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O (im)provavel encontro entre o “Mulato
Calado” e 0 “Delegado Chico Palha”:

Apontamentos sobre a pesquisa em musica no contexto
da cultura popular urbana brasileira

Humberto Junqueiral

Resumo: A pesquisa em miisica vem se desenvolvendo e ganhando novas abordagens a partir
de contribuigoes advindas de diversos campos do conhecimento. A perspectiva interdisciplinar,
portanto, tem se constituido como alternativa promissora diante de questoes que emergem
especialmente a partir da miisica popular, area privilegiada para a investigacio de pontos
estruturantes de nossa sociedade. No presente trabalho, além de ressaltar as concepgoes que
forjaram o conjunto de disciplinas que se dedicam ao estudo da miisica (tomada, nesse sentido,
como uma instancia abstrata), analiso também dois sambas compostos na primeira metade do
século XX. O objetivo desta andlise é justamente revelar a dimensdo social e “concreta” da
muisica, apontando para as tensoes, conflitos e contradigoes presentes na cultura brasileira. O
encontro entre o “Mulato calado” e o “Delegado Chico Palha”, entre a policia e o matador, entre
um homem violento (“sem coracio”) e o defensor de sua companheira, permite ndo apenas
lancar um olhar sobre alguns aspectos estruturantes do quadro sociocultural brasileiro, mas
também propicia a reflexdo sobre novas formas de langar esse olhar por meio da pesquisa em
muisica.

Palavras-chave: Muisica. Metodologia. Interdisciplinaridade. Miisica popular.

The (im)probable meeting between Mulato Calado and
Delegado Chico Palha: notes on music research in the context
of Brazilian urban popular culture

Abstract: Music research has been developing and gaining new approaches from contributions
from different fields of knowledge. The interdisciplinary perspective, therefore, has constituted
itself as a promising alternative in the face of issues that emerge especially in the field of popular
music, a privileged area for the investigation of structuring points in our society. In this work,
in addition to highlighting the conceptions that forged the set of disciplines dedicated to the
study of music (taken, in this sense, as an abstract instance), I also analyze two sambas
composed in the first half of the 20th century. The purpose of this analysis is precisely to reveal
the social and “concrete” dimension of music research, pointing to the tensions, conflicts and
contradictions present in Brazilian culture. The meeting between the “Mulato Calado” and the
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“Delegado Chico Palha”, between the police and the killer, between a violent man (“heartless”)
and the defender of his wife, allows not only to look at some structural aspects from the Brazilian
sociocultural framework, but also encourages reflection on new ways of launching this
perspective through music research.

Keywords: Music. Methodology. Interdisciplinary. Popular music.

Introducao

urante a primeira metade do século XX, o samba desempenhou uma funcao

determinante na construcao do imaginario cultural-popular no Brasil. A

radiodifusdo e as tecnologias incipientes de gravacdo contribuiram nesse
sentido, proporcionando a veiculagdo das produgdes de artistas populares e sua
insercdo no mercado de discos. Embora o projeto da elite intelectual brasileira
envolvesse certa ideia de um mundo popular para a construgdo de uma arte nacional
- que girava em torno da “pureza” e da “esséncia” de um povo -, tal plano ndo
contemplou boa parte das expressdes musicais urbanas.

As pesquisas relacionadas as musicas populares urbanas do Brasil,
portanto, durante décadas, ficaram restritas a jornalistas, cronistas, colecionadores e
demais agentes (musicos, compositores, apreciadores etc.). Eram, portanto, integrantes
dessa espécie de “instituicdo” complexa chamada mitsica popular brasileira, que
envolve ndo apenas a pratica sonora, mas também conceitos mais abrangentes como
identidade, nacionalidade, ancestralidade e assim por diante. Essas nogdes trazem a
reboque uma série de narrativas, muitas vezes antagonicas. Em outras palavras, como
toda instituicdo, a musica popular brasileira é portadora de uma histéria (ou de véarias
histérias, como veremos); ela é composta por personagens, herdis, vildes, mitos
fundadores (ARAGAO, 2013).

Neste texto buscarei compor um quadro critico-analitico a respeito da
pesquisa em musica e, mais especificamente, sobre possiveis ferramentas de andlise no
contexto da cultura popular no Brasil. Para isso, sirvo-me de dois sambas compostos
nas décadas de 1930 e 1940: “Delegado Chico Palha”, de Tio Hélio e Nilton Campolino,
e “Mulato Calado”, de Wilson Batista, respectivamente. Mas em que esses sambas se

relacionam com a tematica da pesquisa em musica? A que se deve tal escolha?
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Nesse sentido, ndo me parece exagero afirmar que, de um modo ou de
outro, passam pela musica questdes fundamentais para a compreensao da natureza da
cultura, especialmente no caso da musica (e da cultura) brasileira. A importancia de
nossa musica popular se revela através de seu prestigio internacional, de sua
adequacdo ao mercado massificado (em diferentes épocas e territérios), de seu
reconhecimento como traco identitario-nacional e assim por diante. A andlise dos
sambas “Mulato Calado” e “Delegado Chico Palha”, portanto, tem como objetivo
apresentar algumas das contradigdes e tensdes presentes em um sistema sociocultural
complexo e dindmico. Nesse contexto foram importantes as reflexdes a respeito das
disciplinas que tomam a musica como objeto de andlise, justamente no sentido de
compreender seus métodos e diferentes formas de “escuta”. Se é verdade que a musica
nao existe sem o fendmeno actstico, é igualmente correto afirmar que ela nao se

restringe a isso. E preciso “escutar” além das notas, ir em busca de outras pautas.

Um “objeto” insubordinado

A expressao presa esquiva foi utilizada por Peter Burke (1999) para designar
os mediadores culturais do inicio da modernidade na Europa, denotando assim a
dificuldade dos historiadores em lidar com temas e objetos de pesquisa que ndo se
traduzem em registros ou suportes convencionais. Eu gostaria de tomar de
empréstimo esta expressdo para destacar também a dificuldade daqueles que se
dedicam a pesquisa em musica em apreender tal fendmeno em uma perspectiva
metodolégico-cientifica. Ou seja, conforme salienta Flavio Barbeitas (2016), se é
verdade que a ciéncia ilumina parte dos aspectos ligados a atividade musical, ela ndo
é capaz, no entanto, de trazer a tona respostas para perguntas muito basicas e singelas.
Como responder a uma crianga, por exemplo, a pergunta ingénua sobre o que é
mausica? Ou sobre quando e onde a musica nasceu? Em outras palavras, a musica
tomada como uma instancia abstrata e genérica é fugidia, dindmica, indisciplinada
(retomarei essa ideia mais adiante); em resumo: uma presa esquiva.

Talvez seja justamente por essa razdo que historicamente as formas de

registro do som - lembremo-nos aqui que a escrita, ela prépria, é, ao mesmo tempo, o
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registro e uma espécie de silenciamento da palavra falada-escutada? - vém sendo
confundidas com o fendmeno sonoro em si. A partitura, quando tomada como misica,
parece ser o exemplo mais emblemético dessa confusdo. Parafraseando a expressao
atribuida ao cientista Alfred Korzybski (1879-1950), fundador da seméantica geral,
poderiamos dizer que a partitura é o mapa, e nao o territério. De qualquer maneira, a
pesquisa em musica vem se adequando ao que Barbeitas (2016, p. 47) chamou de
“indtstria cientifica”, ou seja, uma tendéncia a uniformizacdo metodolégica,
conceitual e tedrica, que se da por meio das praticas de arquivamento, reunido, registro
e classificacdo de dados.? Tudo isso para atender aos critérios de uma ciéncia
supostamente universal.

A partir dessas consideragdes iniciais, proponho duas questdes para
conduzir as reflexdes e os apontamentos deste texto: 1) O que caracteriza e diferencia
a pesquisa em musica das investigacdes em outras dreas do conhecimento? 2) A(s)
musica(s) popular(es) requer(em) métodos e abordagens especificas, distintas
daquelas usualmente empregadas na musica de tradicdo escrita? Em busca de
possiveis repostas para tais perguntas - sem, contudo, pretender esgotar as
possibilidades, perspectivas e compreensdes por elas suscitadas -, trago como
exemplo dois sambas compostos na primeira metade do século XX. A intencdo é
compor um quadro critico-analitico que contribua para as discussdes relacionadas ao
campo da pesquisa em musica e, mais especificamente, em musica popular. Embora
seja salutar contarmos com uma multiplicidade de concep¢des metodoldgicas e
tedricas nesse campo, parece ser igualmente sadio que eventuais diferencas,
semelhancas e contrastes entre essas ideias sejam abordadas e expostas de maneira
mais explicita.

