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Resumo:

Este artigo objetiva discutir a relagdo do musico Dorival Caymmi com o campo musical brasileiro que
surge e se consolida nas primeiras décadas do século XX. Para tanto, analisamos, sociologicamente, o
percurso trilhado pelo compositor supracitado entre a sua saida de Salvador — Ba, sua chegada ao Rio de

Janeiro e sua inser¢éo no meio artistico-musical da época.

ABSTRACT:

This article aims to discuss the relationship of the musician Dorival Caymmi with the brazilian musical
field that emerges and consolidates in the first decades of the twentieth century. Therefore, we analyze,
sociologically, the path taken by the composer mentioned above between his departure from Salvador -

Ba, his arrival in Rio de Janeiro and his insertion in the artistic - musical milieu of the time.
Palavras-Chave: Dorival Caymmi; Campo musical; Industria Cultural.
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I. Introducdo:

O presente texto tem por objetivo discutirmos 0s mecanismos, 0S percursos
trilhados pelo compositor e cantor baiano Dorival Caymmi que lhes possibilitaram
alcar-se (ou ser alcado) ao posto de estrela do radio em finais da década de 1930 e
durante a década seguinte e, consequentemente, figura notdria da mdsica popular
brasileira. Nao pretendemos com isso, questionar o valor da sua obra litero-musical que,
apesar de reduzida quando se comparada com a producao de outros artistas brasileiros
que compuseram por um periodo equivalente!, ja ha muito encontra-se solidamente
reconhecida como obra de significativo valor no cerne do cancioneiro do pais. Neste

sentido, buscamos expor, sob inspiracdo dos escritos do sociologo Norbert Elias acerca

! Ao longo dos seus 94 anos de vida, Dorival Caymmi compds uma quantidade considerada pequena de
cangdes. Diferentemente de outros importantes musicos da musica popular brasileira, o conjunto de
cangdes compostas por Dorival no transcorrer de sua vida ndo atinge o nimero composto por trés digitos.
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da vida de Mozart (1995), a construcdo do artista Dorival Caymmi correlacionando-a,
sobretudo, com as instancias de consagracdo de um mdasico no interior do campo
artistico em geral, e do campo musical em especifico (BOURDIEU 2010, 2011). Ao
tratar das instancias de consagracdo e dos campos artistico e musical das primeiras
décadas do século XX, temos em mente 0 nascente sistema de radiodifusdo do pais, a
incipiente inddstria fonogréafica brasileira, as midias impressas (jornais e revistas),
enfim, todo um conjunto de instituicGes que, correlacionadas, constituem aquilo que os
estudiosos Adorno e Horkheimer denominaram por Industria Cultural (1985).
Importante a ressalva que o referido texto ndo possui pretensdes de evidenciar dados e
consideracdes em tons conclusivos tendo em vista ser este, a materializacdo, ainda que

fragmentaria, de uma pesquisa ainda em desenvolvimento.

I1. Esbocos do objeto, ou antes, Ensaios conceituais acerca do tema:

Antes de emergirmos na biografia do compositor baiano cabe uma ressalva ao
leitor: é necessario atentarmos para o fato de que ao discutirmos sociologicamente a
relacdo entre um artista (seja na esfera de uma sociobiografia, seja no tocante a sua
obra) e a realidade social a qual este esta inserido, ndo podemos essencializar os
conceitos e 0 objeto com os quais estamos dialogando. Estes s&o, antes de tudo,
construcdes historicamente situadas. E é desta forma, historicamente guiados, que
pretendemos “manipular” com a ideia de artista e, para tanto, os escritos de Elias (1995)
e Bourdieu (2011) apresentam-se como étimas chaves de leitura.

Em seu ja classico “Mozart: sociologia de um génio”, Norbert Elias evidencia a
relacdo de interdependéncia entre os musicos e a corte, neste caso, a Corte de
Salzburgo, durante o século XVIII. Sendo assim, o socidlogo alemdo chama-nos a
atencdo ao fato de que, até aquele momento historico, 0s musicos — maioria deles de
origem burguesa — eram considerados como funcionarios da corte, tal qual qualquer
outro servical. Nesse sentido, ndo havia ainda nenhum tipo de crencga, por parte dos
cortesaos, que elevassem 0s musicistas um patamar acima dos demais criados, ainda
que aqueles pudessem angariar algum tipo de reconhecimento, junto aos aristocratas,
como grandes musicos. Ainda assim, eram grandes musicos-servigais da corte.

