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INTRODUCAO

Ao comentar a invencdo do fonégrafo, Thomas Alva Edison (1878, apud Brady,
1999) apresentava sua nova maquina (talking machine) como instrumento capaz
de “capturar e preservar ondas sonoras fugitivas”. Pensando em seu aspecto
fisico, Edison entendia o som como algo fugitivo e efémero. O som (pela expli-
cacdo da fisica) se manifesta pela movimentag¢do de um corpo que produz rapi-
das vibragdes no ar; um fenémeno que rapidamente se dispersa e se perde. A
novidade da invencédo de Edison estava na possibilidade de se registrar (gravar)
e reproduzir (ou, melhor, escutar) um acontecimento sonoro passado, fosse
performance musical, discurso ou conversa (Sterne, 2003).

O aparelho de Edison era um aprimoramento de outras tecnologias ja
desenvolvidas, como o vibroscépio, de Thomas Young, e o fonoautdgrafo, de Leon
Scott. Essas méquinas produziam representacdes graficas do som, gravando-o
em cilindros de diferentes materiais; eram, porém, incapazes de reproduzir o
que haviam registrado. O fonégrafo de Edison funcionava de modo semelhante
ao dos instrumentos de seus antecessores. Sua estrutura consistia em uma
membrana acoplada a um bocal coniforme que captava a vibragao do ar produ-
zida por um evento sonoro (como um discurso feito préximo ao cone) e a con-
vertia em impulsos mecanicos que faziam vibrar uma agulha em contato com
um cilindro coberto por folha de estanho e girado manualmente por uma mani-
vela. Conforme o cilindro era girado, a agulha criava sulcos em sua superficie. A
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inovacao do aparelho de Edison estava no fato de que, ao final da gravacao,
trocada a agulha por outra de tipo diferente e girado o cilindro na direg¢ao con-
traria, era possivel reproduzir o som gravado.

A primeira versdo do fonégrafo de Edison possuia inumeras falhas que
prejudicavam sua popularizacao. Nos anos seguintes, o gravador passou por
aprimoramentos feitos por Edison e outros inventores, como Graham Bell e
Charles Tainter. O estanho dos cilindros foi substituido por cera, e, posterior-
mente, os cilindros deixaram de fazer parte da estrutura mecénica do aparelho
e puderam ser substituidos, ocorrendo assim a separagao entre o dispositivo de
gravacao (o gravador) e o suporte onde o som era gravado (o cilindro). Foram
inventadas técnicas de reproducdo dos cilindros, permitindo que uma gravagao
fosse copiada e comercializada. Diminui-se o tamanho do equipamento, tornan-
do-o portétil, e o tempo de gravacgdo de um cilindro aumentou para cerca de trés
minutos de gravagao (Sterne, 2003).

Cerca de dez anos depois da invencdo do fondgrafo de Edison, em 1887,
também nos Estados Unidos, Berliner lan¢ava uma tecnologia diferente que
competiria com o gravador de Edison: o gramofone. Nesse caso, 0 processo me-
canico de gravagdo utilizado também era semelhante ao do antecessor. A grande
diferenca estava no suporte onde era impressa a gravacgao, que passou a ser feita
em discos de acetato, vinil, de carvio e também cera. Os discos do gramofone
podiam ser usados de ambos os lados, e sua reproducédo em escala industrial era
mais facil e eficiente, possibilitando producdes em larga escala com custo mais
baixo. Além disso, o gramofone possuia mecanismo que funcionava como um
relégio de corda e garantia a regularidade na rotagao dos discos, bem como, con-
sequentemente, a acuidade da gravacao e da reproducao (Sterne, 2003).

Equipamento mecénico e portatil capaz de reproduzir o som e de replica-lo
em cdpias, ndo é de estranhar que pouco tempo apds sua invengao, os gravadores
(fosse o fondgrafo de Edison ou o gramofone) tivessem sido adotados por etnégra-
fos em suas pesquisas de campo. No final do século XIX, o fonégrafo/gramofone ja
se tornara um instrumento de registro/documentacao utilizado por naturalistas,
linguistas, viajantes, folcloristas e psicélogos interessados em sociedades “nédo
civilizadas” (Araujo, 2008). Fewkes (Brady, 1999), nos relatos de sua viagem ao Mai-
ne, ja defendia o uso do equipamento como o instrumento mais adequado para
interessados em documentar formas verbais e expressées musicais. Mauss (1926)
em seu Manuel d’ethnographie mencionou o “método fonografico” como uma das
formas de observacao e produgao de dados em campo. Na primeira expedicdo ao
estreito de Torres (1988), 0 grupo de pesquisadores britanicos liderado por Haddon
levouum fonégrafo de Edison para documentar a fala e a musica nativas (Stocking,
1983).Nos EUA, folcloristas como John A. Lomax e Robert Gordon utilizavam o equi-
pamento pararegistrar cangoes, lendas e poemas. O mesmo era feito por etnélogos
e antropdlogos como Herskovits e Frances Densmore, ligados ao Bureau of Ameri-
can Ethnology. No Brasil, nas primeiras décadas do século XIX, Koch-Griinberg e
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Roquette-Pinto, em expedigoes distintas, levaram gravadores, produzindo os pri-
meiros registros fonograficos do mundo amerindio (Pereira & Pacheco, 2008; Galu-
cio, 2009)

Ainda no final do século XIX, na Europa, foram criados importantes arqui-
vos fonograficos para guardar a documentacao produzida em campo’ como, por
exemplo, o arquivo fonografico da Academia Imperial de Ciéncias em Viena, em
1899, e 0 arquivo sonoro da Société d’Anthropologie de Paris, em 1900. Ambos ti-
nham como objetivos gerais a documentagdo acustica de idiomas e dialetos eu-
ropeus ou nado europeus; o registro de musicas do mundo; o registro de falas, fra-
ses e discursos de personalidades célebres (Pinto, 2004; Netll, 2005). Nesses locais
a documentacao sonora coletada em campo era guardada, analisada e transcrita.

No caso especifico das cole¢des de musica, foram relevantes as experién-
cias de registro sonoro e colecionamento de musicas ao redor do mundo feitas
dentro do Departamento de Psicologia da Universidade de Berlim (e seu arquivo
fonografico) que, anos depois, serviram como modelo para outros acervos em
diversos paises. Em 1900, Carl Stumpf (chefe do Instituto de Psicologia) fez gra-
vagoes, medi¢des de instrumentos musicais e experimentos de percepgao musi-
cal com musicos tailandeses que visitavam Berlim. Interessado na fisiologia das
percepcdes sensorias (psicoacustica), o estudo de Stumpf apontava que nogdes
da musica ocidental, tais como “desafinacdo” ou “tonalidades”, eram cultural-
mente constituidas (Pinto, 2004; Araijo, 2008).

Erich Moritz von Hornbostel (1877-1935), aluno de Stumpf, ampliou as
atividades do arquivo e transformou o Berliner Phonogrammarchiv em um cen-
tro de referéncia em estudo da musica. Um dos projetos de Hornbostel era com-
parar os mais diferentes sistemas musicais, e, assim, ele solicitou auxilio de
outros pesquisadores e enviou fondgrafos para ser utilizados em expedicdes
etnogréficas em diversas regides do mundo.? Dessa empreitada participaram
nomes célebres da antropologia, como Evans-Pritchard e Boas (Brady, 1999;
Aratjo, 2008; Pinto, 2001, 2004; Netl, 2005).

