do CPF era a chamada “colheita” de repertorio
folclorico e a gravagao de discos desse repertorio, até mesmo porque, como ja foi dito
anteriormente, tinha-se como objetivo formar compositores eruditos que utilizassem a
producido dos artistas populares como matéria-prima para suas composicoes. Este era o plano
de nacionalizacio da musica desenvolvido por Mario de Andrade e aceito e difundido entre os
modernistas. Barros (2009) explica como seria esse processo a partir de leituras de Travassos
(2003) e do proprio Andrade (1972)

“O compositor deveria se apropriar dos elementos caracteristicos da musica popular;
desenvolver uma intensa intimidade com a musica popular, ao ponto de tornar estes
elementos algo espontineo na sua criagio musical. Isto seria feito através de um processo de
aculturacio dos compositores. Estes deveriam se permitir um contato intenso com a musica
folclérica |[...] deveriam desenvolver uma militincia em prol da nacionalizacio, “sacrificando
impulsos expressivos” e dedicando-se ao estudo da musica folclorica, feito através da sua
coleta, nota¢ao musical e analise [...] Em seguida, o compositor reproduziria racionalmente, na
sua proépria criacio musical, elementos caracteristicos encontrados na musica folclérica. Apos
incorporar estes elementos e torna-los inconscientes na sua escrita, 0 compositor estatia apto a
elaborar e produzir musica nacional de “nivel artistico”, capaz de fazer frente a producio
musical européia” (Barros, 2009:53)

A este ideal nacionalista juntava-se uma visao, quase mitica, sobre as expressoes culturais dos
chamados “primitivos” ou daqueles que se acreditavam ter menos contato com a “civiliza¢ao”.
Estes “povos” seriam dotados de uma aura de autenticidade e pureza que deveriam ser
preservadas e a0 mesmo tempo utilizadas para que a expressao individual do compositor da
academia fosse a expressio da nagao. Luiz Heitor compreendia o processo de transformacio
da musica “tradicional” brasileira e o acha inevitavel, porém prejudicial. Portanto o seu papel,
assim como de outros folcloristas, seria nao deixar morrer esta tradi¢ao testemunhada por eles
que seria a legitima. Compartilhava da visio muito corrente na época, e que foi um pouco
herdado pela sua aluna e depois colega Dulce Lamas, de que o contato das tradi¢oes musicais
brasileiras com os meios de comunicacao que surgiam era uma ameaca de “corrupcao ou de
deliqiescéncia neste mundo vertiginoso em que vivemos” em suas proprias palavras (em A4
Escola Nacional de Miisica e as pesquisas de folclore musical no Brasil) citadas por Zamith (2008:48)

“O radio, cuja forga de penetragdo nao conhece limites, se encarrega de propagar o seu tipo de
musica urbana pelos sertdes afora [...] Tudo isso ndo podemos evitar mas devemos precaver-
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nos contra o reflexo dessas modificagoes na linfa sensibilidade do folclore |[...] Cumpre-nos,
portanto, tomar as medidas necessarias para remediar a transformacgio ou desaparecimento da
arte popular tradicional que estamos testemunhando. Temos que proceder ao arquivamento
do que ainda resta para servir de amostra aos posteros e fornecer aos pesquisadores elementos
para melhor compreender o processo de transforma¢do do homem brasileiro e de sua musica”
(Zamith, 2008:48).

Logo, e de acordo com esta forma de ver, as manifestagoes “folcloricas” expressariam a alma,
a personalidade, a esséncia do povo brasileiro, “seriam o nucleo da identidade da nagao” onde
aspectos instintivos provenientes do inconsciente podiam ser encontrados (Barros, 2009:55).
Era essa expressio, que acreditava-se livre da individualidade subjetiva burguesa, que poderia e
deveria ser transformada pelos “artistas”, no caso “compositores”, em arte erudita, moderna e
nacional. “A férmula ‘lirismo + arte = poesia’ daria lugar a uma nova concepg¢ao no plano de

Mario: ‘expressao instintiva do povo + trabalho consciente dos artistas = arte moderna

nacional” (Barros, 2009:55).

Dentro desta perspectiva, que hoje em dia soa, ao invés de dignificante da cultura popular
como se achava na época, um tanto etnocéntrica, ja que nao considera as expressoes populares
como arte nem seus agentes como artistas e criadores dignos, parece um pouco contraditério
o armazenamento de musica popular urbana no CPF. Ou ainda, uma vez que além de nao
pertencer a mitica musica folclorica rural, esta musica se inscrevia no nicho propagado pelos
meios de comunica¢do em massa e, portanto, era responsavel pela contaminagio da “musica
auténtica”, a0 mesmo tempo que também nao serviria de matéria prima para os compositores
eruditos, nio seria considerada perda de tempo e energia, a catalogagdo e pesquisa intensa

sobre esta colecdo,?

Voltaremos a essas questdes ao final do capitulo, pois acreditamos que até ld teremos mais
subsidios para discuti-las. Entretanto, é valido adiantar, que por outro lado, o préprio Mario
de Andrade admitia em seus escritos, a influéncia que essa musica popular urbana do final do
século XIX e gravada no inicio do século XX possufa das musicas rurais. Porém os estudantes
teriam disponiveis as proprias musicas folcloricas e era com essas que Luiz Heitor e depois
Dulce Lamas baseavam suas aulas de Folclore Nacional, produzindo fichas de transcricdo. O
que Mario de Andrade acaba por admitir é a inevitabilidade de certa pratica musical ter

contato e influéncia de outras, por mais “afastada da civilizacao” que esteja a troca sempre
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acontece. Seja da musica urbana “contaminando” a folclérica, seja da folclorica

“enriquecendo” a urbana, ele acreditava.

Luiz Heitor em suas pesquisas de campo nos anos 1940, antes mesmo da transferéncia da
“Colecao” para a Escola Nacional de Musica, acabou por encontrar e registrar “musica
popular urbana”. Em sua primeira viagem, para Goias, ele escreve que encontrou um violeiro
tocando chorinho. Em uma entrevista realizada com o professor Samuel Araujo, atual
responsavel pelo Laboratério de Etnomusicologia da UFR], ele conta como isso foi registrado
no catalogo de Luiz Heitor correspondente a Goias, apontando o tom de desapontamento em
que Luiz Heitor escreveu sobre esses registros. Provavelmente por esperar encontrar algo mais
“puramente tradicional”, e ter se deparado com uma realidade em que as musicas de “origem
rural” ja estariam um tanto “contaminadas” pela musica popular que era propagada pelo Rio

de Janeiro.

Notemos também que a “Cole¢ao” chegou na Escola de Musica, apesar das dificuldades, nos
anos de 1940, mas sua catalogacio apenas comecou nos anos de 1960-1970. Para
compreendermos a funcdo, a importancia e o desenvolvimento desta cole¢ao dentro do
acervo do CPF, assim como para a institui¢ao e para o Rio de Janeiro como um todo, iremos
situar Dulce Lamas na histéria da etnomusicologia brasileira e na histéria do préprio CPE.
Sendo a professora Dulce Lamas a principal responsavel, e encarregada de pesquisar, catalogar
e publicar sobre a “Colecio de Musica Gravada na Segunda Década do Século” XX e sua
parceira de trabalho, a prépria Rosa Zamith, torna-se também necessario compreender os

métodos e concepgoes utilizados por elas.

Em sua entrevista, Rosa Zamith deixou bem claro essa importancia da compreensio do
5

processo metodolégico da organizacao e formulagao do catilogo da colecao, ainda se

referindo a minha primeira pergunta.

“Eu acho |[...] muito importante que vocé saiba o procedimento metodolégico que existe |...|
como isso foi construido. Entdo era assim, [...] ela [Dulce Lamas] organizava essas fichas a
partir dos campos de classificagao estabelecidos pelo Luiz Heitor. Entdo a Dona Dulce dizia:
‘Vamos arrumar agora [...| pela entrada de [...] gravadoras. Pegava todas as fichas, seguindo as
fichas, organizava |...] agrupando as gravadoras e pela numeragdo cronolégica. Aquilo tudo era
batido a maquina pela Dona Dulce que fazia aqui e também na casa dela, porque as vezes nio
tinha tempo. Tinha [...] uma cépia naquele tipo de carbono, com aquelas folhas fininhas [...] e
ela entdo batia isso, eu conferia algumas coisas que batia quando viamos problemas. [...|
quando ela dizia: ‘agora a gente vai arrumar por género musical.” Eu pegava todos os discos e
juntava as polcas, as valsas,nio sei o qué e estabelecia a ordem alfabética dentro deste critério.
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Depois ela dizia uma outra entrada: ‘grupos instrumentais’... A bem da verdade, a matriz do
trabalho nio era uma base de dados como hoje facilmente se tem [...]Jessas fichas elas eram
reorganizadas a partir de cada campo que se queria bater [...] al ‘desmancha tudo agora vai
agrupar’, eu agrupava, amarrava tudo pelos cantos pra que aquilo nio safsse [...| da ordem.
Entio, por que é importante [...] saber isso? Eu posteriormente trabalhei [...] realmente com
base de dados. |...] E essa minha experiéncia de trabalhar com banco de dados [mostrou] como
¢ facil da gente identificar problemas [..] As bases de dados [..] vieram trazer alguns
problemas, mas vieram trazer muitas facilidades [...] talvez, por exemplo, se todas as notas de
rodapé desse catilogo tivessem um formato de um campo de observagio, talvez por ali,
cruzando essas notas de rodapé pudesse se chegar a conclusGes que ndo foram possiveis
devido ao formato, ao procedimento metodoldgico do trabalho [...] independente disso eu
acho que o trabalho que ela fez é assim precioso [..] ela foi uma batalhadora” (Zamith,
2011:entrevista).

3. 3- Dulce Lamas: Fidelidade e Continuidade

Um arquivo ou colegao é construido e mantido de acordo com as pessoas que os criaram e
cuidaram. Logo, é necessirio compreender esta constitui¢ao, assim como os métodos e
processos de selecio e organizagao utilizados. Barros (2009) utiliza-se da teoria de Castro
(2008), ao propor a desnaturalizacio de uma “visdo ingénua” em relagio ao acervo através da
compreensio da génese do espaco (Barros, 2009:32). Por isso no inicio deste capitulo
tentamos contar rapidamente em que contexto o CPF se originou. No entanto, acreditamos
que esta desnaturalizacdo pode ocorrer nao apenas em relagio ao aspecto fisico do acervo
como um todo, mas também em relagao a catalogacao e pesquisa da colecdo. Ja que, dentro
desta mesma logica, podemos afirmar que essa cole¢io e a maneira como ela foi exposta e
trabalhada também resultou do que Castro (2008) chama de processos de sele¢ao superpostos.
Ou seja, o que se prioriza, o que é citado, o que ¢é categorizado, o que tem importancia de
constituir uma memoria e aquilo que pode ou deve ser silenciado passa pela escolha do
responsavel pelo acervo. E um processo seletivo em que o arquivista mantém um dialogo com
os documentos para gerar um outro documento, neste caso as fichas e depois o catalogo, para

que estes dialoguem com as demais pessoas da sociedade.

Para entender o processo da catalogacao, por Dulce Lamas, da “Colecio Musica Popular
Gravada na Segunda Década do Século” XX, precisamos compreender quem ¢é esta mulher
enquanto académica, professora, pesquisadora e arquivista. A fim de tentarmos alcangar
melhor esta compreensao, foram realizadas leituras e analise de seus textos assim como uma
entrevista com a professora Rosa Zamith. Esta dltima foi aluna de Dulce Lamas e depois se

tornou professora assistente junto a ela. Rosa Zamith comegou o trabalho como professora
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no CPF em 1975 e permaneceu la até 1994, quando se aposentou como professora adjunta,

ela foi quem ajudou Dulce Lamas na pesquisa e catalogacao da colegio aqui tratada.

Em relagdo as sociedades estudadas nos seus textos e livros, Dulce Lamas prioriza as
brasileiras, no entanto com manifestagdes chamadas por ela de folcloricas. Esta muito
interessada em entender e averiguar as origens dos festejos, das letras e melodias das musicas.
As pessoas investigadas nio sio vistas como investigadoras, portanto nio se trata de uma
abordagem dialégica, até porque, muitas destas publica¢des datam antes dos anos 1980, logo a
visdo de dialogia na antropologia e etnomusicologia ainda nao havia sido implementada. Sao
chamadas de “informantes” as pessoas eleitas a transmitir a informacao local. No entanto,
como ¢ no caso do livto Pastorinhas, Pastoris, Presépios ¢ Lapinhas (1978), apesar do aparente
anonimato das pessoas locais ao longo do texto e das legendas das fotografias, exceto, claro,
do informante, alguns elementos tém os nomes citados devido a um carater de prestigio
popular ou relacao deles com o meio “erudito”. Este é o caso, por exemplo, da ensaiadora das
“Pastorinhas de Itacuru¢a” que era também Professora do Conservatério Brasileiro de Musica,
revelando sua visao sobre a importancia de uma aprendizagem formal em musica na frase “A
ensaiadora, precedendo a uma familia de musicistas, nisto muito contribufa para o

brilhantismo das apresentacdes” (Lamas, 1978:71).

Os trabalhos de Lamas possuem uma etnografia muito descritiva, onde a transcri¢do de cada
cangao, assim como as letras e as principais movimentagoes ocorridas nos dias observados sao
colocados na integra no corpo do texto, ocupando assim a maior parte deste e obtendo uma
grande importancia. Apesar de dizer quando o trabalho de campo foi realizado, a escrita
etnografica ¢ generalista como se aquilo que foi documentado ocorresse sempre daquela
maneira. Pelo que se pode notar, o objetivo do trabalho de campo era, em geral, de registrar
uma ocorréncia afim de que ela nao desaparecesse, talvez por isso o extenso trabalho de
transcricao. Nenhuma transformagao era visada com o trabalho de campo, pelo contrario, a
principal meta era a manuten¢ao daquilo que ainda era “puro” e “auténtico”. Estes termos
inclusive eram utilizados pela autora, como nas citagoes abaixo, pertencentes a0 mesmo livro
supracitado. A primeira ao falar sobre a distingao do termo Lapinha e Pastoril no Rio Grande
do Norte e na Paraiba, e a segunda se referindo a apresenta¢ao das “Pastorinhas de Itacuruga”

em 1966:
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1%. “A primeira denomina os grupos mais auténticos que possuem verdadeiramente espirito
religioso, enquanto o ultimo vai convergindo para o espetaculo profano, picaresco, sem
qualquer motivac¢ao sacra” (Lamas, 1978:30-31)

2% “[...] espetaculo magnifico de ingenuidade, pureza e religiosidade crista” (Lamas, 1978:69)

Em sintonia como um posicionamento ideolégico comum da época, condizente com uma
visdo purista e ontoldgica da cultura, Lamas via a tecnologia como algo ruim, ja que a
urbanizagdo e a industrializagdo teriam contaminado a “pureza” do “povo”. Neste mesmo
livro, fala sobre as “Pastorinhas do Egito” e refere o fato de grande parte das maes e
responsaveis pelas meninas e adolescentes nao se interessarem mais em colaborar. Lamas
responsabiliza os novos meios de comunicagao como o radio, o cinema e a televisio, por essa

falta de interesse. (LLamas, 1978:35)

Também nio existe nenhuma citagao direta nos textos e a subjetividade nao é nenhuma vez
abordada como fator de relevancia. O texto desse mesmo livro (Pastorinbas, Pastoris, Presépios e
Lapinhas, 1978) inicia com uma introdugdo, em que mostra claramente a importancia para a
autora da origem dos pastoris, presépios e lapinhas. Muitas vezes, ao longo do de sua escrita,
diz que certa melodia ou modulag¢ao nao seria “tipica da cultura folclérica”, portanto deveria
estar ali por outras influéncias.

“Neste documento musical observa-se que a solista canta uma melodia, inteiramente diferente
da do grupo. E, ainda, faz uma modula¢io para f4 menor (tom afastado de si bemol) nos dois
ultimos versos, fato que nio ¢ comum em musica folclérica, podendo-se também verificar que
a parte modulante nio apresenta a sensfvel. F uma escala exacordal” (I.amas,1978:41). (sobre a
can¢do Anjo da Guarda das Pastorinhas do Egito que comega em si bemol e depois sofre a
modulag@o por ela descrita.)

Apesar desse discurso que parece ser um pouco discriminatério e classificatério, como se
existisse uma barreira clara entre cultura fo/k e cultura popular, a autora conclui que as
manifestagoes de tradicdo oral estio em constante mudanga e recriacio. Vé-se que ¢ uma
pessoa de transi¢ao: uma académica em sintonia com a versao moderna de etnomusicologia,
mas com alguns preceitos do passado designadamente os associados a “autenticidade”.

“Mas, apesar da variabilidade, da adaptabilidade natural, proporcionada pela transmissiao
oral, espontanea, que caracteriza a cultura do ‘folk’, essas melodias se preservam com toda

dogura, singeleza, ingenuidade, pureza, que determinam os cantares das celebragcdes natalinas”
(Lamas, 1978:158).

Um de seus artigos intitulado Fo/k Music and Popular Music in Brazil datado de 1955 tem como

objetivo distinguir e estabelecer critérios para a separa¢do entre a musica popular e a musica
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folclorica no Brasil. Explicita bem sua visdo da formacao cultural brasileira, com clara heranca
do Estado Novo, sobretudo assente no conceito de ‘“democracia racial” com base na
composiciao tri racial do povo brasileiro (indio + negro + europeu), refletindo suas
caracterfsticas na cultura e na musica. Neste texto a autora legitima o Brasil apenas depois de
sua “descoberta” pelos portugueses, leva em consideragao apenas a cultura “oficial” do Brasil
como nagdo, mesmo que inicialmente o Brasil tenha sido uma colonia de Portugal e nao
propriamente uma nagao. Fala como se a partir do momento de sua descoberta o pais passasse
a ter entdo a sua cultura como hoje a conhecemos, que seria bem diversificada devido a sua
formacio mista.

“Sua cultura como nagido apenas comegou depois do seu descobrimento, e seus habitantes
aborigenes foram substituidos por, predominantemente, europeus portugueses, quem mais
tarde foi juntado aos negros da Africa, e finalmente, em um grau menot, por asiaticos. E
entdo compreensivel que o carater do povo brasileiro apresente facetas variadas e esteja
continuamente num estado de fluxo (mudanca constante)” (Lamas, 1955:27, traducio
minha).

Acredita na possibilidade de uma definicdo unificada de folclore através do estudo
comparativo, apesar de citar Mr. Douglas Kennedy, de Londres, que acredita que as pessoas
sao influenciadas pelas condi¢bes de seus proprios paises para determinarem o que é folclorico
e o que ¢ popular. Tem a opinido de que “apenas através do estudo comparativo baseado nas
condig¢bes de cada povo poderemos alcangar uma definicao satisfatoria e unificada de folclore”
(Lamas, 1955:27). Nota-se, portanto que Lamas esta de acordo com o que a etnomusicologia
da época priorizava. Na verdade a etnomusicologia nao havia se configurado como campo de
estudos no Brasil, nem mesmo este termo havia sido cunhado por Merriam quando Dulce
Lamas comegou o seu trabalho como técnica no CPF, muito menos a época de sua
inauguragdao. O que havia eram os estudos de folclore, e por essa razao se chamava a
institui¢ao que os tutelava Centro de Pesquisas Folcloricas e a disciplina associada, Folclore
Nacional. Como ja foi dito, na criagdo do CPF notamos um quadro politico no Brasil pos
semana de 22', ou seja, ap6s a fase inicial do modernismo. A idéia da construgio da disciplina

folclore, no inicio do século XX, era servir de subsidio para a “musica erudita”, ou seja, coletar

7A Semana de 22, também chamada de Semana de Arte Moderna ocorreu no Teatro Municipal de Sdo Paulo em
fevereiro de 1922. Esta semana foi um marco no modernismo brasileiro por representar uma renovagio de
linguagem, na busca de experimentacio, na liberdade criadora da ruptura com o movimento artistico em voga — o
parnasianismo. No entanto o modernismo Brasileiro, principalmente em sua 17 fase, possui um carater
extremamente nacionalista voltado ao primitivismo e busca de inspiragdao nas “rafzes” para concepgdes artisticas
inovadoras. Participaram da Semana nomes consagrados do modernismo brasileiro, como Mario de Andrade,
Oswald de Andrade, Anita Malfatti, Heitor Villa-Lobos, Tarsila do Amaral, entre outtros.
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melodias, ritmos, canc¢des, harmonias com “caracteristicas verdadeiramente brasileiras” que
servissem de material primario para as composi¢oes nacionalistas das pessoas da academia. O

acervo, neste sentido, era mais uma fonte de recursos do que objeto de estudo.

