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RESUMO

A tese, cujo titulo toma por empréstimo um vers@detano Veloso - “Como € bom
poder tocar um instrumento” - tem como objeto aigadmusico-laboral dos chamados
“pianeiros” e, como objetivo, rastrear a trajet@estes profissionais do piano no periodo
compreendido entre os anos 50 do Império e os 68édolo XX. Desenvolvida com o
suporte teorico disponibilizado pela Histéria Crdty a pesquisa faz interface com a
Musica e tem como eixo norteador a convicgdo deaquerformance pianeira se delineia e
ou se reconfigura segundo condi¢cdes histéricas pprduam o periodo considerado,
afetando aspectos plurais que vao desde os espagisacdo ao proprio modo de tocar o
instrumento. O cenario da cultura urbana recodigl@de do Rio de Janeiro, metonimia do
Brasil, como Plano de Observacdo que encontra enP&alo uma espécie de contraponto.
Estruturada em seis capitulos, a tese toma conmdrapirica untorpusplural que inclui
documentacdo impressa, fontes orais, fontes eiea$infontes iconograficas, fontes
sonoras (anexando um CD ao texto escrito) e unantestle obras selecionadas que
asseguram 0 necessario suporte histérico pois, muas moldura, nele se constroem
guestbes identitarias, representacdes, sagas fidagrae pontos de inflexdo
desencadeadores das reconfiguracdes buscadasiv@bpd, ademais, fazer da pesquisa
um lugar de mostracdo da historia dos pianeiros mpraeados na pesquisa, ou andénimos,
esta tese homenageia.

Palavras chave: Cultura urbana, Trabalho, Pianmd/i@, |dentidade, Pianeiros.



ABSTRACT

This thesis, whose title was borrowed from a véreen Caetano Veloso's "How
nice it would be to play an instrument” - in whittte theme is about the working pianists
known as"pianeiros”. The objective is to trace down the historicajectory of these
professionals in the period between the 1850’staed 960’s. This research was developed
with the theoretical support provided by Culturastidry, which interrelates with Music. It
is guided by the belief that the performances ofkmg pianists are designed and molded
according to the various historical conditions. Jdeonditions emphasize this considered
time period and also affect many aspects, sucthadocations of performances and as well
as the way of playing the instrument. Rio de Jandrazil's metonymy is the scenario of
urban culture that finds itself in S&o Paulo a®anterpoint. Structured into six chapters,
this thesis has an empiricabrpus that includes various printed documentation, oral
sources, electronic sources, iconographic sousmsd sources (see attached CD at the
back of this work). A collection of selected sowoensures the necessary support for
History, more than just a picture frame; it is casgd of constructed identity issues,
representations, biographical sagas and inflegbioints that lead to the reconfiguration
sought after. Moreover, the objective of this tees to create a showroom for these
working pianists, named or anonymous and which s¢sees as homage to them.

Keywords: Urban Culture, Work, Piano, Memory, ldntPianeiros.
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ANEXO 2: Documento Sonoro (CD)



INTRODUCAO

Como é bom poder tocar um instrumento

Caetano Veloso

Muito antes que ogisc jockeisanimassem dsaladasde nossos dias, as pequenas e
movimentadas festas domeésticas, chamadas pelossjale outrora dassustadgseram
embaladas pelas vivas frases que pianeiros afloraeateclas brancas e pretas, sob a égide
de Euterpe, a musa da mdsica, cujo nome remetee 2 glena de alegria-, com a
habilidade de criadores de ambiéncias sonoras rigiauravam, na socialidade daquele
tempo, ritmos saltitantes e ou nostalgicas inflexde

Se Brasilio Itiber&, no Gltimo ano da década de 1930, conclaméntadligentsia
musical brasileira de sua época para que avaliasseportancia da fungcdo social do
pianeiro, brado prontamente ouvido por Mario de rAdd? que, por sinal, identificou
neste profissional o responsavel pela grande rag&uritmico-melodica ocorrida no século
XIX, no mais das vezes, a figura do pianeiro peeoarsombreada em largos siléncios.

Entretanto, trata-se de um siléncio inquieto esigavel. Tanto &, que este trabalho
procura dar visibilidade ao pianeiro, situando-stdricamente na cena urbana brasileira.
Certamente, o mister de fazer desta tese um egjEmgoostracdo da figura do pianeiro
revela-se como uma cara pretensdo. Pois, partagoenissa que é fundamental inscrever
0 pianeiro na memoria da cena urbana brasileirantap para isso, as condi¢cdes que
permitiram a existéncia e, também, as reconfig@esgielas quais passou a sua atividade
laboral, visto que ela ressoa ainda no tempo presembora com novos matizes.

Como conhecer as sonoridades esquecidas que osirpgammocavam? Em que
locais, condicdes, horarios e, sobremodo importgméea quem as suas musicas eram
soadas e como era a remuneracdo que eles recelafim?, como reminiscéncias podem

ser apropriadas para que o passado seja articuktle?a estas perguntas, forca motriz

L Cf. Iltiberé, BrasilioErnesto Nazareth na musica brasileifdio de Janeiro: Boletim Latino-americano de
musica, Ano V, n° 6, 1946, p. 311-12.
2 Andrade, Mario deMsica, doce mUsic&ao Paulo/Brasilia: Livraria Martins Editora, 69p. 321.
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deste trabalho, instaura-se um pacto entre Eutegua irma Clio, a musa da historia, para
gue o siléncio a que ficou relegada a figura dogira seja rompido. Ambas, Euterpe e
Clio, filhas de Zeus, o deus dos deuses, e Mnempaimpersonificacdo da Memoria, em
didlogo continuo e instigante, sdo convocadas gowwlhar que guia o autor desta
narrativa € permeado tanto de Mdsica como de Hastor

Gracas ao carater interdisciplinar e intersolmateste trabalho, ele s6 poderia
mesmo estar filiado a Historia Cultural, a propéisitm “campo historiografico pleno de
seducdo e desafiod”Thereza Negrdo entende que “ao historiador filiaddHistoria
Cultural cumpre atender a um chamamento que redsdsarmonizacao entre sons que
dobram e redobram, convocando-o, incansavelmeate, ipcursdes interdisciplinares”.
Ademais, ndo é demasiado lembrar que “0 modo detrem@o do objeto define a filiacdo a
Histéria Cultural”> Sem duavida, ao se estabelecer didlogos entreridistéMusica, fica
evidenciado um modo de fazer histéria que priviemiabertura a novos objetos que, nos
termos de Roger Chartier, apontam para a congtdude novos territorios para o
historiador®

O didlogo estabelecido entre Mnemosine, Clio e fpateconvida-nos para que 0s
horizontes se ampliem, por isso mesmo, tornar-senadisparate se as reflexfes aqui
desenvolvidas ficassem confinadas, apenas, aorsaide historiadores e ou de musicos.
Pelo contrario, pretende-se dar voz a um outrd abrir, ampliar, dar a conhecer. Sem
duvida, esta tese foi escrita com o rigor de urbalteo cientifico, muito embora com o
cuidado para que se tenha a leitura, também, desgerialista.

Trabalhar com os pianeiros, se atendo a maneieaquell em diferentes lugares e
em momentos diversos sua prética foi vivida e [ideg remete, desde logo, aquela

espécie de mantr@ara a Historia Cultural:

(...) pode pensar-se uma histéria cultural do sbcjae tome por
objeto a compreensao das formas e dos motivos pauputras
palavras, das representacdes do mundo social - gueyelia dos

% Mello, Maria T. Negréo deHistéria cultura como espaco de trabalha: Os espacos da histéria cultural
(Orgs.). Kuyumjian, Marcia de Melo Martins & MellMaria T. Negrédo de. Brasilia: Paralelo 15, 2008,5
* Ibidem, p. 17.

® |bidem, p. 23.

® Cf. Chartier, RogerA histéria cultural: entre préaticas e representagdeisboa: Difel, 1990, p. 14.

' Cf. Pesavento, SandraHistéria e histéria cultural Belo Horizonte: Auténtica, 2005, p. 59.
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atores sociais, traduzem as suas posicoes e isesashjetivamente
confrontados e que, paralelamente, descrevem &dade tal como
pensam que ela &, ou como gostariam que fbsse.

Ao levar em conta os lugares de fala dos pianeiaisiniciativa, pela propria
natureza do trabalho, pressupfe a lida com asdjiagy e, nelas, o representacional e a
maneira pela qual se engendravam seus modos de Mha-se claro, assim, que a
reconstrucdo de trajetorias pessoais, aspecto famterda biografia, acaba por iluminar a
sociedade em que esses musicos estavam inseridosjséo de mundo de uma época
torna-se, portanto, sensivel e palpavel.

Despojando-a de quaisquer rancos laudatorios earks, entendo a importancia da
biografia como “um canal privilegiadd’ensejador de articulacdes e entrecruzamentos
fundamentais para o pesquisador interessado noipiosilsentidos de “determinacdes
relacionais que interagem®. Percebo como um eixo de tais interacdes aquelas qu

articulam arte e visdo de mundo, conforme refled@&®auricio Monteiro:

Nenhuma atividade, nenhuma forma de arte produzeto
homem pode ser compreendida sem considerar a disdoundo
daquele que a produziu e daquele ou daquilo paeaala foi feita.
A visdo de mundo é a sua insercéo - voluntariarwoluntaria -
no mundo metafisico e no mundo temporal, com & feumas de
organizacdo e desorganizacdo na sociedade em ques @i O
comportar-se diante dela. A visdo de mundo é o horeeas
coisas, as coisas e 0 homém

Tendo em consideragdo que a pratica social estditastente vinculada a uma
marcacao simbolica, entende-se que “os discuregsistemas de representagcdo constroem

os lugares a partir dos quais os individuos podeiposicionar e a partir dos quais podem

8 Chartier, Roger. Op. Cit., p. 56.

° Levi, Giovanni apud Schimidt, Benito Bisso. IBiografia: um género de fornteira entre a histégaa
literatura. In:. Narrar o passado, repensar a histéri@rgs.). Rago, Margareth, & Gimenes, Renato Atoys
de Oliveira. Campinas: UNICAMP, 2000, p. 197.

10 Certeau, Michel de apud Schimidt, Bisso Benitadm, p. 200.

™ Monteiro, MauricioA construgéo do gosto: musica e sociedade na cart@io de Janeiro 1808-182%40
Paulo: Atelié Editorial, 2008, p. 30-1.
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falar”.'? Bem por isso, “a identidade e a diferenca nao mostr compreendidas, pois, fora
dos sistemas de significacéo nos quais adquiretiue&n®

Como a atividade pianeira € uma expressao urbamapreende-se a cidade, um
fenbmeno socio-histérico e cultural, como um disoua ser decifrado, pois parte-se do
principio que ela fala de seu tempo, de suas repi@gdes, de seus simbolos, de suas
identidades. Michel Maffesoli entende que “a cidéles historias e avatares) é, assim, 0
ponto nodal de toda socialidade; hd um constant&mwaentre a cidade e a socialidade, na
medida em que um bairro, suas ruas, travessa®e bsttuturam a trama social de maneira
precisa™*

Pelo fato da atuacéo dos pianeiros acontecer mtiagzut urbano, a relacdo cidade-
cotidiano se revela como uma faceta repleta deceémpdades que, se observadas,
funcionam como importante ferramenta para que tesspo seja contornado e apreendido,
pois, afinal de contas, “a historia do cotidiano tém sentido quando separada do cenario
em que se desenrol&".

Tendo em vista que parte expressiva da atividealeepa se desenvolveu no Rio de
Janeiro, esta, muito naturalmente, se configuranoca cidade-cenario desta narrativa.
Muito embora seja a cidade irradiadora, a cenagmafio se exclusiviza a este centro
urbano. Esta decisdo assenta-se no pressupostoeda gidade do Rio de Janeiro, na
conjuntura aqui trabalhada, pode ser pensada cogtanimia do Bras®

Assim, interpelado por ressonancias de um tempmgae hodierno, e praticando
a licdo transmitida pela minha orientadora de @qeeHistoriador cabe contar uma histoéria”,
licAo-bussola que iluminou a escrita desta teségenbld, nas malhas desse desenho,
elementos para uma narrativa, onde o delineamentendpo e solo histérico dos pianeiros
se apresentou com a forca de uma urgéncia. Paokliga observou que “o desafio

ultimo, tanto da identidade estrutural da funcawati@a quanto da exigéncia de verdade de

12 Woodward, Kathrynldentidade e diferenca: uma introducéo teérica enamitual In: Identidade e
diferenca: a perspectiva dos estudos cultur8itva, Toméas Tadeu da (Org.), Petropolis, Ed.ap2007, p.
17.

13 Sjlva, Toméas Tadeu d&# producéo social da identidade e da diferenia Identidade e diferenca: a
perspectiva dos estudos culturaBilva, Tomas Tadeu da (Org.). Petropolis, Ed.ep2007, p. 78

14 Maffesoli, Michel.A conquista do presentRio de Janeiro: Rocco, 1984, p. 62.

15 Martins, José de Souzauburbio, vida cotidiana e histéria da cidade de $&ulo: Sdo Caetano, do fim
do Império ao fim da Republic&ao Paulo: Hucitec, 1992, p. 19.

16 Cf. Medeiros, Bianca Freir&.ou don’t have to know the language: Hollywood ritaee® Rio de Janeiro
Rio de Janeiro: Cadernos de antropologia e ima$68i, p. 116.
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toda obra narrativa, € o carater temporal da exd&éhumana. O mundo exibido por
qualquer obra narrativa é sempre um mundo tempbral”

Na verdade, o vetor de argumentacdo desadgua decanviccdo de inspiracédo
benjaminiana: “escrever a histéria significa atiilaos anos a sua fisionomi#'Ora, aqui
mesmo aponto o fio condutor desta tese que, desdarta linearidade, procura, no vaivém
de momentos e experiéncias, reencenar a praticaigaano Brasil.

Tomei como base empirica para a investigacdocarpus constituido de fontes
plurais: impressas (material obtido em jornaisjstag, partituras); estante constituida de
obras selecionadas para a fundamentacdo do sawidos estante constituida de obras
selecionadas para a fundamentagdo musical; estlentebras biograficas; bibliografia
referenciada; fontes orais (entrevistas); iconacgdf fonograficas (gravacoes, fitas, LPs,
CDs); videograficas; eletronicas (material obtido sites). Vale lembrar, que o CD
anexado a tese, com repertorio por mim selecionagmgga-se agorpus da pesquisa,
como fonte sonora, complementando-o.

O recorte espacial selecionado é tributario dagstapdo pesquisador José Ramos
Tinhorad® sem que, todavia, resulte em decalque. Na eslasacolocacées do mesmo
Tinhor&o, o recorte temporal tem inicio em 185@ @ume marca a democratizacdo do piano
no Brasil’® Como se verd, a pesquisa elege varios pontosflégda cujo encadeamento
sugeriu sub-balizamentos nem sempre coincidentses a&deitura feita pelo renomado
pesquisador. A investigacdo avanca até 1960, a@oiroportancia histérica encontra na
transferéncia da capital da Republica um marcoopienimplicacgdes.

Consciente de que a profissdo de pianeiro alénerdeottada para o entretenimento
dos urbanitas, é tanto uma atividade laboral comdrabalho criativo, cheguei, por meio
de uma espécie de “intuicdo” de minha orientadacatitulo desta tese, que, toma por
empréstimo o Ultimo verso da cancligresg de Caetano Veloso: “COMO E BOM
PODER TOCAR UM INSTRUMENTQO".

A tese esta estruturada em 6 capitulos.

" Ricoeur, PaulTempo e narrativa(Tomo 1), Campinas, Papirus editora, 1983, p. 15.

18 Benjamin apud Bolle In: Bolle, WilliFisiognomia da metrépole moderna: representacadigtoria em
Walter BenjaminS&o Paulo: Edusp, 2000, p. 40.

19 Cf. Tinhor&o, José Rama®s sons que vém da ruRio de Janeiro: Edicdes Tinhordo, 1976.

20 cf. Tinhor&o, José Ramos. Op. Cit., p. 163.
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O capitulo 1, PIANEIROS: UM OBJETO QUE SE ABRE PARA
CENARIZACOES, ARGUMENTOS E INDAGACOES, é uma diggsés sobre os usos e
as apropriacoes do piano pela sociedade impeaalléira, até porque pensar na figura do
pianeiro pressupfe que em primeiro lugar se falendoumento usado por ele em seu
oficio. O capitulo destaca a relacao que se est@eldo piano com o universo domeéstico
e feminino. Também pontua que a febre de impostaagartir de 1850, contribuiu para
gue fosse delineada uma mudanca que transformoigraoi@ paulatina, o instrumento
musical simbolo destatus social em mercadoria-fetiche. Tal transformac@otgmente
com a necessidade crescente de entretenimento gutg gos urbanistas, sinalizou a
cenografia para o surgimento da profissdo de pianei

O capitulo 2, INTERPRETACOES CHOROSAS, TERMINOLOGIA
PARTICULARIDADES, é uma explanagdo das praticasicais relevantes na formacao
da masica popular nacional e que fazem parte dertd@o dos pianeiros, tendo em vista
compreender os vetores sdcio-historicos e cultugaes permitiram o surgimento dessa
atividade laboral. Também apresenta uma revisabtetatura sobre o termo pianeiro,
seguida de reflexdo sobre as atividades do piamidtapianeiro, com o objetivo de revelar
gue, a despeito das diferencas de ordem técnisteptes entre as duas atividades, o que
mais caracteriza cada uma delas é a relacdo do fargcal com o respectivo local de
atuacao.

O capitulo 3, E EIS QUE CHEGAM OS PIANEIROS...,vildgia uma discussao
sobre género musical, antevendo compreender agasUgile 0S pianeiros tocavam, além
de relaciona-las com os respectivos locais de pedice. O capitulo cenariza as primeiras
incursdes pianeiras no Brasil tomando, portantadade do Rio de Janeiro como Plano de
Observacdo. Animam tal cenario Chiquinha Gonzagmesto Nazareth, enquanto a polca,
0 maxixe e 0 tango brasileiro merecem destagque cgémeros musicais. As balizas
temporais percorrem pontos de inflexdo compreesdmoperiodo 1850-98. Naquele, um
marco da democratizacéo do piano, ne®ele Epoque&om seus guizos.

No capitulo 4, E OS CENTROS URBANOS “CIVILIZAM-SEOS PIANEIROS
AO SOM DOS GUIZOS DA MODERNIDADE, o foco é direciatio especialmente para o
Rio de Janeiro, cujo cenario passa por importatri@ssformacdes. Afinal, a cidade

“civiliza-se” e na esteira de tais mudancas, luga&dairros esquadrinham e redefinem a
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cena urbana: “dize-me o que cantas, direi de queoles”. Houve aqui o mote para fazer
entrecruzar a bem-humorada critica do chargistd Rederneiras a narrativa que se teceu
ao abrigo das imagens motivadoras para uma reflegiee 0os sons da cidade e de onde
ecoavam. A esta espécie de abertura seguem-senwssdsubitens do capitulo, agora
voltados para as biografias, com especial destpgtee Aurélio Cavalcanti, pianeiro que
brilha nabelle époquearioca.

O capitulo 5, “O BRASILEIRO QUANDO TOCA O SAMBA E
ENTUSIASMADQO”: OS PIANEIROS AO SOM DE MARCHINHAS ESAMBAS
AMAXIXADOS, analisa a relevancia do Carnaval para @raticas pianeiras. Sinhd,
Augusto Vasseur, Eduardo Souto, Careca e Freitisdi@®s pianeiros que mais cultivaram
0S géneros carnavalescos. Reconhecendo que aadévplaneira ndo se circunscreve a
cidade do Rio de Janeiro, a cenografia se ampianado a alcancar Sao Paulo, onde séo
convocados Marcelo Tupinambd, Zequinha de Abreaydsini d’Alice e Idalio de Mello.
Este capitulo abarca os anos de 1920 a 1939.

O capitulo 6, AS NOVAS TECNOLOGIAS, A IDENTIDADEPIANEIRA E
RECONFIGURACOES: “COMO E BOM PODER TOCAR UM INSTRUBWTO?,
aborda, inicialmente, as mudancas experimentadasppefissdo de pianeiro, e, depois,
analisa o trabalho de Ary Barroso, Radamés Gnaitdlia Amélia. Privilegia, também,
bambas virtuoses do teclado, como Aloysio de Alerfemto, Carolina Cardoso de
Menezes e Bené Nunes e, por fim, ja na ambiénganderninhosde Copacabana, 0s
pianeiros anunciadores da bossa nova, Dick Fadudyny Alf e Tom Jobim. O capitulo
compreende os anos de 1940 a 1960, momento emaamtal da Republica é transferida
para Brasilia.

A Conclusédo retoma os aspectos principais dagpakt que se compbe a tese,
sobretudo naqueles momentos nos quais 0s argumeonitiezadores se sustentam. Como
uma espécie de contraponto e, liberando-se doabadiato temporal, a Concluséo reitera a
reflexdo acerca da figura do pianeiro, profissionak, de algum modo, esta tese
homenageia. A ideia € a de enfocd-lo em persped@gerritorializada, por meio da

lembranca de pianeiros memoraveis como, por exerSplatt Joplin, Bola de Nieve e, por
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gue ndo, o0 inesquecivel e sempre vivo no imagindos cinéfilos, quase real, na
representacéo de um pianeiyou must remember thfi$

Por dltimo, e ndo menos importante, cabem tambéstas notas introdutérias
alguns esclarecimentos quanto ao instrumental ceodisponibilizado pela area de
concentracdo a qual esta tese se filia, a acinaaecitistoria Cultural, cuja Linha de
Pesquisa delineia um quadro pertinentemente demomiridentidades, Tradicbes e
Processos. Encare¢o que este campo historiograiteodisciplinar por natureza, ensejou
pensar entrecruzamentos entre a Historia e a Masidausca de sentidos possiveis para o
pianeiro e seu lugar, em momentos diversos da udmena brasileira. Como se vera,
busquei, sem negligenciar o suporte teorico, inécle, sempre que necessario, sem
prejuizo da fluidez cobrada pela narrativa do ebgstcolhido.

Muito embora com poténcia menor que o ja lemb@dweito de visdo de mundo,
a também referida nocdo degar de fala preservando a mesma natureza, conforme
sublinha Braga, me parece bastante adequada peresaslo.

Referindo-se a ideia degar de fala o estudioso reflete que

Trata-se de um espaco socialmente construido de poémico -
através das respostas (de ordem material, afetivasimbolica)

que os participantes de uma determinada circunséanua

sociedade tentam construir para enfrentar e elaboraeu mundo.
Assim, os discursos elaborados - tanto nas relagitespessoais
como nas instancias formais ou na dimenséao da dkpibilidade

técnica - ndo sdo apenas emanacdo ou reflexo ddaresa

sociedade”. Mas, antes, instrumento material dastagao desse
estar. Ou seja: a resposta que dou a um problergaeéme situa
perante esse problenia

Nas paginas que se seguem, partilho algumas raspasts quais reverberam, por
certo, 0 musico que sou e o historiador que nestg tne empenhei por ser.

1 Refiro-me ao personagem Sam, intérprete de unispgague trabalha nRick’s Café Américainno filme
Casa Blanca, dirigido por Michael Curtiz, de 1942.

%2 Braga, José LuizComunicacdo e sociabilidade: lugar de falm: GERAES Revista de Comunicacéo
Social.Belo Horizonte: UFMG, 1995, p. 9-10.
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1. PIANEIROS: UM OBJETO QUE SE ABRE PARA CENARIZA COES,
ARGUMENTOS E INDAGACOES

1.1. Piandpolis:pianos abound in every street...

Alguém desavisado que andasse pelas ruas do Riangg&o no inicio da segunda
metade do século XIX ficaria, possivelmente, sispreom a quantidade de sons - muitos
deles inacessiveis aos nossos ouvidos - que cawandnos espacos publicos do centro
politico, econémico e cultural do Brasil.

Dentre a diversidade de sons que propagava nha eadgibtal do Império,
sobressaiam os seguintes: os dos pregdes entoadusrmedores ambulantes, a exemplo
de peixeiros e quitandeiros; os dos chocalhos sogsle dos mugidos de vacas leiteiras que
eram levadas, de porta em porta, para que fosskdeea leite puxado de seus Uberes ante
a expectativa dos fregueses; e, também, daquedessgaguadeiros produziam ao carregar
barris de agua potavel que eram transportados Botaas, visto que a populacdo ainda ndo
podia contar com Agua corrente em suas ¢adas.fato, ao reviver suas lembrancas, o
memorialista C. Carlos J. Wehrs desenha um quatiaote da paisagem urbana do Rio de
Janeiro neste momento: “a imagem da rua no tempuinlea infancia e ainda mais tarde
era extremamente vivida e muito barulhefta”.

Somadas a estas sonoridades, que efetivamenterfianticomo uma amostra de
tantas outras esquecidas ou desaparecidas, umaenuastaque, em especial, devido as
marcas deixadas na Histéria da MUsica Brasileisaber, a sonoridade dos pianos que, por
esta época, proliferavam no cenario carioca. Destaeira, 0 conjunto desses sons forma a
paisagem sonofd do Rio de Janeiro, cidade onde “pianos véem-sedamiemente em

cada rua, e ambos 0s sexos se tornam executantswados®®

23 Cf. Wehrs, C. Carlos D Rio antigo - pitoresco e musical (memodrias eidjarRio de Janeiro: Ortibral,
1980, p. 62.

2 | dem.

% O compositor e pesquisador canadense R. Murragf@chriou o neologismsoundscapetraduzido nos
paises latinos pgraisagem sonorgoara indicar qualquer campo de estudo acustios.tBrmos de Schafer:
“podemos referir-nos a uma composi¢cao musical, grograma de radio ou mesmo a um ambiente acustico
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N&o por acaso, os relatos de viajantes estranggim$artos em citar a presenca do
piano na cidade do Rio de Janeiro. Charles Exgidy, volta de 1850, expde de forma
significativa aspectos importantes do paisagismoanw, da vida sécio-cultural dos
urbanistas, além de apontar para o tipo de reperdre era veiculado nos pianos - em

geral, musicas dancantes -, dando-nos, assimegsinte perfil deste momento:

O Rio possui hoje um teatro lirico e jornais. Asasuuas Sao
iluminadas a gas e ha um piano em cada casa. Eaderdue esse
teatro esta situado no meio de uma praca infectque os jornais
tém horror as discussdes sérias. Que as ruas, sases, sao mal
calcadas, de pedra bruta, e que afinal, nos tagps de fabricagédo
geralmente inglesa, ndo se tocam sendo musicaardg@dromances
e polcas’’

Em um texto de 1859, Charles Ribeyrolles, clarametgsfavoravel debre de
piand®® que reinava na capital imperial, observa em um smmesmo tempo questionador
e indignado: “que existe no Rio de Janeiro em jogmazeres e divertimentos? O piano faz
barulho em todas as salas. Esse enfadonho pedglistando tem nem os grandes sopros,
nem os cantos profundos do 6rgao, invadiu tudopsatdepoésitos de bananas, e matou a
conversacao®’

O piano teve uma importancia social tdo grandeenesbario carioca de segunda
metade do Século XIX que levou o poeta Manuel dealr Porto Alegre,
(aproximadamente seis anos apos o relato de Exgpithgs antes do de Ribeyrolles), a

atribuir ao Rio de Janeiro o cognomedigade dos piano¥ Tal qualificacdo, de acordo

comopaisagens sonora®odemos isolar um ambiente acustico como um catemstudo, do mesmo modo
que podemos estudar as caracteristicas de umandeda paisagem”. Schafer, R. Murrdyafinacdo do
mundo - uma exploracéo pioneira pela histéria passa pelo atual estado do mais negligenciado aspect
do nosso ambiente: a paisagem son@&ao Paulo: Editora UNESP, 2001, p. 23.

% Fletcher, James C. & Kidder, Daniel P. apud Sdidaer, Regina B. Q. In: Schlochauer, Regina BAQ.
presenca do piano na vida carioca do século pass&fm Paulo: Escola de Comunicagdo e Artes da
Universidade de S&o Paulo, Dissertacdo de mesttaaa, p. 72.

27 Expilly, CharlesMulheres e costumes do Brasfido Paulo: Comp. Ed. Nacional; Brasilia: INL, 198.
271.

2 Termo utilizado por Marcos Napolitano ao se refaresse momento de profusdo dos pianos na cigade d
Rio de Janeiro. Napolitano, Marcd4istoria & musica Belo Horizonte: Auténtica, 2005, p. 43.

2 Ribeyrolles, Charleiano, janela, procissgdn: Bandeira, Manuel & Andrade, Carlos DrummoredRio

de Janeiro em prosa e verdeio de Janeiro: Livraria José Olympio Editora639p. 273.

30 Cf. Pinto, Aloysio de AlencaErnesto Nazareth/ FlagranteRio de Janeiro: Revista Brasileira de Msica,
Ano 1, n° 5, 1963, p. 26.
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com Tinhor&o, contribuiu para fixar o ano de 18660 o marco inicial da historia do
piano popular®

Gragas a grande quantidade de pianos que haviadadecdo Rio de Janeiro,
somada a crescente intensificacdo da vida socidbana ocorrida durante toda a segunda
metade do século XIX, e, ainda, a formacdo de unmigiente musica popular feita para o
entretenimento dos urbanitas, estabeleceu-se um niw campo musical. A demanda por
um profissional que tocasse ao piano musica popuddada ao lazer, ndo podia ser
preenchida pelas mochem nascidasla sociedade que, necessariamente, tocavam piano,
embora quase que exclusivamente dentro do espagéstioo, nem pelos pianistas de
repertorio classico-romantico. Tal conjuntura cimiiu, de forma decisiva, para que
surgisse um novo profissional: o pianeiro. E irdeagite pontuar, conforme Pierre-Michel
Menger, que “a especializacdo das actividades eua grofissionalizacdo sé&o
indissociaveis®?

Os pianeiros eram mausicos que se utilizavam dooppana veicular a confluéncia
dos géneros europeus (em voga nos saldes da aite)os géneros nacionais, como o
lundu e o maxixe (em voga nas salas e terreirocaaada” pobre), por meio de uma
musica de entretenimento pago voltada para os italsai®ra, esses instrumentistas por
transitarem em dois mundos culturais, estabelecerardialogo entre opostos, mediando,
assim, praticas e saberes. Michel Vovelle utilizxpressaantermediarios culturaigpara

se referir a esses atores socfaid\as palavras de Michel Vovelle:

Posso afirmar que é em termos dindmicos que enteado
intermediario cultural, como seu proprio nome sugedransitando
entre dois mundos. O mediador cultural, nas diversacdes que
assume, € um guarda de transito (me perdoem eslieelem uma
metafora duvidosa). Situado entre o universo dosidantes e o dos
dominados, ele adquire uma posicdo excepcional ielgiada:
ambigua também, na medida que pode ser visto tamtpapel de
cdo de guarda das ideologias dominantes, como patadas
revoltas populares. Em outro plano, ele pode seflexo passivo de
areas de influéncias que convergem para sua pesgba,todavia a
assumir, dependendo das circunstancias, o “statd um
“logoteta”, como diz Barthes e o percebera A. Bretariando um

31 Cf. Tinhor&o, José Ramd3p. Cit., p. 164.
32 Menger, Pierre-MicheRetrato do artista enquanto trabalhaddisboa: 2005, p. 63.
33 Cf. Vovelle, Michel.ldeologias e Mentalidade$ao Paulo: Brasiliense, 2004, p. 214.
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idioma para si mesmo, expressdo de uma visdo dedanun
particular”. ®

Diversos eram os locais de atuacdo profissional pilseiros. Eles tocavam em
bailes particulares, festas (chamadas também dmustasios”), casas de musica e de
instrumentos (executavam as pecas escolhidas gedotes, auxiliando-os na compra das
partituras), restaurantes, bares, confeitariagjeamms e ou escolas de dancas de saléo, e,
posteriormente, ja no inicio do século XX, salacidema (tanto as de espera, como as de
exibicdo do filme mudo, para o qual eles interpa@ta a trilha sonora ao piano), enfim,
uma ampla gama de espacos urbanos dedicados ateeimiento De acordo com
Itiberé, “ele [0 pianeiro] era o ‘pivot’ de todas aerimbnias sociais: bailes, batizados,
aniversarios e casamentds”.

Acerca da atuacdo ao piano por parte desses pooAss referindo-se
especificamente aos bailes domésticos, Gilbertgr&rgpor meio do relato de Cassio
Barbosa de Resende, assim se expressa: “em alduasass], aos sdbados, dancava-se
‘animadamente’ até de madrugada, ndo ao som derquastra, mas ao som de um piano
tocado por profissionais, que viviam de compor casie executa-las’. E acrescenta:
“muitos desses profissionais (...) tornaram-se atis e as suas muasicas populares eram
assobiadas nas ruas e tocadas em toda parte”.

Retomando as opinides dos viajantes estrangei®passaram pela cidade do Rio
de Janeiro, pode-se pontuar aspecto significa8&. por um lado, ao olhar de alguns
desses viajantes a polifonia dos pianos é encara@ algo negativo, por outro, ela é
reveladora da forte atracdo que um instrumentogalde origem europeia exerceu sobre a
populacdo. Dessa forma, se passarmos em revigigetdtia do piano no Brasil, torna-se
facilmente perceptivel que tal fascinio por est@rimento ndo se restringe apenas ao
cenario carioca, mas também a outros centros usk@em outras temporalidades.

No contexto paulista dos efervescentes anos de ,19#% exemplo,

aproximadamente setenta anos apos o relato ddygdgdrio de Andrade publica o artigo

3 |dem.

% Cf. Pinto, Aloysio de Alencafs pianeirosBrasilia: Federacdo Nacional de Associacfesiddigdo

Banco do Brasil (FENAB), 1986, (Encarte de LP).

% Itibere, Brasilio. Op. Cit., p. 311.

2; Freyre, GilbertoOrdem e progressdrio de Janeiro: Livraria José Olympio Editora S1862, p. 105.
Idem.
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Pianolatria, na primeira edi¢cdo da revista modernista Klaxogo titulo € sintomatico de
uma critica veemente ao gosto musical do pauljgtareextenséo, do brasileiro pelo piano,
revelando, assim, que pouco foi alterado no qugetai fascinio exercido pelo piano sobre
as pessoas. O cerne de sua critica estd na faltieadiedo do instrumentoou seja, a
auséncia de formacdo musical em instrumento que sef@ o piand® O autor de
Macunaimade forma incisiva, observa: “dizer musica, em Baalo, quase significa dizer
piano”*° E complementa: “qualquer audicdo de alunos deopéthe saldes... Qualquer
pianista estrangeiro tem aqui acolhida incondidian&...) Mas qual! H4& uma fada
perniciosa na cidade que a cada infante da comeepa presente um piano e como Unico
destino tocar valsas de Chopif?t".

Quase cem anos depois destas palavras de Andéade,tempo preserifee em
outro centro urbano, qualquer motorista da Capealeral que porventura queira se distrair
um pouco ou tornar suportavel algum congestionameathorario de maior pico, podera
facilmente sintonizar o seu radio na Brasilia Suédtio FM 89,9 MHz e ouvir o programa
“Um piano ao cair da noité® onde pianistas ao vivo se apresentam, tocando,
majoritariamente, musicas populares brasileiragnédo: muito mais do que um reclame
do programa, 0 que se procura demonstrar € quecimia pelo piano ainda continua muito
vivo. Afinal de contas, por que nao se tem alguogmma nesse mesmo formato que
veicula masicas em outro (s) instrumento (s)? Remplo, “Um oboé (violdo, acordeom,
harpa ou qualquer outro) ao cair da noite?”.

De qualquer forma, para se compreender quais gasf@ interesses sociais que
possibilitaram a plena adaptacdo de um instrumentopeu no contexto brasileiro do
Segundo Reinado (1840-1889), chegando a haver @mfamo dedemocratizacdo do
piano** e, favorecendo, de forma decisiva, ao surgimeatard executante profissional, o

pianeiro, é fundamental que haja um rastreameréei@do percurso desse instrumento,

39 Andrade, Mario dePianolatria. In: Revista Klaxon n°.1S&o Paulo, 1922, p. 08.

0 |dem.

“L|dem.

*2 Texto escrito em 2010.

3 0 programa "Um Piano ao Cair da Noite" é apresientiretamente do palco-auditério da Brasilia Super
Radio FM 89,9 MHz no Conjunto Nacional ha quase@8s. E levado ao ar de segunda a sexta as 18 horas
com a apresentacdo de Lucia Garofalo. Oferece umna tle musica ao vivo com o0s pianistas Felicio
Boccomino, Toninho, Farley Jorge Derze e José MendEm de musicos eventualmente convidados e
pequenas entrevistas.

4 Cf. Tinhorao, José Ramos. Op..Cjt. 163.
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incluindo sua criacdo, sua chegada ao Brasil eserprentemente, seus usos e suas
apropriacoes pela sociedade imperial.

A proposito, Maffesoli, ao se referir a lida comobjeto, propbe uma postura
barroca, na qual ele & visto por varios angulop@umeio de varias oOticas. Para tanto,
diferencia dois tipos de visdo: a frontal da ld{gpavilegiando, em seguida, a ultima. A
primeira € caracteristica dos artistas do Renastongois fixa o modelo de frente e
procura depreender seu carater estavel, eternarianel. J& na Ultima, tipica do Barroco,
“(...) prefere-se o instante & eternidade, o ‘fugazpermanente, o vivo ao definitivo*”.

Nas palavras de Maffesoli:

Tal distingdo entre *“visdo frontal” e visdo lateral é,
metaforicamente, do mais alto interesse. Ela lengu@, ao lado da
brutalidade do conceito, que entende esgotar agd#o que se
aproxima, esvaziando, em nome da eternidade, octspébil das
coisas, pode existir outra aproximacdo, muito magariciante,
atenta ao detalhe, aos elementos menores, numarpakquilo que
esta viva'®
A guisa decoda tal tarefa de rastrear a trajetéria do piano, e como foco
compreender 0s vetores sociais que possibilitaram @escente democratizagcdo e
adaptacdo no Brasil do Segundo Reinado, chegapdssabilitar o surgimento da figura do
pianeiro, &€ necessaria, na medida em que o proppato € iluminado, visto que se trabalha
com ele e ndo sobre ele, fato que, por si s, amplierspicacia do olhar e, também, neste
caso especifico, da escuta. A propésito, quantibegedca entreouvir e escutar Roland
Barthes, de forma esclarecedora, compreende aipiagio como fisioldgica, enquanto a
segunda como psicologica, deixando claro que onfiend de escuta esta ligado a uma
vontade deliberada por parte do ouvinte, na qualtasos aquilo que queremos esclitar.
J& na acdo de ouvir, inversamente, podemos ouwilbague ndo queremos ouvir, como,
por exemplo, ouvimos discursos sonoros propagadosipio das formas do poder ou da

religigo’®

5 Maffesoli, Michel.Elogio da raz&o sensivePetrépolis: Ed. Vozes, 2008, p. 125.
46
Idem.
47 Cf. Barthes, RolandD 6bvio e o obtuso: ensaios criticos Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990, p. 217.
“8 Cf. Monteiro, Mauricio. Op. Cit., p. 48.
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1.2. No tempo de sinha: “- va tocar piano iaia!”

O piano foi para a mulher o que o charuto € partaoonem,
um amigo para todas as horas e um confidente alerta

José de Alencar

O Decreto de Abertura dos Portos as Nacbes Amigemeira Carta Régia de D.
Jodo VI promulgada apenas alguns dias apos suaddegterrdrasilis, marca o fim de
um longo ciclo de monopdlio comercial, tornandoirdgrt assim, o pacto colonial. Tal
medida contribuiu, como se sabe, para que ocorgaselegitimacdo do comércio inglés
no Brasil. Acrescente-se a esta medidal@ados de Comércio e Navegachionados
com a Inglaterra, em 1810, que possibilitavam e gsais tarifas alfandegarias
preferenciais, inclusive em melhores condi¢cdesudoaguelas firmadas entre Portugal.

Como consequéncia direta destas medidas, uma goaraidade de mercadorias
estrangeiras, principalmente aquelas proveniergdaglaterra, comecou a desembarcar na
entdo sede da monarquia portuguesa. Juntament@sg@rodutos de além-mar que aqui
aportavam, grande parte deles inusitados ou dess@aes a uma regido de clima quente e
Uumido, a exemplo de aquecedores domésticos e des gara serem usados no gelo,
chegou um instrumento musical que foi prontameotgh&do com entusiasmo, tornando-
se, no decorrer do século XIX, motivo de forte gitrg o piand?

Invencdo do italiano Bartolommeo Cristofori (165831), nos primeiros anos do
século XVIII, o piano logo se distinguiria de seaistecedentes de teclas - espinetas,
virginais, clavicérdios e cravos - gracas aos naeasirsos tecnolégicos empregados em

sua fabricacdo. Nos termos de Leonardo Martinelli,

A idéia basica continuava a mesma, isto é, umadilde cordas
tensionadas, acionadas por um mecanismo de tecs, KB ponta
deste mecanismo estava a inovacao que o consagraridugar do

9 Mario de Andrade informa que “D&o Jo&o quandormegmandara vir para o palacio de S&o Cristévado uns
pianos ingleses, que foram os primeiros do Brasitidrade, Mario dePequena histéria da music&&o
Paulo: Livraria Martins Editora, 1967, p. 167.
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plectro ou palheta que pingcava a corda puxada piEeca da
gravidade, colocou-se um pequeno martelo revestmo tecido,
gue transferia de forma direta para a corda a forgalicada pelo
musico nas teclas. O resultado ndo foi apenas aamgaide timbre -
muito mais aveludado se comparado a peculiar e&ticch do cravo
-, mas, sobretudo, isso propiciou uma nova forma ale
instrumentista de teclas realizar variacbes de nstdade, as
chamadas dinamicas musicafs.

Além das caracteristicas inerentes ao piano jalastacomo a do timbre mais
aveludado, se comparado ao dos seus antecessargmssibilidade que o instrumentista
tem de fazer uma ampla gama de intensidades, dosuave ao mais forte, cite-se, ainda,
algumas peculiaridades deste instrumento polivalensolista; é acompanhador de outros
instrumentos, como também do canto humano; readhacoes de orquestra, (usualmente,
nao por acaso, tem sido uma importante ferrameatarabalho para compositores de
musica orquestral, visto que eles podem experimdmamonias e sonoridades sem a
necessidade de uma orquestra); e, ainda, € exceh@id para a aprendizagem musical.

Desde a sua criacdo, muito possivelmente devidsuas grandes proporcdes, 0
piano esteve plenamente incorporado ao espaco tomésdendo afirmar que o lar € seu
habitat por exceléncia. Se o compararmos a tantos outgiBUmentos musicais - quase
sempre portateis -, como aqueles das familias di@ag e das madeiras, compreende-se,
sem dificuldades, a sua perfeita adequacdo ao egpagado. Dessa forma, o piano
apresenta uma dupla fungéo: tanto a de instrunmangical como a de mével. Afinal de
contas, qual outro instrumento teria tantos adopoosima dele, como vasos de flores ou
porta-retratos instauradores de lembrancas, sevese fele, o piano, também parte do
mobiliario das casa3?

50 Martinelli, LeonardoPiano, um amor a brasileirdn: Revista Concerto — Guia mensal de mUsica erudita
Ano XV, n° 155. S&o Paulo: Classicos Editorial Lt2@09, p. 26.

°L Cf. Rezende, Carlos Penteado Netas para uma histéria do piano no BrasRevista Brasileira de
Cultura, a.2, n. 6, Rio de Janeiro: Conselho Nadida Cultura, out./dez., 1970.
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Figura 1: Piano bem incorporado a ambiéncia domé&sti Hebe Luiza do Couto Alvarenga

em sua residéncia (Estado de Goias, inicio do séc(X)

Max Weber comenta acerca da grande disseminaca@mdo no contexto europeu:
“sua atual posicdo imperturbavel baseia-se na tsalidade de sua utilizacdo para a
apropriacdo doméstica de quase todo o patrimoniditeletura mundial, na imensa
abundancia de sua prépria literatura e, finalmerdesua especificidade como instrumento
universal de acompanhamento e aprendizagém?”.

J& é notdrio que a chegada da Familia Real promawvewerdadeira transformacao
na cidade do Rio de Janeiro, por meio da fundag&®ilalioteca e Museu Reais, do Banco
do Brasil, da Imprensa Régia e criagdo do Hortd,Rege Jardim Botanico, por exemplo, -
mudancas estas no mais das vezes para tornarde ¢rdaical habitavel pela corte. O que
ainda parece nado ser muito explorado é o fato decgm a transformacdo do Rio de

Janeiro em sede da monarquia portuguesa, ela acpldicas diferentes, visto que a

2 \Weber, MaxOs fundamentos racionais e sociolégicos da miSéa Paulo: Edusp, 1995, p. 149.
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Familia Real juntamente com o0s cortesdos troux@®isuas e procuraram manté-las em

um cenario diverso e difuSdMonteiro observa que

A partir desse momento, o ano de 1808, os caricoasiveram de
perto com determinadas praticas, como as novas inznee vestir-
se ou de comportar-se a mesa ou em cortejos; odrsarvhabitos,
como ir ao teatro e as missas cantadas; assistirasn mais
imponentes festas de corte, como 0s nasciment@mivarsarios e
as mortes, agora dignas de principes, rainhas eembliveram de
saber o que era o gosto - do ponto de vista doeséd - e de
conviver com ele. Pelo menos alguns setores dadade escravista
fizeram do gosto da corte a regra de vida, e pspiacharam-se
modernos e civilizado¥.

Dentre essas praticas, no que tange a musicaaeastabito do sarau. Tais reunides
sociais cultivadas pelas familias aristocraticadesnas brasileiras, sempre ao som de piano
num repertério europeu de arias de Opera, géneep mpr sinal, representava o gosto
musical burgués europeu, considerado comioom gostoe simbolo de podér, eram
realizadas no espaco domestico por diletantesopggito, € importante frisar que a corte
estimulava a musica como passatempo, 0 que vade gie tocar um instrumento fazia
parte da vida social. Freyre pontua que: “a Monardai no Brasil uma Monarquia
eminentemente amiga da musica ().

Afirmar que o piano € um instrumento musical domést significativo na medida
em que tal assercdo aponta para as praticas nsusitague ele foi elemento essencial,
tanto como protagonista como coadjuvante. E berdader que essas praticas musicais
realizadas no seio da familia tornaram-se, comanstiorrer dos anos, cada vez mais
escassas, muito embora tenham tido grande imp@t&ocial numa conjuntura anterior ao
inédito avango tecnoldgico, ocorrido principalmente final do século XIX. Donald J.
Grout e Claude V. Palisca analisam esta questasemsntes termos: “a musica feita em

familia, quase extinta desde o aparecimento dasctscde gravacdes electrbnicas e da

%3 Cf. Monteiro, Mauricio. Op. Citp. 17.

> |bidem, p. 22.

% Cf. Magaldi, CristinaMusic in Imperial Rio de Janeiro: European cultinea tropical miliey Maryland:
Scarecrow Press, Inc., 2004, p. xii.

%8 Freyre, Gilberto. Op. Citp. 104.
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televisdo, foi um elemento importante, embora paathecido, do panorama musical do
século XIX e do inicio do século XX,
Andrade, ao se referir a difusdo do piano dentreataedade imperial brasileira,

entende tal fendbmeno como légico e necessario:

A expansao extraordinaria que teve o piano dentrddrguesia do
Império foi perfeitamente l6gica e mesmo necessdnistrumento
completo, a0 mesmo tempo solista e acompanhadorcaiio
humano, o piano funcionou na profanizacdo da nosszsica,
exatamente como 0s seus manos, 0s clavicimbalobanti
funcionado na profaniza¢do da musica européia. &liastrumento
por exceléncia da musica do amor socializado comsacento e
béncdo divina, tdo necessaria a familia como leitpcial e a
mesa de janta?®

Cabe dizer que o piano, como parte da mobilia cesas, era um movel
extremamente caro. Nas primeiras décadas do s¥txjem 1828, um piano custava 600
mil réis. Comparando o0 seu preco ao custo de oungisumentos, no mesmo periodo,
percebe-se a discrepéncia de valores entre os mestom o valor pago em apenas um
piano, dava-se para comprar, por exemplo, quasav®< (um cravo custava 80 mil réis),
20 espinetas (uma espineta custava 30 mil réisyis de 330 flautas de uma chave (uma
flauta de uma chave custava 1.8 mil rés).

Como corolario do alto valor de compra de um piatesde a sua criacdo ele foi
vendido no comércio como um artigo de luxo e, peo imesmo, tornou-se objeto cobicado
pelas familias mais ricas do Império. Era muitouradf portanto, que esse instrumento
europeu, de alto valor aquisitivo, fosse visto caimobolo de ascensédo social stigtus de
civilizacdo e daboa educacdoConfirmando essa importante faceta que um insmnion
musical teve como simbolo de poder na sociedaderiaiforasileira, Freyre, citando Filipe
Néri Colaco, comentou que “um piano (...) € indg@&el em um saldo ainda mesmo
quando nenhuma pessoa da familia o saiba t8tar”.

5" Grout, Donald J. & Palisca, Claude Mistéria da musica ocidentalisboa: Gradiva, 1997, p. 576.

8 Andrade, Mario deAspectos da musica brasileir8elo Horizonte-Rio de Janeiro: Villa Rica Editera
Reunidas Ltda., 1991, p. 12.

%9 Cf. Moore, TomA visit to PianopolisBrazilian music for piano at the Biblioteca Albeft®pomucenap.
61. Disponivel em: kttp://muse.jhu.edu/journals/notes/v057/57.1modaife.pAcesso em 24/02/2010.

0 Freyre, GilbertoOp. Cit, p. 138.
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Instrumento doméstico, simbolo importante de ujetolda elite, o piano logo foi
utilizado na instrucdo das mochsm-nascidastornando-se, com isso, um instrumento
preferencialmente de uso feminino. “O piano faiapa mulher o que o charuto é para o
homem, um amigo para todas as horas e um confidenta”, assim se expressava, em um
folhetim, o romancista José de Alen€aNapolitano observa que “toda sala de estar das
boas familias do Império deveria possuir um piaar@ jgue as mocinhas da corte pudessem
aprender a tocar o instrumentogue ndo era uma questdo de educacao estética, rdas

etiqueta social. %2

Figura 2: Universo feminino em destaque numa progagla da Casa Beethoven

Neste contexto, a sociedade alicercada em molakeisngais e coloniais tratava a

mulher branca, a sinha, de forma bastante desfeslodeixando-a praticamente confinada

1 Alencar, José de apud Fonseca, Aleilton SantanaEdeedo romantico, musica ao fund®araiba:
Universidade Federal da Paraiba, Dissertacao deades1992, p. 130.
%2 Napolitano, Marcos. Op. Citp. 43. (Grifo meu).
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ao ambiente do lar, num regime de semiclauli@s bordados, os doces, a conversa com
as negras, oafuné o manejo do chicote, e aos domingos uma visigaega, eram todas as
distracdes que o despotismo paternal e a politicgugal permitiam as mocas e as
inquietas esposas$”.

E curioso constatar que em uma sociedade em queilagres eram tratadas, no
mais das vezes, de forma hostil, a instrugcdo musiaa mesmas era desejada e até
incentivada. A educacdo musical das mocas ricdmgério ficava na responsabilidade de
professores particulares que invariavelmente usav@iano®® No entanto, essa educacao
reservada as mocas, feita por meio da musica &ado,fdinha outras motivagées, por sinal,
muito além de pedagdgicas.

As festas e reunides, geralmente noturnas e peaspre realizadas no ambiente
doméstico, a exemplo dos saraus e tertllias, eramadas com musicas, fincadas no
repertério operistico francés ou italiatiopoesias, dancas e desempenharam um papel
importante na vida social da cidade do Rio de Jdandiuiz Felipe de Alencastrmomenta
que

(...) o piano apresentava-se como 0 objeto de dedep lares
patriarcais. Comprando um piano, as familias inmahm um movel
aristocratico no meio de um mobiliario domésticoaracteristico e
inauguravam - no sobrado urbano ou nas sedes dasntlas - o
saldo: um espaco privado de sociabilidade que taxnasivel, para
observadores selecionados, a representacdo dafaidiar.®’

Wanderley Pinho comenta acerca desse local pradeg onde os saraus
aconteciam, os saldes das residéncias elegardapsnéa aspecto importante da socialidade
nesses espacos: “num saldo esmeram-se variasaadeseceber ou preparar um ambiente

de cordialidade e espirito; a de entreter a palestrcultivar chumour dancar uma valsa

% para se ter uma ideia de como era o tratamenesvezk as mulheres, observe o seguinte provérbio
portugués em voga a época: “uma mulher ja é bashastruida quando sabe Ié corretamente as suglesra

e sabe escrever a receita da goiabada. Mais disspeeria um perigo para o lar”. In: Expilly, Clear Op.

Cit., p. 269.

 |dem.

% Cf. Fresca, CamileRianolatria. In: Revista Concerto — Guia mensal de musica eruditeo XV, n° 155,
Sao Paulo: Classicos Editorial Ltda, 2009, p. 22.

8 Cf. Needell, Jeffrey DBelle époque tropicalSdo Paulo: Companhia das Letras, 1993, p. 122.

87 Alencastro, Luiz Felipe deVida privada e ordem privada no Impéritn: Alencastro, Luiz Felipe de.
(Org.).Historia da vida privada no Brasilol. 2. Sdo Paulo: Companhia das letras, 19947 p.
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ou cantar uma aria; declamar ou inspirar versagcarr com graca e sem maledicéncia,
realcar a beleza feminina nas Ultimas invencdenatia...”®

As interpretacdes ao piano das refinadas mocakza@as nos elegantes saldes,
onde o piano era a figura central, além de animaapnaus, funcionavam, também, como
importante meio para que elas vissem possiveigemitehtes e, principalmente, fossem
vistas por eles. Portanto, as mogas ao demonggrana habilidade ao piano, mais do que
simplesmente fazer musica, desempenhavam uma fusgéial clara, ou seja, elas
revelavam que eramprendadas- garantia ddbom casamente e, dessa forma, poderiam
atrair as atenc¢des de um futuro cénjuge. Em siatoaim este raciocinio, Diva Couto G.

Muniz aponta que

Além da presenca do piano como peca fundamentahalaliario
dos salbes que foram se abrindo para saraus e $adeprojeto
familiar de ascensdo social compreendia ainda destragdes
publicas, no ambito do privado, da arte de bem lbecee de bem
comportar-se socialmente, o que incluia particulante exibicbes
da destreza em tocar o instrumento pelas “prendad@bas
solteiras. O dominio de tal arte constituia-se,imsm mais um
atributo feminino a ser cotado no mercado matrimmgrao lado do
dote e da honr&’

Dessa forma, estava plenamente justificada aossaltaosociedade patriarcal a
exibicdo publica de habilidades musicais das sinhaz, visto que tal exibicao fazia parte
de uma politica conjugal bem estruturada onde s@aal e vida musical eram faces de
uma mesma moeda, para indignacdo, alias, de vepémlas que ecoavam de alguns
conventos. E justamente o que destaca a histosiddoniz ao considerar desde o titulo, a
“miseravel musica” em Minas Gerais do século XIAs mepresentacdes das freiras de um
colégio’®

E importante acrescentar, ainda, que o ambientesal@o, além dessa faceta
mencionada, também “(...) possuia uma funcdo sio@ instrumental - tanto para

adquirir e mostrar o prestigio associado com aurleuropéia quanto para servir de

% pinho, WanderleySaldes e damas do segundo reina®o Paulo: Livraria Martins Editora, 1959, p. 07.
%9 Muniz, Diva Couto GO Império, 0 piano e o ensino da “miseravel misieasth Minas Gerais do século
XIX. In: Costa, Cléria Botélho da & Machado, Maria 8alkern. (Orgs)lmaginério e histéria.Brasilia:
Paralelo 15, 1999, p. 133.

O |dem.
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cenario propicio a contatos discretos e conversg®rtantes”' confirmando, assim, o

carater eclético desse espaco.

Devido a esta politica conjugal, o papel desempmipelos participantes de um
sarau, quer como musicos, atores (declamadoredamgarinos, estava ligado a figura do
diletante, do amador, isto €, daquele que ndo gareade remuneracdo para desempenhar
uma atividade relacionada a arte, visto que az@glor prazer, como, por exemplo, a de
tocar piano ou cantar. Neste contexto musical dliges das primeiras décadas do Império,
a ideia do ensino de piano passa longe da noc&agiear um oficio, um ganha-p&oem
outras palavras, uma profissdo. Nao por acasoaapan 1871 é que sera inaugurada, no
Rio de Janeiro, uma céatedra regular de piano patigta Carlos Cavalier Darbilly (1846-
1918)/2 que teve, dentre seus pupilos, o pianeiro e coiopdEduardo Souté?

Interessante, sobremaneira, € comparar esse tiptivittade musical do diletante,
exercida pelas familias abastadas do Primeiro Beicam a dos pianeiros, no Segundo
Reinado. Para estes ultimos, a atividade mus&sdg necessariamente pela necessidade
de se ganhar dinheiro, ou seja, tocar piano € uin deevida, sem excluir, com isso, 0
prazer e a alegria inerentes a esta atividadetsin@amente, laboral e criativa.

E relevante lembrar, todavia, que uma intensadatilé musical ja existia nas terras
brasileiras muito antes da chegada da Familia Riesisas praticas musicais coloniais do
século XVIII, a grande maioria dos conjuntos instemtais atuantes em funcgdes teatrais,
religiosas e festivas em geral era realizada poaess e mulatos livrés.Monteiro, a este

respeito, desenha interessante perfil:

Numa ordem escravista, onde 0s setores de prodesiavam
divididos entre ordem e obediéncia, isto €, ent@nbos e negros,
0S mesticos ocuparam-se de outras atividades, sahyeas dos
setores intermediérios. A pratica da musica inssgaieste contexto
como uma das atividades de pessoas ‘que se exmroiam

L Cf. Needell, Jeffrey DOp. Cit, p. 110-11.

2 cf. Schlochauer, Regina B. Q. Op..Qjit. 99.

3 |bidem, p. 110.

" Serdo retomados nos capitulos seguintes os desdipianeiros que, por ora, sdo apenas citados.

> Cf. Lucas, Maria ElizabethClasse dominante e cultura musical no RS: do amsmor &
profissionalizagdoln: Dacanal, José & Gonzaga, Sérgius. (Or@ujtura e ideologiaPorto Alegre: 1980, p.
154.
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ocupacOes manuais e que dependem mais do traballvorgo do
que do espirito’ "®

E bem verdade que “no século XIX, o emprego deagesrcomo musicos tende a
diminuir, mas o ‘mulatismo’ na profissdo ndo desepe’”’’ Portanto, como a profissdo de
musico no periodo colonial estd associada a negneesticos, e esta associacdo ainda
reverbera & maneira de unoto continuanas mentes e modos de sentir da elite imperial,
nada mais natural do que existir um certo desgiesto trabalho de mdusico - isso
enquanto atividade profissional - , e valorizadesde que na figura do diletante.

Gracgas a essa valorizagao do diletante, surge nmrcm especializado em artigos
musicais com o objetivo de atender a uma demandanptmumentos musicais, livros e
manuais de masica, partituras, na grande maionistitoida de arranjos e reducdes de arias
de Opera para piano, piano e canto, piano a 4 rp#r® e violino, por exemplo. Assim
sendo, ocorre uma adaptacdo de musica compostaatmgnte para orquestra e solistas,
numa adequacdo ao espaco doméstico, tornandosss fiema, musica cameristica. No
gue concerne a esta pratica musical tdo em vogasiesnos, Cristina Magaldi pontua que
“os arranjos e as reducgfes para piano foram algwezss as Unicas versdes de obras
orquestrais e de éperas importadas ouvidas pefinsas’’®

A historia da impressdo musical no Brasil estairns@camente ligada a esta
demanda por artigos musicais que eram comprados goquer outro produto. Nos 4
primeiros anos da década de 1820, aparece no Didrftio de Janeiro 0 seguinte reclame

anunciado por Monsieu e Madame Compagnon:

Mr et Mme Compagnon, chegados da Franca, tem aahalw
participar ao respeitavel publico que na sua casa ia da
Quitanda n. 115, abre-se chapas de todas as quigislale musica,
londuns, duos, cavatinas, ou obras grandes; tam&gmncarregam
de bilhetes de visitas e etiquetas; contas corseii€C. com toda a
delicadeza e prontiddo, os amantes da musica achg@ana dita
casa musica dos melhores autores; tanto para pianog, guitarra

76 Cf. Monteiro, Mauricio. Op. Citp. 37.

" |dem

8 Cf. Magaldi, Cristina. Op. Cijtp. 11. No original em inglés: “Piano reductiomsiarrangements were
sometimes the only versions of imported operasoacldestral works Cariocas ever heard”.
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francesa, rebeca, rebecdo, oboé, flauta e flauttmmo também
métodos e particdes de todas as espécies”.

Ayres de Andrade informa que em 1829 J. Chridtiéifier, mestre, consertador e
afinador de piano “anuncia que pretende ‘mandair albna chapa para uma colecdo de
musica para piano tirada dos seguintes autoresifoslozart, Haydn, Beethoven, C. M.
de Weber, Gelinek, Tolbecque, Boldoin, Conde denglgi etc’ " Alguns anos mais
tarde, em 1837, o mesmo Miller, agora juntament® ¢teinen, funda a primeira
biblioteca musical de aluguel que veio a existiBnasil.

Contudo, sera somente no Brasil do Segundo Reigadoa impressao musical
viverd um momento de grande expansdo. Momentonemteado por uma democratizacao
do piano, que faz com que ele deixe de ser objnas das familias mais ricas e, também,
pela ampliacdo dos locais em que esteve presertemaplo de teatro musicado, casas de
cha, confeitarias, cafés-cantantes, bailes donoéstenfim, uma ampla gama de novos
espacos destinados a um novo publico.

Somado aos novos locais e ao novo publico é refevassinalar uma mudanca
significativa no repertorio veiculado pelos piands:musicas simbolo da cultura europeia,
como a o6pera, ainda que em reducdes para piangtyade carater nacional, geralmente
dancante. Momento interessantissimo da CulturailBiras visto que é neste contexto de
segunda metade do Século XIX que grande parte doergs nacionais comeca a se
consolidar, e as casas de edicdo de partiturasngesbam relevante papel social, na
medida em que divulgam e vendem um novo repertpddendo-se ja falar em mercado
musical, a base, principalmente, de polcas, taagadsas.

9 Diério do Rio de Janeiro. 2 de outubro de 1824RBN Sec&o de Periddicos: PR — SPR 5.
8 Andrade, Ayres deFrancisco Manoel da Silva e seu temggwol. 1). Rio de Janeiro: Edicdes Tempo
Brasileiro Ltda, 1967, p. 135.
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1.3. Uma febre de importados: o piano transforma-sem mercadoria-fetiche

Aluga-se um lindo piano inglés,
por n&o se precisar dele.

Anudncio de jornal em 1851

A modernizacdo e a aceleracdo nos processos deizab@o, o desenvolvimento
dos meios de transporte e das comunicacdes e, mgnebgrimeiro surto industrial vivido
no Brasil, sdo caracteristicas importantes do Skg®Reinado. Tais fatores fazem com que
0 pais comece a perder, de forma paulatina, sugdefe coloniais. Neste contexto de
relativa estabilidade interna, o café, produto geeou grandes recursos, tornou-se o
principal bem de exportacdo, impulsionando, dessad, a economia brasileira. Tendo em
vista a crise que se instalara desde a Indeperadémaeito da decadéncia das principais
lavouras de exportagéo -, é possivel afirmar gergpansédo da lavoura cafeeira possibilitou
uma recuperacao na economia do pais.

Se, por um lado, traca-se um quadro de avancgeseigrento, por outro, esse clima
de otimismo tornara exposto, de forma paradoxalj@tomias vividas por essa sociedade.
Um tema caro a nossa Historia - a questdo do esprav, ainda que como antitese ao
qguadro ja delineado, convive, lado a lado, com @ssmento de grande avanco que a
sociedade experimentava. Abandonando a ideia da gaeravidao apresenta-se como uma
heranca colonial, um tipo de vinculo com o passalencastro entende-a como um
compromisso para o futuro, visto que “o Impéricome e reconstroi a escraviddo no
quadro do direito moderno, dentro de um pais inuggete, projetando-a sobre a
contemporaneidadé”.

A cidade do Rio de Janeiro, “capital do pais, e&ain monarquia, sede das
delegacdes diplomaticas, maior porto do territériérea de forte concentragdo urbana de

escravos®® entendida aqui comametonimia do Brasf® revela-se como o palco

81 Alencastro, Luiz Felipe de. Op. Gip. 17.
82 |bidem, p. 23.
8 Cf. Medeiros, Bianca Freire. Op. Cit
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privilegiado das contradigbes sociais vividas psdaiedade imperial. Devido a grande
guantidade de escravos na corte, nUmero amplisd@gr expansao do trafico negreiro a
partir de 1840, o Rio de Janeiro torna-se uma eida€io africanizada: cidade esta que é o
local de convivio de uma corte fincada em prindpitvilizadores, ou seja, aqueles da
cultura europeia.

A Inglaterra, com o intuito de ampliar ainda maiseu comércio internacional,
pressiona o Brasil, por meio da Lei Bill Aberdeda,1845, para que cesse a escravidao no
pais, tendo como preceito Obvio, ainda que nddghdo, de que escravo, diferentemente
do assalariado, ndo é um consumidor. Todavia,seréente em 1850, com a Lei Eusébio
de Queiroz, primeira medida de um conjunto de sufy@e culminaria, em 1888, com a
abolicdo da escravatura, que o trafico negrei@ fimibido no Brasil, colaborando, dessa
forma, para que o intento inglés se concretize.nédstro analisa essa questdao nos

seguintes termos:

Cessado o trafico, ocorre um retorno das divisasdals nas vendas
de produtos de exportacdo e até entdo reservades fpaanciar a
compra de africanos. O efeito na balanca comereiak balanca de
pagamentos do Império € imediato. Comparando-siéirggénio de
1845-50 ao de 1850-5 (o ano fiscal corria de julaojunho),
constata-se que o valor das importacdes do Rioaheido cresce
uma vez e meia. Varios fatores demonstram que hoaovdorte
acréscimo na entrada de importados - bens de comsum
semiduraveis, duraveis, supérfluos, jéias etc. stidados aos
consumidores endinheirados da corte e das zonassruizinhas*

Dentre as mercadorias inglesas que aqui chegéaendo um verdadeitooomde
importados, a exemplo de joias de ouro e de pcafa, crescimento é de trés vezes, e,
ainda, cavalos para passeio (ingleses e de raba)Araerece destaque um objeto que ja
havia sido motivo de cobica por parte das camadas ntas do Primeiro Reinado, o

piano, que no curto espaco de cinco anos sua iagdarichegou a crescer sete vé2es.

8 Alencastro, Luiz Felipe de. Op. Gip. 37.
8 |dem.
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Além de continuar sendo simbolo status o piano se torna nessa fase econdémica e
cultural umamercadoria-fetich&® Dois fatores colaboraram de forma decisiva passgu
instaurasse esse Nnovo panorama no que tange aiagéopdo piano por parte da corte do
Segundo Reinado: melhora na tecnologia industual substitui o carater artesanal dos
primeiros pianos do século XVIII, principalmente qoe se refere ao material utilizado,
liga metélica ao invés de madeira na parte intdmmstrumento, e a falta de um comércio
local que vendesse pianos de qualidade, pois “@s qequenas fabricas de pianos
existentes no Recife e na corte ndo eram parecagageandes marcas que desembarcaram
a partir de 1850%7 A propésito, a mudanca de material usado na fatdic do piano, ja
mencionada, afeta a pratica musical e social, @andperfeicoamento do som e a menor
necessidade de afinacbes e reparos sao novidadedgantes. Cite-se, ainda, o fato deste
novopiano estar mais apto a fazer grandes viagerts, ji era um instrumento bem mais
resistente, se comparado aos primeiros que chegardrasil.

Ampliando a analise dos fatores que possibilitasagnande expanséo do piano no
século XIX, Edinha Diniz acrescenta: a) o deseriw@wnto industrial dos paises europeus
produtores; b) o crescimento da marinha mercam@damente dos centros produtores
mundiais e conquista de novos mercados, sobretlatmmo-americano que se abria apos as
suas lutas de independéncia; c) a receptividadpaj@adacdes colonizadas; d) o gosto pela
imitacdo do que é, para as classes dominantes)hecdamente “civilizado”; e€) o gosto
pela masic&®

Como decorréncia do grande afluxo de pianos, lsgodesenvolve para esse
instrumento importante mercado de feicdo bastaatiada: “possuiam-se pianos de todo
jeito. Comprados a vista, em segunda méo, por meiarediario, no qual o vendedor
aceitava o modelo antigo de entrada para a congrardnovo, ou alugados”. E curioso
este anuncio de jornal do ano de 1851: “aluga-séindua piano inglés, por ndo se precisar
dele”, revelando, assim, que muitos outros fataksn dos estéticos e musicais, estavam
associados ao fato de se ter um pigno.

8 Expressao usada por Luiz Felipe de Alencastraeaefgrir ao grande afluxo de pianos neste momémto.
Alencastro, Luiz Felipe de. Ibidem. 46.

8 |dem

8 Diniz, Edinha.Chiquinha Gonzaga - uma histéria de viRio de Janeiro: Editora Rosa dos Tempos, 1991,
p. 30.

% Alencastro, Luiz Felipe de. Op. Gip. 47.

46



Como é sabido, faz parte da lei da procura e deapfcaracteristica do sistema
capitalista, a tendéncia dos precos das mercadmigarem sempre que sao oferecidos em
maior escala, que decorre, geralmente, do aumanpoodiucdo em série. Neste contexto, o
piano visto como uma mercadoria industrial sofesstec e com grande capacidade de
ostentacdo, além de continuar umbilicalmente ligade saldes elegant®scomeca a
transitar em outros locais, até entdo, inusitadashordo, comentando a este respeito,

observa que

Do momento, porém, em que a riqueza da culturaad® o vale do
Paraiba multiplicou os saldes da Corte capazes teigar o
instrumento da moda, confirmando para o Rio de i¥ane titulo
conferido pelo poeta Porto Alegre, os anuncios eledas de pianos
se tornaram comuns nos jornais, € 0 seu preco naecade dos
instrumentos musicais usados foi caindo progressérdge ao ponto
de torna-lo acessivel a muitos comerciantes, psaiigis liberais
bem sucedidos e a um grupo mais reduzido de buaxide nivel
salarial razoavel?*

Dentre os novos locais que, gradualmente, vaonfzeiso deliberado do piano,
estdo as salas dos bairros mais modestos, aquaieslistantes das mansodes, as gafieiras
das camadas populares - onde a presenca do pafundamental para animar os bailes -,
0s palcos das orquestras de teatro de revista,asas cde cha, as confeitarias, o0s
restaurantes, os bares, as casas de musica emestos, as academias e ou as escolas de
dancas de saldo, os bordéis e, ja no comeco dns€¥yuas salas de cinema, tanto as de
espera como as de projecéo do filme mudo.

N&o por acaso, 0s cronistas estrangeiros, a eredgd j& mencionados Expilly,
Ribeyrolles e dos Reverendos Fletcher e Kidderseaoeferirem a presenca do piano no
cenario urbano do Rio de Janeiro da segunda mdtadéculo XIX, sdo impiedosos, visto
gue, de acordo com Diniz, “0 Segundo Reinado reptasmesmo a fase aurea de
utilizacdo do piano como instrumento musitalpossivel pensar a vida social do Rio de

Janeiro oitocentista sem registrar a presenca indiensavel desse instrumento’

% Alencastro informa que dos presentes de nipciis estimados no Brasil, pelas pessoas ricas, a@msta
piano e escravos. Cf. Alencastro, Luiz Felipe de. Cit, p. 47.

I Tinhor&o, José Ramos. Op. Cfi. 164.

92 Diniz, Edinha. Op. Cit p. 30. (Grifo meu).
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Sob o prisma de que o piano se tornou parte denséssocial e cultural do Brasil,
Freyre, um dos primeiros pensadores brasileirggatar a importancia do piano dentro da

vida sociocultural do Segundo Reinado, analiseedaiste forma:

Nem nos devemos esquecer, a este respeito, daguegéeve, no
Segundo Reinado, o piano, ndo tanto de sala deectmcmas de
sala de visita e as vezes de sala de musica, de masicular: o

vasto piano de cauda que se tornou simbolo dengai, de gosto e
de prestigio social, quer em palacetes aristoctice suburbio,
guer em sobrados nobres ou burgueses, distinguitashobém, nas
casas-grandes de engenhos e fazendas, as casamndéad

aparentemente mais cultas das mais sincera oucarsgnte rurais.
Alegradas apenas pela presenca de algum violdo amaquinho,

essas casas-grandes mais rusticas chegaram a séecmlas com
algum desdém por ‘casas sem piano’; e nelas, coasounbanas,
constatava-se se ndo a ascensdo social ou econpmipeogresso
cultural da familia sua proprietaria, através dalasicdo de piano:
j& tem piano de cauda®

Com o crescimento da populagéao livre, juntamente @s rendimentos advindos da
prospera lavoura cafeeira e a diversificacédo e @iagdo do comércio, uma nova camada
social, claramente urbana, comeca a despontar.Readtp Junior, analisa dados estatisticos
dos recenseamentos dos anos de 1850, 1872 e &8B&ctivamente, e confirma o aumento
gradual e significativo da populacao livre sobeserava, fato que anuncia novos ventos no
gue tange a esta chaga social. Em 1850 tem-se.B0&P0essoas livres contra 2.500.000 de
pessoas escravas; no ano de 1872, o numero deapdisses passa para 8.449.672 contra
1.510.801 e, por fim, em 1887, apenas a um anoeildlrea, 13.278.816 de livres e
723.419 de escravés.

Dessa forma, essa nova classe social - sem fader ¢a classe dominante, a dos
senhores, essencialmente agréaria e detentora 8alhiba escravo, e nem da classe
dominada, a dos escravos, subjugada pelos senhidoesecedora de trabalho -, formada
por homens livres, configura-se como classe sotiimediaria.

Ora, o0 surgimento dessa classe social intermedian@ada ao grande namero de

imigrantes europeus que aqui chegaram, com o ontigtprover o pais com uma méo de

% Freyre, GilbertoOp. Cit, p. 105.
94 Cf. Junior, Caio Praddvolugéo politica do Brasil e outros estud8o Paulo: Editora Brasiliense, 1977,
p. 87.
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obra qualificada, pois os escravos estavam inadieguao trabalho industrial realizado no
espaco urbano, faz com que as cidades cresgcamo @eRjaneiro, como espelho desse
crescimento, sofre mudancas importantes, como gadaeda iluminacdo a gas, da agua
encanada, mudanca gradual das carruagens por bmunxiesos a burro, depois por bondes
elétricos, aumento de hotéis e jardins publicogpea® demasiadamente relevante é a
ampliacdo de espacos destinados ao entretenintaistcomo, cafés, confeitarias e teatros,
fazendo com que a capital do Império comece artemperfil de grande cidade. Eric J.
Hobsbawm faz uma ligagdo entre o entretenimento mlodissionais pobres com o

surgimento das grandes cidades. Para este autor,

A segunda metade do século XIX foi, em todo o mwmlgeriodo
revolucionario nas artes populares, embora esse fenha
passado despercebido daqueles observadores erudlitodoxos
mais esnobes. Assim, na Gra-Bretanha, as casaspgaeulos se
separaram de seus antecessores, 0s pubs, nas dédade40 e
1850. Concorda-se que, nas décadas de 1880 e a8AQju-se o
apice, quando também aconteceu a ascenséao defeuafimeno da
cultura da classe trabalhadora: o futebol profissah Na Franca,
o periodo subsequente a Comuna produziu o charesomtas
classes operarias e, depois de 1884, surgiu seuduboo
culturalmente mais ambicioso e boémio, o cabar&datmartre:
o grande Aristide Bruant produziu sua famosa cadegé arte do
lumpemproletariado, “Dans la Rue”, em 1889. Na Esipa, uma
evolugdo impressionantemente semelhante a norteicana
produziu o cante hondo, o flamenco andaluz que,oconblues,
com o qual tanto se parece, surgiu como cancaoldita
trabalhada profissionalmente nos “cafés musicaisg &evilha,
Mélaga e Cartagena, nas décadas de 1860 a £900.

No que concerne aos novos espacos dedicados aeairtrento dos urbanitas,
convém rastrear as praticas musicais que faziabte gas sonoridades neste contexto de
tltimas décadas do Império e primeiros anos da IBRigal quem eram os atores sociais
responsaveis pela execucdo das muasicas, em quempestos musicais essas mensagens
sonoras eram preferencialmente veiculadas e, pgrdual o tipo de repertério que era
tocado. Tais questionamentos tém relevancia, nadaesin que se acredita que a matéria

% Hobsbawm, Eric Histéria social do jazzS&o Paulo: Paz e Terra, 2008, p. 69-70.
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do artista mostra ndo ser informe, mas pelo coajréta “é€ historicamente formada, e

registra de algum modo o processo social a que sievexisténcia™

% Schwarz, RobertcCultura e politica Sdo Paulo: Editora Paz e Terra, 2005, p. 82-3.
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2. INTERPRETACOES CHOROSAS, TERMINOLOGIA E
PARTICULARIDADES

2.1. Nem pianista, nem sinhazinha: “é preciso saegar! - Ah, entdo chama o

pianeiro!”

Quebra-quebra que eu quero ver
Uma cabrocha boa

No piano da patroa, batucando,

E com esse que eu vou

Pedro Caetano

As dancas importadas da Europa ao chegarem acamforterpretadas de uma
maneira diferente daguela a que estavam habituBdBmes importantes para que a muasica
possa soar, como articulacdo, inflexdes nos ornermetratamento ritmico e dinamico,
escolha dos instrumentos, dentre muitos outroslejddamente alimentados na tradicédo
popular brasileira, foram essenciais para que essE®RS estrangeiras logo revelassem uma
nova feigdo, até entdo inédita. A maneira sentialenta vivacidade ritmico-humoristica
com que 0s musicos populares tocavam essas daogasituindo um verdadeiro sotaque
musical, foi a grande responséavel pelo abrasileirdondesses sons e coreografias de além-
mar. De fato, de acordo com Diniz, “(...) é a padt 1870 que podemos falar de uma
cultura melaninada, onde o pigmento fundamentaingukariza-la foi o do elemento
negro”®’

Independentemente dos géneros que eram tocad@ss w@c instrumentais, como
modinhas, lundus e polcas, a formagado instrumentas importante desse momento é
aquela dos conjuntos populares de pau-e-cordagisftauta® violdo e cavaquinho. A
flauta se encarregava do solo, o cavaquinho fazigmtro”, a parte harmonica, e o violao,

a movimentacdo do baixo, chamada de “baixaria”’.réferéncias mais antigas a esses

" Diniz, Edinha. Op. Cit p. 81.
8 Importante lembrar que nesse momento as flausas faitas de ébano.
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grupos sempre remetem a figura do flautista Joadhmtonio da Silva Callado (1848-
1880), que reuniu os melhores executantes da §@vastocarem, movidos pelo prazer de
fazer musica.

Gragas ao surto de desenvolvimento vivido pelo, gafsnou-se uma quantidade
significativa de novos trabalhadores provenientas imhdustrias, fabricas e do servico
publico. Cada vez mais sedentos de lazer, essedhaalores encontraram na musica uma
atividade agradavel. Pequenos funcionarios puhlpascipalmente ligados aos Correios e
Telégrafos, Alfandega, Casa da Moeda, Arsenal dankta Estrada de Ferro Central do
Brasil > foram os que mais cultivaram as interpretacdessibiradas das dancas europeias
como forma de entretenimento.

Estamos no surgimento do choro que, por essa épotda ndo constituia um
género especifico, mas simplesmente o nome qu#adaa essa forma abrasileirada de se
tocar as dancas importadd$ Como os hébitos de lazer estavam ainda muito digjad
espaco doméstico, tanto para a elite com os séisssalegantes quanto para as camadas
populares com as suas salas mais modestas, foalngiie a atividade musical dos chordes,
como eram chamados os musicos de choro, principénaimando bailes, os chamados
“assustados”, acontecesse nas casas. Tinhoréo w@ompgd “a camada mais ampla dos
pequenos burocratas passava a cultivar a diveasdiber das reunides e bailes nas salas de
visita, a0 som da musica agora mais comodamenta poseu alcance: a dos tocadores de
valsas, polcaschottische® mazurcas a base de flauta, violdo e cavaquiftho”.

A musica popular desenvolvida dentro do espaconarlzadedicada ao lazer dos
urbanitas vinha percorrendo um caminho que levariaua nacionalizacdo. Convém
esclarecer, a esta altura, que ao nomear deteranipadica musical como popular, é

fundamental ter em mente a licdo de Chartier, go& ho &mago da questéo:

Saber se pode chamar-se de popular ao que é cpatio povo ou
aquilo que lhe é destinado é, pois, um falso problelmporta antes

9 Cf. Tinhordo, José Ramadistéria social da misica popular brasileir&ao Paulo: Editora 34, 1998, p.
194.

190 Henrique Cazes observa que “mais tarde a paldwaoGpareceu com diferentes significados: o gdgo
chordes, a festa onde se tocava Choro e, somerdéaaala de 1910, pelas méos geniais de Pixinguinha,
Choro passou a significar também um género mudiedbrma bem definida”. Cazes, Henrig@horo: do
quintal ao municipalSao Paulo: Editora 34, 1998, p. 17.

101 Cf. Tinhorao, José Ramadistéria social da musica popular brasileir&ao Paulo: Editora 34, 1998, p.
195.
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de mais identificar a maneira como, nas praticasas n
representacdes ou nas producbes, se cruzam e sdcamb
diferentes formas cultura§?