Do outro lado do Atléantico, o projeto de Hornbostel reverberou em agoes
de pesquisadores brasileiros e norte-americanos. No Brasil, como comentado
por Pinto (2004), Mério de Andrade solicitou o empréstimo do fonégrafo ao ar-
quivo alemao para realizar gravag¢des de campo. O pedido foi atendido, e o apa-
relho recebido em 1937, sendo utilizado para registro de cantos de candomblé
baiano, feitos pela cantora e violonista Olga Praguer Coelho. No ano seguinte,
Mario de Andrade dispensaria o fonégrafo alemao e utilizaria um gramofone em
sua célebre Missdo de Pesquisas Folclérica, organizada enquanto esteve a fren-
te do Departamento de Cultura da cidade de Sao Paulo (Toni, 1985; Sandroni,
2008). As gravacoes feitas durante a missdao compuseram o arquivo da Discoteca
Publica Municipal (Sdo Paulo), instituigcdo idealizada por Mério de Andrade, em
1935, e que, anos depois, se tornaria a Discoteca Oneyda Alvarenga; um dos mais
importantes arquivos fonograficos do pais.
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Nos Estados Unidos, na década de 1930, 0 ex-assistente de Hornsbostel,
George Herzog, contou com apoio de Franz Boas (seu professor) para organizar
o Arquivo de Musica Folclérica e Primitiva da Universidade de Columbia. Poste-
riormente, Herzog contribuiu na fundagdo do que viria a ser o importante Archi-
ves of Tradional Music da Universidade de Indiana. Desdobrando, os trabalhos
de Herzog, o etnomusicélgo George List estruturou o arquivo de Indiana a partir
do modelo do arquivo fonografico da Academia Imperial de Ciéncias, em Viena.
Apbés Herzog e List, o arquivo de Indiana teve entre seus diretores relevantes
etnomusicélogos, como Frank Gillis, Anthony Seeger e Ruth Stone (Brady, 1999;
Indiana, 2017).

Ainda nos Estados Unidos, antes da experiéncia de Herzog em Indiana,
outro arquivo de extrema relevancia para as discussodes deste artigo foi organi-
zado nos 1920: o Archive of American Folk Song (AAFS). A instituicdo fazia parte
da Divisdo de Musica da Biblioteca do Congresso Norte-Americano, sendo res-
ponsavel por coleta e arquivamento de canc¢des folcléricas. A fundacio do AAFS
data de 1928, quando Carl Engel - entdo chefe da Divisdo de Musica da Bibliote-
ca do Congresso — decidiu construir um arquivo destinado a reunir e preservar
poemas e melodias folcléricas que, em sua opinido, estavam em risco de desa-
parecimento frente a disseminacdo do radio e, paradoxalmente, do préprio fo-
noégrafo (Hardin, 2004).

Robert W. Gordon foi o primeiro diretor do AAFS e responsavel pela con-
cepcao das agdes da instituicdo e da constituicdo de um setor dedicado a musi-
ca e a poesia folclérica norte-americanas. Gordon tinha ampla experiéncia em
coleta de musica folclérica e, desde a primeira década do século XX, viajou por
conta propria pelos Estados Unidos gravando can¢des em um fonégrafo de Edi-
son. Seu desejo era criar um grande arquivo sonoro da América, e o AAFS veio
como uma forma de institucionaliza¢do desse projeto.

Em 1933, Gordon havia deixado a posicao de diretor, assumindo John
Lomax, também experiente colecionador de musica folclérica. Durante os dez
anos que ficou a frente da direcdo do AAFS realizou inimeras viagens etnogra-
ficas para gravag¢des de campo junto com seu filho, Alan Lomax. Os Lomax esta-
beleceram a documentacdo da “cultura tradicional” como atividade central dos
AAFS.Em 1937, Alan passaria a frente da instituigdo, com o cargo de “assistente
no comando” (Hardin, 2004). Entre 1937 e 1942, Lomax estruturou um moderno
laboratério de gravacdo e comandou expedicdes de coleta de musica e poesia
por todo o pais, utilizando um caminhdo especialmente equipado para essa
tarefa. Além disso, foi responsavel pela publicacdo de discos de musica folcléri-
ca norte-americana e pela elaboragao de programas de radio feitos com o obje-
tivo de divulgda-la (Hardin, 2004).

Alan também levou adiante um projeto iniciado em 1933 por seu pai, que
permitia o empréstimo de equipamentos de gravacdo para pesquisadores, se-
guindo um plano semelhante ao do arquivo de Berlim. Em contrapartida ao uso
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do equipamento, os pesquisadores deveriam depositar no AAFS uma cépia de
todo o material sonoro produzido em suas etnografias. Essa estratégia levou a
significativo aumento da cole¢do de discos e criou uma comunidade de pesqui-
sadores ligados ao AAFS. Devido a expertise de seu laboratério de gravagdo e ao
sucesso do projeto de empréstimos de equipamento, rapidamente o AAFS se
tornou uma referéncia em coleta e arquivamento de material etnogréfico fono-
grafico, sendo procurado por folcloristas, etnélogos, linguistas e antropélogos,
como William Fenton e Melville Herskovits, por exemplo (Hardin, 2004).

Nos anos 1940, Luiz Heitor Corréa de Azevedo, professor de folclore na
Escola Nacional de Musica (atual escola de musica da UFRJ), participou do pro-
jeto de Lomax, utilizando equipamentos de gravacdo e recursos financeiros
concedidos pela Biblioteca do Congresso Norte-Americano para o que chamou
de “viagens etnogréficas” aos estados de Goids (1942), Ceard (1943) e Minas Ge-
rais (1944), em que realizou extensa documentagédo fonografica de musica fol-
clérica brasileira.

Nessas viagens, Luiz Heitor produziu 311 fonogramas, entre outros regis-
tros, que posteriormente foram enviados para o AAFS. No Brasil, a documenta-
¢do sonora das “viagens etnograficas” estimulou a fundacédo do Centro de Pes-
quisas Folcléricas (CPF), localizado na Escola Nacional de Musica, no Rio de Ja-
neiro, que se tornou o primeiro centro universitario dedicado aos estudos do
folclore musical no pais, guardando toda a documentacdo sonora produzida
durante as viagens etnograficas como também outras cole¢des relacionadas ao
folclore musical, incorporadas a coleg¢do ao longo dos anos. No CPF, essas grava-
¢Oes serviram como fontes para projetos de pesquisa sobre musica brasileira,
sendo transcritas em partituras e em seguida analisadas (mediante medigoes
de escalas musicais, afinagdes, reincidéncia de padrdes melddicos e células
ritmicas, instrumentacéo etc...).

Além da relagdo com o AAFS de Alan Lomax, o CPF criado por Luiz Heitor
também dialogava com outro projeto de documentacgao fonografica e arquivo: a
ja mencionada missdo de pesquisas folcléricas de 1938 (Toni, 1985) e 0 acervo
fonografico da discoteca municipal de Sdo Paulo. Como demonstraram outros
pesquisadores (Aragdo, 2005; Mendonga, 2007), na preparac¢ao das viagens, Luiz
Heitor manteve didlogo com Mério de Andrade por meio de cartas, buscando
registrar a musica de regides do pais que nédo tivessem sido exploradas pelas
missoes folcléricas de 1938 (Barros, 2013).

