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MUSICA DE MANIVELA

Sente-se diante da vitrola

E esqueca-se das vicissitudes da vida
Na dura labuta de todos os dias

Nao deve ninguém que se preze
Descuidar dos prazeres da alma.

Discos a todos os pregos.
(Oswald de Andrade)
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que permitiram musicar as linhas deste trabalho.
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RESUMO

A presente pesquisa investiga os caminhos trilhados pelas gravadoras de discos 78rpm que
atuaram na cidade de Sao Paulo, desde a inauguracdo da gravagdo elétrica até a consolidacao
do radio. Analisa-se, especialmente. o processo de incorporagdo, selecdo, ou recriacdo das
empresas fonograficas diante da producdo musical brasileira. A tecnologia elétrica conferiu
uma densidade sonora inédita a reproducdo das musicas e alterou profundamente a
experiéncia auditiva do ouvinte, a forma de conceber a gravagdo de sons por parte das
companhias fonogréficas, e a sua relacdo com as empresas de radiofonia, criando um modelo
de atuacdo que sera utilizado ao longo de todo o século XX.

Como objeto privilegiado de andlise estdo as primeiras séries de gravagdes produzidas na
capital paulistana, cujos acordes e vozes registrados — como os tangos, gravados nos anos 20 —
foram emudecidos pelo esquecimento ou pelas péssimas condi¢des de conservacdo dos
fonogramas; outros — como a “musica caipira”, ou os choros e as valsas — foram intensamente
reproduzidos pelas radios e vitrolas, e permanecem vivos até hoje em nossa memoria musical.

PALAVRAS-CHAVE
Discos 78rpm — histdria cultural — gravadoras de disco 78rpm — musica popular — cidade de
Sao Paulo.

ABSTRACT

This work examines the paths follwed by the 78rpm disc recording companies, that operated
in S@o Paulo city, since the inauguration of the electric recording process, until the
consolidation of the radio companies. Particularly, the record companies’ processes of
incorporation, selection and re-creation of brazilian music are analyzed. The new technology
granted an unprecedented density to the sounds reproduced by the victrola and deeply
transformed the listener’s auditive experience. It also changed the way that the recording
companies conceived the recording process and their relation with the radio companies,
creating an operating paradigm that would be used during the whole 20™ century.

The first series of records produced in the city of Sdo Paulo are the main research objects
analyzed, which voices and chords registered — like tangos, recorded during the 1920’s — were
silenced by the forgetfullness or the discs’ bad conditions of conservation; others — like the
“caipira music”, “choro” or valses — were intensily reproduced by the radio or victrolas, and
remain alive in our musical memory.

KEY WORDS
78rpm records — cultural history — 78rpm disc recording companies — popular music — city of
Sao Paulo.
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I. INTRODUCAO

“Saci! (...) Disco da Casa Edison!” !

b

Era essa a “introducdo”, “falada” por uma voz masculina nas primeiras gravacdes de
cilindros e discos realizadas em solo brasileiro. A frase era precedida pelo titulo da
composicdo, e pelo nome do artista ou conjunto musical executante, j4 que os primeiros
discos e cilindros gravados nio costumavam ter rétulos com muitas informagdes a respeito do
registro sonoro nele contido. Mas ¢é evidente que o anuncio também tentava lembrar aos
possiveis compradores que o disco poderia ser adquirido na Casa Edison, no centro da capital
carioca, ou em seus distribuidores em Sao Paulo ou Porto Alegre. Saci (dfaixa 01) pode ser
considerada uma das primeiras gravagdes paulistanas, e foi registrada provavelmente em
1913, pelo Grupo do Canhoto, em um estudio improvisado em Sao Paulo pela Casa Edison.
Além dele, a Casa realizou, na capital paulista, algumas grava¢des com Giuseppe Rielli, com
Grupo Francisco Lima, com a Banda da Forg¢a Policial da cidade, com o Grupo do Ulisses,
entre outros. Como se pode ver (e ouvir), embora a primeira casa comercial a gravar e vender
discos no Brasil estivesse, desde 1902, sediada no Rio de Janeiro, as demais regides do pais
também contavam com instrumentistas competentes para registrar suas composicdes em
discos ou cilindros. No entanto, era ali, na capital federal, onde se recrutava a quase totalidade
dos artistas, e onde se vendia 0 maior nimero de discos.

Como o leitor deve imaginar, ao longo da primeira metade do século XX, houve
mudancas na organizacdo da fonografia no pais. Os cilindros foram substituidos
definitivamente pelos discos, o fonografo pelo gramofone. O nimero de gravagdes aumentou,
uma fabrica de discos foi instalada no Rio de Janeiro, e artistas da cidade de Sdo Paulo e do
Rio Grande do Sul, passaram, timidamente, a fazer parte do repertério das companhias
fonograficas. Em seguida, nos anos 20, a tecnologia mecanica de gravacao de discos deu lugar
a tecnologia elétrica, e o gramofone foi substituido pela vitrola. A cidade de Sao Paulo passou
a abrigar estidios de gravacdo permanentes, e o repertorio tornou-se mais variado. Nas
décadas seguintes, a histéria da fonografia brasileira ¢ mais conhecida, ndo apenas porque
mereceu mais estudos, mas também porque criou um modelo de atuagdo muito semelhante
aquele dos anos 70 e 80, quando popularizou o formato do LP e, em seguida, nos anos 90,
quando inaugurou o formato do CD, utilizado até hoje.

E evidente que as linhas acima ndio remetem o leitor a um universo ignorado, ja que a

musica apreendida em um involucro material — especialmente os LPs e os CDs — ¢ objeto

! Saci. Polca gravada pelo Grupo do Canhoto, disco Odeon n. 120589, de autoria de Jodo Batista do Nascimento,
lancada entre 1913 ¢ 1915.



mais do que conhecido, sendo quase universal na experiéncia auditiva do século XX. A
presente pesquisa aproveita essa “quase universalidade” do disco para discutir alguns
momentos importantes da histéria da fonografia brasileira, pouco lembrados por historiadores,
pesquisadores da musica, ou mesmo pelos ouvintes em geral.

No final dos anos 20, momento em que diversas companhias fonograficas passaram a
instalar suas fabricas e estidios no pais, o disco e seu aparelho leitor j& haviam passado por
inimeras transformacdes tecnologicas, elevando a reproducdo de sons ao “grau maximo de
perfeicio™ e deixando para tras aquele tempo em que “o fondgrafo nos fazia confundir o
violino com a flauta”. Para a fonografia, os anos 20 foram marcados por transformacdes
tecnologicas cruciais, a ponto de ser denominado “Revolugdo de 1925” pela revista Phono-
Arte, a primeira revista brasileira especializada em “assuntos do fonografo”.?

No entanto, para além do registro sonoro propriamente dito, as gravadoras tinham suas
estratégias de atuacdo frente ao ouvinte e ao artista, e diversificavam ainda mais suas
atividades quando se responsabilizavam também pelo fabrico e pela distribuicdo dos discos.
As empresas fonograficas possuiam um campo de atuacdo bastante amplo, que envolvia desde
o desenvolvimento da tecnologia para obter um som “puro” e “sem chiados”, até a venda dos
discos ao ouvinte. Elas elaboravam catalogos periodicamente e distribuiam folhetos com as
“altimas novidades” em discos, faziam publicidade nos periddicos, financiavam a instalacao
de emissoras radiofonicas, que reservavam uma parte de sua programacao para as “horas de
discos”. Para a confec¢do do fonograma, elas importavam o maquindrio e matéria-prima
necessarios, empregavam certo nimero de operarios, negociavam as concessdes ¢ as areas de
comercializa¢do dos discos com suas matrizes na Europa ou nos Estados Unidos, além de
registrar patentes junto aos Orgdos oficiais competentes. Eram também as gravadoras que
selecionavam artistas e com eles definiam o repertorio.

As companhias fonograficas marcaram presenca no dia-a-dia do habitante das cidades
brasileiras da época, seja através de anlincios em jornais expostos para venda, nas audig¢des
coletivas de fondgrafos que eram exibidos nas ruas, ou no aconchego da sala de estar de uma
familia que possuia uma “maquina falante”. As gravadoras e o disco também tiveram um
papel importante no desenvolvimento da historia da musica brasileira, movimentando o setor
intelectual, criando idolos e gostos, enriquecendo seus artistas e dirigentes, registrando vozes
e instrumentistas, mas, curiosamente, ainda nio receberam a aten¢do devida por parte dos
estudiosos. Nossa pesquisa procura conferir maior relevancia a historia do disco e das

gravadoras, especialmente aquelas que atuaram no Brasil a partir de 1927, periodo em que as

? Revista Phono-Arte. “Os novos fonégrafos”, n.11, 15 jan.1929, p.31.
3 Id. “Editorial”, n. 1, 15.ag0.1928, pp.01-02.



grandes empresas fonograficas estrangeiras encamparam novas tecnologias de gravacgdo e
reproducdo de discos, passaram a se interessar e investir altas somas de dinheiro no mercado
brasileiro, e redefiniram sua maneira de lidar com o radio, criando um modelo de atuagdo que
sera utilizado ao longo de todo o século XX.

Para esse fim, o trabalho foi dividido em quatro capitulos. “O disco e-a-isiea popular
no Brasil” foi resultado de uma inquietagdo que nos acompanhou ao longo de toda a pesquisa:
a constatacdo de que existem pouquissimos estudos sobre a fonografia, seja no Brasil ou em
outros paises. Isso nos levou a rever boa parte da literatura musical brasileira, e também
alguns estudos ingleses e norte-americanos, a respeito da chamada “musica popular”. Neles,
encontramos muitas indicagdes para uma critica da “discografia popular”, mas poucas pistas
para uma “histéria da fonografia” brasileira. Em busca das razdes para essa lacuna na
literatura musical, e apos percebermos a dificuldade em inserir a musica — estimulo sonoro —
no texto escrito, procuramos estabelecer relagcdes entre o desenvolvimento da fonografia e o
percurso dos estudos, académicos ou ndo, sobre a chamada “musica popular” no Brasil. Como
objetivo primordial, procuramos criar algumas bases metodologicas para acercarmo-nos da
gravacdo sonora, j& que nossa principal dificuldade foi transformar a escuta atenta em texto
corrente e organizado.

O resultado dessa reflexdo, como o leitor ird perceber, foi a elaboragdo de um texto
preenchido, na medida do possivel, com muitas faixas musicais. No CD que acompanha o
texto, algumas faixas foram inseridas apenas para que sejam ‘“divulgadas” aos interessados,
especialmente aquelas mais raras, que permanecem na midia original ou em fitas cassetes nos
acervos em que foram encontradas; outras sd3o mais ilustrativas, para que o leitor se
familiarize com a sonoridade das primeiras décadas do século XX; outras, entretanto,
constituem o principal argumento para desenvolver algumas hipdteses, centrais para o
andamento do trabalho.

Em “Retoques fonograficos”, voltamo-nos para a documentagdo escrita produzida em
fins dos anos 20, na tentativa de mapear as transformagdes tecnoldgicas ocorridas naquele
momento. A gravagdo elétrica foi vista com intensa admiracdo pelos ouvintes da época, que
ficaram maravilhados com a “fidelidade” com que ela “reproduzia” os sons escutados “ao
vivo”. Como dissemos, trata-se de um avango técnico fundamental para os rumos da
fonografia, seja nos paises-sede das companhias fonograficas ou em paises que, como o
Brasil, inseriram-se no mapa estratégico das gravadoras em busca de ampliagdo do mercado
consumidor de discos. Para isso, fizemos um contraponto entre a “tradi¢do fonografica” da era
mecanica e da elétrica, cujo marco divisor, no Brasil, é o ano de 1927. A tecnologia elétrica ¢

vista, aqui, como ponto de partida para que as gravadoras criassem uma nova forma de



realizar e divulgar o registro sonoro, ‘“nacional” dali em diante, e que teve conseqiiéncias
importantes na experiéncia auditiva do ouvinte das cidades brasileiras.

“Os basbaques da vitrola” trata especificamente da cidade de Sao Paulo, especialmente
as formas criativas encontradas pelos habitantes paulistanos para fruir a musica da vitrola. A
intencdo foi mostrar como as gravadoras se adequaram ao mercado musical paulistano,
incorporando as sonoridades existentes, ainda arraigadas as condig¢des “tradicionais” de
difusdo da musica, via oralidade, teatro de variedades, festas populares. Embora tivessem um
“projeto” definido previamente, aos poucos as gravadoras tiveram que se moldar as condig¢des
culturais da cidade, a conjuntura politica e econdmica de um pais analfabeto, empobrecido, e,
talvez por isso mesmo, criativo e inovador. Foi nesse capitulo que analisamos a producao de
pequenos selos paulistanos, cujos discos elétricos foram gravados e difundidos em uma regiao
particular da cidade, o bairro do Bras. Procuramos entender a existéncia destes “selos
nacionais” a partir do descompasso temporal entre a fonografia e a radiofonia, que marca o
inicio dos anos 30. Entre 1930 e, aproximadamente, 1934, as gravadoras estdo praticamente
consolidadas, mas ainda ndo utilizam a radiofonia pra divulgar sua produ¢do de “gravacdes
nacionais”. Os pequenos selos paulistanos, de certa forma desvinculados da racionalidade e da
estrutura organizacional das empresas fonograficas estrangeiras, aproveitaram esse
descompasso temporal, permitindo que descendentes de imigrantes, especialmente italianos,
criassem condicdes de producdo e difusdo da musica muito peculiares naquele momento,
desvinculadas do radio, dos jornais de grande circula¢io, ou das revistas especializadas. E
evidente que os pequenos selos tiveram vida efémera, e que, a partir da metade dos anos 30,
os espacos para a informalidade e semi-profissionalismo foram diminuindo dentro do
contexto fonografico brasileiro. E preciso lembrar, contudo, que esse curto periodo
“descompassado” ¢ interessante por apresentar um repertorio dissonante do conjunto da
producdo fonografica considerada “nacional”.

“Simplicidades caipiras” nos remete a uma nova percepcao da imprensa especializada
da época, mais desconfiada e reticente, diante da gravagdo elétrica. Alguns ouvintes
comecaram a criticar aquele repertorio “popular” que ecoava em alto volume pelas vitrolas, e
viram, na “musica regional” e “ruralizada”, uma “solu¢@o” para aquilo que consideravam ser
dissonancias estranhas, barulhentas e incompreensiveis. O objetivo foi mostrar que as
“gravacdes caipiras” tornaram-se “marca registrada” da musicalidade paulista a partir dos
primeiros anos da década de 30. A importancia do tema reside no fato de que a fala acaipirada
e alguns géneros “caipiras” foram algumas das tUnicas manifestagdes, consideradas
“paulistas”, a serem incorporadas pela radiofonia e pela fonografia. Para fornecer um

panorama mais amplo ao leitor, apoiamo-nos na “tradicdo fonografica” da era mecanica, que
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caracterizava o “caipira”, genericamente, como um homem rustico e ndo urbanizado, fosse ele
paulista, alagoano, mineiro ou mesmo aquele que vivia nas redondezas do Rio de Janeiro. E
curioso notar que houve uma grande quantidade de gravagdes de “caipiras paulistas”, embora
haja pouquissimos registros escritos sobre o assunto, seja na imprensa da época ou na
bibliografia mais recente. Nem ¢ preciso dizer que esse fato tornou-se um desafio a mais para
o desenrolar da pesquisa, e nos obrigou a apenas indicar algumas das caracteristicas do “tipo
caipira”, e algumas das razdes pelas quais ele foi incorporado pelas radios e gravadoras.

Finalmente, em “Fonofilos, fondmanos, discomanos...”, procuramos salientar alguns
pontos importantes levantados ao longo da pesquisa. Na impossibilidade de langar qualquer
constatacdo conclusiva sobre o assunto, preferimos apenas lembrar que todos aqueles que
viveram durante o século XX, fez ou faz parte daquele grupo de amantes da musica mecanica,
elétrica ou eletronica, mesmo que o invélucro material que a contém tenha sido modificado ao
longo do tempo. Demarcar as decorréncias dessa mudanga na experiéncia auditiva do ouvinte
do século XX foi, talvez, o principal objetivo da pesquisa.

Apoés estas “consideragdes finais”, seguem as referéncias bibliograficas e as fontes
utilizadas, e um anexo com as letras das cancdes citadas. As informacgdes sobre as faixas do
CD foram reunidas em um “encarte”, que pode ser encontrado na segunda contracapa, junto

com o CD que acompanha o trabalho.



I1. O DISCO EA-MESIEA POPULAR NO BRASIL

“(...) cada ciéncia tem sua estética de linguagem que lhe é propria. Os fatos humanos sdo,
por esséncia, fenémenos muito delicados (...). Para bem traduzi-los, portanto para bem
penetrd-los, uma grande finesse de linguagem, uma cor correta no tom verbal sdo
necessarias. (...) o luthier guia-se antes de tudo, pela sensibilidade do ouvido e dos dedos.
(...) Serd possivel negar que haja, como o tato das mdos, um das palavras?” (Marc Bloch)

Um dos aspectos mais interessantes da producdo escrita sobre musica, seja a chamada
“musica erudita” ou a “musica popular”, € a operacdo que procura tornar sensivel aos nossos
olhos elementos que, em verdade, s6 podem ser percebidos pelos nossos ouvidos. Nao raro
encontramos indicacdes a respeito da “imaterialidade misteriosa” da musica, das suas
propriedades misticas e ocultas, ou dos efeitos imprevisiveis que ela pode causar sobre os
ouvintes. Tais “propriedades” conferem a musica uma quantidade quase ilimitada de sentidos e
desafiam qualquer conceito imutavel ou definicdo inflexivel que se queira elaborar sobre
timbres, géneros, gostos ou performances musicais. “Escrever sobre musica ¢ o mesmo que
dangar sobre arquitetura” — assim notava o pianista de jazz Thelonious Monk', oportunamente
lembrado pelo critico musical argentino Diego Fischerman.

Para inserir, digamos, uma can¢do no texto, o primeiro passo seria transcrever a letra e,
para os versados em escrita musical, desenhar no pentagrama as variagdes melodicas e
harmodnicas. Em uma palavra, seria preciso converter a musica em um estimulo visual. No caso
da musica instrumental, mesmo ndo possuindo nenhum tipo de cédigo verbal, o processo seria
analogo. Mas, como sabemos, esta escrita musical ndo ¢ a musica de fato; ¢ apenas sua
representacdo escrita. A distdncia existente entre esta escrita musical e a musica propriamente
dita foi assinalada por diversos estudiosos, especialmente quando se tratava da musica
desvinculada dos canones da tradicdo musical européia. O tema da sincopa, talvez o mais citado
para o caso afro-americano, revela como a notagdo musical ¢ apenas uma aproximacao daquilo
que se ouve nos cantos e ritmos populares. Mario de Andrade, por exemplo, insistia: “afirmo que
tal como é realizado na execugdo e nao como estd grafado no populario impresso, o sincopado
brasileiro & rico.”

A dimensdo escrita da musica, em versos ou pentagrama, foi uma saida encontrada por
boa parte dos estudiosos e interessados pela musica brasileira que, ao longo de todo o século XX,
nio s transcreveram letras e acordes como escreveram e falaram sobre a vida de artistas,

classificaram géneros musicais, selecionaram repertério, guardaram discos, jornais e revistas,

! Thelonious Monk foi um dos mais influentes pianistas do jazz, nascido na Carolina do Norte em 1917. Recebeu
muitos prémios e escreveu mais de 70 composigdes consideradas “classicas” pelos aficionados do género. Faleceu
em fevereiro de 1982.

2 Andrade, Mario de. Ensaio sobre a miisica brasileira. S3o Paulo, Martins, s/d. p.37. Grifos do autor.



criando e preservando acervos. Os anos 30 do século XX, particularmente, representam um
ponto de inflexdo importante nos rumos da musica brasileira e nos comentarios realizados sobre
ela, pois assistem ao processo de implantacdo dos meios de comunicacdo de massa no pais,
especialmente o radio e o disco. Uma vez reformulados os processos de circulacdo da musica,
literatos, jornalistas, politicos, intelectuais, artistas ou ouvintes ndo poderiam deixar de notar,
anotar, elogiar, criticar ou mesmo participar dos novos media. Em conjunto, seus textos criaram
uma importante tradicdo critica sobre a musica brasileira, cuja diversidade e complexidade
constituem ricas fontes de informacdo sobre o que denominamos, nos nossos dias, de “cronica
jornalistica”, “historiografia” ou mesmo “etnomusicologia” da “musica brasileira”.

Uma parte da producdo desta critica musical brasileira conta com um grande volume de
textos, livros e artigos produzidos por autores como Almirante, Jota Efegé, Sérgio Cabral,
Renato Murce.” Trata-se de homens que participaram ativamente da vida musical brasileira nos
primeiros decénios do século XX, foram pessoas apaixonadas pela nossa musica e pelos artistas
— com quem, alids, mantinham contato pessoal —, que se envolveram no carnaval, produziram e
gravaram discos, elaboraram e atuaram em programas radiofonicos. Eles foram alguns dos
poucos que se preocuparam em guardar e cuidar da producdo fonografica nacional, cujas
gravagdes foram lancadas no mercado durante a primeira metade do século XX. Com esse
material em maos, organizado cronologicamente, escolheram os fatos mais relevantes e
redigiram capitulos para uma histéria da musica brasileira. Distanciados do aparelho de Estado e
sem verbas ou financiamentos, estes autores criaram uma memoria musical brasileira calcada em
suas experiéncias de vida, fundadas — mas ndo restritas — a capital cultural de entdo, o Rio de
Janeiro. Seus textos e acervos constituem referéncia fundamental para qualquer estudo sobre
musica brasileira, mas também contribuiram para emudecer a musicalidade das demais regides
do pais, relegadas a condicdo de “musica regional”, incluidas entre elas as “sonoridades
paulistanas™,

Almirante (Henrique Foréis Domingues — 1908-1980), por exemplo, foi cantor,
compositor, radio-ator, radialista, pesquisador, e formou um imenso acervo de discos e revistas,
jornais, livros, partituras, além de ter escrito o livro No fempo de Noel Rosa, em que discorre
sobre a vida musical carioca durante os anos 20 até a morte de Noel, em 1937. A inten¢do do

livro, naquele final dos anos 60, quando muitos j4 haviam contado episddios laudatdrios ou

3 Almirante. No tempo de Noel Rosa. Rio de Janeiro, Francisco Alves, 1977; Jota Efegé. Figuras e coisas do
Carnaval carioca. Rio de Janeiro, Funarte, 1982 e 1d. Figuras e coisas da musica popular brasileira. Vols. 1 e 11,
Rio de Janeiro, Funarte, 1978; Cabral, Sérgio. A MPB na era do rdadio. Sdo Paulo, Moderna, 1996; 1d. No tempo de
Almirante. Rio de Janeiro, Francisco Alves, 1990; Murce, Renato. Bastidores do rddio. Fragmentos do rddio de
ontem e de hoje. Rio de Janeiro, Imago, 1976.

* Moraes, José Geraldo Vinci de. As Sonoridades Paulistanas. Final do século XIX ao inicio do século XX. Rio de
Janeiro, Funarte, 1997. As andlises sobre os jornalistas e cronistas baseia-se no artigo de Id. “Histéria e Musica:
cangdo popular e conhecimento histérico” in Revista Brasileira de Historia, n.39,v.20, 2000b, pp.207-8.



caluniosos a respeito do “Poetinha da Vila”, era a de “se separar o joio do trigo e fixar-se a
verdade”, pois o autor era testemunha ocular dos fatos narrados, tendo sido amigo de Noel Rosa.
Almirante entrevistou pessoas, obteve documentos impressos, manuscritos de Noel, e recheou o
livro com fotos, capas de partituras, imagens de jornais e revistas, nomes de cantores e cantoras.
As passagens mais importantes da vida de Noel Rosa foram divididas em capitulos, norteados
por transcrigdes de letras de composicdes dignas de registro sob o ponto de vista do autor’. O
resultado é, evidentemente, apenas uma versdo possivel da narrativa biografica de Noel Rosa®,
mas foi considerado “fixa¢do da verdade” durante boa parte do século XX.

Para Almirante, e para muitos outros estudiosos, a relagdo pessoal e privada, que permitia
a observagdo direta dos fatos, garantiria a autenticidade das declaragdes escritas. Talvez por
conta disso, durante muitos anos, a versdo jornalistica, o tom biografico e pessoalizado, ¢ a
predominancia da letra sobre a musica e a melodia, foram incorporados e reproduzidos, ditando
os rumos de uma parte da critica musical no pais.

Mas ndo foram apenas eles que escreveram sobre a musica e artistas brasileiros. O tema
também inquietou intelectuais como Mario de Andrade, Renato Almeida, Luiz Heitor Correa de
Azevedo ou Oneyda Alvarenga.” Preocupados com a coleta cientifica do material sonoro de
diversas regides do pais, esses musicologos utilizaram um arcabougo tedrico-metodoldgico para
analisar e delimitar o que eles consideravam a produ¢do “nacional” brasileira. Esse forte viés
nacionalista colaborou para vincular alguns desses intelectuais ao Estado brasileiro pds-1930,
que participaram ativamente dos projetos culturais e educacionais estatais. A selecdo meticulosa
das manifestacdes culturais “nacionais”, decorrente da perspectiva tedrica que adotavam, fez
com que estes pesquisadores rejeitassem parcelas significativas da produ¢do musical das cidades
brasileiras. Porém, essa postura também os levou aos cantos mais remotos do pais, com lapis,
caderneta e, algumas vezes, um estudio de gravagdo de discos portatil nas maos, para registrar in
loco, aspectos da musicalidade brasileira. Por conta desta preocupacdo em mapear musicalmente
todo o territorio nacional, nossas referéncias a estes musicologos, como se verd, serdo mais
freqiientes do que ao conjunto de autores ja citados, que produziram textos sobre musica
brasileira sob a dtica da cronica e do registro jornalistico. Mério de Andrade, em especial, foi
pesquisador admiravel no seu envolvimento com a musica brasileira e, seguramente, aquele que

mais produziu textos a respeito dela.

> Almirante. Op. cit., p.13.

% Ver, a esse respeito, Maximo, Jodo e Didier, Carlos. Noel Rosa, uma biografia. Brasilia, UnB, 1990.

7 Alvarenga, Oneyda.Registro sonoro de folclore musical brasileiro. Sio Paulo, Depto. de Cultura, 1948; Id. Miisica
popular brasileira. Sdo Paulo, Duas Cidades, 1982; Azevedo, Luiz Heitor Correa de. 150 anos de musica no Brasil.
1800-1950. Rio de Janeiro, José Olympio, 1956; Id. Musica e musicos do Brasil. Rio de Janeiro, Casa do Estudante,
1950. As obras de Mario de Andrade e Renato Almeida serfo citadas a seguir.



Assim como Almirante, Mdario também possuia uma discoteca particular. Ali, preservou
algumas gravacdes “étnicas”, muitas delas fruto de seu arduo trabalho de pesquisa sobre o
folclore brasileiro. A discoteca também foi constituida com discos que lhe haviam sido “dados

pra colecdo™

, gravados por grandes companhias fonograficas, especialmente a norte-americana
RCA-Victor. Seu amigo Paulo Ribeiro Magalhaes, funcionario da gravadora, era o responsavel
por boa parte dessas doagdes. Como revelou Flavia Toni, Mério de Andrade redigia suas
impressdes nas capas dos discos feitas de cartolina lisa, que substituiram as capas originais,
tomadas pelas propagandas do fabricante e, portanto, pouco eficientes para notas.” Nelas, Mario
tinha espaco suficiente para elogiar um fonograma produzido por uma gravadora, afirmando que
ali havia encontrado “um disco interessantissimo, de grande importancia folclorica”.'® Outras
vezes, 0 comentario era ferino: o disco era “sublime [...] de estupidez”.!’ Outras ainda, muito
irénico: “6timo [disco] pra quando precisar citar porcarias absolutas.”"?
O que incomodava profundamente o pesquisador era aquela

“(...) 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.”

Para Mario, por mais que

“(...) vez por outra, mesmo em sub-musica, ocasionalmente ou por conservacdo de maior
pureza inesperada, aparecem coisas lindas ou tecnicamente notaveis, noventa por cento desta
producdo € chata, plagiaria, falsa como as cangdes americanas de cinema, os tangos
argentinos ou fadinhos portugas de importagio.” "

O folclorista Renato Almeida, autor da importante Historia da Musica Brasileira, embora
mais discreto e comedido que Mario de Andrade, neste ponto concordava com o amigo:

“Infelizmente [os compositores populares] vdo se desacreditando com a febril
industrializagdo desse género através do radio e do disco. A soma de composi¢des ¢
avassaladora e pouca coisa se salva. E uma repeti¢io interminavel, uma vulgaridade enjoada
e enervante. E claro que, ao meio dessa ganga, se encontram as vezes pepitas. Ndo é que
essas vao rareando, mas a areia € que esta aumentando assustadoramente e torna, por isso
mesmo, mais dificil o encontro do ouro.”"*

8 Resenha de Mario de Andrade as musicas Vai sair bagagem e Mulambo, por Silvio Caldas, disco Victor, n. 33301
in Andrade, Mario de. Série discos. Arquivo Madrio de Andrade. Org. Flavia Camargo Toni, Sdo Paulo, 1986,
mimeo.

? Toni, Flavia C. “Introdugdo”. in Toni, Flavia C. (org.) A muiisica popular brasileira na vitrola de Madrio de
Andrade. Sdo Paulo, Senac, 2004, p.16.

' Resenha de Mario de Andrade as musicas Candomblé I (Oduré-Eriud) e Candomblé II (Canto de Exu-Canto de
Ogum), disco Parlophon, 13254 in Andrade, Mario de. Op. cit., 1986, mimeo.

''Resenha de Mario de Andrade as declamacgdes Oracdo a pdtria (por Fernando Magalhdes) e Meu Brasil (por
Olegario Mariano), disco Parlophon 12853 in id.

12 Resenha de Mario de Andrade as musicas Vai sair bagagem e Mulambo, por Silvio Caldas, disco Victor, n. 33301
in id.

" Andrade, Mario de. “Musica popular” in Miisica, doce miisica. Sio Paulo, Martins, 1963, p.281.

4 Almeida, Renato. Histéria da Musica Brasileira, Rio de Janeiro, F. Briguet & Cia., 1942, p.442.



Com estas afirmacdes, Mario de Andrade e Renato Almeida colocavam em evidéncia sua
rejeicdo a boa parte da musica gravada em discos e veiculada pelo radio, mas também
reconheciam que havia discos comerciais merecedores de ateng¢do. Babadé Miloqué (4Faixa
02)" foi, talvez, o exemplo comercial mais festejado e comentado por Mario, ¢ também serve
como parametro para entender alguns dos elementos que fundamentaram as reflexdes musicais
do intelectual. Babad teria sido

“Uma das grandes vitorias da discografia nacional. Admiravel como carater, tradigdo,
invengio, riqueza de combinagio instrumental.”'®

E, mesmo gravado pela empresa Victor, o Babaé continha uma

“orquestracdo interessantissima que, excluindo os instrumentos de sopro, ¢ exatamente, e

. , . ~ 1
com menos brutalidade no ruido, a sonoridade de percussdo dos Maracatus do Nordeste”."’

O Babaé fora criado por Josué de Barros (1888-1959), violonista, cantor e compositor
baiano, que participava da vida musical carioca desde 1904, quando apresentou-se com seu
irmdo no Café Cascata, naquela cidade.'® A gravacio foi considerada “curiosa” pelos editores da
revista Phono-Arte, a “primeira revista brasileira do fondgrafo”. Na resenha do disco,
estranharam:

“O batuque ¢ interessante, um misto de ritmos lagubres, de palavras incompreensiveis de
‘macumba’, ‘candomblés’ e outra mandingas que tais. Bastante curiosa a pega, que na parte
. , , . . . 1
instrumental é levada a termo com pericia pela excelente Orquestra Victor Brasileira.”"’

A sonoridade peculiar do Babaé dificultava a descricdo dos jornalistas, que logo
escaparam da armadilha, inserindo a “excelente” execu¢@o da Orquestra Victor Brasileira como
ponto positivo da gravacdo. Na época, a Orquestra era dirigida por Pixinguinha (Alfredo da
Rocha Vianna Filho, 1897-1973), que era também o responsavel pelo arranjo.”* Mario conversou
com Pixinguinha algumas vezes, para colher informagdes sobre a macumba e o candomblé.*' O
intelectual também considerou Josué de Barros um “individuo folclorizado”, que conseguiu
“desencavar passados que guard[ara] de sua propria vida, ou lhe [haviam dado] por tradi¢do.”

9922

Para ele, “toda a originalidade do Babadé Miloqué esta[va] nisso.””” Isso revela que, para

intelectuais como Mario de Andrade, bons discos eram aqueles que registravam aspectos

> Babaé Milogué. Batuque gravado por Josué de Barros e Orquestra Victor Brasileira, disco Victor n.33253-A, de
autoria de Josué de Barros, langado em janeiro de 1930.

16 Resenha de Mario de Andrade & musica Babaé Milogué, disco Victor, n. 33253 in Andrade, Mario de. Op. cit.,
1986.

"7 Didrio Nacional. “Gravagio Nacional”, 10.ag0.1930, p.03.

' Enciclopédia da Misica Brasileira. Popular, Erudita, Folclérica. Sio Paulo, Art Editora/Publifolha, 2000, p.73.
1 Revista Phono-Arte. Resenha do disco Victor n. 33253, 15.jan.30, n.35, p.23.

2 Bessa, Virginia. “Um bocadinho de cada coisa”: trajetéria e obra de Pixinguinha. Histéria e Miisica popular nos
anos 20 e 30. Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Depto. de Histéria da FFLCH-USP, 2006.

! Resenha de Mario de Andrade as musicas Vem cd! e Urubatd, disco Victor n.33204 in Andrade, Mario de. Op.
cit., 1986.

*2 Didrio Nacional. “Gravagdo Nacional”, 10.ag0.1930, p.03.
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musicais de um “povo” especifico: tratava-se “[d]o povo bom-rustico-ingénuo do folclore, [que]
difer[ia] drasticamente de um outro que desponta[va] como anti-modelo: as massas urbanas, cuja
presenca democratico-anarquica no espaco da cidade (nos carnavais, nas greves, no todo-dia das
ruas), espalhada pelos gramofones e radios através do indice do samba em expansdo,
provoca[va] estranheza e desconforto.”” Para a revolta dos pesquisadores, as empresas
fonograficas e o raddio absorveram, entre outras coisas, essa “sub-musica” — uma sonoridade
propria da tradicdo popular das cidades — produzida pelas “massas urbanas”, ampliando
decisivamente os meios de difusdo dessa musica considerada “chata”, “plagidria” e “enjoada”
por estes intelectuais.

Essa musica ‘“vulgar” e “enervante”, diferentemente do que propunham Mairio de
Andrade e Renato Almeida, foi definida pelas gravadoras como musica popular, como o
conteudo das “gravacdes nacionais” — discos gravados em estudios brasileiros. Também pode ser
considerada como sindnimo daquilo que os documentos escritos da época denominaram a “nossa
mussica”*. As empresas fonograficas que atuaram no Brasil entre 1927 e 1942 ndo produziram
gravacdes de “musica erudita” brasileira. Estes discos — que os documentos escritos denominam
de “obras-primas” —, eram importados e possuiam selos de companhias fonograficas estrangeiras
que, muitas vezes, ndo possuiam estudios no Brasil (o caso da Pathé, da Polydor, da Homocord).
Assim, toda a produgdo nacional era considerada popular pelas gravadoras e pela imprensa
especializada, e incluia majoritariamente a musica urbana carioca e, em menor quantidade, a
musica urbana paulistana, géneros rurais paulistas e nordestinos, afro-brasileiros, géneros
derivados do tango argentino, do fado portugués, entre outros menos recorrentes.

O pensamento dos musicologos, no entanto, estd longe de ser esquemadtico. Em um dos
artigos de Mdrio de Andrade sobre musica brasileira, o intelectual comentou a respeito da
dificuldade em encontrar a origem da palavra “berimbau” ¢ em determinar quais os usos do
instrumento em outras épocas ¢ lugares, seja no Brasil ou em Portugal. Recorrente em toda a
obra do autor, essa fixagdo no sentido de criar uma defini¢do rigorosa de termos e conceitos
revela um olhar que buscava certa padronizacdo e homogeneiza¢do do rico material sobre o qual
ele se debrugava. Por outro lado, o artigo ¢ apenas um entre os muitos escritos de Mario de
Andrade em que ele evidencia o panorama intensamente diversificado da cultura musical
brasileira, diante da qual ele se deslumbra, apaixona, e tenta compreender, procurando cataloga-
la na sua totalidade. Tarefa impraticavel, mas que ele acreditou exeqiiivel dentro de suas

possibilidades enquanto pesquisador, desde que fossem absorvidos os conhecimentos ja

3 Wisnik, José Miguel. “Getulio da Paixdo Cearense. (Villa-Lobos e o Estado Novo)” in Squeff, Enio e Wisnik,
José Miguel. O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. Miisica. Sdo Paulo, Editora Brasiliense, 1982, p.131.

* Cf. Revista Phono-Arte. Os primeiros 25 numeros da revista traziam uma se¢io intitulada “A nossa miisica”, em
que os editores comentavam a respeito das musicas brasileiras langadas em partituras. A partir do numero 25, a
secdo foi substituida pela se¢do “Gravagio nacional”, em que os editores resenhavam os discos nacionais.
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. . . 2
produzidos sobre o tema, e que houvesse estudiosos que continuassem com os seus trabalhos.”
As palavras de Renato Almeida sdo cristalinas quanto ao assunto:

“nas dimensdes do nosso pais, na variedade de suas terras e gentes, a tarefa [de coleta e
registro de cantigas] terd de ser longa e sistematica, em esfor¢os numerosos e conjugados.
De dia para dia ela se torna mais dificil, sobretudo porque as fontes se toldam a cada
momento, com as invasdes pelo ar da musica das cidades, que vai insensivelmente influindo
e deformando as expressdes populares.”

Nesse sentido, ainda que as ondas radiofonicas ou fonograficas contaminassem as fontes
“puras” do folclore nacional, certa simpatia dos intelectuais pela fonografia ou pelo radio era
inevitavel. Nao apenas diante das possibilidades de registro, preservacdo e difusdo que eles
ofereciam, mas também porque uma analise cientifica tornar-se-ia facilitada se tamanha
diversidade fosse compactada em géneros, estilos, escolas musicais, previamente compilados,
organizados e difundidos. Talvez o exemplo mais evidente desta postura, além das propostas do
radio educativo?’, seja a idealizagdo e criagdo, em 1935, da Discoteca Publica Municipal por
Miario de Andrade, entdo Diretor do Departamento de Cultura da cidade de Sdo Paulo. Além de
funcionar como um acervo fonografico, a Discoteca, dirigida e organizada por Oneyda
Alvarenga desde sua criacdo até 1968, responsabilizou-se também por gravar musicas, como o
Tambor-de-mina e de crioulo de Sdo Luis do Maranhdo ou o Xangd dos terreiros de
Pernambuco™®, centrando seus objetivos no registro, catalogagio e armazenamento de gravagdes
do folclore musical brasileiro.

A dfaixa 03 ¢ um trecho de Tambor de crioulo, gravado no Terreiro Fé em Deus de
Maximiliana Silva, em S3o Luis do Maranhdo, em 19 de junho de 1938.° A gravagio original
totalizava pouco mais de dez minutos e obrigou os pesquisadores a utilizar quatro matrizes (dois
discos duplos), cada uma com os trés minutos-padrdo dos discos de 78 rotagdes. Durante a
audi¢do, ¢ dificil evitar a imagem dos pesquisadores em pleno terreiro, com a parafernalia
fonografica pronta para o uso, incluindo o microfone habilidosamente disposto entre musicos ¢
cantores, e cadernos de anotag¢do em punho, aguardando o rabisco de desenhos ou de linhas sobre

a performance dos representantes do “folclore nacional”. A busca de uma boa qualidade da

» Andrade, Mario. “Berimbau” in Op. cit., 1963, pp.100-103.

2 Almeida, Renato. Op. cit., p.60.

70 debate em torno do radio educativo ou comercial foi intenso durante os anos 20, dai a criagdo de emissoras que
levavam no préprio nome o termo “educadora”. Um exemplo bastante citado é o da Radio Educadora Paulista,
fundada em 1923 por Roquette-Pinto, com o objetivo de levar “educagdo” para os cantos mais remotos do pais. No
entanto, a partir de 1932, com o decreto de Getalio Vargas permitindo a veiculagdo de publicidade nas radios, o
modelo de radio comercial prevaleceu sobre o radio educativo. Ver, a esse respeito, Matos, Claudia. Acertei no
Milhar. Samba e malandragem no tempo de Getulio. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1982, Gurgueira, Fernando.
Integragdo nacional pelas ondas: o rddio no Estado Novo. Dissertagdo de Mestrado, Depto. de Histéria da FFLCH-
USP, 1995; Haussen, Doris Fagundes. Rddio e politica: tempos de Vargas e Peron. Tese de Doutorado, ECA-USP,
1992; Pedro, Antonio. Locomotiva no Ar. Radio na cidade de Sao Paulo: 1924/1934. Tese de Doutorado, Depto. de
Historia da FFLCH-USP, 1987.

% Discos da Discoteca Publica Municipal da Série Folclore Musical, respectivamente, n.15-27; n.28 e n.1-14.

¥ Tambor de crioulo. Disco da Discoteca Piiblica Municipal da Série Folclérica, n.28.
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gravacdo esbarrava na dificuldade de registro fora do estudio, e os diferentes momentos da
performance, com suas pausas, “ritardandos” e “riforzandos”, revelam a preocupacdo com que
esses pesquisadores lidaram com a sonoridade do folclore brasileiro, e concretiza, em ondas
sonoras, seus “altos” objetivos ante a diversidade musical brasileira.

Ainda sobre a utilizagdo da fonografia para fins cientificos, Mario de Andrade escreveu
um artigo, publicado no Didrio Nacional sete anos antes da criagdo da Discoteca Publica
Municipal:

“A nossa musica popularia ¢ um tesouro prodigioso condenado a morte. A fonografia se
impde como remédio de salvagio.”

Na seqiiéncia, Mario elogiava a iniciativa do governo italiano em criar uma Discoteca do
Estado, verdadeiro “museu de discos”, que tinha como “fun¢do principal registrar todas as
cangdes populares regionais e tradicionais italianas”. O autor considerava “impossivel num pais
como 0 nosso a gente esperar qualquer providéncia governamental nesse sentido”, e desabafou:

“Roquette Pinto, na exploragdo que fez pela Rondonia, registrou varios cantos indigenas em
disco. Mas, pelo que contam, a desateng¢do com que olhamos para nossas coisas fez com que
o trabalho dele fosse quase inteiramente perdido. Os discos, guardados no Museu Nacional,
ndo o foram com o cuidado merecido. (...) muitos se quebraram e outros (...) estdo ja gastos e
imprestaveis (...)".

Por fim, Mario acabou apelando para a iniciativa do “povo e das sociedades locais” para que
fizessem “alguma coisa para salvar esse tesouro” que era a “nossa musica”.*’

Seguindo os mesmos passos do amigo, Renato Almeida acrescentava a necessidade de se
realizar filmagens das dancgas brasileiras, para além do registro sonoro da “musica que se canta”
no Brasil:

“muitas cantigas e dancas brasileiras estio perdidas e de varias outras sé restam documentos,
que permitirdo apenas imagens mais ou menos deformadas.

Por isso mesmo ¢ tempo de coletar e registrar em discos e em filmes, com seguro critério
cientifico, a musica que se canta e a coreografia com que se dan¢a no Brasil, a fim de fazer,
a0 menos de agora para diante, o que ndo recebemos do passado.”'

No entendimento destes intelectuais, a fonografia tinha um potencial cientifico
extraordinario que esbarrava no aspecto comercial que empresas, dirigentes e artistas conferiam
a boa parte da musica gravada. Mdrio de Andrade, em texto pouco divulgado, expunha sua
inten¢do de elaborar um esquema para um estudo que, a principio, visava aproximar a fonografia
e o folclore nacionais. Com a clareza de pesquisador sério e dedicado, principiou com a estrutura
do texto:

“I — Valor do disco para auxiliar do folclore musical.

3 Didrio Nacional. “O fondgrafo”, 24.fev.1928, p.02.
3! Almeida, Renato. Op. cit. p.60.
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IT — Conceito puramente comercial da discografia popular universal e particularmente da
sulamericana.
IIT — Razdo da situagdo pejorativa da América do Sul.

()

IV — Qual o valor cientifico dos discos populares sulamericanos?”

A seguir, enquanto procurava refletir sobre o item IV-a (“ocasides em que a ciéncia
coincide com o comércio”), no entanto, a analise descambou numa critica frenética — e muito
bem fundamentada, de acordo com seus principios — a discografia comercial brasileira. O
pesquisador entendia que na nossa fonografia comercial “O carater vocal [nos discos era] sempre
uma deformacdo” e que o acompanhamento instrumental liquidava com a “validade cientifica
dos discos populares”, citando um “exemplo tipico”:

“(...) o bandolim em No Terreiro do Alibibi. Pra quem quer que esteja um bocado
enfronhado dos costumes musicais da feiticaria afro-brasileira esse bandolim ¢ um
verdadeiro insulto.”

A solucdo para aquele estado de coisas, ao fim do manuscrito, viria monossilabica, em
tom combativo: “Conclus@o: Discoteca Publica Municipal.” Apds poucas paginas de reflexao,
Mario talvez tenha percebido que a relagdo entre o disco popular e a musica popular — folclorica
e ndo popularesca — tornar-se-ia cada vez mais enfraquecida e, quem sabe, tenha descartado o
complemento “e a musica” do titulo “O disco e-a—tstea popular no Brasil” por esse motivo, ja
que “disco popular” ndo era sinénimo de folclore nacional.* Mesmo assim, o intelectual ouviu
muitas musicas pela vitrola — “vitrolou” intensamente, no dizer de Flavia Toni — até o final dos
anos 30, quando, deprimido, desistiu dos discos e da Discoteca Publica Municipal.*

As constatacdes de Mario de Andrade e Renato Almeida mostram que houve, por parte
desses musicdlogos, uma preocupacdo em pensar a respeito das mudangas trazidas pelos novos
media, que, entre outras coisas, os levou a valorizar o folclore brasileiro. De outra parte, muito
mais afeita e simpatica a fonografia e ao radio, a critica musical jornalistica valorizou
intensamente a musica urbana das primeiras décadas do século XX, que serviu, afinal, como
principal “alimento para radios e discos”. Ndo se pode negar, no entanto, que existe uma relagdo
entre essa producdo “rural-folclorica” e a “urbana e comercial”, embora essa caracterizacio seja
rigida demais para servir como ponto de partida de qualquer anélise meticulosa sobre o assunto.
Os cantos de terreiros gravados pela Discoteca Publica, por exemplo, representativos da
musicalidade das religides afro-brasileiras, estdo presentes, ainda que de maneira distanciada, no
que se convencionou denominar de géneros urbanos do lundu, do samba e, de maneira menos

evidente, no maxixe ou tangos brasileiros. Trata-se de uma relagdo ténue, ¢ certo, e dificilmente

32 Andrade, Mério de. Série Manuscritos. Caixa 41, “O disco popular no Brasil”.
3 Toni, Flavia C. “Eu victrolo, tu victrolas, ele victrola” in A muisica popular brasileira na vitrola de Mdrio de
Andrade. Sdo Paulo, Senac, 2004, respectivamente pp.25-50 e pp.51-71.
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o exigente ouvido de Mério de Andrade abriria mdo da sonoridade toda especial do Babao
Milogué em nome de “porcarias absolutas” como Mulambo™, interpretado por Silvio Caldas
(4Faixa 04). A gravacdo de Mulambo foi feita com uma formagdo de orquestra tradicionalmente
utilizada em “gravacdes nacionais”, com ritmos e timbres corriqueiros que, do ponto de vista do
intelectual, careciam de originalidade.

Sempre enfaticas, polémicas, desencontradas e combativas, as opinides dos musicologos
ou dos jornalistas demonstram que suas apreciagdes, conjugadas, conseguem mapear parte
relevante da produg@o musical brasileira. Neste sentido, representam um ponto de partida fecundo
para analises a respeito da cultura musical brasileira da primeira metade do século XX. Para além da
gravagdo em si, portanto, a possibilidade do registro sonoro também movimentou o setor
intelectual brasileiro, fermentou a criagdo de uma extensa critica jornalistica, criando idolos e
gostos, e registrando — no dizer de Mario de Andrade — “coisas lindas e tecnicamente notaveis”.

Esta breve andlise esbogada nas linhas acima, que classifica em duas correntes principais
a produgdo escrita sobre a musica brasileira, ¢ tributdria de uma renovagdo bibliografica que
comegou a se desenvolver ha pouco menos de trinta anos. Trata-se de trabalhos académicos que
incorporaram a musica como objeto de pesquisa e passaram a considera-la uma fonte relevante
para iluminar certos aspectos da cultura brasileira, normalmente esquecidos ou pouco lembrados
pelos estudos “tradicionais”. Esses pesquisadores tém se preocupado em repensar o que ja foi
escrito sobre o tema, tomando a critica musical brasileira desenvolvida pelos cronistas ou as
pesquisas dos intelectuais como ponto de partida para novas investigagdes. Esta producdo vem
acumulando um importante repertério de critica as duas abordagens acima mencionadas.’
Alguns destes trabalhos se preocuparam, por exemplo, em repensar as transformagdes do samba
carioca ou a nacionalizagcdo da cultura popular; outros, as relagdes entre os artistas populares, o
radio e o poder publico, ou o “modernismo musical”. H4, ainda, estudiosos que procuraram
investigar a musicalidade quase esquecida da cidade de Sdo Paulo, mais distante do poder
publico, longe dos morros cariocas e da capital cultural de entdo. Trata-se de uma produgao
significativa, que vem diversificando os temas abordados, aprimorando metodologias, ¢ que tem
tratado seu objeto de pesquisa de maneiras variadas.

No inicio dos anos 80, o historiador Antonio Pedro procurou inserir a can¢do popular em
seu texto através da transcricdo das letras, circunscrevendo suas analises aos conteudos dos
versos. A lingiiista Claudia Matos analisou o discurso das cangdes de Wilson Batista e Geraldo

Pereira, procurando estabelecer uma unidade logica da “ideologia da malandragem”, durante o

3* Mulambo. Samba, gravado pelo Silvio Caldas, disco Victor 33301-B, de autoria de Teobaldo Marques da Gama,
langado em agosto de 1930.

3> Para uma caracterizagdo destes estudos e outros exemplos desta producdo mais recente v. Moraes, José Geraldo
Vinci de. Metrdpole em Sinfonia. Historia, cultura e miisica popular na Sdo Paulo dos anos 30. Sdo Paulo, Estacao
Liberdade, 2000a, pp.27-38 e id., 2000b, pp.206 e 208-9.

15



periodo em que Getilio Vargas dominava a cena politica nacional. Jos¢ Miguel Wisnik e
Arnaldo Daraya Contier, embora com objetivos diferentes, preocuparam-se com a musica
“erudita” brasileira dos anos 20. Analisaram partituras produzidas por Villa-Lobos, Carlos
Gomes, ¢ fundamentaram as bases de uma sdlida critica ao pensamento dos “modernistas
musicais”, especialmente o de Mario de Andrade. Data da mesma época o estudo de Luiz Tatit,
que vem insistindo desde entdo na idéia de que a musica — cantada e popular — ndo é apenas
texto, mas “palavra-cantada”, fala fixada na forma de cang¢do. Enquanto tal, s6 pode ser
compreendida através do bindmio melodia-letra. O esquema adotado pelo lingiiista para transpor,
simultaneamente, melodia e letra para o texto escrito é uma solucdo criativa derivada do
pentagrama e das notas musicais, que consegue informar, mesmo aos leigos em escrita musical,
o colorido de graves, agudos e as dura¢des das notas da can¢io’°.

Por conta do empenho destes estudiosos, desde os anos 90 ndo houve mais razdo para
“defender” ou discutir a relevancia da musica popular como objeto de estudo cientifico, embora
ainda hoje ela seja encarada com pouco glamour nos meios académicos. A partir dai, apoiando-
se nestas pesquisas preliminares dos anos 80, surgiram estudos que, além da leitura,
acrescentaram a escuta da musica no processo de andlise deste objeto de pesquisa, tornando os
estudos musicologicos e a gravagdo “original” ou “de época” obrigatérios para o pesquisador.
Além de Luiz Tatit e José Miguel Wisnik, historiadores como Jos¢ Geraldo Vinci de Moraes ou
Marcos Napolitano, antropologos como Hermano Vianna, ou ainda musicologos como Carlos
Sandroni —, todos reformularam ou reforgaram, a seu modo, as maneiras de analisar a musica
popular.

José Geraldo Vinci de Morais, ao escolher a cidade de Sdo Paulo como objeto de andlise,
mapeou o circuito musical paulistano a partir das entrelinhas da documentagdo escrita
(memdrias, jornais, revistas), ou em depoimentos de personalidades do Carnaval ou das rodas de
choro paulistanas. Além disso, publicou um importante artigo em que fornece um panorama
preliminar da producgdo bibliografica sobre musica popular no pais, criticando as abordagens
“tradicionais” e indicando novos caminhos para a pesquisa histérica sobre a musica € a cangdo
populares. Marcos Napolitano, trilhando o mesmo caminho, enfocou a cangdo brasileira dos anos

60 como veiculo ideoldgico e produto comercial, utilizando-se amplamente da produgdo

3% Sobre 0 samba carioca ver Pedro, Antonio. Sumba da Legitimidade. Dissertagio de mestrado, Depto. de Historia
da FFLCH-USP, 1982. Sobre a nacionalizagdo da musica popular, ver Matos, Claudia. Op. cit. Sobre os artistas
populares, o Estado e o radio ver Pedro, Antonio. Op. cit., 1987. Sobre o modernismo musical ver Wisnik, José
Miguel. Op. cit. 1982; id. O coro dos contrarios. A misica em torno da semana de 22. Sdo Paulo, Duas Cidades,
1983; Contier, Arnaldo Daraya. Brasil novo, musica, na¢do e modernidade. os anos 20 e 30. Tese de Livre-docéncia
Depto. de Historia da FFLCH-USP, 2 vols.,1988. Sobre musica na cidade de Sao Paulo ver Ikeda, Alberto Tsuyoshi.
Muisica na cidade em tempo de transformagdo: Sdo Paulo, 1900-1930. Dissertacao de Mestrado, ECA-USP, 1988.
Sobre a abordagem semiodtica da cang@o popular ver Tatit, Luiz. Por uma semiotica da cang¢do popular. Dissertagdo
de Mestrado, Depto. de Lingiiistica da FFLCH-USP.
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fonografica do periodo como fonte documental. Recentemente, editou um livro destinado aos
iniciantes na pesquisa, cujo objetivo € aproximar a musica da disciplina histérica. Hermano
Vianna evidenciou que a “musica nacional” — carioca, para o autor — foi criada durante os anos
20, e construiu um quadro explicativo para o processo de “nacionaliza¢do do samba” a partir do
encontro de musicos populares, como Pixinguinha e Donga, com intelectuais, como Gilberto
Freyre, Sérgio Buarque de Holanda e Prudente de Moraes Neto. O livro de Carlos Sandroni,
Feitico Decente, ¢ um convite, mesmo aos leigos, ao estudo musicoldgico da cang¢do popular
carioca do inicio do século. Na edi¢do, as passagens mais aridas e técnicas aparecem em
destaque, e o autor tem a preocupagdo de tornar o livro acessivel a um publico mais amplo: “O
leitor que ndo conhece um pouco da chamada ‘teoria musical’ classica provavelmente enfrentara
alguma dificuldade nessa leitura. Tal leitor fica aqui formalmente autorizado a pular o trecho
[inicial do livro] sem remorsos. Embora os argumentos ‘técnicos’ representem uma parte
significativa do que tenho a dizer, acredito que eles ndo s@o indispensaveis para o
aproveitamento do restante do livro.”’

Outros estudiosos também tém procurado estabelecer uma ponte entre os estudos técnicos
musicologicos € o publico em geral, incluindo especialistas de outras disciplinas. O socidlogo
inglés Simon Frith principiou sua carreira de escritor como critico musical de rock e, ao entrar
para a Universidade de Oxford em 1964, afirmou que seus colegas do curso de sociologia “ainda
ignoravam a musica em suas apreciagdes a respeito dos mass media” ao passo que os fas de rock
ainda deixavam as questdes politicas de lado, mesmo naqueles movimentados anos 60. Em seu
estudo Sound effects: youth, leisure and the politics of rock’n’roll, publicado em 1981, Frith
questionava-se a respeito da intera¢do entre suas duas praticas e, meditando a respeito do seu
oficio, afirmou: “Minhas duas carreiras eram quase incompativeis: a critica de rock ndo era
considerada adequada para um curriculo académico e sociologia era um termo ofensivo aos
criticos do rock.” No entanto, Frith insistiu: “ndo perdi as convicgdes que ligavam meus dois
mundos: rock ¢ uma pratica cultural crucial e a analise sociologica é necessaria para dar-lhe
sentido.”® Mais recentemente, Richard Middleton, professor de musica da Universidade de

Newecastle, dedicou todo o seu livro Studying popular music para discutir os sentidos do que se

37 Sandroni, Carlos. Feitico Decente. Transformacdes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de Janeiro,
Jorge Zahar/UFRIJ, 2001, pp.14-15. Referéncias bibliograficas citadas: Tatit, Luiz. O Século da Cangdo. Cotia,
Atelig, 2004; id. Musicando a semidtica. Sdo Paulo, Anna Blume/Fapesp,1997; id. Semidtica da cang¢do. Melodia e
letra. Sdo Paulo, Escuta, 1999; id. “Abordagem do texto” in Fiorin, José Luiz (org.). Introdu¢do a linguistica. Sdo
Paulo, Contexto, 2002; Wisnik, J. M. “Cajuina transcendental” in Bosi, Alfredo (org.) Leitura de poesia. Sao Paulo,
Atica, 1996; id. O som e o sentido. Uma outra historia das musicas. Sdo Paulo, Cia. das Letras, 2001; Moraes, José
Geraldo Vinci de. Op. cit., 1997; id. Op. cit., 2000a; id. Op. cit., 2000b; Napolitano, Marcos. Seguindo a cangdo:
engajamento politico e industria cultural na MPB, 1959-1969. Sdo Paulo, AnnaBlume/Fapesp, 2001; id. Histéria e
Musica. Belo Horizonte, Auténtica, 2002; Vianna, Hermano. O Mistério do Samba. Rio de Janeiro, Jorge
Zahar/UFRIJ, 1999.

3 Frith, Simon. Sound Effects: youth, leisure and the politics of rock’n’roll. Nova lorque, Pantheon Books, 1981,
pp-03-04.
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costuma denominar “musica popular”, percorrendo a critica adorniana, e estabelecendo critérios
mais seguros para uma analise musicolégica da musica popular.®

Este ¢ um fendmeno relativamente novo nos estudos de musicologia, que passaram a
prestar mais atencdo a musica popular, conferindo a pesquisa musicologica um sentido historico
ou antropologico. Talvez o resultado mais interessante da tentativa de contribuir — no dizer de
Carlos Sandroni — para “atenuar a rigidez das fronteiras metodologicas™, seja a recém-
publicada Historia Social de la Musica Popular en Chile, 1890-1950, escrita a duas maos por um
historiador ¢ um musicologo, ¢ acompanhada de um CD com 26 gravacdes da época. Neste
estudo de folego, os autores reconhecem que a musica popular vinha sendo desprezada por
musicologos e historiadores e propdem um estudo amplo da cultura musical chilena, destacando-
a como parte da experiéncia historica do século XX, mas procurando estabelecer balizas precisas
daquilo que denominam, musicologicamente, de musica popular, que circulava no Chile durante
o periodo abordado.*!

Diego Fischerman, critico musical argentino, aponta com ponderagdo as dificuldades para
uma abordagem interdisciplinar da musica: “Nos estudos sobre musica, em particular aqueles
que trabalham sobre o folclore e as tradigdes populares, t€ém predominado, nas ultimas décadas
as abordagens émicas (internas a cada cultura ou, pelo menos, tendentes a isso). Deste ponto de
vista, mal pode falar-se, por exemplo, de valor intrinseco e somente pode ser descrito o
funcionamento de um objeto cultural dentro da particular cultura em que funciona. O relativismo
cultural €, em todo caso, muito util para estudar as culturas, mas muito pouco produtivo para
aproximar-nos da arte.” Desta forma, Fischerman estabelece um ponto de partida interessante
para repensar o estudo da musica popular, criticando, com lucidez, tanto o aparato tedrico da
musicologia, quanto o histdrico ou antropoldgico, para a sua compreensdo. Fundamentando suas
analises na idéia de complexidade da musica, a simplicidade e hibridismo caracteristicos da
musica de tradi¢do popular — para utilizar o termo empregado por ele — ndo devem ser
desprezados pelo estudo musicoldgico, nem motivo para a celebragdo da mescla cultural latino
ou afro-americana, o que tem sido recorrente em parte dos estudos musicoldgicos latino-
americanos.” Ao enfatizar o aspecto do valor atribuido 4 miisica ao circular na sociedade, ele

incorpora 0s novos media a sua analise sem recair em preconceitos ou pré-julgamentos, pois a

3% Middleton, Richard. Studying Popular Music. Filadélfia, Philadelphia University Press, 1990, especialmente o
capitulo 2, “ ‘It’s all over now’. Popular music and mass culture — Adorno’s theory”, pp.35-63 e 3 “ ‘Over the
raimbow’? Technology, politics and popular music in an era beyond mass culture”, pp.65-99.

% Sandroni, Carlos. Op. cit.. p.17.

*! Gonzélez, Juan Pablo & Rolle, Claudio. Histdria Social de la Misica Popular en Chile, 1890-1950. Santiago, Ed.
Universidad Catdlica de Chile, 2003.

> Tal pensamento musicolégico baseia-se nas analises de Canclini, Néstor Garcia. Consumidores e Cidaddos.
Conflitos multiculturais da globalizagdo Rio de Janeiro, UFRJ, 2001 e Id. Culturas Hibridas. Estratégias para
entrar e sair da modernidade, Sdo Paulo, Edusp, 2003.
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“musica de tradicdo popular” do século XX s6 ¢ definida enquanto popular por conta da agdo dos
meios de comunicagdo de massa. No entanto, este valor que a sociedade atribui & musica ndo ¢
resultado da analise de Fischerman, mas um elemento a mais para se compreender a musica
produzida por esta sociedade: “o atrativo das musicas que aqui se tratam, ndo ¢ uma
conseqiiéncia de seu poder explicativo das sociedades, mas o contrario. Interessam as sociedades
na medida em que elas nos permitem saber mais acerca da musica.” Ao solucionar o problema
partindo da propria musica de tradicdo popular, enfatizando os aspectos valorativos e de
complexidade da musica, o autor cria pontos de interseccdo entre a musicologia e as demais
ciéncias humanas, abrindo caminhos para uma discussdo fecunda e também uma interagdo
importante entre as diferentes disciplinas.*

Como vemos, estes estudos mais recentes procuram encarar a musica popular como
comunica¢do sonora — dai a escuta atenta do pesquisador ser condi¢do imprescindivel para a
analise dos processos de produgdo, difusio ou circulacdo da musica. Contudo, esse cuidado com
a escuta do objeto sonoro ndo € apenas produto de reformulagdes tedrico-metodoldgicas nas
Ciéncias Humanas. Ela é também fruto do desenvolvimento dos proprios meios de comunicagio
de massa.

No caso brasileiro, durante os anos 60 e¢ 70, a industria fonografica lancou mao de um
novo formato (o LP), em substitui¢do aos discos de 78 rotagdes, que, aliado a atuagdo do Estado

¥ proporcionou

brasileiro no sentido de desenvolver uma “integracdo nacional via mercado
enormes ganhos a industria. Esse crescimento coincidiu com um momento de intensa
efervescéncia cultural, com a eclosdo da Bossa Nova, do Tropicalismo, da Jovem Guarda. Cada
um desses movimentos, a seu modo, realizou uma releitura do passado musical brasileiro,
incorporando antigas e criando novas sonoridades, que ecoavam nos nossos ouvidos, mesmo dos
mais desatentos, por serem repetidamente veiculadas através dos discos, das radios ou da TV.
Vale lembrar que os primeiros estudos académicos sobre musica brasileira foram feitos por
pesquisadores que passaram sua juventude escutando (ou rejeitando) Jodo Gilberto, Nara Ledo,
Caetano Veloso ou Roberto Carlos.

Uma nova mudanga no formato veio consolidar-se no Brasil no inicio dos anos 90,
quando o Compact Disc se popularizou no pais. Muitos trocaram seu aparelho leitor de LP por
um “toca-CD” e outros converteram sua discoteca de LPs em CDs.*> O Compact Disc trouxe

uma outra logica na produ¢do dos discos, na medida em que estabeleceu um novo patamar na

relagdo entre a gravadora e a midia gravada. Até os anos 90, a principal caracteristica das

# Fischerman, Diego. Efecto Beethoven. Complejidad y valor em la miisica de tradicién popular. Buenos Aires,
Paidds Diagonales, 2004, pp.18-19.

* Cf. Ortiz, Renato. A Moderna Tradi¢do Brasileira. Sio Paulo, Brasiliense, 1994, pp-149-180.

* E interessante notar, alias, que o termo “aparelho leitor” nos remete & tecnologia digital, de leitura otica de CDs e,
mais recentemente, de DVDs. A agulha nio lia os LPs ou os 78rpms — percorria seus sulcos, re-produzindo o som.
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companhias fonograficas foi a fusdo entre o processo de gravagdo e reproducdo de 78rpm ou
LPs: a mesma empresa era responsavel pela gravacdo do disco, pela comercializagdo do aparelho
leitor e ao consumidor ndo era permitido gravar musicas, somente reproduzi-las. O aparelho
leitor dos 78rpm ou dos LPs era “um instrumento para reproducdo, € uma maquina diferente era
necessdria para a gravacdo, sendo que esta ultima ndo era comercializada para uso doméstico.”*®
Contudo, no final do século XX, algumas empresas especializaram-se na gravacido de CDs e uma
outra empresa ficou responsavel pela fabricacdo e desenvolvimento do aparelho leitor, tornando-
se, muitas vezes, concorrentes. As empresas que fabricavam os aparelhos leitores deixaram de
ter a obrigacdo de manter o know-how da gravacdo de sons em sigilo, permitindo que o
consumidor realizasse gravacdes com seu proprio aparelho. Como sabemos, esta possibilidade &,
hoje em dia, a base da atividade de “pirataria”. E, também, uma das Ginicas formas de acesso de
muitos consumidores a musica gravada, via comércio de CDs piratas. Foi ela também quem
acelerou a proliferacdo de inimeras gravadoras independentes e colocou em xeque, através da
“musica virtual”, a necessidade de um suporte material para a circulacdo da musica, minando as
bases sobre as quais a industria fonografica se fundou durante todo o século XX. A midia digital
também permitiu — € i1sso nos interessa em particular — o uso doméstico da gravacdo de musicas
em formato digital e a reproducio e gravacio das miisicas numa quantidade ilimitada de vezes.*’

Estes comentarios pontuais sobre a industria fonografica brasileira sdo relevantes porque
mostram o quanto o estudo da musica no pais estd vinculado a historia da gravacdo de discos. A
ampliacdo do acesso e a popularizagdo das midias digitais, entre outras coisas, possibilitam a
digitalizagdo de acervos fonograficos, que vinham antes sendo constituidos pelo esfor¢co e
empenho de homens como Nirez, Humberto Franceschi e Jos¢ Ramos Tinhordo. O acervo destes
dois ultimos, alias, foram vendidos ao Instituto Moreira Salles (IMS), passaram pelo processo de
digitalizagdo e limpeza de ruidos, e encontram-se disponiveis para consulta e audi¢do no site do
proprio Instituto. Para o pesquisador, a penosa tarefa de coletar materiais nos acervos publicos
ou privados em diversos pontos do pais tornou-se menos arida, ja que € possivel reproduzir
musicas com maior rapidez e “fidelidade” ao “original”, levando “para casa” centenas de
musicas em uma Unica midia digital. A qualidade de escuta atenta, repetitiva e cuidadosa do
pesquisador tem intima ligacdo com as facilidades que a midia digital lhe proporcionou. Nem ¢
preciso dizer que isso reformulou as maneiras de se fazer pesquisa sobre musica. Além disso,
como ocorreu no caso do IMS, softwares de edi¢@o digital permitem a limpeza dos chiados ou de
problemas derivados do desgaste do material; permitem também um maior refinamento na

reprodugdo das vozes e instrumentos que haviam sido gravados originalmente em condicdes

% Chanan, Michael. Repeated Takes. A short history of recording and its effects on music. Londres, Verso, 1995,
pp-28-29.
¥ Ver, a esse respeito, Dias, Marcia Tosta. Os donos da voz. Sdo Paulo, Boitempo, 2000, pp.51-78 e 175-178.
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relativamente precdrias. Vale a pena assinalar, apenas como comentario, que a tecnologia digital
que nos permite atualmente a compactacdo de imensos acervos fonograficos em um “clique”,
seja no computador ou no “play” do aparelho leitor de CDs, € produto do processo de gravacao
elétrica, sua precursora, criada no inicio do século XX, tema do proximo capitulo.

Mesmo com as facilidades criadas pela tecnologia digital, certos acervos, especialmente
os publicos, permanecem mal-organizados, seja por conta do pouco interesse na catalogag@o dos
discos, seja devido aos parcos recursos obtidos para digitalizar e disponibilizar seu acervo ao
publico. Qualquer pesquisador que tenha entrado em algum acervo fonografico seguramente
deparou-se com fonogramas despedagados, impossibilidade de pesquisa em catdlogos ou mesmo
inexisténcia deles, aparelhos leitores quebrados ou em mau funcionamento, entre outras
dificuldades.

Se as colegdes publicas oferecem problemas ao pesquisador, € preciso ainda acautelar-se
diante da fidelidade da midia digital, disponibilizada pelos acervos privados, para fins de
pesquisa. Cada “fase” do desenvolvimento da gravagdo sonora tem caracteristicas proprias e
atributos intrinsecos. Do ponto de vista dos que ouviram gravagdes elétricas, a fase mecanica
(1902-1927) oferecia sons “chatos”, “metéalicos” e “duros”. O ouvinte de Compact Discs, por
outro lado, pode incomodar-se com o inevitavel ruido emitido pelo atrito da agulha nos sulcos do
disco, mesmo nos LPs, onde a reproducdo eletronica minimiza o chiado. H4 quem diga,
entretanto, que o contato fisico da agulha com o disco € o que permite a reproducdo de “musica
de verdade”.

Para além dos géneros e preferéncias pessoais, estas constatacdes demonstram diferentes
padrdes de escuta e revelam uma cisdo entre 0 modelo inaugurado pelo CD (midia digital) e a
reproducdo mecanica (fases mecanica e elétrica — 78rpm, ou eletronica — LP). Transportando a
reflex@o para a nossa documentagdo, o que o CD carrega ¢ apenas o conteudo da gravagdo dos
discos de 78 rotagdes, mas escapa-lhe a forma peculiar de reprodugdo sonora da vitrola elétrica.
E evidente que para o pesquisador em geral, e sobretudo para o pesquisador brasileiro, ¢
praticamente impossivel escutar a “gravagdo original” no ‘“aparelho leitor original”, dada a
precariedade dos acervos, a ma conservagdo da documentacao, e a virtual impossibilidade de uso
de aparelhos antigos, que se tornaram pecas para exibi¢do em museus. A gravacdo de “segunda
mao” preservada em CD, mesmo que de alta fidelidade, subtrai essa importante diferenca entre
os sons reproduzidos mecdnica, elétrica ou eletronicamente, reduzindo-os ao som
compartimentado digitalmente.

Este detalhe tem implicacdes metodoldgicas importantes € nos ajuda a compreender
melhor alguns registros escritos de época. O tema serd tratado no préoximo capitulo, mas vale a

pena adiantar que uma das razdes do descaso de Mario de Andrade diante da grava¢do mecénica
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era exatamente essa diferenca, nada sutil, entre a gravacdo mecanica e a elétrica. Em 1928, o
intelectual soube “reconhecer que o registro mecanico [era] insuficiente para colher, a0 mesmo
tempo, letra e melodia. Reconhece[u] também que [era] praticamente impossivel grafar as
nuangas de interpretagdo dos cantadores.” Mas ele tanto se entusiasmou com a diferenca
qualitativa do registro elétrico, que idealizou um mapeamento musical completo do folclore
brasileiro através da citada Discoteca Publica Municipal e de um estidio portatil, requerido ao
governo brasileiro em 1936.%

Mario de Andrade foi um ouvinte cuidadoso, e suas apreciagdes acaloradas eram sempre
precedidas por uma reflexdo cautelosa. Seus poucos textos sobre a fonografia, longe de
indicarem descaso, mostram que ele ainda amadurecia suas idéias quanto ao uso do disco e da
gravagdo, a0 mesmo tempo em que procurava combater o uso comercial da novidade.
Infelizmente, as questdes que inquietavam o intelectual permaneceram adormecidas por quase
todo o século XX. Com o fim das atividades dessa “geracdo” de intelectuais — como Mério de
Andrade e Renato Almeida —, que produziu intensamente durante a primeira metade do século
XX, a critica musical brasileira manteve a tendéncia inicial do tratamento pessoalizado do artista
ou da musica ou, sob uma outra perspectiva de andlise, reforcou certo desdém diante da
“simplicidade” da musica de tradicdo popular.’ A atuacdo das gravadoras, sob estas
perspectivas, ndo tinha muita relevancia para o trabalho destes pesquisadores. No entanto, seria
injusto afirmar que os autores desses estudos, divulgados durante a segunda metade do século
XX, ndo perceberam esta lacuna na literatura musical brasileira. Enquanto escreviam seus textos,
eles enfrentaram sérias dificuldades para organizar a discografia de muitos artistas, e ndo
deixaram de sinalizar a necessidade de realiza¢do estudos mais sistematicos sobre a atuagdo das
gravadoras de discos no pais. Um deles foi o jornalista e musicologo cearense Edigar de Alencar,
que se deparou com o problema quando tentou organizar a discografia de seu biografado, José
Barbosa da Silva, o Sinhd.”® Embora sua preocupago ndo tenha aparecido com o encanto de um
“primeiro capitulo”, a constatagdo ja indicava que um catalogo organizado, que servisse de apoio
aos autores, era item fundamental e urgente na bibliografia sobre a musica brasileira. Nem
mesmo as gravadoras do inicio do século foram poupadas, e Alencar as responsabilizou como as
maiores vilds do episodio. Foi assim que o autor comentou suas dificuldades, em uma timida

nota de pé de pagina, escrita em 1968:

* Toni, Flavia C. “Eu victrolo, tu victrolas, ele victrola” in Op. cit. p.31.

* Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit. 2000b p.208.

%% Sinh6 nasceu no Rio de Janeiro em 1888 e foi um compositor muito requisitado para animar festas e bailes
cariocas com seu piano de ritmo inconfundivel. Sinhd viu muitas de suas composi¢des gravadas em discos e recebeu
o titulo de “Rei do Samba” em 1927. Morreu de tuberculose em 1930. Cf. Alencar, Edigar de. Nosso Sinho do samba.
Rio de Janeiro, Civilizago Brasileira, 1968, pp.01-22; 113-133.
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“Infelizmente, uma das maiores dificuldades do pesquisador de hoje é penetrar no mundo
confuso das gravacdes que eram langadas ao mercado. Estas s muito raramente traziam a
data, e as indicagdes constantes nem sempre sdo certas ou legiveis. Precarios eram também
os prospectos e catalogos. Ao que parece, nunca houve por parte das gravadoras o propdsito
alto de colaborar na fixagdo de pormenores essenciais ao levantamento da histéria musical
do Brasil.”

A nota foi extraida do ultimo anexo da biografia, no qual o autor lista a discografia do
“Rei do Samba” em duas partes: a primeira era uma compilagdo elaborada por Ary Vasconcelos,
e a segunda, uma relagdo suplementar realizada pelo proprio Edigar de Alencar, “com grande
esforco através de noticias, registros e informes (...) sujeita além das falhas, a equivocos e
lapsos.™!
Segundo Alencar, o descaso das gravadoras em ‘“colaborar na fixacdo de pormenores
essenciais ao levantamento da historia musical do Brasil” obriga o pesquisador a buscar dados
em “noticias, registros e informes”, absolutamente dispersos e imprecisos nos acervos publicos e
privados do pais. Talvez por conta disso, os dois Unicos estudos que tomam a gravadora como
eixo de andlise tenham sido escritos por um colecionador de discos e cilindros, o fotdgrafo
Humberto Franceschi.”

No ano da edi¢do da biografia de Sinhd (1968), os colecionadores Gracio Barbalho,
Nirez, Jairo Severiano e Alcino Santos ainda ndo haviam langado pela Funarte o catdlogo de
discos em 78rpm que foram produzidos no Brasil entre os anos de 1902 e 1964. O catalogo,
dividido em cinco volumes com cerca de 500 paginas cada, foi elaborado com base nos acervos
de discos dos proprios autores e de outros colecionadores brasileiros, nas informag¢des fornecidas
pelas companhias fonograficas e alguns (poucos) registros da imprensa da época. A Discografia,
publicada em 1982, ndo estd, obviamente, desprovida de “equivocos e lapsos”, como assinalam
seus proprios autores: “Nao temos a pretensdo de apresentar um livro sem falhas, o que seria
uma utopia, considerando-se a quantidade de dados anotados e as dificuldades da pesquisa
(advindas, principalmente da falta de perspectiva histérica da nossa indhistria do disco.)”*. Mas
a preocupacio em elaborar uma Discografia indica, a0 menos, uma tendéncia inicial em direcdo
a sistematiza¢do da producdo das gravadoras de 78rpm no periodo. A partir desta discografia
tornou-se possivel organizar, ainda que precariamente, o “mundo confuso das gravacdes” e

extrair um quadro preliminar da histdria do disco no pais.

'Id., ib. p.172, nota 1.

32 Franceschi, Humberto M. 4 Casa Edison e seu tempo. Rio de Janeiro, Sarapui, 2002; id. Registro Sonoro por
meios mecdnicos no Brasil. Rio de Janeiro, Estidio HMF, 1984. Para uma resenha critica do livro A Casa Edison...
ver Gongalves, Camila Koshiba. Revista de Historia, Sdo Paulo, USP, n. 149, jan-jun/2004, pp.255-262.

33 Santos, Alcino; Barbalho, Gracio; Severiano, Jairo; Azevedo, M. A. (Nirez). Discografia Brasileira 78rpm. 1902-
1964 (5 vols.) Rio de Janeiro, Funarte, 1982, vol. I, p.01.
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Para além da Discografia e dos estudos de Franceschi, a pequena producdo escrita sobre
0 registro sonoro circunscreve suas analises a época do LP, remetendo-se ao disco de 78 rotagdes
apenas quando mencionam o desenvolvimento tecnoldgico do processo de grava¢do. Em 1995, o
cineasta inglés Michael Chanan principiava seu importante (e pioneiro) estudo panoramico sobre
a historia da gravagdo na Europa e nos Estados Unidos, constatando a disparidade entre o
volume da produgdo de livros sobre as midias em geral (cinema, televisdo, radio) e a gravagdo de
discos, revelando-nos que a auséncia de bibliografia sobre o tema ndo ¢ um fendomeno
circunscrito as pesquisas brasileiras. Ele proprio considera “estranha” esta lacuna: “Este livro
preenche uma estranha lacuna, a despeito da massa de textos sobre cinema, televisdo e outros
media e da posi¢do central ocupada pela musica gravada na experiéncia cultural do século XX,
ha uma séria escassez de escritos sobre a industria fonografica.””* Nos dez anos que se passaram
desde a publicagdo do trabalho de M. Chanan, infelizmente pouquissimos trabalhos tém se
esfor¢ado para vasculhar a histéria da gravagdo e das gravadoras, e os efeitos do registro sonoro
sobre a percepcdo musical do ouvinte e sobre o prdprio artista e sua musica.

Os pesquisadores ingleses e, principalmente, os norte-americanos, talvez teriam menos
dificuldades que os brasileiros com a catalogacdo e audi¢@o dos discos, dada a qualidade de suas
bibliotecas e a propria trajetéria de suas empresas fonograficas. Alguns numeros da revista
Popular Music, por exemplo, apresentam artigos sobre as industrias fonograficas de alguns
paises como Inglaterra, Zimbéabue, Finlandia>; o livro dirigido por Simon Frith Music at the
margins, mapeia a producdo fonografica de paises “marginais”, como Jamaica, Grécia, Israel,
Nigéria, India ou Pol6nia.”® Contudo, como sdo artigos curtos, ndo ha preocupagdo em abranger
o fendmeno da mercantilizagdo da musica como um todo, pois a “induastria da cultura” nio ¢
vista como elemento a ser problematizado. A comercializacdo da musica ¢ encarada como ponto
de partida para suas analises e apenas se reconhece — e ndo se questiona — que esse fenomeno
traz conseqiiéncias para a circulacdo e consumo da musica, especialmente a da chamada “musica
popular”. Além disso, os artigos acima citados e os estudos sobre as empresas fonograficas
norte-americanas, européias, € mesmo brasileiras, tendem a tratar apenas dos momentos iniciais
do fondgrafo ou das passagens em que as empresas estio movimentando altas cifras de dinheiro,

especialmente no periodo em que o rock (ou a Bossa Nova, no caso brasileiro) comega a ser

> Chanan, Michael. Op. cit., p.IX.