Gracas a confluéncia dos géneros europeus, emnagaaldes da elite, com 0s
géneros nacionais, como o lundu, praticado nas salarreiros da camada pobre, ocorreu,
principalmente com o advento do choro, o fenbmenm e uma musica popular urbana
feita e voltada para um contingente de pessoasnbaisiamplo. A esse respeito, Gehard

Béhage comenta que

A musica popular brasileira comegou a adquirir uoriginalidade
estilistica durante os ultimos anos do século XAXmodinha e o
lundu, cultivados nos salbes imperiais desde a &paa
Independéncia, comecaram a se popularizar entreaosisirbanos
durante a década de 1870. Adaptacdes locais deasaagropéias,
particularmente a polca, deram origem a novos géseromo o
tango brasileiro, o maxixe e o choro, cujos comjooes de maior
éxito foram Joaquim Antonio da Silva Callado, Frisca Gonzaga,
Ernesto Nazareth?®

Falar de musica popular no contexto brasileiro @k XIX, muito mais do que
opO-la a masica erudita, ou de associa-la as peatiwsicais propagadas pela midia, como
hoje acontece, conforme pontua Caca Machado, 8edeonta de que a “cultura musical
fluminense do final do século XIX dividia-se cortaraente entre escrita e ndo escrita. Era
dessa forma que os musicos se reconheciam e sendiferam: os que sabiam ler e
escrever musica e os que nao sabidth”.

Assim, quando determinadas préaticas musicais géapadas de forma intuitiva,
ou seja, sem a preocupacao com a fidelidade ao ¢eixfinal, até mesmo por ndo se saber,
muitas vezes, decifra-lo, essa nova prética resumtaalgo novo. A oralidade favorece a
uma transformacdo mais dindmica ao texto que, purme estivesse preso a regras e

formas relativamente fixas. E é exatamente essamittmo, resultado das apropriacdes,

192 Chartier, Roger. Op. Cit., p. 56.

103 Béhage, GehardRecursos para o estudo da musica popular urbanmdaimericana In: Revista
Brasileira de MusicaRio de Janeiro: Universidade Federal do Rio deidalitscola de Musica, 1992/9. p.
06-07.

104 Machado, Cacd0 enigma do homem célebre: ambicéo e vocacédo desErnNazarethSdo Paulo:
Instituto Moreira Salles, 2007, p. 30.
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gue caracteriza a pratica da musica popular. Ensac@mcia com este ponto de vista,
Martha Tupinamba de Ulhba entende que “o que didses masica popular é 0 seu uso, 0
significado que passa a ter ao ser apropriadaithdiimente™°®

As musicas impressas para piano ao serem atuagizent pianistas sem dominio da
escrita musical, ou seja, eles sé ouviram-nas ggra capacidade musical nata conseguem
reproduzi-las, inevitavelmente sdo transformadasakym novo. Se, por um lado, algo se
perde, por outro, ha um acréscimo significativocdateldos sociais e culturais que sao
aderidos a primeira versdo. Essa nova versao nhgsiogportante, na medida que revela

pistas fundamentais sobre quem a fez. Diniz comesga fenGmeno:

Ora, as edi¢cdes musicais que o mercado oferecialg@giavam o

piano - instrumento mais nobre - e eram a ele dedts. E facil

entender que o musico popular, executante “de alyigo fazer o

transporte da melodia para o seu instrumento ob8eaum resultado
diferente. Em geral mestico, ele tendia a registearexecutar a
musica européia utilizando-se do seu repertériotwsal e este
incluia a heranca africana da cadéncia sincopadakldduque. E
assim ele respeitava a melodia mas compreendidneorde uma
forma especial executando-a com espontaneidadeyvastriado

algo original. Mesmo quando retornava ao piano j&tawa

modificada. A interferéncia operada na estrutura dalsica

mostrava-se irresistivef®

Mdusica para animar dancarinos no baile, para sewirfundo musical a uma
conversa agradavel em uma confeitaria, ou simpleempara entreter nas horas de
descanso: em todos 0s casos a musica ocorre jumnctem outro evento, sendo
colaboradora fundamental para que esse outro atgdexa. Por estar amplamente fincado
na cotidianidade, um aspecto social importante edégszer musical € iluminado, pois
entende-se, de acordo com Agnes Heller, que “acdtidiana ndo esta ‘fora’ da historia,
mas no ‘centro’ do acontecer histérico: é a veritadesséncia’ da substancia socidi”.

Tal foi o entusiasmo que as interpretacbes chorgsasaram que logo esses

musicos chordes comegaram a ser chamados parsetogautros ambientes diferentes das

195 ylhda, Martha Tupinamba dalova histéria, velhos sons: notas pra ouvir e persanisica brasileira
popular. In: Revista Debates, n° 1, Cadernos de Programa d&rRdktacdo do Centro de Letras e Artes da
UNIRIO. Rio de Janeiro: CLA/Uni-Rio, 1997, p. 81.

198 Diniz, Edinha. Op. Cit p. 91.

197 Heller, AgnesO cotidiano e a histériaSdo Paulo: Editora Paz e Terra, 2004, p. 20.
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salas de visitas dopequenos burocratasFoi assim que as interpretacbes de dancas
importadas - ja executadas com uma diccéo brasHeimas ainda apenas naquele primeiro
ndcleo instrumental do choro, o famoso terno flacéaaquinho e violdo, se encontraram
com o piano, simbolo de ascenséo social e cadaneeps restrito aos espacos da elite.

Diniz comenta esse interessante momento parad@ihigfa musica popular brasileira:

O Choro Carioca ou simplesmente o Choro do Calladmecava
também a ser requisitado para tocar eventualmentecasas com
piano. Fazia falta um pianista. Este porém precésaer um bom
executante e ao mesmo tempo identificar-se comlaqoaneira
nova de interpretar a musica e deixar-se guiar palentacdo do
flautista inovador. A novata pianista atendia aasgxigéncias. E
assim ela incorporou-se ao grup®

A pianista novata que se uniu ao Choro Cariocaalldd era Francisca Edwiges
Neves Gonzaga, a Chiquinha Gonzaga. Assim, de fpioreira, de acordo com Edinha
Diniz, Chiquinha Gonzaga torna-se a primeira psodisal de piano ligada ao choro que se
tem noticia, passando a Histéria da Musica Porasileira como a primeira chorona e
primeira pianeira®

Acrescente-se, também, que a ampliacdo e a cridgdioovos espacos urbanos
dedicados ao lazer, que efetivamente difundiam sica(popular, tais como confeitarias e
casas de cha, colaborou para a necessidade dentsataroprofissionais do piano, os
pianeiros. Menger comenta que “as artes e as magisto espectaculo e do divertimento,
como todos os sectores produtores e consumidorgmdacdes, suscitam constantemente
novos ‘métiers’, novas identidades profissionaisc@yelativamente, a redefinicdo das
fronteiras entre as especialidades existerit8s”.

Assim, surge uma nova profissdo com o objetivooctie suprir a demanda por
musica popular urbana. Essa nova profissdo estaymolado, ligada ao ambiente dos
chordes e, por outro, a um instrumento musical glionta elite. Por ndo se tratar nem do
pianista que tocava obras do repertério classiog@ntico, incluindo as famosas versdes

virtuosisticas de 6peras, nem da sinhazinha quvaoapenas dentro do espaco domestico,

198 Diniz, Edinha. Op. Cit p. 95.
199 cf. Cazes, Henrique. Op. Cit., p. 33.

110 Menger, Pierre-Michel, Op. Cjtp. 64.
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esse profissional passou a histéria da muasica pojésileira com o nome de pianeiro.
Ulhda entende que

Sempre que surge a oportunidade para uma ativid@idda nao

consagrada ou de prestigio, as “minorias” ocupanuelg espaco
desprezado pela classe dominante. Na col6nia, gsocacdes de
musicos mulatos se apropriaram dos espacos de pamdmusical

na regido das Minas, ja que ndo havia mao de obranta

disponivel para esta tarefdlCom a vida social intensificada no
Império, os musicos chordes e pianeiros ocuparanespaco da
musica de entretenimento para a burguesia e clagsé&dia Nas

primeiras décadas do século XX, o musico popularesza a ocupar
0S espacos da gravacao de discos e mais tardedigstamomento
que marca sua profissionalizacid.

2.2.Passacaglissobre a palavra pianeiro

O pianeiro faz-me tdo bem a saude como um moteRalkdstrina,
cantado pelos meninos da Capela Sixtina. Da-merialeig viver,
restabelece-me o equilibrio interior, transmite-eudoria.

Brasilio Itiberé

Como imagens fugidias de um caleidoscopio quersavean e se retroalimentam a
cada instante, tornando dificil captura-las indmalinente, assim me parece o sentido
plural da palavra pianeiro. Todavia, € necessaitiqularizar cada um desses sentidos, a
maneira de um instante escorregadio que a fotagcafita e torna-o estético, podendo ser
entendido, consequentemente, como um documentdopem olhar, a reflexdo, com o
objetivo claro de entendé-lo - este instante captadao apenas em sua especificidade,
mas, principalmente, articula-lo com tantos ous@stidos.

Esquadrinhar o que as palavras significam em déetado contexto social e
histérico-cultural, com o olhar atento para o gles ¢ém de vivo e, por isso, capazes de

11 ylhba, Martha Tupinamba de. Op. Cji. 83. (Grifo meu).
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engendrar relacdes sociais, pode ser uma imporfasta para se compreender essa
sociedade no nivel do seu pensar e do seu sem@mais, Alfredo Bosi aponta que
“comecar pelas palavras talvez ndo seja coisa s&elacdes entre os fendbmenos deixam
marcas no corpo da linguagent®,

Dessa forma, procurar os diversos sentidos quecébwubo pianeiro carrega,
compreendendo-os a luz do momento historico enfaraen articulados na vida cotidiana,
€ ampliar a capacidade de apreender essas acepgbamtonia com este ponto de vista,

Maria Stella M. Bresciani indica que

Neste percurso sugerido, primeiro indico a impodiande se deter
em palavras cujo significado as torna chaves deaeat para a
compreensdo de uma época, de uma sociedade, as gezam
momento;ndo toma-las pelo senso comum de nossa linguagem
atual, mas apreendé-las em seu sentido historicartgnto,
mutavel''?

Trata-se de contexto complexo no qual o uso davgzafaaneiro pode revelar
significados, imagens e conotacdes imbricadas conomde representacao, identidades e
apropriacdes dos espacos da cidade, além daseelastabelecidas gracas a polifonia de

vozes culturais. A abordagem de Edwiges Zacculaeue

Na condicdo de objeto do ato criador de outro, icaifdo e
dominacao se atravessam, sendo intuitivamente pelze Nomear
(...) também é uma forma de apropriacdo e sujeitdimguagem e
relagcdo de poder se imbricam, assim, no tempo agespotidianos.
Ha tensdo nos acontecimentos, nos encontros e cadens, nas
interaces entre sujeitos encarnados e nas iteed1¢i que ai
ressoam. Nesse tempo volumoso, um jogo de forcdsnsena,
envolvendo o sujeito da enunciagdo, a assimetria i@ddacoes, o
préprio tom da enunciacéo e seu conteXfo.

112 Bosi, Alfredo.Dialética da colonizag&oSao Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 11.

113 Bresciani, Maria Stella M. Op. Cit., p. 35. (Grifreu).

114 A autora assim define iterancias: “trata-se depuneesso realimentador a partir do que se repete ena

repeticdo, produz uma diferenca, por minima qua”ggj 180). Zaccur, Edwiges8detodologias abertas a
iterAncias e errancias cotidianai: Garcia, Regina Leite (OrgMétodo: pesquisa com o cotidianRio de

Janeiro: DF&A, 2003, p. 180.

115 |bidem, p. 184.
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Refletindo acerca das Regras de Formacdo dasr&@aléRFPs), observa-se, sem
dificuldade, que a palavra pianeiro € formada pedtaposicdo de um substantivo concreto,
0 vocabulo piano, mais o sufixo -eiro. Marco Antbriterreira Marinho analisa que o
sufixo -eiro apresenta dois agentes, o profissigfiatrdureiro”) e o frequentativo
(“fofoqueiro”).*® Assim, de acordo com este autor, “a adocdo de Riftmtas foi

essencial para captarmos diferenca flagranteross*’

Enquanto profissionais possuem
bases concretas, os frequentativos i@puts abstratos ou abstratizadds®. Facilitando o
raciocinio, podemos equacionar da seguinte formiastantivo concreto + sufixo —eiro =
agente profissional (verdura + -eiro = “verdurejr@, também, substantivo abstrato +
sufixo —eiro = agente frequentativo (fofoca + -eirtfofoqueiro”).

Ainda conforme Marinho, 0s agentes frequentatyogrdam intrinsecamente uma
conotacdo negativa associada ao pejorativo, acedi@tivo, a exemplo dos vocabulos
trambiqueiro, baderneiro, e “esse carater negat@o se encontra em palavras como
‘sorveteiro’ e ‘barbeiro’, que sdo profissdes pouwalorizadas, diferente, portanto, de
pejoratividade™'® Todavia, para Mario Eduardo Viaro, essa Gltimardadgem ndo se
sustenta, visto que o sufixo —eiro “(...) adquine trtaco multicausal de pejoratividade que é
associavel tanto a substantivos concrefoisngiro) quanto a abstratosbgndalheira,
ladroeira, choradeira, asneida sobretudo a doencas e outras indisposicieEseila,
canseira, gagueira, cegueira, pasmacyirg®

De qualquer forma, observa-se que a palavra p@mésto que se enquadra nos
casos ja elencados, esta relacionada, em sua origenmo a uma profissdo pouco
valorizada, como, também, a um substantivo prendepejoratividade. Interessante
observar o resultado da intersec¢cdo dessas duatagbos, revelando, assim, uma nova
configuracdo: uma profissdo pouco valorizada ejeralpor isso mesmo, carregada de

pejoratividade.

118 Cf. Marinho, Marco Antdnio Ferreir@o latim ao portugués, percurso histérico dos affixdor e —nte
Rio de Janeiro: Universidade Federal do Rio deidanbBese de doutorado, 2009, p. 69.

17 «Chama-seinput, ‘entrada’, o conjunto de informacées que chegammasistema e que esse sistema
(organismo, mecanismo) vai transformar em informagde saida (ou output, ‘saida’)”. Dubois, Jearml et
Dicionario de linglisticaSao Paulo, Cultrix, 1998, p. 346.

18 Marinho, Marco Antdnio Ferreira. Op. Gip. 69.

119 pidem, p. 72.

120 v/iaro, Mario EduardoProblemas de morfologia e semantica histérica dfixeu-eira Disponivel em:
<http://www.gel.org.br/estudoslinguisticos/edicodsanres/4publica-estudos-2006/sistema06/1213.pdf
Acesso em 30/08/2010.
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Os dicionéarios sdo unanimes em relacionar a palaianeiro tanto ao diletante que
realiza muasica de forma insatisfatoria, como, tamb&o profissional inserido no mundo
do trabalho, ou seja, aguele que exerceu um offmopassado, visto que os verbetes
apontam, de forma direta ou indireta, o fato ddiggdo ndo mais existir.

O Dicionario de Termos e Expressdes da Musiean como verbete para a palavra
pianeiro: “1. Diz-se pejorativamente do pianistéuitivo, popular. 2. Mau pianista. 3.

Pianista que, no passado, tocava ‘de ouvido’ enapate lojas, cinemas e teatros, para

atrair freguesia®®* Relevante observar que na terceira acepcéo derpakadestacada a

ideia, j& apontada na primeira, ainda que de fonaliaeta, de que se tratava de um masico
pratico, sem dominio da escrita musical, pois tag®/ouvido.

Expondo, de forma esclarecedora, 0 pensament@rt@agado e tomado como
natural - por isso mesmo, visto como sem necessidade ftbxde acerca dele -, do
pianeiro como um mau pianista, Rubem Alves, em nieréssante textd\ arte de saber
ler, faz uma analogia entre a leitura e o ato de tpizano. Pertinente observar a oposicéo
gue estabelece entre pianeiro e pianista, opobigania, a maneira do isso ou aquilo, onde

0 primeiro configura-se como o0 mau executanteegarsgdo como o bom. Segundo Alves,

Como €é que se aprende a gostar de piano? O gostaeca pelo
ouvir. E preciso ouvir o piano bem tocado. H& dtisos de
pianistas. Alguns raros, como Nelson Freire, jAggs com 0 piano
dentro deles. Eles e 0 piano sdo uma coisa sO. dDopé uma
extensdo dos seus corpos. Outros, aos quais dowme nde
“pianeiros”, sdo como eu, que me esforcei sem s@emra ser
pianista (...) Diferentemente dos pianistas, quscean com 0 piano
dentro do corpo, os “pianeiros” tém o piano do ladkz fora.
Esforcam-se por p6r o piano do lado de dentro, masutil. As
notas se aprendem, mas isso ndo é o bastante. dos @sbarram,
erram, tropecam, e aquilo que deveria ser uma e&peia de
prazer se transforma numa experiéncia de sofrimedio s6 para
guem ouve mas também para quem toca. Um pianiséadg toca,
ndo pensa nas notas. A partitura ja estéd dentre.déle se encontra
num estado de “possessado”. Nem pensa na técnitcacrica ficou
para tras, € um problema resolvido. Ele simplesmésiirfa’ sobre
as teclas seguindo o movimento das ortdas.

121 Dourado, Henrique AutraDicionario de termos e expressdes da mis®&o Paulo: Editora 34 Ltda,
2004, p. 251.

122 Alves, Rubem. A arte de saber ler Disponivel em:
<http://www.lereumaviagem.com.br/sala/alves rubeahesder.htmb. Acesso em 13/12/2010.
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Apesar de nos dias atuais a palavra pianeiro sesaeorrente, independentemente
das acepcdes atribuidas a ela, pelo menos enpesgsisadores e apreciadores de musica
brasileira, essa palavra ndo aparece em docungmiEculo XIX e primeiros anos do XX,
pelo menos nédo encontrada durante esta pesquisgo @nais antigo que encontrei da
palavra pianeiro data de 1926, publicadoGwreio da Manhd em resposta a polémica
gerada por José Barbosa da Silva, o Sinhd, egmeita masico Cicero de Almeida, o
Baiano, que se sentira ofendido com a letra dadwae Sinhd, direcionada a ef@,
intrujdo, que dizia: “N&o sejas intromentido / Aonde naoclkamado / Tristonho cabra
esquecido / Poeta desnaturado [1%'A resposta de Baiano a Sinhd veio rapida, apenas
uma semana depois, publicada no mesmo jornal, ctitnlo deSinhd estrild.:.“Seu Zé
Barbosa, / Trovadd gianéro, / Também poeta grossero, / Cunhicido no lugde Oz que
é poeta / E rei do samba, / Este cara de cacamaaela de sabia (...}** E, mais adiante,
continuando a sua réplica, em tom desafiante, Batiorna a tematica da segunda estrofe:
“(...) Tenha cuidado Sinhd / Um home veio cum judeocrianca, Pianéro de lambanca/

Qui é metido a trovadd™

Confirma-se, dessa forma, o uso da palavra p@aneo caso grafada “pianéro”,
com o sentido altamente pejorativo. Significativgu& ndo se encontrou, em relacdo a essa
época, nenhuma citacdo aos grandes artistas pepulque ficariam conhecidos
posteriormente como pianeiros, como Chiquinha Ggenza Ernesto Nazareth, que ainda
estavam vivos, e outros que ja haviam falecido,ccdwarélio Cavalcanti, J. Garcia de
Christo e Chirol.

Os jornais ndo fazem distincdo entre pianista eguia. Diniz deixa entrever a
figura do pianeiro, gracas a relacdo que estabelene o mundo do trabalho, embora
utilize a palavra pianista e ndo pianeiro, comods&ae esperar: “sendo a musica grande
ornamento da vida em saldo, o profissional passavéer amplas oportunidades.

Encontramogpianistas se anunciando por 12 a 15 mil-réis por baifé”.

123 Correio da Manh4, 19 dez., 1926, p. 12.
124 | pidem, p. 20. (Grifo meu).

125 |dem, p. 20. (Grifo meu).

126 Diniz, Edinha. Op. Cit., p. 95. (Grifo meu).
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O biégrafo de Ernesto Nazareth, Luiz Antonio de éiha, herdou de Dona Julita
Nazareth Siston, Unica descendente viva do congppgto por volta de 1980, importante
documentacdo que fora de Nazareth: “fotografiagpad originais de impressdo de
partituras, cadernos com anotagfes pessoais,, @80 de partituras pessoal (com obras
de outros compositores) e partituras impressasude sbras?’ De posse desta vasta
documentacdo e ampla realizacdo de entrevistas pessoas que conviveram ou
conheceram o biografado, Almeida escreveu a biagdaf Nazareth, com o titulGoracao
gue senteque ainda permanece inédita.

Intrigado com o fato de n&o encontrar a palavrangdia em publicacdes de
gualquer ordem, jornais, revistas, diarios, padgupor exemplo, do final do século XIX e
inicio do XX, indaguei a Almeida se ele saberiadizer se esse termo foi realmente usado
no contexto socio-cultural de finais do século X¢t¥mo a literatura tende a mostrar, ou foi

somente usadogosteriori ao que ele respondeu:

Vocé, possivelmente, ndo vai achar nenhuma referém termo

"pianeiro” em publicacbes do século XIX. Eu ndoeaoh nunca
acreditei que nossos pianistas de entretenimengsefo assim
chamados. Isso, por simpatiquinho que possa payecaltamente
pejorativo. O Aloysio de Alencar Pinto, ou Mozaé Araujo, nao
me lembro bem, escreveu alguma coisa a esse respats nao
apresentou prova nenhuma. A primeira vez que Brmé foi num
artigo do Brasilio Itiberé. Mas tal artigo foi estw nos anos 40 ou
50 do século XX. Portanto, todas as vezes que &econtermo foi

em publicacdes do século XX. Nenhuma do séculsi@ntéenho

guase que absoluta certeza que vocé nao vai ermcom&ida nesse
sentido publicado no século Xt

Em 1936, Alexandre Gongalves Pinto la@&horo - reminiscéncias dos chordes
antigos livro de memdérias em que relata tanto personafigados ao choro, como as
praticas musicais e seus respectivos contextoaiso€ que chama a atencdo é o tom de
intimidade que o autor revela ter com os fatosaums e com 0s personagens envolvidos,
quase sempre deixando transparecer a giria cdsticerdos musicos de choro. E um
documento importante, pois se trata do primeirmlidedicado aos chorbes. Cita grandes

127 Machado, Cacéa. Op. Cj. 15.
128 Correspondéncia pessoal de Luiz Antonio de Almai@obervaldo Linhares Rosa (22/08/2010).
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pianeiros, como, Aurélio Cavalcanti, Chirol, Azeve®into, Chico Porto, Chiquinha
Gonzaga, Ernesto Nazareth, Costinha, dentre moittses, e em nenhum momento utiliza
a palavra pianeiro, mas sempre pianista, ainda apeenpanhada de adjetivos, como
pianista chordoou, ainda, a expressaboréo no piand?®

Wehrs, pessoa que viveu intensamente a vida musciaica nas Ultimas décadas
do século XIX e inicio do XX, em seu diario, queaa os anos de 1882 a 1892, narra, em
1889, uma\oite Dancante no Club Schubeatcontecida em 31 de maio. Relevante é que
acontece um contratempo entre ele e o pianistariguanimar o baile, Chirol, conhecido,
hoje, como importante pianeiro, e C. Carlos J. Wat#o usa a palavra pianeiro, em
nenhum momento, para se referir a ele. Ora, sentpianeiro fosse corrente na acepcéo
de pejoratividade, por exemplo, seria 0 momentosmaie adequado para C. Carlos J.
Wehrs uséa-lo, por estar em uma situacdo de gragiiec@o psiquica, como se pode

observar:

Quando eu ia abrir a polonaise o pianista Sr. Chirbavia
desaparecido por detras de seu instrumento. Eum®®procuramo-
lo em toda parte e, finalmente o achamos no reservéEle
desculpou-se de um mal subito, enquanto os paretaagstavam
atarantados, de pé, no saldo. Eu estava fora de, mi@ragitacao, e
tive vontade de arrancé-lo de onde estava e conavas™

Em um texto, publicado em 1918, musica em alguns sal§es critico musical

Julio Reis expde o dilema de um pianista e compodie muasicas eruditas, que chegou a
tocarrag-times one step% tangos ainda que a contragosto, em um saldo. Primeiramen
ele, o pianista, cujo nome era Flavio, toca Mimueto de Paderewski: “no angulo a
esquerda do piano, um alto espelho reproduziadugize se passava na sala. Enquanto eu
tocava, apreciei a nenhuma atencao que aquelaladei@restava ao artista: conversavam,
riam-se de tolices proferidas pelos assistenté3' Mas, logo que o pianista, ja cansado do
desdém do publico, ataca de musicas populares pajiras estavam sobre o piano, tudo

rapidamente se transforma: “foi um sucesso, umaamacreditavel. Tudo dancava. Eu

129 pinto, Alexandre Gongalve® Choro - reminiscéncias dos chordes antigB® de Janeiro: Funarte,
1978, p. 41-3.

13%wehrs, C. Carlos J. Op. Gip. 243.

131 Reis, Jalio. A musica em alguns salées: Reis, JilioMusica de pancadariaRio de Janeiro: Casa
Editora Braz Lauria, 1919, p. 30.
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era beijado pelos sorrisos das damas que se deixavastar pela vertigem®? A vertigem
durou até as 4 horas da manh&, quando o pianisparf@ a sua casa “(...) suado, moido,
humilhado, envergonhado e corroido como se tivessamorso de um crime (..3%3 e,
para espanto dele, encontrou uma dama, uma grandeadora, que o seguira para dizer-
lhe que ele era o “(...) heréi dos salbes, talsatn rival, assombroso pianista!”

O que chama a atenc&o nessa narrativa de Remt@ @ef que em nenhum momento
utiliza a palavra pianeiro, ele mesmo que tocouaembientes de trabalho caracteristicos
dos pianeiros e publicou relativa quantidade deapeatancantes, visto que também era
compositor, ou seja, era alguém que conhecia pdafuente o meio musical da época.
Tudo isso colabora para a defesa do meu pontostie que afirma que o termo pianeiro
nao era conhecido ou de uso corrente, como se Supdeertidamente, em nossos dias

Os livros inaugurais que trataram de histéria daicalbrasileira guardam diversos
pontos em comum, como o pione&amusica no Brasilde Guilherme de Melo, publicado
em 1908, seguido, em 1926, peRisria della Musica nel Brasile - dai tempi cololihgino
ai nostro giornj de Vicenzo Cernicchiaro, lgistoria da Musica Brasileirade Renato de
Almeida, tendo uma segunda edicéo revista e angpkad 1942, e, em 1956, Luiz Heitor
Corréa de Azevedo, com o sEbO anos délusica no Brasil

Dentre os pontos de unido presentes nos livrogladtadois deles merecem
destaque, devido as marcas que deixaram dentrstdaidgrafia musical brasileira, como
o fato das analises estarem voltadas para a prodercdlita, e, também, a questdo da
producdo musical urbana ndo ser privilegiada, \iste encaram a muasica popular como
apenas sindnimo de folclore, portanto, ligado aditomrural. O musicélogo Samuel
Araujo aponta que “o siléncio sobre a producédordebalado, uma Chiquinha Gonzaga ou
um Nazareth reflete, de algum modo, o n&o-recontexto do fato de que estes
compositores ja haviam construido em sua musidas atos chamados artistas eruditos,

pontes soélidas entre as diferencas étnicas e sotiai

132 | pidem, p. 33.

133 | bidem, p. 34.

34 |bidem.

135 Aratjo, Samuel. Identidades brasileiras e representacdes musicaisisicas e ideologias da
nacionalidade. In: Revista Brasileira de Musica n° 4/janeiro @@ Rio de Janeiro: Academia Brasileira de
Mdsica, p. 43.
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Como corolario dessas duas abordagens - foco apar@educdo musical erudita e
compreensdo da musica popular somente em seu @adpédbrico - ha uma grande
omissdo quanto a figura do pianista popular que i@yportante papel social, o pianeiro. E
nao é so: de acordo com Antonio J. Augusto,

Ignora-se 0 processo estabelecido da formacédo dorogcha
expressao do samba e, sobretudo, a producéo foficgraprocesso
iniciado na primeira década do séc. XX - e suasqg@&s com a
difusdo da musica popular urbana, fato determinap@a o
estabelecimento desta no inconsciente musical lbiast°

Foram necessarias mais de trés décadas, desde ddiGuilherme de Melo, para
gue um novo tipo de abordagem acontecesse. Corao wh musica popular urbana da
cidade do Rio de Janeiro no periodo de atuacdo amopasitor Ernesto Nazareth,
objetivando compreender a obra deste, Brasilicer#ib(1896-1967), em sua célebre
conferéncia intitulada “Ernesto Nazareth na mudicasileira”, realizada na entao,
Universidade do Distrito Federal, hoje, Universeldtederal do Rio de Janeiro, inova ao
sublinhar a importancia dpianeiro cariocana formacdo do autor dedeon Machado
afirma que o termo pianeiro foi cunhado por Itib€ffhas, o que acontece, de fato, é a
inauguracdo de um uso, dentro da musica brasitirpalavra pianeiro com uma acepgao
bem definida. Assim, o célebre conferencista narita a palavra, mas a resignifica,
dando-lhe, portanto, uma nova dimensdo semantica.

De acordo com a abordagem de ltiberé, o que melestaque é realcar a figura
positiva deste instrumentista: tanto vé o pianeomo excelente improvisador, ou seja, 0
criador de belas melodias e ritmos ageis que dairavo completamente basbaque, como
aguele responséavel pela sua conscientizacdo d&moias da musica brasileira, elevando a
figura do pianeiro & posicdo de maestro popifdEm um texto que aborda o contetido da

conferéncia de 1939, publicado em 1946, Itibergrass expressa,

136 Augusto. Antonio JA questdo Cavalier — misica e sociedade No Imp#ma Republica (1846-1914).
Rio de Janeiro: Universidade Federal do Rio deidarieese de doutorado, 2009, p. 05.

137 Machado, Cacéa. Op. Gip. 109.

138 Cf. Itiberé, Brasilio. Op. Citp. 312.
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Pois na técnica pianistica de Nazareth, e no seocgsso de
composicdo, a gente encontra a influéncia dessemesitos: o
dengo, a macieza, o espirito frajola, o humor eracg agil desses
maestros populares, que fizeram o encanto dos saédgocas no
comeco deste séculeferindo-se ao século XXPorque eles eram
assim macios, dengosos, incapazes de violentaarpE por isso
conquistavam admiracdes, tinham fas, despertavardes ferozes -
iguais em intensidade as que hoje despertam ossadty cinema ou
os cracks do futebol*°

Quanto a esse Ultimo aspecto apontado por ltiferéndo uma analogia entre o
pianeiro e o craque de futebol, posteriormenteir@leampliar essa questdo, valorizando
ainda mais a figura do pianeiro, dando-lhe um e&tatle “cobra”, de “bamba” de
“bambamba”, ou seja, daquele que é conhecedor muofae determinado assunto, em
suma, um especialista. Em um texto publicado en®,18azareth, Garrincha, Gadé e

outros “cobras”, o autor indaga e rapidamente responde:

O pianeiro? O “cobra”? sim, sdo dois craques quegam da
sincopa. Ambos séo virtuoses, um dribla a pelotdaroodribla o
ritmo. Sempre me deliciei com o pianeiro cariocaraX-me ouvir
esse artista, tocando de orelhada qualquer coisa,gealquer tom.
O pianeiro faz-me tdo bem a satde como um motefabistrina,

cantado pelos meninos da Capela Sixtina. Da-merialate viver,
»n 140

restabelece-me o equilibrio interior, transmite-euforia”.
Associar o pianeiro a um craque de futebol, a unriGda, por exemplo e, ao
mesmo tempo, a um virtuose, termo usado geralnpamgemusicos eruditos que dominam
de forma superior seus instrumentos, equivale adaver as antigas dissociacdes entre
dois campos de producéo, o erudito e o populanrBaftal postura quando assemelha a
sensacao que tinha ao ouvir um moteto de Palestantado pelos meninos da Capela
Sistina com o efeito que a musica do pianeiro causa
Muito embora o termo pianeiro tenha se firmado @mnobomento posterior aquele
vivido por muitos a quem, hoje, os nomeamos dessaal, adoto-o para me referir aos

pianistas populares aqui lembrados. A verdade é quéermo, como se diria

139

Idem.
140 Itiberé, Brasilio.Nazareth, Garrincha, Gadé e outros “cobrash: Mangueira, montmartre e outras
favelas.Rio de Janeiro: Livraria Sdo José, 1970, p. 35.
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coloquialmente, “pegou”, devido, & claro, a sudefarapacidade de adesédo e sintese,
tornando, dessa forma, uma atividade crucial dedgominha proposta a tarefa de
explicitar os diversos usos e acepcoes da paléameipo.

A nomeacdo gosteriori de periodos histéricos, estilos musicais e pegaTmg
como € o caso da palavra pianeiro, € pratica comairoficio do historiador que busca
compreender um periodo que ndo € o seu, vistoigaeapassadoomo ele realmente foi
é tarefa impossivel e, de resto, indesejavel palgacpositivista que sugere. A propdsito,
Walter Benjamin observa que “articular o passadw significa ‘conhecé-lo como ele de
fato foi'. Significa apropriar-se de uma reminiscian tal como ela relampeja no momento
de um perigo™*! Assim, ao analisar as nomeacdes que foram feitateformente a
periodos como renascentista, barroco, romanticoitéifo observa que “normalmente séo
criados e atribuidos como estilo por quem néo vaveépoca, ndo ouviu € nem compds a
obra musical*?

Andrade, que estivera presente na conferénciailebrdt referiu-se a este como o
estudioso da atualidade que “(...) conhece com mmatomidade e técnica, a musica
popular urbana do Rio de Janeifd®.E aponta que “entre 0os numerosos problemas
versados pelo conferencistan dos mais importantes foi 0 estudo sobre a conlrilicdo
trazida para o desenvolvimento da danca do Rio peddpianeiros’ cariocas.***

Interessante, sobremaneira, € o fato do célebmguizeslor e autor d&nsaio da
Musica Brasileirando saber se o termo pianeiro era de uso corfatgealmente, ele diz:
“n&o sei si esta palavra ‘pianeiro’ é de uso papufg Isto reforca a ideia, ja desenvolvida,
de que foi realmente Itiberé quem lancou esse tetora o objetivo de mostrar a
importancia social dos pianeiros, visto que fordes,epelo menos no ambito da musica
para piano, que realizaram a grande confluénc@éderos ocorrida nas ultimas décadas do

século XIX e inicio do XX.

141 Benjamin, Walter.Sobre o conceito de histéridn: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e histéria da cultura(Obras escolhidas; v. 1), Sdo Paulo: Brasilieh884, p. 224.

142 Monteiro, Mauricio. Op. Cit., p. 53.

143 Andrade, Méario deMusica, doce music&&o Paulo: Livraria Martins editora, 1976, p.-240

144 |dem. (Grifo meu).

145 | dem.
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Andrade reconhece o emprego adequado da palaweainpigoor parte de lItiberé,
sem, contudo, num primeiro momento, valorar a dadg interpretativa desses maestros

populares, limitando-se as especificidades domfiei pianeiro:

Brasilio Itiberé empregou-a, com muito acerto, pdesignar esses
executantes de musica coreogréfica, que se alug@aentocar nos
assustados da pequena burguesia e em seguida lessdsaespera
dos primeiros cinemas. Realmente, como salientoon ¢@bil
acuidade o conferencista, esses artistas tiverademsa influéncia
na evolucédo da danca cario¢®

Todavia, Andrade ao se apropriar do termo piar@econizado por Itiberé, em um
texto publicado apenas um ano apds a famosa cooferéleste, em 1940, destaca a
acepcao negativa dessa palavra, ou seja, a do iarastp. Vale lembrar que o uso desta
acepcdo a palavra pianeiro ndo é inédita. Possiveénessa postura de Andrade decorre
do fato de muitos pianeiros ndo dominarem a esanitgical ou a tradicdo pianistica

europeia. Nas palavras de Andrade:

Gente semicultade execucdo muito desmazelada como caréater
interpretativq foram na realidade esses pianeiros os fautores
daquela enorme mistura ritmico-melédica em queuodus e fados
dancados das pessoas do Rio de Janeiro do Primemgerio,
contaminaram as polcas e havaneiras importadas. € ogsultado

de tamanha mistura, surgiram 0s maxixes e tangeslgul880 mais
ou menos foram a manifestacdo caracteristica dadaarioca, até
gue o novo surto do samba dos morros os desbarmom, muito
carater e verdade populaf’

Outros trés musicologos e criticos musicais, alémddrade, sempre tributarios a
Itiberé, foram importantes na divulgacdo do termang@ro: Andrade Muricy, Eurico
Nogueira Franca e Aloysio de Alencar PifftbO terceiro deles, grande pesquisador e
compositor, além de ter trabalhado quando jovemocpianeiro, desenvolveu excelente

trabalho pianistico, tanto como intérprete, gravapecas significativas de pianeiros, como

148 1 dem.

147 Andrade, Mario deMusica, doce musicaS&o Paulo/Brasilia: Livraria Martins Editora, $9p. 321.
(Grifo meu).
148 Cf. Pinto, Aloysio de AlencaMaterial manuscritpp. 04 (Sem data).
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professor, tendo sido orientados por ele pianidtagporte de Jacques Klein e Gerardo
Parente.

Para Muricy, os pianeiros eram “(...) pianistapyares profissionais, muita vez
habeis e de talento; outras, meros tocadores nzecms*® Franca afirma que os
pianeiros cariocas “(...) se caracterizaram pelaaerdinaria e peculiar virtuosidade
instintiva, por um dom de tocar piano de ouvidotdeede um estilo proprio e inimitavel,
que ndo se encontra nas geracbes de Mj&. Alencar Pinto, por sua vez, destaca a
importancia da musica para piano dos pianeirosegaeo resultado da transposi¢cdo da
ambiéncia do choro:

Vemos, por conseguinte, que foi através do piandaemusica
escrita para piano, que conseguimos, em processdsadsposicao,
grafar, anotar e sistematizar as caracteristicagmi€o-melddicas
dos conjuntos populares dos choros e das sereR&aizaram essa
tarefa 0s compositores e maestros populares, nmgisictitivos,

mais ou menos dotados, e que, na época, eram ddokepor

pianeiros™?

Alencar Pinto, apesar de comentar que o0s pianeimas,época deles, eram
conhecidos por esse termo, em nenhum momento d&xa o que sedimentou o seu
raciocinio. Também se referindo as abordagens wieivle Franca, além da dele proprio,
Alencar Pinto pontua que “ao prestarmos homenagspianeiros esperamos comunicar
0 sentido que para nés este termo representacdedta estes profissionais na pureza e
dedicacéo de sua arté®

Apenas na década de sessenta do século XX é gquiosss musicais se interessam
pelo fenbmeno da mdusica popular urbana, formandgsima um segundo momento na
historiografia musical brasileira. O livro inaugudeste momento ®aizes da Musica
Popular Brasileirg de Ary Vasconcelos, lancado em 1964, que temdgramportancia
devido, principalmente, a catalogacdao de persorsagewmolvidos com a musica popular,

seguido pelo livrdPequena Historia da MuasicRopular Brasileirg de Tinhordo, lancado

149 Muricy. Andrade.Ernesto Nazareth (1863-1934Rio de Janeiro: Cadernos Brasileiros. Ano 5, n° 03
1963, p. 40.

150 Franca, Eurico Nogueir& musica no BrasilRio de Janeiro: Ministério da Educacéo e Sauds319. 24.

151 Pinto, Aloysio de AlencarErnesto Nazareth/Flagrante®io de Janeiro: Revista Brasileira de Musica.
Ano 11, n°5, 1963, p. 26.

152 Cf. Pinto, Aloysio de AlencaMaterial manuscritpp. 04 (Sem data).
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em 1966, que inaugura uma reflexdo onde o fatoar@alle o politico ndo podem ser vistos
de forma dissociada. Convém ressaltar que esseseaugscreveram obra vasta, todas
importantes, em maior ou menor grau, para o esgadle musica brasileira.

Quanto a figura do pianeiro abordada pelos autbgeslos a musica popular
brasileira, ndo apenas no que tange a esses dmia aencionados, destaca-se, no mais
das vezes, um tom de enaltecimento. Todavia, enmunenmomento, esses autores
evidenciam a origem do uso do termo pianeiro e,ocommsequéncia, deixam passar a falsa
ideia de que ele era de uso corrente. De formd, gggguem o rastro de Itiberé, muitas
vezes citam-no literalmente, e generalizam a fadetautodidata que muitos pianeiros
tinham.

Em um terceiro momento da historiografia musicaklteira, iniciado coniistoria
da Musica Brasileira, dos primérdios ao inicio décs XX de Bruno Kiefer, lancado em
1977, seguido pelos livroklistoria da Muasica no Brasilde Vasco Mariz, eMusica
Contemporéanea Brasileifade José Maria Neves, ambos de 1981, o silénamtquao
pianeiro, ponto de unido nas abordagens dessegesuse mostra de forma eloquente. Nos
dois primeiros livros ha referéncia ao compositonesto Nazareth, muito embora faca
guestdo de deixar claro, a priori, que ele é umpositor erudito. O siléncio quanto a
figura do pianeiro é altamente significativo, nadida em que ele, o siléncio, é também,
paradoxalmente, uma importante forma de dizer.

Convém apontar, a esta altura, que as duas alemslgganto a figura do pianeiro, a
de Itiberé e a de Andrade, ressoam nas reflexdaguenesse musico popular aparece, ora
citando-o e valorizando-o enquanto um musico ivitheio de habilidade e conhecedor
de seu oficio, visdo de Itiberé, ora tornando-oisinel, por meio do siléncio, e ou
desvalorizando-o0 como um musico pratico sem dondeidécnica ou teorias musicais, -
aguele que stbca de ouvide, ou seja, um mero tocador de piano, visao de #&dalr

Alguns exemplos podem ampliar essa questéo. Afifin€isco Craveiro de Almeida

afirma:

N&o se deve repetir que Nazareth foi “pianeiro” ppre“pianeiro”
€ um termo antipatico e menosprezivBlao foi um simples tocador
de piano porque, além de ter sido dotado de umdauiivejavel,

Y

aliado a grande facilidade de manipular o tecladppssuia
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componenciais que determinam o verdadeiro artigt@aginacéo
criativa, percepcao e sensibilidade musitAl.

Comenta, mais a frente, que Ernesto Nazareth “naddcde um aprendizado néo
sistematico, colhido aqui e acola, se fez profisslic™>* Deixa claro, dessa forma, que o
problema € com o termo pianeiro, pois acaba defmipor meio das atividades e da
formacdo musical de Nazareth, o que ele era profisbnente, pianista popular, ou seja,
um pianeiro.

Cristiane Cibeli de Almeida Bloes, em um trabalbbrs os pianeiros, afirma que
“a etimologia do termo pianeiro, que muitas vezesilizado no sentido pejorativo, ndo se
apresenta como relevante neste momento 2>}, ndo volta a esta questdo em nenhuma
outra parte de seu texto.

Para Jota Efegé, os pianeiros eram “eximios exemsiasabendo dar a cada musica
0 seu exato valor melddico e ritmico, dispensavansinalizagfes do pentagrama das
partituras e valiam-se de sua fiel rigueza auditjuae os fazia excelentes intérpretes. Dai
serem conhecidos conpianeiros sem nenhuma depreciacao®.

Haroldo Costa, em analise a obra de Ernesto N&azamimenta que “a
denominacado pianeiros ndo continha nenhuma comfagarativa, ndo se referia a uma
improvavel deficiéncia de técnica de execucdo pimai ou a um nivel inferior de
execucdo. Muito pelo contrarid®’ Depois afirma que “Ernesto Nazareth lutou muitta pe
sua sobrevivéncia e a de sua familia, vivendo deat®s musicais®® De fato, Costa
observa aspecto relevante da atividade dos pianeirtato dela ser exercida, no mais das
vezes, comddico. Menger entende que “o auto-emprego, o ‘freelagjicnas diversas
formas atipicas de trabalho (intermiténcia, temaipl, multi-assalariado...) constituem as

formas dominantes de organizacéo do trabalho rias”at’ Todavia, é dificil imaginar

153 Almeida, Afifi Francisco Craveiro d&rnesto Nazareth - Vida e obra na meméria do Ridateeira Rio
de Janeiro: Revista Brasileira de Musica, Volume Rublicacdo da Escola de Musica da UFRJ, 198%8.p.
(Grifo meu).

1541 dem.

155 Bloes, Cristiane C. de AlmeidRianeiros: dialogismo e polifonia no final do séziIX e inicio do século
XX Séo Paulo: Universidade do Estado de Sao Paulnodfafia, 2006, p. 16.

156 Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileifdol. 2). Rio de Janeiro: Edicdo Funarte, 1980,
p. 221.

157 Costa, HaroldoErnesto Nazareth — pianeiro do Bradiio de Janeiro: ND Comunicacdes, 2005. p. 42.
158 | bidem. p. 66.

5% Menger, Pierre-Michel. Op. Cjtp. 109.
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alguém que vive dbiscates debicos lutando pela sobrevivéncia, exercer uma profissao
valorizada pela sociedade.

Enfim, as diversas acep¢bes da palavra pianeiro fquem abordadas séo
igualmente fortes e quase sempre excludentes sntrpor iSso mesmo aqueles que
utilizam-na quase sempre agem de forma caloros#ste \jue é em si um termo
controverso. Essas acepcoes sdo reveladoras écsitivas do carater 1abil da palavra

pianeiro, exigindo, necessariamente, que o sestimegado seja explicitado a cada uso.

2.3. Pianeiro e pianista

N&o, a linguagem né&o nasce sobre um fundo
de siléncio: ela nasce sobre um fundo de discurso.

Paul Veyne

Quando ltiberé se vale do termo pianeiro paraef&ir aos muasicos populares que
tocavam piano em suas atividades profissionaisa@ o1 termo pianista, como era de
costume, estabelece, simultaneamente, a identidagediferenca relacionadas tanto ao
termo pianeiro, como ao termo pianista. De fatandp Tadeu da Silva pontua que “(...)
identidade e diferenca estdo em uma relacéo deitasdependéncia®® Ora, compreende-
se, entdo, que a identidade e a diferenca em nemmmento sdo inocentes, mas pelo
contrario, elas “(...) ttm que ser ativamente praths. Elas ndo séo criaturas do mundo
natural ou de um mundo transcendental, mas do mewitloal e social. Somos nos que as
fabricamos, no contexto de relagdes culturais éasocA identidade e a diferenca séo
criacdes sociais e culturai®™

Dessa forma, apreender as representacdes, a#@endomo o resultado da

interserc¢do entre o “vivido e o concebido” queaessxiedade, no momento em tela, tinha

180 sjlva, Tomaz Tadeu daA producédo social da identidade e da diferenga Silva, Tomaz Tadeu da.
(Org.) Identidade e diferenca - a perspectiva dos estedtigrais. Petropolis: Editora Vozes, 2000, p. 74.
161 |bidem, p. 76.
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acerca de si mesma e, em especifico, dos pianeiestes, deles mesmos e da sociedade, &
um fator essencial para se poder fazer um possiwelorno deste tempo, em suas
especificidades e, entdo, delinear a conjunturrga vivida, tanto pela sociedade em
geral, como pelos pianeiros.

Chartier observa que “as representa¢fes do muril assim construidas, embora
aspirem a universalidade de um diagnéstico fundedoazdo, sdo sempre determinadas
pelos interesses de grupo que as forjam. Dai, gata caso, o necessario relacionamento

1162
U

dos discursos proferidos com a posicao de querntilzs. E que

A tarefa primeira do historiador, como do etnélogn, portanto,
reencontrar essas representacbes antigas, na suedutivel
especificidade, isto é, sem as envolver em ca@ga@nacronicas
nem as medir pelos padrées da utensilagem mentaédolo XX,
entendida implicitamente como o resultado necessa@@ um
progresso continutf

Explicitando ainda mais a questédo da represenadaddentidade, Chartier afirma:

Trabalhando assim sobre as representacdes queugmgmmodelam
deles proprios ou dos outros, afastando-se, pootarde uma
dependéncia demasiado estrita relativamente a tgst&ocial
entendida no sentido classico, a historia cultupmide regressar
utiimente ao social, ja que faz incidir a sua a@mcsobre as
estratégias que determinam posicOes e relacbeseeatiibuem a
cada classe, grupo ou meio um “ser-apreendido” tibugvo da sua
identidade*®*

Em um contexto em que as reflexdes sobre a musjmalgr urbana eram bastante
incipientes, como € o caso dos ultimos anos daddéda trinta do século XX, Itiberé
utiliza um termo que por si sO causa estranhameatdeido a novidade, e gera certo
impacto. Convém observar que a capacidade de noéngae institui, efetivamente, a
identidade e a diferenca. Por isso, € fundamental elas sejam entendidas dentro dos

sistemas de significacdo nos quais adquirem sefffido

152 Chartier, Roger. Op. Cit., p. 17.

163 | bidem, p. 37.

164 | bidem, p. 23.

185 Cf. Silva, Tomaz Tadeu da. Op. Cj. 77.
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Eis 0 &mago da questao: dizer que é pianeiro, e@cao de Itiberé, equivale a dizer
gue ndo € pianista. Resta-nos, assim, rastreaor@stagdes que essas duas palavras
revelavam neste contexto sécio-cultural.

Em primeiro lugar, a palavra pianeiro, como jadwicutido, remete a um oficio, a
uma atividade laboral: uma nova atividade profisaioque surge para satisfazer a uma
demanda crescente de urbanitas por entreteniméontando piano, 0 pianeiro tem como
repertério as dancas e musicas leves que ndo centeom a conversacgao: essas musicas
ambientavam as conversas, 0s devaneios, o ociexpanplo, funcionando como um pano
de fundo para elas. Utilizando uma expressdo dé desAlencar, podemos afirmar que
“conversava-se ao som da musica (*8§"0Os frequentadores das confeitarias e casas de
cha, por exemplo, estavam interessados em um monagradavel acompanhado de
masica. Ir a um restaurante em que o pianeiro essé/tocando para apenas ouvi-lo, sem
almocar ou jantar, era algo pouco provavel. Seefessa a demanda da clientela, logo o
proprietario do restaurante montaria uma casa plet&sulos e cobraria ingressos para que
0 publico apreciasse as habilidades musicais doep@ Observa-se, entdo, que o que
caracteriza a atividade do pianeiro é o fato dstareonjugada a outra. As duas ou mais
atividades coexistem, sendo que na falta de un@s delresultado fica prejudicado, como,
por exemplo, um baile ndo acontece se faltar acausi a danca.

Em segundo lugar, e este é também um aspecto medev@a que atividade do
pianeiro é marcada pela sua imersédo no cotidiarpagiacordo com Maffesoli, € formado
por pequenos nada$’ e cabe lembrar, valendo-me dos belos versos dedlide Barros,

que “as coisas que n&o levam a nada / tém grarmtincia™*® Para Maffesoli,

Os menores gestos da vida cotidiana: o aperitivdiaal da tarde,
0s rituais do vestiario, os passeios a noite nacprgublica, as
conversas de bar e os rumores do mercado, tode&s épsquenos
nadas” que materializam a existéncia e que a ingeme@ num lugar
sdo, na verdade, fatores de socialidade, podendmssmo dizer

que, através de seu aspecto anédino, produzemmeerasidade®®

166 Alencar, José de. Apud Pinho, Wanderley. Op, @itl11.
167 Ct. Maffesoli, Michel A conquista do presentRio de Janeiro: Rocco, 1984, p. 58.
158 Barros, Manoel deMatéria de poesiaRio de Janeiro/S&o Paulo: Editora Record, 19991 p

189 ¢ Maffesoli, Michel.A conquista do presentRio de Janeiro: Rocco, 1984, p. 58
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Andrade, muito embora tantas vezes deprecie ggsedi producdo musical voltada
para o dia a dia, relaciona a composi¢do de mudaragantes a um fato necessario da vida
cotidiana, e, a0 mesmo tempo, destaca 0 seu aspeEctinsumo, ou seja, algo que se gasta
e se finda tdo logo seja utilizado. Para ele, “oommpusica de dancga, compor muasica para
revista de ano e coisas assim € uma espécie delartensumo, tdo necessaria e tao
consumivel como o leite, os legumes, perfume etgapd

Hannah Arendt estabelece uma conhecida distingie e mundo darabalhoe o
dolabor. A atividade do pianeiro se encaixa no labor, perse volta para as necessidades
imediatas da vida, e, quao logo as realiza, elaapd@gecem. Hannah Arendt afirma:
“realmente, é tipico de todo labor nada deixarsatt@ si: o resultado do seu esfor¢o é
consumido quase tdo depressa quanto o esforcgpéntdtdo” "

Ja a atividade do pianista esta relacionada dmallra, a ideia de perenidade.
Hannah Arendt observa que “é como se a estabilidadeana transparecesse na
permanéncia da arte, de sorte que certo pressemtide imortalidade - ndo a imortalidade
da alma ou da vida, mas de algo imortal feito paosnmortais - adquire presenca tangivel
para fulgurar e ser visto, soar e ser escutadoe\esce ser lido™"?

Retomando o pensamento de Barthes acerca dangideentreescutare ouvir,
observa-se que o pianista prepara-se para tocar piblico que ird escuta-lo, ou seja, a
expectativa dele é que o publico se concentre mp&ohe atentamente o resultado de suas
mais cuidadosas lucubracdes que abarcam, inclusiuelas de cunho emocional. Prova
disto € que a audicdo ndo pode ser realizada elgugudugar ou a qualquer hora. Para
tanto se tem as salas de concerto que sdo o lgagxceléncia, que possibilitam esse
distanciar-se do mundalos atos corriqueiros e geralmente repetitivosida cotidiana.
N&o é de se estranhar que o grau de exigéncigapt do pianista e do publico ouvinte,
seja grande. Horas a fio de preparacdo para sen@nio de uma técnica capaz de realizar
os trechos mais complexos da literatura pianistoajo, por exemplo, paginas de Bach,

Beethoven, Liszt, Debussy, Villa-Lobos, Aimeidad®ra

170 Andrade, Méario deMsica, doce music&&do Paulo/Brasilia: Livraria Martins Editora, 69p. 329.
171 Arendt, HannahA condicédo humanaRio de Janeiro: Forense Editora, 2001, p. 98.
172 | bidem, p. 181.
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Por outro lado, o publico ouve o pianeiro. A coriag8io ndo € necessaria, muito
pelo contrario. Quanto mais descontraido o ambidatem restaurante, de um bar ou de
um baile, por exemplo, mais, efetivamente, sigaitjoe as pessoas estéo se divertindo.

Portanto, sdo atividades diferentes, tanto a dmepia como a do pianista,
associadas muito mais aos espacos em que sa@deslido que a capacidade técnica de
execucdo do instrumento. Ambas as atividades artilige de saberes basicos, com as suas
especificidades, para as praticas musicais acostace que, nem por isso, se excluem
entre si. Neste entendimento, alias, se assentiopametores fundamentais desta pesquisa a
dar sustentag@o aos argumentos que a norteiam.

Na esteira deste raciocinio, vale lembrar que Eorldazareth era tdo habil pianista
nas obras de Chopin, como nos seus tangos brasil€élor sua vez, Chiquinha Gonzaga
dominava tanto as valsas espanholas e as poldasasarquanto as Operas italianizadas do
compositor brasileiro Carlos Gomes, de quem erairadora. Entdo, alguém pode ser
somente um pianeiro ou somente um pianista maséampode ser os dois: pianeiro e
pianista. Faces da mesma moeda. Assim, de forna, gena pista importante para se
distinguir uma pratica da outra consiste na obg@walos locais em que aconteceram.

As apropriacdes sdo multipl&S por isso, considero relevante a leitura dos dogers
espacos da cidade para se compreender a relaglelesida entre eles e os pianeiros,
visto que se compreende a cidade como um discersste, “(...) longe de ser uma
comunicagdo ponto a ponto, implica bakhtinianamenteu” e o “outro”, cada qual com
uma histéria de encontros e desencontt6sConfirmando este raciocinio, Barthes afirma

que

A cidade é um discurso, e esse discurso é vergadeirte uma
linguagem: a cidade fala a seus habitantes, falanmssa cidade, a

173 O autor deste trabalho durante a pesquisa e adidaa documentagdo, com o objetivo de ampliar sua
capacidade de compreensao e reflexdo, preparotegeapou um recital - atividade caracteristica idaigta

-, somente com musicas de pianeiros, ou seja, cdsicas que originalmente foram feitas para serem
ouvidas e ndo escutadas. Todavia, 0 que se peréebama completa atencéo por parte do publico que
realmente escutou, pois o local, um teatro, agstgeformalidades inerentes a um recital de piamwdpria
postura do intérprete, desde o vestuario até amaforde cumprimento e agradecimento, interpelavam o
publico a um tipo de comportamento e fruicdo que @&, por exemplo, dancar ou conversar durante a
apresentacao.

174 Zaccur, Edwiges. Op. Citp. 190.
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cidade em que nos encontramos, habitando-a simplEsm
percorrendo-a, olhando-&>

Compreender o espaco como um “lugar praticado”focore Michel de Certeatf®
€, também, visualizar a sinergia existente entpagse socialidade, pois, de acordo com
Maffesoli, “ao lado de sua inscrigdo temporal, @aaade em seus varios aspectos possui
igualmente uma dimens&o espacial cuja importangia pode ser negligenciadd”. E
ainda: “a cidade é sensivel, e € nessa condica@lgué essencialmente relacional. Seus
locais de encontro, seus odores e seus ruidosogatitativos da teatralidade que faz dela,
no sentido forte do termo, um objeto animado, urateralidade dotada de vid&™®

As atividades musico-laborais no decorrer do rectatporal considerado, podem
ser entendidas como experiéncias pianeiras, c@aadas expressdes se inscrevem em
multiplos lugares e instauram préaticas. E precisery também, as condi¢des socio-
histéricas que as abrigam, conferindo feicGes [g@s quanto aos géneros musicais
selecionados em cada momento, fazendo de cadarfesexpressao singular posto que, a
experiéncia pianeira, sendo a mesma, se revestanpdos matizes historicos em que se
engendra. Em outras palavras, este vetor da ardgagdEndesagua de uma convicgao de
inspiracdo benjaminiana: “escrever a historia S$igmi atribuir aos anos a sua
fisionomia”}"® Ora, aqui mesmo aponto o fio condutor que estuesta tese, fio este que
descarta a linearidade e procura, no vaivém de mim®es experiéncias, reencenar a
pratica pianeira no Brasil.

Nas paginas que se seguem, esta cenarizacao tleralserverticaliza em capitulos,
de modo a mostrar permanéncias, rupturas e recoafiges, sempre, como se vera,

destacando pontos de inflexdo que, incessantensehigtoria desenha e redesenha.

175 Barthes, RolandA aventura semioldgic&do Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 224.

176 Certeau, Michel deA invencao do cotidiand®etropolis: Editora Vozes, 2007, p. 202.

17 Maffesoli, Michel.A conquista do present8&o Paulo: Editora Rocco, 1984, p. 52.

178 Maffesoli, Michel.Notas sobre a pés-modernidade: O lugar faz o Bio de Janeiro: Atlantica, 2004, p.
73.

179 Benjamin apud Bolle In: Bolle, WillOp. Cit., p. 40.
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3. E EIS QUE CHEGAM OS PIANEIROS...

3.1.Ce petit rien - que sincopado é esse?

Em pleno sdbado de Carnaval do ano de 1917, aaladratucada que animava 0s
corddes carnavalescos que desfilavam pela AvenidaBRanco, chegava ao Rio o
compositor francés Darius Milhaud (1892-1974), cpgrmanéncia em nosso pais se
estenderia até 1919. Milhaud viera como adido rlltda Legacdo Francesa no Rio de
Janeiro, acompanhando o escritor e poeta Paul €lgi®68-1955), entdo chefe da
representacao diplomética da Franca no Brasil.

A forte impressdo que a musica popular brasilefnasou-lhe ficou registrada em
pelo menos dois textos importantes que escrevquin@eiro delesBrésil, publicado em
1920 naRevue Musicaldogo recebeu traducdo para o portugués, vindg publicado no
Brasil pela Revista Ariel, em 192% O segundo faz parte de um capitulo de suas
memoriasNotes sans musiqupublicado em 1965

Os dois textos, por abordarem a mesma tematicegrapletam e, de certa forma,
dialogam entre si, na medida em que tocam em pentiogis da musica brasileira, pontos
estes, por sinal, até entdo pouco discutidos. @aiatn do autor dé.e boeuf sur le toit
acerca da musica nacional pode ser delineado etrocpetes que estado intrinsecamente
correlacionadas.

A primeira, presente no texto de 1920, diz respaifalta de uso sistematico por
parte dantelligentsiamusical brasileira da ritmica popular urbana, speeial, da carioca,
representada principalmente em dancas como o maxi@etango. Milhaud revela que
estava inteirado do ambiente musical brasileiroango chega a citar nomes de
compositores como Alberto Nepomuceno (1864-192@nrique Oswald (1852-1931) e

Villa-Lobos (1887-1959), que, aquela altura, estavea proa da composicdo musical no

180 cf, Lago, Manuel Aranha Corréa d.circulo Veloso-Guerra e Darius Milhaud no Brastio de Janeiro:
Reler, 2010, p. 239.

181 cf. Wisnik, José MiguelO coro dos contrarios: a musica em torno da sen@dm&2 S&o Paulo: Livraria
Duas Cidades, 22 ed, 1983, p. 39.
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Brasil. Conclui afirmando que o motivo de tal esqudiante da ritmica popular urbana
carioca, por parte desses compositores, se defatoadeles estarem com os olhos voltados

apenas para a Europa. De acordo com Milhaud:

E lamentavel que todos os trabalhos de compositbrasileiros
desde as obras sinfénicas ou de musica de camekegdemuceno e
Oswald até as sonatas impressionistas ou as obrasestrais de
Villa-Lobos (um jovem de temperamento robusto,cctieiousadias)
sejam um reflexo das diferentes fases que se saced® Europa
de Brahms a Debussy e que o elemento ‘nacional’'sedexprima de
maneira mais viva e mais original. A influéncia dolclore
brasileiro, tdo rico de ritmos e duma linha mel@&iéo particular,
faz-se sentir raramente nas obras dos composita@socas.
Quando um tema popular ou o ritmo de uma dancaligato numa
obra musical, esse elemento indigena € deformadypa autor o
vé através dos olhos de Wagner ou de Saint-Saénglestem
sessenta anos, ou dos de Debussy, se tem apenasri

Convém esclarecer que aquilo que Milhaud chamaotidofe é exatamente a
musica feita na ambiéncia urbana. Como segunda, pdithaud reconhece a importancia
de dois grandes pianeiros, que também eram coropEsitErnesto Nazareth e Marcelo
Tupinamba, que com seus tangos, maxixes, samhasretés, tocados, no mais das vezes,
em bailes domésticos e salas de espera de cindirasm deles a “(...) gléria e a
preciosidade da Arte Brasileird® Em tom de conselho, Milhaud observa:

Seria desejavel que os mausicos brasileiros complessem a
importancia dos compositores de tangos, de maxadesambas e de
cateretés como Tupinamba ou o genial Nazarethgieda ritmica,
a fantasia indefinidamente renovada, a verve, aacidade, a
invencao melddica de uma imaginagao prodigiosa,sgiencontram
em cada obra desses dois mestres, fazem delesra goda
preciosidade da Arte Brasileird&Nazareth e Tupinamb& dominam a
musica de seu pais como essas duas grandes esttelasu austral
(Centauro e Alfa do Centauro) dominam os cinco diantes do
Cruzeiro do Suf®*

182 Milhaud apud Wisnik, José Miguel. Op. Cit., p. 45.
183

Idem.
184 | bidem. (Grifo meu).
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No texto de 1963, mais uma vez cita 0os génerosotangaxixe, todavia agora
objetiva apontar dois aspectos que estdo intecioglados e que se retroalimentam,
respectivamente terceira e quarta partes: a cows@iée uma ritmica tipicamente
brasileira,ce petit rien e as caracteristicas interpretativas ao pianNatareth - o modo

como ele tocava -, que o ajudaram a conheaéma brasileira

Os ritmos dessa musica popular me intrigavam e aseirfavam.
Havia, na sincopa, uma imperceptivel suspensao, aspiracdo

molenga, uma sutil parada, que me era muito difflgl captar.

Comprei entdo uma grande quantidade de maxixes ¢anigos;

esforcei-me por toca-los com suas sincopas, qusapgam de uma
mao para outra. Meus esforgos foram recompensadpsde, enfim,
exprimir e analisar esse pequeno nada, tao tipicamérasileiro.

Um dos melhores compositores de musica desse géNamare,

tocava piano na entrada de um cinema da AvenidaBramco. Seu
modo de tocar, fluido, inapreensivel e triste, ajuene, igualmente,
a melhor conhecer a alma brasileit®

Ora, se compartilho com Milhaud a
premissa de que o ritmo define o carater da
musica pianeira, assim como a constatacdo dos
géneros que foram mais recorrentes nas teclas
brancas e pretas dos pianos (hoje talvez
amareladas e carcomidas) que, bulicosamente,
revelavam muito das cores do Brasil, sinto-me na
necessidade de rastrear os caminhos desse ritmo
tipicamente brasileiro, assim como o seu efetivo
emprego nos géneros musicais que embalaram

tantos momentos de entretenimento e distracdes.

Constitui um procedimento corriqueiro
Figura 3: Darius Milhaud aos ouvintes brasileiros reconhecer os géneros
musicais pela batida peculiar que cada um

apresenta. Muito mais do que levar em consideragé&os aspectos como, por exemplo, a

185 Milhaud, Darius apud Marcondes, Marcos A. (Orfnciclopédia da musica brasileira: popular, erudita
e folclorica 22 ed. Sao Paulo: Art Editora: Publifolha, 192816.
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melodia, o timbre, a harmonia, somegados em primeira mao, pelo ritmo e, gracas a ele,
percebemos e conseguimos diferenciar, por exemptosamba de uma polca. De fato,
Carlos Sandroni observa que “a batida € de fatanasica popular brasileira, um dos
principais elementos pelos quais 0s ouvintes rezxeth os géneros®®

Milhaud ja& relacionara alguns aspectos da musicane,especifico, da ritmica
brasileiras -imperceptivel suspens&o, uma respiracdo molenga, sutil parada-*®’ &
presenca da sincope. Nao por acaso, a sincopalafamila, em 1962, no | Congresso
Nacional de Samba, como o elemento mais caradterid¢ste género e, vale dizer que a
esta altura, o samba funciona como uma metonimia@aurio Brasil. ACarta do samba
documento aprovado pelos participantes do Congressaligido pelo folclorista Edison
Carneiro, literalmente afirma: “musica, o sambaactariza-se pelo emprego da sincopa.
Preservar as caracteristicas tradicionais do saighdica, portanto, em resumo, valorizar
a sincopa™® Machado aponta que “mais do que uma definicdo wsiamlogia, a sincopa
caiu na boca do povo sob o apelido de ‘brasileirinfteleco-teco’, ‘ziriguidum’, enfim,
tudo que dé a idéia de molejo ou requebro. A esAmessamba sincopado’ tornou-se
corriqueira, ndo é preciso ser musicélogo para ceemué-la™®°

Muito embora a palavra sincope funcione como indieecertaespecificidade
musical brasileira, tornando-se, com isso, um lugar-cominela é indicadora de uma
nocao criada por teodricos da musica erudita ocidien& qual alude a ideia de ruptura do
discurso musical, servindo, efetivamente, como wavid na ordem, provocado pelo
deslocamento dos acentos. Ocorre, assim, intetesgaradoxo: 0 que € excegao a regra,
ou seja, o irregular, o inesperado - como se aptas& musica erudita ocidental -, torna-se
aregra, o regular, o esperado - como aconteceisganbrasileira.

Levando em consideracdo que a noc¢do de sincopadadpela musica erudita
ocidental ndo é universal, “mas uma nocao geradagmnecessidades da pratica musical
classica ocidental, e como tal, de validade re3ffit convém iluminar essa questdo com o

pensamento do etnomusicologo Mieczyslaw Kolinskgieornsina que h& dois niveis de

186 sandroni, CarlosFeitico decente: transformacées do samba no Rio de Jan&Bty7-1933.Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed: Ed. UFRJ, 2001, p. 14.

187 Milhaud apud Marcondes, Marcos A. (Org.). Op.,Qit.516.

188 Carneiro, EdisorFolguedos tradicionaisRio de Janeiro: Conquista, 1974, p. 162.

189 Machado, Cacé. Op. Cit., p. 108.

199 ¢, sandroni, Carlos. Op. Cit., p. 20.

19 |bidem, p. 21.
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estruturacdo do ritmo musical, a saber, o da n@é&ic do ritmo em si. O primeiro nivel, o
da métrica, esté relacionado ao movimento consemeipresente, uma especie de base
para que as diversas figuracdes ritmicas, o ritmpriamente dito, segundo nivel, sejam
articuladas no tempt? Em consonancia com a reflexdo de Kolinsky, Saridrontua que
“(...) o carater variado do ritmo pode ‘confirmail ‘contradizer’ o fundo métrico, que é
constante. Kolinsky cunhou os termos ‘cometricid@deontrametricidade’ para exprimir
estas duas possibilidade<€®.

e
e —

Figura 4: Trecho cométrico

Figura 5: Trecho contramétrico

O que se projeta, ao trazer a tona essas duassnpécaexisténcia de dois modelos
ritmicos que remontam a duas tradicdes. O moditocd que se caracteriza pela adicdo
de tempos, tradicdo africana, e o0 que se efetiladrasao dos tempos, tradicdo europeia.
Se a ideia de compasso é uma carcateristica da@angisipeia, onde a cometricidade é a
regra, com a recorréncia regular de tempos fortbaces, ndo ha nada mais estranho a
africana do que tal recorréncia de tempos forfesoes organizados em compassos, onde a
contrametericidade € a regra.

Andrade ja havia percebido, embora n&o tenha sgitzgdo como Sandroni veio a
fazer posteriormente, a convivéncia, na musicailbias desses dois modelos ritmicos,
tanto que aponta a transformacgéo da sincope earajeerecurso de excecdo torna-se uma
entidade com personalidade aqui nas Améritaslém disso, identificou a padronizacdo

da sincope presente nas partituras de musicasrdasgmpressas no seculo XIX, dancas

192 cf. Kolinsky, Mieczyslaw.Review of studies in African musica by A. M. Jofiée Musical Quartely,
XLVI, jan 1960, p. 105-10.

193 sandroni, Carlos. Op. Cit., p. 21.

194 cf, Andrade. Méario deMUsica, doce music&do Paulo: Martins, 1963.
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estas geralmente escritas para piano e tocadas jpialaeeiros, definindo-a congincope

caracteristicaou entidade ritmica absolut®®

Figura 6: Sincope caracteristica

Sandroni entendesincope caracteristica que Andrade se refere como tresillo,
no qual os grupos ternarios sdo subdivididos em'¥+20 conjunto de variantes na
organizacao interna dos pulsos do compasso, naegitala tirania cométrica, aplicando,
portanto, a loégica da imparidade ritmica, Sandobieima de “paradigma deesillo” que,

de acordo com ele:

Sua caracteristica fundamental € a marca contraicettrecorrente
na quarta pulsacdo (ou, em notagdo convencional, quarta
semicolcheia) de um grupo de oito, que assim fie@ido em duas
quase-metades desiguais (3+5). E esta marca quistmglie dos
padrdes ritmicos que obedecem a teoria classicdeodal, para a
gual a marca equivalente estaria ndo na quarta, masquinta
pulsacdo (ou seja, no inicio do segundo tempo de it
convencional e simétricdj’

Figura 7: Sincope caracteristica
organizada de forma assimétrica

Quando os compositores do século XIX editaram @eg®s com certo sotaque
africano e afro-brasileiros, fizeram com os recsit&enicos e teéricos da musica europeia.
Justamente por iSSo 0s ritmos apareceram comocdesi® e irregulares, utilizando-se do
recurso grafico, no mais das vezes, das ligadudts eacentos. Entende-se, portanto, que
esses ritmos apareceram em forma de sincopes. S®sabe, numa musica que tem como

modelo uma organizacao ritmica contrameétrica, stexa nog¢ado de sincope, entretanto, foi

1951 dem.
196 sandroni, Carlos. Op. Cit., p. 30.
197 | dem.
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por meio dela que se deu a conhecer o universor@dipicamente contramétrico que
remetia seus fruidores ao imaginario afro-brasileiCorroborando a este raciocinio,
Sandroni entende que “(...) € por sincopes que sicm@scrita fez alusbes ao que ha de
africano em nossa musica de tradicdo oral. E rsesg@lo, e sO nesse, que tinham razdo os
que afirmavam que a origem da sincope brasilefev@®a Africa™®

Se a musica impressa apresentava uma grafia qusiaead universo europeu,
como venho ponderando, a sua plena realizacdo emt@nas maos dos pianeiros que,
efetivamente, dominavam o codigo de uma musica@métrica que deixava transparecer
0S requebros e sacolejos tdo familiares aos owvitde géneros dancantes. Tal afirmativa é
facilmente constatada pela audicdo de obras gravamlagrandes representantes da arte
pianeira, como Chiquinha Gonzaga, Ernesto NazakathBarroso, Carolina Cardoso de
Menezes. Andrade, comentando acerca do ritmo sagopponclui: “em todo caso afirmo
guetal como é realizadma execucdo e ndo como esta grafado no populdpes$so, o
sincopado brasileiro é ricd®® Portanto, se, por um lado, as partituras escondiam
meandros ritmicos que evocavam uma ambiéncia dintjpica dos géneros bulicosos em
voga, por outro, era no cotidiano, para quem @asieessas musicas, tanto os executantes,
0S pianeiros, como o0 publico ouvinte, que as su#ig|acdes da sincope eram plenamente
reconheciveis, sentidas e legitimas.

De acordo com Sandroni, quando as partituras eskzanp os nomes dos géneros
musicais, tais como polca, tango, maxixe, lundématla infinidade de combinacdes entre
eles, a exemplo de polca-tango e tango-maxixe) ios informavam basicamente que se
tratava de masica ‘sincopada’, ‘tipicamente brasilee propicia aos ‘requebros mesticos’
1,.200

Tal informacdo € de suma importancia na medida em mps fornece pistas
relevantes sobre os géneros musicais que forancgmas no final do século XIX, assim
como a relacdo entre os ambientes soOcio-culturaisqee foram praticados e 0s seus
interlocutores. Entdo, muito mais do que relaciomagénero a um conjunto de regras
musicais pré-estabelecidas, pensado, portantogeno$ taxiondmicos, & maneira de uma

férma, o que importa € se ater ao fato de que fie@éndo deve ser abstraido da esfera que

198 | bidem, p. 26.
199 Andrade. Méario deMusica, doce music&&o Paulo: Martins, 1963, p. 37.
200 hidem, p. 30.
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0 cria e 0 usa, isto é, abstraido da atividadesudes coordenadas de tempo-espaco, das
relacdes entre os interlocutoréd®.

Com isso, longe de negar que o género carrega @lersentos mais ou menos
estaveis, o0 que se procura, de acordo como uma Via8htiniana, é dar relevo a
estabilidade e & mudanca, & reiteracdo e, aindaedura para o novd? Dessa forma,
observa-se que estdo correlacionadas uma hisemteidos géneros a um certo grau de
imprecisdo dos elementos que os caracterizam, a@ntabilidade peculiar de suas
fronteiras. Vale dizer que a reflexdo de Bakhtienese ao género literario o qumeutatis

mutandis pode ser aplicada ao género musical. Nos term@&adhtin,

Um género literario, por sua propria natureza, e¢é as tendéncias
mais estaveis, “eternas”, do desenvolvimento derdiura. Estdo

sempre preservados num género elementos imperedaercaica.

E bem verdade que esses elementos arcaicos sdesados nele
gracas a seu constante rejuvenescimento, istoaéatsializacdo. Um
género € e ndo € sempre o0 mesmo. O género rengsceeaova em
cada etapa do desenvolvimento da literatura e erdacabra

individual de certo género. E isso que constituiida do género.
Assim, mesmo 0s elementos arcaicos preservadosyénero nao

estdo mortos, mas sempre Vvivos; isto €, 0s elesemtaicos sdo
capazes de se renovar continuamente. Um géneraneiygesente,
mas sempre tem a memdéria do seu passado, das sgagso O

género é um representante da memoria criativa nocgsso do
desenvolvimento literario. Precisamente por iss@éaero € capaz
de garantir a unidade e a ininterrupta continuidadie seu

desenvolvimentd?

A titulo de exemplo, vejamos o caso das aproprag@significacdes e atualizacbes
por que passou a polca em solo brasileiro, vis®o Sfio representativas da pluralidade de
vozes que estabeleceram dialogos com este génal®.aVpena retroceder um pouco e
acompanhar o percurso dessa danca téo significadikea a cultura musical brasileira do
século XIX, pois, efetivamente, funcionou como udas matrizes para o repertério dos

chordes e pianeiros.

20! Faraco, Carlos Albertd.inguagem e didlogo: as idéias linguisticas do wiocde Bakhtin Sdo Paulo:
Paréabola Editorial, 2009, p. 130.

202 cf, Faraco, Carlos Alberto. Op. Cit., p. 128.

203 Bakhtin, Mikhail. Problemas da poética de DostoievsRio de Janeiro: Forense Universitaria, 1997, p.
106.
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Na segunda metade da
década de 1840, ndo ha
unanimidade quanto ao ano
exato, a sociedade imperial do
Segundo Reinado viveu a
chegada da polca, danca
originaria da Boémia, que teve
grande aceitacdo e popularidade.
Para se ter uma ideia, ela chega
até a dar nome a uma febre
reumatica que assolou o Rio de
Janeiro: a febre poldd’
Estruturada em compasso binario
e andamentoallegro, a polca
apresenta melodia de carater
saltitante e ritmica organizada em

colcheias e semicolcheias com

pausas no segundo tempo.

Figura 8: Capa de partitura de Chiquinha Gonzaga

Funcionou como um verdadeiro
tour de forcepara os compositores de musicas dancantes da, &pota que, ndo por
acaso, os dois maiores representantes da artérpiaeese contexto de segunda metade do
século XIX, Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazarestrearam como compositores de
polcas. Todavia, é importante ressaltar que asapalesses dois pianeiros em muito ja se
distanciam daquela originaria da Boémia, da fororaacchegou ao Brasil, pelo fato de que
“o repertorio de géneros de cada esfera da atieidatmana vai diferenciando-se e
ampliando-se & medida que a prépria esfera se\d#sere fica mais complex&®>

Danca de par enlagcado que, necessariamente, ¢evaraproximacao dos corpos, a
polca esteve primeiramente circunscrita ao espage shldes aristocraticos, mas

rapidamente se espalhou pela cidade, como umadegrdaoqueluche, ganhando teatros e

204 cf. Machado, Caca. Op. Cit., p. 18.
295 Cf. Faraco, Carlos Alberto. Op. Cit., p. 127.
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ruas, sendo executadas por pequenos grupos instaimealém de ter alegrado as
atividades carnavalescas do Rio de Janeiro.

Até a sua chegada, o reprimido lundu s6 havia éntn@s salées enquanto cancao,
via lundu-cancéo, alids muito préximo da modinhpesar de manter sua vivacidade
ritmica e carater humoristico-malicioso. Entretartom a rdpida aceitagcdo da polca
acontece a fusdo dela com o lundu e, com isscsftnana-se no género hibrido polca-
lundu. Tal mudanca garante sua aprovacao por gasteamadas mais altas da sociedade e,
consequentemente, a permissao para que ela, alpotia- essa danca meio africanizada -
, penetre nos ambientes mais sofisticados da saEedchperial. Convém pontuar que a raiz
da primeira danca nacional, o maxixe, esta exatmmeessa fusdo de polca e lundu.
Todavia, 0 termo maxixe sera evitado pela classarmte, enquanto que a polca-lundu,
visto ter o distintivo europeu, a polca, serd amplate cultivada, ainda que em muitos
casos a diferenca entre esse dois géneros ocoapssas no aspecto semantico, e nao
estritamente musical, pois nesse momento a pokalja género plenamente aclimatado na
cultura carioca, 0 que significa que ela ja sed&g@vomiscuido com tantas outras dancas,
como o tango, a habanera, o maxixe, o lundu, achfale lembrar que a obra de estreia de
Ernesto Nazareth € uma polca-lundocé bem sabele 1877, fato que lhe permitiu, assim,
adentrar nos saldes elegantes da época, confirmdes®a forma, o papel que os pianeiros
tiveram comantermediarios culturais

Ainda quanto as polcas, € relevante comentar qageeskeus hibridos, as polcas-
lundus, e tantos outros como polca-maxixe, pologda polca-saldo, eram dancadas ao
som de piano, interpretadas, no mais das vezegigoeiros, vindo a confirmar que, neste

contexto, polca, piano e pianeiro estdo ligado®dea intrinseca. Machado expde que

Junto com a mania mundial da polca ocorreu o precesle
democratizacdo do piano. A equacdo € simples: salaes polca
mais piano igual a danca. Grosso modo, a burguesieopéia do
século XIX descobriu 0 seu espago de lazer nessdetu E as
elites coloniais escravagistas se aburguesavam fitapdo esses
habitos. Isso é sensivelmente apuravel no Braticentista com a
chegada da polca, no final dos anos 1840, e conmpliacdo da
comercializacdo do piano, no inicio dos anos 1850.

206 Machado, Cacé, Op. Gip. 18.
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Logo outras dangas foram chegando, consohmttisch mais lenta do que a polca,
tendo gozado, também, grande popularidadealzanera danca de origem cubana que
chegou a Brasil via continente europeu, tango azdglue ira possibilitar o surgimento do
tango argentino nos finais do século XIX. E impotgaressaltar que continuavam sendo
apreciadas nos bailes da corte dancas anteriornmeptetadas, como a valsa, a mazurca e
a quadrilha.