Além disso, o arquivo de Luiz Heitor atendia, de certo modo, a proposta
politica e estética elaborada por Mario de Andrade (1972) em Ensaio sobre a mtisica
brasileira, que tinha o folclore como elemento-chave de modernizac¢ao da musica
de concerto brasileira. Luiz Heitor pretendia utilizar seus documentos sonoros
como material diddtico, introduzindo alunos de graduagdo em composigdo no
universo do “folclore musical” brasileiro e os estimulando a incorporar elemen-
tos estéticos musicais do folclore representados em suas gravacoes etnogréficas.
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0S SENTIDOS DOS ARQUIVOS ETNOGRAFICOS FONOGRAFICOS

No campo da etnomusicologia, é consenso entre os autores que o advento do
fonégrafo foi fundamental para o desenvolvimento de estudos de musicas nao
ocidentais ou cuja transmissao se baseava na oralidade (Aratjo, 2008; Merrian,
1964; Netll, 1988; Pinto, 2001, 2004; Seeger, 1986, 2001). Foi o fondgrafo que per-
mitiu o registro de musicas nao europeias e/ou agrafas feito durante expedigdes
etnogréaficas, e foi por meio do fonograma que diferentes tipos de performance
puderam ser transpostos de seu l6cus de origem - fossem essas regides afasta-
das das metrépoles no dmbito rural ou as préprias colonias europeias — para
instituicoes académicas localizadas em centros urbanos. Em outras palavras, o
fonograma foi o meio pelo qual pesquisadores que até entdo nao participavam
da etapa etnogréafica da pesquisa tomaram contato com linguas, repertérios,
“sistemas”, “afinacdes” e “praticas musicais” de locais desconhecidos tanto em
territérios nacionais (como no caso dos folcloristas) como em diferentes partes
do mundo (no caso dos arquivos como os de Berlim e Indiana).

Os arquivos fonograficos etnogréaficos franquearam a aproximacdo de
formas expressivas sonoras de territérios e contextos distantes. Nesses espagos,
pesquisadores puderam emparelhar os diferentes sistemas musicais e linguis-
ticos, fazendo analises e comparagdes entre eles. Posto isso, ndo é de estranhar
que as teorias difusionistas, de aculturacao, as propostas de mapeamentos
culturais e estudos comparativos tenham, em um primeiro momento, inspirado
as iniciativas de tais arquivos.

A constituicao de diversos arquivos fonograficos demonstra também a
forga que tal tipo de registro assumiu nas metodologias de pesquisa e em insti-
tuicoes ao redor do mundo. Mediante parcerias e convénios, os arquivos contri-
buiram para a institucionalizagdo de praticas e métodos tanto de registro como
de arquivamento. O empréstimo de gravadores e disponibilizagdo de recursos
financeiros (como nos casos citados de Hornbostel e dos Lomax) permitiu que
pesquisadores se valessem de tecnologias as quais, em tese, ndo teriam acesso
via suas instituicdes.

As légicas de arquivamento e propostas institucionais também se disse-
minaram por meio de tais convénios. Para constituir o acervo do Centro de
Pesquisas Folcléricas, por exemplo, Luiz Heitor se espelhou na proposta institu-
cional e nas praticas de colecionamento e catalogacdo do AAFS (Barros, 2013). O
mesmo fez Frank Gillis em relagdo a colec¢do da Universidade de Indiana, inspi-
rando-se em praticas do arquivo fonografico de Viena (Indiana, 2017). Tais ini-
ciativas configuraram redes de pesquisadores que, embora de areas de atuacgao
distintas3 e utilizando métodos também distintos, tinham um interesse comum
nas formas expressivas que se manifestam de modo significativo pelo fenéme-
Nno sonoro.

Contudo, os estudos da musica que vieram a se consolidar nos Estados
Unidos como o campo da etnomusicologia problematizaram, de certo modo, o
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papel dos acervos fonogréaficos e do uso do fonograma em projetos de pesquisa
etnograficas. A aproximacao com as teorias antropolégicas (Merrian, 1964; Net-
tl, 2005) direcionou etnomusicélogos para o entendimento das praticas musicais
como elementos relacionados a vida social e cultural ou que dela emergem. A
proposta de uma antropologia da musica feita por Alan Merrian (1964) enfatizou
a importancia da experiéncia em campo para a compreensdo dos sentidos en-
gendrados pelas praticas/performances musicais.

Os fonogramas néo traziam dados necessarios para o entendimento dos
significados, simboliza¢des e relagoes sociais que envolviam determinada per-
formance musical (Netll, 2005). As gravacoes fonograficas passaram a ser consi-
deradas registros descontextualizados. Sob tal perspectiva, passou a ser ques-
tionada a relevancia de estudos feitos exclusivamente em laboratérios ou arqui-
vos e que se restringiam a andlise de documentos sonoros. Antropélogos e et-
nomusicélogos deixaram de apenas consultar e analisar fonogramas guardados
em arquivos, como era feito, por exemplo, nos estudos da musicologia compa-
rada alema (Pinto, 2001; 2004), deixaram seus gabinetes e passaram a ir a campo,
produzindo (quase obrigatoriamente) suas grava¢des durante tal etapa da pes-
quisa (Seeger, 2001).

Na area da antropologia e etnomusicologia norte-americanas, a documen-
tagdo fonografica de campo nédo é mais entendida como mero recurso de coleta e/
ouregistro de sons para posterior anélise ou arquivamento visando a preservacao.
O gravador de som e o documento sonoro passam a ser utilizados como instru-
mentos que vao auxiliar a lembranca e a interpretacdo de experiéncias, de perfor-
mances, rituais, na compreensao de linguas e em situacdes de interlocugdo viven-
ciadas no campo, tal como um caderno de campo. Ou seja, o gravador torna-se um
recurso para a escrita do texto etnografico.Tal como as fotos, as gravacdes passam
a constituir documentagao que vai ser acionada para demonstrar e ilustrar os ob-
jetos de estudo e legitimar, de certo modo, a experiéncia vivenciada pelo etnégrafo
no campo (Clifford, 2002).

Deve-se considerar também o fato de, nesse momento, os gravadores ja
terem passado por diferentes aprimoramentos que diminuiam muitas limita-
¢Oes ao seu uso. A tecnologia de gravagdo mudou, e o suporte fonografico mais
comum era a fita magnética, em vez dos frageis cilindros de cera e discos de
acetato. Os gravadores tornaram-se mais portateis e baratos; funcionavam mo-
vidos a baterias, e o tempo de duragcdo de uma gravacdao aumentara significati-
vamente. Desse modo, em certo grau, os dispositivos de gravagao se tornaram
mais acessiveis e eficientes e puderam ser usados mais facilmente e com mais
regularidade ao longo de uma pesquisa (Makagon & Neumman, 2009).

Os estudos sobre mudanca musical que emergem nos anos 1970 (Kartomi,
1981; Nettl, 1985; 2006; Blacking, 1979) demonstraram que as praticas musicais
sofrem permanente processo de transformacao que se manifestam nos mais
variados aspectos estéticos sonoros, como prosédia musical,+ afinacao, estilos
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de execugdo, na organologia, nos padrdes de improvisacao etc. Pesquisadores
como Kartomi (1981) e Nettl (1985; 1996; 2006) assinalaram como transformacoes
socioculturais levam a mudancas de formas expressivas musicais. Focando suas
pesquisas nos efeitos do contato cultural e da modernizacdo de regides perifé-
ricas, Nettl (1985), por exemplo, investigou as mudancgas geradas pela penetra-
¢do da musica de concerto ocidental em contextos coloniais (Nettl, 1985; 2006).
Seguindo outro caminho, Blacking (1979) observou como a mudanca também
pode ocorrer a partir de dindmicas e valores internos aos préprios grupos. Em
alguns casos, a transformacdo pode se dar a partir da agéncia direta de indivi-
duos, em outros, é motivada por mudancas cognitivas e processos de inovacao
locais. Para o autor, a mudanca independe de profundas transformacdes sociais,
e os grupos podem ter trajetéria propria de inovagdes em seus sistemas musi-
cais ao longo do tempo.

