e UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA
MESTRADO EM MUSICA

O VIOLINO NA MUSICA POPULAR URBANA CARIOCA - 1850 a 1950

ANA CRISTINA WERNECK



O VIOLINO NA MUSICA POPULAR URBANA CARIOCA —
1850 a 1950

por

ANA CRISTINA WERNECK

Dissertacdo submetida ao programa de Pods-
Graduacdo em Miusica da Escola de Musica da
UFRJ, como requisito parcial para obten¢cdo do
grau de Mestre, sob a orientacdo da Professora
Dra. Marcia Ermelindo Taborda.

RIO DE JANEIRO, 2013



Agradecimentos

A minha orientadora, professora Marcia Ermelindo Taborda, pela parceria
calma, generosa e confiante que se estabeleceu entre nos.

Ao professor e amigo Edilberto Jos¢ de Macedo Fonseca, por sua presencga
afetuosa constante e ajuda imprescindivel durante todo o processo de construgao
deste trabalho, do inicio ao fim.

As queridas amigas Anna Paes e Glaucia dos Santos Cruz, sempre presentes no
ambito académico e pessoal; e aos amigos Mauricio de Teixeira, Gabriel
Improta, Bia Paes Leme, e professores Pedro Aragdo, Samuel Aradjo, José
Alberto Salgado e Luiz Otavio Braga, Henrique Cazes, pela ajuda instigante e
valiosa.

Aos colegas de poés-graduacdo, Maria Fernanda Palomeque Alvarez, Tiago
Portela e Desirée Mayr, pela prontidao na hora exata.

Aos professores Regina Meirelles e Pedro Aragdo, por aceitarem formar a banca
de defesa e pelo acompanhamento e sugestdes fundamentais ao
desenvolvimento da pesquisa.

As funciondrias do Programa de pés-graduacdo da Escola de Musica da UFRJ,
Beth Vilella, Valéria Penna e Barbara Lucia Pereira, pela disposi¢cdo sempre
bem-humorada em resolver os problemas burocraticos.

Aos funciondrios do Acervo da Réadio Nacional — Paulo Travassos e Alberto da
Silva Santos, pela solicitude e simpatia com que atenderam as minhas
necessidades de pesquisadora.

A Orquestra Sinfénica Nacional, por me conceder a licenca, liberando-me das
atividades como instrumentista para que pudesse mergulhar nesta pesquisa.

A minha mae, Cecilia Werneck, e meus irmaos Luis Paulo e Claudio, pelo
incentivo constante.

A querida Educyra Assef Vaney, primordial na constru¢io subjetiva do meu
espaco € estrutura internos, que me permitiu dar conta do recado.

E, finalmente, aos meus amados filhos Dora e Miguel, a quem dedico este
trabalho.



Resumo

A pesquisa apresenta um levantamento histérico a respeito do uso do violino na
musica popular urbana carioca, abrangendo o periodo de 1850 a 1950.
Documentos consultados atestam a presenca do instrumento nas festas
populares, rodas de choro, cafés dancantes, choperias, nas jazz bands e
orquestras de gravacdes e de radio. Para compreensdo do transito cultural e
social empreendido pelo uso do instrumento, o trabalho baseou-se na teoria da
circularidade cultural de Carlo Ginzburg e, ainda, em Leech-Wilkinson para a
andlise das caracteristicas interpretativas e estilos de execug¢do. O numero
expressivo de violinistas que atuaram na musica popular urbana carioca desde o
século XIX denota uma participagdo ativa na constru¢do e consolidacdo de
referenciais estéticos caracteristicos da identidade da musica popular brasileira.

Palavras-chave: violino; miusica popular urbana; choro; Discografia Brasileira;
Radio Nacional.

Abstract

This study presents a historic overview on the use of the violin in Brazilian
popular music of Rio de Janeiro, between 1850 and 1950. The documents
researched have indicated the use of the instrument in traditional parties, rodas
de choro, cafés, bars, in jazz bands, on radio and studio orchestras. To
understand the culture and social path undertaken by the instrument, this study is
based on Carlo Ginzburg’s circularity cultural theory and on Leech-Wilkinson
theories for the analysis of the interpretative characteristics and performing
styles. Significant number of violinists who performed in urban popular music
since the 19™ century show an active participation in the construction and
consolidation of the aesthetic referentials characteristics of the identity of
Brazilian popular music.

Key words: violin; urban popular music; choro; Brazilian discography; National
Radio
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INTRODUCAO

O violino na configuracdo que conhecemos nasceu na Italia do século 16, ganhou o
apreco dos musicos da época que o adotaram e difundiram por toda a Europa. Desde entdo,
compositores inspirados em seu potencial t€m escrito extensivamente para ele como
instrumento solo ou em conexdo com a orquestra ou musica de camara. No século 19, assistiu
a mudancas fundamentais, chegando a sua forma moderna e ao desenvolvimento de novas
técnicas interpretativas. Tornou-se instrumento simbolo da musica europeia de concerto, cujo
desenvolvimento corre paralelo a propria histéria da musica no ocidente. No entanto, observa-
se que o violino também teve franca difusdo ndo apenas nas musicas de tradi¢do oral de
Europa e Américas assim como na musica popular urbana dos diferentes continentes, como
por exemplo, o violino country norte-americano, o violino estilo cigano do Leste Europeu, o
violino jazz ligado a escola francesa de Stephane Grappelli e ainda, o violino no tango
argentino. O mesmo se deu no Brasil. Ao fazer um levantamento ndo aprofundado em
documentos que atestam a difusdo do instrumento foi possivel verificar este uso do violino em
diferentes setores da sociedade brasileira.

Identificamos que hoje no Brasil o mercado musical comporta alguns violinistas que
assumiram sua op¢do pela musica popular. Embora o violino ainda ndo tenha um lugar efetivo
nesta categoria musical, vém aumentando o nimero de shows e langcamentos de CDs que
anunciam o instrumento como um diferencial. Dentre os interpretes que se destacaram desde
1980, estao o carioca Jorge Mautner, o mineiro Marcus Viana, o pernambucano Antonio
Nobrega, o carioca Léo Ortiz e, dentre os mais jovens, o paulista Ricardo Hertz e o francés
Nicolas Krassic.

Estes musicos e suas trajetérias de sucesso no mercado da musica popular atual
propdem questdes que levam a uma reflexdo sobre a presenca do instrumento no contexto da
musica urbana do Rio de Janeiro: como se constituiu a formagdo do musico e o mercado para
0 violino na musica popular carioca, que pessoas fizeram este trabalho e de que maneira?
Qual foi a formagdo — se existiu alguma — para o musico atuar nesta drea? Que influéncias
musicais sofreram? Estas sdo as questdes que nortearam o desenvolvimento desta pesquisa.

Entre as décadas de 1940 e 1950, momento efervescente da difusdo da musica popular
brasileira, dois violinistas se destacaram como solistas no género popular: Irany Pinto e Fata
Lemos. Ambos atuaram como solistas em programas criados pelo produtor e cantor Paulo

Tapajos nos anos 1950 na Radio Nacional - Irany em A Turma do Sereno e Fafa em Miisica



em Surdina. Estes musicos atuaram com seu instrumento em uma época muito rica
musicalmente, na qual o projeto de brasilidade se consolidava concomitante a uma
massificacdo da cultura no pais através das novas tecnologias da radiodifusdo. Cada um a seu
modo e com seu estilo particular de execucdo, deram uma identidade' brasileira ao
instrumento. Fafd Lemos, nas palavras do préprio Nicolas Krassic, foi seu “avd” musical.

Além dos programas de radio, Irany e Fafd gravaram discos autorais como solistas
(Fafa, além de violinista também cantava), atuaram como acompanhadores de cantores
expoentes na época, proporcionando um destaque incomum a este instrumento, nacional e
internacionalmente.

Talvez nem tdo incomum assim. Aprofundando a pesquisa foi possivel encontrar na
Discografia Brasileira (1982) cinco grupos de choro que gravaram pela Odeon,
aproximadamente entre os anos de 1918 e 1924, e que continham o violino como instrumento
solista. Sao eles: Grupo dos Chorosos, Grupo Vienense, Grupo Checon, Grupo dos Boémios
e Trio Royal. Felizmente, quase todas as gravacdes (exceto do Trio Royal) estdo disponiveis
para audi¢@o no sitio virtual do Instituto Moreira Salles. A possibilidade de ouvir e analisar
esses registros deu subsidios importantes a coleta de dados para este trabalho.

Outros registros de grande importancia foram encontrados no livro de memorias do
cavaquinhista Alexandre Gongalves Pinto - chamado por alcunha de “Animal” -, que € tido
como “documento chave para o entendimento do choro no inicio do século e uma das
principais fontes de pesquisa de todos os pesquisadores do género” (ARAGAO, 2011, p. 10).
Dentre tantos instrumentistas de Choro do final do século 19 e inicio do século 20, ha sete
violinistas documentados neste livro. Com o respaldo da tese de Pedro Aragao (2011) - O
Baiti do Animal — pode-se dar uma densidade maior a descricdo do contexto sdcio-musical da
época. Todas estas informagdes conseguidas até o momento sdo suficientes para ilustrar a
presenca do violino na musica popular urbana do Rio de Janeiro. Nota-se, em contrapartida,
que na bibliografia sobre musica no Brasil, ainda nao existam dados organizados acerca do
uso do violino a servico da musica popular, salvo alguns trabalhos citados no texto, tais como
(SILVA, 2006) e (MULLER, 2011), a respeito de Fafa Lemos; e (BUKOWITZ, 2011), sobre
Flausino Vale.

Ainda ndo se sabe se esta manifestacdo se constituiu através da alternancia e da fusao

entre a pratica tradicional de conservatorio e a pratica na musica popular. Tanto Irany quanto

1 Os fundamentos sobre uma possivel identidade brasileira na execucdo dos violinistas estudados serdo
desenvolvidos ao longo desta dissertacdo.



Fafd tiveram uma formacao rigorosamente erudita, contudo, viveram em um momento de
consolida¢do do samba como misica nacional e da consequente aceitagdo do Brasil como um
pais miscigenado e culturalmente diverso. Este momento se faz essencial para a construg¢ao
da nossa identidade musical e € representado como a época de ouro da musica no Brasil. As
hipéteses sobre a confluéncia e interseccdo das culturas erudita e popular necessitam,
portanto, de maior aprofundamento nas anélises a serem empreendidas.

Para tanto, o didlogo com a tese de Luiz Otdvio Braga - A invencdo da Miisica
Popular Brasileira: de 1930 ao final do Estado Novo (2002), serd de grande valor para a
fundamentacdo do trabalho. Braga trata exatamente do periodo histérico em que atuaram estes
objetos de pesquisa e faz uma andlise detalhada dos fatores que podem ter contribuido para a
“invencdo” da identidade brasileira através da musica popular urbana. Sua pesquisa
proporcionard um mapeamento das conexdes entre a industria cultural nascente através do
advento do radio, das gravadoras, e ainda, da evolucdo tecnoldgica que permitiu a diversidade
e a coexisténcia de estilos, e as necessidades politicas de afirmac¢do de uma identidade
nacional.

Braga (2002) usa a ideia de dialogismo cultural de Mikhail Bakhtin, que traduz-se
numa intertextualidade das tradi¢Oes artisticas e literdrias, sejam elas eruditas ou populares.
Este dialogismo estard presente em todo este trabalho, operando no contexto cultural em que
se deu o uso do violino — instrumento tipicamente identificado como da musica erudita - na
musica popular urbana brasileira. Esta teoria alarga a possibilidade de intersec¢do das
influéncias ocorridas no século 20, século de transformacdes rdpidas e profundas, com
mudancas a cada década nos costumes, nas modas, nas inovagdes tecnoldgicas e século de
fortes movimentos politicos. A misica, tanto no mundo quanto no Brasil, foi influenciada por
essas mudancas rdpidas, tendo os compositores e instrumentistas que se adaptar as novas
necessidades de uma vida mais dindmica. Segundo Braga

o aspecto da intertextualidade, necessdria, alids, afortunadamente ‘“‘musical”,
permite-nos lidar com a coexisténcia, seja no plano textual ou contextual, de uma
pluralidade de vozes que longe de se amalgamar numa consciéncia Unica ou

consensual, ou sugerir simultaneidade harmoniosa, produzem entre si um
dinamismo dialégico (BRAGA, 2002, p. 7).

Ainda dentro do contexto de dialogismo bakhtiniano, para Braga, “estudar a invencao
da musica urbana no Rio de Janeiro no periodo aludido tem-nos sido apreciar um territorio

pleno de varias e diferentes vozes culturais e as tensdes ai produzidas” (Idem, p.7).



Para a etnomusicologa Suzel Reily, a categoria “musica popular” emergiu em fins do
século 19 como uma maneira de identificar os varios géneros musicais que ganhavam forma
nos centros urbanos (REILY, 2006, p. 3).

Sobre o termo “miusica popular”’, entendemos que deva ser adaptado a cada época,
formando uma avaliagdo do campo acerca das caracteristicas gerais deste objeto de estudo. A
pesquisa de Silvano Fernandes Baia — A historiografia da miisica popular no Brasil (1971-
1999) (2010) — consiste em um levantamento importante das historiografias sobre a miusica
brasileira na qual analisa trabalhos académicos, ndo-académicos, textos de memorialistas,
jornalistas e musicologos a respeito deste tema. De acordo com o autor, entendemos por
miisica popular urbana aquela “surgida no final do século 19, instrumental ou cantada,
mediatizada e massiva” (BAIA, 2010, p. 8).

O desenvolvimento da pesquisa estd centrada principalmente na andlise dos textos
através dos discursos que falam diretamente ou indiretamente da formacado da musica popular
urbana na cidade do Rio de Janeiro, em periddicos e na discografia referente aos artistas
estudados. A revisao bibliografica abrange as dreas da histéria da musica brasileira e a cronica
de memorialistas sobre o transito e reapropriacdo de praticas culturais entre estratos sociais
diferenciados.

Para ndo cair na dicotomia musica erudita e musica popular, ressaltamos que o foco
desta pesquisa é mostrar sempre que possivel que as varias tradicdes musicais constantemente
andaram juntas. Esta premissa elimina possiveis preconceitos e hierarquizagdes e faz
sobressair, consequentemente, as muituas influéncias e comunicabilidades entre as culturas.

Para tornar compreensiveis os conceitos de “musica popular” e ‘“cultura popular”
empregamos o termo ‘“‘circularidade cultural” elaborado pelo historiador Carlo Ginzburg
(2013), que propde o “influxo reciproco entre cultura subalterna e cultura hegemonica”
(GINZBURG, 2013, p. 15). Este autor baseia-se na visdo Bahktiniana sobre o carnaval da
Idade Média, “rito no qual confluem a exaltagdo da fertilidade e da abundancia, a inversao
brincalhona de todos os valores e hierarquias constituidas” (Ibidem, p.15), numa visdo
libertadora de mundo onde o tempo destréi e regenera tudo, contrapondo-se “ao dogmatismo
e a seriedade das culturas das classes dominantes” (Ibidem, p.15). Para Ginzburg esta ideia
promove “por um lado a dicotomia cultural, mas, por outro, circularidade, influxo reciproco
entre cultura subalterna e cultura hegemodnica” (Ibidem, p. 15).

A circularidade, portanto, pressupde a dicotomia, e vice-versa. Samuel Aradjo (2005)
complementa a nocdo de circularidade cultural de Ginzburg atribuindo conceitos *“sdcio-

histéricos de interligacdo e reapropriagdo continua entre formagdes culturais de elites e



camadas sociais subalternas” (ARAUJ O, 2005, p. 78), pertinentes aos processos aqui
estudados. O violino na musica popular urbana carioca se manifesta, segundo hipétese deste
trabalho, entre a aprendizagem e o uso formal da miusica de concerto e a aplicacdo do
conhecimento técnico do instrumentista na prética da musica popular em géneros como choro,
samba, baido, fox, bolero, entre outros. Uma questdo para ser aprofundada em futuros
trabalhos é: serd que o caminho para o aprendizado e execucd@o do violino na musica popular é
sempre o “formal”? Ou poderia ser também “‘informal”?

Os debates que envolveram as praticas musicais que se tornariam fundamentais na
trajetoria de uma musica popular brasileira abrangem a importancia da intersecdo continua
entre géneros estrangeiros, tais como a polca (século 19) e o jazz (século 20) — e seus
desdobramentos - em confluéncia com os ritmos sincopados estabelecidos pela cultura negra.
A assimilacdo de caracteres de um género em outro, traduz-se na circularidade que permitiu a
transformagdo gradual da polca em maxixe, e deste depois em samba. No decorrer do século
20, o carater mercantil da industria fonografica aumentou ainda mais o crescimento de novas
formas musicais. A musica como produto fonografico permitiu a troca constante entre o
publico e os produtores de misica: musicos, arranjadores e intérpretes. O estabelecimento do
contato entre as culturas é, portanto, fundamental para a criacio de novos procedimentos
musicais, resultantes de novas combinagdes.

Para as confluéncias musicais que favoreceram a manifestagdo do violino na musica
popular, corrobora o pensamento de Elizabeth Travassos de que “a aceleracdo dos fluxos
culturais poe em xeque qualquer ilusdo de culturas como unidades estanques, em
correspondéncia estrita com um grupo social e um territério” (2003, p. 81).

Falar de fluxos culturais, de acordo com o antropdlogo Ulf Hannerz, é falar de como e
onde as culturas se encontram e quais sdo os seus agentes e produtos. Para este autor, fluxo é
“mobilidade, recombinagdo e emergéncia”. Estes sdo temas tteis a medida que a globalizacao
e a transnacionalidade “passaram a fornecer contextos para a nossa reflexao de sobre cultura”
(HANNERZ, 1997, p. 7).

Partindo desses pressupostos, o objetivo geral deste trabalho é fazer um levantamento
histérico de documentos que atestam o uso do violino como instrumento executante da
musica popular urbana carioca no decorrer de um século, entre os anos de 1850 a 1950.

A partir da contribuiciao do pesquisador Samuel Araujo (2005), foi possivel atestar que
as novas formas culturais que emergiram na cidade do Rio de Janeiro no comeco do século
20, depois da aboli¢do da escravatura e da ado¢do do regime republicano, correspondem aos

novos modelos de “inter-relacdes entre os indices culturais associados a diferentes setores da



sociedade em periodo de relativo afrouxamento dos cdédigos de conduta vigentes no
cotidiano” (ARAUJO et alli, 2005, p.73). O texto de Araidjo descreve o surgimento dos
ranchos carnavalescos que, segundo o autor, funcionaram como “mediador cultural entre os
grupos sociais distintos” desde o seu surgimento entre as “populacdes da classe média-baixa
do século 197 (Ibidem, p.73) que recriaram em espago urbano os cortejos pastoris da zona
rural nordestina e absorveram as formas cénico-musicais contemporaneas, tais como o teatro
lirico e o espetdculo de revista.

Aratjo se vale do conceito de circularidade cultural de Carlo Ginzburg, cuja teoria
analitica diz respeito a ‘“determinados contextos socio-histéricos de interligacdo e
reapropriacdo continua entre formacdes culturais de elites e camadas sociais subalternas”
(ARAUJO et alii, op.cit., p. 78). A teoria de Ginzburg coloca em primeiro plano a
“permeabilidade dos fendmenos musicais” e possibilita o exame de “todo o campo de inter-
relagcdes entre géneros musicais” (Ibidem).

Para esta pesquisa, a teoria de Ginzburg ajuda a entender as comunicagdes entre 0s
espacos musicais que acolheram o uso mais tradicional do violino na musica das igrejas e
teatros liricos, mas permitiram o seu aparecimento como instrumento solista nas
manifestagdes populares do choro, das jazz-bands brasileiras, mais tarde e com destaque nos
programas de radio e em gravagdes de musica popular.

A pesquisadora Marcia Taborda descreve em seu livro Violdo e Identidade Nacional o
conceito de reciprocidade e troca que hd na dicotomia cultural, do historiador Peter Burke,
que colocard em evidéncia a figura do mediador, ou seja, pessoa ou grupo que atua entre a
grande e pequena tradicao:

A nocdo de troca proposta por Peter Burke parece-nos bastante apropriada,
principalmente por romper com a dureza e o isolamento embutidos na divisdo entre
cultura hegemonica e cultura subalterna, esta naturalmente subjugada aquela. E
sobretudo enriquecedora, por abolir a constru¢do em que os processos de interacao
eram encarados pela Otica da deformacgdo, da distor¢do, do rebaixamento (ou a

contrapartida da ascensdo), conceitos que permearam a grande maioria dos estudos
dedicados a musica brasileira. (TABORDA, 2011, p.13)

A dilui¢do dos preconceitos elitistas em relacdo as manifestacdes de musica popular,
como por exemplo o carnaval, deu-se segundo Aratijo por uma correspondéncia aos “anseios
republicanos por mais sintonia com os ideais de progresso” (Ibidem, p. 76), os quais se
manifestaram sobretudo por um novo e curioso interesse nas culturas e manifestacdes
populares.

As fontes pesquisadas indicam os violinistas, profissionais ou ndo, que atuavam (assim

como o importante flautista Joaquim Callado) tanto nas orquestras profissionais quanto em



festas e reunides populares, misicos que “flertavam” com a miusica que ndo era a formal,
erudita. De 1850 a virada do século 20, constata-se um proficiente mercado de trabalho em
conjunto com estabelecimentos de ensino, formando violinistas que irdo atuar nas orquestras
de igrejas, nas orquestras de teatro, na 6pera, na musica de saldo e ainda nos cafés do centro
do Rio de Janeiro.

O Capitulo 1 — O violino no Rio de Janeiro Colonial esta dividido em trés tépicos. O
primeiro - A miisica de barbeiros - trata do que € considerada a primeira manifestacdo urbana
e popular da misica instrumental, com funcdo de entretenimento. Nos registros sobre o
instrumental destes grupos estd presente a rabeca. Procuramos esclarecer as diferencas e
semelhangas entre as nomenclaturas rabeca e violino, comprovando que, até o final do século
19, se confundiam no mesmo instrumento. As principais fontes para esta pesquisa s@o
Tinhorao (2010), Taborda ( 2011), Andrade (1989), Filho (s/d) ,Cascudo (1954) e Pacheco &
Abreu (2011), além dos jornais cariocas entre os anos de 1950 a 1900.

No segundo tépico — O violino na miisica oficial: Capela Imperial, conservatorio,
teatros e sociedades musicais do Rio de Janeiro, procuramos verificar com a ajuda de
Augusto (2008), Neves (1981), Gama (1983), Squeff (2004), Magaldi (s/d) e Santos (1942)
como se dava o ensino do violino no Rio de Janeiro colonial. Da escola do Padre José
Mauricio, que formava os musicos para atuarem a principio na Capela Imperial e outras
igrejas da cidade, a época dos teatros e da profusdao de musica profana, 6peras, e espetaculos
de Magica, que da metade para o final do século 19, insinuam o transito entre as culturas
(circularidade) e viabilizam a ideia da presenca do violino tocando a musica popular deste
contexto histérico: maxixes, tangos e polcas.

No terceiro tépico — O violino e o maxixe, verificamos a existéncia do violino na
musica popular urbana, através do cruzamento das cronicas de Luis Edmundo (2003) e
algumas noticias de jornais humoristicos do final do século 19 e inicio do 20. Outros autores
como Sevcenko (2000), Nunes (2008) e Wisnik (2003), estes ultimos analisando os contos
machadianos O Machete e o violoncelo (1878) e Um homem célebre (1888), mostram que,
apesar de ainda existir uma ambiguidade, a intersecdo entre as culturas erudita e popular
carioca desta época promove o que estd proximo de se tornar uma indissoldvel e irreversivel
unido matrimonial.

O contexto musical da época do choro propde um olhar mais atento para as bases
sociais e politicas que permitiram o surgimento desta musica popular urbana no Rio de
Janeiro do século 19, época em que o cruzamento das culturas popular e erudita também se

dava, como veremos, sempre focando na possibilidade de revelar o violino nestes



cruzamentos. Documentos evidenciam que ji no século 19 a “academia” e a ‘“rua” se
encontravam, por exemplo, na figura de musicos como o flautista Joaquim Callado, que era
professor de flauta da Academia Imperial de Belas Artes e atuava como flautista ndo apenas
nas orquestras da cidade como em festas e bailes familiares, acompanhado de violdo e
cavaquinho — formagdo denominada a época de trio pau-e-corda. As fontes sdo reveladores da
insercao da polca e da musica dancante no gosto popular, o que também atraia os musicos de
orquestra, tanto por questdes de mercado de trabalho, quanto de gosto pessoal.

No Capitulo 2 — O violino na miisica popular urbana, ja podemos nomear alguns
personagens que enveredaram por este caminho em suas trajetrias musicais, através do foco
nos sete violinistas contidos no livro de Alexandre Gongalves Pinto, o “Animal”. Surge ai,
dentre outros, o nome de Guilherme Cantalice, contemporaneo e amigo de Joaquim Callado —
considerado o pai do choro — um dos violinistas descritos no livro citado cuja carreira como
chordo logrou sucesso com suas composi¢des. Suas musicas estdo registradas na caixa de cd
Principios do Choro (Acari Records/Biscoito Fino, 2002), gravadas pelo violinista Bernardo
Bessler. Nesta pesquisa nos auxiliam os trabalhos de Aragdo (2011), Tinhordao (2010) e do
proprio autor Alexandre Pinto (1978).

O segundo tépico - A industria fonogrdfica, o cinema e o rddio, fala da ripida
evolugdo das industrias do entretenimento no inicio do século 20, com auxilio de Bessa
(2010), Cabral (2007) e da Discografia Brasileira (1982). A transformacao da cultura popular
em mercadoria estd relacionada as novas tecnologias de reproducdo da imagem e do som —
cinema e fondgrafo — e ao processo de modernizacao da cidade, realizada por Pereira Passos
com a intencdo de adaptar a vida burguesa carioca ao modelo das metrépoles europeias. Neste
contexto, o choro e outros géneros que vinham se constituindo desde fins do século 19, se
estabelecem num mercado de difusdo e consumo musical também em desenvolvimento. Esta
confluéncia entre os processos sociais e culturais dd inicio a profissionalizacdo do musico
popular carioca.

Focando nas primeiras gravac¢des do selo Odeon, pudemos conhecer como tocavam os
violinistas chordes dos grupos encontrados nesta discografia, entre os anos de 1915 a 1924,
aproximadamente. Para a andlise interpretativa destas execucdes, obtivemos auxilio em
Teixeira (2001), cujo trabalho atesta a criagdo espontanea de uma técnica em estilo popular
sobre as partituras do século 19, na execu¢do dos musicos brasileiros. Colaborando com esta
tese, Leech-Wilkinson (2010) complementa que as mudangas no gestual expressivo do
musico, que pode ser traduzido no caso do violino em vibrato, intensidade e apoio em

finalizacdes de notas - revela um processo cumulativo de evolugdo gradativa na interpretagao



musical. Estas mudangas sdo, por conseguinte, assimiladas rapidamente na cultura musical,
tornando-se em pouco tempo naturais tanto para os executantes e ouvintes.

No tépico trés — As jazz-bands brasileiras, falamos da concepcdo das orquestras
brasileiras, do seu instrumental caracteristico para as diferentes fun¢des (acompanhamento de
cantores, radio, gravadoras, bailes) e da febre das jazz bands entre os anos de 1920 e 1930.

O crescimento da musica popular urbana se deu na mesma medida da proliferacdo de
lugares de diversdo publica. O violino estd visivel nas formacdes orquestrais, que se
diferenciam bastante entre si, conforme nos explica Paulo Aragdo (2001). A orquestra popular
dos teatros de revista difere muito daquela da tradicdo europeia. Nos fonogramas esta
expressdo “orquestra” € ainda mais aleatdria, havendo grupo de apenas violdo e cavaquinho
com esta denominagao.

Na década de 1920 as jazz bands se tornaram muito populares no Brasil. A novidade
norte-americana trouxe um novo componente instrumental: a bateria. Suas formacdes
variavam, entretanto, o violino solo estava sempre presente. H4 inimeros exemplos em Melo
(2007). Como arranjadores e maestros da gravadora Victor, Radamés Gnattali e Pixinguinha
foram cruciais para a criacdo de uma orquestra tipicamente brasileira, com naipe de cordas e
instrumental do regional e ainda bateria e percussao.

Neste contexto das gravagdes e do inicio da radiofonia no Brasil, torna-se
imprescindivel fazer um levantamento sobre as formacdes instrumentais do inicio do século
20 e a gradativa atencdo dada aos naipes de cordas que levaria a futura combinacao entre os
instrumentos de orquestra e o tipico regional de choro, que geraria a original orquestra
proposta por Radamés Gnattali na Radio Nacional (cordas, madeiras, metais, instrumentos do
regional de choro e percussdo de samba). Radamés Gnattali € o nome principal na histéria dos
arranjos no Brasil, segundo Alofisio Didier: “arranjador extraordindrio, com formagao classica
e técnica adquirida como pianista e violista em quarteto de cordas e em pequenos conjuntos
de salao”, incorporou elementos da orquestra sinfonica e do jazz na “roupa brejeira, mas ainda
probrezinha da MPB” (DIDIER, 1996, p. 11). Com o apoio dos pesquisadores Paulo Aragio
(2001) e Zuza Homem de Mello (2007), conseguimos fazer um levantamento de mais alguns
nomes de violinistas que atuaram no mercado em profusdo da musica popular desta época.

No quarto e ultimo tépico do segundo capitulo — Violinistas e a miisica popular,
descrevemos os violinistas Flausino Vale e Guerra-Peixe, que merecem destaque por seu
envolvimento, em diferentes contextos, com a musica popular brasileira. Os pesquisadores
André Bukowitz (2012), Bruno Renato Lacerda (2009) e Samuel Aratjo (2010) nos auxiliam

nesta descricao.



No Capitulo 3 — A Rddio Nacional e os programas: Turma do Sereno e Miisica em
Surdina, terminamos a dissertagcdo investigando a consolida¢ao do mercado de trabalho para o
violinista e abrange as décadas de 1930 a 1950, e destacamos os nomes dos personagens Irany
Pinto e Fafa Lemos que, como ja vimos, foram violinistas contratados pela Radio Nacional. A
raddio era o local onde, como solistas, protagonizaram programas instrumentais de musica
brasileira, gravando um ndmero impressionante de discos como solistas ou em grupos
atingindo um nivel altissimo de vendas, atuando como acompanhadores de cantores expoentes
na época, além de proporcionarem incomum destaque nacional e internacional ao
instrumento.

O objetivo deste trabalho é verificar a existéncia de violinistas que, a partir de uma
afinidade musical comum pela musica popular, construiram as pontes necessdrias entre
diferentes estilos e géneros. A ideia é construir uma teia onde as acdes e relacdes destes
musicos possam criar um cardter de interdependéncia — a circularidade cultural — que ateste o

compartilhamento e a criacdo de novas identidades musicais.



1. - O VIOLINO NO RIO DE JANEIRO COLONIAL

1.1- MUSICA DE BARBEIROS

Barbeiro toca rabeca/ Soldado toca tambor

GLOSA: Joga o minino peteca/ Joga o moleque pido/ Toca o miisico o
rabecdo/ Barbeiro toca rabeca/ Homem calvo é careca/ Moga bonita é flor/
Mulher velha causa horror!/ Tersina tem voz de soprano/ Armia toca piano/
Soldado toca tambor.

(Periodico dos Pobres, Rio de Janeiro, 29 de outubro de 1850, n° 82, p. 4).

O que José Ramos Tinhordo denomina genericamente de musica de barbeiros indica
um ponto inicial no que € considerada a primeira experiéncia de musica instrumental urbana
com funcdo de entretenimento para as festividades publicas e diversdes em geral e com
registros de execucdo ao violino. A miusica de barbeiros surgiu durante a metade do século 18,
na Bahia e no Rio de Janeiro, suprindo a necessidade de musica propria para as festas publicas
destas cidades cujas estatisticas populacionais cresceram com enorme velocidade em fins
daquele século. A glosa da citagdo acima comprova que a associacdo entre o musico barbeiro
e a rabeca’ ja estava sedimentada no imaginario popular do carioca em meados do século 19.

O capitulo sobre miisica de barbeiros no livro de Tinhorao (2010) descreve a atividade
do barbeiro como sendo aquela mais desempenhada por negros livres ou a servigo de seus
senhores. Esses negros livres acumulavam outras habilidades manuais além do corte de barba
e cabelo, tais como arrancar dentes e aplicar sanguessugas. Essas atividades praticadas em
publico lhes permitiam tempo vago para o entretenimento e o lazer entre um fregués e outro,
que preenchiam com a musica. Os ternos de barbeiro® usavam a musica como forma de lazer.

Tinhorao descreve o desenvolvimento desta habilidade:

Assim, como tinham as maos livres, sua voca¢do musical podia desde logo dirigir-se
para o aprendizado de instrumentos tecnologicamente mais aprimorados, como
rabecas e trombetas. E ao juntarem-se para a execugdo concertante de musica
instrumental, tornavam-se também capazes de conciliar se¢des de sopro, corda e
percussdo, produzindo um tipo de musica alheia a qualquer preocupagdo de
funcionalidade, o que valia dizer gratuita em nivel de gozo puramente estético
(TINHORAO, 2010, p. 168).

2 A relacdo entre as denominagdes rabeca e violino serdo aprofundadas na sequéncia do capitulo 2.

3 Os registros sobre as primeiras manifestacdes sobre a musica de barbeiros descrevem esses como grupos
pequenos, trios formados por “rabecas, trombetas e atabales”, ver TINHORAO (2010, p. 61).



Documentos atestam que no instrumental do barbeiro constava o violino. A descri¢do
sobre esta musica na ilustra¢do intitulada Loja de Barbeiros do pintor Jean Baptiste Debret’
somada ao estudo de Tinhordo sdo exemplos que nos remetem ao uso do violino na
manifestacdo musical das classes populares, embora haja algum equivoco na traducdo do
instrumental feita por Tinhordo sobre as preciosas anotagdes de Debret. A respeito do
documento de Debret, Marcia Taborda (2011) demonstra em seu livro que a palavra violon,
que em francés significa violino, foi traduzida erroneamente por vdrios autores que se
dedicaram ao tema — inclusive Tinhordo - para violao. Complementando seu pensamento, a
autora afere que “os instrumentos mencionados (na miusica de barbeiros) sdo sempre de
timbre estridente, e nesse contexto o insuficiente volume de som do violdo jamais seria
notado” (TABORDA, 2011, p. 30).

Como veremos, o proprio choro teve como defini¢do ser uma maneira abrasileirada de
tocar os estilos que chegavam pelas partituras europeias. Deste modo também definiu Debret
a musica dos barbeiros, “valsas e contradancas arranjadas a seu modo”. Quais caracteristicas
musicais levaram o ilustrador francés a apontar um “modo” diferenciado na execucgdo das
valsas e contradangas pelos musicos negros? Ainda no caso dos ternos de barbeiros, a
estratificacdo entre musica sacra que ocorria dentro das igrejas e saldes e a misica dos
escravos que se manifestava nas ruas, em festas populares era bem demarcada, pois ainda
segundo Tinhorao “a diversificac@o social ainda nao havia atingido o ponto a partir do qual a
confusdo de limites entre as camadas baixa até a média geram a massa algo indivisa que se
chama de povo nas cidades” (TINHORAO, 2010, pg. 164).

A estratificagcdo musical se dava nos espagos rua e igreja, a contradanga e a musica
sacra. Ao mesmo tempo havia uma permeabilidade nestas fronteiras que permitiu a interagao
entre ambas as artes, produzindo um processo de interpenetragdo, de acordo com o conceito
de Fredrik Barth de que a cultura € algo que as pessoas ‘“herdam, usam, transformam,
adicionam e transmitem” (BARTH apud ULF, 1997, p. 12).

Durante um século, entre meados do 18 e 19, as noticias sobre a atuacdo desses
conjuntos pioneiros comecaram a se tornar mais frequentes. Os pesquisadores Mario de
Andrade e Melo Moraes Filho descrevem a fun¢do desses miusicos negros, que era o de
animar nas ruas as festas de igrejas, produzindo em consequéncia um estilo de musica

necessariamente mais espontaneo. No inicio os grupos eram chamados ternos por constarem

4 Jean-Baptiste Debret veio ao Rio de Janeiro em 1816 com a Missdo Francesa e em seu livro hd um capitulo
intitulado “Loja de Barbeiros”. Sua gravura aponta para a originalidade da execucdo de valsas e contradancas
francesas pelos musicos barbeiros “em verdade arranjadas a seu modo”, ver DEBRET, Jean-Baptiste (1940).



trés familias de instrumentos: rabeca, trombeta e percussdo, executados sob a influéncia da
musica “oficial” da época, modificando-se ao longo do século para um tipo de banda de estilo
moderno “capaz de tocar ndo apenas o hindrio da igreja ou trechos de Opera, mas musica
declaradamente popular citadina” (TINHORAO, 2010, p. 179).

Em Mario de Andrade (1989) encontramos na descricdo Musica de Barbeiro o que até
agora € a unica referéncia nominal: “Encontram-se estes grupos ainda sob a forma de terno,
destacando-se o terno de barbeiros de Manoel José da Etra, que chegou a tocar trechos de
Opera nas novenas e na lavagem tradicional da Igreja do Bonfim” (QUERINO apud
ANDRADE, 1989, p.356). A qualidade do grupo, entretanto, é analisada como ruim por
Mario de Andrade, por ser derivada de musicos amadores (ANDRADE, 189, p. 356).

No Rio de Janeiro coube a miusica de barbeiros animar, durante o Segundo Império a
Festa da Gloria, conferindo um duplo aspecto de encontro da elite com o povo. Encontramos
muitos exemplos desta fusdo na histéria da musica popular brasileira, em todas as épocas em
que delimitam a sua formagao, sendo este um tema central para este estudo. Evidencia-se uma
musicalidade das camadas baixa e média da populagdo, que, ao executarem a musica europeia
produzem seu abrasileiramento por uma maneira particular de tocé-la. Quais as caracteristicas
desta “maneira particular” de tocar? Certa liberdade ritmica propiciada pelo instrumental,
denotando uma liberdade interpretativa que aos poucos substanciou em estilo.

No livro que registra as festas populares brasileiras de Melo Moraes Filho (FILHO,
1888)°, prefaciado pelo critico e ensaista Silvio Romero, encontra-se uma descricdo
pormenorizada sobre a tradicional festa da Penha. Moraes Filho faz uma pesquisa de campo
interrogando as pessoas do lugar e refere-se a um “Jodao Cangulo, homem de seus oitenta anos
presumiveis, ali nascido e criado (...)” (Idem, Ibidem, p. 178), recolhendo assim a lenda da
fundacdo da ermida nos arredores do Rio de Janeiro, onde as romarias comecaram com O
elemento portugués na busca de manterem a festa congénere da antiga metropole, notando-se
que além dos portugueses, os brasileiros nativos associavam-se contribuindo para o
crescimento do culto. Nessas festas, grassava a opuléncia e a igreja muito enfeitada
conservava-se aberta para os romeiros dias inteiros, chegando fazendeiros de Inhaima,

Pavuna, Irajd e Meriti, pescadores que vinham em suas canoas, pessoas pobres vindas das

5 Segundo catdlogo de Egeu Laus (2001) intitulado Panorama da Producgdo Editorial sobre Miisica Popular no
Brasil, este livro € de 1888 e foi editado na época pela Garnier. Laus informa que Mello Moraes Filho (1844-
1919) foi médico, cronista, compositor e, além deste livro importante para a musica brasileira, escreveu ainda
Cancioneiro dos ciganos (1885), Ciganos no Brasil (1896), Cancioneiro Fluminense, Artistas do meu tempo
(1905), etc. Mello Moraes foi um precurssor da pesquisa de campo, termo que se consolidou na antropologia
posteriormente.



vilas e corticos da cidade, familias da roca, lavradores e uma “certa classe de portugueses
incultos, de homens e mulheres destinados a trabalhos rudes” (Id., Ibid., p. 179), pessoas que
faziam a “festa popular mais ttil e opulenta conhecida até entdo por nossas coldnias” (Id.,
Ibid., p. 179).