Antes de abordar mais detidamente os exemplos propostos para este artigo,

faco uma breve reflexdao sobre a forma como os estudos em musica se estabeleceram

2 Tim Ingold (2012) aborda este assunto no texto intitulado “Caminhando com dragdes: em diregdo ao
lado selvagem”, tomando como exemplo a pratica meditativa dos monges medievais por meio da leitura
vocalizada de textos litargicos. O autor demonstra que diversos fatores contribuiram para a
transformacdo da leitura em voz alta (reading out) em leitura silenciosa (reading off). Um desses fatores
foi a atribuicdo da literalidade ao texto religioso, estimulada especialmente pela Reforma Protestante.

3 No conto intitulado “O idioma analitico de John Wilkins”, Jorge Luis Borges (1952) questiona de
maneira magistral os critérios de classificacdo de objetos, imagens, animais, palavras etc.
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no mundo ocidental, ressaltando o fato de que tais conhecimentos inegavelmente
foram ndo apenas herdados, mas também impostos pelo sistema de ensino musical
brasileiro. Nesse sentido, Rosangela Tugny (2007) destaca o risco de esquematismo e

o descuido com as sutilezas que envolvem o tema.

A tradicdo pitagorico-platdnica impregnou o discurso sobre musica dos
mesmos principios que buscavam separar um mundo verdadeiro -
essencialmente constituido de ideias - do mundo imperfeito das sombras,
descritas por Platdo no famoso Mito das Cavernas. Esta tradi¢do via na
matematica a linguagem que mais se aproximava da verdade, por ser a que
menos lidava com o mundo sensivel - o mundo daquilo que se percebe com
o0s 6rgaos humanos da percep¢ao (BORNHEIM, 2001). Desta forma, j4 em seus
projetos de criar uma republica de nobres, Platdo desenvolveu varios
dialogos, onde a musica se encontrava no centro de suas preocupagdes. Era
necessario que ela se aproximasse o maximo possivel das leis de proporcoes
numéricas estabelecidas por Pitdgoras. A teoria dos etos dos modos de Platdo
nao fez sendo condenar os instrumentos musicais e cantos praticados por
vérias sociedades vizinhas, onde predominava o uso de instrumentos dotados
de muitos recursos sonoros, muitas escalas, enfim, sons que as proporcdes
simples elegidas por Pitdgoras ndo podiam conter. Isto fez com que os estudos
sobre a pratica musical fossem integrados ao quadrivium* das ciéncias
pitagdricas - a musica fora desde entdo considerada uma ciéncia das
proporgdes numeéricas, das harmonias das esferas. Todo o seu potencial
estésico, tudo o que ela podia comunicar ou afetar, era apenas considerado
segundo os critérios pelos quais se adequariam a determinadas proporcdes
intervalares e harmonicas. (TUGNY, 2007, p. 120 e 121).

A autora segue destacando as sucessivas interferéncias e desdobramentos
do pensamento pitagérico-platonico no Ocidente e a valorizagdo, na musica, dos
atributos e caracteristicas que lhe conferem maior proximidade com a atividade de
abstracdo. Sua materialidade, sua porcao corpérea e sensivel, sua opacidade (entre
outras qualidades), passam a se constituir entdo como obstaculos para uma forma de
linguagem mais préxima do reino das ideias.® Foram valorizados, assim, as
propriedades actsticas mais facilmente domesticdveis, aquelas mais passiveis de
serem tratadas matematicamente, de serem representadas, como as alturas e duragodes,

favorecendo as musicas em que predominam estruturas melddicas, ritmicas e

4 Conforme ressalta Tugny (2007, p. 143), “este termo designa o conjunto das ciéncias antigas -
aritmética, musica, astronomia e geometria. Aparece em escritos de Pitdgoras e Platdo, embora ganhe
sua forma conceitual apenas com Boécius”.

5 Um ponto importante para o desenvolvimento do argumento da autora diz respeito ao reino das ideias
como uma espécie de conceito que o som seria capaz de veicular e, por isso mesmo, estaria fadado a se
limitar. Em outras palavras, Tugny (2007) aponta para a dimensdo ideolégica (como, alids, ndo poderia
deixar de ser em se tratando do reino das ideias) das escolhas dos atributos sonoros.

Miisica Popular em Revista | Campinas, SP_ | v.8 | e021013 | 2021




harmoénicas. O resultado disso é o abandono de instrumentos musicais de timbres mais
complexos e menos doceis ao adestramento proporcionado pelas representagdes
matematicas; em suma: uma tradicdo musical que valoriza excessivamente a estrutura,
a forma, a notacdo (TUGNY, 2007).

Foi exatamente nessa direcdo que a pesquisa em musica - ou a dimensao
cientifica que toma a musica como objeto de investigacdo - direcionou seu olhar
majoritariamente, desde o quadrivium até os dias de hoje. Certamente sdo muitas as
contribuicdes decorrentes de tal mirada, especialmente considerando as derivagdes do
pensamento musical ocidental e as perguntas (e respostas) as quais se prestam tais
contribuicdes. No entanto, conforme acabamos de perceber, cabe reconhecer certa
limitagdo em lidar com objetos, corpos, performances e instdncias que fogem as

representagdes convencionais.

A ciéncia indisciplinada

No verbete “musicologia” do Diciondrio Grove de Muisica encontramos a
seguinte definicdo: “[Trata-se do] estudo erudito da musica. Tradicionalmente a
palavra implicava o estudo da histéria da musica, mas seu significado foi ampliado
durante todo o séc. XX, passando a abranger todos os aspectos do estudo da musica
[...]” (SADIE, 1994, p. 637). Na mesma entrada, observamos mengdes a musicologia
comparada, “isto é, o estudo da musica nao ocidental”, a musica folclérica, a
etnomusicologia e a musicologia sistematica (educagdo musical, psicoactstica, entre
outras). Todas essas referéncias sdo apresentadas como derivacdes da musicologia
histdrica.

Em seu texto intitulado “Por uma ciéncia indisciplinada da musica”, Denis
Laborde (2015) adverte que esta concepcao da musicologia - representada também em
uma acep¢do mais ampla como uma “ciéncia da musica”, com abordagens e
contribuicdes trazidas por disciplinas dispares - aponta para a construcao de um saber
totalizante e idealizado. Em outras palavras, todos os indicios (cursos universitarios,

semindrios, coléquios, palestras, textos especializados, enciclopédias e assim por

diante) nos mostram que a consolidacdo de conhecimentos heterogéneos sob uma
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mesma rubrica, longe de torna-los autobnomos no 4&mbito institucional, na maioria dos

casos, se torna uma mera superposicao heterdclita.