Se as praticas musicais sdo dindmicas e sujeitas a transformacdes, o ato
de as registrar em fonogramas passa a ser entendido como um recorte temporal
e efémero. Tal condi¢do aponta para a impossibilidade de projetos institucionais
que pretendem colecionar e mapear toda a produc¢do musical de uma regido -
como nas propostas ja citadas de Robert W. Gordon e das primeiras elabora¢des
do projeto de documentacao do brasileiro Luiz Heitor.5

Sob tal perspectiva, o uso nao problematizado de fonogramas poderia
entdo contribuir para o estabelecimento de estereétipos culturais, ja que, com
o passar do tempo, o registro poderia deixar de ser representativo dos processos
socioculturais e praticas musicais da regido a que estava associado. Os arquivos
dedicados ao mapeamento estariam entdo fadados a documentacéo ininterrup-
ta; s6 assim poderiam dar conta de acompanhar os processos de inovagdo de-
senvolvidos nos mais variados contextos.

Nos anos 1980, a reavaliacdo das formas de representacdo etnografica,
que se inicia com a antropologia interpretativa e se desdobra na chamada critica
pés-moderna (Clifford, 2002), leva a outra ressignificagdo dos papéis dos arqui-
vos etnogréficos (Cunha, 2004; Gongalves, 2007) e, consequentemente, de toda a
documentacdo etnografica neles depositada (Seeger, 2001; 2003). Assume-se
uma postura de estranhamento frente ao campo da antropologia, buscando en-
tender contextos politico-ideolégicos e relagdes de poder em que estédo inseridos
o discurso e a pratica da disciplina. Nesse momento de revisdo, determinados
pesquisadores se dedicam a explicar a constitui¢do da antropologia a partir da
producao de uma histéria critica do campo (Stocking, 1983). As colegdes etnogra-
ficas presentes em museus e arquivos pessoais tornaram-se entdo o lécus ideal
para estudo e construgao de tais narrativas, proporcionando, de certo modo, um

“retorno dos antropdlogos aos arquivos” (Cunha, 2004; Gongalves, 2007).

Além do viés histérico, o novo exame das cole¢des também vai ser moti-
vado por questdes epistemoldgicas que buscam entender as logicas e relagdes
sociais simbélicas e politicas que orientavam tais instituicdes. Os arquivos
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passaram a ser identificados como mediadores de processos politicos de cons-
trucao de sentido a respeito da produgdo material de variados grupos sociais.
Como colocado por Gongalves (2007: 49), tais processos sdo complexos e envol-
vem um conjunto de agdes, como “as formas de aquisicao desses artefatos, o
contexto social e cultural em que foram adquiridos, sua transferéncia para co-
lecdes, sua reclassificacdo e, ndo menos importante, suas formas de exposigao”.
Os arquivos etnograficos passam a ser entendidos como espacos portadores de
uma histéria sobre os diferentes modos de objetificacdo do “‘outro’ ndo ociden-
tal” promovidos pelo campo da antropologia.

Fato curioso é que, apesar das varias mudancas de perspectiva sobre o
papel da documentacéo fonografica e dos acervos, etnomusicélogos e antropoé-
logos ndo deixaram de produzir registros fonograficos sobre suas experiéncias
de campo. Do mesmo modo, institui¢oes como a Unesco continuaram financian-
do uma extensa colecdo fonografica de musicas do mundo, buscando represen-
tar e preservar a “diversidade musical mundial”.

Num contexto pés-colonial e de revisdo das consequéncias politicas das
etnografias, entretanto, pesquisadores e arquivos comecaram a lidar com ques-
toes éticas relacionadas a propriedade intelectual dos registros, como também
da apropriacgao cultural. Esse quadro de questionamento se agravou a partir do
momento em que fonogramas etnograficos comecaram a circular fora do am-
biente académico, sendo incorporados pela industria fonogréfica e com usos
distintos dos planejados pelos pesquisadores que os criaram (Seeger, 2003).

Como em outras areas em que a etnografia é prdtica central, a critica

“pés-moderna” repercutiu no campo da etnomusicologia e reorientou a postura
e os objetos de interesse dos etnomusicélogos. Cooley (1997), por exemplo, re-
modelou alguns aspectos da discussdo “pés-moderna” e propds uma mudanca
do foco da andlise da representagdo (textos) para a experiéncia (trabalho de campo).
Para ele, era necessario focar a atencdo nas praticas de pesquisa de campo, de-
senvolvendo uma reflexdo critica sobre a presenca do etnégrafo no campo e as
consequéncias de suas agoes. Esse seria também um caminho para alcancgar
melhor entendimento das formas de representagdo que surgem a partir do tra-
balho etnografico.

Apesar de reconhecer a existéncia de uma bibliografia que analisa critica-
mente as formas de trabalho de campo da antropologia, Cooley (1997) acreditava
ser necessario investigar problemas especificos da pesquisa etnomusicolégica.
Para o autor, ja nos anos 1990, a etnomusicologia acumulava um histérico de ex-
periéncias que indicavam modos préprios de fazer pesquisa de campo, como se
envolver ativamente em performances musicais das culturas pesquisadas, trocar
repertérios com seus informantes, assumir o lugar de aprendiz junto a um mes-
tre, produzir representacoes de performances musicais utilizando gravagoes.

No Brasil, artigos (Zamith, 1992; Travassos, 2003; Pinto, 2004) ja assinala-
vam a importancia das pesquisas de folcloristas que usaram gravadores para o



ARQUIVOS E OBJETOS SONOROS ETNOGRAFICOS: A COLE(;AO FONOGRAFICA DE LUIZ HEITOR CORREA DE AZEVEDO

638

SOCIOL. ANTROPOL. | RIO DE JANEIRO, V.08.02: 633—657, MAL.—AGO., 2018

desenvolvimento dos estudos etnograficos da musica. Nos anos 1990 um con-
junto de trabalhos (Cavalcanti & Vilhena, 1990; Cavalcanti et al., 1992; Vilhena,
1997) havia reaproximado os estudos de folclore e as ciéncias sociais, demons-
trando a histérica relagdo conflituosa e de disputa entre os dois campos — que
levou a uma certa desvalorizacao dos estudos do folclore durante determinado
periodo. Sobre a drea da musica, porém, Travassos (2003) indicava a proximida-
de direta da etnomusicologia brasileira com os estudos do folclore, argumentan-
do que os folcloristas legaram seus objetos de estudos (as performances da cul-
tura popular) aos etnomusicélogos, como também toda a documentacdo etno-
grafica por eles produzida, incluido o acervo de fonogramas elaborados pelos ja
mencionados Mario de Andrade e Luiz Heitor, entre outros.

0 PROJETO DE DOCUMENTACAO LUIZ HEITOR CORREA DE AZEVEDO

No contexto critico sobre o papel dos arquivos e que aproxima os estudos fol-
cléricos e a etnomusicologia, o acervo fonogréafico de Luiz Heitor, construido por
convénio com o AAFS, se mostra entdo excelente objeto para pensar légicas e
modos de fazer etnografia usando documentacédo fonografica no Brasil e enten-
der como se desenvolveram os estudos etnograficos em musica no pais.