Na festa da Penha formava-se um grande arraial aos pés da escadaria da igreja, e a
festa transcorria animada. Sobre a musica que se fazia, a rabeca estd presente, embora seja
precipitado afirmar que estivesse sendo executada por um musico barbeiro. Vale a pena
transcrever os trechos:

Viva a Penha!... Viva a Penhal... Eram as vozes que enchiam desde as nove horas as
ruas da cidade, ao desconcerto de uma muisica importuna e continuada, ou a
cadéncia de rabecas, violas e pandeiros, acompanhando trovas populares. [...] E a
rabeca e a viola, tangidas por mdos afeitas, davam o tom a descantes patrios, sempre
bonitos, apesar de incultos: O minha caninha berde/O meu santo de padrdo/ Por
amor a uma menina/ Fui cair no algapdo.|...] Pelas duas horas da tarde, a festa
estava em meio... o mulherio saracoteava, batia palmas a compasso, pinoteava com
seus pares, alguns dos quais, um tanto chumbados, esfregavam as primas da viola,

davam breu nas cordas da rabeca, palhetavam os cavaquinhos, recomecando trovas e
dancados, emendando a roda (FILHO, 1888, p.185).

Como vimos, a festa da Penha mostra-se como um espagco democrético de trocas e
convivéncias entre os diferentes extratos das camadas mais baixas da populacdo: “as crioulas
baianas sambavam debaixo das mangueiras” e “os trovadores dos sertdes do norte achavam-se
naquelas paragens, muitos deles mulatos e crioulos escravos” (Idem, Ibidem, p.187), dando
uma ideia da confluéncia de expressdes musicais manifestadas nos improvisos das
quadrinhas, nos cantos e nas dangas. A rabeca (ou violino) faz-se presente em festas populares
como um elemento gregdrio, de indole livre e graciosa, aproxima-se mais, de acordo com
Turino (2007), de uma maneira participativa de fazer musica, quando incita os ouvintes a
dancga espontanea, as palmas e as glosas e desafios, diferenciando-se da maneira europeia
apresentacional de execugdo, quando a audiéncia € passiva.

A Festa da Penha funcionava como “circuito de producdo, difusdo e consumo da
musica popular” (BESSA, 2010, p.42) que envolvia, segundo Virginia de Almeida Bessa, as
diferentes camadas da populagdo de portugueses, negros e mulatos. Segundo estudo desta
autora, a festa ja em seus primordios na década de 1870 tornou-se um local para exibi¢ao dos
dotes musicais de seus participantes. Depois, em 1910, viria a ser local para o langamento das
marchinhas que fariam sucesso no carnaval seguinte.

Cabe aqui diferenciar o violino popular urbano, objeto desta pesquisa, da rabeca e seu
uso muito presente na musica de tradi¢do oral no Brasil, embora nos documentos histéricos

datados até o século 19, seja mais dificil precisar de qual instrumento se fala, por serem



comuns confusdes com a nomenclatura. Os termos rabeca, rabequista, rabequeiro serao
também empregados em relacdo de reciprocidade e possivel continuidade para violino e
violinista, conforme o contexto.

Mario de Andrade em seu Dicionario Musical Brasileiro, denomina Rabeca “... € como
chamam o violino os homens do povo no Brasil ... nas classes cultas € voz que ndo se escuta
mais” (ANDRADE, 1989, p. 423) e Rabequista “... aquele que toca rabeca — musico
mediocre” (Idem, Ibidem, p. 424), ndo diferenciando portanto o instrumento do violino
europeu. Além disso, d4 uma conotacao de inferioridade musical ao musico que o executa —
nos mesmos moldes das nomenclaturas britanicas existentes para violin e fiddle que
relacionam o instrumento a musica de concerto e a popular, respectivamente.

Em que pese a conotacao depreciativa Mario de Andrade ao descrever a popularizacao
do violino acaba gerando a ideia subjacente de seu uso para a musica de danca. Ao finalizar a
exposicao acima, cita uma quadra escrita pelo pernambucano Lopes Gama em 1842 que vale
a pena reproduzir: Nas baiucas mais nojentas/ Onde a gente mal se vé/ Jd se escuta a
rabequinha/ Jd se sabe o balance (COSTA apud ANDRADE, 1989, p. 563).

Ja o folclorista Luis da Camara Cascudo em seu Diciondrio do Folclore Brasileiro
descreve a Rabeca, na mesma linha de Mario, como “espécie de violino, de timbre mais
baixo,... de sonoridade roufenha, melancélica e quase inferior” (CASCUDO, 1954, p.537),
entretanto, faz a relacdo com a musica rural que faltou naquele: “... Nos agudos € estridente.
Relacionada a roca e aos cantadores, as histérias e tradi¢des” (Idem, Ibidem, p.537). Esta
relagdo com a musica de tradi¢do oral, afinal, indica o percurso para chegarmos a elucidacdo
das nomenclaturas violino e rabeca.

Segundo artigo de Pacheco e Abreu (2001) elaborado para o museu do folclore, a
rabeca € produto do artesanato popular, fruto do meio sociocultural e relacionada diretamente
ao mundo a qual se insere. Consiste em um instrumento musical de cordas friccionadas,
aparentado ao violino, geralmente encarado como uma espécie de versio mais rudstica ou
primitiva deste dltimo. A rabeca se distingue do violino, sobretudo: 1) na construg@o, por nao
possuir um padrdo universal e apresentar muitas variacdes de tamanho, formato, nimero de
cordas, afinagdes utilizadas e materiais empregados em sua confec¢do, € 2) na execugao, por
ser posicionada normalmente no ombro ou peito do tocador. A pesquisa de Pacheco e Abreu

pressupde que o violino seria um desdobramento da rabeca, um sucessor, formatado em



padrdes fixos que formariam na Europa do século 17 a familia das cordas friccionadas e que
mais tarde dominariam todo aquele continente®.

De acordo com o mesmo artigo € provavel que, a época do descobrimento do Brasil, a
rabeca tenha chegado ao pais. Hoje as ocorréncias sdo registradas em todo o pais, nos
fandangos paranaenses, na musica caicara do litoral paulista, na folia de reis de Minas Gerais,
nos bois e cavalos-marinho do Nordeste, dentre inimeras outras manifestacdes do folclore
popular, em geral no meio rural. A escolha por delimitar neste trabalho as ocorréncias da
musica de barbeiros deve-se ao fato de que esta manifestacio esteve ligada diretamente aos
centros urbanos, principalmente as cidades de Salvador e do Rio de Janeiro, respectivamente
primeira e segunda capitais do Império. Nao € possivel afirmar com precisdo quando o
instrumento citado nas descri¢des desta musica se refere ao violino construido nos moldes
europeus, ou a rabeca.

Esta dificuldade aumenta quando, no préprio quadro de professores do Conservatério
de Musica do Rio de Janeiro (atual Escola de Musica da UFRJ) disponibilizado por Anténio J.
Augusto (2008) em sua tese de doutorado, encontramos como professor de rabeca — entre
parénteses violino — o Sr. Demétrio Rivero, entre os anos de 1866 a 1880, demonstrando que a
nomenclatura do instrumento ainda estava indefinida.

Para conferir esta caracteristica, fizemos um levantamento nas fontes hemerograficas
que constam do acervo da Biblioteca Nacional em jornais do Rio de Janeiro entre as décadas
de 1850 até 1900, encontrando (nas ultimas décadas do século 19) um equilibrio de
ocorréncia entre as nomenclaturas rabeca/rabequista e violino/violinista, acontecendo até
mesmo o uso das duas no mesmo antncio (embora com erro na grafia), como no caso
referente ao concerto de L. M. Gottschalk no Theatro Gymnasio, em 18 de junho de 1869. O
concerto contava

Com o valioso concurso do insigne artista o Sr. Furtado Coelho, do distinto artista,
Sr. Tiepke, os insignes pianistas.... o insigne violonista Luigi Elena e do distincto
flautista Joaquim Antonio da Silva Callado, os quaes se prestam graciosamente com

o seu talento a ajudar o Sr. Gottschalk... (Jornal “A Reforma”, Ano 1, n° 31, p. 4 —
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, grifo nosso)

6 O violino na configuracdo que conhecemos nasceu na Itdlia do século 16, ganhou o apreco dos musicos da
época que o adotaram e difundiram por toda a Europa. Desde entdo, compositores inspirados em seu potencial
tém escrito extensivamente para ele como instrumento solo ou em conexd@o com a orquestra ou musica de
camara. No século 19, assistiu a mudangas fundamentais, chegando a sua forma moderna e ao desenvolvimento
de novas técnicas interpretativas. Tornou-se instrumento simbolo da musica europeia de concerto, cujo
desenvolvimento corre paralelo a prépria histéria da misica no ocidente. Ver mais em BOYDEN, David D. et
alli, (2000).



Sendo que no programa, dividido em teatro c€nico na primeira parte € musica na
segunda, encontra-se descrito no jornal que Luigi Elena fard “a sexta apresentacdo tocando Il
Moto Perpetuo de Paganini, executada na rabeca”.

A partir da primeira década do século 20, a nomenclatura violino torna-se dominante
nos periddicos pesquisados. Portanto, conclui-se que por todo o século 19 ndo se fazia
diferenca no ambiente urbano entre a palavra violino e rabeca, significando ser o mesmo
instrumento. Por ainda ndo haver uma padronizacdo do instrumento no Brasil colonial, varios
“violinos” diferentes, de diferentes épocas da Europa, conviviam em harmonia.

Vale lembrar que apenas veiculavam-se noticias sobre a musica “oficial”, concertos e
saraus feitos em Clubes como o Mozart, a Sociedade Fluminense ou o Club Beethoven,
anuncios de lojas para venda de cordas ou novas composi¢des para rabecas ou violinos, ou
ainda noticias dos concursos internos do Conservatério Imperial, bem como concertos em
teatros frequentados pela elite. As noticias sobre musica feita fora do circuito institucional sdo
exiguas e foram encontradas em periddicos humoristicos como “O Tagarela”, “Dom Quixote”
e “Periddicos dos Pobres”. Os relatos destas notas contém indicativos de uma
heterogeneidade, reflexo de certa aproximacao da elite carioca com a musica popular das ruas.
Esses documentos serdo analisados com mais profundidade adiante.

Até aqui vimos o uso do violino pelas camadas mais baixas da populacdo, nas maos
dos escravos negros e mulatos, livres ou ndo, conferindo um aspecto de anonimato aos
musicos e a musica de violino vista pelo prisma ndo-oficial.

Ao analisar os aspectos sécio-histéricos e os meios de producdo pelos quais sdo
gerados o objeto artistico, podemos aferir que, embora o violino estivesse identificados a
musica de concerto sacra e profana da Corte carioca, também esteve presente nas

manifestacoes de musica popular.

12 O VIOLINO NA MUSICA OFICIAL: CAPELA IMPERIAL, CONSERVATORIO,
TEATROS E SOCIEDADES MUSICAIS.

Embora a presenca do violino na musica brasileira esteja bastante identificada como
um elemento fundamental na execugdo do repertério de concerto, a documentacdo aponta sua
difusdo pelas diversas classes sociais a servico de diferentes repertorios.

Foram profundas as mudancas ocorridas no cenario musical do Rio de Janeiro, com o
desembarque da familia Real no Brasil em 1808. A corte aportou acompanhada de maestros,

cantores, instrumentistas e compositores. Dentre os legados da vinda da familia Real na



musica destacam-se a formac@o de novas orquestras, com maior nimero de instrumentos € o
surgimento de novos espagos, tais como um teatro de dpera e a passagem do predominio de
execuc¢do de musica religiosa para uma produg¢do com caracteristicas mais liricas, com o
intuito de algar a entdo capital da Corte aos moldes europeus, animando assim o convivio
social entre os habitantes abastados da colonia.

A atmosfera sonora do periodo joanino perpassa pelo erudito/sacro de Padre José
Mauricio, pelo desenvolvimento do teatro e da adoc@o das drias operisticas italianas, e
também pela modinha, que era o género de miusica cantada nos saldes e também nas ruas do
Rio de Janeiro, o qual desempenhou papel fundamental na formacdo de muitos estilos da
musica popular brasileira.

Quando Anelise Oliveira reputa as mudangas ocorridas na capital do Reino a chegada
da familia Real, afirma que o desenvolvimento musical neste periodo foi tdo expressivo que
“na fazenda Santa Cruz fora criada uma escola de musica sacra composta de musicos
escravos” (OLIVEIRA, 2008, p.9). Embora haja controvérsia sobre a existéncia desta escola,
a autora afirma que a orquestra encantou o regente, cuja inclinacdo por musica perduraria em
sua descendéncia através de Pedro I, compositor de cangdes e do hino da Independéncia do
Brasil, e Pedro II, grande patrono das artes em geral e da musica em particular.

Maria Luiza de Queiroz A. dos Santos (1942) contribui de maneira inestimavel ao
realizar minuciosa pesquisa acerca dos musicos e dos dados histéricos sobre algumas
instituicdes de cultura musical que se originaram e se desenvolveram no Rio de Janeiro do
século 19, consultando fontes da Biblioteca Nacional, Museu Nacional, Real Gabinete
Portugués de Leitura, Instituto Histérico e Geografico Brasileiro, Mosteiro de Sao Bento,
Escola Nacional de Musica, Sociedade Capistrano de Abreu e Arquivo Nacional.

Segundo a autora, na antiga fazenda de Santa Cruz (que depois foi convertida em casa
de campo da Familia Real), os jesuitas haviam fundado um curso para educacdo musical do
povo, causando a admiracdo de D. Jodo e sua Corte, pela perfeicio com que eram executadas
a musica vocal e instrumental por negros e negras que haviam se aperfeicoado nesta arte,
segundo o método introduzido muitos anos antes pelos antigos proprietdrios deste dominio e
que felizmente se havia conservado. Neste livro hd o inventario dos instrumentos da Fazenda

Santa Cruz em documento feito para os jesuitas: “trés rabecas’ huma quebrada, hum rabecan

7 As nomenclaturas rabeca, rabecan, seguramente designam a familia dos violinos: o violino, a viola, o
violoncelo e o contrabaixo, tratando-se o rabecan de uma °‘rabeca grande’, ou seja, um violoncelo ou
contrabaixo. Sobre esta questio faremos um aprofundamento no item seguinte deste capitulo.



velho, hum cravo, hum manicérdio, huma violla quebrada, hum baixo de metal amarello”, etc
(SANTOS, 1942, p.114).

O musicélogo José Maria Neves explica que estas escolas jesuiticas ensinavam o
canto, a fabricacdo e a execucdo de instrumentos, € tornaram-se “‘centros culturais de grande
importancia [onde] sua atividade pode explicar a grande penetracdo de certos instrumentos
europeus que integram habitualmente o instrumental folcldrico brasileiro, como a viola e a
rabeca e muitos outros” (NEVES, 1981, p. 14).

A formacao do miusico de orquestra no Rio de Janeiro colonial tomou folego por volta
de 1793, quando Padre José Mauricio fundou em sua casa a Rua das Marrecas um curso de
musica “com o objetivo de preparar o pessoal necessdrio a sua futura atividade de mestre de
capela — instrumentistas, cantores, aos quais nada iria cobrar pelas li¢des. Ali se formaram,
desde entdo, os conjuntos que se apresentaram na S€é” (GAMA, 1983, p. 22). Em 1808 o
Padre José Mauricio (1767-1830) estava moc¢o e no auge de seu talento atividade como
compositor, sendo nomeado neste ano inspetor de miusica da Capela Real, onde sua producao
sacra/instrumental ganhou notoriedade. Como professor, lecionou até as vésperas de sua
morte e apesar dos recursos modestos do material de ensino, seu curso ganhou aos poucos,
segundo o autor, “uma significacdo que ndo se pode deixar de ressaltar: passaram por ele
quase todas as pessoas que, na época, se destacaram na vida musical do pais” (Idem, Ibidem,
p-22).

A relagdo dos violinistas (e outros instrumentistas) que preencheram as orquestras no
Rio de Janeiro Imperial com a musica popular urbana nascente, também esté relatada na tese
A Questdo Cavalier — miisica e sociedade no Império e na Repiiblica (1846 — 1914), de
Antonio J. Augusto (2008). Em sua pesquisa, Augusto desvela uma briga judicial por ocasido
da extin¢cdo do Conservatério Imperial para a criacdo do Instituto Nacional de Musica em
1890, quando se inicia um processo — encabecado por Leopoldo Miguez - que tinha como
primeira etapa a reformulacao dos métodos de ensino e do contetido programdtico em musica,
buscando uma equivaléncia com os métodos dos conservatérios de Paris, Munique e Milao,
como atitude “civilizatéria”, buscando a imitacao do padrdo europeu. A cizinia entre o antigo
professor do Conservatério Carlos Severiano Cavalier Darbilly, preterido na nova instituicdo

— o Instituto Nacional de Musica — por seu primeiro diretor, Leopoldo Miguez, serve como fio

8 A titulo de curiosidade, Neves acrescenta que “esse mesmo tipo de assimila¢do do instrumental europeu se deu
nos demais paises da América Latina, onde o processo de colonizacio foi andlogo. Encontra-se, por exemplo,
interessante combinag@o de violino e violdo em conjuntos folcléricos mexicanos” (NEVES, 1981, p. 14).



condutor de uma histéria que revela, na andlise do autor, questdes importantes de preconceito

e dicotomia académica entre as culturas erudita e popular. Segundo Augusto:
Nossa hipdtese central é que este alijamento de Darbilly, para além de sua
vinculacdo com o Império, estd essencialmente ligado a sua prética musical, que
entre outros aspectos era marcada pela utilizacdo de materiais da cultura popular
urbana. Esta producdo entrava em conflito com os ditames da nova lideranga
musical republicana, que, fortemente influenciada pelo pensamento positivista e seu
entendimento da musica erudita como o gé€nero possivel de ser observado como
“cientifico”, dedicava-se a uma producdo que se enquadrasse na concepg¢do

ocidental, dnica e aceitdvel, de uma identidade cultural branca, educada, refinada
(AUGUSTO, 2010, p. 8).

A “Questdo Cavalier” faz-se interessante para esta pesquisa por mostrar como se
deram os processos que separam a classe musical ja estabelecida pela “Sociedade dos
Musicos” °, a qual corporificava todos os estabelecimentos musicais sob a responsabilidade do
Império, de um outro meio musical que surgia, dentro de um espectro econdmico/liberal de
teatros particulares, e atuava sem se submeter ao gosto e a estética vigente, de padroes
europeus.

Para entender um pouco melhor a possivel inser¢cdo desses violinistas na miusica
popular em fins do século 19 € preciso voltar nosso olhar para a constru¢do da vida musical
no Rio de Janeiro da segunda metade do século, época de considerdvel crescimento
populacional na cidade em que j4 havia varios teatros cujas diferentes propostas de repertério
atendiam a heterogeneidade de gostos das classes sociais. O Teatro Sdo Janudrio, cuja
localizagdo préxima ao cais Pharoux o tornava um teatro popular, que proporcionava a
diversdao dos trabalhadores e moradores do entorno: individuos pobres, escravos libertos,
caixeiros viajantes e até “mulheres da vida” (AUGUSTO, 2008, p. 99). Era uma época de
inicio de um fluxo na contramdo da sociedade senhorial escravista. Antonio J. Augusto
justifica esta diversidade afirmando que em 1870, os “novos teatros surgidos no contexto de
um processo de questionamento a ordem do estado centralizado, espelhavam um novo padrao

de entendimento para os predicados da modernidade e civilizagdo” (2008, p. 96). Como

9 A Sociedade dos Musicos é uma denomina¢do de Avelino Romero com base em pesquisas socioldgicas de
Halbwachs, sendo estas a Capela Imperial, o Conservatério de Miusica e o Instituto Nacional de Musica, os
Clubs e Sociedades Musicais e o Teatro Imperial. Ver mais em A. Romero, Musica, sociedade e politica: Alberto
Nepomuceno e a Repiblica Musical.



exemplo, verifica-se que a intelectualidade' da época acorria as inovag¢des vindas com a
musica ligeira francesa, canconetas e “cancas esfuziantes”.

A decadéncia da mausica italiana se da concomitante ao fato de Paris se tornar, na
década de 1870, um dos centros musicais mais importantes da Europa, o pais dos espetaculos,

e segundo Squeff (2004),

o primeiro a explorar a fundo, e com sistematica, as potencialidades econdmicas da
6pera e do teatro... Paris, preocupada com os géneros economicamente vidveis,
rejeitou uma cena lirica que, embora nao fosse muito diferente do que se via entdo,
tinha algumas inovagdes pouco compreensiveis. Para o Brasil, o modelo deveria ser
seguido em vdrios sentidos. (SQUEFF, 2004, p. 72)

Géneros de todo o mundo chegavam a cidade. O gosto por tangos e habaneras vindos
da Espanha refletia o desejo de a burguesia acatar as modas musicais provenientes de Paris. A
proliferacdo de atragdes teatrais e musicais traduzia o cardter nitidamente cosmopolita do Rio
de Janeiro nas ultimas décadas do século. Cristina Magaldi (s.d.) em artigo sobre Chiquinha
Gonzaga faz uma compilacdo das atracdes anunciadas no Jornal do Comércio entre abril e
agosto de 1888, que resume e exemplifica a aura que envolvia o mundo musical da época.

Vale a pena transcrever:

No final do século 19, a se¢do de atragdes teatrais nos jornais do Rio de Janeiro
oferecia aos cariocas um nimero grande de op¢des. Em abril de 1888, por exemplo,
residentes da capital podiam escolher entre a “premiere” da zarzuela La Gran Via, de
Chueca e Valverde no teatro Lucinda; a parédia em versdo de revista intitulada O
Boulevard da Imprensa, por Oscar Pederneiras no teatro Recreio Dramatico; a
traducdo da comédia Tricoche e Cacolet, de Meihac e Halevy no teatro Santana; a
revista Notas Recolhidas, de A. Cardoso de Menezes no teatro Sant’anna; ou um
concerto de orchestra organizado por Arthur Napoledo'', no Cassino Fluminense.
Em julho do mesmo ano, cariocas que gostavam de miusica de concerto podiam
ouvir Mendelssohn, Haydn, Mozart e Beethoven num concerto regido por Chevalier
Darbilly apresentado no teatro Sdo Pedro de Alcantara. Em agosto, uma companhia
italiana abria a temporada de dpera no teatro D. Pedro II apresentando varias Operas
de Verdi e de outros mestres do bel canto italiano (MAGALDI, s.d., p. 47).

Percebe-se o carater cosmopolita da cidade do Rio de Janeiro do final do século 19,
cujo gosto da classe média emergente oscilava, segundo a autora, “entre a tradicao operistica

e de concerto europeia, e as musicas das ruas da capital, particularmente aquela derivada da

10 Segundo Squeff (2004), “a intelectualidade que influenciou a Lei Aurea e o fim da monarquia” (SQUEFF,
2004, p. 26). A intelectualidade estava disposta a todo o tipo de novidades cosmopolitas, sejam politicas, sejam
comportamentais. Vale lembrar que entre os anos de 1871 a 1889 houve a promulgacdo do Ventre Livre, a
formacdo do Partido Republicano, a Lei Aurea e a Proclamagio da Repiiblica.

11 Virtuoso pianista portugués, Arthur Napoledo foi professor e grande incentivador de Chiquinha Gonzaga, ver
mais em MAGALDI (s/d, p. 48).



tradicao afro-brasileira” (Idem, Ibidem, p.48). Os compositores que hoje sdo chamados
populares sairam desta tradicdo urbana cujas fronteiras nao estavam delineadas. A musica
“ndo erudita” era extraida da propria musica erudita e circulava em grande quantidade por
meio de ‘“‘edi¢des baratas, arranjadas e simplificadas para atender um grande ndmero de
consumidores... um tango, uma valsa, uma cangao operistica em italiano” (Id., Ibid., p.48).

A inclusdo lenta e gradual das dangas “remexidas” de natureza popular como
fandangos, fados, batuques e jongos nos intermezzos e finais das pecgas teatrais eram
caracterizadas como um elemento exoético, divertido e gracioso e assim passivel de aceitagao
pelos membros da alta cultura. Esta inser¢do também, como diz Cristina Magaldi, dizia
respeito a expectativa politica e intelectual da nova burguesia brasileira, que com a iminente
aboli¢do da escravatura, “comecava a olhar para a cultura afro-brasileira com uma curiosidade
quase cientifica” (MAGALDI, op.cit., p.48). Para a autora, Chiquinha Gonzaga sintetiza esse
desejo do publico carioca compondo pecas “apimentadas”, que “alegravam e divertiam uma
plateia predominantemente burguesa”, e conclui que “a sua aceitagdo promove na sociedade
um indicativo de que a brasilidade da musica popular perpetrasse no gosto da classe média”
(MAGALDI, op.cit., p.49).

Segundo Augusto, essa intensificacdo do gosto pelo popular fazia parte de revolugao
nos costumes “ameacando” o “bom gosto” musical e a moralidade pretendida pela elite
letrada. Porém, “é certo que a op¢ao do teatro musicado, do espetidculo como entretenimento
foi a marca que distinguiria esses espacos na sociedade da capital do Império” (Idem, Ibidem.,
p-96). Espacos estes que acolhiam os musicos para concertos € intermezzos em espeticulos
teatrais, oferecendo um novo campo de trabalho que ndo o das festividades nas igrejas. A
musica sacra capitaneada pela Capela Imperial e a profana pelo teatro de iniciativa
empresarial passam a conviver.

Outros importantes agentes transformadores da prética musical do século 19 foram as
sociedades de musica, que ofereciam um espago além para sociabilidade de seus membros,
viabilizando a convivéncia de musicos amadores com os que exerciam profissionalmente esta
atividade na cidade do Rio de Janeiro. Por acolher sem restricdio alunos interessados em
aprendizagem de instrumento, o espaco dos clubes e sociedades musicais era bastante
democratico. Esse espaco libertava os musicos de uma espécie de autarquia que ocorria no
meio musical, permitindo a sujeitos ndo pertencentes ao circulo que envolvia a Capela
Imperial, o Conservatério de Musica e o teatro, tornarem-se musicos profissionais. Segundo
Augusto “alguns tornar-se-iam personalidades influentes no meio musical, na passagem da

Monarquia para a Republica” (Id.ibid., p.119).



Através dos Clubs e Sociedades Musicais, a miusica saiu do ambiente palaciano
tomando forma de concertos publicos, que “tiveram papel fundamental na divulgacio e acesso
a musica orquestral e de camara” (Id., ibid., p. 119). Nos clubes havia musicos profissionais
contratados, instrumentistas € maestros, para ensinar aos sécios. A Academia de Musica do
Club Mozart, por exemplo, contava com mais de vinte professores € duzentos alunos. Estes
alunos eram os chamados sdcios prestantes, que “pagavam somente a taxa de entrada
(aproximadamente 10$000), mas deveriam saber musica e participar nas atividades
promovidas pelo Club (Mozart)” (Id., Ibid.,p. 122). Estes dados indicam que houve no Rio de
Janeiro um grande movimento de musica erudita, com o ensino democratico de instrumentos
e boa quantidade de alunos.

As sociedades musicais davam preferéncia aos saraus de musica cldssica, ao bel-canto
e arias operisticas. Um dos mais conhecidos foi o Club Mozart, fundado em 1867 por um
grupo de jovens diletantes, e que mais tarde ‘““se tornaria, junto com o Club Beethoven,
fundado em 1882, referéncia na prética de concertos orquestrais e de camara no Brasil”
(AUGUSTO, op.cit, p. 122). As sociedades contribuiram para a constru¢do do hdbito da
realizacdo de concertos, e para a formagdo de instrumentistas que eram ali valorizados com
titulos de reconhecimento de mérito, e alguns condecorados como na descri¢cdo de Augusto
“José Heine”, o rabequista cego'. Desta forma, segundo Augusto, “ao ungir com sinais de
distin¢do artistas de reconhecido talento, o Club Mozart criava em torno de si a aura de
detentor do poder de consagracao” (Idem, Ibidem, p.123) elitizando o status do musico que ali
trabalhava.

A Sociedade de Misica que em 1850 formou o alicerce do primeiro Conservatorio de
Musica, que foi fundado em 1834 e teve Francisco Manoel da Silva como seu presidente,
tinha por fim “promover a cultura e a arte e exercer beneficéncia reciproca entre os artistas
associados, e por morte ou enfermidade a suas familias” (SANTOS, 1942, p.283).
Demonstrando assim um interesse inédito em proteger os musicos, iniciando um processo de
garantia de direitos e deveres profissionais, pagos com o “fundo das Sociedades [que era]
formado pelas joias de entrada e mensalidades dos sécios e por uma percentagem a que sao

obrigados os diretores das funcdes sacras e teatrais” (Idem, Ibidem, p. 310).

12 Joseph Heine, alemdo nascido na Inglaterra em 1846, cego de nascimento e musico precoce, estudou com
Vieuxtemps e outros musicos em voga na Europa da época, adquirindo “completa maestria na execucdo do
violino”. Apresentava-se em tournée acompanhado de sua esposa ao piano. H4 mais de uma ocorréncia de sua
passagem pelo Brasil. (Fonte: Jornal da Tarde, Ano 1, n° 189, de 9 de junho de 1870 — Biblioteca Nacional).



Antes das Sociedades tomarem forca como instituicdo de ensino e pritica musical, a
Capela Imperial e demais igrejas, como jid vimos, faziam este papel. Santos (1942) faz a
relacdo dos musicos (cantores, instrumentistas, organistas e professores) que exerceram no
Rio de Janeiro sua atividade artistica e profissional, de 1844 a 1890, bem como outros dados
histéricos sobre instituicdes de cultura musical, que aqui se originaram e desenvolveram no
século 19. O Almanak Laemmert relaciona o nome dos instrumentistas e muitas vezes nao os
distingue por instrumento. Hd muitos nomes sem esta identificacdo ou apenas com a
referéncia “vérios instrumentos”. A grande maioria lecionava canto e piano.

Abaixo segue uma relacdo de professores de rabeca, retirada dos anexos do livro de
Santos (1942), que expdem a relagdo dos misicos (cantores, instrumentistas, organistas e
professores) que exerceram no Rio de Janeiro sua atividade artistica e profissional, de 1844 a

1890.



Quadro n° 1 - Lista dos professores da Capela Imperial

Nome Instrumentos Data do exercicio

Alexandre Elena Rabeca 1857 a 1864

Versos instrumentos

Nesta lista estio nomes e sobrenomes que tiveram importancia na cena cultural do
final do Império, tais como Leopoldo Miguez, futuro diretor do Instituto Nacional de Musica
e Demétrio Rivera, que foi professor de rabeca no Conservatério de Musica, cargo provido
por concurso e pela “designacao de alunos ou artistas nacionais que se houvessem distinguido
por seu talento transcendente, a fim de serem mandados a Europa aperfeicoar-se na musica”
(SANTOS, 1942, p. 312). No estatuto do Conservatério que consta nos anexos do livro de
Santos verifica-se que eram admitidas gratuitamente pessoas de ambos os sexos: em 1850
matricularam-se 92 alunos (40 mulheres e 52 homens). Este nimero elevado de alunos,
segundo o estatuto, “inspirava a emulacdo entre muitos jovens brasileiros, aos quais sé falta
para os distinguirem na nobre carreira das belas artes — protec¢do e confianca no futuro” (Idem,

Ibidem, p.312).

13 Os nomes estio deste modo grafados nos registros de Santos, ver SANTOS (1942, p. 283).



A musica € valorizada como um oficio que da oportunidade profissional para pessoas
pobres, como foi visto na sequéncia do texto com a descricdo dos exercicios publicos
ocorridos naquele ano, a informacdo de que parte daqueles alunos ‘““continua a praticar na
Capela Imperial, mediante uma pequena gratifica¢do; e alguns ja teem'* exercido sua arte por
ocasido das festividades religiosas, tirando dai meios de subsisténcia mesmo pobres e
desvalidos que sem este recurso viveriam na miséria” (SANTOS, op.cit., p. 312).

Em conformidade com este pensamento, Cardoso atesta que as ordens terceiras e
irmandades congregavam “principalmente os representantes de uma espécie de classe média
liberal, que se serviam de musicos, mulatos livres, na sua maioria...” (CARDOSO, op.cit., p.
36). Os mulatos livres

eram frutos da miscigenag¢do, em geral de pai Portugués e mae negra ou mulata.
Dentro da hierarquia social, esses mulatos formavam uma classe que se colocava
apenas acima dos escravos, e sua dedicac@o as artes representava uma tentativa de

aceitacdo e afirmacdo em uma sociedade completamente dominada pelo elemento
branco, portugués ou brasileiro (Idem, Ibidem, p. 40)

Continuando a analise dos nomes e sobrenomes da lista de Santos, verifica-se uma
familia de miusicos: Alexandre e FEugénio Elena (rabeca e violoncelo/contrabaixo
respectivamente). Acrescente-se o nome de Luigi Elena, o “insigne violinista” que
encontramos em nota do jornal “A Reforma”, de 1869, e que, junto com o flautista Callado,
participou do concerto de Gottschalk. O sobrenome Elena é de origem italiana, assim como
outros da lista: Canongia, Castagneri, Cerroni, Martini, Pretti e Rivera, além de outras
nacionalidades como Lochr e Schmidt e Miguez. A observagdo dos sobrenomes estrangeiros
serd renovada ao longo da dissertacao por ser um dado de relevancia, cuja reincidéncia nas
formagdes orquestrais alerta para a forte presenca do miusico estrangeiro na musica erudita
feita no Brasil.

Outro dado que merece relevancia é o fato de que a maioria dos professores da Capela
Imperial ensinava mais de um instrumento muitas vezes sem relacdo de afinidade entre si,
como no caso de Pedro Nolasco Baptista, que dominava o oficleide, a flauta, o violdo e o
violino, demonstrando um tipo de ensino genérico necessdrio ou possivel para aquela época,
ainda distante das futuras especializa¢des das técnicas instrumentais que tornaram exclusivas
ao ensino especificado de cada instrumento.

Antes de concluir este capitulo é importante falar de um tipo de espetdculo musical de

extrema importancia para a elaboragdo desta pesquisa: a Mégica. Este género teatral consistia

14 As citagdes nesse trabalho conservardo as grafias encontradas nas edi¢des originais.



em um tipo de espetdculo que continha elementos diversos oriundos da dpera italiana, da
zarzuela e da opereta francesa, a utilizacdo de temas fantdsticos em seus enredos com recursos
visuais complexos, e o mais importante, o uso de géneros musicais urbanas como o “tango
dos negros” (AUGUSTO, op.cit., 261), a polca e o maxixe.

A Migica tinha como elemento fundamental a parte musical, instrumental ou cantada,
requisitando de seus autores um vasto conhecimento de orquestracao, harmonia e escrita para
voz. Representantes deste género tem destaque na historiografia da musica brasileira e sao
considerados os primeiros compositores de uma musica popular escrita: Henrique Alves de
Mesquita, Chiquinha Gonzaga, Costa Junior e Cavalier Darbilly, este ultimo objeto da tese de
Antonio J. Augusto da qual referimos. A tese de Augusto (2008) trata, em ultima andlise, da
rejeicdo deste musico — Cavalier Darbilly - por parte do novo diretor do Conservatério de
Musica — Leopoldo Miguez — no quadro de professores desta institui¢do, numa atitude de
poder e arrogancia que corrobora com principios rigidos que determinavam, segundo
Augusto, quem podia ou ndo alcancar os sentidos mais profundos da ‘“verdadeira obra de
arte”.

A musica popular urbana estava nos espetaculos de Magica" e veio a construir uma
ponte entre os musicos que utilizavam o elemento popular urbano em suas composi¢des € 0o
publico que o consumia. No campo profissional, a Magica representou o incremento dos
postos de trabalhos para musicos, coralistas e demais agentes envolvidos na produgdo
cenografica e técnica dos espetaculos. Nas partituras remanescentes pesquisadas por Antonio

J. Augusto,
observamos o emprego da formacdo tradicional de orquestra: cordas completas
(violino I e II, violas, violoncelos e contrabaixos), madeiras em pares (duas flautas,
dois oboés, duas clarinetas, dois fagotes), metais (dois trompetes, duas trompas, dois
trombones tenores € um trombone baixo) e percussdo (timpanos, bumbo, prato e
tridangulo) (Augusto, op.cit., p. 208).

A orquestra completa servia ao acompanhamento de cantores e as intervencoes
instrumentais que executavam os géneros populares tais como maxixe, tango e polca. Ainda
na conclusdo de Augusto, “ao levar a cena as formas populares urbanas, os compositores de
Migicas levam os sons das ruas para dentro dos teatros” (Idem, Ibidem, p.214) fomentando a
circularidade cultural proposta por Ginzburg. O publico do teatro também se apropria das

musicas da Mégica, trazendo essas obras para dentro de suas residéncias e saldes, com as

partituras reduzidas para piano e canto.

15 Para conhecer mais sobre este género operistico brasileiro de carater popular, ver: FREIRE (1999).



Esta apropriacdo estabelece um processo de identidade, onde a exposicdo de assuntos
cotidianos (a musica, por exemplo) faz o publico reconhecer-se nas representacdes. O violino
estava nesta representagdo, vivenciando este hibridismo. Para a validacao da existéncia de um
violino popular brasileiro ndo excluiremos os diferentes universos — o da “cultura de elite” e o
da “cultura do povo” — dos quais o violino fez parte, proporcionando uma visdo dinamica e

entrelacada que se enriquece ao longo do tempo na histéria da musica no Brasil.

1.3. O VIOLINO E O MAXIXE

A imitacdo da vida europeia e, sobretudo a francesa foi o mote do empenho de
modernizacao nos primeiros anos de 1900 que, entretanto, cobrou o preco do remodelamento
da cidade, obrigando o grande contingente de populacdo pobre, na sua maioria composta de
negros ex-escravos, a se alojar em bairros distantes e encostas dos morros, surgindo entdo as
primeiras favelas.

Em época de remodelacdo urbana no Rio de Janeiro, os cafés proliferavam no centro
da cidade e serviam como ponto de encontro aos diferentes grupos sociais. A musica do
violino, como veremos, estava presente nestes locais, e denotava um entretenimento mais
descontraido e menos formal do que aquele oferecido em saraus de musica erudita, por
exemplo.

De acordo com Nicolau Sevcenko, “o café se tornara a bebida republicana por
exceléncia e era, nas cafeterias recém-abertas, na Franca e pelo continente, que se reuniam o0s
radicais inspirados nos ideais liberais” (2000, p. 56). O Brasil tornara-se o maior produtor e
fornecedor do produto para o mercado mundial, gerando divisas e proporcionando a
transformacdo de Sao Paulo, de cidade provinciana a condi¢do de metrépole moderna.