Béhage compreende este fenbmeno de incorporacadamigas europeias e a
consequente nacionalizacdo das mesmas como urfigledo ao espaco urbano e destaca
gue tal fendbmeno néo aconteceu somente no Brasdotocorrido, portanto, em outros

paises da América Latina:

A mdasica popular urbana refletiu expressamente werdidade
cultural, étnica e socio-econdmica das cidades.€éEss européias
na moda e outras formas de musica popular estraageempre
estiveram presentes nas maiores cidades onde akpgreentos da
sociedade tinham a tendéncia de emular seus sentethauropeus.
Por isso € que as principais dancas de saldo dalséIX, como a
valsa, a “mazurka”, a “polka”, o “schottisch”, a cotradanca e
outras mais, foram adotadas com facilidade em toamsidades,
pequenas e grandes, e com 0 tempo passaram petegsm de
“creolizacdo” ou “mesticagem”, isto €, o0 processoed
transformacdo em géneros locais e nacionais. Aayader exemplo,
serviu como precursora de um grande numero de dapoaulares
em todo o continente, com nomes diferentes, cooroexemplo,
“pasillo (vals de pais)” na Colémbia, “vals criollp no Peru, “vals
melopeya”, na Venezuela, e valsa-choro no Brasil.grande
tradicdo européia de musica de saldo deixou também marca
forte na masica urbana latino-americana e deu uamaef importante
para muitos géneros populares do principio do s#e >’

Quando se compreende o género a luz do pensamaktitiniano, no qual afirma
gue eles, os géneros, “(...) ndo sdo apenas agedadropriedades sincronicas fixas, mas
comportam continuas transformacfes, sdo maleaveidsticos, precisamente porque as
atividades humanas sdo dinamicas, e estdo em eantiutacdo®?® evita-se a falsa

premissa de achar que os discursos séo proferagazio. Muito pelo contrario, a nogéo

27 Béhage, Gehard. Op. Cit., p. 02.
208 ¢, Faraco, Carlos Alberto. Op. Cit., p. 127.
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de género, de acordo com Ana Guiomar Régo Souzd,eXpande para a vida o que antes
restringia-se a arté®’ Ainda de acordo com Souza, e em consonancia cdmtiBa“(...)
cada grupo social em sua época possui um repedérformas discursivas que refletem e
refratam o cotidiano em transformacdo, além do casa esfera de atividade origina
géneros apropriados as suas especificidad®s”.

Por fim, Bakhtin defende que o género deve serguenem termos sécio-culturais
a partir do conteudo tematico, do estilo e da capdb composicional, entendendo que 0s
trés estao

“(...) indissoluvelmente ligados no todo do enudoiae sé&o
igualmente determinados pela especificidade de eteriohinado
campo de atuacdo. Evidentemente, cada enunciadtcyplar é

individual, mas cada campo de utilizacdo da linglabora seus
‘tipos relativamente estaveis’ de enunciados, aasjashamamos de

‘géneros do discurso’ M

Relevante, sobremaneira, € destacar o papel dogifga como 0s musicos que
mediaram diversos saberes com procedéncias taosificedas, por meio de dialogos
socio-culturais e musicais que possibilitaram andgaconfluéncia de géneros. Reitero que

Andrade viu no pianeiro aquele que favorecen@me misturada ritmico-melédica

Gente semiculta, de execucdo muito desmazelada «améter
interpretativo, foram na realidade esses pianeiros os fautores
daquela enorme mistura ritmico-melédica em que asdus e
fados dancados das pessoas do Rio de Janeiro donétro
Império, contaminaram as polcas e havaneiras im@atas Como
resultado de tamanha mistura, surgiram 0os maxixesgos que de
1880 mais ou menos foram a manifestacdo caradtaisia danca
carioca, até que o novo surto do samba dos morssgeasbancou,
com muito carater e verdade popufaf.

209 5ouza, Ana Guiomar RégBaixdes em cena: a semana santa na cidade de @mséslo XIX) Brasilia:
PPGHIS/UnB, Tese de doutorado, 2007, p. 30.

219 dem.

21 Bakhtin, Mikhail.Estética da criacdo verbaBao Paulo: Martins Fontes, 2003, p. 262-63.

22 pAndrade, Méario deMusica, doce musicaSao Paulo/Brasilia: Livraria Martins editora, 69p. 321.
(Grifo meu).
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Tanto Itiberé quanto Milhaud, ao se referirem aaonde tocar do pianeiro, sdo
prédigos no uso dos adjetivos. Palavras e expressiiBodengo, macieza, espirito frajola,
graca agil, do primeiro, eriqueza ritmica,fantasia indefinidamente renovada, verve,
vivacidade, invencdo melddica de uma imaginacadligiosa,do segundo, remetem a um
universo debrincadeira musicabnde necessariamente revela a internalizacao teriaia
musicais, ou, dito, em uma palavra, de improviseeddtar uma musica que é criada
durante a execucédo, ainda que essa criacdo nategeaie forma integral, como ocorre
onde o pianeiro cria a partir de um tema, motivalewma mauasica ja conhecida, evidencia
um alto grau deastlicia e esperteZg que, sem dlvida, revela os entrecruzamentos, 0s
encontros e desencontros de uma polifonia de vexatamente no momento em que a
musica é soada. No ato da improvisacdo participiesan jogo, um jogo musical, em que
0os sons driblam o préprio tempo e instauram umiadifsonoro. Violeta H. Gainza
entende, em sentido lato, que improvisar é sindmienfmgar musicalmente?

O que ocorre efetivamente com a improvisacao €oagméetdos procedentes de
esferas sociais distintas, como por exemplo, unga\gue revele filigranas do maxixe, ou
um catereté que tenha ressonanciabala@cantg convivem e se transformam em um novo
conteudo que, em si, ndo se apresenta como unesesimhas como uma possibilidade
aberta a novos intercambios culturais. Nesse sendidle suma importancia a nocéo de
hibridacéo, abordada por Néstor Canclini, que aigue “(...) processos socioculturais nos
guais estruturas ou praticas discretas, que exiglia forma separada, se combinam para
gerar novas estruturas, objetos e prati¢as”.

Pode-se entender que os pianeiros ao transporean sgars teclados musicas
relativas a outras praticas culturais, que muitzes ndo eram as deles, transformavam-nas
mas sem abandona-las, ou como diria Certeau, hedtaforizavam a ordem dominante:
faziam-na funcionar em outro registro. Permanectatios no interior do sistema que
assimilavam e que os assimilava exteriormente. fibsiam-no sem deixa-Id° Ainda

de acordo com este autor,

23 Cf, Certeau, Michel ded invencéo do cotidiano: 1. Artes de faZRetrépolis, RJ: 2007, p. 79.
%1% Gainza, Violeta. HLa improvisacion musicaBuenos Aires: Ricordi, 1983, p. 14.

25 canclini, NéstorCulturas hibridas Sdo Paulo: Edusp, 2008, p. Xix.

218 Certeau, Michel de. Op. Cit., p. 95.
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O que ai se chama sabedoria, define-se como ‘tréinggem’,
palavra que um jogo de palavras associa a acrobada

~

saltimbanco e a sua arte de saltar no trampolim,c@emo
‘trapacaria’, astlcia e esperteza no modo de wiliau de driblar os
termos dos contratos sociais. Mil maneiras de ‘jddesfazer o jogo
do outro’, ou seja, 0 espaco instituido por outroaracterizam a
atividade, sutil, tenaz, resistente, de grupos quog, ndo ter um
préprio, devem desembaracar-se em uma rede de soecade
representacées estabelecidas.
Perscrutar essastlciae espertezaque permite jogar e desfazer o jogo do outro,

como nos ensina Certeau, € o que doravante ingeigsando abordaremos a atividadél

e tenaz de pianeiros que, por meio dos seus universosr@®mue saiam de pianos

embaladores de conversas animadas, de dancasaetde outras facetas da socialidade

urbana, possibilitaram momentos de entretenimen® @azer aos habitantes da cidade do

Rio de Janeiro. Os subitens seguintes privilegiasifiguras de Chiquinha Gonzaga e de

Ernesto Nazareth que, de acordo com Tinhordo, sdpratétipos da arte pianeira que

representari:® pois, afinal de contas, “é a realeza dos bambasjger se mostraf*?

3.2. Chiguinha Gonzaga: - pianeira e maxixeira, sirsenhor!

Aquela Chiquinha € o diabo!

Lopes Trovao

Sua obra é reconhecidamente a expressao mais aatént
do maxixe, embora nunca usasse esta rubrica no mtorde
editar uma musica. Evitava um desastre comerc@$ pssim
nenhum pai de familia se dignaria a compra-la elgna
mocinha ousaria executa-la.

Edinha Diniz

27 \bidem, p. 79.
28 Tinhor&o, José Ramo®s sons que vém da ruRio de Janeiro: Edi¢ées Tinhordo, 1976, p. 165.

219 Byarque, Chico & Carvalho, Heminio Bello deéhdo de esmeraldasn: As cidades(Encarte de CD),
1998, BMG/Brasil, 7432183233-2.
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Chiquinha Gonzaga tem sido, nos ultimos anos, ladzbe, também, conhecida por
uma parte expressiva da populacdo brasileira, neitdora tenha persistido, durante
décadas, um indiferente siléncio quanto a suadig@ara se ter uma ideia, quando Edinha
Diniz, sua biégrafa, iniciou a pesquisa, a Unicaague sabia sobre Chiquinha Gonzaga é

que ela havia criado a famosa cancéo carnavai@stme-alas Segundo Diniz,

Era sé isso 0 que eu sabia antes de comecar a Pasgm 1977.

Soa estranho que nao soubéssemos quase nada des$ai gma

das figuras mais importantes da luta pelas libeekado pais. E isso
cento e trinta anos depois de ter nascido! Mas iceme que o

esquecimento foi um dos precos que Chiquinha Gangagou por

sua audacig®

Possivelmente, o fator que desencadeou uma amgilailidade de Chiquinha
Gonzaga por parte de um grande publico, promovesskim, uma relativa frouxiddo nas
fronteiras que circunscreviam seu nome apenas & antéstico e musical, tenha sido a
exibicdo, pela maior emissora de televisdo do plisninissérieChiquinha Gonzagade
Lauro César Muniz, em 1999. Nesse embalo, tambéamfproduzidas pecas teatrais e
musicais inspirados em sua vida e obra, além dovaslo interesse que se deu nas
universidades brasileiras que apresentaram empsegsamas de pés-graduacdo trabalhos
sobre a autora dgionne.

Todavia, nesses trabalhos recentes e naqueles ocbrsiderados nos dias de hoje
como marcos no que tange ao estudo da vida e eb@&hiduinha Gonzada: fica quase
gue completamente invisivel uma faceta fundameletalua trajetoria musical, a saber, a de
musicista, a de pianeira. Provavelmente, estecsii&uanto a figura da pianeira se dé pelo
fato de que a prépria personagem tenha vivido gwraventuras, amores, desamores -
dignos da mais caracteristica literatura romanesaasim como participado de momentos
decisivos da Histéria do Brasil, que, por isso m@spnocurar 0s vestigios de uma pratica

musical que se encenava na vida cotidiana pare@ser um disparate. Procuro, todavia,

220 Edinha Diniz em entrevista a Wandrei Braga, emetfieivo de 2005 Disponivel nosite oficial de

Chiquinha Gonzaga: hitp://www.chiguinhagonzaga.com/entrevistas/ediditéiz.html> Acesso em
25/08/2011.

2! Cito os seguinteChiquinha Gonzaga, grande compositora popular Heasi, de Mariza Lira (1939)A

pioneira Chiquinha Gonzagade Geisa Boscoli (1971) @hiquinha Gonzaga: uma historia de vjdde

Edinha Diniz (1984).
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em uma direcdo oposta e utilizando-me da bela imatge Maffesoli que “(...) propde um
enfoque voltado para as multiplas e minUsculasgites e praticas da vida cotidiana, o
lado de sombra’ do social, onde se da a conseovdedcada individuo e da espéde”,
buscar reconstituir experiéncias que foram exctuid®or isso, a0 me interessar pelo
cotidiano de Chiquinha Gonzaga, necessariamentela@mdo a investigar quais 0s
contornos e meandros de sua experiéncia profidsogaanto pianeira.

A formacdo musical de Francisca Edwiges Neves Gymzaome de batismo de
Chiquinha, que nascera em 1847, aconteceu de fmilar aquela que era dada a maioria
das sinhazinhas de sua época. Estudou piano coaestid Lobo, que ia em sua residéncia
para ministrar-lhe as aulas, logo revelando peadaoisica e, em especial, para o piano.
Até aqui, tudo bem. O problema estéd instaurado a@pabhiquinha resolve fazer da
atividade musical - que era mero adorno da vidaédtica e social, como ja foi discutido
no capitulo 1 -, meio de subsisténcia, transformmamgdsim, em profissdo, o que estava
reservado apenas ao deleite de uma sociedadegaltria

Mesmo nos anos 70 do século XX, percebe-se quaagdo do muasico profissional
no Brasil estd marcada por diversos tipos de difemles que podem, sem duavida,
comprometer a plena realizagdo do seu oficio. AotanElis Regina (1945-1982), na
apresentacdo que escreveu para o disco do saxtaftMictor Assis BrasilVictor Assis
Brasil - ao vivg deixa claro o percurso que o muasico tem que etaire

A briga resolve quando o cara resolve ser musianf@séo! Maes
desesperadas! Afinal, o filho vai encarar uma pesa® muita
viagem, pouco sono, boates, bailes, etc. O quengdlasabem € que
a grana nao vai dar nem pra saida. E se o cidadésay viver
menos apertado, tem de pular de estudio de gravagia o de
televisdo, do ensaio do Municipal para a radio, garboate, para o
baile. Dormir um pouco e comecar tudo de novo ardaokdo.
Estudar? Luxo. Quatrocentos pedros de horas de &agam uma
bruta diferenca no orcamento. Entdo, aprende-seowddo ou de
conversas com o pessoal mais velho e - ainda -odevbntade. H&
0S que aproveitam as corporacdes militares. E, ekdileé em desfile,
0 cara vai se preparando. Entre outras coisas, pagataxas de

222 Teixeira, Maria Cecilia Sanche26cio-antropologia do cotidiano: a abordagem de icMaffesoli In:
Antropologia, cotidiano e educacaRio de Janeiro: Imago Editora, 1990, p. 98.
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importacdo na hora que ele pode comprar o seu umsénto. Barra
pesada que nem todos conseguem encatar

Retomando o fio da questdo que nos leva a compeendversao de valor que
Chiquinha faz ao transformar deleite em profissfdende-se que a atividade profissional
de musico ja ndo era bem-vinda em sua sociedagla, a&gravou este quadro: a) pelo fato
de ser mulher; b) trabalhar em ambientes predort@nante masculinos e de vida noturna,
como é o caso de cafés-cantantes e confeitariager cdbandonado o marido; d) ter
alimentado um romance com um engenheiro da esttadarro; e) viver a urgéncia de
cuidar de dois filhos, (ela se casara por imposdi®rna, como era de costume, com
apenas dezesseis anos); f) ter sentido na progeaaphostilidade por parte da familia e da
sociedade moralizante do Segundo Reinado (seugs®, Basileu Neves Gonzaga, cortou
relacdes definitivas com ela, proibindo a todossegs familiares de vé-la, e o seu ex-
marido, Jacinto Ribeiro do Amaral, a expulsou deaca&omo uma forma exemplar de
puni¢&o).

Chiquinha vive um momento de grandes e profundatamcas: “de dama a mulher
livre, do sobrado a casa de porta e janela, sugagfo e posicdo social se achavam em
risco. Sem familia, a marginalizacdo social induzima mulher facilmente a
prostituicdo”*?* Todavia, como uma fénix, ela transforma o piane gra visto apenas
como um elemento importante na etiqueta socialneio de trabalho e sobrevivéncia,
acontecendo, dessa forma, uma verdadeira resiggéiicno que tange ao uso do piano por
parte de uma mulher.

Sozinha, em uma situacdo adversa, Chiquinha cormpagapbter sustento, a ensinar
piano e, em seguida, a tocar em bailes e festdisyares, além de investir em sua carreira
de compositora. Tudo isso ocorre no momento emage@ciedade imperial vive a grande
ampliacdo dos espacos e veiculos que difundiamsicenpopular. Diniz informa, acerca
desse contexto, que “0 mercado de trabalho paraigicmn se amplia: cafés-cantantes,

confeitarias, pracas (e seus coretos), bailesusaf@mésticos, lojas de musica (que

223 Elis Regina InVictor Assis Brasil - ao vivdiagic Music (MM 3010), 1974. (Contracapa de LP).
224 Diniz, Edinha. Op. Cit., p. 91.
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mantém sob contrato um executante das pecas a)vdadé possivel o profissionalismo
em musica?®®

Diante da necessidade de um
pianista que se identificasse com o
repertorio dos chorbes e que, por meio do
piano, fosse capaz de fazer a transposigcéo
do ambiente da roda de choro - que
acontecia nos bairros periféricos do Rio de
Janeiro -, para as residéncias da elite, -
situadas nos bairros elegantes e que
cultivavam o gosto pelo piano, porque
viam nele importante simbolo d&atus
social -, o flautista Callado, que criara o
Choro Cariocaou o Choro do Callado

viu em Chiquinha a pessoa ideal.

A proposito, em 1869, Callado que
ja era compositor reconhecido, publicou a
polca Querida por todos dedicada a
Figura 9: Chiquinha Gonzaga novata pianista de seu grupo que, de
acordo com Diniz, “(...) representou um salvo-cdadcpara a introdug¢do de Chiquinha no
meio musical®?® Diniz ainda analisa nos seguintes termos: “expuéséamilia, Chiquinha
foi imediatamente adotada pelo ambiente musicahbmé ai foi recebida carinhosamente
pelo muasico mais popular da cidade, (...) o flaati€allado, criador do ‘choro’ e
nacionalizador da musica populdf”. Importante salientar que quando Diniz afirma que
Chiquinha foi a primeira pianeira, esta, sem diviétacionando a atividade de pianista
popular & execucdo de um tipo especifico de repertdeste caso, o dos chordes, visto que

existem relatos anteriores de pianistas que seang para tocar em diversas ocasides,

225 |hidem, p. 87.
228 |hidem, p. 67.
27 | dem.
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como festas particulares e bailes domésticos am®g$osassustado® arrasta-pés-, que
tanto alegraram os cariocas do Segundo Reiffddo.

Neste contexto, sua vida profissional era, portgmt@enchida pelas aulas de piano
gue ministrava durante o dia e pelas apresentapdsigais noturnas, como pianeira, em
bailes e festas particulares, além de cafés-castantconfeitarias. “Para Chiquinha, que
exercia a atividade de pianeira a noite, a vidamat ndo tinha mistérios nem limitacdes.
Frequentou ndo apenas confeitarias, mas café-¢tastamomo o Guarda Velha e o
Eldorado”?®

Tendo que administrar vida profissional e vida femientendidas nesta conjuntura
de segunda metade do século XIX como duas esfezasdiliaveis e que, a quem ousasse
transpor essa barreira, a sociedade reservava uo® kostilidade, Chiquinha se
desdobrava em atividades laborais que preenchidonaseu dia. Oportunamente, lembro-
me dos instigantes versos de Adélia Prado que,izando o famosogauche
drummondiano, sintetiza os desdobramentos soamigye a mulher, em nossa sociedade,
tem que viver: “Vai ser coxo na vida, é maldicaohdenem / Mulher & desdobravel. Eu
sou” 0

Compreendendo, de acordo com Maffesoli, a fecudéid#a sinergia que existe
entreespacoe socialidadee* conforme Certeau, que espaco é um lugar praticad®
convém inquirir acerca dos locais de trabalho @agss de perfomance em que Chiquinha,
como pianeira, desenvolveu sua atividade laboral.

Dos ambientes de trabalho em que ela atuou, doigelaeionam com a vida
familiar, as festas particulares e os bailes ddoesste os outros dois a vida publica, cafés-
cantantes e confeitarias. A festa e o baile dooesstdo ligados de forma umbilical,
podendo-se afirmar que o segundo da sentido a ipsindo entanto, esses dois eventos

nao ocorriam de forma conjugada. Por um lado, te lestava sempre relacionado a um

228 Em um relato importante para a compreensdo dairauinusical brasileira nesse contexto, Hugo

Bussmeyer, em 1861, quando Chiquinha tinha apehasds, informa que “(...) diversos ex-empregados d

comércio, (...) gostavam de tocar [piano] para dang festas particulares, ocupagdo que até os onde

aceitavam, pois dava um certo lucro regular’. Busgm apud Siqueira. In: Siqueira, BaptisEanesto

Nazareth na musica brasileir&io de Janeiro: Casa Bruno Mandarino, 1967, p. 65

229 Dbjniz, Edinha. Op. Cit., p. 103.

20 prado, AdéliaBagagemRio de Janeiro: Guanabara, 1986.

21 Maffessoli, Michel Notas sobre a pés-modernidade: o lugar faz o Bio de Janeiro, Atlantica, 2004, p.
47.

232 Certeau, Michel de. Op. Cit., p. 202.
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sarau, acontecendo, portanto, apés a conclusdoedmon Ja na festa, essa organizacao
duplice de eventos, sarau-baile, inexistia: asgassgam somente a festa. A proposito, a
musica que era executada nos saraus era feitanpatoaes, ja a dos bailes, era realizada
por pianeiros, como informa Guilherme Antonio Saoenn de Barros: “contratados para
tocar nos bailes que frequentemente sucediam amgssanusicos ‘profissionais’ varavam
a madrugada tocando musica para dancar, bem déattaguela ouvida no inicio da noite,
executada por amadores, pelas donzelas de fanmsbasprofessore$®® Interessante é o
fato de que, mesmo no sarau, havia a diferencidedatérpretes de acordo com os géneros

gue eram tocados. Carlos Wehrs informa:

Ao piano revezavam-se uma senhora idosa, uma naa@nkim
rapaz, conforme se tratasse de musica de dancdsa,pgote,
lanceiros ou valsa, ou uma peca de concerto, oudai 0
acompanhamento a alguma declamacdo. No Uultimo casda
guase certo fossem ouvidos trechos de Meyerbeeremd voga
ainda, ou de ‘Sanséo e Dalila’, com ares de nove&ddgecitava-se,
cantava-se, ouvia-se, sorria-se, aplaudia-se e damce’

Apenas no Segundo Reinado o carioca adquire oohdbiir a confeitarias, sendo
gue até 1834, com o advento do sorvete no Riohddpoticias de que esses ambientes
fossem frequentados pelas famififtiNo entanto, havia a delimitacdo temporal paraague
pessoas fossem a esses locais. As mulheres deaféganil &s confeitarias até as cinco da
tarde e depois 0 ambiente tornava-se primordiaknemasculino, permitindo, todavia,
apenas um tipo de frequentadora: “e o Unico elemnfamhinino que transgredia o horario
era a ‘cocotte’ - prostituta elegante, em gerahdesa, atriz de café cantante e, as vezes,
inquilina das afamadas pensdes de arti$t8sChiquinha trabalhava nesse ambiente
proibitivo para as mulheres de familia e disso p®ldeduzir como ela foi alvo de falatorio
e chacota. Sem duvida, relacionar a pianeira queaaa o ambiente com @cotte era,
muito possivelmente, uma tarefa facil. Tal tareaaimentada pelo escarnio da sociedade

gue, em seguida, fazia questdo de propagar suasicbgs de forma impiedosa e rapida.

233 Barros, Guilherme Antonio Sauerbronn € pianista brasileiro: do “mito do virtuose a redide do
intérprete Rio de Janeiro: Escola de musica da UFRJ, Dess@otde mestrado, 1998, p. 24.

234 Webhrs, CarlosMeio século de vida musical no Rio de Janeiro, 18839 Rio de Janeiro: Instituto
Histérico e Geografico Brasileiro, 1990, p. 10.

235 Cf, Diniz, Edinha. Op. Cit., p. 74.

28| dem.
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Quadrinhas maldosas de humor ferino, referindo-s€h&uinha, foram amplamente
cantadas, no ano de 1877, pelas ruas da capitaip#yio: “este era o pre¢o que ela pagava
por romper as normas sociais e perturbar o funoienéo da ordem sociaf®’ A questéo é

que:

No caso de Chiquinha Gonzaga, a atividade por elsethpenhada
nada tinha de ornamental, pois representava uma#&de ganhar a
vida; nada tinha de feminino, entendido esta comaopacdo de
carater maternal e recatada; nada tinha de culteJopcontrario,
destinava-se ao lazer das baixas camadas socitasetfa portanto
julgada ao lado daquelas de ‘vida errante’: bailaais, artistas de
teatro e outras>®

O estilo das apresentacdes dos cafés-cantanteas camle se apresentavam
espetaculos de variedades, remontava a época rddugio da novidade peldlcazar
Lirico que, diga-se de passagem, marcou €poca por ocersar disto pelas pessoas como
um ambiente de permissividade e licenciosidade.ddmtextos que Qorreio Mercantil

de 20 de julho de 1868 estampou foi 0 seguinte:

Como moralista que somos, sem querermos ter togapietensao
de pregar moral, ndo vamos também ao tal teatrodés; porque se
Offenbach esta matando a musica, as tais ‘étodetio destruindo
0 que nossos pais com tanto sacrificio construiramedificio da
moralizacad®*®

Diniz, acerca dos cafés-cantantes, observa qug d(.carioca devotou-lhe quase
veneracdo. Com o publico exclusivo de homens etescajue ali dao ‘rendez-vous’, como
se dizia a época - 0 que mais agrada no espets@olas canconetas maliciosas e brejeiras
que se prestam ao duplo sentid®.O colunista daRevista Fon-Fon! Alvaro Sodré,

fornece importante informacéo sobre esses espacos:

27 bidem, p. 104.

28 | dem.

239 Correio Mercantil. 20 de julho de 1868. Francaidirlosé Joaquim d@oliticas e costumes — folhetins
esquecidos (1867-1868Magalhdes Junior (Org.). Rio de Janeiro: Editordli€acdo Brasileira, 1957, p.
268.

240 | dem.
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Todos os cafés-cantantes se parecem. Uma sala.eQs&mpre
pequena, um balcdo de marmore, um caixerinho madeo
pastinhas, um senhor gordo em mangas de camisagpeéds muito
grandes na caixa. A um canto, um piano muito velhwito fanhoso
espancado furiosamente pelos dedos calejados deianista de
alta escola; no fundo um palco, sem arte, sem gastm forma
definida®*

Chiquinha, além de continuar desenvolvendo a atdedle pianeira e professora de
piano, como ja comentado, se anunciaGaaeta de Noticiazxomo professora de francés,
histéria, portugués e piari&’. Isso ocorre em 1880, ano em que 0 mundo musicépdea
fica abalado com a morte prematura de Callado raodg amigo e incentivador de sua
carreira. Ora, a deducdo que se tem a partir destecio € que a atividade pianeira que ela
desempenhava néo era suficientemente rentavebpeaatir-lhe uma vida confortavel. De
fato, a atividade pianeira mostra-se, desde o ®étioj como uma profissdo que
proporcionava apenas um complemento ao salariactesizando-se, portanto, como um
bico. O pianeiro desenvolve sua atividade laboral camdreelancer fato que justifica,
assim, a grande dificuldade em se encontrar algaocurdento, um contrato, por exemplo,
que revele como se dava a relacéo de trabalho emjreegado e empregad6s.

Por essa época, paralelamente ao trabalho de @ia@hiquinha ja desenvolvia
intensa atividade como compositora, fato que |melea grande fama. Em 1887 estreia
como compositora no mercado editorial com a putdioada polc#traente “composta ao
piano, de improviso, durante uma festa ao compobiemrique Alves de Mesquita, que
recebera do governo portugués a Comenda de S&o"ffAghegando essa atraente polca,
ainda neste mesmo ano, a sua 152 edicdo. No anmteggutra polcaSultana chega a
vender na primeira tiragem mais de 2000 copiasydma comum era a vendagem de 100
exemplares por edicdo. O seu nome era tdo conhecilacionado com a musica que fazia
gue logo foi chamada pelas pessoas, com uma aseadd® maledicéncia, @hica Polca
Conforme pontua Talitha Peres, “(...) aos 29 amogldde, a fama de compositora ndo era

exatamente uma vantagem para uma mulher. Era amizénfamia. Sobretudo tratando-se

241 50dré, AlvaroOs cafés-cantantefn: Revista Fon-Fon!26 de julho de 1924.

242 Gazeta de Noticias, 12 de janeiro de 1880.

243 5ome-se a isso o fato das leis trabalhistas nsilBn@ste contexto, ainda n&o estarem desenvalvida
244 Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 339.
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de uma mulher como Chiquinha Gonzaga, descasada, fibos, independente,
sedutora®*®

Importante ressaltar que neste momento os compesifrara editarem suas obras
tinham apenas dois caminhos: vender antecipadanaepega ao editor, na maioria das
vezes por um preco infimo, ou arcar com os custosirdgem. Ora, os lucros que 0s
editores tinham com a venda de um sucesso, mditdrdente eram repassados aos seus
autores. Chiquinha viveu na pele essa situacaopasitora de grande sucesso, tendo suas
musicas assobiadas nas ruas do Rio de Janeirgxpamnplo, e privada de usufruir do
beneficio econbmico da venda de suas partiturdsed,apor isso, jA no século XX, em
1917, ela participa de forma pioneira da criacA&BAT, Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais, entidade marco no Brasil no que tangefésd dos direitos autorais. O que se
objetiva aqui, com essa breve incursdo pelo sebaltra de compositora, aspecto
importante dentro de sua vida musical, é confirque a sua sobrevivéncia, nesta época,
esta garantida pela atividade de pianeira e, tambémprofessora que desenvolvia. De fato,
€ interessante observar que ela se dedica com medtusividade ao trabalho pianeiro
enguanto ainda ndo obtém o reconhecimento econpmio® tanto almejava, de seu

trabalho como compositora e maestrina. Andradenmdajue

Francisca Gonzaga, a Chiquinha Gonzaga de todosao®cas do
fim da Monarquia, também foi algum tempo um dagugianeiros’
(...) tocadores de musica de danca nos assustadosias ja
desaparecidas salas de espera dos cineMas. s6 o foi por pouco
tempo, levada pelas suas necessidades econonlicgm reagiu e
subiu, chegando mesmo a dirigir orquestra, de tede opereta em
1885 no Teatro Lirico, numa festa em sua homenagknmegeu ‘A
filha do Guedes’ um dos seus maiores sucessosja@igguém se
lembra maig*®

Levando em consideracdo os espacos em que Chiqtiabalhava, considero
pertinente investigar @ocialidade desses ambientes, relacionando-a com o seu fazer
musical - este uma faceta daquela -, com o objedyacompreender como se dava a

“interacdo simbdlica” entre musica, cotidiano eaggs de trabalho, pois entendo, em

%45 peres, Talitha Maria CardodDs tangos para piano de Chiquinha Gonzaga. Umaisadescritiva Rio
de Janeiro: Conservatério Brasileiro de MUsicasBita¢do de mestrado, 1995, p. 73.
246 Andrade. Mario deMusica, doce misic&&o Paulo: Martins, 1963, p. 329. (Grifo meu).
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consonancia com Maffesoli, que “ha uma linha venaejue delimita o ‘espirito do lugar’,
isto é, aquilo que faz com que o tempo ganhe fofiffa”

Marisa Lira confirma que a demanda do publico geémeiro neste momento esta
relacionada a danca, e, por isso, as pessoas huscpie soasse do seu piano um “ritmo
dengoso, sapeco, repinicado, conforme exigia a ldede dancante®®® Lira ainda
informa que “a animacéo dos bailecos dependia dacanlSe havia ‘arame’, contratava-se
um ‘choro’, e, se o dono da casa estava na ‘disga’”pianeiro’ de ouvido, se havia piano
em casa™*

Desde as performances que Chiquinha fez cddharo do Calladp parece ter se
tornado uma caracteristica importante de sua drégepianeira o fato dela se apresentar
com outros mauasicos, revelando, assim, um gosto mékica cameristica, como bem é o
caso do choro. Merece destaque a comprovacdo dedguee tem noticia dela atuando
profissionalmente em solo ao piano.

No inicio do século XX, ela cria e dirigeGrupo Chiquinha Gonzagdormado por
Antonio Maria Passos (flauta), Nelson dos Santoge#\l(cavaquinho), Arthur de Souza
Nascimento, o Tute (violdo de sete cordas), aldmpmtépria ao piano, que se apresenta em
teatros e festas. Felizmente, restam gravacOerugo,gealizadas paraGasa Edisorentre
0s anos de 1908 e 1915, que nos permitem ter urnat@tde como era a musica que 0
grupo fazia e, em especial, a que ela executava.

Pela audicdo do quarteto, percebe-se claramenteogju@strumentos musicais
desenvolviam papéis bem definidos. A flauta se aegava da parte melodica, do solo; o
cavaquinho e o piano se combinavam de tal formmocoum amalgama sonoro, e se
responsabilizavam tanto pela parte harménica coge nitmica, visto que os acordes, em
ambos os instrumentos, eram articulados de formeuggva, 0 que valorizava, dessa
forma, a contrametricidade peculiar; o violao de serdas, por sua vez, se encarregava da
linha do baixo, ou seja, da famdsaixaria. Importante destacar que o naipe de percussao

s6 comeca a fazer parte do instrumental chordoaspea década de 20 do século

24T Maffessoli, Michel Notas sobre a pés-modernidade: o lugar faz o Bio de Janeiro, Atlantica, 2004, p.
50.

248 ira, Marisa.Bailes e bailecos do Rio antigim: Vamos ler, (20/07/1944). Rio de Janeiro, 13449.

249 1dem. [Arame dinheiro, granachoro: refere-se ao grupo executardisga falta de dinheiro].
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passadé>® Como decorréncia direta dessa organizacdo instiamneue valoriza as
peculiaridades de cada instrumento, ouve-se ortagical em trés planos sonoros que sao
tocados simultaneamente: o primeiranelodia(flauta), o0 segundo, @entro(cavaquinho e
piano) e o terceiro, laaixaria (violdo de sete cordas).

O que chama a atenc¢ao, pensando especificamentedmcomo Chiquinha tocava
0 piano, € como as musicas soam ritmicamente \8gsre sem que com isSsoO se entenda,
necessariamente, que sao tocadas em andamento fapigima combinacdo de fluidez e
precisdo, plenas de vivacidade que revelam, porveda apurado senso de equilibrio
instrumental, que é impossivel ndo lembrar dos tiedge que tantos estudiosos
costumeiramente usaram para se referir aos pianeais comodengq maciezafluidez
saracoteio

Se, por um lado, como ja foi observado, o ritmongefem grande medida, 0 modo
de tocar do pianeiro, principalmente neste momeooutro, também nos leva a conhecer
0S géneros musicais em que eles proferiam seusrsliscmusicais. Todavia, se quisermos
catalogar esses géneros que 0s pianeiros tocaeaando em conta apenas 0 aspecto
musical, essa tarefa resultara inécua. Alids, &ssama tendéncia muito forte dentro da
musicologia brasileira, muito embora ainda pemist#is seguidores desse tipo de
abordagem. E uma tarefa indcua porque este mordamuisica brasileira € marcado pelo
grande entrelace de géneros, pela labilidade wasefras que diferenciam um do outro,
resultando nanorme misturada ritmico-melédicde que nos fala Andrad®: Tinhordo
exemplifica como os nomes dos géneros das dangas teatados sem nenhuma fixidez:
“assim como um fadinho podia ser um lundu, (.ppoka-tango pedida por Vasques para
acompanhar a danca do maxixe poderia ser tantopofoa quanto um lundu amaxixado,
pois ambos eram muitas vezes chamados também simaiée de tangd®? Se ocorre
uma equivaléncia entre titulos de géneros danc#dedistintos, como a polca, o tango e 0
maxixe, € justamente por que eles tém algum poatoniBo. Mais uma vez, o ritmo, ou
melhor, 0 uso que se faz dele, se revela comomeal® que aglutina opostos aparentes.

De acordo com Sandroni, “essa equivaléncia entraooses corresponde exatamente a

20 cf, Cazes, Henrique. Op. Cit., p. 77.

#1cf, Andrade. Mario deMisica, doce music&&o Paulo: Martins, 1963, p. 321.

%2 Tinhordo, José Ramofequena histéria da musica popular: da modinha mbada S&o Paulo: Art
Editora, 1991, p. 69.
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equivaléncia de formulas ritmicas (...), pois og@s em questdo eram sempre atribuidos a
pecas cujo acompanhamento era feito dentro doigaradiotresillo”.?>* Reveladora desse
contexto € a célebre composicado de Chiquidajcho (Corta-jacg)de 1897, na qual a
equivaléncia titulo/género se desdobra de fornpdidet 1) a partitura indica o género
tangg 2) o subtitulacorta-jacaremete a um dos passos do samba existente ng“BaBja
a primeira sec¢do, marcada por grande movimentaggibaixos, traz a indicacéatuque

E relevante, portanto, relacionar os locais deattabem que Chiquinha atuava com
o modo como tocava e o publico que se divertia asrdancas que eram executadas, pois
se entende que a musica que soava nesses amhaddnesle criar uma forte sinergia entre
os interlocutores envolvidos, definia, também, @ppio tipo de atividade, além de apontar
para um género musical que esteve muito em voga mesmento, a saber, o maxixe.
Enquanto dancadanca excomungadapnhecida designacéo dada por Jota Eféggo,
maxixe se caracteriza por ser de “(...) par enkacadisica “externa” exclusivamente
instrumental, participacdo simultanea de todosapsg3>°°

Desde o inicio, o0 maxixe esteve relacionado a ocaidgar, de pouco valor, e aos
habitantes da Cidade Nova que se, por volta de, 183820 bairro com maior nimero de
habitantes do Rio de Janeiro, era também o quea tiahmaior quantidade de
entretenimentos de ma fama. Nao é de se estranleaelq esteja associado as pessoas
pobres da cidade, aos negros, aos chordes, aososo€igs pessoas de reputacdo duvidosa
em geral, apesar de constantemente seduzir, casnreguebros considerados lascivos a
época, outros grupos sociais de procedéncia besredte daqueles da Cidade Nova. Vale
lembrar que o termo maxixe, entendido aqui comconietia da grande confluéncia de
géneros nessa segunda metade do século X>énoame misturada ritmico-melddica
vinha, no mais das vezes, camuflado nas partitwisiy que o termo em si j4 apontava
para o cenario histdrico-sécio e cultural em gqumnteciam suas praticas.

Interpelada por esse tipo de pratica, Chiquinh@mante assinava suas obras com a
designacdo maxixe, e isso nao quer dizer queyvafetinte, muitos deles ndo o fossem.

Apesar de o publico consumidor de suas performanéesestranhar o uso do termo, o

23 gandroni, Carlos. Op. Cit., p. 82.

%4 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cji.,214.

25 cf, Efegé, JotaMaxixe - a danga excomungadRio de Janeiro: Conquista, 1974.
256 sandroni, Carlos. Op. Cit., p. 68.
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mercado editorial da época estava interessado agdersuas muasicas para outra faixa da
sociedade, a saber, as mocas de familia que tocpiem em ambientes, horarios e

expectativas bem diferentes daqueles dos fruiditeeSidade Nova. Portanto, ao comprar

uma partitura com a indicagéo de tango, polca-tapgiea-lundu, por exemplo, duas coisas

ficavam claras: a primeira, que era uma mdsica ifidane, mais que isso, plenamente

adequada a ambiéncia da sala com piano da boagfaailoca burguesa, e a segunda, que
se tratava de uma musica propicia aos saracotemasdiadores de uma procedéncia afro-
brasileira.

N&o poucas vezes, o maxixe foi motivo de forte espdio policial. Talvez o
paroxismo das coibicbes por que o maxixe passobatse dado em 1907, quando o entao
ministro da Guerra, Hermes da Fonseca, baixou wretteque proibia a sua execucdo. A
gota d’agua foi o pedido para que se tocasse agolrasileiro, feito pelo adido alemao
Bardao Von Reicheau em sua visita ao Brasil, ao gubanda néo titubeou: tocou
exatamente o maxix€em ca, mulatacomposicao de Arquimedes de Oliveira e Bastos
Tigre que, por sinal, fora grande sucesso no aterian Interessante é que as indicacoes
de género nas gravacOes desse célebre maxixe expaoea como polca-chula, ora tango-
chula, o que corrobora ao raciocinio ora desendolvA propdsito, acerca desse evento,
ver arguta e hilaria crénica publicada Ravista Fon-fon!com o titulo de “a morte do

maxixe”,

“Por ordem superior ordena-se:

1° - As ‘bandas’ pordo de lado as musicas que predutonturas
nas pernas do proximo. ‘Exemplo Unico’ - O Maxixe.

2° - SO serao erigidos coretos de diversao mugiahos seguintes
logares: Caju, Catumby, S. Jodo Baptista, Maruhyhalima e
outros que hajam cemitérios e, como tolerancia, eotdnham
ciprestes.

3° - A ornamentacéo illuminatéria sera feita a aetle céra pelos
caminhos ou quadros.

4° - A decoracdo do coreto guardara accordo contim,apodendo
haver inscripcbes abusivas (digo) alusivas a saledhe.

Paragrapho unico - é permittido rir do caso expdstd/

257 A morte do maxixdn: RevistaFon-fon!.Rio de Janeiro, 11.10.1907, ano |, n® 27.
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Paulatinamente, Chiquinha vai se impondo no cenétsical como maestrina, a
primeira no Brasil, e compositora de teatro destavjjue, nessa época, era o caminho mais
viavel para que um compositor desse maior visiadle@lao seu trabalho, gracas ao aumento
significativo do publico. Cleusa de Sousa Millansetva que o teatro de revista,
“(...) colocava o palco em contato direto com a. rAA se passavam em revista 0S
acontecimentos do ano que passou abordados ponmadoede comédia onde a musica,
elemento fundamental e de sustentacdo do espeté&maosempre alegre, graciosa e
espirituosa.**® Convém pontuar que suas pecas do teatro de resdstare terminavam
com um maxixe, tdo esperado pelo publico, conclyiradsim, com um verdadeigyan

finale. Andrade entende que

Quem quiser conhecer a evolugdo das nossas dambasas tera

sempre que estudar muito atentamente as obras ¥alando no
Segundo Império e nos primeiros decénios da Remjlffrancisca
Gonzaga teve contra si a fase musical muito ingestiaque compgds;
fase de transicdo, com suas habaneras, polcas,rijjuas, tangos e
maxixes, em que as caracteristicas raciais aindantumuito com os
elementos de importacdo. E, ainda mais que Erndsizareth, ela
representa essa fase. A gente surpreende nas ShiEs ®S

elementos dessa luta como em nenhum outro compasitmnal.

Parece que a sua fragilidade feminina captou conomeaceitacao e
também maior agudeza o sentido dos muitos camienosque
extraviava a nossa musica de enf&b

Principalmente a partir de 1885, quando estreiaocomaestrina, sua atividade de
pianeira diminui consideravelmente. Pode-se afirgquer o periodo em que mais exerceu a
profissdo de pianeira tenha sido entre os anos888 & 1885. Ser reconhecida como
maestrina e compositora, 0 que de fato ocorretn Gue muitas pessoas sequer imaginam
gue antes da compositora e maestrina teve a marm@nferia-lhe respeito e admiracao,
além de retribuicAo econdmica: novo quadro que emtondiferia daquele anterior

marcado pela incompreenséo e hostilidade. Eram®tegmpos. Essa mudanga ndo ocorreu

28 Millan, Cleusa de Sous&hiquinha Gonzaga no Rio de Janeiro da “Belle Epgigqwm ensaio de
memodria.Rio de Janeiro: Mestrado em memoéria Social e Dettienda Universidade do Rio de Janeiro,
Dissertacao de mestrado, 1996, p. 82.

29 Andrade. Mario deMusica, doce misic&&o Paulo: Martins, 1963, p. 333.
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apenas com Chiquinha. Tinhordo analisa a signN@ahigracdo dos musicos de cafés-

cantantes, dentre eles, muitos pianeiros, paratmtde revista, nos seguintes termos:

Descobertos artisticamente pelos pretensiosos @a@tntes e
pelas humildes casas de chope, os trovadores do pstavam
passando sem alarde para os palcos do teatro destegvonde
haviam de brilhar dai em diante exibindo o seurtdepara as
primeiras geractes de ‘familias’ da classe médiimaa libertadas
pelo advento da estrutura industrial dos velhos cpreeitos
patriarcais que faziam das diversdes em publico prnilégio
masculing®®

A longa trajetoria musical de Chiquinha, assim caua vida, impele que o seu
nome seja lembrado em outros cenarios, visto qaese®bjetiva encapsular experiéncias
pianeiras, mas, pelo contrario, procura-se estadelialogos. Justamente por isso o seu
nome sera retomado, por exemplo, por ocasido ddeemalico escandalo diplomético e
musical, ocorrido no Palacio do Catete, em 1914nda a entdo primeira dama Nair de

Teffé apresenta-se ao violdo, tocando o famosoxa&aucho(Corta-Jaca)de autoria da

pianeira Chiquinha Gonzaga.

3.3. Ernesto Nazareth: a quintessséncia da arte piaira

Seu modo de tocar, fluido, inapreensivel e
triste, ajudou-me, igualmente, a melhor
conhecer a alma brasileira.

Darius Milhaud

Pelo menos trés eventos significativos dentro dgettiria de Ernesto Nazareth
revelam o carater paradoxal de seu fazer musiasy gomo pianeiro, quer como
compositor. Durante um concerto da pianista GuioN@raes (1894-1979), em 1930, no

%% Tinhorao, José Ramo®s sons que vém da rudio de Janeiro: Edigées Tinhor&o, 1976, p. 125.
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Teatro Municipal do Rio de Janeiro, ja com as faadés mentais comprometidas por conta
dos sintomas da sifilis, Nazareth teve uma criseosa que, de acordo com a sua filha,
Eulina de Nazareth, fez com que ele saisse no daoegspetaculo, com choro convulsivo, e
lamentando: “- Por que eu nédo fui estudar na E®dpa queria ser como Guiomar
Novaes!"%*

Em 1917, quando o primeiro grande divulgador daicaisge Villa-Lobos no
exterior, o pianista Arthur Rubinstein (1887-1982) passagem pelo Rio de Janeiro, foi
ao encontro de Nazareth para ouvi-lo dedilhar
seus famosos tangos brasileiros, este insistia
deliberadamente em tocar apenas Chopin, por
sinal, o seu compositor predileto, pois
considerava que as suas musicas ndo eram dignas
de serem ouvidas pelo célebre pianista europeu.

E ainda, em 1922, quando foi convidado
pelo compositor Luciano Gallet (1893-1931)
para apresentar-se ao piano no Instituto Nacional
de Musica, atual Escola de Mdsica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, quatro

pecas de sua autori@rejeiro, Nené Bambinoe

Turang ante o protesto veemente de setores da

Figura 10: Frederic Chopin elite musical conservadora contra a sua presenga
naquele vetusto local, foi preciso a intervencaliciad para que o concerto chegasse ao
fim. Possivelmente, a oposi¢céo se deu muito magsfpt dele estar num local-simbolo da
musica erudita europeia e ndo, necessariamenteppta da sua musica, visto que quando
ela era tocada em outros ambientes também freglesnfmor essa mesma elite, ndo havia
motivo algum de protesto, muito pelo contrario,exe admirado e até respeitado.

O que se procura demonstrar aqui, muito além demarar momentos dramaticos
da vida de Nazareth, é que ele exerceu por toda é8ga vida a atividade de pianeiro -
sempre vendo nela um meio para se sustentar Qracado de Chiquinha, por exemplo,

gue foi apenas por periodo relativamente curto.td/possivelmente por estar ligada de

%1 Machado, Cacé. Op. Cit., p. 27.
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forma intrinseca a questdo da sobrevivéncia, dadianb, a atividade pianeira
desenvolvida por Nazareth que, nos termos de Machdefine-se comam misto de
orgulho e vergonh&®® sera encarada por ele como fonte de frustracgas mausas,

doravante, procuro analisar.

A formacédo musical de Ernesto Julio de Nazaretk, mpscera em 1863 no morro
do Nheco, hoje morro do Pinto, na regido da Ciddokea, foi marcada por poucas aulas
com professores, fato que o forcou a ser autodidaiaforme ele mesmo conta em

entrevista &olha da Noitede Sao Paulo, em 1924

No inicio da entrevista, o repérter indaga de ormmevém o seu
grande talento musical. Em resposta, Ernesto Nadbkagsclarece: -
E heranca de minha m&e. Minha mée chegou a causairacio
aos professores de sua época, sem nunca ter tidtrase Digo
heranca, porque eu também me fiz autodidacta, & ¢ere por forca
das circunstancias. LicOes, sé recebi oito na vida, de um
professor francés que, durante a minha mocidadeuaqui no Rio
de Janeiro. Também, depois disso, nunca tive queransinasse a
tocar, e muito menos a compor. O que me valeu Bnc@na valer
de muito sdo 0s exercicios continuos que f&gs annos passei
martellando de noite o piano de um club e dei gragaor ter, desse
modo, um instrumento a minha disposi¢céo-..Entdo o seu primeiro
cuidado era possuir um instrumento interrompemadsjieados. - Se
era! - frizou elle, com uma ponta de azedumdlassei oito anos
sem ter piano. O senhor talvez ndo calcule o qupresente isso
para um homem fascinado pelo pianBarece castigo, nao é? Hoje
em dia consigo tocar muita coisa classica, masuskchmente pelo
meu préprio esforgé™

Alencar Pinto identificou o professor francés aitgabr Nazareth como Lucien
Lambert, o pai, visto que tinha filho homoénimo, gakm de ter sido “um dos melhores
professores de piano do seu temff§”participou do famoso concerto organizado pelo
pianista norte-americano Louis Moreau Gottschal828t69), em 1869, realizado no

Teatro Liricocom 31 pianistas e duas grandes orquestrasztotdth mais de 650 musicos.

262 |hidem, p. 26-7.
263 Entrevista concedidafolha da Noite S&o Paulo 8 de setembro de 1924. (Grifo meu).
%4 pinto, Aloysio de AlencarErnesto Nazareth/Flagrante®io de Janeiro: Revista Brasileira de Musica,

Ano Il, n° 5, 1963, p. 22.
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Alids, a presenca de grandes pianistas internasiama Brasil imperial € um
capitulo importante da musica brasileira, apesaginéa pouco estudado. Pianistas como
Charles Neyts, o portugués Jodo Domingos Bonterhp@5¢1842), Coty, que executou
pela primeira vez no Brasil uma peca de Franz I(l%11-86), Sigismond Thalberg (1812-
71), um dos maiores pianistas do século XIX juntamecom Liszt, Arthur Napoledo
(1843-1925), que depois passou a residir aqui @siBtornando-se préspero no mercado
de impresséo e venda de partituras, além do prddottschalk, considerado o primeiro
pianista de concerto dos Estados Unidos da Amérigae impressionou fortemente, em
seudébutnaSala Pleyelem 1844, o pianista e compositor polonés Fredanimpin (1810-
49).

Nazareth, com 10 anos de idade, perde a sua ni@@aaCarolina Augusta Pereira
da Cunha Nazareth, que era também sua professgiardee incentivadora. Nesse mesmo
ano, 1873, cai de uma arvore e tem hemorragia emtosnouvidos. Esses dois episodios de
sua infancia iriam marcar o inicio de uma séri@aleos eventos dramaticos, como muitas
mortes familiare$®° além da surdez e da loucura ao fim de sua vida.

Cinco anos depois, em 1878, quando ainda era dloi@olégio Belmonte, portanto
com apenas 15 anos, Nazareth publica sua primempasicdo, a polca-lundvocé bem
sabe! dedicada a seu pai, Vasco Lourenco da Silva M#Hzaeditada pel&illipone &
Filha. Convém pontuar, a esta altura, que “as editagasuasica foram, durante a segunda
metade do século XIX, um negdécio préspero e dedgramportancia social fornecendo o
repertorio doméstico e, dessa forma, funcionandooctormadoras do gosto musical da
sociedade burguesa®

Por essa época, 1880, faz sua primeira apresenfgdica, no saldo d€lub
Mozart em concerto beneficente. Ganha a vida tocandfestas domésticas e dando aulas
particulares de pian$! além de trabalhar, desde 1894, como pianista demaoior em

casas de musica do Rio de Jan&fasisto que, muito embora suas composicdes fizessem

%5 Cite-se as mortes de Nené, sua irma, em 1882. 88 & 1890, respectivamente, nascem mortos seus
filhos com Theodora Nazareth: Jodo Batista e MartiedEm 1902, morre seu irmdo Vasquinho, de
tuberculose. Em 1903, faleceu Gigi, seu sobrinhguem dedicara Brejeiro. Morre sua irma Dodoca, em
1907. Em 1917 morre outra filha do casal Nazaretiria de Lourdes. Em 1929, talvez o maior golpe na
grande lista de perdas familiares tenha sido aemtrtsua esposa Theodora.

%6 Barros, Guilherme Antonio Sauerbronn de. Op. @it27.

%7 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cji.,556.

268 cf. Machado, Caca. Op. Cit., p. 89.
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grande sucesso, o0 mercado editorial da época npassava os dividendos aos
compositores, bem similar ao caso de Chiquinha &gmzcomo foi abordado. Em 1893,
com 30 anos, passando grandes dificuldades finascese viu obrigado a vender os
direitos deBrejeiro a editoraCasa Fontes & Cigela quantia de 50 mil réis, considerado a
época, uma ninharia. Para se ter uma ideia, um @aeme umNoturnode Chopin, por
essa época, custava nas casas de musica quatésfiif De fato, Nair de Carvalho, em
depoimento a Almeida, aponta que “Nazareth eraamubre, quase nada lucrava com
suas mausicas. Timido por natureza, quase humilde,igso foi tdo explorado pelas
editoras, vendendo suas composi¢des a ‘dez rérseteoado’, mal cobrindo suas despesas
diarias”?"°

Até ser contratado para tocar na sala de espefgimdmna Odeonem 1910, sua
atividade pianeira se restringiu a animar festasilf@es, tocar em batizados e
casamento&’’ além de atuar como pianista demonstrador. Entrettotou diversas vezes
em clubes, mas apenas em participacdes em coneeativglade do pianista -, e ndo bailes
- atividade do pianeiro -, num repertério bem tpilo pianismo de saldo do século XIX, no
qual, de acordo com Charles Rosen, “o brilho supalfe o sentimentalismo s&o
geralmente aceitos como as caracteristicas da andsisaléo®’? “Diga-se de passagem
gue Ernesto Nazareth estudou o piano para ser unpiamista virtuose;, as contingéncias
da vida é que o obrigaram a se dedicar & profidedianeiro e compositor?’® Uma das
causas da frustracdo de Nazareth, e possivelmentetalvez seja a mais significativa
delas, resida exatamente no fato dele ndo ter dals@to a carreira de pianista de
concerto, como muito almejou, que, para tanto,ifsegwa ter tido sélida formagcédo musical
na Europa, como aconteceu a alguns de seus contamps. Revelador deste quadro é o
fato de que, em 1920, com mais de uma centenarde,@mmpde dloturng de ambiéncia
chopiniana, e classifica-o con@pus 1 Revela, dessa forma, que essa peca pertence a
outro universo, diferente daqueBrejeiro, Espalhafatosp Dengoso Desengoncado

Escovado

29| dem.

279 Almeida, Luiz Antonio deCorag&o que sentdlanuscrito original, p. 89.

271 \bidem, p. 35.

22 Rosen, Charles\ geracdo romanticaSao Paulo: Edusp, 1995, p. 520.

273 pinto, Aloysio de AlencarErnesto Nazareth/Flagrante®io de Janeiro: Revista Brasileira de Musica,
Ano I, n° 5, 1963, p. 24. (Grifos do autor).
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Dentre os clubes que Nazareth fez apresentacoesaisuao piano, citem-se 0s
seguintes: Rio Comprido, Engenho Velho, RiachueleltsEngenho Novo, Sao Cristovao,
em 1885, Rossini, em 1886, Campineiro, em 9%2Be forma geral, o repertdrio que era
interpretado por Nazareth nesses clubes compreemdiajos virtuosisticos para dois
pianos de trechos de 6peras em voga, como, porptxefama grande e dificil fantasia da
6peraNorma arranjada por Thalberg”> Nao se tem noticia de que, para se apresentar
nesses clubes, Nazareth tenha recebido remunef@aeédlazo que o mais provavel é que
ndo chegou a receber nenhum tipo de caché, vistog|saldes desses clubes erddtos
privilegiado do amador, do diletante, e ndo do puisprofissional. Todavia, em
contrapartida, a possibilidade de Nazareth tocasewespacos elegantes da elite era visto
por ele com uma possibilidade de ascenséo naquekdade. Marcelo Verzoni analisa que
Nazareth “via os saldes como ambientes muito sogsriaos teatros da Praca Tiradentes,
gue provavelmente considerava vulgares, assim osnmeaxixes. Mesmo sem pertencer as
classes dominantes, havia introjetado 0s seus esalem jamais questiona-1G5°.
Carvalho desenha interessante perfil desse momento:

Ernesto Nazareth dava concertos nos sales massoaraticos da
nossa sociedade. Abrilhantava os festejos da baeoxe Taquara,
da fazenda da Bica, onde havia jovens bonitas,usatas Teixeira
Leite, que usavam pedras preciosas bordadas em\&stisios de
baile e eram muito atraentes. De uma feita, Nakafahdou, em
data recuada, um trio, tendo ele ao piano, Nicolikllano ao

violino e Billoro na flauta. Tocavam em varios asbda elite da
época, em concertos que marcavam relevante suaessojente 0s
realizados em salBes do Clube Sao Cristovao - gadreqientado
pela alta sociedade, na ocasi&d

Se, conforme Costa, a questdo da sua sobrevivérecide sua familia revelava-se
como uma luta ardua, o que o fazia viver de biscatesicai$’® em 1907 teve uma
oportunidade que poderia ter, pelo menos, traziele ama relativa estabilidade financeira:

foi nomeado escriturario do Tesouro Nacional paahgr 83$333. “Nao ficou, porém,

2% Machado, Cacéa. Op. Cit., p. 240-41 e 245.

275 3ornal do Commércio, 1 e 29 de junho de 1885.

278 \/erzoni, Marcelo OliveiraOs primérdios do “choro” no Rio de Janeir®io de Janeiro: Centro de Letras
e Artes da Universidade do Rio de Janeiro, Testodorado, 2000, p. 74.

2" Machado, Cacé. Op. Cit., p. 90.

278 Cf. Costa, Haroldo. Op. Cit., p. 66.
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muito tempo no posto porque, tendo de fazer concpasa ser efetivado, ndo chegou a
prestar, uma vez que ndo se sentia preparado eés,ingbnhecimento que o cargo
exigia”.2"

Dentro da trajetoria pianeira de Nazareth, duasdaties merecem destaque: a de

pianista demonstrador e a de pianista de cinema.

Figura 11: Pianista demonstrador em uma Casa de Mas

Com o grande crescimento da impressao musicalgusda metade do século XIX,
advindo da demanda de um publico burgués que demiasescrita musical e que tinha
como prética a musica domeéstica, principalmentbzegta em pianos pelas sinhazinhas,
logo surge uma especificidade importante na atil@édgpianeira, a do pianista
demonstrador. As casas de musica buscavam attarcientes de varias formas e, para

tanto, usavam de varias estratégias comerciais. Uetes € o produto que vendiam,

279 Idem.
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plenamente adequado a sua clientela, com publisagdtadas, portanto, principalmente
ao publico feminino e amador. Tem-se, por exemgtlicdoes a venda com o0s seguintes
titulos: “(...) delicias da jovem pianista, reci@acla jovem fluminense, progresso da jovem
pianista, ramalhete dos principiantes, grinaldgad@m pianista, ramalhete das damas,
flores guanabarense&®

As casas de musica eram espacgos ricos em intesagBolica, verdadeiro ponto de
encontro tanto de musicos profissionais talentasm®o de amadores e diletantes, onde as
pequenas coisas, as vezesignificantes que Maffesoli chama de socialidade,
revelavam encontros, desencontros, troca de ideiadp sempre a muasica como centro
irradiador. Curioso é que as casas, nesse conteldo de venderem partituras e
instrumentos musicais, também vendiam agua minePalt exemplo, o famoso
Estabelecimento de Musicas e Aguas Minerais daaviilppone & Filha publicava, em
1876, noJornal do Commércioo seguinte anuncio: “dguas de Vichy, Carlsbad e
Friedrichshall. Fornecedora da Casa Imperial, derdos hospitais e farmacias. Garrafa,
500 réis, e caixas com 50 garrafas, 30 mil-réi§’'Vender os dltimos lancamentos das
polcas saltitantes e das musicas em geral no mespago de consumo em que se vendia
agua, equivalanutatismutandis tomar esta necessidade vital, a de beber aguagpela,
a de fazer e ouvir masica. Essa era outra impartastratégia que as casas de musica
tinham: variedade de produtos a venda. Ainda mafibia era o comércio realizado na
Casa Viava Canongia & Filhana badalada rua do Ouvidor, que além de paritura
instrumentos musicais, &gua mineral, vendia leitedensado e até roupds.Por atrair
interesses e publicos tdo diversificados, essa ftemdonava como uma precursora dos
atuais centros de compras, sisopping centerstdo comuns hoje em dia nos centros
urbanos.

Outra faceta importante desse ambiente ecléticoakes de musica € o fato de que,
parte delas, possivelmente as mais bem estrutyraualas saldes de concerto, que ficavam

geralmente nos fundos das lojas. Wehrs informa que

29 Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cjt.,371.

281 Mmaffessoli, Michel Notas sobre a pés-modernidade: o lugar faz o Bio de Janeiro, Atlantica, 2004, p.
48.

282 Efegé, JotaMusica com agua mineraln: Figuras e coisas da musica popular brasileira, \®IRio de
Janeiro: Funarte, 1980, p. 13.

283 Cf. Itiberé, BrasilioErnesto Nazareth na musica brasileifio de Janeiro: Boletim Latino-americano de
musica, Ano V, n® 6, 1946, p. 310, e Marcondes,ddai. (Org.). Op. Cit., p. 373.
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Como toda casa de musica que se prezava, dispanftz€tia casa
Bevilagcua]a sua de saldo de concertos - o Saldo Bevilageuaua
do Ourives, n° 43 - inaugurado em setembro de 18&®Hm um
concerto homenageando Carlos Gomes, do qual, eotrgos,
participaram Alfredo Bevilagcua, pianista, filho dksidoro, e
Vincenzo Cernicchiaro, violinista. Outras grandesa&s de musica
com saldo de concertos: Buschmann & Guimaraes, ue do
Ourives, Casa Arthur Napoleao, na rua do Ouvid®, @umeracéo
antiga), Casa Editora Carlos Wehrs, na mesma ru&, 153
(numeragédo antiga) e, um pouco mais tarde, Casar@dsma &
Cia., na rua Sete de Setembro, n°.1%4

A funcdo do pianeiro nas casas de musica ndo pagsdus saldes de concerto,
visto que eles atuavam na prépria loja como demaxhstes das musicas que os clientes
gueriam comprar. Os fregueses escolhiam as padititevavam até ao pianeiro para que
ele as tocasse; se as pecas agradassem, elesriampsa ndo, escolheriam outras até que,
muito possivelmente, a compra viesse a ser comadsti Uma neta de Nazareth, Julia
Nazareth Siston, comentou como a atividade nas cesenUsica era marcada por um clima
de encantamento: “algumas mocas, para receberam[Matareth] uma atencdo maior,
apresentavam-lhe, ndo apenas uma ou duas novigadesque ele tocasse, mas, sim,
calhamacos de partituras, com musicas tanto navastg velhas®®® Altamente relevante,
ainda, € que os pianeiros também desempenhavaniyakleente, a funcdo de balconistas
nas casas de mdusica, sendo, com isso, respongiei®do 0 processo de venda e
divulgacéo das partiturd®®

Convém observar que para o pianeiro atuar nesgadunecessariamente ele tinha
gue ter uma capacidade de leitura a primeira wstejavel. Ler um texto musical pela
primeira vez ja com todas as nuances de uma istag&o pronta € tarefa dificil, muitas
vezes até para musicos experientes. Tal informae&goncerta aqueles que de forma
errbnea e generalizada acreditam que o pianeireergre um muasico sem dominio da
escrita musical, que so tocava de ouvido, comasse fato fosse uma condicsioe qua

nonpara se poder caracterizar o perfil de um pianeiro

24\\ehrs, Carlos. Op. Cit., p. 30.

285 Almeida, Luiz Antonio de. Op. Cit., p. 79.

286 Cf, Pinto, Aloysio de AlencarOs pianeiros Brasilia: Federacdo Nacional de Associacoes iddlgtdo
Banco do Brasil (FENAB), 1986, (Encarte de LP).

113



Nazareth atuou como pianista demonstrador nos rgeguiestabelecimentos
musicais: Casa Vieira Machado desde 1894Casa Mozarte Casa Manoel Antonio
Guimaraesentre 1913 e 191 asa Carlos Gomesnais tardeCarlos Wehrsfundada por
Eduardo Souto e Roberto Donati, entre 1919 e 182%o0vamente, n&asa Vieira
Machadg entre 1929 e 193%’ Ary Vasconcelos nos deixa a par de caracteristicas
importantes do cotidiano laboral de Nazareth nac#&pam que tocava n@asa Carlos

Gomes a saber, o horério de trabalho que era do meioagi seis horas da tarde,

diariamente, e a sua remuneracdo de 120 mil réisngs®®® Ainda sobre o cotidiano de

Nazareth nesse momento, Vasconcelos informa queolega seu de loja, o vendedor José
de Oliveira, conhecido como Juca, prestou Jwnal do Commérciosignificativo

depoimento, muito embora, infelizmente, n&o indigwata de publicacio no jornal.

Naquele tempo, a Unica maneira de conhecer as nadis
musicais era através dos pianistas que as casadratavam para
as “demonstracoes” Nao havia radio, os discos eram raros e o
cinema, mudo. Isso obrigava o publico a fazer nai€m casa.
Quem gostava de musica devia fazé-la, comprandecaita
Escolhia, ouvindo o pianista da casa. Lembro algsimmaeninas
pretensiosas que gostavam de fazer demonstracoesas diante
de Nazaré. O mestre era muito exigente e ndo amite suas
musicas fossem “maltratadas”. Quase sempre mandaspender
as execucoes, lancando o seu habitual “assim né&ocse Nazaré”.
As vezes, Nazaré chegava a perder a paciéncia @, €@, a
“linha”. Mas quando o ouvinte conseguia interessa-ldava
verdadeiras aulas de interpretacdo. Insistia muits acentos, nas
pausas, no fraseado e, tratando-se do “BrejeiroQdeon”, ou de
outras paginas que gostava particularmente, as sudesam mais
demoradas e os exemplos mais repetidos. “Isso arlaz dizia - e
recomendava: “Esta musica ndo se pode tocar dequeimaneira;

€ preciso estuda-la’Um dos melhores momentos era o “Apanhei-
te, cavaquinho!” a quatro méos por Nazaré e SoutoEra de
paralisar a rua Goncalves Dia&”®

287 cf, Machado, Caca. Op. Cit., p. 243-46.

288 Cf. Vasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro:
Livraria Sant’/Anna, 1977, p. 84.

289 |hidem, p. 84-5. (Grifo meu).
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Se levarmos

em consideracdo que

APANHEI-TE, CAVAQUINED a rua ¢ o lugar do

POLKA movimento em
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€rnesto Nazareth.
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Figura 12: Partitura de Ernesto Nazareth parte das pessoas,

visto que a musica que era feita inicialmente E@m@apenasuvidg agora passa a ser
escutadZ® o que atesta, por si s6, a dimensdo musical dpes@smances.

Ainda quanto a rua, outro ponto relevante é qué elanatéria prima para muitas de
suas musicas. No que concerne a sua forma de pmche;se perceber que era evocado ao
piano a sonoridade dos instrumentos chordes, comaawm, o cavaquinho e a flauta, numa
verdadeira transposi¢cdo do ambiente publico - s8res choroso -, para o0 espaco privado

e confortavel da sala de esperaGlinema Odeonpor exemplo, onde trabalhou por muito

290 DaMatta, Robertd que faz o brasil, BrasilRio de Janeiro: Editora Rocco Ltda, 1984, p. 23.
291 cf, Barthes, RolandD 6ébvio e o obtuso: ensaios criticos Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990,p. 217.
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tempo. Convém esclarecer, conforme Mozart de Argupm “ndo se trata - observe bem -
de transcricdo. Nazarettfo reproduzliteralmente no piano o instrumento popular. Ele
sugere, amolda e adapta aos recursos do instrumelpte, 0s processos e os modismos do
instrumento popular’?? O préprio Nazareth confirma que “(...) ouvia muit® polcas e os
lundus de Viriato, Callado, Paulino Sacramentorgigalesejo de transpor para o piano a
ritmica dessas polcas-lundif€®, Disso advém indicacdes precisas sobre a forma como
tocava e que, felizmente, deixou impresso em saattyras, das quais podemos citar
alguns exemplosbem misturadpo em Sarambeque saltitante e ziguezagueandoem
Garotg gingandoe mimosq emOdeon o acompanhamento deve imitar o cavaquijréra
Ameno Reseda

Ja que Nazareth também era grande compositor,ddéntérprete, 0 seu ambiente
de trabalho como pianista demonstrador revelows®docal privilegiado para divulgar e
vender suas proprias composicdes. Interessantevabsgie sempre teve obras publicadas
nas casas de musicas, que também eram editorasesmo periodo em que atuava como
pianeiro. Exemplo disso é a publicacdoAfsmnhei-te, cavaquinhat Alertal PelaCasa
Mozart em 1915, dPassaros em festgpelaEduardo Souto & Ciaem 1920. Além de
divulgar seu trabalho como compositor, também dawblicidade ao seu trabalho de
pianeiro e professor de piano, visto que as pessmageressavam, ante a constatagao do
dominio que tinha do piano, e contratavam-no, &émo, para tocar em alguma festa ou
para ministrar aulas. De fato, ainda durante botemia primeira metade do século XX,
como sera abordado mais adiante, as lojas de mimiimuardo sendo locais privilegiados
para que os pianeiros divulguem suas atividades.

A dimenséo do trabalho na vida de Nazareth paesctdpo uma ampla proporcao
qgue, ja no fim da vida, quando estava diagnostidath@-paralisia ou sifilis maligna
guaternaria, momento em que a doenca atinge oroédebvitima, suas diversas crises
nervosas eram, no mais das vezes, associadas aentemtfas casas de musica, como
aquelas em que trabalhou por tanto tempo. Em 1888, anos antes de sua morte, é

acometido por uma crise nervosa exatamente quardi@a & Casa de Musica Julio

292 Aratjo, Mozart deErnesto NazarethRio de Janeiro: Revista Brasileira de Cultura 4nn® 14, 1972, p.
26.

293 |tiber@, Brasilio.Ernesto Nazareth na musica brasileifdio de Janeiro: Boletim Latino-americano de
musica, Ano V, n° 6, 1946, p. 310.
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Mousqués em Montevidéu. Machado informa que quando intisnao manicomio em
Jacarepagud, ja surdo e tragicamente louco, “sumgmsf eram frequentes, e,
invariavelmente, o compositor era encontrado ndreeda cidade tocando piano em
alguma casa de partituraS*.

A atividade que desenvolveu como pianista de cinf@mautra importante faceta na
trajetoria do Nazareth pianeiro. Em 1910, a empgzsabelli & Cig de Raul Zambelli,
contratou-o para tocar na sala de esper@idema Odeonque ficava localizado na antiga
Avenida Central, hoje Rio Branco, esquina com & 8etSetembro, 14 permanecendo por
trés anos. Voltou, em 1918, depois de um interregntocar neste cinema, ficando até
1924.

Neste segundo momento, além de
exercer a funcdo que ja havia
desempenhado, tocou em um piano de cauda
na orquestra do maestro Andreozzi, na qual
Villa-Lobos era violoncelista. Possivelmente
entre essas duas temporadas que tocou no
Odeon também trabalhou noCinema
Olimpica Quanto ao nome deste cinema, ha
uma pequena controversia: Alencar Pinto
chama delimpicqg ao que ltiberé chama de

Olimpia®®® entretanto é facil deduzir que

ambos falam do mesmo cinema, gracas a
Figura 13: Cinema Odeon localizacdo que d&o: rua Visconde do Rio

Branco. Importante, todavia, € que o primeir@deon era considerado um pontbic da

elite carioca, enquanto o segundo,Otimpico (ou Olimpiad) era um cinema popular,

conforme analisa Alencar Pinto:

Dois cinemas daquela época estao intimamente @tacios com as
atividades de sua vida artistica. Um deles é o @dpee, possuindo
enorme “sala de espera”, era para Ernesto Nazaraihpianeiro

294 Machado, Caca. Op. Cit., p. 191.
25 ¢, Itiberé, BrasilioErnesto Nazareth na musica brasileiRio de Janeiro: Boletim Latino-americano de
musica, Ano V, n° 6, 1946, p. 311.
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“virtuose”, uma espécie de sala de concertos. Or@utra um
cinema popular, o Olimpico (ha rua Visconde do BRianco), onde,
no anonimato das salas escuras, ele sincronizavaiga’ o0s
romances, tragédias e comédias da cena mtfda

Duas atividades musicais, portanto, estavam reladi@s ao espaco dos cinemas:
tanto a da musica que era realizada na sala demespeno a daquela que era tocada na sala
de exibicdo do filme mudo, sonorizando, assim, eagms. Interessante, sobremaneira, de
acordo com Rubens Ewald Filho, € que “nunca existigue a gente chama de cinema
mudo. Por que ndo havia cinema sem musica, de amafou de outra. Em qualquer
projecdo publica do antigo cinematégrafo havia sengpna orquestra ou, no minimo, um
pianista acompanhando a exibic&d".

Espaco importante da socialidade carioca, a salsgera do cinema, de acordo
com Costa, “(...) passou a ser 0 saldao de visgamuita gente, que marcava encontro com
amigos, bebericava uns drinques e fazia um soCialitiberé, com a forca de um
testemunho de quem presenciou Nazareth tocandoireama, comenta, em uma longa
citacdo que, todavia, vale a pena ser transcitrca do impacto que lhe causou a figura

do célebre pianeiro autor @Eleon®®®

Eu era menino, ja andava estudando piano e tocas®n grande
entusiasmo as primeiras Sonatas de Mozart. Um dyomnisiepois de
me ter divertido muito na “Maison Moderne”, no agui Largo do
Rocio, caminhava a pé pela rua Visconde do Rio &amuando
parei em frente ao velho cinema Olimpia.

Qualquer coisa de estranho me chamou a atencao.sda de
espera do cinema, um auténtico pianeiro cariocaabatpara o ar
umas melodias tdo novas que eu fiquei inteiramiast@nado.
Quando o homem parou, notei que ele tinha um ainado, usava
bigodes a kaiser e ostentava um enorme solitarieideo no dedo
minguinho.

Um piano de armario incrivel, com dois casticais deetal
azinhavrado, enfeitado com cortinas furta-cor eedldado tatuado e
carcomido de pontas de cigarro. Mas daquela aratacdha,

29 pinto, Aloysio de AlencarErnesto Nazareth/Flagrante®Rio de Janeiro: Revista Brasileira de Musica,
Ano Il, n° 6, 1963, p. 41.

297 Filho, Rubens Ewald. In: Berchmans, ToAymusica do filme: tudo o que vocé gostaria de sabbre
musica de cinem&ao Paulo, Escrituras, 2006, p. 11.

298 Costa, Haroldo. Op. Cit., p. 75.

299 Este tango de Nazareth foi composto em 1910, enehagem a€inema Odeon
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transformada em cinzeiro, surgiam melodias tao fetémos tao
ageis - que me deixaram completamente basbaque.

O pianeiro notou meu entusiasmo de menino, conuideuara
tocar alguma coisa. Eu abanquei, e ali mesmo coimeedear de

ouvido os primeiros tangos de Nazareth. (...)

Esse pianeiro dengoso, macio, gostoso, por guermesnas se
apaixonavam e que tocava a “Dalila” ou improvisapara elas

7

recitarem - é uma tradicdo que desapareceu. A técbrutal de
percussdo do piano de ‘jazz’ deturpou e matou omoltpianeiro
carioca. SO quem ouviu tocar um Aurélio CavalcantRorfirio da
Alfandega, o Chirdl, o Garcia Cristo ou o Xandicpoede ter uma
idéia bem nitida do que foram esses beneméritosvadian a

importancia da sua funcéo sociaf®

Discorrer, ainda que de forma breve, acerca dgaelaxistente entre imagem e
som, ou seja, entre cinema e musica - linguageasatjingem setores distintos de nossa
percepcao e que séo capazes de dizer o mundma;derimportante na medida em que
funciona como uma pista para entendermos como Blizae expressava ao piano
enquanto trabalhava nos cinemas.

A combinagdo de duas linguagens diferentes, cinemanusica, resulta no
surgimento de uma nova poética, em que ambas fasmdidtabelecem novos limites
cognitivos. J& ndo se trata, pois, das mesmas ood®e que regem uma ou outra de forma
separada. Assim, € grandemente ampliado o graordeigccimento no caso de imagens e
sons analogos, a exemplo de uma cena cOmica enh&uen escorregdo e 0 pianista
executa unglissando ou, ainda, de estranhamento, quando ndo ocoakerida analogia.
De toda forma, Noel Burch, entende que “pareceevidente que a dialética fundamental
do cinema, e que, pelo menos empiricamente, subtedds as outras, € a que opde e une
som e imagem®%*

A conjugacao de musica e imagem potencializa eigeop fruicdo das emocgoes,
instaurando um clima sensivel, visto que “a mutoca a forca de ‘manipular’ a resposta
emocional do publico™* pois, conforme Ney Carrasco, “acima de tudo, aicasossui a

capacidade de contextualizar poeticamente tudoecageia se relaciona. O movimento ao

300 Itibere, Brasilio.Ernesto Nazareth na musica brasileif@io de Janeiro: Boletim Latino-americano de
musica, Ano V, n® 6, 1946, p. 311-12.

301 Burch, Noel Praxis do CinemaSao Paulo, Editora Perspectiva, 2006, p. 115.

302 Berchmans, Tony. Op. Cit., p. 26.
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se fundir com a mdusica, transmuta-se em um conteaédico diferente daquele a que
originalmente pertencig™>

A essa forma de percepcao, caracteristica do einende os elementos racionais se
completam aos intuitivos, e, por que ndo, os visaas sonoros, Jorge NOvoa e Marcos
Silva chamam de razdo-poética, onde “trata-se tender as obras de arte - inclusive as
cinematograficas - como experiéncias que nao $engesm a pura subjetividade, uma vez
gue realizam, com seus recursos proprios de lirguageflexbes complexas sobre os
temas e 0s objetos que desenvolvefti.

Vale acrescentar que a sonorizagdo do filme eta & mesmo tempo em que ele
estava sendo reproduzido na tela, com isso, o rdsauusical que soava do piano dava
novo matiz cognitivo ao proprio contetudo visualvimeente gravado. Ndo € demais
lembrar que a musica - feita ao vivo - mudava, aique pouco, a cada exibicdo do filme.

Alencar Pinto defende que o trabalho de Nazarethcm®emas, sonorizando cenas
de filmes, foi tdo decisivo para ele que chegowiaad marcas em sua forma de compor,
estabelecendo, dessa forma, sensivel dialogo emniraneiro e o compositor: “através de
suas musicas, cheguei a conclusdo de que essesntenpsicolégicos, descritivos,
imitativos, de par com os aspectos caprichososstaglos d’alma transitérios, as mutacdes
constantes de expressdes animicas, o triste, cealeqiostalgico, o bulicoso, devem ter
sido motivados pela visdo do ritmo cinematografitd"A reflexdo de Alencar Pinto se
reveste de autoridade quando se sabe que ele aesiecedo frequentou cinema, visto
gue o0 seu pai, Jalio Pinto, era proprietario do dsmCinema Cassino Cearense
inaugurado em 1909, e que, posteriormente, vegochamakinema Julio PintoPortanto,
ele viu de perto o trabalho dos pianeiros que aeoimgvam a projecdo dos filmes, fato

que, por sinal, o0 marcou profundametifeAinda de acordo com Alencar Pinto,

303 Carrasco, NeySygkhronos: a formacéo da poética musical do cine®d Paulo,Via Lettera Editora &
Fapesp, 2003, p. 26.

304N6voa, Jorge & Silva, Marco§inema-Histéria e Razao-poética: o que fazem ofigmionais de Histéria
com os filmes?n: Sensibilidades e sociabilidades: perspectivas dgiea (Org.) Pesavento,Sandra J. e
outros, Goiania, Ed. UCG, 2008, p. 15.

305 pinto, Aloysio de AlencaErnesto Nazareth/ Flagrante®io de Janeiro: Revista Brasileira de Musica,
Ano 1, n° 6, 1963, p. 42.

306 cf. Pinto, Georges F. Miraulhloysio de Alencar Pinto, pianista e pianeifdanuscrito, sem data.
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Quero deixar consignado que as observacdes aquenekgpas
nasceram de uma velha iniciacdo cinematograficae qgue
acompanha desde as famosas “matinées” infantis,ndoa pela
primeira vez, ouvi musica de Nazareth acompanhasdmpagaveis
comédias do cinema silencioso, e que é, segurameste
consequéncia destas lembrancas, que ainda hojgo&so ouvir 0
“Escorregando” sem pensar no pasteldo, nas quedayagadas,
nas situacdes perigosas, nos grandes bigodes desdag da
keystone. E, quando a mdusica chega aos acordess,fitenho
sempre a impressao de encontrar aquele velho tet@nvidativo,
gue aparecia ao término de cada sesséo: “FIM / &foitna proxima
semana®’

E relevante observar que muitas vezes as assesjagé € que sempre existiam,
entre 0 que se passava na tela e a musica que soawabem elasticas e livres, revelando,
com isso, a falta de intencdo em unir as duas.akteslsica, neste tipo de abordagem,
funcionava apenas para quebrar o siléncio, poisgu@dava nenhuma relagdo com o
conteudo visual da pelicula. Vasconcelos informa ‘uuitas vezes, uma cena divertida
era acompanhada por uma musica triste, e uma sgqiiéagica, por melodias alegres.
Consta até que, certa ocasiao, Jesus Cristo foficado, na tela, ao som datu Subiu no
Pau’>% Por sinal, oTatu Subiu no Pauoi grande sucesso no Carnaval de 1923,
composicdo do pianeiro Eduardo Souto, que seradatiorno capitulo 5, que, numa
combinacdo de ingenuidade e malicia erotizada, d®igosto dos folibes da época, dizia:
“Tatu subiu no pau / E mentira de vancé. / Lagattdagartixa / Isso sim que pode $&”.
N&o se sabe, contudo, qual era a resposta emoaoeab publico tinha diante dessa
combinacdo de imagem e musica, hoje consideradajmmo, hilaria.