> Sobre a industria fonogréfica inglesa, ver Frith, Simon. “The making of the British record industry, 1920-64.” in
Curran, J., Smith, A. & Wingate, P. (eds.). Impacts and Influences., Londres, 1987, pp.278-290; id. “Music industry
research: where now? Where next? Notes from Britain.” in Popular Music, vol.19, n.03, pp.387-393. Sobre o
Zimbabue, ver Scannel, Paddy. “Music, radio and the Record business in Zimbabwa today.” in id., vol.20, n.1,
pp.13-27. Sobre a Finlandia, ver Gronow, Pekka. “The Record industry in Filand. 1945-1960.” in id., vol.14, n.1,
pp-33-53.

°® Frith, Simon, Robinson, Deanna C., Buck, Elizabeth & Cutbert, Marlene (orgs.). Music at the margins. Popular
music and Global Cultural Diversity. Califérmia, Sage Prublications, 1991.
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comercialmente produzido e consumido em larga escala. Dai resulta o fato da produgdo
bibliografica sobre a industria fonografica estar circunscrita a época da criacdo e
desenvolvimento do rock, e aos autores que, de inicio, preocuparam-se com o fendomeno
comercial do rock’n’roll.”’

A lacuna brasileira ndo seria tdo estranha quanto a inglesa ou norte-americana se
percebermos a farta documentacdo legal, sonora, de imprensa e de transagdes comerciais
referentes as empresas fonograficas citadas as dezenas por Michael Chanan — num estudo que se
pretende apenas um panorama do desenvolvimento da industria fonografica mundial. Em nosso
caso, a dificuldade de acesso aos acervos das gravadoras, aos discos € a documentacdo legal,
pelo menos até o fim dos anos 90 — j& que nos ultimos trés anos este acesso vem sendo
relativamente ampliado —, por si sO ja seria uma boa explicagdo para a auséncia de pesquisas
sobre as gravagdes e as gravadoras, por mais que o pensamento musical brasileiro, seguidas
vezes, tenha aberto brechas para tal questionamento. No entanto, o siléncio dos pesquisadores
quanto ao tema tem, seguramente, uma ligacdo com a atuagdo — no dizer de Patrice Flichy —
“discreta” das gravadoras. Nao havia (e ndo hd) quem buscasse, em uma loja, um disco (ou um
CD) pelo nome da gravadora, mas todos reconheciam as vozes, timbres e, principalmente, os
nomes de seus cantores favoritos. Segundo Flichy, as empresas compreendiam que “a atividade
musical tinha um forte componente nacional”, e praticamente a “totalidade das vendas de discos
de variedades se realiza [até hoje] com cantores locais”. A atuagdo das gravadoras era realizada
“nos bastidores”, ja que elas ndo divulgavam sua “marca” para o consumidor, ¢ produziam
discos com artistas e géneros “nacionais”.”® Uma das hipéteses deste trabalho, no entanto, ¢ a
idéia de que no Brasil, no curto periodo entre 1927 e 1932, esta “discri¢do” foi colocada de lado,
e as estratégias das empresas fonograficas tornaram-se evidentes aos olhos e ouvidos do
habitante das maiores cidades brasileiras da época. O periodo é, também, privilegiado para o
pesquisador distanciado cronologicamente, ja que constitui, talvez, o inico momento da historia
dos discos 78rpm em que se encontram discos € dados, ainda que dispersos, pelos periddicos que
circulavam na época.

Por maiores que sejam as dificuldades heuristicas, alguns autores vinculados a academia
j& haviam pontuado, ha algum tempo, a importincia das formas “modernas” de producdo e

«

circulagdo da musica nos anos 30. Jos¢ Miguel Wisnik, por exemplo, afirma que “as

manifestagdes populares recalcadas emergem com forga para a vida publica, povoando o espago

°7 Além das obras citadas de Simon Frith, ver, do mesmo autor “The industrialization of popular music” in Lull,
James (org.). Popular Music and Communication. Cambridge, Sage, 1992, pp.49-74, ou os estudos de Laing, Dave.
The sound of our time. Nova lorque, 1970, foi uma tentativa pioneira de analisar o rock através do aparato tedrico-
conceitual marxista e Encyclopedia of rock and Roll., vols.1 a 3, Londres, 1976, uma importante obra de referéncia
organizada em conjunto com Phil Hardy.

> Flichy, Patrice. Las multinacionales del audiovisual, Barcelona, 1982, p.198.
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do mercado em vias de industrializar-se”, encontrando ‘“seu canal de escoamento social no
mercado de musica nascente”. E ainda: “A linha obliqua [que leva a musica popular em dire¢io
ao gramofone e ao radio] marca, por sua vez, a ramificagdo mercadoldgica de massa que deu
inesperada margem de penetracdo alternativa a musica popular, correndo por fora do sistema de
difusdo da arte.™ Ja José Geraldo Vinci de Moraes afirma que “as relagdes de producdo,
difusdo e circulacdo da musica/cangdo popular urbana, na sua forma contemporanea, gestada
entre os fins do século XIX e inicio do XX, surgem marcadas por alguns elementos inovadores
(...). [como] algumas formas de entretenimento urbano pago (como circos, bares, cafés, teatros,
etc.) ou ndo (festas publicas, festas privadas, encontros informais, etc.).” E acrescenta: “Se, a
principio a geragdo e criacdo dessas cancdes ndo era destinada ao mercado, gradativamente elas
incorporam-se a ele; (...) e, finalmente, a can¢do ¢ obrigada a dialogar de diversas maneiras,
positiva e negativamente, com os meios de comunicagao eletro-eletrdnicos”.*

Como vemos, o desenvolvimento dos “meios de comunicagdo eletro-eletrdnicos” criaram
uma “ramificacdo mercadoldgica” da cultura, na qual a musica popular urbana e alguns géneros
rurais vao penetrar com grande intensidade. Existem estudos que se preocuparam com a
radiofonia, especialmente a utilizacdo politica do rddio pelo Estado brasileiro, mas o
aprofundamento das pesquisas esbarra na auséncia de documentos produzidos pelas proprias
emissoras de radio, com programas normalmente veiculados ao vivo e sem preocupagdo de
registro. Uma lacuna que, provavelmente, jamais serd preenchida. O caso da fonografia ¢ um
pouco diferente ja que, como dissemos, existem acervos de discos, um catdlogo que fornece um
panorama geral da historia da gravacdo no Brasil e novas abordagens tedricas nas Ciéncias
Humanas que levam o olhar do pesquisador em direcdo a chamada “musica popular”. Esses
fatores permitem que o conteido do disco seja valorizado e ouvido atentamente e,
diferentemente do que imaginavam Almirante ou Edigar de Alencar, ou das propostas de Mario
de Andrade ou Renato Almeida, ndo seja visto como mero divulgador da “musica nacional”, seja
ela a “boa musica” folclorica ou a sonoridade propria de alguns géneros urbanos transformada
em musica brasileira.

A musica gravada deve ser percebida como produto de uma empresa, com estrutura
organizativa, estratégias de implantacdo e de atuag@o, cujo objetivo é protagonizar o processo de
produgdo eletro-eletronico e difusdo via mercado da musica em uma sociedade. Como
evidenciou Simon Frith, refletir sobre o assunto é obrigatério para qualquer pesquisador da
musica do século XX: “A industrializagdo da musica ndo pode ser compreendida como algo que

acontece para a musica, mas como algo que descreve um processo no qual a musica em si

> Wisnik, José Miguel. Op. cit. 1982, pp.159-161, grifos do autor.
5 Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit. 2000b, pp.212-3.
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mesma ¢ feita — um processo, que funde (e confunde) argumentos técnicos, musicais e
financeiros. A musica popular do século XX implica na gravacdo da musica popular; ndo a
gravagdo de algo (uma can¢do? um cantor? uma performance?) que existe independentemente da
indastria da musica, mas uma forma de comunicacdo que determina o que as cangdes, 0s
cantores ¢ as performances sdo e podem ser.”®!

Estas constatacdes nos remetem ao espinhoso tema da industria cultural, cujas
abordagens tedricas mais conhecidas — de Walter Benjamin e especialmente as de Theodor
Adorno —, a0 mesmo tempo em que trazem reflexdes imprescindiveis como ponto de partida,
podem enrijecer analises especificas a respeito dos “produtos culturais”.®® E dificil, hoje em dia,
admitir que a industria cultural implicou em uma “regressdo auditiva das massas” ou na
“degradacdo da forma musical”. Preferimos optar por um caminho mais simples, desviando de
armadilhas teoricas, concentrando esfor¢os no tratamento dado a documentacéo, através da qual
pode-se ouvir vozes dissonantes e acordes pouco usuais, permitindo-nos perceber que houve
infinitos “usos criativos e inventivos da cultura das pessoas comuns, forcadas a representar seu
cotidiano por meio da linguagem chula e do lirismo anarquico”, mesmo que, para isso, tenham
tido que “moldar-se” aos trés minutos-padrdo dos 78rpm e as exigéncias das gravadoras.”’ Esta
talvez seja a principal contribui¢do que a histéria da cultura tenha a dar ao estudo da industria
cultural.

O exercicio para encarar a musica sob esta perspectiva ndo ¢ facil. Trata-se de um tema
embaragoso, ja que jornais, revistas, gravadoras, emissoras de radio, cinema, teatro e publicidade
ndo operavam de forma isolada. Resta ao historiador escolher, separar, fragmentar seu objeto de
pesquisa; diminuir seu recorte cronoldgico, segmentar as diversas manifestagdes culturais e
analisar alguns aspectos destas manifestacdes. Além disso, ndo se pode esquecer que os
“produtos culturais” s3o produtos “especiais”. Na sua esséncia, o disco ndo difere de qualquer
outro produto, digamos, “concreto”, quanto a sua materialidade, mas quanto ao seu conteudo: o
som apreendido nos seus sulcos, “invisivel e impalpavel”.** Uma excéntrica comparac¢io com o
sabonete, alids, ¢ recorrente nos meios fonograficos: “Nossa induastria ndo funciona assim,
porque vocé estd mexendo com sensibilidade e ndo com sabonete” ou “A diferenca entre o

marketing do disco e de outro produto qualquer é que o sabonete nio d4 entrevista.”®

81 Frith, Simon. Op. cit., 1992, p.50, grifos do autor.

62 Adorno, Theodor W. “O fetichismo na musica e a regressdo da audi¢@o”, Colecdo Os Pensadores, vol. XLVIIIL,
Sdo Paulo. Abril Cultural, 1975, pp.173-199; Benjamin, Walter. “Obra de arte na época de suas técnicas de
reprodugdo”, Colegdo Os Pensadores, vol. XLVIII, Sdo Paulo, Abril Cultural, 1975, pp.11-34.

63 Saliba, Elias T. “Prefacio” in Moraes, José Geraldo Vinci de. Metrdpole em Sinfonia. Histéria, cultura e miisica
popular na Sdo Paulo dos anos 30. Séo Paulo, Estagdo Liberdade, 2000a, p.14.

% Wisnik, José Miguel. Op. cit., 2001, p.20.

65 Respectivamente Marcos Maynard, presidente da Polygram do Brasil ¢ Léo Monteiro de Barros, diretor de
marketing da BMG, em 1996, in Dias, Marcia Tosta. Op. cit., p.87-8.
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Obviamente, os dirigentes das empresas fonograficas que disseram estas frases ndo levaram em
consideracdo que a escolha por determinado produto “concreto” é também fruto da sensibilidade
do consumidor, que preferiu, por exemplo, uma cor ou forma especificas em detrimento de
outras qualidades. O que diferencia a musica do “concreto” ndo € a énfase na sensibilidade, mas
a sua aparente “imaterialidade”. Na sua propria constituicdo, a musica ja contém certa
ambigiiidade: “entre os objetos fisicos, o som ¢ o que mais se presta a constituicdo de
metafisicas”, pois “sdo emissdes pulsantes (...) interpretadas segundo pulsos corporais, somaticos
e psiquicos.” Essa caracteristica permite que a musica entre em contato direto com a
sensibilidade e a subjetividade humanas, pois “ndo refere nem nomeia coisas visiveis, como a
linguagem verbal faz, mas aposta com uma for¢a toda sua para o ndo verbalizavel (...) e toca

pontos de ligacdo efetivos do mental e do corporal, do intelectual e do afetivo.”®

99

No caso da “musica em conserva™® , preservada nos sulcos do disco, a vitrola —
“misteriosa caixa falante” — substituiu a performance musical — tinica — pela possibilidade de
escuta atenta, repetitiva e confortdvel de um fonograma “como se estivéssemos diante da propria
orquestra ou cantor”. Pelo menos, era assim que se sentiam os mais impressionados. Os registros
escritos de época ndo se cansavam em repetir os maravilhosos beneficios que o fonografo lhes
trouxera. E, por mais que a gravagdo em 78 rotagdes tenha padronizado o tempo da gravacao-
reprodugdo, até o surgimento de novas tecnologias nos anos 40 e 50, os trés minutos da
reproducdo de um disco correspondem aproximadamente ao tempo real da gravagdo. A audig¢do
de um fonograma tornou-se, desta forma, um convite a frui¢do da temporalidade e da duragdo da
musica no espago comodo de uma sala de estar. E evidente que a criatividade da popula¢io mais
pobre, impossibilitada de comprar um artigo de luxo como este, tornou o aparelhinho item
fundamental de bares e confeitarias e, como em uma caricatura do Didrio Nacional, das ruas da
cidade também.”® “Usos criativos e inventivos” do aparelho leitor de discos que produziram
formas também criativas e inventivas para a fruigdo da musica de fondgrafo.

Compreender e descrever este deleite, com a delicadeza e finesse necessarias, ¢ tarefa
mais do que ardua para o historiador. Em todo caso, serd que a Historia possui o tato necessario
para escrever a respeito da sensibilidade auditiva do paulistano da década de 30?7 H4, em
verdade, uma série de trabalhos importantes a respeito dos efeitos das novas tecnologias sobre o
artista. Mas talvez ainda sejam poucos os estudiosos que se ocuparam com a musica do século
XX e suas novas tecnologias, ¢ que buscaram observar seus efeitos sobre os ouvintes, mesmo

sem saber, com precisdo, quem eles foram. Termos como “percepcdo” e “sensibilidade” tém sido

5 Wisnik, José Miguel. Op. cit., 2001, p.28-9.

57 “Miisica em conserva” foi um termo muito utilizado pela revista Phono-Arte para se referir aos discos. Ver, por
exemplo, Revista Phono-Arte. “As sensagdes musicais e o fonografo”, n.19, 15.mai.1929, pp.01-02.

% Didrio Nacional. “Os basbaques da vitrola”, 12. abr.1929, primeira pagina, reproduzida na capa deste trabalho e a
pagina 64, capitulo “Basbaques da vitrola”.
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utilizados nos estudos mais recentes, indicando um movimento importante — € necessario — em
dire¢do a um enfoque da musica popular como didlogo sonoro com o ouvinte, que se estabelece
primordialmente através do estimulo a sua sensibilidade.

Nao se trata de realizar uma “histdéria do ouvido” ou da escuta, nem de identificar o que
se ouvia na cidade de Sao Paulo durante os anos 30. No caso da época e periodo abordados, em
que ha pequena quantidade de dados escritos, pouquissimas biografias, e auséncia de estudos
verticalizados sobre temas especificos, a tentativa de aproximar as novas tecnologias e a
sensibilidade auditiva do ouvinte ndo foi uma escolha tedrica. Foi, na realidade, um caminho
possivel, indicado pela documentacdo consultada. Talvez a principal tarefa do historiador, que se
debruca sobre a musica popular nas primeiras décadas do século XX, seja a de acautelar-se
diante da imensa teia de relacdes estabelecidas entre os diferentes meios de comunicacido de
massa, selecionar um recorte, para em seguida costura-lo novamente, criando uma narrativa que
desvende as transformagdes ou permanéncias que foram geradas na percep¢do auditiva dos
habitantes das maiores cidades do pais.

O que se pretende aqui é apenas desvendar algumas facetas dessa percepgio,
especificamente dos fonogramas nacionais produzidos por empresas racionalmente organizadas,
em uma cidade cuja musicalidade foi praticamente esquecida ao longo do século XX. Apesar
disso, talvez seja interessante deixar registrada a inquietacdo dos paragrafos acima, e tentar furtar
ao [uthier de Marc Bloch o tato de suas maos e ouvidos, muito embora sejamos, ainda, imaturos

violonistas.
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III. RETOQUES FONOGRAFICOS
“Em todos os bons discos existe uma certa quantidade de iluséo.””

A alguns passos do “studio”, em prateleiras de vidro, lampadas incandescentes
aquecem a cera do disco, ainda clara e maledvel. Estamos no atelié do engenheiro, que,
solitario, coloca o disco cuidadosamente no silencioso prato giratério e acende a lampada
vermelha para iniciar a gravacdo. Ele ndo a v€, mas a orquestra aguarda, imovel, pelo seu
sinal: respiragdo suspensa, batuta levantada. Panos envolvem o estidio, aquecendo o
ambiente. Eis porque os musicos encontram-se “a fresca”, sem paletos. Colocado a frente da
orquestra, o microfone “grava os menores ruidos: arrastar de uma cadeira, choque de uma
mesa, virar brusco de uma pagina de partitura”. Por isso mesmo, os movimentos sio
meticulosos. Apenas os sons dos instrumentos devem percorrer o fio e impulsionar a agulha
no ateli€¢ do engenheiro. Ali, ela “abaixa-se sobre o disco que gira e, sob o ditado do conjunto
musical executante, inscreve na cera aquecida um arabesco muito fino, cujos espirais
delicados captam o brilho dos timbres, dos ritmos e das harmonias.”

Apo6s o microfone absorver os sons, siléncio absoluto. Os musicos aguardam a
lampada vermelha se apagar. Em seguida, “sem que os musicos tenham tempo de repousarem
seus instrumentos, a musica que acabaram de tocar estoura dentro da sala. E o engenheiro
longinquo que transmite por alto-falante o resultado de sua gravacdo.” Revisa-se. A lampada
vermelha ilumina-se novamente. Recomega-se. Eis o registro da “execucdo definitiva”.

Assim descreveram os editores da revista Phono-Arte o processo de gravagdo elétrica
de discos. Curiosos, os jornalistas Cruz Cordeiro e Sergio Alencar Vasconcellos ainda
acompanharam a trajetéria do disco de cera até a fabrica. Ali assistiram ao “banho
eletrolitico” em cobre da matriz positiva recém-chegada do estudio. Observaram esta fina
lamina de cobre ser retirada, “reproduz[indo] exatamente — em negativo — todos os relevos e
todas as reentrancias da prova positiva.” Neste momento, “a cera complet[ara] sua missdo.”
Mas a prova negativa seria ainda embebida em niquel — alertavam os editores —, garantindo a
perpetuacdo dos arabescos e das reentrincias originalmente fixados em cera no estudio.
“Obteve-se assim, um brilhante sol de ouro. Uma nova contra-moldagem de niquel dele tirara

uma lua de prata”, em positivo. “Para se obter uma matriz negativa, ¢ preciso uma ultima

! Revista Phono-Arte. “O disco perfeito”, n.15, 15.mar.1929, p.01.
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moldagem, também em niquel”. Niquelada, a matriz negativa estava pronta para ser prensada
e reproduzida, marcando a goma laca dos discos pretos que chegavam até seus leitores.”

Nao ¢ raro encontrar referéncias como esta nas paginas dos jornais ou revistas no fim
da década de 20. O recém-inaugurado processo elétrico de gravagdo de sons foi tema de
inimeros outros artigos que descreviam o trabalho nos estudios, além de diversas entrevistas
com artistas famosos revelando os “segredos” das suas boas gravacdes, longos textos
explicativos sobre a melhor maneira de ajuste da velocidade das rotacdes do toca-discos, a
correta posi¢do da agulha, o melhor material para o diafragma, e toda sorte de outros detalhes
essenciais para uma boa reproducdo de sons. Além de aliviar a curiosidade dos leitores, as
noticias serviam para fornecer informagdes técnicas aos “amantes do fondgrafo”, ja que
naqueles fins dos anos 20, eles ainda procuravam lapidar o som dos discos fazendo ajustes e
melhoramentos em suas “maquinas falantes”. Nos “Dez mandamentos do fondéfilo”, por
exemplo, foram publicadas breves recomendagdes ao ouvinte: “1°. Usar cada agulha somente
uma vez”; “7°. Deixar o prato giratério tomar impulso por si mesmo”; “10°. Mandar lubrificar
o motor todos os trés meses”. Mas também havia cansativos conselhos que procuravam
otimizar o procedimento para a escuta dos discos: “2°. Usar as agulhas de tipo ‘extra-forte’
somente nos discos de danga, para os quais, entretanto, as referidas agulhas ndo sdo de todo
indispensaveis”; “8°. Abaixar o diafragma sobre a parte lisa exterior do disco e, em seguida,
empurra-lo docemente até atingir o primeiro sulco do disco em movimento™. Tantas
informacdes refletem provavelmente a diversidade da qualidade, dos materiais e dos
diferentes processos de fabricacdo dos discos de cada uma das empresas fonograficas que
disponibilizavam “musica em conserva” para os ouvintes.

Mesmo assim, se havia aqueles que seguiam a risca as instru¢des da “primeira revista
brasileira do fondgrafo”, nem todos os ouvintes de musica estavam familiarizados por
completo com as vitrolas modernas. Um curioso episodio, também registrado pela Phono-
Arte, revela o quanto a matéria era nova, mesmo para os habitantes das maiores cidades
brasileiras. O incidente, ocorrido no Rio de Janeiro, envolvia uma compradora que
demonstrara particular interesse em “um [aparelho] de reprodugdo elétrica e de elevado
preco”, ricamente adornado. A elegante senhora arrematou a compra com a seguinte
indagacdo: “Este aparelho funciona eletricamente, (...) mas na casa para a qual vou me mudar

9”4

(...) a Light anda demorada; poderei entdo fazé-lo funcionar a gas?”" O vendedor, que logo

desmaiara, provavelmente ndo pdde explicar-lhe que as novas vitrolas eram aparelhos ainda

? Baseado no relato dos editores da revista Phono-Arte, que visitaram o estiidio da gravadora Odeon, no Rio de
Janeiro. Revista Phono-Arte. “Como se grava um disco pelo novo processo elétrico”, n.25, 15.ag0.1929, pp.06-9.
* Id. “Os dez mandamentos do foné6filo”, n.01, 15.ag0.1929, p.17.

*1d. “Artes culinarias...”, n.14, 28.fev.1929, p.06.
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mecanicos, movidos a corda, e que o termo “elétrico” referia-se ao processo de gravacdo e ao
pequeno diafragma proximo a agulha reprodutora, que enviava impulsos elétricos para a caixa
acustica da vitrola, responsavel por amplificar o som. Por mais que houvesse artigos
minuciosos que procurassem esclarecer aspectos técnicos da gravagdo elétrica aos leitores, a
publicidade das casas de discos e das gravadoras era mais eficaz e, quem sabe, menos
informativa. Frases como “Fondgrafos de amplificacdo elétrica” e “Discos gravados pelo
novo processo elétrico”, eram escritas em letras garrafais, sempre colocadas ao lado da foto

de um artista famoso ou de um movel impecavelmente asseado, talvez induzindo ao erro o

leitor desatento.

Ao pé da “maior maravilha musical”, o fio do
abajur confundiu muitos ouvintes desavisados,
que imaginaram necessitar de energia elétrica
para reproduzir discos gravados eletricamente.
“4 Maior Maravilha Musical”. Anuncio Victor.
Revista Phono-Arte, n.13. 15.fev.1929, s/p.

Na opinido dos editores da revista, estas observacdes sobre discos, aparelhos leitores
ou sobre o processo de gravacdo, eram de extrema importincia, pois julgavam que a
fonografia havia passado por “um grande incremento” naquele final dos anos 20, com
avangos técnicos notaveis, e deveria receber mais atencdo da imprensa brasileira. Segundo
eles, a revista surgira para “preencher uma lacuna” do nosso mercado editorial e tinha como
objetivo “ser simplesmente e sem pretensdes, um intermediario entre o amador e o editor de

discos (...).” Para além do carater informativo da publica¢do, a inten¢do era facilitar a escolha

32



da compra das chapas elétricas, pois apenas através dos catalogos e suplementos fornecidos
pelas gravadoras, a aquisi¢do dos discos normalmente acabava “em decep¢do”.’

Para cumprir esta fungdo, os redatores dividiram a revista em trés partes principais,
sendo que duas delas mantiveram-se sem grandes alteragdes durante os quase trés anos de
circulacdo. A primeira trazia noticias sobre a fonografia, incluindo as minuciosas observagdes
técnicas sobre discos e aparelhos leitores citadas acima. Uma outra trazia noticias sobre as
gravadoras e artistas, além de “curiosidades fonograficas” em geral. A se¢do mais longa e
importante da revista era aquela que trazia a critica aos novos discos, enviados aos redatores
pelos préprios representantes das “marcas fonograficas”, fossem elas nacionais (como os
discos Victor, Columbia, Odeon, Brunswick ou Parlophon) ou estrangeiras (caso da Pathé,
Homocord ou Polydor). No entanto, nos primeiros anos de circulacdo da revista, foi preciso
dividir esta ultima se¢do em duas partes, j4 que a pequena producdo fonografica nacional
estava circunscrita, ainda, aos discos de uma tnica gravadora, a Odeon.

Esta ultima sub-se¢do foi a que mais se transformou ao longo dos 50 numeros da
revista:

“Considerando que as grandes fabricas de discos voltam agora suas vistas para a musica
do nosso pais, resolvemos dedicar uma das nossas se¢des a critica das diversas
composigdes nacionais.”

A seglo, intitulada “A nossa musica”, procurava “selecionar e valorizar a musica de
nossos autores (...), analisando e criticando quinzenalmente as diversas composi¢des que [lhes
eram] enviadas pelas casas editoras” de partituras. As casas Vieira Machado, Sotero, Carlos
Gomes, Carlos Wehrs, Bevilacqua ou Arthur Napoledo imprimiam partituras escritas pelos
compositores brasileiros, e eram, até entdo, as principais responsaveis pela divulgacdo da
“nossa musica”. O intuito da revista ao resenhar estas partituras era auxiliar e incentivar a
introducdo da musica brasileira impressa no “fonégrafo moderno™.°

Com o tempo, contudo, “A nossa musica” foi perdendo espago na revista, deixando de
existir a partir do 25° niimero (15.ag0.1929) e a sec¢do de critica aos novos discos passou a ser
incrementada com andlises das gravagdes nacionais de musica brasileira. Em abril de 1929,
por exemplo, quando a partitura da cancdo Chiquita, de autoria do “idolo paulista” Raul
Roulien, foi analisada pelos redatores da revista n” “A nossa musica”, a Odeon ja havia
langado o disco 10356, gravado pelo proprio Roulien, contendo Chiquita e Mamde viu!. Da

mesma forma, a partitura de Lua Nova foi apreciada pelos redatores apds Francisco Alves ter

> Id. Editorial, n.1, 15.2g0.1928, pp.01-02.
% 1d. “A nossa musica”, n.1, 15.ag0.1928, p.31, grifos nossos. O trecho citado foi publicado em todas as segdes
“A nossa musica”, desde o numero 1, de 15.ag0.1928 até o 24, de 30.jul.1929.
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»7 O relato de um

cantado “a belissima cangdo (...) de forma excelente em um disco Odeon.
vendedor de uma casa que comercializava partituras, em 1928, talvez ajude a explicar o
descompasso entre a critica da revista e lancamento de discos e partituras: “Nossas freguesas,
sempre que nos procuram para adquirir [as partituras d]as musicas que preferem, ja trazem o
repertério conhecido através do radio ou pelos discos.”™

A partir de 1929, a se¢@o de andlise de partituras da “nossa musica” foi perdendo a
importancia porque houve um aumento no volume e na qualidade da produ¢do fonografica
nacional. A musica brasileira teria, finalmente, se inserido no “fonégrafo moderno”. Afinal,
“nada menos que cinco fabricas ja possu[iam] ‘studios’ montados em nossa cidade [0 Rio de
Janeiro] e em S. Paulo”, o que tornava o periodo “uma fase na industria fonografica de alta

" De fato, nos anos de 1927

significacdo para a musica nacional, seja ela popular ou artistica.
e 1928, havia apenas um grande selo operando no Brasil, que produziu pouco mais de 600
matrizes no periodo. Em apenas um ano (1929), com a chegada de quatro novos selos
estrangeiros, a produgio de matrizes quase triplicou."

Diante desse quadro, ndo foi por mero acaso que a nova tecnologia elétrica foi matéria
para tantos comentarios. Logo nos primeiros anos em vigor no pais, multiplicaram-se as
comparagdes com a tecnologia mecanica que a precedeu — que registrava os sons na cera da
matriz apenas com os impulsos fisicos, emitidos pelas ondas sonoras. Normalmente
apressadas, estas comparacdes resultavam invariavelmente em espanto e admiragdo diante da

“novidade elétrica”.

“Néo podemos deixar de reconhecer que a estréia do invento de Edison foi a pior
possivel. Todos nés nos lembramos do antigo gramofone; verdadeiras caixas de musica
fanhosas, de onde saia um canto enrouquecido de tenor atacado de uma eterna coriza. (...)
Depois de alguns anos, porém, e principalmente nestes dois Gltimos anos, os progressos
das gravagdes dos discos e das respectivas maquinas falantes tém sido (...) rapidos e (...)
maravilhosos.”"!

No trecho, o articulista refere-se ao antigo gramofone, mas se confunde quanto ao
nome de seu inventor. Na verdade, Thomas Edison criou o fondgrafo, aparelho que lia os
sulcos de um cilindro de cera. O formato do disco, cujo aparelho leitor era o gramofone, foi

inven¢do do alemao Emile Berliner.

" Resenhas publicadas, respectivamente em Id. “A nossa musica”, n.18, 30.abr.1929, p.36 e anuncio da Odeon na
pagina seguinte, ¢ Id. “A nossa musica”, n.19, 15.mai.1929, p.33.

¥ Didrio Nacional. “O tango, pelo que nos dizem varias casas de musica do centro, é a paixdo do paulista”,
05.0ut. 1928, p.08.

? Revista Phono Arte. “Discos nacionais”, n.32, 30.n0v.1929, p.01.

' Cf. Levantamento realizado na Discografia. Vol. 11.

" Revista Phono Arte. “O significativo do fonégrafo moderno”, n.13, 15.jan.1929, p.12, grifo do autor.
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Phonographo “Home” de Edison

O fondgrafo de Thomas Edison era uma mdquina simples
e totalmente mecdnica, propria para gravar e reproduzir
textos, facilitando a rotina em escritorios. Os cilindros
tinham um som relativamente baixo e a corneta deveria
estar muito proxima do cilindro para que a voz fosse
registrada com precisdo. Ndo podendo ser reproduzidos
em larga escala, todos os cilindros comercializados eram
originais ou transcrigdes de originais.

Na imagem, a agulha reprodutora arranha os sulcos do
cilindro na posi¢do vertical. Reprodugdo do Catalogo da
Casa Edison para 1902, p.15 in Franceschi, Humberto M.
A Casa Edison e seu tempo. Rio de Janeiro, Sarapui,
2002, CD-rom “Documentos”.

No Brasil, a comercializacdo de cilindros conviveu por algum tempo com os discos,
sendo substituidos por volta de 1910, quando a maior parte das grava¢des nacionais passou a
ser comercializada em discos duplos de 27 cm.'? José Ramos Tinhordo arrisca afirmar que
fonografos e cilindros foram pouco difundidos no pais e eram olhados “mais como
curiosidade” por quem passava diante das lojas nas regides centrais das maiores cidades

brasileiras.

ZONOPHONE

Na Europa e nos Estados Unidos, os discos foram lan¢ados ao mercado alguns anos apds os cilindros de
Thomas Edison, e os substituiram em pouco menos de 20 anos, logo apds o fim da I Guerra Mundial. A
gravagdo do disco de Emile Berliner era prerrogativa das empresas fonogrdficas e ao consumidor so era
permitido reproduzir as musicas.

Nas imagens, os sulcos dos discos eram arranhados na posigdo horizontal e a agulha do aparelho reprodutor
deveria tocar simultaneamente os dois lados do sulco para obtengdo de uma reprodugdo perfeita.

A esquerda, reproducdo do catilogo do Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo. Odisséia do Som. Sdo
Paulo, 1987, p.56. A direita, reproducdo do Catalogo da Casa Edison para 1902, p.15 in Franceschi,
Humberto M. A Casa Edison e seu tempo. Rio de Janeiro, Sarapui, 2002, CD-rom “Documentos”.

2t Catdlogo da Casa Edison para 1913. in Franceschi, Humberto M., 2002, CD-romn.1.
'3 Tinhordo, José Ramos. Miisica popular: do Gramofone ao radio e TV. Sio Paulo, Atica, 1982, p.23.
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O que os depoimentos da época indicam ¢ que os “fanhosos gramofones” (ou, em
menor grau, os cilindros), por certo desagradavam a todos os ouvintes que, experientes,
haviam tido a sensa¢do de escutar uma gravagdo elétrica. Mesmo assim, por mais que a
gravagdo mecanica tenha sido aparentemente desprezada e até mesmo ignorada pela imprensa
das primeiras décadas do século XX, o Brasil foi o primeiro pais sul-americano a contar com
um estudio de gravacdo de musicas “locais” e, onze anos depois, foi também o pioneiro a
possuir uma fabrica de discos. Assim, ao contrario da impressdo causada pela agitagdo em
torno da gravagdo elétrica, ja era possivel escutar a producdo musical brasileira de fins do
século XIX e inicio do XX em cilindros e discos mecanicos desde 1902.

Este momento inicial da gravacdo de sons no Brasil remete-nos a trajetoria do
“pioneiro” Frederico Figner, considerado o introdutor do fondgrafo no pais. Desde o final do
século XIX, o austriaco naturalizado norte-americano percorreu diversos estados do pais
exibindo a invencdo de Thomas Edison. Obtendo sucesso, Figner estabeleceu-se no Rio de
Janeiro em 1902, onde fundou a Casa Edison, passando a recrutar musicos, cantores e
compositores, até se tornar um importante distribuidor de cilindros e discos para toda a
América do Sul." A Casa Edison pode ser considerada a primeira empresa comercial a se
interessar pelo ramo da gravagdo sonora no continente sul-americano e esteve em atividade
entre os anos de 1902 a 1932. No Brasil, Frederico Figner representou os selos Zon-0-Phone
(1902-1904), Odeon (1904-1927), Phoenix (1913-1918) e Parlophon (1928-1932), que eram
afixados nos discos ou cilindros gravados e comercializados pela Casa.'’ Durante pouco mais
de trinta anos, Figner estabeleceu no pais, com sede no Rio de Janeiro, “a primeira e maior
rede nacional de comércio a varejo de discos, aparelhos sonoros e novidades industriais” e
protagonizou o processo de instalagdo da fabrica de discos da gravadora Odeon em 1913,
constituindo-se em uma figura de grande importancia para a histéria da musica brasileira,
especialmente na fase da gravagdo mecanica (1902-1927).

A presenca relativamente precoce da Odeon no pais estd intimamente vinculada a
atuacdo de Frederico Figner. Enquanto o selo esteve ligado a International Talking Machine
Company (entre 1904-1908), seu maior acionista, Frederich M. Prescott, transferiu para
Figner todos os custos do processo de gravacdo (pagamento de artistas, trabalho no estudio e
obtencdo de matrizes), arcando apenas com as despesas da reprodugdo dos discos, que era
feita em uma fabrica na Alemanha. Antes de fechar negocio com a International Talking
Machine, Figner financiara com seus proprios recursos a obtengdo das patentes do disco duplo

para o Brasil, que lhe permitiu produzir discos com musicas dos dois lados e vendé-los por

' Franceschi, Humberto M. Op. cit., 2002, pp.15-53.
' Cf. levantamento realizado na Discografia. Vol. 1, e nas informagdes que Humberto Franceschi fornece ao
longo do livro 4 Casa Edison.... Ver, especialmente, os capitulos 1, 2, 7, 11, 21 e 25.
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um pre¢o mais elevado, sem aumentar os custos da produg@o. O austriaco também se
responsabilizou por todos os demais tramites legais para a comercializagdo ¢ importacdo de
discos e aparelhos leitores no mercado brasileiro. Em 1908, o selo Odeon passou as méos de
Carl Lindstron, proprietario de uma importante fabrica que produzia material para confeccao
de discos, sediada na Alemanha. Foi Lindstron quem entrou em acordo com Figner para
promover a instalagdo da fabrica Odeon no Brasil. Novamente, Figner foi responsabilizado
pelos custos da operagdo, embora seja dificil acreditar que ele sozinho pudesse arcar com um
investimento de tamanha envergadura. De qualquer forma, os contratos previam que a
empresa de Lindstron reembolsaria Figner através de amortizagdo da divida em discos
brasileiros, que seriam produzidos pela fabrica quando iniciasse suas atividades no pais.'®

Empreendedor, Fred Figner colocou o Brasil no estratégico mapa das companhias
fonograficas, e mesmo concordando com contratos aparentemente pouco vantajosos,
afirmava: “E quanto se gravava, quanto se vendia”, suscitando o interesse das “gigantes” — e
concorrentes — norte-americanas Columbia Phonograph e Victor Record pelo mercado
brasileiro em expansdo, ainda no periodo da gravacdo mecanica.'’

Durante as primeiras décadas do século XX, Fred Figner esteve a frente da producdo
da maior parte das matrizes de discos produzidas no pais, embora existam dados dispersos e
imprecisos sobre outros selos que coexistiram com os da Casa Edison. Trata-se dos acima
citados Columbia Phonograph e Victor Record, além de outros cinco, que incluiam selos
nacionais e estrangeiros: Gran Record Brasil, Gaucho, Popular/Jurity, Faulhaber/Favorite
Record e Imperador. O quadro abaixo mostra as empresas fonograficas que atuaram no Brasil

desde a fase mecéanica até 1943:

' 1d., ib. pp.87-90; 195-203.
7 Manuscrito autobiogréfico de Frederico Figner in Id., ib. p.31.
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Gravadoras que atuaram no Brasil (1902-1943)
Gravacgio mecanica Gravagio elétrica
1902-1908 1908-1920 Anos 20 1927-1932 1932-1943
Selos Columbia Phonograph Columbia Columbia-CBS
Estrangeiros Victor Record Victor RCA-Victor
Odeon EMI-Odeon
International Zon-0-phone Odeon, Discos Phoenix Odeon Parlophon
Odeon
Brunswick
Gran Record Brasil
Faulhaber/Favorite
Popular/Jurity
Selos Disco Gaucho
Nacionais Imperador Imperador
Arte-fone
Brazilphone
Ouvidor

O quadro acima mostra que, entre 1902 e 1908, apenas o Zon-0-phone ¢ o Odeon
atuaram no pais, com Figner a frente da producdo dos dois selos; entre 1908 e o inicio dos
anos 20, houve sete selos operando no pais; durante a década de 20, apenas o Odeon, e os
pequenos selos Popular/Jurity e Imperador atuaram, ja que todos os outros selos da era
mecanica haviam deixado de produzir matrizes nesta época. Entre 1927 e 1932, no inicio da
fase da gravacgdo elétrica, quatro selos estrangeiros e trés nacionais implantaram suas fabricas
e estudios no Brasil; a partir de 1932, restaram no mercado brasileiro apenas trés selos
estrangeiros: Columbia, Victor e Odeon. A faixa amarela mostra o percurso de Fred Figner ao
longo dos anos em que gravou matrizes brasileiras'®.

Se, durante trinta anos, Figner foi a figura central da fonografia brasileira, em 1932 ele
deixou de ser “lider do mercado de gravacdo e distribuidor exclusivo dos discos Odeon para
todo o Brasil” para tornar-se “simples distribuidor” de discos, apenas no Rio de Janeiro e em
Niter6i. A Odeon havia se unido a Transoceanic Trading Company em 1924, empresa
fundada logo apds a I Guerra Mundial, que tinha como objetivo estabelecer filiais em paises
nas Américas. Em fins de 1925, quando a tecnologia elétrica foi inaugurada na Europa e nos
Estados Unidos, houve uma nova fusido entre a Transoceanic € a Columbia de Londres. Em

1931, o negocio tornou-se ainda maior: além da Transoceanic, encabecgada por Carl Lindstron,

'8 Cf. Levantamento realizado na Discografia. Vols. I e II.
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que incluia 12 selos, a Columbia de Londres encampou a Nipponophone do Japao e a Pathé,
originando, neste ano, a EMI-Odeon. Integradas, as empresas foram retirando a autonomia de
Fred Figner frente ao selo Odeon, preparando o mercado fonografico brasileiro para a
introducdo da tecnologia elétrica. Entre 1926 e 1932 a Transoceanic comegou a intervir na
selecdo de artistas e repertdrio, responsabilizando Figner pelo pagamento integral dos artistas
e compositores; comprou o acervo da Casa Edison, que passou a ser “comercializado em
funcdo de seus interesses”; e, finalmente, em 1932, Figner entregou a Transoceanic o estidio
de gravagdo da Casa Edison, localizado na cupula do Teatro Phoenix, no Rio de Janeiro."

Na realidade, o que estava em jogo para a Odeon — e para as demais companhias
fonograficas nos Estados Unidos ou na Europa — eram imensas parcelas do ainda pouco
explorado mercado latino-americano, num contexto de crise econdmica e bruscas quedas nas
vendas em seus paises-sede, e a séria concorréncia do radio. A penetracdo dessas empresas no
Brasil é uma tentativa de escapar dessa crise, € a gravacdo elétrica, uma resposta decisiva aos
amplificadores radiofonicos, que utilizavam a eletricidade desde o inicio dos anos 20 e
reproduziam sons com qualidade muito superior aos fondgrafos e gramofones mecanicos.

No Brasil, o selo Odeon inaugurou a fase da gravacao elétrica em 1927 apds dissolver
suas conexdes com Fred Figner. A gravadora ndo encontrou dificuldades para eliminar Figner
do mercado, ja que o “pioneiro da fonografia brasileira” nao tinha condi¢do financeira nem
estrutura administrativa para negociar patentes, contratos € concessdes com a maior empresa
fonografica européia. Organizada e disposta a aumentar lucros, logo ao assumir seu posto, a
gravadora ampliou o cast de artistas e diversificou o repertério, mas manteve muito da
producdo do periodo da gravacdo mecanica. O compositor Eduardo Souto, por exemplo,
diretor artistico da Casa Edison de Fred Figner, foi mantido no mesmo cargo pela
Transoceanic. Assim, seja a permanéncia do repertorio ou a mudanga na organizagdo interna
da Odeon, as modificagdes foram praticamente imperceptiveis para o ouvinte. Para o “amante
do fonografo” ficou apenas uma lembranca remota do tempo das antigas gravagdes
mecanicas. Afinal, viviam uma nova era da histéria da gravagdo de discos. Sabiam que “nos
ultimos anos os progressos realizados [haviam] sido enormes” porque a nova tecnologia
conferira as gravagdes nacionais um avango “extraordinario”.*’

As constatagdes dos ouvintes ndo eram sem proposito, ja que eles se baseavam na
experiéncia da audi¢do de discos elétricos para tirar conclusdes. A comparagdo que eles
faziam entre os discos elétricos e os “antigos” cilindros de Edison tinha, invariavelmente, o

mesmo resultado:

' Cf. Franceschi, Humberto M. Op. cit., 2002, p.235-241. Chanan, Michael. Op. cit., p.57; Dias, Marcia T. Op.
cit., pp.35-6.
 Didrio Nacional. “O fondgrafo”, 30.set.1927, p.02.
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“(...) o som produzido [pelos cilindros] era muito anasalado e imperfeito, o que nio
impediu que um membro da Academia de Ciéncias acusasse o representante de Edison,
que exibia o aparelho, de estar mistificando a assembléia com uma simples sess@o de
ventriloquia...”

Porém, logo “depois veio o disco com as inscri¢des em espiral” e

“(...) o fonodgrafo entrou na fase de progresso definitivo; de ‘brinquedo cientifico’ que foi

nos ultimos anos do século XIX, tornou-se um instrumento de musica dos mais
. 21

perfeitos.

Para além da mudanga de formato (cilindro ou disco) e de qualidade do registro, talvez
0 aspecto mais relevante do “progresso definitivo” gerado pela gravacdo elétrica tenha sido
ampliar o lugar da escuta de musica, ao permitir que o amador de musica comum, possuidor
de algum dinheiro, incorporasse a maquina falante ao mobiliario doméstico. Entre os avangos
mais extraordinarios desse “instrumento perfeito”, certamente estd a possibilidade de trazer
para dentro da sala de estar, a meia-luz do abajur, a admiravel “musica em conserva”. Quanto
ao assunto, sempre lucido e atento, Mario de Andrade assinalava que, tanto quanto os
instrumentos musicais, o fonografo também possuia um lugar que lhe era préprio, ao qual
dizia respeito. “Um piano ao ar livre perde (...) sua fungdo. (...) Um orgdo dentro duma casa
de familia ¢ berrante e aberrante.” E o fonodgrafo, para ele, era “essencialmente um
instrumento do lar”, um convite ao “prazer musical” doméstico. Poderia ser também um
“objeto de estudo”, especialmente aos alunos de histdria da musica ou pratica musical, ou aos
interessados, como ele, em outros tipos de pesquisas sobre a “musica universal”.*

Mas enquanto os discos ainda ndo eram gravados com perfei¢do, enquanto os toca-
discos eram muito caros € a pratica de ouvir musica em casa ainda ndo se difundira por
completo, as pessoas criavam outros usos para os aparelhos. Prova disso eram as curiosas
orientacdes do jornalista Yewrah ao leitor da revista Phono-Arte interessado em adquirir uma
vitrola. Segundo ele, se tivesse que escolher um modelo,

“(...) ndo prestaria ateng¢éo para o lugar dos discos. Estou comprando um fondgrafo e nio
uma estante para discos.”

E, mais adiante:

“Ouga uma série de maquinas para ter uma idéia do que significam todos esses detalhes.
Nao resolva ‘as carreiras’. Volte [a loja] no dia seguinte, se estiver ainda em duvida, para
confirmar sua escolha.” >

Eram incontaveis as diferentes marcas das “maquinas” falantes existentes a venda: Victrolas

Ortofonicas (Victor), Panatropes (Brunswick), Viva-Tonais (Columbia), Tonalics (Sonora),

*! Didgrio Nacional. “O fondgrafo”, 30.set..1927, p.02.
> Andrade, Mério de. “Cinema Sincronizado e Fonografia” in Toni, Flavia (org.) Op. cit., 2004, p.272-3.
# Revista Phono-Arte. “Como comprar um fondgrafo”, n.13, 15.fev.1929, p.05.
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Olotonais (Pathé), Superphonies (Voxophon), Ortofonolas (Parlophon), entre outras.
Incontaveis eram também os modelos de cada uma delas, exibidos nas casas de musica e nas
lojas de discos. Alguns desses modelos eram requintados e funcionavam como escrivaninhas
ou bibliotecas. Havia até mesmo um aparelho exdtico, que reproduzia “a antiga arte egipcia,
com seu colorido muito caracteristico”.”* A gravadora Brunswick, por exemplo, langou
simultaneamente quatro modelos diferentes de Panatropes em janeiro de 1929. O modelo mais
luxuoso e de prego mais elevado era o “Paris”, que tinha tratamento especial na cadmara
acustica interna. Esse cuidado ao desenvolver e apresentar a camara acustica ao consumidor
ndo era sem proposito, ja que era ela quem diferenciava as vitrolas dos “antigos gramofones”.
Era por conta dela que ndo se ouvia mais uma reproducdo ‘“anasalada” e “imperfeita” e que
competentes tenores ndo soavam mais com voz “rouca”’ e “eterna coriza”’. A Phono-Arte

. L . L1525
chegou a afirmar que “quanto maior é a méaquina, melhor € o som por ela reproduzido.”

Apenas alguns modelos de vitrolas eram méveis luxuosos, mas todos possuiam uma caixa acustica acoplada
internamente, responsdavel por transformar o som reproduzido em algo “admirdvel”.
Reproduzido de MIS. Odisséia do som. Sdo Paulo, Secretaria de Cultura do Estado, 1987, p.86.

**1d. “A primeira exposi¢do brasileira de radio e fondgrafo”, n.20, 30.mai.1929, pp.34-35.
» 1d. “Como comprar um fondgrafo”, n.13, 15.fev.1929, pp.03-05.
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O cuidado das empresas em criar diferentes tipos de aparelhos também levava em
consideracdo o fato de que uma troca brusca de discos e reprodutores exigiria certo
investimento por parte do ouvinte, e poderia ter repercussdes negativas na ja complicada
contabilidade das companhias fonograficas. Era preciso primeiro convencer o consumidor a
adquirir um aparelho de qualidade superior aos gramofones mecanicos, que encerrasse o traco
caracteristico de “ultima novidade” do mercado. Enquanto isso ndo ocorria, as gravadoras
buscaram uma compatibilidade minima entre os dois sistemas, de maneira que o novo
aparelho elétrico pudesse reproduzir discos mecanicos € que maquinas mecanicas também
reproduzissem discos elétricos.”® Para isso, entretanto, havia alguns empecilhos, como as
antigas agulhas de fibra ou de bambu, as agulhas permanentes de safira ou diamante, que “nao
pod[iam] ser aplicadas, em absoluto, nos modernos discos elétricos.”’ Por algum tempo, os
gramofones mecénicos ainda possibilitavam adaptacdes para o novo sistema. O diafragma
Sun, por exemplo, segundo a revista Phono-Arte,

“(...) é o aparelho adaptavel a qualquer maquina, antiga ou moderna, ¢ serve para

melhorar o som de qualquer fondgrafo em que ele seja colocado. O diafragma em questio

(...) da a reprodugdo grande volume sonoro e perfeita fineza na reprodugdo de todas as
228

notas.

Em médio prazo, contudo, os equipamentos da fase mecénica tendiam a cair em
desuso. Ja afirmava a propria Phono-Arte que “o moderno tipo de maquina falante nada mais
é do que uma necessidade exigida pelo novo processo de gravar que lhe antecipou.”” A
diferenca de qualidade sonora entre os discos mecanica e eletricamente gravados era tdo
grande que poucos meses apos a Columbia langar seus primeiros discos elétricos nacionais, a
Optica Ingleza passou a comercializar seu estoque de discos importados da fase mecanica da
Columbia com 50% de desconto.’® Algo semelhante, mas de maior envergadura, ocorreu com
a Victor e a Columbia/EUA nos Estados Unidos, que estabeleceram um acordo comercial
para vender todo o seu estoque de discos mecanicos por um pre¢o reduzido antes de langarem
as gravacdes elétricas no mercado.”’ Além disso, para realcar as qualidades do disco elétrico,

as vitrolas eram consideradas imprescindiveis para qualquer residéncia, e eram apresentadas

% “The idea (...) was (...) to electrify the recording and playback process in such a way that the new system
could still play discs that had been recorded accoustically and acoustic machines still play eletcrical recordings.”
Chanan, Michael. Op. cit., p.56.

27 Revista Phono-Arte. “O uso e abuso das agulhas de fonégrafo”, n.15, 15.mar.1929, p.14.

2 1d., n.3, 15.set.1928, p.23.

? Id. “A propésito dos discos de grandes conjuntos orquestrais”, n.13, 15.fev.1929, p.06.

301d. n.17, 15.abr.1929, contracapa. A Optica Ingleza foi a representante dos discos Columbia importados para o
Brasil até 1928.

3! Chanan, Michael. Op. cit., p.57.
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como “maravilhosos instrumentos para o lar”, com design moderno, muito mais condizente
com os recentes progressos tecnoldgicos da fonografia.*

O predominio do aspecto estético ou utilitdirio dos moveis sobre a qualidade da
reprodugdo sonora perdurou até pelo menos 1929-30, quando, aos poucos, a escuta privada foi
se tornando habito ¢ o consumidor foi exigindo maior praticidade e qualidade sonora. Aos
poucos, os anuncios e artigos dos periddicos perderam o carater informativo, a qualidade das
gravacdes e dos aparelhos leitores nivelou-se, e a publicidade passou a abusar de cenas de
danga, sucessos carnavalescos ou de meio-de-ano, ¢ de fotos dos idolos do momento para
vender discos. Até atingir esta etapa, contudo, a gravagdo elétrica proporcionou ao ouvinte
novas experiéncias auditivas, que lhe causaram, muitas vezes, surpresas encantadoras.

Na tentativa de descrever essa nova experiéncia, os jornalistas da revista Phono-Arte
procuraram definir sensa¢des quando se lembravam dos seus momentos diante da vitrola. Para
eles, o resultado da combinacdo do “moderno microfone” elétrico com as “maravilhosas
vitrolas” foi uma transformacdo completa na maneira de ouvir e desfrutar a musica:

“A enorme sensibilidade da gravacgdo elétrica (...) permitiu se obter uma coisa de interesse
vital e até entdo impossivel: a acustica. E a acustica do ambiente que nos fornece ao
ouvido o verdadeiro timbre e o verdadeiro valor das notas musicais. A acustica do
ambiente das gravagdes elétricas ¢ reproduzida por uma espécie de ressondncia ou mais
propriamente de eco, que nos da no fondgrafo moderno, a impressdo exata da musica
como se a tivéssemos escutando no proprio teatro ou sala de concerto. O efeito ¢é
admiravel!””

Era-lhes dificil definir a nova sensag@o. Explicagdes técnicas misturavam-se com a
admiracdo dos jornalistas e os efeitos da gravacdo elétrica desafiavam sua imaginag¢do. As
frases impressas, ao que parece, impediam-nos de extravasar seu espanto. Mesmo assim,
arriscaram traduzir suas sensacdes em adjetivos precisos e exclamagdes, esperando a
aprovagdo silenciosa do leitor que ja escutara um disco elétrico. E, aos que desconheciam a
novidade, procuraram provocar certa curiosidade e fascinagdo, aproximando sua percepcao
das palavras langadas ao papel.

Se as palavras traduzem mal a sensagdo dos jornalistas, talvez seja interessante, nesse
momento, que o leitor escute as faixas 05 ¢ 06 do CD. A dfaixa 05 (Guard)™, foi gravada
originalmente em 1916, nos estudios da Casa Edison, no Rio de Janeiro. Trata-se de uma

gravacdo mecanica de excelente qualidade — uma polca gravada pelo trompetista e compositor

32 Didrio Nacional. Antincio Paul J. Christoph, 17.n0v.1929, p.14.

3 1d. “A propésito dos grandes conjuntos orquestrais”, n.13, 15.fev.1929, p.06, grifos do autor.

** Guard. Polca gravada pelo Choro Carioca, disco Phoenix n.70653, de autoria de Alfredo da Rocha Viana
(Pixinguinha), langada entre 1913-1918.
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Bonfiglio de Oliveira (1894-1940). A dfaixa 06 (Rapaziada do Brds)”, ¢ uma valsa
composta em 1917 por Alberto Marino (1902-1967), musico paulistano, gravada em 1953 por

Jacob do Bandolim (1918-1969), com solo de acordedo e bandolim.
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A publicidade das casas que comercializavam vitrolas utilizou-se
amplamente das cenas domésticas e aconchegantes para demonstrar
as “maravilhas” da gravagdo elétrica.

Reproduzido de Didrio Nacional. 27.dez.1928, p.10.

O efeito que a musica gravada e reproduzida eletricamente causava era “admirdvel”
porque da vitrola ecoava um som envolvente que, embora invisivel, preenchia o ambiente
com ondas sonoras. Toda a materialidade do som revelava-se no momento de seu contato com
as paredes, com os mdveis € com o proprio ouvinte. Com o processo de gravagdo elétrica, o
som se fazia material e denso; fazia-se presente. Como muitos outros, um anuncio da Casa
Paul J. Christoph serviu-se de um despojado desenho de vitrola, com a porta da camara
acustica aberta, para inculcar na leitora que as ondas sonoras encostavam-lhe nos bragos

descobertos. Outras vezes, era uma nuvem que simulava os sons, revelando os prazeres da

% Rapaziada do Brds. Valsa gravada pelo Jacob do Bandolim, disco Victor 801214-B, de autoria de Alberto
Marino, langada em 1953.
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musica mecanizada: a danca, o lazer e o descanso. A nuvem, que se liberta da vitrola com a
agilidade do casal que danga ou como um “moderno” jato de fumaga, ¢ propositalmente
visivel e evidente. Tentava explicitar que as ondas sonoras eram densas € que, ao encontrar
outros corpos, ressoavam. E que o eco produzido ocupava todo o espagco de qualquer

ambiente, substituindo o lugar do siléncio pelo movimento sonoro.

UM A . e A publicidade procurava mostrar que
; a vitrola portdtil era um elemento
fundamental para tornar sublimes as
horas de lazer ou de descanso.
Reproduzido de Didrio Nacional.
12.jan.1930, p.09.

¢ indispensavel em quaesquer divertimentos. Sem um
desses pequenos apparelhos, {iio commodos de trans-
portar, nio se podera gosar plenamente, por exem-

plo, da delicia de uma digressio ao campo, de um
passeio a4 praia, ou mesmo de uma reuniio intima
no Lar.

* 0 sen acabamento fino, perfeito e resislente,
nao encontra rival nas suas congeneres. A pureza e
o volume do seu som. equiparam as Vietrolas Por-
taleiz aos outros apparelhos de typo grande, e o seu
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50, a
uma demonstragao das Novas Victrolas Portateis,

DISTRIBUIDORES:

PAUL J. CHRISTOPH COMPANY

S5ao Paulo:

Rua Sao Bento, 35 Rio de Janciro

Rua.do Ouvidor, 98

Apenas trés meses apos a inauguragdo da gravagdo elétrica no Brasil, em setembro de
1927, o Diario Nacional deu especial ateng@o a nova tecnologia no artigo “O Fondgrafo”, na

secdo “Ciéncia e Inveng¢do”, confirmando o “rapido” e “maravilhoso progresso” ao qual a
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Phono-Arte ja havia se referido. A transcri¢do abaixo nos da algumas pistas sobre como eram
feitas as gravagdes nos antigos estudios da gravagdo mecanica. O jornal entendia que

“Nos ultimos anos os progressos realizados tém sido enormes. (...) Mas decididamente, o
que mais contribuiu para que o fonografo chegasse a ser o que é foi a evolugdo por que
passou o processo de gravacdo dos discos. A principio o cantor ficava a cerca de um
metro do receptor € 0s sons precipitavam-se de qualquer modo pela trompa abaixo,
deformando-se. Quando se tratava de gravar uma orquestra, a dificuldade era maior,
devido as distancias desiguais que separavam os diferentes instrumentos do receptor.”

Os estudios na fase da
gravag¢do mecdnica eram
pequenos e os artistas
deveriam  executar  sua
performance voltados para o
cone, que era fixado diante
deles com um tripé movel.
Reproduzido de Welch &
Burt. From tinfoil to stereo.
The acoustic years of the
recording industry. 1877-
1929, Florida, Florida
University ~ Press, 1999,
imagem 24.

O contraste com o que se vivia naquela “nova época” era evidente, embora ainda

faltassem conhecimentos técnicos e termos precisos para descrever a inovagao:

“Atualmente, nada disso acontece: em um ‘studio’ convenientemente disposto, uma
orquestra ou um coro tocam ou cantam normalmente sendo os sons apanhados por um
microfone, ligado por um fio ao laboratorio da usina, situada muitas vezes a léguas de
distancia. No laboratdrio, depois de ampliadas por meio de lampadas analogas as usadas
nos aparelhos de radio, a corrente ‘microfonica’, transformada em corrente ‘enérgica’,
imprime as suas proprias modulacdes elétricas a um eletro-ima sobre a acdo do qual
move-se o estilete registrador.” *®

“Receptor”, “precipitagdo de sons trompa abaixo”, ‘“corrente microfonica” ou
“enérgica” foram termos raramente utilizados na época para descrever a gravagdo de discos.
Tratava-se de uma novidade, ¢ evidente, e a padronizagdo de termos levou certo tempo para se
estabelecer. Mas € provavel que o Didrio tenha feito confusdo ao definir a distancia entre o

som emitido pelos artistas e o aparelho encarregado de registra-lo. A “usina” — a fabrica —

3% Didrio Nacional. “O fondgrafo”, 30.set.1927, p.02.
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estava seguramente distante do estudio, mas ndo era ali o lugar da “ampliacdo” da “corrente
microfonica”. O jornal obliterou o atelié do engenheiro e superestimou a capacidade do fio,
que transportaria, para “léguas de distdncia”, as ondas sonoras que seriam entdo amplificadas
em um laboratdrio. De qualquer maneira, com a nova forma de captacdo de sons, o estudio
tornou-se o espaco do artista e do diretor artistico por exceléncia, reservando a sala de

controle, “onde se move o estilete registrador”, para o engenheiro de som.

Os estudios da fase elétrica eram mais
espagosos e envolvidos por panos que
aqueciam o ambiente. O microfone (ao
centro, indicado com wuma seta pelo
jornalista da revista) e os diferentes
instrumentistas deveriam estar dispostos
habilidosamente para se obter um “disco
perfeito”.

Reproduzido de Revista Phono-Arte,
“Como se grava um disco pelo novo
processo elétrico”, n.25, 15.ago.1929,
p.06

O engenheiro, alids, era apenas um membro do numeroso staff especializado das
gravadoras. Para instalar suas fabricas e estidios no Brasil e iniciar a producdo de “gravagdes
nacionais”, as companhias fonograficas enviaram “um grupo de inteligentes sindicos” e
pessoal especializado. Afinal, para elas, o empreendimento era vital e exigia cuidado e
planejamento:

“Vultosos capitais, bem como gente competente foram imediatamente destacados para os
nossos maiores centros, tendo sido os trabalhos de instalagio e estudo iniciados na capital
de S. Paulo, em maio do ano passado. Um ano e meio gastou, portanto, a Victor em
organizagdo, para enfim se apresentar a0 nosso pl'lblico.”37

E interessante notar que no grupo da “gente competente” da Victor somente havia
funcionarios com experiéncia anterior na companhia. O gerente-geral era o Bardo Lothar von
Ziegesar; o técnico e artista W. G. Ridge era seu assistente direto e o principal responséavel
pela implantag@o da fabrica no Brasil; os engenheiros John Penninger e Leslie Evans eram os
“técnicos gravadores de evidente competéncia”; John Farlow, o superintendente da fabrica. A
instalacdo da fabrica e estudio da Columbia, em 1929, foi protagonizada pelos Byington, que
exerciam atividades comerciais e industriais no Brasil; John Lilienthal foi seu diretor geral e

Wallace Downey, o supervisor artistico. Mesmo na época da gravagdo mecanica, Hagen e

371d. “Discos Victor Brasileiros”, n.32, 30.nov.1929, p-25.
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Pancoast foram técnicos de gravacdo da Zon-0-Phone, que realizaram as primeiras gravagoes
para Fred Figner ainda no inicio do século; o alemdo Gerog Cohn foi o diretor técnico da
fabrica da Odeon, no Rio de Janeiro.”®

E evidente que estas figuras-chave das grandes companhias fonograficas
aproximaram-se dos artistas brasileiros, que estavam familiarizados com o ambiente musical
local e conheciam os artistas que viriam compor o cast da gravadora. Assim, o instrumentista
e compositor Rogério Guimardes foi secretario de W. G. Ridge® e diretor artistico da
Victor”; Gaé (pseudénimo do compositor paulista Odmar Amaral Gurgel) foi o diretor
artistico da Columbia*'; o maestro Eduardo Souto teve o mesmo cargo na Odeon.** Embora
fossem supervisionados pela ‘“gente competente” da gravadora, os diretores artisticos
cumpriam a importante fun¢do de mediar a relagdo entre a empresa fonografica, que dava os
primeiros passos para sua implantag¢do no Brasil, e o mercado musical local.

Do ponto de vista das companhias fonogréficas estrangeiras, havia muitos sons,
ritmos, artistas e um mercado para serem desvendados e explorados no Brasil. Nesse
contexto, o extremo cuidado na montagem das fabricas e estidios demonstra que havia uma
concepgdo prévia e — por que ndo? —, pré-determinada no processo de registro de sons.

E preciso examinar com mais atengdo se a recriagio da musica pelas empresas
fonograficas era algo plausivel e consciente. Por sua parte, a revista Phono-Arte procurava
categoricamente negar que houvesse tal possibilidade. Rigorosos € quase intransigentes, os
redatores afirmaram em um de seus editoriais:

“(...) todo trabalho ‘@ mé&o’ implica uma parte arbitraria, uma nota pessoal. (...) O
mecanismo industrial permite realizar neste sentido progressos admiraveis, impedindo
que a personalidade de um executante se introduza, que qualquer forma, entre o criador ¢
0 publico.”

Ainda insatisfeitos, entendiam que era preciso atingir uma outra etapa do
desenvolvimento da fonografia, cujo objetivo seria

“(...) acabar definitivamente com a passagem do periodo beethoviano e romantico, para
uma época originalmente fordiana: substituir os executantes humanos, que sempre
possuem a tendéncia de interpretar ou acrescentar qualquer coisa de si mesmo, por

A 43
executantes mecanicos’.

3% Sobre a Victor, ver Didrio Nacional. “O almogo da Casa Victor”, 22.0ut.1929, p.12; id. “A nova fabrica de
discos de Sdo Paulo”, 21.0ut.1928, p.08; Revista Phono-Arte. “Discos Victor Brasileiros”, n.32, 30.nov.1929,
pp-25-26. Sobre a Columbia, Revista Phono-Arte. “A Columbia no Brasil”, n.14, 28.fev.1929, pp.3-5. Sobre a
Casa Edison, Franceschi, Humberto M. Op. cit., 2002, pp.87, 193 e 275.

39 Revista Phono-Arte. “Discos Victor Brasileiros”, n.32, 30.nov.1929, p.25.

* Enciclopédia da Miisica Brasileira. p.359.

*! Discografia. Vol. 11, p.293.

#* Carta de Eduardo Souto a Fred Figner, datada de 15 de outubro de 1932, transcrita por Humberto Franceschi
in Franceschi, Humberto M. Op. cit., 2002, p.239.

4 Revista Phono-Arte. “A industrializa¢do da musica”, n.13, 15.fev.1929, p.02.
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E muito provavel que os editores ndo tenham refletido a respeito das conseqiiéncias
que o emprego exclusivo da maquina traria ao universo musical no qual estavam imersos.
Muito menos consideraram a impossibilidade de realizacdo da proposta, ja que acreditavam
que, em um momento ndo muito distante, os intérpretes desapareceriam e abririam lugar para
meros “executantes mecanicos”, permitindo que a arte musical se realizasse plenamente. Para
os jornalistas, somente esses executantes mecanicos poderiam revelar a obra de um autor da
maneira exata como ele gostaria que fosse ouvida. Por conta disso, mesmo recheado de
pretensiosos termos técnicos, € possivel afirmar que o comentéario da revista reflete, em
verdade, a opinido generalizada dos ouvintes, espantados com o0s avangos tecnoldgicos,
contemplando com admira¢do os ultimos acontecimentos fonograficos. Sob essa perspectiva,
a vitrola tornar-se-ia de fato um “veiculo” que registraria “fielmente, respeitosamente a
criacdo artistica. Por isto ela ndo rouba[ria] a musica de suas faculdades expressivas™*.

Nao ¢ dificil imaginar que seria complicado manter uma posi¢cdo como essa ao longo
dos 50 numeros da revista. Em um editorial menos austero, os redatores decidiram comparar
os recentes avangos da gravacdo de discos com aquilo que lhes era familiar. O concerto era o
elemento que unia os amantes da musica e da fonografia, e tornou-se a referéncia fundamental
para definir o que era uma boa gravag¢do. O personagem central do artigo era o “abismo
mistico” de Wagner, considerado pelos jornalistas como “uma concepg¢do ancestral do
fonografo”. Para Wagner, a orquestra deveria estar disposta entre o publico e o palco, mas
abaixo deles, de maneira que todos a escutassem, mas ndo a vissem.

“As harmonias saidas do famoso ‘abismo mistico’ (...) sdo, pois, destinadas a prolongar ¢
a sublinhar um gesto, uma palavra do herdi da pega, e transportar imediatamente o
espectador ao dominio dos sonhos do drama wagneriano (...). Wagner sonha, ¢ a
intensidade da expressdo de seu sonho, forga o espectador a sonhar. (...) Realmente,
nestas condicdes, a musica de Wagner ¢ mais sentida e mais emocionante, de que em
simples concertos sinfonicos.”

Ao remeter o leitor as sensagdes criadas pela audicdo da musica do “grande génio”, o
editorial da revista fazia um convite a frui¢do da gravagdo, ja que associava o devaneio do
drama e a mise en scéne wagnerianos a musica eletricamente reproduzida. Tanto quanto o
abismo mistico, a gravagdo criava um sonho, uma ilusdo, pois afirmava constantemente a
materialidade do som sem revelar sua origem. O disco continha, portanto, um gesto invisivel

'95

que, por sua fidelidade — “admiravel!” —, permitia oferecer ao ouvinte a “impressdo exata da

musica”, contaminando-o com uma “magia sonora”, dando a impressdo de que se escutava a

fe Lo 4
musica “no proprio teatro”. 3

*1d. “O significativo do fondgrafo moderno”, n.13, 15.fev.1929, p.12.
#1d. “De Richard Wagner a Fritz Lang”, n.12, 30.jan.1929, p.01.
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Por encerrar a condi¢do de “fidelidade” ao “original”, o disco eletricamente gravado
passou a ter uma dupla fun¢do, dependendo do publico que o comprava. Entre os ouvintes do
fonografo, havia os que freqlientavam os concertos, empenhavam-se por manter a muasica na
memoria e procuravam os discos para “experimentar o prazer de escuta-la novamente”. Uma
outra categoria dos aficionados eram aqueles que utilizavam o fondgrafo para “travar
conhecimento com as obras musicais por eles ignoradas”. Estes tltimos buscavam “uma nova
experiéncia e se esforca[va]m em achar novas sensa¢des” com a escuta da gravagao.

Para o primeiro grupo, a musica de Wagner no teatro era “mais sentida e mais
emocionante” porque escondia a performance dos instrumentistas sob a platéia, no abismo
mistico. Wagner contava, no entanto, com um forte apelo visual durante o drama, a mise en
scene, que levou a Phono-Arte a comparar Wagner com o cineasta de Metropolis, Fritz Lang.
Tanto quanto Lang, Wagner ndo queria “distrair o espectador [com a musica], a fim de
conservar a sua atengdo presa a cena.” No entanto, o espectador do drama wagneriano nédo
enchia os teatros apenas para olhar e ouvir, mas especialmente para se surpreender. As
musicas executadas nos concertos estavam cheias de surpresas e choques, criados, por
exemplo, quando um compasso perfeito era substituido bruscamente por uma cadéncia
interrompida, ou quando a uma seqiiéncia de acordes maiores seguia-se uma dissonancia
inesperada. O deleite diante de um drama inédito ou a reprovacdo da performance de um
intérprete de uma pega conhecida, eram efeitos que suscitavam longos comentarios apds o
concerto e agradavam o amante da “boa musica”. Era, afinal, o que o movia em dire¢do aos
teatros.*

Tamanha era a “fidelidade” da gravagdo, que os ouvintes esqueciam-se que as
gravacdes eram feitas em estudios, completamente despojados do glamour dos concertos.
Assim, “fiel ao original”, a boa qualidade da gravagdo elétrica criou um movimento inverso
aquele do freqiientador dos teatros: ela transportava a sala de concerto para a sala de estar, a
ponto de criar um grupo de ouvintes que conhecia os dramas e as dperas, mas ndo ia aos
concertos. Mas nao se tratava de um simples deslocamento espacial, sobretudo se lembrarmos
da possibilidade de repeti¢do das musicas, tantas vezes quanto desejassem os ouvintes mais
insistentes. A gravagdo elétrica também ndo significou apenas uma mudanga exclusiva para o
artista no estadio, que, diante do microfone elétrico, pdde cantar ou tocar “normalmente”,
mais relaxado e natural. Com a possibilidade de repeticdo da audi¢do, tdo conhecidas
tornaram-se as pegas, que a performance perdeu a capacidade de surpreender. A atuacdo — “ao

vivo”, de agora em diante — ganhou outro sentido e conotacdo. Ela deixou de ser o pré-

46 . . . ~ . . .
Harnoncourt, Nikolaus. O discurso dos sons. Caminhos para uma nova compreensdo musical. Rio de Janeiro,
Zahar, 1998, p.32.
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requisito para se ouvir musica e transformou-se no objetivo final dos amantes do fondgrafo: a
materializagdo do gesto do artista, invisivel no disco. Com a generalizagdo da escuta
doméstica ao longo de todo o século XX, a “fidelidade” ao “original” tornou-se
responsabilidade do artista durante a performance, e ndo do disco ao registrar a performance.

Contudo, naquele momento em que boa parte dos ouvintes ainda tinha a atuacdo do
artista como referéncia primordial, a imagem dos instrumentistas e atores num teatro, ou de
um coro em uma catedral, era evocada sempre que se escutava um disco. Por isso, o “disco
perfeito” deveria possuir a qualidade da atuag@o concreta dos musicos e remeter o ouvinte ao
gesto dos artistas durante a performance*’:

“Existem certas gravagdes de orquestra ou de harmonias, que d2o ao auditor a impressio
de se achar entre os executantes, ou pelo menos, tdo perto deles quanto o chefe da
orquestra. O ideal de um bom disco desta categoria, deve ser o de dar ao auditor de se
achar a uma certa distancia dos musicos. Sem isto, ¢ inteiramente impossivel obter o
verdadeiro valor da musica, uma vez que o conjunto dos instrumentos nido pode ser
apreciado se ndo a certa distancia.”

Paradoxalmente, o disco ideal também deveria criar “ilusdes acusticas” para ser

perfeito:

“Uma (...) experiéncia interessante de ilusdo (...) é o caso de um disco de coro gravado
em uma catedral. Ai, um excesso de ressonancia no enregistramento da perfeitamente [ao
ouvinte do registro], a ilusdo que a musica se reflete pela nave de um vasto recinto.”

Talvez sem inten¢do, os editores da Phono-Arte confundiam-se com a ilusdo ou
fidelidade que a musica gravada eletricamente possuia. Ouvir a orquestra como se estivessem
a certa distdncia dos musicos, remetia os jornalistas ao espago do teatro e a imagem do
desempenho do artista. Um excesso de ressonancia na gravagdo do coral os levaria a catedral,
diante do coro, mesmo que, no estudio, o numero de cantores fosse reduzido. Num ou noutro
caso, a gravacdo elétrica criava uma ilusdo acustica para reproduzir a realidade, a
materialidade, a performance do artista. Mas, mais uma vez, era o trabalho no estadio o
responsavel pela elaboragdo do “disco perfeito”. A correta disposi¢do dos musicos, do
microfone e a habilidade do técnico de som eram fundamentais para ‘“se obter o
enregistramento ideal”. No entanto, as empresas fonograficas tratavam de diluir a imagem do
estudio na imagina¢do do ouvinte, de maneira que, ao escutar um disco, ele possuisse o cantor
ou os instrumentistas em mente. Os editores da revista Phono-Arte, continuamente
preocupados com os pormenores da gravacdo elétrica, faziam as vezes da gravadora, e
recordavam seus leitores:

“Aqui se verifica uma grave questdo de arte e de enregistramento: a habilidade na
disposicdo dos microfones. E um problema dificil de ser resolvido, e que necessita,

7 As citagdes a seguir foram extraidas da Revista Phono-Arte. “O disco perfeito”, n.15, 15.mar.1929, pp.01-2.
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muitas vezes, a engenhosidade dos musicos e cientistas, a0 mesmo tempo, a fim de se
obter o enregistramento ideal.”

A interferéncia de “musicos e cientistas” no processo de gravacdo permitiu aos discos
“reproduzir o som (...) com a mais perfeita exatiddo, apds os rapidos progressos” da gravacao
elétrica, pois

“Para as gravagdes feitas por meio dos velhos processos ‘mecanicos’, que precederam o
enregistramento elétrico atual, esta exatiddo era raramente realizada. Pode-se notar, por
exemplo, que o som do violino tornava-se quase igual ao de uma flauta; o piano dava a
impressdo que as suas cordas encontravam-se envolvidas de algoddo. Nos primeiros
enregistramentos elétricos, o som do violdo parecia, muitas vezes, metalico e ‘duro’; o do

29

piano, sem planos, ‘chato’.

No processo mecanico de gravagdo e mesmo nos primeiros registros elétricos, tentava-
se captar exatamente aquilo que se ouvia no momento da execucgdo. Porém, a precariedade da
tecnologia impedia que os musicos, o engenheiro, ou os ouvintes, escutassem o resultado da
gravacdo e o aproximassem da execugdo “real”, tenha ela ocorrido no concerto ou no estidio.
Na “infancia” da gravacao elétrica, enquanto os “cientistas” aprendiam os recursos e artificios
da nova tecnologia, o registro ainda saia fanhoso, “metélico”, “chato”. Em apenas dois ou trés
anos, contudo, a possibilidade de captar a actistica do ambiente permitiu a associagdo imediata
da gravacdo com a execugdo “original”. Perspicazes, as companhias fonograficas utilizaram
essa caracteristica para esconder as mediagdes existentes entre o artista e o ouvinte,
enfraquecendo a imagem do estidio, do engenheiro, e da fabrica em sua imaginacdo. O disco
e o aparelho leitor, obviamente visiveis e concretos para o ouvinte, foram considerados meros
“veiculos” de reproducdo de musicas. Assim, as gravadoras e, principalmente, os técnicos de

4 .
" em discos. “E

som, perceberam que poderiam oferecer ao ouvinte a “ilusdo da realidade
quanto se gravava, quanto se vendia”.

A gravagao elétrica conseguiu captar a acustica do ambiente — uma catedral, um teatro,
um estudio — permitindo o registro de um piano ou violdo com a densidade e flexibilidade
requeridas pelos editores da Phono-Arte. A actstica dava-lhes a “ilusdo da realidade” nos
discos, sem perceberem que se tratava da representacdo de uma performance, a qual eles
chamavam de “original”. Os editores reconheciam a interferéncia de “artistas e cientistas” no
processo de gravacdo, mas escapava-lhes a possibilidade de que a recriagdo da musica no
estadio fosse uma atitude consciente de musicos e do engenheiro de som. Esta consciéncia
foi, seguramente, um dos motivos para a existéncia de um staff e de técnicos experientes em

solo brasileiro quando do periodo de implantacdo das fabricas e estiidios das trés maiores

companhias fonograficas mundiais, durante os anos 30, no Rio de Janeiro e em Sao Paulo.

* Chanan, Michael. Op. cit., p.69.
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Ainda que procurassem compreender o momento em que viviam, os redatores da
Phono-Arte ndo se libertavam do emaranhado de idéias triviais e do sentimento de admiragdo
e surpresa que a audi¢do de discos lhes causava. Se as posi¢des da revista revelavam em
grande parte o lugar-comum das opinides da época, algo muito diferente ocorrera com as
consideragdes de Mario de Andrade. Mesmo tendo escrito poucos artigos sobre o fonografo,
seu ponto de partida era determinado com rigor e exatiddo: *’

“O grande valor do fonografo e de sua vasta parentela contempordnea ¢ ser um
instrumento com carater proprio. (...) a maioria considera como um reprodutor de sons
alheios. Isso ndo ¢ verdade. O fonografo realiza sonoridades especiais.”

Ouvinte atento, Mario de Andrade considerava o fondgrafo como um instrumento
musical, com técnica e timbres proprios. Do ponto de vista musicoldgico, o fondgrafo tinha
caracteristicas peculiares e era, portanto, passivel de especializagdo: “Musica pra fonografo,
como existem musicas pra pianola.” Sob essa perspectiva, havia formas especificas de
producdo e reprodug¢do da gravacdo, da mesma forma que existiam musicas escritas
“diretamente ou antes especialmente pra fonografo”, arranjos que se adequavam melhor a ele,
instrumentos melhor aproveitados em uma gravagdo. Esses “sons alheios”, no entanto, eram
transformados em uma sonoridade toda especial, toda propria do aparelhinho falante, que
mais nada tinha a ver com os instrumentos originalmente gravados. Por conta dessas
caracteristicas, Mario considerava o fonografo como “um instrumento como qualquer outro”,
por soar de um jeito proprio, mas ndo perdia de vista a situagdo mais ampla na qual esse
“instrumento de lar” estava inserido. Nesse contexto doméstico, sua

“(...) fun¢do especifica (...) ¢ transportar pra dentro da casa toda representagdo (e ndo
reprodugdo) da musica universal. (...) E certo que os processos modernos aumentaram
formidavelmente o poder sonoro da fonografia mas nem por isso ela perdeu as suas
exigéncias essenciais de ambiéncias.”

Para o intelectual, ndo havia a menor divida de que a gravacdo e a reprodu¢do
representavam a musica registrada no estidio, desviando-nos do falso contraponto entre
realidade e ilusdo, tdo evidentes nos editoriais da revista Phono-Arte. Mario de Andrade,
negando que o fondgrafo era um mero veiculo ou meio, singularizou suas caracteristicas mais
elementares, como timbres, técnicas e repertdrio, e avancou a andlise até o espago fisico que
ele poderia ocupar, e a percepcdo do ouvinte diante da maquininha. Com notavel talento e
concisdo, Mario elucidou uma das razdes para a existéncia daquela magia sonora admiravel
emanada da caixa acustica. Segundo ele, o fondgrafo tinha essa atribuicdo toda especial de

“provoca[r] em nos a revivescéncia d[o] ambiente” especifico de cada um dos instrumentos

' As referéncias aos artigos de Mério de Andrade foram extraidas de Andrade, Mario. “Cinema sincronizado e
fonografia” in Toni, Flavia (org.) Op. cit., p.272-3, grifos nossos.
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musicais, “por associagdo de imagens”. Nao lhe escapou a densidade da gravagdo elétrica,
nem o lar como espago primordial do fondgrafo, nem o “gesto invisivel” presente no disco.
Nem mesmo as conseqiiéncias do aumento do “poder sonoro” da vitrola Mario deixou de
lado, e, por conta disso, ele j& podia entrever o uso coletivo que a vitrola possuiria ao longo
dos anos 30.