Na primeira nota extraida do semandrio “Tagarela”, jornal humoristico de “critica,
politica, propaganda e comercial” vemos o nome de “Marsiano”, um violinista que encanta a
plateia no intervalo de uma peca do famoso ator ‘“Peixoto”. Neste mesmo periédico temos
noticias sobre o carnaval, e criticas sobre espetdculos de Magica, ambos entretenimentos de
gosto popular; na segunda nota, de 1895, o jornal “Dom Quixote” também de cunho
humorista, mostra o desejo de uma “modernizacdo” na cidade, onde os cafés musicais

imitando Paris seriam bem-vindos.
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Figura 1 — Semandrio Humoristico “Tagarela”, Ano 1, n° 6, de 05 de Abril de 1902.
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Figura 2 - Jornal Illustrado “Don Quixote”, Ano 1, n5, de 1895. Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.



Esta hipotese é confirmada com a descoberta de minucioso relato sobre o café
Papagaio e a musica que se fazia ali nas descri¢des de Luiz Edmundo'® (2003), o qual
transmite com humor e riqueza fatos testemunhados por ele mesmo enquanto jornalista e
frequentador deste café, no inicio do século 20.

Segundo Edmundo, no centro da capital nos primeiros anos da Republica os cafés
fervilhavam e eram frequentados por “toda a casta de gente”: politicos da Monarquia, da
Republica, tabelides de cartérios das redondezas, funciondrios dos Correios e da Alfandega,
“ricos e ignorantes negociantes portugueses que ostentavam seu ouro e gritavam a toda a
gente” (Idem, Ibidem, p. 328). Havia cafés chiques e os nem tanto, como o café Lourdes, o
Java, o Criterium, “onde param atores e mocinhos de voz aflautada, que usam p6 de arroz e
carmim” e o café do Mifau, “onde param os boémios” (Id., Ibid., p. 329).

O café Papagaio situava-se na Rua Gongalves Dias e, segundo o autor, “era viveiro dos
novos, cendculo dos mocos, lugar onde abancavam em ruidosas e fervidas tertilias estudantes,
jovens pintores e desenhistas (dentre estes Raul Pederneiras e Calixto), escultores, poetas
(Paula Nei, dentre outros), e jornalistas” ' (Id., Ibid., p. 19). No Papagaio se forjavam as
legendas que sairiam nos jornais do dia seguinte, café de “xistes, pilherias e trocas, a época
dos trocadilhos e jeux-de-mots”. Na porta havia o papagaio Bocage, que, desbocado, fazia o
divertimento dos passantes, a vergonha das senhoras. Durante o carnaval o café era reftigio de
Momo, de onde saia um cordao que fazia repreensiveis pilhérias politicas. O gar¢com, Turibio,
era um grande malandro que conhecia a todos pelo nome e contava histdrias e trazia as girias
e maneirismos de sua pobre drea de origem, a Satide. Neste cendrio heterogéneo acontecia a
musica:

E tempo de misica nos cafés. O mais modesto possui a sua solfa, seja ela
representada, apenas, por uma rabeca, por um piano ou por um preto cego tocando
violdo ou uma gaita de foles... A orquestrazinha do Papagaio € simpética. E muito
brasileira. Notar que a época é de grande exaltacdo da misica, com 6timos autores:

Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth, Paulo do Sacramento, Costinha, J. Cristo,
Aurélio Cavalcante... (Id., Ibid., p. 330).

16 Luis Edmundo (1880-1961) foi um historiador, memorialista e jornalista que descreve em tracos realistas,
humanos e com muito humor os ambientes vividos por ele na virada do século, na condi¢do de participante e
testemunha.

17 Estes jornalistas fazem parte da roda unida e certa, que fundariam os jornais O Merciirio, O Tagarela, O
Avanga e O Malho. Sao eles Raul Pederneiras, Calixto Cordeiro, Falstaff, Crispim do Amaral, Dumiense, Amaro
Amaral, Hevéncio Nunes, Artur Lucas, Gastido de Melo Alves, Adamissik e Peres Junior (Id., Ibid., p. 334).



Encontram-se nestas linhas de Edmundo enfim, sinais de nascituro e vivo crescimento
de uma relacdo proficua entre o instrumento de tradi¢do “erudita” — o violino - e a musica
“popular” — ou brasileira, como na descri¢do'®. A frase “A orquestrazinha do Papagaio é
simpdtica, e muito brasileira”, além de reveladora, ¢ uma sintese das relacdes que se
pretendem mostrar neste trabalho de pesquisa. O autor segue com mais instru¢des, lembrando
ao leitor que este é o tempo da “modinha blandiciosa” e do “tango, que é o nome que entdo se
dd ao samba; tango ou maxixe”, revelando a existéncia ndo apenas dos estilos que se
estabeleciam, como das nomenclaturas correspondentes.

Os musicos eram pagos com o “pires da receita” apds cada concerto, dando a
assisténcia a quantia que quisesse dar. O poeta Paula Nei, que frequentava este café desde a
sua fundagdo em 1895 “dava-o, sempre, com a maior boa vontade, com o melhor dos seus
sorrisos, dizendo invariavelmente: - Para que toquem uma valsa bem sugestiva € um tango
bem debochativo!”, ao que conclui nosso cronista Luis Edmundo, laconicamente e com muito
humor: “Solfa de Botafogo... Ruidos do Saco do Alferes” (EDMUNDO, op.cit, p. 331) .

Outro recurso para se conhecer os costumes musicais no Brasil, e especificamente no
Rio de Janeiro durante a passagem do século 19 para o 20 € a literatura. Machado de Assis foi
um romancista, mas também um cronista da cidade, que denuncia em alguns de seus contos
publicados em folhetins as mudangas de hdbitos e costumes relativos a vida musical do
carioca desta época.

Tinhordo, em andlise sobre a musica nas obras de Machado de Assis, afirma que este é
um romancista que retrata a burguesia doméstica uma vez que seus romances ocorrem entre
quatro paredes e pouquissimo nas ruas da cidade. Estes romances t€ém como pano de fundo
musical as valsas, as quadrilhas e as sonatas executadas ao piano. Tinhordo conclui que
Machado adota “essa posicao de escritor de uma burguesia a que aderia precariamente, (por
ter) contra ele o nascimento pobre e mestico que procurava esquecer’ e, portanto, “adotaria
sempre uma posicdo de reserva em relagdo as criacdes e costumes populares” (TINHORAO,

1992, p. 155).

18 Estas defini¢Ges ndo sdo encontradas nas cronicas da época.

19 Botafogo, bairro nobilissimo do Rio de Janeiro Imperial, representando a musica erudita e o Saco do Alferes,
hoje Avenida Francisco Bicalho, consiste em drea préxima a Praca Maud (hoje desfigurada) que compreendia os
bairros da Satde e da Gamboa. Area pobre, ligada aos negros, ao samba, aos estivadores do cais do porto e
também ligada a acontecimentos histéricos marcantes, como a resisténcia da revolta da vacina.



Entretanto, na opinido de Nicolau Sevcenko, Machado de Assis foi um dos criticos
mais acerbos aos burgueses e aos chamados “homens novos”, que na fome de cooptar as
benesses financeiras da “bandalheira especulativa” adquiridas com a Revolu¢do Industrial,
formavam uma “nova camada de arrivistas” (SEVCENKO, op.cit., p. 58). Isto ndo o impedia
de ter uma convivéncia fluida entre as classes dominantes e desfrutar os seus prazeres.
Segundo Augusto, Machado serviu por um tempo como bibliotecdrio do Club Beethoven, um
dos mais festejados do Segundo Império, e possivelmente ali adquiriu um conhecimento mais
profundo da cultura musical europeia (AUGUSTO, op.cit., p. 143).

Como um cronista atento ao seu tempo, Machado observa a emergéncia e a aceitagdo da
musica popular urbana carioca, presente em alguns de seus contos os quais foram analisados
por José Miguel Wisnik em seu livto Machado Maxixe: o caso Pestana e em artigo pelo
socidlogo Jorddo Horta Nunes (2008). Nunes examina quatro contos Machadianos, dentre
estes serdo abordados dois que melhor contextualizam esta pesquisa. Sao eles O machete e o
violoncelo (1878) e Um homem célebre (1888), os mesmos analisados por Wisnik, e que, por
tratarem de musicos com formagao cldssica e sua relagdo ao mesmo tempo de aproximacao e
repulsa com a musica popular nascente, ddo algumas dicas para ilustrar a problematizacdo
desta pesquisa acerca das possibilidades de contato entre os universos culturais.

Na transicdo de uma sociedade de base escravista para uma sociedade de classes, o
musico instrumentista era ainda visto - no caso dos musicos barbeiros e dos musicos de
orquestra - como um profissional bracal, cuja atividade manual era considerada pelas classes
superiores como indignas, uma vez que eram principalmente realizadas por escravos, segundo
andlise de Nunes (2008, p. 76). A sociedade de classes que surgia em fins do Império e inicio
da Republica “se constituia rigidamente estratificada, herdada de trés séculos e meio de
escravismo” (Idem, Ibidem,p. 76):

Os artistas ocupavam uma posi¢do social peculiar na estrutura do Segundo Império,
situando-se entre as classes médias e o grau mais baixo da hierarquia social,
ocupado pelos escravos. Juntam-se a trabalhadores livres como operarios, lavradores
assalariados, trabalhadores bragais e manuais, como artesdos, tipdgrafos,
marceneiros. Os que ascendem a classe média, como € o caso de Inécio Ramos®, o
fazem por algum tipo de ligacdo ou influéncia em relacdo a classe dominante de

proprietarios que, em sua maioria, consistiam de fazendeiros que moravam na
cidade e viviam de renda (Id., Ibid.,p. 76).

20 Protagonista do conto Machadiano “O machete e o violoncelo”.



No conto de Machado de Assis intitulado O machete*' e o violoncelo™ podemos ver
relatada a emergéncia da musica popular urbana no Rio de Janeiro e € possivel identificar a
tensao entre duas classes de géneros que, segundo Nunes, designamos “mais por familiaridade
do que por rigor” (Id., Ibid., p. 87) como erudita e popular. Este conto traz em seu bojo o
germe da aceitacdo de uma musica que, vinda das camadas mais baixas da populacdo,
comecava a ser recebida em casas burguesas. Nunes apresenta:

O principal protagonista, Indcio Ramos, era um mdisico humilde, que morava com
sua velha ma@e num suburbio carioca e “vivia de algumas licdes que dava” e de tocar
sua rabeca “ora num teatro, ora num saldo, ora numa igreja”. Nas horas vagas,
Inicio estudava violoncelo, instrumento que considerava sublime, ao qual fora

iniciado, no tempo de sua juventude, por um artista alemdo que estivera no Rio de
Janeiro para uma turné (NUNES, op.cit, p. 75).

In4cio Ramos é um personagem sintese, que demonstra como vivia um instrumentista
a época: rabequista de profissdo, cujo conhecimento da arte de tocar foi adquirido de seu pai:
“musico da imperial capela, ensinou-lhe os primeiros rudimentos de sua arte, de envolta com
a gramadtica que pouco sabia”. Machado apresenta o musico da capela imperial como aquele
que pertence ao contingente de homens livres, trabalhador em atividade especializada, porém,
de menos valia (por se tratar a musica de atividade manual), e, embora funciondrio do
Império, era homem de pouca cultura. Seu filho Inécio, por conseguinte, com mais estudo e
interesse pela profissdo, adquiriu conhecimento suficiente para ampliar a sua capacidade de
sobrevivéncia como miusico, estendendo para além da igreja uma atuacdo que incluia o teatro
e o saldo, conforme o que o mercado musical da época oferecia, conseguindo, portanto ter
uma vida tranquila no suburbio onde possuia casa prépria (adquirida com a estabilidade
profissional de seu pai) e sua independéncia financeira. Apesar de estabilizada, trata-se do
testemunho sobre a “trabalhosa e sacrificada formagcdo de um musico pobre devotado a
musica cldssica em nosso meio” (WISNIK, 2003, p. 18).

Inécio, entretanto, escolhe o violoncelo como instrumento de sua “alma” e o pratica
apenas no convivio intimo, para seu proprio deleite. Casa-se com uma moga — Carlota - de
indole “mundana e jovial” que o estimula a tocar o violoncelo para ela. Eles tém um filho e
Inécio se julga realizado no seu ideal de felicidade: uma vida de “arte, paz e ventura

doméstica”.

21 Nome dado ao cavaquinho no século 19.

22 Este conto foi publicado em 1878 no Jornal das Familias, uma revista feminina publicada no Rio de Janeiro
de 1853 a 1878, da qual um dos principais colaboradores foi Machado de Assis. Ver NUNES (2008).



Indcio compunha e passou a apresentar-se também para um circulo intimo de amigos,
ao qual se incorporaram Amaral e Barbosa, ambos estudantes de direito.
Barbosa tocava melodias populares em seu machete e, pouco a pouco, conquistou a
atencdo dos presentes nos saraus em que tocava, incentivado por Carlota, nas casas
da vizinhanc¢a. Sua performance e seu estilo contrastavam com a sébria gravidade de
Inicio ao violoncelo... A popularidade e o reconhecimento de Barbosa afetaram a
Inécio, que se tornou melancélico e desinteressado de seu instrumento, professando

o desejo de aprender machete e até de “fazer uma cousa inteiramente nova; um
concerto para violoncelo e machete” (NUNES, op.cit., p. 76).

Este trecho do resumo de Nunes é emblemadtico para este estudo. Inicio, cujo
temperamento retraido tanto o tornava alheio a sociedade quanto o impedia de mostrar-se para
tornar-se respeitado junto 4 comunidade musical erudita como sonhava, projetava seu desejo
neste lugar socialmente pequeno do circulo doméstico procurando ao menos provocar as
lagrimas e a emocao do ouvinte — 0 que ndo conseguia.

Ver e ouvir Barbosa incita um incomodo em Indcio, que se impressiona com o poder
daquele tipo de musica, tocada num instrumento fosco (na visdo preconceituosa do
personagem) e pequeno € recebida sensual e prazerosamente pela plateia dos saraus na
vizinhancga, contrariando seus principios de arte elevada. Vale a pena transcrever o trecho
original:

Era efetivamente outro género, como o leitor facilmente compreenderd. Ali postos
0s quatro, numa noite da seguinte semana, sentou-se Barbosa no centro da sala,
afinou o machete e pds em execucdo toda a sua pericia. A pericia era, na verdade,
grande; o instrumento € que era pequeno. O que ele tocou ndo era Weber nem
Mozart; era uma cantiga do tempo e da rua, obra de ocasido. Barbosa tocou-a, ndo
dizer com alma, mas com nervos. Todo ele acompanhava a gradacdo e variagdes das
notas; inclinava-se sobre o instrumento, retesava o corpo, pendia a cabeca ora a um
lado, ora a outro, alcava a perna, sorria, derretia os olhos ou fechava-os nos lugares

que lhe pareciam patéticos. Ouvi-lo tocar era o menos; vé-lo era o mais. Quem
somente o ouvisse ndo poderia compreendé-lo. Foi um sucesso (ASSIS, 1994).

Por fim, Indcio perde a sua esposa para Barbosa e enlouquece, evidenciando-se a
fragilidade da sua arte e da sua personalidade em detrimento do vigor e da sedugdo do
machete e do “machetista”. Para Inacio, a frivolidade venceu a seriedade dos sentimentos
mais nobres e profundos aos quais a sua vivéncia musical estava atrelada.

Embora de maneira alegérica e sem paralelo na historiografia, na visdo de Machado de
Assis e na andlise de Wisnik este conto representa a dicotomia da miusica da alma versus o
exibicionismo puro, ou o aspecto sobrio e concentrado do estudo da musica cldssica versus o
show de exterioridade do cavaquinho, que “galvaniza o quarteirdao”, como algo de seu tempo,
uma “obra de ocasido”. Estas oposi¢cdes apontam, segundo o autor, uma fratura entre “o

repertorio da musica erudita, que estd longe de fazer parte de um sistema integrado”, e um



fendmeno novo, uma “musica popular urbana que desponta para a repercussao de massas, a
identificacdo com a demanda do publico e a normalizacdo da mercadoria” (WISNIK, 2003, p.
18).

Tanto Wisnik quanto Nunes fazem referéncia a distingdo que Hannah Arendt” faz
entre labor, como o dispéndio de esfor¢co que conduz a vida; e trabalho, atividade que fabrica
um produto, sendo, portanto, mais valorizado na sociedade que o labor. Neste conto o
violoncelo seria o trabalho e o cavaquinho o labor, entretanto Wisnik observa “o esvaziamento
da superioridade moral do musico de concerto, posto pelo meio, através da revirada que se
opera em Inécio, ao longo da narrativa” (Idem, Ibidem, p. 20).

O drama psicolégico de Indcio ao perceber seu fracasso na vida pessoal e social o leva
a uma tentativa forcada de compor o concerto para violoncelo e machete. Para Wisnik esse
desajuste reflete, conforme estudo de John Gledson, a prépria busca de Machado na sua
literatura, que tenta conciliar o “serio profundo” ao “leve zombeteiro”, misturar o “local
brasileiro” com o “tradicional europeu”, o que consegue realizar (WISNIK, op.cit., p. 22).
Como veremos na sequéncia do capitulo II e III desta pesquisa, com a apresentacao de nomes
de violinistas que romperam harmonica e naturalmente com estas fronteiras.

Identidade musical refletia em identidade social. A escolha pela misica erudita torna-
se um simbolo da fidalguia, contrastados conforme Roberto Schwarz revela em seu ensaio
“As ideias fora de lugar” (1977), com a cultura do favor e os interesses de classe forjada na
economia escravista, que ainda conservava a imobilidade de uma sociedade feita nas bases da
escravidao, mas se inseria na sociedade moderna e capitalista.

Em 1888, nos estertores da monarquia e da escraviddo, sai o conto machadiano
intitulado Um homem célebre (1946), publicado na Gazeta de Noticias dez anos apdés O
machete. Este conto retrata “o inicio do processo de difusdo da musica popular por meio de
editoras como a livraria Garnier e a Casa Quaresma” (NUNES, op. cit, p. 79) e conta o dilema
vivido por Pestana, compositor de polcas de agrado popular e sua incapacidade de compor
musica erudita, apesar de se esforcar ao maximo para tal objetivo. Pestana, a insistente pedido
de boa e patusca senhora que aniversariava, para tocar a polca Ndo bula comigo, nhonho,

Fez uma careta, mas dissimulou depressa, inclinou-se calado, sem gentileza, e foi
para o piano, sem entusiasmo. Ouvidos os primeiros compassos, derramou-se na sala

uma alegria nova, os cavalheiros correram as damas, e os pares entraram a
saracotear a polca da moda. Da moda; tinha sido publicada vinte dias antes, e j4 ndo

23 Ver ARENDT, Hannah. A Condi¢do Humana. 2* Ed. Rio de Janeiro. Ed. Forense Universitario, 1983.



havia recanto da cidade em que ndo fosse conhecida. Ia chegando a consagragdo do
assobio e da cantoria noturna” (ASSIS, 1994).

Pestana havia aprendido musica com o padre que o criara e que era doido por musica
sacra e profana. Dava li¢des de piano e compunha, por talento nato, musica popular. Suas
composi¢des faziam muito sucesso e saiam faceis de seus dedos e lhe causavam infelicidade,
pois queria compor como Mozart, Beethoven ou Chopin. Ao invés disso, compunha polcas
buli¢osas, que eram nominadas por seu editor com titulos jocosos, “atraentes, destinados a
popularidade: A lei de 28 de setembro, ou Candongas ndo fazem festa”. A sua fama de
compositor tornou-se grande, era adequada ao gé€nero, convidava a danga, decorava-se
depressa passando rapidamente ao assobio do transeunte e chegando as orquestras de teatro.

Pestana considera compor polcas como um fardo de oficio, uma maneira de se
sustentar, mas gostaria mesmo de compor pecas eruditas. Casa-se com uma cantora tisica,
viliva, no intuito de ter perto de si um ambiente mais propicio as composicdes sérias. Tenta
infrutiferamente compor um réquiem apds sua morte, ndo consegue e volta, contrariado, as
polcas: “As polcas que vao ao inferno fazer dancar o diabo, disse ele um dia... Mas as polcas
nao quiseram ir tdo fundo. Vinham a casa de Pestana” (Assis, 1994) . Anos mais tarde, perto
de morrer, recebe a encomenda de seu editor para fazer uma polca “de ocasiao”, aproveitando
a ascensao dos conservadores. Como estd a beira da morte, responde-lhe em tom ir6nico:
“faco-lhe logo duas polcas; a outra servird para quando subirem os liberais” (Idem, Ibidem).

Neste conto a dicotomia se dé entre a gloria versus o sucesso, entre as obras espirituais
que glorificam o autor e o resultado real do sucesso frivolo. O mesmo “terreno escorregadio
entre o popular e o erudito no Brasil”, como sintetiza Wisnik, onde a musica de concerto
ocupa um “lugar precério”, enquanto a “onipresenca da musica popular repuxa e invade tudo”
(WISNIK, op.cit., p. 13).

Para Wisnik, a “direcdo do impulso criativo de Pestana a lingua comum das polcas”,
indica o “indice gritante da cultura, um sinal da vida coletiva, um sintoma exemplar de
processos que o conto pde em jogo com grande alcance analitico...” (Idem, Ibidem, p. 14).
Também apontam os interesses de mercado que comeca a explorar o “futuroso fildo da misica
popular urbana por meio do comércio de partituras” (Id., Ibid., p. 15).

Ao contrdrio de Indcio, Pestana € auténtico e legitimo em seu relacionamento com a
musica popular. O conto escrito dez anos depois d’O Machete indica uma aceitagdo maior
com a evidéncia da polca no meio social carioca. A polca, segundo Wisnik, € um género
dangdvel que desembarca no Brasil aproximadamente em 1844, vai se transformando no

maxixe por obra dos deslocamentos ritmicos de africaniza¢do, o que implica na mistura de



danca de escravos com dancga de saldo. Embora difundido oral e teatralmente, o maxixe
permanece literalmente impublicdvel até 1879, data da primeira partitura impressa com esse
nome. Essa recusa em aceitar o nome do género vem da sua origem, associada aos ambientes
pobres da Cidade Nova, aos negros, aos ambientes bo€mios contiguos a vida noturna, ao
teatro de revista e a prostituicdo. A denominagdo polca, na opinido conclusiva do autor, diz
respeito aos géneros que totalizaram um processo estético musical feito as margens da
sociedade carioca. B possivel observar nestes contos, nos intermezzos dos teatros de revista
que fornecia a musica para as pequenas orquestras dos cafés, e, olhando um pouco atrds, na
musica de barbeiros e nas festas populares, dados subjetivos que a musica popular trazia a
tona, tais quais a alegria, a danca e o canto espontaneos e a sensualidade e seducdo,
aproximando o ouvinte a sua vida didria, aos sons da rua. Embora ainda houvesse uma grande
distingdo de categorias das miusicas e musicos eruditos e populares, os fatos se impdem e
comecam a alterar irreversivelmente as condi¢des estabelecidas, comprometendo o esfor¢co de
supressao a arte popular.

Os dois contos de Machado trazem a luz dados importantes que contextualizam o
valioso achado dos nomes de violinistas inseridos na musica popular, em documentos que
serdo analisados a seguir. Estes musicos, contemporaneos ou subsequentes aos dois
personagens protagonistas destes contos machadianos, realizaram e possibilitaram uma
atitude que nosso personagem Indcio apenas vislumbrou: tocar o género popular em seu
instrumento de uso mais evidente na musica erudita. Talvez uma realidade comum a qualquer
musico da época com algum grau de profissionalizacao.

Estes novos géneros tornam-se, segundo Wisnik, o “paradigma musical de um Brasil
mulato” * (WISNIK, op.cit., p.78) que neste momento ainda estd longe de se tornar objeto da
apologia que viria a ser nos anos de 1930, mas ji aponta como elemento transcendente que
comecga a prefigurar como simbolo de uma identidade brasileira. Conforme foi visto nas
cronicas de Luis Edmundo (2003) a respeito do café Papagaio, seus clientes que
representavam a jovem e fecunda intelectualidade do inicio do século 20, e sua orquestra
“bem brasileira”, um termo condicional de aceitacdo das praticas afro-brasileiras e do ndo
europeu pela elite.

O mesmo acontece, como foi visto em Augusto (2008) e em Magaldi (s/d), com os
espetiaculos das Mdgica, o teatro musicado e as operetas desta mesma €poca formavam uma

verdadeira associacdo — sintetizada, por exemplo, em Chiquinha Gonzaga - que ligava os

24 Ou de um Brasil racista e classista, conforme a leitura.



compositores inclinados aos géneros populares, cujos cantores e instrumentistas, intérpretes
destas obras nos teatros, eram os que as transmitiam em cafés e saraus para o gozo da
populacdo afeita aos novos géneros.

Todo o contexto histérico musical depreendido até este ponto da pesquisa permite dar
continuidade ao que chamamos de segunda fase, relativa a nascente industria fonogrifica no
Brasil. A possibilidade de um feliz casamento entre o violino e o maxixe € justificada com os
registros encontrados nos livros do Animal (PINTO, 1978) e nos fonogramas descritos na
Discografia Brasileira referente as primeiras gravagdes da Odeon, que estdo descritas no
segundo capitulo e indicam existir formagdes dos grupos de Choro em fins de 9 e inicio de 20
que continham o violino como instrumento solista. H4 também a revelacdo de gravacdes de
grupos de musica popular que continham o violino, nas orquestras de jazz e nas tradi¢des
importadas da América do Norte e da Franca, e finalmente a era do rddio, na expressdo dos
violinistas Irany Pinto e Fafd Lemos, que dedicaram-se com profissionalismo e originalidade
a divulgacao do violino como instrumento solista e ativo na entdo estabelecida musica popular

brasileira dos anos 1950.



I1 - O VIOLINO NA MUSICA POPULAR URBANA

2.1 O LIVRO DO ANIMAL

O quadro social herdado da col6nia e do primeiro reinado foi alterado radicalmente com a
modernizacdo urbanistica do Rio de Janeiro. A experiéncia da luz elétrica, do sistema de
esgoto, dos telégrafos, das fabricas, das empresas particulares (estrangeiras) nas areas dos
transportes urbanos, do gas, da iluminacao, faria surgir na cidade do Rio de Janeiro a camada
ainda difusa dos pequenos funciondrios de servicos publicos. De acordo com Tinhorao,

esta camada ampla dos pequenos burocratas passava a cultivar a diversdo familiar
das reunides e bailes nas salas de visita, a0 som da musica agora mais comodamente

posta ao seu alcance: a dos tocadores de valsas, polcas, schottishes e mazurcas a
base de flauta, violdao e cavaquinho (TINHORAO, 2010, p. 205).

As casas de familia serviram durante muito tempo para suprir a falta de diversao
publica. Eram estes bailes modestos, que a sociedade “olhava com desdém” e os denotavam
depreciativamente como “forrobod6, maxixe ou chinfrim”. Tinhordo reproduz um texto do
teatr6logo Franca Junior, do jornal O Pais, do ano de 1870, em que este descreve uma destas
festas que ocorriam em ‘“‘habitacdes modestas” frequentadas pela “flor da gente” (ao invés da
“flor da sociedade”, termo relativo a classe alta), em cujas janelas abertas aos espectadores de
fora era permitido ouvir a musica, “que compde-se de flauta, violdo e rabeca”, e que é
“executada por amadores” (Idem, Ibidem, p. 206). A descricao de Franca Junior € mais uma
ilustragdo para as reunides musicais descritas no conto “O Machete” de Machado de Assis, e
também comprova novamente o fato de haver violinistas que atuavam na musica popular.

Embora ndo fossem esses musicos considerados profissionais®, esses encontros
reuniam musicos profissionais que sabiam ler partituras e ao mesmo tempo musicos diletantes
que tocavam ‘““de ouvido”. O violino é um instrumento que como qualquer outro permite o
autodidatismo, ou um aprendizado “de ouvido”. Entretanto, como serd visto adiante, o Animal
ao descrever os violinistas que frequentavam as rodas com excecdo de Pingussa, usa a
expressao “maestro”, “que conhece a fundo musica”. Expressdes que denotam uma passagem
formal pela aprendizagem do instrumento acoplada a leitura musical e ainda, em alguns casos,

uma vivéncia profissional no universo musical carioca da época.

25 Lembrando que entre estes musicos havia os profissionais, como o famoso flautista Antonio Calado, ja citado
neste trabalho. Segundo Tinhordo, Calado era tido como um Deus entre os chordes (TINHORAO, 2010, p.207).



O interesse pontual de alguns musicos no ambito da musica popular, portanto, ja
estava difundido. O fato de um violinista desta época - ainda que ndo profissional - desejar
participar de um “forrobodd, maxixe ou chinfrim” atesta que, embora nao fosse o instrumento
muito difundido na musica popular urbana nascente - por ter estatisticamente nimero bastante
reduzido na documentacio sobre o tema -, de fato conviveu com esta cultura e, de alguma
forma, tais instrumentistas proporcionaram uma maneira e uma habilidade para realizar esta
insercao.

Os instrumentistas que contribuiram para a existéncia do violino na musica popular
urbana e que tornaram real a ideia hibrida do violino a servico do maxixe, s3o pessoas que
viveram em fins do século 19 e inicio do 20 e estdo descritas no livito O Choro (1978),
publicado em 1936 pelo carteiro, violonista e cavaquinhista Alexandre Gongalves Pinto, de
alcunha “Animal”.

O Baii do Animal, tese referéncia de Pedro Aragdo (2011) sobre o livro de Gongalves
Pinto, € uma importante andlise sobre a catalogacao e historiografia da musica popular urbana
carioca. Aragdo considera este livro um importante documento etnografico. Trata-se de

documento chave para o entendimento do choro no inicio do século [20] e uma das
principais fontes de pesquisa de todos os pesquisadores do género....o livro pode ser
considerado como o primeiro relato de um insider sobre uma musica popular urbana
no Brasil. Escrito por um carteiro que era ao mesmo tempo violonista e

cavaquinhista, o relato descreve uma gama de situagdes do choro do inicio do
século, em uma linguagem bastante peculiar (Aragdo, 2011, p.10).

O livro é composto de trezentos e setenta e cinco verbetes biograficos ou tematicos
sobre os instrumentistas que, em sua maioria, conviveram com o autor. Os verbetes sao
apresentados sem qualquer ordem, seja cronoldgica ou por instrumento, por exemplo. Trata-
se de relato emocionado, feito de memoria e por este motivo um tanto desordenado e muitas
vezes incompleto. Como exemplo temos o caso de Porto Cascata, descrito como “maestro”,
embora fosse aposentado dos correios, que “conhecia musica a fundo, ndo s6 o cldssico, como
os grandes choros especializando Callado, Viriato, Rangel e outros de celebridade naquela
época...” (PINTO, op.cit.,, p.49). Esta descricio ndo elucida a formag¢do que teve Porto
Cascata para conhecer “musica a fundo” e tampouco qual instrumento tocava. Talvez flauta,
por se especializar nas maiores referéncias em flauta da sua época.

Aragdo verifica que no livro objeto de seu estudo a palavra “choro” possui a0 menos
trés acepgdes: 1) choro como agrupamento instrumental; 2) choro como sindbnimo de festa ou
do lugar fisico onde se praticava esta musica e 3) choro como uma “peca” ou “género”

musical, como polcas, valsas, schottichs, etc. Na sua definicdo como autor do livro,



Gongalves Pinto descreve “choro” como agrupamento instrumental muito comum em festas
do final do século 19, dizendo que “os verdadeiros choros eram constituidos de flauta, violdes
e cavaquinhos, entrando muitas vezes o sempre lembrado ophicleide e trombone, o que
constituia o verdadeiro choro dos antigos chordes” (PINTO, op.cit., p.11). O choro fazia parte
do repertdrio das bandas militares, que exerceram um importante papel social de fornecimento
de musicos para este género, fazendo sobressair deste modo o seu instrumental de sopros
(metais e madeiras).

Dentre trezentos e cinquenta perfis biograficos, encontram-se no registro do Animal
sete violinistas, um violoncelista e ainda um oboista. O violino no choro, assim como a flauta
tinha fun¢do melddica; o violdo e o cavaquinho ocupavam a fun¢do harmonica/ritmica.

A maioria dos musicos descritos por Animal € formada pela classe dos funcionérios
publicos, principalmente funciondrios dos correios assim como ele. Segundo Tinhoréo (2010),
o fato de se possuir um instrumento musical — seja violdo, oficleide, clarinete ou cavaquinho -
representava um poder aquisitivo e uma certa estabilidade social, assim como a vida boémia
que as tais festas propunham aos frequentadores.

Segundo Tinhordo, depois dos correios a instituicdo que mais fornecia muisicos para os
choros cariocas eram as bandas militares. Os militares também constituiam a camada mais
pobre da populacao, entretanto, as bandas (militares ou ndo) constituiam espagos de formagao
musical e de oportuna aquisi¢ao de um instrumento. Para Tinhordo “bastava tirar a farda a um
musico militar para encontrar nele um auténtico chordo” (TINHORAO, op.cit., p. 210).

Esses grupamentos musicais tdo comuns — os choros - tinham “uma func¢do social
fundamental para as classes sociais médias-baixas da sociedade carioca da época, a de
fornecer musica para festas e ocasides especiais” (ARAGAO, op.cit., p.116), indicando uma
fase pré-profissional de instrumentistas deste género no Brasil, sendo eles em sua grande
maioria funciondrios publicos e musicos amadores.

As reproducdes das descrigdes encontradas no livro de Gongalves Pinto (1978), a
seguir, estario com a pagina de cada um entre parénteses. E importante ressaltar que a
reproducdo serd literal, com os erros gramaticais, as girias, a grafia de época e a pontuacdo
usada pelo autor. Farei comentarios sobre as palavras grifadas ap6s a descri¢do do verbete.

A Familia dos Grey — Esta familia morava no Marco 4 em Jacarepagud, hoje
Estrada Rio Sdo Paulo. Era toda de musicos comecando pelo velho Grey que era o
chefe desta familia inteligente, e que executava em seu violino partituras
sentimentais de musicas cldssicas e também muito bons choros. O Antonio Grey, seu
filho mais velho, funciondrio da Alfindega, era um eximio tocador de violdo, e o

mais mo¢o, tocava instrumento de sopro, depois, o professor Coelho Grey. Este
tocava todos os instrumentos de sopro e de cordas, tendo mais predilecdo pelo



saxophone e violdo. Era um dos primeiros musicos de Jacarepagua daquelle
tempo...” (PINTO, op.cit., p.97, grifo nosso)

Um exemplo de familia musical, pai e filhos. O pai, executante ao violino das
“musicas cldssicas”, mas também de “muito bons choros”. Esta afirmagdo indica que a
formagdo violinistica deste musico perpassou pelo estudo formal do instrumento, entretanto,
abre seu leque de repertdrio executando choros. Gongalves Pinto continua o verbete contando
casos sobre o filho Coelho Grey, tido como eximio multi-instrumentista de sopros, musico
admirado por Anacleto de Medeiros e por todo o métier das bandas militares da época.

Cantalice — Foi musico de fazer vibrar coracdes com seu admirdvel violino. Tocava
com muita alma, gosto e saber. Conhecia muito bem a miisica, que tocava com
grande facilidade e maestria. Nos choros que tocava era de embasbacar, tal o
embelezamento que ele fazia naquele ja velho instrumento. Solava muito bem, as
polcas, valsas, schotiche de Callado, Viriato e Rangel, que ele adorava-os. Solava
quadrilhas inteiras de fazer encantar. Acompanhava qualquer cantante, com alma e
sentimentos. Muitas ocasides me dizia, que a musica é como a morte, precisa fazer
tristeza, para ter efeito, e outras vezes, deve ser ao contrdrio, para fazer alegria,
natural, o que alguns musicos ndo compreendia. Tocava com parte a frente mas
faltava-lhe alma que é o necessdrio nessas ocasides. Cantalice morreu ja um pouco

alquebrado pelos annos, mas mesmo assim ndo ficava devendo nada aos mogos, que
muito o admirava. (PINTO, op.cit., p.138)

Neste verbete, dentre as expressdes tocar com “alma”, “gosto” e “saber”, “conhecer
muito bem a musica” e “tocar com parte”, apenas a ultima pressupde um conhecimento
musical formal. “Tocar com alma” é uma expressao usada comumente pelo Animal para
inimeros instrumentistas que ndo s6 o violino: flautistas, violonistas, cavaquinhistas, etc.
Como um solista que acompanha “qualquer cantante”, Cantalice pode ter sido, talvez, um
improvisador: como seria este acompanhamento? Em contracantos (horizontais) ou em notas
harmonicas (verticais)? Entretanto, na descricdo contraditéria de Gongalves Pinto tocava
apenas com partitura. Solava ao violino polcas, valsas, schottischs e quadrilhas de flautistas
como Joaquim Callado, Viriato Figueira e Capitdo Rangel demonstrando uma proximidade
com os mais destacados chordes da época.

Guilherme Cantalice (18507-1920) era compositor e algumas de suas musicas estao
registradas no conjunto de CD’s Principios do Choro, da Gravadora Acari Records/Biscoito
Fino (RJ, 2002) , cuja colecdo conta com 15 CDs, distribuidos em 5 caixas com 3 CDs em
cada, onde estdo gravadas 215 musicas, a grande maioria inédita, de 50 compositores da

primeira e da segunda geracdo do choro®. Dentre as composi¢des de sua autoria estdo a polca

26 As fontes da biografia de Cantalice para o CD da Acari escrita pela pesquisadora Anna Paes foram extraidas
de: 1) PINTO, Alexandre Gongalves. O Choro — reminiscéncias dos chordes antigos. 2* ed. Funarte. Rio de
Janeiro, 1978 e 2) VASCONCELOS, Ary. Raizes da miisica popular brasileira. Rio Fundo Editora. Rio de
Janeiro, 1991. O levantamento completo da obra (ver Anexo A).



Nho Nho em Sarilho, que recebendo letra de Catulo da Paixdo Cearense ganhou o titulo de
Teu Pé. Outras duas composicdoes de Guilherme Cantalice receberam letra de Catulo: a

romanca Invocagdo e a valsa Suspirosa.

Ferreira Dias (Symphonia) — E carteiro aposentado dos Correios, bom e distinto
amigo, excelente chefe de familia. Frequentou bons e luxuosos saldes, e também
pequenos, para exhibir-se com seu mavioso violino, pois era quem organizava o
conjunto para tocar nos teatros, onde é conhecido por Symphonia. Em muitas boas
festas estive com este, mais que distincto amigo, tocando, cantando e dansando,
noites inteiras e dobrando durante o dia o sol de fora. Nao quero dizer mais nada,
melhor elle dird. Apesar de ser organizador de musica, também tocava nos instantes,
como outro miisico qualquer, nas orquestras dos theatros. (PINTO, op.cit., p.168)

Ferreira Dias além de ser funciondrio dos correios, dava um carater um pouco mais
profissional ao instrumento, arregimentando musicos e tocando, como ‘“outro musico
qualquer”, nas “orquestras dos theatros” e associava seu violino aos “bons e luxuosos saldes”.
O musico instrumentista, até entdo, ndo vivia apenas de seu instrumento. No conto
machadiano Um homem célebre o personagem Pestana quando adoece ao fim de sua vida,
fica sob os cuidados de um enfermeiro que também € “clarinete no teatro”. A
profissionalizacdo do miusico ganha impulso com as mudangas ocorridas na metropole em
conjunto com a implicacdo do lazer pago cada vez mais usual no inicio do século 20.