Como funcionarios que eram, 0s musicistas, entre eles Mozart, deveriam

produzir de acordo com as encomendas de seu patrono (no caso especifico de Mozart, o



Arcebispo de Salzburgo, conde Colloredo) e, ndo obstante, conforme o gosto
aristocratico, algo que, por muito tempo (provavelmente até o fim da sua breve vida?),
perturbou Mozart. Em verdade, expde Elias, 0 musico desejou obstinadamente livrar-se
das amarras financeiras e das limitacGes criativas impostas por Salzburgo, ou se
preferirmos dizer de outra maneira, Mozart desejou o status de artista em um contexto
historico desfavoravel. Desfavoravel as intengdes de Mozart porque ainda ndo havia um
publico autbnomo de mdasica e, por conseguinte, sem a existéncia de um publico
pagante que mantivesse financeiramente os musicistas ndo se constituiriam as bases
para a elevacdo do musico-funcionario em artista-independente. E foi justamente o que
ocorreu.

Ora, se em finais do século XVIII ainda ndo havia se erigido as bases sociais
para o surgimento do artista autbnomo em relacdo a sociedade de corte, também néo
havia se constituido a raison d’étre do enaltecimento do artista-génio. Como aponta
Elias (1995), a construcdo da genialidade é uma necessidade burguesa, onde a questdo
das individualidades é elevada. Sendo assim, Mozart fora ndo somente um outsider
burgués a servico da aristocracia®, como também, um génio antes da época dos génios.
Portanto, de acordo com o texto de Elias, tanto a figura do artista quanto do artista-
génio sédo construgdes sociais historicamente situadas.

Outro socidlogo que atestou 0 momento da autonomia do campo artistico e
intelectual em relacdo aos demais campos — 0 econémico, o politico e o religioso, por
exemplo —, foi Pierre Bourdieu. Em seu texto intitulado “O mercado dos bens
simbolicos” (2011), Bourdieu, expde o progresso do sistema de producdo dos bens
simbdlicos, sua autonomia relativa diante dos demais campos que lhes sdo correlatos e
as especificidades e agentes que compdem e configuram o campo artistico e intelectual.

De acordo com o socidlogo francés, o campo artistico e intelectual foi se
constituindo na medida em que comeca a desvencilhar-se, relativamente, dos comandos
da aristocracia e da Igreja. Entretanto, vale lembrar, tal autonomia ndo ocorreu por

acaso e nem de uma s6 vez. Pelo contrario, tal fato foi o resultado de um processo que,

2 Mozart faleceu em 1791 quando tinha 35 anos apenas e fora enterrado em uma vala comum em 6 de
dezembro do mesmo ano. (ELIAS, 1995)

3 Mozart era um legitimo representante da classe burguesa e, como tal, possuia habitus (em linguagem
bourdiesiana) e visdo de mundo coerente com sua classe social. Nesse sentido, o comportamento
materializado através de gostos, gestos, maneiras de falar, entre tantas outras coisas, chocava-se com o
refinamento excessivo pertinente a sociedade cortesd. De acordo com Elias, Mozart assemelhava-se a um
bufdo. Ver Elias (1995).



segundo Bourdieu (2011), tem por fundamento a ocorréncias de outros processos, tais

quais:

“a) a constituicdo de um publico de consumidores virtuais cada vez mais
extenso, socialmente mais diversificado, e capaz de propiciar aos produtores
de bens simbolicos ndo somente as condi¢des minimais de independéncia
econdmica mas concedendo-lhes também um principio de legitimacao
paralelo; b) a constituicio de um corpo cada vez mais numeroso e
diferenciado de produtores e empresarios de bens simbolicos cuja
profissionalizacdo faz com que passem a reconhecer exclusivamente um
certo tipo de determinac@es como por exemplo os imperativos técnicos e as
normas que definem as condicBes de acesso a profissdo e de participacdo no
meio; c) a multiplicacdo e diversificacdo das instancias de consagracdo
competindo pela legitimidade cultural, como por exemplo as academias, 0s
saldes (onde, sobretudo no século XVIII, com a dissolucdo da corte e da arte
cortesd, a aristocracia mistura-se com a intelligentsia burguesa e passa a
adotar seus modelos de pensamento e suas concepgdes artisticas e morais), e
das instancias de difusdo cujas operacbes de sele¢do sdo investidas por uma
legitimidade propriamente cultural, ainda que, como no caso das editoras e
das direcOes artisticas dos teatros, continuem subordinadas a obrigacGes
econdmicas e sociais capazes de influir, por seu intermédio, sobre a prépria
vida intelectual” (p. 100).

