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O SURGIMENTO DE GENEROS MUSICAIS POPULARES PARA PIANO NA
BELLE EPOQUE CARIOCA

The rise of popular music genres for piano in the Carioca belle époque

AUGUSTO, Paulo Roberto Peloso*

Resumo

Os simbolos da nova musica popular que surgiu a partir da década de 1870 na cidade do Rio de
Janeiro sdo inequivocos. O piano, representando status e poder para a classe dominante e
emblema do préprio romantismo, foi incorporado paulatinamente aos salGes das classes
populares, onde ocupou ai um lugar privilegiado no grupo do choro, marco da misica popular
na belle époque. Ao mesmo tempo, o surgimento de novos géneros musicais populares, entre
eles o tango brasileiro, que dominaram neste momento a produgdo musical para piano,

trouxeram como protagonistas 0s chamados pianeiros.

Abstract

The symbols of the new popular music that arose, starting in the 1870's in the city of Rio de
Janeiro are unmistakable. The piano, representing status and power for the dominant class and
an emblem of its very romanticism, was, little by little, incorporated in the living rooms of the
popular classes, where it occupied a very special place in the "choro™ group, the mark of popular
music in the belle époque. At the same time, the flourishing of new popular musical genres,
among them the Brazilian tango, that dominated at this very moment the musical production

for piano, brought as protagonists the so-called "pianeiros".
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1. Relagdes entre musica popular e poder

A partir da década de 1870, podemos observar, no ambito da cidade do Rio de

Janeiro, o surgimento de novos géneros musicais populares, que representaram, desde
entdo, a fala de uma nova classe que se afirmava e uma proposta artistica original, assim
observada tendo em vista a cristalizacdo de uma nova estética musical urbana. O
ambiente cultural deste momento e em especial na virada do século, ocupado em todos
0s setores pela classe dominante, ndo privilegiava ou sequer permitia as manifestacoes
culturais populares, estas vistas entdo como sinal e expresséo do atraso em que estava
imerso o pais. Esta hostilidade implicava a adesdao a um modelo de desenvolvimento e
progresso, representado pela cultura francesa e ao consumo, tanto de produtos e
mercadorias, quanto de musicas da moda parisiense, assim como o gosto pelas demais
manifestacdes artistico-culturais daquela metrépole.
A elite burguesa brasileira transformou os saldes familiares e os teatros em espacos de
auto reconhecimento, tomando por paradigma sempre o codigo artistico-musical
francés, através do qual se expressavam, negando a validade de um outro cédigo,
principalmente o que fosse advindo das camadas subalternas, que recordavam uma
realidade a ser esquecida.

Este preconceito, entretanto, ndo colidia com a afirmacdo do ideal de nacdo
brasileira ou conceito de brasilidade, uma vez que, segundo a Optica da elite dominante,
ao se promover o0 progresso e o desenvolvimento do Brasil de acordo com os canones
dominantes da metropole francesa, o nacdo encontraria assim sua identidade mais
genuina. Na realidade, este era um ideal da burguesia brasileira de participar da
chamada sociedade civilizada.

Neste momento, em que o musico popular é excluido do processo de construgdo
da nacéo pela elite brasileira, a masica popular urbana, que surge no Rio de Janeiro,
apresenta uma nova proposta estética, caracterizada na seguinte fusdo: de um lado o
aproveitamento das formas musicais em voga na Europa, para a danca e o canto, como,
por exemplo, a polca; por outro lado a introducdo de novas expressdes ritmico-
melddicas e harménicas, que viriam consolidar uma nova estética musical urbana, ou
seja, um contraponto aos ideais estéticos europeizantes das elites.

Como afirmamos, estes novos géneros populares, como o tango, derivavam, na
realidade, de composicdes de sucesso na Europa, especialmente em Paris. Observamos

que o tango antes de ser acolhido pelas plateias cariocas, no inicio da década de 1870,
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ja fazia enorme sucesso nos teatros parisienses, tendo, por isso mesmo, logo interessado
a compositores brasileiros, como Henrique Alves de Mesquita, que logo o introduziram
em suas operetas.

Esta predilecdo nos revela, também, que as camadas subalternas, longe de
rejeitarem por completo o cédigo musical das elites e em especial seus géneros musicais
favoritos - como forma de resisténcia a dominacdo e discriminacdo - assimilaram no
discurso musical popular elementos importantes das falas dominantes, como as proprias
formas musicais, com todas as implicacGes tonais, ritmicas e culturais.

Um outro elemento forte de assimilacdo das falas dominantes na musica popular
foi a incorporacao do piano no conjunto instrumental do Choro. Este ultimo possuiu,
sem duvida, a formacdo que melhor caracterizaria a masica popular urbana na chamada
belle époque: flauta, violao, cavaquinho, entre outras possibilidades, com a participacao
do piano, que se tornou indispensavel em conjuntos de choro, como o de Chiquinha
Gonzaga.