Quando Luis Heitor inaugurou o CPF na ENM, em 1943, era este o panorama encontrado no
Rio de Janeiro. Ou seja, a Escola de Musica estava junto aos ideais do governo, e trabalhando
em prol deles. Este quadro apresentado estava inserido nos ideais do Estado Novo, regime
ditatorial de Getulio Vargas, e Dulce Lamas ao entrar no Centro de Pesquisas Folcloricas
vivencia o seu reflexo. No entanto, a época de Dulce Lamas no CPF era um outro momento,
onde a representacao do “tipicamente nacional” vai sendo eclipsada e perdendo o prestigio. O
Governo de Juscelino Kubitschek (1956 a 1961) visava o progresso, havia énfase no futuro, o
lema era cinqiienta anos em cinco. A capital federal deixa de ser o Rio de Janeiro e passa para
a recém construida Brasflia.® Neste quadro tudo que era rural ou considerado folclore era
também sinonimo de atraso, o objetivo era modernizar. Os estudos folcléricos ou
etnomusicolégicos eram muitas vezes usados como uma maneira de dialogar com as pessoas
que moravam em zonas rurais. Através de projetos de registros da mdusica, e demais
manifestagoes artisticas e culturais dos locais, o folclore passou a ser usado como moeda de
troca para modernizarem essas zonas mais afastadas dos centros urbanos, que nao mais
simbolizavam a “identidade” da nacio em sua forma mais auténtica. No entanto, em 1958,
com a forga que os folcloristas tinham ganhado no governo anterior, e com o crescente apelo
dos mesmos, foi viabilizada a criagio da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, 6rgao
executivo ligado ao Ministério da Educacao, o que possibilitou a criagdo da Revista Brasileira de
Folelore dentre outros feitos. Com o golpe da ditadura militar em 1964 a situagao do campo do
folclore ficou ainda mais prejudicada, as atividades da Campanha nao foram totalmente
encerradas, mas amplamente reduzidas, fazendo com que o folclore outrora tio valorizado
como instrumento de poder do governo ditatorial de Getulio Vargas, agora fosse totalmente

eclipsado nesta nova ditadura.

Segundo Rosa Zamith, no entanto, o CPF nunca foi devidamente valorizado pelo corpo

docente da Escola Musica da UFR]. Perguntei qual ela achava que era o papel do acervo do

® Brasilia foi construida em trés anos ¢ dez meses, através de um projeto do presidente Juscelino Kubitschek e
fundada em 21 de abril de 1960 com o objetivo de desenvolver a regido central do pais e afastar o centro das
decisoes politicas de uma regido densamente povoada como o Rio de Janeiro.
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LE para a Escola de Musica. Ela respondeu: “Para Escola de Musica? [..] Para quem da
Escola de Musica (risos), agora comegou...” Delimitei entdo para os alunos

“Pro aluno acho importantissimo [...] eu acho que os alunos terem acesso a esse material é a
capacidade de pensar musica de outra forma. E conhecer outros universos musicais. Os alunos
que passaram por aqui seja na época de Dona Dulce, seja na minha época e certamente agora
na época de Samuel, sio pessoas que vao pensar musica de outra maneira. [...| dentro do
conjunto da Escola isso aqui sempre foi uma ilha [...] as pessoas diziam [...]  a gente entra aqui,
isso aqui ¢ outra coisa’. Entdo assim, eu acho muito importante que exista esta outra coisa aqui
dentro [...] enorme importincia que eu vejo nisso aqui como espago e reflexdo, como espago
de audi¢io, como espago de compreender a musica como cultura né [...| para a formacio dos
alunos eu acho assim... aqui tem o coracdo da Escola, porque aqui vocé tem nao s6 o acervo
como vocé tem um professor que coordena isso, a capacidade de reflexdo e a capacidade de
discussdo” (Zamith, 2011:entrevista).

Porém articulando seu raciocinio ainda sobre a mesma pergunta ela continuou a dizer

“Nio sei se mudou, mas eu acho que essa importincia nunca foi dada historicamente, nunca
foi dada em nenhum momento pela Escola de Musica como um todo. [...] Entio quem acaba
dando essa importincia sdo os alunos. Quem passa aqui sabe enxergar a importancia né... Mas
assim eu... eu acho que a Hscola como um todo nunca conseguiu |...] entender né, o valor
disso no que tem aqui dentro. Infelizmente (risos)” (Zamith, 2011:entrevista).

Pode-se notar nos escritos de Dulce Lamas, que apesar de se preocuparem em incidir sobre o
s q . L » .
que “é brasileiro”, e mostrar uma perspectiva nacionalista que busca a “ingenuidade e pureza
do povo”, mostram também uma visdo evolucionista, remetendo a importancia das origens,
que no caso de seus trabalhos, priorizam as portuguesas. Ela estava em plena atua¢ao quando
o termo e o paradigma da etnomusicologia surgem no panorama internacional e mais tarde no
nacional. Portanto Dulce LLamas viveu em uma fase de muitas transformacoes inclusive uma
que ainda é considerada o marco do inicio do que podemos chamar de etnomusicologia
moderna que coincide com a apresentacao do livro de Alan Merriam (1964). E interessante
notar esta visdo de pureza do rural, da contaminacao por parte do urbano, (também muito
presente nos discursos de Luiz Heitor e Mario de Andradre) de uma certa repudiagio da
lascividade, porque nos leva a perguntar qual tera sido o motivo que levou esta mulher a
despender tanto tempo e recursos, inclusive pessoais, para uma cole¢io cujo conteudo é
formado por gravagoes quase que exclusivamente urbanas e muitas delas com tematicas de
duplo sentido e lascivas? Seria para exatamente poder medir essa influéncia nos locais que
estavam sendo “contaminados” Segundo Rosa Zamith ela teria despendido tanto esforco
neste trabalho devido a sua devocao a Luiz Heitor. E uma vez que este saiu do Brasil,

deixando esta cole¢do ao seu cuidado, era isso entdo que deveria ser feito.
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Em seu texto no qual tenta distinguir musica folclorica de popular a Carta do Folelore Brasileiro ja
havia sido aprovada — no primeiro Encontro Brasileiro de Folclore em 1951. Este documento
definia o fato folclérico pela sua natureza coletiva, seu anonimato e a caracteristica de ser
popular significativamente, mas nio necessariamente tradicional (O Giollain, 2000:90). Neste
encontro, inclusive, o presidente Getulio Vargas, desta vez em regime democratico, foi
convidado de honra e a ele foram feitos apelos para que apoiasse a “heranca folclorica” do
nosso pafs e protegesse as “artes populares”. Dulce Lamas cita a Carta do Folclore Brasileira e
justifica sua definicdo do que ¢é folclore pelo fato do Brasil se diferenciar dos exemplos
classicos de integragdo nacional européia e asiatica e conclui que “A sociedade brasileira revela
um processo acultural, até mesmo transcultural, no qual a continua mudanga e mistura de

ragas resultou num panorama cultural caleidoscépico” (Lamas, 1955:27, tradugao minha).

Enfatizando o campo musical, Lamas diz que “as formas sio tao variadas que ¢ dificil dizer
precisamente quais sdo as caracteristicas da nossa musica folclorica” (Lamas, 1955:27,
tradu¢ao minha). E o mais interessante, talvez, é o género musical que ela usa para
exemplificar essa variedade que leva a dificuldade de classificagao, pois utiliza o samba, que
como sabemos possui muitas “variantes urbanas” o que poderia significar “contaminado’ para
ela. A autora sinaliza bem que a propria palavra samzba pode significar um local para danga ou
uma danga especifica com musica especifica, como também uma forma musical binaria, e, o
que ela diz ser o caso do Rio de Janeiro, um termo geral para musica popular e também para
uma forma especifica de danca de salio dancada em pares, ou seja, dependendo da regiao ou
espaco a mesma palavra possui designacdes diferentes. Portanto, esta observagdo nio ¢é
convergente com sua opinido de classificagao das “musicas vocais” da “Coleciao”. Muitas
vezes Lamas discorda com a classificagdio dos géneros musicais que vinham escritos ou
anunciados nos discos e coloca em seu catadlogo o que seria a determinacdo “correta” e
justifica-se baseada sempre em caracteristicas musicais comprometidas. Na verdade, Lamas
nao procura saber se aquela terminologia era usada naquela época ou em um outro local para

diversos tipos de musica que em seu tempo ja estava categorizado de uma outra maneira.
Neste texto Folk Music and Popular Music in Brazi/ (1955) da para notar claramente seu dilema

em aceitar as musicas tocadas pela radio, impressas e gravadas como sendo folcloricas. Ela diz

primeiramente que
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“|...] @ musica folclérica é inata a0 homem iletrado, formulada em sua mente pelos ecos dos
seus proprios antecedentes, e corresponde as tendéncias estéticas do seu estrato social. Agora
vamos considerar a musica popular, isso é, musica produzida por compositores em ciclos
semi-letrados. Algumas dessas musicas podem encontrar aceitacio entre as massas, mas suas
raizes ndo estdo em seu ambiente social. Ela pode ser impressa, gravada, tocada na radio,
cantada extensivamente pelas massas, mas em um certo tempo ela morre” (Lamas, 1955:28,
tradu¢io minha).

Lamas atribui ao inatismo de quem ndo sabe ler ou escrever precisando entdo utilizar da
oralidade para compor, o sumo da definicio da “musica folclérica”, dizendo ainda que a
estética destas musicas estaria estritamente relacionada com o seu estrato social. Por outro
lado, a “musica popular” seria feita por pessoas semi-letradas e nao teria origem na cultura de
quem a faz, por essa razio setia perecivel 20 tempo. E como se isto que chama de “musica
popular” ndo tivesse “raizes” culturais legitimas e conseqientemente ndo perduravam no
tempo e no espago. Como pode haver uma musica nao influenciada pela cultura de quem a
compde? Hoje compreendemos de uma outra maneira, mas a musica erudita entio, naquela
época, era considerada a “verdadeira musica nio baseada em cultura” — aqui entendida na
perspectiva civilizacional e erudita — e por isso seria universalmente assimilada de maneira

“unitaria”.

A partir desta primeira constatacio através da qual a autora infere o carater perecivel da
“musica popular”, entendendo-a como uma espécie de modismo, ela admite que existem
algumas excec¢Oes. Mesmo que num alcance mais limitado, segundo Lamas, existiriam algumas
melodias populares que acabavam por ser assimiladas pelas populagoes rurais, e através dessa
assimilagdo ela passaria para o posto de “musica folclérica”. Ela mesma diz que o Mario de
Andrade chamava esse tipo de musica de “espurio folclérico” ou “musica folclérica bastarda”,
e nao diz discordar desta terminologia, é apenas uma faceta que se verifica na “musica
brasileira”. Ou seja, “Modinhas, schottisches, mazurkas de origem popular, isto é, semi-letrada,
entrou na memoria coletiva, e sendo assimiladas e adotadas pelo povo, se tornaram
indubitavelmente musicas folcloricas”(Lamas, 1955:28, tradugdo minha). Logo, o repertério da
cole¢ao, que é basicamente composta por esses géneros citados entre outros com essa mesma
caracteristica, ja pertenceria a esse folclore, porém menos genuino que aquele gravado em
pesquisa de campo nas areas rurais. Fariam parte do tal espurio folclérico que, apesar de ser de
“qualidade duvidosa” nao poderia ser ignorado, pois compunha de uma certa forma o

universo “musical folclorico” brasileiro.
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Esse tipo de juizo de valor sobre a qualidade das musicas diretamente relacionadas com seu
grau de pureza pode ser constatado no paragrafo deste mesmo texto em que Lamas aponta a
regiao do Nordeste brasileiro como local onde o material tradicional seria o mais rico. Poe a
responsabilidade no mau clima da regido em sua posicio topografica para dizer que la existiu
menos miscigenag¢ao racial e que, portanto, sua cultura seria mais homogénea. Como exemplo
fala da musica do sertdo e como ela conserva os modos eclesiasticos. (Lamas, 1955:28) Em
outro paragrafo complementa sua comparagao cultural em termos qualitativos e ainda adiciona
uma inclinagao difusionista por dizer que “Do ponto de vista da tradi¢dao, o romance é a forma
mais significante de musica folclorica brasileira. Muitas destas baladas que desapareceram da
peninsula ibérica sao mantidas vivas na imaginacao dos habitantes do serzao “(Lamas, 1955:28,
tradu¢ao minha). Outro exemplo de uma analise musical em que o “grau de folclorismo” ¢
julgado aparece em sua publicagdo sobre Relagio do Discos Gravados no Rio Grande do Sul
(1959:105) onde diz que as melodias gravadas sio bem elementares e caracteristicas, no

entanto as letras sdo de alta qualidade folclorica genuina.

Dulce Lamas, apesar de admitir que fatores culturais e politicos influenciam a musica, tem a
idéia, muito coerente com a época, de que a cultura em geral, e a musica em particular, sdo
conseqiiéncias diretas de como o local foi colonizado, nio dando muita importancia ao que ja
existia antes disso. Toda esta andlise inserida dentro do contexto politico mostra que o
conceito do que merece ou nio ser estudado pela academia vai se transformando ao longo dos
anos, assim como os paradigmas, enfoques e metodologias da ciéncia que hoje chamamos de
etnomusicologia também. E ao mesmo tempo demonstra que, em termos do posicionamento
académico, o Brasil estava bem perto do que eram as preocupagoes de grande parte dos

etnomusicélogos e folcloristas desse periodo no espaco internacional.

E importante ressaltar o enorme esfor¢co empreendido por essas pessoas em relacao a nossa
cultura musical, mesmo que fosse sob um olhar que hoje pode se achar obsoleto. Algo que
ficou evidente ao longo deste trabalho de pesquisa, tanto através dos textos publicados,
quanto das entrevistas, das fichas batidas a maquina e com retificagdes a mao, assim como
pela minha experiéncia como ex-aluna e pesquisadora do laboratério de etnomusicologia, ¢é a
luta que cada responsavel pelo entio CPF e agora pelo LE travaram e continuam travando
para conseguir realizar o melhor possivel dentro das condi¢des existentes. Ha até uma certa

paixao explicita nos discursos, tanto sobre o que foi escrito pelo Luiz Heitor como nas falas da
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Rosa Zamith e do Samuel Aratgjo, ndo deixando de mencionar a aluna que Julia Mendes Selles

que também participou da pesquisa dando seu relato.

Luiz Heitor aceitou essa cole¢ao na Escola de Musica numa época em que o nacionalismo
estava em alta, e que provavelmente essas musicas teriam algum valor dentro deste panorama
do que era considerado brasileiro pelos académicos e governantes, mas nao tanto quanto suas
gravagoes de campo que constituia o “genuino folclore”. No entanto, ele mesmo, em 1987 no
prefacio do catalogo, ja expde uma visio diferente daquela quando realizou suas pesquisas e
fazia seus alunos aprenderem através de transcricbes das gravagoes “puramente rurais”. Ele
admite que esta musica urbana foi deixada de lado pela academia, mas que naquele momento,
ja no final do século XX, nao era mais assim.

“Valiosissimas, também, para o conhecimento da nossa musica popular urbana e dos seus
representantes, entre os quais avultam figuras quase mitolégicas, como Donga, Pixinguinha e
outros mais [...] O catdlogo deixou de ser uma simples relacdo de documentos sonoros
gravados para transformar-se em obra de investigacdo, conduzida com rigor e constituindo
achega importante para o conhecimento desse universo da musica popular urbana, hoje em dia
explorado com seriedade por especialistas da estatura de um Ary Vasconcellos, de um Jota
Efegé, de José Ramos Tinhordo, e tantos outros cujas obras vieram esclarecer ou interpretar
indimeros aspectos do panorama geral da musica brasileira, antes relegado a indiferenca e ao
olvido” (Prefacio de Luiz Heitor, 1987 In Lamas, 1997:13-14).

No entanto, nos dias de hoje, o que importa ¢ sabermos o que podemos fazer com esta
colecdo e como, a partir dos pressupostos acima citados sobre a importancia e fungdo de
acervos sonoros, iremos potencia-la enquanto fonte de informagao sobre o universo musical

brasileiro do inicio do século XX.

3. 4- Circularidade Cultural no Repertério Vocal da “Cole¢dao”: Rural e
Urbano — O Que é Popular?

Como vimos, entre os géneros de “musicas vocais” presentes na “Colecio de Musica Popular
Gravada na Segunda Década do Século” XX alguns possuem caracteristica da chamada musica
folclorica, rural e tradicional de acordo com Luiz Heitor e seu colega nacionalista Mario de
Andrade. Carlos Sandroni (2011), em sua palestra dada no III Encontro da Palavra Cantada,
referiu a existéncia de géneros etnicamente marcados no repertério fonografico comercial do
inicio do século XX, como ¢ o caso do lundu, do batuque e do samba. Esta marca étnica, para

Sandroni, estaria presente, por exemplo, nos padrdes ritmicos de acompanhamento, nos
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instrumentos empregados, nos recursos poéticos assim como nas caracteristicas da parformance

vocal.

Luiz Heitor, assim como Mario de Andrade, Renato Almeide e Oneyda Alvarenga, utilizou-se
de um arcabougo teérico-metodolégico para determinar o que seria produgdao genuinamente
nacional. Todos eles visavam uma certa cientificidade, e apesar das notas de campo muitas
vezes possuirem tragos que hoje poderiam ser considerados como nio sistematicos, existia
essa preocupag¢ao com a coleta cientifica do material sonoro das varias regides do Brasil, a fim
de se ter um mapeamento musical do pafs. A musica seria mais auténtica quanto mais afastada
da urbanizacao e dos novos meios de comunica¢ido de massa. Segundo o proprio Mario de
Andrade, nessa segunda década do século XX, a musica de carater realmente brasileira seria
aquela que nao era mais indigena, nem européia, nem africana, portanto nio se configurava
apenas como uma adaptacao das fontes, mas sim uma criagdo genuinamente nacional.
Gongalves em sua dissertagdo nos lembra que essa “selegio meticulosa das manifestagoes
culturais ‘nacionais’, decorrente da perspectiva teérica que adotavam, fez com que estes
pesquisadores rejeitassem parcelas significativas da producao musical das cidades brasileiras”

(Gongalves, 20006:8).

Em sua colecao discografica particular, Mario de Andrade, que em muito inspirou Luiz Heitor,
possufa além das gravagdes de musica folclorica que ele mesmo realizou, outras gravadas pela
industria fonografica que lhe teriam sido oferecidas. Gongalves (2006) conta que Mario
escrevia nas capas dos discos, as quais ele refazia com esse propésito, comentarios criticos,
alguns favoraveis e outros completamente nao agradaveis como acontecia na maior parte das
vezes (“Otimo [disco| pra quando precisar citar porcarias absolutas” Gongalves, 2006:9). Isso
mostra que apesar de serem mal vistas, e talvez nao suficientemente respeitaveis para serem
adotadas como referéncia nacionalista na academia, as musicas comerciais nio eram
completamente esquecidas por um dos principais responsaveis pela implementagao do folclore
como disciplina académica. E claro que estas analises também visavam exatamente a nio
legitimacao desta musica que tanto ganhava forca no Brasil principalmente depois dos anos 30
com a Radio Nacional. Os raros casos de elogio seriam referentes a exemplos que segundo o
autor “resguardavam maior pureza”, ou seja, € na sua perspectiva, mais caracterfsticas rurais.

“[...] vez pot outra, mesmo em sub-musica, ocasionalmente ou por conservacdo de maior
pureza inesperada, aparecem coisas lindas ou tecnicamente notdveis, noventa por cento
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desta producio ¢ chata, plagiaria, falsa como as can¢des americanas de cinema, os tangos
argentinos ou fadinhos portugas de importacao” (Andrade, 1963:281).