Quanto ao repertorio que Nazareth tocava nos cisiesabe-se que tocava muito as
suas proprias composi¢cbes. Vasconcelos informaatgm de suas pecas, ele tocava,
também, Schumann, Liszt, Beethoven, Gottschalk, zktmsski, Chaminade, Arthur
Napoledo e Chopitt’ Todavia, essa informacdo de Vasconcelos confliédp menos

guanto ao fato de tocar Chopin, com o depoimentsetdora Ondina Portella Ribeiro

307 Pinto, Aloysio de AlencaErnesto Nazareth/ FlagranteRio de Janeiro: Revista Brasileira de Musica,
Ano 11, n° 6, 1963, p. 43-6.

308 yvasconcelos, AryA nova musica da republica velh@em indicagéo de editora e local), 1985, p. 102.

309 Efegé, JotaO “tatu subiu no pau” ganhava todos os prémids: Figuras e coisas da musica popular
brasileira, vol. 2 Rio de Janeiro: Funarte, 1980, p. 13.

310 cf. Vasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro:
Livraria Sant'Anna, 1977, p. 85.
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Dantas D’Or, amiga da familia leabitué da sala de espera do cinema onde Nazareth
trabalhava. Ela também relata acerca do grandeegse que a sua musica despertava no
publico:

Conhecemos Nazareth ao tempo em que ele tocavatesaa de

um dos tradicionais cinemas da entdo Avenida Cénfia era seu

fascinio, que ndo era raro nos deixarmos ficaraatiuvi-lo, ao invés

de penetrar no saldo para ver a fita muda. Muitasiarde o acaso

nos fez ter por vizinhos amigos e intimos do artsh cuja casa ia
todos os domingos. Depois do jantar, sentava-spia@o e tocava

horas a fio, e ndo havia sono nem cansacgo que inesst arredar

da janela, tal o encanto que nos despertavam as snelodias

gostosas, 0s seus requebros, 0s seus ritmos sihesafrenéticos
uns, outros de pura nostalgia, tanto mais escutatsalada da

noite. Certa vez, lhe dissemos ter a impressaougedgveria tocar

muito bem Chopin, pois nos parecia que algo de kemte existia

entre ele e o compositor polon@tazareth respondeu tristemente:
“ — Também adoro Chopin, mas se tocar adup saldo de espera
do cinema]serei despedido no dia seguinte

Em 1912, Nazareth e o flautista Pedro de Alcangmesvam dois discos em 78
rotacdes para €asa Edisoncom o seguinte repertériéavorito e Odeon de Nazareth,
Choro e poesiade Alcantara, &inguagem do coracdale Callado. J& em 1930, a convite
de Eduardo Souto, que era diretor @deon-ParlophonNazareth, agora em piano solo,
grava os tangos de sua autorldené Favorito, Escovadoe a polcaApanhei-te,
cavaquinho! A maestria que tinha ao misturar a sobriedadeatige seu temperamento
com a galhofada caracteristica das musicas dams¢ganteaneira de um alquimista sonoro,
€ 0 aspecto que mais chama a atencdo ao se os&f ®3as interpretacoes. No objetivo
claro de delinear caracteristicas importantes dars&lo de tocar, considero oportuno reter
alguns tracos de sua personalidade. Para tantiaputie do depoimento da filha de uma
ex-aluna de Nazareth, a senhora Nair de Carvalho:

Nazareth era austero, sobrio, encerrando-se enta@ua de marfim,
pouco comunicativo, reservado e como alheiado desas externas.
Se acaso alguma aluna sua ousava insinuar-se paszuw lado,
procurando flertar ou namoréa-lo, era o suficientarg que ele néo

311 Almeida, Luiz Antonio de. Op. Cit., p. 101. (Grifieeu).
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voltasse mais a sua casa, tal como aconteceu ajovean vilva de
rara beleza, a quem conheci (cujo nome do faleeisisoso figura
até hoje em uma das ruas principais de Jacarepadtid tdo bela
gue foi retratada a 6leo por Rodolfo Amoedo. Dueamtliltimo baile
do Império, na ilha Fiscal, foi destaque por suagéincia e finura,
merecendo um rodapé inteiro de um jornal em vogalarespeito.
N&o desejo divulgar-lhe o nome, conheci-a, contdmm, amiga
gue foi de minha familia. Teve paixao por Ernestzddeth, porém
foi por este repudiadgNazarethjnunca mais tornou a vé-la. Deixou
até de receber a mensalidade de suas li¢tes.

A sobriedade interpretativa a que me referi, seleg\principalmente, gracas ao uso
extremamente parcimonioso de tempbato fato que o torna, dessa forma, quase que
completamente inexistente. Em contrapartida, o rvigtmico que prodigiosamente
imprime aos acentos, torna a musica irresistivelebulicosa e fluente. Se, por um lado, o
absoluto controle dagogicaconfere um certo grau de sobriedade, ou de tristamao
identificou Milhaud, por outro, o dominio de umartiga ritmica apurada, em plena
consonancia com as caracteristicas basilares de prateca musical contramétrica,
possibilita o surgimento de um universo sonoro a@wcpor uma fascinante e alacre
fluidez, inapreensivel, é claro, em sua totaliddagossivel, neste momento, nédo lembrar
da adverténcia que Machado de Assis faz ao leittesado primeiro capitulo do romance
Memodérias Péstumas de Bras Cupasdginalmente de 1880, em que afirma: “escrevoan
a pena da galhofa e a tinta da melancolia, e ndiic8 antever o que podera sair desse
conubio”3*3

Nazareth tocava pensando em um publico especifiey por sinal, era muito
diferente do de outros pianeiros, como o de Chlgui@onzaga, por exemplo. Atraia, com
seus sons, os ouvidos da elite. Eram seus graddesdores, por exemplo, Rui Barbosa e
Henrique Oswald. Mesmo sem nunca ter sido choginbilem que o seu sonho era ser
concertista, transpds para o piano a ambiénciardes com suas girias e instrumentos
seresteiros, evocando-0s, no mais das vezes, @psqgx titulos e nas indicagdes da forma
de tocar, em musicas para serem fruidas por pegsedsequentavam os salbes elegantes

da época, as casas de musica mais renomadas, @ssin 0S cinemas, espacos que

312 bidem, p. 27.
313 Assis, Machado deMemdrias Péstumas de Bras Cub#8do Paulo: Ciranda Cultural Editora e
Distribuidora Ltda, 2007, p. 09.
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ficavam localizados em verdadeiras artérias sodaiscapital carioca. Com Nazareth,
vemos a arte pianeira em seu aspecto mais bemdagataito embora, na maioria das
vezes, as suas musicas fossem inacessiveis aquiaelesiros com pouca formacéo
pianistica e musical. Nao por acaso, Nazarethdscaberto por grandes pianistas eruditos,
principalmente a partir da década de 60 do sécKlog¥iase 30 anos ap0Os sua morte, como
Aloysio de Alencar Pinto, Euddxia de Barros, Maf@onio de Almeida, Clara Sverner,
Arthur Moreira Lima, Arnaldo Cohen, dentre muitostros, que hoje o seu nome esta
muito mais ligado & sala de concerto, por sinahllonde ele muito provavelmente gostaria
gue sua musica estivesse.

Diante do que foi exposto, €& fécil
compreender o motivo da notéria implicancia e
ojeriza que Nazareth tinha com o termo maxixe,
gue, como ja visto, apenas o fato de menciona-lo
era suficiente para que ficasse subtendida uma
relacdo com as pessoas de origem negra, pobres,
muitos deles chordes, do bairro da Cidade Nova, a
proposito, o bairro onde Nazareth nasceu.
Afirmava, portanto, categoricamente que suas
musicas ndo eram maxixes, e que, muito embora

fossem ritmadas e coreograficas, elas ndo eram para

serem dancadas, e sim ouvidas. Por isso, chamava

suas composicbes de tangos brasileiros. A

Figura 14: Ernesto Nazareth

proposito, ha wuma certa unanimidade na
musicologia brasileira que entende o tango brasimmo um hibrido de habanera, polca e
lundu. A expressao tango brasileiro foi utilizaddapprimeira vez em 1871, na pe&i
Babg pelo maestro e compositor Henrique Alves de Migg@i830-1906).
Andrade lancou, em 1926, um tipo de entendiment® acusou Nazareth de
esconder seus maxixes sob a marca de tango bn@stlada a grande semelhanca formal

entre esses dois génefd$0 que ele ndo levou em consideracéo, todaviap foénario

314 Morais Junior, em publicacéo recente, também caittpa deste mesmo raciocinio. Cf. Morais Janior,
Luis Carlos deO sol nasceu para todos: a histéria secreta do sarRfiio de Janeiro: Litteris Ed. 2011. p. 43.
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socio-cultural em que ocorriam as praticas musiensaladas por maxixe e tango
brasileiro. Tornou-se, a partir do ensinamento dedrAde, um lugar-comum na
musicologia brasileira entender que Nazareth usoarBitrariedade ao chamar os seus
maxixes de tangos brasileiros, com o fito de eseoagrocedéncia vulgar desse género da
Cidade Nova. Acontece que o que delimita o useeduad tango brasileiro é o local de sua
pratica e o modo, consequentemente, como era exEcypois “dependendo de quem o
interpretasse, o0 tango passava a ser, na verdadelundu-amaxixado e, como tal,
permaneceu por varias décadas como quadro obimatas revistas de teatro da Praca
Tiradentes™™

Confirma-se, dessa forma, que a
diferenca mais decisiva entre maxixe e
tango brasileiro se refere aos espacos
sécio-culturais em que aconteciam suas
respectivas performances. Como Nazareth
era intransigente quanto ao fato de sua
musica ser ouvida e ndo dancada - é bom
lembrar que o maxixe era musica para ser
dancada -, ele propositalmente tocava os
seus tangos em andamento bem mais lento

do que aquele que outros pianeiros

imprimiam  aos  maxixes. Pode-se

confirmar essa afirmacgéo pela comparagao

Figura 15: Praga Tiradentes

da interpretacdo que Nazareth confere ao
seu tango brasileirescovado gravado em 1930, com a do max@aucho(Corta-Jaca)
de 1912, realizada pefdrupo Chiquinha Gonzagdendo a propria compositora ao piano.
De qualquer maneira, € importante confirmar queaanb maxixe e o tango brasileiro,
fazem parte de um imaginario afro-brasileiro queesar das fronteiras entre um e outro
ndo serem rigidas, existiam, sim, “variacfes dexdes sociais e instrumentais (em sua
316

pratica e difusdo)®.” Equivale a dizer, de acordo com Machado, que

%1% Franceschi, Humberto Morads Casa Edison e seu temiRio de Janeiro: Sarapui, 2002, p. 151.
31 Machado, Cacé. Op. Cit., p. 115.
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Nesse sentido, do ponto de vista estritamente alusoquanto o
maxixe e o tango brasileiro demonstrariam certa iegléncia e

reversibilidade, em suas representacfes socio@iserao opostos:
0 primeiro estara associado a cultura periférica @adade Nova,

tocado, dancado e ouvido pelos pobres; o segundp gassaporte
livre para transitar pela elite fluminense da ‘et poque’ - na sala de
espera dos cinemas, nas operetas ou nos sarausylares, mas no
espaco publico destinado aos concertos sua entragidd mais

problematica®!’

O gue acontece, entdo, € uma resignificacdo quarbtazda ao maxixe ao chama-
lo de tango brasileiro. Ter dado uma n@@sicao sociglum novostatusao maxixe,
possibilitou, efetivamente, que sua musica fossada nos ambientes refinados que
fechavam as portas a pobre danca da Cidade NosanAsle bebeu no popular e também
se afastou dele: “Nazareth se afasta do popular pelneira ja transfigurada por que
aparecem na sua obra os elementos intrinsecanpitapes™®

Extrema arglcia que permitiu tornar o que era iejde® e motivo de vergonha em
objeto de desejo e orgulho. Vale lembrar que ogdiargque tanto encantou as pessoas com
sua musica tornou-se conhecido, ainda em sua épeltacognome de Rei do Tango
Tamanha foi a habilidade de Nazareth em tecer gbalgorovenientes de fontes téo
distintas que pouquissimas pessoas de sua époazer ségaginaram essa sua
trampolinagem suaespertezatantas vezes escamoteada num semblante trisseevado
gue motivou 0 nosso maior compositor de todos s, Heitor Villa-Lobos, a afirmar

que “Ernesto Nazareth era a verdadeira encarnacabr brasileira®™®

317
Idem.
318 |tiberg, Brasilio.Ernesto Nazareth na musica brasileifdio de Janeiro: Boletim Latino-americano de
musica, Ano V, n® 6, 1946, p. 314.
%1% Machado, Cacé. Op. Cit., p. 175-76.
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4, E OS CENTROS URBANOS “CIVILIZAM-SE”: OS PIANEIR OS AO SOM
DOS GUIZOS DA MODERNIDADE

4.1. A cidade que surge e a que desaparece: transfiacdes urbanas nabelle époque

carioca

Entrei ontem numa livraria, que so tinha a
vidraga guarnecida, e la dentro, da nudez
horrorosa de um casaréo velhissimo, os
carregadores retiravam com pressa os ultimos
caixotes - caixdes, diz-se ca. A estas horas,|de ta
livraria so restara lembranca.

Manuel de Sousa Pinto

No final do século XIX e inicio do XX, a cidade & de Janeiro, epicentro da
cultura nacional, vive um momento de grande efe®&msa politica, social, urbana,
cultural. Cite-se a abolicdo da escraviddo, a proatdo da Republica, os processos de
industrializacdo, a ampliacdo acelerada do merdaiono, a imigragdo em massa e a
aceleracao nos processos de urbanizacao.

Tal conjuntura, reforcada pelo periodo que ficomhezido comobelle époque
carioca, ocorrida entre os anos de 1898 e 1914p emtende Needelf’ marcado por um
processo violento de modernizacdo e urbanizac@epddestaque as dicotomias vividas
por essa sociedade: tradicdo e modernidade, cubopalar e cultura de elite, musica
popular urbana muasica de concerto. Acerca loelle époqueMobnica Pimenta Velloso,

referindo-se ao contexto urbano carioca, obserea qu

O endeusamento do modelo civilizatorio parisiensmmicomitante
ao desprestigio das nossas tradigdes. Vive-se geapda ideologia
cientificista que transforma a modernidade em unda@eiro mito,
cultuado pelas nossas elites. Mais do que nuncajtara popular €

320 Needell, Jeffrey D. Op. Cit., p. 11.
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identificada com negativismo, na medida em que a@@opactuaria
com os valores da modernidad#.

Logo nos primeiros anos do século XX, a cidade mode Janeiro, sob o governo
do Presidente Rodrigues Alves (1902-06) e admadstipelo Prefeito Pereira Passos, vive
a implantacdo de um projeto que visava a sua maaeéo. Oslogan“O Rio moderniza-
se”, criado pelo cronista Figueiredo Pimentel, lsgdornou célebre.

Dos graves problemas que impossibilitavam o Ridaleeiro terstatusde cidade
moderna, sobressaem trés, que, por sinal, foraimoodas mudancas por que passou a
capital da Republica, entendida, nesta conjuntomo a propria imagem do Brasil. Em
decorréncia da demanda por capitais, técnicos gramtes europeus, a cidade deveria,
nesse contexto, funcionar como um meio para atsmgstrangeiros. Acontece que, muito
embora o porto do Rio fosse considerado o tere@mamportancia em todo o continente
americano, atras apenas dos de Nova York e de BuEines, sua estrutura obsoleta ndo

permitia o incremento comercial almejado. Nicolauc@nko analisa que

Os antigos cais tinham pouca profundidade e ndeongeaam que as
grandes embarcagfes e os modernos transatlantis@bordassem
diretamente, devendo permanecer ancorados a dist@tansferir
suas mercadorias por um complicado sistema de I@t® por
embarcacbes menores, ao mesmo tempo precéario, lento
extremamente onero$o:

Estava relacionada a questdo do porto, tambémeaane situacdo da estrutura
viaria que remontava ao periodo colonial. Pequenas que foram feitas para o trafego
com veiculos de tracdo animal e para simples passade transeuntes, conflitavam
grandemente com a preméncia de um fluxo mais ackEleiEntendo como faces de uma
mesma moeda, tanto a questdo do porto da cidade aosma estrutura viaria, as quais
Sevcenko acrescenta:

321 velloso, Ménica PimentaAs tradicdes populares na Belle Epoque cariodkio de Janeiro,
Funarte/Instituto Nacional do Folclore, 1988, p-088

322 gevcenko. NicolauO preludio republicano, astlcias da ordem e ilusdles progresso In: Novais,
Fernando AHistéria da vida privada no BrasiMVol. 3. Sdo Paulo: Companhias das Letras, 1998 p
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Ademais, quando chegavam a terra firme, as mer¢aslderiam
gue atravessar a cidade para ser destinadas asdirte trem que as
remeteriam para outros pontos do territorio nacigramque nao era
menos complicado numa cidade cuja estrutura vidnma provinha
em grande parte do periodo colonial, toda compodta vielas
tortuosas, onde fatalmente os caminhdes precisaritamer
complicadas manobras de recuo toda vez que deparasOm
veiculos de tracdo animal, visto que ndo haverfzaes para ambos
no vao apertado das muiltiplas ruef&s.

Outro aspecto decisivo para a implementacdo d@forojue iria modernizar o Rio
de Janeiro foi a questdo do saneamento da cid@dRid apresentava focos permanentes
de difteria, maléria, tuberculose, lepra, tifo, rmaas ameacas mais aflitivas eram a variola
e a febre amarela, que todo verdo se espalhavacjtlde como uma maldicad®*
Tamanha era a quantidade de mortes, principalmgatestrangeiros que nao tinham
anticorpos resistentes as doencas, que, por esea, @futura cidade maravilhosa recebeu
0 epiteto de “timulo de estrangeiro”.

Dessa forma, fazem parte essencial da implementiedal projeto modernizador,

a abertura de novas avenidas, as reformas no ocgertb, e, também, a remodelacéo, a
higienizacdo e o saneamento da cidade, entendigksta conjuntura, como aspectos
fundamentais para que a capital da Republica alpasde as caracteristicas de uma cidade
colonial. Para realizar este intento, foi nomeaelo Presidente Rodrigues Alves um trio de
técnicos para atuar em cada area especifica: pafarana do porto, o engenheiro Lauro
Mller, para o saneamento da cidade, o médico ss@mté Oswaldo Cruz, e para a
reurbanizacdo, o engenheiro urbanista Pereira $agse havia acompanhado as reformas
promovidas por Hausmann, em Paris, décadas atedsc@do com Sevcenko,

Aos trés foram dados poderes ilimitados para excsuas tarefas,
tornando-os imunes a quaisquer ac¢des judiciais,ue griou uma
situacédo de tripla ditadura na cidade do Rio. Coena de se prever,
0s trés se voltaram contra os casardes da arearagngue
congregavam 0 grosso da populacdo pobre. Porque adeceavam
0 acesso ao porto, porque comprometiam a seguraagetaria,

323 | dem.

324 | dem.
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porque bloqueavam o livre fluxo indispensavel para&irculacéo
numa cidade moderri&d®

Assim, a solucéo encontrada foi esconder e ouudeatjuilo que significava atraso
aos olhos das nossas elites, sendo que nesteopejatn notas dissonantes o povo pobre e
tudo o que a ele estivesse relacionado: suas baegague, na grande maioria, eram 0s
antigos casardes coloniais situados no centro diedej os corticos, as vielas escuras e

esburacadas, as epidemias, os becos mal afamddibeso mostra que

Alegando garantir melhores condi¢gfes de vida a @0 pobre, o
governo desapropria e pde abaixo grande parte do&lips e
casarfes das ruas centrais da cidade. Desalojadasehtro, as
camadas populares sdo obrigadas a se deslocarena
sublirbios e favelas da periferf&

Dessa forma, o Rio passa por uma nova distribug@ografica que objetiva
desenhar uma ‘“cidade ideal”. Dentre as varias masdiddotadas, no que tange
especificamente a questdo da reurbanizacdo, cieesmstrucdo da Avenida Beira-Mar,
cujo objetivo era facilitar o acesso a zona sualla@le moradia das classes mais abastadas,
com suas mansdeart-noveau nos bairros de Botafogo, Gavea, Jardim Botanico e
Laranjeiras. Assim, “a ordem hierarquica é trangpgsara uma ordem distributiva
geométrica que polariza norte (povo) e centro-sliteg)’3?’ Conforme Needell, a
construcdo da Avenida Central, atual Rio Brance, “em imenso bulevar cortando as
construcdes coloniais da Cidade Velffi@ Ainda de acordo com este autor, convém
ressaltar que “a avenida havia sido planejada dgstieos que ultrapassavam em muito as

necessidades estritamente viarias - ela foi codaet®mo uma proclamacad”

325 |bidem, p. 23.
326 |bidem, p. 11.
327 |bidem, p. 12.
328 Needell, Jeffrey D. Op. Cit., p. 58.
329 |bidem, p. 60.
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Figura 16: Avenida Central

Importante € que esse tom de proclamacao foi angpitEvivido pelas elites que,
se por um lado, se orgulhavam do Rio ter se tomamdaEuropa possivelou melhor,
umaParis possivelpor outro julgavam plenamente necessario e icétiél a extirpacao de
tudo que pudesse sequer contrariar toda essaa&uéormo por exemplo, a situacdo dos
pobres que foram desalojados de suas habitac@gaglds ao deus-dara, pois “(...) a elite
celebrava ndo s6 o que era feito, mas também emueesfeito®*° O poeta Olavo Bilac,
tipico representante dessa elite, em uma cronicE984, nos da um pouco da dimensao

dessa forma de pensar:

339 bidem, p. 67.
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Ha poucos dias, as picaretas, entoando um hindgsbj iniciaram
os trabalhos de construcdo da Avenida Central, poabaixo as
primeiras casas condenadas [..] comecamos a camipara a
reabilitacao.

No aluir das paredes, no ruir das pedras, no eséreo barro,
havia um longo gemido. Era o gemido soturno e ldosen do
Passado, do Atraso, do Oprobrio. A cidade coloni@mhunda,
retrograda, emperrada nas suas velhas tradicoemvassolucando
no solucar daqueles apodrecidos materiais que desah. Mas o
hino claro das picaretas abafava esse protesto tenge.

Com que alegria cantavam elas - as picaretas regelwas! E
como as almas das que ali estavam compreendiamobgue elas
diziam, no seu clamor incessante e ritmico, celethoaa vitéria da
higiene, do bom gosto e da aft&

Diante da demolicao
macica de prédios, quase
seiscentos, cabia aos pobres
sair de cena, visto que o
“bota-abaixo”, forma como
eles chamavam tal ditadura,
nao previa nenhum tipo de
indenizacdo. Enquanto isso,
a elite acreditava que estava
ocorrendo uma verdadeira

‘regeneracéo”, termo que,

Figura 17: Rio a época do “Bota-abaixo”

por sinal, foi amplamente
usado pela grande imprensa para se referir asicdgsnudancas que estavam em
andamento. O quadro de repressdo sistematica perianto, a marca desse momento,
pois, quanto as populacdes pobres, “trata-se némaapde desloca-las do centro da cidade
mas de desloca-las também do eixo de influénciaidi nacional®** Por essa época,

algumas tradicdes cariocas foram proibidas porrRdPassos:

1 Bilac, Olavo apud Jeffrey, D Needlell. In: Needdbffrey D. Op. Cit., p. 70.
$2y/elloso, Ménica Pimenta. Op. Cit., p. 16.
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Proibiu a venda ambulante de alimentos, o ato dgpicuno chao dos
bondes, o comércio de leite de porta em porta,i@é@o de porcos
dentro dos limites urbanos, a exposicdo de carnepada dos
acougues, a perambulacéo de caes vadios, o descaida pintura
das fachadas, a realizacéo do entrudo e os cordées autorizagao
no Carnaval, assim como uma série de outros costib@baros”

e “incultos” .33

Em contrapartida, os habitos europeus, mais esmmoiénte franceses, sao
valorizados e até cultuados, quase a moda de uchdepor essa sociedade ansiosa por
valores considerados modernos e, portanto, ciditigaA vida urbana do Rio de Janeiro se
viu invadida por um desejo ardente de ser uma pegRBaris em pleno calor escaldante dos

tropicos. Alencar Pinto observa que

A rua do ouvidor tornou-se uma espécie de Faubd&trgHonoré.
Surgiram as costureiras, as chapeleiras, os figusinos ‘bijoux de
fantaisie’, os restaurantes, o Sainte Emilion, auxe Cliquot, os
‘atelliers’ de pintura, de fotografia (todo mundazfa o seu
‘daguerreotype’), a musica de saldo de Chaminadejrabd,

Godard, Louis Gregh, Thédore Lack, Francis Thomditematura

(era ‘chic’ escrever em francés), a poesia, o teate variedades, o
café-concerto, as canconetas, o ‘carnet de bal rapito

especialmente, as dancas de s&fo.

A primeira edicdo da revistéon-Fon! - cuja onomatopéia do titulo nos remete ao
moderno barulho dos automoéveis que comecavam aracel ritmo da cidade -, revela
importante faceta desgaie de vivre dessa euforia caracteristica do modo de vivdretia

époque:

b

Poucas palavras a guiza de apresentacdo. Uma peguen
“corrida”, sem grandes dispéndios de “gazolina”, meexcessos de
velocidade. Para um jornal agil e leve como “FonAFondo pdde
haver programma determinado (deveriamos dizer st
marcada).

Queremos fazer rir, alegrar a tua boa alma carindboamado povo
brasileiro, com a pilheria fina e trogca educada, ntogloza

333 Needell, Jeffrey D. Op. Cit., p. 57.
334 pinto, Aloysio de AlencarErnesto Nazareth/Flagrante®io de Janeiro: Revista Brasileira de Musica,
Ano Il, n® 5, 1963, p. 30.
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inoffensiva e a gaiata dos velhos hébitos e ddsogetostumes, com
0 commentario leve as cousas de actualidade.

Em todo o caso, isto ja € um programma, felizmefdeil de
cumprir, muito mais facil do que qualquer outroptoonsideracdes
a attender e preconceitos a respeitar.

Para os graves problemas da vida, para a mascaRwlitica, para
a sisudez conselheiral das Financas e da intricealmplicacdo dos
principios Sociaes, ca4 temos a resposta propriagrepse a
“siréne” e... “Fon-Fon!”,“Fon-Fon!.

Se a cousa for grave de mais, com feicbes de Bpihds, com
dogmas de ensinamentos, aperta-se demoradameiténa & ella
respondera por todos nos, profunda e lamentosaméhte..on.
FO...0n. FO...0n".

E prompto. Ndo havera assumpto mais sobrecasacta,preais
cartola, mais Instituto Historico, que resista difia expressao desta
“siréne” bohemia.

Assim, leitor amigo, ca estamos n0s promptos pagueesso e...
para a gloria>®®

Esse momento de metamorfose e adaptacéo vivideiklde do Rio de Janeiro, no
gual ficam expostos suas contradicbes onde convigenmoderno e o antigo -
transformacdo da cidade colonial em “cidade mdrasd” - € mostrado, tanto nos
principais jornais cariocas do inicio do século XgUe publicavam charges de Raul
Pederneiras, nome ligado ao jornalismo, ao teatr@a&reira juridica, como, também, nas
principais revistas.

Os jornais, nesses primeiros anos do século XXa@@sentarem charges e
caricaturas, que tém o humor e a ironia como alimentroduzem uma nova abordagem

jornalistica. Fabiana Silveira Moura observa:

Diferente dos folhetins do inicio do século XIXg gabrangiam
desde artigos sobre medicina até noticias curtasoreances, o
jornal, nesse momento, apresenta, além de crérdcdsbates sobre
as questdes politicas, um aspecto visual mais iatraformado,
principalmente, por charges e caricaturas que, tdag como
elemento formador de opinido, também cumprem aafunge
introduzir no jornal a dimensé&o cultural das ru#8.

335 RevistaFon-fon!. Rio de Janeiro, 13.04.1907, ano |, n° 1.

336 Moura, Fabiana Silveiralodo do Rio e Raul Pederneiras — entre o avessdlieetio da Belle Epoque
carioca In: Darandina revista eletrbnica Programa de poés-graduacdo em letras/lUFJF, val. 2.
Disponivel em http://www.darandina.ufjf.br/textos/br/maio_200%@os/artigo04.pdf Acesso em
28/10/20009.
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E interessante observar o fato de que a charge temat imagens como palavras,
sendo que, na maioria das vezes, essas serverogoaeatar aquelas. O cineasta Jean-Luc
Godard, de forma sintética e precisa, comenta ac&complementaridade existente entre
palavra e imagem: “palavra e imagem sd0 como Geéenesa: se VOcé quiser se sentar a

mesa, precisa de ambd&”Confirmando esta ideia, Martine Joly comenta:

Assim, quer queiramos, quer ndo, as palavras enagens revezam-
se, interagem, completam-se e esclarecem-se com amadia
revitalizante. Longe de se excluir, as palavrasenaagens nutrem-
se e exaltam-se umas as outras. Correndo o riscond@aradoxo,
podemos dizer que quanto mais se trabalha sobienagens mais
se gosta das palavrds®

Elegemos, assim, uma charge de Raul Pederneirge-file o0 que cantas... direi de
gue bairro és”, como pano de fundo para ampliamuosso olhar sobre esse momento de
belle époquecarioca, no qual a musica tem papel relevantémassmo a relacao entre
praticas musicais e localizacdo urbana, referirje@specificamente, a bairros da capital da
Republica. Da simples leitura do titulo ja podenmesceber a forte relacdo com o
cotidiano, visto que o mesmo faz uma alusédo clargravérbio popular: “Dize-me com
guem andas... direi quem és”. Importante ressaltaalorizacdo que Pederneiras da a
paisagem humana em detrimento da urbana. Lauragwéznde que

O cuidado na observacdo do comportamento, das sgpes, dos
gestos, conduz o leitor nessa experiéncia e sintegeal de um
momento e de uma dada realidade sociocultural. Aureaa
sociologica da abordagem ndo encobre o viés psipodd da
observacdo sobre o carioca. O que esta oculto &idmma cena, o
gue estd em andamento da ‘alma’ da gente da ruatécgpado pelo
lapis.®*°

37 Godard, Jean-Luc apudbly, Martine In: Joly, Martine.Introducdo a andlise da imagerampinas,
Papirus, 1996, p. 115.

338 Joly. Martine Op. Cit., p. 133.

339 Nery, Laura.Cenas da vida carioca: o Rio nos tracos de RaulePeeiras In: In: Historia em cousas
mildas: capitulos de histdria social da cronica Basil. (Orgs.) Chalhoub, Sidney, Neves, Margarida de
Sousa, Pereira, Leonardo Affonso de Miranda. CaaspiBEditora da UNICAMP, 2005, p. 445.
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E exatamente isso o que ocorre em “Dize-me o gots... direi de que bairro és”,
em que o0s bairros ndo estdo ligados a aspectosi\@xtda paisagem urbana, mas pelos
comportamentos dos bonecos que revelam seus gosBisais, pelo conjunto dos tragos
do rosto humano - a fisionomia, que, neste casoato a charge altamente expressiva.
Assim, podemos pensar por imagens ou nas imagewrando, dessa forma, pistas para
chegarmos as praticas musicais, as representaxdessdes de mundo, as significacdes,

assim como as leituras da cidade e de seus espacos.

N' ‘. // | 3 ' ﬂ
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Figura 18: Charge de Raul Pederneiras

/.i

“DIZE-ME O QUE CANTAS... DIREI DE QUE BAIRRO ES*°

340 pederneiras, RauCenas da vida cariocaRio de Janeiro, 1924.
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Bem sei que me desprezas... (Cidade Nova, Saldjac€acias)
A noite o pleniltnio é como um sonho... (Sdo Cr&) Vila Isabel e
vizinhancas)
Non t'amo piu... Vorrei morrirl... (Botafogo, Copazana e outras babéis)

Em todas as tiras da charge ha algo em comum: t© @@mompanhado, em um
ambiente doméstico, interpretado para uma audiéNoi@ntanto, as semelhancas parecem
parar por aqui, porque o que fica mais visivel é&osicao das alteridades e, assim, das
identidades.

Fica claro, pela leitura da charge, que a apreg@ntdirica, (terceira tira)
possivelmente arias de Opera, cantadas em italiammmpanhadas ao piano - género
europeu, modelo de civilizagdo - esta relacionada bairros nobres de Botafogo,
Copacabana, Gavea& (outras babéjs e que, possivelmente o maxixe, (primeira tira)
cantado em vernaculo, acompanhado ao violdo e aniaquinhos - género nacional,
modelo de licenciosidade e prazer esta relaciomadadbairros da Cidade Nova, Gambbéa,
Salde ¢ adjacéncias Mais ainda, na segunda tira, possivelmente urodimha, temos
tanto elementos que fazem parte da primeira, cooamto em portugués, como da terceira,
a saber, o uso do piano, e relaciona-se aos baileoSao Cristovao, Vila Isabeé (
vizinhancgas

Pela observacao dos instrumentos musicais quecagpangas trés tiras das charges,
violdo e dois cavaquinhos (primeira) e piano (dejpambora que nestas duas ultimas,
esses instrumentos sejam de modelos diferentesjodassim, conotacdes distintas,
concluimos que se tratam de praticas musicaisetiégdas. E essas praticas diferenciadas
sao reveladoras de diferentes representacdes qgelpss sociais em questado tém de si
mesmos, pois, conforme Pierre Bourdieu “a repres@ot que os individuos e os grupos
fornecem inevitavelmente através de suas praticale esuas propriedades faz parte
integrante de sua realidade soci4f".

De forma genérica, 0 uso do piano, instrumento dtioee e simbolo detatus
social largamente usado pelas elites e pela clagsgéa dabelle époquearioca, difere do
uso do violdo e dos dois cavaquinhos, instrumeptpsilares ligados a rua e as camadas

populares, pois, de acordo com Velloso, com uméagdande ironia, “o violdo, a modinha e

341 Bourdieu, Pierre apud Chartier, Roger. In: ChgrfRoger.A beira da falésia. A histéria entre certezas e
inquietude Porto Alegre, Editora Universidade/UFRGS, 2002, ¥ .
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0 maxixe sao vistos como adulteracdes a verdaddiea sendo proibida a sua entrada na

boa sociedade®*?

Essas préaticas musicais distintas - observadasopiela do simbolismo social que
0s instrumentos carregam - e relacionadas comediies espacos da cidade do Rio de
Janeiro, levam-nos a compreender a presenca derdds socialidades, tendo em vista que
“(...) um territério se delimita pelas varias padades bem marcada¥® Sobre a questdo
do espaco e do cotidiano, Maffesoli reflete que

O espaco molda coercitivamente os habitos e costdnalia-a-dia
que, por sua vez, permitem a estruturacio comuaitaE
interessante, portanto, constatar que nas propriaglades
encontramos a constituicdo de entidades regionaésrgconduzem,
‘ne varietur, as praticas cotidianas de seu enaaento de

origem>**

O sentimento de pertenca a um lugar imbricado condeterminado tipo de musica

ou de fazer musical, evidencia que “(...) a comgétoude identidade é tanto simbdlica
quanto social*° . Para Woodward,

O social e o simbdlico referem-se a dois proceshfgsentes, mas
cada um deles é necesséario para construcao e a teracdo das
identidades. A marcacao simbdlica é o meio peld dqamos sentido
a praticas e a relagbes sociais, definindo, pornegl®, quem é
excluido e quem é incluid®

Ora, confirma-se, assim, a existéncia de uma tstedacdo entre musica e espaco.
De acordo com Pierre Mayol,

s

A pratica do bairro é desde a infancia uma técnick
reconhecimento do espa¢co enquanto social; (...JnAgga que
atesta uma origem, o bairro se inscreve na histéasujeito como

342y/elloso, Ménica Pimenta. Op. Cit., p. 24.

343 Maffesoli, Michel. Op. Cit.p. 59.

344 Maffesoli, Michel. Op. Cit.p. 53.

345 Woodward, Kathrynldentidade e diferenca: uma introducdo teérica enamitual In: Identidade e
diferenca: a perspectiva dos estudos cultyr8isva, Tomas Tadeu da (Org.), Petrépolis, Ed.agp2007, p.
10.

348 |bidem, p. 14.
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a marca de uma pertenca, o arquétipo de todo psirede
apropriacdo do espaco como lugar da vida cotidipdalica>*’

Temos, entdo, praticas musicais diferenciadas iastsc a diferentes espacos
urbanos (bairros). Ainda no que concerne aos Im&Nbos musicais presentes na charge de
Pederneiras, € interessante ressaltar que ha @enangia basica entre as duas Ultimas tiras
no que tange, especificamente, ao uso do pian@elanda, o instrumento que aparece é
um pianctipo armarig enquanto que na terceira, temostipo cauda A simples diferenca
entre dois modelos de piano, o de armério e o ddacarevela, de forma sensivel, a
diferenca de valores monetarios entre os mesmsis, gue o0 segundo é bem mais caro do
gue o primeiro, dando, assim, conotactes diferdasiajuanto a relacdo musicas e seus
instrumentos de veiculacdo, violdo e cavaquinhasm@ira tira), piano de armario
(segundatira) e piano de cauda (terceira tira}, leairros a eles associados.

Com isso, percebemos uma faceta importante dalidada neste contexto delle
époguecarioca, com seus inumeros meandros e grande ccdgde, na qual a encenacgao
cotidiana da cidade do Rio de Janeiro, encontrowera charge de Pederneiras o mote
para evocar, ndo o “real passado”, mas antes,ré&geptar’, ou, como sugere Fernando
Catroga, “re-presentificat* a meméria de um tempo e de uma parte da paisageonas

carioca em que as leituras dos espacgos urbandanaweaepresentacoes.

4.2. Aurélio Cavalcanti: um virtuose empreendedor d sua época

Foi um astro de seu tempo.

Orestes Barbosa

347 Mayol, Pierre.O bairro, In: Certeau, Michel de, Giard, Luce & Mayol, R&rA invencdo do cotidiano
(vol. 2). Petropolis, Ed. Vozes, 2005, p. 44.

348 Catroga, Fernanddemoéria e histérialn: Fronteiras do milénipSandra J. Pesavento (Org.), Rio Grande
do Sul, Editora Universidade UFRGS, 2001, p. 55.
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Se, no mais das vezes, a atividade pianeira apaesese como uma profissdo
acessoOria a outra principal, servindo, portantoy@cama forma de complemento salarial,
para o homem de negdcios Aurélio Cavalcanti, oathebde pianeiro que desempenhava
em nada se aproximava do amadorismo, visto quermiexcom o rigor profissional de um
empresario. De fato, desde a década final do seétidpde acordo com informacéo de
Tinhordo, Cavalcanti era “(...) o mais disputadangiro profissional do Rio de Janeiro.
Apesar de cobrar 60 mil-réis por baile em casaadglia (com intervalo a meia-noite para
reforcada ceia obrigatéria), Aurélio tinha sua a@genomprometida para quase todos os

dias da semana*®

Figura 19: Aurélio Cavalcanti na capa da Revista
O Malho de abril de 1904

34° Tinhorao, José Ramo®s sons que vém da ruRio de Janeiro: Edicées Tinhor&o, 1976, p. 167.
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Tamanha era a popularidade de Cavalcanti no Ritadeiro dabelle époquejue,
na edicdo de n° 34 de 24 de abril de 1904, a se@sMalhg considerada a de maior
circulacdo por essa época, estampa em sua campra flo famoso pianeiro. Wehrs
observa que “as familias davam seus bailes ao sopiatho, de preferéncia tocado por
Aurélio Cavalcanti, de enorme prestigio, de modo qnenhuma festa era considerada
de bom nivel, se ndo fosse ele o pianistaais ou menos como uma ou duas décadas antes

era de bom tom estar ao piano de Aquiles Chirt..”

Figura 20: Capa de partitura de Aurélio Cavalcanti

$0webhrs, Carlos. Op. Cit., p. 179. (Grifo meu).
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Cavalcanti era compositor, além de pianeiro, e ndaisduas centenas de suas
composicdes foram editad®d, aproximadamente a mesma quantidade de pecas que
Nazareth publicou em seus mais de 70 anos. Retevamjue Cavalcanti publicou esse
grande numero de partituras em apenas 41 anosdde Riaticamente todas as grandes
casas de musica de seu tempo editaram pecas d®vsaaas quais podemos citédmtur
Napoledo Bevilaqua Buschmann & GuimardesAnché A. da Costa & CjaVieira
Machadq J. Filippone fato que, possivelmente, levou o maior cronigtégoca de inicio do
século XX, Jodo do Rio, a afirmar que “as menir@slthiles de Catumbi s6 conhecem as
novidades do senhor Aurélio Cavalcanif?.Nas reminiscéncias dénimal apelido do

choréo Alexandre Gongalves Pinto, Cavalcanti tegardule destaque:

Chordo de nome, me sendo impossivel descreveraogleg feitos
deste immenso artista musical.

No teclado de um piano era primoroso, ndo existiguelle tempo,
guem o imitasse, era de um verdadeiro hymno de .afmoélio foi

excelente musico. As suas composi¢cdes ahi estasaguem primor
de belleza. Era bom chefe de familia e bom amigsu® morte
ainda hoje é prantead®?

Cavalcanti, cujo nome completo era Aurélio Bez&ewalcanti de S4, nasceu em
1874, no morro de Paula Matos, Rio de Janeiro. d&@mito do casal Joaquim Verissimo
de S& e de Ana Bezerra Cavalcanti de Sa, desdeitte demonstrou vocagdo musical,
tanto que, quando ainda néo tocava piano, ele dgastle ficar percutindo ao fundo de
panelas e bacias, como se dedilhasse o tecladondsamo, buscando extrair delas, ndo
ritmos, mas melodias® Todavia, em consonancia com os costumes da épdeéento
musical de Cavalcanti ndo foi incentivado pelo gai visto que ele queria que seu filho se
tornasse undoutor.

Cavalcanti tinha quatro irmaos, Francisco, Regmaldanoel e Jodo, e apenas uma
irm@, Virginia, chamada pelos familiares de Zizinlguando o0 seu pai contratou o

professor Etelvino Oscar Rebelo para ministrarsad&piano uma vez por semana em sua

%1 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cji.,184.

%2Rjo, Jodo doA alma encantadora das ruaS&o Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 41.

%3 pinto, Alexandre Gongalves. Op. Cit., p. 41.

%4 vasconcelos, Ary. Vasconcelos, ABanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de
Janeiro: Livraria Sant’Anna, 1977, p. 278.
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residéncia, exclusivamente para Zizinha, visto epaea Unica mulher, Cavalcanti, € claro,
ndo podde receber as aulas de piano que tanto sbné&atretanto, o seu talento permitiu
gue ocorresse uma verdadeira peripécia no tocaste dormacdo musical, fato que, por
sinal, serd decisivo para a sua futura vida priofisd, conforme se pode observar na

narrativa de Vasconcelos:

O pequeno Aurélio aproximava-se, pé ante pé, euiar @s licoes.
Certa ocasido, o mestre passou uma licdo para E&imurélio

sentou-se ao piano e tocou toda a melodia, facapiegasua irma so
conseguiu realizar lendo a musica e estudando-aa ldoasido, o
garoto chamou o professor: “O senhor quer ver cagncsei toda a
licAo que o senhor passou para a Zizinha?” E toeomesmo. Tal
foi, entdo, o entusiasmo do mestre, que este poacorpai para
convencé-lo a deixar Aurélio estudar piano: “Elemntgeito. Deixe
gue eu ensine piano a ele, que ndo cobro nada”in@séurélio

Cavalcanti iniciou seus estudos de piano e tedifia

Quando ainda era aluno do Colégio Belmonte, messtduicdo em que Nazareth
estudou, Cavalcanti comecou a chegar tarde em &itea,que mais tarde se tornara
rotineiro em sua vida. Quase que invariavelmendeegicontrado por seus pais tocando
piano naCasa Buschmann & Guimardesa rua do Ourives n° 52. J4 nessa época, a sua
musica revelava expressivo poder de aglutinac&®io jue se reunia, na porta da loja,
grande namero de pessoas interessadas em ver@aougnino tocar. Ante a desaprovacao
de seu pai, este, com o fito de por termo a suag&m; internou-lhe no Colégio
Universitario Fluminense, na rua do Bispo, comaaigenas aos domingos. Tamanho era o
seu fascinio pelo piano, que, as vezes, nem iagaa@no dia permitido pelo colégio. De
acordo com Vasconcelos, “um domingo que ele ndo paia casa, 0s pais, preocupados,
foram encontré-lo na sala de festas da escolapdogaiano com as filhas do diretdr®

A sua musica parecia encantar as pessoas emdgkaimples transeuntes das ruas,
passando por mogas da elite, chegando até memarasstiocracia. Certa vez, em uma
colacdo de grau no Colégio Pedro Il, onde era alttoou a quatro médos com a sua irma
uma transcricao darotofonia de “O Guarani; de Carlos Gomes. “O Imperador, presente,

ficou entusiasmado com o menino Aurélio e, vendopnograma que ele voltava na

%% |bidem, p. 279.
38 1dem.

143



segunda parte para tocarTeemolo de Gottschalk, e ndo podendo esperar, pediu aos
diretores para antecipar seu niimero, quando de m@maudiu calorosament®”. Como

era uma crianca e ja dominava pecas de um pianisfimado que, sem duvida, exigiam
um dominio técnico superior, como no caso das prgascitadas de Gomes e Gottschalk,
pode-se concluir que Cavalcanti foi o que hojehsamaria de uma crianca prodigio.

A despeito da ndo aprovacdo de seu pai pela saanudical, sendo que este ainda
tentou para ele, mais tarde, um emprego no Banddrakil, Cavalcanti decidiu ganhar a
vida com o piano, e, desde o inicio de sua viddigsional como pianeiro, destacou-se
como um empreendedor. Para se ter uma ideia, segsaicio de profissdo, tocava todas
as tardes n&asa Arthur Napoledana rua do Ourives n® 89, como pianista demorstyad
sem, contudo, receber nenhuma gratificacdo pelwicsemprestado. No entanto, em
contrapartida, a casa recomendava seu nome paraciocbailes, fato que, possivelmente,
rendia-lhe muito mais dinheiro do que o pagamen® eventualmente viesse a receber
como pianista demonstrador.

De fato, as casas de musica serao,
doravante, o local apropriado tanto para
ele se anunciar como pianeiro, como
para vender suas partituras. Orestes
Barbosa confirma que Cavalcanti
“tocava piano na porta da casa de
musicas da rua Gongalves Dias, Ao
Clarim da Vitoria, e ali mesmo vendia
suas valsas, aceitando os chamados para
bailes onde s6 o0 piano tinha

aceitacad. *°®

Importante  ressaltar,
conforme Vasconcelos, que “seu

prestigio tornou-se tdo grande que

nenhuma festa no Rio de Janeiro era

Figura 21: Aurélio Cavalcanti

considerada boa se néo era ele o pianista.

357

Idem.
%8 Barbosa, OresteSamba; sua histéria, seus poetas, seus musicassecaatoresRio de Janeiro: Funarte,
1978, p. 18. (Grifo meu).
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Ja entdo era um virtuose do instrumento: fazia déomas com facilidade e tocava, de
costas para o piano, qualquer misica®>®

Entende-se que, além de ser um eximio pianistdazke questdo de exibir a grande
facilidade e desenvoltura que tinha ao piano, aemande, como se diria hoje, um
showman Sem duvida, essa sua atitude profissional muitdribuiu para que o seu nome
ficasse bastante conhecido na cidade do Rio dé&da@avalcanti ficou tdo afamado como
grande pianista que né&o tardou a surgir o boatgueeele havia se submetido, conforme
narra Tinhordo, a “(...) a uma operagdo nas merabrdas maos para alcancar além de
uma oitava do pianc*®°

A jornalista Sandra Barreto, que conheceu o auo€librosa quando crianca,
informa outra faceta intrigante de Cavalcanti, hesaque ele conseguia tocar mesmo
guando estava dormindo. Interessante é que esterfatmuito contribuia para aumentar,
de forma positiva, a sua popularidade. SegundceRBarfeu, menininha, de oito anos, era a
acordadeira oficial de Aurélio, antes de chegatenalta. Como me lembro do pianista
dorminhoco™®* Vejamos, entdo, o seu relato:

Mal comecava a tocar para os pares voltearem ps#b8es antigos,
Aurélio Cavalcanti ferrava no sono: dormia mesmosgarar de
tocar. Muitas vezes, dormindo, compunha pecas oge ésquecia.
E a turma que ja sabia da dormideira de Aurélioangdo queria
parar de dancar (para as famosas voltinhas de brdagdo, em volta
do saldo) chegava perto do piano e acordava Aur&fio

Esta caracteristica de Cavalcanti parece ter sidtabte significativa e conhecida a
época. Sintomatico disto € que ha outro relatonguea episodio semelhante, como observa

Vasconcelos:

Uma noite, na residéncia do General Camara, na Rala de Sé&o
Jodo, em Séao Cristévao, houve um concurso parajual de trés
pares apresentava maior resisténcia na danca - qpemlesse
pagaria uma ceia no “Stadt Minchen”. O Ultimo pagsistiu, apds 1
hora e 10 minutos de danca. Mas Aurélio prossego@ando.

39 1dem. (Grifo meu).

369 Tinhor&o, José Ramo®s sons que vém da ruRio de Janeiro: Edigées Tinhordo, 1976, p. 167.
31 |bidem, p. 168.

%62 |bidem, p. 167-68.
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Alguém chegou perto e constatou que ele roncaav&siormindo
e tocando ao mesmo tempo. Todos se aproximaram y@ra sO
quando os aplausos ressoaram, ele acortidu

O baile foi, por exceléncia, o local de trabalho que Cavalcanti mais atuou.
Trabalhou durante muito tempo @ube dos Inglesesnimando os dancarinos, com 0 seu
piano, das 22 horas as duas da madrugada, e gabd@vail-réis®** Em 1908, também
trabalhou como chefe de orquestraGinema Parisiensena Avenida Central, n°® 178
Entretanto, ndo se tem noticia de que trabalhowquaneiro neste estabelecimento, visto
gue os relatos destacam apenas as figuras do maekircompositor.

Dentre os géneros musicais que Cavalcanti cultisobressaem a valsa, geralmente
a de andamento mais lento, aproximando-se, portdattorma de execucéao francesa e nao
austriaca, que é em andamento mais aceleradschottisch sendo que os saltitantes e
sincopados, reveladores de uma certa lasciviabafisileira, também aparecem, todavia
em uma proporcao bem menor. Interessante que fddasoem suas composicdes uma
guantidade de adjetivos que colaboram para que é@wrgs fiqguem ainda mais
especificados. Quanto a valsa, por exemplo, hasuielassificagcdo que remete a forma de
execucdo, na qual se tem indicagbes ctenta e poeéticg e, ainda, designadoras de um
ethoseuropeu, com@ortuguesae espanholaPor sinal, as suas valsas espanholas fizeram
tanto sucesso que permaneceram no repertorio distpgs por um periodo relativamente
longo. Isto é significativo na medida em que sealewm consideracdo que o mercado
editorial desse inicio de século XX era avido entda novidades, pois, a cada temporada
eram incluidos ritmos novos, ou seja, novas modasvém ressaltar que era o pianeiro,
muito possivelmente, o principal responsavel pouldar as novas tendéncias musicais.

Quanto a longevidade das valsas espanholas dec@atrallinhoréo atesta que

O sestroso pianista mulato era amante das chamddatsas

espanholas” (Mire Usted!!, Sefiorita, Caramba!), enai dessas
musicas com algo de castanholado, a valsa intitalad muchacha,
ia figurar por mais de dez anos nos repertoriospiEno de todo o

363 yvasconcelos, Ary. Vasconcelos, ABanorama da musica popular brasileira na “belle épe”. Rio de
Janeiro: Livraria Sant’Anna, 1977, p. 279.

34 |bidem, p. 280.

365 Cf. Wehrs, Carlos. Op. Cit., p. 179.
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Brasil, entrando pelo século XX como um dos maisadhuros
sucessos de Aurélio Cavalcafffi

A valsa de saldo chegou ao Brasil juntamente cowinda da familia real
portuguesa. O compositor austriaco, discipulo dgdhlaSigismond Neukomm (1778-
1858), que viveu no Rio de Janeiro entre 1816 €18 duad-antasiaspara grande
orquestra inspiradas em temas de pequenas valsastolga de D. Pedro. Gracas aos
didlogos que a valsa estabeleceu com a modinhagdasnaatrizes da musica brasileira, ela
influenciou de forma decisiva a adocdo do compéss@rio por parte da modinha, por
volta do fim do século XIX, tornando-se a formadileta de expressdo romantica de
nossos compositores. Evocativa de estados da almalsa geralmente em tom menor,
considerado um modo triste, cria ambiéncias de axhrjdnostalgia, melancolia que, no
mais das vezes, aparecem nos proprios titulosetas p

Apontar a valsa como um dos géneros mais cultivgdwsCavalcanti ndelle
épogquecarioca equivale, de certa forma, a apreender gualo publico para quem ele
tocava. Em suas valsas ndo aparecem especificqgéeggoderiam remeter a uma pratica
nacional, comobrejeiro, carnavalescp sertanejo t&o comuns nas musicas de seus
contemporaneos. Pelo contrario, com as suas Vatsaguesa® espanholasa referéncia
explicita é a Europa, tdo em sintonia com o sediqmiljue almejava tornar o Rio de
Janeiro umaetite Europe

Como forma de estar em sintonia com a sua clien@éalcanti também fez
arranjos de trechos classicos e operisticos parerge dancantes, cite-se, por exemplo, a
suavalse lente Bohéme sobre motivos da célebre 6pdra Bohémede Puccini, mais
especificamente sobre a &@aando men vyaue, por sinal, vem com a indicagdasetta:
com molta grazia ed eleganzassim, Cavalcanti evocava uma ambiéncia de swisio e
elegancia, que exalava um certo aroma aristocrdigmm ao gosto da elite cariocalule
époque A propaésito, Machado observa que “a vocacéo m@wassocratica da valsa vem do
repertorio especifico que se criou, no ambienteultaira dos salées burgueses da Europa,
na tradicdo encabecada por compositores como JdBimanss (pai e filho), Schumann,

Schubert, Liszt e, sobretudo, Chopifi®. A propdsito, Ernesto Nazareth, amigo de

%6 Tinhor&o, José Ramo®s sons que vém da ruRio de Janeiro: Edigées Tinhordo, 1976, p. 168.
%7 Machado, Caca. Op. Cit., p. 181.
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Cavalcanti e que havia assimilado tdo bem o gastelite carioca, também considerava a

valsa como seu género nobre. De acordo com Muricy,

Se |he pediam [a Nazareth], - presentes Arthur Rstiein, Ernesto
Scheling, Tomas Teran, Miécio Horszowsky, Dariudhadid,

Chiafarelli, Atonieta Rudge - (mencionei grandesspaalidades
gue efetivamente o ouviram), tocava logo as suEmsarecusava-
se a apresentar os seus tangos brasileifds

O schottisch de origem alema, mas muito difundido na Inglatexrna Francga a
partir de 1848, foi outra danca bastante cultivada Cavalcanti. Por ser mais lenta e
menos sensual do que a polcasahottisch danca de saldo onde os pares dancam em
sincronia, galgou unstatusde musica refinada e elegante. Também foi incagmrmo
repertorio dos chordes que, acompanhados ao viaéeberam versos. Catullo da Paixdo
Cearense (1866-1946), por exemplo, musicou musitbsttischescomolara de Anacleto
de Medeiros (1866-1907), depois rebatizad®&dsga Coracae utilizado por Villa-Lobos
em seuChoros n° 10

Os schottischesle Cavalcanti apresentam-se como melodias sentimetoicadas
em oitavas, na mao direita, acompanhadas por seéiquéa mao esquerda, também em
oitavas, que evocalmixaria do violdo, além do acompanhamento harménico emdaso
Mutatis mutandis apresenta-se como a transposi¢cao do trio chavapiano - flauta,
cavaquinho e violdo de sete cordas -, que, de faigaficativa, atesta o dialogo que
estabeleceu com a musica dos chorges.

Como forma de divulgar o seu trabalho de piandrayalcanti usava de varios
mecanismos. O contato com a grande imprensa da épeelou-se como importante faceta
para que o seu nome tivesse grande visibilidadecdfa da revist® Malhg em 1904,
como ja afirmamos, e publicou muitas de suas coippes em revistas, como, por
exemplo, naFon! forl, visto que era bastante comum a época as reviathlicarem
partituras, em geral destinadas ao consumo dorogsi@ serem executadas ao piano por
amadores. Na segunda edicdo da revista! forl, de 1907, aparece a composicao

homénima de Cavalcanti que, apesar de ndo havecati@ihn, fica claro que é uma

368 Muricy, Andrade Ernesto Nazareth (1863-196%io de Janeirocadernos BrasileirgsAno 5, n° 3, 1963,
p. 46.
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homenagem, a maneira de boas vindas, a novataare@taudio Frydman, em sua
pesquisa, catalogou mais de 1.700 pecas de diveosagositores publicadas em revistas
cariocas entre os anos de 1900 e 1920. Frydmamrafaspecto interessante que envolve a

socialidade relacionada as dedicatorias e géneniexais:

Quase sempre as musicas tinham dedicatorias casag)a familia,
aos amigos, quem sabe as amantes... Alguns audertisam suas
musicas a empresas, e também a propria equipe \dstae Muitas
vezes a composicdo era assinada s6 com as ini@aidtando o
nome completo do (a) compositor (a) ou a quem edicdda, por
motivos que ficardo ocultos para sempre. Os génemuss
favorecidos eram a valsa, a schottisch e a polcas m tango
também era bastante recorrente e ao contrario de gaderiamos
supor, era de origem brasileira e ndo platifta

Outra faceta curiosa de Cavalcanti na divulgacdsaletrabalho, bem comum a
época, era fazer composicdes com nomes de prothdorecessarios a vida cotidiana
como, por exemplo, o sabonete do banho diario. Bra sociedade sedenta de produtos
exoéticos, em geral provenientes de terras longBignada mais natural do que usar
produtos que fizessem referéncia ao Oriente, nm @dspao, visto que, dessa forma, ficava
estabelecida uma diferenca entre os produtos @ume esados tanto pelos mesticos como
pela elite, pois, segundo Velloso, “é para se difelarem dos mesticos que as nossas elites
passam a cultuar o helenismo e orientalis’h®Um bom exemplo é a polc@abonete
Japonézue, embora se tratasse de uma musica instrumeotad as demais composi¢oes
de Cavalcanti, ndo economizava em propaganda proente dita, na propria partitura,
tanto uma curta na lateral que dizia: “O SABONTEPONEZ é o melhor para a cuttis,
banho e toilette”’, e a que vinha embaixo, um pouco mais prolixaambgm, mais
miraculosa, “O SABONTE JAPONEZ torna a pelle agvafimente fresca e livra-a das
espinhas, signaes de bexiga, manchas, pannoss seadpas, eté” A propdsito, ndo vem

ao caso saber se 0 sabonete era mesmo japonés, guesimportava era o distintivo de

%% Frydman, Claudio.A musica do leitor: partituras publicadas em reaistcariocas (1900-1920)
Disponivel em: kttp://ensaios.musicodobrasil.com.br/claudio-frydraamusica-do-leitor.padf Acesso em
20/05/2011.

37%y/elloso, Ménica Pimenta. Op. Cit., p. 24.

37! Machado, Caca. Op. Cit., p. 207.

372 | dem.
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produto estrangeiro que ostentava. Alberto A. Cobhedamuel Gorberg informam que,
neste contexto deelle époquearioca, “para valorizar o produto, normalmentegva-se
um nome em francés e se veiculava um depoimentagiema autoridade médica com
nome estrangeiro enaltecendo a panacéia universatiada™">

Cavalcanti era senhor
de uma personalidade t&o
empreendedora que tinha até
um escritério musical onde
agendava os bailes e demais
atividades em que ia tocar,
incluindo, muito
possivelmente, o acerto do
repertério com o cliente,
assim como a remuneragao
pelo seu trabalho. Muitas de
suas partituras ~ vinham
estampadas nas capas 0S
seguintes dizeres:
“Escriptorio  Musical de
Aurélio Cavalcanti, rua do
Ourives 21 - sobradd™*

Tinha logomarca e as capas

Figura 22: Partitura de Aurélio Cavalcanti

de suas partituras eram

exclusivas, tanto mostravam um pequeno desenhoederasto, seu nome em letras
gigantes e bem decoradas que evocavam uma amblégléisica, pequeno catalogo de
obras, como, também, o0 seu contato profissionatv€u ressaltar que a rua do Ourives,
onde ficava localizado o seu escritério, era unsmbastante movimentada: paralela a do

Ouvidor, segundo expressdo de Jodo do Rio, ‘“oresivel artéria de futilidadé®

373 Cohen, Alberto A. & Gorberg, Samuélio de Janeiro: o cotidiano carioca no inicio dasi® XX Rio de
Janeiro: AA Cohen Ed, 2007, p. 124.

374 Cf. partitura ddSchottiscHnglezde sua autoria. Acervo pessoal de Robervaldo tésh@aosa.

373 Rio, Jodo do. Op. Cit., p. 35.
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cruzava a avenida Central, a grande proclamacamatternidade e civilidade daelle
époque e era local das principais casas de musica deag¢pgomo &/ieira Machadoe a

Arthur Napole&o

Figura 23: Detalhe da contracapa de uma partitura dwurélio Cavalcanti

Cavalcanti, como ja foi afirmado, ndo se devotoutonaos géneros musicais
propicios aos saracoteios que revelavam uma cestegéncia afro-brasileira, como as
polcas, os tangos e 0s maxixes, todavia, convémafique esses géneros, por essa €poca,

estavam tendo grande visibilidade e uma relati@tagio por parte da elite, embora,
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muitas vezes, ainda acompanhados de repressosgstitas e estatais. E neste cenario
que Chiquinha Gonzaga, a nossa “Offenbach de sa@as&ior maxixeira de seu tempb,
fulgura em plena ambiéncia do Palacio do Catete,18d4, brilhando, assim, com a
irreveréncia de seu maxix@aucho (Corta-Jaca)Nair de Teffé, que fora educada na
Europa e filha dos bardes de Teffé, esposa dodergsi da Republica Marechal Hermes da
Fonseca, o0 mesmo que havia proibido em 1907 a e&ecde maxixes em territorio
nacional, é a protagonista e responsavel peladentda danca plebeia no Palacio do
Governo em uma recepcao oficial. Intrigada antegestdo de Catullo da Paixdo Cearense
gue lamentava a auséncia de musica nacional nas feficiais, a primeira dama Nair de
Teffé resolveu apresentar-se ao violdo tocando aix@aGaucho (Corta-Jaca)de
Chiquinha. Muitas foram as criticas a esse episq@oém a mais contundente delas foi
feita, sem duavida, pelo entdo Senador da Repubhua, Barbosa, que, diga-se de
passagem, havia perdido as eleicdes presidencrai$940 exatamente para Hermes da
Fonseca. Segundo o texto publicado Didrio do Congresso NacionalRui Barbosa
afirma:

Uma das folhas de ontem estampou em ‘fac-simil@’ograma da
recepcgao presidencial em que, diante do corpo digliico, da mais
fina sociedade do Rio de Janeiro, aqueles que dedar ao pais o
exemplo das maneiras mais distintas e dos costoraissreservados
elevaram o ‘corta-jaca’ a altura de uma instituicdocial. Mas o
‘corta-jaca’ de que ouvira falar h4 muito tempo,equem a ser ele,
Sr. Presidente’A mais baixa, a mais chula, a mais grosseira de
todas as dancas selvagens, a irma gémea do ‘batudpiécatereté’

e do ‘samba’.Mas nas recepcdes presidenciais o ‘corta-jaca’ €
executado com todas as honras de musica de Wagmnéig se quer
gue a consciéncia deste pais se revolte, que asasdsces se
enrubescam e que a mocidade se’ffa!

Cavalcanti, “(...) um mulato alto, de fraque, destoolongo, dentes longos e
costeletas longad® conforme descricdo de Barbosa, comeca a expiieno fim de sua

vida, a paulatina mudanca no que tange ao gostzahus cidade do Rio de Janeiro, além

376 Cf. Diniz, Edinha. Op. Cit., p. 119.

377 Diario do Congresso Nacionalg/11/1914, p. 2789. (Referindo-se a 1472 sessdGahado federal,
ocorrida em 7 de novembro de 1914). (Grifo meu).
378 Barbosa, Orestes. Op.Cit., p. 18.
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do gradual deslocamento do poder econémico par&8&alo, que vinha ocorrendo desde o
fin de siécleSuas valsas de sabor espanhsglettischesnodinheiros foram dando lugar a
sambas amaxixados cheios de pererequice, segupdessédo de Andrad&’ anunciando,
dessa forma, um tempo de gloria que comecava adgmuecido. Acerca de Cavalcanti,
Jodo Luso escreveu queltimamente, o grande valsista martelava (...) num bar da
Avenida, cake walks e one stepsque ninguém escutava Depois desapareceu.

Inteiramente esquecido...?®

I To m1 Frienn A. MUORYNELLI

N ==
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Figura 24: Capa de partitura de Aurélio Cavalcanti

379 Andrade, Mario deMusica, doce music&&o Paulo: Livraria Martins editora, 1976.
380 | uso, Jodo apud Vasconcelos, Ary. In: Vasconcelrg, Panorama da musica popular brasileira na
“belle époque”. Rio de Janeiro: Livraria Sant’Anna, 1977, p. 2&lrifo meu).
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Em decorréncia de uma vida boémia e irregular geeutrabalho de pianeiro lhe
impunha, no mais das vezes com incontaveis no&asdormir, pois trabalhava tocando
piano em bailes até de madrugada, como foi vista,saude ficou abalada, fazendo com
gue ele caisse de cama com tuberculose e arterose! Vasconcelos observa que “em seu
delirio, fazia gestos como o de reger uma orquesiraentdo, dedilhava um teclado
invisivel”.*® Faleceu, em sua casa da Praca Argentina, dursitengemoracdes de 15 de
novembro de 1915, deixando vilva, sete filhos, eoitavo que nasceria 17 dias depois de
sua morte.

A dimensédo do grande pianeiro - que marcou époee approfissional propiciador
de vida eélan aos movimentos ritmados dos urbanitaddie époquecarioca, por meio
dos sons que brotavam de seu piano, hoje emudegigoslera ser avaliada no momento
em que os documentos que deixou, suas partituoasifestudados, interpretados e
apreciados. Dessa forma, eles sgpéesentificadose, nessa esteira, quem sabe, dados a
conhecer a um publico maior, pois se compreende gupropria histéria de um momento
crucial de nosso pais que poderd ser vista e opoadaneio da musica de Cavalcanti.
Oportunamente, vem a memoaria o belo ensinamenBed@min: “o cronista que narra 0s
acontecimentos, sem distinguir entre os grandespeguenos, leva em conta a verdade de

quenada do que um dia aconteceu pode ser consideradergido para a histéria”. 3

381 |bidem, p. 280.
32 Benjamin, Walter.Sobre o conceito de histéridn: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e histéria da cultura(Obras escolhidas; v. 1), Sdo Paulo, Brasilieh8®4, p. 223. (Grifo meu).
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Figura 25: Partitura de Aurélio Cavalcanti




4.3. Uma constelacdo de pianeiros para alegrar adeide: Menezes Filho, Costinha,
Corujinha, Chirol, Xandico, J. Garcia de Christo, Azevedo Lemos, Bulhdes, Vilva

Guerreiro e Mario Penaforte

As reformas urbanas que se deram sob a batuteetkitprPereira Passos, além de
incrementarem uma melhoria no que tange ao investonem saneamento bésico e
distribuicdo de energia elétrica no centro da @dadopiciaram, também, o surgimento de
uma grande quantidade de cafés, sorveterias, dasasa, cervejarias, restaurantes, bares,
confeitarias, salas de espetaculos e cinemas, rsodas vezes em torno da rua do Ouvidor
e da Avenida Central. Com a criacdo desses noyz;@s dedicados ao entretenimento,
amplia-se a demanda por musicos para fazergiiina sonorada socialidade carioca neste
momento. Com isso, uma nova gama de oportunidaddsgionais se abriu para 0s
pianeiros e, € claro, aos musicos em geral, quefindeam mais restritos apenas aos
ambientes dos eventos domésticos. Essas empresescias dedicadas ao lazer dos
urbanitas, contratavam os pianeiros para tocar,umso solistas ou como componentes de
pequenos grupos instrumentais e ou pequenas ar@giIeSbnvém ressaltar que as festas de
recepgbes familiares, como aniversarios, noivadasamentos e batizados ainda se
mostravam como uma importante fonte de renda papmameiros. Como observa Alencar
Pinto, “os nomes dos pianistas eram anotados resréahos de enderecos, junto com o0s
das modistas, chapeleiras, doceiras e floristada Gamilia possuia uma equipe de sua
preferéncia™®®®

A atividade do pianeiro era bem diversificada, fgie o torna um artista multiface.
Dentre as muitas funcdes atribuidas a ele, uma ddlama a atencéo pelo fato de estar
circunscrita a este momento blelle époquea saber, a de acompanhador das declamacdes

de poetas e improvisadores, como bem observadfiber

Ai, sua funcdo era véaria. Ora tocava para dancarra o
acompanhava, ao som de “Dalila”, a declamacdo dasetps; e
ainda inspirava os improvisadores - que 0s havia, profuséo.

33 Aloysio de AlencarOs pianeiros Brasilia: Federacdo Nacional de Associacfes iddigtdo Banco do
Brasil (FENAB), 1986, (Encarte de LP).
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Esses cavalheiros, aparentemente inofensivos, erapazes de
cometer facanhas inominaveis. O anfitrido anunciava

- 0 grande poeta vai fazer um improviso sobre @ siexEsfinge!

O auditorio, emocionado, murmurava:

- O0000000000N!

Entdo, o pianeiro fazia um fundo musical: zoeira darpejos,
trinados em estertorE olhe 14, meu amigo, que o negdcio era muito
sério. Como ndo havia buates, “strip-tease”, travgscurras - e
outras diversdbes amenas - os “play-boys” da épodo rse
envergonhavam de declamar lindos poemas e de eo&regonetas
picantes, importadas de Montmartre. Era de ver &ageria com
gue bailavam uma etérea valsa vienense, sem frnianiento de
pubis, aflorando digitalmente a cintura da darffa.

Como os pianeiros eram geralmente oriundos deosajperiféricos da cidade do
Rio de Janeiro, como o da Cidade Nova, por exentgplando tocavam nos espacos de
lazer voltados para a elite, levavam com eles gastimusicais diferentes que,
necessariamente, deveriam ser adaptadas ao godierdala elegante do centro da cidade
no momento em que fossem reativadas. SemraetEorizacdmo que tange a execucao
de géneros musicais estranhos e, muitas vezesejades pela elite, os pianeiros nao
poderiam ter estabelecido um elo entre essas ditasas. E assim que é permitido a uma
grande quantidade de pianeiros preencher a denpandadsica feita ao piano pelos novos
estabelecimentos comerciais.

As fontes para se construir essa historia dos penea cena brasileira, em
especifico, neste momento, teelle époquecarioca, tantas vezes escassas e aridas,
interpelam-me a ser ubricoleur que necessita dar forma aos vestigios, sombistspsae
fragmentos que relampejam aqui e agora. Assimnéafmental que esses pequenos cacos
sejam reconhecidos, pois entendo que “a verdane&igem do passado perpassa, veloz. O
passado s6 se deixa fixar, como imagem que relanwpeyersivelmente, no momento em
que é reconhecidd®® Ao fazer os siléncios articularem-se novamentesens, vem & tona
outros matizes e, portanto, novos significados, bdiferentes daqueles que foram
proferidos antes do esquecimento os ter paralisedam mutismo inquieto e irresignavel.

De acordo com Certeau, “ndo se trata apenas de fals estes ‘imensos setores

34 tibere, BrasilioMangueira, montmartre e outras favel&io de Janeiro: Livraria S&o José, 1970, p. 35-6.
(Grifo meu).

%% Benjamin, Walter.Sobre o conceito de histéridn: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e histéria da cultura(Obras escolhidas; v. 1), Sdo Paulo: Brasilieh884, p. 224.
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adormecidos da documentacdo’ e dar voz a um siéoci efetividade a um possivel.
Significa transformar alguma coisa, que tinha sosigido e seu papel, em alguma outra
coisa que funciona diferentement&®.Dessa forma, como uma amostra e & maneira de
uma colcha de retalhos, aparece, nesse subiteresanga variada e plural de bambas do
teclado - pianeiros que alegraram a cidade do Ridatheiro n&elle époque, do quilate

de Menezes Filho, Costinha, Corujinha, Chirol, XaodJ. Garcia de Christo, Azevedo

Lemos, Bulhdes, Viuva Guerreiro e Mario Penaforte.

Menezes Filhg nascido em 1893, foi o nome que Oswaldo CardesMenezes
adotou em sua vida profissional de pianéffcEra filho de Anténio Frederico Cardoso de
Menezes (1848-1915), pianista e compositor de rasipular famoso em sua época, e da
pianista portuguesa, de origem aristocratica, dudibas. O casal Cardoso de Menezes,
com o seu duo de piano a quatro méaos, chegou@eseatar na Quinta da Boa Vista para
D. Pedro 11*®® Todos os irmdos de Menezes Filho seguiram a carmeisical. Duas se
tornaram pianistas, Laura e Zita; Judite atuou coardora lirica; e Jodo e Antdnio foram
violinistas, que tocaram com Pixinguinf{d.A semelhanca do famoso cld dos Bach,
familia em que nasceu o compositor Johann Sebd3iem, a familia Cardoso de Menezes
representa um distintivo de qualidade e longevidamleneio musical brasileiro, fato que
justifica o uso, por parte de Menezes Filho, do ea® seu pai, mesmo sem ter 0 home
dele. A tradicdo musical familiar é continuada glarMenezes Filho casa-se com
Mercedes de Souza, Sinha, também pianista e irnc&ldbre pianeiro Bequinho, Alberico
de Sousa (1895-1982), citado por ltiberé em sugeo@mcia. Menezes Filho e Mercedes de
Souza tiveram uma filha, chamada por elesideazinhaque se tornou célebre na década
de trinta do século XX por suas interpretacbes méwveis de Nazareth fx-trots a
pianeira Carolina Cardoso de Menezes, cujo nonéeamrdado mais adiante, no capitulo
6.

386 Certeau, Michel deA escrita da histériaRio de Janeiro: Forense Universitaria, 20023p. 8

37 Menezes Filho também adotava o0 seu nome compiesuas atividades profissionais.

%8 Dicionario Cravo  Albin da  Muasica Popular  Brasileira Disponivel  em:
<http://www.dicionariompb.com.br/antonio-fredericardoso-de-meneses/dados-artisticos Acesso  em
10/09/2011.

%9 Dicionario Cravo  Albin da  Muasica Popular  Brasileira Disponivel  em:
<http://www.dicionariompb.com.br/antonio-fredericardoso-de-meneses/biografia Acesso em
10/09/2011.
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Menezes Filho comecou a trabalhar muito jovem.eeogr14 e os 17 anos ja atuava
como pianeiro em uma cervejaria na rua VisconddRboBranco, em frente a avenida
Gomes Freire. Efegé informa que ele “dedilhava uargs, valsas, chotes, lundus e até
provocantes maxixesTudo sem brilho de interpretacdo Apenas para animar 0s
consumidores dgsretas(cerveja) e dabrancas”*® Se, por essa época, a interpretacdo de
Menezes Filho era sem brilho de interpretacéo, depsis, apos regressar de Sao Paulo,
ele passou a ser elogiado pelos seus pares. “Ol@swatou tocando muito bem!” - essa
foi a frase de aprovacdo de seu cunhado, o piaBeigoinho, na época de seu retorno ao
Rio3*

Como Menezes Filho era um
musico que ndo dominava a escrita
musical, o] aperfeicoamento
pianistico que alcancou em sua
temporada em S&o Paulo esteve
ligado a sua atividade laboral como
pianeiro, que, gracas a pratica
cotidiana de tocar em bares e
cervejarias, por exemplo, conseguiu
aprimorar a sua forma de tocar,
como seus colegas pianeiros
chegaram a atestar. De acordo com

Efegé,

Aquele pianista modesto (que era um
S ' gt ‘facdo0’®*> na terminologia exética
e dos colegas) tinha no seu retorno o
nome enfileirado entre os ases do
Figura 26: Capa de partitura de Menezes Filho teclado. O ja referido Bequinho, e
mais Bulhdes, Sinhd, Pestana,
Masson, Careca, Pequenino, Costinha, Manoel da Idaray

390 Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileikol. 1. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p. 193.
(Grifo meu).

%1 | dem.

392 0 instrumentista ruim era chamado, por essa épe¢acda Teve até o famoso grupo instrumeritafror
dos facdesde Porto Alegre, que surgiu por volta de 1911.
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Nhonh6, Roberto Borges (Caixa d'éculos) e algunstrosuy
respeitavam-no.Acabou sendo chamado ‘O batuta Menezes’ e
também o ‘Chor&o da Cidade Nov&>

Vemos, assim, que o fato de tocar de ouvido, seonethudg forma como a giria
carioca da época denominava 0s executantes da,ativ nada atrapalhou o exercicio de
sua atividade profissional. De fato, essa sua t&fatica musical funcionava, ainda que de
forma bastante generalizada, como um elementodif@ranciar o pianeiro do pianista.

O batuta Menezesm 1912, era o animador dos bailes de Carnav8lodeedade
Dancante Carnavalesca Paladinos Brasilejrtixcalizada a rua Visconde de Itatna, n° 73.
Era com orgulho que essa sociedade dancante aeseam sua propaganda a
participacdo d&Chordo da Cidade NovdCom isto esperava, e conseguia, ver 0 seu salao
regurgitando, os pares aplaudindo, pedibto E, 0 que era de muita importancia, via
também obufé (cuja visita era determinada pelo fiscal do sa®&jotar o estoque de
Fidalgase Cascatinhagcerveja)’3**

Ficou por trés anos com Bsladinose, em 1915, tornou-se o pianeirokKananga
do Japag onde Sinhé também esteve vinculado a partir do seguinte, e ddrupo
Dancante Carnavalesco Tome Abenca a Vadvdisico disputado pelas agremiacoes,
Menezes Filho era a principal atracdo nas noita#ssas sociedades dancantes. Ainda
trabalhou noClube Dancante Familiar Fidalgos da Cidade Npwituada na rua de
Santana, n° 55, praca Onze, e, tambémSawedade Dancante Familiar Carnavalesca
Reinado das Floresia rua Bardo de S&o Feélix, n° 18.

Menezes Filho, embora ndo tenha deixado nenhumzaagfa em disco ou se
apresentado em programas radiofénicos, deixou @erdsiel nimero de composi¢cdes de
sua lavra a qual podemos citar os tangasobio de amoyEl Rey de la Pelotadedicado
ao primeiro grande craque do futebol brasileirauAFriedenreich, o maxix®ra veja
vocél...,e a valsaMulher. O Chorédo da Cidade Novialeceu em margo de 1935, no Rio de
Janeiro e, com a sua morte, de acordo com Efegé fagia desaparecer, a um sé tempo, o

pianista de realce entre os muitos, e bons, dgewagao, (...) assim como também o autor

393 Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileikol. 1. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p. 193.
(Grifo meu).
394 |bidem, p. 194.
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de um repertério numeroso e variad®"A sua valsaMulher foi gravada, no LFOs

pianeiros de 1986, pela sua filha Carolina Cardoso de Meez

Costinha, nome de trabalho do pianeiro J. F. Fonseca Coasgjdo possivelmente

Que eptacio..

POLKA-TANGO

para FiaNG

Telma e?’YUinJ de

&)-[- FONSECA (@51

(cosTINHA)

EDITOR
ATELIER LITHO-MOSICAL

GRAVORA E INPRESSAC DE Mosicas

. Qm RIO 9E JANEIRO

Figura 27: Capa de partitura de Costinha

em 1860, no Rio de Janeiro, tinha
como renda principal o salério
gue recebia como funcionério da
Estrada de Ferro Central do
Brasil. Gongalves Pinto, em seu

texto de 1936, observa,

Poucos serdo que ndo conhecam
este inveterado pianista, foi um
dos afamados e admirado.
Costinha, era procurado no seu
tempo como um brilhante e
outros valorosos metaes. Tocava
com grande perfeicdo e arte de
admirar aos seus congeneres, tal
a rapidez nos seus dedos, no
instrumento, que elle electrisava.
Com a synchronizacéo, e o radio
a musica decahiu bastante sendo
obrigado o chordo acima a

retirar-se a vida privada,

vivendo sO de seu emprego na
Central do Brasil De vez em

guando ainda vae a um choro, e
faz cousa de encantar, que a
meninada de hoje fica

embasbacado diante do que elle toca, as musicasvatancia, como
os choros antigos. Costinha fez parte da turma dho JBarbosa,
Nazareth, Aurélio Cavalcanti e muitos outfg%

A propdésito, no capitulo 6 serd abordada a qued&®o novas tecnologias e a

atividade profissional dos pianeiros. Como erawusta época, além de pianeiro, Costinha

39% |bidem, p. 194-95.

39 pinto, Alexandre Gongcalves. Op. Cit., p. 202-3if@@neu).
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também foi compositor. Vasconcelos informa quedel@ou 18 peca¥.’ Podemos citar o
samba de Carnavéleixa disso... bahianplas polcas-tangoQue tentacdok Proezas do
coracaq além da valsdlinho de beijosProvavelmente, Costinha faleceu em 1940 em sua

cidade natal.