Pingussa — O nome pingussa, a de ser sempre lembrado por todos os chordes da
velha guarda. As notas arrancadas de seu violino, ainda repercute vibrando em
nossos pensamentos como um penhor de saudade. Astro do quilate deste grande
artista! Quando desaparece, deixa um vacuo consideravel e dificil de ser preenchido.

Além de tudo isto, elle sempre soube adquirir sympatia, de todos que com elle
conviveram. Pingussa, era um chordo de fato (Idem, Ibidem, p.136, grifo nosso).

Sobre este “chordo de fato” as informacgdes sdo exiguas, parecendo ter sido bom
musico, inserido no género por sua simpatia, e respeitado por ser da “velha guarda”. Apesar
da exigua informacgdo, observamos que Pingussa era um multi-instrumentista e, como tal,
talvez um importante mediador do processo de circularidade cultural que buscamos mostrar

neste trabalho.

Chico Netto — Era funciondrio dos Telegraphos, tocava muito bem o violino, violdo
e cavaquinho, especializando-se no bandolim, que elle manejava admiravelmente.
Disseram-me que em um torneio o chordo acima, tocou sem parar o seu bandolim
mais de quarenta e oito horas, por isso levou trés bandolins, afim de supprir a falta
do que ele tocava quando arrebentasse uma corda ou desafinasse. Demonstrando
assim ser um tocador de folego e grande resisténcia (Id., Ibid., p.185).




Mais um exemplo de multi-instrumentista. Embora ndo seja possivel saber, talvez este

seja mais um exemplo — assim como Pingussa — de autodidatismo. Neste caso, porém, a

preferéncia de Chico Netto é o bandolim, em detrimento ao violino. Estes dois instrumentos

tem a afinacdo idéntica (sol-ré-1d-mi) em suas quatro cordas, proporcionando certa facilidade

para a transposicdo de melodias. A execucdo de mais de um instrumento era muito comum

entre os musicos do século 19 e ainda no inicio do século 20, a partir de quando a

especializacdo técnica comeg¢a a exigir uma atencdo de cardter univoco. Entretanto

encontramos até nossos dias multi-instrumentistas de grande qualidade na misica popular
brasileira.

Maestro Villa Lobos — Esta celebridade eu conheci quando elle era um eximio

chordo. Tocando em seu violino tudo o que é muito nosso, com perfeicdo e gosto de

um eximio artista, em companhia do grande cantor e poeta dos Sertdes, Catullo

Cearense, de que elle é um dedicado amigo. Villas Lobos € hoje uma gléria do nosso

amado Brasil. Sinto-me fraco quando tenho de dizer qualquer cousa de um

personagem da esphera do grande maestro Villas Lobo, pois por mais que eu diga,

ainda é muito pouco, pois génio igual a elle, ja estd por si inautecidos, como um

pedestal, por elle levantado, que glorificou e elevou a nossa musica no Brasil.
(PINTO, op.cit., p.191).

Dois termos fortes usa nosso autor para definir Villa-Lobos: “eximio chordo” e
“eximio violinista”. E possivel que tenha ocorrido confusdo na grafia (violinista/violonista),
pois sabe-se que realmente Villa frequentou muitas rodas, estando sempre aberto a
musicalidade das ruas, mas nessas incursdes executava o violdo, instrumento que dominava
bem e que, de acordo com Taborda, declarou certa vez “a um jornalista francé€s que tinha se
formado no Conservatério de Cascadura, sugerindo que seu aprendizado musical se dera entre
compositores e instrumentistas da musica popular” (TABORDA, op.cit., p.14). Braga (2002)
reproduz uma reportagem dos anos 1940 em que o Maestro se diz crédulo somente na arte
pura: “Eu s6 aprecio a arte, pura, sublimada, espontanea, que vem da alma, que tenha uma
raiz. Eu vou a uma escola de samba e vejo espontaneidade, embora numa expressdo inculta,
mas arde em espontaneidade” (Villa-Lobos apud BRAGA, 2002, p.150, grifo nosso).
Entretanto, fica clara a posicdo demasiado humilde de Gongalves Pinto em relagdo ao
maestro, dando a entender que apesar de Villa-Lobos ter bebido em “sua fonte” > — o choro —

o distanciamento entre eles € bastante grande.

27 A respeito de Villa-Lobos ter sido profundamente influenciado pelo choro, Wisnik (2004) reforca este dado e
afirma que o compositor “deslanchou a sua fulminante trajetdria a partir da convivéncia intima do dado erudito
da sua formacdo com o dado popular urbano, como o que projetou, pela bricolagem de diferentes técnicas e
fontes, e noves-fora o seu talento genial, um alcance violentamente mais amplo que o do nacionalismo ortodoxo”
(SQUEFFE, Enio & WISNIK, José Miguel. O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira, 2004).



Ernestino Serpa — Ja é falecido este grande artista, conhecia de sobra, os segredos de
seu instrumento que era o violino, que em sua mao dizia o que sentia, em dilluvio de
belas harmonias, que fazia extasiar, os seus admiradores mais selectos, que tanto o
admirava. Em outra edi¢@o direi com mais justeza o valor real deste grande artista.
(PINTO, op.cit. p.160)

Mais uma vez um musico que “conhecia de sobra os segredos de seu instrumento, o
violino”. Gongalves Pinto foi econdmico com sua pena, ndo nos deixando muitas dicas para
maiores elaboragdes sobre esse miisico.

Na biografia de Pixinguinha escrita por Sergio Cabral (2007) encontram-se outros
nomes que merecem atencdo. Um deles € o violinista Lafaiete Menezes, irmao do “genial
flautista Patdpio Silva”, que tinha conjunto musical “que se apresentava no Cinema Avenida”.
Outro nome descrito por Cabral € do violinista Otavio Silva, este atuava no “grupo dirigido
pelo pianista Pddua Carvalho” na casa de chope A Concha, no cora¢ido do bairro boémio da
Lapa. Essas descrigdes correspondem ao ano de 1911, ano que Pixinguinha estreia como
flautista na mesma casa de chope.

Embora, por hora, ndo possamos acrescentar nada além as informacdes descritas no
livro do Animal, a referéncia a estes nomes comprova a existéncia de violinistas que exerciam
sua arte na musica popular urbana desde o século 19, dando continuidade a linha
historiogréafica proposta por esta pesquisa. Os violinistas relatados exerciam sua arte na
musica popular pertenciam a uma classe média baixa, de funciondrios ptblicos em sua
maioria, dado que sugere um distanciamento destes com a cultura da elite. Ao mesmo tempo,
como o préprio Animal descreve, em sua maioria estd implicito o conhecimento da musica
escrita, tipico da aprendizagem formal. Este fato sugere a circularidade cultural presente no
meio musical do Rio de Janeiro da época, que permitiu a inser¢do do violino na nascente
musica popular urbana, representada pelo choro.

Verifica-se assim que embora a difusdo do violino na cultura brasileira esteja ligada
principalmente a seu emprego na musica de concerto, o instrumento também foi utilizado na
producdo popular urbana. Com o nascimento da indistria fonogrifica ao Brasil tomamos
conhecimento da existéncia de gravacdes de alguns grupos de choro que continham o violino
como instrumento solista. Através destes registros tornou-se possivel verificar auditivamente

como tocavam estes instrumentistas, 0 que veremos a seguir.

2.2 A INDUSTRIA FONOGRAFICA, O CINEMA, O RADIO

Avenida Central: no coracdo de uma cidade remodelada, surge o lazer pago de facil

acesso a populacdo do Rio de Janeiro, modificando seu habito. Este foi o novo preceito da



“cidade espetdculo” construida nos moldes europeus. Aos bailes de teatro, chopes berrantes,
cafés concerto, circos, revistas teatrais, atracdes existentes desde o século 19, foram
acrescidas as atragdes modernas do cinematégrafo, dos espetdculos de variedades, os teatros
populares e o fondgrafo.

De acordo com a pesquisadora Virginia de Almeida Bessa, a primeira sala de projecao
do Rio de Janeiro foi instalada a Rua do Ouvidor em 1897, apenas “dois anos depois do
aparecimento do cinema na Europa” (BESSA, 2010, p. 29). Entre os novos espacos de
diversdo, “as salas de cinema foram as que alcancaram maior sucesso, tanto pela atracao
exercida pela nova tecnologia como pelo prego, acessivel a maior parte da populagdo carioca”
(BESSA, op.cit., p. 29), e que chamavam aten¢@o por exibirem, além dos filmes, atracdes
como ‘“pecas de museu de cera, mulheres barbadas e outras atracdes do género” (Idem,
Ibidem, p. 29).

As novas tecnologias alimentavam a avidez do publico por novidades. Em 1902 o
tcheco naturalizado americano Frederico Figner, percebendo o mercado promissor que o
interesse por esta atividade provocava, passou a investir na importagao dos dltimos avangos
tecnoldgicos, tais como a maquina de raios — X, o kinetoscépio e o fondgrafo, produzindo os
primeiros discos gravados em escala industrial no pais.

A circulacdo entre as culturas urbanas de diferentes paises ja havia se
internacionalizado, na opinido de Virginia Almeida Bessa, com a comercializagdo de
partituras desde o século 19; a autora apresenta o levantamento feito por Janice Gongalves
que analisa as edi¢Oes paulistas neste periodo, e conclui que entre os anos de 1850 a 1900
houve inicialmente a prevaléncia do repertério cldssico nas edi¢cdes para piano (Mozart,
Chopin, Beethoven), seguido de predominancia da cangdo brejeira, entre 1867 a 1883, de
compositores como José de Almeida Cabral e Henrique Alves de Mesquita. Em seguida, até
1900, as musicas editadas estdo diversificadas em intimeros autores, dentre eles o de maior
sucesso € Aurélio Cavalcanti.

Ainda segundo esta autora, Aurélio Cavalcanti € um representante dos “pianeiros” que
Machado de Assis condensou no personagem Pestana do conto Um homem célebre. Estes
compositores processaram junto as familias de classe média a popularizacdo do piano,
instrumento presente nas casas burguesas que tornou-se, muito antes do fonégrafo, “um meio
de difusdao musical de massa, invadindo os lares e as ruas” (Id., Ibid., p. 39).

De acordo com Tinhordo, o sucesso popular dos cangonetistas e de palhagos-cantores

como Eduardo das Neves e Mario Pinheiro e de artistas surgidos no teatro musicado,



institufram os cafés-cantantes, as casas de chope e os circos como diversdao preferida do
publico citadino:
No Brasil, em verdade (e particularmente no Rio de Janeiro, onde se concentrava o
maior foco de vida noturna do pais), a novidade dos cafés-cantantes jamais chegara
a evoluir para dimensdo mais luxuosa dos cafés-concerto e music-hall europeu ou
norte-americano, mas, pelo contrdrio, tendeu a projetar socialmente sua influéncia
para baixo, fazendo nascer com os chopes centralizados na Rua do Lavradio — e

depois na Av. Gomes Freire, em pleno centro da cidade — o mais democratico género
de diversdo popular urbana dos tempos modernos (TINHORAO, 2010, pg. 231).

Ainda segundo Tinhorao, cuja andlise estd baseada em depoimentos dos cronistas Jodo
do Rio, Luis Edmundo, Raul Pederneiras e Alvaro Sodré, esses tipos de saldo permitiam a
danca: a bailarina de castanhola e “a mulata de colo nd que se requebra nos maxixes sobre
dois tamancos barulhentos” (SODRE apud TINHORAO, 2010, p. 232). A efervescéncia
iniciada no comeco do século 20, ainda segundo o autor, ndo durou 20 anos. Entretanto, foi o
suficiente para fornecer a maioria da musica que seria gravada naqueles anos pioneiros da
Casa Edison.

Em 1913, a Casa Edison instalava no Rio de Janeiro, a rua 28 de setembro, 50, a
Fabrica de Discos Odeon, a primeira da América do Sul, cuja producdo “deveria atingir em
breve a casa de um milhao e quinhentos mil discos anuais” (VASCONCELOQOS, 1977, p.14). A
Casa Edison era um dos poucos estabelecimentos no Brasil, embora ndo o tinico, que produzia
em escala industrial cilindros e discos de cera para a comercializagdo. Nota-se a
predominancia da musica instrumental correspondente a ternos de choro e bandas. Observa-se
a presenca ‘“quase exclusiva de géneros dancgantes”, tais quais, “‘valsas, dobrados, marchas,
schottishes, mazurcas, quadrilhas, polcas, mas que ja comecavam a se aclimatar a sincopa
brasileira sob as denominacdes de tango e maxixe” (Idem, Ibidem, p. 37). A difusdo
fonografica comecava a colocar géneros norte-americanos como o fox-trot € o charleston em
voga no mercado.

Nas primeiras gravagdes da Casa Edison registradas na Discografia Brasileira 78 rpm,
da série 121.000 da Odeon (1982), € possivel encontrar precisamente seis grupos que usavam
0 violino como instrumento solista nos regionais de choro. Segundo Paulo Aragdo (2001),
entre os anos de 1908 e 1912 a musica instrumental predominou quantitativamente em relagdo
a musica cantada nos estidios. O tamanho reduzido dos grupos € explicado pelo fato de serem
dificeis os processos de gravacdo mecanica e pequenos os estidios. Segundo Paulo Aragio
esta afirmacdo contradiz, entretanto, o grande volume das dezenas de gravacdes de bandas

como a do Corpo de Bombeiros, a do 10° Regimento de Infantaria, as bandas da Casa Edison,



da Casa Faulhaber, entre outras, em quantidade muito maior do que as gravacdes dos
pequenos grupos.
Segundo a Discografia Brasileira, estes pequenos grupos eram compostos por “violdes
e cavaquinho; violao e bandolim; flauta, violdo e cavaquinho; piano e violdo e até mesmo
piano e ganz4”. Acrescentaremos a esta lista os pequenos grupos que continham o violino:
Quadro n°2. - Grupos de choro com violino relacionados no catdlogo da Funarte

Grupo dos Chorosos Violino e violdo E CAVAQUINHO  121.268 a 278

Grupo Vienense violino, acordedo e violdo 121.292 a 299

Grupo Vienense
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28 A viola, neste quadro, corresponde a viola de arco, instrumento de orquestra sinfonica similar ao violino.



Figura 3 — Correio da Manha, Rio de Janeiro, 01 de julho de 1916. Biblioteca Nacional.
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Figura 4 — Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 de julho de 1916. Biblioteca Nacional.

As datas das gravagdes ndo sdo precisas, mas estdo delimitadas entre os anos de 1912
a 1921. Entretanto foi possivel precisar algumas datas de acordo com os registros encontrados
na imprensa da época, em dois jornais cariocas que anunciavam os lancamentos da Casa
Edison em 1916. Pela proximidade das datas — 01 e 16 de julho - os antincios correspondem
exatamente as mesmas gravagdes, nas quais os grupos dos Chorosos e dos Boé€mios sdo
apresentados como ‘“novidades paulistas”, embora as gravacdes tenham sido realizadas no Rio
de Janeiro. Muitos destes registros estdo resguardados no Instituto Moreira Sales, sendo
possivel ouvir por seu sitio virtual algumas gravagoes.

Ao ouvir estes registros nota-se no inicio de cada musica a fala de um locutor que
anuncia, por exemplo: “Argentina, schottisch pelo Grupo dos Chorosos, disco da Casa
Edison, Rio de Janeiro”. Em todas as gravagdes ouve-se o locutor fazendo o mesmo tipo de
andncio, mas ocorrem confusdes quanto a nomenclatura, demonstrando que os limites entres
os géneros ainda ndo estavam estabelecidos: a gravacdo de “Conosco néris de crise”, esta
anunciada como “valsa pelo o Grupo dos Chorosos”, porém a mesma musica € registrada no

catdlogo da gravadora Phoenix como polca, e ainda, € definida no site do IMS como choro.



As defini¢des de géneros sofrem constante variacdo, como lembra Virginia de Almeida Bessa
ao transcrever o depoimento de Pixinguinha:
Perguntado sobre qual seria o género de Carinhoso, composto em 1917, Pixinguinha
respondeu: “Quando fiz a misica, Carinhoso era uma polca lenta. Naquele tempo
tudo era polca. O andamento era esse de hoje. Por isso, eu chamei de polca-lenta ou

polca vagarosa. Depois, passei a chamar de choro. Mais tarde, alguns acharam que
era um samba”?

Um dado retirado das andlises refere-se a interatividade e intercAmbio entre estes
grupos. Demétrio Checon € o compositor do schottisch Argentina e do tango Mimoso, ambos
gravados pelo Grupo dos Chorosos; também da valsa Manhds de Abril, gravada pelo Grupo
Vienense; e ainda, da valsa Foi um sonho, da polca Dei o fora, e do tango Chora menino,
gravados pelo préprio Grupo Checon. Possivelmente Demétrio Checon, era violista além de
compositor, e fosse o componente que tinha dado nome ao Grupo. Além deste compositor,
outros que estao registrados nas gravacdes da Odeon destes grupos sd@o um “Canhoto”, B.A.
Lorena, Américo Jacomino, Bento O. Cintra e Oscar Louzada.

O Grupo dos Boémios é formado por clarinete, violino, acordedo e violdo. Sdo dois
instrumentos solistas e dois instrumentos harmonicos. Nas 16 musicas, o clarinete sola em 12
e o violino em 4 - duas valsas, um tango e um catereté. Nestas gravacdes € possivel comparar
o volume do som entre estes dois instrumentos, sendo o clarinete o instrumento que soa mais
audivel, mais claro e limpo, por seu volume ser maior.

Os solos sdo feitos inteiramente por um unico instrumento, nas partes A/B/A/C/A. O
interesse auditivo se mantém com alguma mudanga interpretativa, como por exemplo, o
improviso ritmico em cordas duplas e respostas em pizzicatto na execucao do violino em
Catereté Caipira.

O acordeom, enquanto instrumento harmonico, nem sempre mostra uma presenca
diferenciada. Muitas vezes fica “escondido” fazendo a melodia junto com o solista da vez, ou
faz a funcdo harmodnica em levada similar a do violdo, desaparecendo na fun¢do de
acompanhador. Por vezes o acordeom aparece num acanhado contracanto, como em Ondas
desertas, ainda longe de se tornar uma febre entre os instrumentistas (Jodo Donato,
Chiquinho, Luiz Gonzaga, Dominguinhos, dentre outros) que o elevaram a um alto patamar
na mtsica brasileira.

Segue abaixo a relacdo das musicas com o respectivo instrumento solista:

29 Depoimento de Pixinguinha ao MIS-RJ (apud BESSA, op.cit. p. 51).






Quadro n° 3 - Quadro comparativo Funarte/IMS: lista de musicas gravadas pelo Grupo dos
Chorosos. Grupo dos Boémios:

1. Amor Sagrado (valsa) Clarinete
2. Catereté caipira (catereté) Violino

3. Choviscos de flores (schottish) Clarinete
4. Estdo pegando (tango) Clarinete
5. Flores de laranja (valsa) Violino

6. Miramar (tango) Violino

7. Nasceu do amor (schottish) Clarinete
8. Olhos negros (valsa) Clarinete
9. Ondas desertas (mazurca) Clarinete
10. Pagando dividas (polca) Clarinete
11. Perdi o tento (polca) Clarinete
12. Princesa d’oeste (valsa) Clarinete
13. Saudades de Carmen (valsa) Violino

14. Socialista (polca) Clarinete
15. Tentadora (valsa) Clarinete
16. Vicentina (mazurca) Clarinete

Nesta relacdo destaca-se o compositor Getulino Silva. Suas musicas sdo: Nasceu do
amor, Perdi o tento, Princesa d’oeste, Saudades de Carmen, Socialista e Teodora. Nao se
sabe ainda se este compositor ¢ membro do Grupo dos Boémios e, em caso positivo, com qual

instrumento participou.

2.2.1 ANALISE SOBRE AS AUDICOES DOS GRUPOS DE CHORO COM VIOLINO

As audigdes destas gravagdes demonstram com clareza que existia entre estes
intérpretes um modo de execug¢do ao violino que difere dos procedimentos técnicos peculiares
a execucdo do repertorio de concerto. O pesquisador Mauricio de Carvalho Teixeira (2001)
trata exatamente deste tema, e descreve que as redugdes para piano que eram comercializadas
antes da invencdo do fondgrafo estdo diretamente relacionadas ao “interesse por uma musica

de facil veiculagdo, que exigisse menos recursos técnicos, distanciando-se do conhecimento



musical formal” (Teixeira, 2007, p.45). E complementa que, ao mesmo tempo, ainda no

século 19

forma-se uma nova legido de musicos instrumentistas que nio seguem estritamente
as escolas tradicionais de forma¢do musical, mesclando uma técnica “popular” a

z

técnica formal que o instrumento exigiria. Um exemplo é a figura do tocador de
piano que se torna cada vez mais presente nas festas domésticas, estimulando as
dangas coletivas, bem antes do fonégrafo ocupar esta fungdo (Idem, Ibidem, p. 46).

A exemplo dos “pianeiros”, os violinistas da Odeon que temos registro também faziam
suas adaptacdes técnicas indicando a semente para um caminho interpretativo original. No
caso do choro, que no inicio ainda ndo era um género, mas sim um estilo de tocar géneros
estrangeiros (polcas, valsas, mazurcas), a partir da livre interpretacdo e modifica¢do da escrita
musical em partituras importadas. As modificacdes de acentuacdo, apoio e ritmo, ao que
parece, eram imitadas entre os instrumentistas, que aos poucos criaram um estilo préprio e
caracteristico de tocar.

A originalidade da execucdo dos violinistas em questdo torna-se mais evidente na
medida em que ainda ndo havia uma influéncia em massa da mdusica estrangeira como
ocorreria mais tarde e com mais evidéncia a partir dos anos 1920, com a moda das jazz-bands,
ou 1930 com o jazz manouche representado pelo violino de Stéphane Grappelli, cujo estilo
influenciou indmeras geracdes de violinistas. As gravacdes da Odeon mostram esta
originalidade com mais nitidez. O violino chorao, a flauta e a clarineta chorona, imitavam-se
entre si.

Colaborando com este pensamento, o pesquisador Daniel Leech-Wilkinson (2010)
afirma que o estilo de performance pode ser conceituado como um conjunto de pequenos
gestos expressivos que consistem em mudancas na frequéncia, intensidade ou durag¢do dentro
ou entre-notas. Essas mudancas vao produzindo alteragdes na audicdo de geragdo para
geracdo, e transformam de forma gradativa e abrangente os hdbitos musicais. Estes gestos
podem ser traduzidos em: timbre, vibrato, intensidade, portamento, afinacao e rubato, a partir
da escolha do interprete em dar énfase para uma nota ou acorde. Para o autor a hipdtese de
que a interpretacdo — ou o estilo de performance — revela um processo de evolugdo gradual em
pequenos passos que se acumulam rapidamente na cultura musical. Dentro do estilo geral ha o

estilo pessoal: sentimentos transformados em sons significando algo expressivo. Desta forma,



o estilo pessoal (individual) e o estilo de época (longo do tempo) interagem de maneira que
um ouvinte conhecedor pode situar o artista e 0 momento histdrico por sua interpretagao.

O estilo de performance dos violinistas que pudemos ouvir se dd no mimetismo entre
os solistas de choro - sopros em sua maioria. A graciosidade, jocosidade, malemoléncia sdo
conseguidas tecnicamente com pequenos atrasos € antecipacdes no ataque das notas, muitos
glissandos, vibratos, floreios. O schottish Argentina na interpretagao do Grupo dos Chorosos,
por exemplo, mostra que o violinista possuia uma técnica apurada no instrumento, capaz de
boa afinagdo, vibrato expressivo, dominio do arco, uso de cordas duplas e boa finalizacao das
notas. O musico faz pequenas modificacdes expressivas ao longo da execucdo das partes
estruturadas em A/B/A/C/A, nas quais participa todo o tempo como solista, acompanhado de
um violdao bastante contrapontistico, que dialoga com a melodia do violino. Os recursos de
diferenciacdo sdo basicamente a troca do uso do legato pelo stacatto, o uso de mordentes e
floreios no decorrer da melodia. As mudangas sdo sutis, mas tornam a audi¢do da obra muito
agradavel.

O Grupo Vienense se apresenta em duas formagdes, uma com violino, acordeom e
violdo e outra com violino, viola, acordeom e violdo. A primeira formacdo ¢ a mesma do
futuro Trio Surdina, protagonizado pelos bambas Fafd Lemos ao violino, Chiquinho no
acordeom e Garoto ao violdo nos anos 1950. Este grupo trouxe uma sonoridade elegante e
moderna para a musica brasileira, sendo considerado, como veremos no capitulo trés, um
precursor da bossa nova.

Ao ouvir o schottish Cinira executado pelo Grupo Vienense, percebe-se uma
interpretacdo com caracteristicas semelhantes as descritas aqui sobre o Grupo dos Chorosos.
O acompanhamento do violdo contrapde-se a melodia, e o acordeon faz apenas
acompanhamento em acordes, ou seja, ndo divide a melodia com o violino. No tango Clark
verifica-se a execugdo de violino e viola em oitava abaixo, com acompanhamento do violao,
em todas as partes da misica: A/B/A/C/A. E possivel observar certa liberdade na
interpretacdo dos instrumentos de arco que, embora estejam todo o tempo juntos, se
expressam, por exemplo, nas finalizagdes melddicas em cordas duplas de um ou outro
intérprete, parecendo ser uma decisdo espontanea, de momento, ou seja, caracteristica de um
tipo de improviso.

A polca Mariazinha executada pelo mesmo grupo apresenta um violino “animado”,

cuja interpretacdo bem executada estd repleta de “malandragens”, expressas em glissandos,



mordentes, cordas duplas nas finaliza¢des, acentos com o arco. Ao ouvir esta polca calcula-se
a diversao e alegria de seu executante. O violino assume novamente a responsabilidade total
pela melodia, o violao e o acordeon se incumbem do acompanhamento.

O Grupo Checon oferece as mesmas caracteristicas, exemplificada na polca Dei o
fora, de Demétrio Checon. O violdo e o cavaquinho fazem o acompanhamento no contraponto
e centro harmonico, respectivamente. As valsas Foi um sonho e Djanira sao interpretadas
pela viola, instrumento de afinagdo uma quinta abaixo do violino. O uso da regido grave na
melodia ndo deixa ddvidas de ser a viola, embora em gravagdes como a do tango Mimoso pelo
mesmo grupo perceba-se que a altura aguda da melodia corresponda ao violino.

O Grupo dos Boé€mios apresenta uma formagao maior, com dois solistas: clarineta e o
violino, e a base harmonica de acordeon e violdo. Entretanto, em algumas gravagdes percebe-
se a presenca do cavaquinho, em detrimento do acordeon. Outra particularidade € a divisao
dos solos entre clarineta e violino feito mais comumente por musica do que na propria
musica. Na valsa Amor sagrado e no schottish Chovisco de flores a clarineta assume
totalmente o solo, e 0 mesmo acontece com o violino no Catereté caipira®. Na valsa Flores
de laranja, entretanto, o violino interage com a clarineta dividindo o solo. Nesta gravag¢ao ha
uma caracteristica de arranjo, referente as “paradinhas”, ou seja, quando os executantes fazem
uma pausa em tempo convencionado.

Em alguns momentos os timbres da clarineta e do violino confundem o ouvinte,
gerando duvida sobre qual instrumento estd executando a melodia. Nao somente a qualidade
ruim dos dudios contribui para esta sensa¢dao, como também a maneira proxima e semelhante
de interpretacdo entre os dois instrumentos. Um exemplo posterior se dd na interpretacao do
saxofonista e clarinetista Luiz Americano nos anos 1950 ao choro Saxofone, por que choras?
de Severino Rangel, o “Ratinho”. Luiz Americano se utiliza — na clarineta - de grandes legatos
e de um vibrato mais intenso, recursos interpretativos que lembram a maneira de tocar
referente aos instrumentos de arco.

Nao foi possivel encontrar até o momento algum registro do Trio Royal. O

levantamento destes grupos merece uma investigacdo mais profunda e detalhada a fim de

30 Esta interpretacdo do violino no catereté remete ao trabalho composicional/interpretativo do violinista
Flausino Vale, descrito no capitulo 3 desta dissertacdo.



serem elucidados, na medida do possivel, os nomes dos seus componentes, sua relagdo com
0s compositores, origem, dentre outras informagdes, o que até agora nao foi possivel. As
pistas sdo dadas no catdlogo, que discrimina o n° do disco, o repertério, o género, o intérprete,
e os autores, nao tendo, nestes casos, registro de: data de gravacdo e data de lancamento, nem
do niimero de matriz dos discos.

Os géneros registrados na Discografia apontam para o maior nimero de gravacdes de
valsas — dezesseis; ha oito tangos e dois “tanguinhos”, cinco polcas, quatro mazurcas, trés
schottischs, um choro, um fado e um one-step. Todos estes registros foram feitos com a
antiga gravacdo mecanica. Somente em 1927 chegou ao Brasil a gravacdo elétrica, que
propiciou, com uma microfonag¢do mais potente de apurada sensibilidade, a possibilidade de
gravacgao de grupos maiores do que regionais com trés, quatro ou cinco instrumentistas.

O grande avanco na gravacdo fonografica veio com o desenvolvimento de método
elétrico de gravacdo, em 1927. O sucesso deste método dependeu também do
desenvolvimento de uma amplificagdo elétrica onde ndo ocorressem distor¢cdes sonoras. As
gravagdes com microfones passam a produzir um som mais natural, menos forcado.

A partir de 1933 e por mais de um decénio, somente 3 fabricas de discos existiram no
Brasil: a Odeon, a Victor e a Columbia, responsdveis pelo lancamento de grandes intérpretes
que fizeram a fase durea do radio, um periodo cuja caracteristica principal foi, sem duivida, o
culto da voz (DISCOGRAFIA, 1982, fls. VI). De fato, Paulo Aragao (2001) considera os anos
de 1929 a 1935 um periodo crucial na consolidacdo e expansdo da musica popular urbana e
comercial no Brasil. A industria fonogréfica cresce a partir do sistema elétrico de gravagdo e
com a chegada ao Brasil de outras gravadoras internacionais que instalam suas fabricas no
Rio de Janeiro e em Sao Paulo: Parlophon (1928), Columbia, Victor e Brunswick (1929), que

juntam-se a pioneira Odeon.

2.3 O VIOLINO E AS JAZZ-BANDS BRASILEIRAS

Das manifestagdes em grupos de choro as pequenas orquestras que atuaram em locais
de diversdo publica, coube ao violino um papel visivel na musica popular urbana do comeco
do século 20. Com base na pesquisa feita pelo radialista Zuza Homem de Melo (2007, p. 71)*
no universo da musica brasileira executada pelas orquestras de danca da primeira metade do

século, pode-se nomear violinistas que atuavam nelas como solistas e muitas vezes também

31 Zuza Homem de Melo usou como referéncia sonora cerca de 280 discos de 78 rotagdes exclusivamente de
musica instrumental brasileira, concomitante a depoimentos de musicos daquela época, recolhidos nos anos
1970.



como lideres das mesmas. O pesquisador Paulo Aragdo afirma que a expressdo “orquestra”
nesta época de consolidacdo e difusdo da miusica brasileira permite inimeras defini¢des
relacionadas as diferentes formagdes instrumentais. De forma geral, a orquestra popular se
diferenciava bastante da orquestra tradicional europeia. As orquestras de formato europeu
“estavam circunscritas a atividades ndo relacionadas a industria fonografica, como o teatro de
revista, as festas em cassinos e saldes aristocraticos e as sessdes das salas de recepcao dos
cinemas” (ARAGAO, 2001, p. 49).

Ja o termo “orquestra” nos selos dos fonogramas demonstrava ser aleatdrio, cuja
correspondéncia ndo obedecia a um critério estabelecido e dizia respeito a qualquer
grupamento instrumental, em geral em pequenos grupos: piano e dois violinos; violao e
cavaquinho; violdo e bandolim; flauta, violdo e cavaquinho; piano e ganzd; e as vezes “a
cargo de apenas um instrumento — violdo, na maior parte das vezes, ou piano” (ARAGAO,
2001, p. 48). Nos primeiros quinze anos do século 20, esses grupamentos instrumentais mais
simples com trés ou quatro instrumentos eram chamados de Grupos, como vimos no capitulo
anterior, cujo repertério gravado era dominado por ‘“dobrados, mazurcas, choros, polcas,
valsas e quadrilhas, géneros que, ndo escondendo a forte influéncia europeia, revelavam o que
devia estar em voga nos eventuais bailes de entao” (MELLO, op.cit., p. 72).

Para o pesquisador Paulo Aragdo, entre 1908 e 1912, gravadoras como a Victor e
Columbia geralmente costumavam dar tratamento instrumental diferenciado de acordo com o
repertdrio a ser gravado. O instrumento de arco era inserido, por exemplo, para acompanhar
géneros estrangeiros ou associados a orquestras de saldo, como o tango, o fado, a valsa, as
canconetas, as operetas, o cake-walk, as cangdes, os maxixes, as modinhas e o lundu
(ARAGAO, 2001, p.47). As cordas, portanto, ndo constituiam um naipe fixo dentro das
orquestras e se vinculavam geralmente aos géneros musicais de danca de saldo de conotacao
romantica.

Como ja vimos, esses grupamentos musicais tinham origens diversas na cena carioca:
teatros de revistas, festas nos cassinos aristocraticos, casas de chope (os chamados ‘“‘chopes
berrantes” por oposicdo aos cafés-concerto), nas salas de espera dos cinemas, em pequenas
festas particulares. Eram “fontes” de formacdo instrumental bem varidvel, que serviam como
meio de divulgacdo musical e forneceram matéria prima para as gravadoras da época.

Neste contexto estd a gé€nese da profissionaliza¢do dos musicos populares e com isso,
mais uma possibilidade de intercambio entre as culturas, como declara André Diniz em seu

Almanaque do Choro:



Os miisicos populares eram contratados para os teatros de revistas (o musical da
época) e eram regidos por maestros de formagdo europeia. Esse contato entre
musicos eruditos e populares se repetiria na Era do Rddio, quando maestros como
Radamés Gnatalli e Guerra-Peixe criavam arranjos para composi¢des populares
(DINIZ, 2003, pg.23).

Um dos maiores exemplos desta influéncia foi Pixinguinha, que dominava a leitura e
escrita musical. Quando foi trabalhar no Cine-Teatro Rio Branco por volta de 1910,
Pixinguinha fez sucesso “porque gostaram dele, principalmente das bossas que inventava por
fora, acostumado que estava a improvisar nas rodas de choro” (TABORDA, 2011, p.13).

Antes de o cinema sonoro chegar ao Brasil em 1920, a grande maioria destes
compositores que iriam se destacar nas radios - alguns deles violinistas - haviam trabalhado
nas salas de exibi¢do acompanhando filmes mudos: Francisco Mignone, Radamés Gnattali,
Villa-Lobos, Luis Cosme, Gad, Guerra-Peixe e Flausino Vale. Nas ante-salas e cafés, antes
das exibicdes, eram comuns no Rio de Janeiro no inicio do século 20 — no famoso cine
Odeon, por exemplo, as apresentacdes de musicos representativos da miusica popular da
época, como Ernesto Nazareth e Pixinguinha e Os Oito Batutas, Os Turunas Pernambucanos e
Os Chordes. O sucesso desses artistas indicou a aceita¢io cada vez maior da musica popular.

A Primeira Grande Guerra gerou uma busca incessante por novas inven¢des nas mais
diversas areas, onde formas mais rdpidas e eficazes de comunicacdo se faziam necessarias.
Segundo Calabre (2006), no espaco de duas décadas (1920 a 1940) o radio passou de
“novidade maravilhosa a objeto comum integrante do cotidiano”. A cultura norte-americana
aos poucos se sobrepds a francesa. A partir da América do Norte, de acordo com Mello, “dois
elementos fundamentais foram consolidados no crescente setor de lazer dos paises do mundo
ocidental: o cinema e os saldes de danga animados por jazz bands” (MELLO, op.cit., p. 71)
cuja “aura” cosmopolita e de modernidade urbana foi exportada a maioria dos paises
ocidentais.

No Brasil, portanto, nao foi diferente. As jazz bands proliferaram como sin6nimo e
substituto das orquestras de baile, aventurando-se o mais rdpido possivel no repertério dos
novos géneros que surgiam: o fox-trot, o one-step, € o rag-time. A grande novidade nesta

formacdo foi a juncdo de varios instrumentos de percussdo em um sO: a bateria. De acordo



com Mello, o baterista “conseguia a tarefa de tocd-los com sincronia aperfeicoada [trazendo]
uma pulsacdo contagiante, fundamental na musica para dancar” (Idem, Ibidem, p. 74). Harry
Kosarin, por volta de 1920, foi o primeiro a exibir a bateria americana em nosso pais. Este
musico — baterista e também pianista — chegou com o executante de banjo Pingitore e o
violinista Raul Lipoff, atuando como instrumentista e band-leader no Rio e em Sao Paulo.
Kosarim permaneceu no Brasil dedicando-se [também] a importacdo de partituras americanas,
de grande utilidade para as orquestras brasileiras, tornando-se conhecido como o maestro que
introduziu o jazz no Brasil.

A bateria tornou-se literalmente o centro das jazz-bands, circundada por uma gama
varidvel de instrumentos: as vezes piano, acordeom, “banjo, tuba, piano, dois ou mais violinos
e 0s quatro instrumentos de sopro que variavam entre trompetes e trombone nos metais,
clarinetes e a novidade saxofone” (Id., Ibid., p. 74). Durante a década de 1920 as jazz-bands
se tornaram cada vez mais populares em grandes cidade brasileiras, em especial no Rio de
Janeiro e Sdo Paulo. O periodo entre 1917 e 1930 € considerado a “era do jazz”.

Antes da comentada ida ao velho continente pelos Oito Batutas® de Pixinguinha,
segundo Mello, o primeiro grupo de musica brasileira instrumental a tocar na Europa foi a
orquestra montada pelo maestro e violoncelista Alfredo Martins. O grupo seguiu para o velho
continente com o violinista Jodo de Mesquita e o pianista Ernani Braga, para acompanhar o
bailarino Duque que, em 1914, iria apresentar o maxixe na Europa (MELLO, op.cit., p. 80).
Na sequéncia, Mello informa que a Orquestra Pickman, “atracdo da sorveteria Avelar na Av.
Rio Branco”, dirigida pelo violinista Alexandre Pickman, grava o fox-trot Ragging this scale
em 1917, como uma das primeiras formacdes denominadas “orquestra”.

As jazz-bands brasileiras foram formadas para atender o repertério de musica popular
assegurando as performances que abrangiam apresentacdes ao vivo, gravacdes e producao
radiofonica. As modificacdes nos costumes musicais se deram através da danca, que
descortinou perspectivas inéditas na musica popular que alteraram radicalmente o conceito de
orquestra de danca, coincidindo com a chegada de ritmos mais dindmicos tais como one-step

e fox-trot, e passos mais elaborados como charleston e shimmy. Para Mello estas novidades

32 O célebre conjunto Oito Batutas liderado por Pixinguinha alcancgou o sucesso no exterior. Ndo se apresentava
em saldes de danca, mas em palcos e cinemas primeiro do Rio de Janeiro, depois Sdo Paulo, Minas Gerais,
Parand, Bahia e Pernambuco. Foram para Paris em 1922 com a ajuda de Arnaldo Guinle, mas o grupo néo ficou
a salvo dos incisivos protestos de intelectuais e jornalistas brasileiros, por serem os musicos negros a representar
o pais diante dos europeus. Um jornal de Paris assinalou que ndo se tratava de uma jazz-band, por ndo ter piano
nem bateria. Ver: (MELLO, 2007, p. 80).



caracterizaram “‘uma inédita liberdade entre os casais, motivos mais que suficientes para atrair
quem gostava de dangar. Dessa forma, cavalheiros e damas seriam renomeados, através dos
anos, como rapazes € mocas” (Idem, Ibidem, p. 76). Os novos géneros musicais americanos,
alternados com os brasileiros, foram assimilados com velocidade.