Venho afirmar aqui que, de fato, uma ciéncia unificada da musica e
impossivel de ser construida se partimos do ponto de vista da instituicao que
procuraria unificar administrativamente o conjunto das disciplinas que
estudam a musica. Uma tal proposta parece reduzir a “unificacao’”” a um mero
inventario de abordagens disparatadas e a generalizacao a uma simples
colecao de exemplos. Dai a necessidade de inverter a perspectiva para
investigar o projeto de totalizacao dos conhecimentos, nao a partir do ponto
culminante da organizacao institucional do saber musicologico, mas “a partir
de baixo”, numa perspectiva bottom-up. Para inverter a perspectiva, e preciso
partir da atividade concreta de producao de conhecimento daqueles que tém
a musica por objeto. Fazendo isto, eu me posiciono sobre a linha de divisao -
que muitas vezes tenho dificuldade em identificar, mas que baliza nossa
paisagem universitaria - entre ciencias humanas que trabalham sobre objetos
singulares e ciéncias sociais, supostamente preocupadas com a generalizacao.
Neste sentido, minha contribuicao pode ser lida como uma tentativa de
“recolocar no lugar” a atividade de producao de conhecimento. Ela procura
responder a questao central da musicologia, que e tambem a questao central
das ciéncias humanas e sociais: “como podemos generalizar a partir de
descricoes de configuracoes singulares?” (LACOUR, 2005, p. 2). Para
responder a esta questao, me inscrevo por um lado na tradicao epistemologica
weberiana, procurando mobilizar, por outro lado, toda a fecundidade dos
projetos de conhecimento desenvolvidos pelas tradicoes casuisticas. Esses
dois projetos de conhecimento possuem em comum a renuncia a uma analise
top-down dos fatos de sociedade compreendidos a partir de simples aparelhos
nomoteticos, que dizem o fato antes de analisa-lo. Esses projetos intelectuais
renunciaram a partir de um modelo preexistente para em seguida apresentar
“casos” como uma colecao de exemplos: eles invertem a perspectiva e, ao
contrario, partem do caso para examinar, num segundo momento, como e
possivel, ou nao, generalizar. Assim, toda a nuance reside no fato de que nao
se trata de pensar o caso, mas sim de pensar por casos. (LABORDE, 2015, p.
18 e 19).

Sobre esse tema, Parncutt (2012) salienta que a generalidade das conclusées
é buscada tanto por pesquisadores das ciéncias humanas quanto pelos estudiosos das
chamadas ciéncias duras. Ao refletir sobre as diferencas existentes entre estas duas
categorias, o autor ressalta a tensdo que envolve um mundo subjetivo - que estaria
mais ligado a cultura (religido, artes, filosofia, linguagem etc.) - e um mundo fisico,
biolégico, natural. Um dos problemas que cercam essa premissa, no entanto, reside no
fato de que ela desconsidera que a propria construcdo da ideia de natureza - e, por
consequéncia, os métodos de comprovacdo de sua existéncia - estd ancorada em

convengcoes sociais.® Por outro lado, para um religioso ndo ha nada mais convincente,

6 A esse respeito, ver Latour (1986).
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“natural” e “objetivo” do que a presenca das divindades nas quais ele cré. Assim, a
separacao simples entre mundo objetivo (natural) e mundo subjetivo (cultural) fica
escancaradamente comprometida.

Um outro fator de impasse para a continuidade da repisada oposicao
natureza x cultura, especialmente nos dias de hoje, parece estar relacionado justamente
a um tipo de generalizacdo que parte de cima, do geral (representado por uma
idealizacdo da natureza), em direcdo ao especifico. Nesse ponto, é preciso ressaltar que
ndo busco eliminar ou minimizar a existéncia de uma tensdo entre o caso especifico e
a generalizagdo, ou seja, entre a abordagem focalizada e a producdo de conhecimento
compartilhado. “Ao contrario, essa tensdao entre a investigagdo pontual e a ‘subida em
direcdo a generalizacdo’ é uma ferramenta heuristica de primeira importancia”
(LABORDE, 2015, p. 20). Em suma, é preciso investigar e descrever o que os seres
humanos fazem e como fazem se quisermos compreender o que sdo (ou, se
preferirmos, se quisermos compreender sua “natureza”). Especialmente no caso da
mausica, natureza é cultura (e vice-versa). Ndo ha contradi¢ao a se combater.

Se é assim, parece importante refletirmos sobre os motivos pelos quais a
musicologia ndo consegue se desvincular dos espacos tradicionalmente previstos para
ela, especialmente considerando a revolugdo provocada pelas midias digitais e
plataformas de streaming, que movimentam alguns bilhdes de dolares anualmente.
Como explicar essa segregacdo entre a musica na instituicdo e a musica no mundo?
Nos, pesquisadores, teriamos nos enganado de objeto? A interdisciplinaridade aparece
como instrumento e alternativa para a producdo de conhecimentos que ndo se
encaixam nas categorias disciplinares tradicionais. Direcionando nosso olhar para as
préticas, estaremos prontos para elaborar um conjunto de procedimentos de anélise
que envolvem compositores, musicos, musicélogos, socidélogos, historiadores,
etndlogos, filésofos, programadores, psic6logos, arquitetos e demais atores sem que
haja oposicdo entre artistas, produtores culturais e pesquisadores trabalhando
conjuntamente. Trata-se, portanto, de analisar o que faz a musica acontecer, de
compreender o que permite que ela esteja aqui ou ali e de ndo tomé-la como um
“dado” natural, uma entidade mensuravel, de onde se possa extrair “pedagos”

(LABORDE, 2015). Tomar a musica como uma ciéncia indisciplinada, portanto,
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significa reconhecer que ela ndo deve estar restrita aos espacos, meios e suportes
previamente cadastrados para sua veiculacdo. Seja como disciplina, produto ou
qualquer outro tipo de concepgao (como obra de arte, por exemplo), a musica parece

ser capaz de destravar certo bloqueio disciplinar

Partitura x gravacao: ideologias e suportes

Nao apenas no Brasil, embora especialmente aqui - talvez pelo uso e
significado encerrado na sigla MPB -, acostumamo-nos a tratar a musica popular no
singular. No entanto, parece-me evidente que, mesmo no ambito da MPB, a pluralidade
é justamente uma das principais marcas desta categoria. Conforme nota Sandroni
(2004), sobretudo entre as décadas de 1960 e 1980, a sigla trouxe a reboque os ideais de
construcdo de uma nacionalidade movida a partir de elementos da cultura popular. Ao
mesmo tempo, a MPB aglutinou em torno de si estéticas e referéncias distintas,
prestando-se basicamente a servir como categoria analitica (distinguindo-se, assim, da
musica erudita e da musica folclérica), como opgdo ideolégica e como perfil de
consumo. “Nesse periodo, quando a pergunta ‘de que tipo de musica voce gosta?’,
respondia-se ‘de MPB’, compreendia-se que a pessoa devia ter em sua discoteca,
possivelmente, de Tom Jobim a Nelson Cavaquinho, passando por Roberto Carlos e
Gilberto Gil. (Era, alias, o meu caso.)” (SANDRONI, 2004, p. 5).

Nao pretendo me estender aqui sobre a importancia e os desdobramentos
da MPB para/na cultura brasileira, mas, para ser fiel ao que Sandroni (2004) de fato
propde em seu trabalho, é preciso ainda ressaltar que, se é verdade que a percepcao da
heterogeneidade musical ou da homogeneidade musical depende dos sons em si
mesmos, ela depende ainda mais da escuta do receptor. E ainda, se é verdade que o
conjunto de artistas citados acima pode ser sentido e compreendido como a expressao
de um gosto musical coerente, 0 mesmo ndo pode ser dito em relagdo as musicas
produzidas pela diversidade dos grupos sociais, povos e comunidades que habitam o
vasto territério nacional. Desta forma, para a compreensdo das musicas populares
(agora, sim, no plural) feitas no Brasil - reconhecendo sempre que o que é criado se

explica pelo fazer, e ndo o contrario -, talvez seja igualmente necessario mobilizarmos
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“o universo das musicologias — uma diaspora -, [que] nao e nem monolitico nem
isonomico, [e se trata] de um espaco episteémico descontinuo e enrugado” (MENEZES
BASTOS, 2014, p. 75).”