A esse respeito, re-produzimos na 4faixa 07, a prova recusada e ndo comercializada
pela Victor do Babaé Miloqué, existente na discoteca particular de Mario de Andrade,
seguramente obtida pelo intelectual através de Paulo Ribeiro Magalhdes. A gravagdo possuia
um s6 lado e o titulo da musica e do autor estavam escritos a lapis na matriz. Sobre essa
prova, recusada pela gravadora, Mario afirmou em um artigo no Diario Nacional:

“A primeira registracdo da melodia [do Babad] era banal, ndo escapava da sonoridade
normal das orquestras maxixeiras do Rio. Foi recusada por isso.”

A prova aceita ¢ comercializada pela Victor (4Faixa 02), ao contrario, era resultado
da atuagdo de Josué de Barros, o compositor e intérprete do Babad, que quando

“(...) se viu na contingéncia de fazer coisa ‘nova’ (...) se confin[ou] (felizmente) em
desencavar passados que guardou de sua propria vida, ou lhe deram por tradicdo. Toda
originalidade do ‘Babad Miloqué’ esta nisso.”"

Alguns elementos da prova recusada podem ser encontrados na prova aceita. Em
ambas as gravacdes hd um momento em que Josué Barros ndo canta, mas fala com a dicg¢do

toda especial dos negros; na prova recusada ele até mesmo solicita:
“como esta bom!
Toca outra vez
Ripite, que o branco ta gostando de cuita preto canta.”
Aparentemente, a instrumentacdo utilizada na gravacdo recusada se manteve na prova
aceita e certa semelhanca com a melodia faz lembrar que a prova recusada precedeu a
gravagdo aceita. A harmonizacdo da prova recusada, no entanto, contém caracteristicas da
musica urbana e sua divisdo estrutural indica que o pretenso “batuque africano” fora moldado
e inserido em uma forma — urbana — pré-definida, ndo escapando “da sonoridade normal das
orquestras maxixeiras do Rio.”"
A gravagdo aceita, reproduzida na integra na faixa 02, comeg¢a com um desenho
melddico, inexistente na prova recusada. Essa introducdo (4Faixa 08) ¢ interrompida, e perde

importancia para o batuque (4Faixa 09), que prepara para a entrada das flautas (4Faixa 10).

Na seqiiéncia, a orquestragdo e o batuque encontram-se (4Faixa 11), para depois dialogarem

> Didrio Nacional. “Gravagdo Nacional”, 10.ago.1930, p.03.
>! Resenha de Mario de Andrade a misica Babaé Miloqué. Para maiores informagdes, ver notas 15 e 16, capitulo
“O disco e-a-mtisiea popular no Brasil”.

54



(4Faixa 12), abrindo caminho para o retorno a introducdo e ao batuque (dfaixa 13) e, em
seguida, para a intervencdo falada do cantor (4Faixa 14).

A relag@o entre a orquestracdo e o batuque, e dos instrumentos de sopro entre si (faixas
8, 9 e 10), d4 um sentido linear e constante ao desenvolvimento das frases musicais. Em
contraposi¢do, quando orquestracdo e batuque se encontram (faixa 11), a polifonia alcangada
confere uma dimensdo espacial ao trecho, com certo cuidado na gravacdo da percussdo, que
ndo deveria sobressair diante da orquestracdo. Na seqiiéncia, quando os instrumentos de sopro
realizam variacdes da melodia (faixa 12), a orquestra e o batuque intensificam a polifonia
observada nas faixas anteriores (8 a 11). A partir dai, o didlogo entre a orquestra e o batuque
(faixa 12) revela certa independéncia entre eles. Tal independéncia esta presente desde o
inicio da gravagdo, mas torna-se muito mais intensa nesse momento. Aqui ouvimos a
principal diferenca entre a gravagdo recusada e a aceita. Na primeira, ouve-se um arranjo mais
carregado, onde os instrumentos de sopro seguem o mesmo ritmo, ¢ perfazem uma mesma
linha melddica, ainda que realizem vozes diferentes. Na prova aceita, os instrumentos de
sopro possuem funcdes ritmicas especificas e ‘“divertem-se” ao criar diferentes linhas
melodicas, dando mais agilidade e leveza ao arranjo. Essa independéncia, na prova aceita, so
serd quebrada quando a orquestragdo volta a ter mais importancia do que a percussio,
repetindo a melodia inicial (faixa 13), preparando o ouvinte para a entrada do cantor. A
intervencdo falada de Josué de Barros (faixa 14) resolve o problema musical entre a melodia e
o batuque (“Pra mim tudo td bom!”), incorporando na cantoria, a melodia dos instrumentos de
sopro, sempre acompanhado por algum instrumento de percussao.

Para Mario de Andrade,

“A licdo estd clara. Exigir do produtor de musicas folclorizado que nfo se deixe levar
pelo facil que da menos trabalho. Guiar os passos dele pra evitar nos discos (que nio sdo
documentagdo rigidamente etnografica) a monotonia que € por exemplo a censura
possivel a discos também espléndidos como Vamo apanha limdo (Odeon), ao Senhor do
Bonfim (Victor) ou o recente Escoieno Noiva (Columbia) da série regional de Cornélio
Pires.”

Tal monotonia Madrio encontrava na melodia entoada pelo cantor na prova recusada. O

intelectual entendia que

“A intromissdo da voz tem que ser dosada pra evitar o excesso de repeticdo estrofica. Os
acompanhamentos tém de variar mais na sua polifonia, ja que ndo € possivel na sua
harmonizag¢@o, que os tornaria extra-populares. E variar também na instrumentacdo. E que
isso é possivel dentro do carater nacional, provam muito bem os discos que citei
anteriormente.””

A discoteca particular de Mario de Andrade ainda contava com uma terceira prova,

miuda, do Babao, igualmente recusada pela Victor, com autor e titulo manuscritos a lapis na

S21d., ib.
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cera do disco (dFaixa 15). Ao ouvir a prova aceita e a prova miuda recusada, talvez Mério
ndo tivesse percebido a imensa responsabilidade do “engenheiro de som”, que permanecia no
“ateli€” ao lado do estudio, para o €xito da gravagdo.

Solicita-se, neste momento, um esforco auditivo do leitor, para escutar atentamente a
faixa 15. A comparacdo entre a prova miuda recusada e a prova aceita e comercializada (faixa
02), demonstra a intromissdo do engenheiro de som na gravacdo. Na prova aceita, os
instrumentos de percussdo soam mais baixo, permitindo ao ouvinte distinguir melhor as linhas
melddicas dos instrumentos de sopro, e identificar a independéncia entre elas, fundamental
para a aprovagdo da gravacdo pela Victor. Além disso, o timbre do batuque foi alterado,
soando mais “fechado” e grave na prova aceita, provavelmente levando Mario de Andrade e
perceber menor “brutalidade no ruido” da gravacdo, em relagdo ao maracatu pernambucano
que ele escutara nas ruas ou terreiros daquele estado.

Uma vez aprovado o arranjo, a questdo que se colocava era a forma que o registro
sonoro iria tomar. Teria sido a prova aceita uma nova gravagao, em que o técnico de som ou o
diretor artistico preferiram colocar os instrumentistas de percussdo em lugar mais afastado do
microfone, dentro do estudio? No ateli€, o técnico de som teria preferido utilizar uma cera
mais fria (ou mais quente) para ser sulcada pela cabeca de corte (agulha de gravagdo)?
Embora a bibliografia técnica sobre o processo elétrico de registro de sons seja exigua em
nossas bibliotecas, € ndo traga muitas informagdes a respeito das etapas da gravacdo, ao que
tudo indica era praticamente impossivel modificar os sulcos gravados na cera, o que garantiria
que a prova aceita fora uma regravagdo, sem alteracdo no arranjo da prova miuda recusada.
H4, no entanto, um interessante artigo na revista Phono-Arte, intitulado “Retoques
Fonograficos”, em que o autor, um engenheiro chamado Max Eisler, fala sobre refoques
possiveis na cera sulcada, apds a gravacdo. Ele inicia com certa ironia:

“Em artigo que acabo de ler em um dos didrios alemies mais conhecidos, vi provas
interesantissimas da fantasia com que os profanos podem interpretar os processos
técnicos.

O autor conta — muito seriamente — que ja se pode fazer a vontade, sobressair na
reproducdo fonogréfica, certos sons, ou ao contrdrio, elimina-los, quer dizer, a fazer
escutar somente o que se deseja numa reprodugio fonografica.”

Tratava-se de uma gravacdo de Rigoletto, em que o duque era cantado pelo “ilustre e
inesquecivel Caruso”, mas que “em conseqiiéncia de um defeito de gravagdo, as vozes dos
parceiros do grande tenor (...) encontravam-se de tal forma abafadas, tdo confusas, com tons
tao baixos (...), que os editores do disco decidiram cessar a fabrica¢do do referido disco e
arrumaram as matrizes nos arquivos.” A intenc¢do dos editores era realizar uma nova gravacio

com Caruso e seus parceiros, mas o tenor morreria pouco tempo depois. Conta o engenheiro,

transcrevendo trecho do periddico alemdo, que

56



¢

[Os editores do disco] Decidiram entdo a gravar uma reproducido do primeiro disco,
empregando para isto os novos meios técnicos utilizados pelos filmes sonoros; as vozes
dos trés parceiros de Caruso foram primeiramente abafadas, depois, pouco a pouco,
completamente eliminadas e, finalmente, na gravagao final ndo ficou senfo a maravilhosa
voz de Caruso.

Este disco solo foi entdo reproduzido, ao mesmo tempo em que os trés artistas do Scala
de Mildo cantavam as outras partes do quarteto, ¢ o conjunto foi novamente gravado.

O novo enregistramento assim realizado € notavel; as vozes s@o reproduzidas como se os
quatro parceiros tivessem cantado conjuntamente o famoso quarteto.” ”’

O engenheiro colaborador da Phono-Arte foi enfatico em seu comentdrio quanto ao
assunto, € muito seguro na sua opinido de especialista:

“Eis aqui o que se pode chamar de fantasia!”

Afirmava Max Eisler que era “qualquer coisa de inédito e sensacional” o fato de
“suprimir trés vozes e nao deixar sendo a quarta como solo”. Isso, para ele, era assunto de um
“engenhoso chefe de publicidade”, que procurava identificar a voz de Caruso e suprimir as
demais. Porém, ele mesmo sabia de algumas possibilidades de manipulacdo da cera sulcada:

“Que a ultima parte de tdo complexa operagdo seja realizavel, ndo devemos duvidar.
Acrescentar ¢ facil. Conhecemos mesmo discos de canto que foram assim completados de
um acompanhamento de orquestra, ou inversamente, gravacdes de orquestra as quais
juntaram mais tarde o canto.”

Eisler sabia, inclusive, a respeito da

“(...) propriedade acustica bem conhecida segundo a qual se pode, pela escolha de
membranas e condutos acusticos bem apropriados, reforcar no enregistramento ou na
reproducdo, certos sons simples ou compostos.”

O problema, para ele, era que aquele periddico alemao se referia a

“(...) um verdadeiro retoque fonografico, comparavel ao retoque fotografico e que, como
este ultimo, embeleza e torna mais artistica a imagem, melhorando a qualidade da
audicdo.”

As palavras “facil” e “bem conhecida” levam-nos a pensar que realizar modificagdes
na cera sulcada era um processo experimentado e até usual entre os engenheiros de som das
gravadoras, reforcando a idéia de que o trabalho no estidio era apenas o primeiro passo para a
confecgdo do registro sonoro, que ainda passaria pela aprovacdo do diretor artistico e dos
proprios musicos no estudio, do técnico e, talvez, por algumas figuras mais “importantes” do
staff gravadora. A audic¢do das provas aceita e recusadas de Babad Milogqué, complementada
pela leitura de “Retoques fonograficos”, demonstra que, no processo de gravacdo de discos,
ndo havia espago para o acaso ou amadorismo. Por mais que as condicdes de
profissionalizacdo do musico fossem muito precarias naquela época, elas faziam parte de uma

racionalidade mais ampla, que envolvia ndo apenas a lucratividade da empresa responsavel

>3 Revista Phono-Arte. “Retoques fonograficos”, n.41, 15.abr.1930, s/p.
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pela gravacdo, mas também os encarregados pelo registro e divulgagdo de uma sonoridade
especifica, nada aleatdéria. Gravava-se a “nossa musica” e transformava-se a ‘“nossa musica”
em uma sonoridade propria daquele “instrumento do lar”, ndo economizando ceras para
atingir, nas provas finais, esse objetivo.

A gravacdo elétrica ndo foi, portanto, unicamente uma mudanga na técnica de registro
sonoro. Trata-se de um amplo movimento tecnoldgico, corporativo e de transformacdo no
padrdo auditivo dos ouvintes. Do ponto de vista desses ultimos, no entanto, ndo havia
necessidade de conhecer, compreender ou mesmo preocupar-se com essas mudangas. Afinal,
elas permitiram transformar o espaco intimo de sua casa numa verdadeira sala — de re-
producdo — de concertos. Ndo demoraria muito, contudo, para que esses “amantes de
concertos” se manifestassem contra certas “sonoridades” da “nossa musica”, que tdo bem se
encaixavam nos elétricos trés minutos dos 78rpm. A revista Phono-Arte comegou suas criticas
a partir do uso que se fazia do aparelho reprodutor:

“Aceitamos a moderna maquina falante, como um justo legado da adiantada época em
que vivemos. (...) Trata-se de uma das maiores conquistas para o bem-estar, que a
habilidade do homem tem conseguido até hoje (...). [Mas,] refiro-me, naturalmente, aos
bons aparelhos. (...) Ninguém deve condenar o fonégrafo porque ele ¢ muitas vezes, mal
tratado por outras pessoas (...). Se um ‘chauffeur’ guia seu automdvel com a descarga
aberta, numa rua de residéncias, a altas horas da madrugada, a quem devemos culpar, o
automovel ou o ‘chauffeur’?

O mesmo podemos dizer em relagdo ao fondgrafo.”*

Os “bons aparelhos” reprodutores permitiam ao ouvinte ter em maos “os maiores
cantores”, “as maiores orquestras”, “os maiores pianistas”’, sentado em seu comodo sofa,
. . 55 . ;.
podendo ouvi-los quantas vezes quisesse.”” Este era o ambiente de escuta da musica em
conserva para aqueles que sabiam extrair o melhor da moderna maquina falante, pois, de
acordo com a revista, havia um outro tipo de publico fonografico,

“constituido, em geral, por pessoas de pouca ou nenhuma cultura, mesmo a mais
elementar, [que] desejam apenas fonografos que ‘gritem’, que toquem ‘alto’. A nogdo
musical dessa classe de apreciadores, €, certamente, da mais rudimentar. Os leitores da
‘PHONO-ARTE’ (...) sdo de uma escola mais adiantada.””

Mas o fondgrafo cumpriu sua fungdo, divulgando a “boa musica” para esse publico
“mais rudimentar”:

“O invento de Edison fez (...) a divulgag@o da boa musica, na massa publica, ao ponto de
ficarmos estupefatos de vermos em centros verdadeiramente populares o sucesso da
musica classica, quando nio passados dez anos elas eram completamente ignoradas.”’

> Id. “De Richard Wagner a Fritz Lang”, n.12, 30.jan.1929, p.01.

> Id. Editorial, n.1, 15.ag0.1928, pp.01-02.

>0 1d. “Compreendamos o fonégrafo moderno”, n.12, 30.jan.1929, p.11.

°7Id. “Futuro da musica e musica do futuro”, n.18, 30.abr.1929, pp.01-02, grifos nossos.

58



E dificil calcular a quantidade de discos estrangeiros de musica erudita que chegava ao
Brasil nas primeiras décadas do século XX, mesmo que, de acordo com a revista, fosse
desejavel a entrada de tais gravagdes nas casas dos ouvintes de “escolas mais adiantadas” ou
em centros “verdadeiramente populares”. Mas havia também pontos de aglomeracao forcada,
como bares, cafés, confeitarias, salas de espera de cinemas, ou mesmo nas cal¢adas diante das
lojas de discos, em que as vitrolas eram expostas e ouvidas pelos transeuntes, ora com
curiosidade, ora com admiragdo. O repertoério era dos mais variados, incluindo as “gravagdes
nacionais” de “musica popular”. Os dados existentes sobre estas gravagdes, alids, revelam
certa estabilidade na produ¢@o dos registros de musica brasileira e apontam um crescimento
relativamente estivel entre 1902-1940.>® Tal crescimento indica que ndo eram somente os
“maiores pianistas”, os “maiores cantores” e as ‘“maiores orquestras” de “musica erudita” que
eram reproduzidos pelas vitrolas.

Assim — sem nos preocuparmos com os desdobramentos que os termos como “boa
musica” ou “escola avancada” podem suscitar —, existiram pontos de escuta coletiva da “boa
musica” entre os ouvintes de “no¢do musical mais rudimentar”. Da mesma forma, ndo é
possivel supor, igualmente, que havia pontos de escuta privados de “gravagdes nacionais” de
“musica popular” entre os ouvintes “de uma escola mais adiantada”?

Até o advento da industria fonografica e da radiofonia, as formas de difusdo da musica
popular eram ainda muito restritas e estavam circunscritas a determinados grupos sociais™:
“muitas vezes (...) [0] artista popular enfrentava, a seu modo, modelos e gostos impostos pela
cultura local e regional, encarados geralmente como intransponiveis pela comunidade e para
quem convivia com eles.”® As primeiras gravagdes nacionais, que comegaram a ser feitas ja
nos primeiros anos do século XX, e a consolidagdo do radio, a partir do inicio dos anos 30,
reformularam a “escuta privada” daqueles em condigdes de possuir esses aparelhos em casa.
A esse respeito, Elias Thomé Saliba, analisando o caso da radiofonia, transcreve uma
interessante carta de um ouvinte radiofonico:

“Psicologicamente falando, o ouvinte do radio é um tipo interessante. Se faz parte da alta
sociedade, recebe em casa o gra-fino, mantém o receptor na Opera, conversa acerca de
Verdi. Mas, quando as visitas se retiram... ‘No tabuleiro da baiana tem...”."!

Na seqiiéncia, o autor esclarece: “Ninguém admitia publicamente gostar do samba

ritmado, herdado do ‘maxixe desavergonhado’, das piadas de caipiras ou das anedotas

*¥ Cf. Levantamento realizado na Discografia. Vols. 1 e I1.

% Eco, Umberto. Apocalipticos e integrados. Sdo Paulo, Perspectiva, 2001, pp.59-60.

% Moraes, José Geraldo V. de. “Radio e miisica popular nos anos 30” in Revista de Histéria, n.140, jan-jul/1999,
p.77.

®! Revista Carioca. “O que pensam os radioouvintes — escreva a sua opinido”, n.4, 11.out.1935 apud Saliba, Elias
Thomé. Raizes do Riso. A representagdo humoristica na histéria brasileira: da Belle Epoque aos primeiros
tempos do radio, Sao Paulo, Companhia das Letras, 2002, pp.286-7.
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obscenas, mas dificilmente resistia a sedu¢do de tamborilar com os dedos, chacoalhar os pés
ou ouvir e difundir, ao pé de ouvido, a “ultima piada’.” Deste modo, para além do radio, a
gravagdo nacional também pode (e deve) ser considerada um dos episddios do amplo processo
de “aceitacdo daquela musica ritmada e daquele humorismo impertinente” por parte de
algumas camadas da sociedade que, até entdo, escutavam com receio ¢ desdém os sambas, as
modinhas ou as “anedotas” populares.

A escuta da gravagdo nacional fazia parte de uma “cultura técita, silenciosa (...)
hipécrita”.®* E, como ndo poderia deixar de ser, a escuta da “boa musica artistica” vinha
sempre acompanhada por um comentario de satisfacdo e contentamento: o abismo de Wagner
levava o ouvinte ao ‘“sonho” e ao devaneio; as orquestras gravadas pelo novo processo
elétrico tornavam “maravilhosas” as obras de Beethoven.** Talvez aquela hipocrisia de certas
camadas da sociedade brasileira fazia silenciar os “efeitos admirdveis” da gravagdo elétrica
sobre a anedota jocosa ou sobre a musica ritmada, sincopada, popular. E somente nas resenhas
dos discos que se manifesta certo entusiasmo renitente, timido ainda, dos analistas da revista
Phono-Arte diante das “gravagdes nacionais” de “musica popular”. Estes comentarios, alids,
passam a ocupar cada vez mais espago nos numeros de fins de 1929 e durante todo o ano de
1930, e demonstram a for¢a que a gravacdo nacional foi adquirindo a partir do final da década
de 20. O numero 45 da revista, por exemplo, dedica mais da metade de suas paginas a secdo
“Discos Brasileiros — Gravagdo Nacional”.**

Em uma revista especializada nos “assuntos do fonografo”, dificilmente seria possivel
encontrar informagdes explicitas a respeito da escuta da “nossa musica”. A publicacdo dirigia-
se aos consumidores de discos e aparelhos leitores, considerados amantes da “boa musica”
artistica”. Uma andlise profunda da escuta doméstica da gravacdo nacional exigiria um
esfor¢o que esta além dos objetivos da presente pesquisa. Nos jornais de grande circulagdo, no
entanto, preocupados com o dia-a-dia na cidade, ¢ possivel entrever como a musica re-
produzida pela vitrola difundiu-se por meios surpreendentes e criativos, invadindo as ruas

paulistanas, fascinando os transeuntes e criando-lhes o habito da escuta da musica mecanica —

tornando-a necessaria, e mesmo imprescindivel dali em diante.

62 Saliba, Elias Thomé. Op. cit., 2002, p.286-7.
83 Revista Phono-Arte. “A propésito dos grandes conjuntos orquestrais”, n.13, 15.fev.1929, p.06.
%4 Id. “Discos Brasileiros — Gravag¢io Nacional”, n.45, 30.jul.1930, p.23 e seguintes.
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IV. OS BASBAQUES DA VITROLA
“Em S. Paulo existe uma verdadeira fascinacdo pela miisica de vitrola.””

Nos ultimos anos da década de 20, as ruas de Sdo Paulo ofereciam um espetdculo
curioso que tumultuava o ja agitado centro da cidade. Uma multiddo aglomerava-se diante das
vitrines sonoras das lojas para escutar a melodia das vitrolas ou dos radios, pretensiosamente
divulgada e difundida pelos comerciantes de discos ou maquinas falantes. O fato tornava-se
ainda mais ruidoso quando os passantes também se detinham, atraidos pelos curiosos que
haviam chegado anteriormente.” Para o cronista C., que observava tudo a distancia, as pessoas
mais pareciam

“Formigas negras sobre um torrdo de aglcar, 14 se amontoam os homens em torno da
vitrina sonora, onde o sucedaneo das sereias e dos “troubadours” exerce o seu poder de
mégica fascinago.”

A curiosidade indiscreta e o fascinio dos ouvintes mostram que o publico paulistano
ainda se admirava com a musica reproduzida eletricamente. Na mesma cronica, C. sugeriu
que, naquele ano de 1928, o seu contato com a vitrine tinha mudado sensivelmente, ndo fazia
muito tempo:

“Até bem pouco tempo a gente parava na frente da vitrina apenas para olhar. Hoje para
também para ouvir.”

2 ¢

Desde o inicio do século “até bem pouco tempo”, “a maioria da populagdo s6 escutava
[os gramofones mecanicos]| em ocasides especiais, tratando-os como verdadeiras atragdes de
reunides noturnas. (...) Jacob Penteado descreve algumas destas cenas (...) [e] dizia: ‘a turma
ouvia embasbacada, contrita (...)’, talvez reverenciando mais o aparelho que propriamente a
musica escutada.”™ O “grafofone”, um fondgrafo idéntico ao de Edison assim batizado pela
Columbia Phonograph, fora adquirido pelo padrasto de Jacob através de uma rifa e “foi uma
sensacdo” quando chegou em sua casa. A descricdo minuciosa do memorialista sobre o
aparelho talvez demonstre que se tratava, na verdade, de uma intensa curiosidade para os
olhos de quem ouvia:

“o grafofone era uma maquina de dar corda, que fazia girar um cilindro metélico, envolto
em uma espécie de carretel, onde estavam gravadas as palavras e a musica. Tinha uma
haste com uma agulha que ao girar o cilindro transmitia as vibracdes da peca. Havia,
ainda, (...) uma boca de trombone, ampliadora do som.”

! Didrio Nacional. “Os basbaques da vitrola”, 12.abr.1929, primeira pagina.
2 .
Id., ib.
3 Id. “Radio”, 21.set.1928, p.06.
* Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit., 1997, p.170.
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Talvez mais significativa ainda seja a reagdo dos membros da familia Penteado ao
ouvir o aparelhinho:

“—~ Nao ¢ possivel! Esse mundo esta perdido! Meu Deus, que mais irdo inventar agora?”

Por mais simpatica ou curiosa que fosse a aparéncia do grafofone ou dos discos, que
tinham “ao centro, impressa, a bandeira nacional em cores”, o som do aparelho talvez nao
fosse dos mais agradaveis. Quem sabe até fosse um tanto irritante, ja que o comentario sugeria
um tom meio aborrecido no ar.’

Avangando uma década e meia no tempo, naquele ano de 1928, as pessoas que
escutavam as vitrolas expostas nas vitrines permaneciam igualmente embasbacadas, mas,
desta vez, com as notas musicais que ecoavam do aparelho. A coincidéncia de termos, alids, ¢
notavel:

“O visitante que pela primeira vez pisa o asfalto das nossas ruas sofre a impressdo de que
em cada porta acaba de se dar um crime impressionante, um crime de meia pagina dos
periddicos tal a aglomeragio que ai v€. Mas nada disso acontece, realmente.
Simplesmente se trata de uma casa de vitrolas onde se reproduz, nota por nota, a miisica
popular cantada por uma atriz de nomeada ou executada por uma orquestra importante.
O publico que passa é atraido pelos ‘basbaques’ da vitrola.”

O termo “vitrola”, na época, ja havia adquirido a conotagdo genérica — e imprecisa —
de “aparelho leitor de discos elétricos”. Tornou-se recorrente na imprensa escrita, que as
vezes ainda lhe adicionava um “c” ao final da primeira silaba, indicando sua ligacdo original
com a empresa Victor. Havia até mesmo certa preocupagdo da Casa Paul J. Christoph,
representante da Victor no Brasil, com a generalizagdo do termo:

“(...) ndo confunda [nossas Vitrolas] com fondgrafos ou outros aparelhos falantes, porque
vitrola é s6 a da marca Victor.”’

Com excecdo dos aparelhos portateis, mais baratos € com menor poténcia sonora, a
aparéncia da vitrola era semelhante ao mobiliario doméstico. Dificilmente um aparelho de
aspecto tao usual poderia se tornar “um torrdo de agucar” disputado por “negras formigas”. E,
mesmo assim, muitas destas “formigas” permaneciam algum tempo diante daquela maquina
falante.

“[A algazarra diante das vitrines] repete-se diariamente. (...) Basta apenas que duas coisas
se realizem. Que ndo chova e que haja musica. Estabelecidos estes fatores, os basbaques
ndo faltardo.”

Algumas pessoas detinham-se apenas porque os “basbaques da vitrola” lhes chamavam a
atengdo e, ao aproximarem-se, encantavam-se com o som da vitrola; outras eram apenas

“empregados sem importancia, das casas comerciais, que para[va]m deixando de cumprir, por

> Penteado, Jacob. Belenzinho, 1910. Sio Paulo, Carrenho Editorial, 2003, pp.92-3.
% Didrio Nacional. “Os basbaques da vitrola”, 12.abr.1929, primeira pagina, grifos nossos.
71d. “A discomania em Sdo Paulo”, 04.ag0.1928, p.05.
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momentos, as ordens que receberam™; mas havia também aquelas pessoas que “afrontavam
os aborrecimentos da Penha ou da Lapa ao centro”, apenas “para ouvir (...) a marcha triunfal
da Aida (...) executada por um desses aparelhos”.” Aquela agitacdo nas ruas da cidade era
resultado do fascinio que a musica reproduzida eletricamente exercia sobre as pessoas. Por
isso, a vitrola ndo captou os olhos do basbaque como fez o fondgrafo ou o gramofone no
inicio do século XX, mas os seus ouvidos.

Naquela época, a musica elétrica oferecia um colorido diferente ao dia-a-dia dos
transeuntes e conferia ao negdcio da venda de vitrolas muito mais alegria e descontragio.
Eram, afinal, audigdes musicais em “quase tudo” semelhantes a realidade, magicamente
despojadas dos gestos dos cantores e deslocadas das salas de concerto para a calgada:

“E o lirico das ruas, o lirico abstrato, o lirico sem gestos, sem tenores e primadonas, o
lirico em lata, de distribuigdo gratuita, como um brinde comercial.”"’

A principio, as audi¢des coletivas podem ser consideradas como meras divulgadoras
da musica gravada em discos. Elas representavam de fato uma o6tima forma de publicidade
sonora, mas a importancia que os comerciantes de maquinas falantes davam ao negdcio leva-
nos a crer que o “brinde comercial” era algo mais do que, simplesmente, o “lirico em lata”.

Nos ultimos meses de 1927, o Didrio Nacional acompanhou o trdmite de um projeto
de lei na Camara Municipal paulistana que restringia as audi¢des coletivas de musica em
determinados horérios e locais, com o intuito de “ndo perturbar o sossego publico”. A
proposta previa a construcdo de cabines dentro das lojas para a audi¢do dos discos, e os alto-
falantes s6 poderiam ser utilizados apds as 18h. De imediato a lei recebeu o apoio do Didrio,
pois o jornal julgava que a cidade vivia, de fato, “no meio da maior algazarra de alto-falantes
desafinadissimos e estridentes gramofones que o dia todo tira[va]m o sossego do ja barulhento

A 11
Tridngulo.”

¥ Id. “Os basbaques da vitrola”, 12.abr.1929, primeira pagina.

? Id. “Os alto-falantes vio desaparecer”, 30.dez.1927, p.04.

'91d. “Radio”, 21.set.1928, p.06.

1d. “Os alto-falantes. E quem pode falar alto em Sdo Paulo...?”, 27.nov.1927, tltima pagina.
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“Formigas negras sobre um torrdo de agucar”, o paulistano divertia-se,
admirava-se e embasbacava-se diante das vitrines sonoras. Por mais que a
Cdmara Municipal tentasse controld-la, a publicidade sonora era
imprescindivel para o negécio da venda das vitrolas e o seu efeito sobre os
basbaques era absolutamente fascinante.

Reproduzido de Didrio Nacional. “Os basbaques da vitrola, 12.abr.1929.

Os comerciantes dos aparelhos sonoros admitiam que o uso das trombetas projetadas
para a rua causava “perturbacdo do trabalho dos escritdrios e casas comerciais da vizinhanga”,
mas eles procuraram conciliar o ‘“sossego publico” aos seus interesses. Muitos dos
estabelecimentos do ramo — diziam eles — eram “de tdo reduzidas dimensdes, que ndo
comporta[rialm sequer as cabinas exigidas pelo projeto.” Além disso, queriam que a lei
tratasse de maneira distinta os alto-falantes e as vitrolas, solicitando que somente os primeiros

“(...) ndo funcionem com as trombetas para a via publica antes das 18 horas, mas que aos
comerciantes de vitrolas e outros do género se reserve o direito de exercer livremente o
seu comércio portas adentro dos seus estabelecimentos, quer proporcionem as suas
audi¢cdes em recintos fechados, quer na propria loja onde seus aparelhos se acham
exibidos.”

As vitrolas — afirmavam —, diferentemente dos alto-falantes, “ndo podem ser classificadas de
barulhentas, uma vez que as ondas sonoras que irradiam ndo atingem com (...) amplitude e
intensidade a via publica e s6 podem ser ouvidas a distancia relativamente curta”, nao
existindo, inclusive, reclamac¢do alguma contra elas. Na realidade, eram os alto-falantes que

deveriam ser reprimidos, pois eram “esses aparelhos que ocasiona[valm grande ruido e
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perturba[va]m o trabalho nos escritdrios e casas comerciais, com proje¢des de vozes a circulo

r1.1: 12
de dezenas de metros nas ruas e pragas publicas”.

Para se defenderem da Cdmara Municipal, os
negociantes de maquinas falantes acusavam os alto-
falantes de estridentes. De longe e no alto, os
estanques alto-falantes eram seguramente menos
interessantes que a Vvitrola, que movimentava
alegremente os corpos e os maxilares dos
basbaques.

Reproduzido de Didrio Nacional. “Os alto-falantes
vao desaparecer”, 30.dez.1927, p.04.

O poder publico, entretanto, ndo atendeu aos pedidos dos comerciantes de discos e
vitrolas. Nos ultimos dias de dezembro de 1927 a Camara Municipal promulgou a lei sem
modificagdes, mas forneceu prazo de nove meses para que as lojas do ramo construissem em
seu interior as “cabines de audi¢cdo” de discos. Em maio de 1928, segundo o Didrio, “muitas
casas” j& haviam providenciado a cabine, mas outras ainda estavam sendo multadas por nao
seguir a nova lei, realizando audi¢des publicas."

Naquela época, havia quem afirmasse que a existéncia de recintos para a audi¢do
privada de discos no ato da compra era ndo apenas fundamental para a decisdo do comprador,
mas benéfica para o aumento das vendas das lojas. De acordo com a revista Phono-Arte, os
apreciadores do fonodgrafo nunca compravam discos “sem antes té-los escutado.” Desta forma,
era importante que os estabelecimentos comerciais tivessem salas de escuta confortaveis e
longe dos ruidos das ruas, equipadas com um reprodutor de qualidade e bem regulado, nas
quais o comprador poderia se sentir em sua propria casa para escutar os discos e escolhé-los
com tranqilidade.

Foi sugerido inclusive que as lojas brasileiras seguissem o exemplo dos comerciantes
ingleses, que empregavam

“(...) o método de colocar nas cabines de audigdo um numero de discos reputados bons, a
fim de que o cliente possa passar uma vista d’olhos sobre eles. Este processo, da mesmo,

121d. “Vitrolas e alto-falantes”, 26.nov.1927, p-04.
B 1d. “Os ruidos que incomodam os neurasténicos”, 31.mai.1928, p.02.
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os melhores resultados, pois o amador, resiste raramente a curiosidade de ouvir alguns
discos que se acham assim tdo facilmente a sua disposicdo. (...) Desta audi¢do, resulta
muitas vezes, a compra de um ou mais discos, que nfo estava no ‘programa’ do cliente...”

Nestes estabelecimentos ingleses “mais adiantados™ era possivel até mesmo encontrar nas
cabines ‘“cigarros, jornais e revistas (especialmente as do ramo), a (...) disposi¢cdo” do
interessado.

A realidade da maioria das lojas brasileiras, no entanto, era bem diferente, tornando
quase insensatas as recomendagdes da “primeira revista brasileira do fonografo”. Como o
proprio Didrio Nacional ja havia assinalado, o pequeno tamanho de alguns estabelecimentos
impossibilitava por completo a constru¢do de cabines para a escuta privada. Além disso, a
cabine ndo atendia as necessidades do comprador de aparelhos leitores. Afinal, como seria
possivel experimentar a audi¢do de quatro, cinco ou até oito aparelhos diferentes, utilizando
apenas uma cabine? A prdpria Phono-Arte, no mesmo artigo, reconhecia que seu “otimismo
de ‘venda’ [tinha] também seus limites™:

“Tratando-se, muitas vezes, de aparelhos pesados, de dificil locomogdo, evidente é o
transtorno que traz ao estabelecimento a sua continua mudanga do saldo de vendas para as
cabinas e vice-versa.”"*

Para além da exigiiidade do espago fisico, entretanto, havia um fator ainda mais
determinante para a resisténcia dos comerciantes em adotar a nova lei: “as audi¢des feitas no
recinto das lojas constitu[ialm um elemento indispensavel a vida do negocio, trazendo-lhe
animac¢do e maior concorréncia.” De acordo com eles, sem a algazarra sonora nas ruas, as
vendas de discos e aparelhos sofreram um “forte decréscimo (...), [caindo] numa propor¢ao de
cerca de 40 por cento, em razio das medidas postas em vigor pela Prefeitura.”"

E possivel que os comerciantes tenham exagerado propositadamente nas cifras, ja que
o mercado musical paulistano expandiu-se durante toda a década de 30.'® Além disso, as casas
de disco que seguiram as deliberagdes da nova lei certamente o fizeram mais por
conveniéncia do que por obediéncia a legislagdo, com o unico objetivo de aumentar suas
vendas. Como essas, havia poucas casas que possuiam “confortaveis cabines” para a audicdo
de discos, e cerca de quatro anos apds a aprovacdo da nova lei, as vitrolas exibidas no

Tridngulo central da cidade ainda ignoravam a norma, causando euforia na regido central da

cidade. Em 1932, o Estado de S. Paulo ainda afirmava que muitos dos seus leitores estavam

 Revista Phono-Arte. “A audicdo e a venda de discos”, n.17, 15.abr.1929, p.01.

' Didrio Nacional. “Os ruidos que incomodam os neurasténicos”, 31.mai.1928, p.02.

' Cf. Estatistica Comercial do Estado de Sdo Paulo para os anos de 1930 a 1935. Embora os dados sejam
imprecisos, o item “Instrumentos de musica e semelhantes” mostra que o capital total investido pelas casas de
comércio mostrou-se estavel ou ascendente em todos os anos, salvo em 1933. Além disso, a producdo de discos
aumentou no inicio dos anos 30 e permaneceu estavel até 1943. Cf. Levantamento realizado na Discografia. Vol
L.
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“aturdidos” com os “ruidos desnecessarios (...) de radios, gramofones, apitos e rumores de
toda sorte”, e se diziam partidarios da “campanha em favor do sossego publico.” Era
incompreensivel, do ponto de vista de alguns de seus leitores,

“(...) a obstinagdo com que certa categoria de comerciantes insiste em fazer funcionar
aparelhos berrantes desde a abertura até o fechamento das lojas.”

E o jornal concluia, citando
“(...) as torturas a que estdo sujeitos todos quantos precisam trabalhar no centro, ouvindo
o dia todo, incessantemente, o0 mesmo disco banalissimo, que vive a amanhar os nervos
dos locatarios vizinhos.” !’

Para alguns, as “trombetas” que irradiavam “musica enlatada” para as ruas eram
ruidosas e quase insuportaveis, mas a insisténcia dos comerciantes, como veremos, pouco
tinha a ver com o tamanho das lojas ou com a inexisténcia de cabines para uma escolha mais
comoda dos discos a serem comprados. E verdade que a situacdo das casas de disco ndo era

4 (19 b b 3 (13 4 b b 2
prospera a ponto de poder oferecer “cigarros e jornais” em “confortaveis cabines” a seus
clientes, mas o dia-a-dia nestes estabelecimentos também ndo revela razdes para uma queda
vertiginosa nas vendas. Em agosto de 1928, por exemplo, a Casa Odeon ainda era a inica que
possuia gravacdes nacionais de artistas brasileiros. Um de seus vendedores, o sr. Arthur
Rodrigues, contou ao Didrio Nacional como era o seu dia-a-dia, € comentou a respeito dos
clientes que animavam a sua rotina de trabalho:

“Deixe-se estar quinze minutos, ai, encostado ao balcdo, e escute o pedido de cada
cliente. (...) Todo o dia é isto. Ndo ha maos a medir. (...) os clientes ndo ddo tempo a que
os discos ganhem poeira.”

Na Casa Paul J. Christoph, que até 1929 sé comercializava discos importados, a
vendedora Eugénia Rogério contou ao Diario que sabia “de cor” todas as gravagdes das
musicas “dos grandes compositores do passado”, como Chopin, Beethoven ou Brahms.

Segundo ela,

“Ha clientes que quando chega alguma produg@o daqueles musicistas [os ‘grandes
compositores do passado’] eu lhes telefono e a resposta é sempre esta: — Mande. Ha
outros que (...) vém perguntar qual ¢ a ultima novidade em musica cléssica. (...) entdo eu
ofereco-lhes um Chopin, uma pagina doce ¢ rendilhada de Debussy, uma sonata de
Beethoven e de Schuman (...). Escutam tudo isto aqui, na cabine, gostam, compram, ¢ ¢
certo que a casa adquiriu um novo cliente € um grande amigo.”

Na Casa Assumpgao e Cia. o jornal registrou que a vendedora Ilda Lambert

“(...) nem teve tempo de olhar para nds, tdo atarefada andava em servir quatro lindas
clientes que, pelo jeito, eram muito exigentes. (...) tal era seu afobamento em colocar e
retirar os discos do aparelho [que] resolvemos vir a redacdo e escrever estas linhas (...).”

70 Estado de S. Paulo. “Coisas da cidade”, 12.jan.1932, p.05.
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Os amadores da maquina falante perturbavam os vendedores das casas de discos em
busca das “ultimas novidades”, embora ja houvesse os artistas “mais apreciados” e “mais
queridos” pelo publico fonografico. Entre os artistas nacionais, Chico Viola, Gastdo Formenti,
Vicente e Pedro Celestino, Stefana de Macedo, por exemplo, eram os intérpretes mais pedidos
na Casa Odeon, especialmente quando cantavam composi¢des de Heckel Tavares, Joubert de
Carvalho ou Marcelo Tupinambé.18 O cliente das casas de discos, com ou sem cabines, era
um fregués cuidadoso, minucioso, e procurava escutar o disco e testar os aparelhos antes de
compra-los.

Contudo, ndo se pode superestimar o ainda incipiente mercado fonografico paulistano.
Naquele ano de 1928, quando o Didrio Nacional noticiou sobre a rotina dos vendedores das
casas de discos, embora o circuito de difusdo da musica na cidade se ampliasse rapidamente, a
aquisi¢cdo de um aparelho de radio ou de uma vitrola para audi¢do privada era ainda um luxo
que poucos podiam ostentar. E mesmo os que tinham esse privilégio deparavam-se com
emissoras radiofonicas que funcionavam precariamente e por um curto periodo do dia, ou
com a producdo de uma unica grande companhia fonografica, cuja fabrica e estidio estavam
sediados no Rio de Janeiro.

As musicas, no entanto, circulavam eletricamente pela cidade, sobretudo através
daquelas audigdes coletivas das emissoras de rddio ou de discos nas vitrolas, promovidas
pelas proprias casas de discos, bares, cafés ou cinemas. Naquele momento era preciso
estimular os paulistanos a escutar musica elétrica, e ndo fazia diferenca se os ouvintes eram
“os sem importancia” ou os que apenas “fingiam” ver “as musicas expostas”, sem jamais
compra-las: a ordem era deixar ouvir, deixar envolver; acostumar o ouvinte... a ouvir.

“Papini [Giovanni Papini, escritor italiano — 1881-1956], numa das suas interessantes
cronicas, descrevendo as dores da sua adolescéncia, conta que, por falta de dinheiro para
comprar revistas, ‘lia de contrabando’ os magazines expostos pelos vendedores de
jornais. Em S. Paulo pode-se aplicar a frase com a alteracdo do verbo. Nao se ‘1€ de

contrabando’, porque os jornaleiros ndo se importam com esses leitores ociosos que ndo

dio lucro. Em compensagdo, ‘ouve-se musica de contrabando’.”"

Para o Diario Nacional, o “leitor ocioso” — ladrdo de palavras das revistas expostas —
era “pouco importante” por ndo gerar lucros ao jornaleiro que as vendia. Afinal, entre o “leitor
ocioso” e o texto do jornal exposto, nenhum aparelho ou artefato se interpunha: a tUnica
exigéncia era o proprio conhecimento da linguagem escrita. Por outro lado, o “ouvinte de

contrabando”, mesmo furtando as notas musicais ecoadas pela vitrola, era admitido e até

' Didrio Nacional. “A discomania em S3o Paulo”, 04.ag0.1928, p.05.
¥ 1d. “Os basbaques da vitrola”, 12.abr.1929, primeira pagina.
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mesmo estimado pelas as lojas de discos.”” Naquele momento, era preciso familiarizar o
ouvinte com o som reproduzido eletricamente através de um aparelho, e instiga-lo a adquirir
discos e vitrolas, mesmo que, “por falta de dinheiro”, o “ouvinte-contrabandista” ndo pudesse
compra-los de imediato.

Aparentemente, a estratégia surtiu efeito rapidamente. O Didrio Nacional concluiu, a
partir de suas enquetes, que Sdo Paulo era uma cidade “onde 60% da populacdo gosta[va] de
musica”, e era um absurdo existirem apenas 10 a 12 mil pianos. O resultado da estatistica, que
indicava que havia poucos pianos na cidade, tinha outra explicagdo, que, seguramente, era do
agrado dos comerciantes de discos € maquinas falantes:

“Sdo Paulo € essencialmente amigo de musica? Acreditamos que a deseja, mas ndo a
aprende. A vitrola e o radio, principalmente, satisfazem plenamente aos desejos musicais
do paulista. E esta dito tudo.”"'

As audigdes coletivas demonstram a importancia das ruas no projeto das gravadoras e
permitem antever, ainda em 1928, os rumos que a musicalidade brasileira iria tomar dali em
diante, especialmente quanto a chamada “musica popular”. A legislacdo, atrasada e distante
do dia-a-dia da cidade, ndo se acomodava a pratica dos negociantes € muito menos
compreendia o prazer do “ouvinte de contrabando”. Sobretudo, propunha uma forma
excludente do uso da vitrola, privilegiando a cabine na loja e, conseqiientemente, a escuta
doméstica, solitaria e privativa das familias mais enriquecidas. E, do ponto de vista das casas
de discos, a legislacdo era comercialmente pouco interessante, ja que, por mais que tivessem
posses, estas familias constituiam a minoria da populacdo. Definitivamente, sem o “ouvinte de
contrabando embasbacado” e sem as trombetas voltadas para as ruas ecoando o “lirico em
lata”, o comércio de discos tornar-se-ia “impraticavel.”

Versado nessas particularidades de seu trabalho, e procurando a simpatia dos ouvintes
brasileiros, o inspetor-geral da Victor, sr. W. G. Ridge, diplomaticamente elogiou o pais que
visitava pela segunda vez**: “[O Brasil] é uma terra muito hospitaleira e onde o povo nio
apresenta sintomas de egoismo ou pregui¢a. Aqui tudo ¢ grande — comentou sorridente.”

Ridge acompanhava a montagem da nova fabrica da Victor em Sdo Paulo, cujas
atividades teriam inicio ja naquele ano de 1928. Ao que tudo indica, as previsdes foram
otimistas demais, e os primeiros discos Victor Brasileiros s6 foram colocados a venda em

outubro do ano seguinte.

* “Otro elemento que diferencia radicalmente los sistemas audiovisuales de la prensa: la intervenciéon de
‘maquinas que sirven para comunicar’. A diferencia del lector de un periddico, el consumidor de productos
audiovisuales se ve obligado a utilizar la mediacion de una maquina para acceder a la obra.” Flichy, Patrice. Op.
cit., 1982, p.20.

*! Didrio Nacional. “O tango, pelo que nos dizem varias casas do centro, ¢ a paixdo do paulista”, 05.out..1928,
p-08.

2 As citagdes seguintes foram extraidas de Id. “A nova fébrica de discos de Sdo Paulo”, 21.out.1928, p.08.
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Os jornalistas do Didrio consideravam que

“A instalacdo dos ‘studios’ da Victor em S3o Paulo ¢ uma justa homenagem a cultura
musical desta grande cidade”,

j& que daqui de Sao Paulo

“(...) tem partido, para todos os recantos do Brasil, uma pléiade de artistas, muitos dos

quais tém honrado também no estrangeiro, as tradi¢des desse povo culto e ilustrado na

musica.”
Entre essa “pléiade”, os jornalistas citaram ‘“orquestras perfeitamente organizadas e
completas”, como a Sociedade de Concertos Sinfonicos, o Quarteto Paulista e o Orfedo
Piracicabano, que estavam “perfeitamente preparadas para gravar série de magnificos discos.”

O que os jornalistas ndo captaram com nitidez foi a diferenga entre a implantagdo de

uma fabrica de discos e de um estidio de gravagdo. Os primeiros discos gravados em Sao
Paulo so6 foram langcados ao mercado em julho de 1930, o que indica que, por quase oito
meses, a Victor manteve apenas um estudio operando no pais, sediado na cidade do Rio de
Janeiro. E muito provavel que, se tivessem percebido esse fato antes de redigirem o artigo, os
jornalistas ndo teriam criticado a capital federal com tanta intensidade. O jornal festejou a
implantacdo da fabrica da Victor como se isso significasse uma preferéncia pela musica e
pelos musicos da capital paulista:

“No Rio, ndo poderiamos contar com a organiza¢do de musica de cdmara, mesmo com
uma orquestra sinfonica a altura de nossas pretensdes”

Ou ainda, mais enfaticos:

“La tudo fracassa por falta de apoio do publico e do governo e por falta também de
coesdo, de espirito artistico.”

E esquecia-se que a fabrica paulistana apenas reproduziria discos gravados ali mesmo, na
capital cultural do pais, onde “tudo fracassava”, onde as orquestras seriam “desorganizadas”,
e os musicos desprovidos de “espirito artistico”. A cidade de Sdo Paulo, ao contréario,

“(...) além de progressista, apresenta um clima conveniente a manufatura de discos”.

E até possivel que a temperatura mais amena da S3o Paulo dos anos 30 favorecesse de
fato a producdo de discos. Mas havia na capital paulista uma caracteristica ainda mais
peculiar, com forte repercussdo, e que sobrevive na memoria coletiva até os dias de hoje:

“(...) nenhuma cidade do pais convinha tanto [a Victor] para centralizar a sua producdo de
discos como esta. E isto porque (...) entre seu povo, pdde ela contar com elementos
preciosos para dar movimento ao grande estabelecimento industrial que pretende fundar
no Brasil. Operéarios habilitados e diligentes é o que ndo falta em S3o Paulo.”

Era somente aqui, na capital paulista, que “os progressos artisticos corr[ialm

paralelamente aos progressos materiais.” Os comentarios poderiam até soar como um
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manifesto politico se fosse apresentado sob um outro formato. Sempre a sombra da capital
cultural da época, é possivel que os reporteres paulistanos partilhassem daquela visdo de que
“Sao Paulo €’ — ou deveria ser — “a cidade que mais cresce no mundo”, construida pela
intelectualidade paulista e pelo poder publico instituido na época, mas talvez ja
vislumbrassem também algumas fissuras na estrutura politica do pais, que sofreria mudancgas
importantes em pouco menos de dois anos.

Mesmo exagerada e baseada em pressupostos duvidosos, € preciso entender a
animacdo dos jornalistas do Didrio Nacional. Em 1929 e 1930 nada menos do que trés
grandes empresas inauguraram estidios ou fabricas de discos na cidade. Isso gerou um
importante processo de descentralizacdo da gravagdo e fabricacdo de discos no pais, até entdo
circunscrito ao Rio de Janeiro. Por si s0, isso ja criaria certa movimentagao na capital paulista,
seja entre os artistas e ouvintes, seja entre os operarios ou o poder publico.

Na realidade, ainda na época da gravacdo mecanica foram produzidas esporadicamente
algumas matrizes fora da cidade do Rio de Janeiro. Entre 1912 e o inicio dos anos 20, Savério
Leonetti produziu discos para o selo Gatucho, em Porto Alegre. Frederico Figner, proprietario
da Casa Edison, chegou a enviar um engenheiro de som em julho de 1913 aquela cidade para
gravar “as atuacdes do Grupo Terror dos Facdes (...); do Grupo Manoel Pereira; da Banda do
10°. Regimento de Infantaria do Exército (...); das modinhas cantadas ao violdo por Xiru”,
entre outros.”> O mesmo Leonetti fabricou discos para o selo Phoenix, criado por Gustavo
Figner, irmao de Frederico, entre o final de 1913 ¢ 1918.%

Ainda no primeiro semestre de 1913, Fred Figner improvisou estiidios em Sdo Paulo,
procurando atender aos pedidos da sucursal em Sdo Paulo, da Casa Odeon, de Gustavo Figner
e produziu mais de duzentas matrizes entre junho de 1913 até junho de 1914.* Figner
demoraria dez anos para voltar a cidade para fazer novas gravagdes entre 1925 ¢ 1927 e, nas
duas oportunidades, registrou em discos o violdo de Américo Jacomino, o Canhoto, eximio
instrumentista de “rara capacidade técnica™®, descendente de imigrantes napolitanos. A polca

registrada em disco Odeon sob o n. 120596 (Pisando na mala, 4Faixa 16)*’ confirma o que o

2 Franceschi, Humberto M. Op. cit., 2002, p.179.

** Ha indicacdes de que as gravacdes do selo Phoenix de Gustavo Figner foram feitas em Sdo Paulo, ja que ele
distribuia discos na capital paulistana através da Casa Odeon. Humberto Franceschi, no entanto, informa que a
firma foi registrada em nome de Gustavo Figner e Julio Bohm na Junta Comercial do Rio de Janeiro. O disco
seria fabricado e prensado por Savério Leonetti, em Porto Alegre, e distribuido pela Casa Odeon. Conjugando as
informagoes de Franceschi com uma analise dos catdlogos do selo Phoenix ¢ possivel concluir que as gravagdes
eram feitas com artistas radicados no Rio de Janeiro, e ndo em S&@o Paulo. Ver, a esse respeito, Moraes, José
Geraldo Vinci de. Op. cit., p.170 e Fanceschi. Op. cit., 2002, p.187.

» Cf. Levantamento realizado na Discografia. Vol. I. Ver, também, a esse respeito “Gravagdo Paulista” in
Franceschi, Humberto M. Op. cit., 2002, pp.180-181.

% Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit., 2000a, p.253.

*" Pisando na mala. Polca gravada pelo Canhoto, disco Odeon n.120596, sem indicagio de autoria, langada entre
1913 e 1915.
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memorialista Jacob Penteado afirmava a respeito de Jacomino: ele era “o grande violonista”,
que “fazia coisas incriveis com seu instrumento.”” A audicio de suas delicadas
interpretacdes, como Abismo de rosas (4Faixa 17)*, gravada entre 1925 e 1927, torna
compreensivel o longo artigo escrito pelos editores da revista Phono-Arte, lamentando sua
morte prematura por complicacdes cardiacas, aos 39 anos, em 1928.° Além dos solos,
Canhoto gravou algumas valsas com seu grupo, composto por clarinete, flauta, cavaquinho, e
seu inconfundivel violdo (Tuim-tuim, 4Faixa 18).>' A banda Ettore Fieramosca, que tocava
“nos jardins e pragas, nas procissdes, bailes, inauguragdes e principalmente nas festas da

N T 2
colénia [italiana]”™

, além das bandas da For¢a Policial de Sao Paulo e Verissimo da Gloéria,
também tiveram suas atuagdes registradas por Fred Figner. O proprietario da Casa Edison
registrou ainda inumeros solos de harmonica, interpretados pelo italiano Giuseppe Rielli, que
chegou ao Brasil aos seis anos de idade, em 1891. Tudo indica que os solos de harmdnica
eram muito populares naquela época, pois Figner retornou a Sdo Paulo alguns meses depois
para realizar novas gravagdes com Rielli.”’ (La Paloma. 4 Faixa 19).**

E possivel afirmar que, com raras excecdes, estas gravagdes “paulistas” e “gatichas”
foram as unicas realizadas fora do Rio de Janeiro no periodo da gravacdo mecanica no Brasil.
Trata-se, portanto, de registros sonoros de grande valor, que revelam temas da histéria da
musica brasileira ainda pouco conhecidos e analisados. O papel de Figner torna-se ainda mais
importante se constatarmos que, entre as suas ultimas gravacdes em Sdo Paulo e meados da
década de 20, ao que tudo indica, ndo houve registro sonoro algum feito em solo paulistano. E
somente em 1926 que vamos encontrar um italiano — Angelo M. La Porta — que registrou, na
Junta Comercial de Sdo Paulo, o selo paulistano Imperador e a fabrica de discos Brazilphone,
conforme indicagio do Diario Oficial de 26 de janeiro de 1926.%

De qualquer forma, seja através de Fred Figner ou do selo Imperador, a “discagdo” em
Sdo Paulo esforg¢ava-se sempre em agradar o caprichoso gosto musical dos paulistanos. De
acordo com o Didrio Nacional, “as musicas tocadas [pela vitrola tinham] o conddo de
distinguir nacionalidades”:

“A ‘Traviata’, a ‘Tosca’ ou qualquer outra Opera, expressdo oficial da emotividade
italiana, atrai uma roda de fascistas. E eles, de camisa negra, graves como se estivessem

8 Penteado, Jacob. Op. cit., p.176.

¥ Abismo de rosas. Valsa gravada pelo Canhoto, disco Odeon 122933, de autoria de Canhoto, langada entre
1921 e 1926.

30 Revista Phono-Arte. “Américo Jacomino. Enlutada a musica nacional”, n.03, 15.set.1928, pp-03-04.

' Tuim-tuim. Valsa gravada pelo Grupo do Canhoto, disco Odeon 1n.120592, de autoria de E. J. Peans, langada
entre 1913 e 1915.

32 Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit., 1997, p.153.

33 Franceschi, Humberto M. Op. cit., 2002, p.181.

** La Paloma. Habanera gravada por Giuseppe Rielli, disco Odeon n.120885, de autoria de Yradier, lancada
entre 1913-1915.

3 Franceschi, Humberto M. Op. cit., 1984, pp.115 e 129.
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assistindo uma missa campal, escutam, numa imobilidade de éxtase, a voz do tenor que
canta, acompanhado por um gemer apagado de violinos. Um fado qualquer, cantado por
uma voz adolescente, retine logo um grupo de portugueses que escutam deleitados as
tristezas do lirismo da sua terra. As operetas chamam um publico bem mais posto, de
maneiras comedidas, de bengala e de pasta. E os tangos, que se soltam num arquejar de
abandono e de citmes sdo as musicas que atraem todo mundo...”*

Diferentemente do que o jornal deixava transparecer, o cosmopolitismo paulistano ndo
se apresentava de maneira clara e organizada. Extremamente difuso, esse cosmopolitismo
amalgamava as “nacionalidades” e as acomodava as formas de vida das populagdes
previamente estabelecidas, ajudando a compor para a cidade uma trilha sonora “variadissima,
dispar, dissonante, beirando & desafinacdo™’, nem sempre capturada pelos sulcos dos discos
ou pela imprensa da época. Mas o Didrio Nacional afirmou que os tangos atraiam “todo
mundo”, depois de realizar uma pesquisa com os vendedores das lojas de discos e de
partituras espalhadas pelo Triangulo Central da cidade. Como resultado, divulgaram em um
longo artigo, que, entre os amantes do fondgrafo, ou entre os que se aventuravam a aprender a
leitura do pentagrama, os tangos pareciam, de fato, ser unanimidade na cidade de Sdo Paulo
em fins dos anos 20.

Foi novamente o sr. Arthur Rodrigues, vendedor da Casa Odeon, quem contou ao
Diario Nacional que era “muito fécil” saber qual era a “espécie de musica” que mais se
vendia naquela casa:

“E certo que o pedido é assim: ‘— Desejava ouvir tangos.” ‘— Faz-me o favor, dd-me o
maxixe tal?” ‘— Qual é a ultima novidade em musica brasileira? (...) Queria ouvir para
escolher.” (...) Francisco Alves gravou o ‘Adios mis farras’ ¢ ndo chegam os discos para
tantos fanaticos.”

A senhorita Esther Ferreira Dias, vendedora da Casa Paul J. Christoph, que ainda ndo
vendia gravagdes nacionais, confirmava:

“Os meus clientes sdo aqueles que querem a vida moderna em todas as suas realizagdes:
tangos, foxs, valsas de feitio extravagante, musica ligeira, enfim.”®

Nas casas de musica, os pesquisadores-jornalistas ndo encontraram respostas
diferentes. Iniciando sua enquete na casa Sotero, os jornalistas perguntaram ao pianista sobre
a quantidade de musicas executadas diariamente:

“O sr. Affonso Dias, que ¢é este o seu nome, respondeu-nos:
— Talvez oitenta, talvez cem... Nem sei calcular. Tangos, entdo, é um nunca mais se
acabar. Com eles os foxs, depois maxixes, e valsas...”

%% Didrio Nacional. “Os basbaques da vitrola”, 12.abr.1929, primeira pagina.
*7 Saliba, Elias Thomé. Op. cit., 2000, p.14.
3 Didrio Nacional. “A discomania em Sdo Paulo”, 04.ag0.1928, p.05
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O Sr. Di Franco, proprietario da casa de musica homdnima, também afirmou que as
partituras mais procuradas eram os tangos:

“Os tangos de Roulien s@o procurados pela minha clientela com uma insisténcia sobre
quaisquer outros impossivel de calcular. (...) Depois dos tangos, sdo 0os maxixes 0s mais
procurados e, apos eles, as valsas e por fim, os foxs.” 39

O selo Imperador, que ainda fazia grava¢des mecanicas, procurou estar afinado com as
preferéncias musicais do paulistano. A producdo da Imperador era constituida principalmente
por tangos, em sua maioria cantados por Arthur Castro, como Nelly, A media luz ou Agonia de
Artista. O estudio paulistano da Columbia também registrou alguns tangos em 1929, cantados
por Luly Malaga ou Alonsito, mas ndo eram predominantes no repertorio das primeiras séries
editadas pela gravadora. Agonia de artista, gravado pela Imperador, ¢ um daqueles

. . ., 40 .
lamuriosos “tangos, que se soltam num arquejar de abandono e de ciimes”"". (dFaixa 20)

Nesta agonia

De tarde lenta e fria,

Meu coragdo se desvanece

Numa prece

E h4d um grande espasmo de calma
Na minh’alma...

Alma de artista

Cheia de um grande ardor

Minha dor

Vem do meu primeiro amotr...

Longe,

Na fimbria azul do espago

O sol parece um monge

Que estende ao longe um brago

E em derredor de mim persiste
A natureza triste;

A natureza ideal,

Sentimental

Emocional.

A minha vida foi um sonho que brilhou

Rosa do sonho que a tristeza desfolhou

E foi um beijo o meu desejo,

Foi uma flor o meu amor...

Vivi sozinho sem ninguém, como um qualquer,
Naio tive nunca o riso ideal de uma mulher,
Vivi sem nada, sem ninguém, sozinho, s6
Perdido além no po.*!

% 1d. “O tango, pelo que nos dizem varias casas do centro, é a paixdo do paulista”, 05.out.1928, p.08.

* Didrio Nacional. “Os basbaques da vitrola”, 12.abr.1929, primeira pagina.

*! Agonia de Artista. Tango gravado pelo Arthur Castro, disco Imperador n. 1037-A, de autoria de A. Fernandez,
langada provavelmente em 1926, e Lyra da Serenata, Sdo Paulo, Livraria Zenith, 1928, p.13.
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No lamentoso tango Agonia de artista, o longo periodo de sofrimento do narrador, que
teve inicio com seu “primeiro amor”, permitiu que, naquela “tarde lenta e fria”, fosse possivel
ter certa “calma/Na minh’alma”. As tltimas duas estrofes, no entanto, levam o “artista” a uma
quase explosdo da sua dor, por conta da rapidez das frases e da entoagdo enfatica do cantor.
Mas, no ultimo verso, o cantor perde a energia e, definitivamente, desfalece “além no po”,
anunciando o final da cangdo.

Por mais que Agonia de artista seja considerado um “tango” pela pequena gravadora,
¢ muito ténue a sua ligagdo com aquela “tangomania” anunciada pelo Didrio Nacional, no
final dos anos 20. O tom pesado, grave, de Arthur Castro, ¢ evidentemente reforcado pela
instrumentagdo séria, austera e, também, pela baixa qualidade sonora da grava¢do mecanica.
Em comparag¢do com a gravagdo elétrica, as dificuldades na captagdo da voz exigiam maior
poténcia vocal do cantor. Dai decorre certo incomodo ao ouvir as “vogais durando” (as notas
longas) como em “Mi—mnha do-r/Vem do meu primeiro amor”, ou em “Lo—mnge/Na
fimbria azul do espago”, mas, especialmente, em uma nota mais aguda e longa, na passagem
“E em derredor de mim persi—ste/A natureza tri—ste/” e “Vivi sem nada, sem ninguém,

2

sozinho s6——". Além disso, nas passagens de melodia mais acelerada pode ser percebida,
com mais clareza, uma confusio entre os sons dos instrumentos e da voz, ¢ a decorrente perda
de nitidez da letra: “Rosa do sonho que a tristeza desfolho—u” e “Vivi sozinho, sem ninguém,
como um qualque—r”.

“Salta” aos “ouvidos” a diferenga da qualidade da gravacdo se o leitor avancar para a
4 Faixa 21. A audi¢do de Francisco Alves cantando o insistentemente requisitado Adids mis
farras“, de Raul Roulien, revela nitidez nas variagdes melddicas de todos os instrumentos,
uma altura correta na gravagdo do “Rei da Voz”. Chico Viola e a orquestra que o acompanha
— “a fresca” no estudio? — conferem intensa leveza a musica, em contraponto a seriedade do
género argentino.

Se a variagdo da qualidade das grava¢des da Imperador e da Odeon era imensa, ouga-
se um dos primeiros registros elétricos do estudio da Columbia em Sao Paulo. Trata-se de
uma gravagdo de qualidade um pouco inferior a da Odeon, um tango gravado em julho de
1929, interpretado por Luly Mélaga (Portero, suba y diga, 4Faixa 22)*. A orquestragio ¢
mais comedida, j4 que a Columbia mostrou-se mais receosa do que a Victor quanto ao
investimento no Brasil. O violino segue a melodia da voz para dar-lhe mais densidade, e o

piano que acompanha a cantora deixa muitos momentos de siléncio na gravacéo,

*2 Adiés mis farras. Tango gravado pelo Francisco Alves, disco Odeon n.10230-A, de autoria de Raul Roulien,
lancada em agosto de 1928.

¥ Portero suba y diga. Tango gravado pela Luly Malaga, disco Columbia n.5049-A, de autoria de E. de Labar,
langado em julho de 1929.
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especialmente quando procura marcar o ritmo da canc¢do. Por conta disso, na “era” da
gravacdo elétrica, o piano foi perdendo cada vez mais espaco, e a harmonizacdo passou a ser
feita por violdes e instrumentos de sopro. Além disso, € interessante notar a habilidade da
cantora na ultima silaba, longa e aguda, do trecho “No tema/No me ves que estoy tranquilo/Y
(?) seguido/Para sabe—r”’, em que ela se afasta do microfone e reduz o volume da voz para
evitar distor¢des.

E possivel, no entanto, que a “tangomania” paulistana ja estivesse esmorecendo
naquele ano de 1929, quando a Columbia instalou seu estidio em S2o Paulo. Nos anos 30,
houve uma intensa proliferacdo do samba e das marchinhas de carnaval pela cidade, e as
poucas gravacgdes da Imperador e da Columbia sdo as tnicas que nos dao informagdes sonoras
dos artistas radicados em Sado Paulo, e nos fornecem pistas sobre as musicas mais
“apreciadas” na cidade. Em 1929, quando a Columbia gravou alguns tangos, aparentemente a
gravadora incorporou apenas um resquicio da popularidade desse género, que foi vigorosa na
primeira metade dos anos 20.

Além dos tangos, no entanto, no fim da década de 20, os maxixes também faziam
parte do repertorio mais pedido pelos paulistanos. Como nao poderia deixar de ser, o pequeno
repertorio da Imperador incorporou muitos maxixes, mas também continha alguns choros,
valsas, fados, sambas e foxes. O maxixe Mamde me leva foi composto por Nabor Pires
Camargo e Dieno Castanho. Em 1926, ano da composi¢do, Dieno e Nabor encontraram-se no
café Guarani e, conforme contou o proprio clarinetista,

“(...) durante um bate-papo, decidimos batizar os primeiros 6nibus (...) em circulagdo na
capital de Mamde me leva. O Dieno era poeta de boa veia, e com esse tema, na mesma
hora escreveu os versos para um maxixe — eram muito brejeiros, muito ao sabor da
época.”

Os editores da Irmaos Vitale “gostaram da idéia” e acolheram a composicdo,
imprimindo a can¢do em partitura. Naquela época, Nabor trabalhava na orquestra do Cine
Olimpia, na avenida Rangel Pestana, bairro do Bras, onde o

“(...) célebre ventriloquo Batista Junior, justamente naqueles dias, estava apresentando
um ato variado, nos intervalos das exibi¢des cinematograficas (...). O Batista Junior
encerrava seu ato variado, dangando com uma boneca do seu tamanho (...) dando a
impressdo de ser realmente uma moca. Num dos ensaios (...), o Batista (...) Ouviu a
musica e gostou muito, pedindo pra inclui-la em seu ato variado. (...) daquele dia em
diante, durante o niimero de encerramento do programa no qual ele dangcava com a
boneca, devia ser tocado o Mamde me leva. (...) E quando ia iniciar o Gltimo numero, o
Batista fazia questio de dizer em voz alta: Maestro, atocha o ‘Mamde me leva’!”*

* Bernardo, Marco Antonio. Nabor Pires Camargo. Uma biografia musical. Sio Paulo, Irmios Vitale, 2002,
pp-38-40.

76



De acordo com Nabor, este seu “primeiro trabalho feito em Sao Paulo ficou
conhecidissimo em varias cidades brasileiras”, por conta da “publicidade” obtida com as
performances de Batista Jr. Na gravacdo do selo Imperador, provavelmente realizada no
mesmo ano, ficaram registradas apenas trés das cinco estrofes que constavam na partitura,
editada também em 1926. A narrativa contém os nomes dos bairros da cidade, que poderiam

ser percorridos de automdvel ou de “auto-bonde”. (Mamde me leva, 4Faixa 23).

Mamie me leva Mamie me leva

No “Fordeco” ao Belenzinho No auto-bonde ao Bom Retiro
Que eu quero ir Que eu quero ir

Com aquele mogo bonitinho Agarradinha com o Ramiro
Mamae me leva Mamae me leva

Para o bairro de Santana Para a rua do Oriente

Que eu vou comprar Que eu quero ir

Uns vinte cachos de banana De brago dado com o Tenente
Ai! Morenhinha Mamie me leva

Do cabelo a la gar¢one Para a Lapa no ambulante
Quero a resposta Que eu quero ir

Do que eu disse ao telefone Segurando no volante®’

Mamae me leva

No “Fordeco” para a Mooca
Porque no bonde

A gente vai como pagoca

E provavel que a atuacio de Batista Jr. fosse mais interessante e jocosa do que a escuta
da gravagdo mecanica realizada por Arthur Castro, o que sugere que a gravagdo tenha sido
feita apos 0 “sucesso” da cancdo com o numero do ventriloquo. O ritmo animado, dancante, e
a melodia repetitiva, com um tema bem articulado com o que ocorria na cidade, sugeriam que
havia uma ligag¢do intima da cancdo com o momento da sua criagdo e com o lugar sobre o
qual ela se refere (cidade de Sdo Paulo, Cine Olimpia, ano de 1926). Por algum tempo, ¢
provavel que a gravagdo tenha ficado esquecida, mas cerca de quatro anos depois, em 1930, o
maxixe ainda era cantado por violeiros ou sanfoneiros pelas ruas de Sdo Paulo*, revelando a
primazia da performance sobre a audi¢do. Talvez por conta do “sucesso” de Mamade me leva,
cancdo que estava em sintonia com o dia-a-dia do paulistano, Nabor tenha composto o samba
Espanta Vaca cerca de um ano depois, utilizando a mesma tematica do maxixe. O samba nédo

ficou registrado em discos, mas circulou pela cidade, naquele ano de 1927, em partituras e

¥ Mamde me leva. Maxixe gravado pelo Arthur Castro, disco Imperador 1041, de autoria de Nabor Pires
Camargo e Dieno Castaho, provavelmente lancado em 1926.
* Novo cancioneiro paulistano. Sio Paulo, Livraria Editora Paulicéa, janeiro de 1930, pp.31-32.
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através da lira O trovador da juventude, e foi lembrado pelo compositor como uma de suas
criagdes mais destacadas.?’ Desta vez, no entanto, o alvo do compositor foi o bonde vermelho
da Light, outro apelido para o “bonde camardo” de Cornélio Pires*, que havia comegado a
circular pela cidade naquela época.

O bonde “chic”

Carro bom que nido empaca?
Bonde de luxo?

E s6 mesmo o espanta vaca

O Conegundes
tem uma sogra jararaca
Que passa o dia a viajar no Espanta Vaca

Espanta vaca
Espanta bois
A urucubaca
De andar s6 no P-2 (...)*

O selo Imperador foi a primeira gravadora de discos a possuir um estidio permanente em
Sao Paulo, e absorveu, ainda que timidamente, a musicalidade paulistana dos anos 20. A ma
qualidade da gravacdo, as condigdes precarias de preservacdo dos discos e as poucas
informagdes existentes a respeito da gravadora permitem-nos apenas indicar que seu
repertorio ndo se assemelhava ao de nenhuma outra gravadora do periodo e que sua produgdo
fundamentava-se em alguns aspectos particulares, proprios da cidade — os bairros, as ruas, e
os animais dividindo estes espagos com bondes e automoéveis. Quanto mais evidentes fossem
estes aspectos aos olhos do paulistano, tanto maior seria a popularidade da cangéo.

As gravagdes da Imperador ndo foram feitas com “eximios instrumentistas” como
Canhoto ou Giuseppe Rielli, e Arthur Castro ndo estava entre os cantores preferidos da
imprensa especializada da época.”® Néo eram valsas ou polcas — géneros em voga desde o fim
do século XIX que foram incorporados de imediato pelas gravadoras da fase mecanica — que
afiguravam entre as gravagdes do pequeno selo. Tratava-se de um repertério marcado por uma
“conjuntura” musical paulistana, sendo até mesmo definido previamente por ela, como
ocorreu com as gravagdes de Mamade me leva ou com os tangos chorosos registrados em
discos. Assim, o repertorio da gravadora estava arraigado em um circuito de difusdo ainda
muito precario, baseado na oralidade, no teatro de variedades € no gosto musical do

paulistano. Como poderiam aqueles tangos de Arthur Castro, melancélicos e pesados, tornar-

" Bernardo, Marco Antonio, Op. cit..p.42.

*® 0 bonde camardo. Moda de viola gravada por Mariano e Cagula, disco Columbia n. 20015A, de autoria de
Cornélio Pires e Mariano, langada entre fins de 1929, inicio de 1930.

* Letra extraida de Trovador da juventude, Livraria Editora Paulicéa, julho de 1927, p.56.

*0 A revista Phono-Arte criticou duramente as primeiras gravagdes realizadas por Arthur Castro para a Odeon.
Ver, por exemplo, Revista Phono-Arte. “Os novos discos. Andlise e critica”, n.11, 15.jan.1929, p.25.
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se “as musicas que atraem todo mundo (...)”? De que forma eles poderiam se tornar “uma
expressdo da melancolia internacional [, em que] todos o escuta[sse]m, num recolhimento”?”’

A existéncia das primeiras gravadoras de discos esteve intimamente ligada a tradi¢do
musical brasileira do fim do século XIX, e ndo conseguiu transforma-la significativamente até
meados dos anos 30. Talvez por conta disso, 0 registro sonoro soe precario aos nossos
ouvidos, ndo apenas pela qualidade da gravagdo, mas também por incluir-se como
reminiscéncia de uma sonoridade ainda muito vinculada as ruas e a oralidade, distante das
formas “modernas” de difusdo da musica, e que ndo chegariam até nossos ouvidos caso nao
tivessem sido “resgatadas” por meio de uma pesquisa, com um propdsito diferente de,
simplesmente, “ouvi-las”.

Estas gravag¢des ndo percorriam a cidade pelas maos de um comprador de discos, e
provavelmente nio foram ouvidas e testadas confortavelmente em uma cabine de uma loja do
Tridngulo Central. Elas andavam pelas ruas da cidade informalmente, através de simples
violeiros ou sanfoneiros, que delas tomavam conhecimento através de precarios caderninhos —
as liras — vendidos “na encantadora modéstia do papel jornal pelos garotos do Bras ou da

Luz 9952

>! Didrio Nacional. “Os basbaques da vitrola”, 12.abr.1929, primeira pagina, grifos nossos.
>2 Id. “Os poetas tragicos”, 15.jan.1928, p.07.
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A poesia falida das modinhas vermelhas

. ~ , . 53
“O coragdo destes poetas é a propria fonte da ternura.

O Didrio Nacional, vez por outra, focalizava em seus artigos alguns acontecimentos
irreverentes da cidade de Sao Paulo. No pé de uma pagina, misturada com noticias diversas
sobre concertos sinfonicos do Teatro Municipal, ou os preparativos para o corso do Tridngulo
para o Carnaval de 1928, um jornalista observador interessou-se por escrever sobre os
modinheiros que perambulavam pelas ruas do Bras, da Barra Funda ou do Pari.

Aparentemente, era do agrado do jornal descrever com uma ironia caustica e refinada
alguns aspectos da musicalidade desses bairros operarios:

“Oh, a delicia dos poetas tragicos, dos poetas das ‘modinhas para se cantar... chorando’!
Moram no Bras, quando ndo moram no Bom Retiro ou no Pari, os poetas falidos das
modinhas vermelhas. (...) s6 versam assuntos de rachar de magoa o coragio delicado das
amas de leite e das criancinhas tenras. S3o o ideal das comadres de cortico, vastas de
banhas e de lirismo que obrigam os maridos, a comprar, para ser cantada ao violdo, ou a
sanfona, a ultima modinha sobre a ultima catastrofe.”

Uma “tragédia na Cantareira, um desastre na Central, um espancamento na Policia”,
desde que tenham feito a “alma da cidade vibra[r] de revolta, ou de piedade” e tivessem sido
publicados no jornal, “servid[os] com o indispensavel molho dos comentdrios em tom de
dramalhdo”, ganhariam a aten¢@o do “poeta tragico”, a produzir suas cang¢des sentimentais.

“A fonte de inspiracdo destes poetas ¢ admiravel! E sé pode ser comparada a rapidez
fantastica com que ‘inventam’ a letra. Vistos sob o aspecto dindmico, os poetas das
modinhas ‘desastradas’ sio bem modernos, sendo elétricos até.”

Nutrindo-se das suas jornadas pelas ruas da cidade, os “poetas tragicos” resistiam aos
automoveis e a iluminacdo publica com violdo em punho, e absorviam os acontecimentos
mais angustiantes do dia para transforma-los em “modinhas... chorosas.” As ‘“catastrofes”,
normalmente encontradas nas ltimas paginas dos periddicos, exibiam manchetes escritas em
letras garrafais e vinham recheadas com fotografias, expostas diariamente pelos jornaleiros ou
anunciadas pelos meninos que vendiam jornais pelas ruas. Por conta disso, o Didrio afirmou
que, para o poeta das “modinhas chorosas (...), material ndo lhe falta[va]. Sobra[va]-lhe,
mesmo.”* Muitas vezes, o acidente fora tdo funesto que permaneciam anos na memoria do
paulistano. Marinho (pseudonimo de Jorge da Silva), um modesto trovador paulista, assim

narrou o desastre no Teatro Boa Vista, ocorrido em 1924:

33 Didrio Nacional. “Os poetas tragicos”, 15.jan.1928, p.07.

% 1d., ib. Sobre as modinhas e o cotidiano paulistano dos anos 30, ver o estudo de Moraes, José Geraldo Vinci
de. Op. cit., 2000a, pp.146-190. Sobre as origens ¢ a histéria da modinha, ver Tinhordo, José Ramos. Pequena
Historia da Musica Popular Brasileira. Sdo Paulo, Circulo do Livro, s/d, pp.09-45; id. Os sons que vém da rua.
Sao Paulo, 34, 2005, pp.13-58 e Almeida, Renato. Op. cit.,1942, pp.59-72.
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Foi no dia 23 de marg¢o

No Teatro BOA VISTA

Que deu-se um grande desastre
Foi uma cousa imprevista.

(..)

Estava neste Teatro

A Companhia Garrido

Que tem feito um tal sucesso
J& por todos conhecido.

As quatro horas da tarde
Com o teatro repleto

Sem ninguém saber a causa
Caiu uma parte do teto.

O acidente causou panico generalizado no teatro, “com os espectadores procurando as
portas de saida numa luta titanica.”> O poeta das ruas, “leitor de contrabando”, imaginava:

Foi uma cena terrivel

Que até nem sei descrever
Todos queriam fugir

S6 com medo de morrer

Houve uns cinqiienta feridos
Alguns com lesdo interna
Houve quem perdesse o olho
Houve quem quebrasse a perna

Um menino com doze anos
Foi l1a p’ra se divertir

Mal sabia ele, coitado!
Que ia deixar de existir.

O meticuloso observador ndo deixou de fora os que haviam se salvado:

Os artistas, feliz sorte!

Estes sim — nada sofreram!
Foi somente um grande susto
Pois para a rua correram.

Sei de um que nada sofreu
E vou dizer desde ja:

Foi o autor destes versos
Porque nio estava la.

Uma outra passagem revela que o poeta trdgico ndo se limitava a contemplar os
episodios catastroficos, ocorridos durante o terceiro ato da pega da Cia. Garrido, constatando

o descaso das autoridades diante dos espectadores e nomeando responsaveis:

Estribilho
Isto € verdade

> Jornal do Brasil. “Ha 80 anos”, edi¢io on-line, 25.mai.2004.
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E fato novo
E quem pagou
Coitado! Foi pobre do povo.

(..)

Vejam, mas que sorte amarga
Mas que destino cruel!

Nesta hora estava em cena:
“Quem paga ¢ o coronel”.