Deste longo fragmento da obra de Bourdieu podemos atestar que, em relagédo ao
trabalho de Elias, h4, ao menos, um ponto de convergéncia. Nesse sentido, os dois
socidlogos convergem quando estabelecem que a autonomia do artista (Elias), e do
campo artistico (Bourdieu) se ddo quando estes rompem com 0S imperativos
socioeconémicos da sociedade de corte. Cabe aqui a ressalva que alguns elementos
atinentes a teoria bourdiesiana do campo artistico e intelectual serdo melhores
exemplificados quando, posteriormente, abordaremos a relagdo de Dorival Caymmi
com a industria musical e todas as demais instituicdes que estavam correlacionadas a
esta.

AplGs esta necessaria digressao, adentremos na biografia do mdusico aqui
abordado, pois como bem nos lembra Norbert Elias, ndo h& producdo artistica
desassociada da vida do produtor e, se por um lado, a obra de Caymmi ndo é objeto
desta andlise, por outro, sua trajetoria biografica certamente influiu na escolha por uma

vida artistica para além do seu talento.

11.1. Da cidade de “Sao Salvador” a capital do pais, o Rio de Janeiro:



Nascido em Salvador no dia 30 de abril de 1914 em meio a uma familia de
classe média soteropolitana, Dorival Caymmi, o segundo de quatro filhos® era
descendente de europeus e brasileiros pelo lado paterno. Seu avé paterno, Henrique
Caymmi — que era filho de pai italiano e mée portuguesa —, casou-se, a contragosto dos
pais, com Saloméa de Souza, uma jovem baiana negra. Desta forma, Dorival Caymmi,
um “moreno sestroso” e atraente®, era fruto de tal miscigenacio.

Pode-se atestar com base na biografia “Dorival Caymmi: o mar ¢ o tempo”
(2014), que o compositor baiano foi artisticamente influenciado desde cedo pela familia.
Musicos amadores e entusiastas das expressdes artisticas, os pais de Caymmi — Durval
Caymmi (o loid) e Aurelina Candida Soares (a Sinhd) —, em comunhdo com demais
parentes, constantemente realizavam saraus em sua residéncia onde todos se deleitavam
ao toque de “valsas, modinhas, operetas ¢ arias de opera” (p. 41), e de declamacdes de
poesias. Ainda de acordo com a biografia supracitada (2014) “A recitagdo de poesia nos
saraus era um dos pontos altos. Seu pai gostava muito de recitar Gongalves Dias, Castro
Alves, Casemiro de Abreu. Tudo em tom solene, em meio a um siléncio sepulcral” (p.
41).

Esse capital cultural (Bourdieu, 2007) transmitido pelos pais e, logicamente,
herdado por Dorival Caymmi se transfigurara numa inclinagdo as artes que logo se fara
rogada.

De acordo com a perspectiva tedrica de Pierre Bourdieu (2007), os campos
sociais podem ser compreendidos como espacos sociais de relaces objetivas. Nesse
sentido, as interagdes sociais estabelecidas pelos agentes no interior de cada campo
dependerdo das posi¢cdes ocupadas por aqueles neste mesmo campo. Ora, 0 que definird
a posicdo de cada agente no interior do campo €, segundo o socidlogo francés, o capital
angariado por cada agente. Cada campo possui um tipo de capital que lhe é especifico e,
como exposto até aqui, fica evidente que o campo &, sobretudo, espaco onde se
estabelecem disputas de poder.