Conforme aponta Tugny (2007), ndo é de se surpreender que tenham sido
os museus e o advento das gravacdes os grandes responsaveis pelos passos inaugurais
de uma disciplina consagrada posteriormente como “Etnomusicologia”. Em outras
palavras, para contemplar e compreender as praticas sonoro-musicais de povos nao
ocidentais, foi preciso fixa-las em suportes “objetivos”, por assim dizer. Dessa forma,
foi possivel transportar tais sonoridades para outros contextos, colocando ao alcance
da Musicologia Comparada transcricdes mais fiéis e analises mais solidas. Mas a
invencdo do fonégrafo® ndo deve ser tomada apenas como um incremento técnico de
cunho material; ela possibilitou sobretudo a concretizagao de um ideal do Ocidente, a

materializagdo de uma conquista, conforme vemos no trecho a seguir:

A gravacao sonora parece constituir uma ideia arquetipica no Ocidente,
explicitada enquanto projeto de conservacao do som pelo congelamento
(paralisacao). Francois Rabelais - este mesmo Rabelais que Levi-Strauss (1969,
p- 124-125) elegeu como fundador dos estudos de parentesco - narra no
Pantagruel a passagem de sua expedicao maritima por uma terra tao distante
e de invernos tao frigidos que as falas e musicas congelavam antes de ouvidas.
Al, elas so podiam ser percebidas quando as pedras de gelo onde haviam sido
gravadas eram aquecidas. O proprio Rabelais, pela boca de Pantagruel, vai
buscar em Platao, Aristoteles, Antifanes da Tracia (seculo IV a.C.) e Plutarco
de Queroneia (46-120 d.C.) a explicacao para fenomeno tao maravilhoso, que,
como tematica, comparece frequentemente na literatura quinhentista italiana,
tao especialmente fascinada com os Descobrimentos e na qual, alias, Rabelais
buscou muito de sua inspiracao. [...] No episodio do Pantagruel mencionado,
0s sons so gelam porque nos confins do mundo, no Mar Glacial, cujas ilhas
sao habitadas por barbaros e monstros. La esta, na sua desarticulacao
congehnita, o inefavel - na distancia tao distante que paralisa: o ex-otico e o
“ex-acustico”! Mas, afinal, o fondgrafo - como o radio, o cinematégrafo, a
televisao, a maquina de retratos - consegue efetivamente reverter a lonjura
em proximidade? Ecoando Heidegger (1984: 249), entendo que nao. Pois a
lonjura, mesmo que pouco extensa, e ainda lonjura, constituindo esta lonjura-
perto que no campo da cieéncia vem a estabelecer a esseéncia de seus objetos. O
fonografo parece ter a ver com a objetivacao da distancia e com a
“outrificacao”. (MENEZES BASTOS, 2014, p. 56 e 57).

7 De forma resumida, podemos dizer que as musicologias constituem subcampos epistémicos derivados
de quatro eixos fundamentais: 1) Musica; 2) Ciéncias Humanas; 3) Filosofia; 4) Folclore (MENEZES
BASTOS, 2014).

8 Como se sabe, o fondgrafo foi inventado nos Estados Unidos em 1877 por Thomas Alva Edison (1847-
1931).
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Como vemos, a ideia arquetipica da conservacdo actstica no Ocidente se
relaciona sobretudo com uma tentativa (talvez fracassada?) de supressao da distancia,
com uma espécie de intencionalidade de reversao da lonjura. O que parece ser curioso
é que, embora as gravacdes tenham sido aplicadas no campo do que Menezes Bastos
(2014) chama de musicologias, elas ndo ingressaram no dominio da Musicologia
Historica. E obviamente isso ndo ocorreu porque esta tltima se presta ao estudo das
musicas do passado, devido a uma anterioridade a invengdo de maquinas e,
consequentemente, gravagoes.

Como sabemos, a Musicologia Histérica tem como objeto central de seus
estudos a partitura, de modo que o registro fonografico se torna inadequado como
intermediador para este campo de investigacdes. Mas, segundo Menezes Bastos (2014),
haveria ainda um fator mais importante do que este tltimo, o elemento preponderante
que faz com que as gravacdes ndo penetrem nesta area: a crenga, por parte de seus
praticantes, em uma proximidade musica-objeto. Em resumo, a musica ocidental foi
forjada justamente segundo tal convic¢ao, ndo compondo, portanto, a imagem de algo
distante, do “mar glacial”, ndo se constituindo como um objeto a ser “outrificado”. A
musica ocidental é proxima. Nada de musicologias com ela, especificamente, e sim com
sua partitura, espécie de “fondgrafo visual”. Dentro dessa perspectiva, ndo faria
sentido tomar a gravacdo (audivel) como recurso analitico, uma vez que tanto o
suporte que baliza a disciplina quanto seu projeto envolvem justamente o movimento
contrério daquele trazido pelo registro fonogréfico: lancé-la 1a “outra”, através (e
conjuntamente) da (e com a) partitura (MENEZES BASTOS, 2014).

No caso especifico da cultura brasileira, José Miguel Wisnik (2004) aponta
ainda para o que chamou de “abismo” entre a tradigdo escrita e ndo escrita, chamando
atencao para o caso da musica popular urbana que desponta no Rio de Janeiro no fim
do século XIX. Ao analisar o conto “O Machete”, de Machado de Assis, Wisnik (2004,
p. 25) ressalta “o pressuposto implicito da superioridade da cultura letrada, isenta dos
apelos faceis da musica vulgar”. Mas tal pressuposto parece ndo ser tao implicito
assim, especialmente quando observamos o exemplo trazido por Sandroni (2001), a

respeito do reconhecimento de “Pelo Telefone” como marco inaugural do samba.
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O “repertério folclérico”, como vimos, estava confinado a sala de jantar;
introduzi-lo na sociedade significava torna-lo ptblico, fazé-lo passar a sala de
visitas, a festa “civilizada”. Como diz Donga em outro depoimento,
significava “mostrar aquela gente que o samba ndo era aquilo que eles
pensavam”, ou seja, que as melodias cantadas nos sambas de umbigada
também podiam, com certas adaptagdes (como veremos), ser cantadas nos
bailes de carnaval. No empreendimento que Donga se propde, no entanto,
esse repertorio folclérico devera passar por diversas mediacdes. Um carnaval
dificilmente seria suficiente para “introduzir na sociedade” o que o samba
efetivamente era até entdo - isto ¢, uma modalidade de divertimento, que
incluia coreografia, c6digos de conduta, improvisagdo poética etc. Era preciso,
destes comportamentos e relacdes entre pessoas, destacar residuos, objetos
capazes de transitar entre os biombos da sociedade (criando na sua passagem
sem duvida novas relagdes). E moldar estes objetos em forma capazes de
adequarem-se aos meios de divulgacdo de que se dispunha na época:
partitura para piano a ser comercializada; o arranjo para banda; a letra
impressa, cuja rigidez transforma todas as improvisacdes posteriores em
meras parddias; a gravagdo em disco. Mas o sucesso dessa empreitada
dependia ainda de outros fatores: o registro na Biblioteca Nacional visando a
preservacdo dos direitos autorais (o que exigiu idas e vindas burocraticas
minuciosamente descritas por Silva)® e a obtengdo de um aliado branco,
jornalista, figura de destaque no Clube dos Democréticos (uma das principais
institui¢des do carnaval até entdo), Mauro de Almeida. (SANDRONI, 2001, p.
119 e 120).

A consequéncia de todo esse empreendimento de Donga foi transformar o
samba, que se restringia a uma comunidade especifica, em um género de cancdo
popular no sentido moderno, que inclui a no¢do de autoria, o registro fonografico
como suporte, a difusdo e o sucesso no conjunto da sociedade. Nesse processo de
“metamorfose” fica escancarado o “pressuposto implicito” mencionado logo acima.
No entanto, é importante ressaltar: a necessidade de legitimacado por parte da “cultura
oficial” (partitura para piano, arranjo para banda, letra impressa, registro na Biblioteca
Nacional, obtengdo de um aliado branco, entre outros) nado significa que o fenémeno
se explica (ou se revela) inteiramente por meio de tais elementos e suportes. Em outras
palavras, o que pretendo dizer é que a redugao do “abismo” entre a cultura letrada e
a cultura nao letrada ndo se d4 automaticamente, por meio da migracdo automaética
entre suportes, formas de registo, mediacdes, meios de divulgacao etc.

O exemplo de “Pelo Telefone” nos mostra, portanto, que a(s) musica(s)
popular(es) ndo deve(m) ser compreendida(s) apenas como partitura, ou como texto,

ou como gravacdo, ou como resultado de uma elaboragao criativa individual e um

9 Silva (1975, v. 11, p. 247-52).
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autor, mas como um conjunto complexo de relacdes e praticas sociais que pode
também (eventualmente) envolver tais nogdes. Talvez, esse exemplo possa ainda nos
revelar um ultimo aspecto relacionado ao ja mencionado “abismo” brasileiro - cuja
oposicdo entre oralidade e letramento apenas revela um corte socioecondmico muito
mais acentuado.