Para o historiador Eric Hobsbawm, a “voga da danca trouxe, automaticamente, uma
infiltracdo de linguagens afro-americanas para a musica pop” (HOBSBAWM, 2012, p. 84), e
dentro deste mote, “os ritmos do ragtime e do jazz, que podem ser usados para adaptar
praticamente qualquer musica para a danca, tinham, naturalmente, valor inestimdvel” (Idem,
Ibidem, p.83).

De fato, para os historiadores Jair Paulo Labres filho & Rael Fizon Eugenio dos
Santos (2011), as “jazz-bands brasileiras se espelharam mais em um modelo de formagao
instrumental e de performance do que em um modelo propriamente musical” (FILHO &
SANTOS, 2011, p. 3). A inser¢do do jazz na cultura brasileira se deu com a apropriacdo dos
elementos ritmicos e do repertério em voga naquele momento, tais como 0 maxixe, o samba e
a marcha. Os autores vao mais fundo na questio da apropriagdo e circularidade cultural:

Além disto, as polcas e valsas francesas eram gé€neros musicais muito tocados nos
saldes antes das jazz-bands (além das modinhas, lundus e maxixes de saldo), e
também foram incorporados ao repertério, afim de abranger um publico mais amplo.
Também, as partituras, que funcionavam como um importante meio de circulacio
das musicas na década de 1920, permitiam interpretacdes proprias por parte dos
musicos. Com isso, foi produzida uma conjuntura musical que, apesar de estar

repleta de influéncias estrangeiras, ainda podia ser interpretada como
“legitimamente” brasileira (FILHO & SANTOS, 2011, p. 3).

As jazz-band brasileiras que fizeram sucesso no Brasil e logo iam “promover a musica
dancante do nosso pais” (MELLO, 2007, p. 78). Em 1925, por exemplo, a viagem para a
Europa da Sul Americana liderada pelo saxofonista Romeu Silva (1893-1958) - um dos
fundadores do rancho Ameno Resedd em 1911-, foi viabilizada com ajuda do ministro do
exterior Felix Pacheco e do milionédrio Otdvio Guinle. Dentre os musicos que seguiram nesta
excursdo estd o violinista Francisco (Cicillo) Bernardi. O grupo chegou a gravar na Franca
com a dancarina e cantora Josephine Baker.

A Europa se mostrava interessada em todas as novidades vindas das Américas: o jazz,
o tango e o maxixe. Outro grupo que atendia a esta demanda foi aquele liderado pelo
violinista paulista Eduardo Andreozzi (1892 — 1979), que segundo Mello, foi aluno do
professor Bastiani no Rio de Janeiro entre 1919 e 1922. Esta orquestra é um demonstrativo do
uso dos instrumentos de arco a servico da musica popular dancante, atuando nas salas de

espera do Cine Odeon e no Palace Hotel no Rio de Janeiro. Segundo a pesquisa de Mello, esta



orquestra gravou ‘“nada menos que 21 discos pela marca Odeon”, e era constituida “por dois
violinos, duas violas, um violoncelo, piano, contrabaixo, cimbalo (pratos), flauta e clarineta”
(Idem, Ibidem, p. 84). A andlise de Mello sobre as audi¢des das bolachas de 78 rotacdes da
Orquestra Andreozzi, d4 dicas de como se usava o violino como instrumento solo: seu
repertorio inclufa tangos™ (como EI triunfo) e valsas (como Eterna saudade). Mas ha também
sambas (como Confessa meu bem), onde o que se ouve € “um violino executando a melodia”.
Entretanto, seguindo a tendéncia da época, a orquestra passa a ser renomeada como Jazz
Band Andreozzi nos selos de seus discos e comega a gravar fox-trots americanos. O lider aos
poucos, seguindo a mesma tendéncia, troca o violino pelo sax, e o repertorio de tango pelo
jazzistico (Id., Ibid., p. 85). Vale a pena transcrever as palavras de Zuza Homem de Mello
sobre as gravagoes:
Gravados pelo rudimentar processo mecanico, tais discos revelam uma orquestracio
igualmente rudimentar, limitando-se ao solo de violino executando a linha melddica de cada
parte, secundado pelo instrumento harmonico (piano) em acordes de acompanhamento bem
simples. Os demais instrumentos melddicos seguiam o lider, ou seja, reproduziam em unissono
a linha melddica, como se estivessem todos lendo a mesma partitura. E possivel que houvesse
alguns musicos que tocassem de ouvido, o que certamente ndo é o caso de Andreozzi, que

sabia ler musica corretamente... Apenas vez por outra... € que ocorre um contracanto executado
pela flauta ou outro instrumento. (MELLO, 2007, p. 84).

Esta descricdo faz um elo com o tipo de interpretagdo dos pequenos grupos citados no
capitulo anterior, ou seja, um elo com o passado. O violino como instrumento solista fazia as
melodias na ponta, sozinho ou em companhia da flauta, acompanhado de uma harmonia
verticalizada, com raros contracantos. A diferenca entre ambas as interpretacdes se dd no
nimero do instrumental, que € aumentado no caso da orquestra, embora mantenha a mesma
correspondéncia antes delimitada para um grupo pequeno cuja funcdo melodia e
acompanhamento € bem definida. Esta ocorréncia aponta para o fator transitério entre a
simplicidade e o enriquecimento dos arranjos orquestrados que iria se dar em breve com o
advento da radiofonia e das gravagdes elétricas, como veremos.

Numa tentativa de fazer o violino soar com mais alcance foi inventado o violinofone.
Era um violino acoplado a um pavilhdo metalico destinado a ampliar o som, aproveitando o
mesmo principio de amplificacdo sonora dos megafones. Em Sdo Paulo, Dante Zanni (1893-
1977) tocava um trazido da Europa pela professora de danga madame Pocas Leitao (Ibidem,
p. 85). Infelizmente a novidade ndo vingou, mostrando o artefato forca insuficiente para

“brigar” com os instrumentos de sopros. As cordas (instrumentos de arco) perderam espaco

33 Em 1926 a Orquestra Andreozzi grava pela Deutsche Grammophon um repertério dominado por tangos, ver
(MELLO, 2007, p. 85).



para os sopros por terem menos volume e menos forca para furar a cera dos discos de
gravacgdo. Segundo Bruno Renato de Lacerda a formacdo com cordas, metais e madeiras sé se

tornou possivel com o surgimento da tecnologia de amplifica¢do sonora.

Enquanto a formacdo das orquestras de musica popular dos inicios dos anos 1930
seguia as propor¢des de uma jazz-band, ainda havia uma forma de se utilizar os
violinos junto dos metais, apesar de adulterados, como no caso dos violinofones ou
violinos de campana. Porém, quando os naipes dos instrumentos de sopros
comecaram a aumentar em direcdo as formacdes das big-bands, a solucdo foi
substituir os instrumentos de pouco volume, como o banjo e o violdo, por
instrumentos amplificados como a guitarra. No caso dos clarinetes, ou se alternava
com os saxofones ou se tocava solo com o auxilio do microfone. As flautas e os
violinos perderam espago, pois seria preciso muitos deles para proporcionar o
equilibrio acustico necessério, o que ainda ndo era vidvel financeiramente para uma
orquestra de musica popular da época. No caso especifico do violino, ndo havia
ainda suficientes violinistas envolvidos com a musica popular, além do préprio fato
desse repertério ndo envolver esses instrumentos em seus arranjos, pois pouca
tradicd@o havia entre o violino e a musica popular urbana. (LACERDA, 2009, p. 50)

A explanagdo de Lacerda faz sentido, entretanto, o nimero insuficiente de violinistas
envolvidos com a musica popular ndo indica que seja um nimero irrelevante. Ao contrario, o
que pretendemos verificar nesta pesquisa é a quantidade de violinistas que se envolveu e
também contribuiu com a miusica popular, o que vai ficando mais evidente na medida em que
podemos nomear estes musicos. E possivel perceber por via fonogrifica e também fotografica
que houve um espaco para o violino nas jazz-bands que surgiam por todo o pais no inicio do

século, exemplificada nesta foto de um grupo de Santa Catarina.



Figura 5. IDEAL JAZZ SINFONICO - Década de 1920, Curitiba (PR).

Miisicos: Em pé, da esquerda para direita: 1. José da Cruz (saxofone e diretor musical), 2. ndo
identificado (trumpete), 3. Alvaro Lantman (violino), 4. Joaquim (trombone), 5. Arnaldo (saxofone), 6.
ndo identificado (souzafone), 7. ndo identificado (banjo). Sentados: 8. Ocar Martins da Silva (banjo), 9.
Sadi (bateria), 10. nao identificado (banjo). (Fonte: Acervo pessoal das familias Cruz & Micz ).

A febre das jazz-bands atingiu todo o Brasil e o violino marcou sua presenca em
grande parte destas formacdes. No nordeste o pianista Lourenco da Fonseca Barbosa, o
Capiba (1904-1997) fundou em Campina Grande a Jazz Band Campinense Club, cuja
formacgdo basica era de dois saxofones (alto e soprano), um trombone, um trompete, um
violino, piano e bateria. Jodo no trombone e Severino no violino eram irmdos de Capiba
(LACERDA, op.cit. p. 87).

O fondgrafo e a radiofonia representaram, sem duvida, a possibilidade de memodria
artistica, além de proporcionar um alcance inimagindvel de ouvintes. Nos anos 1930 o
crescimento da radiofonia também favoreceu as formagdes orquestrais. De acordo com Mello,
o crash da bolsa de Nova York em 1929 arrastou a indudstria musical americana para a beira da
faléncia, quando a vendagem anual de discos ‘“‘caiu de 100 para 6 milhdes de unidades”. A
producdo de vitrolas deu lugar a producdo de aparelhos de rddio e os saldes de danca

fecharam as portas. A diversdo musical voltava a se ligar ao “ambiente familiar das salas de



visitas, onde a musica chegava de graca para qualquer um através das ondas hertzianas do
radio” (LACERDA, op.cit., p. 92).

Segundo a pesquisadora Lia Calabre, o Estado de Getilio Vargas propde um cenério
“repleto de iniciativas no campo cultural” e educacional, procurando dar acesso a populacao
analfabeta do pais, cuja taxa chegava a quase 60% da populagdo, colocando portanto “o radio
em um lugar privilegiado entre os meios de comunicacdo” (CALABRE, 2006, p. 27). A
democracia dos aparelhos de rddio multiplica-se nas ofertas de aparelhos no mercado, desde
luxuosos, sofisticados e superpotentes, a médios e com razodvel poténcia, que podiam ser
adquiridos “a vista ou em suaves prestacdes” (Idem, Ibidem, p.27). As transmissdes
radiofonicas, que poderiam ser ouvidas em diversos pontos do territério nacional através das
ondas curtas, associadas ao cinema, levam a moda, as girias, os hébitos de consumo da capital
para o interior, criando “uma sensacdo de proximidade e de identidade entre as regides” (Id.,
Ibid., p. 30).

A Nacional nasce em 1936 com pretensdes de ser a maior estacdo do pais, ja se
anunciando como tal (Id., Ibid., p. 31), e possuia nove orquestras. De acordo com Mello, nos
anos 1930 sumiram as jazz-bands de seis a oito integrantes, surgindo vagas para triplicar o
nimero de musicos dos conjuntos, representando uma fase auspiciosa para os profissionais
competentes.

Entre outubro de 1929 e novembro de 1934, quando foi langado o programa de gala
Let’s Dance, transmitido aos sabados a noite do monumental estidio 8H da NBC, e
estrelado por trés orquestras que se revezavam para que as familias americanas
pudessem dancar em suas residéncias, a Era do Jazz foi engolida de vez pela Era do
Swing, e as jazz-bands, pelas big-bands. Violinos, violas e violoncelos foram

abolidos e os instrumentos de sopro foram aumentados, compondo secdes que
dialogavam entre si (MELLO, op.cit., p. 92).

A importancia das orquestras de gravadoras para a formac¢do das orquestras de radio
faz ressaltar os nomes de Gad e de Simon Bountman. Gad, Odmar Amaral Gurgel (1909 —
1992), pianista, “lider nato” e “competente arranjador”, foi diretor artistico da Radio Cruzeiro
do Sul e da gravadora Columbia em Sdo Paulo. A mesma gravadora no Rio de Janeiro
utilizava a orquestra de Bountman. Em 1929 Gad organizou uma orquestra “para um
acompanhamento mais adequado a cada cantor e para determinados discos instrumentais,
grupos de variadas formagoes” (MELLO, op.cit., p. 94). Além de trompete, trombone, flauta,

acordeon, bateria, baixo e piano, Ga6 contava com Zezinho do banjo (e violino) - que viria a



ser o Z¢é Carioca, inspirador do personagem de Walt Disney -, e com Petit (violino e violdo)
(MELLO, op.cit., p. 94). Revelam-se assim mais alguns nomes para a lista de violinistas
dedicados a musica popular urbana.

Simon Bountman, russo nascido aproximadamente em 1900 e falecido no Rio de
Janeiro em 1977, foi maestro, violinista € um dos principais arranjadores nas gravagoes da
Odeon e da Columbia nas décadas de 1920 e 1930. Chegou ao Brasil em 1923,
acompanhando a orquestra da companhia de revistas espanhola Velasco. Decidiu permanecer
na cidade, participando da jazz-band de Kossarim e futuramente criando a Orguestra Pan-
Americana. Em 1926, a convite de Oscar Finger, passou a reger para gravagdes. Seus
primeiros arranjos foram a valsa Revivendo o passado de Freire Junior, e o fado-tango Visdo
do passado de Emesto dos Santos, o Donga. E de Bountman a regéncia e o arranjo do samba
Jura de Sinhd para a gravacdo de Mario Reis de 1928 que se tornou antoldgica. Simon
Bountman ¢ um nome que deve ser melhor estudado, por ter sua importancia histérica ainda
subestimada.

Neste ponto vale ressaltar um comentdrio de Luis Antonio Giron, que em sua biografia
de Mairio Reis intitulada O fino do Samba, aponta

uma tendéncia nos historiadores musicais populares em menosprezar o papel dos
musicos de formacdo europeia na miscigenagdo sonora que se dava nos anos 1920.
Em nome do ufanismo afro, consideram figuras como Bountman, o pianista Lucio

Chameck, o saxofonista Ignacio Kolman e o maestro Harry Kosarin como elementos
secundérios (ALBIM, 2013).

A circularidade cultural de Ginzburg € mais uma vez adequada para justificar a
evidente troca de informacgdes musicais que se deu em profusdo na musica popular urbana.

No inicio dos anos 1930, com estiidios de gravacdo ja adaptados as novas tecnologias
— sistema de gravacdo elétrico e microfones — as condi¢des de gravacao com maior fidelidade
acustica e variadas combinagdes instrumental aumentou. Os estidios no Rio de Janeiro
comecaram a crescer, resultando “num processo de profissionalizacdo dos musicos populares,
bem como em uma adesdo de musicos de formagdo académica no ambito popular”
(LACERDA, op.cit., p. 51). Assim como Radamés, Pixinguinha foi contratado pela Victor em
1929 como instrumentador, chefe e ensaiador da Orquestra Victor Brasileira.

Segundo Ruy Castro, a contratacdo de Pixinguinha pela recém-chegada gravadora
Victor ao Brasil foi audaciosa. Em suas palavras,

pela primeira vez no Brasil, uma gravadora se atrevia a ter um musico brasileiro — e,
como se ndo bastasse, negro — a frente de uma orquestra, composta de brasileiros de



todas as cores, para acompanhar seus cantores. Até entdo, eram 0s maestros € os
musicos europeus que imperavam nos estidios por aqui. Poderiam ser formidaveis
em seus paises, mas maxixe nunca foi tarantela ou mazurca — o que explica o carater
meio invertebrado e arritmico da mdusica gravada no Brasil até 1929. Com
Pixinguinha na caneta e na batuta, isso iria mudar (CASTRO, 2005, p. 49).

A situacdo dos instrumentos de arco na musica popular mudou — para melhor — com o
advento da gravacdo elétrica, com o desenvolvimento da radiofonia e o aparecimento da
profissdo do arranjador, cargo ocupado por nomes de incrivel qualidade e inventividade no
nosso pafs, que por dominar a técnica da escrita conseguiram promover o equilibrio entre os
instrumentos de arco, sopro e percussdo. Aos poucos, o violino sumia da orquestra como
instrumento solista, passando a atuar em naipe.

De acordo com Saroldi & Moreira o maestro, pianista e arranjador Radamés Gnattali
foi um dos principais responsdveis pelo sucesso da emissora PR-8. Segundo seu depoimento
extraido do Jornal do Brasil para este livro, Radamés afirma que no inicio da Radio Nacional
(por volta dos anos 1940), “nao se tocava musica brasileira com orquestra, s6 com regional...
as orquestras de saldo tocavam miusica ligeira, operetas, valsas, por ai” (SAROLDI &
MOREIRA, 2005, p. 41). O escritor Rui Castro ratifica a importincia de Radamés quando
destaca a informacao de Jonas Vieira em O cantor das multidoes:

Foi Radamés Gnattali em 1937, o introdutor das cordas no acompanhamento dos
tempos médios e lentos, com seu arranjo para Orlando Silva em Ldbios que beijei.
Pois o americano Axel Stordhl, que ficaria mundialmente famoso pelo mesmo

motivo, s6 comecgaria a fazer isso em 1941, acompanhando Frank Sinatra
(CASTRO, 2001, p. 158).

Algumas orquestras populares tinham violinistas como lideres/regentes, dentre
algumas Eduardo Patané dirigia a orquestra de tangos™ da Radio Nacional; Simon Boutman
em 1939 regia a Orquestra Odeon; Romeu Ghipsman regia a Grande Orquestra e Concertos
da Radio Nacional. Segundo Radamés, Romeu era um grande violinista russo, “russo-branco,
exilado, que assimilou tdo bem que ensinava a musica brasileira para os proprios brasileiros”
(Idem, Ibidem, p. 43). Sobre Romeu Ghipsman, o musico Henrique Cazes complementou
que:

Na década de 1930 o Radamés era contratado da RCA Victor e tem uma gravagio de
1937 do Almirante cantando o samba choro "Apanhei um resfriado” (Leonel
Azevedo e Sa Roris) na qual o violino foi identificado como sendo o Romeu pelo
Almirante na cole¢do da Abril da década de 70. D4 uma ouvida nessa grava¢do no

acervo do IMS. Eu sempre gostei desse violinista e perguntei ao Radamés porque ele
ndo tinha continuado a gravar, pois tinha muita bossa, ele entdo me contou a histéria

34 A chamada orquestra tipica, destinada a execug@o de valsas e tangos, com instrumentos de arco e bandoneén
em sua formagdo. Ver MELLO (2007, p. 88).



da surdez, que fez o violinista virar o chefe dos copistas da Nacional. E bom lembrar
que na "orquestra" que gravava tinha sé 2 violinos, e um deles era o Ghipsman.
(depoimento de Henrique Cazes para esta pesquisadora).

Entretanto, Saroldi & Moreira (2005) prosseguem: “caberia ao maestro Radamés
Gnattali fornecer outra moldura aos cantores brasileiros além daquela do regional” (Id., Ibid.,
p. 43), que comegou a compor para pequenos conjuntos, trios, quartetos, e ‘“depois foi
enriquecendo as formacodes, a tal ponto que Orlando Silva, entdo no apogeu, passou a exigir
da RCA Victor que os seus discos contassem com a roupagem requintada providenciada por

Radamés” (Id., Ibid., p. 43). Sobre esta questdo o proprio maestro dd seu depoimento:

O acompanhamento orquestral era feito na base de partituras importadas, os
sucessos internacionais. Aos cantores de samba restava a companhia do inevitdvel
regional, formacdo de instrumentos de corda, percussdo e sopro sempre pronta a
preencher qualquer lacuna na programagao (SAROLDI & MOREIRA, 2005,p. 42).

O mercado das orquestras ndo se limitou as radios. Os quatro Cassinos existentes no

Rio de Janeiro nos anos 1940 — Assirio, Cassino Copacabana (do Copacabana Palace),

Cassino Atlantico, Cassino da Urca e ainda em Niteréi o Cassino Icarai — as gafieiras e todas

as emissoras promoviam a imensa absor¢cao de musicos no mercado carioca. Mello afirma que

“cada cassino necessitava de pelo menos uma orquestra, o que significa que a demanda por
bons musicos era frequente e as oportunidades fartas” (MELLO, op.cit., p. 103). E enumera:

O periodo mais auspicioso das orquestras brasileiras, que durou quase um quarto de

século, teve inicio em 1936. No Rio, pelo menos oito emissoras mantinham

orquestras regulares em seu cast, a saber: Radio Nacional, PRE 8, Radio Tupi PRG

3, Radio Mayrink Veiga PRA 9, Radio Transmissora PRE 3 (cujos estiidios eram

utilizados durante o dia para as gravagdes da RCA Victor com as orquestras Diabos

do Céu, Grupo da Velha Guarda, Orquestra Victor Brasileira e a Orquestra Tipica

Victor, dirigidas ora por Pixinguinha, ora por Radamés Gnattali). Rddio Cruzeiro do

Sul PRD 2, Radio Club do Brasil PRA 3, e Radio Ipanema PRH 8, depois Radio
Maud. (Idem, Ibidem, p. 103, Grifo do autor).

Entre o0 uso do violino pontuado nas jazz-bands nas duas primeiras décadas do século
20, e a sua auséncia ou pouco uso nas big-bands nos anos 1940 em diante, verifica-se que o
instrumento nao sucumbiu ou desapareceu da musica brasileira. Sua permanéncia se deu de
outras maneiras, formacdes das orquestras de radio e gravadoras como veremos no capitulo 3
sobre a Radio Nacional, quando serdo citados nomes de grande importancia, como Simon
Bountman, primeiro violino e orquestrador da Casa Edison; Eduardo Patané, violinista da

Radio Nacional, maestro e compositor, cuja orquestra tipica acompanhou gravagdes de



sucessos de Francisco Alves e Angela Maria, por exemplo; e ainda, os nomes de Irany Pinto e

Fafa Lemos, os dois violinistas que sintetizam este trabalho.



2.4 VIOLINISTAS E A MUSICA POPULAR

Na histéria da musica no Brasil, vale destacar dois violinistas que, embora de maneiras
diversas e em diferentes contextos, desenvolveram um estilo brasileiro de tocar. Em primeiro
lugar € preciso citar o compositor e violinista mineiro Flausino Vale, nascido em Belo-
Horizonte em 1894. Segundo sua biografia, Flausino era um homem muito modesto, formado
em direito, profissdo a qual se dedicou a vida toda. Iniciou-se no estudo de violino aos nove
anos, possuia o afa de desenvolver a técnica do instrumento que constantemente praticava,
escolhendo sempre passagens mais complexas e dificeis. Executava de preferéncia suas
composi¢des, seus arranjos e suas transcricdes, que mais tarde foram reconhecidas e
executadas pelo mundo, como o preludio Ao pé da fogueira, publicado e gravado pelo célebre
violinista Jascha Heifetz*.

O violino para Flausino Vale foi o instrumento catalisador de sua inspiragdo como
instrumentista, compositor e sobretudo como homem brasileiro que, segundo a descri¢do de
Milewski, era desprovido de preconceito, estava aberto as influéncias da nascente musica
popular no Brasil. Sua atuacdo como instrumentista abrangeu muitas facetas do mercado de

trabalho vigente naquela época:

Na qualidade de miisico atuante participou de orquestras de cinema mudo, ou
melhor, principalmente da orquestra do Odeon. O cinema mudo era uma escola
formidavel de prética de orquestra, em especial no que tange os géneros e leitura a
primeira vista... Executava-se de tudo: musica popular, pecinhas faceis, transcri¢cdes
de operetas e de sinfonias para pequena orquestra e o que fosse, obrigando o musico
a possuir uma leitura que hoje ndo mais existe... Flausino Vale também participou do
raddio mineiro, aquele rddio de outrora que possibilitava maior variedade musical na
programacao, e executava chorinho, valsa, tango (brasileiro, mal chamado maxixe),
pout-pourri, etc., bem como por vezes se apresentava como solista, ora com
acompanhamento de orquestra, ora apenas com piano. (MILEWSKI, 1985, p. 21)

Entretanto, a inventividade composicional que destacou Flausino comungava com o
“movimento nacionalista” em voga no Brasil no inicio do século 20, ou seja, ele era ligado ao
folclore popular®, vendo-se nas suas obras uma valoriza¢ao dos detalhes do interior mineiro.
Segundo a dissertacdo de André Bukowitz (2012), Flausino se utilizava de “temas populares”

nos quais fazia referéncia a viola caipira e seus borddes, aos dedilhados da viola (em

35 Violinista Lituano (1901-1987). Considerado um dos maiores virtuoses da histdéria do violino, famoso por
suas interpretacdes, perfeicdo técnica, sonoridade rica e expressiva e temperamento arrebatado.



pizzicatto), aos glissandos que imitam as vozes caipiras, as sincopes tipicas brasileiras e as
tercas paralelas, transpondo para o violino toda a dimensdao do seu conhecimento e da sua
vivéncia no interior de Minas Gerais. Esses elementos o caracterizaram, ndo ausente um tom
preconceituoso, como compositor “rural” ou “popular”’, embora tivesse tido reconhecimento
internacional.

No Brasil, o paradigma nacionalista do inicio do século 20 estava associado, segundo
Pedro Aragdo “a ideia de que a identidade nacional s6 seria encontrada na aquisicdo de um
perfil préprio, desvinculado dos moldes europeus” (ARAGAO, op.cit., p.17), ainda que o
mote dos compositores modernistas ndo fugisse de um uso quase que forcado de temas
folcléricos em estruturas formais da musica tradicional “culta” europeia.

A busca da identidade nacional é uma constante na historia cultural brasileira e,
segundo Taborda “teve sempre como um de suas principais questdes o dilema entre a
originalidade e a copia: como ser diferente dentro de um universo cultural formado pela
importagcdo de canones estrangeiros?” (TABORDA, op.cit., p.195). A resposta a essa questao
foi dada por Mdrio de Andrade que fomentou o “projeto explicito”, segundo Wisnik , de
“beber nas fontes populares, estilizando seus temas, imitando suas formas, em suma,
incorporando sua técnica” (WISNIK, op.cit., p. 143). A proposi¢do de nacionalismo sugerida
por Mério voltada para o “folclore” foi tomada como norma.

Ao ouvirmos a sua obra, verificamos que subjacente as alegorias do folclore nacional,

Flausino se encontrava inserido no meio musical erudito, pois a sua linguagem violinistica é

36 O conceito de folclore foi constituido juntamente com a ideia de nagdo, surgida no século 18 e consolidada no
século 19, somando-se a este sentimento de nacionalidade o ideal de uma cultura popular, valorizando-se entdo
as particularidades de um povo. O folclore trazia a ideia de uma arte “auténtica” e “pura”, porém menor, por ndao
ser a arte culta. Ver REILY, Suzel (2006).



predominantemente baseada na escola tradicional dos compositores/violinistas europeus. O
seu valor é realcado por sua identificagdo com a cultura nacional, deflagrando uma
independéncia inédita dos padrdes vigentes ao compor e executar suas obras. Embora nao
tenha vivenciado a musica popular nascente, usou criativamente seu violino fazendo analogias
com a viola caipira, transpondo linguagens com extrema originalidade. Flausino ndo levou
muito longe os estudos formais do instrumento, embora o dominasse soberanamente e de
maneira muito prépria; nao deixou obra composicional extensa, mas mergulhou fundo nas
possibilidades expressivas do instrumento e legou como contribuicao realmente singular uma
série de 26 Preludios caracteristicos e concertantes para violino solo que enriquecem a
literatura e, sobretudo marcam a presenga do Brasil.

Outro miusico de fundamental importancia para o tema desta pesquisa e que também
deu carater nacional ao violino foi César Guerra-Peixe, compositor, arranjador e violinista
nascido em Petropolis em 1914. Guerra-Peixe teve uma formacdo tradicional como
instrumentista € compositor, porém, sua atuagdo na musica sempre foi eclética e abrangente.
Este ecletismo se deve a sua vivéncia com a musica popular, que ocorreu de forma paralela a
sua formacgdo erudita ao longo de toda a sua vida. No trabalho sobre os arranjos de Guerra-
Peixe para a R4ddio Nacional, Bruno Renato Lacerda (2009) traca a biografia deste importante
musico, de onde se pdde extrair informagdes importantes, como por exemplo, experiéncia
original da musicaliza¢do de Guerra-Peixe nas rodas de choro de Petrépolis. Aos oito anos de
idade, em 1922, ja integrava o grupo de choro chamado “Choro do Carvalho” (ou do
Carvalhinho) no botequim dos portugueses, executando o violdo e o bandolim (LACERDA,
2009).

Aos 11 anos, apds trés anos de vivéncia no choro, ingressou no curso de violino da

Escola de Musica Santa Cecilia em Petrépolis, onde obteve grau maximo de aproveitamento,



ocupando rapidamente o cargo de professor auxiliar de violino. Como violinista, assim como
Flausino Vale, Irany Pinto, Radamés Gnattali, ainda aos 15 anos atuou em orquestras do
cinema mudo, onde tocava tangos de sua autoria. Este emprego lhe rendia o saldrio de “6 mil
réis por dia, 180 por més”, segundo ele mesmo em entrevista ao MIS transcrita por Lacerda,
“mais do que muitos pais de familia recebiam na época” (Idem, Ibidem, p. 24).

Em 1932, aos 18 anos, ingressou no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro,
aperfeicoando-se ao violino com a Sra. Paulina D’Ambrésio”. Paralelamente aos estudos,
Guerra-Peixe comeca a trabalhar como violinista em restaurantes, bailes e gafieiras. Consegue
um lugar fixo na “orquestra” da Casa Belas Artes, local onde fez amizades fundamentais para
sua carreira. Foi apresentado pelo pianista Newton Pinheiro, a Radamés Gnattali. Esta
amizade rendeu visitas frequentes de Guerra-Peixe a Radio Nacional, onde Radamés ja estava
estabelecido como maestro/arranjador. Radamés convidou-o a fazer alguns arranjos, passando
também a divulgar seus choros e valsas (Id., Ibid., p. 25).

Em 1938 Guerra-Peixe foi convidado para trabalhar como arranjador da gravadora
Odeon ao lado de Pixinguinha. Passou a orquestrar para os cantores Francisco Alves, Gastao
Formenti, Moacir Bueno Rocha, Aurora Miranda, dentre muitos. Segundo Lacerda, Guerra-
Peixe nesta época optou por desenvolver sua técnica composicional com Newton Péddua,
aprofundando-se no arranjo, uma vez que se sentia desgastado pelo trabalho instdvel como
musico da noite. A partir de entdo trabalhou na Radio Tupi ao lado de Almirante no programa
“Historia do Rio pela Misica”, sendo valorizado também como compositor tendo a chance de
apresentar sua Sinfonia n° I no Teatro Municipal, a convite de Assis Chateaubriand.

A sua vontade de aproximagdo dos universos musicais fica evidente quando, no

programa “Ritmos Cruzados” da Radio Tupi em 1946, apresentava sucessos populares com

37 A paulistana Paulina D’ Ambrésio (1890-1976) mostrou logo cedo talento ao violino. Aos 15 anos, foi para a
Europa para estudar no Conservatério Real de Bruxelas, na Bélgica, centro internacional do instrumento e
difusor da escola franco-belga. Voltou ao Brasil em 1907, e se dedicou ao ensino, ingressando na Escola
Nacional de Musica, onde deu aula por 42 anos. teve em segundo plano, carreira como intérprete, participando
da Semana de Arte Moderna, em que interpretou entre outros autores Villa-Lobos que a considerava sua
violinista predileta e a quem carinhosamente chamava de "generala de meu exército". Ela ensinou vdrias
geracdes de bons violinistas. Teve como alunos: Bosisio, Santino Parpinelli, José Martins de Mattos, Guerra-
Peixe, Natan Schwartzman, Henrique Morelembaum e Ernani Aguiar. Paulina D'Ambrosio morreu em 1976.
Juntando seu nome com o do carioca Oscar Borghert (1906-1992) forma-se a referéncia da vertente violinistica
mais  importante da  primeira metade do século 20 no Brasil. Ver mais em
http://bumbameuboibb.blogspot.com.br/2009/05/paulina-dambrosio.html




arranjos eruditos e transportava cldssicos como Beethoven para o ritmo de samba. Estas
tentativas muitas vezes repetidas por outros arranjadores de rddio possibilitaram a criacdo de
uma nova linguagem para a musica brasileira. Foi contratado da Radio Nacional nos anos de
1948 e 49, optando por seu desligamento a fim de seguir para Recife, onde poderia
aprofundar suas pesquisas sobre o folclore brasileiro (LACERDA, 2009).

Guerra-Peixe tornou-se um dos maiores compositores da musica erudita brasileira.
Participou do grupo Mudsica Viva sob a orientacdo de J. Koellreutter, preferindo, entretanto,
aprofundar-se nas raizes brasileiras adotando convicto estilo nacionalista, mostrando-se
fortemente influenciado pela musica popular, com a qual ele estava em continuo contato em
razao de suas atividades como instrumentista e arranjador de orquestras de musica popular.
Manteve as atividades paralelas por toda a sua vida.

Segundo Lacerda, Guerra-Peixe recusou convites para estudar e atuar no exterior,
acreditando que tudo que um musico precisava aprender poderia ser encontrado no Brasil™®.
Atitude que poderia denotar certo provincianismo mostra, ao contrdrio, uma grande
capacidade que Guerra-Peixe teve de olhar para dentro de si mesmo e de seu pais, em busca
de uma autenticidade que pareceu imprescindivel as suas composicdes. Teve uma carreira
proficua como professor desde sua tenra idade, como vimos, e ao longo de toda a sua vida.
Guerra-Peixe ensinou arranjo e composi¢ao a nomes de expressdo da musica brasileira como
Ernani Aguiar, Rildo Hora, Baden-Powell, Roberto Menescal, Antonio Adolfo e, por ocasiao
de sua passagem no Recife, Capiba e Sivuca, dentre outros. Guerra-Peixe tinha interesse em
formalizar o estudo da musica popular com a inten¢do de “elevar o nivel técnico dos
profissionais desta area, bem como da prépria musica popular’, e dizia que muitos
arranjadores “aprendem um pouquinho e vao adivinhando o resto”, baseados em métodos
estrangeiros, limitando-os aos estilos alheios (LACERDA, op.cit.,, p. 41). Encarava com
seriedade a musica e a profissdo de musico.

Depois de Recife, volta ao Rio, vai a Sdo Paulo, faz trilhas para cinema, radio novelas,
televisdo. Dentre seus ultimos trabalhos em arranjos em discos de musica popular, destacamos
os “Afro-Sambas” de Baden-Powell e Vinicius de Moraes, em 1966; e “A Grande Musica do
Brasil”, contendo trés discos, um para cada autor: Tom Jobim, Chico Buarque e Luiz

Gonzaga.

38 Um desses convites veio do compositor americano Aaron Copland, que entusiasmou-se com suas
composicdes dodecafdnicas, garantindo a Guerra-Peixe uma cadeira de professor em Universidade americana,
com a condi¢d@o de aprender inglés, ao que Guerra-Peixe declinou. (LACERDA, 2009, p. 30).



Em seu artigo: Movimentos musicais: Guerra-Peixe para ouvir, dancar e pensar,
Samuel Araidjo (2010) indaga sobre o siléncio em torno da obra escrita por este
musico/compositor para orquestras de saldao nos anos 1940, por se tratar, segundo a ‘““Gtica
logocéntrica dominante no meio académico (BORNHEIM, 2001), como resultante de
interesse estritamente funcional e comercial, portanto, ndo merecendo interesse intelectual, e
talvez dai advindo seu amplo silenciamento na literatura especializada” (ARA(JJO, 2010,
p-2).

Ora, esta faceta do grande maestro é exatamente o que interessa a este trabalho: a do
compositor e orquestrador ativo e presente no campo da musica popular. Nas partituras de
Guerra-Peixe encontradas por Aradjo na Biblioteca Nacional em sua pesquisa, havia algumas
“exclusivamente instrumentais trazendo impressa a designacdo de gé€nero ‘“choro”, cuja
instrumentacdo compreendia além de piano, contrabaixo, violdo e bateria, um quarteto de
saxofones e eventualmente um ou dois trompetes e trombones, algumas excepcionalmente
acrescidas de uma parte para violino” (Idem, Ibidem, p.4). Embora nio fosse aparentemente
incomum nas orquestracdoes da época, esta parte solo para violino revela um interesse do
maestro em inserir o0 seu instrumento — violino — na musica popular, como solista.

Guerra-Peixe como profissional do rddio, do cinema, da pesquisa folcldrica e das salas
de concerto, imprimiu a musica brasileira um novo cardter, colocando a seu servi¢o toda a sua

vivéncia na musica erudita, revestindo-a com orquestracoes magistrais.



III - A RADIO NACIONAL E OS PROGRAMAS: A TURMA DO SERENO E MEIA-
NOITE EM SURDINA (1930 - 1950)

A evolucdo da radiofonia na primeira metade do século 20 propiciou um ambiente
favordvel para a massificacdo da musica popular. Uma geracdo de compositores, cantores,
arranjadores e instrumentistas de altissimo nivel surgiu e ganhou espaco, tendo no radio seu
principal veiculo de expansao e divulgacao.

A primeira transmissdo radiofonica no Brasil se deu em 7 de setembro de 1922, na
Exposicdo Internacional do Centendrio da Independéncia, no Rio de Janeiro, entdo capital da
repiblica. De 1922 a 1932, as “Radios Sociedades” foram emissoras que transmitiam
educacdo e cultura pelas capitais e alguns pontos no interior do pais.

Em 1929, além da Rddio Clube, surgiram a Mayrink Veiga, a Philips e a Educadora, e
todas, naquele ano crucial, segundo Ruy Castro, “iriam se abrir para a musica popular”
(CASTRO, 2005, p.46). Nesta época, a radiofonia ainda era feita de maneira amadora e
familiar, como conta Ruy Castro sobre o principio da carreira de Carmen Miranda: “Josué (de
Barros, compositor baiano) conseguiu que Carmen se apresentasse nas radios, sempre de
graca” (Idem, Ibidem, p. 48). As primeiras apresentacdes do trio Tapajos, formado por Paulo
Tapajos e seus dois irmaos, ocorreram nas radios Sociedade, Clube do Brasil e Educadora em
1928, quando ele contava com apenas 15 anos de idade. Segundo Paulo Tapajds, para cantar
na radio bastava pedir uma chance, ou ser indicado por algum conhecido. Desta forma
inimeros talentos musicais iniciaram suas carreiras.