Até agora pudemos notar uma circularidade cultural entre o meio rural e o urbano. A prépria
formacao dessa “musica popular urbana” advém desta influéncia de praticas mais afastadas do
centro. E também, como ja vimos o caminho inverso, ou seja, da musica urbana passar a ser

incorporada no repertério do meio rural, mesmo que de uma maneira ressignificada.

Circularidade Cultural foi um termo utilizado por Ginzburg (1987) para designar o influxo
reciproco entre cultura subalterna e cultura hegemonica. Influenciado por Mikhail Bakhtin
(1987) que via a cultura popular em constante dialogo, interpenetracio e ressignificagio com
as formas de expressao de elite e vice-versa. Neste contexto histérico das primeiras décadas do
século XX podemos notar diversas maneiras de dialogo, interligacao e reapropriagao continua
entre formacdes culturais de elites e camadas sociais subalternas, assim como outras mais
complexas. Seria mais recomendado, neste trabalho, falarmos em culturas populares, uma vez
que as classes subalternas e dominantes se apresentam de diversas maneiras em indmeros
contextos, construindo relagdes de poder multifacetadas, em que a distingio entre duas
culturas apenas (elite X popular) nao atenderia a realidade. Isto, no entanto, nao significa uma
visao interclassista, apenas que existe diversidade cultural dentro das classes e que as relagGes

de poder nao existem em apenas dois niveis.

Se voltarmos para a formagao da industria fonografica no Rio de Janeiro, que é o momento
histérico das gravagoes da colegao, iremos perceber também outros niveis de circularidade.
Para tal, proponho um breve histérico da formagao desta industria que em muito influenciou a

sensibilidade musical da modernidade no Brasil.

3. 5- “Musica Popular Urbana Carioca” e a Construgiao de um Novo
Processo de Identificagdo Nacional

A Casa Edison foi uma das maiores responsaveis pelas gravagdes da chamada “musica popular
urbana brasileira” no inicio do século XX, e com isso promoveu e perpetuou composi¢oes e
interpretaces. Pode-se dizer entao que desde o inicio da sua histéria foi estabelecida uma

estreita relagao entre a Casa Edison e a “cultura popular”. No entanto a Casa Edison tinha
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uma atividade puramente comercial, e Figner, por toda a vida, ndo se propos a nada mais que

isso (Franceschi, 2002:51).

Apesar do desgosto dos folcloristas e intelectuais nacionalistas em relacido a essa musica da
cidade ela perdurou e se acentuou ainda mais com a chegada da gravagao elétrica e a difusao
radiofonica, como podemos ver na citagao a seguir:

“[...] sub-musica, carne para alimento de radios e discos, elemento de namoro e interesse
comercial, com que fabricas, empresas e cantores se sustentam, atucanando a sensualidade
facil de um publico em via de transe” (Andrade, 1981:281).

Foi esta musica considerada por eles “vulgar” e “pobre” que as gravadoras acabaram por
definir como “musica popular’” do Brasil. E, de acordo com Gongalves (2006:9), passou a ser
sinobnimo para o publico geral de “nossa musica” de acordo com a denominagdo dos
documentos escritos na época.

“Os primeiros 25 numeros da revista [Revista Phono-Arfe] traziam uma se¢io intitulada “A
nossa musica”, em que os editores comentavam a respeito das musicas brasileiras langadas
em partituras. A partir do nimero 25, a secio foi substituida pela se¢do “Gravagdo nacional”,
em que os editores resenhavam os discos nacionais” (Golgalves, 2006:11).

Zan (2001) evidencia que a industria fonografica passou a ter na “musica popular’” o seu
principal produto e que esta foi acompanhada pela fixacdo de uma gama de estilos e
linguagens dotados de elementos relacionados com os suportes técnicos da sua produgio. Por
isso as pesquisas sobre musica popular deveriam levar em conta as condi¢oes de produgao
fonografica e sua relagdo com a industria cultural. “[...] desde 1900-1902, ha uma produgio
local de fonogramas que s6 fez crescer e cuja relagdo com a musica popular local foi sempre
de grande proximidade” (Marchi, 2009:1). Esta produc¢ao de fonogramas representa o inicio da
industria fonografica no pafs, diante de um momento, segundo Marchi e Martins (2008), de
consolidacao de uma identidade nacional na nova republica. Assim, em meio a tais
circunstancias politicas e sociais, a gravacao e comercializacao de discos no Brasil contribuiu
para a valorizagdo e caracterizagdo da entdo “musica popular urbana carioca”, em sua fase
inicial, que também se consolidava como objeto de representacao da nova identidade nacional

(Marchi e Martins, 2008 e Zan, 2001)
De acordo com Marchi, o Brasil do inicio do século XX nao apresentava, a primeira vista, um

cenario convidativo a um negécio de tecnologia inovadora e raziao tao moderna quanto o

entretenimento musical urbano (Marchi, 2009:2). Ele questiona-se como um pais agro-
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exportador, como o Brasil do inicio do século XX, pdode ter sido um local para o
estabelecimento e desenvolvimento de uma indudstria fonografica. E mostra como a
modernizac¢do brasileira, iniciada com a proclamag¢io da Republica e com as transformacdes
culturais que se instalam nos centros urbanos do pais, sobretudo no Rio de Janeiro, que era
entio a capital federal, em um periodo conhecido como Bele Epogue Tropical, teve papel
fundamental para o sucesso dos empreendimentos de Figner. “FE somente a luz deste cenario
que se pode compreender como uma industria tio inovadora pode se desenvolver em um pais
periférico na ordem econémica internacional da época” (Marchi, 2009:2).

Todavia, o fato da “musica popular” local ser o principal produto da Casa Edison e da
industria fonografica brasileira como um todo, nao é assim tio 6bvio, uma vez que o pals se
encontrava em plena Belle Epogue Tropical. Este petiodo, que data da proclamacio da republica
em 1989 e vai até 1922 — quando ocorre a entio semana de arte moderna e os ideais
folcloricos nacionalistas de Mario de Andrade sio propagados — pretendia anular tudo que
tinha identificagdo com a cultura luso-afro-brasileira dos antigos regimes tanto imperial quanto
colonial. A classe burguesa emergente do final do século XIX, elite peculiar criada pela
economia cafeeira, seria, de acordo com Marchi, a grande responsavel por esta modernizagao,
e também por apresentar o pafs a comunidade internacional como uma nagiao moderna, isto é,
liberal e capitalista, sem que alterasse fundamentalmente sua estrutura social, uma vez que o
novo regime se constituira a margem das camadas populares e assim continuaria. “F na esteira
dessa modernizac¢ao conservadora que as reformas urbanas e o processo civilizador da Bele
Epogue carioca estio indissociavelmente relacionados” (Marchi, 2009:4). Ao consumir artigos
importados, a nova elite estabelecia sua identidade “moderna” através da diferenca em relagao
a antiga, tida com elegante, porém decadente. Assim, ouvir a maquina falante que tocava
discos virou parte das novas atitudes obrigatorias para a burguesia. Porém “esta adogao de
uma modernidade alheia e limitada revela, no fundo, a incapacidade dos estratos urbanos

brasileiros de levar a cabo um projeto proprio de modernizagao” (Marchi, 2009:5).

Acerca da questio do repertério escolhido pela industria fonografica, Marchi e Martins (2008)
nos colocam que apesar do desejo de europeizagao do Brasil nesta época, que inclusive negava
manifestagoes “incivilizadas” da cultura local, havia paralelamente um interesse em construir
uma identidade nacional prépria, e que isso justificaria a escolha do repertério.

“Apesar dos efetivos esforcos para apagar as lembrangas do Império e criar uma nagdo mais
moderna através da cépia da civilizagdo segundo a concepciao francesa, acreditando que isso
garantiria o desenvolvimento econémico e moral do pafs, o movimento de grupos que se
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articulam para construir uma identidade expressamente “nacional” nao pode ser simplesmente
desconsiderado. Na verdade, a busca por uma identificacdo nacional encontra no Romantismo
suas mais manifesta e moderna acep¢ao” (Martins e Marchi, 2008:17).

Outro fato importante para a implementagdo de uma casa de gravagdo no Brasil a ser
considerado é o mercado de musica que se estabelecera no Rio de Janeiro ao longo do século
XIX e que esta intimamente ligado a chegada da Familia Real portuguesa ao Brasil, e que
também foi responsavel pela propagacao do repertério “popular urbano”. O Estado passa
entao a ser agente central na modernizacio das praticas musicais. A produgao de “musica
popular” como mercadoria se estabeleceu em torno de um mercado de partituras, formado
por editores e compositores profissionais, ainda no século XIX. “Ao incentivar a imigracao de
musicos europeus, possibilitou que estes nao apenas introduzissem novas técnicas de execugao
[...] como também que criassem um mercado de partituras e de instrumentos modernos.”
(Marchi, 2009: 6-7) Para o entretenimento da corte européia e sua burocracia administrativa
foram construidos vaudevilles, cafés-cantantes, chopes-berrantes, gafieiras e teatros, surgindo
assim NOvos espagos para a pratica e consumo artistico e musical. Primeiramente estes espagos
eram freqientados pelas camadas urbanas mais abastadas, mas depois seu uso foi se
expandindo para as classes com menos condi¢oes financeiras.

“Esses locais seriam responsaveis nio apenas pela introdu¢do de novos géneros musicais
europeus, que aportavam com as companhias de além-mar, reforcando o repertério de
cangdes populares locais (a exemplo das cangonetas ou precisamente, chansonettes), como
também serviriam de emprego para musicos locais. Mesmo apds seu declinio, seus artistas
migrariam para tipos semelhantes de lugares, como Cabarés e Teatros de Revista, garantindo
um meio de viver de musica e a formacio de estilos de interpretacio peculiares” (Martins e
Matchi, 2008:11).

E exatamente sobre esses locais de entretenimento, principalmente o teatro de revista que se
firmou como preferéncia nacional juntamente com o carnaval, que observaremos a
circularidade cultural do repertério comercial gravado nas primeiras décadas do século XX,

antes do sistema elétrico de gravacao e a radio entrarem em cena.
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4. ACESSIBILIDADE, PRESERVACAO E AUTENTICIDADE

4. 1- Transversalidade e Circularidade Inscritas nos Fonogramas Vocais
do Inicio do Século XX

“Dos terreiros aos teatros, passando por salOes, instituicoes de ensino de musica, clubes
musicais, igrejas, teatros, pragas ¢ ruas, a musica, ou melhor, as musicas circulam entre esses
espacos, transmudando-se, constantemente. Sao modinhas, que se apropriam de caracteristicas
de 6peras, Operas que absorvem caracteristicas do cancioneiro brasileiro, sio lundus, maxixes,
valsas e outros géneros apropriados pelos teatros musicais, sdo musicas sacras com
caracteristicas modinheiras.” (Freire, 2004:101)

Com a proclamagao da Republica e a consolida¢ao da classe média no Brasil, torna-se possivel
o consumo de bens supérfluos. Portanto, quando o fundador da Casa Edison, Fred Figner,
chega ao Rio de Janeiro, em 1901, a cidade ja possui um mercado de musica bem estruturado
com editoras, lojas de instrumentos musicais modernos, musicos profissionais “eruditos” e
“populares”, escolas profissionalizantes, vasto repertério e um publico, de distintas classes,
disposto a pagar para consumir mdusica como entretenimento. “Ao fundar um negdcio
inovador, porém correlato, bastava-lhe utilizar a estrutura disponivel. Esta facilidade era, alias,

condigdo prévia no periodo inicial da industria fonografica” (Marchi, 2009:8).

Podemos dizer que a Casa Edison foi uma das responsaveis pela implementagiao da chamada
“musica de massa” ou popular music no Brasil. Contudo, nao devemos cair numa visio
mitificadora do conceito de cultura de massa, “entendido falsamente tanto como expressio da
democratizag¢ao cultural como da decadéncia inelutavel da cultura na modernidade” (Zan,
2001:106). Assim abre-se a possibilidade de trabalhar com a cultura popular industrializada, ou

com a “musica popular urbana” em particular, como “media¢ao social” (7bid).

Era comum contratar artistas dos teatros de revista, das casas de chope e dos cafés-cantantes,
para a gravacao em disco de nimeros musicais. Desde 1904, de acordo com Franceschi
(2002), as composicOes brasileiras das revistas teatrais eram gravadas pela Casa Edison. Muitas
dessas composi¢oes possufam uma tematica de relato politico e social dos principais
acontecimentos da época, ja que eram, em grande parte, trazidas do carnaval ou do teatro de
revista. Esta era uma caracteristica da industria fonografica em seu primeiro momento: gravar
aquilo que ja era sucesso para a populagao, garantindo assim a venda. Diferente de hoje em dia

em que os sucessos sao langados e ditados pela industria.
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Zan nos chama a atengdo que “A musica popular consolidou-se, ao longo do ultimo século,
como uma manifestagao cultural intimamente ligada ao desenvolvimento da industria do
entretenimento” e que “a industria fonografica passou a ter na musica popular o seu principal
produto” (Zan, 2001:105) Portanto, nas composigoes tanto do carnaval como das revistas,
comegam a aparecer algumas destas caracteristicas que surgiram devido a esta nova tecnologia
e maneira de ouvir e fazer musica.

“|...] a interiorizagao, por parte do musico, das regras que regem a producdo e o consumo de
musica popular vai se refletir até mesmo nos aspectos formais da can¢do. O compositor
popular desenvolve habilidades para produzir cangdes com letras concisas, andamento
dindmico e melodias simples capazes de serem memorizados com facilidade pelo publico
ouvinte” (Zan, 2001:109).

Veneziano (1996:16) ao falar de um teatro de revista que pode ser chamado de brasileiro, diz
que temos que levar em considerag¢ao que este foi um espago paradoxal, onde os problemas
do pais foram esquecidos e a0 mesmo tempo julgados, onde o poder hegemonico do sistema
era revigorado e inversamente anarquizado. Afinal, esta ¢ a vantagem da linguagem artistica
como nos disse Bhabha (2007) em relagio a sua singularidade de conseguir conceber e

expressar o estado ambivalente do mundo.

A partir da proposta de Bakhtin (1987) o carnaval pode ser entendido como um espaco

paradoxal, onde o absurdo e a permeabilidade cultural sio permitidos dentro da sociedade
hierarquizada, mas também acaba por enfatizar essas hierarquias. Em suas proprias palavras:

“A linguagem carnavalesca caracteriza-se, principalmente, pela logica original das coisas ‘ao

avesso’, ‘ao contrario’, das permutacdes constantes do alto e do baixo (‘a roda’), da face e do

¢ trario’, d tag¢ tantes do alto e do b ‘a roda’), da f: d

traseiro, e pelas diversas formas de parddias, travestis, degradagdes, profanacdes, coroamentos
e destronamento bufées”(Bakhtin, 1987:10).

Da Matta (19806) faz reflexdes sobre o carnaval brasileiro e seu significado para o pais. Diz que
o carnaval ¢ visto como uma possibilidade de liberdade é um momento em que as pessoas
podem viver uma “auséncia fantasiosa e utopica de miséria, trabalho, obrigacoes, pecado e
deveres” (Da Matta, 1986:49). F uma oportunidade de fazer tudo ao contrario: viver e ter uma
experiéncia do mundo como excesso de prazer, de riqueza, de alegria e de riso. “Penso que o
carnaval ¢ basicamente uma inversao do mundo. Uma catastrofe. S6 que ¢ uma reviravolta
positiva, esperada, planificada e, por tudo isso, vista como desejada e necessaria em nosso
mundo social” (Da Matta, 1986:50). O carnaval define, portanto, uma inversao que faz com

que qualquer um possa ser onipotente, realizando suas vontades mais reprimidas.
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“Ora, é precisamente por estar vivendo num mundo assim constituido, onde as regras do
mundo diatio estio temporariamente de cabega para baixo, que posso ganhar e realmente
sentir uma incrivel sensacdo de liberdade. Sensacdo de liberdade que me parece fundamental
numa sociedade cuja rotina é dominada pelas hierarquias que sujeitam a todos a uma escala
complexa de direitos e deveres vindos de cima para baixo, dos superiores para os inferiores,
dos “elementos” que entram na fila e das “pessoas” que jamais sdo vistas em publico como
comuns” (Da Matta, 1986:51).

Araujo et al (2005) ao se referir especificamente sobre os ranchos presentes no carnaval do
Rio de Janeiro neste momento de transi¢ao republicana, alega que era

“|...] mediador cultural entre grupos sociais distintos, desde seu surgimento entre populagoes
de classe média baixa do século XIX, recriando em espago urbano os cottejos pastotis da zona
rural nordestina, até seu apogeu entre as diversas formas cénico-musicais que lhe sdo

contemporaneas, do teatro lirico ao espetaculo de revista, mantendo ainda estreita relacdo
com outras formas coletivas de manifestacdo carnavalesca, como blocos e corddes” (Araujo et
al, 2005:75).

O inicio da industria fonografica brasileira apresenta um processo de “carnavalizagao do
cotidiano” inerente a configura¢ao que ganhava a cultura massiva no Brasil. De acordo com
Lenharo (1995:143), citado por Zan (2001:112), a cultura de massas se encontra “tomada do
riso festivo e carnavalesco que transpira na chanchada e na revista [..] reproduzindo e
realimentando o que procedia da propria sociedade”. Logo, a fonografia do inicio do século
XX também acaba por se configurar como um espago de critica, apesar da inten¢do dos
empresarios fosse apenas a venda com lucratividade. A circularidade entre os intérpretes,
compositores, musicas, temas e géneros musicais que ja acontecia entre o carnaval do Rio de
Janeiro e o teatro de revista, teria agora um novo espago para transitar que eram os estadios de
gravagao, em especial a Casa Edison. Lopes (2008) admite que algumas “areas da cultura
urbana carioca eram particularmente propicias a promover uma circularidade de registros de
classe, étnicos e de género, como a musica popular, o carnaval de rua e o teatro de revista”

(Lopes, 2008:84).

O Teatro de Revista segundo Veneziano (19906) teria chegado ao Brasil através de Portugal.
Este ultimo teria importado o modelo das revues de fin d'année francesas. Nelas seria apresentada
uma espécie de resenha do ano que passou. Ao chegar ao Brasil “O tempo, os fatos, o clima, a
musica, os acontecimentos politico-sociais |[...| fizeram com que ela passasse por uma
metamotfose de abrasileiramento. E virou mania nacional” (Veneziano, 1996:29). A atualidade é
um ingrediente fundamental para esse género de teatro musical e a alusdo seu recurso de

linguagem. Neste periodo conhecido por Belle Epogue Tropical era necessario encontrar um
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teatro “capaz de traduzir a alma brasileira, com seus tipos, seus mulatos, seus malandros numa
frenética mistura de ingredientes bem temperados, sob o ritmo alucinante da nossa musica
popular e, a0 mesmo tempo, estar em sintonia com o programa de reurbaniza¢ao subordinado
ao signo europeu da modernidade” (Veneziano, 1996:50). Foi entdo que o teatro de revista
resolveu levar para os palcos o carnaval do Rio de Janeiro, criando o que a autora chamou de

teatro de revista nao mais a brasileira, porém brasileiro.

Antes mesmo de o carnaval ser o tema dos teatros de revista, ele ja era em sua génese de
carater carnavalizado e levava para cena cangdes e melodias que haviam sido sucesso no
carnaval do ano que a revista de ano pretendia “re-visitar”. O caso do maxixe “Vem ca Mulata”
— de Arquimedes de Oliveira e Bastos Tigre — de 1902, foi composta para o carnaval, mais
especificamente para o Clube Carnavalesco dos Democraticos. Este foi altamente divulgado
antes da sua gravagao pela industria fonografica, através de partituras e jornais especializados.
Percebendo o interesse da populagio carioca neste maxixe, foi logo gravado em 1904 (Odeon
Records) pela atriz de teatro e revista e cantora Pepa Delgado. Em 1906 tornou-se a cangao
mais cantada no carnaval e “transformou-se no grito de guerra dos Democratas que era ouvido a

cada entrada do bloco nas ruas da cidade” (Veneziano, 1996:53).

