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Sem o pesquisador, muito da histéria de nossa musica ainda estaria na penumbra

José Ramos Tinhorao representou para a musica popular o que Celso de
Magalhaes, primeiramente, e Camara Cascudo, mais tarde, representaram para os
estudos de folclore.

Referindo-se, no livro “Mtsica, Doce Musica”, ao “despontar da consciéncia
nacional”,Madrio de Andrade dizia que “se esta alguma vez se manifestou com
eficiéncia na arte, unicamente o fez pela musica”. Dificil ndo recordar essa célebre
sentenca quando se pensa no jornalista, pesquisador e critico Jos¢é Ramos
Tinhorao.

Morto em 3 de agosto, aos 93 anos, ele teve papel destacado nas diversas
atividades que desempenhou, a comecar pelo trabalho como jornalista arguto nas
Redagoes de veiculos como Diario Carioca e Jornal do Brasil.

Ali desenvolveu o veio de pesquisador e critico cultural que o tornaria célebre.
Também ali ganhou, por iniciativa do lendario Pompeu de Sousa, o apelido que o
acompanharia por toda a vida. “Tinhordo” ¢ o nome de uma planta venenosa do
género Caladium, uma referéncia ao carater implacavel de suas criticas.

Foi um operario dos conhecimentos. Sem o acimulo documental que reuniu,
muitas informacdes sobre a historia de nossa musica ainda estariam na penumbra.
Diria mesmo que ele representou para a musica popular o que Celso de Magalhaes,
primeiramente, ¢ Camara Cascudo, mais tarde, representaram para os estudos de
folclore.

Tinhorao, desconfio, concordaria com a frase de Mario de Andrade que abre este
texto. Afinal, no nacleo de seus esforgos sempre esteve a busca pelas raizes
nacionais e populares de nossa musica. Era sua convic¢do que géneros como o
maxixe, o choro e o samba representam momentos do amadurecimento da
consciéncia popular e do concomitante avanco do ideal de nacionalidade.

O maxixe foi nossa primeira sintese musical genuinamente popular. Resulta da
expansao das camadas urbanas. Com o fim do regime escravocrata, ampliavam-se
os contingentes de trabalhadores livres. Muitos vinham das fazendas para as
cidades, e passavam a usufruir de vida mais diversificada.

Como parte desse processo, viria o contato com a polca e outras dancas europeias
de saldo, incluindo a schottisch e a mazurca, que logo transbordariam dos saldes
das elites para as salas de visita das classes populares.



Esse processo remodelou a forma como esses géneros eram dancados, pois as
novas camadas urbanas lhes introduziam passos antes desconhecidos —resultado
da liberdade performatica propria da cultura popular.

Como narra Tinhordo em sua “Pequena Historia da Musica Popular”, o maxixe
resultaria da diligéncia dos instrumentistas “em adaptar o ritmo das musicas a
tendéncia aos volteios e requebros de corpo com que mestigos, negros € brancos do
povo teimavam em complicar os passos das dancas de salao”.

Processo semelhante faria surgir o género denominado choro. Ele ¢ produto do
trabalho sobre elementos do maxixe e do antigo lundu —género que designa tanto
uma danga ritual de origem negra quanto um tipo de cangao urbana contemporaneo
da modinha, e que, segundo Tinhorao, sempre revelou “uma inegavel procedéncia
brasileira”.

E assim que, através de sucessivas sinteses € metamorfoses —que incluem a polca-
lundu, o tango brasileiro, o maxixe e, finalmente, o choro ¢ 0 samba—, a musica
feita no Brasil vai se transformando em musica brasileira.