Corujinha,
apelido do pianeiro
Carlos Teixeira de
Carvalho, visto que
como compositor
usava Carlos T. de
Carvalho, nasceu em
1878 no Rio de
Janeiro. Conforme
Barbosa, “0
Corujinha, Carlos T.
de Carvalho, foi
menor, mas também
famoso, e com ele
morreu a valsa em
trés partes, que teve
um cultor em Mario
398

Penaforte™

Corujinha “participou

de grupos de choro e

Figura 28: Partitura de Corujinha

boemia na cidade do
Rio de Janeiro entre o final do século XIX e comégaséculo XX. Teve a polddavinho

gravada pela Banda do 52° de Cacadores na Colyobialta de 1907. Na mesma época

397 Cf. Vasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro:
Livraria Sant’/Anna, 1977, p. 69.
398 Barbosa, Orestes. Op. Cit., p. 18.
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a mesma banda gravou a vaa tu me prend&s® Deixou 41 composicdes, as quais
podemos destacar ashottische€Espero-te no céuPisando coracbe® a polcaBonita

como eu so.Corujinha morreu em 1922, no Rio de Janeiro.

Chirol, nascido provavelmente em 1860, no Rio de Janéirmmytro dos grandes
pianeiros citados por Itiberé. H4 uma pequena cwvéisia quanto ao home desse pianeiro
que fez época. Ao que VasconcéfBshama de Aquiles Chirol, o verbete Biaciclopédia
da Musica Brasileir®* nomeia como Antonio dos Santos Chirol, todavitad concluir
gue ambos falam da mesma pessoa. Gracas a infarnmeeéiosa de Alencar Pinto
prestada a Vasconcelos sobre a origem do nomeidd, Qlode-se, a contento, desatar esse

z

no:

O nome de Chirol ndo era originéario da familia. Fadotado por
Aquiles, ou mais provavelmente pelo seu pai, coma homenagem
ao seu patrdo e amigo Jodo Jacques Soland de Clafolador e
professor de piano, estabelecido na Rua da Ajuéa,elque, entre
1860 e 1862, publicou um jornal de musica chama@azeta Musical
do Brasil’.*%?

A deducédo que se pode fazer é que ao adotar Gloireéu segundo nome, também
utiliza Aquiles para o primeiro, em lugar do mempasnposo Antonio dos Santos. Chirol,
além de tocar piano também tocava 6rgdo. Em 18&@pkeorganista da igreja de Nossa
Senhora da Lampadosa.

Como compositor, sua musica bebe diretamente ndiaod das ruas e, como um
cronista musical, transporta para o seu piano iasipais manchetes. Compos a po@a
anel de Enéias Pontesobra baseada num incidente bastante comentaBoomte Janeiro,

a perda de um valioso anel pelo leiloeiro Enéiasté®-, que, quando a tocava, fazia a

seguintemise-en-scend'executando a musica nos bailes, parava de repgeperguntava,

39 Dicionario Cravo  Albin da  Mdasica  Popular  Brasileira Disponivel — em:

<http://www.dicionariompb.com.br/corujinha/dadosistitos>. Acesso em 10/09/2011.

400 Cf, Vasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro:
Livraria Sant'Anna, 1977, p. 77.

401 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cji.,199.

02 yasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro: Livraria
Sant’Anna, 1977, p. 77-8.
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gaiatamente: ‘Acharam o anel?*%0 uso de tiradas humoristicas revela-se como uma
caracteristica no seu oficio de pianeiro. Criava,p@ano, momentos de jocosidade e
descontracdo que, juntamente com a musica e asaguge eram servidas, davam coesao
a socialidade nos ambientes em que sua musica.sBaka-se que, por volta de 1889,
tocou nos bailes dGlub Schubertconforme consta no diario de C. Carlos J. Weatus)0

abordado no capitulo 2. Gongalves Pinto rememéiguea do autor do tangBaboclinho

Outro grande chordo no piano, de seu tempo. Feenzsintos de
muitos lares com as suas bellas harmonias, poigasaizer o que
sentia neste mavioso instrumento. Mesmo depois dlleo,v e
alquebrado, em bailes estava sempre alegre, fazbods pilherias
e ditos gostosos, fazendo assim risos aos conwditio

Grande parte de suas composi¢cles se perdeu. ketaatd, uma bela gravacao de
seu tangoCaboclinhofeita pelo pianista Antonio Adolfo, no LPs pianeiros Chirol
faleceu possivelmente em meados da década desB@,quie o texto de Gongalves Pinto,
de 1936, informa que ele “morreu ha poucos anndgam@o muitas saudades e
lembrancas®®

Xandico, nome artistico de Alexandre G. de Almeida, nasc®uacordo com
estimativas de Vasconcelos, em 1860, no Rio ddrdaieoutro pianeiro citado por Itiberé
em sua conferéncia sobre Nazareth. Interessante/gsmoncelos, em seu indispensavel
Panorama da Musica Popular Brasileira na “Belle Ep®” faz dois verbetes, um para
Xandico e outro para Alexandre G. de Almeida, quee,verdade, se referem a mesma
pessoa. Essa confuséo é solucionada quando satgturps de Xandico e se verifica que,
muitas vezes, ele assinava a composicdo com omea a colocava, entre parénteses, o
seu apelido.

De forma similar ao que foi abordado quando seufalo pianeiro Corujinha,
entendo que, de forma geral, nas partituras vinest@mpados os nomes completos dos
compositores, em contrapartida, quando se querdrraos pianeiros, optava-se por usar

0s seus respectivos apelidos. Um bom exemplo émdm Francisca Gonzaga, nome que

403 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cji.,199.
04 Pinto, Alexandre Gongalves. Op. Cit., p. 41.
0% | dem.
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Figura 29: Capa de partitura de Xandico

vinha em suas partituras, e Chiquinha, como era omihecida nas ambiéncias pianeiras.
Sem duvida, a pratica musical dos pianeiros estfitta em um contexto de informalidade,

ao contrario da relativa seriedade da escriturdavenso das partituras.
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Xandico deixou 16 composicdes, das quais se s@m@sas valsas sentimentais

com titulos poéticos, como@horosae aEsperancosage a polca-tang@€horando sempre

Conforme Vasconcelos, Xandico faleceu no Rio deidaem meados de 1920.

Figura 30: Capa de partitura de J. Garcia de Christ

J. Garcia de Christg,
nome que José Garcia de
Christo adotou em sua
atividade pianeira, nasceu em
1867, no Rio de Janeiro.
Também foi citado por Itiberé
em sua conferéncia. De acordo
com Claver Filho, J. Garcia de
Christo  “pianeiro muito
estimado nos saldes cariocas,
em fins do século XIX e inicio
do XX, foi compositor de
valsas, xotis, polcas, editadas
pelas casas Buschmann
Guimarédes, Arhtur Napoledo,
Mozart, Vieira Machado e
Bevilacqua, mas pouco se sabe

sobre sua vida*®®

Apesar de Goncalves Pinto ndo citar J. Garcia destGhdiretamente, ha uma

pequena alusdo a sua figura, quando fala de Nhzayeé nos da uma pista sobre os

ambientes musicais que frequentou, fato que dé gareluir que J. Garcia de Christo,

COmMo 0s seus colegas, era pianista de baile. “Tegomuitas festagm que também se

achavam os grandes chorbes como elle, que tambérmefam seus explendores nos

bailes desta capital como sejam: J. ChristoCostinha, Chiquinha Gonzaga, Paulino do

Sacramento (...)*’

4% Filho, ClaverBiografias In: Os pianeirosBrasilia: Federacdo Nacional de Associacdesiéagido

Banco do Brasil (FENAB), 1986, (Encarte de LP).
407 pinto, Alexandre Gongalves. Op. Cit., p. 43.
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Existem algumas gravacgOes de J. Garcia de Cheshop a da valsBiva, feita pela
Banda do Corpo de Bombeiros par&mavadora Odeonsob a regéncia de Anacleto de
Medeiros, no ano de 1904, com n° de catalogo 40553em indicar o nome do autor,
Morrer sonhandpvalsa gravada pela Banda @asa Edisorpara aGravadora Columbia
com n° de catdlogo 11.990. Essa valsa foi gravad@lpysio de Alencar Pinto, no L8s

pianeiros J. Garcia de Christo faleceu na mesma cidadeuenm@sceu no ano de 1919.

J. M. Azevedo
Lemos nasceu em

1860, rovavelmente,
AMOR QUE DORME P
ey no Rio de Janeiro e,

’
A Senhorita Pequenina A de Azevedo Lemos

J.M.Azevedo Lemos como p|an|Sta, “deixou

fama de ter sido um dos

melhores do Rio de

Janeiro no fim do

século passado [XIX] e
infcio deste [XX]"%8

{

Publicou muitos

schottisches em geral

fazendo alusdo ao

universo feminino,

como revelam alguns

titulos: Fingida,

Rainha No total,

escreveu 46
composicgoes.
Muitas de suas
Figura 31: Partitura de J. M. Azevedo Lemos pecas foram gravadas

por bandas, possivelmente em arranjos feitos ar gitpartitura original para piano. O

408 yvasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro: Livraria
Sant’Anna, 1977, p. 69.
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Dicionario Cravo Albin da Mdusica Popular Brasileirano verbete dedicado & M.
Azevedo Lemos, cita uma série de musicas suasogam fgravadas nos primeiros anos do
século XX. Muito pouco se sabe sobre a vida desseipo, no entanto, pode-se afirmar
gue adquiriu fama e destaque com as suas apred3en@n teatros e festas particulares na
cidade do Rio de Janeif® SuaschottischLili foi gravada pelo pianista Antonio Adolfo no

LP Os pianeirosJ. M. Azevedo Lemos faleceu por volta de 192Gsaencidade natal.

Bulhdes era o0 nome

T T
CARNAVAL gue José Carvalho de Bulhdes
Tango . usava como pianeiro. Nasceu
Ao Clué dos Democraticos J.CARVALHO DE BULHOES em 1881, na Cidade de Séo
% N ) n
‘"”T‘ = : T Sebastido, e, conforme
| S m— O — e e - - - = — s
J F -+ | q .
- j: J;ﬁ J e ajm --.  Vasconcelos, “tocou piano
E, — : _1 ‘p T {': £ E T )
T f) ﬂ) — em todos os clubes do Rio de
I 1. - Ve
e e e e Janeiro, na épocd™ Nas
SRS S R Al T
bt palavras de Gongalves Pinto,
B ani = B 57 1= R S
— —— . . .
e e e e No Rio n&o existe Sociedade
CAN A I T U= gue ndo conheca este astro

do choro. Bulhdes toca tudo
ndo sé dos velhos, como
também dos novos. (...) Onde
este heroe estiver ndo tem
. : — ninguém triste, pois com seus
== P’b hv T trocadilhos engragados s6 faz

hyllaridade. (...) Cada vez

Aty et b e mais agarrado ao piano que
‘wze—ggfv;f H==4 Li elle toca com grande
SES rj = SR facilidade, parece um general

S ﬂ quando nos campos quer

ganhar a batalhd™

Figura 32: Partitura de Bulhdes

409 Cf. Diciondrio Cravo Albin da Mdasica Popular Brasileira Disponivel em:
<http://www.dicionariompb.com.br/azevedo-lemos/daddssticos. Acesso em 10/09/2011.

19 yvasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro: Livraria
Sant’Anna, 1977, p. 391.

11 pinto, Alexandre Gongalves. Op. Cit., p. 141.
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Pai do compositor Max Bulhfes (1903-1977), que tdw@s gravadas por cantores
do naipe de Francisco Alves e Nat King Cole, filastante em evidéncia quando sua
musicaAi, Filomena uma critica ao Presidente Hermes da Fonsecafogaeapelidado
pelo povo de Dudu, teve grande repercussédo no Gdrda 1915. A letra satirica, bem ao
gosto dos folides, dizia, “Ai, Filomena / Se euse®<omo tu / Tirava a urucubaca / Da
cabeca do Dudu”. Bulhdes faleceu, em 1941, na eidadque viveu e trabalhou por toda a
vida.

Vilva Guerreiro, nome que
tornaria famosa a jovem Serafina
Augusta Mourdo do Vale, nasceu na

fazenda do Barreado, municipio de Rio

g

Bonito, no estado do Rio de Janeiro, em
1858. Seus pais, Lino Machado do Vale

b\

@

e Guilhermina Alves Mourdo do Vale,

B

eram fazendeiros abastados, cuja fazenda

e
ATy

tinha mais de 200 escravos, e se

empenhavam para que as suas quatro

gy

filhas tivessem formacdo musical ao

piano. Para tanto, cada filha tinha o seu

proprio instrumento. Aos 10 anos de
Figura 33: Capa de partitura publicada pela idade, Inhazinha como os escravos
Casa Viuva Guerreiro chamavam a pequena Serafina, ja tocava
bem. Viveu até os seus 25 anos na fazenda do BarrEatretanto, em 1883, conheceu o
portugués Jodo S. de Oliveira Barreto, comerciantgfinador de pianos - que fora a
Barreado exatamente para afina-los -, proprietd@icasaAo Piano de Cristalque ficava
na Travessa de S&o Francisco de Paula, atual Ra@dilgéo, no Rio de Janeiro, e vendia,
como ja observado, pianos, partituras e aguas aignde Vichy. Mesmo a contragosto de
seu pai, Serafina e Jodo Barreto se casaram, messeo ano, e partiram, logo em seguida,

para o Rio.
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Ao Piano de Cristaldirigido pelo casal, teve grandes progressos.tudon em
1900, morreu o seu esposo. Como revelara inclinpgé® o comércio, a recém-vilva néo
se deixou abalar, continuando, portanto, com dektaimento, além de comecar a editar
suas proprias composi¢des dancantes. Conforme Maaos, “um dia, ocorre-lhe a idéia
de executar ao piano, no estabelecimento, musieasesde outros compositores, para dar a
conhecé-las aos compradores. Suas valsas sentisneataecam a agradar bastante ao
publico da época**?

Em 1902, casou-se
com o advogado Joaquim
Augusto  Guerreiro  de
Lima, passando a assinar
Serafina Augusta do Vale
Guerreiro Lima, e em nada
alterou a administracdo do
Ao Piano de Cristalque,
por sinal, s6 prosperava.
Continuava tocando como
pianista demonstradora para
0s clientes escolherem as
partituras para comprar,
além de dirigir todo o
comércio. Temos, aqui, um
caso curioso em que a

pianeira do estabelecimento

musical € a sua propria

Figura 34: Propaganda da Casa ViGva Guerreiro .
no verso de uma partitura patroa. Efegé informa que,

Era ela, a madame Guerreiro, quem entendia de tlidatava com
0s autores, editava suas composi¢cfes, permutavanaav das

412 yasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle épe”. Rio de Janeiro: Livraria
Sant’Anna, 1977, p. 47.
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musicas de sua propriedade com as de outras casagéneres.
Passou, portanto, a conviver com o mundo musicpllao carioca
ja freqlentador de sua casa, uns mostrando-lhe rguiho, o
lundu, a valsa, o maxixe, que acabava de fazemosufuerendo
conhecer o sucesso do momento, a novidade que hawiasa. O
préprio, enfim, de um estabelecimento que comeaci@om
partituras de piand™®

Todavia, mais um infortinio surgiu na vida da seahGuerreiro. Por volta de
1910, fica vidva pela segunda vez. Neste momente éorma definitiva, tornou-se a
Vidva Guerreiro que, por sinal, € atualmente noreeutha rua em Bangu, no Rio de
Janeiro. Transferiu a sua loja para a rua Seteetlenf®ro, jA com o novo nom€asa
Viava Guerreiro De acordo com Vasconcelos, Casa Vilva Guerreirdornara-se, entao,

o0 ponto de encontro de famosos pianistas e congpesipopulares da época: Aristides
Borges, Pedro Sa Pereira, Sinhd, Aurélio Cavalc&aininha, Gastdo Lamounier, Osvaldo
Cardoso de Meneses, Mauriti, ett?.

A Vilva Guerreiro deixou dezenas de composicdescMacelos catalogou 55
delas, as quais merecem destaque a valsa-bGstteille des rosee a valsa lent&inha
Dedicou a Rui Barbosa a sua vaapremo Mestre encaminhou a ele 100 cOpias em
papel acetinado. Rui Barbosa enviou-lhe um telegrdm agradecimento e, dias depois,
aparece em sua loja para agradecer pessoalmett@ 8uerreiro faleceu aos 77 anos, no
Rio de Janeiro, em 1936, €Casa Viuva Guerreirosob a direcdo de seu sobrinho, Filéto

Moura, permaneceu de portas abertas até 1962.

Méario Penaforte, filho de uma rica familia de Minas Gerais, nasesul876. Foi
curto, no entanto, o periodo que viveu em Minass fugo passou a residir na capital da
Republica. Em decorréncia do abalo que sentiu comode de seu irméo, a familia,
preocupada com a sua saude, resolveu envia-lois Bar 1913, para que, com as finas
distracdes da capital francesa, ele pudesse sger@cu

Paris, por essa época, ja saturada das velhgaslda roda, como a quadrilha, por

exemplo, vivia ansiosa por novas formas de dangas&e contexto que Duque, o famoso

413 Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiwol. 1. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p. 37.
14 yvasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro: Livraria
Sant’Anna, 1977, p. 47.
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dancarino brasileiro, brilha n®arietés e no Luna Park exibindo passos de nosso
famigerado maxixe. O encanto dos parisienses paloxe foi tdo avassalador, como seria
um pouco mais tarde por outros géneros do Novo Blucaimo occake walk o one-stepe o
tango argentinp por exemplo, que levou os brasileiros a repensavalores que eram
atribuidos a essa danca. A aprovacdo da plebeigad#a Cidade Nova pelos franceses
forcou a elite carioca, que se percebia como esphParis, a ver com outros olhos essa
danca que ja tivera sido motivo de tanta vergoSesn duvida, este evento foi decisivo
para que, pouco tempo depois, 0 maxixe fosse adsuraié com certo orgulho, como
danca nacional.

Penaforte viveu essa empolgacao dos parisiensesn@elixe e, no ano seguinte,
participou de um concurso de valsasDancing Palacedo Luna Park chegando a ganhar
0 primeiro lugar com a sua val&aiser suprémeJa de volta ao Rio, em 1914, foi
aclamado pela elite carioca comdRei da valsaDe fato, a sua vitéria no concurso de
composicao europeu foi motivo de grande admiragédoécidade.

Penaforte pode se dar ao luxo de nédo
tocar profissionalmente. Trabalhava como
tesoureiro da Tesouraria Geral do Tesouro
Nacional, onde exerceu o cargo, conforme o
seu biografo Onestaldo de Penaffort, “(...)
com absoluta honestidade, mas duvidosa
assiduidade. Oh! as suas fugas do Tesouro,
entdo na Avenida Passos, para as casas de
musica da rua do Ouvidor e da Avenida Rio
Branco”*®

Tocava, nessas lojas, como um

diletante e bon vivant que era, suas

composi¢cdes que estavam a venda. Vale a

Figura 35: Rua do Ouvidor

pena acompanhar, acerca desses episodios, a

1% pennafort, Onestaldo dém rei da valsaRio de Janeiro: Livraria S&0 José, 1958, p.G#hvém pontuar
que as casa¥ieira Machadg Beethovere Bevilacquaficavam na rua do Ouvidor, enquantoMszart e
Arthur Napoledona Avenida Rio Branco.
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narrativa, quase romanesca, de Pennafort: “de ahapBtava-se ele ao piano nas casas
de muasica em que por acaso tocasse as suas novasposicfes para um ou outro
amigo, o que fazia com a maior gravidadé®.

Figura 36: Capa de partitura de Mario Penaforte

418 |bidem, p. 27. (Grifo meu).
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A propésito, suas valsas com titulos em francénoddaiser suprémeBaiser vole
Chute d’ore Reine des perledaziam bastante sucesso no Rio de Janeiro. @siais
locais onde sua musica tocava, muitas vezes pane$no ao piano, apenas por prazer,
como foi afirmado, eram as confeitarias elegardes)jo aColombqg aCavé¢ alallet e a
Renaissanceas sorveteriag\lvear e Ponto-chi¢ além de cabarés tidos como refinados.
Pennafort, que fora amigo do célebre musico e rdéienpe, como a semelhanca dos
sobrenomes pode fazer supor, rememorou o fatoalengésica, na maioria valsas escritas
em estilo francés, ter tido o poder de evocar urto &an parisiense nos ambientes em que

soava.

Mas, para voltar as valsas de Mariopmo punham uma nota de
sensibilidade sutihas noites dos jantares na ‘Brahma’, restaurante
de bom tom naquele tempo, onde o Mario frequentenjentava e
eu em sua companhia tantas vezes jantei! E nas si@aspera dos
cinemas principais, O ‘Odeon’, o ‘Palais’, o ‘Aveai! E, entre dois
tangos (a danca oficial dos cabarés), nos salbe$igh-Life’ e dos
‘Democréticos’ - os dois cabarés mais ‘smarts’ do!fR’

A sorveteriaAlvear, considerada a mais movimentada e elegante quenta&,
inclusive, imprimir trechos literarios da lavra pgeetas em voga em seus cardapios -, foi
um espaco tdo marcante para Penaforte que ele wlegompor uma vals&lirt no
Alvear, dedicada a esse estabelecimento. O cha daseriaa momento em queldvear
era mais frequentada. J&anto-chicera mais procurada a noite, apos as apresentagdes
teatrosLirico, Fénix e Trianon assim como apds as sessdes dos filmes nos cinemas

Parisiense Central e Palace-Teatrd*®

“17 |bidem, p. 30-1. (Grifo meu).
418 Cf. Pennafort, Onestaldo de. Op. Cit., p. 30.
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Figura 37: Sorveteria Alvear

Por tudo que venho observando, concluo que MamafBde era um representante
legitimo da elite e que tocava exclusivamente peea Achava que as suas valsas
parisienses-cariocaeram superiores aos tangos e maxixes que eramexamplo,
fartamente tocados por outros pianeiros. Superi@@ssua visdo, tanto pelo angulo da
gualidade musical e pianistica, como pelo do acehtoncomposicional, além de terem a
nobre virtude de refletirem o gostovilizado europeu. Pennafort nos da interessante perfil

de seu fazer musical:

Nao falava ao que atualmente, com o trabalhismo neoda, se
denomina as “massas’Mas fazia vibrar a classe média, as
camadas aristocratizadas e as artisticas, pelol fspirito francés
de que impregnara a sensibilidade musical do seucauE o
espirito francés naqueles dias era tudo.

Embora néo fosse a grande musica, ndo era tamb@opalar, no
sentido de inculta ou intuitiva. Nao era igualmentea estilizacao
artistica, como a de Nazareth, da psique e doswve®tritmicos
nacionais.
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Era uma mauasica chopiniana, mas ligeira; fina, levemte
zingaresca as vezes, bem ao gosto da belle épbagleyardiana e
de café-concerto, como as valsas de Rodolphe Bemdbctave
Crémieux.

Mas integrara-se na cidade, fazia parte mesmo deda era
integralmente de autoria de Marfd?

E bastante significativo que Penaforte, em nenhwmenmto de sua vida, esteve
vinculado, quer como intérprete ou compositor, mbiante da sala de concerto. Levando
em consideracdo que algumas caracteristicas qgentra perfil do pianeiro, enquanto
profissional, ndo podem ser aplicadas, a rigoreafrte, como o fato de tocar a grande
confluéncia dos géneros sincopados, como 0 mapotegxemplo, ou, necessariamente, ser
remunerado pelo seu trabalho ao piano, pode sargidvida se ele realmente era um
pianeiro. Contudo, ela logo é solucionada quanderseem mente, como ja observado, que
0 que caracteriza a atividade laboral do pianeieoestreita vinculacdo que a sua musica
mantém com 0s espacos urbanos dedicados ao emretém funcionando, como parte
efetiva dgpaisagem sonordesses ambientes.

Todavia, se agucarmos a andlise, veremos que rEptiaa ambiéncia das valsas
francesas para as suas, feitas no Rio, muitas weresalgumas filigranas modinheiras e
matizes que denunciavam uma certa ritmica mestigda que nao intencional, Penaforte,
a sua maneira e em sintonia com o gosto da eebhdm fazia a confluéncia de géneros
musicais, s0 que eram outros, no caso, consideradssnobres. Era, portanto, como o0s
outros pianeiros, um feitor de hibridos musicaend®orte era pianeiro elegante que tocava
para a elite, que, por sinal, era o grupo sociajwkefazia parte. Evitava, a qualquer custo,
se misturar com 0 povo, como o titulo de $&ogo carnavalesc@uem é bom ndo se
misturadeixa entrever. A propdsito, esta peca foi umac@@o estrondoso suces3aem
guer se fazer ndo poddo Rei do sambaSinhd. A bem da verdade, Penaforte pensou em
um samba, todavia ndo utilizou esse termo, porqeansiderava bastante vulgar.

Seria um erro, no entanto, imaginar que a sua @mfisiava circunscrita apenas aos
ambientes da elite. E claro que Penaforte frequardapaenas esses locais considerados de
bom-tom, mas a sua musica, e a sua fama de piaglegante, ultrapassavam, de forma

consideravel, as fronteiras que, no mais das vekesnesmo impunha. Pennafort observa

19 |bidem, p. 27. (Grifo meu).
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gue “as suas valsas chegaram, por outro lado, risagpacdo do assovio e da cantarola
noturna’. Quantas vezes, chegado altas horas ea oasi, quando me ia deitar, um
retardo notivago qualquer, que passava pela roautear uma delasf?’ Ainda informa
gue a popularidade de Penaforte, com a sua \@ddarosg empolgou, igualmente, o
centro, os bairros e suburbios da cid&de.

Assim como a elite saboreava maxixes da Cidade Nmvpiano, os moradores dos
bairros modestos, também se deliciavam com vataasdsas, como as de Penaforte, quer
assoviadas, cantaloradas, tocadas por chordestapsgtas por pianistas amadores, visto
que esse instrumento ndo ficava mais restrito @pé@saambiéncias elegantes da nova
cidade que foi erigida a custa da aniquilacdo dad# velha. Era, sem divida, um caminho
de méo dupla.

Provavelmente, o fato de na década de 30 do s&lo samba ter se tornado
simbolo nacional, principalmente depois do advelatdivio Casa Grande e Senzalde
Gilberto Freyre, que langcou uma nova perspectivantfua questdo da nacionalidade,
transformando o que era motivo de vergonha em looguknha contribuido para que a
figura do pianeiro Penaforte ficasse circunschtenas ao seu tempo historico. De fato, no
ano de sua morte, 1928, de acordo com o seu boghef ja estava esquecido. O gosto
pelas suas valsas francesas ja havia se transmadadatros sons, alguns ianques, como
os fox-trots tanto que o seu desaparecimento sequer foi nétadodignado com o

esquecimento pelo qual o céleRel da valsgassou, Penaffort comenta:

Seja como for, esse nome tem de merecer pelo raenosgistro na
cronica musical de tal época, porque esta ligadalgumas valsas
gue fizeram real sucesso; que significaram algumasa, quando
foram escritas, tocadas e cantadas; que encantadenfiato, o gosto
e 0 publico de um tempo e de um tempo de bons sdones; que
refletiam, em suma, contemporaneamente e signfacaente,a
ultima sensibilidade da belle époque, os derradsiexordes de um
estilo musical e de um estilo de vidf&

20| dem.

2! |bidem, p. 31.

422 cf, Pennafort, Onestaldo de. Op. Cit., p. 90.
23 |bidem, p. 91. (Grifo meu).
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De qualquer forma, conhecer a musica que Pendtmrbe, as visdes de mundo que
guiavam sua forma de interpretar e escolher rep@stéos ambientes mundanos de sua
preferéncia, nos quais efetivamente se apresepntoo am elegante pianeiro e, também, o
publico que admirava suas performances, significgliar a visdo sobre as praticas
musicais dabelle époquecarioca e, em especial, perceber as reconfigusapde que
passava a proépria atividade pianeira.

Figura 38: Mario Penaforte
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5. “O BRASILEIRO QUANDO TOCA O SAMBA E ENTUSIASMADO”: OS
PIANEIROS AO SOM DE MARCHINHAS E SAMBAS AMAXIXADOS

5.1. Entre confetes e serpentinas

Quero beber! Cantar asneiras
No esto brutal das bebedeiras
Que tudo emborca e faz em caco...
Evoé baco!

Manuel Bandeira

As dancas europeias, como a polcaschotische a mazurca, ja aclimatadas a
paisagem sonora carioca, eram, nas Ultimas déadwlaséculo XIX, as mausicas que
embalavam os passos dos folides nos dias de CariNa@ havia, ainda, uma distingdo
entre a musica feita para o Carnaval e a executadada festa de Momo. De forma
inovadora, no entanto, a pianeira Chiquinha Gonzaaapbs a primeira musica feita
exclusivamente para o Carnaval, inspirada no coRt#Ea de Ourpe, antecipando-se em
mais ou menos 20 anos o habito consolidado der seltsica carnavalesca, ela abriu alas
para um capitulo interessantissimo da mdusica nailBrande Carnaval e cancgdes
momescas andam de maos dadas. De fato, a marate-@mbre-alas tanto atestava o
carater popular do Carnaval como, também, ensejaeu conubio com a musica urbana.
Diniz compreende que “parecia inevitavel que Cah& mdusica se encontrassem num
determinado momento dos seus desenvolvimentos iBspecpara formar o grande
espetaculo da nacionalidade brasileira. Chiquinbaz&ga foi apenas a promotora desse
encontro™?*

Entre confetes e serpentinas, a alegria contagialte folibes revela o
adormecimento dos padrdes rotineiros, numa espiéciguspensdo do cotidiano, e, com
iSso, vem a tona uma inversdo do mundo, onde a@soascaras e fantasias, ao invés de

esconder, denuncia uma quebra na monotonia desisgéao. Cria-se com o Carnaval,

424 Diniz, Edinha. Op. Cit., p. 160.
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entdo, um tempo extraordinario, que, logo acabafista, a ordem fica restabelecida de

forma inequivoca. Nos termos de DaMatta,

Carnaval, pois, é inversdo porque é competicdo nwoeiedade
marcada pela hierarquia. E movimento numa sociedgde tem

~ Y

horror a mobilidade, sobretudo a mobilidade que rpge trocar
efetivamente de posicdo social. E exibicio numaerardsocial
marcada pelo falso recato de “qguem conhece o sgarfu- algo
sempre usado para 0 mais forte controlar o maisdram todas as
situagdes. E feminino num universo social e cospimémarcado
pelos homens, que controlam tudo o que é extejnddico, como
0S negaocios, a religido oficial e a politica. Padb isso, o carnaval
€ a possibilidade utopica de mudar de lugar, dedrade posicao na

BN

estrutura social. De realmente inverter o mundo direcdo a
alegria, a abundancia, a liberdade, sobretudo, @ailglade de todos
perante a sociedad&®

Se a musica € essencial na festa de Carnaval,réexpeléncia, como mdusica
cantada que ela se manifesta de forma mais desgaemdspontanea. E bem verdade que
com a inovagdo d® Abre-alasde Chiquinha - uma musica cantada, com “versoplesre
faceis de guardar, e ritmo envolvente e aliciadapaz de se popularizar rapidametffe”,
uma nova realidade tornou-se sensivel, de formdugtaa saber, o predominio de musicas
cantadas sobre as instrumentais, fato que levaiudlieso Jairo Severiano a afirmar que,
“0 povo criou o habito de cantar nos bail&s”.

Edigar de Alencar entende que a cancdo, ou cariggap que ele prefere, € o
elemento de maior relevo do Carnaval carioca, pahmente a partir de 1920, levando-o a
concluir que a festa momesca do Rio de Janeirmé@afuentalmente cantada. De acordo
com este autor, “canta-se nas ruas, nos baregjasides, nos saldes. Cantando é que o
povo brinca. Bebe-se cantando, come-se cantanaasse cantando. Nao basta a masica
para a alegria coreografica como no Carnaval pdsoneamo ou no da Bahia. O céantico &

essencial®?® Levando em consideracéo a importancia que as)etaamaioria maliciosas e

2> DaMatta, Roberto da. Op. Cit., p. 78.

26 Nova Histéria da Musica Popular Brasileira - Carraul. S0 Paulo: Abril Cultural, 1979, p. 1. (Encarte
de LP).

427 Severiano, JairoUma histéria da musica popular brasileira: das aigs @ modernidadeS&o Paulo:
Editora 34, 2008, p. 72.

428 Alencar, Edigar deO carnaval carioca através da musicslol 1. Rio de Janeiro: Francisco Alves;
Brasilia: INL, 1985, p. 29.

180



picantes, desempenham nas musicas carnavalescBsodms versos cantadgsserao,
doravante, na medida em que forem pertinentestcotigeanalise.

Algumas mdusicas, todas com letras, embalaram asepds Carnavais do século
XX, a exemplo da polc®ato, ratg de 1904, de Casemiro Rocha e Claudino Costa, que
evocava a guerra aos ratos comandada pelo entiordile saude publica, Osvaldo Cruz,
iniciada no ano anterior. Cada exterminador devexiar pelo menos cinco ratos por dia,
sendo que o numero de excedentes apresentadosa ergliatificacdo de 300 réis por
cabeca. O fato é que, ainda em 1904, foi anunaatim da peste bubdnica no Rio de
Janeiro. Dois anos depois € a vez do maxixe, chamadango-chuldyem cé, mulatade
Arquimedes de Oliveira e Bastos Tigre, uma das cadsinais famosas dessa década, que,
inclusive, mereceu resposta musical de Ernesto ridzacom seu tangd/em ca,
branquinha Cite-se, também, a polca e a marcha, respectivande 1909 e 1918lo bico
da chaleirg de Juca Storoni, anagrama para Jodo José daJiosta, que tornou corrente
o termochaleirar como sinbnimo déajular, e Ai, Filomena do pianeiro J. Carvalho
Bulhdes, uma satira a figura do Presidente Herrad=odseca, como foi abordado.

Todavia, € com o primeiro samba registrado e gm@vadcesso retumbante no
Carnaval de 1917, Pelo telefoneque se comecou a ter, de forma sistematica, agisic
especialmente compostas para os dias de Carnawdit@®©dessa composi¢do deu grande
visibilidade ao term@amba que teve até um rei, o pianeiro Sinh0, e, em edd década
de 1930, se tornou conhecido, dentro do pais, cwrexterior, como um simbolo musical
do Brasil**® No entanto, 0 que nos interessa, por agora, é reemger que o samba, “a
mais famosa modalidade musico-popular do paistewaso Carnavaf’

Ora, conviviam na cidade do Rio de Janeiro, nd fieaséculo XIX e inicio do XX,
grupos sociais heterogéneos, a exemplo da socieefwlada e culta, e, também, para usar
uma expressdo de Manuel Bandeira, as camadas gasfuta ralé urbarfa® Esse grupo
social habitava osendéarios morros cariocagjue, diga-se passagem, eram as favelas

“erguidas em fungdo do abandono completo das clasdmlternas por parte do governo

429 cf, Sandroni, Carlos. Op. Cit., p. 118.

430 Alencar, Edigar de. InNova Histéria da Musica Popular Brasileira - Carradvl. Sdo Paulo: Abril
Cultural, 1979, p. 01. (Encarte de LP).

431 cf. Bandeira, Manuel. In: Bandeira, Manuel &, Aade, Carlos Drummond de. Op. Cit., p. 454.
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em suas metas civilizatérias e saneadot&sAlém dos ex-moradores dos corticos do
centro da cidade, afluiam para as favelas e suBIgsdximos ao centro, negros libertos de
outras cidades do pais, migrantes europeus e ddester brasileiro, a procura de
oportunidades de trabalho na capital da Repubk@antudo, quanto aos migrantes
nordestinos, especificamente aos baianos, devidpexcussdo para a histéria do samba, é

importante destacar, de acordo com Sandroni, que

Uma parte desse contingente era constituida porasedpaianos

nascidos livres - ou porque filhos de escravosd®rrou porque
beneficiados pela Lei do Ventre Livre - e que at@,certos casos,
gozavam de relativa tranquilidade econémica. Essp@ unido por

fortes lacos de solidariedade, iria constituir umieomunidade

baiana” no bairro da Saude, no Centro do Rd

Os lagos de solidariedade, de que nos fala Sanén@am assegurados pela presenca
das famosagias baianas, mulheres mais velhas que lideravam a midame em seus
aspectos religiosos e familiares. Foi na casa deClata,babalad-mirimestimada, cujo
nome era Hilaria Batista de Almeida, que, duramte unoitada musical, os participantes
criaram, de forma coletiva, o samBalo telefoneDentre oshabituésdessas reunides de
samba na casa de Tia Ciata, estavam Caninha, Slo&0,da Baiana, Pixinguinha, Buci
Moreira. Entretanto, foi o compositor Donga, Erne3vaquim Maria dos Santos (1890-
1974), quem registrou 0 novo samba na Biblioteceidval, no dia 27 de novembro de
1916, com a indicacdo de géne@mba carnavalescque, no ano seguinte, foi gravado
pelo cantor Baiano em um disco @asa EdisonLogo os outros autores reivindicaram a
autoria e, assim, estava instaurada uma das mawiémicas da Historia da Musica
Brasileira. Sandroni analisa que “a consequéncidoda essa atividade de Donga foi
transformar algo que entdo se restringia a umagqmegeomunidade em um género de
cancao popular no sentido moderno, com autor, gévaacesso a imprensa, SUCesso no
conjunto da sociedadé®

Toda a trama d@elo telefonayira em torno da ordem do chefe de policia da época

Aureliano Leal, para que fossem apreendidos ostasbjde jogatina. O fato curioso,

32 Gardel, AndréO encontro entre Bandeira e SintRio de Janeiro: C/DGDI, 1995, p. 81.
33 sandroni, Carlos. Op. Cit., p. 100.
434 |bidem, p. 120.

182



conforme noticiou o Jorn@ Noite de 30 de
outubro de 1916, € que “antes porém de se
lhe oficiar, comunique-se-lhe esta minha

recomendacagpelo telefoneoficial”.**® Era

notdria a inoperancia das ordens policiais,

PELO , fato que j4 havia sido motivo de

/%n; TELEPHONE

5 Samba Ccrmova esco

= desmoralizacdo da classe pelo Jorrdal

noite Diversas versfes parddicas surgiram,

mas a que caiu na boca do povo néo foi a

_ versdo gravada pelo cantor Baiano que dizia
" GRANDE SUEL‘E 80 .
\ ) “O chefe da folia / Pelo telefone / Manda me

por

7 ERNESTO DOS SANTOS 8 avisar / Que com alegria / Nao se questione /
il REls 18500 (DONGA) f . " . a

LA — : Para se brincar”, e sim, a anbnima, que

revela a inversdo caracteristica dos tempos

de Carnaval: “ O chefe da policia / Pelo

telefone / Manda me avisar / Que na

Figura 39: Capa de partitura de Donga

Carioca, Tem uma roleta / Para se jogar”.
Dessa forma, “0 Chefe da Policia, tornado alvo st&mio geral, converte-se por isso
mesmo em Chefe da Folia, em Rei Momo: € finalmentetorno dele, como de um bode
expiatorio, que a multiddo canta e danca durarBamaval de 1917, com alegria e sem
‘questdes’. O repressor é transformado em chefésdazo”*®

Depois do sucesso deelo telefone pelo menos dois aspectos ficam claros: a
imprescindibilidade de se ter uma musica especifiega o Carnaval e a grande

possibilidade dessa musica ser o samba. De acond&everiano,

O sucesso do “Pelo telefone” no carnaval de 191t que 0S
festejos carnavalescos exigiam um tipo de musipact e que
essa musica poderia ser o samba. O surpreendeqtes éhinguém
percebera isso antes. Até entdo, musicalmente haéia diferenca
entre um baile de carnaval e outro qualquér.repertério era o
mesmo - polcas, tanguinhos, valsas e até trechogma*®’

“3% JornalA Noite 30 de outubro de 1916. (Grifo meu).
36 sandroni, Carlos. Op. Cit., p. 122.
437 Severiano, Jairo. Op. Cit., p. 72. (Grifo meu).
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A esta altura, neste momento rico de transicamp@itante ressaltar que aquilo que
se denomina comsambaainda estad muito vinculado ao maxixe e, por iS®Esmo,
apresenta-se, de forma efetiva, como samba-amaxixadoSandroni esclarece: “mesmo
gue ja se falasse em samba como designacédo denamo gk musica popular desde 1917,
a opinido dominante na critica brasileira pretemae tal designacdo é impropria até o final
dos anos 1920: que s6 a partir de entdo o samamigas™® Como no préximo subitem
serdo analisados os perfis de pianeiros ligadoseresmte a esse primeiro tipo de samba,
como Sinhd, por exemplo, a reflexdo acerca da ngadde paradigma que ocorreu nesse
género, ficara, oportunamente, para um pouco ndéase.

A marcha-rancho, o samba, a marchinha, a batucada samba-enredo sé&o
compreendidos por Alencar como modalidades de esng@rnavalescdd’ Tanto a
marchinha como o samba, por fazerem parte efetivaedertorio dos pianeiros, serao
vistos mais de perto, em detrimento dos demaissquaparecem de forma esporadica, a
titulo de excecéao.

Por volta de 1915, uma danga norte-americamagtime, ela prépria uma marcha
sincopada, aparecia no Rio de Janeiro, fazendodgraucesso, logo influenciando
pianeiros que eram também compositores a escrevaggimesabrasileirados, diga-se de

passagem, amaxixados.. Quantoagiime Hobsbawm observa que ele

Era quase que exclusivamente um estilo de pianistadistas,
treinados em musica européia e muitas vezes condgsaambicdes
musicais: Scott Joplin, seu mais famoso executongositor,
comp6s uma dépera ragtime natimorta em 1915, e J&ndshnson,
gléria dos pianistas do Harlem, criou, igualmentens sucesso,
sinfonias corais e concertd%

Antes que o longo reinado da polca chegasse awifio, que o0 tempo agora era de
outras dancas, ela se uniu ao recém-chegagiime e, dessa forma, originou um novo
género na masica brasileira, a marcha feita edpeside para o Carnaval, chamada

carinhosamente de marchinha. Nos termos de Alefroadalidade de fundo brejeiro, facil

38 Sandroni, Carlos. Op. Cit., p. 134.
39 Alencar, Edigar de. Op. Cit., p. 38.
4% Hobsbawm, Eric. J. Op. Cit., p. 68.
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de reter e dancar, e ademais se prestando a cétg@ira, a galhofa e assim se pondo em
consonancia com o espirito da metropole da alegriaarchinha logo se tornaria um dos
atrativos maiores do carnaval cantado no Rib”.

Pianeiros como Sinhd, Careca, Freitinhas e Edu@adibo cultivaram a marchinha,
por toda a década de 1920, de forma abundantes, Miéncar aponta esse ano como o
marco definitivo da marchinha enquanto musica celesca, com o sucesso de Sin@Qo,
pé de anjo Para se ter uma ideia da perenidade de muitashmbas no cancioneiro
carnavalesco brasileiro, convém lembrar, por exengn grande sucesso de 198amae
eu quero!... do pianeiro paulista Vicente Paiva (1908-1964), marceria com Jararaca,
José Luiz Rodrigues Calazans (1896-1977) que,satias de hoje, é cantado nos dias de
Momo.

Os primeiros sambas, ainda sem o primado das maasieram alegres e vivazes,
como os de Sinhd, Donga e Caninha. No entanto,ccadvento das marchinhas, que eram
bulicosas, irbnicas e maliciosas, o samba prefema tematica mais séria, lamuriosa e
romantica, muito embora esse pranto todo fosselagbofato que décadas mais tarde
ensejaria 0 poeta Vinicius de Moraes a definir mls como a tristeza que balanca.
Alencar observa que “lacrimeja-se muito no carnaaRio através da cancdo! E isso &
feito num gingar permanente, numa desenvoltura ueim pontapé nos versos

A42

choramingas™™ Com o objetivo de estabelecer diferencas entram@hinha e o samba,

podemos entender que

(...) o certo é que a marchinha é ponto alto doneaal carioca.
Enquanto o samba é geralmente sentimental, ron@@etichordo na
fase carnavalesca, embora de maior sonoridade, @iha € viva,
crepitante, bulicosa, por vezes canalha, e portariiem mais
carnavalesca. E o ariete de que se valem compesitoara criticas
ferinas, libelos candentes, embora gaiatos, contstumes e
praticas, fatos e acontecimentos. O samba € poéticfilosoéfico; a
marcha é caricatural e gargalhante, brejeira e masa**®

Dessa forma, teremos, a seguir, a presenca deirpmrfelides que, com suas

musicas, animaram bailes carnavalescos na décati@26e no Rio de Janeiro. Importante

44! Alencar, Edigar de. Op. Cit., p. 46.
42 |bidem, p. 42.
443 |bidem, p. 46.
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reiterar que muitas dessas marchinhas e sambas fpaete do imaginario musical
brasileiro, como &orinha, meu amqgrdo Freitinhas, (Dorinha, meu amor / Por que me
fazes chorar / Eu sou um pecador / Que sofro séepmmar) e dura, de Sinhd, (Jura jura
jura / Pelo Senhor / Jura pela imagem / Da Santa 8o Redentor / Pra ter valor a tua /

Jura).

5.2. Pianeiros folides: Sinhd, Augusto Vasseur, Edtdo Souto, Careca e Freitinhas

Sinhé, o José Barbosa da Silva - reconhecido
por seus contemporaneos como um homem elegante,
brigdo, macumbeiro, falador, perndstico, boémio
inveterado, inspirado compositor, grande cronista
musical da vida carioca e, acima de tudo, eximio
pianeiro, amplamente admirado pela sua agilidade e
entusiasmo -, é, de acordo com o critico José Lino
Grunewald, um dos cinco maiores criadores de nossa
musica popular, juntamente com Pixinguinha, Noel

Rosa, Ismael Silva e Benedito LacefdsSe o critico

consciente reserva a Sinhd um lugar de destaque no
pantedo de nossos musicos, € preciso apontar que,
Figura 40: Sinho mesmo em vida, o célebre pianeiro desfrutou de
(caricatura de Alvarus)
honras dignas de um rei, o que confirmava, afieal d

contas, sua posicao &ei do Samha

E bem verdade que, com sutileza e habilidade,aleutha maozinha nessa histéria
toda. Conforme observa seu biografo, Edigar de dden‘ja em 1922, as suas musicas

eram editadas com seu nome e apelido seguidossigzndedo - O Rei do Samb¥”® De

444 Cf. Vasconcelos, AryA nova musica da republica velh@@em indicacdo de editora e local), 1985, p. 224.
4% Alencar, Edigar deNosso sinhd do sambRio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 39.
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certa forma, e usando uma de suas maiores casicgs| a intuicdo, o autor #ala, meu
louro apenas antecipou em cinco anos a coroacdo off@dNoite Luso-Brasileirano
Teatro Fénix visto que o povo ja reconhecia seu titulo nolmea fato inquestionavel.
Nessa ocasido, seu grande amigo, o escritor eligiecndosé do Patrocinio Filho, o Zeca
Patrocinio, proferiu palestra em sua homenagenrofgsito, Manuel Bandeira, de forma
perspicaz, percebeu grandes semelhancas entreisgsodoseja, entre o palestrante e o
homenageado. Nos termos de Bandeira, “Zeca Patrpgime o adorava e com quem ele
tinha grandes afinidades de temperamento, era &asibém: descarado, livido, frangalho
de gente, mas sempre fagueiro, vivaz, agilissinrtesedia um moribundo, galvanizando
provisoriamente para uma farrd® A admiracdo de Zeca por Sinhd era tdo grande que
sempre que 0 via na rua, em qualquer esquina, meafom tanto quanto empolada e
exibicionista, “ndo fazia por menos: ajoelhava-tieegpedia, com alvoroco, a béncd”.
Muito embora Sinhd fosse bastante
reconhecido e celebrado, desde a década de
1910, como pianeiro, €, como compositor,
principalmente depois do sucesso @eaem
sdo elesem 1918 - composi¢do que marca a
primeira grande polémica da histéria do
samba carioc’d® merecendo ferinas
réplicas, como as de Donga, com o B&aa
calmo que aparegea de Hilario Jovino

Ferreira, conNao és tdo falado assjm de

Pixinguinha e de China, seu irmdo, cde

Figura 41: Manuel Bandeira

te digg que afrontava o compositor-
pianeiro, chamando-o de “alto, magro e feip"Sinhd viveu por toda a vida de forma
apertada, sempre desprovido do necessario. Alarttserva que “Sinhd viveu para a
musica e da musicRobremente Por algum tempo foi estafeta dos Correios. Magjrda

feita saiu para entregar a correspondéncia. Ermomnmpanheiros das rodas de samba.

4% Bandeira, ManuelSinhd, traco de uniddn: Bandeira, Manuel & Andrade, Carlos Drummoral ©p.
Cit., p. 453-54.

47 " Dicionario Cravo Albin da  Mdsica  Popular  Brasileira Disponivel  em:
<http://www.dicionariompb.com.br/sinho/critieaAcesso em 01/10/2011.

448 Cf. Marcondes, Marcos A. Op. Cit., p. 742.
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Ficou-se de conversa e bebida e acabou perdendarresmondéncia. E também o
emprego™*°

Sinho era perito em criar polémicas. De fato, uss/aomo elemento importante da
sua estratégia de autopromocdo. Efetivamente téxXi nesse mister, visto que o
jornalista Vagalume, pseudénimo de Francisco Guiasrafirmou que, em sua época,
“nenhum autor proporcionou maior lucro aos editapes o Sinh6**° Até mesmo depois
de sua morte, Sinh6 foi considerado subversivoe® sambavlacumba (Gegéym dos
grandes sucessos no inicio da década de 1920rslesvagénuos - Gegé / Meu encanto /
Eu s6 tinha medo / Se néo tivesse um bom santusoa curioso disparate em obscuros

tempos de autoritarismo do Presidente Vargas. Atenéorma,

O seu samba Macumba (Gegé), lancado em 1922, is¢gi@eptado
pelo Estado Novo, de execranda memdria, quase &mbs mais
tarde, porque nele se continha a palavra Gegé,rigem africana, e
ja entdo apelido popular e carinhoso do ditador @iet Vargas. O
disparate era maior porque nada havia de ofensivs wersos

simples do compositor falecido em 1930, e consdtesubversivo

‘post-mortem*>*

Foi na primavera de 1888, ano da abolicdo da esitnay que nasceu, na rua do
Riachuelo, o filho do casal Ernesto Barbosa daaSil\Graciliana Silva, o José Barbosa da
Silva, logo apelidado pela familia por Sinhd. O ea admirador dos chordes flautistas,
grandes virtuoses que brilharamfirode siécle Antonio Callado da Silva, Viriato Figueira
da Silva e Pattapio Silva, e, possivelmente par, idssejava muito que seu filho chegasse a
se tornar, como seus idolos, um flautista. No @ofaBinhd ndo demonstrou nenhuma
facilidade com o instrumento, alids, essa sua mdpde ddevar a vida na flautadigo,
de forma literal, foi até motivo de zombaria portpale Pixinguinha, muito tempo depois,
em 1919, no mencionadia te digg do autor deCarinhosoe de seu irmdo ChinaN©®
tempo em que tocava flauta / Que desespefdioje ele anda janota / A custa dos trouxas
/ Do Rio de Janeiro”. (Grifo meu).

49 Alencar, Edigar deNosso sinhd do sambRio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 45. (Grifo meu)
5% Guimaréaes, Franciscbla roda do sambaRio de Janeiro: Funarte, 1978, p. 52.
51 Alencar, Edigar deNosso sinhd do sambRio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 54.
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Se ndo demonstrou facilidade com a flauta, desdeomado apaixonou-se pelo
piano. Era na casa de seus avos, entre uma empiegoi@pagaio e outra brincadeira nas
ruas da Saude, que Sinhé comecou a percorrer os getb teclado para nunca mais parar.
Reproduzia com facilidade, sempre de ouvido, ndrungento criado pelo italiano
Bartolomeu Cristofori, as musicas que ouvia. Quassltornou um compositor de sucesso,
vindo a ser o “primeiro idolo de mas&&"do Brasil, chegou a estudar teoria musical e
piano, respectivamente com os maestros Eduard@ $oAtigusto Vasseur, pianeiros que
serdo abordados ainda nesse subitem, muito en#udra sido autodidata por quase toda a
vida. Alencar arremata: “quase analfabeto, sem ighmver estudado sendo as primeiras
letras e de modo precarissimo, Sinhd foi autodidataudo™>?

O gue comecgou como brincadeira de menino, tornppasa o rapaz José Barbosa
da Silva, uma interessante forma de se mostrambagalgum trocado, e foi ganhando
fama, gracas, possivelmente, ao seu espirito bo@misem duvida, a sua habilidade
musical. “Certo é que no fim da década inicial elestculo [século XX], Sinhd ja era
disputado como pianista pelos modestos clubes deegzdo Centro e de alguns bairros do
Rio”.***

Em 1910, Sinhd era o pianeiro Boagdo Clube Universaldo Largo do Catumbi n°
6. O anuncio da época, sempre destacando a figubail®, mencionava: “0 nosso pianista
serd o Sr. J. Silva (Sinh&),conhecidissimo choréo das molecas choros4¥ A leitura
deste anuncio chama a atencédo em trés aspectas dele ja ser bem conhecido, e como
intérprete, visto que ainda ndo havia publicaddoera composicéo; a referéncia feita ao
tipo de repertorio que tocava, ou seja, musicaslég ao choro; e, por fim, a mencéo ao
publico que mais se agradava em ouvi-lo, as molgraosas. Alias, a fama que tinha de
galanteador e até de mulherengo € um longo capitlgida de Sinhd. Vagalume, seu
grande amigo, afirmava que “Sinhé foi sempre eszado das suas paixbes em

excesso!®®

%2 35ouza, Tarik déTem mais samba: das raizes a eletron&#o Paulo: Editora 34, 2003, p. 29.
53 Alencar, Edigar deNosso sinhd do sambRio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 36.

5% |bidem, p. 20.

% |bidem, p. 35. (Grifo meu).

56 Guimaréaes, Francisco. Op. Cj. 61.
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No ano seguinte tocava &rupo Dancante Satan Clup@liado ao ranchd-lor do
Abacate da rua do Catete n° 2%7.Em 1914, trabalha nGrupo Dancante Carnavalesco
Tome Abenca a Voyda rua Senador Eusébio n® 146, e, no ano seglBis, é a atracao
do Grupo Dancante Carnavalesco Netinhos do V@réneiramente na Praca da Republica
n° 25 e depois na Praga Onze, rua de Santana Mb8avia, 0 seu home comecga a ficar
ainda mais conhecido, a partir de 1916, quandoos® tum dos pianeiros da famosa
agremiacdo carnavaleskananga do Japdoonde chegou a ser diretor geral do griso
Sabinas da Kanangau Grupo das Sabina€steve vinculado a essa agremiacao de forma
afetiva, visto que seu pai fora associado. Jotgé&faforma alguns nomes, sem ser
exaustivo, contudo, de outros bambas do tecladdapaeam, por essa época,Kenanga
do Jap&o Bulh&es, Bequinho e Manoel da Harmoffa.

Apesar de trabalhar muit&inho estava sempre sem dinheiro, como bem observa
Efegé, “Sinhd, boémio, sem preocupacdo de amealbaseu feitio decigarra, sentindo
mais o prazer de seraximio pianista - no tratamento que sempre lhe era disyen-
passou a vida registrando sucessos, vendo a aidadagrar seus sambas, mas sempre sem
dinheiro, ‘na pior’, como agora se diZ° (Grifos do autor). Esta citacdo de Efegé tem
interesse, na medida em que, de certa forma, rewedapossivel causa para que Sinho, a
despeito do sucesso e reconhecimento que tevesseivsempre na pindaiba. Em sintese,
Efegé deixa claro, por varios motivos, que Sinh® @m prédigo. Mesmo quando, em
momento posterior, a sua renda é ampliada, gragasgtgplicacdo de atividades musicais -
esta visto, a esta altura, que ele trabalhava muitendo ndo mais apenas como pianeiro -,
0 quadro de penuria ndo se inverteu, fazendo canSguh6 viesse a morrer na miséria.
Fortalece o argumento aqui desenvolvido a citagd®@jdlma de Vicenzi para Revista

Wecgq que, a despeito de sua extensdo, merece sedgiperto:

Sempre fez valer perante os seus editores a aéeitgge o publico
dedicava as suas composi¢des. Nunca entregou adwdi®r todos
0s seus direitos de autor; de todos recebia a remdda sua
autorizacao, dada detalhadamente para esse ou adimel Cabia-lhe
a renda total de todos os pequenos direitos, dositds teatrais,

457 Cf. Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileikol. 2. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p.
101.

58 |bidem, p. 121.

5% |bidem, p. 102.
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discos de gramofone, rolos de pianolas, e até papablicacdo dos
versos das suas musicas em folhetos chamados dealjale
modinhas” também cobrava os seus direitos. De ugita fecorreu
até a 42 Delegacia para apreender partes de instntos de sopro,
gue em manuscrito estavam em certas casas da cidRala ser
possivel apresentar com as presentes linhas umhapando éxito
financeiro que ele obtinha com as suas composigies) a um dos
seus editores em papel, a firma Carlos Wehrs & ,Qjae publicou
algumas de suas composi¢des nos anos de 1926,e19978. Sinhd
recebia por exemplar vendido das suas musicasra dé setecentos
réis, o que corresponde ao mais elevado direit@@ltpago sobre o
preco de dois mil-réis para o publico. Das suasigaseditadas pela
Casa Carlos Wehrs, as que tiveram maior éxito foemrseguintes:
‘Gosto Que Me Enrosco’, 5.709 exemplares vendit®@sam Vejam
S0’, 5.380 exemplares vendidos; e ‘Que Vale a Neta o Carinho da
Mulher?’, 3.423 exemplares vendidos. Entre todat/apublicadas na
Casa Carlos Wehrs, de 1926 a 1928, foram vendid2s343
exemplares sO das partes de piano, que produzirara p autor a
quantia de 15:643%$600 liqguido€omo artista boémio que era, dois
dias depois de ter recebido a importancia dos da®iautorais,
voltava ao editor para o classico... valele tinha confianga no povo
gue amparava com preferéncia suas criacdes musibisca pensou
no futuro e s por isso morreu poBSf8

Na década de 1910, momento em que mais atuou ciameinp, antes, portanto, de
se consagrar compositor, Sinhd foi ajudado, alguweaes, pelas agremiacdes em que
tocava, que convertiam a renda arrecadada no paie ele, pois “precisava sempre
achegas financeiras, de ajudas, de benefitid#la maioria das vezes era o préprio Sinhd
guem pedia a ajuda. E as agremia¢cdes ndo econ@mizaa divulgacdo desses bailes
beneficentes ao grande animador de suas reunifieardas, como se dizia & época. Para o
baile do dia 28 de janeiro de 1911, pelo menosaméscios nos dao a dimenséao do evento.
O primeiro divulga: “grande baile em beneficio ddirmado pianista Sinhd, esperando o
comparecimento de todas as pessoas que o adoreonagdo amplo*®? Significativo é o
tom de enternecimento deste anuncio, utilizanddusive, a frase de efeito, bem ao gosto
de Sinhd, “de coracdo amplo”. O segundo preferaliar a figura do beneficiado,

realcando, de forma superlativa, o musico, e o fEoque o repertdrio do baile sera

6% v/icenzi, Djalma de apud Vasconcelos, Ary. In: \taszelos, Ary A nova muisica da republica velaem

indicacao de editora e local), 1985, p. 222. (Grifeu).

izz Efegé, Jotakiguras e coisas da musica popular brasileixol. 2. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p. 101.
Idem.
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o i DE SUCGESSO do popular
NOV‘dadﬂ’ compostor o). B. Silva (Sinho)

0 Rei do Samba’

Falla Baixo
& Harcha

___ Fox-Trol_

Sonho gaficho

Cangdo

Samba

Sae da raia

e 0 (e ol
Pe de pilao
Sete corbas

ARADIAR A DM
CAMBIC A ZERG

N posso me amofnar

composto de musicas atualissimas:
“satanico baile em beneficio do
estimadissimo e eximio pianista
Sinhd, que acompanhara seu terno de
cordas nos melhores tangos da
semana®® Por fim, o terceiro, em
tom mais coloquial, tinha os seguintes
dizeres: “baile supimpa, em beneficio
de Sinhd, o estimado pianist&*.

E no mesmo tempo em que
tocava naKananga do Japéoque
Sinhé comecou a trabalhar GZasa

Beethovenna rua do Ouvidor, onde

Samba

Allivia estes. olhos

Samba

Edit, VIUVA GUERREIRO & €.
R 7 Setembro. 169 - Rio de Janei ro

veio a ser pianista oficial. L&

conheceu a pianeira Cecilia, uns dez

anos mais velha, que logo se tornou
sua companheira. Cecilia tanto tocava
Figura 42: Capa de partitura de Sinhd .

naCasa Beethovertomo em cinemas
e, em muito, ajudou Sinhd. Em um primeiro momepé&ssava para a pauta suas primeiras
composic¢des, incentivando-o para que ele as pskkc@ no segundo, quando o seu intento
havia se concretizado, dava uma méaozinha toda iabgEra que as musicas do seu
pianeiro fossem vendidas. Vagalume conta a esisat@gssivelmente elaborada pelo
proprio Sinhd, “para vencer facilmente, usou detwnque vantajoso: tinha uma amante
pianista de uma casa de musicas da Rua do Oueidquem la ia escolher musicas, ela,
primeiramente, executava o que era do seu mul4to...

Sinhd, além de ganhar como pianeiroGesa Beethovertambém lucrava com a

comissdo de pianos que porventura vend&8seendo em vista que ele ndo dominava a

escrita musical, como se justificaria o fato dede @anista oficial de tdo importante

53 | dem.

4 | dem.

“%® Guimarées, Francisco. Op. Cj. 61.

466 Cf. Alencar, Edigar deNosso sinhé do sambRio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 23.

192



estabelecimento? Duas respostas atendem a esta
pergunta. A simples presenca de Sinhd nesta casa,
de forma cotidiana, funcionava como um verdadeiro
chamariz para que as pessoas frequentassem-na.
Como decorréncia disto, por mais que os clientes
nao tivessem a intencdo de comprar, ao adentrar
numa loja de ambiente musical tdo envolvente, visto
que Sinh6 estava tocando, eles comprariam,
possivelmente, nem que fosse apenas uma partitura
para piano, por exemplo. Some-se a isso, a

possibilidade premente de Sinhé6 - um loquaz

carismatico e talentoso, com forte poder de

persuasao -, vender um instrumento caro.

Figura 43: Sinhd

Alias, compreender astlciae espertezale
Sinhé, nos termos de Certé&inos faz compreender a grande presenca de espistele
tinha. O compositor Almirante conta um pitorescto fam que Sinhd se viu em uma
incrivel saia justa, mas, como ele era sagaz, unibaasoube se safar:

Era em Botafogo. Sinhd estava numa festa em caséardéia

distinta. Havia grande curiosidade em torno deleuitdls o

chamavam de maestro. E ele nesse tempo ainda mieda bem
as notas, embora ja fosse um bamba do teclado. éd¢orcer do

sarau, espevitada mocinha, vendo-o executar corenugsraco e
personalidade varias composicdes populares, deleag®ximou

com uma parte musical nas maos e pediu-lhe quautasse, a fim
de que ela cantasse, pois a pianista sua acompaamgo viera por
gualquer motivo. Sinhé empalideceu, mas ndo sepdewachado.

Viu o titulo da musica: ‘Elégie’ de Massenet. Pgsaste na estante,
fez mencéo de que ia executa-la, mas antes deoféeiclado, olhou
para a mocinha e lhe disse:

- Sinto muito, senhorita, mas ndo posso executsa awisica. Nao
me dou com esse autdt?®,

“67 Certeau, Michel deA invencao do cotidiano: 1. Artes de fazRetrépolis, RJ: 2007, p. 79.
468 Alencar, Edigar deNosso sinhd do sambRio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 37.
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Como Sinh6 era consciente de sua capacidade musioalrou dar voos maiores
para que o seu nome ficasse conhecido muito alérmuda do Rio de Janeiro. Ai ja ndo era
apenas 0 pianeiro, mas sim o grande compositorogBeasil da década de 1920 tanto
amou. Alencar observa que Sinh6 néo foi apenasadldr do samba carioca, mas “foi o
seu grande valorizador. Deu-lhe impulso vital. Hspao pelas ruas e das ruas aos palcos
e salbes. Tal aceleracao |he imprimiu que o tomemional, destruindo tabus e quebrando
barreiras”® Sinh6 teve uma carreira repleta de grandes sumessa maioria
carnavalescos, levando o historiador Leandro Naredefini-lo como uma espécie de
Roberto Carlos da década de 192Gpdos com a malemoléncia pianeira, cdfata, meu
louro, critica mordaz ao siléncio de Rui Barbosa apddgreas elei¢cdes presidenciais para
Epitacio Pessod&:ala baixg em que o Presidente Arthur Bernardes era o 8lete coroas
em homenagem ao terrivel salteaddd:jd, Pega rapaz Viva a Penha A Favela vai
abaixg e tantos outros memoraveis, que por extrapolarembjeto desta narrativa, nao
serdo abordados. Todavia, nunca deixou de se apaes® piano, em locais 0s mais
diversos. De fato, sempre com grande permeabilidadal, visitava amitude locais os mais
heterogéneos,

Tanto freqlentava a Kananga, como as casas massrelsl que o
acolheram. Era amigo de politicos e figurées quprestigiavam.
Nos morros, ou ha zona sul, nos suburbios ou n&djjSinho tinha
transito livre. Nunca abandonou as chamadas rodaa d
malandragem. Foi amigo do famigerado Sete Coroal$eador que
se fez famoso, a quem o compositor dedicava umasgodparece
n&o foi gravado, e é rarissimo hdjé

Quanto ao samb&ete Corogshad uma bela gravacdo de Carolina Cardoso de
Menezes, e ddRagtime também de Sinhd, por Augusto Vasseur, ambas ndO&P

Pianeiros Segundo Vasseur, era magtimesque Sinhd mais se destacava nos baffes.

%9 bidem, p. 124.

7% Narloch, LeandroGuia politicamente incorreto da histéria do Brasido Paulo: Ley, 2009, p. 129.

47! Alencar, Edigar deéNosso sinhd do sambRio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 48.

4’2 Nova Histéria da Musica Popular Brasileira - Sinh8&o Paulo: Abril Cultural, 1977, contracapa.
(Encarte de LP).
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No &pice de sua carreira de compositor, como coAtourante, o povo parou no

meio da balburdia do Carnaval para ouvi-lo tocaew piano, em momentos de expressivo

siléncio, numa batalha de confete do Catumbi,

CREACRD Dvh AR ISTA CANTEAE

Ao chegar a batalha foi recebido como rei, com lhoias e atencdes
especiais. A orquestra silenciou. Silenciaram cesl@& blocos, e a
multiddo entusiasmada cercou o coreto onde Sinhdiuse foi

encontrar, posto a sua disposi¢cdo, um piano. E ipaitos instantes
ficou o povo ouvindo o “Rei” executar suas musicasn pitoresco

bambolear de corpd™

&GOS TO QUE
ME EI'III:IQO

SOumber o .
SIMHO

™ 534

PRECO: 2000 F
LIMTORES *

Capls wEmng gooe
[E3e)

-

LUZA FONECA,

Figura 44: Capa de partitura de Sinho

Ao que tudo indica, Sinhd né&o
procurou tratar a tuberculose que se alojava
em seu corpo. Cada vez mais debilitado e,
mesmo assim, ndo abdicando das noitadas,
Sinhé definhava a olhos vistos. Em um
encontro musical com Luiz Palmeirim, Aracy
Cortes, Francisco Alves, Patricio Teixeira e 0s
artistas estrangeiros Martinez Sierra e Catalina
Barcena, ndBeira-mar cassinpseus amigos
pediram para que ele cantasséasto que me
enrosco,que fazia grande sucesso, ao que ele,
de forma sentida, respondeu que ja nao tinha
mais voz. Ante o constrangimento que todos
sentiram, a grande Aracy Cortes cantou essa

musica e outras de Sinhd, com ele

acompanhando ao piano, para o entusiasmo de tNddnal da noite, enquanto Sinho e

Palmeirim caminham até ao Largo da Carioca paradespedirem, o segundo é

surpreendido pelo primeiro quando este, mesmo sagagpede-lhe “uns trocados para o

bonde”*"* Dias depois, é acometido de uma hemoptise fulrgnansétima daquele dia, na

barcaSétimaque fazia o percurso entre a llha do Governaduate @ pianeiro morava, e a

473 Alencar, Edigar deNosso sinhd do sambRio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 36.
474 Cf. Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiktol. 1. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p.

246.
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cidade do Rio de Janeiro. No momento em que a laéiraeou, no Cais Pharoux, na Praca
Quinze de Novembro, Sinhd ja estava morto, comniis ale idade, por sinal, a mesma
idade em que morreu o célebre e, por essa époesqycido, Aurélio Cavalcanti.

O poeta Manuel Bandeira, que também era tisiaonati: “o que ha de mais povo
e de mais carioca tinha em Sinh6 a sua persoréificagais tipica, mais genuina e mais
profunda”?’® De fato, Bandeira estava no velério Rei do sambae, de forma quase

fotografica, descreveu esse momento em um bel@lpdéncostumes cariocas:

A capelinha branca era muito exigua para conteromdjuantos
gueriam bem ao Sinhd, tudo gente simples, malandmlslados,

marinheiros, donas de rendez-vous baratos, meestrizhoferes,
macumbeiros (la estava o velho Oxund da Praca Qurpepreto de
dois metros de altura com uma belida num olho)ps$oals sambistas
de fama, os pretinhos dos choros dos botequinsRi&s Julio do
Carmo e Benedito Hipdlito, mulheres dos morros,abas de

tabuleiro, vendedores de modinhas... Essa gente sedweste de
preto. O gosto pela cor persiste deliciosamentermeesa hora do
enterro. Ha prostitutazinhas em tecido opala vehoel Aquele

preto, famanaz do pinho, traja uma fatiota clarasalutamente
incrivel. As flores estdo num botequim em frentelopgamento da
camara-ardente. Bebe-se desbragadamente. Um vaivégssante
da capela para o botequim. Os amigos repetem piadasnorto,

assobiam ou cantarolam os sambas (Tu te lembraelagthoro?).

No cinema da Rua Frei Caneca um bruto cartaz arawacA Ultima

Cancao de Al Johnson. Um dos presentes comentmeid@ncia. O

Chico da Baiana vai trocar de automovel e volta com landolé

gue parece de casamento e onde toma assento aafalilSinhé.
Pérola Negra, bailarina da companhia preta, assuatiéudes de
estrela. Ndo tem ninguém ali para quebrar aqueleadya de

costumes cariocas, seguramente o mais genuino &se jyiu na
vida da cidade: a dor simples, natural, ingénuaude povo cantador
e macumbeiro em torno do corpo do companheiro quende

tantos anos foi por exceléncia intérprete de sumaalestdica,
sensual, carnavales¢d®

O 5 de agosto de 1930 foi um dia agitado paraan®aas. O governador Julio
Prestes, ja eleito Presidente da Republica, a diieh® era adepto e chegou até a fazer

uma muasica para a sua campanha, o sdmbauco falar (Seu Julinhpthegava ao Rio,

7% Bandeira, ManuelSinhd, traco de uniddn: Bandeira, Manuel & Andrade, Carlos Drummoral ©p.
Cit., p. 454.
478 |dem.
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recebendo grande manifestacdo de seus correligisrédadmiradores. No dia seguinte era
a vez do corpo de Jodo Pessoa chegar a capitakpizgbita. Ele fora assassinado em
Recife, no dia 26 de julho, e tal fato causou geatwmocdo em todo o pais. Com tudo isso,
as exequias dBei do sambdram humildes e quase desconhecidaBndaelite em furor
Mas, muito possivelmente, dentre as pessoas giafgarte do séquito, estavam aquelas
“molecas chorosas” que tanto admiravam o pianea® rdodestas reunifes dancantes de
tempos idos...

Augusto Vasseur, seu grande amigo, foi quem abria subscricdo para que, no
minimo, Sinhd tivesse um enterro decente. Sergitw @mtende que “a gléria de Noel Rosa
talvez tenha contribuido para o quase esquecinggte se relegou Sinhd, na histdria da
msica popular brasileird”” Como o seu nome quase que se escapou totalmente da
memoaria dos brasileiros, até mesmo o seu timuta,@tempo, desapareceu, ou seja, seus
restos mortais foram escavados e desprezados pearapgssivelmente - na preméncia
dolorosa de familiares e amigos de um outro -, \&a @esse lugar a esse novo cadaver.
Mas, como Sinhd era filho de Oxala, o orixa dagéitae procriacdo, engendrou-se, de
forma sub-repticia, bem ao gosto de Clio, um emoosgcreto entre a geracao dele e a
nossa’® Nem o esquecimento conseguiu nocautear o piamgieo nasceu na rua do
Riachuelo, na primavera de 1888, para continuar nesta narrativa, pois, afinal de contas,

“0 tempo torna-se tempo humano na medida em géaeaestulado de modo narrativo: em
compensacao, a narrativa é significativa na meeldajue esboca os tracos da experiéncia

temporal”?’®

Augusto Vasseurfoi apresentado as ambiéncias pianeiras e aosasdmasfonds
cariocas, desde as orquestras que tocavam nasdealespera de cinemas até as mais
modestas gafieiras e cabarés, por seu amigo JobésBada Silva, o SinH8° Destacou-se
como um pianeiro que, tanto dominava o codigo dsicaleuropeia de repertorio classico-
romantico, como a musica popular em voga de sepdeas marchinhas, sambas, jongos,

valsas e, principalmente, os foxtrotes eragimes musicas com acentuado sabor norte-

“""Porto, Sergio In: Alencar, Edigar déosso sinhd do sambRio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 09.

478 Cf. Benjamin, WalterSobre o conceito de histérign: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e histéria da cultura(Obras escolhidas; v. 1), Sdo Paulo: Brasilieh884, p. 223.

" Ricoeur, Paul. Op. Cit., p. 15.

80 cf, Alencar, Edigar deNosso sinhé do sambRio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 62.
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americano que compunha, coinave and rosed’ll see you in my dreams! e Some sunny

day.

Figura 45: Prostibulo em 1915

Com 20 anos, Vasseur obtev&ladalha de Ouralo Instituto Nacional de Musica.
Tinha dominio tanto do piano, como do violino. Qd@ise interessava mais pelos géneros
populares, adotava o piano, e quando o seu ingepesglia para a musica erudita, tocava o
violino. Sintoméatico dessa escolha é que se topmimoeiro violino da Orquestra do Teatro
Municipal, funcdo em que se aposentou, em 1&69.

Augusto Teixeira Vasseur nasceu em 1899, no Ridlateeiro, mas passou a
infancia em Porto Alegre. LA comecou a estudar caysios oito anos, com Joao Batista
Casson, e aos quinze, ja se revelou como composdor 0 sewschottischMorena Em

1919, ja vivendo na terra de Sdo Sebastido, Vassauw pianeiro d®rquestra de Saldo

“81 Cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 807.
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de Cicero Menezegjue tocava na sala de esperaGinema Avenidadepois chamado
Eldoradg na Avenida Rio Branco com a rua Bittencourt daaSiAlém de Vasseur, ao
piano, eram integrantes dessa pequena orquesigasendiria, uma banda ou grupo, Cicero
Menezes, ao violino, Pompeu E. Nepomuceno, a flaB@nfiglio de Oliveira, ao

contrabaixo e Tertuliano Figueira Lima, a batéffa.

Figura 46: Augusto Vasseur (o segundo, em pé, dauesda para a direita)

A formacdo instrumental, sem a presenca de institosechordes, como o
cavaquinho e o violdo de sete cordas, e a incldedmtros, como o contrabaixo, o violino
e a bateria, denunciam tempos de novas praticagasiSCom a dominagéo paulatina do
mercado brasileiro pela muasica importada dos cemtmoopeus e, em especial, dos Estados
Unidos da América, como bem observa Tinhoréo, $ogae eram as sedes das gravadoras
internacionais, uma quantidade significativa de asogéneros musicais comecaram a

chegar ao Brasil, desde 1903, conade-walksone e two stepsalém de foxtrote® De

482 Cf. Wehrs, Carlos. Op. Cit., p. 63.
483 Cf. Tinhor&o, José Ramasdistéria social da musica popular brasileir&&o Paulo: Editora 34, 1998, p.
250.
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forma genérica, esses géneros
fazem parte da mistura
efervescente que originaria o
gue conhecemos hoje como
jazz. De acordo com
Hobsbawm “pode-se afirmar
que, sem o foxtrote e seus
similares (...), o triunfo do jazz
hibrido na musica pop teria sido
impossivel, assim como o
avanco dos ritmos latino-
americanos se respaldou
firmemente no tango, também
por ocasido da Primeira Guerra
Mundial”.*84

Toda a década de 1910 e
boa parte da seguinte, viu, ndo

Figura 47: Partitura de Augusto Vasseur apenas no Brasil, a proliferacéo

de grupos instrumentais

adequados a tocar esses géneros jazzisticos queleaaados, muito justamente,jdez-
bands Todavia, é importante ressaltar que, se por o, ficou em voga, por essa época,
chamar indiscriminadamente qualquer formacao imstnial de jazz-band convém
apontar que, por outro, o repertdrio que essesogripcavam, nem sempre estava
relacionado as sonoridades de Nova Orleans. Bandes da uma preciosa dica, quando
no poema inicial do livrdLibertinagem o Nao sei dangarescrito em 1925, evoca a
ambiéncia de um baile de Carnaval em uma terca-fgirda: “A sereia sibila e o ganza do
jazz-band batuca®® Significativa a citacdo ao ganza, instrumento eteyssédo vastamente

usado na musica brasileira, e ao tipo de repertbatuque. Ora, esta claro que néo se trata

84 Hobsbawm, Eric. J. Op. Cit., p. 84.
8% Bandeira, ManueEstrela da vida inteiraRio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1993,386.
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de um foxtrote, por exemplo, a musica do baile aaatesco de Bandeira. Henriqgue Cazes,

de forma arguta, arremata essa questao:

Primeiro ndo se deve confundir a expressao jazzipaisada na
época genericamente para toda sorte de agrupamentos
instrumentais, com o0 jazz como linguagem musicapaiir da
década de 1910, todo tipo de conjunto popular quisegse parecer
moderno passou a se intitular jazz-band. S6 parauda exemplo, o
multiinstrumentista e compositor Aldo Krieger (b consagrado
Edino) dirigia na época uma jazz-band em Brusquejnterior de
Santa Catarina. O repertorio do grupo era compodt® polcas,
valsas e marchas de sotaque alemao, ou seja, naelaegassemelhe
com a musica de jazz. No livro ‘Pixinguinha vidalea’, de Sérgio
Cabral, ha uma curiosissima foto da Jazz-band dmQima banda
de pifanos do sertdo nordestino que também quega S
moderninha®®

Entendo, no caso de Vasseur, pela analise de afgdenauas composicdes, que a
citacdo ao universo do jazz estava em sintonia aomusica que fazia. E possivel,
efetivamente, detectar elementos dessa musicanacgem, por exemplo, pelos titulos das
pecas e 0s géneros por ele escolhidos. Contudgdo @fie mais interessa € que, em 1923,
ele tocava no grupBrazilian Jazz no Jazz-bandBeira-Mar Cassinptocando ao lado de
Donga, Sebastido Cirino e Cicero Menezes, e ti@s @epois, n&arlito Jazz que chegou
a se apresentar em turné em diversas cidadesimasicomo também na capital francesa.

A convite do maestro Abdon Milanez (1858-1927)tégrou, como violinista, o
conjunto de bordo do navio em que o rei AlbertoBé#gica, viria ao Brasil*®’ Vasseur,
de forma ousada, introduziu ao repertorio oficehbas de Sinhd, que estavam fazendo
sucesso a época, com@Qoem sao eles oFala meu lourglogo tornando-se os preferidos
da Rainha Elisabeth. O quinteto, que foi condea@mn a Palma de Ouro pelo rei da
Bélgica, era formado pelos musicos Fructuoso V{agiano), que seria o pianista oficial da
Semana de Arte Moderna de 1982Newton Padua (violino), Gualter Adolfo Lutz (vipla

Mario Ronchini (violoncelo). Alencar narra os desdonentos desse fato:

86 Cazes, Henrique. Op. Cit., p. 60.

“87 Cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 807.

“88 Cf. Wisnik, José MiguelO coro dos contrarios: a masica em torno da sen@m&2 S&o Paulo: Livraria
Duas Cidades, 22 ed, 1983.
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Dai, depois haver influenciado a SinfdVasseurjara oferecer um
album com suas composi¢cdes mais conhecidas aosasobe A
petulancia de Sinhd, ajustada a sua ingenuidadepamou um
album mal ajeitado, de capa ordinaria e com a detfida: “Aos

Reis da Bélgica, Srs. Alberto e Elizabeth - ofersr#6”. Vasseur,
gue era amigo do peito e das farras do grande sstala Ihe devia a
primeira colher de cha que recebera ao chegar no Bom a
apresentacdo a Cicero Menezes, da orquestra dadmlespera do
Cinema Avenida (esquina da Avenida com Assembiajgiu a

gafe e preparou um album em condi¢des de recebeibdb menos

rebartivo e mais concorde com as reais personakdatf

Vasseur, além de companheiro de seresta de &htérnou-se, também, seu
professor de pian* O professor de tdo ilustre aluno admirava, em@she maneira
peculiar como Sinh6 dedilhava o teclado, numa fdbastante pessoal, fato que o levou a

afirmar que nunca vira outro pianista fazer coismeihanté®

Sem duvida, o professor
também aprendeu muito com o aluno, o que deixowo ala depoimento dado a José
Ramos Tinhordo, em 1963, felizmente gravado e dispb no LP Os pianeiros

Interessante, sobremaneira, é que além de conwetdilo de Sinh6 tocar, ele exemplifica
ao piano, com bastante propriedade, a g&ieaola do Rei do sambaA proposito, a

pianola, mecanismo patenteado por Edwin S. Votey1897, € um piano mecanico capaz
de executar a musica sozinho, ou seja, sem a ida@dssde executante. Acerca do

funcionamento da pianola, observa-se que

O mecanismo original (...) era instalado diante teclado e

consistia num rolo de papel perfurado com a notagd@eca que se
pretendia executar, acionado pelos pedais. Cadafupsgao

abaixava uma tecla e impulsionava o respectivo et@yto que
substituia a acédo dos dedts

89 Alencar, Edigar deClaridade e sombra na musica do poRio de Janeiro: Francisco Alves; Brasilia:
INL, 1984, p. 183.

490 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 807.