4 Os irmdos de Dorival Caymmi sdo: Deraldo (o mais velho), Dinah e Dinahir, ambas, mais novas que o
irmdo famoso. De acordo com a biografa de Caymmi, Stella Caymmi (2014), os pais de Dorival tiveram,
antes do primogénito, dois outros filhos que faleceram no momento do parto. Por conta disto, a autora
considera Dorival como sendo o quarto filho do casal.

°> Na pégina 108 da biografia do referido artista hd uma imagem de uma fotografia de Caymmi com olhar
“malemolente”, de chapéu e empunhando o seu violdo onde se 1€ na legenda: “Moreno sestroso: desde
gue desembarcou no Rio de Janeiro com seu violdo embrulhado [...] Dorival exerceu um forte fascinio
sobre as mulheres” (CAYMMI, 2014, p. 108).



Todavia, engana-se quem pensa que a mdsica conquistou primazia nas
preferéncias do jovem baiano. O desenho fora seu primeiro amor e 0 acompanhou por
toda vida®. Foi baseando-se justamente em seu talento pictorico e objetivando fugir de
uma estagnacdo econémica que acometia a Bahia durante as primeiras décadas do
século XX que o futuro artista langou-se, em 1938 com apenas 23 anos, a bordo do
navio Itapé rumo ao Rio de Janeiro — até entdo capital do pais —, com a esperanca de
conquistar o posto de desenhista em algum jornal local. (CAYMMI, 2014).

No entanto, vale salientar que ainda em terras soteropolitanas, 0 gosto pela
musica irrompe no cotidiano de Caymmi’. Assim, ndo demorou muito para que
montasse 0 seu primeiro grupo musical batizado de “Os Trés e Meio”, em conjunto com
0 seu irmdo Deraldo Caymmi e os amigos de infancia Zezinho e Luiz. Logo, o0 recente
grupo musical da inicio, ainda que de maneira acanhada, as apresentacdes nas
pouquissimas e incipientes radios da capital baiana. (CAYMMI, 2014).

Assim sendo, quando resolve embarcar no navio Itapé rumo a capital do pais,
junto com a esperanga de uma realidade econémica mais estavel, esperanca essa
compartilhada com diversos outros brasileiros que migraram nas primeiras décadas do
século XX para o Rio de Janeiro em busca de melhores condi¢cdes de vida, Dorival
levou consigo um violdo que, a priori, serviria como “companheiro” a embalar 0S
solitarios dias que perduraria a travessia maritima de Salvador ao Rio de Janeiro, mas
que logo tornou-se o seu principal instrumento de trabalho. Todavia, entre o
desembarque em terras carioca e a constituicdo da musica enquanto oficio, ha toda uma
rede de conexdes, ou antes, de solidariedade que tornou possivel a inser¢do do jovem
compositor baiano no campo musical e, consequentemente, na inddstria do
entretenimento nascente no Brasil naquela época. E isso serd alvo de exposi¢do do

préximo topico.

11.2. Dorival Caymmi e o radio: alguns apontamentos socioldgicos

® Faceta da biografia de Caymmi até certo ponto desconhecida do grande publico, seu amor pelas artes
pictdricas o levou a tornar-se um eximio desenhista e um talentoso pintor. As imagens de seus desenhos e
telas podem ser apreciadas junto ao acervo digital do Instituto Anténio Carlos Jobim que possui mais de 4
mil itens acerca de Dorival Caymmi.

7 N&o demorou para que Caymmi comecasse a aprender de maneira autodidata os encantos do dedilhar do
violdo. Portador de um gosto eclético — provavel fruto das experiéncias vividas em meio aos saraus da
familia —, entre as audi¢des do jovem Caymmi transitavam composicOes eruditas e populares.
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Com o intuito de explorarmos o processo de entrada de Dorival Caymmi na
nascente industria musical brasileira e a assuncdo deste enquanto estrela da radio,
pautamo-nos as observagdes deste tdpico na obra “O que é que a baiana tem? Dorival
Caymmi na Era do Radio” (2013) da pesquisadora e neta de Dorival, Stella Caymmi. O
referido livro, fruto de sua pesquisa de doutoramento em Literatura Brasileira pela
PUC-Rio, tem um carater mais ensaistico e, por isso mesmo, deixa lacunas, cientes pela
autora, para pesquisas futuras. Em verdade, isto é algo que também ocorre com toda
pesquisa cientifica que recusa revestir-se com a ilusdo da completude.