Neste mesmo ano estréia a revista “O Maxixe” de Batista Coelho (Joao Foca) e do proprio
Bastos Tigre (e D. Xiquote). A atriz Maria Lino um dos destaques do espetaculo, dangava e
cantava a cancao carnavalesca “Vem c4, mulata”. E em dezembro de 1906 ela foi
reaproveitada na pega “Chique-chique” de Joao do Rio e Joao Brito. Apesar de ter sido
originalmente langada para o carnaval, editada em partitura, gravada pela industria fonografica
e depois estreada numa revista, foi esta ultima, segundo Veneziano (1996) e Lopes (2008),
aliada a interpreta¢ao de Marina Lino as responsaveis por sua perpetuagao como sucesso em
ruas e saldes durante os carnavais e bailes dos anos seguintes, assim como seu reconhecimento

na BEuropa com o nome “/a matshishe brésilienne”.

Podemos usar como exemplo o lundu “As laranjas da Sabina” s6 para materializar um
caminho diferente desta circularidade. Em 25 de Julho de 1889, portanto apenas meses antes
da proclamagao da republica que ocorreria em novembro deste mesmo ano, foi realizada uma
passeata dos estudantes da Escola de Medicina do Rio de Janeiro. Era um protesto

carnavalizado e divertido, segundo a propria imprensa da época, a favor da vendedora de
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laranjas que mantinha seu ponto de venda em frente a tal faculdade. O sub-delegado da entdo
Freguesia de Sdo José proibiu Sabina de manter seu pequeno comércio naquele local. “O
motivo possivelmente tenha sido a irreveréncia republicana dos alunos que ali se reuniam”
(Seigel e Gomes, 2002:171) O subdelegado, Jacome Lazary, acabou por ter sua ordem
revogada pelo seu superior virando, consequentemente, alvo de chacota. Este acontecimento,
que foi amplamente divulgado pela imprensa, nao poderia deixar de ser re-visitado por uma
sequente revista de ano. Em 1890, Arthur de Azevedo junto ao seu irmao Aluisio Azevedo
langam a revista “A Republica”, totalmente adequada para o momento de recente
proclamacio. E nesta revista que a musica registrada como tango, de autoria dos irmios
Azevedo “As Laranjas da Sabina” ¢é langada narrando de maneira comica e satirica o episdédio
acima mencionado.

“O texto da revista estd perdido, mas os relatos indicam que o publico a cada noite consagrava
a soprano grega Ana Menarezzi, no momento em que, no papel de Sabina, cantava ‘As laranjas
da Sabina’. Assim, ndo apenas ‘os rapazes’, mas Sabina também ajudava a escrever uma das
cenas mais lembradas dentre todas as que passaram pelos palcos cariocas” (Seigel e Gomes,
2002:178-9).

Em 1902, ainda em cilindro de cera a cangao é gravada pelo cantor Cadete, e depois, neste
mesmo ano, ja em disco por Bahiano, fazendo parte das primeiras gravagoes da Casa Edison.

Em 1905 ela foi regravada pela atriz Pepa Delgado.

Muitos estudos (Seigel e Gomes, 2002; Gomes, 2004; Veneziano 1996; Lopes, 2008, entre
outros) discutem o papel de “Sabina” em “A Republica” como um marco da propagagao do
personagem da baiana/mulata que iria se populatizar no teatro e também no carnaval, levando
a criacio da famosa “ala das baianas” obrigatéria em todas as Escolas de Samba cariocas
atualmente. Porém, esta participagao da industria fonografica no processo de circularidade
cultural junto ao teatro de revista e ao carnaval cariocas, nos leva a alguns questionamentos. A
aparicao da “mulata” Sabina, descrita pela imprensa como “gorda”, “pesada”, “de idade
avangada”, “negra”, foi representada em “A Republica” por uma atriz branca, jovem e com
corpo que caracterizava a beleza na época. O grupo de intelectuais da classe média alta carioca,
apesar de estar atento para as expressoes culturais dos bairros pobres e majoritariamente
negros, “nao podia simplesmente colocar-se acima dos preconceitos sociais e raciais de seu
tempo” (Lopes, 2008:84), uma vez que seus proprios padroes de exceléncia baseavam-se no

que acreditavam ser a “alta” cultura e a arte européias.
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Segundo Lopes (2008) provavelmente o primeiro papel feminino a surgir como “tipo
nacional” tenha sido o da baiana, e essas eram representadas por atrizes européias como Pepa
Ruiz e Ana Manarezzi, ou outras brasileiras sem ascendéncia afro-brasileira aparente como
Pepa Delgado e Cecilia Porto. Demonstravam um exotismo, com “roupas tipicas”’, vendendo
“comidas tipicas”, mas também tinham a funcao de atrair o olhar masculino (Lopes, 2008:88).

Seigel e Gomes (2002:181) nos explicam que

“Se atualmente a mulata é comumente representada como mestica desejavel sexualmente,
enquanto a baiana é retratada como reserva de uma autenticidade cultural afro-brasileira,
muitas vezes aparecendo como uma mulher de idade avancada e assexuada, na virada do
século XIX as duas figuras poderiam estar bem préximas, ambas funcionando como
tipificagbes altamente erotizadas da mulher afro-descendente.”

E, portanto, na Segunda Década do Século que se tem registro na imprensa de Julia Martins
como a primeira atriz com reconhecimento explicito de sua condi¢ao de mestiga, sem que isso
fosse considerado “errado”.

“No momento em que essa estética mestica estava se tornando aceitdvel, Jalia Martins
despontava para um relativo estrelato no Teatro Sao José. Era ela a primeira atriz mulata a
romper a barreira? E dificil identificar com precisio o aparecimento de atores mesticos na
cena profissional carioca de meados do século XIX as primeiras décadas do século XX.
Seguramente os havia, como o famoso ator comico Francisco Correia Vasques. Mas ndo eram
referidos como tais, como nio o eram, em outras areas, uma Chiquinha Gonzaga ou um
Machado de Assis. E mesmo dificil reconhecer por fotografias a condicio de mestico, pois
todos os esforcos eram feitos para disfarcar algo que ia contra os padrdes estéticos
prevalecentes, além de ser considerado um elemento de diminuicdo social e artistica. Cabelos
eram alisados, fotos eram retocadas.” (Lopes, 2008:85)

Entre os musicos, no entanto, existiam mais possibilidades de carreira para os descendentes de
africanos. Principalmente no século XX era muito comum a presenga de artistas considerados
“negros” ou “mesticos” na industria do entretenimento para além da func¢do especifica de
musico. Durante a primeira e a segunda décadas do século XX, esta ultima com registros na
“Colec¢ao”, um duo de cangonetistas e dangarinos considerados negros “Os Geraldos” fazia

sucesso e chegou a excursionar pela Europa.

Xisto Bahia é outro nome de destaque no teatro de revista carioca que segundo Artur
Azevedo era o melhor ator em “tipos nacionais”, e que gravou inumeras cangdes na segunda
década do século XX. Lopes (2008) nos conta que mesmo no auge de sua carreira em 1916, a
atriz e cantora Julia Martins recebia criticas desfavoraveis devido a sua figura estar ligada a
uma etnia que advinha da populagdo menos abastada, considerada sem modos e indecente.

Era muito comum, apesar da aceitagao geral do publico mesmo dos teatros em torno da Praga
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Tiradentes, freqientados por pessoas com mais poder aquisitivo e renome social, que as
criticas sobre a figura de Julia Martins, assim como sobre a dupla “Os Geraldos” e d palhago-
ator Benjamin fossem acompanhadas por caracteristicas como “falta de sofisticagao” e
“erotizacao exacerbada”.

“Em 1908, um critico teatral se referiu a Os Geraldos como o dueto beigudo que proclamava
aos brados em paises estrangeiros ‘o baixo nivel financeiro e estético de nossa arte’. Quanto ao
palhaco Benjamin, o mesmo critico (que se assinava Jota Depé) observou que a tnica forma
pela qual a “mente empobrecida” do ator lograva decorar suas falas era através do uso da giria
e da linguagem vulgar — sinal mais claro da degradagio de nosso teatro” (Lopes, 2008:87).

A industria fonografica, no entanto, possui registros de “Os Geraldos” desde pelo menos
1907. Jalia Martins possui muitas gravagoes na segunda década do século XX, assim como
Benjamin de Oliveira também possui algumas. E a Xisto Bahia ¢ dada a autoria de

provavelmente a “primeira musica brasileira” gravada no Brasil “Isto é Bom”.

As vozes, principalmente femininas, possufam em grande parte das gravacoes da industria
fonografica do século XX forte acento e emissao lusitanos. Como nos conta Lopes (2003:14)
sobre os atores de teatro de revista carioca do fim do século XIX, eles falavam e cantavam
com sotaque luso, como alids em todo o teatro da época. “A rigor, nao ha no Brasil uma s6
cantora popular de sucesso antes da década de 1920. Deve-se o fato, simplesmente, a nao
existéncia desse tipo de atividade profissional em nossa sociedade machista de entao. O que
havia eram atrizes de teatro musicado que as vezes gravavam” (Severiano e Mello, 2006:18).
Srta. Odete e Srta. Consuelo sio as tnicas duas cantoras que se tem registro, através das
gravagoes da Casa Edison, que ndo eram atrizes do teatro musicado, e a tnica informagao

biografica delas é que eram chamadas cordialmente de senhoritas.

E em “Forrobod6”, considerada uma butleta e nao uma revista, que o jeito de falar brasileiro
~ (13 ~ 2 < M
aparece em cena. No entanto nas gravacoes da “Colecdao”, principalmente nas vozes
masculinas podemos notar o canto sem sotaque luso através das interpretagdes de Baiano e
também de “Os Geraldos”, artistas que nao eram oriundos do teatro e advinham de classes
mais populares. A estréia de “Forrobod6” aconteceu em 11 de junho de 1912. A burleta,
escrita por dois jovens jornalistas da alta classe média do Rio de Janeiro — Luis Peixoto e
Carlos Bittencourt — com musica da ja renomada Chiquinha Gonzaga, era uma produgio da

Companhia de Operetas, Butletas e Revistas do Teatro Sio José (Lopes, 2006:69).
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O género musical e coreografico maxixe ja fazia parte do repertério do teatro ligeiro e era
comum naquela época. “E verdade que ainda provocava enormes reacOes e resisténcias,
sobretudo entre as classes mais altas, mas a fortaleza do conservadorismo comecava a
apresentar fraturas” (Lopes, 2006:71), principalmente por ja ter viajado e sido aceito pela
Europa, ainda que em uma versio estilizada, e nessa segunda década chegaria aos Estados
Unidos.

“Mas se o género ainda era considerado escandaloso, nem por isso era novidade, pois a danca
e o ritmo do maxixe ji estavam presentes nos palcos cariocas pelo menos desde que o ator
Vasques, em 1883, criou o personagem do caradura, um malandro maxixeiro (Tinhorio, 1978,
p. 60). Artur Azevedo, com sua autoridade, ajudou a consagrar o género ao usar o tango As
laranjas da Sabina na sua revista A Repsiblica, de 1890. A prépria Chiquinha teve seus maxixes
no palco ao menos desde 1897, quando o famoso O gasicho, que se tornou conhecido como O
corta jaca, fez sua estréia na revista Ziginha maxixe, de Machado Careca.” (Lopes, 2006: 70-71)

A novidade em “Forrobodd”; pelo menos para as platéias de classe média alta, freqiientadoras
dos principais teatros da cidade, era o espeticulo ser centrado em torno do ambiente
sociocultural de onde emanara o maxixe. “A maior parte das apreciacOes criticas, além de
elogiar o trabalho da maestrina, realgava o grau de verdade com que os autores conseguiram
reproduzir a atmosfera, os costumes e a forma de falar das populagdes dos bairros pobres do
Rio de Janeiro” (Lopes, 2006:72). Para Veneziano (2006:7)

“O espetaculo foi um marco divisor de dguas para o teatro brasileiro: a partir dai, a linguagem
popular brasileira entrou em cena (nos palcos brasileiros, até entdo, falava-se com acento
portugués para platéias habituadas a esta prosédia). As girias, o cariogués, os nossos sotaques,
passaram imediatamente as revistas que, até entdo, se mantinham fiéis ao acento lusitano.”

Autores da classe média alta letrada como o jornalista Arthur de Azevedo, considerado um
dos principais revistgrafos da primeira fase do Brasil, junto a compositores com educagao
musical formal como Chiquinha Gonzaga uniam-se a figuras como Benjamim de Oliveira,
filho de escravos, nos contextos artisticos do carnaval, da revista e também da gravagao de
discos do inicio do século XX. A propria Chiquinha Gonzaga foi a primeira a escrever uma
composi¢ao musical exclusivamente para o carnaval, sua marcha carnavalesca “O Abre Alas”
em 1899, antecipando um género que s6 viria a se firmar duas décadas depois. Foi uma das
compositoras que mais escreveu para o teatro de revista e teve inumeros sucessos gravados
pela industria. Suas composi¢coes sao discutidas até hoje pela academia por ficar na “linha
entre o popular e o erudito”, por isso esta nomenclatura para este tipo de repertério talvez nao
seja 0 mais apropriado ou o mais importante.

“A ciranda dos géneros através dos espagos &, portanto, intensa, e, nessa perspectiva, nao
cabe ‘fechar’ os géneros em rétulos como populares ou eruditos, como par de opostos,
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sendo mais significativo registrar as elaboragdes, apropriacoes e reelaboracbes que se
processam, bem como tentar apreender as simbolizacdes diversas que se ddo nesse
movimento.” (Freire, 2004:103)

O género maxixe, considerado pela aristocracia como musica de baixo caldo era um dos mais
aclamados e esperados por todo o publico do teatro de revista, sendo composto de pessoas da
classe média alta até outras pouco abastadas. Como se naquele espago, assim como no
carnaval, isso fosse permitido. Uma maneira de expurgar como espectador os desejos e
lamentos reprimidos pela sociedade. O publico variado era propiciado pelo pre¢o de entrada
que segundo Araujo et al (2005) custava quinhentos réis um lugar na “geral” sendo que um
chope custava trezentos. Logo, ndo era preciso ter muito dinheiro, mas por outro lado, as
camadas mais abastadas e intelectualizadas se interessavam pelo texto e humor “bem
construidos”. Uma vez que o repertério gravado era aquele com que as pessoas se
identificavam e ja estava popularizado desde a década anterior, o que temos hoje como
exemplo sonoro deste momento, sio essas gravagdes comerciais. Apesar de nio ser
exatamente o momento da performance no teatro ou no carnaval, as gravacoes pretendiam gerar
a sonoridade espontanea desses ambientes, e a partir delas podemos ter uma nogao da

paisagem sonora musical do inicio do século XX.

Se pegarmos o exemplo da Casa Edison, onde foram gravados a maior parte dos fonogramas
desta colecdo, a maioria de seus cantores eram pessoas socialmente subalternas que apenas na
carreira de artista, em que se encontrava maior aceitacao de “etnia”, classe social, género,
conseguiram uma maneira de ganhar a vida. Ali estdao registrados nao s6 as can¢des compostas
muitas vezes por esses personagens oprimidos, mas principalmente a performance, o “fazer
como”, o desempenho vocal e artistico dessas pessoas, muitas vezes dotadas de improvisos, e
falas espontaneas. E esses discos eram vendidos principalmente para nova classe média
emergente, a burguesia que possufa meios para adquirirem um aparelho como um gramofone
e seus discos. Era uma sonoridade que representava a0 mesmo tempo o progresso tecnologico
e as “rafzes” de uma identidade nacional. Essa nova maneira de se obter a musica em seu
proprio lar sem que alguém precise toca-la era condizente com esta nova aristocracia urbana.
Ao invés de aprender o meio para se obter musica, ou seja, a tocar piano, por exemplo, como
faziam todas as mocas da aristocracia dos séculos XVIII e XIX para proporcionarem

entretenimento nas festas e reunides familiares, agora se podia obter musica através da
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aquisi¢do, da posse, da compra de um gramofone. Este passa entdo a ser a figura central das

salas da burguesia, substituindo o antigo piano.

Podemos notar uma circularidade cultural e social que esta registrada como objeto sonico, e
como uma realidade do inicio do século XX. E a possibilidade de escuta-la hoje é gracas a

existéncia de acervos fonograficos que nao descartaram essa faceta musical do nosso pafs.

4. 2- Industria da Musica e Acervos Fonograficos no Rio de Janeiro
Definindo Padrées Estéticos: Registros Performaticos no Som

Hoje em dia sabemos que um acervo sonoro nao tem apenas a importancia antropolégica e
politica de ter registrado a voz dos oprimidos, daqueles que nao sabem escrever, daqueles que
nao se tem livros sobre. Mas serve também para tal. No caso de um arquivo sonoro de musica

comercial este fato pode ou nio ser verdadeiro

A cultura das classes subalternas, ou as culturas, como chamarei aqui, ¢ até hoje
predominantemente oral, por conseguinte nio deixam tantas fontes historicas “os
historiadores nao podem se por a conversar com os camponeses do século XVI” (Ginzburg,
1987:17). Ao gravarmos as vozes desta classe estamos perpetuando e formando documentacio
para servir mais tarde também de fonte histérica. Nos discos comerciais das primeiras décadas
do século XX, as classes subalternas composta pelos artistas de teatro de revista, pelos
cantores e compositores populares como o artista Benjamin de Oliveira, o primeiro palhago
negro do Brasil — além de escritor de pegas teatrais e de inovador no teatro lirico por levar a
ele elementos circenses — estdo perpetuados nao sé suas composi¢coes, mas principalmente a
performance dessas pessoas. Podemos supor que essas performances ndo se baseavam apenas nas
decisOes estéticas dos seus atores uma vez que o pendor comercial da gravacao podia, por
vezes, condicionar o modo de fazer de forma a abranger um maior numero de receptores.

Esta performance estaria vinculada, como vimos atras, ao gosto das classes dominantes, ou seja,

precisava agradar aqueles que podiam comprar os gramofones e seus discos.

A questao de autenticidade aqui também é um pouco diferente das encontradas em pesquisas
feitas em sociedades nao ocidentais e nao urbanas, pois a gravagao ¢ algo que faz parte da
cultura ocidental capitalista. Bastos (2002) recorda que de acordo com Theory and method in

Ethnomusicology de Bruno Nettl (1964) “Fonografia auténtica, [...] seria a produgao caracteristica
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de um trabalho cientificamente disciplinado cujo projeto seria uma reproducao fidedigna da
voz do Outro” e a fonografia de entretenimento, por outro lado, seria tipicamente o resultado
da producio fonografica comercialmente orientada, sem nenhum compromisso na fidelidade
as caracteristicas da voz do Outro (Bastos, 2002:387). No entanto Asch diz que pode-se
quebrar essas dicotomias, mostrando que foi possivel produzir divertimento com
autenticidade e autenticidade com entretenimento (Bastos, 2002:388). Portanto, podemos
também tratar de autenticidade, na medida em que no inicio do século XX as musicas
gravadas eram aquelas que ja estavam popularizadas, garantindo assim sua venda. Uma vez
que o sucesso advinha principalmente do carnaval e do Teatro de Revista, essas composi¢oes
eram gravadas tentando reinventar esses locais em que originalmente eram apresentadas, pelas
falas, improvisos e gargalhadas durante a apresentagdo, ou seja, os artistas tentavam recriar
esse espago da performance no momento da gravagao, apesar de estarem em um “estudio” e sem
publico presente, e muitas vezes precisando alterar a maneira de cantar ou se colocar por causa
das limitagdes do sistema de gravagdao. Se o cantor tentasse gravar com sua técnica vocal usual
de apresentagio em palco, é bastante provavel que muito pouco fosse adequadamente
registrado. Na verdade, a grava¢ao no sistema fonomecanico exigia que o cantor adotasse uma
estratégia de fonacdo que conduzisse a uma melhor captagdo sonora, ou seja, empregando
maior esfor¢o vocal, alterando as qualidades da voz (timbre), aumentando as articulagdes dos
fonemas e assumindo uma pronuncia diferenciada . “Até mesmo o desempenho vocal dos
intérpretes deveria ter certos pré-requisitos para propiciar os melhores resultados possiveis das

gravacoes no sistema mecanico” (Zan, 2001:108).