Nao confundamos as duas coisas. Musica feita no Brasil sempre houve, mas, até
meados do século 19, era por demais dispersa e fragmentada para que pudesse
gerar uma sintese nacional. O que havia entdo eram cantos e dangas indigenas e
africanos, cancioneiro do europeu colonizador, cangao rural, dancas de saldo,
hinarios catolicos e bandas militares. Tudo isso, explica Tinhordo, eram apenas os
vetores iniciais de algo que s6 mais tarde se iria estabelecer:

“Para que pudesse surgir um género de musica reconhecivel como brasileira e
popular, seria preciso que a interinfluéncia de tais elementos musicais chegasse ao
ponto de produzir resultante, e, principalmente, que se formasse nas cidades um
novo publico com uma expectativa cultural passivel de provocar [...] essa sintese”.

O Rio do final do século 19 e inicio do 20 foi o laboratdrio onde se operou essa
transfiguracdo. Ao descrevé-la, Tinhordo mostra que, assim como Mario , via na
musica um lugar privilegiado de expressdao da consciéncia autoctone.

Ele ocuparia um lugar préprio no campo do nacionalismo cultural. Sua formacao
marxista o levou a enfatizar os efeitos, sobre nossa musica, das deformagdes
resultantes de um modelo econdmico dependente.

Tinhorao sempre insistiu no carater postico da renovagao musical brasileira que se
operou nos anos 1950-60._Elaborou de modo paradigmatico a tese de que o
movimento da bossa nova (como também, mais tarde, o tropicalismo) teria sido
deflagrado a partir de uma linha internacionalista, a custa da assimilacdo de
recursos da musica norte-americana.

A bossa nova, para Tinhorao, refletia os impasses do desenvolvimento brasileiro,
entre eles a aguda estratificagao social que, no Rio de Janeiro, chegava a se
consubstanciar em apartheid geografico, com os pobres habitando os morros € o
suburbio, € os mais aquinhoados vivendo na Zona Sul.



Essa situagao teria acarretado o surgimento de uma camada de jovens desligados
das tradigdes populares. Nessa realidade de desenvolvimento desigual e
dependente, a tradi¢do jazzistica norte-americana encontrou terreno fértil para
florescer.

Tal interpretacdo logo despertaria polémica. Tinhorao seria criticado nao tanto pela
dentncia da dependéncia, mas por sua excessiva concentracao na dimensao
sociologica. Isso o teria levado a tracar linhas de causalidade muito diretas,
desprovidas de maiores mediacdes, entre a base econdmica e o plano propriamente
cultural.

O discurso musical assumia, nessa perspectiva, carater de mero reflexo, suas
causas ultimas residindo em uma realidade preexistente. Bastava essa comparagao,
na verdade uma remissao, e todas as caracteristicas do produto musical surgiriam
cristalinas.

Essa posicdo era propria de um primeiro momento da critica cultural marxista.
Embora tivesse conhecido variagdes, algumas alcangando maior sofisticacao,
representou consideravel obstaculo a analise de autores como Joyce, Hemingway e
Proust.

Preso as férreas determinagdes da economia, esse marxismo primordial nao
examinou adequadamente a complexidade de um campo que lida com habitos,
percepcoes, experiéncia, valores, linguagem.

Os problemas dessa abordagem comegam a ser superados por pensadores como
Antonio Gramsci, Siegfried Kracauer e Walter Benjamin, e alcancam novo
patamar com uma geracao mais recente de autores marxistas que inclui nomes
como Raymond Williams e Fredric Jameson.

Porém, mesmo quando consideramos o aspecto estritamente socioldgico, € preciso
atentar para o fato de que o fendmeno da dependéncia ndo se inaugura, em nosso
pais, apenas no século 20. J& no periodo anterior o Brasil revelava, em seu
processo de desenvolvimento, as chagas da subordinacdo econdmica, que também
se refletiram nos rumos da musica de entao.

O proprio Tinhorao faz referéncia a progressiva substituicdo do oficlide pelo
saxofone, entre fins do século 19 e inicio do 20, como “um primeiro sintoma de
alienagdo que marcava o advento da influéncia esmagadora da musica norte-
americana no Brasil”.