E que, de uma tradicdo essencialmente oral, nossa mtsica passou a um
bindmio producdo-difusdo ligado diretamente aos meios de comunicacdo e ao
mercado. Esses meios, que despontaram nas décadas de 1920 e 1930, “foram
determinantes na alteracao dos modos de producao e difusao da cultura/ musica
popular, e por consequeéncia, nas formas de sentir, refletir e ver o mundo” (MORAES,
2000, p. 216). Parece ser util, portanto, considerar as relagdes existentes entre a escuta,
a radiofonia e a industria fonogrédfica no dmbito da cultura brasileira, sobretudo
quando se trata do campo dedicado aos estudos direcionados as musicas populares

urbanas.

Zé da Conceicao e Chico Palha: o matador e o delegado

Essas duas cangdes trazem a tona boa parte das questdes levantadas até
aqui, especialmente considerando a j& mencionada distancia existente entre uma
musica praticada, experimentada e sentida e a disciplina que se propde a estuda-la.
Até aqui, procurei ressaltar alguns aspectos deste “abismo”, colocando em perspectiva
as relacOes existentes entre os suportes (partitura e gravacdes), as tradicOes (escrita e
nao escrita) e as epistemologias disponiveis (musicologia e musicologias). Para iluminar
as questdes relacionadas a estas duas cangdes, adotarei a ideia de “sambas conflitivos”,
categoria proposta por Sandroni (2010) para a analise de sambas das décadas de 1930
e 1940 que giram em torno de tematicas associadas a violéncia.

“Delegado Chico Palha” é uma composicao de 1938, de autoria de Tio Hélio

e Nilton Campolino, que narra “uma histéria 14 da Serrinha”,1% conforme declara Zeca

10 Como se sabe, a Serrinha (ou Morro da Serrinha) é uma comunidade carioca localizada na Zona Norte
do Rio de Janeiro que possui uma forte tradicao ligada ao samba e ao carnaval.
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Pagodinho na introducdo da gravacdo mais conhecida dessa can¢do.!’ Logo no inicio
dessa versao é possivel notar o contraste entre o carater festivo do samba de terreiro,
disposto em um arranjo que privilegia as estruturas ritmicas executadas por
instrumentos de sopros, cordas e percussdo, e o primeiro verso da cangdo, que
apresenta o fatidico personagem da “histéria”: Delegado Chico Palha, sem alma, sem
coragdo. Nesse sentido, esta composicdo parece se enquadrar naquilo que Claudia
Neiva de Matos (2018) chamou de “poética do samba”. Segundo esta autora, na musica
popular das primeiras décadas do século XX, e particularmente no quadro do que
paulatinamente se convencionou chamar de samba, os opostos podem se combinar,
muitas vezes de modo ambiguo. Em suma, o contraste entre a musica festiva e o
personagem desumano da letra coincide com a estética do samba da primeira metade
do século XX.

Especialmente nas décadas de 1930 e 1940 - justamente periodo que
compreende as composicdes analisadas neste texto -, sdo temdticas recorrentes na
poética do samba o encontro entre a alegria e a dor, o sofrer e o sorriso, a decepgdo e a

esperanca e assim por diante.

Através das artes do samba, o que deriva da dor resulta em prazer; o sujeito
sai do abatimento, toma 4nimo, move o corpo e solta a voz. Nesse “poder
transformador”, nesse transito de mao dupla entre estados mutéveis da alma
e do corpo reside um dos grandes mistérios e encantos do samba. E o nexo
entre sentimentos e sensacdes dispares dessa poética verbo-voco-musical
assume formas e sentidos que ndo se podem sintetizar ou explicar meramente
pelas origens étnicas e histéricas do género; nem pela adjacéncia entre
inforttinio cotidiano e festa carnavalesca; nem por analogia com o dissidio da
verve modernista face ao lirismo nostalgico dos poetas novecentistas. Para
experimentar e pensar tais formas e sentidos em sua especificidade e inteireza,
é preciso escutar o proprio samba, atentar ndo s6 para o que ele diz, mas
também para de que maneira o diz: considera-lo em sua linguagem integral,
gerada na conjuncao de letra, musica e voz. (MATOS, 2018, p. 30).

No caso especifico de “Delegado Chico Palha”, fica evidente o contraste, o

transito, a via de mao dupla, entre a figura do delegado (agente da lei, responsavel por

1 E importante destacar que nao ha maiores informacdes sobre as formas de veiculacao desta
composi¢do no espago temporal compreendido entre a década de 1930 e o ano 2000, ano de lancamento
da gravagdo que a tornou amplamente difundida na voz de Zeca Pagodinho. Muito provavelmente se
trata de um exemplo cldssico de transmissao oral, que ficou restrito a uma comunidade especifica
durante muitas décadas, até ser lancado em um disco.
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garantir a ordem e a paz social) e a imagem de um ser desprovido de humanidade

(alguém “sem alma, sem coracao”) (Fig. 1).

Fig.1 - Representacdo do personagem na letra da cangdo

Delegado (Des)humano

4 Conflito

X
Redencgéo

Samba Festa

Fonte: Elaboragdo do autor

Conforme mencionado anteriormente, a gravagdo que tomo como
referéncia para esta andlise parece reforgar este conflito a partir de nuances musicais
que, longe de apontarem para a melancolia ou sofrimento do narrador, convidam para
a danca e para a festa. Observando a sequéncia da letra, e possivel perceber a
emergéncia de elementos que corroboram a ideia de “conflito”, trazida por Sandroni
(2010). A seguir um esquema formal da cancdo, onde podem ser verificadas as funcdes

harmonicas presentes em cada secao (Fig. 2).12

Fig.2 - Esquema formal do samba “Delegado Chico Palha”

Estrofe Refrao

HJ T-D-S-T-8-T-D-T l gl BT JGZH

Fonte: Elaboragédo do autor

12No esquema a funcao tonica estd representado pela letra T, a fungdo dominante pela letra D, e a funcdo
subdominante pela letra S. Vale ainda destacar que optei por cifrar os acordes da canc¢do na tonalidade
de Fa maior, seguindo a gravacao de referéncia, j4 mencionada anteriormente.
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O personagem, de tdo fidedigno, parece mesmo ter saido de uma delegacia
carioca dos anos 1930 (Fig. 3). E ai estd o ponto de inflexdo necessério para a reflexao
proposta aqui: se por um lado é imprescindivel ndo confundir a cancdo e sua letra com
arealidade - no sentido de buscar a “encarnacao real” de Chico Palha, com sobrenome,
CPF, enderego etc. -, por outro é impossivel desconsiderar uma dimensdo realista
expressa letra, que revela a opressdo vivenciada por populagdes periféricas que
cultivam praticas culturais “ofensivas” a certos padrdes morais. Um exemplo disso -

exposto na letra deste samba - é a intolerancia com as religides de matriz africana.l3

Fig. 3 - Letra e cifra de “Delegado Chico Palha”

F C Bb F
Delegado Chico Palha / Sem alma, sem coragéo.

Bb E C F

Nao quer samba nem curimba / Na sua jurisdicao
C F
Ele ndo prendia, so batia... (refrdo)
Cc Bb F

Era um homem muito forte / Com um génio violento

Bb F C F
Acabava a festa a pau / E ainda quebrava os instrumentos
C F
Ele ndo prendia, s6 batia... (refrdo)
Cc Bb F
Os malandros da Portela, da Serrinha e da Congonha
Bb F Cc F
Pra ele eram vagabundos / E as mulheres sem-vergonhas
C F
Ele ndo prendia, so batia... (refrdo)
Cc Bb F
A curimba ganhou terreiro / O samba ganhou Escola
Bb F Cc F

Ele expulso da policia / Vivia pedindo esmola
Fonte: elaborac¢do do autor
Nesse sentido, podemos tomar esta can¢do como um tipo de representagao

de um processo de perseguicdo - esta, sim, real, largamente narrada e documentada -

pela qual passou o samba e seus praticantes na primeira metade do século XX. O

13 Tanto na umbanda quanto no candomblé, o termo curimba tem um significado relacionado a musica,
aos instrumentos e entidades ligadas aos rituais sagrados.
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delegado Chico Palha representa o padrao moral médio brasileiro, que se estabelece
como hegemoénico ndo por refletir o comportamento ideolégico da maioria da
populacdo, mas por se impor por meio da forca; do golpe. E importante lembrar: o
delegado Chico Palha nado prendia, ele “s6” batia. E interessante notar a conotacao
ambigua que o advérbio “s6” pode assumir nesta frase.* A violéncia se evidencia
ainda mais claramente na medida em que a representacdo da ordem e da norma, ao
invés de se impor institucionalmente, através dos mecanismos legais, acaba com a festa
dando pauladas e quebrando instrumentos, como um delinquente, um criminoso.