Desde os anos 1940, os documentos relacionados as viagens estiveram
guardados na Escola de Musica da UFR], no espaco do Centro de Pesquisas Fol-
cléricas. Anos mais tarde, o acervo passaria para a guarda do Laboratério de
Etnomusicologia da UFR], que manteve o conjunto documental composto por
itens em papel (relatérios, projetos de pesquisa, documentos institucionais,
cartas pessoais, cadernos de campo, fichas de descricdo de géneros musicais,
recortes de jornais etc.), fotos e 311 discos de 78RPM. No comeco dos anos 2000,
diferentes pesquisadores (Aragdo, 2005; Mendonca, 2007; Barros, 2013) exami-
naram esse corpo documental a partir de diferentes perspectivas, contextuali-
zando a producao de tal acervo e, de certo modo, auxiliando outros pesquisado-
res que vinham utilizando os escritos e fonogramas de Luiz Heitor como refe-
réncia basica em suas pesquisas desenvolvidas majoritariamente no campo da
etnomusicologia (Prass, 2013).

Luiz Heitor iniciou sua carreira como musicélogo, critico musical e bibliote-
cario no antigo Instituto Nacional de Musica (INM),° dedicando-se posteriormente
ao estudo do folclore musical. Em 1939, assumiu a cadeira de professor de folclore
musical na Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil. Essa foi a primei-
ra vaga dedicada aos estudos do folclore em uma universidade brasileira. O cargo
foi concebido em 1931, durante as reformas dos curriculos do INM elaborado por
Maério de Andrade e Sa Pereira’ (Zamith, 1992). As mudangas propostas alteravam a
estrutura do curso de graduagdo em musica, buscando mais ampla “intelectualiza-
¢do” dos alunos e ruptura com a tradigdo romantica de formacao de virtuoses.

Inicialmente a cadeira seria denominada etnografia da musica, porém as
mudancas propostas por Andrade e Pereira encontraram resisténcia dentro da
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instituicao, e a reforma dos curriculos néo foi totalmente implementada naque-
le momento. Em 1938, quando S4 Pereira assume a direcdo do INM, a cadeira de
etnografia da musica é finalmente criada, contudo, teve seu nome trocado para
folclore nacional musical (Barros, 2013). Apesar da troca de nome, a criagdo da
disciplina estava em sintonia com o projeto estético modernista proposto por
Mario de Andrade (1972)% em Ensaio sobre a musica brasileira, que, como dito, tinha
as formas expressivas do folclore musical como pecga-chave para o desenvolvi-
mento de uma musica nacional moderna de concerto.

Apés assumir o cargo de professor, Luiz Heitor se dedicou intensamente
ao estudo do folclore, participando da fundagao da Comissdo de Pesquisas Po-
pulares (CPP), junto com o préprio Mario de Andrade. Foi nessa comissdo que
Luiz Heitor teve as primeiras experiéncias de campo, coletando material do
folclore urbano para uma exposigao na cidade do Rio de Janeiro (Lira, 1953).

Em 1941, Luiz Heitor viajou aos Estados Unidos a fim de prestar consulto-
ria para um catdlogo de compositores a ser editado pela Divisdo de Musica da
Unido Pan-Americana, institui¢do dirigida por Charles Seeger.® Durante a viagem,
Luiz Heitor visitou o AAFS e conheceu Alan Lomax e seu laboratério de gravacao.
Nessa visita, surgiu a proposta de convénio entre a instituicdo norte-americana e
a Escola de Musica, tendo como plano inicial a vinda de Lomax ao Brasil, em 1943,
para documentacdo da musica folclérica brasileira. Porém, com a entrada dos Es-
tados Unidos na Segunda Guerra Mundial, Lomax se envolve na producao de ati-
vidades culturais para o Exército americano (Lomax, 2003), desistindo da viagem.

O projeto passou a ser de responsabilidade de Luiz Heitor e de um técni-
co® contratado para auxilid-lo nas gravacoes. O AAFS emprestou todos os equi-
pamentos necessarios (gravadores, agulhas, discos e geradores elétricos) e dis-
ponibilizou U$ 1.450 para custos diversos e remuneragdo dos musicos partici-
pantes. Pelo convénio, os originais dos discos deveriam ser enviados ao AAFS
em Washington, e cépias ficariam guardadas no Brasil.

Inicialmente, Luiz Heitor pretendia percorrer Rio de Janeiro, Minas Gerais
e o Nordeste do pais nos meses de abril, maio e junho de 1942, porém enfrentou
problemas com a liberagdo do equipamento de gravacdo na alfandega brasileira
e no pagamento do financiamento. Esses imprevistos alteraram o planejamento
inicial, e o projeto foi executado, como ja mencionado, em trés anos, envolven-
do viagens para Goids (1942), Ceard (1943) e Minas Gerais (1944).

FONOGRAMAS COMO OBJETOS ETNOGRAFICOS

Documentos fonograficos produzidos por pesquisas etnograficas podem ser con-
siderados objetos sonoros que possuem certas particularidades. Sua materiali-
dade aparente estd em seus suportes (os discos de 78RPM); a importéncia, contu-
do, de tais objetos se da pelas informagdes sonoras que carregam; algo néo téo
visivel. Como é possivel apreender um canto ou um toque de instrumento fixado
em um fonograma como “objeto” de uma investigacao cientifica? Torna-se neces-
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sério entender as circunsténcias de producéo e os sistemas de valores cientificos
que permitem tornar o registro sonoro um duplo, equivalente a tipos de perfor-
mances musicais que, na época, s6 poderiam ser observadas diretamente em seu
contexto de pratica.

Para Fabian (2007) um objeto etnografico é um artefato que foi removido
de seu contexto de producdo e consumo e, em seguida, inserido em um sistema
de classificacdo cientifica. Para o autor, a relevancia de um objeto etnogréfico
nao decorre totalmente do valor ou dos sentidos que possui em seu contexto de
origem. Em determinados casos, os objetos etnograficos podem ser pegas con-
sideradas comuns, de uso regular, como jarras, panos, utensilios etc. A “impor-
tdncia etnografica” que assume esta diretamente relacionada aos sistemas de
classificagdo operados pelo pesquisador.

Os objetos etnogréficos sao criagdes dos etnégrafos. Tornam-se etnogra-
ficos a partir do momento em que assim sdo definidos; “sdo segmentados, des-
colados de seus contextos e carregados para outro lugar” (Kirshenblat-Gimblett,
1998: 387). A criacdo de um objeto etnografico é uma espécie de ressignificacao
que pressupode, em algum grau, sua descontextualizagdo. A partir do olhar do
etnégrafo, o artefato é identificado como portador de um tipo de conhecimento
especifico; torna-se representativo de praticas sociais, de simbolizagdes rituais,
de pensamentos miticos etc. Torna-se também um objeto de interesse cientifico
relevante, pois expressa — ou a partir dele podem-se entender — determinados
processos sociais, valores e sistemas de pensamento.

Nesse processo de transformacao, os sistemas de classificagdo cientifica
e as colegOes etnograficas em que sdo guardados desempenham importante
papel de mediagdo. As colegdes fazem operagdes estéticas e politicas, produzin-
do valores e sentidos; dao forma aos objetos e estabelecem unidade e continui-
dade entre elementos oriundos de contextos distintos. As colecoes sdo verdades
situadas, fruto de processos de selecdo, e condicionadas por sistemas especifi-
cos de pensamento e crenga.

Em um projeto de documentacdo fonogréafica, um primeiro ponto a se
considerar é a descontextualizagdo promovida pelo préprio processo de grava-
¢do. As performances musicais documentadas por Luiz Heitor possuiam morfo-
logias especificas, ocorriam em locais determinados, em ambientes acusticos
especificos, obedeciam a sazonalidade etc. O processo de gravagdo, de certo
modo, remodela tais performances, adequando-as aos recursos técnicos e tecno-
logias disponiveis e as condi¢des de pesquisa.