E, por fim, revelando a “origem” dos dados, atestava a veracidade dos versinhos:

Isto tudo foi verdade

Podem crer, que néo € peta.

Se quiserem saber mais,

Comprem em Sdo Paulo, “A Gazeta”.>

Acompanhadas “ao violao ou a sanfona”, “de modo desajeitado, sem muita inspira¢ao

7 as letras das modinhas se popularizavam através de andnimos cantores de rua,

e técnica
através das serenatas, e também pelas liras e capadocios, vendidos “a 200 réis”. A Lyra da
Serenata, que imprimiu os versos de Marinho, circulou em Sao Paulo durante o ano de 1928,
quatro anos apos o desabamento no teatro. Andnimos ‘“poetas tragicos”, como Marinho,
utilizavam “melodias de cangdes conhecidas e ja registradas na memoria auditiva da
populacdo”, muitas delas gravadas em discos durante a fase da tecnologia mecanica. A
modinha O grande massacre do Teatro Boa Vista deveria ser cantada sobre a melodia da
can¢do Casaco da Mulata, originalmente um samba carnavalesco de Luiz Nunes Sampaio, o
Careca (1886-1953), provavelmente gravado em 1924 pela Casa Edison de Fred Figner.
Animador do carnaval carioca, Careca teve grande €xito no carnaval de 1924 com esse samba,

também conhecido como Casaco de Mulata é de prestacdo.”®

A primeira gravacio,
instrumental, foi feita com cavaquinho e solo de clarinete, pela Orquestra Brasil-América.”” A
segunda, realizada quase simultaneamente, registrou a letra na voz de Bahiano e Maria

Marzulo. ({Faixa 24)

3 Lyra da Serenata. 1928, pp.92-93.

>" Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit., 2000a, p.147.

% Diciondrio Cravo Albin. Edigio on-line. Verbete: Careca.

* Casaco da mulata. Samba gravado pela Orquestra Brasil-América, disco Odeon n.122604, de autoria de
Careca, provavelmente langado em 1924.
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Casaco da Mulata O grande massacre do Teatro Boa Vista
Musica do “Casaco da Mulata” de L. N. Sampaio

(Careca). Versos de Jorge da Silva (Marinho)

Oh, mulata feiticeira

seu perfume de alecrim
que perfuma a terra inteira
eu te quero s6 pra mim

Tu tens graca

tu encantas

adoga o meu coragdo

tu pareces, quando cantas,
?? do sertdo

Estribilho

Vem cé mulata

ndo folga ndo

vou ja vestir o meu casaco
a prestagdo

A tua graca inebria
tua forma nos faz mal
tu es a nossa alegria
oh, mulata divinal

Oh mulata tem xodo
tens um porte magistoso
quero ser o seu coid
toda vida e bem vistoso

Estribilho

Vem cd mulata

ndo folga nio

vou ja vestir o meu casaco
a prestacdo

Vem ouvir o meu cantar
vem ca Ver 0 meu amor
ouve agora o verbo amar

?? teu cantor

Nunca deixe-se me ver
nunca queria ser ingrata
no mundo nio pode haver
outra como tu mulata

Estribilho

Vem ca mulata

ndo folga ndo

vou ja vestir o meu casaco
a prestag:ﬁo“

% Casaco da mulata. Samba carnavalesco gravado por Bahiano, disco Odeon n.122639, de autoria de Careca,

provavelmente langado em 1924.

Foi no dia 23 de margo

No Teatro BOA VISTA

Que deu-se um grande desastre
Foi uma cousa imprevista.

Estribilho

Isto é verdade

E fato novo

E quem pagou

Coitado! Foi pobre do povo.

Estava neste Teatro

A Companhia Garrido

Que tem feito um tal sucesso
Ja por todos conhecido.

As quatro horas da tarde
Com o teatro repleto

Sem ninguém saber a causa
Caiu uma parte do teto.

Estribilho

Isto é verdade

E fato novo

E quem pagou

Coitado! Foi pobre do povo.

Vejam, mas que sorte amarga
Mas que destino cruel!

Nesta hora estava em cena:
“Quem paga é o coronel”.

Foi uma cena terrivel

Que até nem sei descrever
Todos queriam fugir

S6 com medo de morrer

Estribilho

Isto € verdade

E fato novo

E quem pagou

Coitado! Foi pobre do povo.



Houve uns cinqiienta feridos
Alguns com lesdo interna
Houve quem perdesse o olho
Houve quem quebrasse a perna

Um menino com doze anos
Foi 1a p’ra se divertir

Mal sabia ele, coitado!
Que ia deixar de existir.

Os artistas, feliz sorte!

Estes sim — nada sofreram!
Foi somente um grande susto
Pois para a rua correram.

Sei de um que nada sofreu
E vou dizer desde ja:

Foi o autor destes versos
Porque nio estava la.

Isto tudo foi verdade

Podem crer, que néo ¢ peta.

Si quiserem saber mais,

Comprem em Sdo Paulo, “A Gazeta”.

Durante a audi¢do, fica evidente a dificuldade em transpor a letra da modinha sobre a
melodia original gravada. Isso revela que os poetas andnimos “acrescentavam novas letras,
sem respeitar integralmente a métrica, a prosodia, o ritmo, a logica originais da poesia, e,

sobretudo, da melodia.”!

Isso lhes proporcionava liberdade para criar e recriar as cangdes,
obtendo os mais diferentes efeitos e sentidos ao lhes alterar a letra, a melodia ou a métrica dos
Versos.

Os modinheiros também tinham autonomia para tratar dos mais variados temas, que
possuiam a cidade como personagem central: alguns apenas comentavam incidentes; outros
procuravam compreender a cidade através de sua poesia simples e melodiosa; outros, ainda,
riam ou mesmo ridicularizavam seus aspectos irreverentes ou descabidos. As liras paulistanas
ndo continham, portanto, somente “modinhas sobre a ultima catastrofe”. Elas também
registraram letras de cangdes sentimentais, humoristicas, carnavalescas, ¢ admitiam uma
grande diversidade de géneros musicais. Fados portugueses, tangos argentinos, modas de
viola, sambas, maxixes, foxes, etc., tratavam da “Gltima catastrofe”, de um amor perdido, da
saudade do lugar de origem ou até mesmo satirizavam, em linguagem macarrdnica, o

. 2
comerciante turco avarento.6

%! Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit., 2000a, p.147.
62 Ver, por exemplo, as liras 4 cigarra. Sio Paulo, Tipografia Souza, 1931; Cangées e fados luzitanos. Sdo
Paulo, Livraria Paulicéa, 1927; Colegdo toda de novidadesl. Sdo Paulo, Tipografia Souza, 1931, entre outras.
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Um desses poetas decidiu descrever um personagem certamente muito presente na
imaginacdo dos homens paulistanos: as pernas femininas.

A ultima descoberta

Que todos os homens devem gostar,
Sédo os tais vestidos curtos

Que muitas mogas deram de usar.

Algumas usam tdo curtos
Que até as ligas chegam a mostrar
E a gente vendo isto tudo
Forgosamente tem que falar.
O desfile das belas pernas femininas tinha a cidade como passarela. Eram dois os

melhores momentos para aprecia-las: quando as mogas tomavam o bonde e nos dias de chuva.

Mesmo que seja um velhinho
Quando um bonde elas vao tomar
Fica desequilibrado

E muito baixinho tem que falar

E quando estd chovendo

Nenhum de nés devemos olhar
Levantam tanto os vestidos

Que até as ligas chegam a mostrar

O estribilho da cangdo era quase um pedido, muito jeitoso € muito maroto, que nunca
era dirigido diretamente as mocgas por pudor, e tornava-se uma conversa do homem consigo
mesmo, como um longo suspiro de desejo que dificilmente seria satisfeito:

Levanta, meu bem, levanta,
Menina, de mim tem do,
Levanta, meu bem, levanta,
Ail...

Levanta

Mais um bocadinho 6.

Na Lyra da Serenata, o poeta M. B. Roxinho sugeria que sua modinha fosse cantada
com a mesma melodia da can¢do Suspira, nega, suspira, um maxixe que ganhou notoriedade
por figurar na revista Comidas, meu Santo, estreada pela Companhia Margarida Max, em

y/ . . . .
1925.% Diferentemente do Grande massacre do Teatro Boa Vista, a letra de Roxinho seguia a
métrica e, provavelmente, a mesma melodia, da can¢do original. Em especial, a letra do

estribilho foi talentosamente reinventada pelo modinheiro. Ouga-se o trecho do estribilho de

Suspira, nega, suspira, originalmente gravada por Fred Figner, entre os anos de 1925 ou

8 Lyra da Serenata. 1928, p.75.
% Trovador da Juventude. Sio Paulo, Livraria Editora Paulicéa, janeiro de 1930, p.65
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1926 (4Faixa 25)*, ¢ imagine a performance do cantor das ruas depois do “Aaaaail...

suspirado.®®

2

Um outro modinheiro bem-humorado foi Alberto Pinto. Em 1920, esteve em voga

uma marcha carnavalesca de grande éxito, de autoria de Sinhd, O Pé de Anjo, interpretada por

Francisco Alves. Reinventando a letra, o “poeta tragicomico” ndo evitou importunar, na

% Suspira, nega, suspira. Maxixe gravado pelo Fernando, disco Odeon n. 122919, de autoria de Pedro de Sa

Pereira, provavelmente langado entre 1925 e 1926.

% Caso seja do interesse do leitor, a dfaixa 26 traz a gravagdo completa do maxixe e a letra encontra-se
inteiramente transcrita abaixo, ao lado da versio paulistana posterior.

Suspira, nega, suspira

Cantada pela Sra. Margarida Max, na revista
“Comidas meu Santo”. Letra de Marques Porto
e Ary Pavio — Musica de Sa Pereira

1%, parte

A ultima descoberta

Que fez sucesso, que fez furor.
Que pde todo mundo alerta
Para solver os casos de amor.

Ja hoje qualquer marmanjo

Sem que tal caso lhe impressione
Cuidado do seu arranjo

Diz a pequena no auto-fone...

Estribilho

Suspira, nega, suspira

Vai muito por meu conselho
Suspira, nega, suspira

Ail...

Suspira

Bem na boca do aparelho.

27 parte

Nao teria palpitagdes,

Quem tem marido mogo e brejeiro
E ponha as instalagdes

Mesmo debaixo do travesseiro.

E dest’arte a qualquer hora,
caso o malandro custe a chegar
Botando o fone p’ra fora
Forgosamente tem que escutar.

Estribilho
Suspira, nega, suspira etc.

Os vestidos curtos
Com a musica Suspira, nega, suspira — Letra de M.
B. Roxinho.

A tltima descoberta

Que todos os homens devem gostar,
Sédo os tais vestidos curtos

Que muitas mogas deram de usar.

Algumas usam tdo curtos

Que até as ligas chegam a mostrar
E a gente vendo isto tudo
Forgosamente tem que falar.

Estribilho

Levanta, meu bem, levanta,
Menina, de mim tem do,
Levanta, meu bem, levanta,
Ail...

Levanta

Mais um bocadinho sé.

E uma moda batuta

Nenhum de nés podemos negar,
Estes tais vestidos curtos

Que muitas mogas deram de usar.

Mesmo que seja um velhinho
Quando um bonde elas vao tomar
Fica desequilibrado

E muito baixinho tem que falar

E quando esta chovendo

Nenhum de nés devemos olhar
Levantam tanto os vestidos

Que até as ligas chegam a mostrar

E quem ¢é que vendo isto

Naio fica com o sangue a ferver,
E uma tentagdo do diabo

Nao lhe ordene para dizer.
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mesma modinha, a composi¢do do “Rei do samba”, os almofadinhas, as melindrosas, o

préprio diabo e sua sogra, e até mesmo aqueles que o ouviam entoar a conhecida melodia.

O P¢ de Anjo esta em moda
Por todos nds bem lembrado
agora com o pé do diabo
fica o anjo escangalhado.

Estribilho

Oh! pé do diabo, pé do diabo

pois tu és mais que coisa ruim

tens a pata larga

¢s capaz de montar em cima de mim, em
cima de mim

Perguntei a um almofada
Com cara meia de punga
diz que viu o pé do diabo
no bairro da Barra Funda

Oh! mentiroso almofadinha

tens a cara de intrujdo

vai pagar ao alfaiate

pois que esse terno ¢é a prestacdo, a
prestacdo

Perguntei a melindrosa
que se pinta de pagode
e diz que viu o diabo

com a cara de um bode

Oh! pé do diabo, pé do diabo

tu ndo me pises mais assim

vai pisar a tua sogra

pois ndo quero que pises mais em mim, pises em
mim

Certa velha me chamou
pOs-se comigo a palrar
perguntou se o pé do diabo
ela podia pisar

Estribilho
Oh! pé do diabo, pé do diabo
tu ndo me pises mais assim etc.

Dou aqui por acabado,

falo verdade, ndo minto,
s0 quem nio esta pisado
¢ o autor Alberto o Pinto

Ali, ai meu povo paulistano

oh! melindrosa, almofadinha

e quem ndo tiver um tostao

Nao pode ler esta modinha, modinha
SAI, AZA!..%

Com essa irreverente modinha, o poeta “tragicomico” apresentava quem ele era.

Andarilho, o trovador divertia-se ao atazanar os “tipos” caracteristicos do Triangulo Central

da cidade e divertia os ouvintes que, no Bras ou na Barra Funda, também enxergavam os

almofadinhas ou as melindrosas com curiosidade e, quem sabe, certo ressentimento. O tom
provocativo ndo era prerrogativa da versdo paulistana da cang¢@o. Polémico, Sinh6 fez O Pé de
Anjo para amolar o China, irmdo de Pixinguinha, que tinha pés enormes. E a letra era,
definitivamente, pouco amistosa (4 Faixa 27):

Eu tenho uma tesourinha
que corta ouro ¢ marfim
Guardo também pra cortar
as linguas que falam de mim

Estribilho

O, pé de anjo, pé de anjo!

Es rezador, és rezador

Tens o pé tdo grande

que és capaz de pisar

Nosso Senhor, Nosso Senhor®

57 Lyra da Serenata. 1928, pp.67-8.
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4

E provavel que Alberto Pinto ndo conhecesse as razdes de Sinhd ao redigir aqueles
versos. Mas aproveitou o tom provocativo da cangdo para divulgar o estado de penuria dos
“pisados” pelo pé do diabo e, principalmente, o baixo preco da sua mercadoria. S6 quem tinha
tostdo poderia “ler aquela modinha™.

Através das letras e gravacdes, a voz destes poetas tragicomicos torna-se quase audivel
para os ouvintes mais atentos. No minimo, as gravagdes nos permitem imaginar o universo
sonoro no qual os modinheiros estavam inseridos: eles eram herdeiros de uma forma ainda
tradicional de divulgacdo da musica, mas incorporaram rapidamente as gravacdes quando se
depararam com o novo meio fonografico de difusdo das cang¢des. Desde 1902, quando
Frederico Figner comecou a fixar as vozes potentes de Bahiano e Cadete nos discos e
cilindros da Zon-0-Phone e da Odeon, vez por outra ouvia-se no fondgrafo mecanico alguns
sucessos carnavalescos, como O Pé de Anjo ou Suspira, nega, suspira. Rapidamente, a cancdo
tornava-se motivo para o riso ou para a lagrima, dependendo do trajeto ou do humor do
modinheiro: se ele ouvia um garoto vendedor de jornais a anunciar a ultima tragédia, ele logo
cantarolava uma letra catastréfica; caso contrario, a modinha poderia sair leve e graciosa; mas
também podia ser apenas uma “modinha de modinheiro”, uma espécie de “cartdo de visitas”
do poeta, que anunciava, como em um pregdo, que ele cobrava barato, apenas “um tostdo”
pela sua mercadoria. E ainda terminava com um grito de bom agouro: “SAI AZA!...”

O Didrio Nacional descreveu com detalhes a aparéncia daquele transeunte peculiar,
sob o ponto de vista dos moradores da parte central da cidade:

“[Os poetas tragicos] Usam cabeleira a varrer gola do paletd, que quanto mais ‘varrida’
mais lucida fica.Usam 6culos de tartaruga. Usam largas calcas e casacos exiguos. Mas,
sobretudo, usam sapatos pontiagudos lembrando pontdes de navios de guerra antigos, ¢
gravatas de borboleta, recordando lagos de fita em pescogos de gatos.

S6 0 que ndo usam € o portugués! Nem precisam dele, alias! (...)

Nao escrevem livros. Escrevem papelinhos vermelhos, azuis, amarelos, roxos. Nio
aparecem em 8., encadernados, nas vitrines do Garraux. Sdo vendidos na encantadora
modéstia do papel jornal pelos garotos do Bras ou da Luz.”®

A descri¢do exagerada direciona nossa imaginagdo a uma imagem caricata, mais
excéntrica do que a dos “mulatos pernosticos” com “cabeleira varrida no meio”, estudados
por José Ramos Tinhordo.”” Exagerada ou ndo, a idéia do Didrio era de estranhamento
completo diante do artista: vivia pelas ruas dos bairros operarios, ndo se vestiam com roupas
adequadas ao seu manequim, € usavam acessorios de gosto duvidoso. No mais, cantavam em
outras linguas, que muitas vezes apenas lembravam o portugués falado na parte central da

cidade. Nao eram mulatos, € provavel, e a principal caracteristica desse paulistano infeliz era

% O Pé de Anjo. Marcha carnavalesca gravada por Francisco Alves, disco Popular n.1008-A, de autoria de
Sinhd, langada entre fins de 1919 e inicio de 1921.

% Didrio Nacional. “Os poetas tragicos”, 15.jan.1928, p.07

7 Tinhordo, José Ramos. “Os cantores das serenatas” in Op. cit., 2005, pp.13-28.
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a pobreza e a mistura — de linguas e estilos — que ultrapassavam o extravagante e beiravam o
ridiculo. E possivel que o jornal estranhasse, ainda mais, a persisténcia teimosa desses artistas
populares na “industrial” e “urbana” Sdo Paulo de fins dos anos 20. Anunciando exemplares
através da cantoria de modinhas ou dos “garotos do Bras ou da Luz”, talvez ndo fosse dificil
prever que a precariedade da maneira de divulgarem suas cangdes lhes seria fatal, por mais
“elétricos” que fossem.

Os “garotos do Bras ou da Luz”, no entanto, foram eficientes divulgadores de suas
composi¢des, desde o fim do século XIX, ao cantar em voz alta as modinhas para vender mais
rapido “o papelinho” que carregavam. Nesta “encantadora modéstia do papel jornal””' ficou
registrada a vida — e a tragédia — de um desses garotos que vendiam jornais. A cang¢do foi
também uma das primeiras gravacdes realizadas pela Columbia no estudio de Sao Paulo.

(Fado do garoto dos jornais, 4Faixa 28).

Era um pobre garotito

De olhos cansados, porém
Entre seis anos ou mais
Vivia numa mansarda
Sustentando o pai e a mae
Com a venda de jornais

O pai era um alcodlico
De quem a esposa sofria
A noite tratos brutais

E que no vinho gastava
Tudo o que o filho auferia
Com a venda dos jornais

O pequeno levantava-se
Inda a manha néo nascera
Deixando a dormir os pais
la pra casa da venda
Ficando ali a espera

Que saissem os jornais

Um dia ao chegar a casa
Encontrou ensangiientado
O seu mago de jornais
Fora o pai que anavalhara
Sua mée ha um bocado
Com instintos canibais

O pai foi para a prisao

A mae para a campa fria

E ele sem choros, nem ais
De manha apregoava

A novidade do dia

Que era a desgracga dos pais

Mas passado pouco tempo
Veio a morte desejada
Tira-lo dentro os mortais
Morreu na sua mansarda
Tendo s6 como almofada
O seu mago de jornais’

O sangue no jornal, a brutalidade do assassinato, os “instintos canibais” do pai
alcoolatra, contrastam com a delicadeza do violdo que acompanhou o cantor, tornando
suportavel escutar tamanha tragédia. Mas, a repeticdo da mesma melodia nas estrofes
assegura ao ouvinte a compreensdo da narrativa que, aliada a tristeza do ritmo, torna tio
profundo o sofrimento do garoto, que o desfecho ¢ um alivio ndo apenas para o protagonista —
que, solitario, morre sobre seu mago de jornais —, mas também para o ouvinte: “Passado

pouco tempo/Veio a morte desejada (...) Tendo s6é como almofada/O seu mago de jornais”

! Folheto intitulado Isalinda Seramota. O rouxinol do Tud. Impresso pela Tipografia Souza, Sao Paulo, 1932.
2 Fado do garoto dos jornais. Fado gravado pelo Estevam Amarante, disco Columbia n. 5015-A, sem indicagio
de autoria, langado em marco de 1929.
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As liras paulistanas continham diversas letras de cangdes para serem compradas “pelos
maridos” das simples “comadres de cortico”. Estas liras eram herdeiras de uma tradi¢do
musical de fins do século XIX e inicio do XX, e carregavam uma sonoridade propria das ruas,
dos “troubadours”, do chamado “carnaval popular”; era uma sonoridade efémera porque se
baseava na oralidade, e s6 se tornou apreensivel porque alguns de seus versos foram
impressos nas paginas desses modestos caderninhos. O Didrio Nacional talvez considerasse
“falidas” essas modinhas vendidas em papel-jornal porque elas compunham um repertorio em
vias de desaparecimento. As liras citadas acima circularam no fim dos anos 20. A partir dos
anos 30, até aproximadamente a metade da década, os papelinhos comegaram a incorporar
marchinhas de carnaval, sambas e sambas-can¢do, passaram a ser distribuidos gratuitamente
pelas emissoras de radio paulistanas € sempre traziam na capa a foto de um cantor popular:
“Adoniran Barbosa. O feliz compositor de Dona Boa. Canto da nossa broadcasting. Sdo
Paulo, Radio Record” ou “Agripina. A garota Beguin da PRB 9. Radio Sociedade Record.”
No inicio da década de 40, ja era possivel encontrar folhetos melhor diagramados e
organizados, como alguns impressos da RCA-Victor revelando o fim da precariedade e

simplicidade dos “papelinhos vermelhos, azuis, amarelos, roxos”.

composlidiete bag 3
a nosss Pireasamaiing”

As liras, que eram vendidas desde o final do século XIX em precarios caderninhos de papel jornal, foram
incorporadas pelas rdadios e pelas gravadoras, que as distribuiam gratuitamente pelas maiores casas de muisica
da cidade, com a diagramagdo, o tamanho e a qualidade do papel modificados.

Acima e a esquerda, capa da Lyra da Serenata, editada pela Livraria Zenith de Sdo Paulo, em 1928. Acima e a

direita, folheto da Rédio Record. “Adoniran. O feliz compositor de Dona Boa; cantor da nossa broadcasting”,
s/d.
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Na falta de publica¢des especializadas, as liras funcionavam
como divulgadoras de letras de cangbes para serem tocadas
ao violdo ou ao ouvir um cantor conhecido, na radio ou em
discos. A Voz da RCA Victor, além de letras e fotografias,
e - trazia também informagdes sobre os idolos do momento,
sUPLBM”“’w‘:‘i“““o 3 fossem eles nacionais ou estrangeiros.

c Ao lado, capa d’A voz da RCA-Victor, de dezembro de 1945.

No entanto, as liras paulistanas da metade dos anos 30, continuaram divulgando uma
enorme quantidade de tangos — um “eco” daquela “tangomania” paulistana, lembrada
insistentemente pelo Didrio Nacional, ap6s suas pesquisas com os vendedores de discos e
partituras. Isso indica que foi s6 a partir da ampliagdo da produ¢do fonografica nacional, e da
consolida¢do do radio, que “o publico” se habituou “a receber em sua casa a musica
nacional”, como queria um diretor da Parlophon em 1929.

Talvez por conta disso, a “tangomania” paulistana sé pdde ser ouvida em discos
nacionais precariamente gravados pela tecnologia mecanica, e apenas nas primeiras gravagdes
realizadas na cidade. No fim da década de 20, a producdo de gravagdes elétricas nacionais em
S3o Paulo dava seus primeiros passos, € um aumento no volume de registros sonoros
gravados na cidade seria verificado de fato a partir de 1929. Além da pequena produgéo do
selo Imperador, no primeiro semestre de 1929 a Columbia e a Parlophon passaram a realizar
gravacdes elétricas em estudios localizados em Sao Paulo. Em 1930, a Victor instalou um
estudio na Praca da Republica.

Como sabemos, essas companhias estrangeiras vinham ao Brasil com propodsitos bem
definidos. A Columbia norte-americana, ao negociar com os Byington a implantag¢do de sua
fabrica e de seu estidio no Brasil, tinha como objetivo “a gravag@o de discos nacionais, de
musica brasileira e com o concurso de artistas nossos”.”

Arthur Roeder, diretor da Parlophon no Rio de Janeiro, por ocasido do inicio das

atividades do estidio da gravadora em Sao Paulo, declarou:

3 Revista Phono-Arte. “A Columbia no Brasil”, n.14, 28.fev.1929, p.04.
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“(...) o publico esta cansado de ouvir tangos. O maxixe, o samba e as cangdes populares
ou o folclore nacional estdo tomando terreno em todas as camadas sociais.

A Parlophon, continuou o Sr. Roeder, procurara habituar o publico a receber em sua casa
a musica nacional como tem recebido a estrangeira. Para isso estamos contratando bons
cantores e musicos ¢ com eles vamos fazendo uma cuidadosa selecio de musicas que
agradem os mais exigentes.”’*

Da mesma forma, a gravadora Victor, um ano antes do langamento dos primeiros

discos “Victor Brasileiros”, anunciou no Didrio Nacional, “aos artistas e compositores

musicais nacionais e ao publico brasileiro™:

“A Victor Talking Machine Company do Brasil receberd, com muito prazer, dos srs.
artistas e compositores nacionais, que a queiram honrar com a sua colaboragfo, na
gravagdo de discos da bela musica brasileira, os seus nomes e enderecos acompanhados
de detalhes de sua carreira artistica e sugestdes do publico, em geral, pelo que desde ja se
confessa muito agradecida.””

E evidente que as gravadoras contemplavam apenas alguns artistas brasileiros e

somente alguns géneros da “musica nacional” eram incorporados ao seu repertdrio. Em 1929,

jé estava claro para o observador que “o mercado brasileiro de discos e fonografos, mostra[va]

ja uma sensivel reforma” e a expectativa era de que a fonografia no pais “tend[eria] ainda a

passar por uma radical transformacdo.” Afinal, havia apenas

“(...) dois anos atras (...) o publico brasileiro, servindo-se da Odeon como tunica fabricante
de discos nacionais, deixava-se facilmente empolgar pela musica popular estrangeira, que
entrava avassaladoramente através do disco importado (...). Hoje, o que se observa, ¢ uma
muito maior procura de discos nacionais (...). Notamos, no entanto, que este movimento,
ja se vinha verificando com grande intensidade de dois anos para c4, mesmo quando s
existia a Odeon, devido ao progresso extraordinario desta fabrica nas suas excelentes
gravacdes de musica nacional.”

O marco temporal “dois anos atrds” remete-nos, evidentemente, a inauguragdo da

gravacdo elétrica no pais, mas também a mudanga de repertdrio por conta da “maior procura

de discos nacionais”. Esses fatores produziram um efeito “otimista” nos redatores da Phono-

Arte:

“Esse parecer otimista, esse aspecto animador, essa fase prometedora por que passa o
mercado brasileiro, tem feito convergir sobre ele a atencdo de todas as companhias
[fonograficas] estrangeiras (...). E o exemplo da Odeon, seguido pelo da Parlophon (...)
[e] a primeira surpresa que o ano fonografico de 1929 nos reservou, foi a montagem da
fabrica Columbia.””’

Como assinalamos anteriormente, a Odeon — empresa européia — iniciara

precocemente suas atividades no Brasil e uniu-se a outras empresas fonograficas quando da

criacdo da tecnologia elétrica. Nos Estados Unidos, as fusdes ocorreram entre empresas

™ Didrio Nacional. “Inaugurou-se ontem a gravacio elétrica da fabrica ‘Parlophon’”, 06.abr.1929, p.07.
5 1d. Antncio Victor, “Aos artistas e compositores musicais nacionais ¢ ao publico brasileiro”, 14.out.1928,

p-15.

'8 Revista Phono-Arte. “A Columbia no Brasil”, n.14, 28.fev.1929, p-04.
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fonograficas e de broadcasting, originando, em 1929, a RCA-Victor e a Columbia-CBS. Se,
inicialmente, o radio foi visto com desconfianga pelas companhias fonograficas, ao mesmo
tempo o uso de discos dentro da programacdo radiofonica significava publicidade gratuita
para as gravadoras.
“(...) a T.S.F,, (...) traz [ao amador de radio] uma multidio de informagdes que lhe
interessam, lhe faz conhecer as novidades musicais (a dos discos...) e guia sua escolha de
chapas fonograficas.””’

O radio mostrou a estas companhias, desde os anos 20 em seus paises-sede, que o
sucesso da venda de discos e de aparelhos leitores dependia tanto da posse de novas
tecnologias quanto da exploracdo comercial de um mercado musical mais ou menos
unificado’®, em que se produzisse e consumisse musicas que deveriam agradar “todo mundo”.
A partir de entdo, as gravadoras passaram a negociar os lucros da publicidade dos programas
de discos com as empresas radiofonicas e a repensar a propria concepg¢ao do aparelho leitor:

“Eis porque a unifo das industrias radiofonicas e fonograficas toma cada dia um
desenvolvimento mais consideravel e eis também o motivo pelo qual as grandes fabricas
de fonografos, sobretudo as americanas, dirigem com tanto afinco a sua producdo radio-
fono, combina¢fo esta que tem diante de si um futuro brilhantissimo, porquanto a
simplificagdo dos aparelhos aumenta cada vez mais o niimero de clientes possivel.””

Diferentemente da Odeon, a Columbia e, alguns meses mais tarde, a Victor,
comegaram a realizar gravagdes no Brasil aliadas a dois grandes conglomerados radiofonicos.
Estas duas gravadoras norte-americanas tinham consciéncia de que enquanto o radio nao se
firmasse como difusor da chamada “musica popular”, o mercado fonografico brasileiro teria
dificuldades para se expandir ainda mais. Nao foi por acaso que, no Brasil, a virada dos anos
20 e o inicio dos anos 30 foram marcados pelo avango da gravagdo elétrica e da radiofonia
quase simultaneamente. O pioneirismo, porém, fora da fonografia, como revela a necessidade
da “primeira revista brasileira do fon6grafo” em criar uma se¢do de Radio, quando a Phono-
Arte circulava pelas cidades brasileiras ja havia dois anos:

“Recentemente, inauguramos uma se¢do de Radio, cuja necessidade se faz hoje grande
para o fonéfilo, com o completo dominio dos aparelhos de reproducéo elétrica e a franca
aceitacio das combinagdes radio-fonograficas.”*

Em Sao Paulo, a relagdo das empresas fonograficas com as emissoras radiofonicas
demonstra que as gravadoras estrangeiras ja conheciam a importancia vital que o radio
possuia para a difusdo da musica gravada: a Radio Educadora Paulista, por exemplo, fundada

em 1923, obteve ajuda da Victor a partir de 1926 para construir sede propria, na rua Carlos

7 1d. “Fonégrafo e Radio”, n.36, 30.jan.1930, s/p.

78 “It was radio rather than records that redrew the map of musical production and consumption, creating unified
markets for commercial exploitation by defining various areas of taste.” Chanan, Michael. Op. cit., p.64.

7 Revista Phono-Arte. “Fonbgrafo e radio”, n.36, 30.jan.1930, pp.03-04.

% 1d. “Dois anos!”, 30.set.1930, p.01.
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Sampaio; a Radio Cruzeiro do Sul, fundada em 1927, foi comprada anos depois pela familia
Byington, que era a representante da Columbia no Brasil; em outubro de 1928, a Radio
Sociedade Record foi fundada por Alvaro Liberato de Macedo que era também proprietario de
uma casa de discos na capital paulista.®’

Mas foi somente a partir de meados dos anos 30, quando o radio se tornou de fato “o
grande divulgador” da “musica popular” no Brasil, que as empresas fonograficas
estabeleceram bases efetivas de atuagdo, que foram tomadas como padrdo por todo o século
XX: interagdo entre as diferentes midias — que incluia jornais de grande circulagdo,
publicagdes especializadas, industria cinematografica, emissoras radiofonicas — e o controle
dos processos de desenvolvimento tecnoldgico, concepg¢do, produgdo, difusdo, e circulacido da
musica gravada em disco.

Em comparag@o com os Estados Unidos ou com os paises europeus, as transformagdes
da fonografia brasileira foram rdpidas e precipitadas, ndo apenas porque ocorreram durante
um curto periodo de tempo (entre julho de 1927 — inauguracdo da gravacdo elétrica — e o
primeiro semestre de 1929 — inicio da producdo de matrizes nacionais em grande quantidade),
mas sobretudo porque ndo foram precedidas pelo desenvolvimento da industria radiofonica.
Naqueles paises, a gravagdo elétrica foi uma resposta da fonografia a amplificagdo elétrica
dos aparelhos de radio. Em Sao Paulo o radio se popularizou alguns anos apds a inauguracao
da gravagdo elétrica pelas empresas fonograficas, o que explica a admirag¢do generalizada dos
ouvintes diante da vitrola: foi o disco gravado pelo processo elétrico e ndo o amplificador
radiofonico que surpreendeu os ouvidos dos habitantes das nossas cidades. Além disso,
enquanto a radiofonia ainda dava seus primeiros passos, até aproximadamente o ano de
1932%, o disco foi o principal responsavel pela ampliacio e divulga¢do do repertério de
“musica nacional”, permitindo a escuta privada de géneros até entdo pouco conhecidos ou
mesmo rechagados por algumas parcelas da populagdo. Em 1930, a relagdo entre as duas
midias ja era 6bvia para os observadores, mas, para os “amantes do fonografo”, a fonografia
ainda se mostrava “artisticamente superior’”:

“O radio pds assim a musica, sob todas as suas formas ao alcance de todas as classes
sociais. Entretanto, o auditor de radio € limitado pelos quadros dos programas, muitas
vezes em horas inconvenientes, e pela arbitrariedade dos mesmos programas, nos quais,
muitas vezes ao procurar ouvir boa musica, tem que aturar uma conferéncia mais ou
menos interessante ou entdo um repertorio interminavel de musica popular e de jazz
americano (...).

E, portanto, muito natural que o amador de radio procure a satisfagio mais completa de
seus desejos, a0 mesmo tempo que trate de ter a musica quando melhor lhe convenha; e o

¥ Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit., 2000a, pp.60-62.
%20 ano de 1932 ¢ decisivo para o aumento da popularidade do radio paulistano. Cf. Id., ib., p.63 e Pedro,
Antonio. Op. cit., 1987, p.27
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fonografo € o unico aparelho que ele pode encontrar para os seus fins, infinitamente mais
artistico do que qualquer reprodutor musical existente na hora atual.”®

O editorial foi escrito no inicio de 1930, quando o radio comecava, timidamente, a
fazer parte do dia-a-dia do paulistano. Ao escrevé-lo, os jornalistas tinham em mente um
ouvinte especifico, amante da “boa musica artistica”, herdeiro de uma tradicdo de difusdo da
musica ainda baseada em concertos, realizados esporadicamente nos teatros das cidades
brasileiras. Para eles, o radio e a fonografia deveriam apenas ampliar o acesso a esse tipo de
musica, satisfazendo — a qualquer hora do dia ou da noite — os desejos musicais do ouvinte.
Esqueciam-se que a fonografia e a radiofonia implicavam ndo apenas em dilatar a difusdo das
musicas, mas, especialmente, em uma nova forma de frui¢do musical, qualitativamente
distinta das temporadas liricas, dperas ou concertos, divulgados previamente pelas paginas
dos periddicos. E sob esse ponto de vista que a critica dos jornalistas da Phono-Arte, a uma
possivel “democratizacdo” musical promovida pelo radio, deve ser lida. Para eles, o radio,
tanto quanto a vitrola, deveria ser um mero veiculo de difusdo da musica ja conhecida através
dos concertos (e ndo de informagdes, noticias ou anuncios), ou de divulgacdo da “boa musica
artistica”, ainda inédita para alguns ouvintes. Nesse sentido, o radio limitava os horarios de
audi¢do e elaborava programas inadequados, e, portanto, ndo satisfazia as exigéncias do
ouvinte — intransigente — da “boa musica artistica”.

Ao menos, esse era o comentario geral, que se lia e escrevia nas paginas dos
periodicos. O que se ouvia, como vimos, era o “repertorio intermindvel de musica popular”,
reafirmado pelo aumento da producdo fonografica nacional. Ao que parece, aos olhos dos
jornalistas, era mais facil exigir das empresas fonograficas que “elevassem artisticamente” seu
repertorio, do que pedir o mesmo as emissoras radiofonicas. O disco era um objeto concreto
que podia ser dirigido, guiado, cerceado, criticado. Mas as ondas radiofonicas eram efémeras,
muitas vezes emitidas a partir de estidios precarios, tecnicamente simples, que poderiam ter
surgido até mesmo de uma brincadeira entre amigos. As ondas eram irradiadas, chegavam até
o ouvinte, e desapareciam. Esta pode ser uma das razdes pelas quais as emissoras foram
controladas por uma legislacdo governamental até 1932 e, a partir de entdo, dirigidos por
conglomerados radio-fonogréficos.

Durante o curto periodo de aproximadamente cinco anos, entre 1927 e 1932, enquanto
o disco foi o principal divulgador da “nossa musica” e o radio ainda se consolidava, 0 nome
da gravadora foi colocado em evidéncia, anunciado cansativamente. Ainda que as companhias

fonograficas estrangeiras sejam consideradas pelos estudiosos como empresas “discretas” por

8 Revista Phono-Arte. “Fonégrafo e Radio”, n.36, 30.jan.1930, s/p.
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produzirem discos com artistas e géneros de musica locais®, naquela época, seja na
publicidade, no selo do disco ou no nome do aparelho leitor, tudo deveria vir “assinado” por
uma boa marca fonografica. Com relagdo a compra de agulhas, por exemplo, a revista Phono-
Arte registrou que

“vérios fondfilos exigem ao vendedor uma caixa de agulhas da marca tal, de sua
preferéncia. No caso de ndo poder obté-la, recusam as de outras marcas acreditadas. Ora,
ndo € necessario se chegar a esse extremo. (...) [No entanto], se o leitor esta acostumado a
usar determinada marca (...), ndo ha, certamente, de mudar sua preferéncia pelas nossas
explicagdes.”™

Da mesma forma, a marca Columbia apresentava seus discos como “os melhores”,
provavelmente para obter a fidelidade do leitor do Didrio Nacional:

“Um momento e um pouco de ciéncia... e nés lhe explicaremos porque os Discos
Columbia sdo os melhores! (...) O processo de LAMINACAO dos DISCOS COLUMBIA
ndo s6 dio ao disco uma resisténcia maior, como elimina absolutamente esse barulho
horrivel, que estraga irremediavelmente a execucdo de qualquer disco por melhor que seja
a musica, e que se chama CHIADO.”*

Na realidade, enquanto ndo houvesse certa padronizacdo no material para a confeccao
de discos e no processo de registro sonoro, a qualidade da gravagdo e da reprodugdo, de fato,
poderia variar:

“A massa de que sdo feitos os discos Columbia, ¢ a universalmente adotada pela
companhia, (...) isentando o disco do chiado pela agulha e aumentando-lhe
consideravelmente a duragdo. Na fabricacdo nacional, adota-se, portanto, o mesmo
processo ‘laminado’ patenteado pela Columbia (...). Para que o disco Columbia nacional
possua a mesma exceléncia dos estrangeiros, (...) a Columbia faz periodicamente, a

importacdo de matéria-prima dos Estados Unidos, onde ela ¢ fabricada com mais

esmero.”?’

Foi somente depois de existir um certo nivelamento tecnologico e generalizagdo do
conhecimento sobre o novo processo de gravacdo que as companhias fonogréaficas passaram
aos poucos a adotar uma forma cada vez mais “discreta” de atuagdo, colocando-se sob o nome
da emissora de radio ou do artista. A auséncia de “chiado” no disco deixou de ser motivo para
a publicidade, ja que havia se tornado condi¢do imprescindivel para a sua comercializagdo; as
casas de musica deixaram de ser distribuidoras exclusivas dos discos de certas gravadoras,
passando a organizar seu estoque a partir do nome do intérprete ou do género musical; a

quantidade de antncios de discos na grande imprensa diminuiu consideravelmente, ao passo

% Flichy, Patrice. Op. cit., p.198.

% Revista Phono-Arte. “O uso e abuso das agulhas de fonégrafo”, n.15, 15.mar.1929, p.11.
% Didrio Nacional. Anincio Columbia, 30.jul.1930, p.07, grifos do autor.

87 Revista-Phono-Arte. “A Columbia no Brasil”, n.14, 23.fev.1929, p.04, grifo nosso.
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que as chamadas para programas radiofonicos tornaram-se habituais nas paginas dos jornais
de época.™

O inicio das operacdes destas gravadoras em estudios localizados em Sao Paulo fez
com que o repertério registrado em discos se diversificasse. Permitiu também o ingresso de
novos artistas no ainda precario circuito profissional que o mercado cultural paulistano
oferecia naquela época.*” No entanto, além dos estiidios de companhias estrangeiras e da
producdo da Imperador, a cidade também abrigou trés estidios de pequenas gravadoras que,
embora contassem com poucos recursos, possuiam fabrica propria e gravavam pelo processo
elétrico. Estas pequenas empresas constituiram-se nas Unicas gravadoras da era elétrica que
poderiam ser chamadas de “empresas nacionais” ou “selos nacionais”, tendo registrado,
majoritariamente, a performance e a producdo de artistas paulistas.”

As fusdes verificadas durante os anos 20, ocorridas entre as empresas fonograficas e
radiofonicas nos paises-sede, demonstram que havia uma tendéncia a eliminacdo dos
pequenos selos fonograficos, caracteristicos da era da grava¢do mecanica. Mas, antes disso
acontecer, o bairro do Bras reservou aos paulistanos um repertorio dissonante, numa época em
que as gravagdes ainda circulavam “eletricamente” pela cidade através das audi¢des coletivas
e eram verdadeiros “brindes comerciais” de “distribuicdo gratuita”. Também nessa época, as
emissoras radiofonicas ainda ndo eram fundamentais para a difusao dos discos, o que exigiria
da gravadora certa organizagdo e maiores investimentos para a divulgacdo de discos em outra
midia. Dado esse descompasso entre o desenvolvimento da radiofonia e da fonografia, em Sao
Paulo, no caracteristico bairro do Bras, abriu-se um pequeno espaco para registrar em discos
alguns acordes e vozes, hoje em dia emudecidos pelas péssimas condi¢des de conservacdo dos
fonogramas ou pelo esquecimento; foi também ali, no Brés, num pequeno estudio na entdo
distante rua da Mooca, que, por um curto periodo de tempo, gravou-se musica instrumental,
executada e assinada por musicos paulistanos. Diferentemente do conjunto de gravagdes da
Imperador, os discos Arte-fone e Ouvidor, que eram gravados pelo processo elétrico,

continham marchinhas de carnaval, modinhas de viola, choros e valsas. Um repertério urbano

8 Cf. levantamento realizado no Correio Paulistano entre 1934-1936.

% Ver, a esse respeito, Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit., 2000a, especialmente pp.96-117.

® Enquanto a Victor investia 2.098:750$000 em Sio Paulo, a pequena gravadora Arte-Fone investia
200:0008000. Cf. Estatistica Industrial do Estado de Sdo Paulo referente aos anos de 1931 e 1932. A fabrica
estava em nome do italiano Angelo Gagliardi Cf. Junta comercial do Estado de Sdo Paulo, NIRE 35104378581.
A Phono-Arte considerou o selo Imperador com um pequeno “selo nacional”. Cf. Revista Phono-Arte. “Os
novos discos. Analise e critica” n.13, 15.jan.1929, p.25. Os discos Arte-fone, Ouvidor ¢ Brazilphone foram
gravados pelo processo elétrico, conforme Discografia. Vol.Il, pp. 458, 469 ¢ 472 e audi¢do dos discos. O
repertorio e o cast das pequenas gravadoras paulistanas foram extraidos a partir dos dados da Discografia.
Vol e a partir de levantamento de biografias de artistas realizado na Enciclopédia da Miisica Brasileira e no
Dicionario Cravo Albin, versdo on-line.
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desligado da precariedade do repertorio modinheiro, que indicava uma timida possibilidade de
profissionalizag@o dos artistas, formados musicos no dia-a-dia das rodas de choro.

Estas gravagdes paulistanas representam fragmentos de uma pratica musical ainda
informal, ndo completamente envolvida pelo profissionalismo precario do mundo do radio e
do disco. O hibridismo e a italianidade das gravacdes podem soar um tanto estranhos de
inicio, mas certa intimidade com a linguagem destes musicos advém em seguida. Muitos
deles, sob a voz de um “cartaz” e quase no anonimato, rumaram ao Rio de Janeiro para
participar das gravagdes da “musica popular brasileira”, “criada” naqueles anos 30 e
amplamente divulgada pelo radio e pelo disco, cuja sonoridade estd muito presente em nossa
memoria musical até os dias de hoje.

Em comparagdo com as grandes companhias fonograficas, da cidade de Sao Paulo
podia-se ouvir um repertorio bastante diferente do contexto fonografico da virada dos anos 20
e inicio dos anos 30. Esse repertorio desapareceria tdo logo as estacdes radiofOnicas se
multiplicassem e consolidassem no cendrio paulistano, e a musica registrada pelas grandes
empresas fonograficas se mostrasse preponderante no radio. A “sinfonia paulistana”, no
entanto, ndo desapareceu. Perdeu parte de seu vigor, modificou-se e retirou-se do “foco da
cena da cultura nacional”, mas sobreviveu no carater tacito das sonoridades musicais e
permaneceu quase silenciosa “nos pordes da memdria coletiva.”' E provavel, inclusive, que
alguns leitores ainda se lembrem de uma infancia embalada ao som dos tangos, tocados na
vitrola dos avos. Ou de histdrias de seresteiros apaixonados, cantando valsinhas ao pé das
janelas das mogas nas madrugadas de domingo.

“E esta dito tudo.” Afinal, ninguém pode negar-se a ouvir. E, na Sdo Paulo dos anos
20, parece que, mesmo contra a pretensdo das gravadoras, ninguém poderia deixar de ouvir o
tango,

“(...) que, nos ultimos tempos, tornou-se uma expressao da melancolia internacional.”

Nem mesmo os mal-humorados que trabalhavam no centro e julgavam as vitrolas aparelhos
“berrantes” e os discos “banalissimos”. Porque, se eram tangos que ecoavam na calgada,

“Todos o escutam, num recolhimento. 7odos param alguns momentos, caminhando
depois, num passo vagaroso, porque nio ¢ de bom tom parar nas ruas € mesmo sdo ordens
recebidas pelos policiais: ndo se pode andar parado...”

...Mas se pode escutar andando, “num passo vagaroso”. Admirados com a musica

ecoada pela vitrola, escutando a musica que sensibilizava todas as almas, assim faziam os

°! Qaliba, Elias, Thomé. Op. cit., 2000, p.15.
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basbaques, caminhando devagar pelas calgadas da cidade, s6 para ouvir, contritos, o tango,

. ~ . . . 2
verdadeira “expressdo da melancolia internacional”.’

%2 Didrio Nacional. “Os basbaques da vitrola”, 12.abr.1928, primeira pagina.
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Rapaziada do Bras

“(...) 0 Brds é uma ‘outra’ cidade. (...) Ai tudo é tipico.””

Durante o més de junho, no Brés, a colonia Polignano-a-mare promovia a maior festa
do bairro, em homenagem a S3o Vitor Martir. Durante os festejos para “Sao Vito”, milhares
de pessoas amontoavam-se nas principais ruas do bairro para participar das atracdes e ouvir a
ruidosa queima de fogos no ultimo dia de festa.

“A iluminac@o era feérica. Cerca de trés dezenas de arcos iluminados. Trés grandes
coretos, onde tocavam afinadas corporacdes musicais. Diversos leildes. Bares
improvisados em portdes ou terrenos baldios. Vendedores ambulantes de guloseimas e
bugigangas.”

Para concorrer com a festa de S3o Vito, em setembro, os napolitanos ali residentes,
organizavam a festa de Santa Maria de Casalucia. Apds ouvirem-se os estampidos dos ultimos
fogos de artificio para a santa, o povo decidia qual colonia havia promovido a maior algazarra
daquele ano.

“O povo ¢ o juiz. Mas, fiel ao provérbio que diz que ‘a ultima alegria é a melhor’, ele
sempre considera melhor a tltima festa...””*

Alguns meses depois, iniciavam-se os preparativos para o carnaval. Na avenida Rangel
Pestana, “onde mais cedo se faz[ia] ouvir o grito de alerta pela aproximagdo dos tradicionais
festejos” de Momo’”, fazia-se o corso, ao som de bandas bem ensaiadas que ficavam nos
coretos ao longo das ruas e avenidas do bairro, e os folides tomavam as ruas, com lanca-
perfumes, serpentinas e confetes.

Quando ndo havia festa, as ruas do bairro mais populoso da cidade’® mostravam “as

suas chaminés gigantescas™’

, revelando sua condigdo de bairro industrial e operario. Ao lado
delas, havia casas geminadas, térreas ou assobradadas, com poucos metros de frente, mas que
se aprofundavam pelo interior do quarteirdo, as vezes abrigando dezenas de familias.
Vendedores de todo o tipo batiam de porta em porta, anunciando suas mercadorias diante das
pequenas fachadas. O pizzaiolo carregava os discos de pizza dentro de latas enormes. O

verdureiro familiarizou o paladar do paulistano ao brocolis, a escarola, a catalonha. Havia

também aqueles que comercializavam frango, castanhas, doces.

% Didrio Nacional. “As festas tradicionais do Bras”, 19.jun.1928, primeira pagina.
94 .
1d., ib.
% 0 Estado de S. Paulo. “Carnaval”, 30.jan.1932, p.06.
% Cf. Andrade, Margarida Maria. Bairros além-Tamanduatei: o imigrante e a fdbrica no Brds, Mooca e
Belenzinho. Tese de Doutorado, Depto. de Geografia, FFLCH-USP, 1991, pp.82, 126, 134.
°7 Didrio Nacional. “As festas tradicionais do Bras”, 19.jun.1928, primeira pagina.
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“A rua era o centro de tudo. (...) [A noite ou nos finais de semana,] as pessoas
promoviam festas, passeavam durante as noites de verdo ou colocavam cadeiras na calgada
para prolongadas conversas.””® Nos fundos das casas ou entre elas, havia um nimero
incalculavel de pequenos estabelecimentos, como “tendas de sapatarias, marcenarias, fabricas
de massas, de graxa, de 6leos, de tintas de escrever, de fundi¢des, tinturarias, fabricas de
calgados, manufaturas de roupas e chapéus”.”” Muitas delas tornar-se-iam préosperas indistrias
nos anos seguintes.' "’

As agitadas ruas do Bras também contavam com restaurantes, cantinas, pizzarias e
confeitarias, cinemas e teatros, varias lojas de calcados e de armarinhos e duas lojas de
departamentos. Havia ainda estabelecimentos que vendiam armas, artigos para caca € pesca,
duas lojas que vendiam discos, gramofones, instrumentos e partituras musicais. O bairro
contava também com lojas de tecidos, de roupas feitas, de loucas e cristais.'! O comércio se
disseminava pelos quarteirdes, tornando os habitantes do Bras “independentes [da cidade de
Sdo Paulo] em quase tudo”.'”

O bairro do Bras se formou e se desenvolveu segregado do restante da cidade, “sobre
os pantanos que se estendiam a leste” de Sdo Paulo.'” Aquelas terras baixas, insalubres,
foram ocupadas “sobretudo por italianos, (...) [e] contrasta]vam] por suas fabricas, suas ruas
sujas, seus esgotos lodosos, com as construgdes elegantes e as chacaras dos bairros
ocidentais”.'™ Quem saisse dali em dire¢o ao Tridngulo central da cidade, passava por uma
“extensa varzea, muito maltratada”, cujas “terras pantanosas ¢ podres de imundicies” eram
teimosamente ocupadas por constru¢des “que ndo prima[valm pelo asseio, nem pela
beleza”.'®

Depois da inauguracdo da ferrovia e da constru¢do da Hospedaria de Imigrantes, no
ultimo quartel do século XIX, o poder publico passou a se preocupar com a urbanizagido da

regido, ja que as mas condi¢des de saneamento poderiam prejudicar o fluxo migratorio e

ameacavam, com seus “ares insalubres”, toda a populacdo da cidade. Em 1878, o Bras passou

% Cf. Depoimento de Antonio Teoddsio, sapateiro do Bras in Memdria Urbana. Sio Paulo, Imprensa Oficial,
2001, p.65 e Reale, Ebe. Brds, Pinheiros, Jardins. Trés bairros, trés mundos, Sdo Paulo, Pioneira/Edusp, 1982,
p.4l.

% Bandeira Jr. A. F. 4 induistria no Estado de Sdo Paulo em 1901, Sao Paulo, Tip. do Diario Oficial, 1901, p.IX
apud Andrade, Margarida Maria de, Op. cit., p.118

1 Cf. Torres, Maria Celestina T. M., O Bairro do Brds. Histéria dos bairros de Sdo Paulo. Sio Paulo,
Prefeitura Municipal, Secretaria de Educagdo e Cultura, Depto. de Cultura, 1969, p.168.

%" Villaga, Flavio. 4 estrutura territorial da metropole sul-brasileira. Tese de Doutorado, Depto. de Geografia,
FFLCH-USP, 1978, p.324.

"2 Didrio Nacional. “As festas tradicionais do Bras”, 19 jun.1928, primeira pagina.

19 Andrade, Margarida Maria de. Op. cit., p.41.

104 Reclus, Elisée. Nouvelle Géographie Universelle, Tome XIX, Amérique du Sud, Hachette, Paris, 1894,
p.370-171, apud Andrade, Margarida Maria de. Op. cit., p.85.

195 pinto, Alfredo Moreira. A cidade de Sdo Paulo em 1900. Sio Paulo, Governo do Estado de Sdo Paulo, 1979,
p-24 apud Andrade, Margarida Maria de. Op. cit., p.87.
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a fazer parte do itinerario dos primeiros bondes puxados por burros, que levava passageiros da
Estagdo de Ferro do Norte até o Tridngulo central da cidade. Na ultima década do século XIX,
iniciaram-se as obras para distribui¢do de agua, canalizagdo dos esgotos e as ruas passaram a
ser calcadas e iluminadas a gas. Nos primeiros anos do século XX, tiveram inicio as obras
para o saneamento da varzea do Carmo e a canalizacdo do rio Tamanduatei. A partir da
década de 1910, o poder publico ja considerava o Brads um bairro urbanizado, mas as
melhorias feitas pela prefeitura foram insuficientes ou mal-feitas, e as obras, realizadas de
forma intermitente, ndo acompanharam o aumento drastico no niimero de habitantes.'*

Desde a segunda metade do século XIX, o Bras ja era visto pelos residentes na parte
ocidental da cidade como um bairro industrial, operario e importante, mas que nido parecia
“uma parcela integrante da capital paulista”, ja& que seus habitantes possuiam ‘“hébitos
peculiares”.

“os moradores do Bras (...) capricham em freqiientar os cinemas da Avenida Rangel
Pestana ¢ a fazer o ‘footing’ nessa importante artéria. As suas mocgas (...) embora
pertencam muitas a familias abastadas, ndo usam chapéu. (...) Ndo sentem atrativos pelo
‘footing’ do Tridngulo ou pelos passeios de domingo a tarde, em torno das vitrinas do
centro, preferindo os concorridos passeios da avenida principal do Bras.” 07
A segregacdo da regido contribuiu “para que o Bras se tornasse um bairro com intensa
vida propria, diferente do restante da cidade (...), [fazendo] com que seus moradores
freqiientassem pouco o centro da cidade e com isso criou-se, no proprio bairro, uma grande e
. , . . 25108 . o~
relativamente prematura demanda para comércio € servigos. Assim, naquela regido do
“além-Tamanduatei”, desenvolveu-se uma importante atividade comercial, estimulada pela
existéncia precoce de vias de transporte e de energia hidraulica para abastecer o sistema fabril
. o . . 10 . .
e, principalmente, por ser a regiio mais populosa da cidade.'” Durante as quatro primeiras
décadas do século XX, “o Bras permaneceu quase como uma ‘cidade’ auténoma dentro de
»110,

Sdo Paulo

“Orgulhosos de seu bairro, os moradores do Bras teimam em fazer suas compras nas
casas comerciais ai instaladas. Independentes em quase tudo, (...) quase nunca vém a
cidade. (...) Néo ¢ dificil, assim, encontrar meninos, ja de certa idade, que ainda ndo
conhecem sequer uma das grandes ruas da cidade.”""!

1% Margarida Maria de Andrade afirma que entre 1886 ¢ 1893 a populagio no bairro triplicou, saltando de 39 mil
para cerca de 126 mil habitantes; em 1934, a “zona de influéncia do Bras [subdistritos de 1934 do Belenzinho,
Mooca, Pari, Alto da Mooca, Penha, Tatuapé, Vila Matilde, Itaquera e Lageado] tinha 350.515 habitantes.” Cf.
Andrade, Margarida Maria. Op. cit., p.82; Villaga, Flavio. Op. cit., p.326.

" Didrio Nacional. “As festas tradicionais do Bras”, 19 jun.1928, primeira pagina.

1% Villaga, Flavio. Op. cit., pp.321-322.

'% Torres, Cristina Teixeira Mendes. Op. cit., p.162-168.

"% Villaga, Flavio. Op. cit., pp.321-322.

" Didrio Nacional. “As festas tradicionais do Bras”, 19.jun.1928, primeira pagina.
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No final dos anos 20, aparentemente os “habitos peculiares” dos moradores do Bras
ndo incomodavam aos que os assistiam de longe. No entanto, alguns episddios ocorridos
durante a festa de Sdo Vito, foram propositadamente destacados na primeira pagina do Didrio
Nacional. A manchete dizia: “As festas tradicionais do Bras. Aspectos tipicos das
homenagens a S. Victor de Martir — Uma fortuna gasta... pirotecnicamente — Os fogos de
artificio e a prisdo de um dos festeiros.” No artigo, o jornal destacou sumariamente a animada
“italianidade” do bairro e a alegria da comemoragdo, mas detalhou a confusdo e os altos
custos pirotécnicos da festa e ironizou a prisdo do vice presidente da Sociedade de Sdo Vito,
promotora do festejo:

“As mogas, principalmente, encontravam a maior dificuldade em se locomover, em
virtude do mau policiamento e da superabundancia de individuos destituidos de um
razoavel senso moral.”

“A festa de Sdo Victor custa uma soma consideravel, superior a vinte e cinco contos de
réis. Destes, quase uma dezena em fogos de artificio! Isto ¢, gastava-se, pois parece que a
policia pretende proibir as manifestagdes... pirotécnicas, capazes de despertar perniciosas
manifestacdes.”

“[A prisdo do vice-presidente da Sociedade, por conta] do estouro de bombas de grandes
propor¢des durante as festas (...), fez com que, a noite, dificil se tornasse o encontro com
qualquer dos diretores da Sio Vitor...”'"?

O crescente preconceito do jornal ao longo do artigo demonstra que o Bras estava
segregado espacial, social e culturalmente do restante da populacdo paulistana. O préprio
Didrio Nacional registrou em outra ocasido que

“(...) havia pessoas (...) cujos nervos dangavam noite e dia, ndo um ‘charleston’, um

tango, ou uma simples e langorosa valsa, mas o terrivel batuque tremelicado, de uma
: 11

danca de S. Vito.”'"

Mesmo assim, por mais que estivesse afastado espacialmente e longe dos olhares dos
moradores de Higienopolis, Campos Eliseos ou de Santa Cecilia, o bairro fazia parte da
cidade. O burburinho de suas ruas aos domingos era conhecido e comentado, suas festas
atraiam os moradores da “parte ocidental da cidade”, e seus ‘“habitos peculiares”,
ironicamente, ganhavam destaque de primeira pagina de jornal.

Em 1921, o Estado de S. Paulo registrou a crescente importancia do Carnaval do Bras,
que passou a fazer concorréncia com o desfile do Tridngulo Central e da Avenida Paulista. O
que atraia os folides que se deslocavam até o afastado bairro, era que “aquela parte da cidade

vibrava de entusiasmo pelos folguedos a que (...) [os folides] se entregavam na Avenida

"2 Didrio Nacional. “As festas tradicionais do Bras”, 19.jun.1928, primeira pagina.
3 1d. “Os alto-falantes vio desaparecer”, 30.dez.1927, p.04.
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9114

Rangel Pestana”, muito antes dos “trés dias consagrados ao culto de Momo. E, anos

depois, nos Carnavais de 1928 e 1931, o Bras ainda mantinha “a primazia em matéria de

. 11
festejos carnavalescos™ !°

, onde “mais cedo se faz[ia] ouvir o grito de alerta pela aproximacao
dos tradicionais festejos™.''® Nao foi a toa que esse bairro de “hébitos peculiares”, cheio de
ruido e movimento, segregado e industrial, criou uma forma também caracteristica de difundir
uma sonoridade propria, através de uma pequena e isolada fébrica de discos, situada na
avenida Celso Garcia, no numero 132.

No inicio do século, no ano de 1901, Bandeira Jr. j4 havia notado que além das
fabricas com “chaminés gigantescas”, no bairro do Bras também existiam diversos pequenos

estabelecimentos,

“que funcionavam em estalagens, em fundos de armazéns, em resumo: em lugares que o

publico nio vé&”."’

A pequena fabrica do italiano Angelo Gagliardi, embora ainda nio existisse naquele
ano de 1901, certamente poderia fazer parte do rol de estabelecimentos “invisiveis” de
Bandeira Jr., tdo comuns nas ruas do Bras do inicio do século. Gagliardi registrou sua “fabrica
de discos para gramofone, marca ‘Ouvidor’” na Junta Comercial do Estado de Sdo Paulo, em

1°. de abril de 1931, investindo um capital de 200:000$000 no empreendimento.'"®

Naquele
ano, a fabrica contava com seis operérios ¢ algumas maquinas''’, que produziam discos com
os selos Arte-fone e Ouvidor. O estidio de gravacgdo ficava na entdo distante rua da Mooca,
longe do burburinho das ruas e dos sons dos automdveis e dos trens. Na avenida Rangel
Pestana, o proprietario da Casa Wally, Vicente A. Giordano, editava e vendia partituras,
instrumentos musicais, vitrolas e discos Arte-fone.'*® No mesmo ano, circularam pela cidade
trés séries de discos editadas simultaneamente, cujo selo trazia estampado o nome “Ouvidor”.

Os discos Brazilphone devem ter chegado as casas de musica mais ou menos pela mesma

4 121
época.

"4 0 Estado de S. Paulo. “Carnaval no Bras”, 10.fev.1921, p.03, apud Sevcenko, Nicolau. Orfeu extdtico na
metropole. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2000, p.105.

"5 Didrio Nacional. “As festas de Momo™, 21.fev.1928, p.02.

"% 0 Estado de S. Paulo. “O Carnaval”, 30.jan.1932, p.06.

"7 Bandeira Jr., A. F. Op. cit., p.IX, apud Andrade, Margarida Maria de. Op. cit., p.118.

"8 Junta Comercial do Estado de Sido Paulo. NIRE35104378581 — Angelo Gagliardi.

"9 Estatistica Comercial do Estado de Sdo Paulo para os anos de 1931 e 1932.

120 Cf. depoimento de Alberto Marino Jr., filho de Alberto Marino, concedido em 30.jun.2004.

"2I Na realidade, as poucas informagdes existentes sdo contraditorias e imprecisas. Os dados oficiais utilizam os
nomes “Ouvidor” e “Arte-fone” aleatoriamente, como se eles se confundissem, mas relacionam os dois selos ao
italiano Angelo Gagliardi. No entanto, o relato do cantor Ochelsis Laureano ao historiador José¢ Ramos Tinhordo
levanta a hipotese de que se tratavam de empresas diferentes. Segundo ele, “a gravadora Ouvidor foi fundada em
fins de 1928 — pelos proprietarios dos antigos discos ‘Gatcho’, sendo depois adquirida pela ‘Arte-fone’ de Sdo
Paulo.” Néo h4, contudo, nenhuma referéncia ao selo Ouvidor, salvo o suplemento referente ao ano de 1931, do
qual foram extraidos os dados da Discografia, e uma unica pagina sobre a “Firma Individual” de Gagliardi
encontrada na Junta Comercial do Estado de Sdo Paulo, que traz 1931 como ano de abertura de firma. Cf. Junta
Comercial do Estado de Sdo Paulo, NIRE35104378581 — Angelo Gagliardi; Estatistica Comercial do Estado de
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Durante o “footing” pela principal avenida do bairro, as mogas e rapazes que
passavam diante da Casa Wally certamente podiam escutar o som de uma vitrola ecoando a
conhecida valsa de Alberto Marino, Rapaziada do Brds, composta em 1917 e registrada pela
Arte-fone em 1931, cuja gravacdo, infelizmente, ndo foi localizada. No entanto, o leitor pode
ouvir a bela melodia da valsa interpretada por Jacob do Bandolim, se voltar a faixa 5 do CD
que acompanha o trabalho. Marino era filho de imigrantes italianos, e foi morador do Bras
durante toda a sua vida. Foi compositor, regente, instrumentista, tendo participado de serestas
desde garoto, andando pelas ruas do bairro, que se tornaram fonte de inspiracdo de algumas de
suas composi¢des.

Além disso, Alberto Marino diplomou-se em violino pelo Instituto Musical de Sao
Paulo e foi professor do Conservatdrio Dramatico e Musical da cidade. Sua familia era amiga
de Vicente Giordano, que editou e comercializou suas composi¢cdes em partituras, na €poca
em que Marino ainda ndo havia gravado em discos. Assim, o autor de Rapaziada do Bras,
conhecia muito bem tanto a teoria musical quanto os musicos da cidade, e também os editores
daquela peculiar regido da cidade. Talvez por conta de sua experiéncia no circuito musical
paulistano, Alberto Marino tenha sido convidado para ser diretor artistico da Arte-fone
durante os quase dois anos em que a gravadora esteve em atividade.'?

Em torno de Alberto Marino, aproximaram-se musicos de excelente qualidade técnica
que gravaram as suas atuagdes nos discos dos pequenos selos paulistanos. Além dos solos de
violino de Bertorino Alma (pseudonimo de A. Marino e anagrama de seu nome), ficaram
registrados em discos Arte-fone, Ouvidor ou Brazilphone alguns solos de saxofone por
Domingos Pecce ou José Guelli, de pistdo ou de trompete por Victor Lazzaro, de harmodnica
pelo Antendgenes Silva e José Rielli — o mesmo “Giuseppe Rielli” das gravagdes mecanicas
de Fred Figner. A gravadora registrou também o violino de Nestor Amaral, os violdes de Petit
e Benedito Chaves, o bandolim de Amador Pinho, a flauta de Attilio Granny e solos de
clarineta executados por Nabor Pires Camargo.

Nestes solos instrumentais € possivel escutar valsas melodiosas, reminiscéncias
daquilo que se tocava nas serenatas. Certamente, algum modinheiro indiscreto deve ter
inventado uma delicada letra para agradar alguma moga sonolenta: (Em ti pensando, 4Faixa
29)!23

“As serenatas! Ah! As serenatas! Como a Mooca era sossegada, quieta, romantica sem os
atropelos da vida moderna. Ter uma moga na familia ou na familia do vizinho era contar

Sdo Paulo para os anos de 1931 e 1932; Discografia. Vol. 11, p.458. O selo Brazilphone é um enigma maior, ja
que a marca foi registrada como “fébrica de discos” em 1926, por Angelo M. La Porta.

122 Enciclopédia da Miisica Brasileira. p.482.

' Em ti pensando. Valsa gravada pelo Alberto Marino, disco Arte-fone n. 4017-A, de autoria de José Rizzo,
lancada entre 1931 ¢ fins de 1932.
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na certa com um despertar improvisado na madrugada de domingo, ao som de uma
orquestra executando langorosas valsas a frente ou perto de casa e depois ouvir a musica
ao longe diminuindo até acabar, enquanto se mergulhava novamente em um sono
gostoso.”'**

O registro do violino de Marino, executando uma valsa de sua autoria, ¢ uma das
gravacdes de melhor qualidade feitas pela Arte-fone, além de ter sido bem conservada pelos
proprietarios da Casa Lomuto, hoje em dia localizada na Rua Quintino Bocaiuva, regido
central de Sdo Paulo. Chama a atencdo, de inicio, a simplicidade do arranjo e a languidez da
execu¢do. Dois instrumentistas no estudio — diretor artistico incluido —, ‘“habilidosamente
dispostos” diante do microfone, o primeiro acorde da musica ja conforta o ouvinte, dada a
profundidade do som grave do violdo, agradavelmente combinado com a entrada discreta, em
baixo volume, do violino de Alberto Marino.

Boa parte dos instrumentistas que registraram suas atuagdes na gravadora teve sua
formag¢do musical em “encontros informais nas ruas e residéncias (...) nas salas de cinema,
teatros, circos”.'”> Alberto Marino, por exemplo, era figura conhecida no Bras e, como ja foi
assinalado, percorria as ruas do bairro, tendo participado das serenatas desde garoto. No
entanto, nem seria preciso dizer que a valsa gravada difere da valsa executada “a frente ou
perto de casa”. Naqueles primeiros anos da década de 30, quando os discos Arte-fone,
Ouvidor ou Brazilphone foram gravados, “os atropelos da vida moderna” ja comegavam a
atrapalhar os seresteiros € os musicos amadores, que passaram a se recolher no interior de
suas casas, em reunides informais com outros musicos, nos bares ou cafés da cidade. Nabor
Pires Camargo, por exemplo, comegou sua carreira musical tocando em uma banda de
Indaiatuba, sua cidade natal. Quando chegou a Sdo Paulo, fez parte da orquestra do Cine
Olimpia — tornando-se nessa ¢época, grande amigo de Alberto Marino — para em seguida
empregar-se no Centro Musical de S3o Paulo e nas emissoras de rddio paulistanas.
Antendgenes Silva comegou sua carreira em Ribeirdo Preto e quando chegou a Sio Paulo
tocou no Bar Excelsior, recebendo algum caché. Amador Pinho foi lembrado pelo “chordo
paulistano” Antonio D’Aurea como uma bandolinista de “muita técnica”, afirmando que se
reuniam na casa de Pinho para tocar choros.'*

E curioso notar que todos os discos Arte-fone ou Ouvidor que haviam sido prensados

com uma valsa em um dos lados, traziam no lado inverso um choro ou uma valsa-choro. A

124 Memérias de Eugénio Luciano, Lybio Martire, Eiccieri Eugénio Ponchirolii, antigos moradores da Mooca, in
Memdria Urbana. Op. cit., p.62.

12> Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit., 2000a, p.252.

126 Sobre Nabor, ver Bernardo, Marco Antonio. Op. cit., pp.36 e 43. Sobre Antendgenes ver Enciclopédia da
Muisica Brasileira. p.729. Sobre Pinho, ver depoimento de Antonio D’ Aurea, MIS-SP.
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valsa Célia (4Faixa 30) foi complementada com o choro Ld vem o sol (4Faixa 3n',

compostos e executados por Attilio Granny; Sofrer sorrindo (4Faixa 32), valsa de autoria de
Nabor Pires Camargo, trazia em seu lado “B” um choro também de sua autoria Bicho mau
(4Faixa 33)'*%, de dificil execucdo'®’; a valsa Maria (4Faixa 34) foi complementada pelo
choro De cachimbo (4Faixa 35)"*°, ambos compostos e interpretados por Domingos Pecce.

Manhoso e Genioso talvez sejam os choros mais “virtuosisticos” gravados pela Arte-
fone e pela Ouvidor. Em Manhoso (4Faixa 36), Pecce toca o saxofone com ataque duplo na
segunda parte da musica, dobrando as notas e obtendo grande velocidade na execug¢do. Em
Genioso (Faixa 37)"', Amador Pinho executa seu bandolim com admiravel rapidez e
precisdo, acompanhado pelos violdes de Petit e Benedito Chaves. As duas gravagdes revelam
certa precariedade na conservagdo dos discos, mas o proprio registro pode ter sido mal-feito.
Especialmente em Genioso, as cordas soam um pouco ‘“chatas” e “metalicas”, como nas
primeiras gravacdes mecanicas, € 0s sons mais graves ecoam com toda forga, dificultando ao
ouvinte distinguir as notas de cada instrumento. E muito provéavel que a qualidade do material
utilizado para a confec¢do dos discos seja a principal responsavel pelo resultado final do
registro, especialmente se levarmos em conta que a pequena gravadora ‘“economizava
cera”*?, pois ndo tinha condi¢des de realizar “provas miudas” e testes com diversas matrizes,
como fez a Victor com a grava¢do de Babaoé Miloqué. Talvez na gravac¢do de Gauchita
(4Faixa 38)'" o som “metalico” seja ainda mais evidente ¢ a dosagem entre os sons do
acompanhamento e do solo revela certo exagero nos tons graves do primeiro. Compare-se, por
exemplo, a gravacdo da Serenata de Toselli, pelo mesmo Benedito Chaves, agora solando, em
uma das primeiras gravagdes do estudio paulistano da Columbia (4 Faixa 39)."**

A valsa Gauchita e o choro Genioso eram os lados A e B do mesmo disco 4018 da
Arte-fone, o que revela que a gravadora e esses bons instrumentistas estavam sintonizados
com duas tradi¢des bastante presentes na Sdo Paulo do inicio dos anos 30. O historiador José

Geraldo Vinci de Moraes ja havia chamado a atengdo para a interacdo entre a tradicdo

seresteira e os chordes paulistanos: “O modo informal de se organizarem e se expressarem, a

127 Célia, valsa, e Ld vem o sol, choro. Gravados pelo Attilio Grany, disco Ouvidor n. 3003, ambos de autoria de
Attilio Grany, langado em 1931.

128 Sofrer Sorrindo, valsa, ¢ Bicho Mau, choro. Gravados por Nabor Pires Camargo, disco Arte-fone n. 4004,
langado entre 1931 e fins de 1932.

12 Bernardo, Marco Antonio. Op. cit., p.16.

3% Maria, valsa, e De cachimbo, choro. Gravados pelo Domingos Pecce, disco Ouvidor n. 3017, de autoria de
Domingos Pecce, langado em 1931.

B! Manhoso e Genioso, choros. Gravados por Petit, Amador Pinho e Benedito Chaves, disco Arte-fone n. 4018,
ambos de autoria de Amador Pinho, langado entre 1931 e fins de 1932.

132 Revista Phono-Arte. “Para o sucesso de um disco popular”, n.46, 30.ag0.1930, p.01.

133 Gauchita. Rancheira gravada pelo Amador Pinho, Petit e Benedito Chaves, disco Arte-fone n. 4021-A, de
autoria de Amador Pinho, langada entre 1931 e fins de 1932.

1% Serenata de Toselli. Sem indicagdo de género, gravada pelo Benedito Chaves, disco Columbia n. 5037-B, de
autoria de Toselli e adaptacdo de Benedito Chaves, langada em junho de 1929.
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base instrumental dos conjuntos amadores apoiada nos violdes, cavaquinho e algum
instrumento de sopro, parcela do repertorio e a escassez de bons instrumentistas,
determinando a atua¢do de bons musicos nas duas manifestacdes, aproximaram as duas
formas, que na época apontavam mais para modos de interpretacdo do que géneros musicais
propriamente estabelecidos.”'*’

Na época em que foram feitas as gravagdes, eximios instrumentistas como Pecce e
Pinho ja estavam sendo deslocados para exercerem atividades mais profissionais, em grandes
“gravadoras, orquestras de rddio e [n]os grupos que acompanhariam os intérpretes mais
famosos, conjuntos mais tarde conhecidos como ‘regionais’.”’*® E muito dificil trilhar o
percurso profissional destes artistas, j& que os dados disponiveis nos selos dos discos
normalmente trazem apenas o nome do intérprete, ndo o do instrumentista. Alguns conjuntos
instrumentais tiveram seus nomes destacados, como o Bando da Lua, que recrutou o violinista
Nestor Amaral na década de 40 para realizar apresentagcdes nos EUA com Carmem Miranda,
ou os Oito Batutas, de Pixinguinha."”” Entretanto, a regra para a maioria dos instrumentistas
era atuar sob a voz de um “cartaz” nos estudios de uma emissora de rddio ou de uma grande
gravadora.

Esta passagem da Arte-fone para uma “grande” emissora ou gravadora, no entanto,
ndo se deu sem atropelos e tensdes. A pequena gravadora teve como nucleo de suas gravagdes
estes bons instrumentistas, que tiveram a oportunidade de registrar e interpretar suas proprias
composig¢des nos discos. Além delas, o pequeno selo também registrou diversas musicas com
a execu¢do de orquestras. Eram muitos os nomes que as letras douradas em fundo negro, no
selo dos discos, carregavam: Orquestra de Dangas Arte-fone, Jazz Arte-Fone, Orquestra Tupi,
Orquestra Sinfonica Arte-fone, ou, simplesmente, Orquestra Arte-fone. E evidente que tantas
formagdes orquestrais exigiriam um grande nimero de musicos, o que indica que estas
gravagdes ndo foram, obviamente, feitas por conjuntos diferentes, j4 que a gravadora nao
conseguiria manter um quadro de musicos tdo diversificado. Mas indicavam a versatilidade
destes musicos e a inteng¢do da pequena gravadora em seguir os mesmos passos das grandes
empresas, que contratavam uma série de bons instrumentistas para acompanhar seus

intérpretes e também para registrar alguns solos instrumentais. As grandes gravadoras nado

135 Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit., 1997, p.140.

B01d., Op. cit., 2000a, p.252.

70 Bando da Lua foi um conjunto composto por instrumentistas e cantores que fez parte do cast de gravadoras
(como a Parlophon, a Victor e a Odeon) e de emissoras radiofonicas brasileiras (como a Mayrink Veiga) e
argentinas. Acompanharam Carmem Miranda em viagem aos Estados Unidos. Cf. Diciondrio Cravo Albin.
Edigdo on-line. Verbete: Bando da Lua. Oito Batutas foi um conjunto instrumental formado para apresentar
musicas em salas de espera de cinema. Tiveram éxito, viajaram por Minas Gerais, Sdo Paulo, Argentina e Paris,
de onde voltaram “influenciados” pelo jazz norte-americano. Cf. Diciondrio Cravo Albin. Edigdo on-line.
Verbete: Oito Batutas.
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podiam prescindir de musicos qualificados e, embora fossem fundamentais nas execug¢des,
eles foram utilizados, primordialmente, como acompanhantes de cantores.

A Ouvidor e a Arte-fone, ao contrario, produziram uma quantidade de gravagdes
instrumentais proporcionalmente muito maior do que a produgdo da Victor, Odeon ou da
Columbia. Quanto ao assunto, o Sr. J. Carvalho, proprietario da Casa Bevilacqua, no ramo
musical havia “muitos anos”, constatou:

“(...) o paulista prefere as musicas de danga as de canto. No Rio se canta mais. Em
qualquer casa, quando se juntam as pessoas da familia com os convidados, canta-se ao
piano, a solo ou em coro. O nimero de musicas para dancas que vendemos aqui, ¢ muito
maior do que o de musicas para canto. (...) Ndo compreendo bem o motivo, mas isto € o
que se da.”"**

A .o . 1
A valsa Os trés beijos (4Faixa 40)"*°, gravada pela Orquestra de Dancas Arte-fone,
possui uma introducdo “triunfal”, seguida de melodia leve, delicada e até agradavel. Ao fim
desta segunda parte, os musicos voltam a introdu¢@o, mas o trecho seguinte ¢ preenchido por
tons graves e sombrios, que provocam certa expectativa no ouvinte. Toda “preparacdo” servia
. . - .. 140 .
para uma curta — e curiosa — interven¢do de Ubirajara ', cantando os seguintes versos:

Nem sei porque 0 meu coragdo te quer
Nem sei porque tanta ilusdo, mulher
Irdo melhor que eu, o luar tdo lindo

E as estrelas a brilhar no céu infindo

E testemunharam qual sua mudez

O beijo que dei primeiro

E outro me deste por sua vez

Enfim demos juntos o terceiro

Talvez o que mais chama a atencdo do leitor, que acompanhou as palavras de

Ubirajara pelo texto transcrito, seja o contetido dos versos, cujas rimas, estrutura, imagens,
termos, s30 muito comuns e usuais. Uma segunda audi¢do mais cuidadosa e sem tanta ateng@o
a leitura, no entanto, revela que a interven¢do do cantor pouco altera o sentido da musica; ele
simplesmente acompanha, com palavras, aquilo que é dito, efetivamente, pela melodia da
musica. E provavel que nem Ubirajara, ¢ nem os musicos, tenham percebido a pouca
relevancia da letra, j4 que batizaram a gravacdo de Os trés beijos. Mas, dificilmente, a audigdo
do registro levaria a imaginag@o do ouvinte a rua, a praca ou ao jardim, de onde se poderia ver

“estrelas a brilhar no céu infindo”. Entre outras coisas, o “gesto invisivel” da gravacdo, sem

8 Didrio Nacional. “O tango, pelo que nos dizem varias casas do centro, é a paixdo do paulista”, 05.out..1928,
p.08.

139 Os trés beijos. Sem indicagdo de género, gravada pela Orquestra de Dancas Arte-fone e canto pelo Ubirajara,
disco Arte-fone n. 4074-B, de autoria de J. Portaro, langada entre 1931 e fins de 1932.