A incorporacdo do piano teria um significado especial. Na realidade, tratava-se
de um simbolo importante, ndo somente musical, mas principalmente de poder e de
ascensdo social. Isto porque o piano era o simbolo de status da burguesia europeia e
veiculo privilegiado do codigo musical burgués dominante: o romantismo.

Podemos observar, entdo, que a interpretacdo de obras populares ao piano, a
aquisicao deste instrumento - de preco elevado - e a localizacdo do mesmo, em lugar de
destaque nas salas das casas de familia, bem como a estilizacdo de diversos géneros
oriundos da elite, sinalizavam um indicativo de promogéo ou integracdo social. Estava,
assim, o musico popular em busca da respeitabilidade, sem se opor frontalmente a
mausica da classe dominante, simbolo da represséo.

Assim, observamos um dialogo entre a musica popular e a da elite, em que ha
mais sintonias do que oposi¢bes radicais, propriamente ditas. Notamos uma
aproximacdo das falas, pela incorporacéo de diversos coddigos musicais dominantes, que
serdo analisados neste artigo. O signo musical, contudo, é polissémico, devendo-se ter
cautela, entdo, na analise destas comparacGes, que remetem, por vezes, a0 campo

subjetivo das interpretacdes.
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2. O tango brasileiro

Dentre as varias manifestagdes musicais que podemos localizar na cidade do
Rio de Janeiro, no periodo compreendido entre 1870-1920, destacamos o0 género tango,
pela grande repercussdo que obteve nos saldes da época, quer populares, quer da elite.
Contudo, ao observarmos seus antecedentes formais, a sua duracdo enquanto
género musical, com todas as suas variantes criadas e, finalmente, os géneros que Ihe
sucederam e que influenciaram o gosto musical popular, citamos Zamacois, quando se

pronuncia sobre a transformagéo e renovacgéo dos tipos formais:

“Cada tipo formal tem sua histéria - curta ou longa- e esta
ndo pode dar-se nunca por definitivamente encerrada, pois 0s
compositores, com bastante frequéncia, voltam ao antigo e
esquecido, aspirando dar-lhe novas aparéncias. Ademais, em cada
tipo formal devem registrar-se seus periodos de gestacdo,
desenvolvimento, crescimento, etc. Houve tipos formais que
desapareceram sem deixar rastro; outros houve que frutificaram e
deram seiva a outros, e ha 0s que sobrevivem, com maior ou menor
forca. Nenhum tipo formal de longa histéria péde, como é l6gico,
permanecer invariavel através dela. Ndo ha, pois, que esperar, por
exemplo, que uma sonata de hoje se ajuste aos moldes das
primitivas e nem sequer  das beethovenianas. Aqui, como em
tudo, ‘renovar-se ou morrer’ (ZAMACOIS, 1985, p. 4).

Podemaos, assim, observar que o género tango, nunca apresentou uma estrutura
modelar fixa, variando muito a célula ritmica geradora, o andamento, a forma e a
propria denominagdo, j& que os titulos faziam, frequentemente, alusdo a outras dangas.
Dai ser mais apropriado falar em “tangos brasileiros”.

Na década de 1870 , o Rio de Janeiro assistiria a representacdo, em teatro, de
uma nova danca: a habanera. Em 1871, o maestro Henrique Alves de Mesquita ao
adaptar duas habaneras espanholas da peca “O jovem Telémaco” deu-lhes 0 nome de
tango.

A habanera, popularizada em Havana, Cuba, logo foi difundida na Espanha e o

seu ritmo caracteristico no acompanhamento ﬁfo, era 0 mesmo do tango, este na
origem uma danca mexicana, que se diferenciava basicamente da habanera pela
variacdo no andamento, acelerando aos poucos até acabar abruptamente. Da mesma
forma que a habanera o tango mexicano difundiu-se na Espanha, ambas as dancas foram

posteriormente executadas em nameros teatrais em Paris, de onde Henrique Alves de
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Mesquita foi buscar o modelo para compor, entdo, o primeiro tango brasileiro, o qual
denominou “Olhos matadores”, no mesmo ano em que fizeram sucesso as suas
transcricdes das duas habaneras espanholas, ou seja 1871, conforme relacionamos
anteriormente.

Efetivamente, a acolhida do pablico a este novo género foi calorosa, tanto assim
gue no ano seguinte, 1872, compunha outro tango, agora para uma peca teatral,
intitulado “Ali-baba ou os quarenta ladrbes”, que obteve uma tal receptividade, que
levou Machado de Assis a escrever na Semana lllustrada: “Ninguém se mata porque
ndo tirou a sorte ou porque perdeu o primeiro ato do Ali-babd do Mesquita”
(SIQUEIRA, 1969, p. 29).