491 Cf. Dicionario Cravo Albin da Muasica Popular Brasileira Disponivel —em:
<http://www.dicionariompb.com.br/augusto-vasseurf#adrtisticos. Acesso em 04/10/2011.

492 cf, Alencar, Edigar deNosso sinh6é do sambRio de Janeiro: Funarte, 1981, p. 62.

493 Verbete da palavra pianola da Wikipedia. Dispdnére: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Pianofa. Acesso
em 15/10/2011.

202



A pianola esteve em voga durante as décadas de 9B20, vindo a cair em
desuso, principalmente com o advento da populatdg gramofone. Pois bem, Vasseur,

a certa altura de seu depoimento, informa,

O Sinh6 fez, entdo, um ragtime, ele alcunhou iss@agtime, devido
ao ritmo de inicio e mesmo o meio tem bem de ragéimericano,
mas um pouquinho de batuque também que se Vvé,éisdaro, o
sangue brasileiro, né? Entdo essa pianola que eted imitagdo

perfeita da pianola mecénica, agora tem que sertcoao eu vou

tocar, um pouco seco que é para dar a ideia mesmahola*®*

Durante as décadas de 1920 e 1930, Vasseur sa@dedamposicdo, tanto as que
eram feitas para o Teatro de Revista, como padalio,rtendo algumas delas sido gravadas
por cantores do naipe de Carmem Miranda, Almiranterancisco Alves. Da década de
1940 em diante, se dedica mais ao violino, suaaqurxdo, em seu emprego de primeiro
violino no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, aargue, sem duavida, dava-lhe uma
estabilidade financeira inalcancavel em seu trabdépianeiro. Como foi dito, aposentou-
se em 1969, por sinal, 0 ano em que vem a fal€gartinua viva, no entanto, a experiéncia
de quem o ouviu tocar, como recorda Alencar: o@ig@or ele era tocado com o garbo e a

desenvoltura de quem nascera musico e a musie&mrh de corpo e alm&®

Eduardo Soutq juntamente com Sinhd, respectivamente com ascamposicoes
Pois ndoe O pé de anjpmarcaram de forma definitiva, em 1920, “o advetgonarchinha
como cantiga e como danca nos folguedos momescBsoti3°° Nesse mesmo ano, Souto
abre aCasa Carlos Gomegrimeiramente na rua Goncgalves Dias e depoisuaado
Ouvidor, que logo se tornou importante ponto deoetro de pianeiros e compositof8s.
Esse estabelecimento musical teve, nessa época, mianista demonstrador de partituras

aos clientes, o pianeiro Ernesto Nazareth. Naq caanitor ddBrejeiro tocava com Souto, a

494 Cf. Vasseur, Augusto. IrDs pianeiros Brasilia: Federacéo Nacional de Associacéesiééigtdo Banco

do Brasil (FENAB), 1986, (Encarte de LP). (Trans&d do depoimento gravado feita pelo autor deste
trabalho).

9% Alencar, Edigar deClaridade e sombra na musica do poRio de Janeiro: Francisco Alves; Brasilia:
INL, 1984, p. 182.

498 Alencar, Edigar deO carnaval carioca através da music¥ol 1. Rio de Janeiro: Francisco Alves;
Brasilia: INL, 1985, p. 45.

497 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 755.
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dois pianos, composi¢cdes de ambos e, como ja atmredanterpretacdo deles dApanhei-

te cavaquinhppor exemplo, era de parar a rua Goncalves Bfas.

Figura 48: Eduardo Souto

partituras para piano.

A Casa Carlos Gomesditou, no mais
das vezes, as préprias composicdes de Souto,
gue foram grande sucesso entre 1920 e 1932.
Como ele era um comerciante, um
empreendedor bem sucedido, a sua atividade
pianeira esteve muito relacionada a divulgacao
de suas composicbes, que teve como palco
principal o seu estabelecimento musical,
“onde se exibia ao piano para os freque$€s”.

Semelhante ao caso da Vilva
Guerreiro, proprietaria, patroa e pianeira de
seu estabelecimento, Souto usava Sasa
para dar maior visibilidade ao compositor que
era, por meio de suas interpretacdes ao piano,

objetivando, dessa forma, vender, suas

Ainda em 1920, Souto foi designado pelo Governail&tieo para coordenar o

programa musical de recepcéo aos reis da Bélfficapmento em que Vasseur tocou e as

musicas de Sinh6 agradaram aos nobres ouvintes) @owisto. Todavia, 0 momento de

maior projecdo em sua carreira se deu com a edig&eu tango de sal&@despertar da

montanha no ano anterior. Quando Souto mostrou a sua pecpianista Guilherme

Fontainha, professor de nomes ilustres do piarsileir®, como Radamés Gnattali, Lais de

Sousa Brasil e Luis Carlos de Moura Castro, Fohtaiadmirado, comentou: “vocé acaba

de fazer o seuDanubio azul*°* Vasconcelos observa que essa musica o tornou

498 Cf. Vasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro:

Livraria Sant’/Anna, 1977, p. 84.

*9° Tinhordo, José Ramo®s sons que vém da ruRio de Janeiro: Edicées Tinhor&o, 1976, p. 168.
%00 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 755.
*0! Severiano, Jairo & Mello, Zuza Homem decancdo no tempo: 85 anos de musicas brasildivat 1:

1901-1957). Sé&o Paulo: Editora 34, 1997, p. 55.
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mundialmente  conhecid8®  “Peca
essencial do repertério pianistico
brasileiro, tipica dos saraus do inicio do
século [XX], ‘O Despertar da Montanha’

é a obra mais conhecida de Sof§"Em
alguns momentos, esse tango se reveste
de uma lirica bem ao gosto de Chopin, o
gue era muito natural a esse tipo de
repertorio, pois, ndo € demasiado lembrar
gue, “afinal, todos os pianeiros brasileiros
eram por ele [por Chopin] enfeiticados”,
como bem observou Jodo Maxirt?d.A
proposito, hd uma bela gravacdo desse

tango feita pelo paulista Idalio de Mello,

pianeiro que sera abordado mais adiante.
Figura 49: Capa de partitura de Eduardo Souto  Interessante, ainda, a designagésalao

acrescentada por Souto, que, de acordo com Janri&® e Zuza Homem de Melo, se
afastam um pouco dos tangos de Nazareth, aproxaremchais do chort®

Eduardo Souto nasceu em S&o Vicente, cidade lgar@le Sdo Paulo, em 1882,
logo passando a residir na vizinha cidade de Sabt$amilia tradicional, descendente do
Visconde de Soutd® aos seis anos ja tocava valsas ao piano. Aos amze passou a
morar no Rio de Janeiro, momento em que comecatudas com o pianista Darbilly que,
como pensionista do Império, foi estudar na Eur8paa mesma época em que foram
Henrique Alves de Mesquita e Carlos Gomes. Com, iSsmto teve sélida formacao
musical, fato que o permitiu, tempos depois, deslery a atividade de regente de musica

sinfénica e coral, além de tornar-se festejado cmibgr, atividades que se desenvolviam

%02 cf, Vasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro:
Livraria Sant’/Anna, 1977, p. 398.

%3 |1 dem.

04 Maximo, Jodo. InClara Sverner interpreta Eduardo Souterasil: Emi-Odeon, 1982. (Contracapa do
LP).

%5 | dem.

%08 Cf. Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiktol. 1. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p.
149.

%97 Cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 236.
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de forma paralela a de pianeiro. Aos quatorze @oogp0s sua primeira peca, a valsa
Amorosa Neste momento, sua familia passou por dificulddit@nceiras. Tal conjuntura o
obrigou a abandonar seus estudos na Escola Palaégassando a trabalhar no Banco
Francés. Dois anos depois, em 1906, apareceu pelaifa vez em publico, como regente
do grupo musical d&den Clubede Niteréi, Rio de Janeirg®

Em 1920, momento em que a marchinha se consolid&pertorio carnavalesco
carioca, Souto, além de divulgar suas composi¢gdesua loja, também torna-as publicas,
tanto no Teatro de Revista e na Festa da Penha&, wosnjornais. Primeiramente a letra da
musica era publicada nos jornais e, em seguidaseptada em teatros da Praca Tiradentes,
e na Festa da Penha. A proposito, Severiano apoeta Teatro de Revista € “uma forma
de espetaculo cémico-musical em que se mescladtira golitica com a exploracdo de um
humor livre, malicioso, e a exibicdo generosa detjila das atrizes®. Pois ndg grande
sucesso deste ano, teve sua apresentacdo, antesndwal, na Revist&ato, baéta &
Carapicy cantado no quadrblelindrosas e Almofadinhagpor Otilia Amorim e Alvaro
Fonseca'® Efegé informa: “Af, sim, viu uma musica de suaosatem pleno sucesso
carnavalesco. Foi a cancao dominante do carnavi®2ie, entoada febrilmente nas ruas e
nos bailes: ‘Suspende o pé, / Levanta a mao. /Uewaqver / Se tu gostas de mim ou nao’
,,.511

Em 1922 formou o bloco carnavalestatu subiu no pathomdnimo de seu grande
sucesso do ano seguinte, para divulgar a musiua, ha Festa da Penha como nas guerras
de confete que iriam acontecer em diversos babieogidade. Sergio Cabral, em uma
cronica sobre o centenario de nascimento de Softyma que “foi nesse bloco que
apareceu o compositor Lamartine Babo, que, vestelbailarina, puxava as musicas de
Eduardo Souto®*?

A Festa da Penha, que acontecia em outubro, futem@gocomo uma amostra das

musicas que seriam sensagdo no carnaval seguiat&at® as marchinhas e sambas, ao

%98 |bidem, p. 755.

®09 Severiano, JairoUma histéria da musica popular brasileira: das agigs @ modernidadeSao Paulo:
Editora 34, 2008, p. 54.

°10 Cf, Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiktol. 1. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p.
156.

*11 Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiwol. 2. Rio de Janeiro: Funarte, 1980, p. 71-2.
®12 Cabral, SérgioElepé e missa celebram 100 anos de Eduardo Soutor, de “Despertar da montanha”
In: O Globo, 14/04/1982.
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serem consagradas nessa festa, referendavam,tdefarenra, a repeticdo do sucesso no
carnaval seguinte. Por isso mesmo, os compositdezdre eles, Souto, Sinhd, Careca e
Freitinhas, divulgavam ao maximo suas composi¢céasio forma de garantir 0 sucesso

posterior na grande Festa de Momo. Rachel Soilsetred que

A Festa da Penha tornou-se, assim, a festividadis p@pular do
Rio de Janeiro depois do Carnaval. Numa época em ajuda
inexistia o radio, servia de palco para o lancantedé composicdes
musicais. Segundo Heitor dos Prazeres, a aceitagis
composi¢cOes nesse evento tranquilizava os autooedessando ele
préprio ter ficado conhecido a partir da Festa darfha. Como ele,
outros expoentes da musica popular brasileira eralinfiguras
obrigatorias, como Sinhd, Caninha, Pixinguinha, DanJodo da
Baiana. Muitas das musicas lancadas na festa tcansivam-se em
sucessos populares durante o Carnaval, funcionan&enha como
uma ‘avant-premiére®*?

Souto chegava a dar prémios a quem cantasse ssEsas(Gracas a qualidade
musical de suas composicdes e, também, ao invedtingpie fazia na divulgacdo das
mesmas, no mais das vezes interpretando-as ag pis®musicas iam sendo cantadas nas
ruas da cidade. Souto, faltando um més para o Garnee punha a tocar suas musicas
feitas para os dias de folia, na frente de suaégjaom isso, atraia grande namero de
transeuntes que paravam na calcada do estabelégjmemando o transito da rua do
Ouvidor ainda mais complicado. E, ainda como pddeestratégia comercial, Alencar
informa que “a firma distribuia pequenos prospeaom as letras das melodias e os
circunstantes iam treinando, no aprendizado dasgean ISso porque nem sempre eram

gravadas as musicas de carnavdlEfegé observa que

Em 1923 continuou na parada musical carnavalesce, gniciada
em outubro no arraial da Penha, ia para os palcas Eraca
Tiradentes, incrementava-se nas batalhas de comfetelodia no
chamado ‘triduoc momesco’. Entdo, novamente, EduaBimto
voltava a ter consagracao popular. ‘Tatu subiu raup marchinha
ingénua, no andamento das que eram entoadas peltigoa

*13 Soihet, RachelA subversdo pelo riso: estudos sobre o carnavalocar da belle époque ao tempo de
Vargas.Rio de Janeiro: Fundacao Getulio Vargas edit@3881p. 41.
°1% Alencar, Edigar deO carnaval carioca através da music¥ol 1. Rio de Janeiro: Francisco Alves;

Brasilia: INL, 1985, p. 152.

207



R\ MusicastEDuaRDO - SOUITO

PHILOMEAO RIBEIRO
E VERSOS OE
RENATO LACERDAL

‘cordbes’, cuja letra incorpora termos roceiros, rqa-o em
evidéncia. Os precéarios gramofones da época, asldmmilitares,
pianistas e ‘pianeiros’ de bom ouvido, alheios antagrama, a
executavam com agrado geral positivado nos farfglausos. Nao
havia quem n&o a cantasse: ‘Tatu subiu no pau kftima de vancé.
/ Lagarto ou lagartixa / Isso sim que pode. &’

I vanoso cwuﬂ
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Figura 50: Capa de partitura de Eduardo Souto

cha como estimulante para as dancgas”.

Merecem destaque, outros
sucessos que embalaram as festas
carnavalescas, tais como,
Pemberé chula a moda baiana,
de 1921; Eu quero é belisga
marcha de 1922; Goiabada
marcha em que ironizava o
candidato derrotado da Reacéo
Republicana, Nilo Pecanha, de
1923;Pai Adaq marcha de 1924,

e tantos outros mais, assim como
as pecas que nao eram feitas para
o Carnaval, como o tango de
saldo Do sorriso da mulher
nasceram as floreg o choro a
moda cariocaParaty-dancante-
parati, outro nome para cachaca
-, que vinha com a curiosa
citacdo: “na favella e demais

zonas congéneres nao se usa 0O

Souto enquanto diretor artistico @asa Edison mais tardeOdeon e Parlofon

convidou Ernesto Nazareth para que gravasse a® piade seus tangos, em 1930, e

promoveu o encontro do pianeiro Vadico com o paktaVila Isabel, Noel Rosa, que

*15 Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileixl. 2. Rio de Janeiro: Funarte, 1980, p. 72.
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viriam a formar uma das duplas mais importantesoda a Histéria da Musica Popular

Brasileira. E Vadico quem conta esse episddio, endepoimento a Lucio Rangel:

A primeira vez que encontrei Noel Rosa foi em 198 posso
lembrar agora o dia e més, mas me recordo que emescontro se
deu nos estudios da Odeon, onde eu trabalhava rgrenacao do

falecido Chico Alves. Num dos intervalos do traballtendo

Eduardo Souto a meu lado, toquei ao piano uma dashas

composi¢cdes e com a qual o velho Souto ficara rfado. Pouco

depois de terminada a gravacdo, eis que surge O strae
acompanhado de Noel Rosa, que eu conhecia apenasnie Apos
as apresentacdes, Souto pediu-me que tocasse nueamesamba
gue tanto o agradara. Percebendo o entusiasmo a pida minha

composicdo, ali mesmo sugeriu que trabalhassemagogu

Concordamos, eu e Noel, imediatamente. Dias depoigia musica
recebia o titulo de ‘Feitio de oracéo’ e seria ga@a no mesmo ano
pelos cantores Francisco Alves e Castro Barbosa.c&n esse
samba, demos inicio & nossa parceffa

Souto, ou dcSenhor dos segredos da melgdiamo o chamava seu contemporaneo
Gongalves Pintd!’ possivelmente em decorréncia de sua ndo adap&gaitmo da
industria radiofbnica e, também, a ascensdo desncwmpositores, foi ficando esquecido.
Ele abandonou a musica e voltou a trabalhar no ddocComeércio. Por volta de 1940,
sofreu problemas de saude, sifilis cerebral, o mesml que acometera seu amigo
Nazareth, e passou a se submeter a tratamentosas)adm saude, vindo a falecer em 1942.
De acordo com Alencar, “um nome de projecdo da causrasileira que a ingratiddo do
presente pode eclipsar, mas ndo obumbraré jattiiSeu nome sé néo esta ainda mais
esquecido, por conta do sucesso e prestigio queudeseu neto homoénimo, um dos
melhores arranjadores da mdusica brasileira. Cordoffegé, “tal esquecimento, no
entanto, ndo tem o poder de esconder em defirotiglorioso nome de Eduardo Souto que,
sempre se faz um levantamento correto de nossoeesalla musica popular, ele aparece

com o seu devido valor*®

®18 vadico apud Sérgio, Cabral. In: Cabral, Sérgiepé e missa celebram 100 anos de Eduardo Soutior, a
de “Despertar da montanha’'ln: O Globo, 14/04/1982.

*17 pinto, Alexandre Gongcalves. Op. Cit., p. 199.

*18 Alencar, Edigar deClaridade e sombra na musica do poRio de Janeiro: Francisco Alves; Brasilia:
INL, 1984, p. 236.

%19 Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiwol. 2. Rio de Janeiro: Funarte, 1980, p. 86.
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Careca nome que tornou conhecido o pianeiro Luiz Nura®&io, era, acima de

tudo, um carnavalesco. Animava os baile<Clidbe dos Fenianos doClube dos Zoavos

520
S

com a execucado, ao piano, de musicas bem ao gostlibes’“” Vasconcelos informa

gue Careca era “excelente pianista e compositamewsndo principalmente musica
momesca, foi também um grande animador do carcaviaica na década de vint&*,

[ Nasceu no Catumbi,
i bairro carioca de tradigdo

; } Homenagem ao Grupo das Sabinas do Club dos Fenianos

carnavalesca, em 1886. Em 1919,

organizou o0  bloco Dos

almofadinhase fundou, dois anos

depois, oFoi ela que me deixQu

............ Samba e formado apenas por homens
Carnavalesco travestidos de mulheres, pois
Ausica de elas, a essa época, ainda nao

Luiz INunes Sampaio

participavam das folias de rua.

 CARECA

Foi cantando o desprezo da

amada, em pleno balburdia alacre

Creacao do artista

ALF. ALBUQUERQUE do Carnaval, que os folides

surgiram nas batalhas de confete,

52 RUA GONGALVES DIAS, 75 52

as quais, conforme Efegé, “a

M CASA CARLOS GOMES

partir de janeiro, criavam o clima

para o dominio triunfal de Momo
i+ nos trés dias de fevereiro ou de
Figura 51: Capa de partitura de Careca marco, meses de seu reinado

franco e absoluto na urbe carioc&”Com esse bloco, participou de quase todas asbatal
de confete, sempre ganhando os principais prémiesetpm oferecidos. Ainda de acordo

com Efegé, “pbde assim, orgulhosamente, expor nutriaa, da Rua Gongalves Dias n°

%20 cf, |bidem, p. 67.
2l yasconcelos, AryA nova musica da republica velh@em indicacdo de editora e local), 1985, p. 123.
%22 Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileixl. 2. Rio de Janeiro: Funarte, 1980, p. 68.
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80, as tacas, bronzes e estatuetas que Ihe foranadds e com a indicacdo: ‘Prémios
conquistados pelo blodeoi ela que me deixdr*

Frequentava &€asa Viuva Guerreirpjuntamente com outros bambas, dentre eles,
Sinhd, Costinha, Bulhdes, Américo Guimardes, CaRosrigued** e, também, &asa
Vieira Machado Usava as suas partituras para divulgar o sealh@alde pianeiro. No
sambaN&o é assim que eu queriaao final, aparece o seguinte reclame: “pianistia p
bailes: Luiz Sampaio (Careca) - chamados na Casisavilachado”, além da referéncia a

outras composicoes de sua lavra, cdm@ - e 3 Ceroula ndo € cueca

Jover . 2%
iy ; P £ a o !7-4—«—-* i
T = - = g
L { = L4 | —-‘*» 7? Ty
&4 =
\‘;/ U D y U/a‘a*
42

Eu vi na Exposicio

Coisas de embasbacar (bis
Caderras 3 dor's losides

S0 p’ra genle se senior

Estribilbo
Al papoe
bis( Al mamée
Ai lilra
20 Néo € assim ,que eu queria
Mas que genle vogdeira
Al se enconlrs a gronel ( bis

Pira subi’ no aereplenc
A genle banca v Coronel
Eslribilho
Ar papae, ele.

Um Po/l‘ﬁ'co g‘an}'lecl'olp

Dormiu lrez dras no xadrez (b
F sahtu conlou vantsgem

P’ra ser preso oulra vez

Estribitho
Al papae, ele .

Pianista pars bailes - LUIZ OAMPAI0 (c_mca)
Chamados na Casa Vieira Machedo
SArBAYS DE 5UCCESS0: 1--€3 — e
“ Ceroulg 0o € eueca

Figura 52: Partitura de Careca

23 |hidem, p. 69.

%24 Cf. Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiktol. 1. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p.
36.
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Seu primeiro grande sucesso foi o saBka.. ba... B-é... bé... B-i... bi. Deixa as
cadera da Nega , buli,.em 1920, que ficou mais conhecido cofb-a ba do Careca®
No ano seguinte, mais um sucesdioSeu Mede teor politico, que rendeu, gracas a critica
ao entdo candidato a Presidéncia da Republicar Bexnardes, uma perseguicao policial a
Careca, a prisédo de seu parceiro, Freire Junim dh proibicdo da marchinha que caira na
boca do povo. A musica fez tanto sucesso, queha&tgoa a ter uma versdo em italiano na
terra de Artur Bernardes, Minas Ger¥isAlencar analisa esse momento nos seguintes

termos,

Em 1921 outra campanha politica atingia ao paroxasnO
indigitado candidato a sucessdo de Epitacio Peseta 0 ex-
presidente[forma como se chamavam os governadores]Minas
Artur Bernardes. Do outro lado havia a reacdo relicdna
sustentando a candidatura do fluminense Nilo Pegamjue tinha
como companheiro de chapa o baiano J. J. Seabanpanha era
virulenta. E os partidarios de Nilo desancavam ondidato
contrario, xingando-o de carneiro. Deram-lhe os lagpes de
“‘Rolinha” e “Seu Mé”. Foi nessas alturas, ou melhonessas
funduras, que Luiz Nunes Sampaio (Careca) e Freidmior

(Canalhas das Ruas) lancaram a marcha “Ai Seu Rfé”

Numa época em que os crediarios ainda ndo estawvanoga, 1924, Careca viu
outra composicao sua ser cantada pelos folidesamlia a moda agrido”, referéncia a zona
do Agrigo, no Catumbi) casaco da mulata é de prestacad

As batalhas de confete foram se tornando coisgmsieado e, com elas, a figura de
Careca foi desaparecendo da memoria brasileirareMoem 1953, no Rio de Janeiro,
“completamente esquecido”, conforme pontuou Vaselmsé?® Todavia, em consonancia
com a reflexdo de Thereza Negrdo, na qual entemel@ gHistéria abriga em seu dominio

ativas e complexas relacdes que, longe de isolddeescaninhos de um passado diletante,

525 cf. Alencar, Edigar deO carnaval carioca através da musicdol 1. Rio de Janeiro: Francisco Alves;
Brasilia: INL, 1985, p. 135.

526 |bidem, p. 142.

27 |bidem, p. 141.

%28 |bidem, p. 160.

2% yasconcelos, AryA nova musica da repUblica velh@em indicacéo de editora e local), 1985, p. 125.
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fazem do seu conhecimento ‘uma exigéncia e umassielcele’ ” >*° evocou-se, nesta

narrativa, o pianeiro nascido no Catumbi, com samsbas, marchinhas e a ambiéncia dos
carnavais de outrora. Entre a dor do desprezo leggiaa esfuziante tipica do Carnaval,
Careca, opianista de apurada execucdo, que sabia tirar dadas o ritmo convidativo
(provocante, pode-se dizetonforme assegurou Efetjé fez a cidade cantar, em coro, sob

sua batuta, dangando juntamente com seu Ifotela que me deixou

Freitinhas era como os folibes
chamavam José Francisco de Freitas. Quatro de
suas heroinas carnavalescalsili, Zizinha,
Dondocae Dorinha, fizeram estrondoso sucesso
nos carnavais cariocas, na segunda metade da
década de 1920. Divulgava sua®c¢ascastas
de forma apaixonada e empreendedora, hoje se
diria, com unhas e dentes, tanto ao seu piano -
naCasa Carlos Wehrs em sugazz-band em
reunides domésticas, festas e bailes de confete -,
como também, no pequeno grupo musical

ambulante que, no periodo pré-carnavalesco,

saia pelas ruas da cidade tocando suas musicas.
E Freitinhas quem explica a trajetéria que

percorria, as vezes copxcesso de velocidade

Figura 53: Freitinhas o _ o
(caricatura de Marcio Nery) melddica para divulgar suas masicas, em um

artigo para a RevistdVecq da Casa Carlos
Wehrs

Iniclada a época das continuas batalhas de confejgésme
encontrava com um grupo de musicos organizadosrettenados,
a fim de ndo deixar de comparecer a nenhuma dasared e

3% Mello, Maria T. Negrdo deClio, a musa da Histéria e sua presenca entre. ifisCosta, Cléria Botelho
(Org.).Um passeio com Clidrasilia: Paralelo 15 Editores, 2002, p. 29.

31 Cf. Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiktol. 2. Rio de Janeiro: Funarte, 1980, p.
69.
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afamadas. Ja tive ocasido de, no meu automovel, saxofone,
pistdo e reco-reco, em uma sO noite tomar nos sotsoando e
distribuindo folhetos com as letras, em cinco Hzal e
conquistando diversos prémios, convindo notar quoe lera na
Praca Saenz Pefa e outra no Leme, 0 que me obngoa,ganhar
tempo, a andar 80 Kh, e uma multazinha por excedso
velocidade...melodic?

Freitinhas nasceu em 1897, no Rio de Janeiro. Cengus oito anos, sua primeira
musica, a valsdreze de setembr&€om 15, teve a publicacdo de outra valsade Aos
26, 64 de suas composicdes ja haviam sido editdadavia, 0 pontapé inicial em sua
carreira, se deu com a sua pPemeira Passosdedicada ao prefeito que redesenhara o Rio
de Janeiro daelle époqueAnalisando os desdobramentos dessa sua homeraBeneira

Passos, Efegé observa,

Teve entdo o pronto reconhecimento do governadocidiade que
Ihe proporcionou matricula gratuita no Instituto ddissional

Marcolino como gratiddo ao garoto pobre e em cujaducéo

artistica deixava nitida sua vocacdo musical.

No referido estabelecimento de ensino, a par deemgizado da
tipografia que lhe permitiu depois ingressar na tersa Nacional e
do estudo das matérias ali lecionadas, aprimorou-gse

conhecimento da musica. Seu professor, o consagfadncisco
Braga, transmitiu-lhe um amplo cabedal de nocdex:@s as quais
tornou-se ndo s6 apreciavel compositor mas, ao rmesmpo,
eximio executante ao piano

Tornou-se, aos 21 anos, o pianeiro oficial @asa Carlos Wehrsque, alias,
publicou a quase totalidade de suas obras, ficandeeu nome ligado a esse
estabelecimento de forma significativa. Para serne ideia, em 1923, com o seu foxtrote
Vénus dedicado & Miss Brasil Zezé Leone, Freitinhaglearb0 mil exemplared® Nessa

loja, também transcrevia para a pauta musical @paosicdes de seus colegas compositores

2 Dicionario Cravo  Albin da  Muasica Popular  Brasileira Disponivel  em:
<http://www.dicionariompb.com.br/jose-francisco-deifas/dados-artistiss. Acesso em 06/10/2011.

%33 Severiano, JairoUma histéria da musica popular brasileira: das agigs @ modernidadeSao Paulo:
Editora 34, 2008, p. 78.
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EDITOR.
C. CARLOS J. WEHRS,
RUA DA CARIOCA, 47 -RI

A’ venus brazileira, ' ¢
Senhorinha Z€éz€ Leone,
5 bell canQaO
n oite”

Musica de JOSE FRANCISCO DE FREITAS
Poesia de MILTON AMARAL

Figura 54: Capa de partitura de Freitinhas

gue nado dominavam a escrita
musical>** para que elas viessem a
ser publicadas, visto que, por essa
época, as partituras para piano ainda
eram mais importantes, como meio
de divulgacgéo, do que as gravacoes.
Um pouco depois, como sera
abordado mais adiante, esse quadro
sera modificado. “Ali, [naCasa
Carlos Wehrk antes e depois de
atender ao seu horéario na Imprensa
Nacional, era sempre encontrado
‘passando’ partituras para 0sS
fregueses que as queriam conhecer
antes de compra-las, ou executando
suas proprias musicas que ja eram
de franco sucessg*

Nas semanas que antecediam

o Carnaval, Freitinhas, de 6culos grosso e cabalgenteado, como o descreveu Ef§8é,

tornava-se ainda mais assiduo no estabelecimentterc@ml em que era pianeiro.

Lembremos, a essa altura, que nessa época, asesac@avalescas ainda ndo eram

divulgadas no radio, visto que neste momento esfieuld de comunicacdo ainda

engatinhava no Brasil, fazendo, com isso, que emsagas viessem a ser conhecidas pelo

grande publico, por meio dos Teatros de Revistéhedta da Penha, como ja foi dito, e,

principalmente, por meio de seus autores, que &mgaao piano, nas casas que vendiam

partituras. De acordo com Efegé,

%34 De fato, essa era uma pratica comum nas editagapadituras, visto que parcela significativa de
compositores populares ndo dominavam a escrita calusMerbete de Freitinhas. Disponivel em:
<http://aochiadobrasileiro.webs.com/Biografias/BaftaFreitinhas.htm. Acesso em 06/10/2011.

3% Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiwol. 1. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p. 50.
%36 Cf. Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiktol. 2. Rio de Janeiro: Funarte, 1980, p.

210.
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Sentado ao piano colocado bem préximo a porta, ldadilo com
mestria o0 instrumento e suas marchinhas bulicosaltifantes, faziam
parar os passantes que formavam uma audiéncia rasaere
entusiasta. Essa mesma gente, jA impregnada das'vinomesco,
formava entdo um coral improvisado que entoava, akon cerimonia,
a letra da composicdo que estava ouvintlo

A capacidade de Freitinhas de se autopromover imctambém, a distribuicdo
gratuita de folhetos impressos com a partituraletra das cancbes que estavam sendo
trabalhadas’®® A partir de 1924, animava as noitadas dancanteamithoAmeno Reseda
que teve Sinh6é como um dos fundaddféspcando na “excelenf@zz-banddo Maestro
Freitas”, (maneira como 0s convites e jornais djgudm os bailes).

Em 1925 o Marechal Fontoura, que era o Chefe diei®otornou-se temido por
conta do seu rigor. Varias medidas foram tomadess gpae 0 Carnaval carioca se tornasse
mais familiar. Uma das medidas mais comentadas foi aquela qeeinava desarmar os
famosos bolinadores que proliferavam na cidadea ESmica urbana foi o suficiente para
gue Freitinhas compusesse o0 grande sucesso de K826, que glosava, de forma
sarcéastica e maliciosa, exatamente sobre a figutalid pobre vitimados bolinadores. O

texto dizia o seguinte:

Eu vi

Eu vi

Vocé bolinar Lili

Lili

Quando beliscava assim
Ficou ao ver-me ali...

Em teus olhinhos vejo

Que tudo tens desejo

Quando desinquieto ele estava
Junto de uma zinha

Toda gente assim cantava.

Eu vi...

Quando ele pisca
A zinha pega a isca

37 Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiwol. 1. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p. 50.
%38 Cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 306.
%39 Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiwol. 1. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p. 51.
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Quando no escuro escutava
Sua risadinha...

Toda gente assim cantava.
Eu vi...

O fato € que, com esta marchinha, o termo bolissimacomo o verbo bolinar,

tornou-se de uso comum, como bem observa Efegé,

Embora desde muito antes do lancamento das marafinh
focalizando o “bolina” a policia 0s reprimisse e Bnprensa
ilustrasse suas péaginas com fotos dos que eranrafiag na
escuriddo dos cinematégrafos ou na claridade dd8esa ele ndo
conseguiu ficar em vog& vocabulario s6 se tornou de uso comum

guando no Carnaval, todos, secundando José Franaide Freitas,

afirmavam: “Eu vil, eu vi!, vocé bolinar Lili..>*°

Nesse mesmo and,ili apareceu acompanhada dizinhg outra marchinha de
Freitinhas que comecou a fazer sucesso naegamoda pegale Carlos Bittencourt e F.
Cardoso de Menezes, do Teatro de Revista, na vaxtilie Amorim, em meados de 1925.
Dizia em seu refrdo: “Zizinha, Zizinha / Zizinhaizibha / O vem, comigo vem / Minha
santinha / Também / Quero tirar uma casquinha”.

1927 foi a vez d®ondocabrilhar. Essa marchinha do Maestro Freitas obtadwe
grande éxito neste ano, que os proprietaricSata Carlos Wehrshegaram-lhe a dar uma
medalha de ourd'’ Dizia em seu inicio: “Dondoca / Dondoca / Andaréepa que eu
belisco essa pernoca”, e, na parte seguinte, deigatrever a lamuaria maliciosa e mal
intencionada da moca: “Meu Deus! Meu Deus! Qudetngda / Todos me chamam de
“comida” / Porque eu ando s6!...”

A Dorinha surgiu em 1929, com versos sentimentaisgee um interlocutor, de
forma quase trovadoresca, clama o amor da resspgntagonistaDorinha, meu amar
gravada de forma magistral por Mario Reis, e, @ediccom Alencar, um dos classicos de
nossa musica populd} foi amplamente cantada neste (ltimo carnaval dad#de 1920,

Cujos versos iniciais parecem emergir de uma ratdntemadria musical: “Dorinha, meu

%49 |hidem p. 174. (Grifo meu).

%41 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 306.

%42 cf. Alencar, Edigar deO carnaval carioca através da musicdol 1. Rio de Janeiro: Francisco Alves;
Brasilia: INL, 1985, p. 187.
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amor / Por que me fazes chorar? / Eu sou um pedalBlosofro s6 por te amar”. A
marchinha fez tanto sucesso que até foi citadeBpodeira em seu poeniNa boca do
livro Libertinagem Grande poeta-cronista da cidade do Rio de JarBandeira nos da

uma dimensao desses carnavais:

Sempre tristissimas estas cantigas de carnaval
Paixao

Ciime

Dor daquilo que néo se pode dizer

Felizmente existe o alcool na vida

E nos trés dias de carnaval éter de lanca-perfume
Quem me dera ser como o rapaz desvairado!

O ano passado ele parava diante das mulheres ®nita
E gritava pedindo o esguicho de cloretilo:

- Na boca! Na bocal

Umas davam-lhe as costas com repugnancia
Outras porémzifan-lhe a vontade.

Ainda existem mulheres bastante puras para fazeorgade aos
viciados.

Dorinha meu amor...
Se ela fosse pura eu iria agora gritar-lhe comautra: - Na boca!
[Na bocaf*®

Freitinhas passou a dedicar-se apenas a compadtcauisicas para o Teatro de
Revista e, de forma acelerada, seu nome foi ficagslpuecido durantes as décadas
subsequentes. De acordo conDwionario Cravo Albin da Mdusica Popular Brasileira
Freitinhas “faleceu num Domingo de Carnaval, paatiente relegado ao esquecimento,

sem que sua morte tivesse merecido sequer umao®jarnais>**

5.3. Entreato paulista: Marcelo Tupinamba, Zequinhade Abreu, Giovanni d’Alice e
Idalio de Mello

43 Bandeira, ManueEstrela da vida inteiraRio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1993,44.
*4  Dicionario Cravo Albin da  Muasica Popular  Brasileira Disponivel  em:
<http://www.dicionariompb.com.br/jose-francisco-deHas/dados-artisticos Acesso em 06/10/2011.
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Marcelo Tupinamba, ao lado de
Nazareth, € comparado por Darius Milhaud,
em em sua bela metéafora, a uma das estrelas
que resplandecem no firmamento austral,
dominando oginco diamantes do Cruzeiro
do SuP* Ao reconhecer a arte de dois
pianeiros - com seus maxixes, tangos,
tanguinhos e cateretés, pondo em destaque a
luminescéncia de suas criagbes -, como a
expressdo maxima da musica brasileira de
entdo, Milhaud, em seu artigBrésil, de
1920, interpela, de certa forma, a

intelligentsia musical da época a uma

reavaliacdo critica do que se entendia como

Figura 55: Marcelo Tupinamba musica brasileira. Afinal de contas, a fala de
Milhaud ndo passaria em brancas nuvens, visto gaeoepronunciamento de uma
autoridade musical que despontava no mundo ocidssmtao um dos grandes compositores
do século XX e, além do mais, importante que seregiele era francés.

Quatro anos apos a publicacdo do artigo de Milhéatio de Andrade, de forma
minuciosa e com agudeza de espirito, dedica ugoactmpleto ao autor d@ matutoe, a
certa altura, afirma que “Marcelo Tupinamba, é lateate, entre 0os nossos melodistas de
nome conhecido, o mais original e perfeit” Estabelecendo um paralelo entre o pianeiro
do Cine Odeore Tupinambé, Andrade comenta:

Considero a musica de Tupinamba ainda mais reptatea de
nossa nacionalidade natural, que a obra de Ern&&aareth. Este €
mais uma consequéncia regional, circunscrita meanumna cidade
s6. Ernesto Nazareth € o maxixe carioca; tem agespevitamento
alacre, cheio de Sol, aquela acessibilidade efugila carioca.
Tupinamba, se ndo expressa a civilizacdo um pouterier das

%45 Cf, Lago, Manuel Aranha Corréa do. Op.Cit., p..239
%46 Andrade, Mario deMusica, doce misic&&o Paulo: Livraria Martins editora, 1976, p..120

219



cidades modernas do Brasil, Rio de Janeiro e Sadd?&ongraca
nas suas musicas a indecisa ainda alma nacionaju@ domina
profunda melancolid*’

Marcelo Tupinambd, pseudénimo que Fernando Lobeausan suas atividades
musicais, nasceu em 1889, na cidade paulista dé, Eien uma familia tradicional e ligada
as artes. Desde cedo revelou vocacado para a mapiemdendo piano de ouvido e, mais
tarde, violino com Savino de Benedictf& Aos 15 anos de idade, acompanhou ao piano o
flautista virtuose Pattapio Silva, que excursionawao ao sul do pais.

Apesar de ter nascido em uma familia musical -pseuEduardo Lobo era regente
da Banda Santissima Trindade e seu tio, Elias Lfiva, maestro -, a muasica, enquanto
profissdo, ndo foi incentivada, mais que isso,famdlia chegava a repudiar a sua vocacéao
musical, para, em detrimento desta, valorizar getrarde engenheird? Quando se tem
em mente uma declaracao de Tupinamba, quando j@renado no curso de Engenharia
pela Escola Politécnica de Sdo Paulo, percebeaelguhavia assimilado bem os valores
de sua familia: “desde que me formei, fiz o projpbde ser exclusivamente engenheiro e
ndo mais musicavidsico, no Brasil, € sinbnimo de cachaceiro, e edo quero dinheiro
nenhum vindo da music&. >*°

O que fica em destaque € a oposi¢do ao musico etognabalhador, velha questao
da musica brasileira, como ja foi abordada, viste §upinamba, em nenhum momento, se
opOs a ser um amante da masica, como afirma seuabioBenedicto Pires de Almeida:
“ele desejava conservar-se como ‘diletante’, e abors da inspiracdo sem deixar a
engenharia, apresentar uma obra musical sériataspr@ncertos, sinfonias, talvez uma
6pera, como a que fizera o seu tio avd ELIAS LOB@ffo do autor)>>* Por isso mesmo,
nada cobrava por suas atividades pianeiras, comarizar as fitas do cinema mudo ou

acompanhar cantores. Fazia tudo de forma amadopze wale dizer, feita por amor, como

47 |bidem, p. 119-20.

%48 Cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 788.

%49 Cf. Oliveira, Clévis deO caboclo Tupinambdn: Almeida, Benedicto Pires dslarcelo Tupinambéa —
obra musical de Fernando Lob8&o Paulo: Anglotec Comercial Ltda, 1993, p. 149.

5% Typinamba, Marcelo apud Almeida, Benedicto Piresld: Aimeida, Benedicto Pires de. Op. Cit., p. 15
(Grifo meu).

5! Almeida, Benedicto Pires de. Op. Cit., p. 16.
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0 étimo dessa palavra atesta e, de acordo com édn&unca o Fernando [Tupinambd]
admitiu receber dinheiro pelas musicas, até 18%1”.

Tupinamba, quando ainda era aluno de Engenharime@m a ver 0S Seus
primeiros sucessos. Foi ai que se viu em uma emacdio embaracosa. Como 0 seu home
principiava a estar relacionado a maxixes e a sutigsicas de danga, nada adequado a um
engenheiro, portanto, foi obrigado a adotar o pSewmto que lhe tornou célebre, como

narra Almeida,

O diretor da Politécnica, o velho Professor Paulaua, tomando
conhecimento das artimanhas musicais do Marcelamdu o aluno
Fernando Lobo ao seu gabinete, a fim de fazer-iha adverténcia,

pelo fato de estar se dedicando a ess@Esa vulgar de fazer
musiquinhas. Nao querendo desatender ao seu mestre, e desejando
mesmo prosseguir compondo melodias, resolveu Fdmambo a
situacéo, esplendidamente, adotando um pseuddnuacegconderia

seu nome de famil&®

Adotou, entdo, em seu pseuddnimo, um hibrido deadpsiana e cultura cabocla,
onde Marcelo remete ao personagem homoénimbadeohémee Tupinamba, aos nossos
indigenas™ Sob esta alcunha, torna-se célebre como autotéepiate, sobretudo, de
tanguinhos. Preferia esta designacéo para diférdosidos tangos de Nazareth.

Quando se observa mais de perto os géneros mugioai§upinamba costumava
tocar, tais como, toadas, cateretés, tangos sgtardem dos maxixes e tanguinhos, fica
clara a presenca de uma certa ambiéncia rural amrsusicas. Por essa época, como bem
observou Hermano Vianna, a elite paulistana parestr encantada pelaisas
brasileiras “mais que isso: ela estava inventando um orgptrchabitar o pais que produz
essas coisas®® Ainda de acordo com este autor, “a moda ‘nativiatacou em varias
frentes. Foram realizados com grande sucesso xgon@o, ‘saraus regionalistas’ em que
‘distintas senhoritas’ interpretavam cancdes sejé@nao violdo e escritores famosos liam

seus poemas de tendéncias caipiras”.

52 |bidem, p. 17.

3 |bidem, p. 05.

54 Cf. Freitag, Lea VinocouMomentos de musica brasileir&do Paulo: Nobel, 1985, p. 111.
%% Cf, Severiano, Jairo & Mello, Zuza Homem de. Op., @. 55.

*®\/janna, HermanaD mistério do sambaRio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., Ed. UFRJ. 20049.
%57 |bidem, p. 98.
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E neste contexto

gue Tupinamba se dedica

e Maricota, sae da chuva... a fazer musicas com
(Tanguinho) L. .
Cangao Sertanejs. Musica de Marccllo'l‘up\yrwmbé tema‘t'ca sertaneja’ como

Letrade José Eloy.

acontece emO matutg

grande sucesso em 1918,

PIANO:

cuja letra € de Céandido

Costa, que narra a saga de

um cearense saudoso de

seu torrdo: “Pro sertdo do

e e e . . .
Sl Bl 7~ R =T = Cearad / Tomara ja vorta /
chii . V8. Quotd  vae te ‘c_om:lé PY S—— ¥ m;.“l: pe .mé . s .no.....TE pe. TOmaI’a Jé. Vorté.”. A
=g e e e - x
Sty s e o simples observacdo de

alguns titulos de suas

composicdes, tais como,

Sari _¢G - ta, siodn chd_va_...Quatu VEG to...8 CONBL - PRicmeen

Viola cantadera Balaio,

Tristeza de cabocle Ao

som da viola confirmam

essa tendéncia sertaneja.
Interessante que nao se
Figura 56: Partitura de Marcelo Tupinamba trata de decalque de
motivos folcloricos em masicas urbanas, mas simgcataposicdes que, conforme Luiz
Tatit, “nos causam a sensacdo de que sempre axiafit° pois, leva-se em consideracéo
gue “tanto o texto como a melodia, ou mesmo ortratdo harmdnico, conservam 0s tracos
sertanejos considerados auténticos e perenesbn$itito deste quadro € a gravacdo da
cantora Marisa Monte, em seu disbais, de 1991, da canc¢édBorboletg creditada
erroneamente como folclore nordestino, que, a benmvetdade, nada mais € que o

tanguinho de Tupinamba e Arlindo Leal, sucesso @h7 Maricota, sai da chuva

58 Tatit, Luiz.O cancionistaS&o Paulo: Editora da Universidade de Sao Pao@z, p. 31.
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Tupinamba passou a viver de musica, em 1923, quéidacometido de uma
doenca ocular que Ihe impossibilitou continuar @oprofissédo de engenheiro.

Todavia, se até este momento suas musicas eragnamde maioria, tanguinhos de
bulicosa ambiéncia pianeira, quando resolveu seatoum profissional da musica,
abandonou esse tipo de repertorio e passou a smdadima musica voltada para as salas
de concerto. Tornou-se compositorliéeler brasileiro. Com o objetivo de ser reconhecido
como um compositor erudito, Tupinamba abandonaoerd atividade pianeira. Tocava
piano apenas para acompanhar cantores em reqjteispor sinal, foram inUmeros e de
grande éxito. O jornalista Pedro Dantas, apdés umsseade concertos em que foram
interpretadas suas cancdes, inclusive pelo propudpinamba ao piano, recordou-lhe
sucessos antigos com géneros que ndo mais visitenagou-lhe o que ele achava sobre o
samba e 0s sambistas, ao que prontamente Tupinaspgmndeu: “- Os sambistas? De-tes-
to-os!”.>*°

Melodista por exceléncia, considerado por SilveBaeno como oSchubert
brasileiro,®® compés, em 1930, o hinBedencdp com texto de Paulo Gongalves, e,
durante a Revolugéo Constitucionalista de 1932no marcialO passo do soldad@om
versos de Guilherme de Almeitfd. Seu biégrafo observa que com a composicéo deste
altimo hino, “Marcelo recebeu um prémio inespergaiisao por trés dias num quartel do
Exército, de S&o Paulo, acusado de participar, coestaque, da Revolucdo
Constitucionalista®?

Marcelo Tupinamba, em 1953, apds sofrer algunsaders cerebrais, morreu na
capital paulista, em sua residéncia da rua Itapio@1619. E bem verdade que seu nome foi
esquecido, que sua musica, por sinal, usada abiemdamnte no balte Boeuf sur le tojide
Milhaud, sequer foi creditada, e, também, que adanae maxixes e tanguinhos também
passaram, “mas € possivel que um dia 0s compasita@eionais, conscientes da sua

nacionalidade e destino, queiram surpreender adiaetoais bela e original do seu povo.

% Dantas, PedrdVieditacéo sobre as origenk: Almeida, Benedicto Pires de. Op. Cit., p. 108
*%Byeno, SilveiraGente llustre Marcelo Tupinambkn: Aimeida, Benedicto Pires de. Op. Cit., p. 108
%61 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 789.

%62 Almeida, Benedicto Pires de. Op. Cit., p. 66.
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As musicas de Marcelo Tupinamba serdo nesse din@m®as com admiracdo e mais

constancia®®®

Figura 57: Zequinha de Abreu

Zequinha de Abreu o pianeiro e
maestro de orquestra de cinemas mudos de
Santa Rita do Passa Quatro, além de grande
compositor, notabilizou-se internacionalmente
com diversas composicdes. Dentre elas, a de
maior projecdo, sem duavida, foi o chdrizo-
tico no fuba Desde as primeiras interpretacdes
do pianeiro Gad, pseudbnimo de Odomar
Amaral Gurgel, com a suarquestra Colbaz
na década de 1930, passando pelas célebres
execucoes da organista norte-americana Ethel
Smith, como da pequena notavel Carmem
Miranda, no filmeAld, Brasil no qual Walt
Disney divulgou esse choro sapeca em todo o

mundo, chegando a ser apreciado pelo Rei GeorgelaVinglaterra e por Winston

Churchill, o Tico-tico no fubatem sido motivo de admiracdo e despertado grande

interesse®*

Dezessete anos ap0s a morte de Zequinha, em 1895@neastas Fernando de

Barros e Adolfo Celi, da Companhia Cinematografdeara Cruz, inspirados nesta

composi¢ao, assim como na vida de seu autor, amcime homdnimo, feito com grande

liberdade de criacdo, tendo os atores Anselmo BuartTonia Carrero nos papeis

principais.

De fato, esta peca tem sido uma espécimuiede forcepara candidatos a pianeiros

mostrarem que ja sdo habilidosos o suficiente psenvolverem suas atividades

profissionais, funcionando, de certa forma, comoatestado de proficiéncia. Lembro-me

agora, oportunamente, quando por volta dos meus doas, apresentei em recital esta

%63 Andrade, Mério de. Op. Cit., p. 120.

%64 Cf. Giffoni, Maria Amélia CorréaZequinha de Abreu revisitad@anta Rita do Passa Quatro: Prefeitura

municipal, 1986, p. 64.
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peca, em Inhumas, pequena cidade do interior goi@haomentario geral, apds a
performance, feito com admiracdo e certo espawiogdie o jovem musico era muito

talentoso, pois ja tocava com desenvoltufaco-tico no fuba

(A e | oy

ANSFIMO DUARTE
TONIA CARRERD
MARISA PRADO
FERAINT o SR
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Figura 58: Cartaz do filme Tico-tico no fuba

Zequinha de Abreu, nome usado por José Gomes deuAdn suas atividades
musicais, nasceu em Santa Rita do Passa Quatamecdb interior paulista, em 1880.
Desde muito cedo revelou talento para a musicajtéese que, com cinco anos, levado a
uma festa em casa de sua avé Deolinda, na cidaoidhaide Sdo Simao, pousou a mao,

pela primeira vez, nas teclas de um piano e fiooadhembevecido, vendo 0os musicos
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tocar”®®® Um pouco mais tarde, sua fama de improvisadorspellearia pelas cidades

vizinhas. Em Itu, quando estudava no Colégio Séa, lara comumente repreendido por
seus professores por conta de seus improvisosao.fdbe acordo com relato de seu amigo
Eduardo Louzada Rocha, Zequinha, j& na fase adiiegava a improvisar quatro horas
seguidas®®

Todavia, Zequinha ndo percorreu uma trajetorial faté tornar-se musico
profissional. Seu pai queria que ele se tornassdautor, um médico, e a sua mae, que ele
abracasse a vida eclesiastica. Em 1894, chegoyararo Seminario Episcopal, em S&o
Paulo, momento, alids, de grande importancia paaaavida musical, visto que estudou
com o maestro José Plinio Tavares, o padre Jukaily, além do mestre Chiafareffi’
responsavel pela formacdo de uma geracdo de graodess da musica paulista, como
Guiomar Novaes, por exemplo.

Zequinha nem realiza o0 sonho de sua mae, nem dpaseA propdésito, para seu
pai, pianista era sinbnimo de boémio e até de waghh De acordo com a bidgrafa do
autor deSururu na cidadeMaria Amélia Corréa Giffoni, “quando Zequinha teal do
seminario, o progenitor, inconformado com sua @ecide ndo querer ser médico quebrou
o piano, em represalid®®

Sempre desenvolvendo atividades musicais, no mass vézes como amador,
portanto, sem nada cobrar por seus servicos, Zeguichegou a trabalhar como
farmacéutico e secretario da camara municipal déaS&ita do Passa Quatro, até tornar-se
musico profissional. Conforme Vasconcelos, “portaote 1896, faz sua primeira
composicdo: o maxixBafo de Onga’®®

Trabalhou como pianeiro de bailes nas residénaasud cidade, onde ele era o
centro da festa, “sem ele ndo podiam dantdre como regente de orquestras para
sonorizar os filmes mudos da época, con@rquestra Smartque se apresentava, dentre

outros locais, no cinema de mesmo nome, onde, d&mneger, tocava piano. De acordo

%% yvasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro: Livraria
Sant’Anna, 1977, p. 353.

%66 Cf, Giffoni, Maria Amalia Corréa. Op. Cit., p. 97.

%7 |bidem, p. 16.

%68 |bidem, p. 100.

%69 Cf. Vasconcelos, AryPanorama da musica popular brasileira na “belle gpe”. Rio de Janeiro:
Livraria Sant’/Anna, 1977, p. 354.

7% bidem, p. 29.
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com Giffoni, “sabe-se que de 1905 a 1908 a orqaerZequinha era solicitadissima para
tocar em bailes, festas, aniversarios e casametitosal era a fama de sua orquestra que
vigjantes, em passagem por Santa Rita do PasseoQeablviam dormir na cidade apenas
para ouvi-lo>"2

Ficaram famosas, por essa época, as serenataazipiesérenatas ao som de piano!
De forma bastante insdlita, Zequinha transportay@esado instrumento domeéstico em
carroca ou caminhdo e, assim, ganhava as ruasadgdade’’® Ao amanhecer, momento
em que o labor de tantos profissionais estava camteg Zequinha, num tipo de
homenagem inusitada, encerrava suas noitadas ¢tks lmiserenatas nas madrugadas
musicais, tocando para padeiros e acougueiros, dpieggcordo com ele mesmo, eram
profissionais que “valem muito mais do que se perida

Foi na ambiéncia do baile, em 1917, Geémio Recreativo e Literario de Santa
Rita do Passa Quatroao ver os casais dancando bulicosamente pelo, splase como
tico-ticos no farelo, que se inspirou e compdEiam-tico no fub&’®> Também neste local,
dois anos depois, compds uma das valsas brasiteaisconhecidas de todos os tempos, a
Brancg em homenagem a senhorita Branca Barreto, filh&liefe da Estacdo da Estrada
de Ferro local.

Com a morte de seu pai, em 1920, transferiu-se aosua familia de forma
definitiva para S&do Paulo. O leque de oportunidgaea 0 seu trabalho de pianeiro se
abriu. Tocou, nesta época, como pianista demormstnad Casa BeethovenConforme
Giffoni, “a assisténcia para ouvi-lo e aplaudi-ta enorme, sendo a maioria pessoas jovens
gue se detinham nas imediagfes. A sua execucammeadava. Os estudos que teve e 0
conhecimento de alguns classicos garantiam-lhe"&Xft Também tocou endancings

cabarés, bares e confeitarias. Giffoni observaZgaginha,

Tocando nos bares famosos da época, como o BauMiada rua
Direita e na Confeitaria Seleta, onde participava drquestra,
tornou-se indispensavel. Nos tempos em que o chatanado

"1 |bidem, p. 58.

>’2|bidem, p. 46.

573 |bidem, p. 55.

"% |bidem, p. 37.

°’> Cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 05.
57® Giffoni, Maria Amélia Corréa. Op. Cit., p. 59.
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tranquilamente em casas especializadas, com o catipgento das
familias, e os homens de negdcios e os amigosis@ane em bares,

a participacdo de um pianista ou uma orquestra fnadamental.
Zequinha tocava piano inclusive em bares alemaesnode,
localizados nas imedia¢gOes da Rua Santa Ifigéniakio do Rio
Branco. Merece referéncia especial o seu desempealtirwingen
Lampe (Ladmpada de Inverno), na R. Guaianazes, onde
acompanhado pelo grande violinista “Munheca” exemat as suas
valsas, choros e outros géneros, além das musigasngprovisava

na hora e algumas de repertério internacion4l.

Como forma de ampliar a sua renda, Zequinha vesuha partituras de casa em
casa, a maneira de wulporteur Na hora de vendé-las, tinha a seu favor as itEgdes,
canjas que dava no momento de convencer os seus cliddaesiltimos anos de sua vida,
na década de 1930, sua saude estava fragilizaddeeonréncia de problemas cardiacos
gue deixavam-no paralisado momentaneamente. Enrgade 1935, seu coracdo néao
resistiu e Zequinha teve um enfarte fulminante.h@imcabado de tocar em uma festa.
Alids, ele “foi sempre um trabalhador incansavel. sabia que em alguma parte havia
servico para ele, imediatamente prontificava-sebathar™’® N&o viu a consagracéo de
sua obra - tocada até em caixinha de musica, etdabr>’° todavia fez época com seu
piano, quer em carrogas ao ar livre, nas antigasatas de Santa Rita do Passa Quatro, em

bailes, em lojas de musicas, como em bal@scingse cabarés.

Giovanni d’Alice era o nome que Jodo Popini Mascarenhas usava damgrp,
contudo, era chamado, por seus familiares, de Japgtido comum para Jodo no Estado
de S&o Paulo. Nasceu em S&o José dos Campos, @reh@8ma familia tradicional: seu
pai, Delfino Ferraz de Aradjo Mascarenhas foi ligelitico e Coronel da Guarda Nacional,
e seu irmdo, Pedro Popini Mascarenhas, Prefeitoidiiah De acordo com Adalberto
Mascarenhas, “existem muitas ruas na cidade conesia® seus familiares, inclusive de
seu pai e de sua mée”, Helena Popini Mascarerffias.

Giovanni d’Alice revelou talento para o piano desde crianca. Airgla fpvem,

transferiu-se para Sao Paulo, com o objetivo denapar seus estudos, ingressando no

"7 |bidem, p. 60.
>’8 |bidem, p. 71.
"% bidem, p. 64.
%80 Mascarenhas, Adalbertbados biogréficos de Jodo Popini MascarenHdsinuscrito, sem data, p. 01.
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Ginasio do EstaddNeste momento, morou com a sua avo materna, tdlfiann Popini.
Relevante, nessa época, é que aperfeicou seup®siighiano e comecgou a trabalhar como
pianeiro. Mascarenhas observa: “desde pequeno d&moralento para a musica e, como
estudante, sustentava-se tocando piano em festagafas e em cinemas, improvisando
um fundo musical para os filmes mudos desse terfpo”.

Refletindo acerca do pseuddnimo
gue Joao Popini Mascarenhas adotou para o
seu trabalho de pianeiro, chega-se,
rapidamente, a figura marcante de sua
trajetdria, 0 amor de toda a sua vida, Alice
de Barros Pimentel. Alias, dito em bom
portugués, o Giovanni d’Alicera, acima de
tudo, o Jodozinho da Alice E bastante
significativo a adocédo deste pseuddnimo,
pois, vale a pena reiterar que o pianeiro,
conforme observacao de Itiberé, “era o
‘pivot’ de todas as cerimbnias sociais:
bailes, batizados, aniversarios e

582

casamentos™“ Ainda de acordo com este

autor, eles, os pianeiros, “conquistavam

Figura 59: Giovanni d’Alice

admiracbes, tinham fas, despertavam
paixdes ferozes - iguais em intensidade as quedegpertam os astros do cinema ou 0s
cracks de futebol®®® Entdo, ao declarar-se publicamente, de forma @satucomo o
Jodozinho da Alice, atestava um compromisso e @evpgra com a sua amada.
Entretanto, como esclarece sua filha Alice MasdmenRoriz®* a familia
tradicional de S&o Paulo, Barros Pimentel, da duigke fazia parte, se opbs de forma
acirrada ao relacionamento dos dois, principalmpotgue ele era um rapaz do interior. Os

dois viveram capitulos intensos de um verdadeintaree.

%81 | dem.

%82 |tiberé, Brasilio.Ernesto Nazareth na musica brasileif@io de Janeiro: Boletim Latino-americano de
musica, Ano V, n® 6, 1946, p. 311.

%83 |bidem, p. 312.

584 Entrevista concedida ao autor deste trabalho dt02011.
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Ja com o consentimento parcial da familia, GiovahAlice era permitido visitar
sua namorada. Entretanto, os dois sequer se tocat@rmesmo os olhares deveriam ser
trocados de forma bastante parcimoniosa. Ficavasalamamorande sob a vigilia severa
de uma tia de Alice, sentada entre os dois, quéipra@ualquer tentativa de uma
aproximacao maior. Como Giovanni d’Alice era um iodisnspirado, e ndo podia dizer
verbalmente a tia 0 que queria, ou seja, um peditdoleméncia para que ela fosse menos
rigorosa, compds o tangddo sejas ma, titia'que, quase a maneira de uma mausica
programatica, aquela em que o texto musical sétaufe mais das vezes, a um roteiro
literario, comunicou a titia o que queria e, tudalita, o seu recado parece que foi
entendido.

Figu60: Capa de partitura de Giovanni d’Alice
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Em 1920 foi convocado para o Servico Militar. Pasgmlo este ano servindo ao
Exército Brasileiro na Fortaleza de S&o Jodo, &aaB#r Rio de Janeiro, no 2° Grupo do 1°
Distrito de Artilharia de Costa, 12 Bateria. Pdeateente as suas atividades no Exército,
continuou tocando em festas domésticas e, com jEgie faturar um dinheirinho extra.
Mascarenhas informa que Giovanni d’Alice “aproveitopara aprimorar seu
condicionamento fisico, mas seus dotes musicagrfanuito prestigiados nos incontaveis
eventos culturais que participou junto & oficialid@ & sociedade carioci®.

Retornou a Sdo Paulo e comecou a trabalh@&@amk of London & South América
onde “aprendeu e passou a exercer o cargo de oohtdtiDe acordo com Mascarenhas,
“finalmente aceito por tradicional familia pauliséa- apds longos anos, muito empenho e
obstinacdo - casou-se com sua eterna namorada @dicBarros Pimentel, no dia 8 de
fevereiro de 1923°%’

Tornando-se um chefe de familia exemplar, abandanatividade pianeira e
dedicou-se a iniciativa privada, continuando, ntato, a tocar piano, mas apenas no seio
familiar. A profissdo da juventude tornou-se, pafta, umhobby Sua jovem esposa,
também pianista que estudara@alégio Sionde Sao Paulo, chegando a apresentar-se em
master classa célebre pianista Magdalena Tagliaferro, muitoceeéipva seu Giovanni
guando, geralmente ao fim do dia, depois de unmagta de trabalho, tocava, por horas a
fio, valsas sentimentais e bulicosas musicas paneli

Em 1941 transferiu-se com a familia para Goianipgvam capital de Goias que

estava, ainda, em construcdo. Mascarenhas observa,

Em Goiania, construiu e operou por mais de vintesaa Ceramica
Tocantis, produzindo manilhas de barro vidrado ihestas a rede
de esgotos da cidade. Implantou sua induUstria enmpaas,
préximo a Praga Joaquim Lucio, na época, seu pondéis central.
Ali ergue a primeira chaminé industrial do Estade Goias, por
muito tempo, um dos marcos do baitfd

8% Mascarenhas, Adalberto. Op. Cit., p. 02.
%8¢ | dem.

87 | dem.

%88 |hidem, p. 03.
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Se, por um lado, Giovanni d’Alice abandonou o thabade pianeiro, como foi
observado, por outro, jA no Centro-Oeste brasjldmmou-se um pioneiro na capital
goiana. “Trabalhador incansavel, mesmo apos apamssatcomo industrial e até o fim de
sua vida, continuou em atividade, agora contribwipara a construgdo da Nova Capital do
Brasil. Alternava sua moradia entre Goiania e Beasiledicando-se a contabilidade de
empresas construtoras de seu filho, Adalberto Mesbas™>®

Giovanni d’Alice faleceu em 1968, em Goiania. Howgrande consternacdo na
cidade e os jornais da época publicaram matéritengxs sobre um dos pioneiros da
capital. “A Federacao das Industrias do Estado di@s<s FIEG decretou Luto Oficial por
dois dias nos Orgdos FIEG, SESI e SENRY".

E bem verdade que a figura do jovem pianeiro quedanza recados musicais para a
titia cuidadosae tocava a valsAlice, com garbo e sensibilidade romantica, da autaia d
Egidio Pinto, em arranjo para piano de Giovannilid# e gravada por ele em fita
domeéstica, tenha ficado quase eclipsada pela doesano préspero. Todavia, é essa que
fulgura aqui, no siléncio da escritura, viva e pulyecomo a élacre e bulicosa sonoridade

gue ainda emerge de sua musica.

Idalio de Mello -
cujos dedos de toques macios
sabiam o0s mistérios de
acarinhar as teclas do piano,
fazendo, com isso, que
brotassem melodias dengosas
e saborosas de cordas, feltros
e madeiras, bem ao gosto de
Euterpe -, se autodeclarava
pianeiro, com certo orgulho.
De fato, basta ouvi-lo

dedilhar o seu piano, em uma

Figura 61: Idalio de Mello
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gravacdo rarissima feita por seus familiares, dddko toca por mais de uma de hora de
forma ininterrupta, para se confirmar que ele @) apenas um pianeiro, mas um
primoroso pianeiro. A verve, a malicia com que rmpal@iva as melodias dos ritmos
manhosos e indémitos de nossos sambas, como pastates por meio de sua gravacao da
deliciosa Mulata assanhadade Ataulfo Alves, a vitalidade varonil que impramaos
tangos argentinos e de saldo, comoDespertar da montanhale Eduardo Souto, num
equilibrio improvisativo, por vezes tao dificil de conseguir, aos ritmos caribenhos de
guem era admirador, tudo isso - testemunho vivosda musica -, s80 aspectos
fundamentais de seu fazer musical como pianeiro.

Idalio de Mello nasceu em uma familia musical, iade de Catanduva, em 1915.
Como era uma familia grande, ele era o 18° filhdpdos gostavam de mdusica, logo
formaram uma banda. Seu irmao, Aristides de Melin,1917, compds a valsdanda
possivelmente para animar 0os encontros musicaididees, cuja partitura original se
encontra, em versdo para piano, com a sua sobrittereza Negrdo, filha de Idalio.
Quando crianga, Idalio estudou com a pianista &etisnsiderada a época, uma virtuose
em Catanduva.

Idalio, nessa época, ja revelava uma faceta ird@nés dos pianeiros, a saber, a
completa sintonia com a musica que tocava, fazeswio que 0 seu corpo viesse a
exteriorizar tal envolvimento. Como D. Selisa eraauprofessora de musica classica,
corrigia o pupilo, de forma frequente, para que réle se mexesse enquanto estivesse
tocando. Sua filha Thereza afirma que, de fato, g@usempre tocava com um leve
bambolear que tornava a musica ainda mais envelVEnA propésito, Alencar Pinto

observa que

Os pianeiros que tocavam ‘de ouvido’ ou por mustaaham, ou
melhor, viviam a idéia musical e esta animava too®seus gestos,
determinando os detalhes de suas nuances. Essacipacto
integral do pianista refletia em sua execucgdo, parglo n&o
oferecer qualquer dificuldad®?

91 Em entrevista realizada no dia 22/09/2011.
%92 pinto, Aloysio de AlencaOs pianeiros Brasilia: Federacdo Nacional de Associacéesidgigtdo Banco
do Brasil (FENAB), 1986, (Encarte de LP).
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Com nove anos de idade, apoés tocar a petgtalleta gentileem uma quermesse,
Idalio convenceu seu pai, Calimério Alves de Metloe ficou encantado com o filho
talentoso, a presentear-lhe com um piano. E assirfeito: Calimério deu-lhe um piano
francés, daqueles com candelabro, apds ganhar&migno jogo do bicho. Foi o bastante
para que Idalio desenvolvesse a passos largos @stado pianistico, bem mais tarde
retomado no Conservatorio de Sdo José do Rio Rnetioora ndo tenha chegado a concluir
0 Curso.

Ainda muito jovem, na cidade de Catanduva, adqurande destreza na leitura
musical, fato que Ihe possibilitou, anos depois, @Bve periodo estudando no Rio de
Janeiro, a trabalhar como pianista demonstrad@asa Bevilacqua

J& aos dezessete anos trabalhava como pianeiregraementar o orcamento no
Cine Teatro Catanduvdanto na sala de projecéo, enquanto as fitag aram silenciosas,
como na de espera, ja com o cinema falado. A pitop@®nvém lembrar que, a despeito
do cinema falado comecar a funcionar, no Brasil,1&29, com o longa-metrage#ita

traicéo,”*

por algum tempo estiveram lado a lado as duaslegias, como bem observa
Wagner Antonio Rizzo, “com o cinema falado conviaguda, por algum tempo, o cinema
mudo e os chamadogianeiros se incumbiam da trilha sonora da cidade com suas
participacdes durante a exibicdo dos filmes e maesantacbes que precediam as
sessbes™ (Grifo do autor). Também tocou em cinemas de sutidades paulistas, como
S&o José do Rio Preto e Mirassol, onde viveu Siggmpitorescas, Como a que passo a
contar.

Nessa época, 0s pequenos cinemas de cidades doritieham apenas duas
pessoas que trabalhavam, o préprio dono, que &zigezes de bilheteiro, recepcionista,
projetor das fitas, enfim, era 0 que hoje se chexmtigpau para toda obrae o pianeiro,
gue sonorizava os filmes. Provavelmente, por cdatprecariedade tecnolégica, e, no mais
das vezes, serem bastante rodadas, eventualmdités &stragavam, momentos em que 0S
cinéfilos perdiam parte consideravel da trama. Enacocasiao, este problema ocorreu, o
gue levou o responsavel pela projecdo das pelieulagté ao palco, ja com as luzes do

cinema acesas, explicar o que ocorrera e, entdigrn@essoalmente a parte danificada.

%93 Severiano, Jairo & Mello, Zuza Homem de. Op. Qit51.
%94 Rizzo, Wagner Antonio. Op. Cit., p. 102.
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Com esta iniciativa inusitada e para a satisfaga@ublico, o problema foiesolvido a
contento. Enquanto isso, como se nada de anorratsse ocorrendo, Idalio continuou
tocando de forma impecavel, sonorizando a falaadador, e ndo mais a acdo projetada na
tela. Interessante que o publico recebeu embevexiduciativa do proprietario, sem
reclamar da falta de imagens e achando naturddio réa cena, com o piano ao fundo.

E relevante destacar, também, que o fato de seeipiade cinema dava, ao jovem
Idalio, um certcstatus pois ele podia conseguir ingressos para fedtam, de ofertar a seus
amigos entradas no cinema onde trabalhava.

Com a deflagracdo da Revolucdo Constitucionalistd @82, os irméos de ldalio,
todos mais velhos do que ele, alistaram-se p&@nbde batalha. Idalio, um fa ardoroso da
Revolucgéo, também queria demonstrar que era unofgatque queria lutar pelo seu Estado
de Séo Paulo. Acontece que ele ainda era mendra,Tinessa época, apenas 17 anos. Nao
obstante isso, foi procurar realizar o seu intebéochegando, logo foi surpreendido pela
pergunta do oficial: “ - 0 que essa crianca estarfdo aqui? ”. Antes mesmo de responder,
o oficial afirma: “ - vocé ndo pode, filho, é apenana crianga’. Ante o desapontamento de
Idalio, o oficial volta a perguntar: “ - diga-megama coisa que vocé saiba fazer bem”, ao
gue, prontamente e com convic¢ao, ldalio respomgeusabia tocar piano. Dessa forma,
Idalio passou a ser o pianeiro do Clube dos Oficiahde tinha boa comida e era bem
tratado, animando as horas das refeicdes com m@siaa. Foi assim que ldalio participou
ativamente da Revolucdo Constitucionalista de 1932.

A proposito, o gosto de Idalio por musicas patedi ao que tudo indica, formado

nessa época, € confirmado quando se tem em maownadgle suas partituras, com@o
passo do soldaga@om musica de Marcelo Tupinambé e versos de Guild de Almeida,
o hino das tropas constitucionalistdsSao Paulpcom musica de Francisco Mignoni e
poema de Fagundes Varella, o hiAnhanguera com versos de Menotti del Picchia e
musica de Natalino Ytabira, além, é claro,Miarselhesade Rouger de Lisle, o Hino da
Revolucéo Francesa.

Conforme assinalado acima, com o objetivo de estuda Rio de Janeiro,
transferiu-se para essa cidade, onde ficou pornoreameio. Morando na cidade pianeira
por exceléncia, ldalio teve grandes oportunidadeseu trabalho de pianista popular. De

fato, Tinhordo comenta que, por essa época, mpitweiros iam ao Rio de Janeiro a
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procura de trabalho. De acordo com este autor, 4&onma desses novos pianeiros era
atraida ao Rio de Janeiro pela oportunidade deagaaligum dinheiro tocando musica
popular ao piano”. Apesar desse nao ter sido, dg@ecente, o caso de ldalio, pode se
dizer, contudo, que ao tocar como pianeiro na aapé Republica, ele, espertamente, uniu
o Util ao agradavel.

Quando voltou do Rio, Idalio, j& em Catanduva, emelu Francisca Ferraz Negréo
em uma festa, logo se apaixonando pela futura medseds filhos. Tocou bastante em
bailes, bares, igrejas e cabarés, enfim, onde pagrasiai ter encontrado certa resisténcia
por parte da familia de Francisca, ao pedi-la esaroento.

Ao se casar com Francisca, Idalio dedicou-se cicarde professor primario, e,
com isso, diminuiu sensivelmente seu trabalho cpiaoeeiro. Mas a paixao pela musica e,
em especial, pelo piano, sempre o acompanhou. Guufessor e, depois, diretor de
escola, sempre dedicou especial atencdo aos gdgamnto orfednico, cujas muasicas
selecionava, ensaiva e acompanhava ao piano.

Idalio, um apaixonado pela familia e pelo pian@ptopor toda a vida. De acordo
com sua filha Thereza, Idalio tocou piano até d8ma dia em casa, quando, sofrendo de
diabetes, foi internado, para ndo mais voltar.iddde Mello, para o desalento de seus
familiares e amigos, faleceu em 1994, na cidaddigtawde S&o Vicente, deixando a
certeza de que a sua musica continua jovem, conpereebe na gravacgdo realizada em
1981, em sua casa, onde a voz pueril de sua raailg 8 Mello, num misto de timidez e
ousadia, anuncia para o tempo futuro a musica @eidhoje, 11 de dezembro de 1981,

na casa da vové Chiquita, vamos ouvir, ao pianamvé Idalio...”>*°

%9® Fita doméstica gravada por Idalio de Mello.
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6. AS NOVAS TECNOLOGIAS, A IDENTIDADE PIANEIRA E
RECONFIGURACOES: “COMO E BOM TOCAR UM INSTRUMENTO”

6.1.0 cinema falado é o grande culpado da transformac&d’

Com o implemento das novas tecnologias por todécalg XX, criou-se um clima
de otimismo generalizado, no qual a crencawdernogerou a populacdo que teve contato
com tal implemento, no mais das vezes, um dedson Afinal de contas, a reproducéo de
sons e de imagens, feita em locais distantes estiwv@quele em que foram originalmente
produzidos, era algo novo e, também, inusitadoahdo em consideracdo, como aponta
Schafer, que “nunca, antes, o som tinha desapardoiéspaco para aparecer novamente, a
distancia™®’ compreende-se, com justeza, o encantamento donm@lmeséculo XX ante
as maquinas falantes, por exemplo. De fato, o hstor Noel Malcom, abordando
especificamente a questdo do advento das gravagbssrva que “aquela foi uma
revolugéo cultural to importante, a sua propriaena, quanto os efeitos da invencao de
Gutenberg no século X\*%

Quando Puskas, concessionario da patente do fdoogeaEdison, em 1878 na
cidade de Paris, gravou a frase, “o fonografo téraraa de ser apresentado a Academia de
Ciéncias”, fazendo, em seguida, que ela fosse dapida varias vezes, foi prontamente

acusado por um intelectual, de nome Bouilllaudyeteriloquismo>*

Parece comico, mas
o fato € que o advento das gravagdes tinha chqmaddicar.

Foi em 1892 que Frederico Figner, ao desembarc&imocomecou a divulgar o
fonografo, de forma mais ampla, em terras braaseiPor essa época, Figner exibia a
novidade em sessdes, cobrando ingressos, comoripoaente veio acontecer nas de

cinema. Instalado na rua mais movimentada do Rio, @uvidor, Figner anunciava:

%98 \/ersos iniciais da cancattio tem traducdode Noel Rosa.

%97 5chafer, R. Murray. Op. Cit., p. 136.

%98 Malcom, Noel apud Blanning, Tim. In: Blanning, Tif triunfo da musica: a ascensdo dos compositores,
dos musicos e de sua arig8o Paulo: Companhia das letras, 2011, p. 217.

%99 Cf. Tinhorao, José Ramddlisica popular: do gramofone ao radio e.T3&0 Paulo: Atica, 1981, p. 13.
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Nesta cidade, na Rua do Ouvidor, 135, estara erbiga A
machina que falla, Ultima invencdo, a mais perfeita célebre
Edison. Boa oportunidade para se conhecer um desntios mais
estranhos e surpreendentes. Esta machina ndo sodep a voz
humana, se ndo também toda a classe de sons, cames,
Operas, musicas militares.

O dono deste Phonographo traz uma colec¢cdo de pegescais,
discursos e cangfes dos principais artistas do mundmo Adelina
Patti, Christina Nilson, Menotti, tomadas diretartesnas quais séo
reproduzidas por esta maravilhosa machina. Se @&#éhifodos os
dias, das 12 as 15 horas da tarde, e das 6 as &shda noite.
Entrada: 1$008%°

Logo Figner, jA& em su&asa Edison deu inicio a comercializacdo do
invento estranho e supreendente

% 1900 @
Phonographos & & &
<» Graphophonos & &
& < Phonogrammas &

assim como de outros produtos
ligados a tecnologia, tais como,

maquinas de escrever, geladeiras,

@ < o Pertences & gramofones, cilindros e discos
IMPORTACAO DIRECTA Y importados. A partir de 1902, Figner
FRED. FIGNER &E p comeca a gravar masicas brasileiras,

dando, com isso, inicio a nossa era

fonografica. Entre este ano e o de
1927, época em que se tinha
unicamente a disposicdo o sistema
mecanico de gravacdo, foram

langados, conforme informacéo de
i e i, e Severiano, “cerca de 7 mil discos, a

Cravador extrat .. .wnsm,

R bt 5  — maioria pelo selo Odeofi®* Ainda

Figura 62: Catalogo da Casa Edson, de acordo com este autor,
propriedade de Fred Figner

Ao trazer para o Brasil a tecnologia de uma granelmpresa
internacional, criando as bases de nossa indusfaaografica,
apenas seis anos depois de ter sido iniciada a momatieacdo do

899 Tinhor&o, José Ramos. lbidem, p. 18.
601 severiano, Jairo. Op. Cit., p. 59.
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disco, o dono da Casa Edison, Frederico Figner, doprimeiro
individuo a acreditar no potencial de vendagem davacbes da
musica brasileira. Acreditou e acertou, pois a seapresa
domigloe%ria 0 nosso mercado fonogréfico pelos présintanta
anos

Temos, com as gravacdes em disco, alguns desdet@srimportantes. Os artistas
gue viviam a margem da escrita, puderam projetargeavacdes - sem a necessidade de
partituras -, as suas musicas e, com isso, tessplidade de ser reconhecidos. Como bem
observa Tatit, “ineptos para a inscricdo de suasnigbes sonoras na pauta musical, esses
primeiros sambistas recebiam os novos aparelhos aom encontro com a propria
identidade™®® Também ocorre, de forma gradual, a tendéncia yaa certa fixidez nas
interpretacdes, uma certa padronizacéo, visto gusambas e marchinhas da década de
1920, por exemplo, estavam ainda muito ligados a pmatica mais artesanal, e néo

industrial, em que os improvisos tinham grandeadpst. Tatit observa que

Os sambas produzidos na casa da Tia Ciata e enoy§@ontos do
centro urbano do Rio de Janeiro nessa época possjuatamente
as mesmas caracteristicas da fala que “perdemostbsoos dias:
melodias e letras concebidas no calor da hora samlqyer

intencdo de perenidade. Se as melodias chegavam fexas por

algum tempo, o0s versos alteravam-se ao sabor dgsouisos.

Portanto, o encontro dos sambistas com o0 gramofmueou a

histéria da musica brasileira e deu inicio ao quanlecemos hoje
como cancao populd*

Se até ao fim do século XIX, a forma mais comuma & divulgar as musicas se
dava por meio da venda de partituras, em gera, giano - pratica que, no Brasil, persistiu
até o inicio dos anos 1930 -, comecou a ocorreigraea gradual, significativa mudanca de
paradigma, gracas a popularidade do gramofone radio que possibilitou uma relativa
gueda em seus precos. Uma nova préatica comecgolesbeear: ao invés de se comprar
partituras e estuda-las, tornou-se mais convenieomeprar discos com as musicas de
grandes intérpretes, ou, simplesmente, ligar cor@dra ouvi-las. Tim Blanning indaga:

“por que comprar e aprender a tocar piano se umgajtme oferecia desempenho musical

€02 |hidem, p. 58.
893 Tatit, Luiz. O século da cancadCotia: Atelié editorial, 2004, p. 34.
694 Tatit, Luiz. O século da cancadCotia: Atelié editorial, 2004, p. 35.
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superior por muito menos dinheiro®®.Frydman, em sintonia com Blanning e, tendo como

objeto de andlise o contexto brasileiro, obsene qu

Passa a ser mais interessante adquirir um gramofaneim radio
para o seu lar do que um piano, que precisa sardesto para ser
tocado. Com a crescente popularizagdo do gramofemeste um
aumento da oferta de gravacgdes nacionais e inteonais e o
Brasil se torna o terceiro maior produtor de dis@smundd®®

Ora, 0 que se percebe é o deslocamento do habitovitemusicas interpretadas por
musicos ao Vivo - que se perdiam, enquanto corporece ndo enquanto memdaria musical,
logo apOs serem soadas -, para o de ouvir musiEitadas pelas novas tecnologias.
Oportuno lembrar que ernditio sine qua nopara que as novas tecnologias pudessem
executar musicager havido, primeiramente, a participacdo de oussina gravacdo das
composicles, para que, s6 entdo, em momento rstEds viessem a ser reproduzidas.
Por 6bvia que parecga essa informacéo, a primesta,wla é relevante, na medida em que
nos da conta de que o trabalho do musico ndo Beyext ante as novas tecnologias, muito
embora tenha passado por adaptacoes.