Zan (2001) também nos lembra que com o advento do disco que aparecem os primeiros
ajustes técnicos que formataram a musica popular as novas condi¢des de produgiao, mesmo
que as gravagoes em cilindros ja tivessem passado por ajustes inerentes a tecnologia, é s6 com
o disco que elas se consolidam e viram padrao. “O tempo de dura¢ao das musicas gravadas
fixou-se em torno de 3 minutos e converteu-se em elemento formal da cangao. Certos tipos de
instrumentos, ou formacdes instrumentais, eram escolhidos de acordo com a sua melhor

adequacao as condigdes técnicas de gravagao” (Zan, 2001:108).
Com os discos gravados pela a Casa Edison, e também por outras firmas, passa-se a ter

conhecimento das mesmas gravacoes, das mesmas modas musicais realizadas nos grandes

centros do pafs. Através dessa rede de relagbes comerciais, fomentada por tais
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empreendedores da industria fonografica, comeca-se a se esbocar uma sensibilidade musical

comum entre publicos no Brasil (Marchi, 2009:11-12).

José Jorge de Carvalho nos diz que face a tantas e tdo freqlientes inovagoes tecnologicas o
lugar da musica para o individuo e para a sociedade sio afetados diretamente. A fase
fonomecanica é onde podemos encontrar o inicio deste processo e a Casa Edison leva um
lugar de destaque sendo uma das grandes representantes destas inovagoes no Rio de Janeiro e
também no Brasil. Em complementac¢io, Carvalho trata da sensibilidade musical dizendo que

“Os meios de comunica¢do e difusio cultural provocam uma constante renovagio na
percepe¢do do ouvinte de musica, na medida em que estdo sempre fazendo experiéncias com
regras comunicativas e buscando avancar na tecnologia de confeccdo dos novos produtos

musicais e nos mecanismos de interacio desses produtos com seus consumidores”
(Carvalho, 1999:3).

A partir destes novos parametros é que comegaram incrementadas as gravacoes, € com isso
surge uma nova maneira de identificar o que é uma cang¢ao, ou seja, o que ¢ musica ¢
formatado e essa formatacdo é que se torna a nova realidade. Este fenomeno também é
abordado por Cardoso Filho e Palombini (2006) quando dizem que a prépria nogao de obra
musical foi modificada pela tecnologia de gravacao e reprodugao musical. Eles também nos
relembram que a “[...] instalagdo e consolidagdo das primeiras indudstrias fonograficas no Brasil
coincidiram com uma época de estrutura¢ao da musica popular brasileira, sobretudo a cangao.
Desde entao temos observado diferentes formas de interag¢ao entre o meio tecnoldgico e as

manifestagoes populares no Brasil” (Cardoso Filho e Palombini, 2006:313).

Marta Ramsten (2002) acrescenta a importancia do impacto que o material arquivado tem nos
usuarios e no conceito de musica folk (no caso de gravacdes etnomusicolégicas)’ e novos
campos de aplicagao. Ela da exemplos de como estes acervos e seus coletores sio
responsaveis pelo conceito de folk music falando que “O acordion popular nao foi aceito como
instrumento fo/k porque era muito nNovo e supostamente estava estragando o repertorio da
velha rabeca com simples harmonias” (Ramsten, 2002:67). E complementa dizendo que ¢ facil
olhar para tras e fazer julgamentos sobre os nossos predecessores, mas como eles, quem
trabalha em acervos hoje, influencia as concepg¢bes de musica fo/k do nosso tempo com suas

proprias preferéncias e idéias, mesmo sem ter essa intengao.
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No caso das gravagoes da “Colegao Musica Popular Gravada na Segunda Década do Século”
XX do LE, pode-se dizer que os conceitos do que ¢ samba, choro, polca, lundu, modinha
foram compostos e consolidados por aqueles que deram estas designacdes no momento do
registro sonoro e escrito dos discos. Dulce Lamas, em seus manuscritos e mais tarde em seu
catalogo sobre a colecio em questio, publicado com supervisio de Rosa Zamith, questiona
alguns destes géneros musicais que aparecem escritos e/ou falados nos discos. Hoje, em plena
segunda década do século XXI cabe a nés, interessados em musica, rediscuti-los nao para
chegarmos a uma verdade final sobre o que ¢ lundu ou samba ou maxixe, mas para
compreender o porqué destas designagoes, o modo como elas se diferenciam e que razdes
estardo por detras dessas diferenciagdes. Sera que existem semelhancas musicais entre as
musicas classificadas como mesmo género? Talvez a classificagio destes géneros nao se dé

estritamente por motivos musicais. Entdo quais motivos seriam estes?

Enquanto instituicdo que possui um acervo, uma colecio, Anthony Seeger, em seu artigo
Archives as Part of Commmunity Traditions (2002) diz ser importante pensar acerca de regras éticas €
legais, métodos corretos de armazenamento para as gravagoes, recomendagdes técnicas e
idéias sobre a acessibilidade do material e o uso das cole¢des para pesquisa, renascimento ou
mesmo repatriagao. Dentro desta perspectiva daremos uma aprofundada nas maneiras de
acessibilidade, preservacio e ressignificagao que o LE tem propiciado para a “Cole¢ao Musica

Popular Gravada na Segunda Década do Século”.

4. 3- Preservagao e Acessibilidade: o Caso da “Cole¢ao” do LE.

Algo importante para um acervo publico é a sua acessibilidade. Para tal é necessario que este
possua condi¢Oes para a preservacao dos documentos e mesmo estrutura para O acesso ser
viavel. O acervo do LE encontra-se hoje sem possibilidade de um acesso ao publico mais
amplo, sendo os pesquisadores, alunos e professores os unicos a poderem recorrer a seu
material. Esta situacdo esta relacionada com os processos histéricos das politicas publicas
voltadas para acervos e também a importancia que é atribuida ao acervo dentro da Escola de

Musica. Para focar falarei das tentativas de salvaguarda que os responsaveis pelo LE fizeram

% Como esta pesquisa trata de cangées comerciais no inicio da consolidagdo da mésica popular urbana
carioca, podemos falar no impacto que o arquivo tem/teve para este conceito e da fixagdo de géneros
musicais.
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em relagao a “Colecio de Musica Popular Gravada na Segunda Década do Século” apos e

durante o processo de catalogacao finalizado em 1987.

Houve um trabalho na década de 1980, feito pela professora Rosa Zamith, de transferir todo o
material da colegao para fita magnética, que era o possivel na época, e segundo Samuel Aradjo,
quando lhe perguntei sobre as medidas que ja haviam sido tomadas em relacdo a preservacao
da “Colecao”, foi o trabalho mais completo realizado em relagdo a preservacio dos
fonogramas em questio (Aragjo, 2011:entrevista). Em 1994 Samuel Aratjo, que era ja o
responsavel pelo acervo do LE. Nesse estatuto previu um trabalho de preservacio desse
material em meio digital. No entanto, nao havia recursos e meios disponiveis no LE, nem
mesmo o equipamento necessario para a realizagao de cépias digitais dos fonogramas. Dentro
deste quadro, surgiu uma proposta de um colecionador, chamado Humberto Franceschi, que
tinha o interesse em fazer copias dos discos existentes nesta colecao do acervo que ele possufa
também em sua casa, mas como as do LE se encontravam em melhores condicoes de
reprodutibilidade era vantagem para ele reproduzi-las digitalmente. Humberto Franceschi
estava preparando um projeto que na época seria financiado pelo Banco Itad (Itad Cultural),
dentro da ja discutida lei de incentivo a cultura. Este projeto acabou se transformando e sendo
realizado pelo Instituto Moreira Salles que era parte de outro grupo financeiro o UNIBANCO
— hoje em dia ironicamente o Itad e o grupo UNIBANCO acabaram se fundindo. Foi em
vistas a este projeto que o colecionador procurou o LE e suas copias mais bem conservadas

das musicas urbanas do inicio do século XX.

Apos esta primeira experiéncia de digitalizacio que o préprio Samuel Aragjo descreveu sendo
“precaria”, foram despendidos esforcos em mais duas tentativas de digitalizacao da “Colegao”.
Foi feito um primeiro projeto dentro de padrdes profissionais, segundo Aradjo em sua
entrevista, com cuidados técnicos, muita consulta intermediaria a outros acervos, incluindo
visitas a0 acervo da Universidade de Columbia e da UCLLA dois nomes de referéncia em
acervos etnomusicolégicos, para o primeiro Edital Petrobras Cultural em 2002. O projeto
tinha como objetivo a digitalizagao do acervo fonografico do LE em coopera¢ao com uma
grande empresa dedicada a reedigdo de material histérico, a Gravadora Vison. A gravadora
entraria com a logistica e competéncia técnicas e o LE contribuiria com os critérios técnicos e

tedricos que teriam que ser observados, no entanto o projeto nao foi aprovado.
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A segunda tentativa foi um projeto para o edital para acervos da FAPER] (Fundacio de
Amparo a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro). Os pesquisadores do LE descobriram um
grupo na Engenharia da UFR] que trabalha com digitalizacao de acervos fonograficos cujo
interesse maior ¢ no desenvolvimento de softwares para tal. Entdo, o LE se aliou a esse grupo
de pesquisa da engenharia e montaram juntos um projeto que inclusive tinha diversos
desdobramentos para graduacgao, poés-graduagao e extensio. No entanto, esse edital era de alta
concorréncia no Rio de Janeiro, e competiram com todos os grandes arquivos sediados no
Estado, que segundo Samuel sao os arquivos “hard” brasileiros, com muito peso histérico ja
reconhecido e mais uma vez também ndo foi aprovado o novo projeto. E desde entdo este

edital nao voltou a ser aberto. Por conseguinte as unicas cépias digitalizadas que existem da

“Colecao” foram aquelas realizadas junto a Humberto Franceschi nos anos de 1990.

O trabalho de digitalizacao foi feito no periodo de férias das aulas da Escola de Musica da
UFR], dentro do préprio espago do LE. Perguntei sobre o equipamento utilizado, e Araujo
contou que este foi levado por Humberto Franceschi — um aparelho de reproducio de 78 rpm
e um gravador DAT portatil ambos semi-profissionais. Perguntei também como havia sido
realizado o processo de digitalizagiao e o professor respondeu: “Entdo todo o trabalho foi feito
aqui, tentativa e erro [...] pra vocé ter uma idéia [...] gravagdes com uma moeda sobre o prato
do disco pra tentar dar o peso suficiente pra poder tocar do comeg¢o ao fim” (Aradjo, 2011:
entrevista). O acordo era que ficassem copias digitais tanto para o LE quanto para Humberto
Franceschi. Estas copias estio no LE até hoje, sendo que mais tarde fizeram um transporte
para CDs que também se encontra la, assim como um “catalogozinho [...|] bem precario”

(Aradjo, 2011: entrevista) mas que cumpre a fungao de localizar os CDs.

E importante ressaltar que tal iniciativa nao foi bem vista por Rosa Zamith, como ela conta na
entrevista, mas que sob o ponto de vista atual a digitalizacio ¢ algo indispensavel. E o que nos
coloca o proprio Araujo em seu texto langado em 2008 no livro “Musica em Debate” falando
que a discussao gira mais em torno do tipo de suporte digital mais adequado e nio da
importancia em digitalizar. “[...] as formas de acesso tendem a passar por discussoes sobre
propriedade intelectual e sobre os limites de difusio de certos materiais (por exemplo,
repertorios sagrados, iniciaticos etc)” (Araujo, 2008:42) no caso este tipo de discussdo ética
nao cabe a colecao em questao que tinha como objetivo inicial a venda dos discos como um

produto da industria fonografica em sua fase inicial. Ao perguntar a Rosa Zamith se os discos
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da Colegao eram utilizados em sala de aula, ela respondeu que na época ela nio costumava
usar para nao estragar os discos com os quais ela tinha muito cuidado e depois de um tempo
falando sobre como ela e Dulce Lamas tomavam medidas para preservar os materiais
presentes no acervo, Rosa Zamith relatou sobre a “Cole¢ao”

“|...] isso aqui eu consegui duplicar, depois veio uma pessoa aqui eu acho que era Humberto
Franceschi, que tentou fazer, ja com Samuel entrando, fazer copia. A Dona Dulce |[...] achava
que [...] pra pessoa mexer com isso [colecio musica popular gravada na segunda década do
século] tinha que ter o catalogo [...] e tinha que ter um procedimento de documentacio e de
[..] comprometimento com a utilizagio do material utilizado. Entdo tinha uma coisa que eu
nao sei se isso aconteceu, vocé pode até  perguntar ao Samuel [...] Humberto Franceschi veio
aqui, parece que copiou isso tudo aqui, eu ja nio estava aqui ta. Copiou [...] do material se
comprometendo de dar uma cépia [...] para o centro aqui. Nio sei se isso aconteceu, se essas
copias chegaram aqui. Com Dona Dulce isso nio ia acontecer em hipétese nenhuma, |[...] ela ia
ter a garantia de que iam chegar as cépias entendeur Entdo, existia uma preocupagido com
aquilo que foi gerado pelo Luiz Heitor. [...] ndo era sé uma coisa afetiva, era uma coisa de um
enorme respeito por ele [...] e de fidelidade, eu acho que talvez seja essa a palavra, as coisas que
tinham sido construidas aqui.” (Zamith, 2001: entrevista)

Sabemos, contudo, que as copias chegaram sim ao LE e como a prépria Zamith publicou em
2008, os estudos da etnomusicologia caminham atualmente por novas linhas tedricas,
metodologicas e ideologicas, mas o trabalho desses pioneiros, como Dulce Lamas e Luiz

Heitor, serve de referencial para repensar nossas tradigdes até hoje (Zamith, 2008:53).

A copia digitalizada se tornou hoje em dia a maneira mais comum e recomendada para os
acervos sonoros manterem sua acessibilidade sem que danifique os originais, garantindo,
portanto sua preservacao. Pinto (2001) diz que um motivo que coloca em perigo colecdes
importantes ¢ o mau estado dos aparelhos de leitura no momento de reproduciao do material
de audio. “De nada vale a conservacio de fitas, se o aparelho reprodutor nao estiver em boas
condi¢des: uma agulha cega de um toca-disco ou o cabegote sujo e magnetizado de um
gravador podem facilmente destruir para sempre gravagdes preciosas” (Pinto, 2001:263). Para
tal problema a reprodugdao optica pode ser considerada uma boa possibilidade. Carcere
sintetiza algumas vantagens da leitura 6ptica:

“...] o desgaste fisico provocado pela friccdo ¢ inexistente, e o processo de leitura se torna
nao-invasivo; [...] o sinal obtido pela leitura Optica muitas vezes ja é em si mesmo uma
representa¢do digital, o que elimina a necessidade de um conversor A/D convencional, além
de ser capaz de melhorar a relacdo sinal-ruido e diminuir a distor¢do harmonica outrora
provocada pelo sistema baseado em agulha; [...] permite a extracdo de informagoes a partir de
superficies com rachaduras, ondulagdes, arranhdes, e outras condi¢ées onde a leitura pelo
método tradicional resultaria na perda da trajetéria da agulha; [...] permite a extracio de
dados a partir de suportes fragmentados, que posteriormente podem ser reconstruidos através
do processamento digital das imagens adquiridas; [...] pode ser mais facilmente adaptado para a
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leitura de diferentes formatos de suportes do que sistemas baseados em agulha” (Carcere,

2010:506)

Infelizmente, apesar dessas vantagens teoricamente muito promissoras, a maioria dos acervos
brasileiros, como pudemos contemplar nos exemplos narrados assim como na literatura a
respeito, nao possul recursos para tal tecnologia, por conseguinte “a curto prazo, a utilizagao
de métodos tradicionais de leitura por agulha permanece a op¢ao mais plausivel e imediata”.

(Carcere, 2010:57)

Apesar de ser considerado “lamentavel encontrar acervos brasileiros limitados a utilizar
solugoes de digitalizacdo originalmente destinadas ao mercado caseiro, tanto por restri¢oes
financeiras quanto por falta de orientacao” ¢é possivel a sua utilizagdo em acervo “para casos
especificos como o acesso remoto onling’ (Carcere, 2010:48). O proprio Jonathan Sterne, autor
do livro The Audible Past, veio a uma conferéncia no Rio de Janeiro realizada pela Universidade
Federal Fluminense (UFF), e como nos conta Aratgjo (2011:entrevista) fez uma espécie de
exercicio com a platéia que constava em sua maioria de especialistas ou pessoas familiarizadas
com musica e seus métodos de gravacio de alguma forma. O exercicio foi colocar diversos
formatos fonograficos para escuta, entre eles um LP, um CD, um MP3 e assim por diante, e
aqueles que estavam assistindo deveriam identificar os formatos. O resultado foi que houve
muita confusdo e pouca precisdo nas respostas, portanto Sterne argumentou que apesar das
perdas e varidveis sonoras que realmente existem, o resultado na média ¢é razoavel

independente do formato.

Assim, Samuel Aradjo justifica que o intuito da copia feita em colaboragio com Humberto
Franceschi foi basicamente dar acesso ao publico variado sem desgastar fisicamente o original,
e que para isso tem funcionado até agora. “Entao foi uma coisa bem precaria né, mas
digamos, nés temos uma copia digital [...] desse material que pode ser acessada |[...| para
determinados fins” (Aradjo, 2011:entrevista). Evidentemente pelas outras tentativas de
digitalizacdo, o atual responsavel pelo LE nao acha a cépia existente a ideal para um acervo
histérico como este. Lamenta, inclusive, por ser um acervo que pelo conteudo poderia se

equiparar aos “grandes acervos internacionais”’, mas que faltam estrutura e apoio institucional.

Um ponto em comum entre as entrevistas realizadas com Rosa Zamith, Samuel Aragjo e a

aluna Julia Mendes Selles, foi a opinido sobre a negligéncia com a qual o LE ¢ tratado dentro
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do Rio de Janeiro e da propria instituicao Escola de Musica da UFR]. Como exemplo usarei
uma citagao de Araujo em sua entrevista, respondendo sobre o processo digitalizagao do qual
lhe perguntei.

[...] tivemos a intenc¢do de fazer o que deve ser feito [...] vocé estudou aqui na Instituicdo, sabe
que fazer isso sem apoio institucional é... é duro [...] eu ndo sou curador de acervo em tempo
integral, [...] nés cuidamos desse acervo porque isso é assim desde Rosa Zamith, Dulce Lamas,
o préprio Luiz Heitor e se nés nio cuidarmos ninguém mais cuida e entdo [...] sob essas
circunstancias dificeis nés tentamos ainda duas vezes fazer o que tem que ser feito [...] tinha
que ter um corpo técnico dando acesso a vocés af, [..] no entanto quem faz isso é um
professor [...] que tem que pesquisar, dar aula, orientar [..] mas eu acho que vai melhorar...
(Aratjo, 2011:entrevista)

O actmulo de fung¢oes por aqueles que foram responsaveis pelo CPF e atualmente pelo LE, é
também um elo comum. Segundo Rosa Zamith em sua entrevista, desde Dulce Llamas faltava
um auxilio técnico, pois a professora acabava levando trabalhos para casa e para realizar nas
férias, ja que precisava também dar aulas e o apoio institucional era ainda mais dificil naquela
época. Portanto, apesar do ideal estar sendo discutido como, por exemplo, a leitura éptica, a
realidade que encontramos numa instituicio publica ¢ outra. Como aliar o conhecimento
cientifico e musical destas instituigdes aos recursos tecnoldgicos de empresas e instituigdes

privadas de maneira justa?

Apesar das copias terem ficado no LE como acordado, ocorreu outro fato que Samuel Araujo
nos relata como demonstrativo da falta de atengao das politicas publicas voltadas para esse
acervo. O LE assim como outras instituicdes acaba por se submeter a condigdes nao ideais
para que algum tipo de trabalho acontega.”|...] em alguns casos, uma iniciativa de digitalizacao
motivada pela dependéncia tecnoldgica e pela caréncia de recursos pode exigir uma delicada
avaliagdao, pois nem sempre a melhor alternativa técnica se traduz em pleno beneficio para o

acervo de origem” (Carcere, 2010:45)".