' Ubirajara: pseudonimo de Vicente Felicetto, datas de nascimento e morte desconhecidas. Cf. Discografia.
Vol. 11, p.202.
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género musical definido, remete o ouvinte ao saldo de danga, movimentado pela coreografia
de casais embalados pelo som da orquestra, composta por alguns poucos instrumentistas.

E possivel que o Sr. Carvalho, da Casa Bevilacqua, tenha percebido uma importante
caracteristica dos ouvintes paulistanos, captada pelo repertorio da pequena Arte-fone. Os
artistas da gravadora, sempre de ouvidos atentos, informavam-se musicalmente andando pelas
ruas do Bras, escutando modinheiros, bandas de coreto, radios e vitrolas, e, na certa, dividiam
com os ouvintes o gosto pela danga e pela musica instrumental, especialmente as valsas.

Essa intima relacdo com a sonoridade de uma “parte” da cidade conferiu as gravagdes
da Arte-fone ou da Ouvidor um tom especial. Por mais complexas e dificeis que fossem as
execugdes de Amador Pinho ou Domingos Pecce, os registros de musica instrumental revelam
uma simplicidade propria, nada trivial. Sua condi¢ao de pequena empresa impedia a gravacao
de grandes orquestras, € a maior parte de seus registros contavam com dois, no maximo trés
instrumentistas no estudio. Estas gravagdes, feitas no entdo distante e silencioso bairro da
Mooca, foram as primeiras realizadas por estes instrumentistas — se ndo efetivamente a
primeira, como no caso de Nabor Pires Camargo, José Guelli, Alberto Marino, Victor
Lazzaro, Petit, Amador Pinho e Domingos Pecce —, o que revela sua trajetéria de formacgao
musical ainda baseada na troca de experiéncias e na aprendizagem informal. Para eles, o
estadio da gravadora tornou-se uma extensdo “institucionalizada” daquele espago informal
das ruas, residéncias e cafés. O acompanhamento, sempre com violdes, muitas vezes de 7
cordas, visava evidenciar o solo do instrumentista, preencher os momentos de siléncio com o
eco de seus tons mais graves, e liberar o solistas para executar a melodia que, nas valsas ou
nos choros, era sempre o elemento primordial.

No decorrer do ano de 1931, a gravadora comegou a variar o repertorio, cujos registros
revelam a trajetoria peculiar dos pequenos selos. Os primeiros discos que puderam ser
compilados pelos autores da Discografia Brasileira foram feitos por Rielli, Nabor, Pecce e
Granny, nesta ordem. Aos poucos, incorporaram-se ao repertorio algumas modas de viola por
Laureano e Soares — os mesmos que gravaram com Cornélio Pires na sua muito comentada
série “independente” 20000, pela Columbia, e também os mesmos que foram convidados pela
RCA-Victor para realizar suas gravagdes “caipiras”, que serdo analisadas no préximo capitulo
— seguidas de sambas e marchinhas de carnaval, provavelmente antevendo os “tradicionais
festejos de Momo” para o ano de 1932, interpretadas por Januario de Oliveira e Raquel de
Freitas bem “ao sabor da época”.

Um dois trés ¢ uma animada marchinha de letra simples, criada pelo speaker
paulistano César Ladeira, de melodia repetitiva. Paulistana, a marcha ndo podia deixar de

fazer alusdo a um imigrante — calabrés, no caso —, provavelmente encantador de inicio, j& que
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motivara o assassinado de um marido, mas que apos conviver com a “assassina”, tornou-se
mesquinho e lhe fez pouco caso: (dFaixa 41)

Um dois trés
Fim de més, fim de més,
Mulher matou marido pra casar com calabrés

Mulher ladina

O que vai ser da tua sina

Agiienta, sustenta

O calabrés vai te dar agua e polenta

Mulher fingida

Eu tenho pena da tua vida

Malvada, danada

O calabrés ndo te d4 macarronada.'"!

De acordo com a “Estupenda Colecdo de Modinhas”, comercializada pela Tipografia
Souza, a letra de Ladeira e a musica de Martinez Grau, havia ganho o primeiro lugar no
Grande Concurso de Musicas Carnavalescas, no quesito “Marchinhas”. Talvez por conta
disso, a gravadora decidiu convidar Raquel de Freitas e coro para registrar e divulgar a cangio
para o Carnaval de 1932. A marchinha conta com um fragmento instrumental relativamente
longo, e nos trechos em que hd acompanhamento do coro, procurou-se, com sucesso,
preservar a voz de Raquel de Freitas em primeiro plano. A percussdo ndo se sobressai a voz
da cantora, mas nos momentos em que a voz € a percussio coincidem (como em “Um, dois,
trés” ou “Fim de més, fim de més”), a letra torna-se confusa e, as vezes, ininteligivel.

Eu me iludi (4Faixa 42) ¢ um samba de temdtica “emprestada” aos malandros
cariocas, com direito a batuque, breque e referéncia a cangiio Ora vejam sé (4Faixa 43)'**, de
autoria de Sinhd, muito conhecida na época.'” Na gravacio, aparentemente o problema da
percussao foi resolvido de maneira diferente do que em Um, dois, trés, ja que a gravadora
praticamente eliminou o instrumento de percussdo, que s foi utilizado com evidéncia no
breque inicial e nos ultimos segundos da cang¢do. A marcagdo da percussdo acabou sendo
substituida pelos tons graves dos instrumentos de corda. Januério de Oliveira, o intérprete, era
carioca nascido no Catumbi, tendo participado da vida musical daquela cidade antes de ser
trazido para a capital paulistana, em 1929, por Sinho, de quem era amigo. Janudrio viera para
uma apresentacdo no Teatro Municipal em apoio a candidatura de Julio Prestes, gravou

algumas composi¢des de Sinhd na Columbia e acabou decidindo ficar em Sdo Paulo,

"' Um, dois, trés. Marcha, gravada pela Raquel de Freitas, disco Arte-fone n. 4085-A, de autoria de Martinez
Grau (musica) e César Ladeira (letra), langada entre 1931 e o carnaval de 1932.

"2 Ora vejam s6. Samba, gravado pelo Francisco Alves e Orquestra Pan American do Cassino Copacabana,
disco Odeon n.10128-A, de autoria de Sinhd, langado em maio de 1930.

'3 Sobre a tematica da malandragem, ver Sandroni, Carlos. Op. cit., especialmente pp.156-168; Matos, Claudia.
Op. cit., especialmente pp.77-127.
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empregando-se inicialmente na Radio Educadora e, em seguida, na Rédio Record e na
gravadora Arte-fone.

Abandonei a orgia

Pra merecer teu carinho

Porém minha vida ficou tristonha
Pode me chamar de sem vergonha
Mas eu vou voltar pro mau caminho

Eu me iludi com esse rabo de saia
Abandonei a gandaia, me tornei trabalhador
E quando senti o peito no malho

Dei um fora no trabalho

E voltei pro meu amor

Ora vejam s6 como o homem se engana
Se fazia uma semana, isso s6 me fez sofrer
Agora vou viver desafogado,

Com a cabrocha do meu lado

Na orgia eu vou morrer.'*

Com o término do Carnaval daquele ano, o que se colocou na ordem do dia foi o
conflito que se desenrolaria entre julho e outubro de 1932. O pequeno selo gravou hinos e
uma marcha patridticos e bem “paulistanos”, incentivando os soldados de S@o Paulo
envolvidos na Revolugdo Constitucionalista. Trata-se do Hino Comemorativo do 1°.
Centenario da For¢a Publica de S. Paulo, Hino das Tropas Constitucionalistas intitulado Sdo
Paulo'”, e Alvorada de Gléria, hino patridtico, todos interpretados pela Orquestra Arte-fone.
A letra de Para frente paulistas (4Faixa 44) demonstra o tom de combate e esforgo coletivo
nas batalhas, mas também €& possivel perceber uma sobreposicdo da letra sobre a melodia

instrumental. Em muitas passagens, Arnaldo Pescuma (1903-1968) articula as silabas tdo

rapidamente, que as palavras de louvor e gloria praticamente perdem seu valor comunicativo.

Para frente paulistas, valorosos bandeirantes

Que nos tempos passados t€m conquistas e feitos brilhantes
Marchemos altaneiros sempre a cantar com fé

Mirando sonhos fagueiros cantando a marchar

Para frente avangando com émulos de herdis
Sempre cantando com ardor

Um ponto marcando em nossa histéria
Marquemos potentes com valor

Sdo Paulo, terra de bandeirantes
Herdis delirantes, a marchar

" Eu me iludi. Samba, gravado pelo Januério de Oliveira, disco Arte-fone n. 4048-A, de autoria de Picolé,
lancado entre 1931 e o carnaval de 1932.

S Hino Comemorativo do 1°. Centendrio da For¢a Publica de S. Paulo e Sdo Paulo (Hino das Tropas
Constitucionalistas). Sem indicag¢@o de género, gravados respectivamente pela Orquestra Arte-fone e pelo Victor
Abruzzini, disco Arte-fone n. 4110, respectivamente de autoria de Orestes Farinello, ¢ Francisco Mignone e
Fagundes Varela, langadas entre julho de 1932 e fins de 1932.
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Cantando e marchando

Mantém meu ardor inclemente

Das lutas que vem

2?29 consciente ao vencer ou morrer' *°

E interessante notar que a melodia que advém apés a intervengio do cantor assemelha-
se as melodias das valsas, entoada por um violino (talvez executado pelo proprio Alberto
Marino), tdo caracteristicas do repertério da gravadora, camuflada sob o género de ‘“hino
marcha” pela intervencdo dos instrumentos de sopro, marcando a pulsa¢do dos compassos e
respondendo ao violino durante suas pausas.

O repertorio da gravadora foi profundamente marcado pela atuagdo dos seus
instrumentistas, que, ao lado de Alberto Marino, na certa funcionavam também como
arranjadores de suas proprias composi¢des ou de hinos e marchas, patriticos ou ndo. E muito
provavel que estes bons musicos tenham sido responsaveis pela crescente expansdo das
atividades da gravadora, que acabou rompendo os limites dos “bairros além-Tamanduatei”,
inserindo-se no conflito de 1932, tanto quanto as emissoras radiofonicas paulistanas o
fizeram."” O pequeno selo também estava sintonizado com o carnaval paulistano para além
das suas proprias gravagdes de marchinhas e sambas carnavalescos, ja que em um concurso de
Carnaval promovido pela Radio Record, encontra-se registro de que, entre outras
recompensas, as “musicas premiadas ser[iam] publicadas pela Casa Vitale e gravadas em
discos Arte-fone.”'*® Na mesma época, a gravadora reservou quinze minutos da programagio
da mesma Radio Record para irradiar seus discos, entre as 19h e 19h15.'*

Mas naquele ano muitas coisas haviam mudado. No momento em que a Arte-fone ¢ a
Ouvidor apontaram seus interesses para o radio, para o Carnaval e quiseram opinar sobre a
conjuntura politica do ano de 1932, muito em voga na cidade, o raddio expandiu-se, € as
empresas fonograficas, que assistiram a um forte decréscimo das vendas naquele inicio da
década de 30 em seus paises de origem, ndo mediram esfor¢os para ampliar suas atividades no
Brasil. Talvez no mercado musical brasileiro ndo houvesse espago para um italiano com
apenas 200:000$000, mesmo que sua intencdo fosse exatamente a mesma das grandes
empresas: recrutar bons musicos, possuir grandes intérpretes, divulgar seus timbres e acordes
pelo radio. Tudo isso para simplesmente vender seus discos. O Carnaval também havia sido
diferente naquele ano de 1932, pois os folides haviam se recolhido para os saldes. Mesmo no

Brés, as ruas haviam perdido a alegria da maior festa brasileira.

14 Alvorada de Gléria e Para frente paulistas! Sem indicagdo de género, gravadas respectivamente por Arnaldo
Pescuma e Orquestra Arte-fone, disco Arte-fone n. 4111, de autoria respectivamente de Sargento Jodo Pedroso e
Zequinha de Abreu, lancadas entre julho de 1932 e fins de 1932.

"7 Pedro, Antonio. Op. cit., 1987, pp. 27 e seguintes.

! O Estado de S. Paulo. “Radiotelephonia”, 07.jan.1932, p.06.

91d., 02.jan.1932, p.05.
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“O que ha ao certo ninguém sabe. Mas o que a todos ressalta claro ¢ a frieza com que os
paulistas se estdo preparando para o carnaval, este ano mais do que nunca. Nfo parece até
que estamos ha duas semanas do triduo de Momo. Nem mesmo o Bras, onde mais cedo se
faz ouvir o grito de alerta pela aproximacgdo dos tradicionais festejos quis ainda
manifestar-se. Na avenida Rangel Pestana, até agora nfo se faz o corso, em outros anos
bastante animado vérias semanas antes do carnaval.”'>°

E, exatamente no dia em que os folides deveriam explodir de alegria, em pleno sébado
de carnaval, o jornal se perguntava:

“Mas onde estd alegria? As ruas estdo quietas e silenciosas, o publico parece que ha
muito tempo ndo consulta o calendario. (...) Nenhum espirro de serpentina, nenhum
esguicho de lanca-perfume, nenhum halito leve de confetes que caia sobre os transeuntes.
Nem toques de clarim, nem ribombos de bombos. A vida prossegue no seu ritmo lerdo e
pesado.”"!

B01d., 02.fev.1932, p.07.
Bld., 06.fev.1932, p.05.
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V. SIMPLICIDADES CAIPIRAS

s1

“No ato de ouvir musica, um leigo (...) experimenta a mais simples das sensagoes.’

Na noite de 24 de junho, quando do solsticio de inverno, garotos espalhavam-se pelas
ruas paulistanas para soltar baldes e queimar fogos, talvez tentando ajudar Sdo Jodo a despertar
do sono que lhe fora enviado pelo Senhor. As mocas, querendo estender o periodo do poder
milagroso de Santo Antonio — que duraria apenas os treze primeiros dias de junho —, até aquela
noite mantinham a imagem do Santo Casamenteiro de cabecga para baixo, proxima a agua, para
somente livra-lo do “suplicio quando arranjassem marido”.? Outras, mais confiantes, “deita[va]m
sortes em bacias de 4gua, esperando que o dedo magico do santo lhes desdobr[ass]e o papel com
o nome do futuro marido...” De sua parte, o restante da populag@o “abandonava as suas moradias
e vinha divertir-se nas ruas, onde eram acesas grandes fogueiras.” Em torno delas, todos
entoavam quadrinhas tradicionais, com “a voz enrouquecida de tanto cantar”:

Os olhos de nha Maria
Sdo bombas de S. Jodo
Arrebentam no meu peito
Retumbam no coragio.’

De acordo com Renato Almeida, cantigas como essa ndo eram caracteristicas das festas
juninas “tradicionais”. No entanto, ele admitia que isso ndo indicava que ndo havia “dangas e
serenatas na noite de 23 para 24 de junho, mas as fogueiras, os fogos, os baldes, os doces de
milho — canjicas e pamonhas — as sortes e adivinha¢des ¢ que constitu[ialm os folguedos em
louvor do Precursor do Messias.”™ O cuidado dos devotos em perfumar o Santo, para que
atendesse aos seus pedidos, fosse o das mocgas ou dos roceiros, feitos diante da fogueira, pode ser
ouvido no disco Festa de Sao Jodo. Mas, como se pode escutar na gravacao, tudo isso exigia
musica, tudo era feito em meio a maior algazarra, reforcada ainda mais pela perigosa brincadeira
de pular a fogueira. (4Faixa 45 — Festa de Sdo Jodo, Parte I):

Eu v0 enfeita
meu Sao Jodo
com cravo de rosa
€ manjericio

Rosinha — Sao Jodo eu quero um noivo
Que seja rico e bem lindo

Que saiba tocar viola

E que ndo ronque drumindo

! Revista Phono-Arte. “As sensag¢des musicais e o fondgrafo”, n.19, 15.mai.1929, p.01.
* Almeida, Renato. Op. cit., pp.129-130.

* Didrio Nacional. “Os tradicionais festejos de S. Jodo™, 16.jun.1931, p.05.

* Almeida, Renato. Op. cit., p.129.
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Grauna — Quero um rancho 14 na serra
Quero um carro ¢ um boi maiado
Quero chuva todo ano

Pra moia o meu rogado

Na seqiiéncia, depois de Gratina, Rosinha e Dona Maricota pularem a fogueira, Riachio
vem chegando lentamente, aproximando-se dos festejadores (e também do microfone!). Esse fato
altera a narrativa, causa tensdo no ambiente e acaba por instantes com a brincadeira. O alvorogo
¢ retomado com o som das violas e violdes, com a dan¢a de Rosinha e a declaracdo do violeiro
(Faixa 46 — Festa de Sao Jodo, Parte I1):

Entre no samba morena
Que a viola ta chorando
Com a musica do vento
A fogueira ta sambando
Na fogueira de teus 6io
Meu coragdo ta queimando

A viola ta solugando
E a morena ja ta sambando

Meu bem quando eu for m’embora
Pro meu rancho no sertdo

Eu darei a minha vida

E todo o meu coragéo

Pra te leva na garupa

Do meu cavalo alazdo

Mas o Gratna também ““gostava” da Rosinha, e desafiou Riachdo: “quem vencé fica com

ela”.
Riachio se eu te pegar
A coisa nio fica boa
Eu vo6 arrancar teus beico
Vou te deixa rindo a toa
Em tom de acusag@o, deixando de lado a melodia que guiava o desafio, Riachdo
ameacava:

Gratina se eu te pegar

A coisa fica pio6

Vo fura teu coragéo

V6 arranca teu gogo

V6 no fundo da barriga

Em cada tripa d6 no

Atentos ao que ocorria, os demais se manifestaram, pedindo para que “acabassem com

1ss0”, pois era dia de Sdo Jodo “e ndo val[ia] a pena estragar a festa.” Um dos folides pediu ao
Mané Gomes que tocasse a sanfona para dar inicio a quadrilha, com direito a “Balancé”,
“Caminho da roca” e “Olha a cobra!”. Ladino, durante a quadrilha, Riachdo tomou Rosinha

sorrateiramente, e afastou-se do grupo, cantando:
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Adeus, adeus, minha gente
Eu ja tenho companhia
Tenho um rancho e uma viola
E a morena que eu queria

O fato ndo tirou a alegria do grupo que festejava, nem mesmo de Gratna, ja que ele se
conformou, afirmando: “vai-se um Sdo Jodo e vem outro. Forge um amor, outro vorta. E sempre
assim! (...) E viva Sdo Jodo!”>

A gravagdo, realizada pela Odeon em maio de 1933 e langada no més seguinte,
aproveitava, obviamente, as comemoracdes juninas para animar os ouvintes a adquirirem o
disco. Mas a producdo das gravadoras durante os meses de junho e julho s6 se avolumou a partir
desse ano, pois, entre 1927 e 1932, as empresas concentraram todos os seus esfor¢os em torno do
Carnaval, especialmente entre setembro e fevereiro de cada ano. A produgdo dos chamados
discos de “meio-de-ano” da Victor, por exemplo, somados os anos de 1930, 1931 e 1932, foi de
cerca de 136 lancamentos de discos duplos. Na mesma época, a produgdo de carnaval totalizava
cerca de 223 langcamentos. Nos anos de 1933, 1934 e 1935, no entanto, os langamentos de meio
de ano totalizaram aproximadamente 186 discos duplos. J4 a produg¢do de carnaval, para os
festejos de Momo dos mesmos anos, girou em torno de 190 discos duplos. Os nimeros mostram
uma tendéncia a regularizagdo do numero de lancamentos ao longo do ano, fundamental para a
organiza¢do da contabilidade da gravadora e para acostumar o ouvinte a adquirir discos todos os
meses do ano. Mesmo assim, os “sucessos de meio-de-ano”, langados pelas gravadoras, ndo
eram compostos por toadas sertanejas, nem quadrilhas ou modas de viola, que poderiam ser
chamadas, apressadamente, de géneros “rurais” ou “da roga”, “proprios” dos festejos juninos.
Nao havia um género especifico para as festas juninas, que correspondesse aos populares sambas
e marchinhas para o Carnaval. Ao que tudo indica, esses “sucessos de meio-de-ano” estavam
muito mais vinculados a necessidade das gravadoras em estabilizar a sua produ¢@o e em manter
uma “publicidade sonora” em discos e emissoras de radio ao longo de todos os meses do ano.

Porém, as maiores cidades brasileiras ainda permitiam, ao longo de toda a década de 30, a
existéncia de comemoragdes de rua, e a festa de Sdo Jodo provavelmente foi celebrada nas ruas
durante todo o periodo. Talvez por isso a Odeon e o Bando de Tangaras® se interessaram por
realizar a gravacdo da Festa de Sdo Jodo, por conta de seu carater divertido, que deslocava os
ouvintes a uma “cena regional”, inusitada nos discos, mas ainda familiar para os ouvintes

urbanos do inicio da década de 30.

> Festa de Sdo Jodo — I e II. Cena regional gravada pelo Bando de Tangaras, disco Odeon n. 11020-A, de autoria de
Jodo de Barro, langada em junho de 1933.

% Conhecido grupo carioca composto por Almirante, Noel Rosa, Jodo de Barro (o Braguinha, Carlos Alberto Ferreira
Braga, 1907-), Henrique Brito (1908-1935) e Alvinho (Alvaro Miranda Ribeiro, 1909-). Criativos, realizaram
gravacdes apenas com pandeiros, ou com batuque em latas, ou ainda com lapis batendo nos dentes. Cf. Enciclopédia
da Musica Brasileira. p.64.
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No entanto, algum tempo depois, em 1942, Renato Almeida afirmou:

“Os Santos do més de junho — Santo Ant6nio, Sdo Jodo Batista e Sdo Pedro — sempre foram
festejadissimos no Brasil, sobretudo o segundo (...). Hoje, as festas joaninas estdo em
decadéncia, sobretudo nas cidades. Ndo se pode mais queimar fogueira, os baldes estdo
proibidos e os fogos sdo mesquinhos.”’

Entre os comentarios do Didrio Nacional, noticiando alegremente as festas de Sao Jodo
em 1928, passando pela gravacdo do Bando de Tangaras, em 1933, e a constatagdo de Renato
Almeida, vao uma distincia de catorze anos. Ao longo desse periodo, como ocorria com todo
santo “popular”, “simpatico” e “amavel”, os jornalistas do Didrio perceberam que Sdo Jodo teve
sua festa um pouco “desvirtuada” pela populagdo, que fez “da data de seu martirio um dia de
grande regozijo”. Como se pode ouvir na gravag¢do dos Tangaras, ndo existia “regozijo”, ou festa
alegre, sem musica. As gravadoras sabiam disso, e ajudavam povo a cantar quadrinhas singelas

para “o” Sao Jodo, como os versos da marcha “Santo Antonio, Sao Pedro, Sdo Joao™:

Santo Antonio, Sdo Pedro, Sao Jodo
Fizeram uma combina¢do

Tirar do firmamento as estrelas
Deixando a terra na escuridao

Se a terra ficar na escuriddo

Nao ha de escurecer meu coragao
Que para o iluminar

Eu tenho a luz do teu olhar.?

E muito provavel que o “desvirtuamento” da maneira de festejar tenha resultado na
existéncia de marchas para as comemoracdes juninas, ja que a can¢do “Santo Anténio, Sdo
Pedro e Sdo Jodo” ¢ apenas uma entre as varias marchinhas gravadas por ocasido dos festejos de
meio-de-ano. Além de circular pela cidade através das liras, a cangdo também foi gravada em
discos Victor (4Faixa 47)° em ritmo nada lamentoso, com silabas rapidas e auséncia de notas
duradouras, tornando a audi¢do da composi¢do um momento de grande alegria, extraindo quase
por completo o componente sentimental presente na letra. O coro retira a doléncia da melodia,
especialmente quando entra “de surpresa”, encobrindo a voz da cantora no ultimo verso, em que
o narrador declara seu afeto a alguém que “ilumina” seu coragdo. Além disso, dificilmente
poder-se-ia pensar na tradicional danga de quadrilha dos festejos juninos ao som de “Santo

Antodnio, Sao Pedro, Sdo Jodo”...

7 Almeida, Renato. Op. cit., p.130.

8 Letras para Sdo Jodo. Sdo Paulo, Tipografia Souza, 1935, s/p. “Santo Antonio, Sdo Pedro, S&o Jodo” foi composta
por Herivelto Martins (1912-1992, cantor e compositor, integrante do Trio de Ouro, que atuou nas radios Mayrink
Veiga, Tupi e Radio Club do Rio de Janeiro), e Alcebiades Barcelos (Bide, 1902-1975, conhecido personagem do
carnaval carioca, vinculado ao Estacio de S&). Cf. Enciclopédia da Musica Brasileira. pp.95 e 486-487.

? Santo Anténio, Sdo Pedro e Sdo Jodo. Marcha gravada pela Araci de Almeida, disco Victor n. 33937-B, de autoria
de Bide e Herivelto Martins, langada em junho de 1935.

118



Mesmo assim, os jornalistas no Didrio Nacional entendiam que, por mais que a festa
tivesse sofrido transformagdes ao longo do tempo, naqueles fins dos anos 20 ela ndo tinha
perdido ““seu brilho, nem lhe escap[ara] o cunho profundamente popular de antanho. E, todos os
anos, no seu dia milagroso S. Jodo, com o seu carneirinho, representado numa figura de
adolescente imberbe, [era] festejado com grande entusiasmo, foguetes e bombinhas.”"*

A diversdo, entretanto, seja com quadrilhas “tradicionais” ou marchas animadas, nio era
unanimidade entre todos os habitantes da cidade. Havia aqueles que ndo se enterneciam com o
“carneirinho” ou com a figura adolescente do santo, muito menos se entusiasmavam com O
“desvirtuamento” dos festejos nos ultimos anos. Muito pior, para eles, era a unido das alegres e
ruidosas marchinhas aos estampidos dos fogos e os “vivas” a Sdo Jodo. Para além da sujeira
deixada pelas fogueiras e baldes, e do estorvo causado a passagem de pessoas e veiculos pelas
ruas da cidade, por conta do ajuntamento dos folides, os mais sensiveis sofriam de outros
incomodos, menos evidentes aos mais distraidos. Foi o que registrou um jornalista do Diario
Nacional, cuja carta-cronica, enderecada a seu colega de redagdo, Urbano, ganhou,
significativamente, o nome “Barulhos”. Durante as festas de Santo Antonio, S. Jodo e S. Pedro,
dizia ele, que

“(...) a cidade inteira parecia uma fortaleza bombardeando um exército imagindrio. Os
automoveis explodiam de segundo em segundo, estremecendo os ares. Nem na Avenida
Paulista, perto de hospitais, os rumores bombasticos cessaram. (...) Bichas, bombinhas,
bombas, rojdes, morteiros... um inferno! Eu compreendo os fogos, sr. redator, mas sem o

7 4

veneno, isto é, expurgado de rumores intteis. Veja como ¢ inocente e inofensivo uma
estrelinha!”

Naquele momento, a capital paulistana se agigantava, crescia, inchava, e urgia favorecer
os fluxos de pessoas, automdveis, bondes. Talvez o intuito do cronista ndo era nem mesmo
ordenar a cidade; talvez ele apenas desejasse que ela ndo se tornasse ainda mais desorganizada
do que ja era. Dai a necessidade de se criar, em Sdo Paulo, uma “Liga do Siléncio” por iniciativa
da prépria sociedade civil, porque o cronista entendia que

“Nao vale a pena pedir a Prefeitura e a Policia providéncias para proteger a tranqiiilidade do
bom cidaddo, unico ser digno de viver numa grande cidade. A Prefeitura ndo se incomoda
com questiunculas e nugas referentes ao bem estar do transeunte; e a Policia s6 gosta de
exibir grilos bem fardados e prender despreziveis ladrdes de galinhas.”

Aqui, nessa cidade abandonada pelo poder publico e largada nas maos de homens barulhentos, as
fogueiras, as festas, as comemoragdes exageradas, (e também os mal-vestidos, os apressados, os
ouvintes de radios e vitrolas), tinham que perder espaco nas ruas, pois eles contribuiam para

torna-las ainda mais movimentadas, sujas e intransitaveis:

' Didrio Nacional. “Os tradicionais festejos de S. Jodo™, 16.jun.1931, p.05.
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“Hé muitas pessoas que ainda ndo estdo educadas para viver numa grande cidade. Por isso,
nfo respeitam nem a vista, nem o ouvido, nem o tato, nem o olfato do préximo. Ndo ha
ninguém que ndo tenha tido a experiéncia de um desses exemplares admiraveis, que
empurram, estabanadamente, os transeuntes pacificos, nas calgcadas; que cospem
minuciosamente em todos os lugares; que se vestem como barbaros; que gritam
estranhamente ou que fazem funcionar esquisitos aparelhos mortificadores da membrana do
timpano... Etc., etc., etc...”

O espago ocupado por esses “exemplares admirdveis” de homens mal-educados, € os sons que
emitiam, eram, para ele, verdadeiras ofensas: “um veneno” esses “ruidos inuteis”.

O debate sobre os barulhos das ruas da capital paulistana se alongou por mais quatro
artigos. Ao longo deles, C. e Urbano expuseram suas curiosas opinides a respeito do que ouviam
durante suas andangas pela cidade. Insistente, C. comentou a respeito de outros “sons
especificos” da “atmosfera” paulistana, acrescentando mais elementos ruidosos (e “inuteis”) ao
dia-a-dia da cidade, das semanas corriqueiras, dos ordinérios dias de trabalho:

“(...) motocicletas sem os ‘silenciosos’; trompas, cornetas e assovios; sereias, apitos de

locomotivas; relogios da cidade; campainhas de bonde; rangidos de vagdes, cachorros, aves

.. o . , . 11
e pianistas; leiteiros de madrugada; maquinas de escrever e telefone (...)".

Estampada na pagina seguinte, lia-se a resposta do outro cronista, Urbano, que
certamente tencionava polemizar com seu colega de redagdo, chamando-o, logo no inicio, de
“Meu atormentado leitor C.” Ir6nico, ele escreveu:

“O siléncio, amigo C., tem, como tudo neste mundo, os seus inconvenientes. Vocé seria
capaz de dormir calmamente num cemitério, por exemplo?”

O capcioso cronista procurou exemplificar a sua posi¢do, contando o que sucedera a um
parente seu, morador do Pari, préximo a estagdo de trem. Para Urbano, aquele bairro era o lugar
aonde “resid[ia]m todos os barulhos do mundo™:

“(...) caminhdes pesados pererecando sobre paralelepipedos tortos, chicotadas, brados de
carroceiros, apitos de locomotivas, bondes tocando sinos...”

Por conta desse alvorogo, seu parente
“(...) teve inopinadamente, que transferir sua residéncia para um sitio ermo, silencioso,
agreste, deserto: o alto da Lapa.”

Mas a estratégia, segundo Urbano, ndo dera certo. O inquieto parente do cronista

“Néo aglientou um mes.

Ha trés dias, encontrei-o na praga Antonio Prado (...). Indaguei da sua vida. Respondeu-me:
— Um inferno! Mudo-me de 1a! Vendo a casa por qualquer coisa! Troco-a por qualquer
bugiganga: um pistdo de varas ou um reco-reco... Nao posso mais! H4 um més que nido
descanso! Nao consigo dormir com aquele siléncio!”

Urbano concluiu gracejando, para incitar ainda mais a discussdo, e enervar o colega C.:

" Ddrio Nacional. “Barulhos”, 01.jul.1928, p.06.
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“Gosto do barulho, meu caro C. Se eu ndo tivesse o pequeno defeito fisico que tenho — ser
completamente surdo de nascenga —, com certeza eu havia de morar ao lado de uma pedreira,
e teria em minha casa, funcionando dia e noite, uma fanfarra da Forga Publica.”"?

Na tentativa de ser elegante em sua réplica, C. demonstrou com reservas uma certa
irritagdo diante dos comentdrios do colega. Procurou, as vezes sem sucesso, ndo dirigir
provocagdes pessoais a Urbano, e explicou longamente as razdes pelas quais entendia que o
colega ndo compreendera seu protesto.

“Urbano arquiteta uma teoria do barulho muito engenhosa, mas que em nada destrdi os
motivos da minha reclamac¢do. Eu reclamo contra os grandes barulhos (bombas, roncos de
motor, explosdes repentinas etc.) e Urbano vem me dizer que conhece um amigo que ndo
pode dormir com o siléncio.”

Urbano prosseguiu com o debate, reafirmando sua “defesa do barulho”, em tom
provocativo. Escreveu ele que realizara uma enquete com “trés pessoas insuspeitas de classes
sociais e oficios diferentes”, e transcreveu seus pareceres, obviamente favoraveis ao ruido. Ao
fim de sua cronica, lancou ao papel uma ferina resposta a réplica de C. Pelo teor do texto, o
debate certamente criou alguma inimizade entre os jornalistas.

“Suponho que, com [minhas palavras], consegui reduzir ao siléncio, que tanto almeja, o sr.

C.
Urbano.”

Surpreso e perplexo, mas sem ficar para tras, C. concluiu o debate com uma enfatica
declaragdo, em sua “Tréplica”:

“Nao existe, ndo ¢ possivel que exista, uma sensibilidade normal que ndo dé razio aos que
protestam contra o barulho. Urbano, na sua primeira resposta, declara ser surdo de nascenga.
Completamente surdo. Esta circunstancia o absolve das suas heresias. — C.”

Aparentemente, aquele era um bom momento para refletir a respeito dos ruidos da cidade,
que principiavam a incomodar os transeuntes mais sensiveis. Mas C. ndo queria um “siléncio
absoluto”, que lhe permitisse “dormir em um cemitério”. Para ele, “o siléncio s6 e[ra] admissivel
com um carocinho de barulho dentro: o tic-tac do reldgio; o trilar de um grilo; o assobio infantil
de uma torneira distraida...” Mas os motores acelerados, cujos choferes abriam “o escapamento”,
“atormentando klaxons e buzinas”, ou um camarada “arrebentando foguetes e soltando bombas”,
tudo aquilo para ele era um exagero, uma tentativa de “dar um eco material aos entusiasmos que
lhes [iam] n’alma.”. Nao se tratava mais de um “carocinho” de ruido que interferia no siléncio da
cidade, mas de uma série de barulhos que espantavam, e, talvez, amedrontassem, aqueles
homens que, como C., eram possuidores de uma “sensibilidade normal’:

“Em S. Paulo ha ordem, ha uniformidade no aparecimento dos barulhos?

121d. “Do siléncio”, 01.jul.19258, p.07.
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Nao, desgracadamente. Nunca se sabe quando a bomba vai estourar, o0 motor explodir, a
motocicleta enlouquecer. Esses rumores atacam-nos a trai¢cdo; de surpresa. E, diante dessas
circunstancias, ndo ha habito que se forme, ndo ha adaptagdo possivel. Nunca podemos
esperar que, numa cidade como S. Paulo tumultuosa e desordenada, o barulho, esse ‘by-
product’ da civilizagdo, se organize.”"”

Embora o relato ndo se referisse exclusivamente aos sons ecoados pelas maquinas
falantes, a sinfonia estridente das musicas enlatadas estava no horizonte do cronista “silencioso”
do Didario Nacional. As audi¢des coletivas da “nossa musica”, gravada em discos nacionais e
apresentadas ao ouvinte sob a supervisio cuidadosa das gravadoras, contribuia para surpreender
os passantes, desorganizar ainda mais os barulhos da cidade, e diminuir a possibilidade de
ordenacgdo das preferéncias musicais dos transeuntes, dos caminhos que eles seguiam (incluindo
os lugares diante dos quais eles se detinham, “embasbacados”™), e, em especial, dos usos que eles
poderiam fazer das musicas, do disco ou da vitrola. Vivia-se em meio a uma completa
impossibilidade de controle dos “entusiasmos” coletivos, que se materializavam em barulhos
intencionalmente produzidos, especialmente nas ruas, onde ganhavam um volume surpreendente,
alcangando a todos os que pudessem ser atingidos pela forca das ondas sonoras. O Carnaval, as
festas juninas, as audi¢des coletivas, sempre embalados ao som dessa “nossa musica” barulhenta,
foram a evidéncia que faltava para que se criasse uma percep¢ao apreensiva diante da tecnologia
da gravagao elétrica, que passou a ser vista com certa desconfianga pelos jornalistas, a partir do
inicio dos anos 30.

Em um de seus editoriais, que nio se referia diretamente a fonografia, a revista Phono-
Arte deixou registrada uma passagem a respeito de uma das “novidades tecnoldgicas” da época
em que viviam:

“Passado agora o periodo de novidade (...), comecam a aparecer aos olhos do publico a
grande quantidade de lacunas e imperfei¢cdes que possui a nova [...] forma cinematografica”.

A constatagdo da revista referia-se ao “filme sonoro ou falado”, mas poderia servir
perfeitamente como introducdo a uma analise de seus editoriais sobre os “rumos da fonografia
nacional”, que circularam nos exemplares durante o ano de 1930.'* “Passado o periodo de
novidade”, comecava a ecoar nos ouvidos do publico “uma grande quantidade de lacunas e
imperfei¢des que possuia a nova forma” da gravagdo e reprodugdo de sons. Embora alguns dos
maus usos do fondgrafo, e o desdém pelo repertorio “banalissimo™ dos discos nacionais, ja

tivessem sido apontados em algumas circunstancias ao longo dos dois primeiros anos de

13 Respectivamente, Id. “Tréplica”, 20.jul.1928, p.06 e Id. “Barulhos”, 18.jul.1928, p.06. Sobre os ruidos da cidade,
ver Aprobato Filho, Nelson. Sons da metropole: entre ritmos, ruidos, harmonias e dissondncias - as novas camadas
sonoras da cidade de Sao Paulo (final do século XIX - inicio do XX). Dissertagdo apresentada ao Depto. de Historia
da FFLCH-USP, 2001.

' Revista Phono-Arte. “Misica e filme sonoro”, n.36, 30.jan.1930, p.01.
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circulagdo da revista, foi somente em 1930 que eles se tornaram problemas dignos de afigurar
em um editorial. A questdo, naquele momento, exigia respostas imediatas.

Em se tratando de reproducdo de musicas, obviamente as criticas a fonografia se dirigiam
aos ruidos que as vitrolas emitiam, caso reproduzissem, em alto volume, musicas consideradas
“improprias” e “exageradas”, que influenciavam perniciosamente o gosto musical do ouvinte,
“principalmente o da mocidade”."” Para combater o uso inadequado da nova tecnologia, houve,
no Rio de Janeiro, em 1930, algo muito semelhante ao episodio ocorrido dois anos antes em Sao
Paulo, entre a Camara Municipal e os comerciantes de discos e maquinas falantes. Da sucursal
do Didrio Nacional no Rio, informou um jornalista que

“A cidade perdeu a alegria dos sons. Nao tendo mais o que carregar de impostos, o Conselho
Municipal lembrou-se de taxar a musica das eletrolas disseminadas pelo centro comercial
(...).Uma taxag@o perfeitamente absurda. Taxar o som... mas por que?”

Diferentemente do que ocorreu em Sdo Paulo, no Rio as vitrolas ndo foram proibidas de
funcionar com as “trombetas viradas para fora”; o Conselho Municipal carioca preferiu cobrar
um imposto sobre as musicas que saiam das cdmaras acusticas e ecoavam pelas ruas da capital
federal. Segundo o jornalista, no entanto, ndo havia razdo para aquela “taxagdo absurda”, pois “o
carioca ja se habitu[ara] a ouvir as suas cangdes, os seus sambas de carnaval, executados na
vitrola”. De acordo com ele, ndo era “razoavel que lhe tir[ass]em esse entretenimento, inocente e
acessivel a todas as bolsas”, cuja caracteristica era oferecer a musica sempre gratuitamente, “para
quem tivesse ouvidos para ouvi-la.”

A medida “roub[ara] a cidade sua harmonia musical”'®, levando a revista Phono-Arte a
escrever um editorial, significativamente intitulado de “Siléncio...”. As lojas do Rio perderam,
assim,

“o ‘porteiro falante’ de toda casa de discos (...) que com sua voz enérgica, convidava os
transeuntes a compra do disco que fazia ouvir através de seu possante alto-falante, ou
simplesmente, chamava a atengdo dos passantes, como que dizendo ‘aqui tem uma casa de
discos e fondgrafos’...”

Em S3o Paulo, as medidas da Cdmara Municipal ndo foram tdo eficazes, j4 que ndo
conseguiram emudecer as maquinas falantes, e muitas reclamag¢des em prol do sossego publico
permaneceram nas paginas dos jornais paulistanos durante algum tempo. Diferentemente do que
ocorreu com o enviado do Didrio ao Rio, contudo, o siléncio das ruas cariocas foi visto com
bons olhos pelos jornalistas da Phono-Arte, que afirmaram que

“O Rio era a cidade do barulho e era preciso acabar um pouco com as intermindveis
audigdes desses aparelhos.”

" 1d. “Amplificacdes e Sonoridades”, n.35, 15.jan.1930, s/p.
' Didrio Nacional. “Taxagdo absurda”, 17.jan.1930, p.07.
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A medida teria prejudicado “bastante, pelo menos durante algum tempo, a venda dos
discos”, especialmente nos pequenos estabelecimentos, que “ndo dispunham de lugar apropriado
para a audi¢do dos discos.” No entanto, os editores da Phono-Arte apostavam que a nova lei
aumentaria as vendas dos chamados discos “classicos”. Para explicar seu ponto de vista, os
editores exemplificaram:

“(...) o fregués de certa casa, que nela chegasse para comprar uma novidade ‘classica’
qualquer encontrava freqlientemente a porta entulhada de ‘basbaques’ e, quase todas as
cabines ocupadas por amadores de musica popular, que atraidos pela audi¢do da porta,
entravam na casa a fim de escutar as novidades do género, ¢ nem sempre fazendo uma
compra em dinheiro equivalente ao tempo gasto na audigdo. O referido fregués de
‘classicos’, desanimava, pois, de escutar o disco desejado e, ou deixava para uma proxima
ocasido duvidosa a sua compra, ou ia atras de outro estabelecimento.”

A revista queria que se criasse uma forma menos peculiar de apresentar os discos aos
ouvintes, ja que “em lugar ou cidade alguma no mundo, existe ou existiu semelhante habito” de
realizar audig¢des coletivas pelas ruas do centro comercial. A medida do Conselho Municipal
carioca serviria, assim, para elevar a “educag@o fonografica” do ouvinte, que deveria aprender a
ir atrds dos novos discos através da consulta de catalogos, da leitura de “anincios dos varios
discos publicados pelos varios fabricantes”, ou procurando saber do contetido das gravagdes
através de resenhas de discos na imprensa ou dos suplementos mensais lancados pelas proprias
empresas, como se fazia nos paises “mais adiantados”. "’

Presente em todos os nimeros da revista, essa intengao de controlar o “gosto musical” do
ouvinte evidenciava-se sobretudo quando seus colaboradores mais apegados “aos grandes
compositores” e “mestres” do “passado musical” procuravam, em vao, definir a funcdo que a
vitrola e o disco deveriam possuir. Em suas reclamagdes € possivel entrever que a pratica do dia-
a-dia do ouvinte escapava por entre os dedos desses amantes da chamada “musica erudita”.
Muitos deles julgavam que a interag@o entre a arte musical e a nova tecnologia havia se tornado

mais ténue e talvez assistissem apreensivos aos rumos opostos que “arte” e “técnica” seguiriam a

partir daquele momento:

“(...) a arte e a técnica ndo conjugam mais seus esfor¢os para o enobrecimento da musica,
mas somente para a criagdo de aparelhos mais possantes (...). A maior parte do publico, tem
se deixado levar por essas novas formas onde o barulho toma mais parte do que a harmonia.”

Esse publico, que se deixava levar pelo encanto da musica reproduzida em alto volume,
acabou criando novos grupos de “amantes do fondgrafo”, que nada tinham a ver com aquele
outro grupo dos primeiros tempos da maquina falante, preocupado com a sua “educacgdo
musical” ou, um outro ainda, que queria tomar conhecimento das novas “obras-primas” através

dos discos:

17 Revista Phono-Arte. “Siléncio...”, n.35, 15.jan.1930, p.01. Grifo nosso.
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“Ao terceiro grupo [de fonofilos] pertence os que ndo tomam a sério a musica ¢ ndo
procuram no fondgrafo se ndo uma distragdo agradavel.

Finalmente, classificaremos no quarto grupo os que se utilizam da maquina falante para
dangar ou cantar, ocasionalmente, uma melodia em voga.”

De acordo com os jornalistas, na época da grava¢do mecanica, o “sentido musical era
talvez mais puro” e “acreditou se poder compensar a pobreza da audi¢do fonografica pelo
reforgamento dos sons.” Mas a solucdo ndo agradou o publico, que repudiou os “improprios e
exagerados aparelhos amplificadores” mecanicos. Com o refinamento do processo de gravacgao e
reprodugdo de sons obtidos com a tecnologia elétrica, o som dos discos passou a ser amplificado
“sem distor¢do” alguma. Por conta disso, nos seus primeiros anos, quando foram apresentados ao
publico, os fondgrafos elétricos foram considerados

“instrumentos de musica de primeira ordem, porque permitiam melhorar e enobrecer as
sonoridades musicais.”

Apds um curto periodo de tempo, contudo, deixou-se

“de lado esse fim precioso para limitar os esfor¢os a reprodugido de audigdes mais fortes,
mais barulhentas, mais potentes.”

Talvez o que incomodava de fato o engenheiro Max Eisler, autor do artigo acima citado,
era o amplo poder de disseminag@o de uma “epidemia”, que teria influenciado o “sentido musical
sd0 e o gosto de muitos meios sociais”. Tratava-se de um conhecido preconceito de certas
parcelas da sociedade brasileira, que militavam contra aquela musica “desprovida de harmonia,
barulhenta, impregnada de percussdes violentas, de dissonadncias estranhas”, que “encontra[va]
uma vasta e larga aceitacdo” do publico, fazendo com que “as obras expressivas dos velhos
mestres dorm[issem] empoeiradas no fundo das prateleiras.”"®

O engenheiro-jornalista finalizou seu diagndstico com uma constatagdo insensata, mas
com significativo tom de manifesto e alerta:

“(...) a reproducdo elétrica deve, antes de tudo, trazer um melhoramento do som. Se a dupla
transformacdo das ondas sonoras do disco ao alto-falante ndo pode — ou pode
insuficientemente — atingir esse fim, toda a técnica da reprodugdo elétrica torna-se
perfeitamente inutil.”

Esse estado “lamentavel” de coisas ja havia sido indicado, no final dos anos 20, pelo

b
Didrio Nacional, e reforcado pelo Correio Paulistano anos depois, em 1935. Por ocasido do
Carnaval de 1928, o Diario afirmou que “as festas carnavalescas estfavam] em pleno apogeu. O
entusiasmo popular, tanto no centro como nos arrabaldes, s6 diminuiu as primeiras horas do dia,
quase no amanhecer.” No entanto, dois dias depois, publicava um outro artigo intitulado “Momo
deu servigo a policia”, que mapeava os problemas gerados por aqueles festejos nas vias publicas

em diversos bairros da cidade, evidenciando a necessidade de maior controle daqueles

" 1d. “Amplificagdes e sonoridades”, n.15, 15.jan.1930, s/p.
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“entusiasmos exagerados”. Sete anos depois, em tom saudosista e como que percebendo sua
propria derrota, um cronista do Correio Paulistano, afirmou:

“Enquanto todos nos ndo nos compenetrarmos de que a vida tem de ser uma coisa mais séria
e ndo a fuzarca que se instalou por todos os recantos da atividade humana, o espirito do
martirio ha de andar cutucando a consciéncia geral (...). Podem ridicularizar o monjolo ¢ a
lamparina de azeite, como simbolos de uma época atrasada (...). [Mas, era uma época em
que] A orquestra alada dos cantores matinais enchia o ar e a vida (...). Hoje, nem mais os
poetas empunham liras (...). O verso ¢ feito na Bolsa, a rima se encontra no Cambio (...).”

E concluiu a cronica, evocando uma modinha muito em voga na Sdo Paulo dos anos 20, que
circulou em liras, ganhou inimeras versdes de modinheiros, ¢ guardava uma sonoridade propria
das ruas ainda silenciosas ¢ da tradi¢do seresteira:

“Cesse a farra, pare a bagunca e exclame-se contritamente: Perddo, Emilia!”

Em outra cronica, especifica sobre as radios, em plena expansdo a partir daquele ano, o
mesmo cronista, Lellis Vieira, criticava o repertorio radiofonico, a semelhanga do cronista C. do
Diario Nacional sete anos antes, porém com maior clareza e segurang¢a, dosadas com o sarcasmo
ferino de quem perdia a batalha, mas nio as convicgdes:

“(...) os foxes e os sambas do momento, ruidos incompreensiveis, desarticulados sdnicos sem
p€ nem cabeca barbarismo feito em musica, selvageria transformada em arte petulante, essas
musicas de dan¢a hoje em voga, ddo a idéia onomatopaica de caminhdes aos solavancos em
ruas esburacadas. (...)
O verso moderno ¢ uma espécie de solugo promovido de farinha seca, engasgo de espinha,
desmaio por jejum ou chilique por nervosismo clorotico. (...) Agora os versos tém esse feitio,
esta harmonia e esta concepc¢ao:
A lua — queijo Kramenberg
Fulge, Bifulge

Refulge, Trifulge
O mar esta gripado
O céu perdeu as pernas!”

Como ainda ndo se sentisse satisfeito com as criticas que escrevera, continuou:

“Quando isto for verso, quando samba for musica, quando fox-trot for uma danga, podemos
todos afirmar em publico e raso que automovel é cavalo de corrida e barba de bode serve
para cataplasma de linhaca.”

E concluiu elogiando o unico programa de radio que ele entendia valer a pena:

Bendita seja a Hora da Saudade, que revive o passado na sua beleza de arte e no esplendor
1
dos seus encantos!” "’

A Hora da Saudade permaneceu por muitos anos no ar, tendo sido inaugurada em junho

ou julho de 1935 pela Réadio Difusora de Sdo Paulo. O programa irradiava as “musicas
g o . 2 roq: s
brasileiras do passado”, bem ao gosto do saudoso cronista.”’ Nesse ano, o radio e a fonografia ja

haviam transformado significativamente a maneira de produzir musica, formatando-a aos trés

' Correio Paulistano. “Perddo, Emilia...”, 19.dez.1935, p-03, ¢ “Hora da Saudade”, 21.12.1935, p.03.
*% 1d. “Programagio radiofonica”, 04.07.1935, p.07, e Rocha, Vera Lucia. Cronologia do Rddio Paulistano. Anos 20
e 30. Sdo Paulo, CCSP, 1993, p.58.
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minutos do fonograma ou as necessidades dos programas radiofénicos. Com a ampliacdo ¢ a
consolida¢do dos novos meios de difusdo de musica, os programas de radio e os discos passaram
a ser a principal forma de acesso da maior parte dos ouvintes a musica, antes restrita as
execugdes dos artistas. Por mais diversificada que fosse a produc¢do das gravadoras e das
emissoras de radio, ndo se pode negar que a chamada “musica comercial” seguia um padrao pré-
definido, seja pela tecnologia disponivel, seja pelas necessidades de lucro das empresas. Assim,
uma parte daquele “passado musical” idealizado pelo cronista do Correio, foi silenciada ou
esquecida pelo radio ou pelo disco, dai a possibilidade de criagdo de uma Hora da Saudade, que
procurava lembrar as composi¢des e cangdes de um tempo ndo muito distante, mas que, do seu
ponto de vista, estariam em vias de desaparecimento.

Com exce¢do da Hora da Saudade e dos programas tipicos ou regionais das emissoras,
ndo havia duvida de que era uma sonoridade marcadamente urbana ¢ moldada para as radios e
para os discos que predominava nos novos meios de difusdo de sons. Era contra ela que Lellis
Vieira e C. escreviam seus artigos contundentes. No entanto, antes dos ruidos tornarem-se
unicamente “incompreensiveis”, antes da “musica em conserva” tornar-se por completo uma
“selvageria transformada em arte petulante”, a revista Phono-Arte, que circulou somente até
1931, e que assistiu de perto as maravilhas da gravagdo elétrica, mas ndo a consolidagdo das
radios, ainda pdde entrever alguma solucdo para o “problema”. Seguramente, essa agradavel
solucdo ecoava deleitosa em seus ouvidos havia algum tempo, desde a sua mais tenra
“meninice”, mas ndo era vista como saida enquanto os rumos da fonografia brasileira nao
apresentassem “dissonancias em alto volume”, como ocorria naquele ano de 1930. Em
comparagdo com o tom receoso do jornalista do Didrio e a “catdstrofe” anunciada por Lellis
Viera, certo otimismo nos comentarios dos editores da Phono-Arte era, ainda, possivel:

“Quantas vezes nos vém a mente, as melodias e ritmos com que nossos pais € avos
acalentaram os primeiros anos de nossa meninice! S30 as ultimas recordagdes do nosso
Brasil colonial, do tempo da ‘mée preta’ da Bahia ou da ‘Méae Maria’ do Norte.”

O artigo fora escrito em homenagem a Stefana de Macedo, cantora e violonista
pernambucana, que se popularizava no meio fonografico por conta de seus belos discos de cunho
folclérico. Segundo a revista Phono-Arte, que dedicou duas paginas e meia a biografia e
discografia da artista, Stefana de Macedo

“nasceu em Recife e conhece, portanto, todas aquelas melodias que também acalentaram os
primeiros anos de sua existéncia. Sua ‘vovozinha’, em saudosas noites de lua cheia, lhe
recordou e lhe explicou os motivos, os temas e as lendas tradicionais que regeraram as
primeiras cangdes que cantava para fazé-la dormir”

A revista entendia que a cantora se mostrava “sentimental e vibrante” em suas gravacgdes, sempre

inclinadas “para as entoagdes suaves daqueles canticos do solar paterno”. Sua dic¢do, muito
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“tipica do norte”, acompanhada por um melodioso e singelo violdo, deixava entrever que Stefana
sabia, “como muita gente, que a musica do Norte ¢ que dev[ia] ser considerada a verdadeira
musica popular brasileira, porquanto a do Sul, viv[ia] sempre influenciada pela musica argentina,
paraguaia e uruguaia.”'

Saia do sereno é um bom exemplo dessa “sonoridade peculiar nortista” e nos permite
perceber porque o adjetivo “regional” comecou a adquirir uma forte carga positiva na imprensa,
pois contrastava radicalmente com aquela musica pouco harmoniosa e cheia de “percussdes
violentas”, as quais Max Eisler ou Lellis Vieira se referiam. Essa aceitacdo dos géneros
“folcloricos” pela imprensa veio acompanhada por uma boa recep¢do da chamada “musica
regional” pelos ouvintes que costumavam depreciar a “nossa musica”, que fez parte do repertorio
fonografico desde o inicio da gravagdo de discos no pais. Saia do sereno tem inicio com uma
delicada introducdo, realizada pela propria Stefana ao violdo. A entrada da voz cantora, em tom,

dicgdo e sotaque bem “tipicos das terras do Norte”, ocorre quando o som do violdo reduz seu

volume: “Saia do sereno, laia...” ({Faixa 48)

(estribilho)

Saia do sereno, laia
Saia do sereno, laia
Saia do sereno

Que essa frieza faiz ma

(1% parte)

Chiquinha do Riachao
Totonha do Lagama
Como Chiquinha ndo tem
Como Totonha ndo ha

Chiquinha pra querer bem
Totonha pra carinha

(estribilho)

(2°. parte)

Ja me contaro
Que uma muié
Esteve maluca
Pro mo de José

Ela ficava
Como laia
Assim no sereno
Debaixo do lua

(estribilho)

laia coitada
Tem coracdo
Por isso é que sofre de ingratiddo

Iaia me escuite
Faga o que eu fiz
Pois s6 quem néo ama ¢é que véve filiz

(estribilho)

(retorno a 1° parte)
Chiquinha do Riachio
Totonha do Lagama
Como Chiquinha num tem
Como Totonha néo ha
Chiquinha pra querer bem
Totonha pra carinha

Saia do sereno, laia
Saia do sereno, laia...*

*! Revista Phono-Arte. “Figuras da nossa musica”, 30.jul.1930, pp.43-45.

** Saia do sereno. Toada gravada pela Stefana de Macedo, disco Columbia n. 5095-B, motivo popular com arranjo
de Stefana de Macedo, langada em outubro de 1929.
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A primeira parte da cang@o ¢ composta por uma quadrinha entoada com a mesma melodia
do estribilho, mas conta com uma repeticdo melddica dos dois ultimos versos, que adicionam
caracteristicas as mogas, concluindo a primeira parte da mondtona cang¢do: “Chiquinha pra
querer bem/Totonha pra carinhd”. A voz feminina da cantora torna quase imperceptivel o fato de
que o narrador seja na realidade um homem, encantado pelas mog¢as do Riachdo ou do Lagama,
cyjos predicados estdo menos vinculados as mogas em si, € mais ao uso que o narrador atribui a
elas.

Na segunda e terceira partes da cancdo, a “laid” do estribilho deixa de ser um recurso
quase onomatopéico, para ganhar vida e sentimento, através de um “coracdo” que sofre de
“ingratiddo”. E até possivel imagina-la no sereno, vagando sob o “lud”, apaixonada por algum
homem que ndo a quer. Por isso o conselho do narrador: “Faga o que eu fiz/Pois sé quem nao
ama ¢ que véve filiz”. O cuidado do narrador ¢, alias, insistente: “Saia do sereno, Iaia/Que essa
frieza faiz ma”. Esse vinculo do estribilho com a tematica da cancdo, cuja letra vai aos poucos
tecendo a originalidade da figura da Iaid, singulariza uma personagem insistentemente lembrada
pelas cangdes brasileiras, especialmente as folcloricas. Isso indica certo distanciamento da
gravagdo com o folclore, pois essa construgdo, até certo ponto cuidadosa da letra, ndo era muito
recorrente nos cantos-resposta entoados nas zonas rurais. Eles eram importantes como base para
a participa¢do do grupo na musica, mas o improviso do cantador muitas vezes ndo tinha relagdo
com os dizeres do canto-resposta. Mario de Andrade compilou muitos cantos entoados no
nordeste brasileiro, e ele proprio atestou a transformagdo desses cantos coletivos ao longo do
tempo, indicando maior preocupag¢do com a melodia e articulacdo das silabas do que com a
precisdo, propriamente, daquilo que se dizia.”

O vocabulério utilizado pela pernambucana, alids, e a entoacdo peculiar que ela lhe
atribuia, agradava ao intelectual:

“Quando esta cantora canta pecas regionais nordestinas de estilo exclusivamente popular,
‘rural’ por assim melhor caracterizar o que dizemos, a sua voz ¢ admiravelmente verdadeira
como carater e dic¢do.”

£9% ¢ £9% ¢ 2 ¢ 199 ¢ 2 <6 29 ¢C

“Faiz ma”, “carinhd”, “contaro”, “muié”, “escuite”, “véve”, “num tem”, estas sdo todas palavras
que dificilmente Stefana pronunciaria fora do estidio de gravac¢do ou concerto regional. Dai a
necessidade de lapidar a dic¢do e aprender com os cantadores, com a “vovozinha” ou a “mae
preta”, a melhor forma de entoacdo. A diferenca da pronincia em “Como Chiquinha ndo tem”,
na primeira parte, ou “num tem”, quando a cantora repete a primeira parte no fim da cancgdo,

denota que ela elaborava a melhor forma de articular as silabas. Esse procedimento, de recriagdo

> Ver, por exemplo, Andrade, Mario de. Ensaio sobre a miisica brasileira, p.112, sobre o Coco de Ganza Nunca
mais eu vi, colhido por Mario de Andrade no Rio Grande do Norte.
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do sotaque ruralizado, no entanto, muitas vezes ndo dava bons resultados. Na mesma passagem a
respeito de Stefana, Mério de Andrade acrescentou:

“J4, porém, quando a cantora, em modinhas urbanas, como na menos agradavel Historia de
uma triste praieira (Columbia, 5093-B), canta em dic¢do menos ruralizada, se aproximando
do falar culto, a sua dic¢do ¢ lastimavel. Perde-se grande parte da timbragfo caracteristica, e
ouvem-se defeitos graves de prontincia”.

O intelectual incomodava-se com os “ ‘méntiu-me’, ‘6 sino’, ‘séntia’, ‘escurecia’, ‘féliz’,
‘por’ (preposicdo), ‘qué ia’ ”, que para ele, eram entoados artificialmente pela cantora. **

Se a cantora foi criticada por Mério de Andrade pela sua dic¢do nas modinhas urbanas, a
peca Batuque (Danga Quilombo dos Palmares) foi elogiada pela imprensa, por pesquisadores e
pelo préprio intelectual.”® Da mesma forma que em Saia do sereno, a cantora aproveita sua
familiaridade com a entonac¢do “ruralizada”, desta vez aproximando — e ndo imitando — sua
dic¢do a fala “anasalada” dos negros escravos, semelhante a de Josué de Barros, em Babaé
Miloqué, citada anteriormente. Mario de Andrade afirmou que nio era preciso nem mesmo
“apelar para o testemunho dos autores para provar a forte nasalidade da pronuncia afro-
brasileira”, j4 que ela “se demonstra[va] melhormente pelos discos.”*® A pronuncia “nasal”,
segundo Mdrio, aparece muito mais evidente no complemento do Babaé (em Historia de um
capitdo africano), e valeria a pena lembrar que estes foram dois registros que o intelectual
aplaudiu intensamente como “modelos” a serem seguidos pelas “gravag¢des nacionais”. (4 Faixa

50)

2 Abaixo, encontra-se transcrita a letra completa da cangfo, caso o leitor tenha intengdo de observar com mais
detalhe as criticas do intelectual. Os asteriscos no inicio dos versos indicam a localizagdo das palavras lembradas por
Mario de Andrade no artigo “A prontncia cantada e o problema nasal brasileiro através dos discos”. (Historia de
uma triste praieira. Cangio, gravada pela Stefana de Macedo, disco Columbia 5093-B, motivo popular, arranjo de
Stefana de Macedo, langcada em outubro de 1929.4 Faixa 49)

Era um meu lindo jangadeiro

De olhos da cor verde do mar

Também como ele traigoeiro

* Mentiu-me tanto o seu olhar

Ele passava o dia inteiro

* Quanto ditosa eu me sentia
Passava os dias a cantar

A ver se em breve escurecia
* A hora feliz do seu voltar
Mas ha na vida ???

Longe nas 4guas a pescar
E eu intranqiiila o seu veleiro
L4 no horizonte a procurar

* Mas quando a tarde escurecia
* U sino ouvia a repicar

A badalar ave-maria

[ uma vela sobre o mar

Era o meu lindo jangadeiro

Em seu veleiro a regressar

E a praia o seu olha primeiro
Buscava ansioso o meu olhar

Dia de um sonho se acabar
Este me veio em que nio via
O seu veleiro regressar

Nao mais voltou o seu veleiro

* Ndo mais o vi por sobre o mar
O seu olhar lindo e traigoeiro
Nao buscou mais o meu olhar
Por uma tarde alvissareira

* O sino ouvia repicar

Era meu lindo jangadeiro

* Que ia com outra se casar>’

 Ver, por exemplo, Andrade, Mario. “A prontincia cantada e o problema do nasal brasileiro através dos discos” in
Aspectos da musica brasileira. Rio de Janeiro/Belo Horizonte, Villa Rica, 1991, pp.95-111; Revista Phono-Arte.
“Figuras da nossa musica”, 30.jul.1930, p.43.

% Resenha de Mario ao disco Babaé Milogué. Ver nota 15, capitulo 1.
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Folga négo

Branco num vem ca
Se vié

Pau ha di leva

O sinho ja t4 dumindo
Négo qué-ié € batuca
Négo ta se divertindo
Di minha vai trabaid
Di minh vai trabaia

(estribilho)

As corrente tao batendo
As brieta chocaiando
Sangue di ??? ta correndo
I négo ta batucando

I nego ta batucando

(estribilho)

Négo rachar os pés

De tant’ sapatia

Téo cantando, tdo gemendo
Négo qué-ié batuca

Négo qué ¢ batuca
Négo geme todo dia

Négo panha d’iscangé (estribilho)
Santo padi feiz as noite
Foi pra nego batuca Quando rompe a madrugada
Foi pra nego batuca Geme tudu nos acoite

Négo péiga nas inxada
(estribilho) O batuque ¢ so6 di noite

Qui u batuque ¢ s6 di noite

(estribilho)*’

Para além dos aspectos mais evidentes da prontincia e entonagdo (como em “dumindo”,
qué-ié”, “péiga”), assinalados ha algum tempo por Mario de Andrade, ¢ interessante notar que a
cantora utiliza a divisdo das palavras para alterar a cadéncia da melodia. No verso “De tant’

(I
S

sapatid”, o siléncio da vogal (“0”) ¢ substituido pela ligagdo ao de “sapatia”, obtendo um
fraseado peculiar, mais ritmado e distinto dos versos que contém a mesma melodia (“Négo panha
d’iscangd” ou “Geme tudu nos acgoite” ). J& em “Négo qué-i¢ batuca” e na variacdo “Négo qué ¢
batuca” o procedimento € oposto, ja que a vogal “¢€” é destacada, e segue a batida da percussao,
ressalta os tempos fortes e fracos do compasso, oferecendo uma outra alteracdo ritmica da frase.
Estas variagdes vocais, além de evidenciar a preocupacdo da cantora com a performance,
demonstram que a monotonia dos géneros rurais deveria ser dosada — no dizer de Mario de
Andrade em uma passagem ja citada anteriormente — “pra evitar excesso de repeticdo estrofica.”
O batuque, com o qual a can¢do se inicia, foi realizado pela propria Stefana de Macedo,
atacando a caixa do violdo, recurso inédito nas gravagdes até¢ aquele momento. O efeito obtido
por esse ataque € um batuque muito marcado e muito evidente na gravacdo, impossivel de ser
amenizado, por conta das condi¢gdes técnicas do estadio. O violdo, a voz, e o batuque na caixa,

estavam a mesma distancia do unico microfone existente dentro do estudio. Contudo, mesmo em

evidéncia e marcado, o batuque ndo tem a rudeza dos instrumentos de percussdo usualmente

*" Batuque (Danga Quilombo dos Palmares). Sem indicagdo de género, disco Columbia n. 5093-A, motivo popular
com arranjo de Stefana de Macedo, langado em outubro de 1929.
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utilizados nas gravagdes, como pode ser constatado pelas audi¢des dos ja citados discos Arte-
fone (Um, dois, trés, Faixa 41), da Discoteca Publica Municipal (Tambor de crioulo, Faixa 03)
ou da Victor (Babaé Miloqué, Faixa 02).

Por conta desses meticulosos procedimentos, a biografia de Stefana de Macedo ficou
marcada pelo tratamento que deu a “nossa” sonoridade “folclorizada”. Na Enciclopédia da
Musica Brasileira encontra-se a seguinte referéncia a biografia da cantora e a gravagdo de
Batuque:

“Uma das principais cantoras-pesquisadoras brasileiras, a quem nossa memoria folcldrica
muito deve. (...) Sua gravagdo de mais sucesso foi Historia de uma triste praieira (subtitulo
Jangadeiro), motivo popular com versos de Adelmar Tavares; no outro lado do disco estava
Batuque (arranjo seu e palavras de Joraci Camargo), talvez a musica brasileira mais antiga
conhecida — ‘Danca Quilombo dos Palmares’ — as duas compondo um disco que ficou
muitos anos em catélogo.”®

Stefana ¢ considerada, até hoje, uma das “principais cantoras-pesquisadoras brasileiras”
. . . . r A 113 7 : 1 2

porque deixou registrados em discos inumeros géneros de “musica regional” (cocos, toadas,
batuques, maracatus, baides, cateretés, cangdes amazonicas). Além disso, gravou cangdes de
Heckel Tavares, Marcelo Tupinambd, Luciano Gallet, Jodo Pernambuco, entre outros,
considerados, tanto quanto Stefana, como excelentes folcloristas nacionais pela critica musical
brasileira. A revista Phono-Arte indica as razdes pelas quais seus discos tinham “grande
aceita¢do”:

“Os discos que hoje ouvimos de Stefana, trazem como repertdrio, na sua maior parte,
arranjos ¢ adaptacdes daquelas melodias que ela ouviu em crianga. Certamente este ¢ um dos
motivos para a grande aceitagdo de suas chapas.””’

Os selos dos discos gravados pela artista traziam o nome da cangdo, o nome do seu autor
—no caso das trés gravagdes citadas, de dominio publico, aparecia a indicag¢do: “motivo popular”
— e uma nota: “Arranjo: Stefana de Macedo”. Esses “arranjos” e “adaptacdes” realizados pela
artista eram fundamentais para uma maior aceitacdo daquela musica “impregnada de percussdes
violentas, de dissonancias estranhas”. Mdario de Andrade, ao comentar o Babao Miloqué, ja tinha
chamado a atenc¢do para o fato de que a gravagdo reduzira o ruido do batuque dos maracatus
pernambucanos, diminuindo sua “brutalidade”. A referéncia aos canticos negros, que Stefana
teria ouvido “em crianga” da boca de sua “Mae Preta”, mantém-se pela tematica da letra, pela
entoagdo, pelo batuque. Mas ela recria o universo brutal em que o escravo negro vivia, através de
um despojamento completo da voz e da instrumentagdo. Simplicidade no “arranjo”, limpeza e
singeleza das notas do violdo e da voz, que, feminina e “de pesquisadora”, confere maior énfase

a sua propria “recriacdo” do que ao “original” que lhe serve como referéncia.

2 Enciclopédia da Miisica Brasileira. p.464.
¥ Revista Phono-Arte. “Figuras da nossa musica”, n. 45, 30.jul.1930, p.43.
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Desde os primeiros discos langados por Stefana de Macedo, a revista Phono-Arte elogiara
“a distinta amadora patricia”, afirmando que as chapas feitas pela Columbia — as primeiras
realizadas pelo seu estidio paulistano —, foram de “rara felicidade, quer sob o ponto de vista
artistico, levado a termo com seguranca e brilho pela cantora e otima violonista, como em
relagdo a gravagdo, que pode ser considerada das mais perfeitas realizada pela Columbia até
agora”.”® Além dela, a revista também evidenciou uma outra feliz aquisi¢io da gravadora, o
cantor Paraguassu, que, segundo os resenhistas, foi “um dos cantores que mais caiu no nosso
agrado”.’! Roque Ricciardi (1894-1976), que além do pseudénimo de “Paraguassu” era também
chamado de “Italianinho do Bras” pelos artistas paulistanos, viveu quase toda sua vida naquele
bairro. Ouviu sua mae cantar cantigas sentimentais desde a infancia, participou de serestas,
assistiu ao teatro de marionetes do “D. Bastiano”, amigo de seu pai, que trouxe um gramofone da
Italia e encantou o menino com as cangdes italianas que saiam de dentro do “caixote”. Iniciou
sua vida artistica por volta de 1908, cantando nos cafés do Bras, depois “na cidade”, nos circos,
nos estidios. Paraguassu tornou-se especialista em interpretar modinhas chorosas, toadas
sertanejas, cangdes regionais, sempre lentas, dolentes e tristonhas. A modinha Perddo, Emilia!
(4Faixa 51)**, evocada por Lellis Vieira em uma cronica ja citada, foi um de seus maiores
sucessos e, segundo o proprio Paraguassu, provocou até “suicidio”. Diferentemente das
gravagdes de Stefana, a voz de Paraguassu ¢ menos lapidada, a musica menos agil, € o tom &,
quase sempre, tristonho e saudoso. Fazia isso porque, segundo ele, a “saudade ¢
brasileirissima”.>> A cangdo regional Violéro do lud (4Faixa 52) contém uma delicada e dorida
melodia, cuja letra comenta a soliddo de um violeiro, sempre atento ao som das aguas do

“corguinho”, ao colorido do seu “poma”, a voz do pinho que ele fazia “solugd”:

391d. “Os novos discos”, n.27, 15.set.,1929, p.22.

'1d. n.19, 15.mai.1929, p.20.

32 Perddo, Emilia! Modinha gravada pelo Paraguassu, acompanhado pelo Rago e Seu Conjunto, sem indicagdo de
autoria, disco Continental n. 15411-A, lancada em agosto de 1945.

33 Dados biograficos de Paraguassu extraidos de seu depoimento gravado no MIS-SP, fita 113.19.
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As veiz di noite E bem igua

Adisfargando as minhas magoa Como essas aguas dilorida

Vo beirando o corgo d’agua No corguinho desta vida

Qui travessa 0 meu poma Também tive o meu lua

E fico ouvindo Noites inteira

O choro triste do corguinho Sem senti o passa das hora
Qui € o cantd que embala os ninho Fico ouvindo a 4gua que chora
Qui € o violeiro do lua Abracadinha co o lua

Pruque eu ja tive E tenho inveja desse amo

Tal e qué esse corguinho Téao paixonado

Quem ouvisse a voz do pinho Qui me faiz lembra o passado
Qui eu fazia soluga! Quando eu tinha arguém pra ama.**

A voz de Paraguassu, mais potente do que de Stefana, poderia tornar muito artificiais os
“As veiz” ou “corguinho” da letra da cang¢do. No entanto, se ha alguma naturalidade na
interpretacdo do cantor, ela ¢ assegurada por uma dosagem entre a for¢a de sua voz e a
simplicidade das palavras a serem entoadas. Caso os versos da primeira estrofe, por exemplo,
fossem transformados em: “As vezes de noite/Disfar¢ando as minhas mégoas/Vou beirando o
corrego d’adgua/Que atravessa o meu pomar”, a ‘“cangdo regional” tornar-se-ia muito mais
proxima as “modinhas chorosas”, cantadas por mulatos perndsticos ou por “poetas tragicos”, que
usavam “gravata borboleta” e “sapatos pontiagudos”. O repertorio de Paraguassu, no entanto,
sempre esteve vinculado a uma recriacio da tradicdo modinheira e, ao longo de toda sua carreira
como cantor, permaneceu fiel as “brasileirissimas” cangdes sentimentais. Suas gravagdes de
musica regional deram-lhe a marca de “cantor do passado”, “dessa musica brasileirissima e
sobretudo paulista, quase sempre nascida a luz baga dos lampides a gas, quando o Séo Paulo — o
Sdo Paulo de hd trinta anos — se vestia de neblina.” Elas constituem um sintoma do
generalizado sentimento da “saudade” (do interior ou da cidade que se transforma) e de um

conseqiiente — e confortivel — “retorno” ao rural e ao regional®

, no qual os cantores de “voz
pequena” e sotaque tipico, e a instrumentacdo simples e despojada serdo muito valorizados. Casa
de Caboclo, por exemplo, interpretada pelo entdo jovem Gastdo Formenti em 1928, “inspirou

uma onda de cangdes sobre motivos sertanejos, que proliferou no final dos anos 20.’ O

3 Violéro do lud. Cangdo regional, gravada pelo Paragussu, acompanhado pelo Grupo Verde e Amarelo, disco
Columbia n. 22183-B, de autoria de A. Fleury (letra) e Paraguassu (musica), langado em janeiro de 1933.

35 Betoni, Armando. “Prefacio” in Paraguassu. O Cancioneiro do Brasil, s/d., s/p.

3% Moraes, José Gerando Vinci de. Op. cit., 2000a, pp.215-233.

37 Severiano, Jairo e Mello, Zuza Homem de. 4 Cangéo no T. empo. Rio de Janeiro, Funarte, 2002, p.91. Gastdo
Formenti nasceu em Guaratingueta (SP) em 1894. Filho de italiano, mudou-se para Sao Paulo com a familia quando
tinha apenas um ano. Transferiu-se para o Rio de Janeiro em 1910, tendo comecgado sua carreira artistica naquela
cidade em 1927. Atuou nas radios e nas gravadoras Victor, Odeon, Parlophon e Columbia. A partir dos anos 40,
comecou a abandonar a vida artistica. Faleceu no Rio de Janeiro em 1974. Cf. Enciclopédia da Musica Brasileira.
pp-299-300.
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3

primeiro verso da cangdo ja comega com um significativo “Vancé”, e segue com “véve no

99 ¢¢ b 1Y b 1Y

abandono”, “ansim”, “moradd”, “cantadd”, etc. (dFaixa 53)

Vancé t4 vendo essa casinha
simplezinha

Toda branca de sapé

Diz que ela véve no abandono
ndo tem dono

E se tem ninguém néo vé

Uma roseira cobre a banda
da varanda

E num pé di cambucé
Quando o dia se alevanta,
virgem santa!

Fica ansim de sabia

Deixa fala toda essa gente
maldizente

V¢ que tem um moradd

Sabe quem mora dentro dela
Z¢é Gazela, o maio dos cantadd

Quando Gazela viu que a Rita,
tao bonita

P6is a mio no coragéo

Ela peg6 num disse nada,

deu risada

Pois os oinho no chao

E se casaro, mais um dia
que agonia

Quando in casa ele volto
Z¢é Gazela viu Sia Rita
muito aflita

Tava la Mané Sinho

Em duas cruz intrelagcada
bem na estrada
Iscreveram por detras
Numa casa de caboco
Um ¢ pouco, dois é bom,

n . 38
Trés é demais.

Com acompanhamento de piano, a agradavel interpretacio de Formenti “esbarra” em
“maldizente”, “Quando em casa ele vo/td”, mas consagrou os trés ultimos versos (“Numa casa
de caboco/Um ¢ pouco, dois ¢ bom/Trés ¢ demais”) como “verdadeiro dito popular” e seu
intérprete como o “homem da ‘voz da saudade’ .’

Embora tenha sido escolhida como marco por alguns autores, Casa de Caboclo
aproveitava, entre outras coisas, uma tradi¢do musical e fonografica existente desde os primeiros
anos da gravagdo mecanica no pais.”’ O Corta-jaca de Chiquinha Gonzaga, gravado inimeras
vezes por Fred Figner, pela Victor Record, pela Columbia Phonograph, com diferentes
intérpretes e versdes; a toada sertaneja Luar do Sertdo, na voz do palhago Eduardo das Neves,
registrada pela Casa Edison, e o tango Caboca de Caxangd, ambos de Catulo da Paixdo

Cearense; as adaptacdes das cangdes nortistas por Jodo Pernambuco, como O meu boi morreu,

registradas pela Casa Edison na voz de Eduardo das Neves e Bahiano*', todas elas foram pontos

¥ Casa de caboclo. Cangdo gravada pelo Gastdo Formenti, disco Parlophon n. 12863-A, de autoria de Heckel
Tavares e Luiz Peixoto, langada em novembro de 1928.

3% Severiano, Jairo ¢ Mello, Zuza Homem de. Op. cit., p.91 e Revista Phono-Arte. Legenda a caricatura de Gastio
Formenti, n. 45, 30.jul.1930, p.42.

% Nio cabe nos objetivos da presente pesquisa desenvolver o tema, mas vale a pena deixar registrado que a questio
¢ muito mais ampla, extensa e complexa. Engloba manifestagdes artisticas e intelectuais variadas, como as telas de
Almeida Janior, os livros de Valdormiro Silveira, Affonso Arinos, Afrinio Peixoto, Cornélio Pires, Monteiro
Lobato e os autores considerados “modernistas” pelos estudos literarios, além dos trabalhos voltados ao estudo do
folclore brasileiro, escritos por autores como Amadeu Amaral e Camara Cascudo, o que revela que, desde pelo
menos o fim do século XIX, o tema estd em evidéncia e mereceria um estudo mais aprofundado.

1 Ver, a esse respeito, Tinhordo, José Ramos. “Os géneros rurais urbanizados” in Op. cit., s/d., pp.187-210.
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de partida para compositores — e diretores artisticos das gravadoras — como Marcelo Tupinamba
e Eduardo Souto — iniciarem uma intensa produ¢do “sertaneja” nas gravadoras.

Além destes registros, muito citados pela critica musical, Bahiano, Batista Jr., € o cantor
Campos, também registraram, a seu modo, em discos ou cilindros mecanicos, os costumes € o
falar de um personagem a quem eles chamaram de “caipira”. Essas gravag¢des raramente
apresentam o “caipira” na zona rural; ele sempre esti na cidade ou em trinsito. E também
apresentado como um homem rustico, que ao colocar os pés na grande cidade enfrentava
situacdes absurdas e imprevistas, ndo apenas por desconhecer o dia-a-dia da cidade grande, mas
especialmente por ndo conseguir defender-se dos desmandos do poder publico. Na mala de
viagem de um desses caipiras, interpretado por Bahiano,

“ndo tinha nada pru dentro da dita cuja. Tinha s6 dois queijo, um lengo e trés par de meia
suja (...), um quilo e meio de lombo e uns doce pras crianga que comprei 14 no Colombo”.

Nesse “monodlogo caipira” intitulado A peste bubénica, registrado pelos cilindros da Zon-0-
Phone, o caipira, nas primeiras frases, ja comecava rejeitando a cidade grande:

“Ah, pois! Ai também ja ¢ demais! ???. Deixo de vez Niterdis e parto pra Araruama”.

E narrou suas peripécias e os problemas que enfrentou enquanto esteve em “Niter6is”. Logo ao
desembarcar na grande cidade, um “praca” impediu-lhe de passar com sua mala, que foi aberta e
revistada, enervando o caipira:
“Mi isprimi tanto de raiva diante daquele caso, que se ndo fosse a purdéncia eu ja tinha dado
um raspado.”
Em seguida, aproveitou a viagem para visitar “mana Anténia”, que vivia “l4 na Gamboa”. “Mas
ela estava doente, de cama”. Por conta disso,

“de tarde parou na porta trés carrog¢a da assisténcia. Os cocheiros foram entrando (...) € me
metendo na carroga”.