Ora, para tratarmos da relacdo Caymmi — campo musical brasileiro se faz
necessario, a priori, contextualizarmos ainda que rapidamente, o surgimento do radio
no pais. Afinal, como evidenciado anteriormente, os fendmenos sociais ndo ocorrem
numa espécie de vacuo espaco-temporal. Sendo assim, vale a ressalva que o surgimento
da radiodifusdo no Brasil acontece concomitantemente com as transformacdes das
estruturas social, econémica e cultural ocorridas no pais no decorrer do periodo que se
estendeu de finais do século XIX ao inicio do XX. Devemos lembrar que este espaco
temporal fora marcado, sobretudo, pelas transformacdes de um Estado monarquico,
majoritariamente agrario, pautado na economia escravista, para um pais republicano,
industrializado e, por isso, urbano e fundamentado na economia capitalista. E
juntamente nesta esteira que, segundo Renato Ortiz (2012), se da a passagem das teorias
que visavam a compreensdo do Brasil forjadas por intelectuais brasileiros do século
XIX para aquelas elaboradas, com o mesmo intuito, por outros, ja no século seguinte.
Nesse sentido, aponta o autor que o trabalho de Gilberto Freyre corresponde a demandas
sociais pautadas eminentemente por essa nova sociedade brasileira que emerge no
limiar do século XX. (ORTIZ, 2012).

Outros Importantes fatores que contribuiram com a posterior implantacdo do
radio no pais foram as inovacges técnicas e tecnoldgicas implementadas no Brasil ainda
em finais do século XIX. A titulo de exemplo, Stella Caymmi (2013) atesta que a
radiodifusdo no pais deve muito & D. Pedro Il que, em 1879, ordenou a criagdo da
Companhia Telefénica do Brasil. Outro fato que serve como ilustracdo ao que aqui se

afirma refere-se a nascente industria fonografica no pais®.

8 O primeiro disco gravado no Brasil s6 ocorreu em 1902 e constava o lundu “Isto ¢ bom” cantado pelo
cantor e compositor baiano Manuel Pedro dos Santos, o Xisto Bahia. Esse disco fora gravado pela Casa
Edison que foi, até o0 ano de 1928, a maior gravadora do pais. (CAYMMI, 2013).
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Como consequéncia das inovacGes acima mencionadas, as radios precursoras
surgem no pais ainda nos anos de 1920. Entre elas, vale destacar: a Radio Sociedade de
propriedade de Edgar Roquette Pinto e Henrique Morize, inaugurada em 1923 e sediada
no Rio de Janeiro.®

Nesse periodo despontam diversas sociedades de radio pelo pais, entre elas: a
Radio Clube de Pernambuco (1923), a Radio Sociedade Rio-Grandense (1924), a
Sociedade Radio Mineira (1927) e a Radio Sociedade da Bahia (1924). Vale destacar
que as sociedades de radio ndo tinham fins lucrativos, pois ndo podiam realizar
anuncios comerciais e, como consequéncia, estas funcionavam de maneira bastante
amadora sendo, na maioria dos casos, a materializacdo de hobbies de sujeitos das
classes mais abastadas do pais. E foi justamente em uma dessas associa¢des de radio, a
Radio Clube, localizada em Salvador, que Dorival Caymmi cantou pela primeira vez,
antes mesmo de zarpar rumo a capital do pais antevendo assim, a carreira que iria
construir num futuro muito préximo.

Este modelo de funcionamento das sociedades de radio sem fins lucrativos
descrita acima ndo tardou a se modificar drasticamente. J4 em 1° de marco de 1932
Getulio Vargas assina o decreto n® 21.111 que permitia as radios realizarem andncios
pagos em meio as suas programacdes. Tal fato serviu de catalizador para a
profissionalizacdo do radio no pais.