No nosso exemplo da “Cole¢ao” digitalizada com ajuda tecnolodgica e técnica do Humberto
Franceschi, houve uma falta de registro ou menc¢ao da colaboracao do LE no processo da
consolidagao da digitalizacao da colegao que esta disponivel no sitio eletronico do Instituto

Moreira Salles. Este fato nos faz voltar a questao da precariedade das politicas puablicas no

19 Cércere nos traz como exemplo o caso de um arquivo sul-africano ILAM (International Library of African
Music) que necessitava de apoio técnico de uma instituicio norueguesa e sua condi¢io era exclusividade do
material de carater cultural para a instituicdo estrangeira durante o processo, o que gerou um dilema ético e
também politico (Carcere, 2010:45-6).
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Brasil especialmente para acervos fonograficos, como ¢ investido um dinheiro em um projeto
de digitalizacao de fonogramas histéricos e nao ¢ mencionada a participa¢do e colaboragao de

um acervo que pertence a uma instituicao de ensino federal?

Samuel Aragjo também enfatiza em sua entrevista que os critérios técnicos de acervos
fonograficos institucionais diferem muito dos critérios de um colecionador particular. No
entanto, o que encontramos hoje no Brasil é um acervo de acesso publico, mesmo sendo de
propriedade privada, que ¢é utilizado por muitos pesquisadores como referéncia e cujo
processo de digitalizagdo de base nao seguiu os critérios de acervo previstos, e este ¢é
exatamente o Instituto Moreira Salles. Portanto ¢ a0 mesmo tempo o mais acessivel acervo no
Rio de Janeiro por possuir toda sua documentacao disponivel em rede. Também de extrema
importancia histérica, musical e musicolégica por ser bastante abrangente inclusive
fonografico, com documentos que apenas se tem acesso através do Instituto. No entanto,
devido as politicas para acervos ainda serem tdo precarias e relegadas a institui¢oes de
propriedade privada, nio possui uma metodologia, uma assisténcia musicologica e historica
com caracteristicas claras, sistematicas nem embasadas de acordo com as pesquisas cientificas
atuais ditas como fundamentais por autores de todo o mundo como Seeger, Ramsten, Bastos e

reiterado por Carcere.

Apesar da digitalizacdo para a acessibilidade e preserva¢ao do fonograma original ser uma
operagao aceita pela grande maioria dos arquivistas e pesquisadores, ninguém tem provas de
sua durabilidade. Nenhum outro suporte foi testado durante tanto tempo quanto os discos e
os cilindros, que até hoje permanecem em estado de uso apesar de mais um século de
existéncia. Os suporte eletromagnéticos ja se mostraram frageis para tal funcdo. Entao,
preservar o proprio disco e depois realizar o processo de digitalizagao para que seja possivel a
escuta repetida sem desgastar o original ¢ o mais recomendavel. Logicamente surgem outras
questdes em torno da curva de fidelidade de cada processo de digitalizagao, mas que nao cabe

explorar neste trabalho.

Anthony Seeger evidencia que o publico dos acervos “incluem mais que académicos, eles
também incluem membros das comunidades que foram originalmente gravadas e em alguns
casos um publico global interessado” (Seeger, 2002:46, tradugao minha). A fun¢do de um

acervo sonoro e o0 modo como este pode se tornar mais acessivel ao publico geral e também, e
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talvez principalmente, aqueles que doaram suas vozes literalmente e metaforicamente para
grava-los, sio questdes que estao permeando o mundo todo no nosso momento atual. Aragjo
(2008:37) nos lembra que no Brasil tais discussoes estao sendo travadas também e muitos
grupos ja demonstram a importancia de terem acesso a materiais gravados junto a seus
antepassados em acervos fisicamente distantes e inacessiveis, outros até reivindicam a
realocacao de tal material para acervos fisicamente acessiveis. Este assunto foi até um dos
temas do I Encontro Nacional da Associagdo de Etnomusicologia em 2002 realizado em

Recife.

Para o Aragjo (2008) ja estamos em um quarto momento para os acervos fonograficos no
Brasil. Neste a utilizagdo da internet serve como forma de exposicao dos acervos de base
material ou mesmo dos acervos totalmente virtuais. “Exemplo deste dltimo sera a biblioteca
virtual do sitio eletronico do Laboratério de Etnomusicologia da UFR]” (Araujo, 2008:40). Ou
seja, restauragao de suportes fonograficos analégicos para preservagao contribui recentemente
para a discussao sobre a importancia de desenvolvimentos tecnolégicos para a histéria da

etnomusicologia.

Rafael José de Menezes Bastos em _Authenticity and Intertainment: Ethnic Folkways Library,
American Ethnomusicology and the Ethnic Music Market faz uma analogia entre alguns pressupostos
escritos por Marx e a fonografia, “o produto s6 pode alcangar sua forma final — sua
‘consumacao’, em suas palavras — através do consumo, apenas entdo sua transformac¢ao de um
mero produto em potencial em um real é possivel”. E exemplifica “Uma ferrovia em que
ninguém viaja (que é, portanto, nao utilizada, ndo consumida), é potencialmente, mas nao
realmente, uma ferrovia.” (Introduction to a Contribution to a Critique of Political Economy, versao

online em The Karl Mrx Page http://www.hewett.notfolk-sch.uk/curric/soc/marx/marx1.htm

In: Bastos, 2002:385). O que ele pretende apontar ¢ que o mesmo fato se aplica a “fonogratia”
ou ao universo da gravacao sonora, pois diferente dos museus, onde os trabalhos sao quase
imediatamente vivenciados por sua presenga visual, os acervos musicais sao lugares nos quais
os trabalhos (tipicamente documentos escritos e gravacOes de musicas e falas) tém que ser
‘escavadas’ — através da leitura ou tocando/ouvindo — para se tornarem presente. (Bastos,
2002:388) Sendo assim, possuir um acervo em que ninguém, ou apenas alguns alunos da
Escola de Musica da UFR] tenham acesso nao ¢ coerente com a concep¢ao de acervo como

algo que possa promover a transformacao.
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Sobre a propria situagao atual do LE Araujo declarou em sua entrevista que este ¢ um acervo
que s6 funciona dentro de 10% a 15% do seu potencial, mas que a boa noticia é que foi
aprovado pela Congregacao da Escola de Musica o concurso para mais um professor de
etnomusicologia, que atualmente sé existe Samuel Aradjo. Assim, mesmo que ainda nio
tenham as condi¢Oes fisicas talvez tenham a condicio humana de melhorar o tratamento do
acervo. Segundo Samuel Aratjo o acervo do LE deveria abrir em horario comercial, com
funcionario disponivel para o acesso ao publico em geral assim como funciona a biblioteca da

Escola.

Acredito que a performance é uma maneira de manter o arquivo em constante desenvolvimento,
mudanga, com vida e pulsante, além da acessibilidade ao repertério que ela possibilita. Por isso
revisitaremos uma experiéncia que ocotrreu com um grupo de pesquisa e performance do

material sonoro vocal desta colecao.
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5. PESQUISA E REAPROPRIACAO EM  ACERVO ATRAVES DA
PERFORMANCE: RELATO DE UMA EXPERIENCIA

Neste capitulo sera apresentada, através de um exemplo real, uma possibilidade de
acessibilidade do material, uso para pesquisa e renascimento de um acervo fonografico nos
dias atuais, categorias que Seeger (2002) e Ramsten (2002) destacam como fundamentais.
Veremos como a “Cole¢ao Musica Popular da Segunda Década do Século” XX e suas
derivagoes estao sendo utilizadas na atualidade através de um grupo de pesquisa e
performance que iniciou como projeto de iniciagao artistica e cultural por alunos de graduagao
em musica (bacharelado e licenciatura) e dois professores orientadores da area de
etnomusicologia e actstica musical/ciéncias da voz da Escola de Musica da UFR]. Apesar da
pesquisa ter comegado em 2005, o grupo artistico s6 se estabeleceu em sua forma definitiva
em 2007, quando também ganhou um nome: Revista do Ouvidor, e tinha como objetivo unir
a investigacao tedrica a pratica performatica. Este nome faz alusao ao teatro de revista, assim
como a Rua do Ouvidor, onde entre outros pontos comerciais, encontrava-se a Casa Edison

no inicio do século XX.

Para desenvolver o discurso deste capitulo utilizarei como embasamento minha atuagdo no
grupo como performer e pesquisadora, entrevistas com mais dois membros e as publicagdes
escritas e fonograficas do grupo, confrontando com o referencial tedrico exposto no primeiro

capitulo.

O Revista do Ouvidor tinha como ponto de partida as gravagoes “comerciais” do inicio do
século XX da fase fonomecanica em especial as pertencentes ao LE. A partir destas gravacoes
digitalizadas era feita a pesquisa laboratorial, experimental e artistica para que houvesse uma
apropriagao por parte dos membros e fosse possivel sua ressignificagao. A performance era
construida a fim de estabelecer dialogos entre a pratica e a teoria, a academia e o mundo do
lado de fora e o passado e o presente, — sendo este udltimo representado tanto através das
tematicas e recursos artisticos, como também pelo proprio didlogo acervo (historia, memoria,

passado) e publico (atualidade).
Appadurai (2009) nos fala do risco inerente do didlogo de nao ser entendido pelo interlocutor,

no entanto a partir da perspectiva artistica da performance este risco nao é tio grande por

contemplar uma linguagem metafdrica e que em sua natureza ja é ambivalente, aceitando a
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pluralidade de interpretagdes ou compreensdes como bem-vinda. Portanto ao invés de ser
uma caracteristica negativa, se torna o diferencial do campo estético como nos lembra
Bhabha, sendo ele capaz de representar e atuar nos conflitos sociais e politicos sem
intransigéncia.

“Tera de ser uma linguagem rica em metaforas e capacidade de imaginacdo, uma linguagem
que passe pela divida e pela deliberacdo a caminbo de um sentimento de consenso ou comunidade,
conseguindo supottar representagio priblica dos conflitos sociais e das contradi¢des politicas;
mas tera também de ser uma linguagem capaz de representar (e interpretar) os recantos mais
sombrios do medo psicolégico e privado de exclusdo, bem como as ambivaléncias emocionais
perante a integracdo que as pessoas sentem quando passam pela experiéncia dos processos
desorientantes da #ransigao global.” (Bhabha, 2007:41)

Segundo Huapaya (2008) a encenagao contemporanea foi transformada radicalmente a partir
da valoriza¢ao de outras culturas, trocando a autoridade superior do encenador pela alteridade.
Assim, os “estudos da performance desestabilizam as encenagoes baseadas numa logica da
estética modernista” (Huapaya, 2008:4). Esta concepgiao contemporanea de performance que
desconstroi os conceitos de texto, de ator e espago cénico sob o viés “classico da encenagao”
e traz a partir de uma visao antropolégica outras teorias — dramaturgia do ator, performer
encenador, espectador  performer, temporalidade, acontecimentos, instalacio, pré-
expressividade, espago ritual e dramaturgia do encenador — era a pretendida pelo Revista do

Ouvidor, que utilizava inclusive de midias audiovisuais para compor o fazer artistico.

Boa parte do repertério encontrado por nds nas gravagoes pertenciam também aos teatros de
revista da época, por isso alguns dos elementos deste teatro eram aliados a linguagem teatral
contemporanea para a composi¢ao da performance. Segundo Veneziano (2000) a revista, desde o
fim do século XIX até a segunda ou terceira década do século XX, ou seja, aquela cujo
repertério era utilizado pelo grupo, tinha como base uma revisio critica e satirica dos
acontecimentos do seu tempo presente. E ainda “mais do que qualquer outro género, este
teatro era eminentemente politico” (Veneziano, 2006:267). Existia uma pequena historia, um
enredo, ainda que ténue e ingénuo, mas flexivel o bastante para desencadear o desfile dos
principais fatos e figuras mostrados através de quadros de fantasia, esquetes ou cancdes

(Veneziano, 2006:264).
A condugio cénica da performance do Revista do Ouvidor era baseada em quadros de pequenas

esquetes e cangdes. Estes quadros encaixavam-se em blocos que possuiam locais e

personagens diferentes e definidos. Assim eram criados subtextos para que todos os
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integrantes interagissem dentro de uma proposta coesa. F importante ressaltar que o material
que utilizavamos para a selecao do repertério e criagao das esquetes eram, inicialmente, apenas
as gravacoes de musicas comerciais urbanas cariocas do inicio do século XX que pertenciam
ao acervo do LE e que se encontravam digitalizadas, o que facilitava o acesso e manuseio das
mesmas. Nao nos baseivamos em nenhum texto de revista especifico, e toda a metodologia

partia da escuta inicial dos fonogramas.

Para completar concepgao cénica os performers interagiam com um simples cenario, figurino, e
elementos audiovisuais. No cenario havia um gramofone — provavelmente da época das
gravacoes por pertencer a “Victor Talking Machine Company” que existiu entre 1901 e 1929 —
e um cabideiro de madeira onde os aderegos eram expostos para serem pegos durante o
espetaculo, que remetiam ao visual do teatro variedades, conduzindo ao imaginario visual do
inicio do século XX.. Convivia ao lado destes elementos uma mesa de bar retratil de aluminio
com cervejas e cachagas, caracterizando os atuais botecos cariocas e um teldo ao fundo em

que eram passados videos, inserindo em cena mais um recurso contemporaneo.

A composi¢ao do figurino também propunha um dialogo entre o passado e o presente, uma
vez que as vestimentas dos cantores lembravam as modelagens dos artistas do inicio do século
XX sendo interpostos com aderegos referentes aos personagens construidos pelo grupo tais
como as vedetes e divas do inicio do século XX, mendigos, urubu, aristocratas e pessoas das
classes subalternas. As roupas dos instrumentistas variavam mais, tendo uma forte presenca de
chapéus que podiam ser tanto referentes a época das gravagoes quanto totalmente atuais.
Apesar da caractetizacio do figurino remeter ao imaginario visual da Bele Epogue, este foi
idealizado a partir de pe¢as do vestuario dos proprios integrantes do grupo, sendo entao atual,
e gerando total confortabilidade e apropriacao por parte dos mesmos. A utilizagio de videos
que dialogavam de diversas maneiras com o repertorio, os intérpretes € os esquetes teatrais,

mostrou-se um recurso de 6timos resultados e possibilidades de criagao.

O repertério utilizado fazia parte de um passado urbano do Rio de Janeiro, e nao de uma
tradi¢do culturalmente afastada dos pesquisadores, portanto sua reapropriagao nao levantaria
questoes éticas em relagdao aos seus “nativos”, ja que nos estavamos inseridos neste nicho. E o

proposito inicial das grava¢oes nunca foi com intuito para além de comercial, portanto nao se
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tratava de um repertorio ritual, sagrado, secreto ou enquadrado numa realidade que poderia

ser “profanada”.

Os fonogramas do LE sio fragmentos de uma cultura (e de uma performance) que Canclini
(1997:283 ou 1) diz nao ser mais entendido sob os rétulos de culto ou popular e portanto usa-
se a férmula cultura urbana. Em seu conteudo, o Revista do Ouvidor tinha como proposta a
discussio, através da performance, de situagoes politicas e sociais hegemonicas da atualidade.
Fatos mais gerais acerca do Brasil ou do Rio de Janeiro até a prépria satira ao mundo
académico, dependendo do espago e do publico. Pois, por se tratar, assim como o teatro de
revista carioca, da atualidade e do contexto em que estava inserido, os conteudos estavam em
constante transforma¢ao. Um mesmo trecho performatico podia ir para outros espacos sendo

pelos espectadores ressignificado.

5. 1- Materiais e Métodos: o processo de criagao coletiva

A metodologia do trabalho de reinterpretacio transcorria conforme representado no
fluxograma da ﬁgural“. De acordo com os membros do grupo, uma das coisas mais
interessantes era o processo de criagdo artistica, tanto na parte dos arranjos musicais, como na
criagao de elementos cénicos e multimidias. Esse processo era sempre coletivo, assim como a

elaboracao dos textos cientificos.

Materiais e Métodos

FONOGRAMA Letra
RESTAURADO e
Analise/sintese /

laboratorial Criagdo Coletiva

e tedrica, do Arranjo / Elaboracio
/ cénica e audiovisual

Informagdes estilisticas, %

técnicas e HD:> PERFORMANCE

contextualizagao

fig. 1

! Figura publicada originalmente no artigo “Do fonograma a performance completa — A montagem de um
espetaculo musical contemporaneo a partir de registros sonoros do inicio do século XX” apresentado e
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A partir do fonograma digitalizado — sendo sua matriz pertencente a cole¢io catalogada por
Dulce Lamas, disponivel em CD no LE, e sua versdao on-/dne no sitio eletronico do Instituto

Moreira Salles (http://ims.uol.com.br) — era realizada, primeiramente, uma analise da musica

através da escuta. Nela verificava-se, por exemplo, o texto, que em muitos casos nao possuia
registro escrito disponivel. Contendo muitas vezes trechos ininteligiveis devido a qualidade da
gravagdao ou da fonagao e linguagem da época, os pesquisadores reconstitufam com o cuidado
de manter a coeréncia prosodica e do conteudo. O arranjo era construido mediante a nova
instrumentacao, sendo esta formada por vozes, baixo elétrico, pandeiro, cavaquinho, violao e
flauta transversal, além de instrumentos construidos com materiais nio convencionais e
programas de manipulagio sonora. A maioria das “musicas vocais” presentes na “Cole¢ao”
foram gravadas originalmente com vozes, solistas e coro, e piano ou instrumento de cordas

dedilhadas como acompanhamento, principalmente o violao.

De acordo com o contetdo textual e as caracteristicas musicais presentes na gravagao, o grupo
definia um tipo de rearmonizagdo, para depois inserir convengoes ritmicas e composi¢des
proprias que fizessem referéncias a atualidade, utilizando diferentes tipos de emissao vocal e
recursos do programa de manipulagio sonora Coo/Edit. Os elementos “extra-sonoros”
também eram elaborados nesta etapa do trabalho, em conjunto, nao havendo necessariamente
uma hierarquia entre o conteddo sonoro e o “extra-sonoro”. Ou seja, as vezes as idéias
sonoras proporcionavam as cénicas ou textuais, como o caminho inverso a partir de um

universo imaginado podia ser criado o arranjo musical e os usos vocais diferenciados.

Paralelamente ao trabalho que podemos chamar de artistico eram realizadas analises técnica e
laboratorial, assim como tedrica do conteido histérico e musical a partir de pressupostos
etnomusicolégicos. Com essas analises chegavamos a informagdes técnicas, estilisticas e
contextuais do repertério e sua significacio soécio-politica para a época. Todas estas
informacdes eram utilizadas para a concepgao estética e simbolica da performance. Por sua vez a
performance trazia novas questoes a serem exploradas técnica e teoricamente, sempre num fluxo

duplo e dialogico.

escrito pelo grupo Revista do Ouvidor como comunicacdo no PERFORMA *09: Encontros de Investigacdo
em Performance, realizado pela Universidade de Aveiro em Maio de 2009
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5. 2- Caracteristicas Vocais

Um dos processos em que o grupo oferecia bastante atengdo era em relacio as caracteristicas
vocais tanto dos cantores das gravagoes do inicio do século XX assim como daquelas usadas
na atualidade e que poderiam representar um imaginario especifico de possibilidade satirizante
e transgressora. O motivo de extrairmos as caracteristicas vocais mais marcantes dos cantores
consistia nestas representarem um importante recurso interpretativo. Nao raro, os cantores
das gravacOes estudadas possuem uma voz que se aproxima da voz lirica operistica, ou com
caracterfsticas que assegurem uma boa saliéncia sonora. Como dito anteriormente a gravagao
no sistema fonomecanico exigia que cantor adotasse uma estratégia de fonagao que conduzisse
a uma melhor captacdo sonora, ou seja, empregando maior esforco vocal, o que poderia
alterar as qualidades da voz (timbre), aumentando além do usual as articulagbes dos fonemas e

assumindo uma pronuncia diferenciada diante do método de registro ainda incipiente.