A esta altura, peco licenca ao leitor para narrar brevemente um
acontecimento pelo qual passei na juventude, quando dava meus primeiros passos
como musico popular. Nao entrarei em detalhes e especificidades (nomes de pessoas,
enderecos, datas etc.). Concentrar-me-ei em minha experiéncia para dialogar com os
temas que venho abordando até aqui. No inicio dos anos 2000, eu tocava choro e samba
juntamente com amigos em um grupo que iniciava seu percurso. Um dos componentes
desse grupo era morador de uma favela conhecida como Morro das Pedras, em Belo
Horizonte. Os demais componentes eram oriundos da classe média e habitavam
apartamentos e casas na Zona Sul da capital mineira. Havia entdo, claramente, uma
divisdo por classes sociais em meu grupo musical.

Certa ocasido, fomos convidados pelo pandeirista do grupo (o membro do
conjunto que habitava o morro) para realizar uma apresentagao no bar que ficava ao
lado de sua casa.’> Adoramos a ideia e prontamente aceitamos o convite. Eramos
jovens de vinte e poucos anos. Cada um de nés convidou sua respectiva namorada,
além de amigos e parentes que costumeiramente nos prestigiavam em nossos shows,
e la fomos nos. Subimos o morro seguindo todas as instrugdes do morador: farol
apagado em determinado momento, marcha reduzida, chegamos. A festa estava
bonita, cheia de criangas, jovens e também pessoas idosas. Havia inclusive um casal

alemao, de idade mais avancada, sentados em uma mesa a nossa frente. Tocamos

14 Ele “s6” batia, no sentido de exercer “apenas” aquele ato e mais nenhum outro. Ou, por outro lado,
ele “s6” batia, no sentido de que aquele seria um ato secundério, de menor importancia. Nessa segunda
hipétese, a prisdo seria a punicéo a ser temida, maior sangdo do que uma violéncia fisica transitéria.

15 Embora pertinente, a discussdao sobre o lugar social ocupado por familias de instrumentos
(percussoes, cordas, sopros etc.) e os perfis de instrumentistas nos faria desviar demasiadamente do

assunto proposto para este artigo.
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algum tempo (ndo me recordo o quanto) e, enquanto interpretdvamos o emblemético
“Carinhoso” de Pixinguinha, uma quantidade espantosa de tiros foi disparada. O
panico se instalou. O que se seguiu foram pessoas pisoteadas (inclusive o casal
alemdo), criangas apavoradas e uma correria desordenada. O bar foi totalmente
destruido. Eu consegui me esconder. Acomodei-me com cerca de 10 ou 15 pessoas em
um banheiro de aproximadamente dois metros quadrados. Eu s6 pensava na minha
namorada e em meus amigos enquanto ouvia, desesperado, os sons dos tiros.

Como prometi ser breve, ndo posso me alongar na descricao desse episoddio.
Para seguir a linha de raciocinio que eu vinha desenvolvendo, basta dizer que, quando
cessou o tiroteio e eu sai do pequeno comodo onde eu havia me abrigado, eu vi um
cendrio de destruicdo completo. “O que aconteceu?” Essa era a pergunta
incontornavel. Por alguma razao que eu até hoje tenho dificuldades em compreender,
o batalhdo de policia responsavel pela sequranca daquela regido - e, portanto, dos
cidaddos que se faziam presentes naquela festa, naquele espaco - optou por se dirigir
ao local onde nos apresentavamos e atirar.1

Acabar com a festa, quebrar instrumentos, objetos, violentar corpos,
portanto, como fica claro no episdédio que acabo de descrever, ndo se constitui como
uma mera parabola, uma alegoria para algo que ndo ocorre efetivamente. O delegado
Chico Palha é um personagem representativo justamente porque encontra respaldo na
mais absoluta e concreta realidade contemporanea brasileira. Dito isso, ha ainda um
elemento intrigante nessa cangdo, que diz respeito ndo apenas a sua conclusao - que
se d4 através da redencao da “cultura”, ou seja, de uma coletividade representada
sobretudo pela curimba e pelo samba -, mas também que diz respeito a prépria razao

de ser da obra.

A conclusao na ultima estrofe: a vinganca. A questao da representacao do
popular, ou seja, os oprimidos (resistentes) sao vitoriosos. Ocorrem a derrota
individual do delegado e a vitoria da “comunidade”, dos malandros, das
mulheres, da curimba e do samba. Procedimento tfpico das narrativas
populares, quando os representantes do poder opressor nao tém um final

16 No momento em que os (ir)responsaveis por esta agdo policial perceberam que havia ali pessoas
pertencentes a outras classes sociais (inclusive estrangeiros), utilizaram o argumento pifio de que os
tiros teriam sido disparados para o alto. Ao invés de justificar o injustificavel, esse argumento apenas
reforga o carater “recreativo” daquela acdo, denotando o que mencionei acima: a violéncia se impde
como meio garantidor de um padrdo moral médio.
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feliz. Mas dentro da especificidade do “caso”, o carater simbolico desse
personagem tipificado - o delegado violento e autoritario - e evidenciado e
contraposto a sobrevivencia da “cultura”, ou seja, o samba e a curimba se
fortaleceram, fincaram raizes. Mas retomando o Delegado, acho ate que ele

“se deu bem”, ganhou homenagem com samba batido na palma da mao, e
relembrado, so perdeu o emprego e virou malandro, na acepcao primaria e
perversa do termo, de leproso, de banido, de indigente... Talvez pudesse ter
sido pior, mas ele tinha uma atenuante, dada aqui pelo refrao ircnico que
sintetiza as acoes violentas dos aparatos policiais contra as populacoes pobres
e negras, sob quaisquer pretextos, quer sejam legais ou nao: “ele nao prendia,
so batia”... (NASCIMENTO, 2019, p. 216 e 217).

Podemos notar, portanto, que a ja mencionada ambiguidade presente no
advérbio “s6” é compreendida pelo autor do trecho acima como atenuante para as
agoes do delegado Chico Palha. A prisdo se constituiria como san¢do mais danosa que
a agressao fisica. Em outras palavras, a figura do delegado - que, como vimos, se
configura como representacdo de situagdes concretas de violéncia - terminou por
“merecer” ser tematizado em um samba. Talvez esse mérito irénico e contraditério
revele que as relagdes entre delegado (representacdo da lei), malandros, mulheres,
curimba e samba (representacdo de certa ideia de cultura) sejam mais complexas do
que aparentam. Vemos na citagdo que o autor deixa “escapar” - embora faca questao
de ressaltar que se trata de uma conotagao “perversa” do termo, que difere, portanto,
daquela utilizada para se referir aos sambistas - que o delegado, enfim, se torna um
“malandro”. A necessidade da ressalva, por si s, evidencia, a meu ver, certa
ambivaléncia que, segundo José Miguel Wisnik (2004, p. 64), “estéd na fronteira entre a
exclusdo e a inclusdo, como a parte nem rejeitada nem admitida que guarda o segredo
inconfessavel do todo”.

Nesse lugar socioecondmico e cultural ambivalente, fronteirico,
“verdadeira constelagdo sociocultural, nebulosa pela sua prépria informalidade de
base” (WISNIK, 2004, p. 63), a mesticagem emerge como modelo genético-cultural por
exceléncia no processo de formagdo da sociedade brasileira. A imagem do mulato,
portanto, aparece com frequéncia. A ideia de um Brasil mestico, demografica e/ou
culturalmente, desempenha, em diferentes momentos, papéis importantes no
imagindrio nacional. No final do século XIX, as teorias evolucionistas levaram a
mesticagem a ser predominantemente considerada negativa. Por outro lado, mais

tarde, em torno da década de 1930, periodo que nos ocupa, ela veio a ser considerada
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majoritariamente benéfica. Atualmente, essa ideia volta a ter conotagdes criticas no
Brasil. (SANDRONI, 2010).