Nesta obra, o Ali-baba, as caracteristicas do tango nativo mexicano, recém
chegado ao Brasil apds um longo percurso via Espanha-Paris-Rio, sdo bem explicitadas,
ou seja, € uma composicdo que inicia em andamento moderado, na segunda parte, poco
piu, ja esta bem mais movimentado, até que nos ultimos seis compassos surge a
indicacdo stringendo o que leva a acelerar cada vez mais, concluindo abruptamente.

Entretanto, esta composi¢do ndo tem a mesma linguagem que os similares

tangos espanhdis. A célula ritmica da habanera e do tango estdo presentes na primeira

parte BJ—-; na melodia podemos notar a célula frequente no lundu, mﬂ, que pode

ser entendida, também, como uma transposicdo popular (carioca), da ritmica

3
caracteristica da habanera #44+ 4. Na segunda parte, enquanto a melodia apresenta o

ritmo da polca, com feigdes cariocas mm, 0 acompanhamento estabelece a

pulsacao do lundu xRS Assim, ndo deixava ddvida a procedéncia da nova danca: a
mausica popular carioca.

Observamos, contudo, que o carater fundamental desta composicdo - tango
mexicano - conforme foi descrito acima, ndo se repetiria mais nas composicoes
intituladas tango, mas sim as recorréncias da habanera, sendo uma deducdo nossa, que
se tornou uma incoeréncia o titulo “tango brasileiro”, que melhor significado teria se
fosse nomeado “habanera brasileira”. Ao fazermos uma analise do chamado tango
brasileiro, concluimos pela necessidade de se entender este género no plural: tangos
brasileiros. Contudo, ndo s6 devemos entender o género tango brasileiro no plural,
como também analisar a pluralidade de interpretacdes validas, a partir dos diversos
componentes ritmicos e sociais que entraram em sua composi¢do. Componentes estes

que fazem referéncia muito diretamente as mais variadas e complexas manifestacdes
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musicais das classes menos privilegiadas, tanto quanto as masicas de saldo das elites

dominantes, sempre ao gosto francés.

3. Versdes eruditas do tango

Na realidade, o ritmo empregado no tango e na havanera, como caracteristico
destas dancas e que esta tdo presente no tango brasileiro, ndo € de origem recente. Nossa
busca em direcdo de uma possivel origem, tanto nos conduziu as musicas das camadas
populares da América Espanhola, no inicio do século XI1X, como também a musica
aristocratica da corte francesa da época de Luis XV, com o compositor e clavecinista
Rameau (1683 - 1764).

Em sua composicao para cravo L’Egyptiénne podemos observar nos compassos

17, 18, 19, 47, 48, 50, 57 (entre outros), a presenca da célula ritmica 5357

na parte inferior. Esta referéncia so é consignada aqui em virtude de tratar-se de uma
danca, que no caso, recebe um tratamento preponderantemente instrumental, como
outras dangas da época, que integravam as suites. Ndo é um aproveitamento ritmico
fortuito, mas sim bastante sugestivo. O que nos faz lembrar que grande parte das dangas
que integraram as suites barrocas, dirigidas a uma plateia aristocratica, tinha origem
popular, mantendo, inclusive, seus titulos originais.

Na Espanha o compositor e musicélogo Pedrell, da escola nacionalista,
desenvolveu uma pesquisa aprofundada sobre a cancdo popular espanhola. Nas suas
composicdes pode-se notar o emprego de células ritmicas especificas das dancas
populares, em especial do tango.

Outro compositor espanhol de expressdao nacionalista, Albeniz, empregou em
suas composicOes as células ritmicas préprias do tango. Podemos analisar em uma de

suas obras para piano, intitulada tango, na qual esta lancada toda a problematica ritmica

3
e estrutural. Contudo é de se notar na melodia a presenca da célula ritmica JJJ ﬂ, em

que as quidlteras iniciais, segundo Mario de Andrade, viriam, no Brasil, se transformar

em mﬂ; que é um dos ritmos carateristicos do maxixe. Esta obra pertence a uma
suite intitulada Espanha.

Em Debussy (1862 - 1918) também pudemos encontrar a célula ritmica propria
do tango. O Preludio Il do segundo livro, intitulado ...La Puerta del Vino, com a
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indicacdo expressa Mouvement de Habanera, exibe claramente esta problematica,
apresentando, igualmente um viés nacionalista, com a utilizacdo da chamada escala
arabe, integrante da musica popular espanhola.