A maioria dos registros de Luz Heitor, por exemplo, ndo foi feita no contex-
to de atuagao dos cantadores e tocadores. Visando obter melhor qualidade de re-
gistro e evitar ruidos externos, Luiz Heitor utilizava ambientes preparados para a
gravagdo, como estagoes de radio, saldes de clube, residéncias de colaboradores e
restaurantes. Primeiro, ele se encontrava com seus “informadores”, acertava o
valor a ser pago pelo registro e agendava uma sessao de gravacao. Os participantes
compareciam entdo ao local combinado, no dia e hora marcados, para o registro.
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O tempo disponivel de gravagdo também era um limitador. Os discos de
78RPM utilizados eram capazes de registrar no maximo cinco minutos de grava-
cdo em cada lado. Desse modo, as performances deviam ser adaptadas a esse
espaco de tempo ou interrompidas para a troca de lado do disco. Na colecao,
existem registros que se desdobram em varios discos, como no caso da gravacgao
dos congos, em Fortaleza. Em algumas modas de viola, o tocador executa a mu-
sica somente uma vez, sem repeti¢ées de verso ou improvisos, garantindo o
registro da poesia no tempo disponivel.

Na pesquisa de Luiz Heitor, a producdo de fonogramas e seu coleciona-
mento estavam ligados a um processo de “objetificacdo cultural” (Handler, 1984)
que buscava produzir um entendimento sobre o que seria a identidade musical
nacional. Como colocado no texto do autor, “Temos de proceder ao arquivamen-
to do que ainda nos resta, para servir de amostra aos posteros e fornecer aos
pesquisadores elementos para melhor compreender o processo de formagdo do homem
brasileiro e da sua musica” (Azevedo, 1943: 6, grifo meu).

Para Luiz Heitor, a “musica do homem brasileiro” ndo havia sido ampla-
mente compreendia pelos pesquisadores da época. Essa compreensao se daria
entdo pelo colecionamento de diferentes expressdes e sua andlise cientifica.?
Seguindo o pensamento de Mario de Andrade (1972), Luiz Heitor acreditava, por
exemplo, ser possivel a constituicdo de uma colegdo que seria um mapa nacional
onde estariam representadas zonas de influéncia musical e cultural das trés
racas formadoras do Brasil — indigena, negra e europeia (Aragao, 2005). Na cita-
¢do abaixo, Luiz Heitor comparou as areas de “influéncia cabocla” - Nordeste do
pais — e de “influéncia negra”:

No canto caboclo, tonalidade e simetria ritmica se diluem numa faixa melédica

extremamente livre, em que altura dos sons, seu grupamento em forma de es-

cala e sua divisdo métrica nada tém de comum com o sistema empregado pela
musica do Ocidente, nos tempos modernos. O canto dos negros, ao contrario,
melodicamente décil a supremacia europeia, caracteriza-se pela mais estrita
simetria ritmica, dentro da deslocacdo de acentos representada pela sua cons-
tante sincopacdo. Quanto aos instrumentos de musica, o uso exclusivo de per-

cussdo, ou sua violenta irrupg¢ao no conjunto musical, assinala a presenca de
elementos negros em nossa folcmusica (Azevedo, 1950: 18).

Como visto, portanto, Luiz Heitor associou elementos da estética musical
e categorias étnicas. Em outros textos, também ficara evidente a relagdo entre
elementos musicais, éticos e marcadores geograficos espaciais, como, por exem-
plo, as diferentes regides do pais. A relagdo entre etnia, marcadores espaciais e
elementos estéticos expressivos musicais (tal como sistematizados pela musi-
cologia) se dava a partir de uma operacao intelectual em duas partes.

Na primeira, durante a pesquisa de campo, Luiz Heitor preenchia dois
tipos de fichas. O primeiro, que trazia informacoes sobre os tocadores e incluia
foto, passou por algumas alteragdes ao longo da pesquisa, mas, basicamente,
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continha estes itens: nome, idade, naturalidade, cor (as vezes pela categoria
raga), profissdo, nivel de escolaridade, local e época em que aprendeu a melodia
(Azevedo, 1943: 28). No segundo tipo de ficha anotavam-se informagdes sobre a
performance e o documento sonoro gravado, como titulo da musica, género (moda
de viola, congos, vissungu etc.), data e local, circunstancia (descrigcdo da sessdo
de gravacao incluindo informadores e demais participantes), instrumentacao
utilizada pelos musicos durante a gravagao (por exemplo, duas vozes e uma
viola), notas eventuais.

A préxima etapa era feita no arquivo, ja com os fonogramas devidamente
catalogados. Nesse momento, a tarefa era fazer analises musicolégicas das musicas
registradas, medindo escalas musicais, reconhecendo padrdes melddicos, células
ritmicas reincidentes, afinagdo dos instrumentos de corda e instrumentacao etc.

Tendo esses dados disponiveis, seria possivel associar os perfis pessoais
dos tocadores gravados e as caracteristicas musicais de sua performance ou iden-

tificar recorréncia de elementos estéticos musicais em determinada regido do
pais. O pressuposto era que as formas musicais expressariam por si as caracte-
risticas étnicas e da regido dos tocadores documentados.

Como ja mencionado, os objetos etnograficos sonoros de Luiz Heitor inte-
ressavam porque poderiam servir para a construcdo de um entendimento da mu-
sica nacional. A pesquisa, assim, abrangia uma escala ampla, de modo que suas
viagens ndo eram consideradas a partir das cidades ou bairros de Goiénia, Forta-
leza ou Diamantina, mas das diferentes regides do Brasil (Centro-Oeste, Nordeste
e Sudeste). Seu interesse ndo era em grupos ou praticas especificas, mas sim em
musicas de “regides” que estariam representadas nos locais visitados.

Além de representar elementos étnicos-regionais e constituir “fragmen-
tos” da cultura popular ou folclore, os objetos etnograficos sonoros de Luiz
Heitor possuiam valor cientifico estabelecido por ideais de “autenticidade” e

“pureza”, advindos do “isolamento”. Tal como outros intelectuais ligados ao mo-

vimento folclérico, Luiz Heitor acreditava que a cultura popular era algo “puro”
e, por isso, dotada da capacidade de expressar a identidade de um povo. Essa
pureza era oriunda do isolamento de comunidades que estavam distanciadas
das elites cosmopolitas, dos valores burgueses, da classe operaria e dos meios
de comunicacgao, que eram, todos, marcados por tragos culturais internacionais.
Luiz Heitor considerava que as “camadas mais reconditas da populacido” eram
as que forneciam “o puro substractum do Folclore”, ja que se achavam “protegi-
das pelo isolamento, pela introspeccdo ou retrospeccgao cultural que é a forca
viva e original do saber e das artes populares” (Azevedo, 1943: 5).

O pesquisador entendia o processo de modernizacdo e a influéncia dos
meios de comunicac¢do como algo nocivo. Em seu texto de introdugdo a primei-
ra publicacdo do Centro de Pesquisas Folcléricas, apontou o radio e os fluxos
migratérios para o oeste brasileiro como alguns dos principais responsaveis
pelas “modificacdes na linfa sensibilissima do folclore” (Azevedo, 1943: 5):
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O réddio, cuja forca de penetracdo ndo conhece limites, se encarrega de propagar
seu tipo de musica urbana pelo sertao. E a marcha para o Oeste, a zona da guer-
ra nordestina e a batalha da borracha, no Amazonas, deslocam populagdes, alar-
gam as vias de penetragdo, desequilibram o ritmo sonolento de certos costumes
secularmente inalterados.