A “assisténcia” esquecera-se de perguntar quem era o enfermo, e acabou levando os dois, caipira
e sua mana AntOnia, para Dirijuba, onde foi medicado com purgante, injecdo na cara, “ferro na
virilha”. “Cheguei bao, vorto doente, com desordem no aparelho”, disse o caipira, ja na estacdo,
onde tomaria “o trem de ferro”, para, aliviado, “partir [de volta] pra Araruama”.**

Em uma outra gravagdo, um lundu interpretado pelo cantor Campos, gravado pela
Columbia Phonograph, um caipira teria vindo “la do sertdo s6 pra ver/como € a capita federar.”
Ali chegando, encontrou uma série de coisas “do arco da véia/que faz a gente se embasbacar’:

Ao chegar na estacdo avistei

uma luz acender sem pavio

Uma gaiola que se chama de bonde
ia correndo por cima do trio

* 4 peste bubénica. Mondlogo recitado pelo Bahiano, disco Zon-0-Phone n. X-772, sem indicacdo de autoria,
langado provavelmente entre 1902-1908.
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No hotel onde eu fui amoitado
Viumas ??? madeira

os homens cuspia 14 dentro
Nunca vi tamanha sujeira

(..)

Vi um sujeito correndo na rua
amontado numa geringonga

o danado corria depressa
?297%

Além do caipira de Araruama e aquele que viera do sertdo para conhecer a capital federal,
houve também um “caipira paulista” que visitara seu compadre gaucho riograndense. Tendo
andado “mais de tréis méis, batendo a cabeca aqui pro Rio Grande feito cachorro sem dono”, o
caipira paulista finalmente chegara a porteira do rancho do gatcho, que, contente com a chegada
do amigo, prontamente pediu a “Gabriela” que trouxesse “um banco 14 da cozinha pro cumpadre

99

se assentd”. Comentando a boa vida que levava no sul, o gaticho afirmava:

“So6 ndo engorda quem ndo quer. Até os cachorro andam gordo. Imagine o resto, compadre!”

A alegria da fartura leva-os, entretanto, a um comentério indelicado e grosseiro. Gritando para
seu preto Jodo, o gatcho pede:

“Bota a mulher pra fora pro cumpadre admirar como a vaca da minha mulher esti gorda! E
oito litro de leite por dia, cumpadre!”

Ao que o caipira paulista responde:

“O que cumpadre? Num é que a vaca da sua mulher t4 gorda mesmo, cumpadre?”**

Em uma outra gravagdo, uma “carta sonora” do caipira a sua esposa Maroca, o tom inicial
¢ de ternura e saudade:

“Muito estimarei que vancé esteje boa assim com minha bestinha pangaré. Maroca, eu vou
lhe contar o meu sofrimento que eu tenho sofrido e hei de sofrer enquanto néo estiver em sua
amavel companhia.”

Mas, tanto quanto na gravagdo anterior, a carta vai sendo complementada com uma série de
imagens, que vao se tornando cada vez menos agradaveis:

“Quando olho pra boneca vermelha na cabegada no burro dianteiro da minha tropa, me
alembro do seus olhar.”

“Quando vou arrancar um cravo de qualquer animar da tropa, me alembro que, de uma feita,
desencravei do ??? pé direito, a unha do deddo que estava encravada.”

*# 0 Cuaipira. Lundu gravado pelo Campos, disco Columbia Phonograph n. 11575, sem indicagdo de autoria, lancado
provavelmente, entre 1908-1912.

" Visita de um caipira paulista. Dueto gravado pelo Batista Jr., disco Phoenix n. 140, de autoria de Batista Jr.,
langado provavelmente entre 1913-1918.
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“Quando estou aparando o casco de burro, me alembro que todo domingo vancé me aparava
as unha dos pés e das mio.”

E, para finalizar a carta:

“Maroca, vai esperando que quarqué dia quando océ menos esperar eu td chegando com a
minha besta na sua frente. Até outra se Deus quiser.”*’

Mas a rusticidade desse “caipira”, fosse ele paulista ou oriundo da zona rural do Rio de
Janeiro, ndo era sempre comica ou inofensiva. Em carta ao seu compadre Anastacio, um caipira
afirmava:

“Ah, compadre. (...) Tenho dor nas costas, dor na virilha, dor na barriga, dor no nariz, dor na
cabeca, dor no estomago ¢ até¢ aonde ndo posso explicar aqui nesse aparelho da Casa Edison.
(...) O cumpadre de vancé, o meu Manoel das Cangaias tem estado escangaiado com uma
doencarada em casa. Ah! Cumpadre. Vancé s6 vendo como anda isso por aqui ¢ que podera
acreditar.”

E as doencas eram fruto da sua vida itinerante, e, talvez, da pobreza e ma alimentagao:

“A roca t& secando. O gado t4 com febre ftosa. Os cavalos tdo com garrotio. E o mano
Metério td magro como lombo de cavalo véio. Ah, cumpadre! Cumpadre, ??? como ndo
estar isso por aqui.”*

Ha ainda, um ultimo mondlogo caipira, em que a voz masculina que tradicionalmente
introduzia as gravag¢des da Casa Edison, avisava o ouvinte: “Monologo cdmico, recitado pelo
humorista Batista Jr.”. Aqui, o caipira foi apresentado como avesso ao casamento e a familia:

“os senhores casado me discurpe do meu modo de fala. (...) Pois eu casei com duas muié que
descascava mandioca. A primeira era uma praga. Tinha um génio malvado. Me fazia comer
0 pdo que o diabo amassou co rabo. Minha sorte foi ela morrer ¢ ndo deixar filho mau.
Morreu com a barriga enfaixada de tanto comer bacalhau.”

Sua segunda mulher,

“chegou um dia a me pedir que queria anda de ceroula. Oi, me deu uma reiva. Me deu uma
bruta reiva da canaia, Imagine que tava ??? a ceroula por riba da saia. Foi bastante eu dizer:

s 9

‘Este mundo ta perdido’.

Al, entdo, nasceu seu primeiro filho:

“So entdo me assosseguei quando nasceu o guri. Eu pensei que tava livre, mas entrei de novo
em ???. Pra mim o pior martirio ¢ carrega crianga. Pra mim o pior de tudo, ¢ quando comeca
a berra. E o berro ndo ¢ nada, imagina quando pega a viceja. E quando ainda € pequeno, que
mame na mae, inda vai. O diabo ¢ quando ele pega a mama no borso do pai. Quando o pai
??? tem recurso e ndo faiz caso de dinheiro, o filho que aporveite porque fica como herdeiro.
Agora, pobre como eu sou, se ando contrariado, o filho preciso mesmo que ajude ir 14 no
campo cerca gado. (...) Agora, oceis me descurpe, a senhorita ja vai me chamar de magante”.

A gravagdo do Mondlogo Caipira ({Faixa 54)"" permite escutar a imitagdo que o artista

faz da fala acaipirada, que, de certa maneira, minimiza com humor o descaso do caipira e a

¥ Carta de um caipira & sua mulher. Carta, sem indicagdo de intérprete ou autor, disco Odeon n. 108465, langada
provavelmente entre 1907-1912.
% Carta de um caipira. Monélogo gravado pelo Cadete, disco Odeon 120016, de autoria de Cadete, langado
provavelmente entre 1907-1912.
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rudeza da personagem. Revela também que existia certa dificuldade em realizar a imitagdo com
naturalidade. Os mondlogos — falados — eram quase “gritados” pelos intérpretes, especialmente
em A peste bubénica (Faixa 55)*, que faz parte das primeiras gravagdes mecénicas nacionais.
Como comparagdo, sugere-se que o leitor ouga uma “prosa sertaneja”, gravada pelo mesmo
Batista Jr., em uma das primeiras gravagdes elétricas realizadas no estudio da Columbia, em Sao
Paulo, langada em maio de 1929. (0, de casa! A Faixa 56)

- O, de casa! Bom dia, cumadre!

- Bom dia, cumpadre. Entre!

- A cachorrada num morde?

- Num morde néo. Isso ¢ s6 garganta essa pestaiada.

- Entdo com licenga.

Bom dia, cumadre. Entdo como vamo tudo por aqui?

- Néis vai bem. Sente. Entdo, como foi de passeio de capitar?

- Bem bom também. Mais, 6, cumadre, que terra de trapaiagdo. Que rebulico de mundice de
gentaiada misturada com mascara, cumadre, nossa! Mas a chuva escangaid, coitado do
carnava, tao beleza de buniteza eu sinti...

- Que pena, ndo, cumpadre? U¢, que caixica bonitica ¢ essa?

- Nao ¢ caixica. Essa ¢ uma grafondlica linha colimbica.

- Hum, dessas que canta, é?

- E isso mesmo. E encomenda de meu Maneco ¢ eu derrubei no caminho e quebrd quase
tudas chapas. Sé ficd uma.

- 0, que pena. Toca pra nois iscuité essa uma intdo.

- Tem razdo, cumadre. Vamo porva outra veiz. Deixa da corda primero, qué vé? Agora.

(Baixo cantando em italiano)

- Que voiz, cumpadre, parece bisoro!

- Num €, cumadre? Eu também pensei. O mog¢o que vendeu disse que é voiz de baixo.
- Hum, ¢ voiz de baixo, é? Intdo, vira a chapa.

- E, do outro lado tem uma muié que canta, com voiz, assim, de soprano. Qué vé? 0.

(Soprano cantando)

- Para, para. Porque parec’sé gato isprimido, noss’inhora! Quar, cumadre, moda bunita sdo
sO as nossa. A gente pega a viola numa noite de lua e comega assim.

(1) Marica Chiquinha bamo
(2) Pelo centro do sertio

(3) Que a barra do seu vestido
(4) Chega, nio, chega no chio
(5) e as tranga do seu cabelo
(6) Martrata meu coragéo

- Bom, cumadre, vo indo, a prosa ta boa mais v6 indo.
- E cedo, cumpadre, espera o café.

- Nao, té minha, si deus quisé.

- D4 lembranga pra cumadre.

- Bem lembrado.”’

4 Mondlogo caipira. Mon6logo gravado pelo Batista Jr., disco Phoenix n. 140, de autoria de Batista Jr., lan¢ada
provavelmente entre 1913-1918.

* Ver nota 42, acima.

¥ 0, de casa! Prosa sertaneja gravada pelo Batista Jr., disco Columbia n. 5030-B, de autoria de Batista Jr., lancada
em outubro de 1928.
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A imitacdo de Batista Jr. se aproxima a fala caipira com mais naturalidade, pois a
gravacdo elétrica evidentemente permitiu-lhe uma impostagdo mais apropriada da voz. Na época
da gravag¢do mecanica era impensdvel uma performance que incluisse imitacdes, pelo mesmo
artista, de um didlogo entre uma voz masculina e outra feminina, de um rangido e do bater da
porta, do latido dos caes, da manivela da “grafondlica”, da voz de um baixo acompanhado por
um piano muito distante e discreto. Além disso, o caipira também exibiu a “cumadre” a gravacdo
de uma soprano, cuja voz caricata levou os caipiras a um profundo estranhamento: “Péra, péra.

'79

Porque parec’sé gato isprimido, noss’inhora!” Nem do chiado do disco antes do inicio da
cantoria da soprano Batista Jr. esqueceu-se.

Através das palmas e dos sons vocais, ele consegue transportar o ouvinte até a porta da
casa da “cumadre”, que, provavelmente, estaria muito proxima a rua, dada a rapidez com que os
personagens chegam até o local onde se sentam. Entre a casa e a rua, é possivel que houvesse um
pequeno quintal, onde estariam os animais, que rodearam o visitante, impedindo, por instantes, a
sua entrada. Ali dentro, ja sentado e longe da “pestaiada”, eles iniciariam uma interessante
conversa sobre a estada do “cumpadre” na “capitar” e sobre a “grafonolica” que ele trouxera
daquela “terra de trapaia¢do”. Mas a cidade ndo convenceu o caipira. Nao havia “bisoro” nem
“gato isprimido” que superasse aquelas suas “moda bunita”. E interpreta o trecho da agradavel
toada que fala do amor do sertanejo pela Marica Chiquinha.

Esta mudanga na direcdo do didlogo causa grande efeito no ouvinte, acentuando a
esquisitice da soprano e do baixo; revelando que a cidade ¢ ainda mais atrapalhada e confusa;
que a roca ¢ ainda mais doce e prazerosa. A toada ¢ compreensivel no seu conteido melddico e
poético, por conta de sua simplicidade, seu ritmo, seu idioma. A letra cantada em portugués
assegura que o ouvinte compreenda que se trata do lamento de um caipira, que estd apaixonado
pela Marica Chiquinha; que a moga usa trangas no cabelo, deixando o pescoco e, talvez, o colo,
descobertos; que a barra de seu vestido movimenta-se no ritmo da toada, e, por ndo chegar ao
chdo, permite que o caipira enxergue a parte inferior de suas pernas, enquanto ela caminha; que
esses predicados se interiorizam de forma tdo intensa no caipira, que so o ato de contemplacao ¢
suficiente para “martratd” seu coracao.

Além do idioma, que facilita a compreensdo da toada, a clareza de entoagdo e a melodia
também asseguram o entendimento e a familiaridade do ouvinte. A interpretacdo de Batista Jr.
ndo ¢ lamuriosa, nem chorosa. Em “Marica Chiquinha bamo”, em “Que a barra do seu vestido” e
em “e as tranca do seu cabelo”, as silabas sdo bem pontuadas e curtas, e, portanto, nada
dramaticas. Além disso, a repeticdo de duas frases melddicas intercaladas nos seis versos,
interpretadas por Batista Jr. de forma lenta e pausada, garante certo conforto ao ouvinte, que

nunca ¢ surpreendido pela alteracdo da melodia. A forma de cantar, totalmente distinta da
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soprano ou do baixo, revela resquicios da propria fala na can¢do: no primeiro verso, por
exemplo, € possivel sugerir que o caipira faz uma pergunta a Marica Chiquinha, ja que o “ba” de
“pamo” muda para um tom mais agudo, indicando um possivel convite para que ela o
acompanhe “pelo centro do sertdo”.

Nos versos impares (1, 3 e 5), o intérprete retira de algumas palavras a énfase na sua
silaba mais forte, criando um ritmo envolvente para o ouvinte. No primeiro verso, o nome
Marica ganha énfase na ultima silaba (Maricd), mas o destaque da primeira silaba do convite
“bamo” ¢ mantido; no terceiro verso, ocorre 0 mesmo em “barrd” e em “vestido”; no quinto
Verso, ocorre 0 mesmo com “trangd” e “cabelo”. Ja nos versos pares (2, 4 e 6) as énfases sdo
mantidas nas silabas fortes das palavras, como em “Pelo centro do sertdo”. Isso faz com que os
versos impares sejam mais marcados pelo ritmo e por uma melodia em suspensao, que requer um

29,

complemento: “bamo/pelo centro do sertdo”; “barra do seu vestido/chega, ndo, chega no chao”.
Estes versos impares também ndo apresentam grandes diferencas de notas (que s6 muda em
“bamo”, em “vestido” e em “cabelo”). Ja os versos pares sdo marcados pelas vogais (e, 8o e a) e
pela descendéncia melodica gradativa, do mais agudo para o mais grave. A mudang¢a das notas
ocorre na silaba forte das palavras, como em “Pelo centro do sertio”. E significativo constatar
que os versos impares contém as descrigdes mais “frias” de Marica Chiquinha (Marica, vamos/o
seu vestido/as suas trangas), enquanto os versos pares sdo o resultado da interpretagdo do caipira,
a revelag@o de seu sentimento: o coragdo (o centro) do sertdo, o lugar ideal para a realiza¢do do
seu amor, o corpo pouco visivel da Marica Chiquinha, o coragao maltratado.

Esta toada, simples e delicada, destoa da esquisitice da voz da soprano ou do baixo
italiano. Ao explicitar a sua “preferéncia estética” pelas suas “moda bunita”, o caipira aumenta a
distancia existente entre a sua vida caipira (viola, luar) e a cidade; acentua a simplicidade da
toada e a estranheza diante da musica reproduzida pela grafonola. A constru¢ido do didlogo é,
portanto, elaborada para mostrar ao ouvinte que o caipira “teria razdo” ao preferir sua moda: no
inicio, o caipira ¢ apresentado como um sujeito ingé€nuo e divertido, que gosta da “capitar”, o que
lhe garante a simpatia do ouvinte; em seguida, a prosa mostra o caipira lidando de maneira
ambigua com fragmentos da cidade e da chamada “musica erudita”, para em seguida critica-las e
até torna-las caricatas, fazendo com que o ouvinte ache graca do seu préprio ambiente cultural;
no final, o caipira valoriza a sua toada, que ¢ apresentada de maneira delicada e singela. Ao
ouvinte ndo resta outra op¢ao, a ndo ser preferir a agradavel toada caipira, que lhe transmite uma
sensagdo de familiaridade e conforto.

A gravagdo da prosa caipira revela também que a grafonola ndo era novidade para a
“cumadre”. A “caixica bonitica” entra na conversa quando a “cumadre” desvia seu olhar para

ela, que sabia que essa era uma maquininha “dessas que canta”. A quebra dos discos no caminho
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de volta da cidade revela a falta de jeito do caipira em lidar com a novidade (“eu derrubei no
caminho e quebrd quase tudas chapa”), ainda que ele soubesse manusea-la (“Deixa da corda
primero, qué vé?”). A referéncia ao “bisoro” ou ao “gato isprimido” ndo ¢ gratuita: ¢ uma
tentativa de tornar o objeto (musica “erudita”) reconhecivel, através do seu modo de ouvir o
mundo. A “grafonolica” funciona, assim, como um ‘“elemento urbano”, que se insere na
realidade “rural” através da encomenda feita pelo Maneco. Ao trazer a grafonola da capital, o
caipira traz um fragmento da cidade para dentro da roga, alongando, por todo o didlogo, a
interagdo entre o “urbano” e o “rural” que ja haviam sido explicitadas no inicio da gravagao.
Assim, o tom bem humorado da prosa, além de ser produto da prdpria imitagdo da fala caipira, ¢
também fruto da aproximacdo destes dois ambientes culturais, via aparelho leitor de discos. Sob
este ponto de vista, a grafonola e a chapa ndo sdo apenas mais uma inovagao urbana, porque vém
acompanhadas de um produto cultural, os registros sonoros.

Se o disco ¢ uma “encomenda” que vem da cidade, a prosa que permaneceu gravada € o
ponto de vista da cidade sobre o caipira. O que assegura o bom humor e a ingenuidade da prosa,
¢ este distanciamento do autor, Batista Jr., diante daquilo que a gravadora considerava “cangdes
tipicas” e “comicas”.’® A propria representacdo do caipira ingénuo, simples e atrapalhado, ¢ uma
1déia que deu certo na capital paulistana, vendendo discos e livros que a ele se referiam. Isso
revela que o intenso processo de urbanizagdo da capital paulistana, que, entre outras coisas,
gerou “ruidos incompreensiveis”, “sem pé nem cabega” — aproveitando as palavras do saudoso
cronista do Correio Paulistano, acima citado —, n@o conseguiu destruir seus tracos mais
provincianos. Ainda havia, na S@o Paulo dos anos 30, “animais de médio e grande porte
disputando espagco com pedestres e veiculos, as criacdes de pequenos animais nos jardins e
quintais residenciais”.’' Havia também festas de Sdo Jodo comemoradas nas ruas ao som de
quadrinhas tradicionais, e delicadas cangdes “regionais”, entoadas com o caracteristico “sotaque”
caipira, que revelavam a transi¢do “de uma sociedade regional com consonancias universais para
uma sociedade cosmopolita inteiramente provinciana.”? Os jornais paulistanos somente se
referiam a esse “cosmopolitismo provinciano” em pequenos artigos, muito esporadicos, ja que
direcionavam seus olhares ao Tridngulo Central da cidade. Mas o ja citado debate entre C. e
Urbano ja revelava que havia “sitios ermos”, ndo muito distantes do movimentado centro
comercial paulistano, como o alto da Lapa; o bairro da Mooca também era um lugar afastado, e
foi escolhido como sede do estidio de uma gravadora por ser mais silencioso, mesmo que boa

parte das gravacdes fosse feita de madrugada, quando os ruidos diminuiam. As cadeiras nas

* Revista Phono-Arte. Antincio Columbia, n.21, 15 jun.1929, 28.

> Moraes, José Geraldo Vinci de. Op. cit., 2000a, p.22.

> Morse, Richard. Formagdo histérica da cidade de Sdo Paulo (De comunidade a metrépole).Sao Paulo, Difel,
p-268, apud Saliba, Elias Thomé. Op. cit., 2002, p.177.
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calcadas aos finais de semana, a plantagdo de hortalicas nos quintais, o “bom-dia” matinal a
vizinha pelas janelas das casas, que, nos bairros operarios, estavam bem ao lado das grandes
chaminés, dos bondes elétricos, ou do trilho dos trens, tudo isso revela que, em Sao Paulo, o
contraste entre o urbano e o rural era parte integrante do cendrio da cidade, € ndo um mero
resquicio que a “metrépole do café”™ derrubaria em breve, nem mesmo um descompasso
temporal pouco habitual.

A gravagdo de O, de casa! foi langada em maio de 1929, no suplemento das primeiras
gravacdes do estudio paulistano da Columbia. A ela somou-se uma série de outras gravacdes
com imitacdes de caipiras, italianos, turcos, alemades, espanhoéis, além de modas de viola,
cururus, cateretés, sambas paulistas, cantos de trabalho, folias de reis. Estas gravagdes elétricas
pouco tinham a ver com as antigas gravagdes mecanicas ‘“caipiras”, pois ndo foram realizadas no
Rio de Janeiro, mas na cidade de Sdo Paulo ou, no caso dos primeiros registros da Victor, em
Piracicaba, através de um estidio portatil. Os resenhistas da Phono-Arte ndo perceberam de
imediato esta caracteristica comum das gravacdes paulistanas: O, de casa! foi considerada um
disco de “carater comico, um tanto antiquado”; as primeiras gravagdes de Cornélio Pires, da
“série caipira” de selo vermelho, foram apressadamente classificadas como “Miscelanea”, ao
lado de Edmundo André, um outro artista comico que conseguia fazer “imita¢do de varias
vozes™:

“A Columbia continua a explorar fartamente o repertério cdmico e humoristico. A
quantidade de discos, que a fabrica nacional da grande empresa vem oferecendo ao publico,
ja chega a ser avultado. Desta vez, apresentou-nos a Columbia, uma série humoristica e
folclorica, sob a direcdo de Cornélio Pires, série esta que mereceu as honras do selo
vermelho da fabrica, categoria pouco acima da série comum de selo preto, que caracteriza o
género popular.”
Os jornalistas haviam escutado quatro discos, contendo anedotas contadas pelo prdprio
Cornélio Pires, e um altimo que trazia um Desafio entre caipiras e O verdadeiro samba paulista.
Segundo eles,

“Os trés primeiros discos, pertencem a série humoristica propriamente dita, enquanto que os
restantes, visam mais de perto o cunho regional, pertencendo a série folclérica.”>*

\

Meses depois, a Columbia encaminhou um outro suplemento a revista, apresentando
novos discos de Cornélio. As resenhas permaneceram na coluna “Discos cOmicos”, mas ja
revelavam certa dificuldade de classificacdo, pois os jornalistas acabaram criando outras
especificagdes para além de “gravacdes humoristicas”:

“A Columbia, continuando suas grava¢des com o humorismo salutar ¢ fino do nosso
Cornélio Pires, enviou-nos esta quinzena mais os seguintes discos (...):

33 Bruno, Ernani Silva. Histéria e tradi¢des da cidade de Sdo Paulo. Vol. 1I, Sdo Paulo, Hucitec/Prefeitura do
Municipio de Sdo Paulo, 1984.
>* Revista Phono-Arte. “Os novos discos”, n.20, 30.mai.1929, pp.32 e 38.
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20006 — Como cantam algumas aves, imitagdo, e Jorginho do sertdo, moda de viola (da
Série Regional).

(...) 20009 — No mercado dos caipiras, Anedota (da Série Humoristica) e Triste abandonado
(da Série Regional).””

Neste segundo suplemento, a maior parte dos discos continha uma imitacdo e uma
gravacdo da “série regional” em seu lado “B”, o que indica que as duas modas de viola,
apresentadas no primeiro suplemento, provavelmente tiveram éxito. Além destas, houve também
modas de viola gravadas pela “Turma Caipira Victor”, anedotas gravadas pelo Plinio Ferraz, que
seriam langadas ao mercado alguns meses depois, a partir de dezembro de 1929. A Odeon e, em
menor quantidade, a Parlophon, também distribuiriam uma série de gravacdes de modas de viola,
cangdes comicas ou anedotas, a partir de maio de 1930.

Mas, diferentemente do que ocorreu com Stefana de Macedo ou Paraguassu, estas modas
de viola n3o eram “imitagdes”, ndo reinventavam uma dic¢do “caipira”, nem davam novas
roupagens a instrumentagdo através de arranjos. E, diferentemente da rusticidade quase grosseira
das gravagdes mecanicas, as anedotas e cancdes cOmicas gravadas pelo processo elétrico,

recriaram com mais precisdo a fala acaipirada, € mostraram o lado astuto, divertido e simples do

caipira paulista.

53 1d. “Os novos discos”, n.30, 30.0ut.1929, p.22.
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Musica dos paulistas

“(...) a todo instante, eles falavam em ‘modinhas’ (...). Era simplesmente a precisdo de
. . . ¢ > . . . . . . . 2956
carinhar (...) e substituir ‘moda’ pelo seu diminutivo, mais delicado e caricioso!

Lavrador em Piracicaba, Jos¢ Olegario de Godoy, aos 41 anos mudou-se para a cidade de
Sdo Paulo para trabalhar em fébricas, na hipica paulistana, em uma loja de departamentos, e
ainda arrumou tempo para fazer uma série de gravagdes da musica que cantava, tocava e dancava
em sua cidade natal. Aos oitenta e seis anos, estava ao lado de sua filha Maria Imaculada da
Conceigdo, no Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo (MIS-SP), para gravar uma entrevista.
Os responsaveis pelas perguntas eram o historiador José Ramos Tinhordo que, ao lado da Casa
Lomuto, possuia o maior acervo de gravagdes realizadas em Sao Paulo, hoje vendido ao Instituto
Moreira Salles; Biaggio Baccarin, especialista em direitos autorais e entdo diretor da area
sertaneja da gravadora Chantecler; e Rita de Céssia Trindade, na época funcionaria da gravadora
Continental.”’

Ao que tudo indica, esse ¢ o Unico registro biografico de um integrante das duplas
caipiras que participou dos primeiros registros de modas de viola em gravacdes elétricas. Boa
parte das informagdes existentes nos poucos livros sobre o assunto foi extraida desse
depoimento.”® A imprensa da época, quando ndo silenciou, estranhou aquelas vozes anasaladas e
acaipiradas dos cantadores. Alguns dos jornalistas que valorizaram as gravagdes, apenas
colocaram em evidéncia o nome de Cornélio Pires, que promoveu e possibilitou a realizagido da
primeira leva de registros caipiras feitos pela Columbia, a partir de 1929. Ele sim, conta com trés
biografias, alguns artigos nos periddicos da €poca, livros que ele mesmo escreveu, e, sua cidade
natal, Tieté, mantém sua memoria preservada por meio da Semana Cornélio Pires e Zico Pires,
que ocorre todos os anos, na Gltima semana de agosto.”’

Fora essas poucas — e, algumas vezes, duvidosas — informacdes, existem apenas discos, as

centenas, produzidos desde 1929 até o inicio dos anos 40. A presenca de Baccarin e Rita

°% Andrade, Mério de. “Terminologia musical” in Op. cit., 1963, pp.57-58.

>" Depoimento de Sorocabinha, MIS-SP, fita n.113.2-4. Todas as falas de Sorocabinha transcritas a seguir foram
extraidas da mesma fita.

8 Ferrete, J. L. Capitdo Furtado. Viola caipira ou sertaneja? Rio de Janeiro, Funarte/INM, 1985; Freire, Paulo de
Oliveira. Eu nasci naquela serra. A historia de Angelino Oliveira, Raul Torres e Serrinha. Sao Paulo, Paulicéia,
1996. Mais voltado para a industria cultura e vinculado a academia, ver Caldas, Valdenyr. Acorde na aurora.
Musica sertaneja e industria cultural. Sdo Paulo, Cia. Editora Nacional, 1977. Ver, também, a documentacio inédita
levantada pelo recente estudo da jornalista Rosa Neponucemo, Muisica caipira. Da ro¢a ao rodeio. Sdo Paulo, 34,
2005.

% Biografias de Cornélio Pires: Luzzi, Roque. Rapsédia Caipira. Cornélio Pires, seu mundo, seus seguidores. Sdo
Paulo, Pannartz, 1984; Veiga, Joffre Martins. A vida pitoresca de Cornélio Pires. Sdo Paulo, Edi¢des O Livreiro,
1961; Dantas, Macedo. Cornélio Pires. Criagdo e riso. Sdo Paulo, Duas Cidades/Secretaria de Ciéncia e Tecnologia,
1976; Cardoso Jr., Abel. “Cornélio Pires. O primeiro produtor de discos independente do Brasil”, Sorocaba,
Delegacia Regional da Cultura, Fundag¢ao Ubaldino do Amaral, 1986.
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Trindade na entrevista de Sorocabinha, no inicio dos anos 80, alias, revela que a musica caipira
foi um fildo importante para a industria do disco ao longo de todo o século XX, permanecendo,
em especial, no repertério da Continental (marca criada pela empresa Byington quando a
Columbia deixou de gravar discos no Brasil) durante os anos 40 e 50, e no inicio dos anos 60,
quando os selos California e Orion (este ultimo, uma sub-série da Odeon), especializados no
género, produziram mais de 600 matrizes de miisica sertaneja ou caipira.”’

Mario de Andrade foi um dos poucos ouvintes que se interessou em registrar suas
impressdes sobre as “modinhas” de viola gravadas em discos, em passagens nos artigos que
escreveu, e, principalmente, em inimeros papeizinhos e rapidas anotagdes, que ele tomava
quando ouvia uma toada, alguma mudanga ritmica, uma coreografia desconhecida, dangada,
cantada ou tocada, por aqueles que ele considerava como os “representantes do folclore
nacional”. Foi ele, alids, quem identificou que a palavra “toada” nao era, no interior paulista, um
género musical: “Nao sei a toada dessa moda” foi uma frase que ouviu de um violeiro em Mogi-
Guagu, anotada em sua caderneta e cuidadosamente guardada no envelope “toada” de seus
manuscritos. Segundo Mario e o violeiro de Mogi-Guagu (e também Sorocabinha), a toada
paulista era apenas “a linha melddica, ndo o conjunto da peca”. Além de conversar com violeiros
em suas “expedicdes folcldricas”, o intelectual também ouviu as primeiras gravagdes de modas
de viola, com a atencdo de quem v€ uma parte de um imenso projeto comecando a se
materializar:

“As gravagdes de musica popular sempre tiveram entre nos finalidade comercial. Acontece
porém, que algumas destas gravacdes sdo estritamente cientificas. Estdo neste caso,
especialmente as Modas dos caipiras de Sdo Paulo, bem como algumas manifestagdes da
feitigaria do Rio de Janeiro.”'

Por outro lado, as poucas referéncias da imprensa as modas caipiras, perdiam-se em
termos genéricos e imprecisos. As “modinhas” de viola seriam um “género apreciado por seu
regionalismo”, feito por “intérpretes especializados”, que teriam produzido eventualmente um
“numero curioso”, que se tornara “atraente por seu carater tipico”.** O regionalismo ao qual a
revista se referia, emergiu como sonoridade “tipica” quando as gravadoras passaram a revelar,
aos ouvidos dos jornalistas, que também havia sons e ritmos fora da capital cultural do pais. Dai
certa curiosidade e atracdo pelo “folclore paulista”, mas também o equivoco em denominar

lavradores ou pequenos funciondrios de “artistas especializados” em tocar e cantar modas de

viola.

% Levantamento realizado na Discografia. Vol. 5.

%' Andrade, Mério de. Manuscritos. Envelope “Toada” e ib. Ensaio sobre a miisica brasileira, p.169-170.

62 Revista Phono-Arte. “Discos Brasileiros”, n.45, 30.jul.1930, p.24 e Id. “Discos Populares”, n.46, 30.ag0.1930,
p.45.
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Pelo que informa a Phono-Arte, as gravagdes caipiras foram vendidas inicialmente no
estado de Sdo Paulo. Em alguns meses, comegaram a ser divulgadas em grandes antincios nas
paginas da revista, e passaram a ocupar mais espago em suas resenhas. Em janeiro de 1930,
quase um ano depois das primeiras séries terem sido lancadas, a Phono-Arte afirmou:

“O nosso inconfundivel ‘rei do humorismo’, profundo conhecedor de nosso folclore
regional, tem, sem duvida, feito a Columbia vender discos em penca, pois € um género, que
conta com imenso publico. Sdo chapas, que desopilam os apreciadores desta forma de rir e
que servem para muitos sentirem de perto a inteligéncia e a manha de nosso sertanejo,
geralmente, através, de interessantes anedotas caipiras. Uma nova série de Cornélio incluiu a
Columbia nacional no suplemento deste més, e, como se sabe, sob a etiqueta vermelha
correspondente a série 20000”.

E, em agosto do mesmo ano, a revista voltou a lembrar seus leitores acerca das gravacdes
caipiras:

“Mais quatro discos desse popularissimo artista, que S&do Paulo aprecia muito
particularmente, conforme se pode deduzir da vendagem verdadeiramente extraordinaria no
estado vizinho.” *

Cornélio Pires teve, de fato, uma grande importancia para que as gravacdes caipiras
fossem realizadas e comercializadas pelas empresas fonograficas. Ndo foi a toa que Sorocabinha
iniciou sua entrevista ao MIS-SP lendo uma carta, que escrevera previamente, especialmente
para a ocasido, em cuja primeira frase, afirmou:

“Aos ouvintes o que eu quero dizer, sempre ¢ lembrar — lembro e tenho saudades do saudoso
Cornélio Pires. O rei dos caipiras ¢ pai dos sertanejos.”

Observador da cultura caipira desde a infancia, Cornélio Pires publicou seu primeiro livro
em 1910, Musa Caipira, escrito em “dialeto caipira”.®* Ao longo dos anos 10 e 20, ele publicaria
uma série de outros livros em poesia “dialetal”, que sempre exigiam reedi¢des, dada a relativa
alta vendagem de exemplares. Em uma conhecida passagem da vida de Cornélio, quando o
tieteense mostrou seus primeiros versos ao primo Amadeu Amaral, membro da Academia
Brasileira de Letras, poeta, fildlogo e folclorista, ele The respondeu: “Muito bem! Vocé descobriu
um fildo a explorar e que estd inteiramente abandonado. Continue: escreva um livro...” Pouco
tempo depois, Cornélio foi “a redacdo do Correio Paulistano, onde trabalhava Amadeu” e
mostrou-lhe Musa Caipira. Assustado com a rapidez com que o primo produzira o livro, franziu

o cenho, leu os primeiros poemas, mas aprovou. Um dos bidgrafos de Cornélio Pires ainda

acrescentou, na tentativa de comparar a obra de Cornélio com os textos do “criador da literatura

83 Revista Phono-Arte. “Discos populares”, n.46, 30.ago.1930, p.25.
64 Pires, Cornélio. Scenas e paisagens da minha terra (Musa Caipira). Sio Paulo, Monteiro Lobato, 1921.
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regional no Brasil”, Valdomiro Silveira: “[Cornélio] passou entdo a dedicar-se a poesia caipira,
pondo em verso o que Valdomiro Silveira vazava admiravelmente em prosa.”®

O “marco” inicial, que inaugura a “prosa dialetal” de Valdomiro, teria sido um poema
intitulado “Rabicho”, que apareceu nas paginas d’O Estado de S. Paulo em 1894.%° Nos livros
publicados em vida, Valdomiro limitava a forma dialetal aos didlogos, embora ja procurasse

incorporar a sonoridade da fala caipira nas palavras do narrador:

“Pois era isso mesmo, desde que ele pensava isso: moga, chita e fita, ndo ha feia nem bonita.
Tudo vai de quem olha, e da hora.”"’

Em Leréias, livro pdstumo, é o proprio caboclo quem conta suas “conversas fiadas” ao leitor, e
representa a forma mais acabada da “prosa dialetal” do escritor:

“Botei meu soccado novo no burrinho estello, cheguei-lhe nas ancas o par de chilenas, ‘tou
de retirada: vou-me embora, num atimo, pr’esse munddo de meus pecados. Nao posso mais
aguentar os piques e as fusquinhas que nha Maruca me faz.”®

Dai o subtitulo de Leréias: Historias contadas por eles mesmos.

Diferentemente de Valdomiro, Cornélio ndo era afeito aos livros, escrevia em mau
portugués, e produziu seus textos com tanta rapidez, que foi, inclusive, advertido pelo primo
poeta ao ler alguns dos seus versos: “Muito bem! Mas, poderia ser melhor, se vocé nio fosse tao
desleixado como §é...”% Mas Cornélio tinha certa consciéncia do lugar que ocupava, como
compilador de aspectos de uma cultura que — julgava-se na época — estava em vias de
desaparecimento. Nos seus textos escritos em prosa, a semelhanga de Valdomiro, a forma
dialetal limitava-se aos didlogos. Muitas das suas anedotas, registradas em livros, contavam com
uma “introdu¢@o”, na qual ele langava ao leitor uma situagdo concreta, que preparava o leitor
para alguma intervengdo do caipira. De inicio, ele procurava atribuir qualidades ao matuto:

“O caipira paulista é gentil por natureza, concordando com tudo quanto dizemos, para ndo
nos contrariar, ainda que estejamos proferindo as maiores asnices ou defendendo os maiores
absurdos. Acham eles que opor uma objecdo a ‘gente da cidade’ € grosseria, e, por isso,
concordam sempre.”

Em seguida, comeca a narrar o “causo’:

5 Dantas, Macedo. Op. cit., p.55. Nascido em 1873, na atual cidade de Cachoeira Paulista, Valdomiro Silveira viveu
em Casa Branca a partir dos oito anos, onde comegou o “aprendizado das coisas brasileiras.” Veio estudar Direito
em Sao Paulo, transferiu-se novamente ao interior para exercer o cargo de promotor publico, onde acompanhava as
festas e os “pagodes” para os quais os caipiras lhe convidavam. Foi deputado federal por Sdo Paulo, mas, tendo sido
convidado por Armando Sales de Oliveira para ser Secretario da Educacio e da Saude Publica do estado, acabou por
renunciar a atividade de deputado para servir no executivo paulista. Recusou-se a fazer parte da Academia Brasileira
de Letras, mas ajudou a fundar a Academia Paulista de Letras, nela ocupando a poltrona n°.29. Cf. Gongalves, Junia
Silveira. “Notas biograficas sobre Valdomiro Silveira”, in Silveira, Valdomiro. Os caboclos. Rio de Janeiro,
Civilizagao Brasileira, 1975, pp.IX-XIV.

5 Carta de Agenor Silveira a Monteiro Lobato in id., Ib., pp.XV-XVIL.

57 Silveira, Valdomiro. Os caboclos. Rio de Janeiro, Civiliza¢io Brasileira, 1975, p4.

% 1d. Leréias. Sio Paulo, Martins, 1945, p.151.

% Amadeu Amaral, depois de ler os primeiros versos de Musa Caipira, apud Dantas, Macedo. Op. cit., p.57.
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“Estavamos em Braganga (...) no escritério do nosso 6timo amigo advogado (...) quando
chegou, todo encolhido e timido, um desses caipiras de barbicha rala. Pondo o chapéu
embaixo da cadeira, sentou-se, firmando o calcanhar direito na beirada do assento.”

E o dialogo, capturado pelos atentos ouvidos de Cornélio Pires, fluia, criando no leitor certa
expectativa pelo “solavanco mental” da piada’:

“Conversava-se sobre a ‘cabeg¢ada’ que um ‘sitiante’ amigo do Vicente, estava ‘querendo’
dar: — vender um pedago de seu sitio, na cabeceira do ribeiro;

Dizia um da roda ao advogado Guilherme:

- Nao deixe o Simplicio fazer isso...

- E... Num déve dexa... Concordava o caipira.

- Ele ouve muito seus conselhos...

- Ah! Isso 6ve... Intervinha o caipira.

- O sitio vale 150 contos...

- Inté duzentos...

- Se ele vender o pedago do sitio por 30 contos, ndo achara quem dé 90 pelo resto...

- Nem trinta... Insistia o ‘mandy’, aprovando as idéias do mogo e estimulando-o na defesa da
sua causa.

Sentindo-se amparado pelo caipira, 0 mogo se entusiasmou e encerrou suas argumentagdes:

- Isto que estou dizendo ¢ a pura verdade! O sitio ¢ um terrdo de ouro!

E, voltando-se ao caipira:

- Esta aqui! — O senhor conhece o sitio!

E o caipira, afagando o cavanhaque:

- De que banda fica?””!

Nas anedotas gravadas em discos, ele transpde essas mesmas “partes” existentes nos
livros: a caracterizacdo inicial e o informe da “situagdo”, mas o didlogo ganha a sonoridade
espirituosa da imita¢do de Cornélio. E provéavel que um dos especialistas em “cultura caipira”,
Antonio Candido, ndo tenha ouvido as gravagdes de Cornélio, mas ainda se lembrava das
conferéncias humoristicas do tieteense, que assistiu ainda menino em Pocos de Caldas, quando
escreveu o Prefacio para o livro de Macedo Dantas sobre a vida de Cornélio Pires. Nele, o
socidlogo afirmou sobre Cornélio: “Meio escritor, meio ator, meio amador; generoso, combativo,
empreendedor, simpatico, — a sua maior obra foi a agdo nos palcos, nas palestras, na literatura
falada, que perde bastante quando ¢ lida. Como os oradores, certo tipo de poetas, como os
repentistas e os velhos glosadores de morte, a dele foi uma literatura de comunhio, feita para o
calor do momento e a comunicagdo direta, com o ptblico.””

Quanto ao assunto, selecionamos para audi¢@o o trecho inicial da gravacdo Qui-pro-quo
(4Faixa 57), em que Cornélio narra, como nos livros, a “introdu¢do”:

“Os caipiras geralmente sdo religiosos sem fanatismo, e transformam em verdadeiras festas
os cumprimentos de seus votos ou promessas. Passam meses a ensaiar a viagem do Bom
Jesus do Pirapora, em preparativos muito anunciados pela vizinhanga.”

A “situagdo” montada pelo “rei do humorismo” foi a seguinte:

7% Saliba, Elias Thomé. Op. cit., 2002, especialmente pp.15-36.
! Pires, Cornélio. “De que banda?” in Patacoadas. Itu, Ottoni, 2002, pp.36-37.
72 Candido, Antonio. “Prefacio” in Dantas, Macedo, Op. cit., p.12.
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“Uma familia de surdos foi cumprir a sua promessa. Nhdé Manduca, barbadao, surdo que ndo
tinha jeito. Inhana, extra-surda. A Chica, super surda. O Jodo, surdo como uma teipa. lam a
cavalo encordoados pelo caminho, escoltando burro com seu cargueiro, de cangalha velha.
Cada qual pensava em realizar nessa viagem qualquer coisa do seu ideal.”

O “causo”, que prepara para a intervengao da fala do caipira, dizia:

“Chegados a Pirapora, aboletaram-se num apartamento. Sala, quarto e cozinha. Um desses
apartamentos alugados por certo negociante, estabelecido na esquina fronteira. Arrancharam-
se o casal de surdos e os filhos, soltaram os animais, e foram logo a Igreja fazer suas oragdes.
No outro dia, muito cedo, ja estava o barbuddo de pé na porta, quando viu o negociante que,
de mio as costas, passeava de um lado para o outro. O dono do apartamento ao ver o caipira,
cumprimentou:

- Bom dia! Como passou a noite?

Indignado, o surdo foi para dentro dirigindo-se a sua mulher:

- Inhana! O, Inhana! Nem bem tcheguemo ja ta cobrano luguéis.

- Pois se f6 gordo compre!

E dirigiu-se a filha na cozinha:

- Chica! O, Chica! Seu pai vai compa um porco.

- Se {6 boazinha, bonitinha, dos z6io azul, ta muito bao.

E correu em busca do irmao, que estava no quintal limpando cangalha.

- Jodo! O, Jodo! Pai vai arranja noiva pocé!

- Se 6 mansa de arreio, i certa de boca, t4 muito bdo. T6 bem servido.””

As pausas em “barbaddo”, a entonagdo em “super-surda”, “extra-sruda”, a énfase em
“surdo como uma teipa” e, evidentemente, a sonoridade da fala acaipirada, transformam o
“causo” caipira em uma anedota divertida, liberando o leitor da penosa tarefa de idealizar as
cenas e recriar, em sua imaginagdo, o som das palavras. Por conta da imitagdo, o didlogo entre os
surdos retira a necessidade de especificar os personagens que estdo prestes a falar, tornando-o
mais agil. Por isso mesmo, o que j& tinha multiplos sentidos torna-se quase absurdo, ja que ndo
permite que o ouvinte volte “os olhos” a fala anterior, como poderia ocorrer com as linhas
escritas. A agilidade do didlogo dificulta ao ouvinte a compreensdo dos novos sentidos que os
surdos atribuem aquilo que eles — ndo — escutam, mas impede que o ouvinte perca a nog¢ao do
inusitado do dialogo. E, exatamente por Jodo se referir, na tltima fala da anedota, ao animal a ser
comprado no feminino, o irmao deixa “no ar”, e com clareza para os ouvidos de quem escuta, a
hipdtese de estar, de fato, se referindo a noiva anunciada pela Chica. Esse entendimento ¢ o que
assegura o fim bem sucedido da anedota. Através da palavra falada, as narrativas de Cornélio
evidenciam ainda mais ao ouvinte aquele “gesto invisivel” do disco. Uma vez recriados os
lugares (apartamento com sala, quarto, cozinha e um quintal empoeirado pela limpeza da
cangalha) e os tipos (barbudo, surdos), Cornélio provoca o riso com a sonoridade das infinitas
situagdes descabidas que sua habilidade em imitar poderia criar.

Por mais que Cornélio tenha aparecido ao publico através de seus livros, escritos

apressadamente, e de suas “conferéncias”, ele também foi considerado o criador e divulgador de

7 Qui-pro-qué. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20047-B, sem indicagdo de autoria, lancada
provavelmente em 1930.
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um “género literario”. Ele conseguiu se aproveitar disso, ganhando algum dinheiro com a venda
dos livros, mas estava definitivamente inserido na tradi¢do oral caipira. Quando compilava
“causos”, registrando, “sem método”, em seu caderninho, o que ouvia o caipira falar, passou a
participar da tradi¢do escrita, mas ndo conseguia se desvincular das suas ‘“palestras”,
[13 A L ) ~ ~ s 1 o~ .
conferéncias”, gravagdes ou atuagdes em programas de radio. Por outro lado, “ndo se vestia
como caipira. Apresentava-se impecavel no traje — terno, gravata, chapéu — e exato no portugués,

. ~ 4
tanto quanto nas articulagdes das palavras, com todos os esses e erres”’

, ndo fazendo parte,
também, do universo dos matutos da roga. E significativo lembrar que era dele a voz nas
introdugdes faladas, existente em quase todas as gravagdes da série 20000. A audi¢do de suas
gravagdes vinha acompanhada por essa marca, como nos primeiros tempos da gravagdo nacional,
em que Casa Edison anunciava: “Disco da Casa Edison, Rio de Janeiro!”. Em Mecé diz que vai
casd, ele fez o predambulo, em “portugués perfeito”: “Moda de viola. Regionalismo caipira”. Em
Bigode raspado, informou o ouvinte: “Moda de viola caipira”.” Assim, Cornélio Pires tornou-se
ndo apenas um excelente contador de “causos”, mas também associou indelevelmente seu nome
e sua voz as gravacdes de modas de viola para os ouvintes da época ou, posteriormente, para os
pesquisadores interessados em seus discos. Por conta disso, talvez pelas poucas informagdes
existentes sobre o género, a imprensa da época acabou criando a falsa idéia de que Cornélio era
também o “mestre das modas de viola”. Alguns at¢ mesmo entendiam que ele era cantor, pois
teria sido “secundado por Mariano e Cacula [em Toada da Cana-verde] e na segunda [gravagao,
A minha garcinha brancal, por Antonio Godoy e sua mulher.”’® Nao ha davida de que essa era,
de certa forma, intencdo de Cornélio. Nas gravacdes em que constam imitagdes de animais,
especialmente passaros, tudo indica que fossem feitas por Arlindo Santana, embora seu nome

ndo aparecesse no selo do disco.

™ Cardoso Jr. Abel. Op. cit., p.04.

" Mecé diz que vai casd. Moda de viola, gravada pelo Cornélio Pires (?), disco Columbia n. 20008-B, sem indicagdo
de autoria, langada em outubro de 1929. Bigode raspado. Moda de viola gravada pelo Mariano e pelo Cagula, disco
Columbia n. 22022-A, sem indicag@o de autoria, langada em junho de 1930.

76 Revista Phono-Arte. “Discos populares”, n.45, 30.jul.1930, p.30.
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Cornélio Pires apresentava-se impecadvel no
traje, e destoava dos “caipiras legitimos” ndo
80 pela aparéncia e sotaque, como também pelo
riso despreocupado e confortavel diante da
cdmera fotogrdfica.

“Turma Caipira Cornélio Pires”. Em pé, da
direita para a esquerda: Ferrinho, empunhando a
puita, Sebastidozinho, Cagula e Arlindo
Santana. Sentados, da direita para a esquerda:
Mariano, Cornélio e Zico Dias. Disponivel em
http://www.violatropeira.com.br/cornelio%20pi
res.htm.

Talvez por conta do relativo sucesso obtido com suas performances de “orador” e
“escritor”, e por ter a simpatia do publico intelectualizado e dos simples roceiros, ele tenha
apostado tanto nas suas “palestras” e “conferéncias”, e no €xito de suas gravagdes, que realizaria
a partir de 1929, pela Columbia.

Nao ha duvida de que estas caracteristicas das gravagdes estavam também presentes em
suas “palestras” e “conferéncias” humoristicas. A partir dos anos 20, ele incrementou suas noites
de anedotas (e, posteriormente, também as gravagdes) convidando caipiras de Piracicaba para
encenarem, a seu lado, aspectos “tipicos” da “rog¢a”. Entre esses matutos, estava Sorocabinha,
que narrou o que segue:

“O Cornélio Pires me conheceu em 1924, apresentado pelo violeiro Nitinho Pintor. Ele
chamou para fazer um show aqui na capitar de Sdo Paulo, no Cine Republica. E quar eu fui
convidado para se apresentar ao publico.”

Nessa ocasido, José Olegario tornou-se “Sorocabinha”, nome artistico criado pelo proprio
Cornélio Pires, que lhe inventou o apelido depois de ser informado por Olegario que seu pai era
conhecido por José Sorocaba. Batizado “Sorocabinha”, ele contou como veio pela segunda vez a
capital para fazer apresentagdes, em 1929:

“outra vez o Cornélio Pires em Piracicaba, a fim de organizar uma turma de violeiros para
uma temporada aqui em Sdo Paulo, no bairro de Vila Mariana, no Cine Paulistano. Queixava
o Cornélio que naquela década, aqui na capitar, estava invadida pela musica argentina (o
tango). O Cornélio, com sua inteligéncia, resolveu fazer uma demonstracéo do nosso folclore
paulista aqui na capitar. Com essa, com nos, ele encontrou tudo o que queria e bem ensaiado,
samba paulista, catereté, caninha verde, cururu, toada de mutirdo e até rezas, ¢ moda de
violas e dangas caipiras. No qual eu tinha uma especialidade, num ntimero especial pra mim
dangar. Tudo saiu direitinho. A gente fomos pro centro, espetacular como ninguém
esperava.”
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E assim, Sorocabinha, Cornélio, € a “turma de violeiros”, foram

“sempre dando shows até que ele [Cornélio] conseguiu uma gravadora (Columbia) para
gravar a nossa representagfo sertaneja. De sertanejo, nos fomos os primeiros a gravar no ano
de 1929, que foi eu — Sorocabinha —, o Arlindo Santana, Mariano e Cagula, o Ferrinho, o
Zico Dias e Bastidozinho Ortiz de Camargo.”

Uma das primeiras destas gravagdes da Columbia com os caipiras, “supervisionada” por
Cornélio Pires, gravada por Mariano e Cagula (S6 cabocro brasileiro), iniciava-se com uma
interveng¢do falada de Cornélio, desta vez com fala acaipirada, menos acentuada do que o sotaque

dos matutos:

“E mogada! Vamo v€ uma moda ai, mai bem brasilera. Uma moda gostosa de se escuta.”

Ao som das violas, Mariano e Cagula, entoaram quadrinhas que falam da grandiosidade
do “Brasir”, das belas cores da bandeira nacional, e que, depois de terem conhecido a “capitar”,
tinham intengdo de conhecer outros estados e até o estrangeiro, sempre levando sua “viola/Pra
mostrd o que € brasiléro™:

Eu inventei esta moda
Pra a verdade eu falar
Eu sou mesmo brasiléro
Nao nego meu naturar

A lei diz que sou paulista
S6 cantador regiona

Eu tive grande prazer

De conhecé’a capitar

Agora t6 resorvido
Conhecé o Brasir intéro
Agora t6 em Sdo Paulo
Mas v pro Rio de Janero

Depois que estiver no Rio

Eu sigo pro estrangeiro

Eu levo a minha viola

Pra mostra o que ¢ brasilero.”’

O disco que continha essa “modinha” de viola foi muito mal conservado, mas é possivel
escutar suas proximas quatro estrofes na «Faixa 58 (S6 cabocro brasileiro). Estas primeiras
quadrinhas transcritas ja revelam o que de fato iria ocorrer com esses violeiros e cantadores
“regionais” ao longo de toda a década de 30. Muitos integrantes da Turma de Cornélio, que
fizeram gravagdes em 1929 para a Columbia, foram convidados posteriormente pela Victor, para

fazer gravagdes de musica regional, integrando a Turma Caipira Victor. A Turma da Victor, no

7786 cabocro brasilero. Moda de viola gravada pelo Mariano e pelo Cagula, disco Columbia n. 20015-B, sem
indicacdo de autoria, langada, provavelmente, em fins de 1929, inicio de 1930.
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entanto, realizou apenas trés gravagdes com esse nome: um Catereté paulista (disco 33235-A),
um Samba (disco 33234-A) e um Cururu (no disco 33236-A).”

Porém, a gravadora nao desistira das “modinhas” de viola, dos cateretés, dos “sambas” ou
dos “cururus”. Desmembrou a Turma logo nas primeiras gravagdes e convidou os violeiros para
gravarem em duplas. Entre outubro de 1929 e junho de 1935, passaram pelos estidios da Victor,
as duplas da Turma desmembradas, como Olegario e Lourenco, Zico Dias e Ferrinho, além de
Lazaro e Machado, e Laureano e Soares, que registraram modas de viola, sambas paulistas,
toadas, desafios, caninhas-verdes. Curiosamente, em 1936 a Victor ndo contratou dupla alguma
para realizar gravagdes. A partir de 1937, as duplas que passam a predominar no repertorio da
gravadora eram outras: Capitdo Furtado com Alvarenga e Ranchinho, Raul Torres e Serrinha,
Irmaos Laureano, (Arlindo) Santana e Vila Nova, Mariano e Laureano, e Mariano e Joanico.

A gravadora Odeon, muito mais que a Victor, interessou-se pelas duplas, embora tenha
gravado, majoritariamente, entre 1933 e 1940, as vozes de Raul Torres (sozinho ou com sua
Embaixada, seu Conjunto, ou com Nestor Amaral e Joaquim Vermelho), ¢ de Mandi e
Sorocabinha (os mesmos Lourencgo e Olegario que gravaram para a Victor, sem o pseudonimo,
utilizado pela Odeon). E possivel, inclusive, que quando Sorocabinha informou, em seu
depoimento, que ia ao Rio de Janeiro realizar gravagdes, ele se referisse aos estiidios da Odeon,
ndo aos da Victor, ja que esta ultima possuia um estudio na capital paulistana. Porém antes deles,
a Odeon tentou algumas poucas gravacdes com Jos¢ Cornélio e Rodolfo Leite, em 1930; um
pouco depois, com Poly e Ferreira, em 1934; e, finalmente, com os Irmaos Laureano, em 1938.

A Arte-fone também registrou as vozes de Laureano e Soares, de Raul Torres e Seu
bando de Baitacas, de Floréncio, e de Noémia e Basilio Monteiro. A Ouvidor, ao que tudo
indica, editava trés séries simultaneamente. Uma delas, a “série caipira”, da qual somente se tem
noticia de dois discos gravados por Luis Dias da Silva: um jogo de futebol (em duas matrizes),
uma aula caipira e uma entrevista amorosa, intitulada Namoro Caipira.

De qualquer forma, foi a Columbia quem deu o pontapé inicial para as gravagdes com
“caipiras paulistas”, com Cornélio Pires a frente de todas elas. A série 20000, de selo vermelho,
contou com cerca de 50 discos duplos, entre modas de viola, cururus, cateretés, contra-dancas,
algumas valsas e choros, e muitas anedotas contadas pelo proprio Cornélio Pires. Quando deixou
de imprimir as chapas de Cornélio, a Columbia diminuiu a quantidade de lancamentos
“caipiras”, mas ndo ficou muito para tras. Contratou Laureano e Soares, Mariano ¢ Cagula, Raul
Torres, Arlindo Santana, Mandi e Sorocabinha, que voltaram a gravadora a partir de 1934. Em
1939, a gravadora passou a se interessar sobremaneira pelas duplas, mantendo Mandi,

Sorocabinha, Raul Torres, Mariano e Arlindo Santana em seu cast, ampliando o numero de

"8 Cf. Discografia. Vol. 11, p.149.
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gravacdes e criando novas duplas: Flauzino e Floréncio ou Flauzino e Horténsio, Mariano e
Cobrinha ou Mariano e Luizinho, Nho Nardo ¢ Cunha Janior, Nho Fio e Tonico, € Z¢é Mané e Z¢
Pagﬁo.79

A proliferacdo e diversificacdo das duplas caipiras se deu a partir de 1935-36 e, segundo
o proprio Sorocabinha, foi “com o radio que comega[ram] as duplas”, que iam as emissoras em
busca de caché e notoriedade. Ele proprio contou que foi ao radio “para ganhar um dinheirinho a
mais”, mas era sempre rejeitado, embora tenha feito, por algum tempo na Réadio Difusora de Sdo
Paulo, o “Programa Imperial” junto com sua familia, que ia ao ar todas as tercas e sextas-feiras,
das 11h30 da manha ao meio-dia. Ali, conta, ele fazia a divulgagdo dos seus discos.

Sorocabinha demarca, assim, uma “primeira fase” das duplas caipiras, que vai até a
consolidag¢do das radios. Até entdo, a divulgacdo das duplas era feita basicamente através dos
discos, Columbia e Victor, e teve como nucleo central os mesmos violeiros trazidos por Cornélio
Pires de Piracicaba, que formaram a Turma Caipira Cornélio Pires e a Turma Caipira Victor. Na
fase seguinte, estas mesmas duplas se dividiram pelos estidios das gravadoras que atuavam no
pais, e permaneceram registrando modas de viola, cateretés e cururus. Tiveram, no entanto, que
dividir espaco com as “novas duplas”, responsaveis pela criagdo de um novo formato que, além
de caber nos trés minutos dos 78rpm, também alimentaram a programagao radiofonica.

A principio, o que as gravacdes dessas duplas “pioneiras” deixam transparecer, ¢ que,
diferentemente do que ocorreu com as demais gravac¢des analisadas nos capitulos anteriores,
houve uma tentativa de registrar, com “fidelidade”, aquilo que se ouvia na “rog¢a”. Uma curiosa —
e mondtona — gravacdo de Arlindo Santana, feita pela Columbia provavelmente em 1936,
registrou uma viola e, por incrivel que parega, também uma “danca” — os sons dos pés do
dangarino coreografando um bate-pé no estidio. As falas iniciais procuravam, sem muito
sucesso, mostrar o inicio de um catereté na roca. A gravacdo intitulava-se exatamente Um
catereté na ro¢ca ({Faixa 59):

“Pois é compadre. Mecé fi que é meio bdo merm no pé, intdo eu fiz uma fungio aqui hoje e
mandei chama mecé. Quer vé si mecé é bao memo.

Mas eu vim distinado hoje, compadre.

Veio distinado? Foi que mecé engraxd suas canela memo onti?

Pois €, eu venho pa ndis combaté até amanha cedo, compadre.

Pois entdo bate, quero vé se mecé € bdo memo.

Entdo, n6i’exprementa.”

E o visitante comega uma longa coreografia com os pés, batendo palmas, ao som da viola
de Arlindo Santana. As intervengdes do violeiro limitavam-se a um “Pode v€ que ele ¢ bao

memo!” ou “Cabocrada do bairro do Aturi ¢ duro no pé memo.”

7 Cf. levantamento realizado na Discografia. Vol. 1.
8% Um catereté na roca. Bate-pé gravado pelo Arlindo Santana e dangador, disco Columbia n. 8204-A, de autoria de
Arlindo Santana, provavelmente langado em 1936.
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E dificil afirmar qual fora o interesse da Columbia em registrar um bate-pé como esse.
Mais dificil ainda, ¢ compreender as razdes pelas quais um disco como esse seria comprado e
ouvido, na ro¢a ou na cidade. No entanto, embora a Phono-Arte nao circulasse mais no ano da
gravagdo de Arlindo Santana, ¢ possivel que os jornalistas nos surpreendessem com um
comentario de aprovacdo: “interessantissimo disco, no qual um sertanejo danga — pois ouvimos
seus pés coreografando — uma danga tipica regional.”

Além do catereté, os caipiras também animavam suas festas com o cururu, danga
coreografada ao som de violas e de quadrinhas provocativas entoadas por dois cantadores. A
Victor deixou registrado um Desafio, langado em maio de 31, nas vozes de Laureano e Soares.®!
A gravacdo comeca com um didlogo entre um violeiro caipira ¢ um cantador da cidade,
prossegue com versos insultuosos, ¢ quase descamba em uma briga com facdo, ndo fosse a

interven¢do de uma voz masculina acaipirada para acalmar o &nimo dos cantadores (Desafio

(Faixa 60):
Caipira Caipira
Homi, faiz tempo que eu num pego Eu num nego mesmo.
mais na viola. Deixa ver se eu ainda
sei argumas coisinha do canto do bao. Caipira
“Num sei o que tem o pobre... ai, ri, la- Vancé mesmo porvoco
rai.” Pra néis dois cantar agora
Cantadd quano ¢ bao
Cantador Nao escoie dia nem hora
Para, para. Porqueira de viola.
Cantador
Caipira Da familia tira prosa
Vocé manda para porque mecé ndo Eu sou o filho primeiro
sabe nem canta e nem pinica uma Pra cantar um bate-bate
viola. Nao encontrei companheiro
Cantador Caipira
Nado é que ndo sabe. Quer fazer um Se vancé ¢ cantador bdo
bate-bate? Vancé vai me responder
O que ¢ uma coisa que pula
Caipira Sem a gente aperceber
Vamo embora.
Cantador
Voz Dessa pergunta de bobo
Isso mesmo. Vamo ver quar dos dois é Eu ja conheco bastante
o milhor. O peru das nossas banda ou Eu sei que o tico-tico
o cantador da cidade. Pula pra tras e pra diante

81 Oschelsis Aguiar Laureano nasceu em Piracicaba em 1909, e era considerado um dos melhores violeiros de sua
época. Cf. Ferrete, J. L. Op. cit., p.56. Nao foram encontrados dados biograficos de “Soares”.
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Caipira

Anda pra tras i pra diante

O caranguejo tamém anda
Acho mais interessante

O caranguejo anda de banda

Caipira

Puis essa vossa prigunta
E facil de decifrar

E seu pai cumeno frango

Cantador

Vocé ¢ mesmo caipira
Criado bem no sertdo
Vocé nunca foi na escola
Nunca teve iducagao

Caipira

Cresci com a viola na médo
Do jeito que vancé vé
Também tenho inducagido
Pra repartir com vancé

Que robd no meu quintar

Cantador
Cantador Olha aqui, eu ja estou a ponto de
Nao vou ir com a sua familia brigar.
Vou ter co’a minha premero
Céis tamém tem dedo novo Caipira

Que nem chifre inda nasceu Eu tava cantando quieto

Vancé veio porvoca

Caipira Se quisé pede um facdo

Vancé tem os olho de gato E vamo vé o que que da

E cabega de balaio

Oreia igud de lafante Voz

I nariz de papagaio Deixamo de briga, deixamo de briga.
Vamo tomar uma pinga que é milhor.

Caipira
Oi, se num € me trapaia eu brigava
com esse sujeito.”

Uma das caracteristicas do desafio era ridicularizar o oponente, como fez o caipira com o
cantador da cidade e sua familia, o que os levava a briga, muitas vezes seguida de intensa
violéncia e morte.* Nas festas dos bairros caipiras, era de bom tom que o anfitriio convidasse os
cururueiros (cantadores) para iniciar o desafio, que, sempre de pé, iniciariam a cantoria. Muito
vinculado ao movimento do “bate-bate”, uma coreografia dangada ao som do desafio, o cururu
gravado acabou se transformando no género do “desafio” das gravadoras, que se referia apenas
as estrofes inventadas durante a festa, e que podiam ser registradas pelo microfone no estudio. E
evidente que ndo se pode precisar quais eram os elementos que compunham um desafio
“legitimo” ou a dang¢a do cururu unicamente a partir da audi¢do do disco. No entanto, ndo resta
davida de que a gravacdo procurava transportar, na medida do possivel, uma parte do cururu

praticado pelo caipira até o estudio de gravagao.

%2 Desafio. Desafio gravado pelo Laureano e pelo Soares, disco Victor n. 33441-A, de autoria de Laureano e Soares,
langado em maio de 1931.

8 Ver, a esse respeito, Simplicidades caipiras. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia, 20002-A, sem
indicac¢do de autoria, langcada em maio de 1929; Silveira, Valdomiro. “Brutto Canélla!” in Op. cit., 1945, pp.136;
Franco, Maria Silvia de Carvalho. Homens Livres na Ordem Escravocrata. Sao Paulo, Atica, 1974, especialmente
pp-20-59.
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Talvez porque a danga e a musica formassem um conjunto quase inseparavel, a revista
Phono-Arte, em um de seus curtos comentarios nas resenhas das gravacdes do “nosso folclore
regional”, afirmou que aqueles discos “ndo passa[valm de uma modalidade do desafio dos
caboclos nortistas, conquanto ao nosso ver mais monétono e menos colorido.”®* Mais simpatico
as peculiaridades dos géneros “populares” paulistas do que a revista, Mario de Andrade afirmou

113 7 : : : b
que o desafio era um “canto lirico alternado, entre duas ou mais pessoas, de uso quasi universal

85 :
77 e percebeu as diferengas entre os

e que, “assumiu no Brasil uma importancia enorme
cantadores do norte e os de Sdo Paulo:
“Os desafios do povo paulista sdo mais cheios de lirismo e menos brincalhdes do que os do
nordeste.”*
A monotonia do desafio paulista era seguramente contrabalangada pela danca do bate-bate, mas
a gravacdo nio conseguia captar a animac¢do do conjunto musica-dang¢a. Houve, no entanto, uma
gravacdo que procurou apreender de maneira mais entusiasmada os festejos caipiras, incluindo o
bate-pé, as palmas e a percussdo. O Catereté (4Faixa 61), registrado pelos integrantes da Turma
Caipira Victor, conta com uma parte inicial cantada, que € substituida por um batuque, pelo
“bate-pé”, e pelas palmas dos que estavam presentes no estudio, acompanhados pelos violeiros.

E cumpadre Bastidio, vamo baté o pé um bucadinho?
Viao vé, cumpadre!

Tomara que amanheca,
Quero ver a madrugada
Quero ver a moreninha, ai, ai
E quando foi de arretirada

Se despede vai s’imbora
Com o caminho aporvaiado
Suspende a saia de riba, ai, ai
Pra aparecer a saia bordada

Ela ainda oia pra trés

Ai, com os olhos descontrolado
S6 lembrando da funcio, ai, ai
Onde deixou-me enamorado

Deita na cama e ndo dorme
Amanhece acordada

S6 pensando nos violeiro, ai, ai
Ai, que sdo de Piracicaba.®’

“Bastidozinho” citado no inicio da gravagdo era, provavelmente, Sebastido Ortiz, natural

de Piracicaba®™, citado por Sorocabinha em seu depoimento. O registro de suas vozes e violas

8 Revista Phono-Arte. “Discos Brasileiros”, n.47, 30.set.1930, p.26.

% Andrade, Mario de. Manuscritos. Envelope “Desafio”.

% 1d., ib. Envelope “Moda”.

%7 Catereté. Danga Tipica gravada pela Turma Caipira Victor, disco Victor n. 33235-A, de autoria de Olegério de
Godoy (Sorocabinha), langcada em dezembro de 1929.
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nos remete a danca da catira ou do catereté que, para Sorocabinha, era como os “da cidade”
chamavam o “bate-pé” da roca. Segundo ele, o bate-pé era obrigatorio nas festas caipiras,
especialmente na comemoracdo mais celebrada pela sua familia em Piracicaba: a festa de Sao
Jodo. Na comemoragdo, havia uma fogueira no terreiro e, depois da reza, a “turma da cantoria”,
composta por “sete ou oito pessoas tocando”, “tirava licenca do santo”, rodeando o altar.
Cumpriam-se promessas em versos, ao som de pandeiro, puita (cuica) e reco-reco.

“Depois da louvagdo, cobria o altar do santo, ai iniciava o desafio (o cururu) que ia até meia-
noite. (...) Dai, o bate-pé, dai a moda de viola até o amanhecer. Era a parte mais animada.
(...) Quando acabava uma moda, comecava o bate-pé, e assim por diante.”

No entanto, por mais que as festas e as dancas constituissem parte fundamental da vida
do caipira®, boa parte das musicas por eles entoadas era melancélica e monédtona. A moda de
viola Triste festa de Sdo Jodo (4Faixa 62) relata como a animada comemorag¢o junina acabara
em tragédia, talvez por conta de um desafio apertado e enfezado entre Z¢é e Jodozinho, pelo amor
de uma “caboquinha triguera”, enquanto ela cantava e dangava ao som da viola do “Jodozinho”.

Quano foi de madrugada
O Z¢ néo agiientou mais
Deu tiro na namorada

E fez revira pra trais

Na casa do Jodo Riguero
Tu’ pertadinho di gente
E s6 toque de pandéro
Tudo tava bem contente

E festa de Sdo Jodo O Jodozinho aproveito

Tudo tava acostumado
Tem samba e tem fungéo
E o cururu apertado

Na ??7? é vaga-lume

Te trago co’a festa intera
Pra moér de o mardito ?7?
Na caboquinha triguera

Pra moér de a moga canta
Muitas vezes siguida
Foi o Jodozinho cangaia
Fic6 danado da vida

Todo bairro ja sabia

O Jodozinho tinha fama
Que tuda festa quiria
Namorava a melhor dama

77?7 os 6io mortéro

Que a moga estava fazeno
E seu corpinho manéro
Dangano estava sereno

A mocinha desse jeito
77?7 apertd
A moreninha no peito

A moga ja deu suspiro
Quano viu esse agrado

E o Z¢ deu mais um tiro
Travessd os dois abragado

As flor que na sala estava
Que era s6 pra alegria
Pra tristeza agora estava
No corpo de Jodo e Maria

E os morto foro interrado
E o Z¢ foi 14 na prisao

E os morto furo interrado
E o Z¢ foi 14 prisdo

E o ??7? assombrado
Triste festa de S3o Joao™

% Dados biograficos desconhecidos.

% Candido, Antonio. Os parceiros do Rio Bonito. Sdo Paulo, Duas Cidades, 1977. Ver, especialmente, o capitulo IV
da 1° parte: “Formas de Sociabilidade”, pp.67-78.

% Triste festa de Sio Jodo. Moda de viola gravada pelo Olegario e pelo Lourengo, disco Victor n. 33922-B, de
autoria de M. R. Lourenco, langada em abril de 1935.
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Como se pode notar nessa e em outras gravagdes do “nosso folclore regional”, a disputa
entre caipiras pelas “melhores damas” dificilmente acabaria com um dos desafiadores se
conformando com a perda da moga, como ocorreu com Gauna, na gravag¢do Festa de Sdo Jodo
(faixas 45 e 46 ), citada no inicio do capitulo. As duas vozes lamentosas, afinadas em tergas, tdo
caracteristicas das “modinhas de viola”, o acompanhamento ¢ a melodia mondtona, sé alterada
na ultima estrofe, induzem o ouvinte a prestar atencdo a narrativa, ao desenrolar dos fatos
ocorridos na festa. Mario de Andrade j& havia notado que a “modinha” era “desoladoramente
monoétona e tristonha” e que “o seu acompanhamento nas violas de cordas duplas, também
interessa[va] pouco”.”’ No caso dos desafios, em que s6 uma voz entoa OS Versos, o
acompanhamento da viola, em ter¢as em relagdo a melodia, preenche aquilo que, na moda
entoada a duas vozes, ¢ feito pelo segundo cantador. Havia, sem duvida, alguma liberdade
ritmica, como em Pra que sodade ou Bigode rasgado.”” Em Pra que sodade, Mario de Andrade
atentou que “o canto estd sistematicamente em compassos ternarios, e bindrios alternados, e o
refirain instrumental s6 em binario””, como se pode ouvir no trecho da moda, na «Faixa 63. Em
Bigode raspado, a primeira parte da moda € cantada de forma rdpida e mais animada. O ritmo da
segunda parte, contudo, ¢ levado pelos caipiras numa espécie de “rallentando”, como se pode
ouvir no trecho selecionado, na «Faixa 64. O efeito obtido, especialmente em Pra que sodade, ¢
uma menor monotonia da melodia. Nos dois casos, a melodia, entoada pelas vozes em intervalos
de tergas, ¢ que determina o ritmo ou suas alteragcdes ao longo da moda.

Dada a simplicidade no acompanhamento e o predominio completo da melodia e do canto
sobre a instrumentacdo, Mdario de Andrade acabou por enfocar suas andlises na fala dos cantores,
fosse ela entoada em modas ou desafios. Sobre Triste Festa de Sdo Jodo, ele anotou:

“Do nasal caipira, tdo diverso do carioca e do nordestino, a discografia nacional nos oferece

otimas e numerosas provas. (...) os cantadores Olegario e Lourengo na moda Triste Festa de

~ ~ ~ . . . . 94
Sdo Jodo sdo bons exemplos deste nasal caipira que se manifesta especialmente no canto”.

Ele inclusive escutou a entonacdo caracteristica do nasal caipira na voz de Basilio e

Noémia Monteiro, na grava¢do Prende os cabritinho, da Arte-fone, especialmente nos tltimos

! Andrade, Mério de. Manuscritos. Envelope Moda.

2 Pra que sodade. Moda de viola gravada pelo Basilio Monteiro e pela Noémia Monteiro, disco Arte-fone, n. 4124,
de autoria de Basilio Monteiro, lancada entre 1931 e fins de 1932. Bigode raspado. Moda de viola gravada pelo
Mariano e pelo Cagula, disco Columbia n. 22022-A, sem indicagdo de autoria, lancada em junho de 1930.

% Resenha de Mario de Andrade as musicas Pra que sodade e Prende os cabritinho, por Basilio ¢ Noémia
Monteiro, disco Arte-fone 4124, in Andrade, Mario de. Op. cit., 1986, p.201 e Prende os cabritinho. Moda de viola
gravada pelo Basilio e pela Noé€mia Monteiro, disco Arte-fone 4024-A, sem indicag@o de autoria, langada entre 1931
e fins de 1932.

% Resenha de Mario de Andrade as musicas Minha noiva e Triste Festa de Sdo Jodo, por Olegario e Lourengo,
disco Victor n. 33922, in Id., ib., p.223.
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versos, cujo trecho o leitor pode acompanhar pela 4 Faixa 65: “Fica memo u’a gracinhd” ou “Eu
gosto das magra e também das gordinhd/Eu gosto das mulata e também das pretinha”.”

Como o proprio Sorocabinha lembrou, em uma passagem ja citada, Cornélio Pires, ao
chegar em Piracicaba, encontrou tudo o que precisava: violeiros, cantadores e dangadores, “tudo
bem ensaiado”. Ao que parece, as “modinhas” de viola, os sambas paulistas, os cururus ou o0s
cateretés, eram géneros infensos a interven¢do da gravadora, seja com relagdo aos artistas, seja
no estudio, ou mesmo fora dele, como assinalamos anteriormente com o exemplo de Babao
Miloqué. Os artistas eram recrutados “diretamente” do interior de Sao Paulo, faziam “tudo bem
ensaiado” no estidio, exatamente da forma que costumavam fazer em suas festas, ¢ as gravagoes,
sempre realizadas com poucos cantores, no maximo com duas violas, e com sonoridades bastante
semelhantes entre si, talvez dessem pouco trabalho ao engenheiro de som ou ao diretor artistico
da gravadora.

Como assinalamos anteriormente, Cornélio Pires, ao anunciar algumas modas de sua
série, usava termos como “regionalismo paulista” ou “dancas regionais paulistas”. Em Moda do
pido, a segunda moda de viola editada pela sua série, € uma das primeiras registradas em discos
brasileiros, Cornélio fez sua introdugdo, talvez na tentativa de informar o ouvinte desavisado a
respeito do que estava prestes a escutar:

“Moda de viola cantada por dois genuinos caipiras paulistas. Este é o canto popular do
caipira paulista em que se percebe bem a tristeza do indio escravizado, a melancolia
profunda do africano no cativeiro e a saudade enorme do portugués, saudoso de sua terra
distante. Criado, formado nesse meio, nosso caipira, a sua musica é sempre dolente, ¢ sempre
melancolica, é sempre terna.””®

Além de informar o ouvinte, Cornélio Pires também imprimia uma caracteristica
marcante as modas de viola: doléncia, ternura, melancolia. E era isso que se ouvia, daqueles
“genuinos caipiras paulistas”, trazidos da rog¢a ao estudio, com uma melodia mondtona em mente
para ser entoada ao som da viola.

O estadio da Columbia, de acordo com Sorocabinha, era uma sala “ndo muito grande”,
com paredes forradas de lona e, como sabemos, apenas um microfone. Aparentemente, a Unica
forma de interferéncia da gravadora no registro sonoro seria cortar algumas quadrinhas, para que
a cangdo coubesse nos trés minutos do disco, e exigir que o caboclo permanecesse parado diante
do microfone: “ndo podia virar, tinha que ficar de um jeito s6.” Ele, no entanto, percebeu uma
diferencga entre ele e os “outros”, que vieram “depois”:

“Pra encurtar a historia: a musica sertaneja fez na década muito sucesso, que, abafou mesmo.
Depois que acabou, que eu voltei pra 1a [em 1936], entdo entrou o Torres [Raul Torres]. Que

% Resenha de Mario de Andrade as musicas Pra que sodade e Prende os cabritinho, por Basilio ¢ Noémia
Monteiro, disco Arte-fone 4124, in Id., ib., p.201.

% Moda do pido. Moda de viola gravada por Cornélio Pires (?), disco Columbia n. 20007-B, sem indicacio de
autoria, langada em outubro de 1929.
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o Torres ndo largava de noés. Até aquela década ndo tinha violdo. Que o violdo ¢ um
instrumento da cidade. Na cidade que faziam a seresta e cantavam em dueto. Era uma coisa
linda!

Agora ta toda viola era sertanejo. De forma que na minha opinido, acho que aqui por todo
lugar tem musica sertaneja, mas a verdadeira mesmo € muito pouco que eu conheco. (...)
Mas por fim, casou, misturou tudo (viola, violdo e mais coisa).”

Além de Raul Torres, ele também lembrou de Flauzino e Floréncio, uma outra “nova
dupla”. Preferiu até mesmo, retirar a familia das radios, “porque achava que o meio estava se
transformando”, e que comecara aquela “misturaiada toda”. Era um “problema moral”, que um
caipira como ele, “ndo aceitava”. A mistura & qual Sorocabinha se referia, ndo dizia respeito
apenas a introducdo do violdo, mas a uma recriagdo da moda de viola e dos desafios caipiras, que
foram cada vez mais sendo misturados a outros géneros nordestinos, especialmente no caso de
Raul Torres, o principal intérprete da chamada “cultura regional” ou “tipica do Brasil”. Trata-se
de um assunto ainda a ser estudado com mais cuidado, mas ndo ha davida de que esse novo
formato foi o incorporado pelo radio, e difundido insistentemente pelos seus amplificadores
elétricos.”’

Existem inimeras outras gravacdes de modas de viola, desafios, contra-dangas, que
poderiam ser cansativamente analisadas nas suas peculiaridades ritmicas, melddicas ou de
entonacdo. Embora a sonoridade das modas de viola permanecesse quase sempre a mesma,
pequenas variagdes eram sempre permitidas e bem-vindas. As vezes, o objetivo era
simplesmente quebrar a monotonia melddica; outras vezes, enfatizar o assunto a ser tratado ao
tornar a can¢do um pouco mais lenta; outras vezes, ainda, modificar a cadéncia dos versos
inserindo um “nari na rai” ou “oai” ao final de cada um deles.

Nao existem registros escritos que se contraponham satisfatoriamente a idéia preliminar
de que a principal caracteristica dessa “duplas pioneiras”, cujo nucleo central foi a Turma
Caipira de Cornélio e a da Victor, seja o registro “fiel” daquilo que os caipiras comumente
realizavam na “rog¢a”. A audi¢do das centenas de gravacdes também ndo permite afirmar com
seguranca se houve uma operacdo para transformar as gravagdes das “modinhas” de viola em
discos 78rpm em algo mais palatavel ao ouvinte. Seguir a risca o que a documentagdo da época
enfatizava, seja no depoimento de Sorocabinha, nas anotacdes de Mario de Andrade ou nos
poucos comentarios da revista Phono-Arte, ndo € suficiente para qualquer afirmagdo categdrica a
esse respeito. No entanto, podem servir como indicagdes de como as gravagdes caipiras foram
vistas e sentidas pelos artistas e ouvintes daquela época, suscitando outras hipdteses um pouco
menos imprecisas.