Este compositor, que empreendia a pesquisa timbrica detalhada e a busca de
sonoridades sempre novas, especificou logo no inicio deste preltudio o seguinte carater:
...avec de brusques oppositions d’extréme violence et de passionée doucer, indicando a
concepcao erudita destas dancas populares.

Notamos que o compositor utilizou a indicacdo habanera e ndo tango. Assim,
no tango brasileiro, existem mais tragos do género habanera do que do tango, conforme
mencionado anteriormente, uma vez que o tango se diferenciava da havanera pela
flutuacdo continua do andamento.

Nesta linha de argumentacdo ainda podemos citar Ravel (1875 - 1935), que em
sua Piece en forme de habanera da um tratamento textural a esta composicdo
semelhante ao tango de Albeniz, apresentando, contudo, uma outra linguagem, mas
nomeando a obra ndo como tango, mas sim como habanera. E de se notar a indicacéo
inicial do caréter ...Presque lent et avec indolence. Assemelhando-se, assim, a Debussy,
na escuta erudita destes géneros populares.

Assim como os compositores franceses precedentes, Milhaud (1892 - 1974)
empregou em suas composi¢oes os ritmos proprios da habanera e do tango. Entretanto,
trata-se de um compositor que residiu no Rio de Janeiro, de 1916 a 1918, como
secretario diploméatico na missdo de Paul Claudel e que pesquisou as diversas
manifestagGes na musica popular urbana carioca da época, em especial os pianeiros?
gue tocavam nos cinemas e por quem nutria particular interesse.

Neste caso, a observagdo do compositor francés foi feita a partir da audigcéo dos
tangos brasileiros, muitos deles executados por Ernesto Nazareth.

O momento historico francés favorecia o chamado “primitivismo” das outras
nacdes, que eram vistas como culturas a serem dominadas e incorporadas sob 0 eixo
classico-romantico europeu, passando por exdéticas, mas “disciplinando-se” ao contato
da cultura dominante. Um exemplo brasileiro deste primitivismo “dionisiaco” sendo
submetido a esfera “apolinea” da linguagem “culta” francesa é a coletanea de obras de

Milhaud, que apresenta as chamadas melodias brasileiras visando ao exotismo, como

2 Termo algo depreciativo com que se chamavam o0s pianistas que tocavam musica popular durante a
belle époque carioca, independentemente de sua técnica bem apurada.
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em Saudades do Brazil, onde constatamos a presenca sistematica da sincopa brasileira,
mas numa linguagem politonal (como na peca Corcovado), conforme os canones da

musica moderna da belle époque francesa.
4. Os tangos no Rio de Janeiro

Falamos anteriormente das possibilidades da transposicdo e adaptacdo da
habanera cubano-espanhola-francesa a ritmica e linguagem da regido do Rio de Janeiro.
Comentaremos agora a conceituacdo social da danga de maior penetracdo popular, o
maxixe, que era taxada de reles, imoral e proibida pela classe dominante, sendo motivo
de constrangimento publico a simples citacdo do termo maxixe.

Em 1883, porém, o ator Francisco Correia Vasques mencionou e fez executar
em publico a danga proibida, assim na pe¢a comica de sua autoria encenada no teatro
Santana e intitulada Ai, caradura, o maxixe foi dancado para o publico de classe média
gue comparecera ao teatro para este fim. mas a partitura do referido maxixe indicava
polca-tango, 0 que provava que o0 maxixe ja era divulgado através do titulo tango, o
que era bem aceito, executado e com penetracdo nos salGes da elite.

Uma das razfes que apontamos para a aceitacdo do termo tango como disfarce
para a musica do maxixe, ou mesmo das polcas e lundus mais agitados, é justamente a
proveniéncia francesa deste termo, que fazia sucesso nos teatros parisienses, com outro
conteldo musical, como analisado anteriormente.

Podemos constatar uma segunda acepgao para o termo tango, ou seja, como
disfarce para as musicas proibidas, o que facilitava de maneira consideravel aos
compositores a circulagao de suas partituras. Ao mesmo tempo evitava aos intérpretes

e consumidores o constrangimento da discriminagéo:

“Para comegar, 0 proprio nome maxixe devido a sua origem popular
de Gltima categoria, estava, como se viu, de tal maneira ligado a
nocdo de coisa reles e imoral, que a sua indicagdo ostensiva
implicava necessariamente no desagrado e no veto dos
compradores de partituras para piano, que eram gente da classe
média para cima” (TINHORAO, 1986, p.69).

S6 no choro - tango caracteristico - de Chiquinha Gonzaga €, na verdade, um
lundu, em vista do ritmo caracteristico JI3577 . Na parte C aparece a lembranca da

polca 77373, Anossa sugestdo para o titulo seria polca-lundu.
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Ja no tango Tupinamba de Ernesto Nazareth, o ritmo acéfalo caracteristico do
maxixe € 0 que domina: 703 S73 ﬂ, assim como a outra célula frequente, também

desta danca, no acompanhamento: 4 ¢ o4 4.