No inicio de suas pesquisas, por exemplo, Luiz Heitor avaliou que nem
todas as performances documentadas eram apropriadas. Se as formas expressivas
musicais podiam expressar o nacional, por outro lado, também podiam expor
os processos de modernizacdo do pais e sua deterioragao. Para ele, algumas
gravacgoes ja apresentavam tragos de influéncia da industria do radio e do disco,
e, por isso, teriam “menor valor” (Azevedo, 1950: 3) ja que nessas performances,
os tocadores utilizavam recursos estilisticos musicais e repertérios considerados
inadequados.

No texto abaixo, Luiz Heitor escreve sobre o desapontamento que teve

frente alguns musicos, em Goids.

Ha um ano, em Goiés, recolhendo a arte tradicional dos cantadores e dangadores
daquelas longinquas paragens, pude constatar que alguns deles procuravam
substituir o seu estilo auténtico, herdado de muitas geracoes, pelas falsificacoes
de uma arte pseudocaipira, alimentada, nas cidades, pelo comercialismo do ra-
dio e do disco (Azevedo, 1950: 3).

No texto “Predmbulo”, o folclorista chega a desqualificar alguns dos seus
documentos gravados no Ceara.

Nem todos os documentos que colhemos tém igual valor folclérico. A propagacao
de sambas e marchinhas de carnaval, pelas grandes radiodifusoras nacionais,
bem como a influéncia dos artistas que cultivam programas de género caipira,
nessas mesmas radiodifusoras, atingiram a inauguragdo poético-musical de
certos bardos da regido, que pensam elevar a sua arte, moldando-a pelos padroes
mais cultos que vém do Rio ou de S. Paulo. De um modo geral ficam enfraqueci-
dos por essas circunstancias todos os cantos de Chico Ong¢a e Micuim; os duos
de viola de Alagoano e Brasil Primeiro; e os trechos executados pelo conjunto
instrumental de Augusto Catarino Santos, Silvio de Souza e Felipe Andrade (Aze-
vedo, 1953: 3).

Por outro lado, agindo contra o processo de modernizagao, Luiz Heitor
interveio no campo, remontando performances que considerava relevantes “do
ponto de vista folclérico”, mas que haviam sidos abandonadas pelos grupos
visitados. A descricdo do boi de reis no artigo “Autos tradicionais do Cearad” (Aze-
vedo, 1953) pode ser um bom exemplo.

Boi de Reis — Em 1943, devido aos rigores da seca que afligia o estado, o povo nao
havia “folgado” com seu divertimento predileto. Gragas a cooperagdo do nosso
jovem amigo Edison Araujo, cujos conselhos e experiéncia foram preciosissimos
para noés, e despendendo algumas centenas de cruzeiros para custear as masca-
ras e gratificar componentes, obtivemos um grupo que, por uma clara noite de
luar, diante da casa do major Lucas Araijo, num quadrangulo demarcado e bem
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regado, para evitar o levantamento de poeira ofereceu-nos um espetaculo tdo
desejado (Azevedo, 1953: 45-46).

Cabe frisar que Luiz Heitor chegara a cidade de Itapipoca no dia 18 de
janeiro, 12 dias depois da data que identifica como a que tradicionalmente se
comemora o dia de reis). Sendo, porém, o “espetaculo” muito “desejado”, o pes-
quisador articulou as condigdes necessarias para que a performance fosse mon-
tada e devidamente registrada.

Procedimento semelhante foi adotado em relagao a outras gravagoes
feitas no Ceara. O registro de viagem mostra que o grupo de congos gravado em
Fortaleza ja ndo saia as ruas hd cinco anos. Luiz Heitor articulou a reunido do
grupo e sua performance com o intuito de grava-la. Em Minas Gerais, também
remontou performances quando a sazonalidade ndo coincidia com seu periodo
de viagem. As Pastorinhas de Natal, as performances da festa do Divino Espirito
Santo e um ritual funerdrio foram todos “encenados”, exclusivamente, para o
registro fonogréfico.

Kirshenblat-Gimblett (1998) pontua que os objetos etnograficos sdo pro-
duzidos simultaneamente ao fazer cientifico; a ciéncia etnografica faz seus obje-
tos ao mesmo tempo em que se faz. Se os objetos estdo alinhados com os valores
cientificos que motivam sua producdo, as mudancas de perspectiva tedrica in-
fluenciam diretamente a estética e validade dos documentos.

Um aspecto interessante no caso de Luiz Heitor é que ao longo do proje-
to de pesquisa sua perspectiva sobre o que seria a musica folclérica vai mudan-
do e, do mesmo modo, os documentos registrados. Inicialmente, percebe-se que
sua concepcao de folclore estd associada aos géneros musicais, repertérios ou
estilos de performance descritos e determinados por pesquisadores que o ante-
cederam, como Guilherme de Mello, Renato Almeida e o proprio Mario de Andra-
de. A andlise das correspondéncias, contudo, demonstra que seu conceito de

“musica folclérica” vai-se “flexibilizando”. Em Minas Gerais, Luiz Heitor gravou
mais liviemente, sem se preocupar com o “valor folclérico” das performances ou
a adequacgdo dos repertérios ao quadro candnico das “musicas folcléricas do
Brasil”, da época. Ao incluir serestas, valsas, modinhas, dobrados e marchinhas
em sua colecdo, atribui-lhes “valor folclérico”, atualizando a prépria nogao do
que é “ musica folclérica brasileira”.

Apesar de classifica-las como cangdes “do tipo burgués”, Luiz Heitor perce-
beu que seu valor cientifico advinha da “coletiviza¢do” desse repertédrio, que era
amplamente conhecido pelos moradores da cidade de Diamantina. Em suas ulti-
mas cartas escritas em Minas, Luiz Heitor defendeu o valor da documentagao que
produziu de futuras criticas do que chamou de puristas da “ciéncia folclérica”:

Os puristas e quintessenciados da ciéncia folclérica vdo provavelmente ficar
muito escandalizados com uma porc¢ao de documentos que eu levo gravados, e
que podem ser mais classificados de burgueses do que propriamente populares;
valsas e modinhas de serenatas, dobrados de banda, marchas de procissao, etc.
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Mas, ou eu néo sei folclore, ou folclore é a ciéncia da tradicdo, tradicdo conheci-
da e aceita por todos. De toda essa musica os executantes nem sabem os autores;
e todo mundo em Diamantina conhece e canta tais pegas. Logo, me parece [tex-
to incompreensivel] velhissimas modinhas, que até numa mesa os convivas
cantam varias vozes. Tém a mesma fungdo que as “ballads” inglesas, e outras
pecas [texto incompreensivel] mais refinadas, que evidentemente foram com-
postas por alguém, mas [das] quais o povo se apossou, tradicionalizando-as,
convertendo-as, portanto, em folclore (Azevedo, 1944).

De certo modo, Luiz Heitor antecipou as discussdes da Carta do Folclore
de 1951, reconhecendo a dimensao processual da criatividade popular, que den-
tro do contexto de formacao do Brasil se dava por apropriacao, fusdo e reinven-

cdo de formas expressivas oriundas dos “povos formadores do pais”, “tradicio-
nalizado-as” e “coletivizando-as” (Guerra-Peixe, 2007).

CONSIDERACOES FINAIS: FONOGRAMAS EM CIRCULACAO

Deve-se considerar que as discussdes feitas neste artigo se estruturaram a par-
tir de um debate proposto por académicos do campo da antropologia, etnomu-
sicologia e folclore. A vida desses objetos etnograficos fonograficos, porém, nem
sempre, termina nas instituicoes académicas, cole¢des ou museus. Quando em
circulagdo, esses fonogramas podem ser ressignificados, transformados em arte,
mercadorias® (como CDs) ou retornar de diferentes maneiras aos contextos
associados a sua criacao.