Diferentemente dos cateretés e desafios, as “modinhas” de viola constituiam verdadeiros

“romances”, narrativas de casos, por mais que “O nosso caipira [fosse] muito mais casmurro e

°7 Cf. Programagio radiofonica do Correio Paulistano, entre 1934-36.
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pouco amigo da fala”, se comparados a “verborragia nordestina” dos cantadores de desafios ou
emboladas.”® Quanto ao assunto, é possivel entrever, em uma anedota registrada por Cornélio
Pires, em sua série humoristica, registrada pela Columbia, que essa casmurrice podia, também,
levar ao riso (trecho de Rebatidas de caipiras, 4Faixa 66). Na cena, Cornélio estava a pé, em
viagem até Cruz das Almas. “Nao conhecendo o caminho, ao avistar um caipira que amarrava
uma cerca”, perguntou:

- 0, patricio.

- Sior.

- Sabe onde ¢ Cruz das Almas?

- Sei, nhor, sim.

- Sabe onde € a casa do Maluf?

- Ah, t0 cansado de sabé.

- Sabe me dizer em quanto de tempo eu irei daqui até 1a?

- Num sei.

Fiquei indignado com a secura do caipira.

- Entéo o senhor que mora aqui, que sabe onde ¢ Cruz das Almas ndo sabe me dizer onde ¢

... em quanto de tempo eu irei daqui 1a?

- Hom’iss’eu num sei.

Fiquei indignado e segui a passos largos e rapidos. la ja distante quando o caipira gritou:

- O mogo! Fag¢’o favd um poco.

- Voltei.

E ele, com ar mais sério deste mundo, foi logo me dizendo:

- Nesse anda vocé vai em mea hora.”

Para além da habilidade de Cornélio Pires em imitar com graga a fala do caipira, a
anedota revela que o caipira preferiu observar o passo do narrador, antes de dizer-lhe em quanto
tempo chegaria a Cruz das Almas. Nao passou pela cabeca do caipira que, talvez, ele pudesse
perguntar ao narrador se ele andava répido ou devagar, ja que a resposta dependeria de uma
avaliagdo particular e subjetiva da velocidade do caminhar. O caipira talvez pudesse, também, ter
explicado ao narrador que sua resposta dependeria da velocidade de suas passadas, mas isso
exigiria uma longa sentenca explicativa e, mesmo assim, ndo seria um “célculo” exato. Curioso,
e por isso mesmo engragado, o ponto de vista do caipira corneliano € perfeitamente logico, e
revela que ele, quieto e silencioso, via 0 mundo a seu redor a partir da sua experiéncia concreta e
visivel, como a observag¢do do ritmo das passadas de quem lhe pedia informagdes.

Mario de Andrade entendia que essa “casmurrice” dos caipiras revelava-se sobretudo no
tamanho das modas que eles construiam, mais curtas do que os “romances cantados e rurais”

. 100
nordestinos.

Todas estas modas, gravadas ou ndo, como revela o depoimento de Sorocabinha,
tinham por costume contar uma histéria. “Sempre”, enfatizou o entrevistado. E possivel que a

comunicagdo de um fato, ou o carinho dedicado a viola e a languidez das “modinhas” por eles

% Andrade, Mério de. “Terminologia musical” in Op. cit., 1963, pp.57-8.

% Rebatidas de caipiras. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20001-A, sem indicagdo de
autoria, langada em maio de 1929.

19 Andrade, Mario. “Terminologia”, in Op. cit., 1963, pp.57-8.
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entoadas, tenha ligacdo com esse siléncio didrio, e com a solidez em que vivia no rogado, salvo
em dias de festas, quando reuniam-se com os caboclos do bairro e dos arredores. E também
provavel que a devogdo a mulher amada, inica companheira do violeiro, tenha relacdo com esse
fato, mesmo que o “amor do caboclo” durasse por pouco tempo.

Em O cravo, gravado pela Arte-fone de Sdo Paulo, Laureano e Soares contaram a
conhecida histéria do “cravo e da rosa”, mas de um jeito diferente da cantiga folcldrica. Embora
tenha sido mal conservada, € possivel escutar quase todos os versos com nitidez e compreender a

narrativa completa da “versdo caipira” para a cantiga. (4 Faixa 67)

1%, parte A, lai rai lai rai rai rai

(Alto da moda-Contetudo simbolico) (Conteudo real)

Meu coragdo ta bateno O tempo passou ¢ a rosa aborreceu

Bateno bem compassado Ai, rai

De alegria bate 777 O tempo passou e a rosa aborreceu

De paixdo bate apressado Desprezo o cravo e dele se esqueceu
Com aquele desprezo o cravo entristeceu

(Conteudo real) De tanta tristeza quase que morreu

Num jardim florido um cravo morava  Ai, rai

Al, rai

Num jardim florido um cravo morava  (Reconto)
Perto de uma rosa que as flor invejava Inté o prefume

Gemiam cedinho quano vento dava O cravo perdeu
Pra cumprimentarem os dois se E também o cuitelo
invergava Desapareceu
Al, rai A1, lai rai lai rai rai rai
(Reconto) (Retorno ao alto da moda-Contetido simbolico)
O cravo ca rosa E o coragdo ta gemeno
Os dois se amava Sua tristeza ninguém sabe
Se a rosa gemia Num tem bem que dure sempre
O cravo chorava Nem mar que nunca se acabe
Al, lai rai lai rai rai rai
2°% parte
(Conteudo real)
Um cuitelo vinha voano mansinho (Conteudo real)
Ai, rai No jardim das flor o cravo encontrou
Um cuitelo vinha vuano mansinho Al, rai
Passed no jardim tudo os dia bem No jardim das flor o cravo encontrou
cedinho U’a rosinha miuida e se apaixonou
Beijando a flor, cunversano um J4 fald de amor e a rosinha aceitou
poquinho Um suspiro o cravo sorto
Sentava nos gaio estralando o biquinho Ai, rai
Al, rai
(Reconto)
(Reconto) De triste que andava
Pro cravo e pra rosa Inté se alegrd
Trazia apretadinho E também o cuitelo
O recado de amor No jardim vortd
E falava baixinho Al, lai rai.'”!

Y0 cravo. Moda de viola gravada pelo Laureano e pelo Soares, disco Arte-fone n. 4019, de autoria de Ochelsis
Laureano, langada entre 1931 e fins de 1932.
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A primeira parte da moda revela uma evidente aproximag¢do do caipira com a natureza,
pela personificagdo do homem e da mulher nas flores, tendo o cuitelinho como intermedidrio, e
que, por mais que se gostassem, o cravo € a rosa estavam a certa distdncia intransponivel, so
diminuida pela for¢a do vento, e pelos recados que o passaro levava e trazia. A segunda parte da
narrativa, no entanto, seria bem humorada, ndo fosse a melodia e acompanhamento tristonhos e
chorosos. A rosa, aborrecida, teria abandonado o cravo que, depois de algum tempo, encontra
outra “rosinha mitda” que por ele se apaixonou, trazendo, novamente, o cuitelo ao jardim e
preenchendo-o de alegria.

Para além do texto, Méario de Andrade deixou registrada uma breve nota a respeito da
forma de O cravo. Ele escreveu, na capa de cartolina, que envolvia os discos de sua discoteca
particular, que “a forma do cravo ¢ notavel.” Segundo ele, o “Alto da moda”, indicado na
transcrigdo acima, seria “a parte inicial que as vezes difere como forma estrofica e como melodia
do resto da moda.” E complementou: “Nado ¢, ou pelo menos, ndo deveria ser, “repetido na
cang¢do inteira.” Um dos motivos para a “notabilidade” de O cravo era o fato de que o “alto da
moda”, como forma estrofica e melddica, era repetida no meio da cangdo. Além disso, ele
percebeu a divisdo sildbica dos versos, notou o esquema das rimas e percebeu que havia uma
relacdo simbélica entre o alto da moda e aquilo que ele chamou de “reconto”. As demais
estrofes, ele deu o nome de “contetido real”, em oposi¢do ao “conteudo simbolico” do alto da
moda.'” No caso de O cravo, a doléncia das estrofes, entremeadas pelo “conteudo simbodlico” do
alto da moda, pessoalizam a historia do cravo no cantador, e os altos da moda permitem que o
ouvinte ndo se surpreenda com a narrativa entoada no “contetdo real”. No primeiro alto da
moda, o violeiro anuncia uma paixao; no retorno ao alto da moda, ele avisa que “Num tem bem
que dure sempre/Nem mar que nunca se acabe”. O resultado € uma narrativa sem surpresas € um
lirismo reservado a poucas estrofes, diferentes do restante da peca, na métrica e na melodia.

Aparentemente, Mario criou o “conceito” do alto da moda ao ouvir um disco Victor que
continha as modas de viola Revolucdo Getulio Vargas e A morte de Jodo Pessoa, gravadas por
Zico Dias e Ferrinho, e langadas pela Victor dois anos antes de O Cravo, em dezembro de 1930.
No lado B (Morte de Jodo Pessoa, dFaixa 68), a cantoria ¢ quase entediante, € o
acompanhamento de violas, muito timido enquanto a dupla entoa os versos. E somente nas

pausas dos cantores que se pode notar a viola com um pouco mais de clareza e intensidade.

12 Resenha de Mario de Andrade s musicas Muié sapeca e O cravo, por Laureano e Soares, disco Arte-fone n.
4019, in Andrade, Mario de. Op. cit., 1986, p.195.
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(Alto da moda)

Pra cantar essa modinha
Licenca se eu penso primeiro
Pra contar de certos causo
Que houve c’os brasileiro

Jodo Pessoa morreu,
Mas deixou recordagdo
Os temente do Isidoro
E o 6dio do Washingtéo
Mas o povo revortado
Al, fizeram revolugao
Al, ni narai

O mundo inteiro abald

No dia que ele morreu

Os lugar infumacio

Nem o sor apareceu

Mas o Brasir revorto

A, por perder um filho seu
Al, ni narai

Viva ai Juarez Tavoéra

Esse oficiar revortado

E viva esse grande exército
Desse Brasir afamado

Da morte de Jodo Pessoa
Ai, nés ja estamo vingado
Al, ni narai

Ai, quem matou Jodo Pessoa
Que cumpriu esse mandado
Mas o povo revortaro

E mataro esquartejado

Pela noticia que corre

Al, que o jornal tem me contado
Al, ni narai

Viva ai Juarez Tavora

Que do norte € o primeiro
E viva o Isidoro Lopes
Que ¢ um grande brasileiro
O generar Miguer Costa

Ai que € da terra dos violeiro

. . - 103
Al, ni narai.

Para além da tematica politica — curiosamente recorrente nas modas de viola e que
mereceria estudo mais detalhado — a gravagdo apresentava o “modelo” de moda de viola adotado
por Mério de Andrade:

“Disco admiravel. Boa gravagdo e as duas vozes bem equilibradas e caracteristicas. As
musicas muito caracteristicas também, especialmente a face B, em que a moda aparece na
sua forma mais rica, com introdugéo vocal (Alto da Moda) (...). Notar ainda o neuma ‘Ai-ni-
na-rai’ que € raro. Enfim, um exemplar que apresenta a monotona moda caipira na sua
expressdo mais rica, mais evolucionada.”'®*

Foi Mério quem provavelmente insistiu para que Zico Dias e Ferrinho continuassem
gravando na Victor, como se pode ler em duas cartas escritas pela dupla (na grafia de Zico Dias)
a Paulo Ribeiro de Magalhaes, funcionario da Victor, que presenteou o amigo com as cartas. Na
primeira delas, datada de 20 de novembro de 1930, Zico Dias pede a Paulo Ribeiro avise Mario
de Andrade que ele e Ferrinho estavam fazendo uma moda dedicada ao intelectual, justificando
que se sentiram “muito felizes em ficar conhecendo o grande critico brasileiro.” Mais uma
evidéncia daquela transposi¢do dos “biombos culturais” através da musica.'”> A moda, que veio
escrita na carta seguinte, revelava que ocorrera uma espécie de “sarau” em casa de Paulo

Magalhaes Ribeiro, com a presenca do “maior critico brasileiro”:

1% 4 morte de Jodo Pessoa. Moda de viola gravada pelo Zico Dias e pelo Ferrinho, disco Victor n. 33395-B, de
autoria de Zico Dias e Ferrinho, langada em dezembro de 1930.

1% Resenha de Mario de Andrade as musicas Revolucéo Getiilio Vargas € A morte de Jodo Pessoa, por Zico Dias e
Ferrinho, disco Victor n. 33935, in Andrade, Mério de. Op. cit., 1986, p.145.

19 Wisnik, José Miguel. Op. cit., 1982, especialmente, pp.153 e seguintes.
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Eu tive grande prazer

De cantar em casa de seu Ribeiro
Pois eu nasci nesta terra

Com sina de se violeiro

Cantei pro Mario de Andrade

Os meus versos derradeiro

Eu tive o gosto em cantar

Pro maior critico brasileiro.'"

Se Mario relata, em artigos e cartas, sobre as suas expedi¢des em busca do “delicado” e
“altamente contaminavel” folclore brasileiro, agora era o “folclore” que saida da “roca” e vinha
até ele e ao estiidio. Sob o seu ponto de vista, se tivessem permanecido em discos, catalogados e
classificados, tanto melhor; mas, mesmo nesses registros sonoros, a diversidade do “folclore
nacional” surpreendia o intelectual. Teimosamente, algumas modas nio seguiam os padrdes que
ele criava para classifica-las e entendé-las. Nao foi apenas O cravo que fugia aos conceitos
criados, mas também aquela que ¢ considerada a primeira moda de viola registrada em discos no

Brasil: Jorginho do sertdo. Quanto a ela, Mario anotou:

“No exemplo interessantissimo de Jorginho do sertdo (disco Columbia 20006-B) o Alto da
Moda em 6 versos, de 3 frases musicais (A+A+B) é curiosamente repetido depois da série de
quadras, pra acabar, mas sé em quadras (A+A) sem repeticio do elemento B. E a peca
termina com uma tltima e tinica repetigdo da estrofe melddica que faz o corpo da moda.”'"”’

Jorginho do sertio (dFaixa 69)

(Alto da moda — 6 versos)

“Ajudai meu companheiro (A)
Al, ai, ai, ai
No meio deste saldo (A)
Al, ai, ai, ai
Que nds dois cantando junto, (B)

Faiz chorar dois corag¢do

O Jorginho do sertdo
Rapazinho inteligente

Ni uma carpa de café

Ele injeito treis casamento

Ele acabou seu servigo

Téo alegre tdo contente

Veio dizer pro seu pastrio

Eu quero a minha conta corrente

Jorge, a conta ndo lhe dou
Pro vosso procedimento
Tenho trés filha solteira

Eu lhe ofereco em casamento

Logo veio a mais velha

Porque a mais interesseira
Jorge case comigo

Que eu sou a mais trabalhadeira

Logo veio a do meio

Cheia de tope de fita

Jorginho case comigo

Que eu das trés sou a mais bonita

Logo veio a mais nova
Vestidinho amarelo

Jorginho case comigo

Que eu das tréis sou a flor da terra

O Jorginho do sertdo

E rapaz de pouca luma

Nao posso casar com a trés
Al, eu ndo caso com nenhuma

(continua...)

1% Andrade, Mario de. Manuscritos. Envelope “Toada”.
197 Resenha de Mério de Andrade as musicas Jorginho do Sertdo e Como cantam algumas aves, pelo Cornélio Pires
(?), disco Columbia n. 20006 in Andrade, Mério de. Op. cit., 1986, p.85.
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(Alto da moda - quadra)

Na hora da despedida (A)
Al, ai, ai, ai
E que a moreninha chora (A)
Al, ai, ai,al

Jorge pegou seu cavalo

Lhe enfiou na mesma hora

Fez dizer pra morenada

Ai, adeus que eu ja vou m’embora.'*®

Para além do esquema das frases musicais do alto da moda, que se referiam a melodia e
ndo ao esquema de rimas, ¢ da melodia repetitiva das quadras, € interessante notar a forma leve e
divertida da relagdo entre Jorginho e as filhas do patrdo. A relagdo entre o homem e a mulher
caipiras ¢ as vezes desapegada, como em Jorginho..., is vezes muito intensa, como em O de
casa!, e, normalmente, de curta duragdo, como em O cravo. Essa forma de tratamento entre os
parceiros é recorrente nas modas de viola.'” Dificilmente vemos o caipira lamentando, ou
evocando, por muitas quadrinhas, sua “dor de amor”. Em O cravo, uma vez aborrecida, a rosa
vai-se embora. No caso da moca, talvez volte a casa dos pais ou vd ao rancho de um outro
homem, ou de outro violeiro mais competente. Caso seja homem, como Jorginho, monta no
cavalo e vai a outro bairro, quem sabe abrir um outro rogado, construir um novo rancho, e,
provavelmente, viver um outro amor. Em Os candrios estdo cantando, Zico Dias e Ferrinho
entoam a seguinte quadrinha:

Que morena tdo bonita do cabelo cacho-cacho

Se quiser fugir comigo na garupa do meu macho

Se quiser fugir, aproveite que o caboclo esta no mato
Pois ela virou e disse: “Mas é coisa que eu ndo fago''’

Em Quero ser um desertor, a mesma dupla inicia a primeira estrofe da seguinte forma:

Convidei a moreninha
Pra fazer uma fugida
Pois ela virou e me disse
Eu, magina, a minha vida

Se ndo fosse imaginar eu ja estava de saida'"’

Fruto da sua itinerancia, poucas coisas na vida do caboclo eram permanentes. Por conta
disso, ele se apegava a viola e a bestinha ou ao cavalo, que poderiam acompanha-lo em qualquer
trajeto. Além deles, a madrugada, o amanhecer, o sol, os animais e a paisagem, eram sempre

seus companheiros. A bela letra de Laureano e Soares, acompanhada de delicada melodia, revela

1% Jorginho do sertdo. Moda de viola gravada pelo Cornélio Pires (?), disco Columbia n. 20006-B, sem indicagio
de autoria, langada em outubro de 1929.

1% E também, de forma ainda mais intensa, na prosa dialetal de Valdomiro Silveira.

" Os candrios estéo cantando. Moda de viola gravada pelo Zico Dias e pelo Ferrinho, disco Victor n. 33299-B, de
autoria de Zico Dias e Ferrinho, langada em fevereiro de 1931.

" Ouero ser um desertor. Moda de viola gravada pelo Zico Dias e pelo Ferrinho, disco Victor n. 33933-B, de
autoria de Zico Dias e Ferrinho, langada em maio de 1935.
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Levantei cedinho cum hora marcada
Inda tava escuro, num se via nada
Infiei a mula, garrei a estrada

Parei bem no arto na incruziada

Pra ver a beleza duma madrugada

A lua ja tinha desaparecido

Eu oiei pra riba e fiquei vendido

Vi muitas estrela brilhano tremido
U’as muito longe e outras bem unido
E a estrela da guia ja tinha saido

No sitio pertinho da incruziada

O premero galo cant6 sua toada
Otros respondero nu’a misturada
Que coisa tdo linda essa baruiada

De galo cantando bem de madrugada

que, mesmo fazendo parte do dia-a-dia do violeiro, a paisagem da roca, a mula, a viola, todas

elas mereciam sua atencdo e reveréncia (4 madrugada, 4 Faixa 70):

Cada vez mais longe eu fui enxergano

De pouco em pouco o céu foi limpando
De escuro que era ja foi azulando
Também as estrela foro se apagando

Pra mor de que o sor tava se aproximando

E os passarinho todinho saia

De gaio em gaio fazeno folia
Arguns que cantava otros que gemia
I um baruifo no mato eu ouvia
Fugiu a tristeza chegou ah! o dia

Quano o sor 14 no morro garr6é apontar
Eu fiz minha moda peguei maginar
Quem mora no sitio se pode afirmar
Que ¢ s6 no mato pra gente aprecia

O quanto é bonito o sor levanta.''

Eu nem percebi os minuto correr
Logo foi crareano e amanhecer
Vinha vino o dia sem eu perceber
O céu foi limpano, dai por dever
Os arto do morro garrd a aparecer

Talvez por conta dessa imensa diversidade que as modas apresentavam em sua forma,
pela sua delicadeza melodica ainda “intocada” pela “influéncia funesta” da cidade, Mario de
Andrade tenha dado tanta atencdo as gravacgdes caipiras. Em um esbo¢o para um estudo da
“Musica dos Paulistas”, ele rabiscou um breve esquema, no qual as manifestacdes caipiras —
paulistas, para ele — teriam papel de destaque no item “musica popular”. O rascunho dividia a
historia da musica paulista em trés partes, que deveriam dar conta (I) do periodo colonial, (IT)
imperial e (III) das primeiras décadas do século XX. Este ultimo seria uma espécie de “terceiro
capitulo” ou “terceira parte”, ao qual ele deu o nome de “O presente”. Quanto a esta ltima parte,
Mario inseriu notas a respeito do Conservatério Musical e de sua fungdo didatica no estado,
lembrou-se de nomes como o de Guiomar Novaes, Magdalena Tagliaferro, Francisco Mignone,
Camargo Guarnieri e, ao fim do esboco, no item IIl.e., arquitetou o que provavelmente seria um
meticuloso estudo sobre a “musica popular” paulista: a moda caipira, cururus, cateretés, toadas
de mutirdo, mocambiques ¢ congados, além das folias, especialmente a Folia do Divino.'"
Infelizmente, o manuscrito ndo se transformou em texto corrente e organizado, mas, como
vimos, ¢ possivel encontrar muitas notas sobre cada um dos temas selecionados, espalhadas em

diversos outros manuscritos € em seus textos publicados em jornais e editados em livros.

"> 4 madrugada. Moda de viola gravada pelo Laureano e pelo Soares, disco Arte-fone n. 4079-A, de autoria de
Laureano e Soares, langada entre 1931 e fins de 1932.
113 Andrade, Mario de. Manuscritos. Caixa “Musica dos Paulistas”.
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Coerente com suas posi¢des, Mario considerava a moda de viola como um dos géneros

. .. N . . . 114
populares “infensos a influéncia universalista das cidades”

e justificava que somente nas zonas
rurais € que se poderia fazer “uma colheita mais real, mais cientifica dos monumentos artisticos
populares”.!"> Tinha as suas razdes para adotar tal metodologia, j4 que entendia que as
“modinhas” de viola eram representantes de uma sonoridade toda especial do folclore brasileiro:
“o folclore ¢ demasiadamente delicado e timido para conservar nos grandes centros populares
sua pureza e sua originalidade nativas.”''® Suas anélises recaiam sobre as formas peculiares que
aquele género possuia, como as alteragdes ritmicas que ele poderia apresentar, no esquema das
rimas, nas alteracdes melodicas, mas ele atestou, como principal caracteristica das modas, o

conteudo narrativo que elas apresentavam.

“IA moda] se distingue por ser o reconto dum caso qualquer mais ou menos sensacional, ou
dum fenémeno importante da vida quotidiana, historiado. (...) A moda no geral ¢ de fundo
dramatico, conta casos. Poder-se-a chamar a moda como can¢io extra-urbana de fundo
descritivo. (...) Ha por assim dizer uma preguica de melodizar nelas. Por mais fixas que
sejam suas linhas melddicas, repetindo-se exatamente de estrofe a estrofe, a indecisdo da
linha, da evolugdo harmdnica, a moleza de movimento, tornam eminetissimamente vaga,
improvisatoria, quase oratéria. E no sentido mais legitimo do termo, um recitativo.”""’”
Sem duvida, esse conteido narrativo, ainda que seja dito através de frases musicais, €
comunicado verbalmente ao ouvinte. Tal “contetdo narrativo”, que, principalmente, as modas de
viola apresentavam, talvez seja a unica constatacdo mais segura que o estudo preliminar das
primeiras gravagdes das duplas caipiras pode indicar.
As diversas “modinhas” de viola, que sempre contam casos, sdo todas muito descritivas,
e o desenrolar dos fatos, sempre muito lineares. O que ocorreu antes ¢ apresentado primeiro, e
assim sucessivamente. Dai a importancia do alto da moda ou dos recontos: as alteracdes
melodicas sdo também alteracdes na temporalidade da narrativa, quebrando, por instantes, a
monotonia da melodia e do acompanhamento. Os recontos eram menos usuais e, normalmente,
serviam para “suspender” essa temporalidade, extrair a narrativa do tempo linear da “toada”. O
alto da moda, mais varidvel, funcionava como “apresentacdo” do violeiro, como em Jorginho...,
e remetia o ouvinte a0 momento em que entoavam o canto, como em Adeus Campinas das flor:

Ai, ajudai meu companhéro ai, ai
Ai, companhéro de harmonia ai, ai
Ai, nos viemo gravar um disco ai, ai

Ai, Ferrinho com Zico Dia, ai ai'"®

"41d., ib. Caixa “O disco popular no Brasil”.

15 14d., ib. Caixa “Discoteca Folcloristica Nacional Brasileira”.

114, ib.

Id. Dicionario Musical Brasileiro. Rio de Janeiro/Belo Horizonte, Itatiaia, 1999, Verbete: Moda, pp.342-3.

"8 Adeus Campinas das flor. Moda de viola gravada pelo Zico Dias e pelo Ferrinho, disco Victor n. 33299-A, de
autoria de Zico Dias e Ferrinho, langada em fevereiro de 1931.
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Outras vezes, o alto da moda era utilizado para que o violeiro se colocasse de maneira mais
sentimental na cangdo, como em O cravo, ja que, como vimos, a narrativa do episddio impedia
que eles entoassem esse lirismo ao longo do conteudo real da moda. Outras vezes, ainda, servia
como apresentacdo ao conteudo da narrativa que seria, em seguida, apresentada ao ouvinte:

(Alto da moda)
Pois o povo do Brasil deve agora estar contente
O dr. Getulio Vargas ¢ o nosso presidente

(conteudo real)
Pois eu fiquei muito triste, deu vontade de chorar
Mas logo eu vi anunciado nas coluna do jorna
Getulio vinha no Rio ai pro Brasil indireita
Ai, ele disse ele cumpriu, mais adiante eu vo explicei119
Os episddios narrados solicitam que o ouvinte imagine as cenas, sempre reais e concretas,
e o desenrolar linear da narrativa, d4 vida e movimento as cenas imaginadas. As “toadas”, quase
sempre desprovidas de lirismo, sdo complementadas pela entonacdo chorosa das vozes em
tercas, e pela melodia, com sua “quase irrespiravel melancolia”, as vezes enfatizada pelos “ai, ni,
narai”, como em O cravo, ou os “ai ai”, em Jorginho do sertdo.
A incorporacdo das modas de viola, nesse formato narrativo, mas com melodia e
acompanhamento tristonhos, foi feita na série de discos da Columbia, depois das primeiras
gravagdes de anedotas por Cornélio Pires. A esse respeito, a Phono-Arte registrou:

“Cornélio Pires, além de suas séries verdadeiramente humoristicas, comeca a explorar agora
a moda de viola, género que parece estar em voga desde aquelas primeiras gravagdes da
Victor com a Turma Caipira de Piracicaba.”'*’

Conforme relata a revista, as gravagdes da Turma da Victor chegaram antes ao Rio de
Janeiro, e foi através dela que os jornalistas da Phono-Arte travaram conhecimento com o
género. O pioneirismo da Turma Caipira Cornélio Pires, entretanto, foi admitido pelo préprio
Mandi, que realizou a primeira gravagdo com a Turma Caipira Victor e com Sorocabinha, sob o
nome de Lourengo e Olegario:

“Reconhego que Jorginho do Sertfo foi a primeira moda de viola gravada, mas minha moda
pela Victor é do mesmo més de outubro de 1929.”'*'

A partir das constatagdes da Phono-Arte e de Mandi, € possivel admitir que existe alguma

verdade naquele conhecido episdédio em que Cornélio saia da capital paulista em seu carro,

"9 4 revolucdo Getilio Vargas. Moda de viola gravada pelo Zico Dias e pelo Ferrinho, disco Victor 33395-A, de
autoria de Zico Dias e Ferrinho, langada em dezembro de 1930.

120 Revista Phono-Arte. “Discos brasileiros — grava¢io nacional”, n.45, 30.jul.1930, p.24.

12l Citado por Abel Cardoso Jr., Op. cit., p.13. Mandi (Manuel Rodrigues Lourengo) nasceu em 25 de janeiro de
1901 e faleceu em 12 de margo de 1987. Segundo Sorocabinha, em seu depoimento ao MIS-SP, Mandi “exercia o
magistério; era diretor da escola rural de ensino (...). (...) era muito apreciador do folclore e até solava uma viola
muito bem (...) E ponteava a as viola com todo o seu estudo. Conhecia muito bem os costumes dos caboclo.”
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abarrotado de discos com suas gravacdes, em direcdo as cidades do interior para vender os discos
de porta em porta. Sorocabinha, na sua “simplicidade de caipira”, afirma que a “turma dizia, mas
eu mesmo nunca vi, ndo, o Cornélio fazendo isso”. Mesmo assim, foi somente depois que as
gravagdes obtiveram relativo éxito, que a Columbia interessou-se pelo negdcio. Dai,
provavelmente, as gravagdes de Cornélio terem chegado ao Rio um pouco depois das gravagoes
da Turma da Victor que, melhor organizada, lancou as gravagdes ao mercado carioca e
paulistano quase que simultaneamente.

A dificuldade da revista Phono-Arte em compreender as gravacdes dos novos géneros em
voga, assinalada no inicio do capitulo, pode ser melhor percebida nesse momento, em que o
leitor, que ainda ndo ouvira as “modinhas” de viola, familiarizou-se com as “‘sonoridades
caipiras”. Em uma resenha dos primeiros discos de Zico Dias e Ferrinho, um Cururu gravado
pela dupla, transformou-se, para a revista, em “um misto de batuque ¢ moda de viola”. Essa
estranha mistura constituiu do ponto de vista dos jornalistas, curiosamente, em “um dos atrativos
do disco”. A revista ainda alertou aos seus leitores, talvez interessados na compra dos discos, que
o selo ndo trazia a informagdo sobre o autor, e, provavelmente, ndo lhe passou pela cabeca que o
cururu caipira era feito “no calor” da festa, em conjunto com os demais cantadores ali presentes,
sem autoria definida, portanto.'** No entanto, o que atraia os jornalistas era aquilo que lhes soava

mais familiar, ou, pelo menos, mais apreensivel, nas modas de viola:

“Duas vozes cantando ou entoando de forma mui especial versos e rimas que focalizam

assuntos sertanejos ou mesmo fatos de atualidades, e alguns comentarios ritmicos feitos por
. c s . . . . 12

dois violdes ou violas, eis em que consiste essa forma do nosso folclore musical.” 3

Por mais incompreensiveis ou estranhas que parecessem aos ouvidos dos jornalistas, ou,
por mais que escapassem aos conceitos criados por Mario de Andrade, o fato é que as modas de
viola comunicavam alguma coisa; algo era dito por aquele sotaque acaipirado, utilizando uma
linguagem descritiva e narrativa, e entoada de maneira tristonha e chorosa.

As modas de viola, com sua melodia e acompanhamentos melancoélicos, incorporaram um
conteudo lirico a fala caipira, ja familiar ao ouvinte urbano, como se pode notar nas imitagdes de
caipiras das gravacdes mecanicas, ou no relativo sucesso das apresentagdes de Cornélio Pires e
dos violeiros de Piracicaba. Havia ainda, nas ruas paulistanas, can¢des ou parddias que deveriam
ser interpretadas em “dialeto caipira”, que circularam precariamente através das liras paulistanas
no fim dos anos 20. Presas a tradi¢do oral e aos modinheiros, essas cangdes, parddias, ou

anedotas, provavelmente se inseriam timidamente nas incipientes radios paulistanas, e

122 Resenha da Revista Phono-Arte ao disco Victor 33295, contendo as modas de viola Vou fazer um barquinho e
Cururu, de autoria de Zico Dias e Ferrinho, n.45, 30.jul.1930, p.33.

12 Resenha da Revista Phono-Arte aos discos Odeon 10677 (Sdo Fiel ¢ A moda do namoro), 10676, (Eu nasci de
madrugada e A quebra dos fazendeiros), 10667, (Concurso de beleza e Suplicas do barqueiro), n. 47, 30.set.1930,
p.23.
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seguramente arrancaram risos e suspiros das platéias nas ruas, nas apresentagdes de teatro de
revista, ou nos intervalos das se¢des de cinema. As cangdes existentes nas liras, que se remetiam,
aleatoriamente, ao universo “caipira”, “caboclo” ou “sertanejo”, traziam, logo abaixo do titulo,
uma série de géneros, impossiveis de serem identificados ou classificados: “batuque sertanejo”,
“maxixe samba”, “can¢do sertaneja”, “toada sertaneja”, e até¢ mesmo uma toada caipira cantada
por um “caboco” alagoano.'**

Em Violeiro do sertdo, um “maxixe samba”, cuja letra e musica foram feitas por Ponzio
Sobrinho, iniciava sua primeira parte com um alerta: “Imitando o caipira”, e inseria um “t” antes
de Chicoturumbamba, para ndo deixar duvida, para quem fosse cantar, quanto ao sotaque

acaipirado:

I

(Imitando o caipira)

O nho t’Chicoturumbamba
14 dos Campos do Jorddo
veio vé€ 0 nosso samba
numa noite de S. Jodo!

Acendémo as foguéra
(Como sempre se acostuma)
espaiémo os pé na poera
sem cerimonia nenhuma

Coro

Os caboclo danca samba

¢’as mulata no sertdo

mas, ndo danga em corda bamba
por andar de pé no chdo

Oh! caboclo decidido
violeiro do sertio;

num maxixe decidido
nunca vi nenhum tdo bao!

11

Enquanto a cabdclo canta
logo se aprepara a danga,
todo o mundo ja se encanta
vendo a sua rude usanca!

Inté c’o chapéu de banda
1 0 cigarro intrais da oreia
entra seco no seu samba
p’ra ele ndo ha pareia

Coro
Os caboclo danga samba, etc.

111

O nhd t’chico entrd na danga
(pois ndo pode se aconte!)

e foi tanto a sua gananga
que sambo inté¢ amanhecé!

O cabdclo ficé manso,
quando o sol apareceu

e o violeiro no descanso,
a viola imudeceu...

Coro
Os caboclo danga samba, etc.

A descri¢do detalhada do caboclo, de “pé no chdo”, “c’o chapéu de banda/i o cigarro
intrais da oreia”, revela que o observador da cena de danga via tudo de fora, mas ndo de muito
longe, animando-se com a festa. Mesmo que a segunda estrofe esteja em primeira pessoa do

plural, o “acontecimento” da festa era a chegada e a participagdo de um outro personagem, o

124 Letras de Caboco Mau, Toada Caipira; Coisas do Sertdo, Toada Sertaneja; e Vem cd, Nho-nhé, Batuque sertanejo
extraidas de As mais lindas modinhas. Rio de Janeiro, Almeida & Torres, 1928, respectivamente pp.35, 74, 39;
Letras de Caipira apaixonado, Cangdo sertaneja; e A boiada, Toada Sertaneja, extraidas da lira 4 Cigarra. Sdo
Paulo, Tipografia Souza, 1931, respectivamente pp.07 e 18. Letra de Violeiro do Sertdo, maxixe samba, extraida de
Lyra da Serenata. 1928, pp.76-77.
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t’Chicoturumbamba, que sambou “inté¢ amanhecé!” O “maxixe samba” de Ponzio Sobrinho
mostra algum conhecimento das festas caipiras, como a fogueira de S3o Jodo, a animagdo, a
danga, a comemoracao até¢ de madrugada, mas enganou-se quanto ao género do maxixe € a danga
“c’as mulata”. O caboclo apresentado através das primeiras gravag¢des de duplas caipiras, e
mesmo das anedotas de Cornélio Pires, era muito respeitoso, era “bao” no desafio, ndo no
maxixe, e dificilmente dangaria um samba enlagado com uma mulata no sertéo.

Por outro lado, as cangdes liricas encontradas nas liras, também registradas em “dialeto
caipira”, ndo contém a narrativa, a descri¢do da histdria, tdo caracteristicas das modas de viola.
Na “cangéo sertaneja” Caipira apaixonado, com letra de Ariowaldo Pires e musica de Amadeu
Russo, vemos uma letra sofrida, que coloca o caipira na defensiva posi¢do de tentar conquistar o

amor de alguém, que ndo o corresponde ao longo de todos os versos da cangao:

La na baxada Tenho softrido!...
na béra do riu, Vassuncé num cré
bis — preparei bem caprichada bis — quanto tenho padecido
tuda cuberta i barriada, porque num sabe
de pau-a-pique quanto o amo6 ¢ duido
minha paioga quéno arguém gosta
bis — que vai s€ nossa morada bis —1inum € correspondido
Estribilho Estribilho:
P’ra moér d’océ gostd de mim, minha P’ra mér etc...
querida
tenho pidido cum f¢ p’ra Séo Bao Jezuis, Penso... mais qua!
J4 num tem mais nada
bis — puis sem vanc€ num tenho gosto im bis — qu’inda possa me cura
minha vida S6 hai no mundo

uma que pode me sarva
i essa é vancé
bis — ora bamo... bamo p’ra 14!

Por outro lado, as parddias criavam uma nova letra as can¢des conhecidas e populares da
época, como Pra vocé gostar de mim (Tai), cantada com €éxito na voz de Carmem Miranda no
carnaval de 1930, ou Ndo quero saber mais dela, misica de Sinhd, gravada em 1928 pela

. 12
Odeon, na voz de Francisco Alves e Rosa Negra.'>

125 parodia Cangdo do Turco Ambulante, com a misica da modinha Rasga Coracdo, extraida de Novo cancioneiro
paulistano, Sdo Paulo, Livraria Paulicéa, 1930, pp.19-20; Parddias Jura, cantada bra Jurge, com a letra de Jura ¢
Mari, com a musica do TA-HI-Pra vocé gostar de mim extraidas de Cole¢do toda de novidades. Sao Paulo,
Tipografia Souza, 1931. Parddia Pru que ucé ndo compra isquéro com a musica Ndo quero saber mais dela extraida
de Zequinha de Abreu. Sdo Paulo, Tipografia Souza, s/d., p.22. Parodia Pasqualino u Nicola i u Pipino com a
musica No rancho fundo extraida de Patinando. Sdo Paulo, Tipografia Souza, s/d., p.19.
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A parddia Pruqué ucé ndo compra isquéro, criada por Octavio Macri (Catumby), devia

ser cantada com a melodia de Ndo quero saber mais dela (4Faixa 71).

Colonia

Mulata

Colonia

Mulata

Mulata

Colonia

Mulata

Colonia

Mulata

Colonia

Mulata

Colonia

Ndo quero saber mais dela

Por que foi que tu deixaste
Nossa casa na favela

Num quero sabé mais dela
Num quero sabé mais dela

A casa que eu te dei
Tem uma porta e jinela

Num quero saber mais dela
Num quero saber mais dela

Portugués, tu ndo me invoca
Me arrespeita, eu sou donzela
Nao v6 na sua potoca

Nem v6 morar na favela

Eu bem sei que tu és donzela
Mas isto € uma coisa a toa
Mulata, 14 na favela

Mora muita gente boa

Aquela crioulinha
Que tu dava tanto nela

Num quero saber mais dela
Num quero saber mais dela

E aquela portuguesa
Que tu te casou com ela

Também ndo quero saber mais dela
Também néo quero saber mais dela

Portugués, tu ndo me invoca
Me arrespeita, eu sou donzela
Nao v6 na sua potoca

Nem v morar na favela

Eu bem sei que tu és donzela
Mas isto € uma coisa a toa
Mulata, 14 na fivela

Mora muita gente boa'*®

Ele

Ela

Ele

Ela

Ela

Ele

Ela

Ele

Pru que ucé ndo compra isquéro

1°.
{Nha marica mecé gasta
{Muito forfi o dia entero

{Pru qué ucé ndo compra isquero
{Pru qué ucé no compra isquero

{Vancé gasta duas caxa
{Vancé gasta duas caxa

{Pru qué ucé ndo compra isquero
{Pru qué ucé ndo compra isquero

2°. Ela

Se o forfi j& subiu

Mecé gosta de pita

Pruqué ucé num compra isquéro
Quié pra ndis comnumiza.

3° Ele

Nha Marica mecé deve
Bota fogo no coquéro

E assim noéis temo brasa
Pra cendé o ano intéro

4°.
{Se o forfi ja subiu
{0 isquéro também sobre

{Pois eu vou compra um revorve
{Pois eu vou compra um revorve

{Nao faga isso Juca
{Mecé estraga tudo o jogo

{Eu mato quem pede fogo
{Eu mato quem pede fogo

5% Ela

Faiz treis dia que a comadre
N3ao acende o fogaréro

P’ro mor que mandou o marido
Campia o tar de isquéro

6". Ele

Pois ninguém compra mais forfi
Todo o mundo esta cansado

De sabé que os tais palitos

Sédo feitos parafinados

12 Ndo quero saber mais dela. Samba gravado pelo Francisco Alves e pela Rosa Negra, disco Odeon n. 10100-A, de
autoria de Sinhd, langado em janeiro de 1928.

175



De acordo com Edigar de Alencar, a gravacdo da Odeon, langada em janeiro de 1928,
aproveitava o sucesso da can¢do de Sinho nas revistas Paulista de Macaé, estreada em maio de
1927, e Ndo quero saber mais dela, de Marques Porto e Luis Peixoto, estreada no Teatro Jodo
Caetano, no Rio de Janeiro, em 19 de agosto de 1927. Os versos e o titulo do maxixe foram
modificados pelos revistdgrafos, ja que a cancdo original ndo tinha a forma dialogal e foi
batizada por Sinhdé com o nome Samba na favela.'”’ Otavio Macri tirou proveito do tom
divertido, da métrica e, ao que tudo indica, também da melodia da can¢do da revista.
Aparentemente, Macri era especialista em criar parddias em linguagem macarrdnica, ja que nas
liras paulistanas afiguram varias parddias de sua autoria sobre outras cangdes de “sucesso”, na
voz de italianos e turcos. Macri fez uma parddia em linguagem macarrénica para a conhecida
can¢do de Ary Barroso e Lamartine Babo, No rancho fundo (4Faixa 72), que, na época, ganhou

uma versao cantada por Elisa Coelho e uma outra, em solo de piano pelo préprio Ary.

No rancho fundo Pasqualino, u Nicola i u Pipino
1 o

No rancho fundo Nu rangiu fundo

Bem pra 14 do fim do mundo B¢ pra 14 du fino du mundu

Onde a dor e a saudade onde té muita ligria

Contam coisas da cidade... Tuta a néite tutu u dia

No rancho fundo U Pasqualinu

De olhar triste e profundo U Nicola i u Pipinu

Um moreno conta as magoas Fizero cumbinago

Tendo os olhos rasos d'agua Pra faz€ uma cavago

Pobre moreno i a Pipinella

Que de noite no sereno Fica ingopa da janella

Espera a lua no terreiro Esperando u seu piquéno

Tendo um cigarro por companheiro U tal sujétu du murénu

Sem um aceno iu Pasqualinu,

Ele pega da viola Elo pega da sanfona

E a lua por esmola Vai tocando di caréna

Vem pro quintal desse moreno im tutu quando ¢ butiquinu
20

No rancho fundo Nu rangiu fundo

Bem pra 14 do fim do mundo Bé pra 14 du finu du mundu

Nunca mais houve alegria té nu baile da puntinha

Nem de noite nem de dia A doénde vai as criulinha

Os arvoredos A Pipinella

Ja n3o contam mais segredos Vai nu baile di chinela

E a tltima palmeira U murenu tutu inchadu

Ja morreu na cordilheira Vai dan¢a um machixadu

127 Alencar, Edigar de. Op. cit., pp.108-110.
128 No rancho fundo. Samba-cangio gravado pela Elisa Coelho, disco Victor n. 33444-A, de autoria de Ary Barroso
e Lamartine Babo, lancado em agosto de 1931.
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Os passarinhos
Internaram-se nos ninhos
De tdo triste esta tristeza
Enche de treva a natureza

Tudo por que?

So por causa do moreno

Que era grande, hoje é pequeno
Para uma casa de sapé

Se Deus soubesse

Da tristeza 1a da serra
Mandaria 14 pra cima

Todo o amor que ha na terra

Porque o moreno

Vive tonto de saudade
S6 por causa do veneno
Das mulheres da cidade

Ele que era
O cantor da primavera
E até fez do rancho fundo

1u Nicola

1scacho tuta a viola

1 u baile sé acabo
purque u frege acumecod

Tutu acumegd

Tutu purqué

Sé purcausa du Nicola
Que iscaché tuta viola

Déu nu murenu um punta-pé,
e déu subesse

tutu us frege 14 da serra
mandaria pra diligado

U Lampido qui € bd na terra
S6 désse jetu

E que us frege se acabava

U Lampido que € homi sério

A cabega ele curtava
Iu rangio fundo
que ¢ milhé di tutu u mundu

O céu melhor que ha no mundo nunca mais tera disordi

Purqué u Lampido mantém a orde
ia Pimpinella

que ¢ mesmo um pancadio

D4 u féra nu moreno

Pra casa co tal Lampido

E o sol queimando
Se uma flor 14 desabrocha
A montanha vai gelando

Lembrando o aroma da cabrocha'?®

E inegavel que a delicadeza da letra e da interpretagio de Elisa Coelho, ¢ o languido
acompanhamento do violdo, tornam ainda mais descabida a parddia, especialmente quando o
Nicola arranja uma imensa confusdo “nu baile da puntinha”, ja que a forca da cangdo “original”
estd na situagdo ordeira do Rancho Fundo, na distincia que ele guarda de qualquer tumulto. A
chegada de Lampido, “homi sério”, coloca ordem na ‘“cava¢6”, mandando os “frege” para o
“diligado”. Mesmo assim, a linguagem macarronica ndo permite ordenacdo, ela € anarquica por
principio'”, ¢ mesmo quando o narrador afirma que no “ragio fundo/que ¢ milhé di tutu u
mundu/nunca mais tera disordi”, a ordem ndo ¢ estabelecida. Especialmente porque a
“Pimpinella/que € mesmo um pancaddo/Da u fora nu morenu”. Por fim, o Gnico verso em
descompasso com a letra “original” (“Pra casa co tal Lampido”), provavelmente era entoado com
muita desenvoltura e graga pelo intérprete.

Diferentemente das “modinhas chorosas” citadas no capitulo anterior, que recriavam as

letras de cangdes da era da gravagdo mecanica, mais vinculadas as formas tradicionais de difusdo

%% Saliba, Elias Thomé. Op. cit., especialmente pp.154-215 e Id., “Bananéres, briguelas e brodos: fragmentos do
humor paulista na 1* Republica”, S@o Paulo, Cadernos de Histéria de Sao Paulo Sdo Paulo, n. 5, p. 31-40, set./nov.
1996, pp.31-40.
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da musica, as parodias dos registros elétricos, em sotaque acaipirado ou mesmo em “italo-
caipira”, ndo apenas mantinham a estrutura de estrofes e versos, como também se remetiam ao
conteudo dos versos da can¢do “original”. Em Pasqualino... além da melodia e dos versos
iniciais de algumas estrofes, que repetem, em linguagem macarronica, as mesmas linhas da
cancdo “original”, “u murenu” do Rancho Fundo ¢ mantido como personagem principal, mas,
obviamente, com outros atributos. Em Pru que océ num compra isquéro, embora ndo exista um
conteudo que ligue as duas cangdes, o esquema de versos foi mantido e a propria estrutura
dialogal original permaneceu. E evidente que esse fato estd diretamente relacionado a fixagdo
das melodias e das letras em discos, que passaram a ser intensamente reproduzidas pelas radios e
vitrolas, e, também, escutadas diversas vezes.

Contudo, embora o sotaque acaipirado fosse conhecido, reconhecido, e utilizado em
diversas cangdes e parddias, o “tipo” caipira foi criado, e a moda de viola, difundida, a partir das
primeiras gravagdes elétricas. Nas gravagdes mecdnicas e nas liras, os termos “caipira”,
“sertanejo”, “caboclo” designam genericamente o homem que vive fora da cidade. O sotaque do
caipira de Ararurama, no Rio de Janeiro, por exemplo, era semelhante ao do caipira paulista que
visitava seu compadre gaticho. Da mesma forma, a toada caipira, na lira As mais lindas
modinhas, ¢ entoada por um “caboco” alagoano, cujo dialeto ¢ semelhante ao dos caipiras
paulistas gravados em discos. A partir destas constatagdes, € possivel afirmar que, pelo menos na
“tradicdo” fonografica nacional, o caipira “genérico” — qualquer homem que vivia fora da cidade
—, tornou-se “caipira paulista” e ganhou sotaque e género musical proprios a partir das primeiras
gravacdes da Columbia e da Victor. Com eles, vieram também, através das imitagdes de
Cornélio Pires, pela Columbia, o italiano, o turco, o alemdo, o espanhol, cuja expressdo mais
acabada, em textos escritos, foi o impertinente Jué Bananére, que os produziu até sua morte, em
1933."° Embora néo seja possivel, nesse momento, examinar mais detidamente o assunto, ¢ bom
lembrar que a criagdo desse “caipira paulista” esta, obviamente, inserido em um movimento mais
amplo na intelectualidade brasileira, seja no pensamento musical € no projeto nacionalista de
Mario de Andrade, nas afirmagdes categdricas de Monteiro Lobato, ou no surgimento de uma
literatura “regionalista”, da qual Valdomiro Silveira foi o “fundador”; insere-se também nas
disputas entre os partidos politicos paulistanos, no movimento de outubro de 1930, e na reagdo
paulista de 1932. Todos esse movimentos politicos, alids, foram temas cantados em modas de
viola e desafios pelos “caipiras paulistas”, e divertidamente narrados por Cornélio Pires em suas

anedotas.

10 Sobre Jud Bananére, pseudonimo de Alexandre Ribeiro Marcondes, v. Saliba, Elias Thomé. Op. cit., 2002,
pp-170-176.
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Através da escuta dessas gravagdes, percebe-se que nio se tratava apenas de um sotaque
bem captado pela voz ao microfone, nem somente a valorizagdo do caipira, retratado “cheio de
espertezas, simplicidade e finura, capaz de facanhas e de se sobrepor as injusticas e ao
enfatuamento dos citadinos, com ricas peculiaridades de formag;eio.”131 Tratava-se, também, da
criacdo de um “tipo”, cuja principal caracteristica era sua “simplicidade e finura” na forma de
apreender o mundo: concreta, narrativa, melancolica, e, por isso mesmo, carregava

potencialmente, um “humor sadio”'*?

, explorado intensamente por Cornélio Pires em discos e,
posteriormente, por diversos outros imitadores nas radios e em discos.

Em um trecho da conhecida Rebatidas de caipira (4Faixa 73), Cornélio afirma que
“quem se mete a mexer com o caipira, quase sempre sai perdendo. Pois ele com aquele jeitdo de
bobo, ¢ fino como ele so, e traz sempre a resposta pronta na ponta da lingua.” Conta ele que um
viajante com sotaque lusitano, querendo provocar o caipira, perguntou-lhe se sabia onde era o
“grande hotele”. Ouvindo a resposta afirmativa, o viajante lhe pergunta: “Tu queres ganhar cinco
mil-réis?” Ao que o caipira responde: “Uai, eu s6 fio do ganhar dinhéro.” E o viajante lhe
propde: “Pois eu te pago cinco mil-réis.” “Pra mér de o qué?”’, responde o caipira. “Pra veres se
estou 1a no hotel.” E Cornélio, com sua postura habitual, interveio no didlogo, descrevendo: “O
caipira cogou a cabeca. Pensou, pensou.”, ¢ imitou: “Home. Intdo é bao vossuncé me da o
cabresto, porque se tivé 14 eu ja aporveito trazé.”'>>

Mesmo saindo “vitorioso” do didlogo, o caipira ndo mudou o rumo da conversa,
permaneceu “fino como ele s6”, incorporando a provocagdo, € reverteu a situacdo sem detratar
diretamente seu interlocutor. O caipira corneliano nunca vence se afirmando ou detratando; ele
desconcerta, com suas respostas finas e elegantes, sempre “na ponta da lingua.”

Uma outra anedota, contada originalmente por Cornélio em livros, € que também
permaneceu gravada, evidencia que Cornélio lapidou o “tipo” caipira quando levou seu
personagem para os discos. Abaixo, o leitor encontrard o texto impresso € a transcricdo da
gravagdo de um “causo”. Trata-se de um outro trecho da ja citada gravacdo de Qui-pro-quo

(4Faixa 74), uma das ultimas feitas pelo selo da Columbia. No texto ou na gravacdo, percebe-se

bem a divisdo em partes da anedota, como era o costume de Cornélio:

B3I Cardoso Jr., Abel. Op. cit., p.05.

132 Sobre 0 “bom” € 0 “mau’ riso, ver Saliba, Elias Thomé. Op. cit., 2002, especialmente, pp.112-124. Ver também,
por exemplo, resenha da Revista Phono-Arte ao disco Victor n.33307, com as anedotas Escolas de Antigamente ¢
Sessdo da Camara de Seribaté, gravadas pelo Plinio Ferraz e seus companheiros, n.46, 30.ago.1930, p.24.

133 Rebatidas de caipiras. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20001-A, sem indicacio de
autoria, langada em maio de 1929.
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Gravagio

Introdugdo

Com o avang¢amento das estradas de ferro, foram
surgindo, nos ex-sertdes paulistas, verdadeiras
cidades, no prazo de um ano, com o assombro
dos caipiras da zona.

Situagdo
Dentre eles, havia um que sabia soletrar mal e
mal.

’

“Causo’
E o caipira comentando:

- O lugarzinho pra porguedir ligéro, gente!,
quando viu na esquina um  NoOvo
estabelecimento, na cal muito alva da parede,
destacavam-se letras garrafais.

O caipira, com grande dificuldade, pds-se a
soletrar a sua moda:

- Cé a — ca. Fi é-fér. Cafér. Di bi, laga-lar.
Bilhar. Cafér-bilhar. Uai. Que negocio € esse de
cafér-bilhar? Eu conhego café borbdo, café
maragogipe, café chato, café moca. Mai café
bilhar num conhecgo.

Sentou e disse:

- O mogo! Bota um café-bilhar ai pra mim.
Rapaz moleque, trouxe uma xicara grande de
café e as trés bolas de bilhar.

O caipira pegou, deu uma dentada na bola, viu
que ndo ia. Molhou, molhou. Roeu, roeu. Bebeu
o café. Disse:

- O mogo, quanté que lhe devo?

- 200 réis.

- Oi, o cafér é bdo, ma o biscoito é duro cumo o
diabo..."*

134

langada, provavelmente, em 1930.

“E duro...” transcrito de Patacoadas.

Introducdo

No sertdo ha caipiras que sabem soletrar, porque
um da familia, um “munddo” de tempo antes,
aprendeu a ler e, tendo se afundado no mato com a
familia, 14 deixou a geragdo com o habito de
transmitir o alfabeto de pais a filhos.

Quando o Noroeste rasgou o sertdo, surgiram
verdadeiras cidades de um ano para outro, a beira
da linha.

Igual fato se deu na “Araraquarense” e na “Alta
Sorocabana”.

Casas de tijolos, cobertas de telhas, bem arruadas,
surgiam diariamente.

Os novos Bandeirantes procuravam as zonas
novas, abrindo lavouras e montando casas
comerciais.

Situagdo
Numa esquina, estabeleceu-se um negociante,
instalando um café ao lado de um bilhar e mandou
escrever na parede, bem caiada, em letras
garrafais:

CAFE-BILHAR
“Causo”

Num domingo um caipira, dos cafundds, apareceu
no “comércio”, boquiaberto.

- 0, lugazinho este que vae legéro... O’i! Ja
ponharo ua casa nova ali na isquina!

Olhou e soletrou:

- C...a: ca... éfe...é: fer. — Cafér! — B...i: bi... éle...
aga... ar: Bilhar! — CAFE-BILHAR!

Uai! Puis eu conheco cafér borbao, cafér tchato,
cafér moka e cafér maragogipe, mais cafér bilhar
eu num conheco...

Sentou-se, de chapéu na mio, na beiradinha da
cadeira, e pediu:

- Mogo! Me dae um cafér-bilhar...

O rapaz, querendo divertir-se a custa do caipira,
trouxe-lhe uma ‘média’ e as trés bolas de bilhar,
num prato.

O roceiro tomou um gole e, pegando uma das
bolas, finou-lhe uma dentada...
Vendo que nada conseguia,
molhada o café e pds-se a roé-la...
Desconfiado, largou a bola, tomou o café e chamou
o empregado:

- Quanto é?

- Duzentos réis...

- Intdoce eu pago s6 um tostdo: - o cafér é bao, mas
o biscoito ¢ duro cumo diabo."*’

molhou-a bem

Qui-pro-qué. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20047-B, sem indica¢do de autoria,
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A agilidade da palavra falada e a necessidade de encurtar as explica¢des, que poderiam se
tornar enfadonhas ou ndo caber nos trés minutos do disco, ndo foram as unicas transformagdes
operadas por Cornélio na gravagdo. Ele desprezou, obviamente, todas as informagdes visuais do
texto escrito: “CAFE-BILHAR” em letras garrafais, ¢ o negrito em “bilhar”. Abriu mio dos
pouco engragados “pds-se” e “ro¢-la”. Mas ele desprezou também trés elementos que, a primeira
vista, poderiam passar despercebidos: o rapaz, no texto, queria “divertir-se a custa do caipira”,
trouxe-lhe as bolas de bilhar “num prato”, e o caipira, reclamando do biscoito duro, disse-lhe que
sO pagaria “um tostdo”. Na anedota gravada, as mudangas alteram significativamente o “tipo” do
caipira. Nela, o “rapaz moleque” trouxe simplesmente a xicara de café¢ e as “bolas de bilhar”,
deixando a forma de entrega do “biscoito duro” a cargo da imagina¢do do ouvinte. Na gravagao,
0 caipira ndo se recusa a pagar, ja que ele raramente discordava abertamente dos seus
interlocutores. Nesta anedota, ele “leva a pior”, mas em diversas outras, como vimos, ele
contorna a situacdo ‘“‘elegantemente”, nunca se opondo aquele com quem conversa. No texto
escrito, a énfase no prato, onde, obviamente servem-se alimentos, cria um estranhamento
exagerado do caipira diante da existéncia do “café-bilhar”, fazendo com que o leitor perceba o
caipira como um completo desconhecedor das “coisas da cidade”. Na gravagdo, esse
estranhamento ¢ diminuido — ndo suprimido —, de maneira a pontuar o deslocamento do caipira,
sem, no entanto, transforma-lo em um “tolo” rustico da roga.

A comparagdo entre uma gravagdo e o texto escrito pode também ser deslocada para uma
aproximacdo entre duas gravagdes, igualmente ageis, circunscritas ao tempo maximo de
gravacdo dos 78rpm, e apegadas a oralidade e as imitagdes. Como exemplo, selecionamos uma
Salada Internacional, gravada em duas faces pelos estudios da pequena Arte-fone, no distante
bairro da Mooca, em Sao Paulo. Esta Salada, interpretada por Nabor Pires Camargo ¢ Cherubim,
pode ser tomada como ‘“gravacdo-sintese” por envolver as principais caracteristicas das
“gravagOes paulistanas”: humor, recorréncia a cultura caipira e imigrante, ¢ qualidade técnica
dos instrumentistas. Como o leitor vai perceber, no entanto, as imitagdes € 0 “tipo” caipira sdo
diferentes das gravacdes de Cornélio Pires.'*

Na primeira face de Salada Internacional, um “sirio” e um “italiano” discutem a respeito
da qualidade da musica de seus paises de origem. Como ndo poderia deixar de ser, ao ouvir a
musica executada pelo sirio, o italiano afirma que aquilo “non ¢ musica, turco”. Na segunda face,

o italiano canta uma cangdo dedicada a sua amada Pimpinela. Nesse momento, surge um caipira,

133 Pires, Cornélio. “E duro...”, in Op. cit., p.37.

136 Caso o leitor ainda ndo conheca as imitagdes de Cornélio, sugere-se que tome contato com sua versatilidade
através da audicdo da «Faixa 75, Puxando a brasa, em que ecle introduz o caso com seu “portugués perfeito”, e
imita um inglés, um italiano, um turco, um alemdo, um espanhol e, como ndo poderia deixar de ser, também o
caipira. Puxando a brasa. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20001-A, sem indicagdo de
autoria, langada em maio de 1929.
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que ha “um diluvio de tempao” ouvia tudo pela janela. O caipira pede desculpas por “meter a
cuié na prosa”, afirma que “mecéis num cunhece o que ¢ bonito”, pega a viola e toca uma moda
caipira, em cujo inicio ha um curto solo de clarinete, provavelmente executado pelo proprio

Nabor Pires Camargo. (Salada Internacional, I e 11, 4Faixa 76)

Lado I

Sirio: Num bercisa falar bobagem. Eu num precisa de balavra de océ.

Italiano: O turco! N#o seja tdo ignorante. Em cuesta questio de miisica vocé ndo bango ??? de
mim. O italiano quando nasce gia é musicante per natureza.

Sirio: Bronto, italiano. Num brecisa ficar nurvoso. Bra que fazer discutimento? Eu s6 quer falar
bra océ como estd a especialidade musica de Siria.

Italiano: Ma que Siria, Siria... ? Vocé € proprio da Turquia...

Sirio: Fala tudo bra mim, ituliano. Mas faz o favor, respeita, ao menos, batria. Num fala
Salomao achar turco. Jura bra océ: nasceu no Siria, la no Berute.

Italiano: Ah, vocé entdo ¢ do Bairuta, donde estda agora o Toscanini, aquilo colosso italiano.
Aquele que foi ala pra enzinar pra vocés como se toca opera.

Sirio: Bronto! Outro besteira. Esse que vocé fala esta no Lumanha. Eu fala Berute, no Siria.
Mas, esse ndo tem imbortancia. Eu quero falar bra océ do musica que eu escreveu.

Italiano: Puxa! Vocé compunhou uma musica. Me parece impossible. Entdo vocé tene que contar
pra mim tuta a histéria.

Sirio: Ascuta. Bresta ben atencéo. Vai falar direitinho como foi na ???. Primeiro, begou um
bruto baxao pra Chaquinha. Chaquinha, mailher ???, ndo ligava bra bobre de Saloméo.
Bediu pra Deus, bra babaizinho do céu tirar a baxdo de coragon; Nao podia asquecer.
Cada vez mais baxonado. Um dia, muito tristinho... Bensou, bensou... bunié no cumbersa:
“Vai ascrever um musica bra malvada da Chaquinha.” Ascreveu, bronto. Foi o conta!
Mailher ficou baxonada, baxonada. O, italiano, quando lembra esse bassagem, sente dor
na coragon e no guenta mais...

Italiano: Mas, vai, bruto. ???

Sirio: Deva de chorar borque Chaquinha nunca mais largou Salom&o e morreu de baixao bor
causa de musica.

Italiano: B6, int6. Vamos aiscutar a muasica. Nao chora turco, vocé me faize chorar també pra mim.
Faize favor, ndo chora. Vamo escutar a musica pra io poder dar a minha balicata opinio.

Sirio: Ei! Salim. Toca um bouco meu musica. Aquele que matou mailher. Esbera um bouco
ituliano. Vocé vai ver um lheza de musica.

Italiano: ??? Num chora.

Sirio: Num guenta...

Italiano: Ma, como num guenta. E maluco!

Sirio: Olha o musica mais bonita do mundo.

Italiano: 777 Deixa mi parar a musica aqui...

Sirio: Agora tem certeza. Matou océ no cumbersa.

Italiano: ??7? Parola de onor. Isso pra mim non € musica nem aqui € nem ??7?

Sirio: Despeitado, sem borgonha.

Italiano: 7?? Vocé agora vai escutar uma musica do pais de mi. Era uma cang6 que eu cantava
quando estava contrariato com a minha namorata, a Pipinella. Escuita, turco.

Sirio: Por que falou turco outra vez? Sirio! Ndo asquece!

Italiano: Ah, vai, escuta bem, sirio, que tu vai achorar, vai achorar como chorava a Pimpinella.

Sirio: Vai, pra la. 7?? jogador de golfinho!

Lado 11

(Cangdo para Pimpinella)

Caipira: Bas tade, Nh6 Salomio!
Sirio: O lheza, océ bor aqui, Bastido. Basseando um bouco?
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Caipira: Ui ¢ verdade. Eu vi mecéis, parei aqui. Fai um diltivio de temp@o que eu tava aqui na
ginela, ascuntando a cunversa de mecé ai c’o taliano. Mecés ja desculpe de eu ponha a
cuié torta no meio da prosa. Mas, mecéis dois tdo tudo errado.

Italiano: Oi, caipira. Por que vocé parla assi?

Capira: Proque eu vi vancéis falando em musica de turco, musica de intaliano... Certo. Isso tudo
num ¢ nada, mogo. Isso pra mim ¢ umas bobage muito grande.

Italiano: Eh, caipira, faiz ??? Num iscracha.

Sirio: Italiano, bor favor. Num fica bravo com Bastido. ?7??, é fregués do casa.

Caipira: O que eu t6 descunfiado é que mecéis nunca entraram no fundo desses grotdo da minha

terra e ndo cunhece o que ¢ bonito. Mas, num ¢é nada. Mecéis dé licéncia que o caboco
brasileiro cante um pouco pra mecéis vé€ o que é bdo que doi.

Eu sou caboco bao
Eu tenho coragao

Pra dar s6 mecé pedir
Pra dar s6 mecé pedir

Al, ai, ai, ai

Quando meu bem vai embora
O meu coragdo chora
E chora de ver partir
E chora de ver partir

Al, ai, ai, al

Na hora da partida que a gente sabe o que ¢ dor

~ 137
O coragdo sangrando que sabe quem tem amor...

Caso os resenhistas da Phono-Arte analisassem o registro da pequena gravadora,
provavelmente teriam dito que ela fora “mal realizada”. As imitacdes, especialmente a do
italiano, ndo sdo tdo bem feitas quanto as de Cornélio Pires; a “modinha” ndo ¢ de viola, mas de
violdo; e a fala caipirada do matuto escorrega em “nunca entraram no fundo desses grotdo da
minha terra e ndo cunhece o que ¢ bonito”, artificial e sem sotaque. A antecipag@o da critica do
caipira, em “mecéis dois tdo tudo errado”, cria certa expectativa no italiano, no sirio e no
ouvinte. Essa expectativa criada pela fala do caipira ndo é comum nas demais gravacdes, ja que a
prosa caipira é mais arrastada, mais narrada e sem surpresas, fluindo por entre as falas dos
demais personagens, inclusive sendo determinada por elas. Diferentemente do que ocorreu em
Salada, como ja foi assinalado, o caipira corneliano é sempre vitima da situacdo, e dificilmente
provocaria sem ser provocado. Na seqii€ncia, o riso caipira que cagoa do italiano ou do sirio
enfatiza a provocacdo do caipira, ¢ a consciéncia da existéncia “dos grotdo da minha terra”,
demonstra que ele fugia a narrativa do que lhe era concreto, remetendo-se a um lugar abstrato,
impreciso, e que se contrapde a familiaridade que ele proprio atesta: “Mecéis (...) num cunhece o

que ¢ bunito”. Acima de tudo, a cang¢do entoada ao final da gravagdo reforca esse

7 Salada Internacional I e II. Humorismo, gravado pelo Nabor Pires Camargo e Cherubim, disco Arte-fone 4038,
sem indica¢@o de autoria, langado provavelmente entre 1931 e fins de 1932.
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desconhecimento do caboclo: ele canta ao som de um violdo, com versos sem sotaque, como em
“pedir”, “embora”, “chora” e “partir”. Apenas no primeiro verso (“Eu sou caboco bao’) ha uma
tentativa de incorporar a fala caipira, mas o intérprete s6 ¢ bem sucedido em “bdo”, que, no
conjunto do verso, soa com certa artificialidade.

A fala acaipirada, desprovida do lirismo das melodias chorosas das modas de viola,
encontrou, nos deslocamentos de sentido das anedotas, um lugar fértil para produzir o “humor
sadio” ao qual a revista Phono-Arte se referiu. Mas, para criar o “tipo” caipira com todas as suas
particularidades, foi preciso esperar a chegada de “caipiras de verdade”, diretamente do interior
paulista, para divulgar as modinhas de viola, que tdo bem captavam a forma “simples” dos
caipiras enxergarem os acontecimentos ao seu redor. Conhecedor dos costumes dos matutos e
versado nessas suas peculiaridades, Cornélio Pires langou em discos algumas anedotas, que
poderiam ser ouvidas quantas vezes se desejasse. Algumas delas haviam sido registradas em seus
livros, outras nas suas conferéncias, outras, ainda, certamente foram criadas diretamente para o
formato do disco. Talvez sem a intengdo, ele deu o pontapé inicial para que a fala acaipirada
ganhasse outros intérpretes, talvez ndo tao talentosos quanto ele, mas que passaram a utilizar as
emissoras de radio como difusoras primordiais dos “causos” e anedotas. Muito mais do que
discos e livros, a efemeridade das irradia¢des radiofonicas era mais afeita ao formato da piada e
da narrativa despreocupada. Mesmo assim, seja na literatura, em prosa ou verso, ou em discos,
contendo “causos” ou modinhas de viola, ou ainda nas radios, a for¢a da tradicdo oral caipira,
que permaneceu em voga ao longo de todo o século XX, € surpreendente, e, infelizmente, ainda
mal compreendida.

Ironicamente, foi justo ele, o caboclo paulista, casmurro, itinerante e solitario, que ficou
em evidéncia, durante os anos 30, através de sua voz e sua viola. Vez por outra, no entanto, ¢
possivel que ele, cansado de falar, simplesmente fizesse o que era seu costume:

“Enrolo meus tilangues, vou fazer o meu empreito 14 na outra banda do rio, 14 da outra banda
do morro, afundo no mato velho, derreto no sertdo, fico morto p’ra quem fica e vivo sé p’ra
mim mesmo.”"**

Finalmente, pra deleite do leitor que percorreu pacientemente os olhos sobre estas linhas,
seguem algumas “simplicidades caipiras” (4Faixa 76), cuja diversidade, como pretende-se
indicar com os trechos das gravacdes abaixo, seguramente ndo coube nas dimensdes deste

estudo, ainda preliminar e inevitavelmente cheio de lacunas.

138 Silveira, Valdomiro. Op. cit., 1945, p.167.
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Simplicidades de caipiras

Uai, compadre. Agora que t6 vendo que vacé ta de Iuto.
E verdade.

Puis, sinto muito.

Gardecido.

Ma quem foi que morreu?

Foi o Dito, meu fio.

O Dito morreu?

Morreu.

Este mundo num vale nada. Quem havér diz€ que um moco que tava vivo ia morrer?
E verdade.

E vancé, chamou o dotor?

Num foi perciso. Ele morreu por si mémo. "’

Numa escola sertaneja

Meninos. Um grdo de milho e mais um gréo de milho. Quantos sdo?

Dois!

Muito bem. (...)

Perfeitamente. Agora, trés grdos de milho, mais dois.

Sete!

Nao! Pensem bem. Tenho fechados na palma da méao trés graos de milho e mais dois. Quanto
sdo?

Um punhadim.

Como o senhor vé. Isto até me faz rir sozinha algumas vezes. Vai o senhor ouvir, o mais
atrasadinho da classe.

Seu Salvador, (...) quem de cinco dedos, tira trés dedos. Que € que fica?

Fica ajeidjado.'*

Uma li¢do complicada

Bas tarder Jdo Maluco.

Faz favor na fala Maluco bra mi. lau chama Jo4o Maluf.

Maluf im turco. Ma em brasilero falano ¢ Maluco. Pra que qui vancé mand6 chama eu?
Essa tarde tem festa no casa de mariquinha Ia brecisa aprende bocadinho boesia brasilero bra
fala bras pequena.

T6 as ordi. Ma, quant’é que vancé me paga?

Que? Bercisa paga tamb¢?

Uai. Se océ fosse papagaio eu ensinava de graga. Mai turco? H4. Da panca pra ensina;
Eu ba dé bra océ aum colarinho bra bescogo.

E meio poco. Inda se vancé me desse de choro um par de meia pos pé.

Esse bocadinho caro, mas si ia baga pra océ€.

Entdo bamo vé:

(-.))

Eu fui indo por um caminho Ia va indo bra caminho

O capim cortou meu pé Corta a bé no capim

Amarrei com fita verde Amarrou um bedago de fita
Cabelinho de José. De cabelo de mulher de Serafim.

Xiii. Qua. Nunca vi tanta farta de juméncia, meu Deus. '*!

139 Simplicidades. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20002-A, sem indicagdo de autoria,
langada em maio de 1929.

0 Numa escola sertaneja. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20002-B, sem indicagdo de
autoria, langada em maio de 1929.

"' Uma ligdo complicada. Anedota gravada pelo Genésio Arruda e Cornélio Pires, disco Columbia n. 20011-B, sem
indicagfo de autoria, langada em outubro de 1929.
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Prantaforma do prefeito

O que mecé ta pensando que é Biscoito Duro? Biscoito duro é... um lugarzinho bem
desadiantado. Tem estrada, tem igreja, tem padre, tem cambalhio, tem gramoforne, tem raio
falante. No tempo da Monarquia, em mil oitocentos espingarda de pedra, o raio num tinha
inducag@o. Num podia ouvi trovdo. Aquilo e ................. pom-pa! Vinha partino na gente.
Agora, ca Repurbica, o raio ficod estabilizado. Canta modinha, d4 cotagdo de algoddo, até
quano os bolonhéis, da Bolonha da Italia, perdeu no futebor, ele contd pa néis tudo.'*

Passeio aéreo

Onde ¢ que eu amunto? Aqui? Oééér! Eu vo na boléia e océ na rabera, Abibi.

Ta tudo pronto?

Pronto, t4 pronto.

Atencdo.

Contact!

Ota gostosura. Eta ferro véio.O 1 Abibi, 6 14 um toméve 14 embaixo. Que galantura, nio? Eu
inda hei de arranja um jogo de eroprano sé pra tird uma ninhada c’uma pata choca 14 de casa.
Atencdo. Vou fazer uma acrobacia.

Eta! Inventiva gotuba. Num hai nada mio6... Haaa! Pel’amor de deus... Ele esta de cabega pra
baixo! Acuda!

Eu falo bra océ bra que voo de aeroplano?

Desc¢a, des¢a pro moér de Deus!

Al, eu no acredito que t6 o chdo. Por favor, ajude o Abibi. Diga pr’ele que apeei. Ai, Virge
Santa. O pobre gumitd tud’o armogo.

Entdo, gostar do passeio?

Ai, muito. Demais.

E a primeira vez que voam?

Eu? Nio sior. E a urtima!'*

As trés lagrimas

Cumpadre, eu tinha escuitado lerem tantas coisarada que tinha escrevido de néi caipira, mai
da nossa lagrima num ovi nada ainda.

Entdo escuit’essa que me ensinaro que ¢ bem boa memo.

Se eu pudesse isquecé Quano foi no outro Sao Jodo
Aquela noite de Sdo Jodo Quatro vela ainda acesa
Era bem bom L4 na mesa
Mai qua! Alumiava o seu caixdo
Num vé?

Ainda tava mai bonita
Era a moga mai bonita C’o seu vestido de chita
C’o seu vestido de chita Todo enfeitado de fita
Todo enfeitado de fita E um ramo de fr6 na mao
Dessa noite do sertio. (...)
()

Quando ela partiu
Um ano mais se passo. Eu ja num sabia chora
Quano foi n’outro Sdo Jodo O resto das minhas lagrima
Era a noiva mais bonita Eu dei pra ela leva
C’0 seu vestido de chita .

Todo enfeitado de fita
Que pisd na povoagio.

(.)

2 Prantaforma do prefeito. Anedota gravada pelo Cornélio Pires e Genésio Arruda, disco Columbia n. 20027-B,
sem indica¢o de autoria, langada em junho de 1930.

' Passeio aéreo. Humorismo, gravado pelo Plinio Ferraz e Jodo Michalany, disco Victor n. 33422-A, de autoria de
Plinio Ferraz, lan¢ada provavelmente em 1931.
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Cururu paulista

Eu tenho meu pé de rosa, oai O delegado me disse, oai

Que uma roseira me deu, oai Meu Mogo, que emprego € o seu, oai
L4 no bairro adonde eu moro, oai Eu ando atras de amor, oai

Eu me vou s6 de passeo E amor percuro eu, oai

Eu enfio o meu cavalo Nos estava nesse assunto, oai
Em qualquer to eu Meu benzinho apareceu, oai
De casa eu saio montado, oai Vocés larguem desse mogo, oai
Chego na portera apeo, oai Quem manda nele sou eu, oai
Um dia desses passado, oai Eu disse pro meu benzinho, oai
Num sabe o que aconteceu, oai Foi vancé quem me valeu, oai
Tava passando na rua, oai Se ndo eu ia sofrendo, oai

E a policia me prendeu, oai Na garra desse ?

01414141414, oai.'?

44 As trés ldgrimas. Sem indicagdo de género, interpretada por Genésio Arruda, disco Columbia n. 20012-B, de
autoria de Campos Negreiro, langada em outubro de 1929.

" Cururu paulista. Cururu gravado pelo Zico Dias e pelo Ferrinho, disco Victor n. 33796-B, de autoria de Zico
Dias e Ferrinho, langado em julho de 1934.
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VI. FONOFILOS, FONOMANOS, DISCOMANOS...

O CD que acompanhou o trabalho, e que, esperamos, foi manuseado e ouvido pelo
leitor ao longo da leitura do texto, foi apresentado fora das paginas, na contracapa, ¢ poderia
ter sido usado apenas como um “anexo”. Para quem sé tem a linguagem escrita em maos para
tratar a respeito da musica, inserir os acordes e as vozes no texto ndo foi apenas um grande
esforco — talvez enfadonho —, mas, especialmente, uma tentativa de afirmar que a gravacdo
sonora s6 tem sentido se for ouvida, se provocar estranhamento, rejei¢do, riso, ou mesmo
conquistar a simpatia do leitor.

Foram essas sensacdes que levaram muitos dos criticos musicais ou intelectuais
brasileiros a escrever sobre a musica que ouviam nas vitrolas e, embora um trabalho
académico tenha pressupostos e objetivos diferentes, a pré-disposicdo em escutar,
cuidadosamente, os registros fonograficos, pode ser considerada como ponto de partida para
qualquer tipo de pesquisa que envolva a musica do século XX. Por outro lado, esses registros
sonoros ndo se limitam a gravar a voz ou os instrumentos de alguns artistas, da mesma forma
que a vitrola (ou o CD), ndo se limitava a reproduzir o que fora gravado.

Para além dos objetivos de lucratividade da industria fonografica e do salto
tecnologico que elas promoveram a partir da gravacdo elétrica, o disco também estava
inserido em uma “tradigdo musical” pré-existente, com a qual ele foi obrigado a dialogar,
interagir, apropriar-se, ou mesmo, recriar. Na época dos registros mecanicos, o disco
incorporou intensamente a musica difundida pelo teatro de revista, pelos modinheiros e
bandas, e também capturou a sonoridade de muitos instrumentistas, que praticavam sua
virtuosidade nas ruas, nos bares, ou inclusive dentro de suas casas. Foi somente a partir da
gravacdo elétrica que as empresas fonograficas conseguiram criar uma tradicdo musical
baseada no registro fonografico, sempre incorporando as sonoridades das ruas, mas
conseguindo ditar os rumos do repertorio que passou a ser ouvido nas areas mais urbanizadas
do pais. Com o tempo, esta relacdo entre o disco e as formas tradicionais de producdo de
musica vai ficando cada vez mais ténue, a ponto de suprimir a performance do artista da
imaginacdo do ouvinte, levando-o a saborear, Unica e exclusivamente, a musica que ele ouvia.

Esse longo processo, de apagamento do “gesto invisivel” do disco, esta intimamente
ligado a recriagdo da musica executada no estidio, e nas intervengdes operadas
posteriormente pelos “técnicos competentes” das gravadoras. E a partir dessa modificagdo que
as empresas conseguem criar uma sonoridade que agrade “todo mundo”, que universalize a
audi¢io de seus fonogramas, ¢ que unifique o mercado musical de uma determinada area. E

neste sentido que podemos admitir que a industria homogeneiza a producdo musical,
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submetendo-a a um formato especifico, que vai muito além dos trés minutos-padrio do disco
de 78 rotagdes. E preciso lembrar, contudo, que, por mais que houvesse um padrio, os usos da
vitrola e do disco escapavam as intengdes das gravadoras, do poder publico e das
recomendacdes da imprensa da época. Através de caminhos incertos, os transeuntes
paulistanos inventavam maneiras surpreendentes para fruir a “musica em conserva”,
aprendendo a tocar e a cantar, ou a parodiar uma cang¢@o, deslocando alguns dos sentidos
originalmente depositados na gravacdo. E mesmo os que dispunham de dinheiro para comprar
uma “maquina falante”, seguramente ndo se limitavam a ouvir a musica dos ‘“grandes
mestres”, nem mesmo utilizavam-se do fondgrafo apenas como forma de “educagdo musical”.