“O periodo de formacao do samba como emblema sonoro brasileiro
coincide com 0 momento em que a visao positiva da mesticagem tornou-se vitoriosa
no pais, isto e, dos anos 1920 aos anos 1940 aproximadamente” (SANDRONI, 2010, p.
137). Assim, percebemos a exaltagdo a figura do mulato ndo apenas nos sambas em
que as narrativas ressaltam a representatividade nacional, mas também nos sambas
conflitivos. Sandroni (2010) aponta ainda para a construgdo de uma solidariedade
entre a “comunidade” - que bem pode ser tomada como metonimia de certo “povo
brasileiro” - em oposicao a policia na descricdo de um conflito violento.

Na letra de “Mulato Calado” - samba de Wilson Batista gravado por Aracy
de Almeida em 1947 -, a representagdo dessa solidariedade de grupo em torno daquele

que descumpre a lei fica evidente (Fig. 4).

Fig. 4 - Letra e cifra de “Mulato Calado”

Cc E7 Am
Vocé esta vendo aquele mulato calado
F7 E7

Com um violdo do lado?
C E7 Am A7 Dm A7 Dm
Ja matou um, Jjé matou um
G7 D7
Numa noite de sexta feira
G7 Cc7
Defendendo a sua companheira
F G7 Cc A7
A policia procura o matador
Dm C
Mas em Mangueira nédo existe delator
Dm G7 C
Me dou com ele, é o Zé da Conceigcdo
E7 A7
O outro atirou primeiro, ndo houve trai¢do
Ab C
Quando a lua sumiu, terminou a batucada
A7 D7 Fm G7
Jazia um corpo no chdo, mas ninguém sabe de nada

Fonte: Elaboragdo do autor

Miisica Popular em Revista | Campinas, SP_ | v.8 | e021013 | 2021




21

A policia, por outro lado, aparece na margem oposta da protecao coletiva;
na narrativa, é justamente contra a policia que a comunidade se une para ndo delatar
seu membro, mesmo sabendo que se trata de um assassino. Sandroni (2010) revela
ainda o “segredo” em torno do qual a defesa comunitéria é construida pelo narrador
nesta cangdo. Ao apontar o dedo para o matador nos dois primeiros versos por meio
do termo “aquele” - um elemento de linguagem!” utilizado frequentemente em
cangdes populares com o objetivo de trazer a narrativa para o “aqui e agora” -, o

narrador traz sua histéria para perto do ouvinte, convidando-o a interagir com ela.

No caso, o narrador mostra, cantando, o “mulato calado” - aquele que nao
deve ser denunciado a policia - ao ouvinte. Prova assim confiar nele,
tornando-o no mesmo gesto mais um integrante da comunidade de
Mangueira, onde nao existe delator. A confianca ainda vai mais longe quando
o narrador, no oitavo verso, pronuncia o proprio nome do matador (Ze da
Conceicao) [...]. Ze da Conceicao atirou depois, a vitima atirou primeiro, a
policia atiraria se achasse o matador, e talvez mesmo sem achar atirasse
tambem. Sambas “conflitivos” como esse existem em certa quantidade no
periodo que nos ocupa. (SANDRONI, 2010, p. 142).

Do ponto de vista musical, esta composicao se difere razoavelmente da
anterior por se estruturar a partir de uma melodia cantabile, mais lenta, que sugere um
acompanhamento harmoénico mais sofisticado. Por outro lado, tanto “Mulato Calado”
quanto “Delegado Chico Palha” se aproximam do que Matos (2018) chamou de
“’samba de malandro”: aquele que, desde os anos 1920, promove a ideologia e a
linguagem malandras, associadas, no plano melédico, a pericia ritmica e a levada
sincopada que produzem a ‘ginga’ caracteristica” (MATOS, 2018, p. 26).18 No esquema
a seguir podemos observar como “Mulato Calado” se organiza do ponto de vista

formal, tomando como base a gravagao de 1947 (Fig. 5):1°

7.0 autor se refere a este elemento de linguagem como um “déitico demonstrativo” apontado pelo
mausico e pesquisador Luiz Tatit.

18 Ainda segundo a autora, o “samba de malandro” se oporia ao samba-cangdo, que seria uma categoria
ligada aos compositores de classe média.

19 No caso de “Mulato Calado”, optei por ndo descrever as fun¢des harmonicas presentes em cada secao
por duas razdes: em primeiro lugar, como ja mencionado anteriormente, esta cangdo apresenta um
itinerdrio harmoénico bem mais extenso do que a composi¢do anterior. Isso resulta em certa
complexidade analitica que nos faria desviar do assunto principal proposto para este texto. Sendo assim,
por uma questdo de economia e foco na temética do texto, considero que a cifragem dos acordes junto
a letra da cancao é suficiente para os objetivos deste trabalho.

Miisica Popular em Revista | Campinas, SP_ | v.8 | e021013 | 2021




22

Fig. 5 - Esquema formal do samba “Mulato Calado”

1 8 9 42 43 58 59 92 93 100

Fonte: Elaboragdo do autor

Interessante notar a forma como a letra da cancao (os sentidos evocados por
palavras, frases, repeticdes) e as estruturas musicais (harmonia, melodia, ritmo) se
relacionam no “interior” da obra. Logo no primeiro verso o narrador nos convida a ver
(através da escuta) a imagem de um mulato calado, imagem esta oportunamente
realcada por um movimento mel6édico descendente e harmonizado por um acorde
menor.2’ Em outras palavras, o que se nota neste trecho - que se estende até a préxima
estrofe - € um destaque, tanto do ponto de vista vertical (harmonia) quanto horizontal
(melodia), no termo calado. Na continuagdo do trecho, o narrador apresenta uma
informacao nova: nosso personagem possui um violdo, mas o instrumento estéd ao seu
lado, ndo estd sendo usado. Aqui o movimento melddico é ascendente e a estrutura
harmonica que articula o termo lado é um acorde de tensao.?!

Enquanto a palavra calado se reveste de uma sonoridade caracteristica,
deslocando-se melodicamente na diregdao descendente e tendo um acorde menor como
base harmonica, a tensdo provocada pelo acorde que harmoniza o fim do préximo
verso causa uma espécie de suspensdo na narrativa, reforcando a indagagao presente
no inicio da letra da cancdo. A resposta dessa pergunta aparentemente inocente nao
apenas sera revelada no préximo verso, como serd repetida: ja matou um, jd matou um.
A repeticdo ndo parece ocorrer por acaso: além “resolver” a questdo posta pelo
narrador - a razdo pela qual se “escuta” o siléncio do mulato e de seu violdo é

esclarecida -, a recorréncia se “explica” mais uma vez através de um movimento

20 Trata-se do VI° Grau do campo harmonico da escala maior, cuja fungdo é de tonica relativa.
21 Trata-se do acorde dominante do VI° Grau do campo harmoénico da escala maior, cuja fungdo é de
tonica relativa.
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melddico descendente e de uma sequéncia de encadeamentos harmonicos. Ou seja,
para compreendermos que se trata de um “matador”, seria suficiente que a frase ji
matou um fosse expressa apenas uma vez. No entanto, a reiteragdo da sentenga permite
dizé-la de outra forma, estendendo seus sentidos e conectando-a com as préximas
sessOes da obra.

A narrativa se constrdi, portanto, em torno da “noite de sexta-feira” em que
Z¢é da Conceicdo, ao “defender” sua companheira durante uma batucada no morro da
Mangueira, mata aquele que “atirou primeiro”. E justamente na sequéncia desse
trecho que o narrador nos informa sobre o desaparecimento da lua e o fim da batucada.
O acorde que surge - como que preenchendo o vazio deixado pela lua - provoca no
ouvinte uma sensacao de surpresa, algo da ordem do inesperado, do abrupto, do
rompimento com os encadeamentos harmonicos mais usuais. O recurso utilizado aqui
é um acorde maior tomado de empréstimo da tonalidade homénima menor.2? Assim,
no momento do sumigo da lua, da auséncia de sua luz, do fim da batucada - algo que
na cancao funciona como uma metédfora para a morte -, a escuta é convocada a
“participar” de maneira “viva”, ativa. Em outras palavras, tais desaparecimentos sao
marcados e ressaltados com um aparecimento harmonico relevante.