Também muito marcante nessas gravagoes ¢ o anuncio feito no inicio de cada disco que se
refere geralmente ao nome do compositor, do intérprete ou intérpretes, o nome da peca e
finaliza com “para Casa Edison Rio de Janeiro”, algumas vezes falando até o enderego desta.
Este “anuncio” nem sempre dispunha todas as informa¢Ses supracitadas, porém acaba por ser
uma sonoridade caracteristica dos discos da época, portanto era também utilizado como
recurso performatico. Isso acontecia também com outra caracteristica da sonoridade presente
nesses discos eram as falas e improvisos que davam em alguns casos um cariter de

informalidade e em outros uma alusdo a performance ao vivo.

Como ponto de partida para analise das caracteristicas vocais utilizivamos nossa percepgao
musical do material, juntamente com conhecimentos de técnica vocal, sendo duas integrantes
do grupo estudantes de canto e cantoras que transitavam tanto no meio considerado “erudito”
como no “popular”. Aliando os conhecimentos técnicos dos participantes aos dados
encontrados na literatura que indicasse padrdes e técnicas vocais da época, lidivamos com as
questdes vocais das gravagoes utilizando programas de andlise ¢ manipulagao sonora, como
CoolEdit (Syntrillium Co.) e o Praat (www.praat.org). Para uma compreensio mais
aprofundada e cientificamente embasada das configuracoes do aparelho fonador que dao
origem as qualidades vocais usavamos como base a obra de John Laver (1980). Este
desenvolve o conceito de wocal settings com critérios que permitem a classificagao dos tipos

vocais segundo critérios dos ajustes laringeos, supra-laringeos e do posicionamento dos labios
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e lingua, mediante os quais um determinado trecho cantado ou falado pode ser avaliado de
maneira subjetiva mas relativamente precisa. Ja na literatura sobre as caracteristicas vocais dos
cantores de teatros de revista carioca nas ultimas duas ou trés décadas do século XIX e duas
primeiras décadas do século XX, assim como daqueles que trabalhavam em “casas de
gravagao” como a Casa Edison, que em muitos casos eram os mesmos atores, tinhamos

diversos indicios que nos levavam a pistas coerentes com a escuta.

Como exemplo do uso performatico das caracteristicas vocais podemos remeter aos casos dos
sambas “Confessa, meu bem!” e “Esse costume”, ambos de autoria atribuida a Sinho. No
primeiro foi realizada uma reinterpretacao introduzindo um movimento de funk a partir do
imperativo reiterado “confessa” no ambito da tortura e opressio expressas nos chamados
“proibiddes”"”. A emissio comporta o humor sarcistico e corrosivo intensificado pela tensio
vocal dos solistas, que utilizavam os formantes da nasofaringe, golpes de glote e tensao glotica.
O restante do grupo respondia de maneira cimplice ao discurso central e na re-exposi¢ao do
tema foram agregados elementos interpretativos do “pagode romantico paulista”. No segundo
samba, que se refere ao habito da bebida, o arranjo original recebeu elementos harmonicos da
bossa nova e vocalizes oriundos do blues. Para uma interpretagao realistica das vozes ébrias,

procedeu-se com a manipulagdo da melodia no software fonético Praat, bem como um estudo

de campo na noite carioca com individuos embriagados.

5. 3- Ruidos e Distor¢cdes como Recursos Estéticos

Utilizavamos como recurso estético sonoro e até mesmo em relagdo a emissao vocal nao
apenas as caracteristicas vocais supostamente detectadas que se referiam ao momento da
gravagao, mas também o resultado sonoro que ouviamos das gravagoes digitalizadas. Este nao
comporta apenas o estilo vocal da época e as necessidades impostas pelo método de gravagao,
mas também ruidos e distor¢des oriundos do préprio método e outros gerados pela agao do
tempo ou pelo processo de digitalizagao. Conseguimos distinguir alguns ruidos e distor¢oes

presentes nas gravagoes de “musica vocal” da “Colegao”.

O sistema fonomecanico, em particular o do Fondgrafo de Edison, possui um alto nivel de

ruido, principalmente representado pela friccao entre agulha e disco, pelas irregularidades da
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superficie do mesmo e pelo desgaste do material ao longo do tempo. Buscavamos entender o
quanto da performance musical tinha sido modificada ou influenciada pela gravacio mecanica, o
que tornava necessario analisar, além das caracteristicas vocais, as caracteristicas acusticas

encontradas nos registros musicais do periodo em questio.

Além do ruido inerente a gravacdo fonomecanica, outra fonte de modificagao sonora pode ser
atribuida ao cone acustico. Este componente, que era colocado a frente dos musicos e que ¢ o
equivalente mecanico do microfone, possufa necessariamente uma ou mais freqiiéncias de
ressonancia, que eram incorporadas ao som final e que interagiam com a voz do cantor e os
sons instrumentais, podendo amplificar consideravelmente certos harmonicos, dando origem a

distor¢oes do sinal.

A Figura 2" representa as principais manifestagdes de ruidos e distorgdes presentes nos
registros fonomecanicos originais. Como os fonogramas utilizados foram digitalizados e
previamente filtrados, ja se encontram livres de ruidos e cliques mais evidentes. No entanto,
no processo de filtragem digital, novos tipos de ruidos acabam sendo gerados. Nao podendo
desprezar a possibilidade dos processos de filtragem utilizados removerem também conteudos

sonoros relevantes para inteligibilidade e mesmo para clareza e estética musical das gravagoes.

FONOGRAMA RESTAURADO

Analise sonora
(auditiva e acustica)

| =

Fontes das distor¢cées e ruidos :
¢ Intensidade da emiss@o maior que a capacidade do gravador
* Ressonéncia do cone de gravagdo
* Fricgdo entre agulha e o disco de cera
* Desgaste do disco (acdo do tempo/utilizacao)

Figura 2. Fontes de distor¢bes e ruidos encontrados nos registros fonomecanicos.

12 Funk carioca censurado pelo Estado e pela Midia por conter teméticas consideradas agressivas, de baixo
caldo, ou de apologia a praticas ilegais.

13 Figura publicada originalmente no artigo “Do Escracho ao Scratch: reinterpretacdo musical no repertério
do teatro de revista” apresentado e escrito pelo grupo Revista do Ouvidor como comunicagdo no IV
ENABET (Encontro Nacional da Associacéo Brasileira de Etnomusicologia) em novembro de 2008
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Um exemplo de manipulagao sonora dos ruidos e distor¢oes presentes nas gravagoes junto a
composicao eletroacustica pode ser observado na esquete criada para o inicio do show que
intitulamos “Urubuzando a Rataria”. Foi composta uma introdugdo a partir de diversos tipos
de sons de telefones e sua manipulagao. Esta era tocada antes dos performers entrarem em cena,
como possivel sugestio do incomodo provocado por esses aparelhos durante uma
apresenta¢ao artistica, porém sem impor ou pedir qualquer comportamento a respeito, pois os
“espectadores” tém a liberdade de escolha nesta concepcao de performance. A estes sons de
telefones foram introduzidos sinteticamente o efeito de alguns ruidos e distor¢oes
encontrados nas gravagoes que utilizavamos como ponto de partida assim como trechos da
primeira gravacao feita pelo intérprete Bahiano, em 1917 do samba “Pelo Telefone”. Apos
este momento inicial de estimulos sonoros relacionados ao gramofone e ao telefone, dois
aparelhos que modificaram a concep¢ao de comunicagio verbal e sonora, assim como a
sensibilidade e entendimento do fenomeno sonico, os performers entravam no palco e
interpretavam sua versao de “Pelo Telefone”. Dessa forma, sendo o material de pesquisa uma
colecio de antigas gravagdes, lidar artisticamente com os ruidos e distor¢oes e utilizar a
propria gravagao como um elemento de composi¢ao ¢ mais um exemplo de possibilidade de

dialogo entre o passado e o presente, assim como entre o estudo cientifico e a criagao artistica.

5. 4- Humor como Espago de Dialogo e Subversiao

As composicdes vocais utilizadas pelo Revista do Ouvidor possufam, em sua maioria,
tematicas satiricas e de critica social expressas por componentes humoristicos. Este humor era
dirigido sobretudo a moral e a politica, mediante diversos mecanismos e figuras de linguagem
claramente detectaveis: eufemismos, exageros, sublimagoes, imitagdes, ironias, sarcasmos,
metaforas, transgressoes, dentre outros. Como também pela maneira que os cantores muitas
vezes modificavam sua fonagao para soar uma voz cOmica ou representante de algum
arquétipo satirizado. O grupo buscava testar o potencial comunicativo desses mecanismos e
conceber uma correspondéncia para o0 momento atual, o que foi chamado de reinterpretagio

do humor.
Segundo Bakhtin (1987:3) “o riso popular e suas formas constituem o campo menos estudado

da criacao popular”. Em %A cultura popular da ldade Média”, Bakhtin explica a inversio de papéis

na sociedade, portanto o que chamamos, de acordo com Ginzburg de circularidade cultural,
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acontece principalmente através do humor popular chamado por ele de “a cultura do riso”.
Nela se encontram o humor carnavalesco, a linguagem coloquial, assim como a lingua vulgar
que permitem o “carater nio-oficial” da cultura em geral ser expresso e aceito. E no momento
do festejo (carnaval, espetaculos em praga publica) que o humor tem o papel de intensificar as
trocas culturais entre as diferentes classes, quebrando, mas também reforcando, as barreiras
estabelecidas pela hierarquia social. Tais particularidades do humor sio encontradas em muitas
das composi¢des vocais da “Colecdo” aqui estudada, portanto representantes da troca cultural
nas gravagoes do inicio do século XX.

Bakhtin separa em trés grupos as multiplas manifestagoes da cultura popular:

1- As formas dos ritos e espeticulos (festejos carnavalescos, obras comicas
representadas nas pracas publicas, etc.);

2- Obras comicas verbais (inclusive as parddias) de diversa natureza: orais e escritas,
em latim ou lingua vulgar;

3- Diversas formas de vocabulario familiar e grosseiro (insultos, juramentos, brasées
populares, etc.).

Como ressalta Veneziano (1996:17) ao falar das origens ritualisticas do carnaval e do teatro de
revista cariocas “Esses espagos reservados as manifestagoes do riso, contrapostos a cultura
oficial, ao tom sério dos governantes e religiosos, sempre ocuparam um lugar importante na
vida do homem e tiveram que ser permitidos ainda que pertencessem ao universo da desorden

social.”’

Essas particularidades do humor observadas no repertorio fonografico do inicio do século
XX, assim como propostas também pela performance do grupo, funcionavam como um
amalgama entre as duas épocas, e espago de extrapolacao estética e tematica. Portanto o
trabalho artistico do Revista do Ouvidor buscava lidar com o conteudo humoristico do inicio
do século XX de forma analitica e renovadora, evidenciando e nao amenizando o carater
coémico e mesmo “vulgar” das cangdes, ao contrario do que ocorre hoje em dia em relacdo a
este repertorio. Além dele quase nunca ultrapassar os muros da academia, ou se alojar em
recitais para um publico “seleto”, o meio académico musical, representado pelos
conservatorios e escolas de musica, adotou diversas composi¢oes desse periodo, aplicando-as
a um modelo de interpretagdo que ameniza e mesmo mascara o carater original mencionado
acima. O que geralmente encontramos no Rio de Janeiro sio interpretagdes que passam por
uma legitimag¢ao académica, porém com a equivocada inten¢ao de ser fidedigna a época. Ou

seja, o repertério musical é interpretado por um cantor lirico acompanhado de um piano ou
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violao, conforme a concep¢ao da obra musical, assumindo, na maioria das vezes, um tom
humoristico “ingénuo”, sem uma correspondéncia direta com o contexto social da época. Nao
estou questionando o uso da técnica do canto lirico em tal repertério, mas sim a concepgao
estética e performatica padronizadora vigente nos conservatorios e escolas de musica sobre o
mesmo. Desta maneira acreditivamos que as interpretagdes deste repertorio poderiam tornar-

se artificiais e com questionavel conteudo artistico.

Por outro lado o Revista do Ouvidor, utilizando diversas vezes uma abordagem
metalingtifstica em relacdo as caracteristicas vocais, musicais e de vocabulario de ambas as
épocas, pretendia contextualizar criativamente o humor e a vulgaridade do inicio do século
XX, de forma a testar sua atualidade e impacte nos publicos de hoje. Dessa forma era
realizado o didlogo estético do passado com o presente, tendo a satira como o principal
elemento orientador, realizando uma abordagem académica que acreditavamos ser livre de
estere6tipos estéticos, ou qualquer releitura amenizadora que pudesse suprimir o conteudo

original das gravacoes fonomecanicas.

Como exemplo sintetizador podemos nos referir a elaboracio performatica da polca “Rato,
rato”, de Casemiro Rocha. Nesta polca podemos ressaltar seu valor humoristico e satirico,
pois se refere, de forma ironica e irreverente a campanha de caga aos ratos lancada pelo
sanitarista Oswaldo Cruz, em uma tentativa de conter a peste bubodnica que se alastrava pelo
Rio de Janeiro no inicio do século XX. O grupo produziu para a esquete um videoclipe para
ser projetado durante o espetaculo. Este material audiovisual trazia colagens de trés versoes da
musica — a primeira, instrumental, interpretada pelo proprio Casemiro da Rocha, a segunda
cantada por Alfredo Silva e a dltima, gravada pelo grupo Revista do Ouvidor. Foram criados
também alguns personagens bem definidos. Havia os mendigos que resolveram vender ratos,
pois chegaram a conclusao que assim fariam mais dinheiro do que pedindo esmola para
remédio. Existia também a Madame, representando a aristocracia mondrquica falida, que
achava aquela situagdo a principio um caos que sé trazia “amola¢ao”, mas que num segundo
momento passava a representar também o poder estatal na figura do comprador de ratos,
todos estes representados ao vivo pelos componentes do grupo. No videoclipe aparecem mais
dois personagens através de um recurso de fotonovela: a amiga e o mordomo (Jaime) da

Madame.
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No inicio do esquete, enquanto os mendigos pedem esmola, aparece uma gravagao em gff
composta de reportagens reais e recentes sobre a epidemia de dengue no estado do Rio de
Janeiro, porém sem falar exatamente sobre o que ¢ a epidemia pode facilmente dialogar com
os textos que em seguida aparecem no video em forma de noticia. Estes representam as
reportagens do inicio do século passado (com tom satirico), quando uma epidemia de peste
bubonica se alastrava pela cidade. O texto é entdo acompanhado pela primeira gravacio
instrumental da musica. Eis a contextualizagao historica, social e sonora da época em questao.
Na sequéncia, diversas imagens de ratos, entre desenhos, charges e fotografias, sio
acompanhadas (seguindo as convengoes musicais) pelo som do grupo, dividido em vozes ao
vivo e som instrumental gravado previamente. Aqui ha uma referéncia ao polémico recurso
utilizado por alguns artistas — a dublagem ou playback. Os instrumentistas satirizam a referida

pratica ao fazerem trocas de instrumentos no decorrer da musica.

Os cantores interpretavam seus personagens, dialogando sempre com o video como mais um
elemento da performance. Na inserc¢ao do trecho ao estilo de fotonovela pode-se ver a cena em
que a Madame esta recebendo sua amiga para o cha, quando de repente é avistado um “rato
horrivel”. A Madame sem hesitacio chama por seu mordomo que o tira de 1a e o guarda
consigo para vendé-lo posteriormente. Neste trecho foi trabalhado o limite entre a fotografia e
o video, na medida em que a sequéncia de fotos era acelerada, desenhando o movimento. Os
atores da fotonovela eram também os que estavam em cena e suas vozes aparecem gravadas
em uma seqiiéncia falada durante a fotonovela.

“Por tras do espetaculo, o Rio de Janeiro era assolado pelas endemias. Surtos de febre amarela,
variola e peste bubobnica traziam pavor a populagio. Esta paisagem de contradi¢des, da
escraviddo e da nobreza, das doencas e da festa, dos entrudos e do requinte, da divida externa
e do falso aparato, das corrupcdes e do moralismo, ndo escapou aos autores de revistas, os
quais extralam dos acontecimentos cotidianos os aspectos risiveis, préprios a satira.”
(Veneziano, 2006:260)

Ao fim deste esquete entende-se que na época da peste no Brasil a venda de ratos foi um
grande negocio para diversas classes sociais, assim como hoje em dia as pessoas tentam tirar
proveito das desgracas e crises ocorrentes. Tragando também um paralelo com a epidemia de
dengue que havia atingido o estado recentemente. Com o numero de casos crescendo e as
autoridades sem apresentar medidas eficazes, comegaram a surgir as solu¢des mais inusitadas,

como passar o dia de calga jeans, ou criar armadilhas para os mosquitos.
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No caso da can¢ao humoristica “A Risada”, proveniente de um bloco onde o ambiente era o
bar, os cantores ja estavam no grau maximo de embriaguez em que ainda conseguiam contar
€asos 0s quais, para eles, eram super engracados devido a suas condi¢oes. Os instrumentistas
se encontravam também neste bar, porém ficavam ouvindo de longe as historias e se
divertindo. Como partes da letra ndo eram inteligiveis foram introduzidas versoes criadas pelo
grupo junto a outras pertencentes a original possiveis de distinguir. Também foi utilizado
como recurso a substituicao de algumas frases por uma seqiiéncia de fonemas ininteligiveis,
com emissOes diferenciadas caraterizando elementos da linguagem contemporanea, mas ao

mesmo tempo remetendo ao resultado sonoro que conseguiamos ouvir da gravacao original.

O momento que precedia a apresentacio de “As laranjas da Sabina”, introduzimos uma
esquete cénica que fazia alusdo ao fato histérico que inspirou a composi¢io: o protesto dos
estudantes de medicina. Porém, a musica dialogava com imagens de videos de reivindica¢oes

de movimentos estudantis atuais.

5. 5- Consideragdes Ouvidorescas

Como explicita Langdon (2007) de acordo com varias obras de Bauman e Briggs os eventos
performaticos sao caracterizados por sua dialogicidade, contextualizagao e intertextualidade,
sendo analisados como expressoes e negociagoes de poder (Langdon, 2007:12). A autora ainda
acrescenta que eles argumentam que os estudos e de performance fazem parte da perspectiva
critica da antropologia contemporanea. “Para eles, os conceitos de dialogicidade e géneros de
fala de Bakhtin, relativos as praticas discursivas caracteristicas de grupos particulares, remetem
aos aspectos politicos das performances”. (Langdon, 2007:13) Foi através desta abordagem
pela experiéncia, sobre a experiéncia, que a “Colecao Musica Popular Gravada na Segunda
Década do Século” XX foi utilizada, reapropriada e ressignificada, adentrando de maneira

coerente e significativa no contexto urbano contemporaneo do Rio de Janeiro.

Tal como Briggs e Bauman, Turner também passa a dar importancia aos aspectos emergentes
dos eventos de performance no mundo heterogéneo e globalizado, procurando examinar

1 A 1 (13 1 122
particularmente a emergéncia da cultura em eventos que podemos chamar de “multiculturais”,
traco presente no repertério utilizado como ponto de partida para o Revista do Ouvidor e re-
apresentado na sua forma de pesquisa performatica. Da Matta nos lembra da possibilidade que

o carnaval, por ser um momento de expressao mais livte do corpo e nio baseado nas
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hierarquias cotidianas e seus discursos formalizados, permite que os individuos interpretem e
em minhas palavras performem o mundo do seu jeito singular.

“No carnaval nés cantamos e nos harmonizamos, movimentando nossos corpos em
ritmos acasalados, em vez de reclamar, discursar ou escrever. [...] No carnaval, nés,
brasileiros, cantamos e, geralmente, podemos fazer o que cantamos, o que permite que
as pessoas se olhem e, subitamente, se vejam em sua unidade como ‘pessoas’ e em sua
diversidade como membros de wuma comunidade social e politicamente
diferenciada. O diverso, o diferente — o universo da  individualidade —, que ¢é tdo
temido na vida diaria, ¢ moeda corrente no carnaval, onde todos podem surgir como
individuos e como singularidade, exercendo o direito de interpretar o mundo do seu
‘jeito’ e a seu modo” (Da Matta, 1986:51-2).