Em parte, a critica que Mario de Andrade fazia as gravacdes que ouviu, especialmente
na primeira metade dos anos 30, era a essa tendéncia a homogeneizacdo das gravagoes e,
talvez, de alguns usos equivocados que se fazia da vitrola e do disco. Mesmo levando em
considera¢do a sua postura nacionalista e excludente, disseminada entre os demais intelectuais
paulistas, ¢ possivel afirmar que ele buscava uma solugdo para aquela sonoridade
“popularesca” dentro da prépria organizacio da fonografia no pais, seja através das empresas
fonograficas, seja através da Discoteca Publica Municipal. Seus comentarios, especialmente
nos manuscritos, revelam que ele ndo via a fonografia apenas com o interesse de
“compilador” do “folclore nacional”, muito menos enxergava nos discos uma forma de
“educar” o “povo” brasileiro a ouvir “melhor”. Ele admitia algumas gravacdes comerciais
como “representantes” desse ‘“folclore”, desde que nao levassem as pessoas aqueles
movimentos de “entusiasmos coletivos” pelas ruas das maiores cidades brasileiras. Seu
pensamento musical, se ampliado com as analises que ele deixou quanto a fonografia e com
escuta dos discos que ele ouviu, podem suscitar inumeras discussdes a respeito da
musicalidade brasileira, especialmente no Rio de Janeiro e em S@o Paulo, desde que sejam
enfocadas, primordialmente, como um trabalho de pesquisador, como inquietacdes de um
homem de seu tempo. Acima de tudo, ele foi um observador dedicado, um “pesquisador em
tempo integral”, que media pouco suas palavras ao escrever, tornando a aprecia¢do de seus
comentarios uma lente privilegiada para enfocar alguns aspectos da sonoridade brasileira
durante os anos 30.

Mario de Andrade certamente ouviu algumas gravacdes daqueles bons instrumentistas
paulistanos, que registraram suas proprias composi¢des pelo selo Arte-fone ou Ouvidor, e que
acabaram se inserindo nas orquestras das radios ou das grandes gravadoras, carregando uma
sonoridade propria do lugar em que se haviam formado musicos. Nestas pequenas gravadoras,
talvez por conta da sua efemeridade ou da informalidade com que recrutavam musicos e

elaboravam repertorio, a semelhanga entre as musicas gravadas e a musicalidade da cidade
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estava muito menos vinculada a necessidade de vender discos, e muito mais ligada a prépria
sonoridade peculiar de seus instrumentistas.

Como contraponto, se € possivel perceber, através da das gravagdes das grandes
empresas fonograficas, que existe uma tendéncia a homogeneizacdo — o que ndo impede que
os artistas criem e recriem sobre o formato prévio definido pela gravadora — ¢ mais dificil
afirmar o mesmo a respeito do radio. Efémera, a linguagem radiofonica era certamente mais
receptiva a diversidade e a “impertinéncia” dos instrumentos e das vozes dos artistas. No
entanto, o descompasso temporal existente entre a ampliacdo da radiofonia e a consolidacdo
da fonografia, levou ndo apenas ao surgimento de pequenas empresas fonograficas nacionais
em Sao Paulo, a pouca discricdo das companhias fonograficas estrangeiras ao atuar no
mercado brasileiro, mas também deu folego para que as grandes gravadoras coordenassem,
desde o principio, o “projeto radiofonico” nacional. Mais uma vez, é preciso enfatizar que a
precariedade dos programas e da profissionalizag¢do dos artistas do radio funcionou como um
dos elementos de controle da radiofonia pelo Estado brasileiro e, posteriormente, da
racionalidade das gravadoras, que vieram ao Brasil cientes da importancia do radio como
instrumento de padronizagdo — e, portanto, de ampliagdo — do mercado musical local.

Nesse contexto de consolidacdo da radiofonia, as modas de viola e o sotaque
acaipirado foram considerados, ao longo dos anos 30, como um “género paulista”, talvez o
unico a se inserir na radiofonia e na fonografia como “peculiaridade” paulistana. A sua
melancolia e simplicidade também se constituiram como uma das “solucdes” ao problema dos
“barulhos” ecoados pelas vitrolas, no momento em que a gravagdo elétrica passou a ser
considerada como responsavel pela “degradacdo do gosto musical”. Trata-se de um género
diferenciado dos batuques africanos e das cangdes ‘“regionais” em geral, por ser,
aparentemente, “intocado” pelo disco e pela gravadora, cuja forca, seguramente, residia na
possibilidade da gravacdo elétrica de captar todas as sutilezas de sotaque (ou imitagdo), das
palavras que narravam acontecimentos da vida do caboclo e o timido acompanhamento das
violas.

Por outro lado, ¢ preciso lembrar que o disco — produto cultural elaborado por uma
empresa racionalmente organizada — ¢ apenas um mediador entre o historiador e aqueles que
produziram grava¢des em um determinado periodo. Por conta disso, é preciso criar maneiras
de analisa-lo a partir de suas peculiaridades, e tentar apreender seu conteudo a partir da
audicdo dos discos, e cruzar dados ¢ informacdes obtidos em outras fontes escritas. Trabalho
arduo, como ja foi dito, dada a precariedade dos acervos e a dificuldade do historiador em
relatar a experiéncia auditiva dos que estavam 14 para ouvir, rejeitar, se divertir ou dancar, ao

som das gravagoes.
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Mesmo assim, a variedade e a riqueza da musica brasileira foi percebida pelos criticos
musicais, pelos intelectuais, incluindo os da academia, pelo pioneiro da fonografia no Brasil, e
também pelas empresas fonograficas que escolheram o pais para ser a sede do primeiro
estadio e da primeira fabrica de discos da América do Sul. A “tangomania” paulistana, os
“basbaques da vitrola”, as langorosas valsas, os chordes que gravaram no bairro do Bras, ¢ as
“simplicidades caipiras”, sdo apenas alguns aspectos das quase esquecidas “sonoridades
paulistanas”, que, se ndo fazem parte do que foi definido como “musica popular brasileira”,
tiveram, a0 menos, um lugar assegurado no repertério fonografia nacional. Essa “discoteca
paulistana” revela o quanto a memoria musical, elaborada a partir do disco, do radio e dos
livros, ¢ sempre criada, inventada, deslocada. Cabe ao historiador afastar as cortinas e
visualizar, por dentro do estidio de gravacdo, os artistas, “a fresca”, diante do microfone; ou
escutar, de dentro das casas de musica ou caminhando pela calgada, o burburinho causado
pela audicdo da vitrola.

Fossem tangos, choros, valsas, modas de viola... Quem, afinal, ndo desejaria participar
daquela “multiddo de basbaques”, “cuja maior aspiragdo se resum[ia] num ‘dolce far niente’
de quem falam as Escrituras antes da queda do homem...”? Eram eles, simples basbaques, tdo
fonomanos e discoOmanos quanto os que ouviam o disco em sua confortavel sala de estar
diante da gravagdo de um artista conhecido. E ficavam ali, aglomerados

“em frente as casas de musica, num desejo intenso de softrer as tristezas da musica, desejo
ilogico para esta vida ja de si tdo cheia de coisas tristes.”

! Didrio Nacional, “Os basbaques da vitrola”, 12.abr.1929, primeira pagina.
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ARX OIl-L ERASD ASCAB ES

1. Saci. Polca gravada pelo Grupo do Canhoto, disco Odeon n. 120589, de autoria de Jodo
Batista do Nascimento, langada entre 1913 e 1915.

Instrumental

2. Babao Miloqué. Batuque gravado por Josué de Barros e Orquestra Victor Brasileira, disco
Victor n.33253-A, de autoria de Josué de Barros, langcado em janeiro de 1930.

Ah!

Dexe dizé meu fio
Vou dizé ta tudo bom
Hm

2?7

Olé olé ??
Inhamancga

Oi, Inhamanja

Hm, hm

Oxala

0 72, baba
Babad Miloqué

Tava no mato
Tava no ?7?
Tava brincano
Tava no mato
Tava no ??
Tava sambano
Tava no mato
Tava no ??
Tava espiano
Tava no mato
Tava no ??

Meu pai Xango
0 72, baba
Babaé Miloqué
??

??

7?7 vai marcd pra nois vé
77 carajé

01, canto di candomblé

0 72, baba
Babao6 Miloqué
7?

Ah!
Eu vai imbora
Oxala ?? dizé tudo.

3. Tambor de crioulo. Disco da Discoteca Publica Municipal da Série Folcldrica, n.28.

Instrumental

4. Mulambo. Samba, gravado pelo Silvio Caldas, disco Victor 33301-B, de autoria de
Teobaldo Marques da Gama, langado em agosto de 1930.

Velha gaiteira e assanhada
Tu podias ser minha vové
Tu és mulambo, ndo vales nada
Se gosto de ti é porque tenho dé

Estribilho

Sai mulambo

Ja chegaste ao fim

Tu que ja foste um jambo
Por que me ficaste assim?

Néo tens dinheiro para dar
Néo tens o cheiro do xo0d6
Contigo ndo posso mais ficar
Tu és carcaga, um mulambo sé
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5. Guara. Polca gravada pelo Choro Carioca, disco Phoenix n.70653, de autoria de Alfredo da
Rocha Viana (Pixinguinha), langada entre 1913-1918.

Instrumental

6. Rapaziada do Bras. Valsa gravada pelo Jacob do Bandolim, disco Victor 801214-B, de
autoria de Alberto Marino, lancada em 1953.
Instrumental

7. Prova recusada de Babaé Miloqué

Ah! Cuma ta bom. Toca outra veiz ??. Ripite, ripite, que branco ta gostando de cuita preto
canta. Ripite ??. Ma ripite tudo traveiz.

8 a 14. Trechos da prova aceita de Babao Milogué.

15. Prova miuda de Babaé Miloqué.
Instrumental

16. Pisando na mala. Polca gravada pelo Canhoto, disco Odeon n.120596, sem indicagao de
autoria, lancada entre 1913 ¢ 1915.
Instrumental

17. Abismo de rosas. Valsa gravada pelo Canhoto, disco Odeon 122933, de autoria de
Canhoto, lancada entre 1921 ¢ 1926.
Instrumental

18. Tuim-tuim. Valsa gravada pelo Grupo do Canhoto, disco Odeon n.120592, de autoria de
E. J. Peans, lancada entre 1913 ¢ 1915.

Instrumental

19. La Paloma. Habanera gravada por Giuseppe Rielli, disco Odeon n.120885, de autoria de
Yradier, langada entre 1913-1915.

Instrumental

20. Agonia de Artista. Tango gravado pelo Arthur Castro, disco Imperador n. 1037-A, de
autoria de A. Fernandez, sem data de lancamento conhecida.

Nesta agonia E em derredor de mim persiste
De tarde lenta e fria, A natureza triste;

Meu coragdo se desvanece A natureza ideal,

Numa prece Sentimental

E ha um grande espasmo de calma Emocional.
Na minh’alma...

Alma de artista A minha vida foi um sonho que brilhou
Cheia de um grande ardor Rosa do sonho que a tristeza desfolhou
Minha dor E foi um beijo o meu desejo,
Vem do meu primeiro amor... Foi uma flor o meu amor...
Vivi sozinho sem ninguém, como um qualquer,
Longe, Naio tive nunca o riso ideal de uma mulher,
Na fimbria azul do espago Vivi sem nada, sem ninguém, sozinho, s6
O sol parece um monge Perdido além no po

Que estende ao longe um brago
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21. Adios mis farras. Tango gravado pelo Francisco Alves, disco Odeon n.10230-A, de autoria

de Raul Roulien, langada em agosto de 1928.

Milonga yo quiero recordarte

Con un baton lleno de amor para mi
Mujeres que mi vida han vivido

Y has agotado mi ??

Mas todo en la vida es pasajero
Como el sabor de una pasion

Por eso mi despedida tan dolorida
Quiero partir

Adidés muchachos

Adioés mis farras

Son las ?? de la vida que se va
Todo se ha ido

??

El fiel recuerdo desa mujer

Adiés mi noche

Llena de encanto

?7? una ruga de cruel dolor

Y por eso que llorando evoco
Adios muchacho

Todo acabo

22. Portero suba y diga. Tango gravado pela Luly Malaga, disco Columbia n.5049-A, de
autoria de E. de Labar, langado em julho de 1929.

Portero, suba y digale a esta ingrata
Que aqui te espero, que no me voy
Y antes reprocharle cara a cara

El mal que ha hecho

En mi vida su traicidn

No tema, ;jno me ve que estoy
tranquilo?

?? seguido para saber

Si es cierto que se arrastara ??
Con esos nifios en esa garconiére

Me diga ??

?? sin nombre

Que aqui hay un hombre
Que tiene un valor

Me diga, mi amigo
Que aqui yo le espero
Que aqui yo me muero
7?7 y amor

Dos afios han pasado desde el dia
En que llorando vino hasta mi
Dos afios que luché para salvarla
Para vestirla y hacerla feliz

Y todo para que ?? matarla

Para vingarse de mi pasion

Portero, suba y digale a esa ingrata

Que yo he venido para vengarme de su traicion

Me diga ??

7?7 sin nombre

Que aqui hay un hombre
Que tiene un valor

Me diga, ?? mi amigo
Que aqui yo le espero
Que aqui yo me muero
De pena y amor

Que aqui yo me muero por ella de amor
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23. Mamde me leva. Maxixe gravado pelo Arthur Castro, disco Imperador 1041, de autoria de
Nabor Pires Camargo e Dieno Castaho, provavelmente langado em 1926.

Mamie me leva
No “Fordeco” ao Belenzinho
Que eu quero ir
Com aquele mogo bonitinho

Mamie me leva

Para o bairro de Santana
Que eu vou comprar

Uns vinte cachos de banana

Ai! Morenhinha

Do cabelo a la gar¢one
Quero a resposta

Do que eu disse ao telefone

Mamée me leva

No “Fordeco” para a Mooca
Porque no bonde

A gente vai como pagoca

Mamie me leva

No auto-bonde ao Bom Retiro
Que eu quero ir

Agarradinha com o Ramiro

Mamaie me leva

Para a rua do Oriente

Que eu quero ir

De brago dado com o Tenente

Mamée me leva

Para a Lapa no ambulante
Que eu quero ir
Segurando no volante

24. Casaco da mulata. Samba carnavalesco gravado por Bahiano, disco Odeon n.122639, de
autoria de Careca, provavelmente langado em 1924.

Oh, mulata feiticeira

seu perfume de alecrim
que perfuma a terra inteira
eu te quero sO pra mim

Tu tens graca

tu encantas

adoga 0 meu coragao

tu pareces, quando cantas,
?? do sertdo

Estribilho

Vem ca mulata

nio folga ndo

vou ja vestir o meu casaco
a prestacdo

A tua graca inebria
tua forma nos faz mal
tu es a nossa alegria
oh, mulata divinal

Oh mulata tem xodo
tens um porte magistoso
quero ser o seu coid
toda vida e bem vistoso

Estribilho

Vem ca mulata

nio folga nio

vou ja vestir o meu casaco
a prestacdo

Vem ouvir 0 meu cantar
vem ca ver 0 meu amor
ouve agora o verbo amar
?? teu cantor

Nunca deixe-se me ver
nunca queria ser ingrata
no mundo nio pode haver
outra como tu mulata

Estribilho

Vem cé mulata

ndo folga ndo

vou ja vestir o meu casaco
a prestacdo
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25. Suspira, nega, suspira. Maxixe gravado pelo Fernando, disco Odeon n. 122919, de autoria
de Pedro de Sa Pereira, provavelmente lancado entre 1925 e 1926. (Trecho)

26. Suspira, nega, suspira. Maxixe gravado pelo Fernando, disco Odeon n. 122919, de autoria
de Pedro de Sa Pereira, provavelmente lancado entre 1925 e 1926.

1% parte

A 1ultima descoberta

Que fez sucesso, que fez furor.
Que pde todo mundo alerta
Para solver os casos de amor.

J& hoje qualquer marmanjo

Sem que tal caso lhe impressione
Cuidado do seu arranjo

Diz a pequena no auto-fone...

Estribilho

Suspira, nega, suspira

Vai muito por meu conselho
Suspira, nega, suspira

All...

Suspira

Bem na boca do aparelho.

2% parte

Nao teria palpitagdes,

Quem tem marido mogo e brejeiro
E ponha as instala¢des

Mesmo debaixo do travesseiro.

E dest’arte a qualquer hora,
caso o malandro custe a chegar
Botando o fone p’ra fora
For¢osamente tem que escutar.

Estribilho
Suspira, nega, suspira etc.

27. O Pé de Anjo. Marcha carnavalesca gravada por Francisco Alves, disco Popular n.1008-A,
de autoria de Sinho, langada entre fins de 1919 ¢ inicio de 1921.

Eu tenho uma tesourinha
que corta ouro ¢ marfim
Guardo também pra cortar
as linguas que falam de mim

Estribilho

O, pé de anjo, pé de anjo!

Es rezador, és rezador

Tens o pé tdo grande

que ¢és capaz de pisar

Nosso Senhor, Nosso Senhor

A mulher e a galinha

Séo dois bichos interesseiros
A galinha pelo milho

A mulher pelo dinheiro
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28. Fado do garoto dos jornais. Fado gravado pelo Estevam Amarante, disco Columbia n.
5015-A, sem indica¢do de autoria, lancado em margo de 1929.

Era um pobre garotito

De olhos cansados, porém
Entre seis anos ou mais
Vivia numa mansarda
Sustentando o pai ¢ a mie
Com a venda de jornais

O pai era um alcoolico
De quem a esposa sofria
A noite tratos brutais

E que no vinho gastava
Tudo o que o filho auferia
Com a venda dos jornais

O pequeno levantava-se
Inda a manhé nfo nascera
Deixando a dormir os pais
la pra casa da venda
Ficando ali a espera

Que saissem os jornais

Um dia ao chegar a casa
Encontrou ensangiientado
O seu maco de jornais
Fora o pai que anavalhara
Sua mae ha um bocado
Com instintos canibais

O pai foi para a prisdo

A mae para a campa fria

E ele sem choros, nem ais
De manha apregoava

A novidade do dia

Que era a desgraca dos pais

Mas passado pouco tempo
Veio a morte desejada
Tira-lo dentro os mortais
Morreu na sua mansarda
Tendo s6 como almofada
O seu mago de jornais

29. Em ti pensando. Valsa gravada pelo Alberto Marino, disco Arte-fone n. 4017-A, de
autoria de José Rizzo, lancada entre 1931 e fins de 1932.

Instrumental

30 e 31. Célia, valsa, e Ld vem o sol, choro. Gravados pelo Attilio Grany, disco Ouvidor n.
3003, ambos de autoria de Attilio Grany, langado em 1931.

Instrumental

32 e 33. Sofrer Sorrindo, valsa, e Bicho Mau, choro. Gravados por Nabor Pires Camargo,
disco Arte-fone n. 4004, langado entre 1931 e fins de 1932.

Instrumental

34 e 35. Maria, valsa, e De cachimbo, choro. Gravados pelo Domingos Pecce, disco Ouvidor

n. 3017, de autoria de Domingos Pecce, lancado em 1931.

Instrumental

36 ¢ 37. Manhoso e Genioso, choros. Gravados por Petit, Amador Pinho e Benedito Chaves,
disco Arte-fone n. 4018, ambos de autoria de Amador Pinho, langado entre 1931 e fins de

1932.

Instrumental

38. Gauchita. Rancheira gravada pelo Amador Pinho, Petit ¢ Benedito Chaves, disco Arte-
fone n. 4021-A, de autoria de Amador Pinho, langada entre 1931 ¢ fins de 1932.

Instrumental

39. Serenata de Toselli. Sem indicag@o de género, gravada pelo Benedito Chaves, disco

Columbia n. 5037-B, de autoria de Toselli e adaptacdo de Benedito Chaves, langada em junho

de 1929.

Instrumental



40. Os trés beijos. Sem indicagdo de género, gravada pela Orquestra de Dangas Arte-fone e
canto pelo Ubirajara, disco Arte-fone n. 4074-B, de autoria de J. Portaro, langada entre 1931 e
fins de 1932.

Nem sei porque o meu coragdo te quer
Nem sei porque tanta ilusdo, mulher
Irdo melhor que eu, o luar tdo lindo

E as estrelas a brilhar no céu infindo

E testemunharam qual sua mudez
O beijo que dei primeiro

E outro me deste por sua vez
Enfim demos juntos o terceiro

41. Um, dois, trés. Marcha, gravada pela Raquel de Freitas, disco Arte-fone n. 4085-A, de
autoria de Martinez Grau (musica) e César Ladeira (letra), langada entre 1931 e o carnaval de
1932.

Um dois trés
Fim de més, fim de més,
Mulher matou marido pra casar com calabrés

Mulher ladina

O que vai ser da tua sina

Agilienta, sustenta

O calabrés vai te dar agua e polenta

Mulher fingida

Eu tenho pena da tua vida
Malvada, danada

O calabrés nao te da macarronada.

42. Eu me iludi. Samba, gravado pelo Januario de Oliveira, disco Arte-fone n. 4048-A, de
autoria de Picolé, lang¢ado entre 1931 ¢ o carnaval de 1932.

Abandonei a orgia

Pra merecer teu carinho

Porém minha vida ficou tristonha
Pode me chamar de sem vergonha
Mas eu vou voltar pro mau caminho

Eu me iludi com esse rabo de saia
Abandonei a gandaia, me tornei trabalhador
E quando senti o peito no malho

Dei um fora no trabalho

E voltei pro meu amor

Ora vejam s6 como o homem se engana
Se fazia uma semana, isso s6 me fez sofrer
Agora vou viver desafogado,

Com a cabrocha do meu lado

Na orgia eu vou morrer
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43. Ora vejam so. Samba, gravado pelo Francisco Alves e Orquestra Pan American do
Cassino Copacabana, disco Odeon n.10128-A, de autoria de Sinhd, lancado em maio de 1930.

Ora vejam s6 a mulher que eu
arranjei

Ela me faz carinhos até demais
Chorando ela me pede:

Meu benzinho, deixe a malandragem

se és capaz

A malandragem eu néo posso deixar

Juro por Deus e Nossa Senhora
E mais certo ela me abandonar
Meu Deus do Céu, que maldita hora

Ora vejam s6 a mulher que eu arranjei

Ela me faz carinhos até demais

Chorando ela me pede:

Meu benzinho, deixe a malandragem se és capaz

A malandragem ¢ um curso primario
Que a qualquer é bem necessario

E o arranco da pratica da vida
Somente a morte

Decide ao contrario

44. Para frente paulistas! Sem indica¢do de género, gravada Arnaldo Pescuma, disco Arte-
fone n. 4111, de autoria de Sargento Jodo Pedroso, langada entre julho de 1932 e fins de 1932.

Para frente paulistas, valorosos bandeirantes

Que nos tempos passados tém conquistas e feitos brilhantes
Marchemos altaneiros sempre a cantar com fé

Mirando sonhos fagueiros cantando a marchar

Para frente avangando com émulos de herdis

Sempre cantando com ardor

Um ponto marcando em nossa histdria

Marquemos potentes com valor

S3o Paulo, terra de bandeirantes
Herois delirantes, a marchar
Cantando e marchando

Mantém meu ardor inclemente

Das lutas que vem

??7? consciente ao vencer ou morrer

45 ¢ 46. Festa de Sdo Jodo — I e 1. Cena regional gravada pelo Bando de Tangarés, disco
Odeon n. 11020-A, de autoria de Jodao de Barro, langada em junho de 1933.

Lado A

Viva Sdo Jodo!

Minha gente, minha gente. Vamo faz€ roda na
foguéra. Cada um faz seu pedido a Sdo Jodo,
hein. Rosinha, fa vocé um pedido. Fa cantano,
viu, canta primero que depois canta o Grauna.
Muito bem!

Repinica nas viola ai gente!

Eu v0 enfeita
meu Sao Jodo
com cravo de rosa
e manjericao

Rosinha — Sao Jo3o eu quero um noivo
Que seja rico e bem lindo

Que saiba tocar viola

E que ndo ronque drumindo

Grauna — Quero um rancho 14 na serra
Quero um carro e um boi maiado
Quero chuva todo ano

Pra moia o meu rogado

Pessoa. Agora vamo pula na fuguéra. Quero vé
quem pula mid.

Muito bem! Muito bem!

Pula primero Grauna.

Isso!

Agora pul’océ, Rosinha.

Muito bem!

Eu também vo pula.

Num pula Dona Maricota que a sinhora pode
queima.

Qua queima qua nada, eu num t6 tdo véia ansim.
Nao pula muié que tu te estrepa.
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Sai cara de papaquito. Vou pula. Qué vé? O, sé.

La vai. Uai, uai!

Eu num disse danada que tu te estrepava.

Eu acho que t6 pegando fogo!

Corre danada vai sent4 no riacho que refresca.
Chua!

Xi, 1a vem o Riachdo cantando na estreada. Vai
haver barulho cum Gratina por causa da
Rosinha, vocés vio vé.

Num ta bao nem nada.

Venho de longe

La das bandas da invernada
Trago a alma machucada
Venho ver meu bem querer

Ja estou cansado

De sentir tanta saudade
E meu peito na verdade
Ja ndo pode mais sofrer

Deixei meu carro

Meu ranchinho meu ro¢ado
Deixei tudo abandonado
Deixei tudo muito além

S para ver

As estrelas pequeninas
Muito claras das meninas
Dos olhinhos de meu bem

Lado B

D4 licenga, coroné.

Entre seu Riachao.

?? Riachdo.

Boa noite Rosinha. Boa noite minha gente.
Boa noite!

Pessod, agora que o Riachdo chego6 a Rosinha
vai samba. Gratuna canta um verso e Riachdo
canta otro. Toca a muisica minha gente!

Entre no samba morena
Que a viola ta chorando
Com a musica do vento
A fogueira ta sambando
Na fogueira de teus 6io
Meu coragdo ta queimando

A viola ta solugando
E a morena ja t4 sambando

Meu bem quando eu for m’embora
Pro meu rancho no sertdo

Eu darei a minha vida

E todo o meu coragao

Pra te leva na garupa

Do meu cavalo alazido

O Riachdo. Tu anda de namoro com a Rosinha. Eu
também gosto dela, hein. Tu é bom cantadd, ma eu
também sou. NoOs vai cantar um desafio, quem
vencé fica com ela.

Grauna, por essa caboca eu me bato até co diabo.

Riaché@o se eu te pegar

A coisa ndo fica boa

Eu v6 arrancar teus beico
Vou te deixa rindo a toa

Gratina se eu te pegar
A coisa fica pid

V6 fura teu coragio
V6 arranca teu gogo
Vo no fundo da barriga
Em cada tripa d6 no

Vamo acaba com isso, se ndo océs acabam brigano
mesmo. Hoje é dia de Sdo Jodo e ndo vale a pena
estragd a festa.

Isso mesmo!

Oia pessod. Vamo danga quadria que ¢ mi6. Mané
Gomes, toca a sanfona.

Balancé! Caminho da roca! ??? O a cobra no
caminho!

Minha gente! Minha gente!

O Riachdo fugiu com a Rosinha. Escuta so, 14 vai
ele catando 14 na estrada.

Adeus, adeus, minha gente
Eu ja tenho companhia
Tenho um rancho e uma viola
E a morena que eu queria

Ih, seu coroné.

7?7 ela quis. Seja filiz. Vai-se um Sdo Jodo e vem
outro. Forge um amor, outro vorta. E sempre
assim!

E isso memo seu Graina. Mas num vale a pena
fica triste. No Sdo Jodo passado ja fugiu a Isabé
com Z¢ Romano. Dizem que Santo Anténio ¢
protetor dos namorado, mas pelo que t6 veno Sdo
Jodo t4 passando a perna nele. Toca di novo a
quadrilha, gente!

E viva Séo Jodo!
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47. Santo Anténio, Sdo Pedro e Sdo Jodo. Marcha gravada pela Araci de Almeida, disco
Victor n. 33937-B, de autoria de Bide e Herivelto Martins, langada em junho de 1935.

Santo Antonio, Sdo Pedro, Sdo Jodo
Fizeram uma combinag¢do

Tirar do firmamento as estrelas
Deixando a terra na escuriddo

Se a terra ficar na escuriddo

Nao ha de escurecer meu coragao
Que para o iluminar

Eu tenho a luz do teu olhar

48. Saia do sereno. Toada gravada pela Stefana de Macedo, disco Columbia n. 5095-B,
motivo popular com arranjo de Stefana de Macedo, langada em outubro de 1929.

(estribilho)
Saia do sereno, laia laia coitada
Saia do sereno, laia Tem coracéo
Saia do sereno Por isso € que sofre de ingratiddo
Que essa frieza faiz ma
Iaia me escuite

(1%, parte) Fag¢a o que eu fiz

Chiquinha do Riachio Pois s6 quem ndo ama é que véve filiz
Totonha do Lagama

Como Chiquinha nfo tem (estribilho)

Como Totonha ndo ha
(retorno a 1°. parte)

Chiquinha pra querer bem
Totonha pra carinha

(estribilho)

(2°. parte)

Ja me contaro
Que uma muié
Esteve maluca
Pro mo6 de José

Ela ficava
Como laia
Assim no sereno
Debaixo do lua

(estribilho)

Chiquinha do Riachao
Totonha do Lagama
Como Chiquinha num tem
Como Totonha néo ha
Chiquinha pra querer bem
Totonha pra carinha

Saia do sereno, laia
Saia do sereno, laia...
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49. Historia de uma triste praieira. Cangdo, gravada pela Stefana de Macedo, disco Columbia
5093-B, motivo popular, arranjo Stefana de Macedo, langada em outubro de 1929.

Era um meu lindo jangadeiro
De olhos da cor verde do mar
Também como ele traigoeiro
Mentiu-me tanto o seu olhar
Ele passava o dia inteiro
Longe nas aguas a pescar

E eu intrangqiiila o seu veleiro
La no horizonte a procurar

Mas quando a tarde escurecia
U sino ouvia a repicar

A badalar ave-maria

[ uma vela sobre o mar

Era o meu lindo jangadeiro
Em seu veleiro a regressar

E a praia o seu olha primeiro
Buscava ansioso o meu olhar

Quanto ditosa eu me sentia
Passava os dias a cantar

A ver se em breve escurecia
A hora feliz do seu voltar
Mas ha na vida ???

Dia de um sonho se acabar
Este me veio em que ndo via
O seu veleiro regressar

Nao mais voltou o seu veleiro
Nao mais o vi por sobre o mar
O seu olhar lindo e traigoeiro
N&o buscou mais o meu olhar
Por uma tarde alvissareira

O sino ouvia repicar

Era meu lindo jangadeiro

Que ia com outra se casar

50. Batuque (Dan¢a Quilombo dos Palmares). Sem indicacdo de género, disco Columbia n.
5093-A, motivo popular com arranjo de Stefana de Macedo, langado em outubro de 1929.

Folga négo

Branco num vem ca
Se vié

Pau ha di leva

O sinhd ja ta dumindo
Négo qué-ié é batuca
Négo ta se divertindo
Di minh3 vai trabaia
Di minha vai trabaia

(estribilho)

Négo geme todo dia
Négo panha d’iscanga
Santo padi feiz as noite
Foi pra nego batuca
Foi pra nego batuca

(estribilho)

As corrente tdo batendo
As brieta chocaiando
Sangue di ?7?? ta correndo
I négo ta batucando

I nego ta batucando

(estribilho)

Négo rachar os pés

De tant’ sapatia

Tao cantando, tdo gemendo
Négo qué-ié batuca

Négo qué ¢é batuca

(estribilho)

Quando rompe a madrugada
Geme tudu nos agoite

Négo péiga nas inxada

O batuque ¢ sé di noite

Qui u batuque ¢ s6 di noite

(estribilho)
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51. Perdao, Emilia! Modinha gravada pelo Paraguassu, acompanhado pelo Rago e Seu
Conjunto, sem indicagdo de autoria, disco Continental n. 15411-A, lancada em agosto de
1945.

Ja tudo dorme, vem a noite em meio
A turva lua surgindo além

Tudo ¢ siléncio s6 se vé na campa
Piar o mocho no cruel desdém

Depois um vulto de roupagem preta
No cemitério com vagar entrou

Junto ao sepulcro se curvando a meio
Com triste frase nesta voz falou

Perddo, Emilia, se manchei-te a vida,
Se fui impuro, fui cruel, ousado...
Perddo, Emilia, se manchei teus
labios

Perddo, Emilia, para um desgragado

Monstro tirano, pra que vens agora,
Lembrar-me as magoas que por ti passei?
La nesse mundo em que vivi chorando,
Desde o instante em que te vi e amei

Chegou a hora de tomar vinganga,
Mas tu, ingrato, nfo teras perddo
Deus ndo perdoa as tuas culpas todas
Castigo justo tu teras entdo

Mas eis que um corpo resvalando a terra
Tombou de chofre sobre a terra fria

E quando a aurora despontou na lousa
Um corpo inerte atormentar seria

52. Violéro do lua. Cangiao regional, gravada pelo Paragussu, acompanhado pelo Grupo Verde
e Amarelo, disco Columbia n. 22183-B, de autoria de A. Fleury (letra) e Paraguassu (musica),
langado em janeiro de 1933.

As veiz di noite

Adisfarcando as minhas magoa
Vo6 beirando o corgo d’agua
Qui travessa o0 meu poma

E fico ouvindo

O choro triste do corguinho

Qui € o cantd que embala os ninho
Qui ¢ o violeiro do lua

Pruque eu ja tive

Tal e qua esse corguinho
Quem ouvisse a voz do pinho
Qui eu fazia soluga!

E bem igua

Como essas aguas dilorida
No corguinho desta vida
Também tive o meu lud

Noites inteira

Sem senti o passa das hora
Fico ouvindo a 4gua que chora
Abragadinha co o lua

E tenho inveja desse amo
Téo paixonado
Qui me faiz lembra o passado

Quando eu tinha arguém pra ama
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53. Casa de caboclo. Cangdo gravada pelo Gastdo Formenti, disco Parlophon n. 12863-A, de
autoria de Heckel Tavares e Luiz Peixoto, langcada em novembro de 1928.

Vancé ta vendo essa casinha Quando Gazela viu que a Rita,
simplezinha tao bonita

Toda branca de sapé P6is a mio no coragdo
Diz que ela véve no abandono Ela pegd num disse nada,
ndo tem dono deu risada

E se tem ninguém ndo vé Pois os oinho no chao
Uma roseira cobre a banda E se casaro, mais um dia
da varanda que agonia

E num pé di cambuca Quando in casa ele volto
Quando o dia se alevanta, 7¢ Gazela viu Sia Rita
virgem santa! muito aflita

Fica ansim de sabia Tava la Mané Sinhd
Deixa fala toda essa gente Em duas cruz intrelacada
maldizente bem na estrada

V¢ que tem um moradd Iscreveram por detras
Sabe quem mora dentro dela Numa casa de caboco

Z¢é Gazela, o maid dos cantadd Um ¢ pouco, dois ¢ bom,

Trés é demais

54. Mondlogo caipira. Mondlogo gravado pelo Batista Jr., disco Phoenix n. 140, de autoria de
Batista Jr., lancada provavelmente entre 1913-1918.

Se a gente arrefletisse o que € o casamento, ninguém no mundo era bobo de passa por esse momento.
Eu ndo quero com isso dizé que vocés deixe de casa. E os senhores casado me discurpe do meu modo
de fala. Se eu te falo desse jeito € porque conheco a potoca. Pois eu casei com duas muié que
descascava mandioca. A primeira era uma praga. Tinha um génio malvado. Me fazia cumer o pdo que
o diabo amassou co rabo. Minha sorte foi ela morré e ndo deixar filho mau. Morreu com a barriga
enfaixada de tanto comer bacalhau. Agora o que eu falo é verdade. Eu sou homi que nfo minto. Aquilo
foi direitinho ??? Com a segunda, entdo, me enganei. Que eu andava sempre contente, mas depois de
dois meis, ja fico mei... absolutamente. Fiquei prosa como nunca vi. Tudo quiria a tola. Pois chegou
um dia a me pedir que queria anda de crioula. Oi, me deu uma reiva. Me deu uma bruta reiva da
canaia, Imagine que tava ??? a ceroula por riba da saia. Foi bastante eu dizer: “Este mundo ta
perdido.” Aquilo quando mar ??? no ouvido. E! ??? marvado! Homi, co perdio da palavra. Tive que
mudar de ceroula porque ja ninguém suportava. I sofri sem mentira nenhuma, o ano puxado a ??? So
entdo me assosseguei quando nasceu o guri. Eu pensei que tava livre, mas entrei de novo em ??? Pra
mim o pior martirio € quando ... é carrega crian¢a. Pra mim o pior de tudo, é quando comega a berra. E
o berro ndo ¢ nada, imagina quando pega a viceja. E quando ainda € piqueno, que mame na mae, inda
vai. O diabo ¢ quando ele pega a mama no borso do pai. Quando o pai ??? tem recurso ¢ nio faiz caso
de dinheiro, o filho que aporveite porque fica como herdeiro. Agora, pobre como eu sou, se ando
contrariado, o filho preciso mesmo que ajude ir 14 no campo cerca gado. O meu filho mais velho tem
um génio de ledo. Um dia ??? me descuidei, o vi dando no irm&o. Homi, catei uma ??? de couro. eta!
Bruta funda! O marvadinho de quebra me tacou uma dentada na... na perna. Agora, oceis me descurpe,
a senhorita ja vai me chamar de magante. Oi, num faga caso do que eu digo, ndo. Pode tirar os
barbante. Océis qué saber de uma coisa? Que barbante a vontade. Aproveite rapaziada, que o que eu
digo num vale nada.

Olha, diabo, mas ndo ¢ que o caipira tem razdo?
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55. A peste bubonica. Mondlogo recitado pelo Bahiano, disco Zon-0-Phone n. X-772, sem
indicacdo de autoria, langado provavelmente entre 1902-1908.

Ah! Pois... Ah! também ja € demais!

Sinceramente se chama

Deixo de vez Niterois e parto pra Araruama
Desembarco da cidade, vou chegando no portéo,
quando o homem da assisténcia me puxa ???

Que ¢ isso, falei: Antonces. Ma replico uma praga
O senhor pode ir sozinho, mas porém a mala nio
passa

Isso o que ¢, temo dizer, eu ndo me chamo Jodo
Benga

E ma acabo de falar

??? Dot6 7??

Doutor, pro Deus me livrai dessa cambada de
mouro

Mais, qua! De nada valeu, me abriu a mala de
couro

Me isprimi tanto de raiva diante daquele caso

Que se nao fosse a purdéncia

Eu ja tinha dado um raspado

E a mala ndo tinha nada pro dentro da dita cuja
Tinha s6 dois queijo, um lengo e trés par de meia
suja

Ah, ora ai!

Tinha duas ???, uma carta e meio quilo de lombo
E uns doce pras crianca que comprei la no
Colombo

Antonces, acaso eu sou tolo? Ndo vés que isso ¢é
resinga?

O homi gasta dinheiro e ainda leva xiringa?

Mas, ndo levei ndo senhor. Enganei eles tombem
Garrei a mala e no ??? com drible de neném

Coga, toca disparada, por onde o senhor cismar

e foi s6 aqui na esquina que mandei na parada
Vendo luz nesse casio

Pra cé dirigi meus pé, pensando que esse palacio
fosse tarvez um hoté

Me discurpe, mas agora aproveito a incasido

Pra conta quanto sofri na noite de S&o Jodo

Fui visitar mana Antonia que mora 14 pra Gamboa
Mas ela estava doente, de cama

Um’a moléstia a toa

Ela tinha arguma febre, segundo diz o dotd

E uma ringua proveniente dum lincenso inferior
Fique 14, de grande asneira

A gente mesmo nfo pensa

De tarde parou na porta trés carroca da assisténcia
Os cocheiros foram entrando

S6 mesmo uma boa ???

E foi garrando ??? e me metendo na carroga

77?7 cobra

Berrei como porco bravoQue ¢ isso! gritou
Antonia

Disse senhor: E vosmicé que t4 com peste
brebonha

A mana perdeu o sentido

eu virei mandioca ??7?

Mas quando ndis se acordemo ja estava ni
Dirijuba

Ah! Foi a primeira vez que na vida tive medo

Eu tava morto se ndo fosse Doutor Travassos de
Macedo

Me valha meu sdo Jodo e minha nossa senhora

??? na cara foi pru dentro, e foi pru fora

Tomei purgante de ica

Ora, que um homem est4 sujeito

tomei ???, 6leo de risco

Porém nada fez efeito

Veio um dot6 14 de dentro

quase que morri de agonia

me deu trés ??? na piserna das virilha

Ah! A luz me 7?7?

Seu dot0, se ndo estou bio

Eu ndo tenho moléstia alguma

Eu néo tenho bregonha, ndo

Bregonha, isso € negdcio ??? que ndo se acaba
Entrei no hospital bem sdo, e sai com inpingi
braba

Vindo a roga ??7?

Eu finarmente ndo vi

Levei seringa na cara e me machucaram os
quadris

Levei ferro nas virilha e de purgante ?7?

Cheguei bido, vorto doente, com desordem no
aparelho

E antes que me assuceda cair a for¢ca na cama

Vou tomar o trem de ferro, vou partir pra
Araruama

??? ndo ¢ comigo
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56. O, de casa! Prosa sertaneja gravada pelo Batista Jr., disco Columbia n. 5030-B, de autoria
de Batista Jr., lancada em outubro de 1928.

- 0, de casa! Bom dia, cumadre!

- Bom dia, cumpadre. Entre!

- A cachorrada num morde?

- Num morde no. Isso € so garganta essa pestaiada.

- Entdo com licenga.

Bom dia, cumadre. Entdo como vamo tudo por aqui?

- Néis vai bem. Sente. Entdo, como foi de passeio de capitar?

- Bem bom também. Mais, 06, cumadre, que terra de trapaiagdo. Que rebulico de mundice
de gentaiada misturada com mascara, cumadre, nossa! Mas a chuva escangaio, coitado do
carnava, tdo beleza de buniteza eu sinti...

- Que pena, ndo, cumpadre? U¢, que caixica bonitica ¢ essa?

- Néo € caixica. Essa ¢ uma grafondlica linha colimbica.

- Hum, dessas que canta, é?

- E isso mesmo. E encomenda de meu Maneco e eu derrubei no caminho e quebrd quase
tudas chapas. So fic6 uma.

- 0, que pena. Toca pra nois iscuitd essa uma intdo.

- Tem razdo, cumadre. Vamo porva outra veiz. Deixa da corda primero, qué vé? Agora.

(Baixo cantando em italiano)

- Que voiz, cumpadre, parece bisoro!

- Num ¢, cumadre? Eu também pensei. O mog¢o que vendeu disse que ¢ voiz de baixo.
- Hum, € voiz de baixo, é? Intdo, vira a chapa.

- E, do outro lado tem uma muié que canta, com voiz, assim, de soprano. Qué vé? 0.

(Soprano cantando)

- Péra, para. Porque parec’s€ gato isprimido, noss’inhora! Quar, cumadre, moda bunita
sd0 so as nossa. A gente pega a viola numa noite de lud e comeca assim.

(1) Marica Chiquinha bamo
(2) Pelo centro do sertdo

(3) Que a barra do seu vestido
(4) Chega, ndo, chega no chio
(5) e as tranga do seu cabelo
(6) Martrata meu coragio

- Bom, cumadre, vo indo, a prosa ta boa mais vo indo.
- E cedo, cumpadre, espera o café.

- Néo, té minha, si deus quisé.

- D4 lembranga pra cumadre.

- Bem lembrado

216



57. Qui-pro-quo. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20047-B, sem
indicacdo de autoria, lancada provavelmente em 1930.

Os caipiras geralmente sdo religiosos sem fanatismo, e transformam em verdadeiras festas os
cumprimentos de seus votos ou promessas. Passam meses a ensaiar a viagem do Bom Jesus do
Pirapora, em preparativos muito anunciados pela vizinhanga.
Uma familia de surdos foi cumprir a sua promessa. Nhd Manduca, barbadao, surdo que néo tinha jeito.
Inhana, extra-surda. A Chica, super surda. O Jodo, surdo como uma teipa. lam a cavalo encordoados
pelo caminho, escoltando burro com seu cargueiro, de cangalha velha. Cada qual pensava em realizar
nessa viagem qualquer coisa do seu ideal.
Chegados a Pirapora, aboletaram-se num apartamento. Sala, quarto e cozinha. Um desses
apartamentos alugados por certo negociante, estabelecido na esquina fronteira. Arrancharam-se o casal
de surdos e os filhos, soltaram os animais, ¢ foram logo a Igreja fazer suas oragdes.
No outro dia, muito cedo, ja estava o barbuddo de pé na porta, quando viu o negociante que, de mio as
costas, passeava de um lado para o outro. O dono do apartamento ao ver o caipira, cumprimentou:

- Bom dia! Como passou a noite?

Indignado, o surdo foi para dentro dirigindo-se a sua mulher:

- Inhana! O, Inhana! Nem bem tcheguemo j4 ta cobrano luguéis.

- Pois se f6 gordo compre!

E dirigiu-se a filha na cozinha:

- Chica! O, Chica! Seu pai vai compa um porco.

- Se f6 boazinha, bonitinha, dos zbio azul, t4 muito bao.

E correu em busca do irmao, que estava no quintal limpando cangalha.

- Jodo! O, Jodo! Pai vai arranja noiva pocé!

- Se f6 mansa de arreio, i certa de boca, t4 muito bdo. T6 bem servido.

58. 86 cabocro brasilero. Moda de viola gravada pelo Mariano e pelo Cagula, disco Columbia
n. 20015-B, sem indica¢do de autoria, langada, provavelmente, em fins de 1929, inicio de
1930.

E mog¢ada! Vamo vé uma moda ai, O nosso rico Brasir
mai bem brasilera. Uma moda E um pais muito invejado
gostosa de se escuta. O Brasir é muito grande

Eu inventei esta moda
Pra a verdade eu falar
Eu sou mesmo brasiléro
Nao nego meu naturar

L& no bairro adonde eu moro
Pra muito eu tenho falado
Além do que sou paulista
Fico mais entusiasmado

A lei diz que sou paulista

S6 cantador regiona O Brasir € o brasilero

Eu tive grande prazer
De conhecé’a capitar

Agora t6 resorvido
Conhecé o Brasir intéro
Agora t6 em Sao Paulo
Mas v pro Rio de Janero

Depois que estiver no Rio
Eu sigo pro estrangeiro
Eu levo a minha viola

Pra mostra o que ¢ brasilero

E a bandera mais falada
Ela € verde e amarela
De estrela toda enfeitada

Cada estrela é um estado
Desse Brasir adiantado
Eu vou passea nele todo
Pra canta moda inventada
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59. Um catereté na roga. Bate-pé gravado pelo Arlindo Santana e dangador, disco Columbia
n. 8204-A, de autoria de Arlindo Santana, provavelmente langado em 1936.

Pois € compadre. Mecé fi que é meio bdo merm no pé, intdo eu fiz uma fungdo aqui hoje
e mandei chama mecé. Quer vé si mecé é bdo memo.

Mas eu vim distinado hoje, compadre.

Veio distinado? Foi que mecé engraxo suas canela memo onti?
Pois €, eu venho pa ndis combaté até amanha cedo, compadre.

Pois entfo bate, quero vé se mecé € bdo memo.

Entéo, néi’exprementa.

Pode vé que ele € bdo memo! Cabocrada do bairro do Aturi é duro no pé memo. Oi, é
Inécio. ?? E o compade ta c’ao garganta seca ja. T4 memo ?? festa de toro memo pra voar

7.

Caipira

Homi, faiz tempo que eu num pego
mais na viola. Deixa ver se eu ainda
sei argumas coisinha do canto do
bdo.

“Num sei o que tem o pobre... ai, i,
la-rai.”

Cantador
Para, para. Porqueira de viola.

Caipira

Vocé manda para porque mecé ndo
sabe nem cantd e nem pinica uma
viola.

Cantador
Nado é que ndo sabe. Quer fazer um
bate-bate?

Caipira
Vamo embora.

Voz

Isso mesmo. Vamo ver quar dos dois
é o milhor. O peru das nossas banda
ou o cantador da cidade.

Caipira
Eu num nego mesmo.

Caipira

Vancé mesmo porvocod
Pra néis dois cantar agora
Cantadd quano ¢ bdo
Nao escoie dia nem hora

Cantador
Da familia tira prosa

60. Desafio. Desafio gravado pelo Laureano e pelo Soares, disco Victor n. 33441-A, de
autoria de Laureano e Soares, langado em maio de 1931.

Eu sou o filho primeiro
Pra cantar um bate-bate
Nao encontrei companheiro

Caipira

Se vancé € cantador bao
Vancé vai me arresponder
O que € uma coisa que pula
Sem a gente aperceber

Cantador

Dessa pergunta de bobo
Eu ja conhego bastante
Eu sei que o tico-tico
Pula pra tras e pra diante

Caipira

Anda pra trés i pra diante

O caranguejo tamém anda
Acho mais interessante

O caranguejo andé de banda

Cantador

Vou fazer uma pergunta
Pra vocé me responder
Cavalo comendo carne
O que isso vem a ser

Caipira

Puis essa vossa pregunta
E facil de decifrar

E seu pai comendo frango
Que rob6 no meu quintar

Cantador

N4o vou ir com sua familia
Vou ter co’a minha premero
Céis tamém tem dedo novo
Que em chifre inda nasceu
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Caipira Cantador

Vancé tem zoio de gato Olha aqui, eu ja estou a ponto de
E cabeca de balaio brigar.
Oreia igua de lafante
I nariz de papagaio Caipira
Eu tava cantando quieto
Cantador Vancé veio porvoca
Vocé ¢ mesmo caipira Se quisé pede um facéo
Criado bem no sertdo E vamo vé o que que da
Vocé nunca foi na escola
Nunca teve iducagao Voz
Deixamo de briga, deixamo de briga.
Caipira Vamo tomar uma pinga que é milhor.
Cresci com a viola na méo
Do jeito que vancé vé Caipira
Também tenho inducagdo 01, se num ¢ me trapaia eu brigava
Pra repartir com vancé com esse sujeito.

61. Catereté. Danga Tipica gravada pela Turma Caipira Victor, disco Victor n. 33235-A, de
autoria de Olegario de Godoy (Sorocabinha), lancada em dezembro de 1929.

E cumpadre Bastido, vamo baté o pé um bucadinho?
Vio vé, cumpadre!

Tomara que amanhega,
Quero ver a madrugada
Quero ver a moreninha, ai, ai
E quando foi de arretirada

Se despede vai s’imbora
Com o caminho aporvaiado
Suspende a saia de riba, ai, ai
Pra aparecer a saia bordada

Ela ainda oia pra tras

Ali, com os olhos descontrolado
S6 lembrando da funcio, ai, ai
Onde deixou-me enamorado

Deita na cama e ndo dorme
Amanhece acordada

S6 pensando nos violeiro, ai, ai
Ai, que sdo de Piracicaba”
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Na casa do Jodo Riguero
Tu’ pertadinho di gente
E s6 toque de pandéro
Tudo tava bem contente

E festa de Sdo Jodo
Tudo tava acostumado
Tem samba e tem fungio
E o cururu apertado

Na ?7? € vaga-lume

Te trago co’a festa intera
Pra moér de o mardito 7?77
Na caboquinha triguera

Pra mér de a moga canta
Muitas vezes siguida
Foi o Jodozinho cangaia
Fic6 danado da vida

Todo bairro ja sabia

O Jodozinho tinha fama
Que tuda festa quiria
Namorava a melhor dama

?7? os 6io mortéro

Que a moga estava fazeno
E seu corpinho manéro
Dangano estava sereno

62. Triste festa de Sdo Jodo. Moda de viola gravada pelo Olegario e pelo Lourengo, disco
Victor n. 33922-B, de autoria de M. R. Lourenco, lancada em abril de 1935.

Quano foi de madrugada
O Z¢ néo agiientou mais
Deu tiro na namorada

E fez revira pra trais

O Jodozinho aproveito
A mocinha desse jeito
77?7 aperto

A moreninha no peito

A moga ja deu suspiro
Quano viu esse agrado

E o0 Z¢ deu mais um tiro
Travesso os dois abragado

As flor que na sala estava
Que era so6 pra alegria
Pra tristeza agora estava
No corpo de Jodo e Maria

E os morto foro interrado
E o Z¢ foi 14 na prisdo

E os morto furo interrado
E o Z¢ foi 14 prisdo

E o ??? assombrado
Triste festa de Sao Jodo

63. Pra que sodade. Moda de viola gravada pelo Basilio Monteiro e pela Noémia Monteiro,
disco Arte-fone, n. 4124, de autoria de Basilio Monteiro, lan¢ada entre 1931 e fins de 1932.

Oi, pra caba com a sodade
Num dia ??? amor
Mata sodade com bejo na boca i co calor

64. Bigode raspado. Moda de viola gravada pelo Mariano e pelo Cagula, disco Columbia n.
22022-A, sem indicagdo de autoria, langada em junho de 1930.

Dolorindo pra canta diz que era quatro

Juntd com Nho Lourindo pra nois te um combate
Quando foi por meia noite eu fiquei veiaco
Garrei minha violainha e que puis num saco

V6 conta meu sofrimento que eu tenho sofrido
De vontade de casa quase tenho morrido

Eu era um rapaz gordinho tenho emagrecido
E vocé com reganhado e co nariz cumprido
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65. Prende os cabritinho. Moda de viola gravada pelo Basilio e pela Noémia Monteiro, disco
Arte-fone 4024-A, sem indica¢do de autoria, lancada entre 1931 ¢ fins de 1932.

De boquinha picada fica memo u’a gracinha
Eu gosto das morena e também nas loirinha
Eu gosto das morena e também das loirinha
Eu gosto das alta e também das baixinha

Eu gosto das magra e também das gordinha

66. Rebatidas de caipiras. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20001-A,
sem indica¢do de autoria, langada em maio de 1929.

- O, patricio.

- Siér.

- Sabe onde ¢ Cruz das Almas?

- Sei, nhér, sim.

- Sabe onde ¢ a casa do Maluf?

- Ah, t0 cansado de sabé.

- Sabe me dizer em quanto de tempo eu irei daqui até 1a?

- Num sei.

Fiquei indignado com a secura do caipira.

- Entéo o senhor que mora aqui, que sabe onde ¢ Cruz das Almas néo sabe me dizer onde
¢ ... em quanto de tempo eu irei daqui 14?

- Hom’iss’eu num sei.

Fiquei indignado e segui a passos largos e rapidos. la ja distante quando o caipira gritou:
- O mogo! Fa¢’o favd um poco.

- Voltei.

E ele, com ar mais sério deste mundo, foi logo me dizendo:

- Nesse anda vocé vai em mea hora.
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67. O cravo. Moda de viola gravada pelo Laureano e pelo Soares, disco Arte-fone n. 4019, de
autoria de Ochelsis Laureano, lancada entre 1931 e fins de 1932.

1%, parte

(Alto da moda-Contetudo simbolico)

“Meu coracdo ta bateno
Bateno bem compassado
De alegria bate ?7?

De paixdo bate apressado

(Conteudo real)

Num jardim florido um cravo morava

Al, rai

Num jardim florido um cravo morava

Perto de uma rosa que as flor
invejava

Gemiam cedinho quano vento dava
Pra cumprimentarem os dois se
invergava

Al, rai

(Reconto)

O cravo ca rosa

Os dois se amava

Se a rosa gemia

O cravo chorava

Al, lai rai lai rai rai rai

(Conteudo real)

Um cuitelo vinha voano mansinho
Al, rai

Um cuitelo vinha vuano mansinho
Passea no jardim tudo os dia bem
cedinho

Beijando a flor, cunversano um
poquinho

Sentava nos gaio estralando o
biquinho

Al, rai

(Reconto)

Pro cravo e pra rosa
Trazia apretadinho

O recado de amor

E falava baixinho

A\, lai rai lai rai rai rai

(Conteudo real)

O tempo passou e a rosa aborreceu

Al, rai

O tempo passou e a rosa aborreceu
Desprezo o cravo e dele se esqueceu
Com aquele desprezo o cravo entristeceu
De tanta tristeza quase que morreu

Al, rai

(Reconto)

Inté o prefume

O cravo perdeu

E também o cuitelo
Desapareceu

Al, lai rai lai rai rai rai

(Retorno ao alto da moda-Contetido simbolico)
E o coragdo ta gemeno

Sua tristeza ninguém sabe

Num tem bem que dure sempre

Nem mar que nunca se acabe

2% parte

(Contetdo real)

No jardim das flor o cravo encontrou
Al, rai

No jardim das flor o cravo encontrou
U’a rosinha miuida e se apaixonou
Ja falo de amor e a rosinha aceitou
Um suspiro o cravo sorto

Al, rai

(Reconto)

De triste que andava
Inté se alegrd

E também o cuitelo
No jardim vorto

Al, lai rai”
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68. A morte de Jodo Pessoa. Moda de viola gravada pelo Zico Dias e pelo Ferrinho, disco
Victor n. 33395-B, de autoria de Zico Dias ¢ Ferrinho, langada em dezembro de 1930.

(Alto da moda)
Pra cantar essa modinha

Licenga se eu penso primeiro

Pra contar de certos causo
Que houve c’os brasileiro

Jodo Pessoa morreu,
Mas deixou recordagdo
Os temente do Isidoro
E o 6dio do Washingtio
Mas o povo revortado
Al, fizeram revolucéo
Al, ni narai

O mundo inteiro abald

No dia que ele morreu

Os lugar infumacid

Nem o sor apareceu

Mas o Brasir revorto

Ai, por perder um filho seu
Al, ni narai

Viva ai Juarez Tavora

Esse oficiar revortado

E viva esse grande exército
Desse Brasir afamado

Da morte de Jodo Pessoa
Ai, nds ja estamo vingado
A1, ni narai

Ai, quem matou Jodo Pessoa
Que cumpriu esse mandado
Mas o povo revortaro

E mataro esquartejado

Pela noticia que corre

Ali, que o jornal tem me contado
A1, ni narai

Viva ai Juarez Tavora

Que do norte € o primeiro

E viva o Isidoro Lopes

Que ¢ um grande brasileiro
O generar Miguer Costa

Ai que ¢ da terra dos violeiro
Al, ni narai
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(Alto da moda — 6 versos)

Ajudai meu companheiro (A)
Al, ai, ai, ai
No meio deste saldo (A)
Al, ai, ai, ai
Que nos dois cantando junto, (B)

Faiz chorar dois coragdo

O Jorginho do sertdo
Rapazinho inteligente

Ni uma carpa de café

Ele injeito treis casamento

Ele acabou seu servigo

Tao alegre tdo contente

Veio dizer pro seu pastrio

Eu quero a minha conta corrente

Jorge, a conta ndo lhe dou
Pro vosso procedimento
Tenho trés filha solteira

Eu lhe ofereco em casamento

69. Jorginho do sertdo. Moda de viola gravada pelo Cornélio Pires (?), disco Columbia n.
20006-B, sem indicacdo de autoria, langada em outubro de 1929.

Logo veio a mais velha

Porque a mais interesseira
Jorge case comigo

Que eu sou a mais trabalhadeira

Logo veio a do meio

Cheia de tope de fita

Jorginho case comigo

Que eu das trés sou a mais bonita

Logo veio a mais nova
Vestidinho amarelo

Jorginho case comigo

Que eu das tréis sou a flor da terra

O Jorginho do sertio

E rapaz de pouca luma

Nao posso casar com a trés
Al, eu ndo caso com nenhuma

(Alto da moda - quadra)

Na hora da despedida (A)
Al, ai, ai, ai
E que a moreninha chora (A)
Al, ai, ai,al

Jorge pegou seu cavalo

Lhe enfiou na mesma hora

Fez dizer pra morenada

Ali, adeus que eu ja vou m’embora
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70. A madrugada. Moda de viola gravada pelo Laureano e pelo Soares, disco Arte-fone n.

4079-A, de autoria de Laureano e Soares, lancada entre 1931 e fins de 1932.

Levantei cedinho cum hora marcada
Inda tava escuro, num se via nada
Infiei a mula, garrei a estrada

Parei bem no arto na incruziada

Pra ver a beleza duma madrugada

A lua ja tinha desaparecido

Eu oiei pra riba e fiquei vendido

Vi muitas estrela brilhano tremido
U’as muito longe e outras bem unido
E a estrela da guia ja tinha saido

No sitio pertinho da incruziada

O premero galo cant6 sua toada
Otros respondero nu’a misturada
Que coisa tdo linda essa baruiada

De galo cantando bem de madrugada

Eu nem percebi os minuto correr
Logo foi crareano e amanhecer
Vinha vino o dia sem eu perceber
O céu foi limpano, dai por dever
Os arto do morro garrd a aparecer

Cada vez mais longe eu fui enxergano

De pouco em pouco o céu foi limpando
De escuro que era ja foi azulando
Também as estrela foro se apagando

Pra mor de que o sor tava se aproximando

E os passarinho todinho saia

De gaio em gaio fazeno folia
Arguns que cantava otros que gemia
I um baruifo no mato eu ouvia
Fugiu a tristeza chegou ah! o dia

Quano o sor 14 no morro garr6 apontar
Eu fiz minha moda peguei maginar
Quem mora no sitio se pode afirmar
Que ¢ s6 no mato pra gente aprecia

O quanto é bonito o sor levanta

71. Ndo quero saber mais dela. Samba gravado pelo Francisco Alves e pela Rosa Negra,
disco Odeon n. 10100-A, de autoria de Sinho, lancado em janeiro de 1928.

Colonia

Mulata

Colonia

Colodnia

Mulata

Colodnia

Por que foi que tu deixaste Mulata Aquela crioulinha

Nossa casa na favela Que tu dava tanto nela

Num quero sabé mais dela Colénia  Num quero saber mais dela

Num quero sabé mais dela Num quero saber mais dela

A casa que eu te dei Mulata E aquela portuguesa

Tem uma porta e jinela Que tu te casou com ela

Num quero saber mais dela Colénia  Também ndo quero saber mais dela
Num quero saber mais dela Também néo quero saber mais dela
Portugués, tu ndo me invoca Mulata Portugués, tu ndo me invoca

Me arrespeita, eu sou donzela Me arrespeita, eu sou donzela

Nao v6 na sua potoca N3&o v0 na sua potoca

Nem v6 morar na favela Nem vo6 morar na favela

Eu bem sei que tu és donzela Colonia  Eu bem sei que tu és donzela

Mas isto é uma coisa a toa
Mulata, 14 na favela
Mora muita gente boa

Mas isto ¢ uma coisa a toa
Mulata, 14 na fivela
Mora muita gente boa
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No rancho fundo

Bem pra 14 do fim do mundo
Onde a dor e a saudade
Contam coisas da cidade...

No rancho fundo

De olhar triste e profundo
Um moreno conta as magoas
Tendo os olhos rasos d'agua

Pobre moreno

Que de noite no sereno

Espera a lua no terreiro

Tendo um cigarro por companheiro

Sem um aceno

Ele pega da viola

E a lua por esmola

Vem pro quintal desse moreno

No rancho fundo

Bem pra 14 do fim do mundo
Nunca mais houve alegria
Nem de noite nem de dia

Os arvoredos
Ja ndo contam mais segredos
E a ultima palmeira

Os passarinhos
Internaram-se nos ninhos
De tdo triste esta tristeza
Enche de treva a natureza

Tudo por que?

S6 por causa do moreno

Que era grande, hoje é pequeno
Para uma casa de sapé

Se Deus soubesse

Da tristeza la da serra
Mandaria 14 pra cima

Todo o amor que ha na terra

Porque o moreno

Vive tonto de saudade
S6 por causa do veneno
Das mulheres da cidade

Ele que era

O cantor da primavera

E até fez do rancho fundo

O céu melhor que ha no mundo

E o sol queimando
Se uma flor 14 desabrocha
A montanha vai gelando

72. No rancho fundo. Samba-can¢do gravado pela Elisa Coelho, disco Victor n. 33444-A, de
autoria de Ary Barroso e Lamartine Babo, langado em agosto de 1931.

Ja morreu na cordilheira Lembrando o aroma da cabrocha

73. Rebatidas de caipiras. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20001-A,
sem indica¢do de autoria, lancada em maio de 1929. (trecho)

Na fronteira do Parand, indo a cavalo, encontrei um viajante de casa comercial que
viajava com tropa. Visitava pracas ndo servidas por estradas de ferro. Emparelhamos os
matungos e seguiamos conversando quando avistamos um caipira, que vinha a pé¢ com
seu sapiqua ao ombro. O viajante ao avistar o caipira, disse-me logo:

- La vem o caipira. Vou arrelia-lo.

- Mas o senhor conhece, o senhor ja ¢ vaqueano dessas paragens?

- E a primeira viagem que fago p’lo interior do Brasil.

- Ah, entdo € milhor o senhor ndo mexer com o caipira. Pode ser que o senhor leve uma
resposta de atravessado.

- Esses campones sdo umas bestas.

- O senhor vai ver, homi.

Quando o caipira, sempre cortés, como todos os caipiras, passava por nos, gritava o
viajante:

- Pra onde vai indo homi?

- Eu pra fala a verdade, v6 indo no Buri.

- Tu queres ganhar cinco mil-réis?

- Uai, eu s0 fio do ganhar dinhéro.

- Tu sabes onde ¢ o Grande Hotele?

- Sei, nhor, sim. E uma casa grande que fica perto do patio da Igreja, do lado da casa do
coroné.
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- Pois eu te pago cinco mil-réis.

- Pra mér de o qué?

- Eu te pago cinco mil-réis pra veres se eu estou 14 no hotel. Tu vés se eu estou 1, te pago
cinco mil réis.

O caipira cogou a cabega. Pensou, pensou.

- Home. Intdo € bdo vossuncé me da o cabresto, porque se tivé 14 eu ja aporveito trazé.

74. Qui-pro-quo. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20047-B, sem
indicagdo de autoria, langada, provavelmente, em 1930.

Outro Qui-pro-quo.

Com o avancamento das estradas de ferro, foram surgindo, nos ex-sertdes paulistas,
verdadeiras cidades, no prazo de um ano, com o assombro dos caipiras da zona. Dentre
eles, havia um que sabia soletrar mal e mal. E o caipira comentando:

- O lugarzinho pra porguedir ligéro, gente!

Quando viu na esquina um novo estabelecimento, na cal muito alva da parede, destacavam-
se letras garrafais. O caipira, com grande dificuldade, pos-se a soletrar & sua moda:

- Cé a — ca. Fi é-fér. Cafér. Di bi, laga-lar. Bilhar. Cafér-bilhar. Uai. Que negocio ¢ esse de
cafér-bilhar? Eu conheco café borbao, café maragogipe, café chato, café moca. Mai café
bilhar num conhecgo.

Sentou e disse:

- O mogo! Bota um café-bilhar ai pra mim.

Rapaz moleque, trouxe uma xicara grande de café e as trés bolas de bilhar.

O caipira pegou, deu uma dentada na bola, viu que nio ia. Molhou, molhou. Roeu, roeu.
Bebeu o café. Disse:

- O mogo, quanté que lhe devo?

- 200 réis.

- Oi, o cafér é bdo, ma o biscoito é duro cumo o diabo...

75. Puxando a brasa. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20001-A, sem
indicagdo de autoria, langada em maio de 1929.

Puxando a brasa

Estava atracado em Santos um grande transatlantico. Ao lado estava um realejo
cacetissimo, escangalhado, desses que ficam a soprar e soltam uma nota de meia em meia
hora. Um inglés foi ficando impaciente, tirou o cachimbo e comentou:

- O instrumento do Brasir no presta. No Inglaterra tem um instrumento chama oficleide.
- Que estas por ai a falar, 6 bife? O milhor instrumento inventado no mundo, foi
inventado 14 em Portugal, home, a guitarra, ai uma guitarra bem tocada. Aquilo faz
solucar o coracdo das cachopas.

- Pero o que esta usted a dice, portugue? Pero que dice usted portugue? La mejor
invencion del mundo es inbencion de 1’Espanha, caramba! Un instrumiento que bien
tocao hasta ?? a solugar com su salero. La cantanhola.Es inbencion de espanha la
cantanhola.

- Que porquera de castanhera agora € essa ai? Vocés tdo é falando fiado, tdo trocando de
farso. A meior inventiva de instrumento do mundo € inventiva dos brasilero. Uma viola
de 12 corda, bem temperada, bem ponteada. E barbaridade. Inté o cora¢do das morena
saluca.

- Ma oeu caipir. Ma deixa a viola pra la maron. O caipiron troxa. O instrumento mais
melhore do mundo € puira invenzione intaliana. Quella una belizzima invenzione. A
sanfona.

- Que nie ta falando? Oc¢ taliano loco? Océ berdeu a cabega? Estrumento do Talia no
bresta bra nada. Safon? Essa borcaria safon. Estrumento mais gostoso de toca ele,
estrumento mais bortante do mundo, ventado Turquia. Sanhor toca esse estrumento,corpo
do gente fica todo repiado, barece mesma cosa bescoco borco. Toca essa estrumento sai
agua bros oio de mulher. Esse estrumento mais melhor do mundo. O gaita.
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Estava do lado um alemaozio gordo, vermelho, suando chopp por todos os poros.

- Senhorres. Eu pego disculpamento de entrrarr no converrsa. Eu querro dicer, que o
melhorr instrrumento inventato to mundo € infengdn do Alemanha. O Alemanha tem um
instrrumento admirravel que vem mostrrar superriorridade de uma raga. Senhorres podem
ver esse instrrumento, que faz ps, ps, ps, ps.

- Ma que instrumento ¢ esse, ué, te disc?

- O instrumento admirravel senhorr pode escutar. Ps, ps, ps, ps.

- Que porquera de intrumento é esse agora lamao?

- Oh! Instrrumento admirravel que senhorr pode ver fazendo ps, ps, ps, ps.

- Fala adesgracado. Fala alemon ¢ eu da tapa bra oc€ agora mesmo.

- O melhorr instrrumento inventado no mundo é bomba de tirrar chopps.

76. Salada Internacional I e II. Humorismo, gravado pelo Nabor Pires Camargo ¢ Cherubim,
disco Arte-fone 4038, sem indicacdo de autoria, langado provavelmente entre 1931 e fins de
1932.

Lado 1

Sirio: Num bercisa falar bobagem. Eu num precisa de balavra de océ.

Italiano: O turco! Nio seja tdo ignorante. Em cuesta questdo de musica vocé nio bango ??? de
mim. O italiano quando nasce gia ¢ musicante per natureza.

Sirio: Bronto, italiano. Num brecisa ficar nurvoso. Bra que fazer discutimento? Eu sé quer
falar bra oc€ como esta a especialidade musica de Siria.

Italiano: Ma que Siria, Siria... ? Vocé é proprio da Turquia...

Sirio: Fala tudo bra mim, ituliano. Mas faz o favor, respeita, ao menos, batria. Num fala
Salomao achar turco. Jura bra océ: nasceu no Siria, 1a no Berute.

Italiano: Ah, vocé entdo ¢ do Bairuta, donde esta agora o Toscanini, aquilo colosso italiano.
Aquele que foi ala pra enzinar pra vocés como se toca Opera.

Sirio: Bronto! Outro besteira. Esse que vocé fala esta no Lumanha. Eu fala Berute, no Siria.
Mas, esse ndo tem imbortancia. Eu quero falar bra océ do musica que eu escreveu.

Italiano: Puxa! Vocé€ compunhou uma musica. Me parece impossible. Entdo vocé tene que
contar pra mim tuta a histdria.

Sirio: Ascuta. Bresta ben atengfo. Vai falar direitinho como foi na ???. Primeiro, begou um
bruto baxdo pra Chaquinha. Chaquinha, mailher ???, ndo ligava bra bobre de Salomao.
Bediu pra Deus, bra babaizinho do céu tirar a baxdo de coragon; Nao podia asquecer.
Cada vez mais baxonado. Um dia, muito tristinho... Bensou, bensou... buni6 no
cumbersa: “Vai ascrever um musica bra malvada da Chaquinha.” Ascreveu, bronto.
Foi o conta! Mailher ficou baxonada, baxonada. O, italiano, quando lembra esse
bassagem, sente dor na coragon e ndo guenta mais...

Italiano: Mas, vai, bruto. ???

Sirio: Deva de chorar borque Chaquinha nunca mais largou Salomao e morreu de baixdo bor
causa de musica.

Italiano: B6, int6. Vamos aiscutar a musica. Ndo chora turco, vocé me faize chorar també pra
mim. Faize favor, ndo chora. Vamo escutar a musica pra io poder dar a minha balicata
opinio.

Sirio: Ei! Salim. Toca um bouco meu musica. Aquele que matou mailher. Esbera um bouco
ituliano. Vocé vai ver um lheza de musica.

Italiano: 77?7 Num chora.

Sirio: Num guenta...

Italiano: Ma, como num guenta. E maluco!

Sirio: Olha o musica mais bonita do mundo.

Italiano: 777 Deixa mi parar a musica aqui...

Sirio: Agora tem certeza. Matou océ no cumbersa.

Italiano: 777 Parola de onor. Isso pra mim non ¢ musica nem aqui € nem ???

Sirio: Despeitado, sem borgonha.

Italiano: 7?? Vocé agora vai escutar uma musica do pais de mi. Era uma cangé que eu cantava
quando estava contrariato com a minha namorata, a Pipinella. Escuita, turco.

Sirio: Por que falou turco outra vez? Sirio! Nao asquece!
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Italiano: Ah, vai, escuta bem, sirio, que tu vai achorar, vai achorar como chorava a Pimpinella.

Sirio: Vai, pra la. ??? jogador de golfinho!
Lado 11

(Cangdo para Pimpinella)

Caipira: Bas tade, Nho Saloméo!
Sirio: O lheza, océ bor aqui, Bastido. Basseando um bouco?
Caipira: Ui ¢ verdade. Eu vi mecéis, parei aqui. Fai um diluvio de tempdo que eu tava aqui na

ginela, ascuntando a cunversa de mecé ai ¢’o taliano. Mecés ja desculpe de eu ponha a
cuié torta no meio da prosa. Mas, mecéis dois tdo tudo errado.

Italiano: O4i, caipira. Por que vocé€ parla assi?

Capira: Proque eu vi vancéis falando em musica de turco, musica de intaliano... Certo. Isso

tudo num ¢é nada, mogo. Isso pra mim é umas bobage muito grande.

Italiano: Eh, caipira, faiz ??? Num iscracha.
Sirio: Italiano, bor favor. Num fica bravo com Bastido. ???, é fregués do casa.
Caipira: O que eu td descunfiado é que mecéis nunca entraram no fundo desses grotdo da

minha terra e ndo cunhece o que ¢ bonito. Mas, num ¢ nada. Mecéis dé licéncia que o
caboco brasileiro cante um pouco pra mecéis v€ o que ¢ bao que doi.

Eu sou caboco bao
Eu tenho coracao

Pra dar s6 mecé pedir
Pra dar s6 mecé pedir

Al, ai, ai, al

Quando meu bem vai embora
O meu coragdo chora
E chora de ver partir
E chora de ver partir

Al, ai, ai, ai

Na hora da partida que a gente sabe o que é dor
O coragéo sangrando que sabe quem tem amor...

77. Selegdo de “simplicidades caipiras”

Simplicidades. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20002-A, sem
indicacdo de autoria, lancada em maio de 1929.

Uai, compadre. Agora que t6 vendo que vacé ta de luto.
E verdade.

Puis, sinto muito.

Gardecido.

Ma quem foi que morreu?

Foi o Dito, meu fio.

O Dito morreu?

Morreu.

Este mundo num vale nada. Quem havér diz€ que um mogo que tava vivo ia morrer?
E verdade.

E vancé, chamou o dotor?

Num foi perciso. Ele morreu por si mémo.
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Numa escola sertaneja. Anedota gravada pelo Cornélio Pires, disco Columbia n. 20002-B,
sem indica¢do de autoria, langada em maio de 1929.

Meninos. Um gréo de milho e mais um grao de milho. Quantos sédo?

Dois!

Muito bem. (...)

Perfeitamente. Agora, trés graos de milho, mais dois.

Sete!

Nao! Pensem bem. Tenho fechados na palma da méo trés graos de milho e mais dois.
Quanto sdo?

Um punhadim.

Como o senhor vé. Isto até me faz rir sozinha algumas vezes. Vai o senhor ouvir, o mais
atrasadinho da classe.

Seu Salvador, (...) quem de cinco dedos, tira trés dedos. Que € que fica?

Fica ajeidjado.

Uma licdo complicada. Anedota gravada pelo Genésio Arruda e Cornélio Pires, disco
Columbia n. 20011-B, sem indicacdo de autoria, langada em outubro de 1929.

Bas tarder Jao Maluco.

Faz favor na fala Maluco bra mi. lau chama Jodo Maluf.

Maluf im turco. Ma em brasilero falano ¢ Maluco. Pra que qui vancé mand6 chama eu?
Essa tarde tem festa no casa de mariquinha la brecisa aprende bocadinho boesia brasilero
bra fala bras pequena.

T as ordi. Ma, quant’é que vancé me paga?

Que? Bercisa paga també?

Uai. Se océ fosse papagaio eu ensinava de graga. Mai turco? Ha. Da panca pra ensina;
Eu ba da bra océ€ aum colarinho bra bescogo.

E meio poco. Inda se vancé me desse de choro um par de meia pos pé.

Esse bocadinho caro, mas si ia baga pra océ.

Entdo bamo vé:

()

Eu fui indo por um caminho Ia va indo bra caminho

O capim cortou meu pé Corta a bé no capim

Amarrei com fita verde Amarrou um bedago de fita
Cabelinho de José¢. De cabelo de mulher de Serafim.

Xiii. Qua. Nunca vi tanta farta de juméncia, meu Deus.

Prantaforma do prefeito. Anedota gravada pelo Cornélio Pires e Genésio Arruda, disco
Columbia n. 20027-B, sem indica¢do de autoria, langada em junho de 1930.

O que mecé ta pensando que é Biscoito Duro? Biscoito duro é... um lugarzinho bem
desadiantado. Tem estrada, tem igreja, tem padre, tem cambalhdo, tem gramoforne, tem
raio falante. No tempo da Monarquia, em mil oitocentos espingarda de pedra, o raio num
tinha inducagdo. Num podia ouvi trovio. Aquilo ¢ ................. pom-pa! Vinha partino na
gente. Agora, ca Repurbica, o raio fico estabilizado. Canta modinha, d& cotagdo de
algoddo, até quano os bolonhéis, da Bolonha da Itdlia, perdeu no futebor, ele conté pa
ndis tudo.
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Passeio aéreo. Humorismo, gravado pelo Plinio Ferraz e Jodo Michalany, disco Victor n.
33422-A, de autoria de Plinio Ferraz, langada provavelmente em 1931.

Onde ¢ que eu amunto? Aqui? Oééér! Eu vo na boléia e océ na rabera, Abibi.

Ta tudo pronto?

Pronto, t4 pronto.

Atencao.

Contact!

Ota gostosura. Eta ferro v€i0.0 14 Abibi, 6 14 um toméve 14 embaixo. Que galantura, ndo?
Eu inda hei de arranja um jogo de eroprano sé pra tira uma ninhada c¢’uma pata choca 1a
de casa.

Atenc¢do. Vou fazer uma acrobacia.

Eta! Inventiva gotuba. Num hai nada mid... Hiaa! Pel’amor de deus... Ele esta de cabeca
pra baixo! Acuda!

Eu falo bra océ bra que voo de aeroplano?

Desca, des¢a pro mor de Deus!

Ai, eu no acredito que t0 o chio. Por favor, ajude o Abibi. Diga pr’ele que apeei. Ai,
Virge Santa. O pobre gumitd tud’o armogo.

Entdo, gostar do passeio?

Ai, muito. Demais.

E a primeira vez que voam?

Eu? Nio sior. E a urtima!

As trés lagrimas. Sem indicacdo de género, interpretada por Genésio Arruda, disco Columbia
n. 20012-B, de autoria de Campos Negreiro, langada em outubro de 1929.

Cumpadre, eu tinha escuitado lerem tantas coisarada que tinha escrevido de ndi caipira,
mai da nossa lagrima num ovi nada ainda.

Entdo escuit’essa que me ensinaro que ¢ bem boa memo.

Se eu pudesse isquecé
Aquela noite de Sao Jodo
Era bem bom

Mai qua!

Num veé?

Era a moga mai bonita
C’0 seu vestido de chita
Todo enfeitado de fita
Dessa noite do sertio.

(..)

Um ano mais se passo.
Quano foi n’outro Sdo Jodo
Era a noiva mais bonita
C’0 seu vestido de chita
Todo enfeitado de fita

Que pisd na povoagio.

(.)

Quano foi no outro Sdo Jodo
Quatro vela ainda acesa

La na mesa

Alumiava o seu caixdo

Ainda tava mai bonita
C’0 seu vestido de chita
Todo enfeitado de fita

E um ramo de fr6 na mao

(..)

Quando ela partiu

Eu ja num sabia chora

O resto das minhas lagrima
Eu dei pra ela leva

(.)
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Cururu paulista. Cururu gravado pelo Zico Dias e pelo Ferrinho, disco Victor n. 33796-B, de
autoria de Zico Dias e Ferrinho, langado em julho de 1934.

Eu tenho meu pé de rosa, oai
Que uma roseira me deu, oai

L4 no bairro adonde eu moro, oai
Eu me vou s6 de passeo

Eu enfio o meu cavalo

Em qualquer to eu

De casa eu saio montado, oai
Chego na portera apeo, oai

Um dia desses passado, oai
Num sabe o que aconteceu, oai
Tava passando na rua, oai

E a policia me prendeu, oai

O delegado me disse, oai

Meu Mogo, que emprego € o seu, oai
Eu ando atras de amor, oai

E amor percuro eu, oai

Nos estava nesse assunto, oai
Meu benzinho apareceu, oai
Vocés larguem desse mogo, oai
Quem manda nele sou eu, oai

Eu disse pro meu benzinho, oai
Foi vancé quem me valeu, oai
Se nio eu ia sofrendo, oai

Na garra desse ?

Olalalalala, oai
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