Acompanhar os usos desses fonogramas em diferentes contextos é uma
oportunidade de entender mudancas e permanéncias dos sentidos que tais
documentos sonoros assumem. Kopytoff (2008) chamou tal estratégia de “bio-
grafia cultural dos objetos”: entender como os objetos acabam tendo seus sig-
nificados alterados e estendidos ao ser “classificados e reclassificados” em di-
ferentes contextos e categorias.

Em 1997, parte da colecdo de discos de Luiz Heitor foi lancada comercial-
mente pela Biblioteca do Congresso Norte-Americano no CD “Music of Cearad and
Minas Gerais”. A comercializacdo das gravag¢oes permitiu que tais registros
circulassem em ambientes e espagos extra-académicos. Durante visitas a cida-
de de Fortaleza, em 2009 e 2012, observei que as gravagdes dos grupos de congo
e maracatu ali ja estavam em circulagdo. Compositores/musicos locais como
Calé Alencar e Pingo de Fortaleza (2007), por exemplo, incorporam parte do re-
pertério em sua producéo artistica, fazendo referéncia aos registros. Além des-
ses artistas, os remanescentes do Maracatu Az de Ouro, documentado por Luiz
Heitor, haviam incorporado os fonogramas em acervo histérico. Os integrantes
do Az de Ouro tinham os fonogramas como importante referéncia, principal-
mente para os tipos de toque de percussdo e andamento que utilizavam em suas
performances. Argumentavam também que as gravagdes mostravam como, desde
0s anos 1940, o Az de Ouro possuia estética sonora prépria e diferenciada dos
demais grupos da cidade de Fortaleza e do estado de Pernambuco.
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No mundo académico, os fonogramas tém sido usados como material de
referéncia em trabalhos como os de Prass (2013) e do musico/pesquisador Spi-
rito Santo (pesquisa ndo publicada) que retornaram os registros para remanes-
centes dos grupos documentados. Musicos compositores de formagédo académi-
ca, como Rodrigo Cacapa, tém feito outro tipo de uso. Nesse caso, no projeto “O
coco-rojao e as violas eletrodindmicas: pesquisa e criagdo”, Cacapa, além de
transcrever e analisar o repertério coletado por Luiz Heitor, utilizou seus dados
organoldgicos como uma das referéncias para a construgdo de violas eletrodi-
namicas.

Creio que tais projetos apontam néo sé para a relevancia dos fonogramas
de Luiz Heitor, mas também para como as cole¢des fonograficas, mesmo que
pensadas a partir de preceitos cientificos, podem ser vistas como obras abertas.
Nesse caso, ao sair do arquivo, os fonogramas de Luiz Heitor indicam ter retido
propriedades de seu contexto de origem que extravasam as concepgoes iniciais
dadas pelo pesquisador, demonstrando que seus sentidos podem ser tdo dina-
micos como os processos criativos da cultura popular.
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NOTAS

Tal como aconteceu com os museus dedicados a guardar
e expor objetos colecionados nas colénias e nas expedi-
¢Oes etnograficas.

No arquivo de Berlim encontra-se significativa colecdo de
instrumentos musicais e musica indigena brasileira gra-
vada em 1911-1913 por Theodor Koch-Grunberg no norte
da Amazdnia brasileira, com os indios Makuxi, Taulipan,
Tukano, Desana e Yecuanan.

Eram antropdlogos, folcloristas, etnomusicélogos, musi-
célogos, linguistas, psicélogos etc.

O conceito de prosédia musical engloba a relagdo entre
contorno melddico e acentuacdo ritmica musical com a
acentuacdo tonica e entonacao das palavras de um texto
de uma cangédo ou outra parte vocal, por exemplo.

Como demonstro em outra publicacao (Barros, 2013), Luiz
Heitor muda sua perspectiva em relagdo aos repertérios
musicais folcléricos durante suas viagens etnograficas,
assumindo o aspecto dindmico e processual da composi-
¢ao dos repertérios musicais da cultura popular.

Antigo Conservatério de Musica, que se tornaria a Escola
Nacional de Musica da Universidade do Brasil, e, em se-
guida, Escola de Musica da Universidade Federal do Rio
de Janeiro.

Sa Pereira foi professor de musica e compositor cuja obra
é relacionada ao Modernismo. Como sera demonstrado
mais adiante, tornou-se diretor do INM em 1938 (Marcon-
des, 2002).

Consultar Andrade (1972) e Travassos (1997 e 2003).

Charles Seeger é avd do antropdélogo Anthony Seeger e
importante pesquisador da drea da musica nos Estados
Unidos; foi um dos fundadores da Society of Ethnomusi-
cology e é identificado como pioneiro no campo da etno-
musicologia (Netl, 2005).

O técnico nas duas primeiras viagens foi Eurico de No-
gueira Franca, aluno de graduagdo em piano. Na segunda,
Euclides Silva Novo, também professor da Escola Nacional.

Vale observar que, nessa época, ainda néo existia um Ar-
quivo de Folclore na Escola Nacional de Musica, sé criado
apds a segunda viagem de Luiz Heitor, em 1943.
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12 Tal como o caso das cole¢des etnograficas com objetos da
Africa Central comentado por Fabian (2007: 57).

13 Vale frisar que, atualmente, as gravacoes do Arquivo de
Berlim, da Misséo Folclérica e de Luiz Heitor circulam no
comércio em CDs de musica étnica, folcldérica ou world
music.
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ARQUIVOS E OBJETOS SONOROS ETNOGRAFICOS:

A COLECAO FONOGRAFICA DE

LUIZ HEITOR CORREA DE AZEVEDO

Resumo

O artigo problematiza o papel das colec¢bes fonograficas e
uso de gravacdes sonoras em pesquisas etnograficas. A pri-
meira parte trata do impacto da invencéo do fonégrafo em
pesquisas etnograficas e investiga os diferentes sentidos
atribuidos aos arquivos fonograficos pela antropologia e
etnomusicologia. A segunda parte consiste num relato de
pesquisa sobre o acervo fonografico de Luiz Heitor Corréa
de Azevedo, formado entre 1942 e 1944, a partir de um pro-
jeto de documentacao de “musica folclérica brasileira” nos
estados de Goidas, Ceard e Minas Gerais. A partir dessa ex-
periéncia de pesquisa abordam-se légicas de coleciona-
mento e metodologias em um projeto baseado em docu-
mentagao fonografica, nos anos 40, no Brasil, bem como os
diferentes sentidos atribuidos a fonogramas de Luiz Heitor
em circulacdo por contextos ndo académicos.

ARCHIVES AND ETHNOGRAPHIC SOUND

OBJECTS: THE LUIZ HEITOR CORREA DE

AZEVEDO COLLECTION

Abstract

The article concerns the role of sound archives and the use
of sound recordings in ethnographic research. The first part
presents a discussion of the impact of the invention of the
phonograph in ethnographic research and investigates the
different meanings attributed to phonographic archives by
anthropology and ethnomusicology. The second part is a
research report about Luiz Heitor Corréa de Azevedo’s pho-
nographic collection, produced between 1942 and 1944,
during his ethnographic trip to the states of Goiés, Ceara
and Minas Gerais. Using Luiz Heitor’s research as a case
study, the article addresses the rationale and methodology
behind projects of phonographic documentation in the
1940s as well as the different meanings attributed to Luiz
Heitor’s phonograms when they circulate in non-academic
contexts.
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