Para Luiz Otdvio Braga, o amadorismo se transforma em profissionalismo por meio do
fendmeno da industrializagdo da miusica e dos progressos das técnicas de gravagdo e
radiodifusdo. A essas dinamicas da producdo cultural dos anos 1930, suas relacdes com o
mercado musical e a imprensa, Luiz Otdvio Braga denomina “enformac¢do”. A construcao
desta forma contribui com a teoria da circularidade cultural de Ginzburg. Ainda segundo o
autor,

as convivéncias entre a cultura erudita - dos académicos e intelectuais - e a cultura
popular passam cada vez mais a se encontrar em espagos que cada vez sdo mais
ampliados. Convivéncias real e virtual possibilitadas pelo elemento técnico da

radiodifusdo e seus produtos pela indudstria fonografica. (...) Espaco que se
comprime no sentido de propiciar encontros de naturezas diversas e que se impoe



como condicdo-possibilidade de visibilidade social para os representantes das
tradi¢cdes musicais populares e urbanas (BRAGA, 2002, p. 38).

Apesar da colaboragdo de todas as emissoras de radio, segundo Claudia Pinheiro,
coube a Radio Nacional “o papel de desbravar novos géneros, sistematizar a linguagem
sonora, levar mais longe e por mais tempo o prestigio do radio brasileiro” (PINHEIRO, 2005,
p. 8). Ao contribuir com a consolidacdo da cultura brasileira, esta emissora proporcionou o
que é conhecida hoje como uma Epoca de Ouro da misica no Brasil. Segundo Pinheiro, “no
elenco fundador da Nacional ja estavam alguns nomes que viriam a estabelecer os padrdes
artisticos da emissora”, e dentre outros profissionais, “marcavam presenga 0s cantores
Orlando Silva e Marilia Batista, o maestro Radamés Gnattali e o baterista Luciano Perrone...,
Isménia dos Santos e Aracy de Almeida” (Idem, Ibidem, p.23).

A Radio Nacional foi fundada em 1936 pelo jornal A Noite, com o prefixo PRE-8.
Desde o seu inicio explora todas as possibilidades do veiculo, ndo se detendo em um tnico
segmento, adotando um ecletismo sem precedente, como por exemplo, as inovagdes
introduzidas por Almirante em programas que uniam texto, narra¢do, comediantes e musica
ao vivo, com a participacao da plateia (Id., Ibid., p. 8).

Em 8 de marco de 1940, através de um decreto-lei, Getilio Vargas incorporou o jornal
A Noite, suas revistas e a Radio Nacional como pagamento de dividas da empresa com o
governo federal e criou as Empresas Incorporadas ao Patrim6nio da Unido, quando, a partir
dai nasceu “o maior fendmeno de comunicacao sonora no Brasil” (Id., Ibid., p. 9).

Vargas nomeou como diretor-geral da emissora incorporada a unido o advogado, poeta
e autor teatral Gilberto de Andrade, que “entreviu a possibilidade de leva-la a cumprir o
destino que seu nome prometia, tornando-se uma radio nacional de fato e ndo apenas na razao
social” (Id., Ibid., p. 9). Ao dividir a chefia dos setores com o elenco da emissora — Radamés
Gnattali, Almirante, Victor Costa, Celso Guimaraes, Jos¢ Mauro e Ary Picaluga, “criou-se
naquele momento uma administragdo colegiada e de cardter democrético, apesar de a
Nacional ter sido encampada por um regime autoritdrio” (Id., Ibid., p. 10). De Gilberto de
Andrade € a frase que estimulou a criatividade da equipe, e que seria repetida por Radamés
em entrevista trinta anos depois: “Vocés fazem agora o que quiserem, gastem o dinheiro que
tiver ai, ndo precisa guardar” (Id., Ibid., p. 10).

O livro O rddio na sintonia do tempo: radionovelas e cotidiano (1940 — 1946) da

historiadora Lia Calabre (2006) da subsidios para entendermos melhor a importancia do radio



- principalmente da Radio Nacional e o conteudo veiculado pela mesma - na formacdo da
sociedade brasileira entre os anos 1930 e 1950. A escritora resgata as relacdes que se
estabeleceram entre o Estado e a R4dio no periodo de 1940 a 1946, coincidentemente periodo
concentrado na ditadura de Getulio Vargas.

Calabre cita as ideias de Jean Tardieu (CALABRE, 2006, p. 16) sobre as operacdes do
radio, as quais “entrelacam aqueles que produzem com os que consomem, envolvendo assim,
uma parcela significativa da sociedade nesta complexa rede”, este periodo corrobora mais

uma vez o conceito de circularidade cultural de Ginzburg:

O radio exerce forte influéncia no cotidiano da sociedade, os desejos da
dltima acabam por interferir na programacdo veiculada pelo primeiro. A
relacdo que se estabelece entre a sociedade, representada pelo publico
ouvinte, e 0 meio de comunicagdo, neste caso o radio, é uma relagdo em mao
dupla — o produto que o rddio oferece tem que ser aceito pelo ouvinte-
consumidor (CALABRE, op.cit., p.14).

Ainda segundo esta autora, nestes seis anos (entre 1940 e 1946), “a Nacional manteve-
se em crescimento constante, atraindo para seus quadros os melhores profissionais da época”
(Idem, Ibidem, p.15). O radio absorveu e adaptou as formas de arte ja existentes (literatura,
poesia, teatro e musica). A profissionalizacdo de artistas: cantores, atores, instrumentistas e
toda as profissdes implicitas a este meio como a arquivistas, copistas, arranjadores,
sonoplastas, citando apenas algumas como exemplo, dao elementos que permitem identificar
a relacdo entre 0 meio e seu proprio tempo e verificar questdes presentes nas discussoes
historiogréficas correntes sobre a primeira metade dos anos 40, tais como: o crescimento
urbano, a legislacdo trabalhista, a forma¢do de uma identidade nacional, entre outras.

Em seu livro Cantores do Rddio - A Trajetoria de Nora Ney e Jorge Goulart e o meio
artistico de seu tempo, Alcir Lenharo (1995) descreve com detalhes o meio artistico carioca
dos anos 1940 e a atmosfera musical-dangcante do centro da cidade. Dancings e gafieiras
constituiam os espagos populares de danca na cidade, onde se abrigavam boas orquestras e
cantores de prestigio como Jamelao, Nelson Gongalves, Elizeth Cardoso, Jorge Goulart, Ruy
Rey, e ainda exibiam-se musicos do porte de Guerra-Peixe. De acordo com Lenharo, a década
de 1940 foi a época de maior sucesso dos tangos e boleros, neste sentido pode-se dizer que o
sucesso do tango veio na contramao do clima nacionalista difundido pela ditadura Vargas.

Faziam sucesso tangos como ‘“Caminito”, “Mi Buenos Aires querido”, “Mano a Mano” e



orquestras tipicas como as de Francisco Canaro, Miguel Cald, Oswaldo Pugliesi tinham
grande prestigio e faturavam alto”.

Todo este contexto indica uma época de ouro para os violinistas, com uma
prodigalidade de ofertas no mercado de trabalho. Radios, gravadoras, dancings e gafieiras,
cassinos, todos tinham sua orquestra e requisitavam cada vez mais os instrumentistas. Nos
primeiros tempos da Radio Nacional um dos principais responsaveis pelas glorias da emissora
foi o maestro, pianista e arranjador Radamés Gnattali, que imprimiu um novo padrdo nos
acompanhamentos orquestrais dos grandes cantores como Orlando Silva, Chico Alves, Silvio
Caldas e Carlos Galhardo. Suas inovagdes trouxeram elementos da musica sinfonica a musica
popular. O préprio maestro relata em entrevista transcrita no livro de Saroldi e Moreira sobre

estas questoes:

A Nacional tinha orquestra de jazz dirigida por Gad, Patané dirigia a de tangos, onde
eu era pianista. Naquele tempo ndo se tocava musica brasileira com orquestra, sé
com regional. As orquestras de saldo tocavam musica ligeira, operetas, valsas, por
ai... O acompanhamento orquestral era feito na base de partituras importadas, os
sucessos internacionais. Aos ‘cantores de samba’ restava a companhia do inevitavel
regional, formacdo de corda, percussio e sopro sempre pronta a preencher qualquer
lacuna na programacdo (GNATTALI apud SAROLDI & MOREIRA, 2005, p.41).

Como vimos, no elenco fundador desta emissora ji estavam alguns nomes que viriam
a estabelecer os padrdes artisticos que seriam seguidos nas décadas de 1940 e 1950, entre eles
o maestro Radamés Gnattali. Segundo Saroldi e Moreira caberia ao maestro Radamés
fornecer outra moldura aos cantores brasileiros. Comegou com arranjos para pequenos
conjuntos, trios, quartetos. “Depois foi enriquecendo as formagdes, a tal ponto que Orlando

Silva, entdo no apogeu, passou a exigir da RCA Victor que os seus discos contassem com a

39 O governo Vargas procurou estabelecer fortes relacdes politicas e de amizade com os paises sul-americanos.
Em 1935 fez uma célebre viagem a Argentina e Uruguai tomando uma série de medidas visando o intercambio
entre esses paises. Ver: (LENHARO, 1995, p. 22)



roupagem requintada providenciada por Radamés” (GNATTALI apud SAROLDI &
MOREIRA, Ibidem, p.43).

A programacdo da Nacional “revolucionou o sistema de orquestracio da musica
popular”, como disse Paulo Tapajos em seu depoimento a Almirante para o MIS em 1967. O
carater diferente dado a musica popular, segundo Paulo Tapaj6s, foi usar o regional de violGes

3

e cavaquinho dentro da orquestra. Esta inovacdo mantinha o “sabor” de brasilidade que
Radamés evidenciava, estando “50 anos na frente de qualquer outro musico naquela ocasiao”,
o que fazia com que seus arranjos escritos em 1943, quando estreou o programa Um Milhdo
de Melodias, “fossem tdo modernos e tdo atuais como se tivessem sido escritos em 1967 (data
da entrevista)”, e conclui:
Entdo, o que houve foi o seguinte: se nés estdvamos avangados naquela ocasido
fazendo aqueles primores de arranjos que o Radamés, o Lyrio (Panicalli), o Leo
(Peracchi) e outros fizeram, principalmente estes tr€s, os outros tiveram o poder de
assimilar aquele espirito, aquela coisa toda e se chegar a umA escola realmente boa
ao sistema de instrumentacdo... Nao houve sendo um laboratdrio experimental para

todos nés dentro da Nacional fazendo e criando bons programas de Radio. Bons
porque nds hoje em dia nos orgulhamos de ter feito ou participado.

O programa Um milhdo de melodias, estreado em 1943, foi patrocinado pela coca-cola
para lancar o refrigerante no Brasil e fez parte do quadro de atra¢des dispendiosas da emissora
— ja que contava com mao de obra consideravel — entretanto indispensaveis ao prestigio da
Nacional. A estrela do programa era a Orquestra Brasileira de Radamés, “especialmente
formada para executar sucessos internacionais € musica brasileira de todos os tempos,
auxiliada pelos técnicos, cantores e conjuntos da emissora” (PINHEIRO, 2005, p. 12). As
audi¢Oes semanais deste programa ficaram no ar por 13 anos, onde se ouviam os “ritmos
latinos, norte-americanos, europeus e brasileiros, em roupagens modernas e originais,
acessiveis pelas ondas médias e curtas na Nacional” (Idem, Ibidem, p. 12).

E importante ressaltar o trabalho do diretor musical Paulo Tapajés na Rédio Nacional.
Paulo, filho de jornalista e nascido no Rio de Janeiro de 1913, presenciou a primeira
transmissao radiofoénica na exposi¢cdo de 1922. Sua vida estaria, a partir de entdo, totalmente
vinculada a este veiculo de comunicacdo. Acompanhando sempre a programacao, formou com

seus irmaos Haroldo e Oswaldo, o trio Irmaos Tapajos, que rapidamente se profissionalizou



na radiofonia. Com a desisténcia dos irmaos pela carreira musical, Paulo continuou na Rédio
Nacional, onde logo se tornaria também produtor musical, além de cantor. Em entrevista para
a Colegdo de Depoimentos Miisica Popular Brasileira do Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro (1967), foram colhidos alguns depoimentos que descrevem este momento, 0os quais
transcrevo aqui. Neste depoimento Paulo Tapajés fala da sua participagdo no programa Um
Milhdo de Melodias como assistente de producdo e ainda como cantor, o que conferiu a ele
uma visao em favor de uma musica “boa, bonita e bem feita”, independente de ser “puramente
brasileira” ou influenciada pela musica de outras nacionalidades. A questdo era dar um

tratamento a musica brasileira do mesmo nivel que se ouvia nos discos importados.

E estranho que eu tenha me dedicado tanto a musica brasileira e aparentemente
tenha comecgado cantando foxtrote. Mas nao € bem isso, ndo. Eu acho que a musica,
ela tem pétria para mim porque eu sou brasileiro e quero muito bem a mdusica do
Brasil, e o que eu puder continuar fazendo em favor dela eu farei. Mas a ‘outra
musica’ também é muito boa e muito bonita e muito bem feita, e inclusive nos
ensina muita coisa.

Paulo Tapajés, como produtor, foi o criador de programas que ficaram célebres na
Nacional, como por exemplo: Quando os maestros se encontram, Quando canta o Brasil, A
Turma do Sereno e Miisica em Surdina. Estes dois dltimos tem destaque para esta pesquisa
por se tratarem de programas de musica instrumental nos quais atuaram os violinistas band-
leaders Irany Pinto, no primeiro e Fafd Lemos, no segundo, respectivamente. Paulo Tapajés
descreve:

A Turma do Sereno foi um conjunto brasileiro de serenata, bem mais recente, de
1956%. Dois violdes, cavaquinho, uma flauta (Jodo de Deus), o violinista era o Irany
Pinto, clarone (Sandoval Dias), Abel Ferreira no clarinete. Era um conjunto
especialmente organizado para esse tipo de musica romantica brasileira, fazer
ressurgir as velhas cangdes, a velha modinha e alguma musica chorosa instrumental,
as valsas de esquina, o choros mesmo, as polcas, alguns maxixes mais vibrantes.

Mas como era um programa feito as altas horas da noite, ele era um programa mais
tranquilo, mais romantico mesmo, enfim...

Interessante o fato de que, em 1949, houvesse um saudosismo de Tapajos em recriar o

ambiente do choro do inicio do século 20, justamente aquele em que viveram os violinistas

40 Paulo Tapajés possivelmente fez confusio com a data inicial do programa, que foi criado em 1949.
Encontramos no Jornal A Noite de 20 de julho de 1950 uma nota importante, com foto de Paulo Tapajos, que
anuncia uma audic@o de gala comemorativa de um ano do programa citado. Diz a nota: “H4 um ano, revivendo a
nossa serenata. Amanha, a Turma do Sereno celebra seu primeiro aniversario, na Radio Nacional... Um programa
vitorioso... para os que ainda gostam de serenata ou vém (sic) nela uma delicada exteriorizagcdo da alma poética
ou boémia do povo... (Fonte: A Noite. Quinta-feira, 20 de julho de 1950, p. 8. Hemeroteca Digital).



dos grupos citados no catdlogo da Odeon, e aqueles que viraram verbete no livro de
Alexandre Gongalves Pinto. Ainda segundo Paulo Tapajés em seu depoimento, “este
programa representava o reencontro com a musica da rua mal iluminada por um lampido a
gas. Era o momento em que a gente imaginava que numa esquina de rua, encontravam-se 0s
velhos amigos para fazer choro”. E ainda, através deste programa ele travou conhecimento
com o pesquisador cearense Déscartes Silva Braga, que era na época um dos maiores
colecionadores de discos do tempo da Casa Edison, nao sendo improvavel a analogia proposta
entre o programa de 1956 e as gravagdes dos anos 1920.

O programa A Turma do Sereno, criado no Departamento de Musica Brasileira da
Radio Nacional, tinha a fun¢do de retomar uma linha saudosista € um tanto purista da musica
popular urbana, que ja se encontrava em processo de modificacdes influenciada pela musica
estrangeira. A Turma do Sereno tinha seus arranjos feitos por Radamés Gnattali, diretor
musical do programa.

Dois anos antes, o cantor e locutor Almirante, ainda segundo estes autores,
revolucionou o ambiente da Radio nacional, quando ainda ndo tinha programacdes
organizadas. Criou ali programas musicais informativos, que contava histérias de uma
sinfonia, de um choro ou de uma modinha carnavalesca (SAROLDI & MOREIRA, op.cit., p.
46). Entretanto, foi na Réadio Tupi entre os anos de 1947 e 1952 que Almirante produziu o
programa O pessoal da velha guarda, sob a direcio musical de Pixinguinha. Segundo a
pesquisadora Anna Paes (2012) em sua dissertacdo Almirante e o pessoal da Velha Guarda:
Memodria, historia e identidade este programa teve dois objetivos principais: “despertar o
interesse pela valorizagao da memdria da musica popular urbana no pais e criar um espaco de
referéncia estética onde determinados padrdes seriam vinculados como representativos da
identidade musical brasileira” (PAES, 2012, p. 134).

Sobre a orientagdo estética do programa Anna Paes descreve:

A proposta nostélgica do programa foi o de marcar as diferencas entre a musica do
passado e a do presente... [Almirante] quer provar aos ouvintes que no passado a
qualidade das musicas era superior.. Colocando os maxixes de outrora ou

composi¢cdes como brejeiro de Nazareth como de maior qualidade que as
composicdes de “hoje” (Idem, Ibidem, p. 101).

A similaridade das propostas de ambos os programas citados A Turma do Sereno e O
Pessoal da Velha Guarda, diz respeito a uma postura contrdria ao internacionalismo no
cendrio artistico da musica popular nos anos 1940 e 1950. Embora exista uma defasagem de

quase dez anos nas datas de criagdo destes programas, ambos sdo uma resposta a grande



invasdo da musica estrangeira, principalmente na forma de fox e bolero, que o mercado
brasileiro sofreu nestes anos.

Neste sentido, Irany Pinto representa o musico que, completamente inserido no
mercado radiofonico e fonogréfico, soube transitar entre todas as posturas € modismos usando
seu violino solo para representa-las com desenvoltura, como veremos a seguir.

A transi¢do dos anos 1940 para a década de 1950 trouxe muitas novidades no meio
musical. A figura do “caboclo ligeiro” e do “mulato inzoneiro” que protagonizaram o samba-
exaltacdo estava agora ultrapassada. “O centro das aten¢des musicais passava a ser ocupado
pelo brasileiro cosmopolita, urbano, pronto a gozar as delicias do litoral a beira do asfalto”
(SAROLDI & MOREIRA, op.cit., p. 126).

Nas dguas dessas inovagdes surgiu o Trio Surdina. Obedecendo a ideia de reagrupar
solistas do elenco da Nacional em novas e inesperadas formagdes, Paulo Tapajos juntou o
violdo de Garoto ao acordedo de Chiquinho e ao violino de Fafd Lemos. Segundo Saroldi &
Moreira:

o som obtido pelos trés excepcionais instrumentistas casava-se perfeitamente
com os fins de noite do radio, terminando o hordrio nobre da programagao.
Miisica em Surdina ia ao ar em estidio, longe das interferéncias do auditdrio.
Também ndo pretendia concorrer com novelas, programas montados, nem com
as audicdes humoristicas. Tampouco se comprometia com o ouvinte por uma
postura estético-nacionalista conservadora como A Turma do Sereno, ou
aspirava ao tom cosmopolita que dera origem a Um Milhdo de Medodias (Idem,
Ibidem, p.140, grifo do autor).

O sucesso do Trio Surdina foi absorvido progressivamente pelas gravadoras, dando
impulso a carreira de Fafd Lemos como band-leader. Estes programas instrumentais, portanto,
nao visavam ao lucro da emissora, abastecida financeiramente pelo sucesso de programas de
extremo sucesso em auditério como o humoristico Jararaca e Ratinho, por exemplo. O
repertério do Trio Surdina era internacional, com incursdes em sambas, boleros e
composi¢des autorais, tendo sido absorvido progressivamente pelas gravadoras, dando
continuidade a um processo estético que viria a desembocar ao final dos anos 1950 na bossa
nova. Na opinido de Paulo Tapajés, ainda em seu depoimento ao MIS, antes de surgir o termo
“bossa nova”, o caminho harmonico vinha sendo redesenhado por Garoto, que “fazia um

negdcio diferente, harmonizava de outra maneira, compunha melodias que tinham um



caminho que ndo se esperava... e tinham aquelas orquestracdes que Radamés ja fazia em
1938, elas ja traziam um sentido novo de harmonizagdo”.

Diferentes entre si em alguns aspectos importantes: o grupo instrumental de A Turma
do Sereno durou o tempo em que o programa esteve no ar, ao contrdrio de Miisica em
Surdina, programa que durou apenas quatro meses no ar, dando origem ao Trio Surdina (Fafa
Lemos, Garoto e Chiquinho) cujo sucesso renderia inimeras gravacdes e a independéncia do
trio como grupo, inclusive acompanhando cantoras tais como Linda Batista, e que contaria,
por vezes, com a colaboracdo de Vidal no contrabaixo e Bicalho na percussdo. O Trio Surdina
imprimiu uma nova estética a0 som que surgiu com a troca dos grandes espacos das casas
noturnas alimentadas pelo jogo, pelos pequenos espagos das boates, fazendo com que
formagdes musicais pequenas como a deles equivalesse a de uma grande orquestra.

O musico Fafd Lemos representa o ponto culminante desta pesquisa, por se tratar de
um violinista que deu um sentido de mais liberdade ao executar a musica brasileira, tendo
sido o que mais se destacou nacional e internacionalmente, como veremos em sua biografia
apresentada a seguir. Segundo estudo comparativo de Rodrigues Silva (2006), a forte
influéncia grappelliana em seu estilo pessoal revela que estava afinado com sua época,
sintetizando tracos jazzisticos e nacionais de maneira inteligente. As diferentes maneiras de
execugdo do violino na musica brasileira serdo devidamente analisadas na continuidade desta
pesquisa.

Sob o ponto de vista artistico, a fase que comega nos primeiros anos do apds-guerra

prenuncia mudangas radicais no repertério das gravagdes. Ao contrdrio dos anos 1930 — a



chamada “época de ouro” da musica popular brasileira — onde predomina um repertério bem
nacional, inicia-se uma verdadeira invasdo de ritmos e melodias estrangeiras, com imediato
reflexo no trabalho de nossos compositores, arranjadores e intérpretes. Claro que esse tipo de

influéncia j4 se fazia sentir em épocas anteriores, porém, em intensidade bem menor.




Figura 6 - Os artistas Irany Pinto e Fafd Lemos nas contracapas de seus discos:
Inspirag@o — Lina Pesce e D6-Ré-Mi-Fa-F4, respectivamente.
Fonte: Acervo da Radio Nacional

3.1. IRANY PINTO
3.1.1 Dados Biograficos

Sobre Irany Pinto ndo ha registros nos diciondrios e livros referentes a musica e
musicos brasileiros. Ao colocar seu nome no site do Diciondrio Cravo Albin da Miusica
Popular Brasileira on-line, € sugerida a pigina da Turma do Sereno, cuja descri¢do sobre o
grupo € tirada das paginas do livro de Saroldi & Moreira (2005). Entretanto, hd um
comentario de Paulo Tapajés em depoimento ao MIS, que d4 uma dimensdo um pouco maior
sobre o aproveitamento do talento musical dos instrumentistas da Nacional, proporcionado
por ele (Tapajés): "Esse programa [Turma do Sereno] teve uma vantagem: ndo so ele
redescobriu esse repertorio seresteiro como proporcionou vitalidade a esses musicos solistas
da Réadio Nacional que sé ficavam na fila da orquestra" (SAROLDI & MOREIRA, op.cit.,
p-138).

Um destes talentos é o violinista Irany Pinto, um musico de grande relevincia para

esta pesquisa por consagrar em sua carreira solo o éxito atuando em indmeros géneros



musicais com muita desenvoltura. Irany foi um band leader que, sob a expressao Irany Pinto

e seu conjunto conta com mais de vinte LP’s como solista em seu instrumento, atuando na

musica popular brasileira.

Como dado biografico, hd a carta emocionada que me foi enviada recentemente por

sua filha Moema Pinto Lessa com alguns dados de seu pai. Resumidamente, e dando énfase a

parte profissional:

Irany nasceu em 8 de novembro de 1914, em Manhuacu, estado de Minas Gerais.
Assistindo ao violinista Cha Liubas despertou seu interesse pelo instrumento. Tocou
em cinema mudo, aonde seu pai rodava os filmes, compunha e tocava valsas com
sua irma Yara ao piano. Fez parte da banda militar do Espirito Santo. Em Belo-
Horizonte, diplomou-se pelo Conservatério Brasileiro de Musica, foi solista e
dirigente da Radio Inconfidéncia de Minas Gerais durante sete anos. Dirigiu também
a Orquestra do Cassino da Pampulha havendo por viarias vezes atuado com suas
orquestras no Palace Hotel e Cassino de Pogos de Caldas. Sempre muito versatil,
tinha uma tipica Argentina onde era perfeccionista nos tangos. Veio para o Rio de
Janeiro em 1946 a convite para ingressar a Rddio Nacional, onde se exibiu como
solista e violino principal em diversos programas e sempre sobre o comando de
grandes maestros e arranjadores que muito o elogiavam, entre eles, Leo Peracchi,
Radamés Gnattali e outros. Muito requisitado, fez parte das orquestras da TV Rio,
TV Tupi e TV Globo. Como funciondrio publico federal, entrou com concurso na
Orquestra Sinfonica Nacional da Radio MEC, onde tocava o cldssico que tanto
adorava! Foi o “Rei das Gravagdes do Rio de Janeiro”, como era chamado. Era ele



quem arregimentava os musicos para distribuir entre todas as gravadoras, mas onde
se destacou foi na gravadora Odeon, na qual gravou seus grandes sucessos:
“Boleros em Surdina — Irany e seu conjunto”, no total de uma série de quatorze
discos, entre eles Tangos em Surdina, Valsas em Surdina, Noche de Ronda
(Mexicanas), dentre outros. Na gravadora Continental gravou o maravilhoso disco
de Cangoes Italianas. Fazia tanto sucesso com seus discos que ficou por varios
tempos nas paradas no radio, sempre em primeiro lugar. Ganhou o “Disco de Ouro’
na Venezuela, por maior vendagem. Trabalhou até 1970, quando adoeceu vindo a
falecer em 29 de agosto de 1972, calando seu coragdo e nos deixando a saudade do
homem amoroso e de seu violino que nos fazia chorar de emog¢do e encantamento...
(ver Anexo B.)

A carta de Moema resume as informagdes encontradas sobre Irany — escassas — em
reportagens jornalisticas e nas contracapas de seus discos.

Irany Pinto é realmente um fendmeno de atuagdo em indmeras frentes de trabalho
como violinista. Chegou ao Rio em 1946 por ocasido de seu contrato com a Ridio Nacional,
onde permaneceu até 1961, quando a orquestra da radio foi cedida ao Servico Publico por
decreto de n° 50.835, em 23 de junho de 1961, obrigando os musicos a optarem pela

estabilidade, passando a ser da Radio MEC.






Figura 7 — Irany Pinto — pagina inicial do contrato de trabalho na Radio Nacional - 1946.
Fonte: Arquivo da Radio Nacional — Rio de Janeiro

Durante os quinze anos de trabalho na Nacional, Irany mostrou-se um funciondrio
assiduo e exemplar, cujo status aumentou junto com seu salario: CR$ 4.000,00 no ano de seu
contrato, subindo conforme as renovagdes anuais de contrato cerca de CR$ 1.000,00 ao ano.
Em 1954 recebia CR$ 9.000,00, em 1959 seu salario era de CR$ 14.400,00 e, por fim, em
1960 contava com CR$ 18.000,00.

Os dados de distribuicdo de renda ndo nos permitem afirmar se estes aumentos
salariais dizem respeito a valoriza¢do ou desvalorizacido da renda de Irany. Apesar de ter sido
um periodo de maior PIB na histéria do Brasil e do mundo a época (entre 1946 e 1961), o
célculo sobre a inflacdo oferece ajustes que ndo traduzem uma deflacao real, dando a entender
que houve uma queda brutal no valor do salario*'. Entretanto, o musico profissional tampouco
compunha sua renda em um sé lugar. Neste proficuo periodo para o musico carioca, as
gravagdes como solista ou acompanhador em discos proprios ou de outros artistas, os shows
em boates e cassinos e, mais para frente nos anos 1960, segundo Moema em sua carta, as
emissoras de TV abririam muitas frentes de trabalho nas quais Irany atuou ininterruptamente
ao longo de sua vida artistica. Apesar disso, a estrutura de renda acaba afetando a vida do
profissional. Vale ficar com a ddvida, ndo devendo tomar como definitivos esses nimeros.

No periodo entre 1940 e 1946, segundo Calabre, “a emissora manteve-se em
crescimento constante, atraindo para seus quadros os melhores profissionais da época” (2006,
p. 15), passando a ocupar a posi¢do de camped de audiéncia, tendo como diretor Gilberto de
Andrade®”. Irany Pinto entrou na Rddio Nacional justamente neste momento em que 0S
programas orquestrais “‘constituiam a riqueza musical da emissora” (SAROLDI &

MOREIRA, op.cit.,, p. 98). J& em 1943 havia dois concertos sinfonicos dirigidos pelos

41 Ver: ABREU, Marcelo Paiva. A economia brasileira: 1930-1964. Departamento de Economia — PUC.
WWW.econ.puc-rio.br.

42 O Estado Novo, ditadura implantada por Getiilio Vargas em 1937 e que se estende até 1945, centraliza o
poder nas mios do governo. Segundo Lia Calabre, “a producdo cultural ndo escapou a regra. Com a criagdo do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), em 1939, o governo concentra, em um s6 6rgdo do Estado, o
controle sobre o setor cultural... Essa politica acaba trazendo para dentro dos quadros estatais grande parte da
intelectualidade da época” (p.25). O jornalista, advogado e revistégrafo Gilberto de Andrade, o lider modernista
Mario de Andrade, o poeta Carlos Drummond de Andrade, o lider catélico Alceu Amoroso Lima, o educador
Anisio Teixeira, o maestro Heitor Villa-Lobos, sdo alguns exemplos deste “cendrio aparentemente renovador,
repleto de iniciativas no campo cultural” do novo governo (CALABRE, op. cit., p.26).



maestros Romeu Ghipsman e Léo Peracchi, doze programas de orquestras de concertos,
quatro audi¢des do Quinteto de Cordas, quatro apresentacdes do Quarteto Celeste, integrado
por Radamés Gnattali ao piano, Lirio Panicali ao teclado eletronico, Luciano Perrone ao
vibrafone e Elza Guarineri na harpa (Idem, Ibidem, p. 98).

De acordo com Saroldi & Moreira, “o publico ndo aceitava mais uma gravacgdo feita
somente com os recursos dos conjuntos regionais. O ouvinte tornava-se mais exigente,
acostumado pelo rddio com um tipo de linguagem mais sofisticada” (Id., Ibid., p. 67). Além
disso, com o rompimento de Getilio Vargas com o Eixo, instala-se o pan-americanismo, que
intensifica as relagdes culturais entre o Brasil e os EUA, incentivando, por exemplo, a ida de
Carmen Miranda e o Bando da Lua para os EUA. O samba ja havia se “vestido de smoking”*+
e os talentos recrutados pela Nacional representavam formacdes e experi€éncias as mais
variadas, que encontravam na emissora ‘“‘produtores, maestros e arranjadores competentes,
capazes de identificar o ponto de equilibrio entre a tradi¢do e a modernidade, incorporando
instrumentos e solucdes melddicas vindas de todo o mundo sem, no entanto, desfigurar nossa
musica” (Id., Ibid.,p. 100).

Ainda de acordo com os dados pesquisados por Saroldi & Moreira, o elenco da
Nacional contaria em meados dos anos 1950 com cerca de 670 funciondrios, dentre 10
maestros e arranjadores, 124 musicos instrumentistas, 96 cantores e cantoras. Citando alguns
deste incrivel cast de estrelas estdo Orlando Silva, Carlos Galhardo, Moreira da Silva, Carmen
Costa, Nelson Gongalves, Vicente Celestino, Zezé Gonzaga, Nora Ney, Jorge Goulart, Lenita
Bruno, Dolores Duran, dentre muitos (SAROLDI & MORERIRA, op.cit., p. 130). A busca
por funciondrios qualificados incluia teste gravado a todos que chegavam a radio em busca de
emprego, “tivessem ou nao carta de recomendacdo de alguma autoridade. Devido a isso, a
nacional passou ao largo da burocratiza¢io e do empreguismo” (PINHEIRO, op.cit., p.13).

Dentro deste quadro das politicas de Getilio, a formulacio de uma legislacao
trabalhista tem relevancia, por trazer referéncias importantes para esta pesquisa. Analisando as
folhas de seu processo contratual, conclui-se que Irany Pinto foi um funcionério exemplar da
Réadio Nacional, obtendo com isso todos os direitos de um bom empregado. A sua ficha

cadastral obtida nos arquivos da Rddio Nacional indica que Irany foi admitido em 1 de agosto

43 Em Saroldi & Moreira (op.cit.) hd referéncia a um texto de Pedro Anisio publicado na revista Boletim
Informativo dos Servigos de Transmissdo da Radio Nacional, onde o autor metaforicamente ilustrou a trajetdria
do samba, intitulado Samba em Traje de Gala. Anisio descreve as roupagens do gé€nero musical, desde os
figurinos mais simples e humildes, associados ao acompanhamento do regional, até quando Ari Barroso vestiu
pela primeira vez o samba com casaca, ganhando para si o smoking da orquestra. (SAROLDI & MOREIRA,
op.cit., p. 100).



de 1946 no cargo de musico e optou em 1961 por transferir-se para o Servigo Pablico*, gozou
férias e obteve aumento salarial substancial durante estes 15 anos, ndo apenas por ajustes de
inflacdo, mas com promocgdes e abonos referentes ao cargo de violinista spalla.

Nestes quinze anos de servicos prestados a Radio Nacional, encontramos apenas duas
suspensdes nas comunicacOes internas da divisdo administrativa em sua pasta, uma por ter
chegado atrasado ao programa “César de Alencar” (1961) e por ter entrado pela plateia, e
outra por falta ao programa “Cangdes de encurtar caminho” (1961). Considerando que as duas
unicas falhas como funciondrio ocorreram no ano do término da Orquestra da Nacional,
podemos concluir que Irany realmente foi um funciondrio que cumpriu com todos os ditames
nao apenas burocraticos, como também artisticos.

Vale a pena reproduzir alguns itens do contrato de trabalho de Irany Pinto, para
compreensdo de como a lei trabalhista se adaptou a profissio do musico de orquestra de

Radio:

Contrato de Trabalho n°® 27 — Condig¢des:

1) O CONTRATADO, que ajusta os seus servicos profissionais como
EXECUTANTE DE VIOLINO se obriga a participar de ensaios, programas
(televisivos ou ndo), gravagdes de discos fonogrificos para uso exclusivo da
CONTRATANTE ou de emissoras a ela pertencentes, filiadas ou com as quais
mantenha intercambio de acordo com o que determinar a Dire¢do de Broadcasting ou
seus departamentos e servigos especializados e conforme as tabelas afixadas em
lugares proprios.

2) Durante o prazo deste contrato o CONTRATADO se obriga a prestar seus
servicos artisticos com absoluta exclusividade, executando ou interpretando o que lhe
for indicado pela CONTRATANTE ou as que o mesmo escolha e esta aprove (quando
for o caso), aceitando e acatando as instrucdes do pessoal técnico e artistico quanto ao
modo de execucdo ou de interpretacdo, ensaiando e repetindo o nimero de vezes que,
a critério do pessoal técnico e artistico responsédvel for considerado necessdrio, assim
como a empregar o melhor de seus esfor¢cos para uma atuacdo perfeita.

3) A CONTRATANTE adquire o direito exclusivo dos servicos artisticos do
CONTRATADO, na conformidade das clausulas anteriores em todo o territorio
brasileiro. Fica estabelecido e concordado que esses servicos poderdo ser executados,
quer na estacdo principal da CONTRATANTE, no Rio de Janeiro, quer nas emissoras
que a elas pertencerem, forem suas filiadas ou com as quais mantenha intercimbios,
dentro ou fora desta capital. A CONTRATANTE caber4 a responsabilidade de viagens
e estadia sempre que, a seu servico, o CONTRATADO tiver que se afastar desta
Capital. Estabelece-se, outrossim, que o prazo de afastamento ndo podera ser maior
que 30 (trinta) dias, salvo acordo entre as partes. Em consequéncia deste contrato a
CONTRATANTE adquire o direito de utilizar o prenome, o nome, o pseuddnimo, a

44 Decreto n° 50.583 de 23 de junho de 1961. O presidente Juscelino Kubitshek assinou em 12 de janeiro de
1961 o decreto que transferiria varios musicos da Radio Nacional para o Servico de Radiofusdo Educativa do
Ministério da Cultura. Quem optasse pela transferéncia teria os beneficios de servidores federais. A grande
maioria, incluindo Inary Pinto optou pela transferéncia. Surge assim a Orquestra Sinfonica Nacional, da qual esta
pesquisadora faz parte.



fotografia e os dados biograficos do CONTRATADO para a publicidade de seus
programas.

4) E proibido o0 CONTRATADO, mesmo sob qualquer pseuddnimo, participar
em quaisquer espetdculos publicos ou festas de caridade, irradiados ou ndo, ou em
outra atividade artistica sob qualquer titulo ou natureza, sem a prévia e expressa
autorizacdo da CONTRATANTE. Fica estabelecido e concordado que as atuacdes
artisticas do CONTRATADO, dentro do territdrio brasileiro, pertencem a
CONTRATANTE que, através de seus departamentos especializados, poderd negocia-
las, mediante acordo entre os signatdrios e terceiros interessados. A CONTRATANTE,
ouvido o CONTRATADO, ajustard precos e condi¢des reservando para si a
percentagem que se estabelecer, ou abrindo mao dela se assim julgar conveniente. O
CONTRATADO investe a CONTRATANTE de plenos poderes para agir em seu nome
nas negociacoes aqui previstas.

Nos programas com a Orquestra da Radio Nacional, temos alguns exemplos do
destaque que Irany tinha como instrumentista e spalla. Em Quando os Maestros se
Encontram, programa de grande sucesso que valorizava 0s maestros e seus arranjos, ¢ comum
ouvir o locutor Heron Domingues descrevendo o arranjo antes da execugdo. Por exemplo,
num arranjo de Lyrio Panicalli para uma valsa de Jorge Melacrino: “reside nos violinos todo o
efeito do arranjo... e nos dedos e na execucao artistica de Irany Pinto, o principal momento do
solo”. Outro exemplo no samba Copacabana de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, “ha
momentos em que o sax alto de Jodo Batista, o violino de Irany Pinto e o corne inglés de
Augusto Keller roubam para si as atengdes do ouvinte” (ACERVO RADIO NACIONAL-
Disco 466).

Como jé foi dito, o programa A Turma do Sereno, criado em 1949 no Departamento de
Musica Brasileira da Radio Nacional tinha arranjos feitos por Radamés Gnattali. O repertério
deste programa referia-se aos choros de maior sucesso do inicio do século 20, mesma época
em que comprovamos a presenca de alguns violinistas engajados no choro e em outros
géneros de musica popular (ver Capitulo 2).