A cena do mulato?? que possui um instrumento musical que est4 ao seu lado
pode perfeitamente ser colocada em perspectiva com a imagem de um delegado
desprovido de alma, de humanidade, que acaba com festas e rituais religiosos na base
da paulada. Vimos que, para a representagdo da lei, da ordem, da moral, é insuportavel
conviver com certo tipo de cultura em sua “jurisdicdo” - termo que adquire uma
conotacdo geografica na cancdo. A representacdo dessa cultura estd expressa no samba
como atividade festiva, e na curimba (macumba, candomblé, umbanda) como
atividade religiosa.

No encontro exoético entre o mulato calado e o delegado Chico Palha, o som
(ou sua auséncia) parece adquirir um significado particular, na medida em que o

matador, com o violdo de lado (mudo, portanto, assim como ele), ndo sera

2 Trata-se do VI° Grau do campo harmonico da escala menor, cuja fungdo é de tdnica antirrelativa.

2 Parece fundamental aqui fazer uma observacdo: ndo é objetivo deste texto realizar uma discussao
aprofundada sobre identidade étnica, colorismo, negritude e assuntos afins.

Miisica Popular em Revista | Campinas, SP_ | v.8 | e021013 | 2021




24

importunado pelo agente da lei. Em outras palavras, somente o siléncio é tolerado.
Vale destacar: esta “ética” do siléncio em torno do qual a comunidade constréi sua
solidariedade para com o assassino, mais do que prudente, parece comportar algo da
ordem da sabedoria. Até mesmo a lua desaparece para ndo testemunhar contra Z¢é da
Conceicdo, que protege sua companheira e age em legitima defesa, enquanto o
delegado Chico Palha considera as mulheres sem-vergonhas e os malandros
vagabundos.?* Na violéncia cruzada entre aquele que ndo prende e “s6” bate - e
justamente por isso parece ter a culpa atenuada - e aquele que atira em legitima defesa,
pode estar a chave para a compreensao de conflitos e tensdes com as quais nos
acostumamos a conviver no Brasil.

Desta forma, a atencdo ao contexto, ao locus, aos personagens e aos
elementos semdnticos que se relacionam internamente na cangdo - inclusive
musicalmente - pode nos revelar informagdes importantes sobre aspectos
estruturantes da cultura brasileira. Tomando como referéncia a ambiguidade presente
em “Delegado Chico Palha” e expressa no bindmio conflito x redencdo, podemos
pensar em ferramentas analiticas que podem ser utilizadas nos estudos sobre musica
popular. Da mesma forma, em “Mulato Calado” observamos o conflito, a
ambiguidade, o transito entre significados distintos (as vezes ocultos) como elementos
basilares da construgdo narrativa. Além disso, a estruturacdo musical (harmonia e
melodia especialmente) parece reforgar os sentidos trazidos pela letra da cancao.

A relacao entre musica e letra parece se constituir também como excelente
dispositivo de andlise no caso da cangdo brasileira, como mostra ha décadas os estudos
nesse campo. Finalmente, busquei trazer um caso concreto de violéncia policial para
“ilustrar” a cangdo - invertendo a pratica mais usual, quando as can¢des sao utilizadas
para ilustrar histérias reais. Esta inversdao também se apresenta aqui como uma
ferramenta analitica, colocando em perspectiva realidades culturais que se espelham e
se cruzam entre cangdes, contextos, lugares, personagens, compondo o quadro de uma

sociedade multifacetada e enigmatica.

2 Lembro-me aqui de “Haiti”, composicdo de Gilberto Gil e Caetano Veloso. Na letra da cangéo, os
“soldados, quase todos pretos”, ddao “porrada na nunca de malandros pretos, de ladrdes mulatos, e
outros quase todos brancos, tratados como pretos”. Essa miisica expde paradigmaticamente as questdes
que busco trazer no texto.
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Considera¢oes finais

Ao longo deste texto, busquei trazer uma contribuicdo relacionada a
pesquisa em musica, dialogando com autores que apresentam em seus trabalhos
tematicas andlogas. A abordagem de “Mulato Calado” e “Delegado Chico Palha”, dois
sambas compostos na primeira metade do século XX, possibilitou uma reflexdao a
respeito das “distancias-préximas”, de lonjuras pouco extensas. Além disso, o sempre
problematico lugar do “outro” - que pode ser também o meu, o de uma coletividade,
de todos (ou nenhum) (d)estes - também foi ressaltado, na medida em que delegado e
matador se encontram em uma sintese representativa do meio em que estao imersos.

Como vimos, ao tomarmos a musica como uma entidade abstrata, etérea,
desprovida de materialidade, afastamo-nos do mundo onde ela soa e ficamos restritos
aos espacos cadastrados a lidar com ela em uma perspectiva disciplinar (talvez fosse
mais correto dizer “disciplinada”). O modelo conservatorial de ensino é apenas um
dos exemplos de nossa dificuldade em expandirmos nossos repertérios, nossos
métodos de aprendizagem, em suma, da dificuldade que temos em alargar nossa
perspectiva a respeito das potencialidades (in)disciplinares da musica.

Mais uma vez, a anélise dos dois sambas examinados aqui nos mostra que
aquilo que chamamos de miusica acontece no ambito das relagdes humanas e, portanto,
no quadro das relagdes sociais. Assim, proponho que lidar com a presa esquiva requer
conviver com sua natureza inddcil; exige aderir a uma ciéncia igualmente
indisciplinada, que faca frente a seus dribles, reconhecendo as praticas sonoro-sociais
como alternativa para a criacdo de um (outro) projeto de conhecimento. A divisao
entre natureza e cultura, em nosso caso, parece ndo prosperar, justamente porque
nosso objeto de pesquisa envolve os corpos (muitas vezes violentados, como vimos),
os sons (muitas vezes silenciados, como vimos), os espagos, 0s objetos, os instrumentos
(muitas vezes quebrados, como vimos) e demais instdncias, em suas dimensoes fisicas,
bioldgicas, culturais e sociais. Ndo parece possivel, portanto, restringir o fenémeno
musical a um fenémeno acustico, assim como nao é razoavel propor que a musica

exista sem o som.
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Do ponto de vista metodolégico, associo-me ao projeto de conhecimento
que privilegia a pesquisa e a descricdo sobre o fazer e como fazer, no sentido de
compreender o ser e como ser. Em outras palavras, como j& mencionado no texto
anteriormente, é preciso compreender o que os seres humanos fazem para
compreender o que sdo, e ndo o contrario. A afirmagdo anterior me permite retomar o
exemplo dos sambas “Delegado Chico Palha” e “Mulato Calado”. Tais personagens
revelam o que sdo pelo que fazem nas narrativas das cangdes, e ndo pelo que sao
genericamente (delegado ou matador). Além disso, compreendemos também a cultura
que os cerca, coletividades mediadas por religiosidade, festa, solidariedade,
cumplicidade, mas também por violéncia, intolerancia.

No caso desses dois sambas, especificamente, analisar a “musica” significa,
sobretudo, extrair dela sua dimensao social e politica. Foi preciso compreender o que
gerou esses sambas, o que levou seus criadores a inventa-los. Muitas vezes tais
respostas podem estar em siléncios que precisamos escutar ou em “segredos” com os
quais precisamos dialogar. Foi preciso pensar por casos; ir da investigacdo pontual em
direcao a generalizacdo. Nesse sentido, creio que o encontro entre delegado Chico
Palha e Zé da Conceicdo neste texto pode ser sugestivo, no sentido de revelar as
contradigdes socioculturais de um Brasil urbano e fragmentado, apontando, ao mesmo
tempo, para o campo da pesquisa em musica popular, suas metodologias e

ferramentas de anélise.
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