Nazareth, contudo rejeitava qualquer associacdo de suas obras com o maxixe,
dizendo inclusive que as mesmas ndo deveriam ser dancadas, como analisaremos mais
adiante. Nao sendo destinadas a danga e nem ao canto, 0 compositor, com suas musicas,
se aproximava do ideal classico de Mdusica Pura.

Notamos ainda que algumas variantes sdo detectadas nas partituras dos diversos
compositores, no periodo 1870-1920.

Tango, tango brasileiro, tango caracteristico, tango carnavalesco, tango
meditativo, tango de saldo, tango fado, tango habanera, tango milonga, sé&o
denominacdes frequentes que tém significado de acordo com o carater derivado de cada
obra. Assim o termo “caracteristico” recorda a presenca de algum ritmo de outra danca.
Desta forma os outros adjetivos.

Mais sutil, porém é a insisténcia do adjetivo “brasileiro”, que ndo era tédo
frequente, conforme pudemos apurar, mas que se tornou quase obrigatorio a partir de
1914, quando o tango argentino divulgou-se rapidamente em Paris (0 que contou com
incentivo oficial do governo argentino). O adjetivo “brasileiro” também deve ser visto
com reserva, uma vez que o Rio de Janeiro, tendo sido capital do Brasil, deu, muitas
vezes, 0 designativo “brasileiro” ou *“nacional” a manifestagdes exclusivamente
cariocas e até mesmo restritas a certas regides do Rio de Janeiro. Na realidade, estamos
em presenca do tango carioca ou habanera carioca.

Uma outra leitura do tango brasileiro podemos desenvolver ao observarmos sua
divulgacdo na Europa. Quando Antonio Lopes de Amorim Diniz, O Duque, e Maria
Lino divulgaram em Paris o que chamaram de le vrai tango brésilien (EFEGE, 1974,
p. 49), em oposicao ao tango argentino, na realidade dancavam o maxixe. Entretanto,
desenvolvemos uma critica a estes dois dancarinos, que apesar de terem alcancado
grande sucesso, ndo apresentaram aquela coreografia “proibida”, original da Cidade
Nova, mas sim passos estilizados, inspirados na danca da bailarina Isadora Duncan,
tendo sido por isso duramente criticados pela imprensa brasileira da época. Entretanto,
mesmo modificada, a coreografia mantinha muito dos antigos tracos, o que levou a

proibicdo da Igreja e a consequente fama de “danca excomungada”.
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5. Possibilidades formais do tango

Um destaque, na trajetdria do tango brasileiro, é a obra do compositor Ernesto
Nazareth. Segundo Tinhordo:

“A ideia de mascarar o aproveitamento do maxixe com 0 nome
de tango ia mesmo constituir, no caso especial de Ernesto
Nazareth, uma verdade imprevista. Embora muitos compositores
da época, como a propria Chiquinha Gonzaga, tivessem
chamado seus maxixes de tango, ostangos de Nazareth seriam
na verdade os Unicos que mereceriam  esse  home, COMO
distintivo de uma criacéo particular” (TINHORAO, 1986, p.72).

Compartilnamos esta afirmacdo, uma vez que a analise das obras de Ernesto
Nazareth, em confronto com as composicdes de seus contemporaneos, revela um
conteddo e linguagem proprios.

A influéncia da habanera sobre este compositor, como em nenhum outro, a
ponto de anotar esta designacdo em dois de seus tangos, foi decisiva para que
ambientasse suas musicas com as caracteristicas proprias desta danca, merecendo em
especial o titulo de tango, devido a originalidade.

Podemos, ainda notar uma outra particularidade em Nazareth, que foi a sua
formacdo musical, fortemente classico romantica, 0 que transparece nas suas
composicdes, que ndo sdo cantadas (a excecdo de duas obras cujas letras foram
acrescentadas por Catulo da Paixdo Cearense), e nem foram feitas para serem dancadas,
conforme instrucdo do proprio compositor, que por varias vezes criticou a velocidade

exagerada com que os intérpretes as executavam?.

5.1 Tangos com ritmo de polca

Uma das possibilidades formais mais frequentes nas estruturas dos tangos é a
apresentacédo do ritmo da polca, seja no acompanhamento ou na melodia. Em Ernesto
Nazareth podemos observar claramente este procedimento. Por exemplo, no tango Nené

onde, apos a introducdo, toda a primeira parte se apresenta, no acompanhamento, com

3 Verifica-se que esta critica de Nazareth aos andamentos rapidos exagerados ndo tem sido acatada pela
maioria de seus intérpretes posteros.
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0ritmo 4 s d 74 proprio da polca. Caso semelhante, igualmente de Ernesto Nazareth,
é 0 Choro Apanhei-te Cavaquinho, que vem intitulado em algumas edi¢Ges como polca.