E claro que a mudanca instaurada pelas gravactE®uala posicdo do piano
enguanto instrumento musical ligado ao entreteniope¢anto publico quanto privado, que,
como consequéncia, modificou a prética profissialeal pianeiros. Uso o verlmoodificar,
porque a prética pianeira ndo desapareceu, conven@ddas novas tecnologias, como
alguns escatologicos, de forma precipitada, julgarAconteceram, a bem da verdade,
significativas reconfiguracdes, a maneira de agysta profissdo de pianeiro, no mais das
vezes, resultando em uma ampliagdo dos camposagiat

Principalmente a partir de 1927, com a chegadarasilBdo sistema elétrico de
gravacdo, que transformava as ondas sonoras egigepétromagnética, ao contrario do
anterior, que armazenava a energia mecanica, adwfonografico teve grande impulso.
N&o por acaso, nessa época, os discos com muaitaslas comecaram a superar aqueles
instrumentais, além de ter ocorrido uma mudancaifgigtiva na forma de cantar.

Severiano e Mello entendem que “liberados dasdgdies da gravacdo mecanica, que 0S

%% Blanning, Tim. Op. Cit., p. 217.
8% Frydman, Claudio. Op. CitDisponivel em: kttp://ensaios.musicodobrasil.com.br/claudio-frydraa
musica-do-leitor.pdf. Acesso em 20/05/2011.

240



obrigava quase a gritar para registrarem suas yogesantores podem agora cantar de
forma mais natural, além de terem um som de muédthon qualidade na reproducdo das
gravacdes®®’ No ano seguinte, 1928, surgiu no cenario musizatantor Mario Reis
(1907-1981), lancado por Sinhd, que fora seu psofede violdo e o incentivara a cantar
naturalmente, quase como se fala, em contraposaigéi@randes tenores da época, como,
por exemplo, Vicente Celestino (1894-1968).

Muitos pianeiros desse momento ligaram seus nonieguatria fonogréafica, quer
como intérpretes, quer como diretores, ou até mdsmadadores de gravadoras. Nond,
apelido de Romualdo Peixoto, (1901-54), tio dosaras Ciro Monteiro (1913-73) e Caubi
Peixoto (1934), foi um dos pianeiros que mais ateiwudisco, acompanhando, ao piano,
gravacdes de artistas como Mario Reis e FrancideesA’® O carioca Henrique Vogeler
(1888-1944), que ocasionalmente tocava na salaspera doCine Odeon substituindo
Ernesto Nazareth, e autor da célehrgioid, imortalizada na voz de Aracy Cortes (1904-
85), foi diretor das gravadoras Brunswich e Odemm, 1930, onde acompanhou varias
gravacbes de Gastdo Formenti (1894-18%4D pianeiro paulista Lirio Panicalli (1906-
1984), nome bastante ligado ao mundo fonografiemddu, em 1950, a gravadora
Sinter?™®
Desde que, em 1895, os irmdos Lumiere inventaraome@matografo, aparelho
capaz de dar-nos a ilusdo de que as imagens, dfgrestdo em movimento, o cinema -
marco divisor em nossa historia -, expandiu-seod@d consideravel, chegando a se tornar
uma das formas mais importantes de entretenimenttodo o mundo. Se nas primeiras
décadas do século XX ele ainda era silencioso,omantbora sempre acompanhado por
pianeiros e ou pequenas orquestras, a partir d& £8gh o filmeO cantor de jazz (The jazz
singer) estrelado pelo cantor-ator Al Jolson, em queg peimeira vez, aparecem pequenos
dialogos e musicas sincronizadas, uma nova reaidadhecava a ser sentida. No ano
seqguinte, 1928, é produzido o primeiro longa-memagompletamente sincronizado da
histéria do cinema, o filmeights of New YorkDe fato, parece que a profecia do poeta

Paul Valery, como bem observou Walter Benjamirgw@sse cumprindo: “tal como a agua,

€07 severiano, Jairo & Mello, Zuza Homem de. Op. Qit50.
608 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 575.

€99 pidem, p. 825.

619 bidem, p. 603.
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0 gas e a corrente elétrica vém de longe parassascasas atender as nossas necessidades
por meio de um esforco quase nulo, assim serenoerdbhdos de imagens visuais e
auditivas, passiveis de surgir e desaparecer aorgesto, quase que a um sindf”.

O cinema falado, apenas sete meses ap0s o langac@mercial nos Estados
Unidos, chegou ao Brasil, em 13 de abril de 19286nt a exibicdo do filmélta traicdo
(The Patriot)no Cine Paramount, na capital paulist¥’sendo que no Rio de Janeiro, a sua
estreia se deu em 20 de junho desse mesmo anca esmbicdo do musicdflelodia da
Broadway (The broadway melodypor sinal, primeiro filme a ter cangbes compostas
exclusivamente para uma produé&bSintomatico da acolhida que o cinema teve, pa ess
época, é que, no Rio, frequentar as salas de pjgs filmes equivalia a ter um certo
prestigio social, como bem observa Sevcenko, “iciaema pelo menos uma vez por
semana, vestido com a melhor roupa, tornou-se Uomgagéao para garantir a condicado de
moderno e manter o reconhecimento so&dlAinda de acordo com este autor, “nunca um
unico sistema cultural teve tanto impacto e exeefeito tdo profundo na mudanca do
comportamento e dos padrdes de gosto e consumopdkapdes por todo o mundo, como
o cinema de Hollywood no seu apogétr'.

Pensando nas transformacdes por que passa o tratmalpianeiro neste contexto,
especificamente no que tange a sua atividade coimdoc de ambiéncias sonoras para o
cinema mudo, procuro apreender os ajustes que fsgd® vive neste momento. E
importante destacar que em momento anterior, aspéaf jA havia passado por ajustes.
Ora, com o advento do cinema mudo, um novo campfispional se abriu para os
pianeiros. Tornar-se 0 musico responsavel em cdar@aede de sentidos que emergia das
imagens, significou, a bem da verdade, a adaptq@oparte do pianeiro, a um novo
contexto, que s poderia ter éxito se houvessaugiedio de novos saberes. Novamente,

agora em tempos de cinema falado, o pianeiro esidosinterpelado a se adaptar a uma

®11 valery, Paul apud Benjamin, Walter. |A: obra de arte na época de suas técnicas de regéumun:
Textos escolhidos / Walter Benjamin, Max Horkhejriieodor W. Adorno, Jirgen Haberm&volecédo Os
pensadores. Sao Paulo: Abril cultural, 1983, p. 06.

®12 severiano, Jairo. Op. Cit., p. 102.

13 | dem.

614 Sevcenko. NicolauA capital irradiante: técnicas, ritmos e ritos déoRIn: Novais, Fernando Adistéria
da vida privada no BrasilVol. 3. Sdo Paulo: Companhias das Letras, 19989%.

61 |bidem, p. 602.
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nova situacdo, e, de certa forma, reinventar arjrgmofissdo, pois compreendo, em

consonancia com a reflexdo de Thereza Negréo, que

O homem €& um animal politico que interage com at@eciais,
interpelados todos por um sistema cultural, estadior de valores
e normas, amalgamados sob o signo da coesédo asskgymelo
registro simbdlico que, por sua vez, encontra cobes de
desenvolvimento a partir de articulagdes pluraigg@mdradas nas
teias do imaginari§*®

Com o talking film, é bem verdade que muitos pianeiros perderam g@o cde
sonorizadores das imagens, como Costinha e Nélsmir® (1902-1976), sendo que este
ultimo passou a trabalhar como professor de pigoo,ter ficado sem emprego como
pianeiro nos cinemas de Redifé.Contudo, outros tantos, como é o caso de Idalio de
Mello,®*® em Catanduva, Estado de Sdo Paulo, passaramranaxaalas de espera dos
cinemas, habito em voga nos cinemas do Rio, naddéda 1910, mas que, apenas neste
momento, os cinemas do interior comecariam a afbtar

Muitos pianeiros continuaram trabalhando, comorjmé#es ao piano, nos estudios
gue gravavam as trilhas sonoras dos filmes, e subassaram a exercer atividades
diferentes a de tocar piano, dentro da industmi@moatogréafica. Lirio Panicalli e Hervé
Cordovil (1914-1979), por exemplo, tornaram-se cositpres de trilhas de cinema, além
de, no mais das vezes, também terem sido os maéstsmrquestras que as gravavam. De
Lirio Panicalli, cite-se as trilhas sonoras doméis: Aves sem ninhode Raul Roulien,
1939; Moleque Tido de José Carlos Burle, 194Bste mundo é um pandeirde Watson
Macedo, 1947Dupla do baralhoe NemSansdo nem Dalilaambos de Carlos Manga, de
1954%%° E de Hervé Cordovil, a trilha do film&ld, ald Carnaval de Ademar Gonzaga,
1936°%4

616 Mello, Maria T. Negréo de‘Cascariguidum” cotidiano, cidadania e imaginarioanobra de Adoniran
Barbosa In: Histéria em movimento (temas e perguntadpene M. (Org.). Brasilia: Thesaurus, 1997, p.
147.

617 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 288.

618 Em entrevista concedida por Thereza Negréo na2i20/2011.

%19 Informagcéo concedida pela Prof2 Thereza Negrao.

620 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 603.

621 |bidem, p. 213.
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Outros pianeiros comecgaram a desenvolver, tambéarreira de atores de cinema,
tornando-se famosos como o0s pianistas galas, deis:cCustdédio Mesquita (1910-1945),
gue atuou endld, alé Brasi| de Wallace Downey, 1938Bombonzinhpde Mesquitinha,
1938;Moleque Tidpde José Carlos Burle, 19%3 além de Bené Nunes e Dick Farney que
serdo abordados mais adiante.

No simbdlico 7 de setembro de 1922, juntamente cdnabertura oficial
comemorativa do centenério de independéncia dalBaasnteceu a primeira transmissao
radiofénica em nosso pais. De acordo com Almirame,artista bastante ligado ao novo
veiculo de comunicacdo, “em pouco tempo, alasteowsradiomania. A cidade se
transformou numa floresta de antenas, indispensaveaptacéo das ondas hertziaias”.

Durante os dez primeiros anos do radio no Brasi era permitido explora-lo
comercialmente, tempo em que “as emissoras dependa dedicacdo de abnegados
colaboradores, ou da vontade de aparecer de algmaslores, para permanecer em
atividade”®?* De acordo com Severiano “isso significava impragtes, desacertos, falhas
técnicas, baixa qualidade artistica, ou seja, urogramacao rigorosamente amadoristica
no pior sentido do termd® Todavia, em 1932, um decreto, assinado por Get#igas,
permitiu que as propagandas comerciais veiculadagadio fossem remuneradas por seus
patrocinadores. De pronto, dois programas fizeransa;ao: despléndido Programade
Valdo de Abreu e ®rograma Casgde Ademar Casé.

Logo o radio comecou a veicular a musica populaasil@ira, visto que
anteriormente soO era permitida a erudita. De fa¢wcenko afirma que “né&o foi o radio que
lancou a musica popular, mas o contraff3"Com isso, um contingente de musicos, dentre
eles, uma grande quantidade de pianeiros, foidatiadéra as emissoras de radio. E assim,
aproveitando a nova oportunidade de trabalho, mp&ssaram a fazer parte de smEsis
Sem a intencdo de ser exaustivo, apenas objetivdedwnstrar que uma gama de
possibilidades se abriu para os pianeiros, passegair, a elencar as emissoras em que

muitos deles trabalharam.

822 |bidem, p. 506.

623 Almirante apud Sodré, Muniz. In: Sodré, Muramba, o dono do corpRio de Janeiro: Mauad, 1998, p.
101.

624 Severiano, Jairo. Op. Cit., p. 98.

%25 | dem.

626 sevcenko. NicolauA capital irradiante: técnicas, ritmos e ritos déoRIn: Novais, Fernando Adistéria
da vida privada no BrasiNol. 3. Sdo Paulo: Companhias das Letras, 199893
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Nond, por exemplo, era o pianeiro #vograma Casgda Radio Philips onde
acompanhou cantores como Silvio Caldas, Luis Barbhisel Rosa e Marilia Batistd’
Também atuaram nessa emissora: Custodio Mesquiéafaj diretor artistico d&adio
Clube do Paratendo-se apresentado ao piano em sua inaugifioédiervé Cordovil,
pioneiro na composicdo déngles além de ser considerado “um dos pianistas mais
solicitados pelas réadios carioc&%®.Cordovil também trabalhou rRRadio Sociedadegpor
sinal, emissora onde o pianeiro G&#éo Osvaldo Chaves Ribeiro (1904-1969), atuou.
Gadé foi, também, pianeiro nas radiokibe do Brasil local em que trabalharam José
Maria de Abreu (1911-19665! Custédio Mesquita e Alcir Pires Vermelho (1906-4)95°
Estes dois ultimos, juntamente com Gadeé, atuarasnradiosipanema Mayrink Veiga
Tupi, local onde Lindolfo Gaia trabalhou (1921-198%)e Nacional emissora em que
atuaram Lirio Panicalf®* Leo Peracchi (1911-1993), que, também, tocou As#s
Educadora PaulistaCosmose Bandeirantestodas de Sdo Paulo e Ribamar, José Ribamar
Pereira da Silva (1919-1987¥, este ap6s vencer o concurso para a escolha déanista
de ritmos populares, em 19586.

Em 1936 foi fundada a R&dio Nacional, que, de aradm Rizzo, € “um
importante vetor do simbolo da identidade caricgtgorte sonoro da cidade do Rio de
Janeiro e veiculo do sublinhamento da fisionomiaidade como ‘metonimia do Brasil’

" 837 por esta emissora passaram grandes cantores st mdsica, tais como, Francisco
Alves, um dos primeiros idolos da musica populasitgira, que estreou com a gravacao
de duas musicas de Sinhd, em 1920, Orlando S#vaetesinas cantoras do radio, Emilinha

Borba, Marlene, Dalva de Oliveira e Caubi Peixoto.

627 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 575.
628 |bidem, p. 506.

629 |bidem, p. 213.

839 |hidem, p. 311.

81 |bidem, p. 04.

832 pidem, p. 812.

833 |bidem, p. 311.

834 |bidem, p. 603.

832 |bidem, p. 675.

836 |bidem, p. 617.

837 Rizzo, Wagner Antonio. Op. Cit., p. 95.
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Seérgio Cabral informa que a Réadio Nacional, a desp#e ndo receber ajuda
oficial, era “o veiculo de comunicacéo com a maémeita publicitaria do pai§®*® Ainda
observa que

Tal receita era suficiente para pagar os salariesQdiretores, 240
funcionarios administrativos, 10 maestros, 124 weusi 33
locutores, 55 radiatores, 39 radiatrizes, 44 caamrl8 produtores
de programas, 1 fotografo, 5 reporteres, 13 infontes, 24
redatores e 4 editores de jornais faladds

Fizeram época os programas de auditério, principalen na década de 1940,
coincidindo com o periodo de gloria do radio besi. Todavia, esse momento aureo
comecou a declinar na década seguinte, principamerm o advento da televisdo no
Brasil. A primeira transmissdo televisa, feita pd@M Tupi, aconteceu no dia 18 de
setembro de 1950. J& na estreia se tem a presemgrg, Vvisto que na inauguracao foi
cantadaO hino da TV ou Cancédo da TYcom musica de Marcelo Tupinambd e letra de
Guilherme de Almeida, na interpretacdo da cantotda_Rodrigues. Por toda essa década,
a televisdo funcionou quase que como uma exters&adib, por isso, muitos profissionais
ligados a radiofonia migraram para a TV, dentrs,aleuitos pianeiros famosos, como Ary
Barroso e Tia Amélia, artistas que serdo conteroglad proximo subitem.

O que chama a atencdo é que as novas tecnologias, @ radio, as gravacdes
elétricas, o cinema falado, a TV, incluiram, por lado, o trabalho dos pianeiros em todas
elas, e, por outro, muito colaboraram para quelade do Rio de Janeiro se tornasse ainda
mais representativa de uma imagem do pais, confdma@ seu papel deetonimia do

Brasil, como tem sido demonstrado ao longo deste trab8inaenko observa que

O desenvolvimento dos novos meios de comunicaglagrdfia sem
fio, telefone, os meios de transporte movidos avados do
petréleo, a aviacdo, a imprensa ilustrada, a indiastonogréfica, o
radio e o cinema intensificardo esse papel de iagdo e caixa de
ressonancia das grandes transformacdes em marcla mpendo,
assim como no palco de sua visibilidade e atuag@oterritorio
brasileiro. O Rio passa a ditar ndo s6é as novas modas e

838 Cabral, Sérgio. A radio nacional... Disponivel eshttp://www.dc.mre.gov.br/imagens-e-textos/revista-
textos-do-brasil/portugues/revistall-matl 1>pdfcesso em 30/08/2011.
639

Idem.
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comportamentos, mas acima de tudo os sistemas beas 0 modo
de vida, a sensibilidade, o estado de espirito ed&posicdes
pulsionais que articulam a modernidade como uma expncia
existencial e intim&*°

Apés sinalizar o cenario socio-historico e cultudsta conjuntura, passo,
doravante, a analisar mais de perto, nos subitegairges, a atividade de pianeiros,
procurando - a partir da visualizacdo de seus dodaitrabalho, dos repertérios e géneros
musicais que frequentavam com maior assiduidade pudlico para quem tocavam -,
rastrear tracos identitarios e peculiaridades.rgnfier a experiéncia pianeira no viés dos

lugares de fala e aspectos biogréaficos.

6.2. Sambas, arranjos e choros nBrasil brasileira: Ary Barroso, Radamés Gnattali e

Tia Amélia

Ary Barroso cultivou, ao longo de sua vida, sempre de forntaresa, alias, bem
acorde ao seu temperamento, suas duas grandesgaidiano e o futebol. Ainda crianca,
em Ub4, Minas Gerais, dividia o tempo entre asdsraplas de piano com a sua tia Ritinha
e as partidas de futebol com os colegas, ondefismmos oculos, corria de um lado para o
outro da trave, em temmlegro, para que o time inimigo n&o tivesse nenhuma ehdec
fazer gol.

Possivelmente, muito do que aprendeu dos bambdeieguebros que fazia soar de
seu piano, em sambas entusiasmados como os ggitgsl @ lamentosos ante a derrota do
time, numa beleza de toque e um senso ritmicoidsdis, tenha sido resultado do habito de
se adaptar rapidamente as imprevisibilidades tafeido do futebol. E quem vé, tanto o
torcedor como o ouvinte, tem a impressao de que éugalizado sem dificuldade alguma,
como se fosse a tarefa mais natural. Aqui resideleasrsegredos que potencializa a arte de

seducao, tanto do pianeiro como do jogador: fazdifioil parecer facil, tornar planicie

849 sevcenko. NicolauA capital irradiante: técnicas, ritmos e ritos déoRIn: Novais, Fernando Adistéria
da vida privada no BrasiNol. 3. Sdo Paulo: Companhias das Letras, 199822 (Grifo meu).
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aquilo que é ingreme. Sem ilusdes, quanto ao geite e sestroso que o pianeiro batuca o

piano, Itiberé afirma:

E como é ardua a sua tarefa! Porque a melodia dolsaé rebelde,
insubordinada, avessa a unidade de movimento, gairdo método e
da ordem, escamoteando 0 compasso, sempre que ode,
resvalando para a sincopa, procurando fugir a grattssa melodia
do Choro e do Samba € bem a imagem da alma brasitestrosa e
complicada, indo do cafajeste ao épféd

Ary Evangelista Barroso nasceu em 1903, em Ub&adlGerais. Devido a morte
prematura de seus pais, Joao Evangelista Barresargelina Rezende Barroso, em 1911,
guando tinha apenas 8 anos, Ary foi morar com aiau&ita de Rezende, a tia Ritinha,
pianista e professora de piano que gostava de &scamisicas melodiosas de Chdpin.
Logo comecou a ter aulas de piano com a tia Ritieleera bastante rigorosa. O proprio
Ary relembra momentos de seu aprendizado musieal:detestava cada minuto daquelas
aulas que duravam no minimo trés horas. Nunca imeagiue o martirio de entdo fosse
transformar-se no meu ganha-pdo de toda uma %daia Ritinha, com o objetivo de
trabalhar a igualdade sonora, questdo cara aostagnutilizava o método - que pra nés,
hoje, parece inusitado -, de colocar um pires masas das maos de Ary, para que ele
fizesse os exercicios de escalas, num sobe e ddsut, sem deixa-lo cair. E se, por
acaso, ele perdesse o equilibrio e o pires fossb&m como conta Ary, “ela me batia com
uma vara de marmeld™*

Como Ary demonstrou talento e desenvolveu-se rapdée, quatro anos depois,
em 1915, comecou a auxiliar a tia Ritinha, queditzdova no Cine Ideal, sonorizando, ao
piano, os filmes mudd¥® Ganhava, por essa época, 5$000 por fditS8e, por um lado,
Ary demonstrava desenvoltura ao piano, por oustava longe de ser um aluno exemplar.

Contudo, nutria o desejo de ser um doutor, tornaedadvogado.

%! tiberé, BrasilioMangueira, montmartre e outras favel&&o de Janeiro: Livraria Sd0 José, 1970, p. 38.
842 cf, Olinto, Antonio.Ary Barroso, histéria de uma paixaBio de Janeiro: Mondrian, 2003, p. 23-24.
643 H
Ibidem, p. 20.
644 Barroso, Ary apud Olinto, Antonio. Op. Cit., p..20
845 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 74.
846 Cf. Nova Histéria da Musica Popular Brasileira - Ary Baso. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1977, p. 02.
(Encarte de LP).
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Figura 63: Ary Barroso

Com a morte de seu tio, em 1921, Sabino Barrosliticpoinfluente que fora
Ministro da Fazenda, Ary recebeu a soma valiosd0dmil contos de réis como heranca.
Antonio Olinto, amigo de Ary e, também, seu bidgradimensiona quéo valiosa foi a
guantia que recebeu: “para que se tenha uma i@égudnto essa quantia representava,
basta que se diga que um professor de ginasiepartno Rio de Janeiro ganhava 100 mil
réis por més. Para chegar a essa quantia um pofésgeria dar aulas ao longo de 40
anos”®*’

Ary, com esse dinheiro, foi ao Rio de Janeiro, €@81] para fazer o curso que
almejava. Nesse mesmo ano entrou na FaculdadereiéoDda rua do Catete, e, também,
comecou a frequentar as rodas boémias da capit@gvén ubaense dever ter ficado
deslumbrado com a quantidade de atracbes que @fRiecia que, em pouco tempo,
apenas dois anos, todo o dinheiro da heranca bavdaabad®’® Reprovado na faculdade,
e sem grana, iria se formar apenas em 1930, natdontantor Mario Reis. Ary teve que

comecar a trabalhar para se sustentar. Foi aiejlensrou de quando tocava no cinema

847 Olinto, Antonio. Op. Cit., p. 41.
648 |dem.
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em Ub&. Em 1923, portanto, tornou-se o pianeirocifemmas iris e Odeon. Cabral informa
gue “tal atividade obrigava Ary Barroso a permaneld® horas por dia ao piano, cinco
horas no cinema iris e cinco no Ode8#"Por toda a década de 1920, Ary se sustentou
como pianeiro, periodo de formacao importante pacampositor que, a partir da década
seguinte, iria revolucionar a historia da musicpytar brasileira. Sobre esse tempo em que

trabalhou nos cinemas, Ary se recorda:

Tenho orgulho do tempo em que fui pianista de cneds filmes
eram mudos e ninguém podia suporta-los, sem acdmapaento
musical. Valsas suaves e romanticas, nos momentobaijos e dos
idilios, marchas heroicas, nas cenas de batalhanh® orgulho
porque, para comer, poderia ter furtado, tomado heino
emprestado para pagar ou feito bandalheiras parm@sidAo
contrario disso, fiz do piano a minha enxada. E gala pena>°

Por essa época, ainda tocou nas orquestras dogasd@sbastido Sirino, na sala de
espera do Teatro Carlos Gomes, na de Alarico Pae® Lnho Teatro Trianon, e na de J.
Thomaz, na sala de espera do Cine Eldorado. Comodseperceber, Ary era um musico
requisitado, pois ainda tocou nas orquestras deadamerican Jazzdo maestro José
Rodrigues e ndazz-Band Sul-Americande Romeu Silv&>! “Para sobreviver, oferecia-se
para tocar em bailes a 10$000 por hora, a metadpid@anhava em orquestra¥ Em
1926 passou oito meses em Pocos de Caldas, Mimas@ecando piano na orquestra do
maestro Spina, de S&o Paulo. Trata-se de momergortante, visto que Ary pdde,
também, se dedicar a composicao.

Como se viu, esse foi um periodo em que Ary trahalbastante como pianeiro.
Como desdobramento dessa primeira informacéo, vemcassidade de se saber qual o
repertorio que ele tocava por essa época. Sabgese presenca da muasica norte-americana
em nosso pais, em especial, 0 jazz, era marcaate.d8vida, tal conjuntura aponta para

uma forma de tocar diferente daquela em que aifdase tinha @nfluéncia do jazzAry,

849 Cabral, SérgioO talento e a inovacddn: 90 anos sem Ary Barros®io de Janeiro: FENAB, 1992.
(Encarte de CD).

5% Barroso, Ary apud Cabral, Sérgim: O talento e a inovacddn: 90 anos sem Ary Barros@io de
Janeiro: FENAB, 1992. (Encarte de CD). (Grifo meu).

81 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 74.

52 Nova Histéria da Musica Popular Brasileira - Ary Baso. S&o Paulo: Abril Cultural, 1977, p. 05.
(Encarte de LP).
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em tom de indigacéo e lamento, comenta: “quan@ogomecou a sua invasao pela nossa
terra, fui a primeira vitima. Apeguei-me em chei@algoca e acabei, pianista de jazz. E foi
como pianista de jazz que cheguei ao lugar onaere%t E complementa:dté o piano
perdeu, com a jazzificacdo, o maneirismo brasileirgue aprendi e nele evoluira. Sou
uma vitima”. ®>*

O uso de palavras comovasaq vitima e joca, deixa claro a insatisfacdo de Ary
com 0s rumos que a musica brasileira estava tomanflarma de tocacom maneirismo
brasileiro em que ele aprendera e nele evoluila que fala Ary, era aquela ligada a
execucao pianistica de, destacadamente, Sinhécastymava se referir a Sinhd como um
génio na musica popuf8r, e, muito da sua forma de tocar nos primeiros daafécada de
1920, é tributaria dos maneirismos &®i do sambaainda que em didlogo com as
sonoridades jazzisticas.

Essas mudangas na forma de tocar ficaram aindaaoamuadas quando o samba
do Estécio, feito sob um novo paradigma, ndao mais wesillo, como era o dos sambas
amaxixados de Sinhd, por exemplo, comecou a tebildade, gracas a divulgacao,
principalmente, feita no radio. E Francisco Alvescantor das multiddes, teve um papel
determinante nesse momento em que o samba do dEstiuecou a ser projetado para
além de suas fronteiras, assunto que sera retoomag@uco mais adiante.

Em 1928, Mario Reis gravou, de AlYpu a Penhaum samba amaxixado bem ao
estilo de Sinhdé. Com essa composicdo, Ary comeuaijatar 0 seu nome para além das
ambiéncias pianeiras. Outro fato relevante, paa época, € que suas musicas comegaram
a ser veiculadas no Teatro de Revista, que, vglena reiterar, era um dos meios de
divulgacdo mais eficazes da musica popular a épdaaicas célebres condo rancho
fundq Faceira Boneca de pichealém daAquarela brasileira apenas para citar algumas,
todas comegcaram como numeros no Teatro de Rev@&bral informa que um

“levantamento apurado levaria & conclusdo de que aiea70 por cento da obra musical de

%53 Barroso, Ary apud Cabral, Sérgim: O talento e a inovacddn: 90 anos sem Ary Barrosdio de
Janeiro: FENAB, 1992. (Encarte de CD).

% 1dem. (Grifo meu).

8% Olinto, Antonio. Op. Cit., p. 52.
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Ary Barroso, da década de 30, foi feita para orded poucos compositores produziram
tanto quanto ele, naquela épol¥”.

Todavia, 0 marco decisivo em sua carreira, quezcséa reconhecido em todo o
pais, se deu com a vitéria de sua marchid@aelano concurso de musicas carnavalescas
da Casa Edisonque tinha concorrentes do peso de PixinguinhagBe@ Sinh8>’ Este
ultimo, insatisfeito com o resultado, e vaidoso oame costume, chegou até a fazer uma
réplica com o sambBa nele cujos primeiros versos afirmavam: “esses mineiers pra
ca com a mania de abafar”. Ary, a principio, nderiguparticipar do certame, mas, gragas
ao incentivo de seu amigo Eduardo Souto, ele imsara peca no ultimo dia. Olinto expde

esse momento de reviravolta na carreira de Ary:

Parecia, até entdo, que tudo conspirava contra é&lea amigo

umbandista aconselhou-o a procurar uma entendidauembanda
em Nitero6i, ela resolveria o problema. A mulher ezgbeu muito
bem e disse que Ary precisava de um banho. Sera emipu numa
tina cheia de agua quente, com ervas de variosstlpmando. No
final, a mulher declarou que ele estava limpo, timmelhorar. Ary
quis saber quanto era o trabalho e ficou espanteaim a resposta:
“Nada”’. Na volta, deparou, na Praca XV com gentetamndo,

vaiando uma estranha mulher que soltava palavré@ea podos os
lados e recebia apupos e frases: “Doida”, “Desboedde alguém

com a voz acima das outras gritava: “Da nela! DdatéNa mesma
hora criou os versos: “Essa mulher / Ha muito termpe provoca /
Da nela! D& nela!” Assim que teve acesso a um piaentou-se e
compbs a marcha “Da nela!” e, como havia sido anado um

concurso para musicas de carnaval, lembrou-se deaultimo dia
era aquele dia, 31 de dezembro de 1%89

Com o prémio de cinco contos de réis, Ary pagodespesas de sua formatura,
além de se casar com Ivone Belfort de Arantesgpem se enamorara quando passou a
residir na pensdo da rua André Cavalcanti n®*%$0duito embora se tratasse de um

momento de grande reconhecimento publico, Ary farapa capital mineira, Belo

856 Cabral, SérgioO talento e a inovacddn: 90 anos sem Ary Barros®io de Janeiro: FENAB, 1992.
(Encarte de CD).

®57 Cf. Nova Histéria da Musica Popular Brasileira - Ary Baso. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1977, p. 06.
(Encarte de LP).

58 Olinto, Antonio. Op. Cit., p. 48.

859 Cf. Nova Histéria da Musica Popular Brasileira - Ary Baso. S&o Paulo: Abril Cultural, 1977, p. 06.
(Encarte de LP).
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Horizonte, com o objetivo de assumir o cargo de municipal de Nova Rezende, gracas
ao seu tio que conseguira a nomeacdo, o deputddduak Inacio Barroso. Contudo,
resolveu ndo aceitar a nomeacao, decidindo-sertia gaste momento, tornar-se musico
profissionalt®®

Se os primeiros sambas de Ary ainda estdo mugadds ao reinado de Sinhd, os
posteriores revelam que foram feitos sob um novadigma. A propdésito, o samba,
riquissimo em variantes, vivera, nos ultimos armslécada de 1920, a sua transformacao
mais decisiva, momento este marcado pela gradyens®o do radio e a popularizacao
crescente das gravacdes em disco, que, sem déém#ndices de uma nova época. Tal € a
forca dessa mudanca que logo essa nova maneirazde Jamba serd reconhecida, de
acordo com Sandroni, como o samba carioca poré&niaf®

Como tocado pelos bambas do Estacio, a exemplsrdael Silva, Nilton Bastos,
Bide e Marcal, esse samba significou uma maiorir@iglade ritmica que, portanto, o
diferencia do maxixe e, também, dos sambas amas$xadque tem como modelo
expressivo dPelo telefoneEssa nova forma deaticar o samba foi cunhada por Sandroni
deparadigma do Estaciacom o objetivo claro de diferencia-lo das masipas eram feitas
sob o paradigma do tresillo Sandroni observa que ambos “podem ser descritos
satisfatoriamente através do conceito de ‘impadddtimica’, conceito no quadro da
pesquisa sobre musica africafi&f contudo, aponta que o paradigma do Estacio éaaind

mais contramétrico que o desillo. Ainda de acordo com Sandroni,

(...) o paradigma do Estacio foi um compromissospas entre as
polirritmias afro-brasileiras e a linguagem musicdb radio e do
disco. Ele serviu ao mesmo tempo para que pesswas tsmael
Silva, Cartola e outros malandros em vias de psidisalizacéo
exibissem sua diferencga, afirmando que o que fasersamba, e
nao maxixe. Contribuiu também para que o Brasile qi® anos
antes conhecia ainda a escravidao, passasse a @tapa de sua
identidade cultural, integrando dados até entadeikos®®?

850 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 75.

! sandroni, Carlos. Transformacdes do samba carioca no século . XRisponivel em:
<http://www.dc.mre.gov.br/imagens-e-textos/revisgtds-do-brasil/portugues/revistall-mat10>pdfcesso
em 02/09/2011.

%2 sandroni, CarlosFeitico decente: transformacbes do samba no Rio de Jan&Bt7-1933.Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed: Ed. UFRJ, 2001, p. 221.

663 |bidem, p. 222.
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Convem olhar mais de perto as mudancas que estaaio implantadas. Como ja
foi observado, ndo havia instrumentos de percussdogrupos chordes, até a década de
1920. Nas gravacbes do grupo de Chiquinha GonZagas na década de 1910, por
exemplo, observa-se claramente que a parte dagsé@wé feita pelo piano, juntamente
com o cavaquinho. J4 nos sambas amaxixados do desth década e da seguinte, a
marcacao ritmica era acentuada pelos instrumestespto mais graves, como trombone e

tuba, em contracantos na sincope caracteristica.

Figura 64: Paradigma do Estacio

Uma novidade marcante que acontece nesse momesitogadxe € a forte presenca
dos instrumentos de percussédo, como surdo, pandamnborim, que formam, nos termos
de Sandroni, uma “batucada de cam&faDra, com a chegada do naipe de percussao, os
instrumentos de sopro - enquanto responsaveisyaieacao ritmica -, vao paulatinamente
sendo abandonados, formando, assim, uma nova g@Ewepisical no universo do samba.
Interessante que muitas musicas da época divulgeasaennovo paradigma, como o samba
Batente de Almirante, sucesso em 1931, cujos versossfiagontam, quase a maneira de
um estatuto, a predominancia dos instrumentos driggEio e, também, o reconhecimento
deles como aspecto relevante da propria identidadeamba: “Samba sé é samba / Com
batuque verdadeiro / Quando tem pandeiro / Marcanchmléncia / Quando o centro € feito
/ Por chocalho e por barrica / Veja como fica acammado de cuica”. Vianna observa que
“todo o Brasil, principalmente a partir dos anos [3@ssa (ou é obrigado) a reconhecer no

Rio de Janeiro os emblemas de sua identidade de‘sambista’ "°°° e, também, que “o

64 sandroni, Carlos. Transformacdes do samba carioca no século . XRisponivel em:

<http://www.dc.mre.gov.br/imagens-e-textos/reviggtds-do-brasil/portugues/revistall-mat10pdfcesso
em 02/09/2011.
%% \/janna, Hermano. Op. Cit., p. 26.
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samba em pouco tempo, alcancou a posicdo de maamanal e colocou em plano

secundario os outros géneros region#i$Sandroni observa que

Esta nova sintese instrumental entre elementosepientes de
tradicbes afro-brasileiras e elementos vindos deigas musicais
de camadas médias urbanas é que foi chamada, rddias de
gravacdo e nas radios, de “regional”, abreviacdo terquestra

regional”, para diferencia-la da orquestra tida pduniversal”, a

base de cordas de aréd’

A mudanca néo estava ocorrendo apenas no campoamusas também na lirica.
Caso emblematico é o de Noel Rosa que introjetsantba versos mais leves, com énfase
no cotidiano das pessodssimportantesla cidade, tais como imortalizou nos belos versos
de S&o coisas nossas'Baleiro, jornaleiro / Motorneiro, condutor e pageiro, /
Prestamista e o vigarista”, além de também valodzéigura do malandro carioca e os
ambientes frequentados por ele. Importante ressalatudo, que os compositores nao
ligados ao modo de fazer samba do Estacio, queetens$inhd uma figura de destaque,
discordavam dos rumos que o0 samba estava tomaimth@, 8m artigo publicado ridiario
Cariocaem 1930, comenta:

A evolugdo do samba! Com franqueza, eu ndo seiosgqua ora
observa, devemos chamar evolucdo. Repare bem asaseste
ano. Os seus autores, querendo introduzir novidamegmbeleza-
las, fogem por completo ao ritmo do samba. O samiry caro
amigo, tem a sua toada e nao pode fugir dela. Odemmistas,

porém, escrevem umas coisas muito parecidas corohanar dizem
“samba”’. E la vem sempre a mesma coisa: “Mulher! IMar! Vou

deixar a malandragem”. “A malandragem eu deixei”No6ssa
Senhgﬁrsa da Penha”. “Nosso Senhor do Bonfim”. Enfithp fogem
dissa

Como decorréncia da entrada do naipe de percusséniverso do samba, vindo a

desempenhar um papel de destaque em sua estumaamudanca significativa ocorre

%66 |hidem, p 126.

7 sandroni, Carlos. Transformacdes do samba carioca no século . XRisponivel em:
<http://www.dc.mre.gov.br/imagens-e-textos/reviggtds-do-brasil/portugues/revistall-mat10pdfcesso
em 02/09/2011.

%68 Sinh6 apud Narloch, Leandro. In: Narloch, Lean@p. Cit, p. 141.

255



guanto a forma de tocar do pianeiro. Visto que Imdianais a necessidade de marcar o
tempo, quase a maneira de um percubblbligatg como outrora, o0 pianeiro agora pode se
voltar mais para o aspecto melodico.

N&o por acaso, temos neste contexto, um pianegaeguornou conhecido como o
Chopin do samba apelido dado pelo radialista César Ladeira adNgfi°® gracas ao seu
toque cantabile além do sentimento e emotividade que transpareeia sua forma de
tocar. A proposito, Ary afirmava que “ele era umtwdse sem nunca ter se preocupado
com o valor de uma seminima ou com o compasso gmrl@. Ele que tinha ritmo até nos
gestos e que fazia do préprio ventre o ‘surdo’ gaemacetas de suas maos compridas
batiam depois de um ‘trago’ bem ‘tragadd”®.

Convém destacar que o carater percussivo ndo desapdas interpretacdes dos
pianeiros. Todavia, a forma de percutir ao piamoaeedolce menos impositiva e mais
suingada, como se valorizasse mais o que ha dedomio ritmo, e - importante ressaltar,
visto que, de forma geral, o pianeiro desenvolessae momento, frases melddicas mais
elasticas, gragas a nova abordagem no que tang®dgica -, gradualmente comeca a
desenvolver contracantos com o solo, ou mesmo-t&r@ proprio solista, papel que era
reservado, anteriormente, quase que esclusivamardea flauta e outros instrumentos de
sopro.

Ary € um pianeiro representativo, por exceléncessd nova forma de execucéo.
Sua forma de tocar pode ser percebida, por exemafogravacdes do diséosy Caymmi
& Dorival Barroso: um interpreta o outrdfeita pela Odeon em 1958. A capa do LP diz
muito da proposta musical: Dorival Caymmi vestidonca camiseta do Flamengo, time
pelo qual Ary era quase fanatico, e este, por smaoom roupa de pescador, hnum momento
despojado na bela paisagem da baia da Guanabé&ra.dd cada um interpretar a musica
do outro, como evidencia o titulo do LP, eles fazmguenas colagens musicais em que,
geralmente nasodas anunciam suas proprias musicas, como por exeptono final de
L4 vem a baian#&oca alguns acordes marcantedNadebaixa do sapateit@ Caymmi, neste
samba de Ary, toca, também ao final, a melodi@®desamba da minha terrgquem néo

gosta de samba...).

89 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 575.
7% Barroso, Ary apud Lago, Sylvidrte do piano: compositores, obras e grandes in&gs da musica
erudita, da arte popular brasileira e do ja&ao Paulo: Algol Editora, 2007, p. 440.
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Todavia, 0 que chama mais a atencéo é a forma éoynimca o piano, ho mais das
vezes com toqueolce cantabilg as vezes, quase chopiniano, deixando que o mi&pe
percussdo se desenvolva de forma absolutamente Mos momentos em que ha um
conteudo melddico mais expressivo a ser destactmtims 0s outros instrumentos
silenciam, para que o solo do piano seja intergeetle forma mais eloquente como, por
exemplo, no final d®ora, em que Ary, na regido aguda do instrumento, dausdrase
inicial de sua homonima famosa, ainda que no ditouDorinha, meu amQrsucesso no
carnaval de 1929, do grande Freitinhas.

Sendo assim, a unido demmas de tocar o jazeom o0 surgimento do naipe de
percusséo, tanto no samba como no choro, fez ceracpntecesse um dos momentos mais
interessantes da arte pianeira, a saber, a ingfsude uma nova forma de fazer musical, o
gue equivale dizer, de tocar piano. Ary, consciglatesua trajetoria enquanto pianeiro e da

mudanca por que passou a sua forma de tocar,analis

Naturalmente, no principio eu sofria influéncia d8inhd. Seguida
pela fase que eu chamo de Eduardo Souto. Foram sleis que
me acompanharam musicalmente no comec¢o da minhar&iaa.
Depois eu consegui me libertar e criei um estildotpessoal, cujo
inicio podera ser marcado com Faceira. (...) Nefesge eu era mais
ingénuo, mais puro, mais auténtito

Os demais pianeiros analisados neste trabalho, cm®nmwerd, ndo terdo como
modelo, nem a geracdo de Chiquinha e Nazareth, anel@ Cavalcanti, tampouco a de
Sinhd, mas sim a de Ary Barroso. A propésito, respamente em 1934 e 1935, Ernesto
Nazareth e Chiquinha Gonzaga expiram na cidade wentrgbalharam por toda a vida.
Importante ressaltar que, ndo por acaso, 0s mukgams a bossa nova terdo em Ary um
guia, enquanto que quase desconhecem musicos anfgstcomo Careca, Vasseur, Souto,
Menezes Filho e, mesmo, Sinhd.

N&o é apenas a maneira como Ary tocava que reefisticacdo, pois as suas

composicoes, a exemplo e tabuleiro da baian@ Camisa amarelasdo representativas

67! Nova Histéria da Musica Popular Brasileira - Ary Baso. S&o Paulo: Abril Cultural, 1977, p. 09.
(Encarte de LP). (Grifo meu).
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de umprocesso de sofisticacdo musi€dl por qual a musica de Ary passa por toda a
década de 1930. Para Severiano “sdo requinteqntié desconhecidos em nossa musica
popular, como a variagdo de andamentos e o useeseenidos e diminuendos como fatores
de dramatizacao e, sobretudo, a conjun¢édo de uroagsé@o forte, sacudida, com melodias
brilhantes, refinada”® Cada vez mais reconhecido, o prestigio de Aryarsgtampliou
na década de 1930, com as gravacdes de Silvio Laltkkmen Miranda e Elisinha
Coelho®™

Ary, em 1933, deu inicio a sua carreira radiofonia Radio Philips, do Rio, nos
programagioras do outro mundale Renato Murce, e iRrograma Casgapresentando-se
ao piano. A partir de 1935 estreou como locutoodsm, na Radio Cruzeiro do Sul, onde
fez época com as suas transmissfes tendenciosdavemdo Flamengo, seu time do
coracdo. Dois anos depois, comecou seu programecatteiros onde, de forma
intransigente, “exigia que o0s candidatos falasseorretamente o nome dos
compositores®’> Com o advento da televisdo, esse programa deroaléni transposto as
telas pela pioneira TV Tupi. No ano seguinte, 1988)0ou-se comentarista, humorista, ator
e locutor, na Radio Tupi. Com tantas atividadesadio, além dos sucessos que vinha
galgando com as suas composi¢des, era muito congivekque a atividade do pianeiro,
neste momento, ficasse em segundo plano.

Em 1939, Ary compds a sua musica que se tornarig faanosa: Aquarela
brasileira, notoriamente reconhecida como o hino ndo ofid@lpais’® Nesse final de
1930, momentos dramaticos do inicio da Segunda derdBuerra Mundial, o0 samba
brasileiro foi tonando-se cada vez mais passicatal,chegar ao seu ponto maximo na
década de 1950. Tatit aponta dois fatores para ssigualizacdo do samba: o
enfraquecimento das musicas carnavalescas e &nnofu do tango e bolero hispano-

americanog’’

672 Expresséo desenvolvida por Severiano. Cf. Seweridairo.Uma histéria da musica popular brasileira:
das origens & modernidad8&o Paulo: Editora 34, 2008, p. 157.

673 |bidem, p. 158.

674 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 75.

675 | dem.

676 100 cancgdes essenciais da musica popular brasiléiraRevista Bravo!, (Edicdo especial), Sdo Paulo:
Editora Abril, 2008, p. 20.

877 Cf. Tatit, Luiz.O século da cancadotia: Atelié editorial, 2004, p. 47.
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(AQUARELA DO BRAZIL) PRICE
English Lyric by BOB RUSSELL Brazilian Samba by ARY BARROSO u..su.os.cn.)
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color v and inwoducing. VICTORIA SHAW

TECHNICOLOR Screen Play by SAMUEL TAYLOR « Story by LEO KATCHER
Piano Recordings by CARMEN CAVALLARO « Produced by JERRY WALD
Directed by GEORGE SIDNEY + Associate Producer JONIE TAPS.

i soiE sewwme asent SOUTHERN MUSIC PUB. CO., INc. 1619 Broapway, NEw York 19, N.Y.
Figura 65: Capa de partitura de Ary Barroso

Ary, procurando fugir dgathosdramatico dos boleros, tangos, rumbas e mambos
gue afluiam para cé, e, em acordo com o seu tempata patriotico e eloquente, ndo raras
vezes, também, grandiloquente, procurou evidencim uma composicdo, as
caracteristicas, tanto geograficas do pais, qumfmovo brasileiro. Ary comenta acerca do

momento em que feAquarela brasileira “senti, entdo, iluminar-me uma idéia: a de
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libertar 0 samba das tragédias
da vida, do sensualismo e das
paixdes incompreendidas do
cenario sensual ja téo
explorado. Revivi, com

orgulho, a tradicdo dos

painéis nacionais e lancei os
primeiros acordes, vibrantes,

alias”.%™®

E assim que surgiu

Figura 66: Pato Donald e Zé Carioca

uma das mdasicas de maior
éxito em toda a Histéria da Musica Popular BrasileApenas para se ter uma ideia, a
Aquarela brasileira em plena politica da boa vizinhanc¢a do Pres&dErdnklin Roosevelt
gue era firmada, de acordo com Sevcenko, na triplados investimentos econdmicos, da
diplomacia e da glamourizacéo da imagem da Améstiaa no cinema de Hollywoo®f®

-, € a composicao que serve de fundo musical paeventuras do Pato Donald e do Zé
Carioca, 0 malandro brasileiro, como pensadas pait Bisney em seu filmald, amigos

de 1943.

E curioso que o filme pretende abordar o Bragilceegntanto, s6 mostra imagens do
Rio de Janeiro, sempre ao som de samba. Até o chioostico no fuba do pianeiro
paulista Zequinha de Abreu, tocado de forma dedecioum guarda-chuva que faz as vezes
da flauta, esta em ritmo de samba, com a forteepgasda percussao.

Ary entende que &quarela brasileira com o célebre pleonasnmeu Brasil
brasileiro, na verdade uma bela frase de efeito, marcou wva etapa em sua trajetoria,
visto que, conforme suas proprias palavras, “ésa én que falo do Brasil grandioso, nas
suas varias facetas, de beleza, de riqué?4&e fato, com essa musica, Ary lancou um
novo tipo de samba: samba-exaltacdoque “consiste em versos enaltecedores das

qualidades do povo, das tradi¢cdes, das riguezasamate das paisagens do Brasil,

78 Barroso, Ary apud Olinto, Antonio. Op. Cit., p..63

679 sevcenko. NicolauA capital irradiante: técnicas, ritmos e ritos déoRIn: Novais, Fernando Adistéria
da vida privada no BrasilVol. 3. Sdo Paulo: Companhias das Letras, 19960% 10.

%80 Nova Histéria da Musica Popular Brasileira - Ary Baso. S&o Paulo: Abril Cultural, 1977, p. 09.
(Encarte de LP).
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mesclados com uma melodia forte
e sincopada feita em uma
gradacdo que atinge um final
apotedtico™®* Importante que se
diga que muito desse carater
apoteotico foi potencializado,
gracas ao arranjo revolucionario
_ feito pelo grande pianeiro
um “bate. pape’’ musical com &=maior Radamés Gnattali, como sera
compositor brdgitei ’

observado adiante.

A carreira de Ary sera

marcada por inUmeros sucessos,

tanto no Brasil como no exterior,

Figura 67: Capa de LP de Ary Barroso chegando a, por exemplo,
concorrer aoOscar de melhor musica de trilha cinematografica, comambaRio de
Janeirg em 19448 Todavia, como a figura do pianeiro ndo est4d maislestaque, visto
gue ela cedeu lugar para a do grande compositeopdgo-me, obviamente por extrapolar
os limites de minha proposta, da analise de t&omiaterial, feito, sem exagero, por um dos
Nossos musicos mais excepcionais. Interessanten@piglltimos anos de sua vida, Ary
grava ao piano, em plena forma, composi¢cdes impedaque, felizmente, nos dao conta
da grandeza do pianeiro que foi.

Ary, na década de 1960, com a saude fragilizadaqua do excesso de bebida, e,
mesmo assim, resistindo em procurar ajuda médicacia perder a guerra contra a cirrose
hepética instalada em seu corpo. De fato, essacdandesenvolvia, sem dar trégua, de
forma rapida e fulminante.

De noite, no domingo de Carnaval de 1964, enquantcagonizava, a bateria da
Escola de Samba Império Serrano se agitava paniio do desfile. Baianas, bailarinas,
jardineiras, piratas eastas suzanasalvez decamisa amarelacom o coragéo tremendo ao

ritmo da batucada infinita - chorando desespergdasmo se o Brasil tivesse perdido uma

%1 100 cangdes essenciais da misica popular brasiléiraRevista Bravo!, (Edicdo especial), Sdo Paulo:
Editora Abril, 2008, p. 20.
882 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 75.

261



final de Copa do Mundo de Futebol, acabavam der spleeo ilustre homenageado daquele
Carnaval, o autor déquarela brasileira o grande Ary Barroso, falecera a poucos
instantes.

Sob a batuta de Silas de Oliveira, o autor de dqrearela brasileiraa do Império
Serrano, todos entoavam, em alto e bom som - tantolides que desfilavam como os que
acompanhavam assustados, ainda que em meio a saulfigrimas incontrolaveis, -,
porque intuiam, afinal de contas, que “é precistuargpara vencer o siléncio da mort&*:
“Brasil / Essas nossas verdes matas / Cachoegascatas / De colorido sutil / E este lindo

/| Céu azul de anil / Emolduram em aquarela o measiBr/ La..l1a..14... /

Radamés Gnattalisoube compreender
0 pensamento musical de Ary Barroso ao fazer
0 arranjo, para orquestra sinfonica, do samba
Aquarela brasileira E a grande inovacdo de
Radamés foi dar nova funcdo as cordas, as
palhetas, aos metais, enfim, & orquestra como
um todo. Ele percebeu a necessidade de uma
nova forma de orquestrar que fosse compativel
com a inovacdo de Ary. Sendo assim, o ritmo
ndo ficava apenas com o naipe de percusséao,
toda a orquestra, agora, sob a conducdo de

Radamés, percutia.

Como nao se lembrar da famosa

Figura 68: Radamés Gnattz

inflexdo ritmico-melddica, em contracanto
com a voz do solistaBrasil (tan-tan-tan), meu Brasil brasileiro (tanftdan) 5 no inicio
da composicdo, logo apos a breve introducdo cortogenusicais bem ao gosto do

pianismo de Tschaikowsky? O fato € que esse ardmj@adames foi to marcante que as

%83 Nova Histéria da Musica Popular Brasileira - Ary Baso. S&o Paulo: Abril Cultural, 1977, p. 06.
(Encarte de LP).
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pessoas, a época, achavam que ele era bem mats ajuenjador da peca. Ele teve que

explicar:

Esse negdécio ndo é meu, ndo. E do Ari Barroso. ffi&mas botei no
lugar certo. O Ari queria que eu usasse 0 tema cwdrabaixos,
mas nao ia fazer efeito nenhum. la ficar uma drdga.entéo botei
cinco saxes fazendo aquilo. O que eu inventei &ranjo pra botar
a sugestdo no lugar cerf§*

Radameés Gnattali nasceu em Porto Alegre, Rio Grdod8ul, em 1906. Seu pai,
Alessandro Gnattali, imigrante italiano, era fagatj € sua méae, Adélia Fossati Gnattali,
pianista gaucha. Foi com ela que Radamés comegstuidar musica.

Aos 14 anos, entrou no Conservatorio de Musicaudec&lade, na classe de piano
do professor Guilherme Fontainha. Dois anos depaois1922, comecgou a trabalhar como
pianeiro no Cine Colombo, no bairro da Florestamosiazando as fitas do cinema mudo,
ganhando, por dia, dez mil-réf8.Todavia, o que Radamés queria mesmo era se tamar
grande concertista, um pianista virtuose. ValdiBagbosa e Anne Marie Devos apontam
gue “no conservatorio, o aluno Radamés continuava grande éxito o curso de piano e
comecava a acalentar seriamente o desejo de se tmmcertista. As rapsodias de Liszt, os
estudos de Chopin, os preludios e fugas de Bachaoarando forma e expressividadfé®.

Fontainha, em 1924, considerou que 0 seu pupifiva@gironto para seguir carreira
de pianista e, aproveitando o ensejo que estavaudanca para o Rio, organizowébut
de Radamés no Instituto Nacional de Musica, digaesepassagem, grande centro de
musica erudita da época. Assim, Radamés passaida re Rio de Janeiro e no dia 31 de
julho desse mesmo ano estreou na capital do marsgrande éxito, tocando, dentre outras
pecas, &onatade Liszt®®’

Foi por essa época que ouviu Ernesto Nazarethdoaam Cine Odeon. No entanto,
como o dinheiro era curto e a entrada do cinema [gara o seu orcamento, Radamés se

embevecia com a musica @ei do tangodo lado de fora do cinema, fato que marcou

%84 Gnattali, Radamés apud Barbosa, Valdinha & Dedosie Marie. In: Valdinha & Devos, Anne Marie.
Radamés Gnattali; o eterno experimentad®io de Janeiro: Funarte, 1984, p. 48.
883 cf, Valdinha & Devos, Anne Marie. Op. Cit., p. 14.
686
Idem.
%87 |bidem, p. 16.
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profundamente a sua personalidade musical. A pitopdSazes considera Radamés o
melhor intérprete de Nazareth, visto que soubelibrari 0 aprimoramento técnico da
musica de concerto com o balanco chéPddEste autor narra como Radamés absorveu o
estilo Nazareth“primeiro ele comprou as partituras e ouviu Na#fatocar. Depois foi para

a pensao onde morava na rua Larga, atual Maredbahrto, e estudou, fascinado pelo
equilibrio entre delicadeza e balanco. Finalmemepois de seis meses, Radamés mostrou
o resultado e este ficou muito satisfeitd”.De alguma forma, parece que sementes
pianeiras estavam sendo lancadas no universo rhdsiggande virtuose que ja era. Para
se ter uma ideia, Sa Pereira, um dos maiores faané pedagogos musicais do Brasil,
afirmou, ap6s um concerto, em 1925, que “Radaméatt&inrevelou excepcionais
qualidades de concertista de alta linhag&th”.

Radamés dedicou todos os seus esforcos, entreel®230, para concretizar o seu
sonho de ser concertista. Em 1929, sol@oacerto em si bemol maijate Tschaikowsky,
sob a regéncia de Arnaldo Glickman, no Teatro Mpaliclo Rio, com abundante critica
favoravel de Oscar Guanabarino, Itiberé da Cunidheir Imbassahy, dentre outros.

Muito embora estivesse gravando o seu nome naribistid piano brasileiro,
Radamés, por essa época, estava passando pordsiciddades financeras. Felizmente,
foi procurado para substituir o pianista Mario Mt no Cassino das Fontes, em Lambari,
ao que Radamés recorda: “ai foi uma beleza, paguganhava dinheiro e tinha tudo de
graca: casa e comid&

O inicio da década de 1930 descortinou um novorigepara Radamés. “Os seus
25 anos de idade ndo mais permitem-lhe insistisorho de tornar-se um concertista. O
Rio de Janeiro se apresentava agora ndo como umdlian para os estudos na Europa,
mas como uma solucéo de sobrevivén&a'Doravante, a musica erudita seré cultivada
por Radamés apenas pelo compositor, e isso peddp@r toda a vida, visto que o
intérprete ndo mais se dedicara as horas infindasuido ao piano, até mesmo por néo té-

las, mas as rapidas performances que lhe rendidmeidd certo, ainda que pouco. Assim, 0

688 Cf, Cazes, Henrique. Op. Cit., p. 37.

%89 dem.

9% pereira, S apud Barbosa, Valdinha & Devos, AnagééMin: Valdinha & Devos, Anne Marie. Op. Cit., p
23.

9! yaldinha & Devos, Anne Marie. Op. Cit., p. 24.

892 pidem, p. 31.
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pianista, com solida formacao erudita, tornou-séggpcontingéncias da vida, um pianeiro.
Conforme Barbosa e Devos, “para ganhar a vida Résl@am lancou no mercado da musica
popular, tocando nas orquestras de Romeu Silva 8iden Bountman; em bailes de
Carnaval, em operetas, nas estacdes de radio eagatges de discos™

Estabeleceu contato com pianeiros famosos, com@aésnFilho, Nond, Bequinho
e Costinha, aprendendo com eles as sutilezasalpiarteira. Eles se encontravamQasa
Vieira Machadg um dos pontos de encontro dos bambas, onde teywréunidade de
revelar a sua habilidade como arranjador. A praposi Radameés arranjador tem um local
de destaque dentro da musica brasileira. Nos agusrges faria arranjos memoraveis, que
marcariam época, como aqueles para as muk#zes que beijeide J. Cascata e Leonel
Azevedo,Carinhosoe Rosa de Pixinguinha. Oportunamente, contudo, € relevabservar
gue a atividade de arranjador se apresentou patanfi®&s como um desdobramento do

trabalho de pianeiro, como se pode ver,

A casa Vieira Machado, que também imprimia musica,o ponto
de encontro dos pianeiros que tocavam em bailesalgains destes
tinham as suas musicas impressas, mas ndo se Werstrenuito

satisfeitos com os arranjos das melodias. O arrdajacostumava
fazer a adaptacdo para a partitura a maneira defesultando na
descaracterizagcdo das musicas. Até que Radamédveasa

guestdo: “A préxima eu escrevo. Botei o cara przatoe fui

escrevendo tudo, da mesma maneira como estava sxedatada.
Quando acabou eu disse: vé se é isso mesmo..m&icapam a fazer
0 meu cartaz como arranjadaf®

Radamés passou a tocar piano em emissoras dea&iemplo da Clube do Brasil,
Mayrink Veiga e Cajuti, esta Ultima, uma estacdovidia bastante curta. Também, em
1932, trabalhou em gravagbes das Orquestras Tifictar, Diabos do Céu e Guarda
Velha, sempre adotando o pseuddénimdveen, masculino de Vera, nome de sua esposa,
para esconder a sua origem erudita, pois, de acmtoele mesmo, “naquele tempo néo

ficava bem um musico erudito fazer misica popff&rApesar de trabalhar muito nesse

593 |dem.

694

Idem.
%9% Gnattali, Radamés apud Barbosa, Valdinha & Detase Marie. In: Valdinha & Devos, Anne Marie.
Op. Cit., p. 33.
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momento, a remuneracao era pouca: “essa epocalim dificil. Uma miséria desgragada.
Depois que aquilo passou eu fiquei até satisfsi#m gosto nem de lembrai*®

A vida mudou, quando j4 na Radio Nacional, se @edde forma exclusiva a fazer
arranjos de musicas brasileiras, embora tenha @doegomo pianeiro, utilizando
orquestra ocidental completa, e ndo apenas regiooiao era pratica. Em 1943, a Radio
Nacional era considerada uma das maiores emisgonasindo, e a melhor da América do
Sul®®’ Estreou nesse ano o programa musldai milhdo de melodiaspara o qual
compunha a grande quantidade de nove arranjo®1ignk!) por semana. A atividade do
pianeiro foi deixada, nesse momento, tendo em aistaupacao profissional de arranjador
musical ocupar-lhe todo o tempo. Foi como arranjage Radamés viveu por toda a sua
vida, e ndo como intérprete cheio de bossa quedaraeu piano para ganhar o sustento de
cada dia.

Radamés, em nenhum depoimento seu, deixa transpajee gostou da época em
gue foi pianeiro, muito pelo contrario. Diante dissonsidero relevante olhar um pouco
mais de perto a concepgdo que Radamés tem do neisicmssa sociedade. AquiVero
deixa transparecer uma pontada de frustracdo endegar. Primeiramente analisa como

chegou a musica popular:

Eu comecei como concertista. Terminei meu curs@ento Alegre e
vim para o Rio para ser concertista. Eu tinha gdaties para isso.
Mas naquele tempo ndo havia possibilidade de servdd de
concerto. Hoje, ha uma por¢cédo de sociedades quebdéas, mas
naquele tempo ndo havia. Entdo eu tive que ir paranusica
popular para sobrevivet’®

Em seguida, aborda os desdobramentos do fato deéen&eguido a carreira de
pianista virtuose: “eu tenho muita inveja dessasiptas todos, como o Estrella, o Moreira
Lima, esses pianistas todos que vivem disso, posogee eu gosto, mesmo, € de tocar

piano. Mas para isso tem que se estudar, no minimohoitas por dia, ndo se preocupar

69 |hidem, p. 32.
897 ¢f. Valdinha & Devos, Anne Marie. Op. Cit., p. 53.
698 Radamés Gnattalli. Autobiografia Disponivel em:

<http://www.radamesgnattali.com.br/site/index.asar@Eport. Acesso em 25/10/2011
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em ter que trabalhar para ganhar dinheiro. Eu gasia ser um grande pianist&® (Grifo
meu). E por fim, entre consciente e caustico, albasjovens que queiram se dedicar a

musica,

N&o estude musica. Ser profissional de musica asiB& fogo. Aqui
€ muito dificil. A ndo ser que vocé tenha dinhgiama fazer disso
um hobby. Comeca que pra vocé entrar para a esb®ladsica tem
gue fazer vestibular. Como se fosse para medidingualquer outra
coisa. Depois, tem que aprender um instrumentogdastoito horas
por dia, e ai ndo se tem tempo para mais nada. ,Agfuise pode
fazer isso por diversad®

Figura 69: Radamés Gnattali e Tom Jobim

A carreira de Radamés Gnattali € riquissima, metkcedestaque sua intensa
participacdo no radio, onde criou uma forma dengaraa musica brasileira, como também
no cinema e na televiséo. Influenciou toda umaggerale masicos, levando Tom Jobim a

599 | dem.
700 | dem.
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afirmar que “Radamés é o pai musical de muita gememinou tanto as técnicas
composicionais da musica erudita, como da popsgkndo destaque em ambas. Além
disso, estabelece uma ponte entre as duas, conSuitea Retratgsde 1956, uma bela
homenagem a Pixinguinha, Ernesto Nazareth, Anadketdedeiros e Chiquinha Gonzaga,
grandes mestres do choro brasileiro.

E, apesar de ter sido forcado pelas contigénciagd#aa ser pianeiro, como foi
demonstrado, soube compreender os meandros do @ficjue esteve ligado durante
significativo tempo de seus dias. Radameés vives oiaisetenta anos. Faleceu em 1988, no
Rio de Janeiro, tendo o respeito e o reconheciment@arte de musicos e das maiores
instituicdes musicais do pais, como da Academiail®iea de Musica, casa fundada por

Villa-Lobos, onde, um dia, ¥ero, de verdade, tornou-se imortal.

Tia Amélia notabilizou-se
como a intérprete superior de valsas
seresteiras e choros saltitantes -
criados, no mais das vezes por ela
mesma -, que remetem aos grandes
mestres da arte pianeira. De fato, em
1929, apos se apresentar em concerto
no Teatro Lirico do Rio de Janeiro,
com grande éxito, manteve contato
com 0 pianeiro e compositor Ernesto
Nazareth que, encantado ante a sua

musica, além de ter incentivado-a a

tocar chorinhos, comentou: “quando

eu morrer, vocé continue no choro.

Figura 70: Tia Amélia

N&o deixe o choro morrer®*
O conselho d&ei do tanganarcou profundamente a carreira de Tia Ami&lique,

mutatis mutandisfuncionou para ela como uma bussola e, ndo mEEoados termos de

01 Cf. Borges, Gilson PTeatro Goiania: histéria e estéria§oiania: Editora UCG, 2007, p. 54.
702
Idem.
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Tinhordo, “em nenhum momento ela deixa de ser lbnasi musicalmente falando. Tanto
na estrutura de suas composicdes, como na forreaeteita-las. Tia Amélia preserva, de
forma integra, a brasilidade recebida como herdnsavelhos pianeiros de nosso pafs”.
Para se ter uma ideia do impacto que a sua misisog na cidade do Rio de Janeiro, a
época que conheceu Nazareth, basta pontuar quedithecida coma coqueluche dos
cariocas’®

O seu poder de encantar parecia ndo encontramitedi que o préprio tempo
impde. Um dos maiores maestros da atualidade, sildira John Neschling, que se
dedicara ao piano no inicio de sua carreira, relantue na década de 1950, ouvia
enlevado, tanto Tia Amélia quanto Carolina CarddsdVenezes, tocando nas tardes nos
programas radiofénicos, “obras de Ernesto Nazar€imguinha Gonzaga e demais
tangueiros e chordes brasileirds®.

Em 1980, a ancia de cabelos alvissimos, ja tatagraa um disco, a convite de
Marcus Pereiral bencédo, tia Amélisonde esbanja generosamente vitalidade musical, qu
fez o cético critico Tinhordo, na apresentacdo &y invocar ao seu texto até uma

explicacao sobrenatural:

E ndo deixa de ser um milagre que, as vésperaselss87 anoa
verdade ela estava com 83 and& Amélia possa oferecer a todos
esse documento inestimavel de um velho estilo atusiasileiro e
popular com uma vitalidade, uma alegria e uma nialique,
certamente, ndo basta ser apenas jovem para coimsggualar.
Porque, para tocar como Tia Amélia, é preciso ormater aquele
algo mais, que s6 um verdadeiro pianeiro chordo b’

Amélia Branddo Nery, a Tia Amélia, nasceu em unmgilia musical, na cidade de
Jaboatdo, Pernambuco, em 1897. Seu pai, Jodo&PBraimdao, era maestro da banda do

municipio, e sua mae, Joana da Cunha Brandaosf@a@omecou a tocar piano com 4

707

anos de idade, e aos 12, comp6s sua primeira pegdsaGratiddo."* Sua neta, Regina

03 Cf. Tinhorao, José Ramos. W:béncdo, Tia Amélissao Paulo: Discos Marcos Pereira, 1980, (Encarte de
LP).

04 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 772.

0% Neschling, JohrMisica mundanaRio de Janeiro: Rocco, 2009, p. 37.

08 Cf. Tinhorao, José Ramos. W:béncdo, Tia Amélissao Paulo: Discos Marcos Pereira, 1980, (Encarte de
LP). (Grifo meu).

07 cf. Borges, Gilson P. Op. Cit., p. 54.
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Andrade Mascarenhas, afirmou que a Tia Amélia dnagada a estudar somente 0s
compositores classicé® de modo que se diplomou, aos quinze anos, no elhiinente,

em Lisboa, Portugal. Por essa época, ndo cultigawasica popular, conforme ela mesmo
explica: “o primeiro género que eu segui foi o siés, porque eu sou bem do classico.

Depois passei a folclorista, folclorista a sambéstguando eu me passei para o choro, foi

depois da morte de Ernesto Nazareth. Ele moreutomei conta”°®

Com o seu casamento, aos 17 anos,
ja de volta em Pernambuco, teve que,
forcosamente, interromper a carreira de
pianista, visto que 0 seu marido nao
permitia que ela fosse artista. Tia Amélia
nasceu exatamente meio século apoés
Chiquinha Gonzaga e, como se V€&, parece
gue quase nada havia mudado no que diz

respeito a moral machista. Ela observa:

Eu pertenco a uma época de muito rigor.
Os pais muito rigorosos e, principalmente,
a minha familia, que ndo me deixava ser
artista. Sofri muito. Muito e muito mesmo.
Eu nao tive liberdade. Nem sequer para
fazer arte. Eles ndo combinavam. Queriam
ter uma pianista dentro de casa, me
mandaram estudar na Europa. Eu estudei,
voltei e fiquei incubada. N&o me
apresentava em parte alguma. Foi um
sofrimento para mim. Depois que eu casei,
achei que eu ia ter a vida que sonhei. Mas
foi o contrario: meu marido continuou
severo como a minha familia. S6 aos 25
anos, 27 anos, quando fiquei viava, foi que elefitho o que eu
queria. Vim a ser verdadeiramente arti$ta!

Figura 71: Tia Amélia

%8 Entrevista concedida ao autor deste trabalho 668011,
%9 Tia Amélia apud Borges, Gilson P. In: Op. Cit.5g.
"1%Tia Amélia apud Borges, Gilson P. In: Op. Cit.5p.
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Assim que se viu livre para fazer masica, Tia Amé&omecou a trabalhar como
pianeira. Com solida formacdo musical, uniu osdesclassicos com a masica popular.
Tinhordo observa que “o resultado foi, pois, 0 epanento de uma pianeira e compositora
de géneros populares que, assumindo o espirithh@® @ do sentimentalismo seresteiro,
podia emprestar as suas execucdes uma seguramjeatécie fechava o circulo das
influéncias: a pianista das valsas mais dificaistocar choros como um pianeird®.
Tinhordo ainda observa, procurando compreendaaged significativos da musica de Tia

Amélia, como também, da sua forma de tocar, elamsdntmadores de sua arte:

A obra pianistica de Tia Amélia pode, toda ela, definida como
um tripé basico de influéncias, a partir do qualesegplica a técnica
de seus choros e de suas valsas. As componentss ttipe sdo
claras, visiveis para qualquer observador um pooneis informado:
de um lado, a propria tradicdo melddica brasileide outro 0 peso
do repertério pianistico classico-roméantico, no fuas Nnossos
pianistas fizeram (e fazem até hoje, por incriveé gpareca) seu
aprendizado. E, finalmente, as sonoridades musiaisaldao de fins
do século XIX e inicio do atupfX], principalmente a dos pianeiros
nacionais (Nazareth, Chiquinha Gonzaga, Alfredo G@armisael
Domingues) e estrangeiros (principalmente os narteericanos
autores das chamadas “valsas - Bostdr?.

Logo comecgou a trabalhar na Radio Clube de Perneordm Recife. Depois de sua
temporada no Rio, em que atuou, também, nas rétligenk Veiga, Sociedade e Clube do

Brasil

voltou a trabalhar na Radio Clube de Pernambucde deve a oportunidade de,
em visitas ao interior do Estado, pesquisar o dodclda regido. Em 1931, as cantoras
Elisinha Coelho e Stefana de Macedo gravaram cagiss suas. A proposito, por essa
época, Tia Amélia “ja era compositora e intérprbtestante conhecida, com muitos
contratos e apresentacdés’.

A década de 1930 foi intensa para Tia Amélia, ceampode ver em rapido painel:
fez excursdo pelas Américas, a convite do Itamdrabalhou durante cinco meses na radio

de Schenectady, nos Estados Unidos; Cumpriu coateah Nova York e Nova Orleans;

"1 Cf. Tinhordo, José Ramos. W:béncdo, Tia Amélissao Paulo: Discos Marcos Pereira, 1980, (Encarte de
LP).

12 |dem.

13 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 772.

4 1dem.
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Em Hollywood foi convidada para participar de uimé da RKO, em que atuaria ao lado
da orquestra de Rudy Vallee, mas ndo aceitou, gis¢00 contrato previa que ela atuasse
cantando; e, por fim, em 1939, a excecao dos Es@eldlato Grosso e Rio Grande do Sul,

excursionou por todo o pafs.
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Figura 72: Documento de identificacdo de Tia Amélia

Com o casamento de sua filha, Silene de Andrade)weu fazer o seganto do
cisne no Teatro Municipal do Rio, passando a residuntgmente com Silene,
primeiramente em Marilia, interior de S&o Paulaepois, ja no inicio da década de 1950,
em Goiania, a entdo jovem capital de Goias.

Em Goiania se dedicou a ministrar aulas de piaootribuindo de forma decisiva
na formacdo musical da recente capital. Braz WiBompeu de Pina Filho observa que
“assim que se transferiu para Goiania, montou uscala em sua casa (Rua 24, esquina
com a 4), com mais de quatro pianos, onde estudaanos de grande talent6 E

ainda, aponta fato importante: “paralelamente ainende piano, havia o ensino de ballet,

715
Idem.
% Pina Filho, Braz Wilson Pompeu dememoria musical de GoianiGoiania: Kelps, 2002, p. 147.
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com sala propria, onde Silene Andrade, filha d&ADelia, criou a primeira escola dessa
arte”*’

Muitos musicos de Goias com projecao nacionalernacional estudaram com Tia
Amélia, tais como a pianista Heloisa Barra Jar@diroantora lirica Maria Augusta Calado e
0 compositor Estércio Marquez Cunha, por sinalpsottés professores aposentados da
Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidadkerbe de Goias. Estércio Marquez
Cunha se recorda que Tia Amélia acompanhava aseapagdes de ballet dos alunos de
Silene. Em algumas delas ele chegou a dancaramdiag do Palacio das Esmeraldas, na
época em que Jerdnimo Coimbra Bueno era o goverAHdblaria Augusta Calado
relembra das apresentacdes que os alunos de pahia dmélia faziam nas radios Clube
e Brasil Central*®

Se o0 carisma era uma caracteristica da pianeiraAffriélia, o rigor, aliado ao
perfeccionismo, era, talvez, o que mais se fazi@eper na professora, tantas vezes
nervosa, Amélia Branddo. Todos o0s seus ex-alunesquem conversei foram unanimes
em acentuar esse aspecto. SO ensinava os classitegando a proibir que seus pupilos
tocasem musicas populares, como se recorda H8aisa Jardim ‘*° com horas infindas
de exercicios de Czerny, Crammer, sempre incerttovgue eles tocassem Bach, Mozart,
Beethoven e Chopin, conforme relatou sua neta Beyinirade Mascarenh&s.Certa vez,
Regina tirou uma mausica de ouvido e sua avo ficaitarbrava, fazendo que ela dissesse
gue nunca mais iria fazer aquilo. Interessante TjaeAmeélia repete exatamente o que
viveu em sua infancia. Tal como o seu pai a praidgidocar musica popular, ela também
agia assim com seus alunos.

Mesmo a contragosto da professora, alguns de $@ussaenveredaram, também,
para a musica popular, como € o caso de Heloiga Bae, embora seja uma pianista com
pleno dominio do repertdrio cameristico da musiéasico-romantica, trilhou as sendas
pianeiras, onde, as composi¢cdes de Ernesto Nazaredjuinha de Abreu e Tia Amélia,

para citar apenas alguns, tém lugar de destaque.

71 dem.

18 Entrevista concedida ao autor deste trabalho 66922911.
19 Entrevista concedida ao autor deste trabalho dtOED11.
20 Entrevista concedida ao autor deste trabalho 682810.
21 Entrevista concedida ao autor deste trabalho 668(D11.
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Tendo em vista que o trabalho de Tia Amélia rerfdeios, em Goiania, considero
oportuno deter- me um pouco na figura de sua exaalleloisa Barra, que, trilhou, como
afirmado anteriormente, passos pianeiros. NasaidJberaba, Minas Gerais, em 1937,
Heloisa, filha do farmacéutico Alaor Barra e denrsca Consentino Barra, que gostava de
tocar bandolim, mudou-se para Goiania ainda bemncal?> Aos 10 anos ganhou o
primeiro lugar num concurso de calouros da Radih€ltocando ®rejeiro, de Ernesto
Nazareth. Por volta dos 13 anos comecou a estodarTa Amélia. Pouco tempo depois,
ja na Ré&dio Brasil Central e no Lyceu de Goiania, gem acompanhava, ao piano, 0s
calouros, tocando um repertério formado, princigalte de sambas e bolef6%.
Contribuiu de forma decisiva, ao lado de seu fuagposo, o violinista Edilberto da Veiga
Jardim Filho, para o desenvolvimento da musicaovem capital?* A partir de 1960
passou a ser professora na Universidade Fedef@bids, instituicdo em que se aposentou.
Em 1989, ocasido em que foi reinauguradéoyer do Teatro Goiania, passando a se
chamar, entdoSala Tia Amélid?® por sinal, bela homenagem dos goianienses a grande
pianeira, Heloisa tocou trés pecas de sua antigé&randaboatéo Seresteiroe Ouvindo o
Gaya Heloisa Barra continua em plena atividade musitedando em casamentos,
formaturas, festas, além de recitais em que sa@esbmo excelente camerista.

Tudo indica que Tia Amélia deve ter sentido, nacapem que morou em Goiania,
no inicio da década de 1950, o fato de néo estantlo profissionalmente e, para piorar a
situacdo, ainda vivendo distante do grande cenusical da época, o Rio de Janeiro.
Embora estivesse contribuindo para o desenvolvionelat musica em Goias, Regina
Mascarenhas informa que sua avé “nédo estava magmtando morar em Goiani&®

Foi com o incentivo de seus amigos, 0 pianeiro Bayroso e a cantora Carmélia
Alves, em 1954, que Tia Ameélia resoveu voltar &dhaar como intérprete. Foi ao Rio, e
depois de 17 anos sem tocar profissionalmente,allab na R&dio Nacional e,
principalmente, no Clube da Chave, conforme relasta neta Regina Mascarenhas. Por

essa época, o pianeiro oficial do Clube da Chaaédatonio Carlos Jobim, o Tom Jobim,

22 Eptrevista concedida ao autor deste trabalho dt0ZD11.
23 Entrevista concedida ao autor deste trabalho 682810.
24 Cf. Pina Filho, Braz Wilson Pompeu de. Op. Cit25.

25 cf, Borges, Gilson P. In: Op. Cit., p. 56.

728 |dem.
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que, no final desta década, faria uma revolucauounsca popular brasileira, com o advento

da bossa nova. Sérgio Augusto elucida o motivolalmecter este nome:

O clube era assim chamado porque cada um dos smisstinha
uma chave que dava acesso a uma garrafa de uisglieidual,
ficava no Posto 6 de Copacabana, onde depois sdizada a TV
Rio e hoje fica o hotel Sofitel (ex-Rio Palace).iaCio do
compositor de baides Humberto Teixeira e do rasialiManuel
Barcelos, era freqlentado por artistas, intelecsuai boémios de
profissdo definidd?’

Em S&o Paulo, atuou
por trés meses, nas TVs
Record, Tupi e Paulista (hoje
Globo). Voltou ao seu estado
natal e trabalhou nas radios
Clube de Pernambuco e
Jornal do Comércio, em
Recife/?® Gilson P. Borges

informa que

Em 1960, a TV Tupi
contratou-a para fazer uma
retrospectiva da época de
ouro do chorinho, e, na TV
Rio apresentou, durante 14
meses, 0 programa “Velhas
Estampas”, produzido por
Jodo Loredo, onde tocava
piano, recebia convidados e
tinha suas histérias de
juventude recontadas através
de encenacfes teatrais. Seu
programa, por ser muito
Figura 73: Partitura de Tia Amélia popular, era bastante
disputado e tornou
conhecidos diversos musicos,

27 Augusto, SérgioCancioneiro Jobim: arranjos para pian&io de Janeiro: Jobim music, 2001, p. 20.
28 Cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 772.
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atores e atrizes. Depois diso, Loredo comecou halfear na TV
Tupi e levou junto Tia Amélia. Seu programa passathamar-se,
entdo, “Tia Amélia, Suas Histérias e Seu Piano daiti'?°

Gravou em 1959, com a Orquestra Vila Rica, o ®has estampascom
composicdes suas, onde sdo destaques as intedaetiBorddes ao luartitulo sugerido
pelo poeta Vinicius de MoraeRecordando Pattapie Gratidao, por sinal, sua primeira
composicao. “Seu LP ‘Velhas Estampas’ fez tant@ssm que chegou a superar as vendas
do disco que Nat King Cole havia lancado naquelac&pe estava promovendo no
Brasil”.”®

O piano de Tia Amélia era tdo contagiante que semmea ambiéncia da roda de
choro, nos termos de Cazes, “o habitat naturakdestsica™>* poderia dar conta do poder
de sua interpretacdo. E foi isso 0 que ela fenspds para radios, emissoras de TV e
palcos em todo o mundo o ambiente doméstico da Emlauma gravacao do chokteu
caro amigg de Chico Buarque e Francis Hime, de 1976, hgjpatiivel no DVDChico
Buarque - Meu caro amigda uma cena curiosa e bastante significativapidao, no
centro da roda de choro, Francis Hime comeca adeaf@mpolgada a introducao espevitada
do bulicoso choro, ao que prontamente, Chico, belgatdo, anunciaao piano: Tia
Amélia!