Ao mesmo tempo em que se destacou no programa saudosista Turma do Sereno,
tocando choros e valsas antigas, sua carreira como violinista/solista ganhou impulso a partir
das gravacdes de discos de boleros. Este antagonismo aparente entre a musica brasileira e a
estrangeira foi vivida com naturalidade por Irany, demonstrando um didlogo entre matrizes
culturais multiplas, em que os cddigos especificos destas manifestacdes se interpenetravam,
como veremos. Em depoimento, Paulo Tapajés se manifesta sobre esta questdo relatando a

Almirante a sua opinido:

A nossa musica inclusive é formada pela musica estrangeira e ndo tem mal nenhum
que eu cante musica estrangeira. Inclusive o seguinte: vocé se lembra, Almirante, na
época de Um milhdo de melodias na Radio Nacional? Talvez por falta de outros
intérpretes, eu cantei musica americana em inglés, cantei musica francesa em



francés e cantei musica espanhola em espanhol. Formamos o Trio Melodia com
Nuno Roland e Albertinho Fortuna...

Paulo Tapajos continua descrevendo que com este trio, cantou tanto os baides em voga
quanto tangos, e até musica irlandesa.

Segundo Lenharo, nos anos 1950 “a musica brasileira vinha apertada nas paradas de
sucesso por uma onda avassaladora de boleros mexicanos que tomara conta do pais no final
da década anterior” (LENHARO, 1995, p. 66). Fazer versdoes das musicas estrangeiras foi a
estratégia de gravadoras, como a Continental, para sobrevivéncia destas na disputa da
inddstria de discos. Além disso, havia uma desigualdade de poténcia entre as industrias
nacional e estrangeira. Almirante relata que a producao internacional é imensa e repleta de
musica ruim, entretanto as 50 melhores dentre 1000 chegam ao Brasil “dando a impressao de
que a musica internacional é impecdvel” (PAES, 2012, p. 98).

Esta desigualdade entre as industrias nacional e estrangeira suscitou medidas
protecionistas, tais como cobrar impostos maiores para encarecer os discos estrangeiros.
Lenharo esclarece que

Nesta época, a disputa se fazia acirrada no mercado musical; a matriz dos discos
estrangeiros chegava nas maos dos comandantes da Panam, prontinha. O disco safa
rdpido e barato no mercado, dominado pelas empresas estrangeiras que tomavam
conta do ramo. Nao devia ser nada ficil para uma empresa nacional instalar-se cirar
um catdlogo, expandir a sua produgdo. A Continental foi a primeira grande
gravadora nacional a se impor no mercado no inicio dos 40. Seu controle aciondrio,
conforme informacdo de Braguinha, pertencia a familia Byington, representante da
Columbia no pafs. Braguinha dirigia o Departamento Artistico da Colimbia, de onde

saiu, e com seu trabalho é que a Continental comegou a crescer (LENHARO, 1995,
p. 76).

Apesar das disputas de mercado entre a invasdo estrangeira — leia-se foxes, boleros e
tangos — e a musica brasileira, Irany Pinto esteve presente atuando em todas as frentes. Nos
anos 1950 a Radio Nacional entra no mercado fonografico utilizando elementos do seu cast.
Segundo Saroldi & Moreira,

a transicao dos anos 40 para a década de 50 trouxeram muitas novidades, nem todas
cercadas de aprovagdo unanime, apesar do sucesso. A figura do caboclo ligeiro ou
do mulato inzoneiro, protagonista do samba exaltacdo, estava agora ultrapassada. O
centro das atencdes musicais passava a ser ocupado pelo brasileiro cosmopolita,

urbano, pronto a gozar as delicias do litoral a beira do asfalto. (SAROLDI &
MOREIRA, op.cit., p. 126)

Nesta onda, as orquestragdes dispensavam o uso do pandeiro em detrimento de uma
nova e mais suave marcacgao ritmica, a dos boleros e sambas-can¢do. A flexibilidade de Irany
Pinto aliada as demandas do mercado, possibilitaram que gravasse o nimero consideravel de

discos dedicados exclusivamente ao bolero, o que demonstra uma grande disposi¢io em



conduzir sua carreira de solista pelo viés da musica romantica, cujo mercado se mostrava

proficiente, como veremos a seguir.

3.1.2 Discografia e estilo interpretativo

A discografia completa de Irany Pinto e Fafa estd disponivel na Discografia Brasileira
(op. cit.). Entretanto, no quadro abaixo estdo enumerados os LP’s disponiveis para audi¢io
nos arquivos da Radio Nacional, com os quais pudemos trabalhar.

As datas presumiveis das gravagdes, o elenco musical participante, os arranjadores e
maestros e toda informacdo sobre estas gravacdes serdo deduzidas do cruzamento
informacdes contidas na Discografia Brasileira (1982) com as noticias de jornal e as capas e

contra-capas dos LP’s. O quadro esta dividido em titulo, gravadora e data (quando ha):



Quadro n° 4 - Lista dos LP’s de Irany Pinto encontrados no acervo da Radio Nacional

1. Cancdes Italianas Continental 1956

2. Cinco Companheiros ~Sinter 1956
(Pixinguinha)*

3. Boleros em Surdina — Irany Odeon 1957, 1958, 1959, 1960, 1961,
e seu conjunto n® 1 ao ©7 1962, 1963 (respectivamente)

4. Inspiragio — Misicas de Copacabana (CLP 1958

Lina Pesce - 11027)
5. Meus Amores Copacabana 1958
6. Quatro ases em hi-fi — Copacabana 1958

Irany Pinto, José Menezes,

Moacir Silva e Sivuca

7. Irany e seu conjunto — Odeon 1959
Noche de Ronda
8. Convite para ouvir Maysa RGE 1959
— Spalla da orquestra na
gravagcao*
9. Valsas em surdina Odeon s/d
10. Tangos em Surdina Odeon s/d
11. Blues em Surdina Odeon s/d
12. Hoje a noite € sua — Sylvio Odeon s/d

Viana e seu conjunto

dancante*

(*) discos de outros artistas nos quais Irany Pinto participa como solista.

Os dezenove discos encontrados no acervo da Radio Nacional - sabemos que a
discografia de Irany ultrapassa este nimero — estiveram disponiveis para apreciacdo. A partir

da audicdo e das informagdes contidas em cada um, serdo feitos alguns comentérios.

O disco Cangées Italianas, de 1956, esta no formato 33 Rpm, sistema de gravacdo em
oito faixas surgido em 1951, e € o primeiro que temos registro de ser inteiramente gravado por

Irany Pinto como solista, com arranjos de Alexandre Gnattali, Leo Peracchi e Radamés



Gnattali. Segundo a contracapa (ndo assinada) as oito cang¢des gravadas com orquestra e
solista correspondem aquelas mais solicitadas pelo publico, embora ndo se esclareca que tipo
de publico, talvez o da prépria Radio Nacional, uma vez que Irany e os maestros/arranjadores

eram todos funciondrios da mesma a época.

O violino solo neste disco tem a funcdo de executar as melodias, provavelmente
escritas, sem improvisos. O estilo interpretativo baseia-se nas tradicdes cldssicas, com muito
legato (notas ligadas na mesma arcada), vibratos expressivos, clareza e limpeza em cada nota.
Ha alguns glissandos discretos, alguns rubatos nas melodias, que demonstram certa liberdade
interpretativa de Irany. Os arranjos sdo muito bem feitos, embora ndo se possa saber a relacao
entre cada musica e seu arranjador. H4 introdu¢des com piano, bandolim e violino em Sole

Mio, ou de harpa e cordas em 7i voglio tanto bene.

Este LP representa a fusdo da roupagem erudita com a popular italiana, traduzidas no
gosto pelas drias de Operas transformadas em cancdes. Irany demonstra desenvoltura,
conhecimento técnico, timbre muito bonito, interpretacao artistica de bom-gosto. Seu toque é
muito limpo. Os arranjos, demonstrando o time de primeira linha que havia na Rédio
Nacional. A iniciativa da Continental em fazer este disco deve ter satisfeito o gosto de uma
parcela considerdvel de ouvintes que gostavam de cangdes italianas, numa época bastante

romantica como foi a década 1950.

O disco Inspiracdo — Miusicas de Lina Pesce — Solos de violino de Irany Pinto com
orquestra, do selo Copacabana, é provavelmente de 1958 — por haver registros com gravacgoes
de Irany Pinto na Discografia Brasileira (1982) dos choros Canarinho Gracioso e Elegante,
ambos da autora Lina Pesce, com esta data. No texto de contra-capa escrito por Paulo

Roberto®” hd algumas informagdes sobre a importancia deste langamento.

A paulista Lina Pesce (1926-1995), filha do maestro Giacomo Pesce e casada com
Vicente Vitale, um dos fundadores da editora musical Irmaos Vitale, foi compositora e teve
desde muito cedo (1933) suas obras gravadas por artistas de renome, tais como Paulo Roberto
e Gastdo Fomenti. Segundo Paulo Roberto este LP foi “longamente esperado pelos fans”.

Conforme descrito no titulo do disco, cuja biografia e fotografia se encontram na contra-capa

45 Paulo Roberto estd descrito no Diciondrio Cravo Albim da Musica Popular Brasileira como “médico,
radialista, compositor, poeta, ator, educador, pioneiro em campanhas de Saude Publica, ecoldgicas e culturais”.
Por 18 anos foi produtor na Radio Nacional, entre 1948 e 1964. Ver mais:
http://www.dicionariompb.com.br/paulo-roberto.



do LP, o repertério € composto em sua maioria por choros, valsa e samba-canc¢do, e conta com
o “admiravel violino cantador de Irany Pinto” (principal solista do disco), o “clarone grave e
suavissimo de Sandoval”, o “violao do mestre José Menezes”... € um grupo de orquestradores
e instrumentistas “que aqui deixaram fixado, para hoje e para sempre, um dos mais felizes

momentos da musica popular no Brasil”.

Como participagdo especial Irany gravou trés musicas no LP Cinco Companheiros: os
choros Vou vivendo e Cuchicho, e a polca Tapa buraco. De acordo com o autor da contracapa
do LP — Mario Duarte — Cinco Companheiros foi o nome dado ao conjunto regional da Radio
Mayrink Veiga em 1937, formado por Pixinguinha (sax), Tute (violdo), Luperce Miranda
(cavaquinho), Valeriano (violdo) e Jodo da Bahiana (pandeiro), que “representava a atracao
maxima da rddio. Eram fabulosos e ainda sdo”. As composi¢des do LP s@ao em sua maioria de
Pixinguinha com Benedito Lacerda, flautista eximio e recém-falecido (a época da gravacdo) -
informacdo que dé a dica de que o disco tenha sido gravado por volta de 1958 - ainda na onda
da orientacdo estética de Almirante e Paulo Tapajos, que evocava os “bons tempos” da musica
brasileira. Pixinguinha € descrito como ‘“‘verdadeiro patrimdnio musical brasileiro”. Mario
Duarte complementa o elogio a grandeza deste musico citando o critico, jornalista e
musicologo Licio Rangel, que colocava Pixinguinha como um misico “cem por cento
brasileiro... 0 maior musico brasileiro, em todas as épocas, mesmo considerando a grandeza

de um Nazareth, de um Sinhd ou de um Noel Rosa”.

Desta vez, os cinco solistas sdo Abel Ferreira (clarinete), Pedro Vieira ou Pedrinho
(flauta) — este ja com 70 anos, representante da Velha Guarda e aposentado da Rédio
Nacional; Silva Leite (trombone), Irany Pinto (violino) e o préprio Pixinguinha (saxofone).
No acompanhamento Gessi e Nelson (violdo), Salvador (pandeiro), Waldemar Melo
(cavaquinho), Cavalo Marinho (contrabaixo) e J. Cascata (afoxé). O uso do contrabaixo e do

afoxé indica uma mudancga estética na formacao do regional.

Paes descreve a fala de Almirante em uma das aberturas de seu programa no ano de
1950 na qual este afirma tornar-se a mdusica “um retrato fiel de sua época ou dos
acontecimentos de seu tempo pela sua forma, seu ritmo, suas caracteristicas melddicas e seu
titulo” (PAES, 2012, p. 84). Entretanto, a autora ressalta que, embora o programa O pessoal
da velha guarda retrate a segunda metade do século 19 e inicio do século 20, as caracteristicas

que constituem o seu material musical nos anos 1940 e 1950 representam uma ‘“‘estética



redefinida” (Idem, Ibidem, p.84). Neste aspecto Mario Duarte conclui em seu texto na

contracapa do LP Cinco Companheiros:

As musicas deste long-playing sdo antigas e constituem uma verdadeira antologia
musical brasileira... Um bonito nome para este disco seria Choro brasileiro em Hi-
Fi, pois a perfeicdo, a técnica e a beleza das misicas e a qualidade dos executantes é
tudo o que poderiamos desejar de melhor.

O violino de Irany Pinto, segundo Mario Duarte, “relembra o violino chordo das
serestas de Minas Gerais”. E, mais uma vez, favorecendo o histdrico desta pesquisa, faz uma
unidade com aqueles violinistas do comec¢o do século 20 estudados aqui. A sua interpretagao
no choro Vou vivendo é sonora e vibrante — o som do violino de Irany tem presenca, ataque,
beleza, e passeia entre o lamurioso e o jocoso, ao fazer as diferencas nos solos das partes A, B

e Cevoltaao A:

Quadro n’ 5 - Esquema interpretativo de Irany Pinto no choro Vou Vivendo de Pixinguinha
A 8" abaixo 8* acima

B 8 abaixo 8* acima

C 8* abaixo/8* acima 8* abaixo/8? acima



Volta ao A Stacatto

Na polca Tapa buraco Irany mostra seu virtuosismo como violinista, € no choro
Cochicho (Coxixando), que € um choro lento, usa os mesmo recursos interpretativos do
quadro acima, variando as oitavas num estilo bastante lamurioso, usando e abusando do

vibrato e dos glissandos para atingir as notas mais agudas com muita expressividade.

A Série de LP’s Boleros em Surdina, do 1° ao 7°*, mais Blues em Surdina, (Irany e seu
conjunto), e ainda Valsas em Surdina todos da Odeon, sdo objetos valiosos para analisarmos a
existéncia de um espago mercadolégico existente para a musica de danca nas década de 1950
e subsequente, que permitiram fazer de Irany Pinto um representante incontestivel neste
estilo. A contracapa do primeiro Boleros em Surdina — Irany e seu quinteto melodico, assinada

pela “Odeon” traz a sguinte informacao:

A musica acompanha o tempo. Ontem, as horas suaves resultavam em musica
também suave. E o mundo crescendo, se agigantando, tem acelerado o ritmo da
musica. Estamos num tempo em que a mocidade prefere toda a violéncia do “rock’n
roll”. Mesmo assim, hd instantes em que 0 momento exige que escutemos melodias

46 O levantamento dos discos gravados por Irany Pinto, Fafd Lemos e Trio Surdina foi feito a priori nos
arquivos da Rddio Nacional. Entretanto, é certo que esta listagem esteja incompleta, ja tendo sofrido ac¢do de
incéndio, goteiras, inimeras mudangas e maus-tratos. Ainda assim muitos registros foram preservados. Fazendo
uma busca pela internet achamos o Boleros em Surdina vol. 11, de 1968 e ainda um vol. 12, sem data. Além
destes, ha registros de discos de bolero gravados pelo Trio Surdina: o também intitulado Boleros em Surdina e
Boleros famosos, de 1955, e ainda um LP interpretando Ari Barroso.



bem calmas. E aquela intensidade das horas atuais, ao nos devolver o repouso, no
faz querer melodias em surdina.

O propésito da Fabrica Odeon foi justamente este: reunir num disco um punhado de
boleros para as horas de descanso. A maioria sdo melodias famosas, sucessos
inesqueciveis, misicas que evocam outros tempos. Em surdina teremos o que de
mais belo, de mais inspirado se conhece — e assinado por um grupo de bons
compositores. Uma gravacdo que se inclui no tempo de “agora”, mas que serd sem
davida distanciada desse “agora” barulhento, sacudido, violento até. “Boleros em
Surdina” s@o para a noite, para os olhos fechados, para o esquecimento de mais dia
desses tempo modernos. Eles sdo como uma romantica e suave caricia, como um
presente...

Esta a selecdo que a Odeon entrega a seu publico na esperanga de ter cumprido uma
inten¢do magnifica. (s.d.)

O saudosismo é uma motivacdo frequente nestes discos, a evocacdo de tempos
distantes, seja uma década atrds, ou os tempos dos violinos em serenata, como descrito na

contracapa de Valsas em Surdina.

De acordo com Lenharo (1995), a riqueza da producao musical e da popularizacdo do
cinema falado propiciaram a expansdo das musicas estrangeiras, com destaque a norte-
americana, no cenario musical brasileiro. Os artistas brasileiros defendiam-se da invasio

estrangeira vertendo estas musicas, amenizando o impacto destas no mercado nacional. Além



da americana, a musica francesa, a musica portenha, os boleros e os ritmos do Caribe, também
difundidos por Hollywood: “Carmen Miranda que o diga, pois mais de uma vez teve que
passar por rumbeira” (LENHARO, 1995, p. 73). Ainda segundo o autor, dez anos mais tarde a
musica italiana também marcaria presenca, mas ja estaria muito presente a era do rock.

Lenharo complementa,

a partir dessas ondas de misicas importadas, nenhum outro gé€nero se popularizou entre nds
como o bolero. O “dois prd 14, dois pra cad”, facil de dancar, ficil de cantar, comecou a fazer
escola no pais. O bolero estava presente nos clubes, boates, dancings, cabarés, auditdrios,
festas do interior, quermesses, alto-falantes de circos, prostibulos. “O bolero é uma sifilis
musical”, declarou, enfurecido, o compositor e critico René Bittencourt. S6 em 1949, o Rio de
Janeiro recebeu vinte artistas internacionais, quase todos porta-vozes do bolero, como Elvira
rios, Carlos Ramirez, Pedro Vargas, Gregério Barrios, a orquestra de Xavier Cugat... (Idem,
Ibidiem, p. 58).

Estas afirmativas justificam a existéncia do fildo mercadolégico perfeitamente
aproveitado pelas gravadoras Continental (Cangées Italianas — 1956) e Odeon (Boleros em
Surdina — 12 volumes — de 1957 a 1968) ao investir na interpretacdo artistica do violinista
Irany Pinto nestes géneros. Como a propria Odeon descreve na contracapa do primeiro

Boleros em Surdina, o ano de 1957 ja permeia a futura era da invasao do rock’n roll no Brasil



e o lancamento em questdo tem a fung¢do de resgatar um pouco da suavidade da década

anterior, num clima também saudosista assim como o disco de Pixinguinha j4 citado.

No estilo Tango, Irany gravou Tangos em Surdina € Noches de Ronda, ja citados. No
mesmo clima saudosista, Fernando Lobo em sua resenha acerca do segundo LP diz: “Foi de
um instante para outro que a musica mexicana tomou conta de nossa terra, relegando o tango
argentino, tdo a nosso gosto, a um esquecimento...”. Mais uma vez a fun¢do da “grandeza
sonora do violino encantado de Irany Pinto” casa muito bem com o género, e t€ém a funcao de

rememorar um bom tempo recentemente passado.

boleros
em
Slgl‘lﬁll[l

: E SEU CONJUNT
Vi 6 SEU CONJUNIO

Figura 8 — Capa do LP Boleros em Surdina n°® 6, de Irany Pinto e seu conjunto

Blues em Surdina: Este disco conta com o repertério de musicas ‘“‘eternas”,
consagradas nas vozes de Frank Sinatra (Blue Moon), Ella Fitzgerald (Blue Skies), ou Nat
King Kole" (Stardust), e ainda temas de standard jazz como Stella by Starlight, de Victor

Young. Embora os temas sejam os standards do jazz norte-americano Irany ndo improvisa nos

47 Uma grande prova de circularidade cultural ligada ao bolero nos anos 1940 e 1950, é o sucesso Quizds,
quizds, quizds do cubano Oswaldo Farrés na voz de Nat King Kole. Os anos 1940 foram a era do swing, o jazz
simplificado e dancante cujas orquestras atingiram um alto grau de popularidade (Artie Shaw, Benny Goodman e
Glenn Miller). Segundo Ruy Castro, isso representava 99% da misica popular nos Estados Unidos e no 1%
restante, a Unica alternativa vidvel ao swing era a musica cubana. A forte presenca da rumba e cangdo cubana nos
Estados Unidos se deu pela proximidade da ilha ao continente: “todos os cldssicos da can¢do cubana estavam em
circulagdo na América com letras em inglés e toda a orquestra precisava ter ao menos uma ou duas rumbas em
seu repertdrio” (CASTRO, 2005, p. 314).



arranjos. As gravagdes originais dos consagrados artistas americanos citados acima eram
“vestidas” de Big Bands e Orquestras de Cordas ao mesmo tempo, revelando uma época de
exuberancia musical, muito ligada ao cinema de entdo. Este disco de Irany, nesta linha, conta
com a regéncia de Maestro Borba, os arranjos de Orlando Silveira e a dire¢do musical de

Aloisio de Oliveira.

No primeiro LP da iniciante cantora Maysa — Convite para ouvir Maysa Matarazzo —
gravado em 1959 pelo selo RGE. Este “empreendimento audacioso, apoiado por ideias novas
capazes de realizar algo diferente técnica e artisticamente”, segundo resenha de Nazareno de
Brito, teve arranjos de Rafael Puglielli executados pela orquestra RGE, cujos solos de violino

sdo executados por Irany.

Quatro Ases em Hi-Fi, de 1958, ¢ um disco com quatro solistas: Irany Pinto ao violino,
Sivuca no acordeon, José Menezes na guitarra e Moacyr Silva no saxofone. Um time de
musicos experientes e ja consagrados, ou como diz Ari Vasconcelos na contra-capa do LP,
“musicos dentre os melhores da praca”, adjetivando Sivuca como ‘“diabdlico”, Irany como

“endiabrado”, Menezes como “demoniaco” e Moacyr como “infernal”.

Embora Irany ndo tenha sido um improvisador, ele participa deste disco com ases da
musica popular brasileira. O disco € extremamente moderno em termos de concepcdo de
arranjos. A sonoridade € de orquestra de gafieira, com a guitarra de José Menezes e o
saxofone de Moacyr, acompanhados de baixo actstico e percussdo. Os arranjos sdo bem
acabados e os solistas executam seus solos distribuidos por faixas. Irany demonstra na dltima
faixa In the blue um conhecimento de estilo e “malandragem” na execu¢do da obra, utilizando
harmonico com glissando de dificil execu¢do. Nao parece, entretanto, que ha improviso de
sua parte, como ocorre nas outras faixas com os demais solistas. A importancia deste disco
estd em ndo se configurar como ‘“‘saudosista” e sim como um trabalho de seu tempo, com

pitadas “diabdlicas” na harmonia e no suingue, numa época em que a bossa nova dava seus

primeiros passos.

Hoje a noite é sua ¢ um LP de Sylvio Viana e seu conjunto dancante. Sylvio toca ao
mesmo tempo piano e vibrafone acompanhado por “mestres da mdusica dancante, em
acordeon, violino, contrabaixo e bateria, na execu¢ao de ritmos e melodias vibrantes que, em
algumas faixas, a voz quente de Rosangela torna ainda mais vivos e brilhantes”. A contra-capa
nao assinada d4 poucas informagdes e o disco parece simples, de cunho comercial. A miusica

dancante consiste em arranjos de sambas e boleros. Embora este disco tenha sido obtido



através do arquivo da Radio Nacional por solicitagdo nossa a fim de acessar toda a producao
existente de Irany Pinto ali guardada, ndo hd informacgdo concreta de que ele seja o violinista

do LP.

Em Meus Amores, também de 1958, o critico, jornalista e music6logo Liicio Rangel
inicia a contracapa deste LP transcrevendo um poema de Manuel Bandeira: “Como as
mulheres sdo lindas!/ Iniitil pensar que é do vestido/ E depois ndo hd so as bonitas/ Hd
também as simpdticas...”. Meus amores € um disco cujas musicas sdo homenagens as

mulheres cantadas e festejadas no repertorio nacional e internacional. Segundo Liicio escreve,

o violinista Irany Pinto, musico excelente, mestre no seu dificil instrumento, levou a
cabo a tarefa para ele das mais agraddveis: selecionar mulheres, as mais
encantadoras, as que mais deixaram marcadas as suas figuras, desde a norte-
americana Rosalie, desde as baianas Dora € Marina, até a carioca Maria Bda, a
francesa Marie, a russa Katuchka, a alemazinha Ninon, a nordica Vilma, a mexicana
Maria Bonita e mais algumas outras de vdrias procedéncias.

Mais um disco, dentre trés gravados no mesmo ano e circundado dos outros gravados
nos anos anteriores, em que a profusdao de foxes, valsas, mambos, boleros e sambas dio o
mote ao artista que cumpre a tarefa de executar ao seu violino as melodias mais conhecidas,
preenchendo o espaco mercadolégico da musica dancavel, suave e agradavel direcionada ao

publico existente para este nicho.

Irany Pinto dominava seu instrumento a servigo da arte brasileira, tornando-se um dos
instrumenttistas mais populares do Brasil, de acordo com as contracapas dos numerosos LP’s
de sua carreira como solista. O fato de ter se destacado como solista nas orquestras em que
trabalhou abriu caminho para o instrumentista que recebia carta branca para escolher seu
repertorio tdo variado, tornando-se, como escreveu Licio Rangel na contracapa de Boleros
em Surdina n° 3, “um artista dos mais procurados pelo publico do disco, sempre em busca de
sua ultima gravacdo”. As qualidades deste artista sdo adjetivadas como “instrumentista
perfeito”, com seu “ritmo impecdvel”, cujo “temperamento romantico” faz do seu violino

“sua razao de ser”.

Irany Pinto mostra ter usado sua arte — tocar violino — em inumeras frentes, capaz de
se destacar nas orquestras das rddios e cassinos como solista, colocar seu violino a servico do

choro com muita desenvoltura e, ainda, corresponder as expectativas de um mercado voltado



para a musica romantica dos tangos, boleros e valsas, com a qual conseguiu um equilibrio

entre as férmulas “tocar para dancar” ao mesmo tempo “tocar para ouvir”.

Em sua incrivel discografia, ha ainda o LP Samba em Surdina. Infelizmente nédo foi
possivel ouvi-lo a tempo de finalizar este trabalho, para descrever a execugdo de Irany neste

género.

A discografia de Irany Pinto aponta para uma producdo altamente comercial e
mercadoldgica, justificada pela onda de boleros que ganhou forca nos anos 1940 e 1950 por
meio do sucesso dos filmes mexicanos e de sua estrela maior: Marfa Félix. Epoca em que as
radionovelas e as grandes vozes nacionais formaram o imagindrio emocional do publico

daquele tempo, que, segundo Marcos Napolitano (2010), se dividia em dois comportamentos:



um mais euférico voltado para as musicas de carnaval, as marchinhas, o frevo e as variedades
de samba (de morro, de roda); e outro mais intimista que tinha a funcdo de transmitir a
singularidade de uma experi€éncia amorosa, como o bolero e o samba-can¢do. O bolero, de
origem espanhola, desenvolvido em Cuba e difundido mundialmente através do sucesso do
cinema mexicano, tornou-se parte do capital simbdlico da América Latina, veiculado por
todos os canais de distribuicdo da época: rddio, cinema, fonogramas, revistas, novelas

(NAPOLITANO (2010).

A década 1950 tenha sido considerada “decadente em relacdo ao projeto de
autenticidade musical da década de 1930” (NAPOLITANO, op.cit., p. 61). De acordo com
este autor, esta ideia de decadéncia foi instituida pelos criticos da Revista da Musica
Popular®, formalizando um conceito de tradicdo influenciando boa parte da critica e da
cronica musicais da época, desqualificando a prépria contemporaneidade dos anos 1950 ao
eleger a década de 1930 como uma “época de ouro” da “velha guarda” do samba. (Idem,
Ibidem, p. 62). A década de 1950 ficou relegada, tratada como um periodo menor no nosso
grande século da cancdo, sendo tida como sindnimo de Kitsch, no sentido de mau-gosto
musical. Segundo Napolitano, nos anos 1950 as radios buscavam uma comunicag¢ao mais fécil
com o ouvinte, tornando-se mais sensacionalista, melodramdtico e apelativo no culto a
personalidade e da vida privada dos artistas (concursos de rainha do radio, fa-clubes), num

clima de “participagdo popular” (Idem, Ibidem, p. 64).

Entretanto, Napolitano ao mesmo tempo resgata o valor desta época concluindo que se
trata de um periodo precursor da futura Bossa-Nova, em que se demarcava uma maturidade
através da diversificacdo de experiéncias e projetos musicais, “cujos elementos que sao vistos
hoje como caracteristicos da Bossa-Nova — timbres orquestrais, solu¢des harmonicas, busca
da can¢do cameristica” (Id., Ibid., p. 63), tais como performances vocais mais contidas
baseadas no cool jazz, e estruturas melddico/harmonicas mais complexas, com ampla
ocorréncia de dissonancias — ja estariam anunciadas nas obras de musicos dos anos 1950, tais
como Tom Jobim, Garoto, Caymmi, e nos cldssicos do samba-can¢do Nervos de Aco e
Vinganga, de Lupiscinio Rodrigues; Risque, de Ary Barroso; Castigo e Noite do meu bem,

de Dolores Duran, dentre outros.

48 Formavam o ntcleo central da revista, que foi criada em agosto de 1954 e veiculada até setembro de 1956, os
musicos e intelectuais Ary Barroso, Almirante, Haroldo Barbosa, Jorge Guinle, Manuel Bandeira, dentre outros.



Neste ambito torna-se também importante resgatar o valor da grande obra de Irany
Pinto que, como violinista de alta qualidade dedicou-se sem preconceito a varios géneros
musicais populares (choros, tangos, boleros, etc.), enriquecendo com seu violino a musica
brasileira da década de 1950, contribuindo para o preenchimento do universo simbdlico das

geragdes que vivenciaram esta época.



3.2 FAFA LEMOS

3.2.1 Dados biograficos

Na bibliografia académica encontramos até hoje apenas um artigo sobre Fafa Lemos:
Fafd Lemos e o violino na miisica popular brasileira, de Esdras Rodrigues Silva (2006) e uma
monografia de final de curso (graduacdo) escrita por Ricardo Miiller (2011) intitulado O
violino de Fafd Lemos: Para tocar cantando, trabalho orientado pelo Prof. Rodrigues Silva.

Em ambos os trabalhos, os dados relevantes sobre a histéria e carreira deste musico



contribuem com as fontes encontradas nesta pesquisa, sendo estas as descricdes sobre Fafa
nas contracapas de seus inimeros LP’s, reportagens jornalisticas, acesso a sua ficha cadastral
na Rédio Nacional e entrevistas com seus contemporaneos.

Nascido em 19 de fevereiro de 1921, no Rio de Janeiro, Rafael Lemos Junior (Fafa
Lemos) estudou violino com o mesmo professor de Guerra-Peixe, Orlando Frederico. A sua
vida artistica comeg¢a muito cedo, certamente estimulada por seus pais. A primeira noticia
encontrada com seu nome data de 1926, no jornal A Manhd, de propriedade de Mario
Rodrigues, pai de Nelson Rodrigues. Em artigo que anuncia a premiere da revista Zds-Trds,
no Teatro Gléria, onde “teremos a estrea do interessante menino Fafa Lemos, de quatro anos
de edade, que imitard o bailarino Georges Botgen, dansando um auténtico Charleston”®.
Sendo a data da reportagem de Julho de 1926, contaria nosso artista cinco anos de idade a
época, no entanto, é bastante provavel tratar-se da mesma pessoa ndo apenas pelo mesmo
nome e idade muito préxima, como também por ter tido Fafd um contato com a vida artistica
e musical carioca desde muito cedo. Este dado interessante da sua vida artistica soa como
premonitdrio: a0 mesmo tempo em que estuda violino, Fafd Lemos desde pequeno se insere
sem impedimentos na musica dancgante, absorvendo em seu préprio corpo um conhecimento
que caracterizard no futuro uma maneira especial de tocar o violino.

Fafd Lemos continuou seus estudos de violino e logo destacou-se como menino
prodigio, ao tocar como solista com a Orquestra do Teatro Municipal aos nove anos de idade.
Aos dez anos se apresentou com o consagrado pianista Souza Lima, no Instituto Nacional de
Musica do Rio de Janeiro e aos 13 participou do concurso organizado pelo jornal A Noite, que
oferecia como prémio a entrega de um violino construido pelo Luthier brasileiro Guido
Pascoli, construido com a madeira da demoli¢ao do Theatro Lyrico. O concurso contava com
os professores Francisco Chiaffitelli, Orlando Frederico, Orcar Borgheti, Carlos de Almeida e
o critico Itiberé da Cunha, e na pagina do jornal hé fotos dos primeiros inscritos, dentre eles
Edith Reis (14 anos), Yolanda Compans (“apreciada concertista de 12 anos”) e Fafd Lemos

(“virtuose de 13 anos”):

49 Fonte: Hemeroteca Digital. Jornal A Manhd de 06 de Julho de 1926, Rio de Janeiro.
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Figura 9 — Jornal A Noite de 3 de Novembro de 1934, Rio de Janeiro. Fonte: Hemeroteca Digital.

Na década de 1930 mudou-se para o Parana e, segundo a pesquisa de Miiller (2011),
nao h4 registros de sua atividade por 14 durante esta época. Em 1940 Fafé volta ao Rio e vai

trabalhar na orquestra de Carlos Machado no Cassino da Urca”, voltada para o repertdrio

50 Em 1936, os grandes cassinos do Rio de Janeiro estavam a todo o pano, como diz Ruy Castro: “Os cassinos,
a0 misturar a alta sociedade com os ministros de Estado, os politicos, o corpo diplomdtico, os grandes
empresdrios, as celebridades internacionais, as prostitutas de alto bordo e os velhos e novos ricos europeus e
argentinos, consolidaram a vocag¢@o internacional da cidade”. Ver CASTRO (2005, p. 136). Este grande mercado
para os musicos cariocas teria seu fim em 1946, através do decreto do presidente Eurico Gaspar Dutra que
extinguiria os jogos de azar em todo o territério brasileiro, resultando no fechamento de todos os cassinos do
pafs.



dancante. No mesmo ano integrou o naipe dos primeiros violinos da Orquestra Sinfonica
Brasileira, e segundo a documentacdo consultada pelo autor, este consta como seu ultimo
trabalho em musica erudita, no qual ele permaneceu por apenas quatro meses. A sua exigua
permanéncia na SinfOnica demonstra que a sua opcdo pela misica popular ja estava
seguramente formada. Em 1946 participou do Trio Rio e com a orquestra de Carlos Machado,
trabalhou na boate Casablanca.

Faf4 inovou, portanto, ao demonstrar sua preferéncia por trabalhos relacionados a
musica dangante, e por ambientes que o permitiam desenvolver a sua musicalidade neste
sentido, deixando de se envolver com qualquer trabalho de musica de concerto. Aos poucos
ganhou notoriedade por sua competéncia e originalidade como violinista e cantor nas
orquestras de cassinos, até ser convidado para integrar o seleto quadro de musicos da Radio
Nacional.

Segundo sua ficha cadastral na Radio Nacional, Fafa foi contratado nesta emissora em
16 de Marco de 1950, aos 29 anos, casado com Magdalena Gongalves Lemos e residente no
bairro da Urca. Seu cargo é descrito como musico/violinista, e seu saldrio inicial foi de CR$
3.000,00. Contudo, sua permanéncia na Radio oficialmente, foi curta; sua dispensa data de 01
de Novembro de 1954. Em quatro anos de permanéncia na Rddio Nacional ndo ha qualquer
registro de aumento de saldrio, havendo muitos registros de multas em folha de pagamento
por faltas, como por exemplo, uma multa de Cr$ 100,00 “por falta ao programa Audi¢des Vic
Maltema no dia 12/11/1951”, assinada por Paulo Tapajés. H4 ainda uma licenca sem

vencimento de seis meses, concedida a Fafd Lemos a partir de 01/01/1953 a 30/06/1953.



Figura 10 — Fafd Lemos - — pagina inicial do contrato de trabalho na Radio Nacional - 1950.
Fonte: Arquivo da Radio Nacional — Rio de Janeiro

Neste ponto € interessante assinalar algumas diferengas entre a passagem de Irany
Pinto e Fafd Lemos pela Nacional: o tempo de permanéncia (15 e 4 anos, respectivamente), o
saldrio, a correspondéncia as fungdes exercidas expressas no nimero de faltas, desconto e na
licenca solicitada por Fafd Lemos. Entre os anos de 1952 e 1956, Fafd aventurou-se nos
Estados Unidos, onde conseguiu estabelecer bons contratos, como veremos adiante. Embora
nao se possa afirmar, tudo indica que Fafd ndo foi contratado para ser musico de orquestra, e
sim para participar diretamente de programas especificos como solista. Um indicio deste fato
estd numa nota do jornal Correio da Manhd, de 17 de novembro de 1950 — ano de sua
contratacdo - , que anuncia um programa com Fafd Lemos de 15 minutos na Rédio Nacional,
de 12h15 a 12h30, entre o Super Show e Crénicas da Cidade.

Logo em 1951 participa do programa Miisica em Surdina. A Nacional possuia em seu
quadro nesta época mais de uma centena de musicos de naipe e solistas. Desta forma nasceu o

Trio Surdina, que adequava a sua sonoridade ao conceito que dava nome ao programa. Com



Garoto’' (violdo), Fafa (violino) e Chiquinho® (acordeom), o Trio Surdina estreou em 20 de
abril de 1951 e, embora tenha durado apenas quatro meses no ar, o programa foi vital para a
divulgacdo do trio e, consequentemente, para a carreira de Fafd. Garoto se destacava como
compositor e intérprete de ponta e a sonoridade desenvolvida pelo trio denotou uma
versatilidade sonora ainda inédita naquele come¢o dos anos 1950, fazendo do Trio Surdina
um inovador da musica urbana. Saroldi & Moreira descrevem:
Tudo indica que o impacto renovador do Trio Surdina foi absorvido
progressivamente pelas gravadoras, o grupo aparecendo algumas vezes sob a
denominacdo Conjunto de Fafd Lemos. E o caso do acompanhamento de Linda
Batista em Vinganga de Lupicinio Rodrigues (gravacdo RCA de maio de 1951), em
que um piano — ao que parece de Carolina Cardoso de Menezes — substitui o
acordedo de Chiquinho; ou de Risque, de Ary Barroso, igualmente levado ao disco

por Linda no ano seguinte, ja ai com formacgéo central idéntica ao do Trio Surdina.
(SAROLDI & MOREIRA, op.cit., p. 140, grifos do autor)

Para Muller, esta “era uma formag¢do musical inusitada para o cendrio musical
brasileiro da época” (2011, p. 21), formado por grandes grupos e orquestras. Entretanto, na
opinido de Saroldi & Moreira esta sonoridade poderia corresponder a uma necessidade do
momento, uma vez que os cassinos haviam fechado as portas em 1946 e, de uma hora para
outra, artistas, cantores e musicos ficaram privados de uma fatia imensa do mercado de
trabalho. Nesta época surgiram no lugar das “grandes casas noturnas alimentadas pelo jogo”,

“pequenos espagos das boates: Night & Day, Casablanca, Monte Carlo e outras. Um
espago para os poket shows, que traziam de volta, em escala reduzida, os
ingredientes das noites de gléria do Rio de Janeiro — mulheres bonitas, humor,
musica — agora manipulados por profissionais como Caribé da Rocha, Geisa Boscoli

ou Carlos Machado, este logo coroado o “Rei da Noite”. (SAROLDI & MOREIRA,
op.cit., p. 141, grifos do autor)

A formacdo do Trio Surdina nestes pequenos espacos das novas boates, equivalia,
portanto, a de uma grande orquestra. E na sonoridade e execu¢do de seus arranjos modernos,
nao deixaram nada a desejar.