Na realidade, podemos argumentar que de uma vez que varias polcas com a
mesma estrutura ritmica, assim como outras dancas, foram publicadas ou gravadas
como tangos, este choro também pode e deve ser entendido como um tango, uma vez
que se adapta estruturalmente a este género popular. Deve-se recordar ainda que o termo
choro designava mais propriamente o conjunto musical do que um tipo de composicao.
Nesta obra, por exemplo, sdo colocados em relevo dois dos instrumentos mais

caracteristicos deste conjunto: a flauta e o cavaquinho.

5.2 Tangos com ritmo de lundu ou maxixe

Conforme abordamos anteriormente, a coreografia do maxixe era inaceitavel
para a cultura de elite da época. Contudo, 0s compositores com o objetivo de penetrar
nos saldes abastados, camuflavam a danca proibida com o sugestivo e aceito titulo de
tango, como o Corta Jaca de Chiquinha Gonzaga. Este tango, na realidade, intitula-se
Gaucho, mas é conhecido popularmente como O Corta Jaca, que € o nome de um dos
passos da coreografia do maxixe.

O Galcho apresenta constantemente pausas nos primeiros tempos dos
compassos (ritmo acéfalo), traco indicativo da presenca de um dos ritmos do maxixe,
também encontravel frequentemente no lundu.

A execucdo deste tango escandalizou as elites do inicio do século, quando Nair
de Teffé, esposa do entdo presidente Marechal Hermes interpretou-o ao violdo no
Palécio do Catete (KIEFER, 1986, p.12).

Podemos observar em Ernesto Nazareth dois tangos de que apresentam a
mesma problemaética do Corta Jaca, reafirmando com isso o carater de maxixe, que por

sua vez era negado terminantemente pelo compositor.

5.3 Tangos com ritmo de habanera

Os tangos mais usualmente conhecidos apresentam o ritmo da habanera 537



12 | AUGUSTO, Paulo Roberto Peloso

e apresentam a contradicdo da fusdo de duas dancas - o0 tango e a habanera - conforme
abordamos anteriormente.

Outro aspecto que favoreceu a divulgagdo maior deste ritmo foi a semelhanca
com o tango argentino, que o utilizava constantemente. Entretanto, ressalvamos ainda
uma vez, que esta célula ritmica é apenas uma das varias possibilidades estruturantes,
de acordo com os exemplos até agora apresentados.

Em A Pera de Satanz de Henrigue Alves de Mesquita, que introduziu o género

tango no Brasil podemos observar a presenca continua da célula J370 o
acompanhamento.

No tango Tim-tim de Chiquinha Gonzaga, verificamos a mesma sistematica na
composicao, dando énfase as células ritmicas da habanera.

Nos dois exemplos anteriores e ainda em Ernesto Nazareth, observamos que
apesar do ritmo constante da habanera no acompanhamento, as melodias variam 0s
ritmos, apresentando frequentemente a célula temética do maxixe. Este mesmo ritmo
foi 0 que encontramos anteriormente nos tangos e habaneras dos compositores eruditos,

demonstrando, assim, uma certa preferéncia por esta estrutura ritmica.

5.4 Tangos com ritmos constantes

Uma das formulas ritmicas mais usuais na construcao do tango era o emprego

da célula mﬂ, gue em certos tangos, como Tambyquereré de Chiquinha Gonzaga,
aparece de forma constante no acompanhamento.

Este ritmo é mais um dos comprovantes de que sob o titulo de tango se escondia
0 maxixe, uma vez que é um dos mais propicios e usados nesta danca proibida.
Anteriormente, quando foi apresentado o maxixe Bafo de Onc¢a de Zequinha de Abreu,
pudemos notar justamente o emprego desta célula ritmica constante.

Por comparacdo, podemos constatar na obra de Zequinha de Abreu, Os
pintinhos no terreiro, a mesma célula ritmica constante, encontrada nos tangos
anteriores, com a denominacdo de Chorinho Sapeca. Assim como observamos

semelhante emprego ritmico no tango Talisman de Ernesto Nazareth.
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5.5 Tanguinho

Em Marcelo Tupinambé (Fernando Lobo), podemos notar uma particularidade:

0 acompanhamento sempre com a célula ritmica mﬂ, tal como nos exemplos
anteriores, e a denominacao de tanguinho, como uma disposicdo afetiva. Seus titulos

sdo de carater melancdlico, quase sempre toadas (melodia de carater dolente).