Tia Amélia, vitima de esquemia cerebral e hérniahidéo, faleceu em 1983, em
Goiania’®? Sem ficar ultrapassada, a sua interpretacdo p@a@ida tem muito a dizer,
pois leva-se em consideracdo que “guando se oweeoatual de Tia Amélia, pode dizer

que é toda a histéria do piano popular que soauenngerpretacao™?

6.3. Os bambas virtuoses: Aloysio de Alencar Pint&;arolina Cardoso de Menezes e

Bené Nunes

2°Borges, Gilson P. In: Op. Cit., p. 55-6.

3% dem.

3! Cazes, Henrique. Op. Cit., p. 113.

32 Cf, Borges, Gilson P. In: Op. Cit., p. 56.

33 Tinhoréo, José Ramos. IA: béncao, Tia AméliaS4o Paulo: Discos Marcos Pereira, 1980, (Encarte de
LP).
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Aloysio de Alencar Pinto
foi um dos pianeiros de trajetoria
artistica mais ligada a musica de
concerto. Se interpretou, de
forma admiravel, valsas de J.
Garcia de Christo e, sobretudo,
de Ernesto Nazareth, além de
polcas de Chiquinha Gonzaga,
tanto em gravagcbes como em
bares do Rio de Janeiro, seu
repertério  pianistico abarcava

guase a totalidade das musicas

feitas para o instrumento, desde

Figura 74: Aloysio de Alencar Pinto os clavecinistas até Strawinsky,
sem deixar de privilegiar os compositores da museicalita brasileira, como Alexandre
Levy, Camargo Guarnieri e Villa-Lobos.

De fato, Aloysio pertence a uma linhagem pianistjoe remonta a Beethoven,
como se pode observar: estudou com Robert Casad&889-1972), aluno de Louis
Diémer (1843-1919), que, por sua vez, estudaraframz Liszt (1811-1886), discipulo de
Carl Czerny (1791-1857), aluno de Ludwig van Beegino (1770-1827§** Aloysio
transmitiu sua arte ao virtuose Jacques Klein gueosiou professor de Arnaldo Cohen,
um dos pianistas brasileiros mais festejados emaanundo. No entanto, tendo em vista a
simplicidade e a elegancia tdo afeitas ao temperanae Aloysio, muito mais do que
revelar a linhagem nobre de seu pianismo, o quaetende, aqui, € envidenciar que “a
aprendizagem do piano passa necessariamente g@hulacde experiéncia e ensinamento
transmitidos de professor a aluno, refinados, epgrddos e atualizados no tempo e no
espaco.”

Aloysio € considerado um dos maiores intérpreteBlazareth, tendo gravado um

LP com obras dele, em 1963, juntamente com o peadmaldo Rebello. Esta gravacéo

34 Cf. Pinto, Georges F. Mirault. Op. Cit., p. 67.
3% |bidem, p. 66.
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representa 0 momento em que as musicas do aut@®@adwing falecido em 1934,
comecam, de forma corajosa, a ter relativa visiade no cenario musical do pais,
principiando, com isso, a afastar 0 esquecimentqu@ sua musica ficou relegada.

Concernente a musica de Nazareth, Machado obseeva q

Apoés a repercussdo da sua morte, um esquecimeldtivoe- e
natural naquilo que virou definitivamente passado cenvive
difusamente com o seu lugar de classico da musipalar e com o
interesse de um circulo mais restrito de composgoda musica
erudita nacional, como Francisco Mignone e Villablog "%

Assim, Aloysio ajudou a ampliar o interesse pelaicalde Nazareth, rompendo,
dessa forma, os limites que restingiam-na aquetelloi acima referido. Em sua esteira,
seguiram as gravacdes de Euddxia de Barros e Albueira Lima que, de acordo com
Machado, “dar&o impulso definitivo & ‘ressureic@Nhzareth’ >’ Aloysio, seguindo os
passos de lItiberé, publicou dois artigos impregeaid para o estudo dos pianeiros. Em
ambos, a figura de Ernesto Nazareth aparece corogficipal de sua abordagem.

Nesses textos seminalstnesto Nazareth/Flagrantesmbos tém o mesmo titulo,
publicados na Revista Brasileira de Musica, em 1963ysio deixa nitida a sua marca de
grande pesquisador. Também grafdRianola de Sinhd. De acordo com nota que escreveu
na partitura, Aloysio informa que “o ragtime Piamale J. B. da Silva (Sinh0), apesar de
divulgado em gravacdes fonograficas, foi pela 2 gmafado em pauta para piano solo e
piano a 4 méos por Aloysio Alencar Pinfd®.

Aloysio de Alencar Pinto nasceu em Fortaleza, Geamd 1912. Aos 7 anos
comecou a estudar piano com a sua tia Horténciaiadhg de Alencar, vindo,
posteriormente a ter aulas com a pianista EstgaBalStudart da Fonseca, fundadora do
Conservatorio Alberto Nepomuceno, e com Luiggi MaB8midio. Com este ultimo,
estudou teoria musical, harmonia e compos{¢o.

Aos 11 anos apresentou-se no Teatro José de Aletocando Chopin, Grieg,

Borodine e Schubert. Em 1926, aos 14 anos, pubbctangoTeu cantoy com versos de

36 cf. Machado, Caca. Op. Cit., p. 14.

37 |bidem, p. 15.

38 Pinto, Aloysio AlencarPianola (Partitura), manuscrito, sem data.
39 Cf. Pinto, Georges F. Mirault. Op. Cit., p. 7.
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Pierre Luz, dedicado ao seu irmdo Fernando Pinteg @no seguinte, conheceu o pianista

Nicolai Orloff (1892-1964), que estava em temporpelas capitais nordestinas, com quem

TR U med irmao FERNANDO PINTO

TEU CANTOR

TANGO ARGENTINGO para piano

EDICAO DA CASA EDITORA musica de
Cearéd Musical
CASA DE MUSICAS HDUlZID pInTD
de A. MOUTA & Cia.
'f R. Birdo do Rio Branco, 182 Getra de PIERRE GUZ
4 Fortaleza-Ceara
VV “g*- (Propriedeide Reservada) prEQO: ZﬁDUD

b
e
¥

Figura 75: Capa de partitura de
Aloysio de Alencar Pinto

viria a estudar mais tarde.

Ingressou no Instituto Nacional de
Mdusica, na classe de piano de
Barroso Neto, no Rio de Janeiro,
onde passou a residir.

Paralelamente aos estudos no
Instituto, Aloysio tocava em bares

da rua do Catete. De acordo com
Mirault Pinto

Por esta época, Aloysio residia
numa republica de estudantes a
rua do Catete, com colegas de todo
o Brasil, sempre visitada por

amigos como Alfredo Tranjan,

Guilherme Figueiredo e Francisco
Mignone, que conhecera em
Laranjeiras, em casa da tia

Horténcia, antiga professora de
piano em Fortaleza. Foi na sala
desta pensdao que Alberto Simdes
da Silva, o célebre Bororé pediu-
lhe que escrevese a primeira
versdo da obra “Da Cor do

pecado” '

Como se pode perceber, Aloysio, além de tocar esspanspunha para a pauta as

musicas de colegas que ndo dominavam a escrita.d8eiaa, tal atividade consiste em

uma das facetas do trabalho do pianeiro. Vale lamduie Freitinhas e Radamés também

exerceram essa atividade. Continuou trabalhand® gaameiro por grande parte da década

de 1930, ainda que de forma esporadica, visto igha tomo foco o estudo no Instituto

Nacional de Mduasica. Em 1933, esteve em Portugahhocom dos representantes do

Instituto, onde tocou composi¢des de Alexandre |Lérancisco Mignone, Villa-Lobos,

4% bidem, p. 12.
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além de pecas de sua autoria, ocasido em queofpadb pelo pianista Viana da Moffa.
Em 1936, apos concluir o curso de piano com Medaé®uro, foi morar em Paris, por
guase 3 anos - sob o patrocinio de seu irmdo, emasd-ernando Pinto, e ndo as custas de
prémio concedido pela instituicdo na qual acabarsedformar, como é bastante divulgado
em dicionarios e enciclopédias -, onde estudou Madia Boulanger, Robert Casadesus e
Nicolai Orloff. #? L4, teve a oportunidade de ouvir os maiores piasido século XX, tais
como, Alexandre Brailowsky, Walter Gieseking, AmtHRubinstein, Myra Hess, Sergei
Rachmaninoff, Wilhelim Backaus, Wilhelim Kemff “No final de 1938, Aloysio obteve

0 mais importante prémio concedido a um aluno entdioebleau: Mention d’Honneur

du Concours de Virtuositdaurea outorgada ao compositor Aaron Copland ézadh
anterior”/**

De volta ao Brasil, desenvolveu intensa atividagleahcertista, entre 1940 e 1952,
voltando, em seguida, a se dedicar a composicd@mprasentacdes de suas musicas. Ainda
realizou, nos primeiros anos da década de 194Guttoria musical para o film#'s all
true, cujo cenario eram as praias cearenses, do cné&rson Well€*® Desenvolveu
trabalho musicolégico, cujas pesquisas abordarancipalmente Ernesto Nazareth, José
Mauricio Nunes Garcia e Darius Milhaud. A sua afiwaga musica brasileira tornou-se,

entéo, plural. De acordo com Vasco Mariz,

Aloisio teve varias atividades profissionais: fobgutor radiofénico

de varios programas da Radio MEC e da Radio Glgofessor de
piano, de histéria da musica popular brasileira @ dolclore

musical, € conferencista nos assuntos de sua edigecie, integrou
0 juri de numerosos concursos de piano, canto efileesde

carnaval, havendo também sido orientador musicalcdejuntos
folcléricos, como o de Mercedes Batista, que sbiexm Paris,
além da atividade de concertista e trabalhos desatiaria. Recebeu
véarias medalhas de ouro nos seus cursos, no Brasih Paris *°

41 \bidem, p. 14.

42 bidem, p. 16.

43 |bidem, p. 32-34.

4% |bidem, p. 34-5.

45 Cf, |bidem, p. 147.

74¢ Mariz, VascoHistéria da musica no BrasiRio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 19942p2.
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Aloysio participou com propriedade tanto do mun@s galas de concerto, como
das ambiéncias pianeiras. Costumava afirmar queia&diferenca entre as duas formas de
fazer musicd’’ Em 1986, gravou o LPs Pianeirosjuntamente com Carolina Cardoso de
Menezes e Antonio Adolfo. Neste LP tocowsahottisch Maghide Raimundo Doninzete
Gondim (1881-1926), a valddorrer Sonhandpde J. Garcia de Christo, a polsaltana
de Chiquinha Gonzaga, os tandgtisandos em ovosle Carlos de Abreu (? - Hon-fon
de Nazareth & café pequenale José Emygdio de Castro. Em 1997, apresenti@os&6
anos, com a pianista Irany Leme, tocando compaosigdas a dois pianos e a quatro maos.

Era membro da Academia Brasileira de MUsica, cagieita Ernesto Nazareth era o
patrono. Artista festejado por Villa-Lobos, Gusta@apanema e Camara Casclitio,
Aloysio recebeu, ao longo da vida, diversos prénfm$&/NIRIO concedeu-lhe, em 2006, o
titulo de Doctor Honoris Causapela sua obra em prol da Cultura Brasileira, saGsi
Barbosa outorgou-lhe lsledalha Rui Barbosa a Academia Cearense de Letras e Artes
premiou-o com &Medalha Bardo de Studarte a Prefeitura de Paris Ihe deMeadaille de
la Ville de Paris’. " Diversos compositores brasileiros dedicaram coigfies a Aloysio,
como Camargo Guarnieri, Francisco Mignone, Josée8ia, Arnaldo Rebello, Radamés
Gnattali, Fructuoso Viana, Helza Caméu.

O cearense Aloysio de Alencar Pinto, devoto de Bé&@mcisco de Assis e de
Canindé, expirou em 2007, na abundéancia de seusn®5. De acordo com seu filho,
Georges Frederic Mirault Pinto, Aloysio “falecemarte dos justos, sentado em sua cama,
conversando, ap0s beber a agua de um coco, ndoocendas praias de Iguape, mas

nascido de outras areias de Pindorafm&”.

Carolina Cardoso de Menezesa diletadescendente do célebre pianeiro Menezes
Filho, chamada carinhosamenteSIahazinhgpor seus pais, foi um dos musicos que tocou
no historico Festival Ernesto Nazareth, juntamenta Arnaldo Rebello, Mario Azevedo e
Henrique Vogeler, promovido pela Associacdo dosstas Brasileiros, em 1939. Foi nesta

ocasido que Brasilio Itiberé proferiu a conferéremare o autor déon-fon considerado

47 Cf. Pinto, Georges F. Mirault. Op. Cit., p. 128.
48 Cf. Pinto, Georges F. Mirault. Op. Cit., p. 203.
49 bidem, p. 204. (Grifos do autor).

% bidem, p. 4.
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um marco no estudo deste compositor e da arte idoeips. Mario de Andrade, que
estava presente no festival, em comentario acesadsicos que se apresentaram, revelou
a prazerosa impressdo que teve da jovem Carolioaela a grande nota pianistica do
festival, executando o ‘Turuna’ e ‘Chave de owom uma graga, uma naturalidade,
uma untuosidade sonora e uma riqueza de acentos deliciosissimo caraterEla era a
verdadeira tradicdo..”. "*

Interessante 0 uso do substantivo feminumduosidade derivado do adjetivo
untuoso, por parte de Andrade, que, de acordo cormarlmete do Dicionéario Eletrénico
Houaiss de Lingua Portuguesa, significa aquilo ‘cauesa agradavel sensac¢ao de brandura;
macio, meigo, melifluo, suave”. Palavra mais addguado poderia ter sido encontrada,
pois, 0 que sobressai quando se depara com o smigenoro de Carolina, até mesmo a
audicdo mais desprentensiosa de suas gravacOestaénente a leveza, a beleza do toque,
a inventividade ritmica que faz dela uma pianeiiagadissima, conforme expressédo que
Cazes usou para se referir a ‘@fag, a0 mesmo tempo, delicada e docemente cheia de
traquinice. De fato, as suas gravacdes, muitasédadaé de 1950, soam deliciosamente
juvenis, como se o0 tempo que impregnou aos sopsrpetuasse de tal forma, que o olor
daqgueles dias parece perfumar outras ambiénciasdistantes daquelas, onde sua musica,
de forma poderosa, renasce a cada novo soatr.

Carolina Cardoso de Menezes nasceu em 1916,
no Rio de Janeiro, em um ambiente musicalmente
privilegiado. Era, portanto, muito natural que Jiag
logo despontasse com habilidade ao teclado. Efegé s
recorda que “a menina acorria ao piano que, na casa
freqlientada pelos pianeiros da época, nunca estava
fechado”’>® Estudou com os professores Zaira Braga,

Gabriel de Almeida e Paulino Chaves. Aos 14 anos, e

1930, formou-se no Instituto Nacional de MuUsica, em

Figura 76: Ic\l/larolina Cardosode  teoria e solfejo, passando, entdo, a estudar camidde
eneze

> Andrade, Mario deMusica, doce misic&ado Paulo: Livraria Martins editora, 1976, p. 3&ifo meu).
52 Cf, Cazes, Henrique. Op. Cit., p. 36.
53 Efegé, JotaFiguras e coisas da musica popular brasileiwol. 1. Rio de Janeiro: Funarte, 2007, p. 194.
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Padua, seu primB; que, no ano seguinte, viria a ser um dos fundaddee Orquestra
Sinfénica do Teatro Municipal do Rio de Janeiraje@atuou como violoncelistpallapor
quase duas décadas.

Participou, ainda neste ano, da gravacdo histlicasambaNa pavuna de
Almirante e Homero Dornelas. Também estreou corangiia no radio, momento em que
deu inicio a sua atividade profissional, vindo ab&lhar nas emissoras Sociedade,
Educadora, Philips e Mayrink Veiga, todas no REm"“1931, gravou seu primeiro disco,
pela Parlophon, com duas composi¢cfes de sua auboftx ‘Good bye’ e o samba ‘Eu
passo’. Na época, participou do Festival Parlopmoeatro Cassino Beira-Mar, ao lado
de Eduardo Souto, do Bando de Tangaras, de Elisbh@Ary Barroso, Luperce Miranda,
Tute e outros”>® Quatro anos depois, 1935, estava na Tupy, e, dd passou a trabalhar
na Nacional, onde ficou até 1968, ano em que seseapau.’””’ Carolina, “uma das
instrumentistas que mais presente esteve no ddsgnento do radio e da industria
fonogréfica brasileira, meméria viva dessa épdtadcompanhou, ao piano, em programas
radiofonicos, cantores como Silvio Caldas, Elisirdaelho, Carmen Miranda e Jorge
Fernandes> Carolina gravou obras de muitos pianeiros, a el@d®Nond, Gadé, Sinhd,
Ary Barroso, além de Nazareth e Chiquinha. Comopm®itora, criou nos mais variados
géneros, do choro ao samba, do bolero ao foxpassando por baides, cancdes e marchas.
Era uma especialista na interpretacdo de foxtg@eero, inclusive, em que comp®s varias
pecas, com@ood byel have moneye My sweet haveff® Em 1956, “tornou-se um das
pioneiras do rock no Brasil ao gravar ‘Brasil roaké sua autoria®*

Carolina, felizmente, tem uma discografia prodigen 1986, na vitalidade dos seus
70 anos, participou do LBs pianeiros tocando um repertorio rico e variado, a exemplo

dos tangoOdeon de Ernesto Nazareto sorriso da mulher nasceram as florete

54 Cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 503.

5% |bidem, p. 600.

6 Dicionario Cravo  Albin da  Muasica Popular  Brasileira Disponivel  em:

<http://www.dicionariompb.com.br/carolina-cardose+denezes/dados-artisteea Acesso em 30/09/2011.

T bidem, p. 503.

8 Cf. Diciondrio Cravo Albin da Mdsica Popular Brasileira Disponivel em:

<http://www.dicionariompb.com.br/carolina-cardosefdenezes/dados-artisticasAcesso em 30/09/2011

%% Os pianeiros Brasilia: Federacdo Nacional de Associacesigdgtdo Banco do Brasil (FENAB), 1986,

(Encarte de LP).

%% Dicionario Cravo  Albin da  Muasica  Popular  Brasileira Disponivel  em:

7<6rIttp://www.dicionariompb.com.br/carolina-cardosmfdenezes/dados-artisticosAcesso em 30/09/2011.
Idem.
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Eduardo Souto, a valdslulher, de Osvaldo Cardoso de Menezes (Menezes Fitho),
maxixe de Aurélio Cavalcanti, o chordempos que se forantle Alberico de Souza
(Bequinho) e o samb&ete Coroasde Sinhd. Sobre este Ultimo, 0 jovem pianista e
expertisena arte dos pianeiros, Alexandre Dias, comentecaaa habilidade de Carolina

em criar harmonias:

O José Silas[José Silas Xavier, coordenador geral e produtor
artistico do LP}inha uma partitura desse samba com apenas a linha
melddica, sem acordes ou acompanhamento de qualiper e
perguntou para a Carolina se era possivel fazeualg coisa com
aguela melodia. A Carolina negou, dizendo que eife&cid tirar
aguela muasica, mas no més seguinte ela apareceuacomisica
pronta, e toda a parte da méao es%uerda criada dar Esta é a
primeira gravacao do “Sete Coroas®

Merece destaque, ainda, o seu
disco, na companhia do violinista Fafa

Lemos, Fafd & Carolina - Fafa

Lemos e Carolina Cardoso de
Menezes de 1989, Selo Eldorado
147.89.0555.

| IA p['[ Dentre 0os  compositores
presentes no repertério, estdo o0s
M Aﬂlnn CAROLINA pianeiros Ary Barroso, Vadico, Lina
CARDOSO DE

MENEZES Pesce, além de mauasica da propria
Carolina. A propésito, acerca da

paulista Lina Pesce (1913-1995), a

Figura 77: Capa de LP de Carolina , . .
g P célebre autora dBem-te-vi atrevidp

Cardoso de Menezes

composicao que foi bastante
divulgada pela organista norte-americana Ethel f§nnitclusive no filmeDupla iluséo
(Twice Blessex®® é considerada por Tinhordo como uma das herdgérdsrma de tocar

dos pianeiros do século XIX, ao lado de Tia Amélide Carolina Cardoso de Menezes, ao

%2 Dias Alexandre. Disponivel emhttp://br.groups.yahoo.com/group/OMalho/messagéi488cesso em
30/09/2011.
763 Cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 623.
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gue observa: “e ndo deixa de ser curioso que umta da heranca sonora dos chordes
esteja nas maos de trés mulheres, continuadosan), ata tradicdo de uma das pioneiras
criadoras do préprio estilo, a maestrina ChiquiGlbazaga™®*
Carolina se apresentou em publico, pela ultima eez1999, em recital da pianista
Maria Teresa Madeira, na Sala Funarte, no Rio, tom®I alguns de seus sucessos.
Enquanto milhdes de cariocas estavam fascinados aoizes multicores dos
fogos de artificio que espocavam para dar as boday ao novo ano, a pianeira de maos
pequenas e de toqdelcee untuoso(vocabulo que também significheio de unc¢do que
um dia tanto impressionou Mario de Andrade, despedi do Rio de Janeiro,
discretamente, aos 83 anos de masica, no Ultimdedit999. Entrementes, a sua maneira
impar de tocar, vivida e dengosa, continua a evidemue “inequivoca € a atmosfera
brasileira do seu piano e a espontaneidade consejeacadeiam os ritmos, fraseados e a

indissoltvel alianca entre a pianista e as lingnag®pulares*®°

Bené Nunes apelido curto
para o longo nome de Benedito
Francisco José de Sousa da Penha
Nunes da Silva, foi, acima de tudo,
um virtuose. Dono de uma técnica
apuradissima, 0 seu piano se
espalhou por todo o Brasil pelas

ondas do réadio e, principalmente,

pelo cinema. Sempre atuando ao lado
Figura 78: Bené Nunes do piano, Bené Nunes que tinha um

porte atlético e carisma que a todos encantavail ftonhecido como pianista-gala do

cinema e radio brasileiro€® Assistindo a uma hilaria brincadeira musical ere &ené

contracena com o grande Ankito - Anchizes Pinto2412009), um dos nomes mais

%4 Tinhordo, José Ramos. IA: béncdo, Tia AméliaSao Paulo: Discos Marcos Pereira, 1980, (Encarte de
LP).

85| ago, Sylvio. Op. Cit., p. 442.

766 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 578.
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representativos das chanchadas -, no fiifnfego na roupade Watson Macedo, de 1952,
tem-se uma ideia da versatilidade e presenca dietespm que improvisava ao piafd.

Jodo do Vale, juntamente com Luiz Wanderley, szdetm, em uma bela
homenagem a Ben€proné Antonio Beni@ seu poder de atrair ouvintes os mais diversos.
Até o coronel nordestino, no dia do casamento ddfitha, preferiu a masica de Bené, ao
invés do tradicional sanfoneiro, como reza a ldaaancdo: “Coroné Antonio Bento / No
dia do casamento / Da sua filha Juliaizde/ ndo quis sanfoneiro / Foi pro Rio de Janeiro
/ Convidou Bené Nunes pra tocaf Olé ré, Ola ra”. (Grifo meu). A propésito, Tim Ma
na década de 1970, fez grande sucesso com esszartéado unrevival, na década de
1990, na voz inconfundivel de Cassia Eller. Um pouowis a frente, a letra continua
narrando as facanhas que sua musica causawadb mundo que mora por ali / Nesse
dia ndo pode arresistir / Quando ouvia o toque doigno / Rebolava, saia requebrando
| Até Zé Macacheira que era o noivo / Dancou aeriateira sem parar / Que é costume de
todos que se casam / Ficar doido pra festa se ”Acé@Befo meu).

Bené Nunes nasceu em 1920, ano em que fazia gramcesso a marcha
carnavalesc®é de anjpde Sinhd. Por sinal, foi exatamente com essacaagie Bené fez
sua estreia, tocando na Radio Cajuti, aos 7 anatade. Imediatamente foi contratado por
esta emissora, atuando, apesar de tao crianc® pmses. Pode-se dizer que ao tocar a
marcha de Sinhd no programa radiofonico, ja tirdréadarimba, visto que comecou a tocar
piano aos 4 anos. Estudou apenas 6 meses, e, depowi-se um autodidata, passando a
ser guiado, entdo, pelo mestre superior que tewvtoga a vida, o seu ouvido superlativo.

Tal fato, €, sobremaneira, impressionante, porcgreéeBem suas gravacoes, dialoga
com autores da musica erudita, a exemplo de Mez@topin, com absoluta naturalidade
e, principalmente, dominio técnico de um virtudSecomo se, de repente, tivéssemos o
prazer de ouvir um Wladimir Horovitz ou um NelsariFe se esbaldando em uma roda de
samba, de fraque e tudo.

O seu discoTeclado fantasticode 1968, (Fantasia FLP 2.020) alias, titulo
justamente adequado ao conteudo, € prodigo emrimolabcom essa abordagem que une o

improviso espontaneo, como nufaan sessiona uma tradicdo do instrumento, por meio

7 Esta cena do filme estd disponibilizada na interne Disponivel  em:
<nohttp://www.youtube.com/watch?v=VbC5VQJ2pT&cesso em 10/09/2011.
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de referéncias ao repertorio pianistico classiooardico. Mesmo quando exagera nos
trinados, harpejosglissandj por exemplo, conferindo a sua interpretacdo unto car
deliciosamente maneirista, ele simplesmente coafiqne vem de uma linhagem de
pianeiros que, embevecidos, deixavam, desaverganteade, transparecer o fato@sno
€ bom poder tocar um instrumento

Bené articula, de forma inventiva, ideias musichsprocedéncias diversas, como
quando une a musica pré-classica do filho de Jol®eimastian Bach, Carl Philipp
Emanuel, ao jazz, nos dando a impressdo de quemposgdo foi composta para a
formacao piano, contrabaixo e bateria, como apagetesua gravacdo dolfeggiettp do
mestre acima referido, tal como registrada em delidclado fantasticoOportunamente,
lembro-me da bela e inspiradora escritura de Vidteonardi: “o exercicio de uma
profissdo inventiva exige individuos acostumadodivéersidade, donos de uma visdo

articulada, policéntrica e possibilist&®

FLP 2 020

Figura 79: Capa de LP de Bené Nunes

%8 eonardi, Victor.Jazz em Jerusalém: inventividade e tradicdo nadhistcultural. S&0 Paulo: Nankin
Editorial, 1999, p. 31.
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Aos 14 anos, Bené trabalhava em gafieiras. De aagmth Tinhoréo, a gafieira era
“baile de gente pobre - o que quer dizer predonémente de pretos e mesticos - essas
sociedades recreativas representavam a primeagéorisocial de grupos praticamente sem
experiéncia de ‘vida de saldo’® Em 1946, sempre com 0 seu piano, comecou a atuar e
filmes, estreando eMae producdo da Atlantida, de Tedfilo de Barros, sedmem outras
peliculas, todas sob a diregcdo de Watson Macedao Garnaval no fogp1949,Ai vem o
bardo, 1951, E fogo na roupa1952, em que contracena, nesta Ultima, com Atkelai
Chiozzo. Também, nesse ano, interpretou o piar&itbd, no filmeO rei do sambade
Luis Santos, Barnabé, tu és mede José Carlos Burlé®

Bené Nunes, juntamente com a sua esposa, a épalca, Bunes, cantora de bossa
nova que se apresentou com Baden Powel e Carlas phgr exemplo, abriu as portas de
sua casa para 0s hovos musicos que fizeram a grandanca na musica brasileira. O
verbete ddDicionério Cravo Albin da Musica Popular Brasileiiaforma que no final da
década de 1950,

Ele e sua esposa, Dulce, foram dos primeiros graralditrides do
movimento da Bossa Nova, sempre abrindo as porased amplo
apartamento para as reunides dos jovens Bossa Newvadezembro
de 1959, reuniu em seu apartamento na Gavea, baaroca, os
grandes nomes da Bossa Nova, para que a revistarleiro" fizesse
uma grande reportagem sobre o movimento. A reuréicleu uma
matéria de 10 paginas, com fotos de Jodo Gilbekois Bonfa,
Ronaldo Bdéscoli, Tom Jobim, Nara Le&o, Carlinhosal.y\Roberto
Menescal, Sylvinha Telles, Luizinho Eca, Oscar @aseves, Alayde
Costa, Luis Carlos Vinhas, Nana Caymmi, Ary Barrag® apareceu
para dar seu apoio, além de muitos outros artitas

Era o pianista preferido do Presidente Juscelinbis{chek, alids, chamado de o
Presidente Bossa Noy&endo animado diversos bailes e saraus no PatticiGatete,?
aquele mesmo que um dia fora o palco do escandafmzionado pela primeira dama

Nair de Teffé, em 1914, ao tocar a musica irrequeetiva de Chiquinha Gonzaga.

%% Tinhor&o, José Ramo®s sons que vém da ruRio de Janeiro: Edi¢ées Tinhoro, 1976, p. 174.
70 cf, Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 578.
' Dicionario Cravo  Albin da  Muasica  Popular  Brasileira Disponivel  em:
7<7k21tt|o://www.dicionariompb.com.br/bene-nunes/dadcu'@sﬂ;iaa:osk Acesso em 01/10/2011.
Idem.
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Sua ultima apresentacdo foi no templo da musiceodeerto do Rio de Janeiro, a
Sala Cecilia Meireles, em 1984, em uma celebacé@a &ida de virtuose, vocabulo que nos
remete aquele que tem grandes virtudes, ao lagtadesta Lais de Sousa Brasil, que fora
aluna de Guilherme Fontainha e tornou-se granéepirgte de Camargo Guarnieri, Claudio
Santoro, Paul Hindemith, dentre outros, além derdeta daVledalha Harriet Cohende
Londres, Inglaterra. Bené Nunes, “aposentado caetegedo fiscal do governo, viveu seus
dltimos anos, com a familia, em seu apartamentmaitoo carioca de Botafogd”? Faleceu
em 1997, deixando um legado para a musica brasdeivalor inestimavel, principalmente

para aqueles que se interessam pelos meandrote gaaistica.

6.4. O pianocool dos inferninhos de Copacabana anunciao amor, o sorriso e a flor

Dick Farney, Johnny Alf e Tom Jobim

Dick Farney anuncia, com o seu
toque dolce e fluido, embora discreto e,
por isso mesmo, elegante, um novo
universo na sonoridade pianeira. Se, por
um lado, sua forma de tocar é tributaria da
mudanca irreversivel instaurada por Ary
Barroso, cuja caracteristica mais sensivel é
0 predominio da melodia, realizada em
toque cantabile por outro, pode se dizer,
que a sua interpretacdo configura-se como
0 coroamento dessa transformacdo. As
caracteristicas do jazz que Ary via com
significativo desconforto em sua maneira

de tocar, agora sdo assumidas pela geracdo

Figura 80: Dick Farney
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de Dick Farney, principalmente por ele, Johnny &lfom Jobim, pianeiros abordados
neste subitem, como elementos intrisecos e esiniag de seus universos sonoros, ainda
gue plenamente adaptadas as necessidades musicaidadum.

Como forma de realgcar a melodia ao piano, Dick ®qearte harménica, que, no
mais das vezes, fica por conta da méo esquerd@ayma muito suave, quase como uma
leve brisa ensolarada. E isto torna a sua intepéiet ao mesmo tempo nova e
revolucionaria, muito embora discreta e intimistena revolucdo, diga-se de passagem,
feita & meia-voz, que anuncia barquinhos, diasofle@ simajoie de vivreinconfundivel.
Como um Jodo Batista que preparou e aplainou ontampara que as palavras
revolucionarias de Jesus Cristo tivessem reperoussaseu tempo, Dick antevé rumos
novos para a musica popular brasileira e, em espgera uma nova era no que tange a
forma de tocar piano de nossos musicos populagedizada, em grande parte, com o
advento da bossa nova. Neste momento, a melodiaag@mta forca que o pianeiro
sofisticado, como era Dick, ndo mais se conformaeérfazer belos toquesntabiles ele
mesmo se torna um cantor de voz meliflua, delionesde romantica. Interessante que
Johnny Alf e Tom Jobim, embora com menor apuroitécvocal do que Dick, construiram
suas carreiras, também, como cantores. Estamdanpmma era dos pianeiros cantores.

Dick Farney, o Farnésio Dutra e Silva, nasceu er211%0 Rio de Janeiro.
Aprendeu mdusica erudita com seu pai e, com sua t@@e,as primeiras aulas de canto.
“Aos 14 anos apresentou-se em radio, no prograncalifd, de Barbosa Junior,
interpretando ao piano@anca ritual do fogpde Manuel de Falla (1876-1946). Mais tarde,
interessou-se por musica norte-americana e ingreseono pianista, no conjuntéwing
Maniacos cujo baterista era seu irmao Cyll Farnéy”.

A sua estreia como cantor aconteceu em 1937, retarplo a cancddeep Purple
de David Rose, no Prograntéora Juveni] na Radio Cruzeiro do Sul, no Rio. No ano
seguinte j& estaria em seu proprio prograBiak Farney, sua voz e seu pianonde
cantava, acompanhando-se ao piano, gracas ao eahvilendario radialista César de
Alencar. Entre 1941 e 1944 atuou como pianeiro mpestra de Carlos Machado, do
Cassino da Urca. As musicas mais visitadas por,0pok essa época, eram as norte-

americanas, no mais das vezes, jazzisticas. Coapémiar que o pianeiro Fats Elpidio,

""" Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 278.
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grande incentivador dessas sonoridades em nossp realizou o Concerto de Jazz do
Rio, no Fluminense Futebol Clube, no ano de 1938.

Dick cantava quase sempre em inglés, tanto quedgua compositor Braguinha,
Jodo de Barro, pediu-lhe para que gravasse suaosggéip que se tornaria famosa em todo
o mundo, o samb&opacabanaDick prontamente, entre assustado e perplexdicoep
“mas eu ndo sei cantar samba, Braguinh&I'Entretanto, apenas para agrada-lo, Dick

gravou a musica. Acerca do arranjo desse sambari&ew e Mello apontam que

No acompanhamento, havia uma orquestra construida gto
violinos, duas violas, violoncelo, oboé, piano,l& contrabaixo e
bateria, executando arranjos “diferentes” de Radan@nattali -,
gue causaram certa celeuma na ocasido e depoisapEBssa ser
considerados um marco na evolu¢cdo da moderna MPB

A gravagédo de Dick tornou-se campeé de vendas emwaelos de 1946 e o final de
1947, fato que muito contribuiu para que o intégee concientizasse de que sabia cantar,
também, em portugué&§® Em contraposicdo aos sambas-cancdes aboleraduscarga
passional a flor da pele, como se pode percebem,ymmplo, em interpretacdes de Dalva
de Oliveira e Linda Batista, com fortes ativagcbesmbdo de cantar de Vicente Celestino,
gue ndo economizava naks de peitp Dick privilegia o detalhe, a forma intima e
sofisticada de se expressar, evitando, com issaeo@mamentos pulsionais. Tal é a
importancia dessas duas formas de interpretacdicegsa €poca, que chegou a se firmar,
conforme Severiano, a tendéncia de dividir o saodvegdo em duas vertentes, a tradicional

e a moderna. Para este autor

A tradicional era musical e poeticamente inspiradem modelos
consagrados na Epoca de Ouro e tinha como expo@stegteranos
compositores Lupcinio Rodrigues e Herivelto Martidhgnoderna era
essencialmente renovadora, propunha novos rumospénas para o
samba-cancdo, mas também para a prépria musicailbnas e tinha
como figuras emblematicas os entdo jovens cantDiek Farney e
Lacio Alves. Enquanto parte consideravel da primelerivou para

75 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 279.
7% Severiano, Jairo e Mello, Zuza Homem de. Op. Bit246.
777
Idem.
78 |dem.
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formas popularescas, depreciativamente chamadas(tica brega, a
segunda sofisticou-se, desembocando na bossa’ ffova

Percebe-se que Dick estava em sintonia com o prajerte-americano de
felicidade grandemente difundido no mundo apés a Segundar&ddundial, que se
apropriou do jazz, musica tipicamente ianque, camaaliado para a concretizacdo do seu

intento. Hobsbawm analisa que

Na verdade, o jazz fez seu caminho as suas propusts. E so
depois de té-lo feito foi reconhecido pelo goveantericano como
um agente de propaganda do ‘american way of lieirante a
Guerra Fria, usando-o para penetrar a barreira lesieste,
inundando o ar com ondas de radio de jazz e enwviandsicos de
projecdo ao exterior como ‘embaixadores culturdis®®

Por sinal, o jazz, ndo tantobe-bop exterior ehot, mas sim ccool, requintado e
elaborado, foi, por exceléncia, a musica usada aaermento de propaganda para divulgar
o0 american way of lifede que nos fala Hobsbawm. Tendo em vista a faenaterpretar o
cool jazz relevante, tanto para Dick, Johnny e Tom, com@ @amusica subsequente,
convém olha-la mais de perto, conforme analise @siBRocha Brito: “nacool jazz ao

contrario do que sucedia nwt, os intérpretes sdo musicos de conhecimento t&cnic

by

apurado e, embora nao dispensem as improvisactesyram dar a obra uma certa
adequacdo aos recursos composicionais de extragdita’®* Ampliando essa quest&o,

Tatit observa que

(...) por volta dos anos quarenta, nova onda déuémicia do
refinamento harménico e melddico da musica eurojgiretudo
da musica de C. Debussy) deu origem ao que conloscenmo cool
jazz, algo mais intimista e menos dependente douees
“espetaculo”.

Tudo isso chegava ao Brasil por masicos que l&skilavam, pelos
discos, mas sobretudo pelo cinema que nessa fas® se sabe,
difundia o projeto norte-americano de “felicidadeDick Farney e

" Severiano, Jairo. Op. Cit., p. 291.

80 Hobsbawm, Eric J. Op. Cit., p. 99.

81 Brito, Brasil RochaBossa Novaln: Campos, Augusto dBalanco da bossa e outras boss&éo Paulo:
Editora Perspectiva, 1974, p. 18.
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Jonny Alf eram musicos brasileiros entusiastas (etéadocdo dos
nomes artisticos) das conquistas daquele.fis

Dick conheceu o
pianista Eddin Duchin e o
arranjador Bill Hitchcock, em
1946, época em que tocava
no Copacabana Palace, que o
convidaram a se apresentar
nos Estados Unidos. Ainda
nesse ano, ja em Nova York,
Dick aparece ao lado de
musicos do porte de Nat King
Cole, David Brubeck e Bill
Evans, ocasido em que

assinou contratos para se

apresentar no ano seguiftg.
Figura 81: Capa de LP de Dick Farney Em 1947, atuou em cidades
como Chicago, San Francisco
e Hollywood, patrocinado pelos cigarros Philipp K®f®** Teve grandes sucessos, nesse
ano, com o disc@ick Farney na Broadwagyonde, no mais das vezes, canta em inglés ou
em versdes bilingues, portugués e inglés, a exemplGopacabana de Braguinha e
Alberto Ribeiro,Marina, de Dorival Caymmi €lenderly de Jack Lawrence e Walter
Gross. Além de cantar, acompanhando-se ao piarak, Bssim como o pianeiro Bené
Nunes, atuou, também, como gald de cinema. Citessmes: Somos doisde Milton
Rodrigues, em 1950Carnaval Atlantida em 1952, de José Carlos BurldPerdidos de
amor, em 1953, de Eurides Marinh%. Concernente a trajetéria de Dick, Severiano

aponta:

82 Tatit, Luiz. O século da cangadCotia: Atelié editorial, 2004, p. 48.
83 Cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 278.
784
Idem.
85 |Idem.
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Eximio pianista, dono de um refinado estilo jaraistDick Farney
seria mais musico do que cantor - embora jamaibdeeixado de
cantar - a partir de 1955, quando se esgotou sise fde maior
evidéncia. Assim, nos trinta anos seguintes, forenéiderou varios
trios, quartetos e até uma orquestra, com 0s quaifo gravou e
atuou nas noites paulistana e cario@a

A forma branda elolce como Dick acariciava as teclas do piano ou abaslaas
palavras que ganhavam vida em sua voz, era a argpnese de um novo balango, de uma
nova bossa. O homem Farnésio Dutra e Silva faleceul987, todavia, o artista Dick
Farney e sua obra continuam vivos, anunciando.aaindvas brisas, novos ventos, que,
discreta e elegantemente, tém o poder de tocarsthizar. Ruy Castro entende que Dick
Farney, “como pianista, amansou as harmonias queasd dar a praia anos depois, nas
aguas da bossa-nova - movimento que ele antecgmgual emprestou seu prestigio e

sobre o qual pairou soberan§®.

Johnny Alf, o rapaz de benmais
admirado pelos criadores da bossa nova,
construiu sua linguagem musical empolgado
com as musicas de George Gershwin e Cole
Porter, que ouvia nos filmes. Quando
chegava em casa e procurava reproduzir as
melodias e harmonias ouvidas nas sessoes de
cinema, algo novo brotava de seu piano:
uma certa indefinicdo na tonalidade expressa
num colorido jazzistico, que, por si s6, ja era
o suficiente, para que a sua musica soasse

completamente nova. As boates escuras e

enfumacadas, os famosasferninhos de

Figura 82: Johnny Alf

Copacabana, eram ldcus privilegiado do

86 Severiano, Jairo. Op. Cit., p. 296.
87 Castro, Ruy apud Lago, Sylvio. Op. Cit., p. 154-55
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dedilhar instrospectivo, intimo e reservado do eggivO pianeiro que misturava gestos
chopinianos ao choro. Todavia, Johnny deixou begistrado, numa ironia refinadissima,
o0 seu pedido de desculpas ao mestre polonéSeentChopin, desculpgue, a maneira dos
criadores pos-modernos, usa o recurso da colagestaa@ famos#&olonaise Heroica op
53, do célebre compositor. Vale a pena acompanhaes®y deste choro de Alf que séo,

afinal de contas, uma bem humorada aula de Hisdariisica Romantica:

Seu Chopin, ndo va ficar zangado
E ressentido pela divertida unido
Que fiz de sua inspiracéo

A trés tempos de um chorinho meu
Seu Chopin, ndo va pensar

Que estou me aproveitando

De seu nome e sua projecao

Mas sua cooperacao valoriza este
Chorinho meu

Dizem que o proprio Liszt

Ao seu valor néo se relegou

Até a George Sand os pontos entregou
Por isso eu quero, uma vez mais
Dizer que néo é plagio

Esta divertida unido

Que fiz de sua inspiracao

Ao compasso dois por quatro
Leve, sincopado

Deste chorinho-cancéao

Johnny Alf, nome que Alfredo José da Silva encantpara brilhar na musica
popular brasileira, nasceu em 1929, em uma famdiae, no Rio de Janeiro. Aos 3 anos
ficou orfao de pai e, por isso, sua mée teve calalhar numa casa de familia para que
pudesse ter condicdes de cria-lo. Foi com uma awhégaua familia, Geni Borges, que
Johnny comecou a estudar piano clas&tdPelos 14 anos, formou um conjunto com
amigos em Vila Isabel, indo tocar nos fins de semm@nPraca Sete, do Andar&™.

Quando estudava no Colégio Pedro Il, manteve anmiamn a turma do Instituto
Brasil-Estados Unidos (IBEU), instituicAo famosa poomover intercambio entre os dois

paises. A propdsito, apenas como forma de demomsprarenidade do IBEU em fomentar

88 Cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 278.
8% |dem.
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o didlogo entre as produ¢des musicais, tanto dsilBztamo dos Estados Unidos, aponto
gue foi com o prémio concedido por esta instituicdmna viagem aos Estados Unidos e
guantia em dinheiro -, noConcurso Nacional de Pianem 1997, como melhor intérprete

de musica brasileira, comTaccata de Ronaldo Miranda, e norte-americana, &rds 2,

de Seymour Bernstein, além do 1° lugar, que o a@@sta narrativa teve a oportunidade de

ampliar seus conhecimentos pianisticos nas teadéi® &am. Pois bem, Johnny Alf

Com o grupo do Instituto Brasil-Estados Unidos foundum clube
para promocao e intercambio de musica brasileira nerte-
americana, que realizava sessO0es semanais para isanal
orquestracdes, solos etc., além de apresentar gilmshows,
concertos de jazz, entre outras atividades. Qudbii Farney, ja
profissional e recém-chegado dos E.U.A, ingressougrupo em
1949, o clube passou a chamar-se Sinatra-Farney G, tendo
entre seus socios Tom Jobim, Nora Ney e Luis Benfiée outros,
ainda principiantes®

Por essa época, Johnny exercia jornada dupla. fuoadia trabalhava como cabo
do exército e, a noite, trabalhava como pianeir@iatra-Farney Fan Club’ Passou a
tocar na Cantina do César, em 1952, cujo propitetdra César de Alencar, que o
conhecera por intermédio de Dick Farney e Nora Rfey convite do violinista Fafa
Lemos, Johnny comecgou a tocar em seu conjunto ai@ hdonte Carlo. Ainda atuou nas
boates Mandarim, Plaza, Drink, além do Clube dav€hacais em que também trabalhava
Newton Mendoncga que, juntamente com Tom Jobim, ésngan¢cdes seminais da bossa
nova, tais com@®esafinadp Samba de uma nota,d6éoi a noitee Meditagdo A propdsito,
Téarik de Souza observa a forma inusitada como Newtendoncga tocava piano: “com a
perna esquerda cruzada sobre a direita, bebiamdidgua de um gole s6 e antes de fumar
perfurava varias vezes o cigarro com um alfinaia © massageava até que ele expulsasse

algum fumo e ficasse mais tenrd®.

%0 1dem.
1 1dem.
92 1dem.
93 3S0uza, Tarik de. Op. Cit., p. 191.
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Com Seﬂe 4 RUA AIM™ GOMES PEREIRA N° 53
___RIO DE JANEIRO
EXLUSIVAMENTE DESTINADO AO INTERCAMBIO

MUSICAL EM NOSSO PAIS

ATIVIDADES SMMS- 1 :
R::::f“ Semanais

Jam-sessions

Excurstes

Conversacies musicais
mnmhgrﬁﬁpu

Jhpmpnﬂupnuuéqupﬁdeﬂ.nur-oﬂnmdnmmm
Osinteressados do mww&mm:mmnmaw
Enviamos fétos dos nossos patrones, bem como discos pelo
3 Pos

Figura 83: Cartaz do Sinatra-Farney Fan Club

Em 1955, Johnny
passou a residir em S&o

Paulo, trabalhando na

Boate Bailca e no Bar
Michel.”®* Por essa época
ja eram conhecidas suas
composicOes Rapaz de

bem e Céu e mar

Severiano e Mello, a
respeito deRapaz de bem
observam que Johnny

antecipava

(...) fundamentos da bossa
nova como a marcacao
do piano, com Dbase
harmonica jazzistica, em
acordes blocados,
estranhamente
desvinculada do
contrabaixo e da bateria.
Exibia  também um
atraente jogo ritmico,
muito diferente do padréo
em voga, que dava apoio
ao cantor. Com Johnny,
praticamente, ndo havia

essa sustentacdo, chegando mesmo a passar a ild@prgss cada
um - piano e cantor - seguia direcdes diferenfeg concepcao néao
era a do piano marcar o ritmo, mas emoldurar a veercando a

melodid. ™®®

O piano de Johnny, aemoldurar a voze ndomarcar o ritmq como observado

pelos autores citados, revela, de forma inequiwtmanovoapproachno que tange a forma

94 Cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 12.

9% Severiano, Jairo e Mello, Zuza Homem de. Op. it324. (Grifo meu).
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de tocar. O piano, muito mais que ser o suport@a parcanto, forma tradicional de
acompanhamento, caminha ao lado da voz, numa egpegaracanto
A grande visibilidade que a bossa nova tevearadh de 1960, projetando-se em

todo o mundo, quase nada alterou a forma de Johlfirsg expressar, tanto em seu piano,
como em suas composicdées. Mesmo quando ela, a hus&s tornou-se mais
exteriorizada, Johnny continuou afeito as sonoedael/ocadora das ambiéncias noturnas e
enfumacadas das boates, sem revelar interessegatkaago publico logo em um primeiro
momento, como se pode ver em sua fala: “meu trabafio € de facil consumo, séo
arranjos elaborados que custam muito a entrar vid@do publico””*°

Johnny Alf faleceu em 2010, em S&o Paulo. Apesaedadmirado pelos grandes
da bossa nova, como Tom Jobim e Joao Gilbertoa fgzestdo de afirmar que nao fazia
parte do grupo: “nunca fui da turma da bossa nbies eram de Copacabana, eu de Vila
Isabel. Cheguei a cantar com eles. Um dia certdytoo de discos de bossa nova chegou a

dizer que eu nao servia porque nao era loiro nehatblhos azuis™

"Todavia, se Johnny
Alf ndo fez parte daurma “muitos, como o proprio Antonio Carlos Jobim, aehecem

nesse musico a paternidade da bossa-nd¥a”.

Tom Jobim - muito antes de ser o artista reverenciado gérpretes como Frank
Sinatra, Jodo Gilberto, Ella Fitzgerald, Elis RegiBarah Vaughan, Stan Getz, Sting, para
citar apenas alguns nomes -, exerceu o oficio @gepio nas boates enfumacgadas do Rio do
final da década de 1940, os famigeraddsrninhos onde fazia companhia, as vezes a
Unica, a tantos despertos na vigilia das madrugadas sua muasica suave e, a0 mesmo
tempo, concisa.

Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim, o Toobiin, nasceu em 1927, no
bairro carioca da Tijuca, pelas mdos do mesmo whgige trouxe ao mundo Noel RASa.
Aos 4 anos mudou-se para Ipanema. Sua irma Heltndaga piano no instrumento que
sua mae alugara, mas ele nem queria saber distodée piano, nem pensar. ‘ISso € coisa

de mocinha’, alegava. E o velho Bechstein, querséa alugara para que ele e Helena

98 100 cancgdes essenciais da musica popular brasiléiraRevista Bravo!, (Edicdo especial), Sdo Paulo:
Editora Abril, 2008, p. 84.

7 |dem.

98 Brito, Brasil RochaBossa Novaln: Campos, Augusto de. Op. Cit., p. 20.

9% Augusto, Sérgio. Op. Cit., p. 13.
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estudassem com o professor Hans Joachim Koellreattabou sendo uma exclusividade
de sua irma. Mas sé por pouco temf”.

Koellreutter, compositor, musicologo e educadorinaisalemao, criador do Grupo
Musica Viva, que tinha como proposta a renovacadirtuagem musical no Brasil,
chegou ao nosso pais em 1937, logo passando aaemsigrandes nomes da musica
brasileira como Claudio Santoro, César Guerra-P&grmo Kriegef’! Aos 14 anos, ap6s
muito brincar no teclado do piano, Tom se rendes ssus mistérios e, entdo, resolveu

estuda-lo seriamente. Sérgio Augusto observa que

Guiado por Koellreutter, Tom praticou escalas e eapteu a ler
musica, estudando as vezes até dez horas por digld altura ja
decidira o que queria ser na vida: um grande cotistx - opcao, de
resto, facilitada por um tombo na praia, que |heslogou a quinta
vértebra e o forcou a abandonar por um bom tempgagcas suas
atividades esportiva¥?

Tom, aos 16 anos, foi estudar harmonia e composigéoPaulo Silva, admirado
por Villa-Lobos, e com Tomas Teran, considerado Axbinur Rubinstein como o melhor
pianista espanhd8f? Entretanto, foi com Lucia Branco, discipula de @halLachmun&®e
importante professora de grandes nomes do piasddira, a exemplo de Arthur Moreira
Lima, que aprofundou o estudo dos classicos, Baebdthoven, Chopin, Ravel, Debussy e
Villa-Lobos 2% Ao apresentar suas musicas a Llcia Branco, Tomoseenceu de que

tinha talento para compor.

Ela ndo s6 aprovou o que ouvira como incentivouaano a investir
mais em seu talento para fazer masica do que nuaneei@ de
concertista, previamente limitada pela pouca ab@rtde suas maos.
Com o “polegar preso”, sem poder dar uma oitavapilamais seria
um grande pianista classico, sentenciou Lucia Bodfit

800 | dem.

801 cf. Rosa, Robervaldo Linhare8bras dodecafonicas para piano de compositoresrdpaymusica viva:
H. J. Koellreutter, Claudio Santoro, C. Guerra-PaixEdino Krieger - uma proposta interpretativiio de
Janeiro: Centro de Letras e Artes da UniversidadRid de Janeiro, Dissertacdo de mestrado, 2001.

802 | dem.

803 |hidem, p. 14.

804 Cf. Wehrs, Carlos. Op. Cit., p. 49.

805 cf, Augusto, Sérgio. Op. Cit., p. 14.

806 |dem.
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Tom, em 1949, casou-se com Thereza, sua namorasde de tempo de
adolescent&’’ e, como precisava de manter a esposa e a si@rdpuidiu investir em uma
profissdo segura. Comecou, entdo, a cursar ang@tédlo entanto, sé aguentou um ano de
faculdade. A musica falou mais alto. Foi nesse nmmgue Tom iniciou seu trabalho de
pianeiro. Comecou a trabalhar na Radio Clube dsiBed‘para aumentar a renda mensal,

acumulou o trabalho na radio com outro, de seisles da noite, no Bar Michel, em

0

Copacabana®® O repertério que tocava era composto de rumbaeidso tangos, foxed?

Entre esse final de década de 1940 e os dois posn@inos da seguinte, trabalhou
intensamente, chegando a pedir demissdo da radéo gmaler se dedicar ao trabalho

noturno, a ponto de ficar exaurido, como bem olas@ngusto:

Varou madrugadas no Drink, Bambu Bar, Arpege, Sachdonte
Carlo, Night and Day, Casablanca, Tasca, Alcazardd Azul, Bom
Goumert, Rumbaprisioneiro do que chamava de ‘cubo das trevas’,
metafdrica alusdo aos ambientes escuros e enfumasadnde se
exauria para pagar o aluguel e fechar as contasfia do més.
Trabalhava demais, quase sem prazer algum, e comecdar sinais
de que a gualguer momento poderia sucumbir, fatahtee ao que

Thereza chamava, com muita propriedade, de “morturna” .2

Em 1952, trabalhou grafando as partituras paralesjusompositores que nao
escreviam musica, atividade tdo comum aos pianguesdominavam o codigo grafico
musical, momento em que comecou a ter, ainda qigente, um pouco mais de conforto.
O proprio Tom observa:

Resolvi mudar minha vida, de repente. Para ser dichurno,
arranjei emprego na Continental Discos, em 1952r&balho era
na Pedro Lessa, para onde fui levado pelo Saviové&lho da
Silveira. Levava minha pastinha, com algumas padg. Alguém
cantava uma musica, batendo na caixa de fésforasy @unha a
melodia no papel. Naquele tempo ndo havia gravadem nada.
Era tudo de ouvido. Os que existiam eram grandewvemp

807 cf. Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 403.
808
Idem.
809 | dem.
819 phidem, p. 15. (Grifo meu).
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verdadeiros mastodontes. Minha pasta era dessaat@dehé’, com
pentagrama, lapis, borracha e gilete, |& dentro.mbeo do
Monsueto chegando |a com aquele samba “Mora nadiia”’, e eu
escrevendo a musica para ele, riscando o pentagreoma todo o

cuidado. O samba foi o maior suc

Figura 84: Tom Jobim

Ainda neste ano,
comecou a fazer arranjos para
gravacoes, momento
importante que o0 encorajou a
mostrar suas proprias
composicdes. No ano seguinte
teve suaTeresa da praiaem
parceria com Billy Blanco,
gravada por Dick Farney e
Lucio Alves, grande éxito que
foi “lancada com a intencdo de
desmentir boatos de inimizade
entre dois dos mais importantes
cantores da époc&*?

Paulatinamente, Tom se

firmava no cenario musical como arranjador, e, alend gradual, essa nova profissdo

substituia a antiga do pianeiro. Tanto que, em 1%&&damés Gnattali, que tinha um

programa respeitado na Radio Naciofalando os maestros se encontranconvidou a

participar, “regendo a orquestra da emissora esaptando um tema de sua preferéntia”.

A peca escolhida fdiendg que Tom dedicara ao seu pai, Jorge de Olivelvan]dalecido

em 1935 Augusto observa que “fim de ano mais promissor Téim podia ter tido. Na

lista dos melhores arranjadores da temporada, lédosl pelo critico Ary Vascocellos,

811 3obim, Tom apud Augusto, Sérgio. In: Op. Cit19.
812 Marcondes, Marcos A. (Org.). Op. Cit., p. 404.

813 Augusto, Sérgio. Op. Cit., p. 21.
814 | dem.
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perdeu apenas para Gnatalli e Panicalli (empatashogrimeiro lugar) e dividiu o segundo
posto com Pixinguinha e Renato de Oliveftg".

O final da década de 1950, com o advento da basss miveu a grande virada na
musica popular brasileira. Tom foi figura centtaldavia ndo mais como pianeiro e, sim

como compositor inspirado e intérprete de suasra®musicas.

Figura 85: Partitura de Tom Jobim

815 |dem.
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Muitas aguas, tanto as de marco como as de outessgniriam fluir na carreira
brilhante de Tom Jobim que, sempre com 0 seu p@uityou a economia de meios para
expressar estruturas complexas, criando, nos tedlm&ogério Duprat, despojamento na
complexidad&®®

Sua composicaoBrasilia - Sinfonia da Alvoradauma encomenda do entdo
Presidente Juscelino KubistchekPresidente Bossa Noyéeita em parceria com 0 poeta
Vinicius de Moraes, em 1960, sinaliza o desabrodeanovos tempos, nova capital do
pais, novo centro politico, novas praticas musieaigortanto, novas histérias para serem
contadas... Pois, afinal de contas, como diria &gk “0 Rio de Janeiro nunca mais foi o
mesmo. Nem o Brasif’

Tom Jobim faleceu em 1994, em Nova York.

Tom cultivou por toda a vida, a despeito de sueetarde grandes éxitos artisticos,
a simplicidade que aprendeu com a polifonia dosgyas da Mata Atlantica, com o0s sons
dos ventos e das praias que tanto amou, com a naegréa do menino que brincava no

piano alugado, antes mesmo de se tornar pianeiro.

816 Cf. Duprat, RogériolUma mudanca no cédigdn: Nova histéria da musica popular brasileira: Tom
Jobim S&o Paulo: Abril cultural, 1977, p. 07. (EncateeLP).

817 sevcenko. NicolauA capital irradiante: técnicas, ritmos e ritos déoRIn: Novais, Fernando Adistéria
da vida privada no BrasiNol. 3. Sdo Paulo: Companhias das Letras, 1991 9.

303



CONCLUSAO

Ao longo dos 6 capitulos que compdem esta teseubuslestacar na cena urbana
brasileira a figura do pianeiro, memadria-memoriasi@ intencdo de sondar sonoridades
esquecidas, e auscultar o didlogo entre a HistGaidlUsica pelo viés da arte pianeira.

Se de fato “ao historiador cabe contar uma hetoforca reconhecer também na
esteira da maxima benjaminiana que “escrever arfdassignifica atribuir aos anos a sua
fisionomia”. E outro ndo foi o propdsito da trilercorrida, cujogrimeiros acordes
destacam usos e apropriacdes do piano pela soeigogrial brasileira e marca em
meados dos 50 do século XIX uma importante inflex&trica desencadeada com a febre
dos importados. Afinal, entre um instrumento musgiebolizandostatuse o objeto
reconfigurado em mercadoria-fetiche, ai mesmo possivel entrever os primérdios da
atividade pianeira.

Em outro feixe de reflexdo, o suporte da literminventariada permitiu o desenho do
termo pianeiro e sentidos das diferencas e sengahantre o pianista e 0 pianeiro, cujos
respectivos fazeres sugerem especificidades tamiedamionadas aos seus respetivos
lugares de performance.

A cidade do Rio de Janeiro, metonimia do Brastle®arizada dos meados do século
XIX até ao apagar das luzes do Brasil monéarquicssirA, E EIS QUE CHEGAM OS
PIANEIROS..., capitulo 3, como se viu, convoco @mha Gonzaga e Ernesto Nazareth,
destacando, em tal encenacédo, 0 maxixe e o0 taagido.

Em pouco mais de 50 paginas distribuidas em triégesis, lanco um olhar sobre o
cenario do Rio de Janeiro em um momento em queladej para ficarmos com uma
expresdo consagrada, “civiliza-se”. Como se viun oo suporte de uma estante que
privilegia a Historia, retomo o processo de remackb urbana, cujos deslocamentos e
reconfiguracfes ndo escaparam ao discurso bem admdo chargista Raul Pederneiras
gue transborda de sentidos que estreitamente dimlegm o meu objeto de estudo. Assim,
houve a oportunidade de pensar cada uma das trabatge trabalhada, cujas imagens

incluem instrumentos identificadores de praticassioais diferenciadas. Foi possivel,
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entdo, refletir sobre o piano, contrasta-lo conrasutnstrumentos ou modelos, como que
preparando a narrativa que se segue a este supiterpriorizando a ténica biografica,
alude a uma constelacdo de pianeiros, com énfagsef@rmance de Aurélio Cavalcanti,
talento que brilha entre os bambas do tecladweia époquearioca.

No quinto capitulo, tive a intencdo de ndo esgofaratica pianeira no cenario do Rio
de Janeiro. Numa espécie de “toque l& que eu t@toenquanto pianeiros como Sinho,
Augusto Vasseur, Eduardo Souto, Careca e Freitiblaascavam por |4, a pratica se
desterritorializa e alcanca S&o Paulo, ao som awopile Marcelo Tupinamba, Zequinha de
Abreu, Giovanni d’Alice e Idalio de Mello. No cemaibrasileiro, esta incursao paulista
configura-se como um entreato.

Em perspectiva histérica o periodo compreendidoeers 40 e 60 do século XX &
pontuado de importantes inflexdes. Afinal, tem-$eu poOs-guerra, uma filmografia
edulcorada hollywoodiana com a indefectivel preagemg piano e no plano interno um
cotidiano carioca, alias replicado em outros cesaronde a vida noturna era embalada
pela musica dos pianeiros.

Como parte das reconfiguracdes por que passoudade laboral do pianeiro aponto
mudancas significativas no seu modo de tocar. &e ptimado de Sinhd as interpretacdes
realcavam muito mais o aspecto percussivo, a etikry Barroso, o que coincinde, por
sinal, com a entrada do naipe de percussdo nosgoptrumentais, o fazer musical do
pianeiro privilegiara mais o aspecto melodico, egtrichento do percussivo, 0 que vale
dizer que as interpretagcfes se tornam megabiles Ndo por acaso temos nesse momento
um pianeiro, Nond, conhecido comaChopin do samhaEssa faceta melddica fica cada
vez mais evidente até se chegar a0 momento empedprios pianeiros extrapolam os
limites do toquecantabile ao piano e tornam-se, também, cantores de fatop ddick
Farney, Johhny Alf e Tom Jobim, que, a propdsitoorializaram diversas cangfes que
fazem parte do imaginario musical brasileiro.

Este sexto e ultimo capitulo tem como baliza fimahomento da transferéncia da
capital da Republica para Brasilia.

A abertura para sentidos possiveis evidencioguadido pianeiro, em sua posicéo de

intermediario cultural como um dos responsaveis pela sintese pela geabp a musica
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brasileira. Além disso, esta tese mostrou-se coraspaco para se repensar a posicédo do
piano dentro da Histéria da Misica Popular Brasiféf
Tendo como bordéo deste trabalho a reflexdo bémiana utilizada como epigrafe

desta tese que remete ao apelo dirigido do pagsadoo presente e que, por sua vez, ndo
pode ser rejeitado impunemente, relembro, de fapeatuna, do apelo que o pianeiro Ary
Barroso deixou gravado em seu ERcontro com Aryde 1956. Em vista da pertinéncia
deste apelo, que funciona, efetivamente, como sop#icacdo de tantos outros apelos
andnimos, e da conviccdo de que reverberactessdaqia foram ouvidas neste trabalho,

reproduzo a fala de Ary:

Meus amigos, este long-play € um documentario. @deixar as
futuras geragcbes alguma coisa que o tempo nao wkesivluita

gente, daqui a muitos anos - quem sabe? - ir4 ofalar no

compositor popular Ary Barroso. Entdo, fazendo modate disco,
podera ouvir minha voz e meu piano. Nao é um piariooso nem
uma voz de ouro. E o piano simples que me ajudaesaobrir

harmonias. E a voz metélica dos microfones e dds-papos. Se
meu objetivo for colimado, entdo estarei perfeitateeranquilo e
compensadd*®

De todo modo, como bem observa Barbosa,

Ao se transformar em texto, submete-se a pesquisaaaimposicao
definitiva: 0 seu término. Enquanto a pesquisa t&riminavel, o
texto deve ter fim, sendo estruturado de forma anichar
exatamente para este término. Assim, enquanto ri¢aegcplena, a
pesquisa tem como caracteristica mais embleméiiéalta.®*°

Teimosamente, porém, como “cenas de um préximiautal) prossigo para além da
finalizacédo formal e, em pensamento, representad®esitros tantos pianeiros me rondam,
na verdade me comovem. Dificil ndo pensar em Skmitin, como esquecer Bola de

Nieve, e, entre nds, no tempo presente, o somipdade Ivan Lins, as performances de

818 Esta leitura retoma a reflexdo do Prof° Dr ClBdareira, a quem agradeco.

819 Barroso, Ary apud Olinto, Antonio. Op. Cit., p.0L3

820 Barbosa, MarialvaParadigmas de construcdo do campo comunicaciofral Tensées e objetos da
pesquisa em comunicacd(Orgs) Weber, Maria Helena, Bentz, lone & HoldfelAntonio. Porto Alegre:
Sulina, 2002, p. 78.
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Guilherme Arantes, Eduardo Dussek, e outros tardnénimos que resistem as
reconfiguracdes de outra temporalidade, aos gstagpesquisa pretende homenagear.

Em ensaio sempre lembrado por minha orientadaaatl, citando Lawrence Stone,
reitera que a escritura do texto historico, acaafetser afetada tanto pelo conteddo como
pelo método, tem como suportes “algum principicader, um tema e um argumenté®.
Assim, na minha condi¢do de musico e no meu ernzanin 0 mundo da Histodria situo 0s

pilares que motivaram a escolha do tema e desemaito da pesquisa realizada.

821 Benatti, Antonio PauldHistéria, ciéncia, escritura e politican: Narrar o passado, repensar a histaria
(Orgs). Rago, Margareth, & Gimenes, Renato Alog&adliveira. Campinas: UNICAMP, 2000, p. 83.
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Revista Fon-Fon!, Rio de Janeiro: 1924,
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Revista Bravo!, (Edicdo especidl00 cancbes essenciais da musica popular bras)leira
Séao Paulo: Editora Abril, 2008.

Revista Concerto — Guia mensal de musica erudéa. Faulo: Classicos Editorial Ltda,
ano XV, n°® 155, 2009.

Revista Brasileira de Cultura. Rio de Janeiro: @trs Nacional de Cultura, a.2, n. 6.
out./dez., 1970.

Revista Brasileira de Cultura. Rio de Janeiro: 4naf 14, 1972.

Revista Brasileira de Mdusica. Rio de Janeiro: Ursikkade Federal do Rio de
Janeiro/Escola de Musica, 1992/9.

Revista Brasileira de Mdusica. Rio de Janeiro: Umilade Federal do Rio de
Janeiro/Escola de Musica,, volume XV, 1985.

Revista Brasileira de Musica. Rio de Janeiro: AcaideBrasileira de Musica, n° 4/janeiro
de 2000.

Revista Brasileira de Musica. Rio de Janeiro: &ne°l5, 1963.
Revista Brasileira de Musica, Rio de Janeiro: &ne°l6, 1963.

1.4. PARTITURAS

Vou dar banho em minha sogrgolka). Francisca Gonzaga (Chiquinha Gonzaga)dR
Janeiro: Imperial estabelecimento pianos musicasidtae Arthur Napole&o. (sem data).

Apanhei-te cavaquinh@polka). Ernesto Nazareth. Rio de Janeiro: CasarEdsem data).

Consuelo (valsa espanhola). Aurélio Cavalcanti. Rio deeillan Casa Vieira Machado
editora. (sem data).

Boheme(valse lentg Aurélio Cavalcanti. Rio de Janeiro: J. Filippatitora. (sem data).
Sabonte japonégpolka). Aurélio Cavalcanti. (sem indicacdo dead e data).

Cake-walk Aurélio Cavalcanti. Rio de Janeiro: Manoel Antoi@uimardes editora. (sem
data).

Levadas da Bréca(samba das sapequinhas). Osvaldo Cardoso de Beripenezes
Filho). Rio de Janeiro: C. Carlos J. Wehrs editeem data).

Que tentacao. (polka-tango). J. F. Fonseca Costa (Costinha)dRidaneiro: Atelier Utho-
musical editor (sem data).
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Bonita como eu sé.(polka). Carlos T. de Carvalho (Corujinha). (semlicacdes de
editora, local e data).

Esperancosa(valsa). Alexandre G. de Almeida (Xandico). Rio X#eiro: Buschmann e
Guimarées editora. (sem data).

In dubbia (valsa) José Garcia de Christo (J. Garcia des@)riRio de Janeiro: Casa Vieira
Machado editora. (sem data).

Amor que dorme(schottisch. J. M. Azevedo Lemos. Rio de Janeiro: Casa Ed&sm
data).

Carnaval (tango). J. Carvalho de Bulhdes (Bulhdes). (sedicacoes de editora, local e
data).

Mineira. (valsa) Aurélio Cavalcanti. Rio de Janeiro: Cagdva Guerreiro & Cia Editores
de Mdusica. (sem data).

Ingléz. (Schottisch)Aurélio Cavalcanti. Rio de Janeiro: Casa Vieiraddlado editora. (sem
data).

Baiser supreme(valse lent® Mario Penaforte. Rio de Janeiro: Casa Arthur diego
editora. (sem data).

Pelo telefone (samba carnavalesco). Ernesto dos Santos (Dofgm)n indicacdes de
editora, local e data).

Falla baixo. (Marcha carnavalesca). J. B. Silva (Sinhd). RioJdaeiro: Editora Vilva
Guerreiro & Cia. 1922.

Pianola (Ragtim@. J. B. Silva (Sinh0). Transcricao a 4 maos pavy8io Alencar Pinto,
manuscrito, (sem data).

Gosto que me enrosc(bamba). J. B. Silva (Sinh6). Rio de Janeiro: EditGarlos Wehrs
& Cia. (sem data).

Love and roses. (Fox-trotAugusto Vasseur. Rio de Janeiro: Casa Carlos Gofses
data).

O despertar da montanhélango de saldo). Eduardo Souto. S&o Paulo: edipdegais,
19109.

Pembéré (Chula a moda bahiana). Eduardo Souto. Rio de rdangasa Carlos Gomes.
(sem data).

B...A BA...(Samba carnavalesco). Luiz Nunes Sampaio (Car&a)de Janeiro: Casa
Carlos Gomes. (sem data).
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N&o é assim que eu queria(Samba). Luiz Nunes Sampaio (Careca). Rio de anei
Editora Viuva Guerreiro & Cia. (sem data).

Vénus (Fox-trot). José Francisco de Freitas (Freitinhas). Rio deitanEditora Carlos
Wehrs & Cia. (sem data).

Maricota, sae da chuvaTanguinho). Marcelo Tupinamba. S&do Paulo: E&abaento
musical Sotero de Souza editor. (sem data).

N&o sejas ma4, titia(Tango). Jodo Popini Mascarenhas (Giovanni d’Ali¢gem indicacao
de editora e local). 1915.

Brazil (Aquarela do Brasil)(Samba). Ary Barroso. New York: Southern MusiaiP@o.,
Inc. (sem data).

Seresteiro (choro)Amélia Brandao (Tia Amélia). Rio de Janeiro: Riogical Ltda, 1954.

Teu cantor.(Tango argentino). Aloysio de Alencar Pinto. Fleza: Casa editora Ceara
musical, 1926.

As praias desertas(Samba-cancédo). Antonio Carlos Jobim (Tom Jobi§§o Paulo:
Editora musical arapua, 1958.

2. FONTES ICONOGRAFICAS

Foto do arquivo particular de Custédia Annunziaadiveira
Fotos do arquivo particular de Robervaldo Linh&esa
Fotos de partituras

Fotos de livros

Fotos de pianeiros

Fotos de LPs

Fotos da cidade do Rio de Janeiro

3. FONTES FONOGRAFICAS
3.1. COLECAO DE GRAVACOES EM VINIL

Os pianeirosBrasilia: Federacdo Nacional de Associacdesiédigtdo Banco do Brasil
(FENAB), 1986.
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Victor Assis Brasil - ao vivdMlagic Music (MM 3010), 1974.

Nova histéria da muasica popular brasileira: Ary Baso. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1977.
Nova historia da musica popular brasileira: Tom labSao Paulo: Abril cultural, 1977
Nova histéria da muasica popular brasileira: Sinf&ao Paulo: Abril Cultural, 1977.

Nova histéria da muasica popular brasileira: CarndVvaSao Paulo: Abril Cultural, 1979.
Nova histéria da muasica popular brasileira: Carnd¥la S&o Paulo: Abril Cultural, 1979.
Clara Sverner interpreta Eduardo Soufrasil: Emi-Odeon, 1982.

A béncao, Tia Ameéli&gdo Paulo: Discos Marcos Pereira, 1980.

Velhas estampas: Tia Amélia com a Banda Vila Rimeeon MOFB 3056, 1959.

Encontro com ARY: um “bate papo” musical com o maompositor brasileiroRio de
Janeiro: Copacabana, 1956.

Ary Caymmi & Dorival Barroso: um interpreta o outroddeon, 1958.
Teclado fantastice- Bené NunesRio de Janeiro: Fantasia FLP 2.020, 1968.

Johnny Alf e os precursores da Bossa NdVava Historia da MPB. Sao Paulo: Abril
Cultural, 1979.

Fafa & Carolina - Fafa Lemos e Carolina CardosoMenezesEldorado (147.89.0555),
1989.

Tapete Magico - Carolina Cardoso de Menezgdeon MOFB 3027, 1958.
Dick Farney na BroadwaySinter SLP-1013, 1947.

Dick Farney - Masica Romantic&ontinental LPP-2, 1954,

Tom Jobim - the composer of desafinado pl&igsve records, 1963.

Radamés interpreta Radam&3o de Janeiro: Todamérica LPPTA — 310, 1958.

3.2. COLECAO DE GRAVACOES EM CD

As cidades - Chico Buarqu&998, BMG/Brasil, 7432183233-2.
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A Casa Edison e seu tempa@anceschi, Humberto Moraes. Rio de Janeiro:pbéra002.
90 anos sem Ary Barros®io de Janeiro: FENAB, 1992.

Chiquinha Gonzaga e seu tempio de Janeiro: Biscoito fino, 2009.

Lua Branca - Eudoxia de BarroSao Paulo: Paulinas — COMEP, 2002.

Memorias Musicais- Caixa com 15 CDs. Rio de Janeiro: Biscoito Fimstituto Moreira
Sales, 2002.

A Musica dos PianeirogGravacao do recital). Pianista: Robervaldo Link&esa.
Goiania: Escola de Musica e Artes Cénicas da Usidade Federal de Goiéas, 2010.

4. FONTES ORAIS

Entrevistas com:

Maria Lacia Roriz. (08/03/2011).

Heloisa Barra Jardim. (29/03/2010 e 29/10/2011).
Regina Andrade Mascarenhas. (09/08/2011).
Thereza Negréo. (22/09/2011).

Estércio Marquez Cunha. (25/09/2011).

Maria Augusta Calado. (06/10/2011).

Alice Mascarenhas Roriz. (21/10/2011).

5. FONTES ELETRONICAS
<http://muse.jhu.edu/journals/notes/v057/57.1moalfe.pAcesso em 24/02/2010.

<http://www.gel.org.br/estudoslinquisticos/edicodsanres/4publica-estudos-
2006/sistema06/1213.pef Acesso em 30/08/2010.

<http://www.lereumaviagem.com.br/sala/alves ruberheder.htntb. Acesso em
13/12/2010.
<http://www.chiquinhagonzaga.com/entrevistas/edidhgz.html>. Acesso em
25/08/2011.

<http://ensaios.musicodobrasil.com.br/claudio-frydraamusica-do-leitor.pdf Acesso
em 20/05/2011.
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<http://www.dicionariompb.com.br/antonio-fredericardoso-de-meneses/dados-
artisticos. Acesso em 10/09/2011.

<http://www.dicionariompb.com.br/antonio-fredericardoso-de-meneses/biografia
Acesso em 10/09/2011.

<http://www.dicionariompb.com.br/corujinha/dadosistitos>. Acesso em 10/09/2011.

<http://www.dicionariompb.com.br/azevedo-lemos/daddssticos. AcCesso em
10/09/2011.

<http://www.dicionariompb.com.br/sinho/criticaAcesso em 01/10/2011.

<http://www.dicionariompb.com.br/augusto-vasseurfadrtisticos. AcCesso em
04/10/2011.

<http://pt.wikipedia.org/wiki/Pianofa. Acesso em 15/10/2011.

<http://www.dicionariompb.com.br/jose-francisco-aeifas/dados-artisticos Acesso em
06/10/2011.

<http://aochiadobrasileiro.webs.com/Biografias/Baf@Freitinhas.htta. Acesso em
06/10/2011.

<http://www.dicionariompb.com.br/jose-francisco-aeifas/dados-artistices Acesso em
06/10/2011.

<http://ensaios.musicodobrasil.com.br/claudio-frydmmamusica-do-leitor.paf = Acesso
em 20/05/2011.

<http://www.dc.mre.gov.br/imagens-e-textos/revistatds-do-brasil/portugues/revistall-
matll.pdf. Acesso em 30/08/2011.

<http://www.dc.mre.gov.br/imagens-e-textos/revistatds-do-brasil/portugues/revistall-
mat10.pdf. Acesso em 02/09/2011.

<http://www.dc.mre.gov.br/imagens-e-textos/revistatds-do-brasil/portugues/revistall-
matl10.pdf. Acesso em 02/09/2011.

<http://www.radamesgnattali.com.br/site/index.asar@Eport. Acesso em 25/10/2011.

<http://www.dicionariompb.com.br/carolina-cardoscefdenezes/dados-artisticasAcesso
em 30/09/2011.

<http://www.dicionariompb.com.br/carolina-cardoscefdenezes/dados-artisticasAcesso
em 30/09/2011.
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<http://www.dicionariompb.com.br/carolina-cardosefdenezes/dados-artisticasAcesso
em 30/09/2011.

<http://br.groups.yahoo.com/group/OMalho/messagéi48Acesso em 30/09/2011.

<nohttp://www.youtube.com/watch?v=VbC5VQJ2pT&cesso em 10/09/2011.

<http://www.dicionariompb.com.br/bene-nunes/daddsticos>. Acesso em 01/10/2011.

<http://www.darandina.ufjf.br/textos/br/maio 200%igos/artigo04.pdf. @ Acesso em
28/10/2009.
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ANEXO 1: Partituras
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Partitura 1. Francisca Gonzaga (Chiquinha Gonz&g)cho (Corta-Jaca) Tango
Partitura 2. Ernesto Nazarethpanhei-te, cavaquinhe Polka

Partitura 3. Aurélio CavalcantChorosa— Schottisch

Partitura 4. J. B. Silva (Sinhdjalla baixo— Marcha carnavalesca

Partitura 5. Eduardo Sout@: despertar da montanhaTango de salédo

Partitura 6. Ary BarrosAquarela do Brasi- Samba

Partitura 7. Antonio Carlos Jobim (Tom Jobifjaias desertas- Samba-cancao
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ANEXO 2: Documento sonoro — (CD)
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Documento sonoro — (CD)

1. Chigquinha Gonzaga Gaucho (Corta-Jaca) Tango
Piano:Chiquinha Gonzaga

2. Ernesto Nazareth Apanhei-te, cavaquinhe Polka
Piano:Ernesto Nazareth

3. Aurélio Cavalcanti: Chorosa— Schottisch
Piano: Robervaldo Linhares Rosa

4. Menezes Filho Mulher — Valsa
Piano:Carolina Cardoso de Menezes

5. A. Chirol: Caboclinho- Tango
Piano: Antonio Adolfo

6.J. Garcia de Christa Morrer sonhande- Valsa
Piano:Aloysio de Alencar Pinto

7.J. M. Azevedo LemosLili —Schottisch
Piano: Antonio Adolfo

8. Sinhé: Fala, meu louro Samba de partido alto
Piano: Robervaldo Linhares Rosa

9. Sinh&: Pianola— Ragtimgtranscricao para 4 maos de Aloysio de Alencatolin
Piano:Augusto Vasseur

10. Marcelo Tupinamba: O matuto- Catereté & moda cearense
Piano: Eudéxia de Barros

11.Zequinha de Abreu Os pintinhos no terreire- Choro
Piano: Robervaldo Linhares Rosa

12.Giovanni d’Alice: Nao sejas ma4, titia+ Tango
Piano: Robervaldo Linhares Rosa

13.Eduardo Souta O despertar da montankaTango de saldo
Piano:délio de Mello

14. Dorival CaymmiDora — Samba
Piano:Ary Barroso

15.Radamés Gnattali Gatinhos no piano
Piano:Radamés Gnattali

16.Tia Amélia: Borddes ao luar Choro
Piano:Tia Amélia

17. José Emygdio de Castéorafé pequene Tango
Piano:Aloysio de Alencar Pinto

18. Carolina Cardoso de MenezesCurié dengonse- Choro
Piano:Carolina Cardoso de Menezes

19. Victor Young:Stella by starlight
Piano:Bené Nunes

20. R. Whiting e N. MoretShe’s funny that way
Piano:Dick Farney

21.Johnny Alf: Seu Chopin, desculpeSamba-choro
Piano:Johnny Alf

22.Tom Jobim: Meditacéo
Piano:Tom Jobim
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