A questao apontada por Bhabha (2007:26) “Qual ¢ a relagao entre o mundo da narrativa
estética [...] e a linguagem dos direitos?” leva a outros questionamentos que podem ser
expressos através desta experiéncia relatada. Através deste trabalho do grupo Revista do
Ouvidor podemos avaliar que uma abordagem interdisciplinar que combina a criagao artistica,
com analise assistida por estudos etnomusicolégicos e ferramental acustico, propicia uma
aproximagao privilegiada dos musicos pesquisadores com o universo de estudo, sendo
possivel a elaboracio e realizacdo de uma performance transdisciplinar. Evidenciei a performance,
portanto o campo da estética, como um espago democratico de interagao e intervengao socio-
politico-artistico-cultural.

“A ideia de que pode haver uma ligacdo entre a natureza performativa da narrativa literaria as
persono narrativas ou a voz poética — e, por outro lado, a natureza declarativa dos direitos — o
papel da advocacia ou representagdo politica — talvez seja surpreendente numa primeira

abordagem” (Bhabha, 2007:206).

O passado sonico e imagético era trazido em cena pelo Revista do Ouvidor baseado no
imaginario daquele espago-tempo republicano da recém capital federal que ansiava pelos
costumes franceses, mas que concomitantemente nao resistia ao ritmo sensual do maxixe.
Fazendo um dialogo com o imaginario sonico, vocal e realidades politicas e sociais presentes
no Rio de janeiro do século XXI. Elementos musicais, corporais e tecnolégicos percorriam
por linguagens que no senso comum ou mesmo na academia sao remetidas a certos meios
especificos  gerando preconceitos como as classificacdes  “erudito”, “popular”,
“contemporaneo”, “massivo”. Essa transicio estética permitia a0 grupo acesso a0s mais
variados locais de apresentagao, assim como recepgao de publicos diversos, contribuindo para

quebrar certos esteretipos e preconceitos que remetem ao proprio mundo artistico.
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Se aceitarmos a visdio de Canclini em relacio ao videoclipe como o género mais
intrinsecamente p6s-moderno por mesclar musica, imagem e texto de maneira transtemporal,
uma vez que “reine melodias e imagens de varias épocas, cita despreocupadamente fatos fora
de contexto; retoma o que haviam feito Magritte, e Duchamp, mas para publicos massivos”
(Canclini 1997:10), podemos acrescentar essa classificagao também ao Revista do Ouvidor. O
grupo tinha com a concepgio do Teatro de Revista'* total afinidade, que apesar de distante
temporalmente estava bem proxima conceitual e artisticamente. Inclusive de facil acepgiao no
campo da performance na atualidade que pretende examinar criticamente os eventos
performaticos “como arenas reflexivas de recursos estilisticos heterogéneos, significados

contextualizados e ideologia conflitantes” (Bauman e Briggs 1990 In: Langdon, 2007:12).

Todas as descobertas investigativas de “gabinete” serviam como elementos para a performance,
assim como a performance propiciava as descobertas. Turner sempre salientava para o seu nao-
acabamento essencial e abertura as multiplas possibilidades inerentes a performance. A performance
do Revista do Ouvidor nao era um resultado, mas parte do processo de construgao de
conhecimento. O didlogo realizado de maneira artistica, entre a época das gravagdes € a
atualidade, pretendia proporcionar uma experiéncia sensivel dos aspectos culturais e sociais de
ambas as épocas. Ao aliar a performance com o estudo critico era possivel uma aproximacio
privilegiada dos musicos pesquisadores, assim como dos espectadores, com o universo de
estudo.

O passado chega até nds, ansiando pelo renascimento. Aceitd-lo-emos com complacéncia por
aquilo que foi um dia e serd sempre — “influéncia”, “tradi¢ao”, “convencao”, “costume”? Ou
assumiremos uma luta apaixonada pelo passado, como fazemos com um amante perdido ou
uma memoria semilembrada, por sabermos que as coisas nunca serdo como antes — nem hoje

nem nunca? (Bhabha, 2007:36)

Apropriar-se do passado para tentar fazer tal qual se fazia na época pode acarretar em erros
anacronicos. A maneira de se fazer musica ha um século estava relacionada dialogicamente ao
seu contexto socio-cultural, portanto como a performance é algo que possui vida enquanto
experiéncia no momento do fazer, nao achiavamos possivel nem tdo proveitoso esta

possibilidade artistica. No entanto, possuir a consciéncia que determinados paradigmas

1 «..] linguagem cujos provaveis antepassados se misturam aos ritos, as convencdes, a comédia, 2
estética do teatro popular. Antepassados na nobreza e no populacho, no teatro maior e também no
menor. No elevado e no burlesco. Antepassados que nao lhe tiram o direito de fazer reivindicagoes
artisticas, que lhe justificam os procedimentos, e que ndo a descaracterizam em sua férmula
absolutamente diversa dos outros géneros (Veneziano, 1996:28)”
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estéticos remetem a um espago-tempo especifico e constroem conhecimento acerca dele, pode
ser um ponto de partida para uma re-apropriagao significativa. Sobre o passado estar em
didlogo com o presente Bhabha (2007) assume “vivemos com ele, ou de acordo com ele,
conversamos com ele continuamente, e embora a forma como vemos o passado se modifique,
ou o didlogo possa desenvolver-se de modos inesperados, o passado forma-se ‘n6és’, tal como o

futuro nos forna” (Bhabha, 2007:30).

O material musical usado como ponto de partida — os fonogramas digitalizados da cole¢ao de
musica popular urbana do LE — que como ja foi observado nio correspondem ao momento
da performance ao vivo, e sim a0 momento da gravagao em estadio, correspondia ao fragmento
performatico a partit do qual o Revista do Ouvidor reconstrufa uma outra performance na
integra. Esta além de estabelecer os diversos dialogos citados anteriormente também criava
um novo material artistico.

“l...] nos contextos socials em que a juventude participa cotidianamente de circuitos de
tradicbes musicais e performaticas préprios, ela pode sem dificuldade absorver esse padrio
musical midiatico empobrecido e resignifica-lo e submeté-lo a re-apropriagoes e re-leituras
idiossincraticas, rebatidas nos horizontes das tradi¢oes coletivas em que ja foram iniciadas. Por
outro lado, essa desmusicalizacdo pode ser devastadora para a sensibilidade estética em
formagdo quando essa cultura de massa descomprometida com o esfor¢o pela superagio do
horizonte do banal na linguagem artistica passa a ser a Gnica referéncia para uma juventude
urbana criada com baixissima exposicio a diversidade musical, a musica ao vivo, as tradi¢Ges
regionais ou a educacio musical formal.” (Carvalho, 1999:12)

A partir dessa experiéncia posso dizer que o dialogo artistico pode propiciar uma experiéncia
sensivel sobre aspectos culturais e sociais de épocas distintas. E essa experiéncia sensivel
também oferece ao publico uma aproximacio com as realidades socio-politico-culturais,
histéricas e artisticas trabalhadas que foge a percep¢do somente racional. Portanto um
trabalho artistico e cientifico possui um potencial comunicativo diferenciado da produgao de
textos apenas, pois nao so a estética em si como o conteudo conceitual é transmitido de forma
metaférica, indo além do ambito da percepgao racional unindo esta a percepcao sensivel, s6
permitida pelo fazer artistico — pela performance. “Em seu estudo sobre mecanismos que levam
a mudangas em repertorios de musica, John Blacking aponta para a performance musical como
principal agente de persisténcia e, simultaneamente, de alteracao de tradigdes” (Pinto,

2001:229).
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E interessante perceber como uma colegdo de discos, ou mesmo um disco em si, que pode ser
considerado um registro sonoro “precario” possibilita a inquiricado etnomusicologica e ao

mesmo tempo serve de ponto de partida para uma performance contemporanea.
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6. CONCLUSAO

Esta dissertagdo teve por base trés dominios de interrogagao. O primeiro prende-se com as
politicas publicas no Brasil, e em particular no Rio de Janeiro, sobre a constru¢ao, amparo e
manutenc¢ao de arquivos, incluindo os acervos de som ou fonograficos. O segundo, procura
perceber o lugar que, no dominio dos acervos fonograficos, ocupam as cole¢ées de musica
gravada e produzida com fins comerciais sabendo que o paradigma associado a constru¢ao de
arquivos de som se prendia, inicialmente, com o objetivo de guardar “sons nativos”, na
perspectiva folclorista de salvaguarda de musica “em vias de extingao”. O terceiro dominio de
interrogacao prende-se com o principio da utilizagdo do acervo de som enquanto territorio de

interlocugao social e estética, através da performance.

Os dois primeiros dominios de interrogacao ofereceram-me a possibilidade de reconstruir um
pouco do que tem sido a histéria das politicas publicas no Brasil em relagio ao patrimonio
guardado em acervos e, em especial, no que se refere ao patrimonio sonoro e fonografico.
Nesse sentido fiz recurso de um conjunto de documentagao histérica sobre politicas culturais
no Brasil e, sobretudo, recorri a um conjunto de bibliografia de base e consagrada sobre
acervos — de uma maneira geral — e acervos no Brasil em particular. Interessava-me
especialmente a “Cole¢do de Musica Popular Gravada na Segunda Década do Século” XX do
acervo do Laboratério de Enomusicologia da Universidade Federal do Rio de Janeiro, que foi
fundado por Luiz Heitor Correia de Azevedo em 1943 e, para isso, contei também com as
importantes colaboracées de Rosa Zamith e Samuel Aratjo pelo carater de intervengao que
tiveram no passado e no presente na elaboragao e manutencao do acervo do LE, portanto
também da “Cole¢ao”. O seu papel quer como co-responsavel pela catalogagao da colegao,
quer no processo de manutencao e digitalizacio da mesma (no caso de Samuel Aratjo), foi
fundamental para que reconstruisse uma historia contextual de todo o processo que envolve
esta colecio fonografica e seu acervo que além de fonografico, também contempla livros,

fotografias, cadernos de campo, instrumentos dentre outros.

Interessava-me particularmente perceber de que forma uma cole¢ao de musica — neste caso de
discos comerciais — acolhida por uma universidade publica brasileira, é ou nao transformada
em territorio de interesse publico e assume efetivamente um carater patrimonial de tutela
institucional. Interessava-me igualmente entender como pode um acervo de musica gravada

definir um territério analitico no quadro académico, que conduza a um conhecimento mais
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amplo sobre o modo como a musica pode efetivamente constituir um territério de
interlocug¢ao e de circularidade que no passado, como no presente, nos mostre outras
conexdes sociais, culturais e inter-subjetivas. Este aspecto, que culminou na adogdo da
performance como conceito analitico mas também de re-leitura da musica enquanto territério
social que estd para além do som, tornou possivel uma melhor compreensiao sobre o modo
como, no passado, a musica poéde constituir um espaco de interlocugio no quadro de uma
sociedade aparentemente fragmentada, e como, no presente, ela pode constituir uma forma de
“dar vida” as vozes guardadas nos arquivos, aqui entendidas como vozes multiplas onde o

som, a sociedade e a criatividade se encontram.

Pude perceber que os acervos musicais do Rio de Janeiro carecem de politicas especificas para
sua manutencao, preservagao e acessibilidade. Além da falta de profissionais capacitados visto
que a utilizacio da metodologia arquivistica ¢ um fenomeno recente especialmente no Brasil.
E a proposta de uma arquivologia musical ¢ ainda mais embrionaria e especifica, “sobretudo
porque as suas bases tedricas precisam ser discutidas e estabelecidas coletivamente, em uma
perspectiva cientifica transdisciplinar” (Cotta, 2006,:39). Essa caréncia passa por motivos
desde o niao enquadramento dos acervos musicais nem como patrimonio documental nem
como patrimoénio cultural, até razdes historicas como a falta de capacidade que os governos
tém em relagio a criar politicas de cultura que nao sejam autoritarias. Apesar deste quadro ¢
necessario definirmos parametros técnicos para o intercambio de informaciao musical, com
vista ao estabelecimento gradativo de uma rede nacional cooperativa, assim como atuarmos
em nossos meios para gerar a possibilidade de preservacio e acesso indispensavel a um acervo

publico.

Os momentos simbolicos que defini como centrais para compreender a relagdo entre acervo
de musica gravada e valor patrimonial, foram a criacio da disciplina de Folclore na
Universidade do Rio de Janeiro, em 1939, e a recep¢ao da “Colecao Musica Popular Gravada
na Segunda Década do Século” XX, vinda da Biblioteca Nacional como parte de seu arquivo
morto e acolhida no Centro de Pesquisas Folcléricas da mesma universidade por Luiz Heitor
Correia de Azevedo em 1947. Esta cole¢ao chegou a Escola de Musica em um momento que
as praticas artisticas urbanas nao eram tidas, politicamente, como legitimas ou de qualidade.
Os ideais nacionalistas continuavam a perdurar no campo do “folclore” que tentava cada vez

mais se legitimar como ciéncia. No entanto, mesmo nesse momento em que O purismo e a
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ingenuidade rural ainda tentavam ser resgatados para representarem o “verdadeiro ideal” do
povo brasileiro, Luiz Heitor acolheu em seu Centro de Pesquisas Folcléricas uma colegao de
“musica urbana comercial”. O acolhimento desta colecao define a partida uma agao pouco
coerente com a ideologia vigente. Na verdade, um centro de pesquisa em folclore teria como
funcao central acolher musica original gravada no terreno, aquela que poderia inspirar novos
compositores a escrever “musica nacional” e que, no fundo, constituia o grande objetivo da
disciplina de Folclore criada na Escola de Musica. Estavam ainda longe as propostas da
etnomusicologia para o estudo das culturas urbana (Nettl, 1978), ou dos problemas que viriam
a ser centrais para os estudos sobre a musica popular no quadro da inddstria da musica nos

quais esta colecdo claramente se inscreveria.

Ao longo do tempo esta colegao vai tomando novos rumos e encontrando novos espagos
dentro do CPF e da prépria academia. A Dulce Lamas coube a sua catalogacio, numa época
em que o folclore e o rural ja nao agradavam tanto os novos governos. E em que se verifica
um discurso sobre a brasilidade em fase de transi¢do. Quando o catdlogo por fim termina até
mesmo Luiz Heitor reconhece o valor histérico e musical da colecio. No entanto ele s6 é
publicado em 1997 em um novo cenario sécio-politico-econémico em que sua relevancia
como documento histérico e musicolégico ja nao é mais o problema. Porém as politicas

publicas para a cultura comegam a se definhar devido ao neoliberalismo.

Nos dias de hoje, mais de dez anos ap6s a publicagao do catalogo, mais de vinte em relacao a
sua conclusiao, provavelmente mais de quarenta ou cinqiienta desde o inicio da pesquisa de
Dulce Lamas, mais de sessenta apos o recolhimento da cole¢io no CPF e passado um século
desde que estes fonogramas foram gravados e lancados como novidade artistica e tecnoldgica,
qual a importancia da sua existéncia? E como este material pode continuar sendo

ressignificado para que tenha vida na atualidade?

Socorri-me, neste caso, na antropologia da performance (Turner, 1987), cruzando o seu enfoque
com outras propostas tedricas como os conceitos de texto, de contexto, de re-
contextualizacdo e de re-textualizagio (Bauman & Briggs, 1990) E também das propostas de
outros autores que inscrevem a arte como um dos dominios de interlocucdo possiveis no
ambito das sociedades globalizadas ¢ em permanente conflito fragmentador (Canclini, 1997,

Bauman, 1999; Bhabha, 2007; Appadurai, 2009). Na verdade, as gravagoes presentes na
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“Colecio Musica Popular Gravada na Segunda Década do Século” XX, do acervo do
Laboratério de Etnomusicologia da UFR]J, guardam realidades multiplas que nos permitem
perceber dominios de transversalidade e de circularidade (Ginzburg 1987) inscritas na propria
musica. Elas permitem-nos entender como no passado a musica diluiu abissalidades sociais ao
colocar em contato diferentes camadas da sociedade com interesses igualmente diferentes,
dando voz a grupos marginalizados e de alguma forma revertendo o seu protagonismo
individual e coletivo; permitem-nos entender como o dominio da materialidade e da musica
transformada em objeto (o disco), pode conduzir a interlocugao institucional — apesar de por
vezes pouco eficaz —; e permitem-nos, ainda, re-textualizar a musica através da performance,
trazendo-a para a contemporaneidade, recontextualizando-a, e devolvendo aos sons guardados
e as realidades que eles escondem, um novo olhar e um novo lugar performativo. Neste
sentido, o acervo, ao invés de um lugar estatico, pode ser entendido a partir de uma nova
hermenéutica como um lugar de maltiplas circularidades onde cabem também, as dimensdes
temporais e geracionais. A performance, que no fundo é a base de qualquer musica - esteja ela
gravada ou nao — define assim uma das formas de dar voz aos acervos, como um outro texto

que de alguma forma se aproxima mais do desafio que o inspira e que o fonograma guarda.

Através de um trabalho que articula investigagao académica, mas a0 mesmo tempo artistica,
procurei mostrar que ¢ possivel realizar uma apropriacgio do material guardado em
fonogramas, estabelecendo e aprofundando a relagdo estética, histérica e afetiva. Assim a
performance musical demonstrou-se como possibilidade dos acervos musicais estarem em
constante desenvolvimento e mudanca, com vida pulsante, adquirindo novos significados na
contemporaneidade. A performance é um espago privilegiado em que é possivel construir
conhecimento livre para cometer trangressdes ¢ onde o mundo ambivalente pode ser melhor
compreendido diminuindo intolerancias. Possui entdo o potencial transformador a partir da

experiéncia nao verbal, onirica e sensivel.
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:’f ' APRESENTA b
Urubuzando a Rataria
24, 25 e 26 ABR ©fcoued)

I, 2 e 3 MAI
Sextas e Sabados as 21h.
Domingos as 20h.

20,

Teatro Municipal
Cabaré Leblon (antigo Café Pequeno) .

’ Endereco: Avenida Ataulfo de Paiva 269 - Leblon
Telefone: 2294-4480 ryspace /

foon

CONTRASTES SoNoRgs.
OFICINAS/CONCE'I‘Q%gS'

Quartas feitas g v 71

infi{afinfialiipinfieiietin

. *UMa vz por més .
i

Saldo Dourady

14 de maio de 2008
16h30 - Leonardo Fuks (sopros):
construgdo de ferramentas sonoras
0bjetos musicais.
18h - Grupo Revista do Ouvidor:

04 de junho de 2008
16h30 - Antonio Adolfo (pianista):
fraseologia e técnicas brasdeiras para
piano popular.
18h - DJ Rudi - virtuose do Trigger

misicas dos teatros de revista do século Finger: pad,musical nos bailes funks
passado. canacas.
19h30 - Concerto/show com 19h30 - Concerto/show com Antonio
Leonardo Fuks e Grupo Revista do Adolfo e D) Rudi.
Ouvidor.
) Curadoria Enfrada Franca
Samuel Araio - scola de Misica/UFR) S
Eduardo Camenetzk - isco Inscricoes abertas

Realizagio: Apoio: Forum de Ciéncia e Cultura da
Firum e Ciénda e Cuta g2 LFR) Banco o Brash FUB e Grica LFR) UFRJ
Labeeti de Bnomuscokgia &2 BAUFR)

ko Universto & Prla Vermelha
A Past, 250 andar - 2951555
P
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B Senhoritas e Senhoritos]

E com muito prazer Que o prupo musical
! os convida para seus prorimos shows:

% v, \
1. APRESENTA B S

<
1.8

Urvbuzando a Rataria
23 OUT i incassemonss. )

“ | WTH as 20:30h I“:;n/elrjv;ag- Rio de Janeiro .

Nifio de Artes Luiz Mendonza
Praca Joao Pessoa, 02

(esquina da Mem de S& </ Gomes Freire)

SABADO as 23:5%h Lapa - Rio de Janeiro

INTEGRANTES
ROémulo Frazao - Flauta e Percussao | Priscilla Paraiso - Voz |
Otavio Menezes - Cavaquinho e Violao | Julia Mendes Selles - voz |
Marcelo Bruno - Baixo e Violao | Vini Couto - Voz e Violao (
{

()
Contatos

myspace.com/revistadoouvidor

revistadoouvidor@gmail.com r\c (‘
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_nossa. arte-meio ambiente

show semestral performatico

27 de novembro quinta-feira a partir das 14h
Saldo Azul e Bosque - Prédio d_q_ Reitoria - Lérreo

3 4 & g 18 SE)
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