5.6 Tangos com ritmos combinados

Uma outra possibilidade estrutural para os tangos era a combinacdo entre si, no
acompanhamento e na melodia, dos ritmos vistos anteriormente, ou seja, de polca,
lundu, maxixe, habanera e, principalmente, das variagcBes possiveis entre eles, 0 que
traria uma pluralidade de interpretacbes, no que se refere ao conhecimento da
proveniéncia da mdsica, como a sua execucdo pelo pianista. Uma amostra desta

combinacéo esta no tango Zénite de Ernesto Nazareth.
5.7 Géneros populares estruturalmente similares ao tango

Conforme ja citado anteriormente, podemos localizar certas composicdes
populares, que escapam as denominacBes mais conhecidas, como polca, lundu,
habanera, tango, maxixe, choro, mas que na realidade, estruturalmente falando, se
enguadram em um desses géneros. Com mais frequéncia, podemos associar estas obras
ao tango brasileiro, uma vez que como temos demonstrado, este género possui uma
pluralidade ritmica e uma associacgdo de influéncias de diversas procedéncias.

Assim, no Candomblé, da peca Céu e inferno, de Chiquinha Gonzaga,
observamos as estruturas ritmicas pertinentes ao que nos exemplos anteriores
relacionamos como tango, ou seja, 0 carater € o0 mesmo, sé o titulo difere.

Outro exemplo desta pratica é o Fado caracteristico brasileiro Caramuru,
igualmente de Chiquinha Gonzaga, onde se introduz o nome da conhecida danca
portuguesa, porém sob os ritmos proprios do tango brasileiro.
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6. A memoria sonora

O Tango brasileiro, conforme expusemos anteriormente, apresenta em suas
varias abordagens, ocasido de controvérsias e divergéncias acerca de sua caracterizacdo
enguanto género musical, desde a chamada belle époque carioca.

Frequentemente tém sido discutidas as recorréncias formais que levaram a
afirmacdo deste género, partindo de lugares comuns tais como, Henrique Alves de
Mesquita foi o criador do tango brasileiro, em 1871, e Ernesto Nazareth seu
“sistematizador genial”.

Problemas de ordem técnica levaram alguns musicélogos como Bruno Kieffer,
em sua obra “Musica e danca popular; sua influéncia na musica erudita”, a afirmar que
0 tango brasileiro sempre foi um género completamente independente do maxixe,
enquanto outros, como Tinhordo viram nesta Ultima danga a esséncia do tango
brasileiro, na realidade um disfarce sutil.

Outra possibilidade de diferenciacgéo, partilhada, por exemplo, por Jodo Chagas,

seria uma distin¢do coreogréfica:

A sua musica (do maxixe) é a masica dos tangos, com um ritmo
novo, introduzido no Brasil por compositores brasileiros; mas,
na realidade danca-se ao som de todas as masicas, de
valsas, como de marchas, arias ou cang¢des, porque 0 maxixe é 0
ato de dancar e ndo a prépria danga (VASCONCELOS, 1977, p.
15).

Além das partituras analisadas, observamos atentamente as gravacgdes da época,
porque nelas podemos examinar as manifestagdes de expressdo musical com a intengéo
desejada pelos artistas deste momento historico.

Algumas variaveis como altura do diapasao, afinacdo, andamentos, licencas
interpretativas, instrumentos preferidos e suas diversas formacdes, preferéncia por
timbres, acentuacdo dos tempos, valorizacdo de certas células ritmicas, valorizacdo de
certas linhas melddicas secundarias, marcacdo dos baixos e improvisacfes durante a
execucao.

Uma fonte especial para a realizagdo desta analise sobre a produ¢do musical da
época foram os discos gravados na década de 1910 (que somam quase quinhentos

exemplares), localizados no acervo do Centro de pesquisas Folcléricas da Escola de
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Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro®. Este acervo encontrava-se
originalmente na Biblioteca Nacional, na secdo dos Direitos Autorais. Nesta secao
encontram-se os livros de tombo do inicio do século, em que se lavravam 0s registros
de Direitos Autorais. Nestes livros faziam-se registros de todas e quaisquer patentes, ai
incluidas as composi¢des musicais, que eram relacionadas indiscriminadamente ao lado
das mais variadas requisi¢cbes de direitos autorais. Com isso 0 levantamento das
gravacdes foi dificultado por esta dispersdo. Contudo, pudemos observar através dos
registros, que os musicos na maior parte das vezes vendiam seus direitos autorais aos
donos das gravadoras .

Além disso, o fato de registrarem as musicas atraves de discos e ndo de
partituras , como seria mais natural supor, devia-se ao fato de esses musicos ndo terem
possibilidade de gravarem a musica em partitura, 0 que era um trago comum nestes
artistas , grande parte deles autodidatas e improvisadores.