Interessante notar que Vargas via no radio um imenso potencial de tornar-se um
mecanismo de integracdo nacional e de difusdo das ideologias trabalhista e

nacionalistal®. Acerca do que agora foi afirmado, Ricardo Cravo Albin atesta que:

“Getulio usou o radio para se comunicar com as massas desfavorecidas, ¢ o
fez com enorme eficiéncia e repercussdo. Além disso, o Governo Vargas
enxergou no radio um oportuno fator de integracéo nacional. Era a primeira
midia na cultura ocidental a ter acesso direto e imediato aos lares das pessoas,

® Qutras importantes emissoras de radio criadas nas décadas de 1920 e 1930 foram: A Estacdo Sumaré
(responsavel pela primeira transmissdo radiofonica do Brasil ocorrida em 7 de setembro de 1922 e, por
isso, alguns pesquisadores do assunto consideram-na a primeira emissora do pais); a Sociedade Rédio
Educadora Paulista (inaugurada em 30 de novembro de 1923); a Mayrink Veiga (criada em 20 de janeiro
de 1926); a Radio Educadora (inaugurada em 11 de junho de 1927) e, por fim, a Réadio Philips (criada em
marco de 1930). (CAYMMI, 2013).

10 De acordo com Jorge Caldeira: “O Estado Novo foi o primeiro governo no Brasil a se preocupar de
maneira sistematica com a autopromocao. [...] Para tanto criou, em dezembro de 1939, o Departamento de
Imprensa e Propaganda para fazer censura e propaganda. O DIP lancava méo tanto do poder policial
(cada jornal tinha seu censor) e do econdmico (o papel da imprensa era importado pelo governo, que
decidia a cota de cada jornal). O radio ficou sob o controle do DIP, assim como o teatro, 0 cinema e a
musica popular” (CALDEIRA apud CAYMMI, 2013, p. 39).
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acompanhando-as em varios momentos ao longo do dia e da noite. A familia
se reunia em torno do radio ligado na sala. O radio era o centro gerador de
modas e sonhos” (CRAVO ALBIN apud CAYMMI, 2013, p. 35).

A citagdo acima talvez surja, aos olhos acostumados com a atual velocidade das
coisas oriundas da internet, onde o instantaneo e o fugidio parecem cada vez mais
demorados, onde as teias de interatividade e interconectividade tencionam espraiar-se
até os mais reconditos cantos do mundo, como algo tdo distante e irreal. Mas, se 0(a)
leitor(a) observar tal afirmacdo sob a 6tica das analises de longa duracéo realizadas por
Elias, dird que os quase cem anos que separam a implementacdo do rédio no Brasil e
hoje sdo, na verdade, um curto espaco temporal quando comparado com significativo
progresso tecnoldgico que nele ocorreu.

A profissionalizacdo das radios que se seguiu ao decreto de Vargas fora
acompanhada da interconexdo com outras midias, como os jornais e as revistas. Na
verdade, muitas das grades emissoras de radio pertenciam aos mesmo donos das midias
impressas. Exemplo disso foi a inauguracdo em 1935 da Radio Tupi, que pertencia a
Assis Chateaubriand. Formava-se, assim, verdadeiros conglomerados midiaticos e do
entretenimento destinados a produzirem artigos de cultura de massa no Brasil.

Em linhas gerais, Adorno e Horkheimer apontam naquele que é o texto mais
conhecido dos fundadores da chamada Escola de Frankfurt!l, “A dialética do
Esclarecimento” (1985), para a padronizacdo dos produtos da industria cultural. De
acordo com os referidos autores, ha uma interconexao entre a industria cultural e outros
setores econdmicos da sociedade administrada. N&o a toa, conforme a teorias dos
filésofos frankfurtianos, a industria cultural corroboraria com a criagdo de novas
“necessidades” aos consumidores que, como meio de serem sempre saciados, devem ter
a impressdo da escolha em meio aos produtos que, em si, sdo idénticos. Dai o0s autores
afirmarem que a racionalidade técnica, ao contrario do que, a priori, tinha por
finalidade, ou seja, o Aufklarung, estaria, em verdade, a servico da dominacéo.