Tocar na Radio Nacional entre os anos 1940 e 1950 era sindnimo de prestigio e

garantia de sucesso. Fafd Lemos foi colhendo os frutos deste sucesso, dentre eles, a gravacao

51 Vitimado por uma parada cardiaca, Anibal Augusto Sardinha, o Garoto, morreu em 1955, aos 39 anos. Viveu
pouco, mas deixou um legado atemporal para os musicos do Brasil. Craque das cordas, ele dominava vdrios
instrumentos: violdo, banjo, cavaquinho, bandolim, entre outros. Suas constru¢cdes harmonicas foram decisivas
para a bossa nova. Sobre este musico extraordindrio, ver mais em: MELLO, Jorge. Gente Humilde: Vida e
Miisica de Garoto. Edi¢cdes SESC. Sao Paulo, 2012.

52 Romeu Seibel, por pseudénimo “Chiquinho do Acordeom” (Santa Cruz do Sul, 7 de novembro de 1928 —
Rio de Janeiro, 13 de fevereiro de 1993).



do primeiro disco de sua autoria em 1951, que continha a sugestiva musica de Garoto
intitulada Cigano no baido.

Em 1952, Fafi, que também era cantor, excursiona com Carmen Miranda pela
América do Norte e Europa. Em sua ultima entrevista™ ele conta que “com Carmen comegava
seu numero tocando baga (instrumento de percussdo) e passava ao violino”.

Nesta época também trabalhou com o violonista Laurindo de Almeida, com quem
gravou a trilha do filme Latin Lovers, de Mervyn Le Roy, em 1953. Nos Estados Unidos
gravou trés programas de televisdo e pela RCA Victor, foi convidado a gravar um LP
intitulado Dinner in Rio, com sucessos de Ari Barroso, Dorival Caymmi e Humberto Teixeira
e Luiz Gonzaga. Para este disco Fafd organizou uma orquestra com musicos de destaque dos
Estados Unidos, sendo desfeita apds o lancamento, formando um trio com o qual trabalhou
por l4.

De volta a0 Rio em 1956, abriu uma boate em Copacabana, cujas noites contavam
sempre com sua presenca. Sobre sua boate, ele conta em sua ultima entrevista que seu bar era
pequeno, “um buraco na parede, como dizem os americanos”, e continua a descricdo: “Eu
tocava 14 até 1h30 da manha. O ambiente da Rodolfo Dantas era bem pesado, ndo tinha nem
policia e o bar cegou a ser fechado naquela época por campanha do Carlos Lacerda contra os
inferninhos, como eram chamados” (Jornal do Brasil, 2003). A sua casa noturna lhe rendeu
um disco: Uma noite na boite do Fafd (1958), em cuja contracapa escreve ElImo de Barros:

Existe no Rio de Janeiro — em Copacabana, mais precisamente — um night-club que
se distingue pela descricdo e intimidade de seu ambiente e que oferece a seus
frequentadores a mais linda musica da noite carioca. Musica de um violino mégico,
instrumento que transfigura numa variedade de personagens, de acordo com

diferentes estados d’alma expressos por esta ou aquela composi¢do. Uma noite na
boite de Fafd Lemos significa momentos de inefavel prazer auditivo...

Em 1957 retorna aos Estados Unidos para cumprir um contrato de night-clubs, mas
volta logo para assumir seus negdcios no Brasil. Sobre a inquietude na carreira profissional do
musico, Zuza Homem de Mello é de opiniao de que

Uma considerdvel parcela dos musicos profissionais tem um irrestrito encantamento

em abrir mdo de uma carreira relativamente pacata, um oficio estavel e seguro, para
correr o risco de aventurar-se em busca do desconhecido. Afinal, pensam os que sdo

53 A dltima entrevista de Fafd Lemos foi para o jornalista T4rik de Souza que o procurou na casa de satide onde
estava morando, a propdsito do show dirigido por Henrique Cazes no CCBB do Rio de Janeiro, que reviveria o
Trio Surdina através dos musicos Nicolas Krassic (violino), Marcos Nimirichter (acordeom) e o proprio
Henrique Cazes (violdo). A entrevista saiu no Jornal do Brasil em 16 de setembro de 2003 intitulada: Refinado
sambalango: remanescente do Trio Surdina, que fez sucesso nos anos 50 e é recriado no CCBB, Fafd Lemos
defende o samba com violino. Fonte: Hemeroteca da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.



dotados dessa inquietude de beduino, teoricamente um musico pode conseguir
trabalho em qualquer grande capital, num navio, num bar com mdusica ao vivo ou
numa orquestra de teatro. (MELLO, op.cit., p. 83)

Numa profusdo de atividades, excursdes com o Bando da Lua de Carmen Miranda,
gravagdes de LP’s, shows em casas noturnas, apresentacdes em radio e TV, Fafd esteve nos
Estados Unidos entre os anos de 1954 a 1956, e novamente entre 1961 a 1985. Depois de um
grande hiato, apenas em 1989 voltou a gravar, desta vez pelo selo Eldorado, um disco com a
pianista e compositora Carolina Cardoso de Menezes (1916 — 2000), sua contemporanea na
Réadio Nacional. De acordo com Muller (2011), este disco “mostra um violinista requintado e
sucinto além de possibilitar uma melhor escuta dos timbres explorados por ele que ficavam
densamente escondidos atrds dos ruidos dos antigos equipamentos de gravacdo com
tecnologia menos avancada” (MULLER, op.cit., p. 26).

Ao todo Fafda Lemos trabalhou 28 anos nos Estados Unidos, o que lhe rendeu uma
aposentadoria pelo Estado da Califérnia que o manteve até o fim. Fafé faleceu aposentado, ja
tendo vendido seus dois violinos, um italiano e um alemao, segundo declarou para a colega de
radio Zezé Gonzaga em sua ultima entrevista (Jornal do Brasil, 2003). Seu nome encabega a
lista denominada Grandes Miisicos no Almanaque da Rddio Nacional, de Ronaldo Conde
Aguiar (2007). A lista segue com nomes como Orlando silva, Cauby Peixoto, Carolina
Cardoso de Menezes, Garoto, Dorival Caymmi, Angela Maria, entre outros. Sobre Fafa
Aguiar diz, “Os criticos sao unanimes: era um génio musical...” (AGUIAR, 2007).

Faf4, que além de excelente violinista, cantava e assobiava muito bem, nido era uma
unanimidade. Miiller (2011) descreve em sua pesquisa uma séria rusga entre ele e o jornalista
Licio Rangel, que o chamou de tipo “franzino e neurasténico”, denegrindo sua parceria com
Luiz Bonfd numa gravacdo intitulada Bonfaf4, dizendo Licio que deveria se chamar Maufafd,
o que lhe rendeu ter a cabega quebrada pelo violinista.

Nao havendo muitas referéncias sobre o temperamento de Fafa, é possivel supor que
ele tinha um comportamento extrovertido, a0 menos na hora de atuar tocando e cantando.
Fafé além de violinista e compositor era crooner e band-leader, e ainda dono de boate e, por
que nao declarar, era um homem bonito — boa pinta — como se dizia na época. Todas estas sdo
atividades que exigem carisma e comunica¢do. Algumas de suas gravagdes como cantor —
apesar de conterem um machismo tipico — sdo muito bem-humoradas, como por exemplo, o
samba-choro Fantasma do Caji, de Berico e Franco Ferreira, de 1956. A sua maneira de tocar
violino também denota uma caracteristica bem-humorada, ndo apenas em interpretacdes mais

6bvias como no baido Canarinho feliz (Hot canary) de Paul Nero, de 1954; ou no divertido



baido Bicharada de Djalma Ferreira, de 1958. Na maioria de suas interpretacdes, Fafa coloca
elementos que demonstram estar a vontade com a musica e o instrumento, e surpreendem o

ouvinte com improvisos inesperados, como veremos adiante.

3.2.2 Discografia e estilo interpretativo

A discografia de Fafa Lemos e do Trio Surdina disponivel no acervo Radio Nacional
para apreciagdo estd relacionada no quadro abaixo. Embora incompleto, o material existente
neste acervo ji € suficientemente representativo de sua carreira e da subsidios para nossa

andlise. Os trés primeiros sao do Trio Surdina, em seguida os discos de carreira solo:

Quadro n° 6 - Lista dos discos do Trio Surdina e de Fafa Lemos disponiveis para audi¢éo no acervo
da Radio Nacional

1) Trio Surdina Musidisc

2) Trio Surdina interpreta Noel Musidisc

Rosa e Dorival Caymmi
3) Trio Surdina Musidisc

4) Dinner in Rio — Fafa Lemos RCA — Victor LPM 1017 1954

and his Orchestra

5) Fafa Lemos - Para ouvir RCA — Victor BPL 3037 1957

dangando
6) Trio do Fafa RCA - Victor BPL 7 1958
7) Uma noite na boite de Fafa RCA — Victor BPL 22 1958

Lemos
8) Fafa Lemos — Hi-Fafa Odeon s/d
9) Fafd Lemos, seu violino e RCA - Victor 1959
seu ritmo
10) Fafi Lemos - para ouvir RCA - Victor 1960

dancgando vol. II
11) D6-Ré-Mi-Fafa RCA - Victor 1961



Fafa Lemos tem um trabalho musical baseado no ritmo, como ele mesmo declara em
sua ultima entrevista ao Jornal do Brasil: “harmonia estudada e batida diferente, € isso que
transforma tudo”. O fraseado indica uma influéncia do estilo Grappelliano ao violino, como
confirma a pesquisa de Silva (2006). Fafa ¢ um musico diverso, improvisa, faz contrapontos e
comentdrios harmonicos. Canta, assobia, compde letra e musica, usa indmeros recursos no
instrumento para solar e acompanhar, tais como acordes em pizzicato bem ritmados, tremolos
e fraseados complementando a harmonia. Os ornamentos, trinados, bordaduras, apogiaturas,
arcadas no taldo, respostas em pizzicato formatam seu estilo de acompanhamento.

Embora ndo seja o propédsito deste trabalho analisar a técnica da execucdo de Fafd em
seus discos, usaremos como apoio os trabalhos de Silva (2006) e Muller (2011) para dar
alguns exemplos de sua maneira de tocar. O primeiro usa como suporte para andlise
interpretativa do fraseado de Fafd Lemos uma tabela de motivos grappellianos apresentada
por Glaser (1981) no livro Jazz Violin; o segundo averigua algumas ferramentas
interpretativas em gravacdes de Fafd na década de 1950, analisando de que maneira estas
ferramentas se aplicam a sua interpretagao.

A andlise comparativa que Silva (2006) faz entre Fafa Lemos e Stephane Grappelli
estd baseada na grande influéncia que Fafa, ao se dizer declaradamente fa de Grappelli,
absorveu do violinista francés. Este autor chega a conclusao de que “quando o repertério é
internacional Fafd usa com frequéncia frases descendentes similares as de Grappelli”
(MULLER, op.cit., p. 16).

Sobre a grande utilizagdo de glissandos na interpretacdo violinista por parte de Faf4,
Muller cogita ser um recurso para aproximar a sonoridade do violino e da voz. Segundo o
autor “vale notar que cantando, Fafi também utiliza este tipo de ornamento, porém de
maneira menos explicita” (Idem, Ibidem, p. 22). Ao ser violinista e cantor, e tocar cantando,

Fafé esta bem relacionado com a miusica popular da década de 1950. A prosddia se faz util na



sua compreensdo de tocar a musica popular. Um exemplo, segundo Muller, é a copia dos
acentos prosddicos ao cantar a palavra felicidade, utilizando o mesmo acento para destacar a
nota referente a esta silaba na execucao instrumental.

O fato de ser cantor e instrumentista, portanto, identifica a musicalidade de Fafé, que
usa todas as possibilidades oferecidas pelo recurso funcional dos microfones, valorizando as
nuangas praticadas pela voz, em seu estilo intimista de cantar. Este aspecto também ajuda a
configurar a improvisacao, que vai além da interpretacdo da musica tradicionalmente escrita -
a qual exige uma fidelidade total ao conteddo escrito na partitura. O musico improvisador, por
meio da harmonia estudada, extrai do arranjo informagdes suficientes para dar a sua
interpretacdo, com os sotaques que a musica popular requer.

No LP de 33 RPM Trio Surdina interpreta Noel Rosa e Dorival Caymmi o trio em sua
linguagem cameristica, d4 um tratamento moderno aos temas populares de Noel e Caymmi.
Este “tratamento moderno” consiste, além das harmonias inovadoras de Garoto e do suingue e
balanco de Chiquinho que apoiam a execucdo elegante de Fafd, no perfeito equilibrio na
sonoridade e nas divisdes de fungdes alternando solo/acompanhamento entre os trés
instrumentistas. Muitas vezes o acordeom e o violino se juntam na melodia, formando um
timbre bastante agraddvel. Em todas as gravacdes o intercambio entre os instrumentistas é
gracioso. Em Fita Amarela, de Noel Rosa, por exemplo, a introducao e finalizacdo da musica
faz referéncia humoristica a marcha fanebre, transformando-se num animado samba cantado
pela voz suave e expressiva de Fafd, acompanhado pelo violdo e acordeom “suingados™ de
Garoto e Chiquinho. Na volta ao tema Chiquinho improvisa, transfere o improviso para
Garoto, que, por sua vez, transfere o improviso para Fafd ao violino. A harmonia ¢ bem
construida e a execugdo € sempre muito elegante. A impressao que da ao ouvir as gravagdes
do Trio Surdina é a de que sua musica € feita como uma brincadeira de crian¢a, com muita

alegria e espontaneidade.



Em seu depoimento ao MIS de 1967, Paulo Tapajés did sua opinido sobre a

“moderniza¢do” da musica brasileira expressa pela bossa nova:

A bossa nova (vamos usar o termo como género) tem um sabor evolutivo
profundamente fora das caracteristicas da época em que ela apareceu. Havia gente
antes de Tom e Vinicius que s@o, vamos dizer, os dois marcos da bossa nova. A
partir da TV surgiu a bossa nova, mas antes havia o Garoto, que fazia bossa nova. O
que o Garoto fazia era uma bossa nova para aquela época, era um negécio diferente.
Ele harmonizava de outra maneira, ele compunha melodias que tinham um caminho
que vocé ndo esperava. O Ismael Neto, dos cariocas, escreveu coisas que eram
auténtica bossa nova. Apenas essa designacdo surgiu da parceria de Tom e Vinicius
naquela ocasido, marcando por conseguinte o inicio de um movimento saudével, eu
acho formiddvel, em que a musica brasileira se transformou. Ela deixou de ter
aquele acompanhamento pequenino de 1%, 2* e 3* de tom, e passou entdo a usar
recursos técnicos musicais muito melhores, e muito mais condizentes com a situagao
de musica. Mas € preciso ndo esquecer o seguinte: aquelas orquestracdes que ji o
Radamés fazia em 38, elas ja traziam um sentido de harmonizagao... Vocé pega hoje,
por favor, uma parte de guitarra de orquestra do Radamés, e vocé vai encontrar todos
aqueles acordes alterados, que sdo hoje comumente empregados pelo Menescal, pelo
Antonio Carlos Jobim e por esses outros modernos que af estdo com tanto talento e
que hado de continuar a melhorar a qualidade artistica da nossa musica. Eu gosto da
bossa nova!

O Trio Surdina, portanto, trazia em seu amago esta aptidao por meio da criatividade de
seus componentes. O grupo gravou muito entre os anos de 1953 e 1957, sempre pelo selo
Musidisc™, e muitas vezes apenas com o titulo “Trio Surdina” nas capas, sem subtitulos, o que
dificulta a identificagdo de cada um. H4 o da capa azul (provavelmente de 1956), com os
instrumentos do trio desenhados (acordeom, violdo e violino) que contém musicas autorais do
grupo tais como o samba O Relogio da Vovo, o baido Nos Trés, compostas pelo trio; e ainda o
famoso samba-cancdo de Garoto intitulado Duas Contas.

E provével que as musicas fossem gravadas de duas em duas, para sair em compactos,

e depois reunidas em disco.

54 Cantor da Radio Nacional, com bons contatos no exterior, Nilo Sérgio fundou a Musidisc para representar no
Brasil gravadoras americanas que langavam discos de misica orquestral. Inovou lancando o artista virtual, onde
grandes musicos nacionais como Z¢é Menezes, Chiquinho do Acordeon e Abel Ferreira, dentre outros, davam
vida ao projeto. Os LPs do saxofonista Bob Fleming, por exemplo, foram gravados por Moacyr Silva e Zito
Righi; e também novidades como o que chamou de minidisc, disco do tamanho de um compacto com cinco
musicas de cada lado. Fonte: http://rioquemoranomar.blogspot.com.br/2013/04/a-carioca-musidisc.html.




Figura 11 — Colagem de imagens de algumas das capas dos 33 RPM do Trio Surdina langados pela Musidisc.

No disco de capa abstrata (azul e rosa), para finalizar a nossa andlise, hd o samba
Vinganga, de L. Rodrigues. Neste samba, a melodia € interpretada com muita liberdade por
Chiquinho. A interpretacdo de Fafda mostra toda a sua criatividade inovadora, na medida em
que usa indmeros recursos para dar colorido ao seu violino: toca com surdina, em stacatto,
dando a impressdo de se misturar com o acordeom, a principio; usa vibrato no agudo, porém
com delicadeza; os glissandos sdo suaves, assim como os deslocamentos de tempo, tudo
sugerindo uma bossa que ndo € natural a execu¢do formal do instrumento.

Fafd brinca com os estilos, tocando cada miusica de uma maneira particular. Por
exemplo, no disco Hi — Fafd ele faz uma introdug¢do com detaché” bem destacado, seco em
Mulheres, cheguei; em Violino Cigano usa bastante vibrato e glissando, condizente com o
estilo mais vibrante do violino cigano; em Volare usa um fraseado em legato com acentos
jazzisticos em tempos irregulares, misturando o estilo erudito e o jazz; em Fita Amarela seu
improviso € uma brincadeira com o ritmo em nota parada, quando produz um grande suingue
usando o violino e seus recursos com extrema criatividade e, sobretudo, simplicidade; nos
foxes ele faz um fraseado de blues, mostrando interesse e dominio neste estilo e
diferenciando-o dos demais. As musicas deste LP sdo bem-humoradas e alegres, seu estilo de

execugao € jocoso.

55 Neste golpe de arco, contrariamente ao legato, cada nota é executada em uma arcada pelos movimentos do
antebraco. E uma sequencia de notas ligadas, embora a troca de sentido do arco produza micro pausas
inevitaveis.



De acordo com a descri¢do de Elmo de Barros na contracapa de Uma noite na boite do
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Fafd, o seu violino “€¢ um instrumento versdtil, ndo se limita a uma tendéncia, a um
temperamento” (s.d.), alternando entre o romantico, o nostalgico, o alegre e o vivaz. Foi um

musico que usou o violino de maneira muito original, na musica brasileira.

O uso do pizzicato, por exemplo, conferiu a Fafd ndo sé a possibilidade de imitar
outros instrumentos relacionados a musica brasileira como cavaquinho ou bandolim,
mas garantiu-lhe, também, um sotaque diferencial em rela¢@o a outros violinistas de
musica popular da época como Stéphane Grapelli e Joe Venutti. Além do pizzicato,
Fafd abusava também de outros artificios de especificidade ritmica, ora com
acompanhamentos em cordas duplas como que imitando um violdo ou as vezes um
acordeom, ora com spiccatos tdo curtos que podem ser adjetivados por percussivos
sendo que em muitas das vezes que aparecem imitam células ritmicas de
instrumentos de percussdo. (MULLER, 2011, p. 37, grifos do autor)

Maria Tereza Madeira, bidgrafa de Carolina Cardoso de Menezes, deixa sua opinido
na ultima entrevista concedida por Fafa: “Ele foi um improvisador maravilhoso, com afinacao
de fazer inveja, muito refinamento e preciosismo nos detalhes, tudo sempre muito bem

acabado” (Jornal do Brasil, 2003).



CONSIDERA COES FINAIS

A musica urbana, especificamente do Rio de Janeiro, deve ser entendida pelo conjunto
de géneros musicais disseminados primeiramente (século 19) em sua ocorréncia nas festas da
classe média de trabalhadores urbanos, em cinemas, circos, teatros e revistas, e depois (século
20), pelas estacdes de radio, gravadoras, boates e cassinos. Uma musica cada vez mais
divulgada, sempre em processo de transformagdo, em que o comércio de partituras, o radio e
o disco ocuparam funcdo primordial para sua circulagdo.

Naturalmente, este jogo de constru¢cdo de memoria € complexo e multiplo. As
manifestacoes onde se inseriu o violino na miusica popular podem ter tido procedéncias,
motivos e intencdes diversas, mas contribuiram para uma maneira original de execucdo
violinistica para os géneros nacionais que proliferaram do inicio a metade do século 20. Foi
possivel demonstrar neste trabalho como os encontros sociais € as praticas musicais se
articularam, permitindo a constru¢io de novos fazeres musicais.

O caso-a-caso de cada instrumentista, sua historia pessoal e, na medida do possivel, as
audi¢Oes de sua execucdo ao violino visam uma maneira de fazer uma possivel linha coerente
e sequencial, intermitente ou ndo, da manifestacdo do violino na musica popular brasileira e
da constru¢do, dentro deste espaco, das oportunidades de trabalho geradas por estas
manifestacoes.

A visdo panoramica de cem anos da trajetéria do violino na musica popular urbana
carioca acarreta o risco de tornar a pesquisa um tanto superficial, por ser impossivel focar
com grandes detalhes em cada época. Ao mesmo tempo, por meio de uma visao geral é que
ocorrem as possibilidades para que novos interesses de pesquisas se delineiem no futuro. E o
que desejamos.

Nas consideragdes finais buscaremos apresentar uma sintese do desenvolvimento deste
trabalho com intuito de apontar as conclusdes alcangadas.

A musica de barbeiros, considerada a primeira manifestacio popular da misica
instrumental urbana trouxe indicios do uso do violino/rabeca em seu instrumental.
Memorialistas como Melo Moraes Filho (s/d), Mario de Andrade (1989) e Camara Cascudo
(1954) confirmaram a presenca do instrumento em festas populares. Por meio de um
levantamento em fontes primdrias dos jornais cariocas entre os anos de 1950 a 1900,
verificamos que as nomenclaturas rabeca/rabequista eram profusamente usadas para
denominar o violino — instrumento no molde europeu, passando gradativamente ao desuso a

partir do século 20.



Em contrapartida as manifestacdes de rua o levantamento de como se deu da formacao
institucional dos violinistas no Rio de Janeiro entre metade e final do século 19, e demonstrou
que a principio o violino era ensinado para preencher as vagas nas orquestras das Igrejas e dos
teatros Imperiais no ambito da cultura de elite. Mais tarde com a profusdo e privatizagdo dos
teatros particulares houve uma abertura do mercado de entretenimento na capital do Império.
Em fins do século 19 os teatros apresentavam uma tendéncia a absor¢do gradual pelo gosto
popular, inserindo pouco a pouco nos espetaculos de mégica as polcas e 0 maxixe por meio
de compositores e instrumentistas que transitavam livremente entre as culturas de “teatro” e
de “rua”. O cruzamento entre textos jornalisticos retirados dos jornais O Tagarela e Dom
Quixote, e as cronicas de Luiz Edmundo (2003) evidenciaram que o violino esteve presente
nesta transi¢do, através de musicos — no nosso caso, violinistas — que fizeram uma ponte
levando o maxixe dos teatros aos bares do centro da cidade do Rio de Janeiro. Os contos
machadianos “O machete e o violoncelo” e “Um homem célebre” reforcam esta evidéncia,
mostrando todas as ambiguidades subjacentes a inevitavel intersecao das culturas.

A dicotomia entre a musica “erudita” e “popular” sucumbe: anteriormente estabelecida
pelo pensamento da musicologia tradicional, no momento se encontra em processo de
interdisciplinaridade, incorporando conceitos de interpenetracao e circularidade continua entre
as culturas, como vimos em Burke (1989) e Ginzburg (2006).

Através do relato do memorialista Alexandre Gongalves Pinto (1978) sobre os grupos
de choros que atuaram na cidade do Rio de Janeiro em fins do século 19 e inicio do século 20,
foi possivel nominar alguns personagens que ilustram esta dissertacdo. O livro de Pinto
retrata qualidades de instrumentistas, tanto amadores quanto profissionais, e coloca os
intelectuais musicos da “alta cultura” ao lado de amadores.

O registro destes nomes aponta para a evidéncia de haver muitos outros violinistas
pelo Brasil que participavam de grupos de choro no Rio de Janeiro e em outros estados. Com
o inicio da industria fonografica, outra fonte de dados nos deu subsidios importantes para a
confirmacdo desta hipétese: Na Discografia Brasileira, que fornece o registro das primeiras
gravagdes da Casa Edison no Rio de Janeiro, em cuja série 121.000 encontramos seis grupos
de choro que continham o violino (e também a viola de arco) como instrumento solista no
género choro. Sdo eles: Grupo dos Chorosos (violino e violdo); Grupo Vienense (violino,
acordeom e violdo); Grupo Vienense (violino, viola, acordeom e violdao); Grupo Checon
(viola, violdo e cavaquinho); Grupo dos Boé€mios (clarinete, violino, acordeom e violao); e

Trio Royal (violino, violdo e cavaquinho).



As gravagoes foram realizadas entre 1912 e 1921. Os grupos Chorosos e Boémios sdo
apresentados pela imprensa da época como “novidades paulistas”, embora nas gravagdes se
anuncie que estas foram realizadas no Rio de Janeiro. Com a ajuda de Mauricio de Teixeira
(2001) e Daniel Leech-Wilkingson (2010), na andlise sobre as audi¢des destas gravacoes foi
possivel perceber que jd existia nestes intérpretes um modo peculiar de execucdo ao violino
diferenciado do procedimento técnico comum a atuagdo na musica classica/erudita. A sua
execugdo era a maneira dos musicos chordes.

A partir desta fase da Odeon, novas gravadoras se estabeleceram no pais, a induistria
fonogréfica e a radiofonia cresceram propiciando um desenvolvimento significativo nos
arranjos orquestrais e na musica dancante, agora influenciada pelas jazz bands norte-
americanas. Com a ajuda de Zuza Homem de Melo (2007) pdde-se nominar um grande
nimero de violinistas que atuaram nas orquestras brasileiras, entre as décadas de 1920 e 1930
ndo apenas como solistas, mas também como band-leaders. A pesquisa abre uma vertente a
ser explorada: o violino solo esteve muito visivel nas jazz-bands brasileiras — como foram
chamadas por terem rapidamente incorporado os ritmos e géneros brasileiros em seu
repertorio.

O réadio, como principal veiculo de divulgacdo e expansdo da musica popular, ao
sistematizar uma linguagem sonora, contribuiu para com a consolidac¢do da cultura brasileira.
As relagdes entre o Estado e a Radio Nacional trouxeram uma estruturacio inédita para a
profissionalizacio do musico, por meio da legislacdo trabalhista. E proficuo, a titulo de
aprofundamento, relacionar toda esta manifestagdo artistica de cunho nacionalista com a
politica de Getilio Vargas, com a industrializagdo no Brasil e no mundo, com as leis
trabalhistas, a imigracdo, as duas grandes guerras, as politicas de boa vizinhanga, tudo isso no
bojo da criacdo de um sentimento de pertencimento que a cultura da mdusica popular
brasileira.

Os anos 1940 e 1950 foram uma época de prodigalidade das ofertas de trabalho:
gravadoras, cassinos, dancings e as radios, que contavam com vdrias orquestras para suprir os
inimeros programas orquestrados, os quais tinha o nome de (principalmente) Radamés
Gnatalli a frente das programacdes que revolucionaram o sistema de orquestragdo e arranjo da

musica brasileira.



de gé€neros musicais disponiveis ao consumo do brasileiro. Neste &mbito houve também uma
onda saudosista, expressa em programas como O pessoal da velha guarda, de Almirante, e A
turma do sereno, de Paulo Tapajos, que reviviam a musica dos primeiros 20 anos do século.
Irany Pinto, violinista expoente “importado” da Radio Inconfidéncia de Minas Gerais, além
de contratado para atuar nas orquestras dos programas da Nacional, protagonizou com seu
violino em intimeras frentes da musica popular da época, inclusive no conjunto regional que
compunha o programa A turma do sereno. Fafd Lemos, violinista carioca que ja trilhava um
caminho plenamente focado na musica popular, foi contratado pela mesma emissora e
absorvido para atuar como solista, junto com o violonista Garoto e o acordeonista Chiquinho,
no programa Musica em surdina, também de Paulo Tapajés. O programa deu origem ao bem-
sucedido Trio Surdina, cuja sonoridade de camara, o suingue e a harmonizacdo “moderna” de
Garoto, a voz suave de Fafd e seu o improviso ao violino, apontavam para o futuro da musica
nacional, quer viria a se consolidar na Bossa Nova nos anos 1960.

Apesar da aparente dicotomia da volta ao passado e a dedicacdo ao bolero, no caso de
Irany Pinto; e, conforme descritas, o envolvimento com estruturas de sabor musical diferente
da época em que se vivia, no caso de Fafd Lemos, um fator relevante se destaca: o grande
numero de gravagdes destes dois violinistas em discos, como solistas e band leaders de seus
préprios grupos (e ainda as gravagdes com outros grupos e cantores), cuja carreira de sucesso
aponta para um mercado receptor incomum nos dias de hoje, entretanto possivel nestes anos
fecundos, onde a danca e a musica instrumental se uniam em beneficio da originalidade
criativa de ambos.

A andlise dos textos ajudou a responder algumas questdes que a partir de agora podem
receber um olhar que favoreca outros angulos, ou que aprofunde as questdes levantadas e
ainda, levante outras questoes.

Acreditamos que o seu trabalho possa ser inovador na medida em que puder tocar
nesse ponto. Afinal, como imaginar que o violino, um instrumento de musica de concerto,
possa servir ao choro e ao samba? Mesmo considerando que a sua utilizacao ja tangenciasse o
universo popular, conforme as diversas citacdes demonstram, é um indicio de que pessoas do
povo, aparentemente sem grande erudi¢cdo, tiveram acesso ao codigo cultural da elite,
desfrutando, transformando e recriando de maneira original seus proprios codigos.

Acreditamos que a transicdo de um timido namoro entre o violino e a musica popular
no século 19 cresceu exponencialmente para uma sdlida relacdo, vivificada principalmente

nas figuras de Irany Pinto e Fafd Lemos. Este dois musicos representam neste sentido no



Brasil. A julgar pela produgdo de vulto, em LP’s, em programas musicais € em participagdes
nos trabalhos de outros artistas.

Ao examinar o percurso musical desses instrumentistas em suas linhas biograficas, por
meio de andlise do contexto cultural e mercadoldgico de sua época de atuacio, procuramos
contribuir para aprofundar o processo de valorizagdo do instrumentista de arco que se
aventurou e se aventura na execuc¢ao da musica brasileira.

Verdadeiros poliglotas musicais, que com seu trabalho contribuiram para transpor
barreiras imagindrios que separariam as culturas erudita e popular, possibilitando a
aproximacao de linguagens aparentemente distantes e incompativeis.

E, ainda, a visdo panoramica de cem anos da trajetdria do violino na musica popular
urbana carioca pode tornar a pesquisa um tanto superficial, por ser impossivel focar com
grandes detalhes em cada época. Mas, a0 mesmo tempo, por meio de uma visdo geral é que

ocorrem as possibilidades para que novos interesses de pesquisas se delineiem no futuro.
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ANEXOS

Anexo A - Discografia de Guilherme Cantalice: por Anna Paes.

1) Alice — polca — manuscrito — 1 transcri¢ao digitalizada — gravada em 2002 na cole¢do
de CDs “Principios do Choro” (Acari Records/ Biscoito Fino) — edicao de melodia e cifra
(Acari Records/Eduerj) — Arquivo Jairo Severiano.

2) Cobra na Escada — polca — 2 manuscritos: 1 cdpia de Mdrio Peixoto — 1 transcri¢do
digitalizada — gravada em 2002 na colecdo de CDs “Principios do Choro” (Acari Records/
Biscoito Fino) — edicdo de melodia e cifra (Acari Records/Eduerj) — Arquivo Jairo
Severiano — Arquivo Gerson Ferreira Pinto.

3) Cunhadinha — polca — manuscrito — 1 transcri¢do digitalizada — gravada em 2002 na
colecdo de CDs “Principios do Choro” (Acari Records/ Biscoito Fino) — edi¢do de melodia e
cifra (Acari Records/Eduerj) — Arquivo Jairo Severiano.

4) Fidelidade — valsa — manuscrito — Arquivo Jairo Severiano.

5) Invocagdo / Invocagdo a uma Estrela (c/ Cearense, Catulo da Paixdo) — romanca —
Invocacao a uma Estrela € o titulo c/ letra — partitura nao localizada pela autora.

Anexo H - Meu Mistério (c/ Cearense, Catulo da Paixdo) — modinha — gravada por Nozinho
(Columbia) — partitura ndo localizada pela autora.

6) Modulante — polca — manuscrito — copia de Frederico de Jesus (Arquivo Donga) — 1
transcricdo digitalizada — gravada em 2002 na colecao de CDs “Principios do Choro” (Acari
Records/ Biscoito Fino) — edi¢cdo de melodia e cifra (Acari Records/Eduerj) — Arquivo
Anna Paes e Mauricio Carrilho.

7) Nho Nho em Sarilho / Teu P¢€ (c/ Cearense, Catulo da Paixdo) — polca — 4 manuscritos: 1
cOpia de Jupyagara em 18/03/1940 — 1 cépia de 21/01/1942 — edigdo p/ violdo (transcri¢dao
por Nelson Pil6) c/ titulo Teu Pé “ao jornalista portugués Belo Redondo” (ed. Guimaries
Martins, 1961) — gravada em 2002 na cole¢do de CDs “Principios do Choro” (Acari
Records/ Biscoito Fino) — edi¢do de melodia e cifra (Acari Records/Eduerj) — Teu P¢ € o
titulo ¢/ letra — gravada pelo Choro Carioca (Favorite) — Arquivo Anna Paes e Mauricio
Carrilho — Arquivo Jairo Severiano.

8) Nogueiredo — polca — manuscrito — cdpia de Candinho — 1 transcricdo digitalizada —
gravada em 2002 na cole¢do de CDs “Principios do Choro” (Acari Records/ Biscoito Fino) —
edicao de melodia e cifra (Acari Records/Eduerj) — Arquivo Gerson Ferreira Pinto — Acervo

Anna Paes e Mauricio Carrilho.



9) Suspirosa / Um Ai em Flor — valsa — Um Ai em Flor € o titulo c/ letra — partitura ndo
localizada pela autora.

10) Valsa — valsa — manuscrito — Arquivo Jairo Severiano.



Anexo B - Carta de Moema Pinto Lessa
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‘Ym:-looll MAIL

IRANY PINTO!I!! Sexta-feira, 13 de Marco de 2009 10:42
De: "Moema Pinto Lessa" <moemaealtino@yahoo.com.br>
Para: m istides.com.br
IRANY PINTO

Ser humano de infinita bondade!!!! amante da natureza e de todos amigos e familiares que o cercavam...e 0
dom maior que Deus Ihe deu...GRANDE VIOLINISTA!!
Este foi 0 meu pai...a quem rendo as maiores homenagens . Seu violino transmitia todo amér e romantismo
que ia em seu coraggo. Dentro de sua simplicidade conquistava a todos tocando desde PAGANINI
MOZART, WIENIAWSKI até o popular .

Vou narrar um pouco de sua vida.....
Nascido em 8 de novembro de 1914, em Manhuagu, estado de Minas Gerais ,cresceu com o sonho de tocar
violino,desde que assistiu o violinista Cha Liubas tocar ,entéo o dispertou para o instrumento.Sem muitas
condigdes financeiras trabalhava em um posto de gasolina durante o dia e estudava a noite...s6 assim
conseguia pagar seus estudos.Tocava no cinema mudo com o meu avd seu pai Alcides de Oliveira Pinto , o
qual rodava os filmes. Tambem nas horas vagas gostava de tocar com sua irm& Yara, ao piano suas valsinhas
e cangbes que os embalavam!!! Féz parte da banda militar no Espirito Santo...
Veio para Belo Horizonte, casou com uma grande mulher..minha mée Zilda,que o estimulou por toda
vida...grande amor o deles!!!!!!
Diplomado pelo Conservatério Brasileiro de Musica, foi solista e dirigente da "Radio Inconfidencia" de Minas
Gerais durante 7 anos.Dirigiu tambem a Orquestra do Cassino da Pampulha havendo por varias vezes atuado
com suas orquestras no Palace Hotel e Cassino de Pogos de Caldas. Sempre muito versatil, tinha uma tipica
Argentina onde era um perfeccionista nos Tangos!...Grande artista esse meu pai...que saudades de ouvi-lo!!!!!

Veio para o Rio de Janeiro em 1946 a convite para ingressar na Radio Nacional,onde se exibiu como solista
e violino principal em diversos programas e sempre sobre o comando de grandes maestros e arranjadores
que muito o elogiavam...entre eles, LEO PERACCHI, RADAMES GNATTALI e outros.

Muito requisitado, féz parte das orquestras da TV.RIO, TV TUPI E TV GLOBO
Como funcionario publico federal , entrou com concurso na Orquestra Sinfonica Nacional da Radio MEC ,
onde tocava o classico que tanto adoravall!

Foi 0" Rei das Gravacdes do Rio de Janeiro"como era chamado...&le quem arregimentava os musicos para
distribuir entre todas gravadoras, mas onde se destacou mesmo foi na gravadora ODEON, na qual gravou
seus grandes sucessos. "BOLEROS EM SURDINA" IRANY E SEU CONJUNTO.no total de uma serie de 14
discos...Entre estes tambem Tangos em Surdina, Valsas em Surdina,Noche de Ronda(Mexicanas)e outros...
Na Gravadora Continental o maravilhoso disco de CANGCOES ITALIANAS. fazia tanto sucesso com seus
discos que ficou por varios tempos nas paradas no Radio , sempre em primeiro lugar.

Ganhou o" DISCO DE OUROQ"na Venezuela, por maior vendagem.

Continuou brilhando sempre até que em 1970, comegou a desencadear uma terrivel doenga originaria do
tabagismo levando-o em 2 anos de sofrimento para longe de todos nés. Terminando assim no dia 28 de
Agosto de 1972 sua tragetéria musical, com 56 anos de idade , calando seu coragao e nos deixando a
saudade do homem amoroso e de seu violino que nos fazia chorar de emog&o e encantamento.

....Mas deixou como dizia....sua herdeira musical, eu MOEMA , VIOLINISTA a quem me ensinou as primeiras
notas...,meus filhos( seus netos) Daniélle (,violino) Daniel e Gustavo (cello) , meu neto (seu bisneto) Victor
(cello).e minha irma MARILIA violinista tambem de onde seu filho Rodrigo é cellista .

De onde éle esta , deve vibrar de felicidades vendo a sua familia trilhando a mesma estrada que
deixou....nossas saudades eternas!!!!!!

Quem foi IRANY PINTO?
UM MARCO DA MUSICA BRASILEIRA
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