Seria, de fato, muito otimista pensar que a influéncia estrangeira sobre a musica
brasileira tenha comegado nos anos 1950, com a bossa nova. Mario de Andrade,
em seu “Ensaio sobre a Musica Brasileira” (1928), ja apontava, referindo-se ao
maxixe, que esse género se encontrava crescentemente “infiltrado” pelos foxtrotes
americanos.

Nem por isso o pioneiro do modernismo lhe negava originalidade. “Tanto mais
curioso que os processos polifonicos e ritmicos de jazz que estdo nele nao



prejudicam em nada o carater da pe¢a. E um maxixe legitimo. De certo os
antepassados coincidem.”

“Os antepassados coincidem’: Mario revela visao ampla da histéria da musica. De
fato, o mesmo impressionismo francés e as mesmas polcas e mazurcas que nos
Estados Unidos se fundiram aos shouts e worksongs, aos field hollers e blues para
formar o ragtime e toda a corrente do jazz, no Brasil se uniram ao lundu e outros
ritmos populares para formar a corrente do samba. Corrente da qual, rigorosamente
consideradas as dimensoes ritmica, melodica e harmonica, ndo ha como excluir a
bossa nova.

Nesse ponto costumava insistir Tom Jobim. Como destaca a pesquisadora Ana
Suzel Reily em artigo na prestigiada revista Popular Music, “Jobim foi sempre
inflexivel que a tnica relacdo que sua musica tinha com o jazz resultou de seus
ancestrais comuns”. A bossa, para Tom, ¢ filha do samba e do choro. E um samba
renovado ritmicamente e que eleva a plenitude as possibilidades harmonicas
contidas em germe no choro.

E 0 samba ganhando aprimoramento e universalidade, como alias ndo deixa de
reconhecer o proprio Tinhorao, quando, ao citar o musicologo Brasil Rocha Brito,
define o movimento da bossa-nova como “o culto da musica popular no sentido de
integrar no universal da musica as peculiaridades especificas daquela”.

Se, apesar de tudo, o trabalho de Tinhordo abrigou incongruéncias, o maior dos
equivocos seria usa-las para reduzir sua contribui¢ao. Tinhorao foi, ele proprio,
manifestacao viva da consciéncia nacional de que nos falava Mério de Andrade.
Diria mesmo que ele levou ao extremo as preocupagdes € o projeto nacionalista
que ndo eram apenas de uma vertente do modernismo.

Hoje, quando nos aproximamos dos cem anos do movimento de 1922, vale
reiterar: a construcao plena da nacionalidade era aspira¢ao do conjunto da geracao
modernista.

E verdade que havia ali uma ala mais cosmopolita, que parecia secundarizar os
objetivos de afirmacao nacional em prol do compromisso prioritario com o
universalismo.

Em “Musica, Doce Musica”, Mario de Andrade contraria essa visdao. Ao discorrer
sobre as relacdes entre nacional e universal, conclui que todo universalismo
desprovido de esteios na realidade nacional degenera em cosmopolitismo abstrato.

Ora, musicos como Villa-Lobos e Tom Jobim surgem alinhados a essa perspectiva
programadtica que busca nao qualquer universalismo, ndo a modernizagao pela
modernizagdao, mas uma arte que, enraizando-se na idiossincrasia brasileira,
projeta-se a partir desse solido alicerce para conquistar vida universal.

Essa visao codifica, no plano cultural, o projeto de afirmagdo do Brasil, de sua
singularidade e de seus interesses. Programa bem enunciado por Darcy Ribeiro
quando, em “O Povo Brasileiro” (1995), postula que o Brasil avanca
“prodigiosamente como uma morena humanidade em flor, a espera de seu destino.



Claro destino, singelo, de simplesmente ser, entre os povos, e de existir para si
mesmos”.

Tinhorao associou-se de forma convicta a esse projeto. Nessa chave deve ser
entendida sua notavel contribui¢ao.