Tal assertiva € corroborada por Marcuse, em seu texto intitulado “Tecnologia,
Guerra e Fascismo” (1998). De acordo com este autor, a tecnologia € pensada como
processo social e a técnica como parte integrante daquela. Ele evidencia que néo é tarefa
do referido texto analisar as implica¢des da tecnologia sobre os individuos, mas antes,

pensar a tecnologia e a técnica enquanto mecanismos que organizam, perpetuam,

11 Para uma melhor compreensdo das perspectivas dos autores frankfurtianos acerca do elemento da
cultura, ver ORTIZ (1986).
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modificam as relagcdes sociais, ou seja, a tecnologia como instrumento de controle e
dominacdo (MARCUSE, 1998). Para Marcuse, 0 problema ndo esta na técnica em si,
mas antes, no uso que Ihe destinam.

Em finais dos anos de 1930 o campo musical brasileiro ja estava consolidado. Ja
havia, como afirma Bourdieu em sua analise do campo literario francés'?, diversas
instancias de consagragdo para os artistas que dele se valiam. Os jornais da época, como
por exemplo, o Jornal Carioca, promoviam concursos para eleger a rainha da Cancao
Brasileira e o Principe dos Cantores Regionais do Brasil (CAYMMI, 2013, p. 33-34).
As revistas cobriam, incessantemente, detalhes da vida dos artistas e intelectuais
debrugavam-se sobre a tematica. Entre estes Gltimos estava Mario de Andrade.

Nesse sentido, adentrar este espaco pode parecer, a primeira vista, complexo. No
entanto, a pesar da profissionalizacdo do radio que, naquele momento, finais da década
de 1930, caminhava a passos largos, ainda imperava relacdes informais entre musicos,
speakers, produtores e diretores das emissoras. E foi assim, gracas a rede de amizade
estabelecida com pessoas influentes no cenario musical carioca da época e a uma
generosa “pitada” de acaso que o jovem compositor Dorival Caymmi teve uma
composicao sua gravada por uma das estrelas da radio na época, Carmem Miranda.

De maneira resumida, o fato que algou 0 musico baiano ao estrelato transcorreu
da seguinte maneira: O produtor cinematografico norte-americano Wallace Downey
preparava a gravacdo no Brasil de um filme chamado “Banana da Terra” que teria a
cantora luso-brasileira Carmem Miranda como estrela principal e contaria entre sua
trilha sonora com duas composi¢cdes de Ary Barroso — “Na baixa do Sapateiro” ¢
“Boneca de piche”. Houve, entretanto, um imbroglio entre Ary Barroso e a producao do
filme. Ary, compositor renomado que ja era, elevou o caché cobrado pela concessao das
mausicas, fato que acabou por tornar invidvel a vinculacdo das canc¢des ao referido filme.
A solucdo encontrada partiu de Almirante — cantor, radialista e conhecedor da nossa
masica popular —, que sugeriu a inclusdo de uma cang¢ao com tema “folclorico” de um
jovem musico baiano que residia na mesma pensio que ele. A tal musica era “O Que E
Que a Baiana Tem?” (BOSCO, 2006; CAYMMI, 2014). O foi assim, muito por talento,
meio por sorte e muitissimo pelas redes de contato estabelecidas por Caymmi com
agentes importantes no cerne do campo musical brasileiro que o jovem compositor, que

h& apenas um ano havia chegado ao Rio, conquistou reconhecimento do publico e dos

12 Referimo-nos aqui ao livro “As regras da arte: génese e estrutura do campo literario” (2010).
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pares e foi alcado ao estrelato. O restante desta historia ja entrou para os anais da nossa

musica popular.

I11. Consideracdes Finais:

A tarefa de analisar, sob a luz da sociologia, o percurso trilhado pelo compositor
Dorival Caymmi rumo a sua assuncao ao estrelato da nossa masica popular &, por assim
dizer, um desafio complexo, porém, gratificante. A tentativa de desvelar os mecanismos
sociais que produzem o artista, ou antes, 0s artistas e permanecem obscuros pela névoa
do essencialismo requer um tino socioldgico apurado (algo que, pretendemos alcancar
na construcdo da pesquisa em desenvolvimento!). Entretanto, entendendo que este texto
¢, apenas, uma primeira parte que, podera compor a pesquisa de doutoramento que ha
pouco iniciamos, ndo objetivamos dar conta de todas as questdes que aqui aparecem.
Em verdade, se este artigo suscitar outras questdes que até 0 momento ndo haviam sido

elencadas, ele ja ter4 cumprido com éxito, o seu papel.
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