As gravadoras, na época, tiveram uma penetracdo muito grande em todas as
camadas sociais, podendo-se provar isto, argumentando-se que sé em 1910 foram
vendidos mais de um milhdo de discos s6 na cidade do Rio de Janeiro, 0s quais eram
gravados nesta cidade e prensados, em sua maioria, nas principais capitais europeias,
fato este que contribuiu, indiretamente, para a divulgacdo da masica popular na Europa,
especialmente entre as bandas militares, que incluiam em seus repertorios tangos
brasileiros e maxixes, como o sucesso Vem ca mulata.

Marcas estrangeiras da recém-nascida industria fonografica, aqui disputavam o
mercado, ndo s6 gravando os discos, como vendendo-os juntamente com fonografos,
grafofones, cilindros, gramofones, vitrolas e outros engenhos que eram superados em
pouco tempo devido as modernas tecnologias (FRANCESCHI, 1984, p. 79). Entre estas
marcas as mais conhecidas eram a Odeon Record, que tinha como sede comercial a
Casa Edison, do proprietario do introdutor desta industria no Brasil, Fred Figner. A
Favorite Record, da Casa Faulhaber; a Columbia e a Casa Phoenix.

Estas casas possuiam entretenimentos disputados, na época, como a exibigdo e
audicdo de discos, com entrada paga. Além disso colocavam a disposicdo dos

4 Em 1997 foi publicada pelo Centro de Pesquisas Folcléricas da Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro a obra Musica popular gravada na segunda década do século, de autoria da
professora Dulce Martins Lamas e com revisdo minuciosa da prodessora Rosa Zamith, que apresenta um
catalogo importante deste acervo trazendo novas luzes sobre este tema.
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compositores suas bandas e orquestras, estas Ultimas constituidas, as vezes,
curiosamente, por quatro instrumentos.

Estes discos, em 78 rotagfes p.m., apresentam em sua grande maioria a voz do
locutor da gravadora, anunciando em voz alta, na maior parte das vezes, o0 nome da
musica. 0 género correspondente, 0 conjunto e 0 nome da casa proprietaria do disco.
Os referidos anuncios das musicas , por parte dos locutores tornou-se uma fonte
importante de informacGes, tendo em vista as inumeras contradicdes que sdo
elucidativas para o debate em torno do tema tango brasileiro.

Assim se tomarmos como exemplo a pec¢a Afinadinho, veremos que o selo do
disco traz impresso tango; no livro dos Direitos Aurorais da Biblioteca Nacional esta
registrado polca-tango e o locutor anuncia choro. Devemos notar, que a indicacdo dada
pelos intérpretes era aquela anunciada pelo locutor, uma vez que 0 mesmo repetia o que
0s masicos lhe diziam no momento da gravacdo. Nao quer dizer, contudo, que sejam
as classificagcdes definitivas, uma vez que cada denominacao refletia um aspecto
musical e social da composicao.

Nesta composic¢éo, particularmente, o nome choro atribuido pelo locutor, refere-
se muito mais & maneira de tocar dos executantes - chor@es -, nos seus instrumentos -
clarineta, cavaquinho e viol&do -, que imprimiam um estilo particular de interpretacéo,

cujo caréater era denominado de choro (ndo como forma). O registro de polca visava o

ritmo constante e presente nesta obra mm, proprio desta danca. Mas o titulo do
selo - tango -, seria uma garantia de venda da musica, uma vez que disfarcava sutilmente
a polca e o choro.

Podemos, através do registro sonoro da época, com 0 signo musical,
estabelecer as relagdes entre histdria e musica de forma interativa, conseguindo levantar
e esclarecer questdes, que a bibliografia, somente, ndo poderia subsidiar.

Os diversos conjuntos instrumentais podiam ter formagédo diversa. O conjunto
do choro: flauta, violdo e cavaquinho (e ainda clarineta e/ou oficlide). As bandas de
pequeno ou grande porte e as orquestras, que as vezes apresentavam dimensdes proprias
de um pequeno conjunto, a que se podia se somar o piano.

Em especial devemos considerar as bandas, que as vezes pertenciam a
gravadora, mas na maior parte eram militares. Integrar uma banda militar era
considerado simbolo de ascensdo social. Muitas vezes estes musicos tinham patentes
militares, das quais eram desobrigados do trabalho, como os bombeiros, para apenas se

dedicarem a musica. Estas bandas representavam para a maior parte da populacéo, uma
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das poucas ocasides de escutar musica, fato este que propiciava prestigio e concorréncia
entre estes conjuntos.

Observamos que, sendo estes musicos vindos das classes subalternas, incluiam
nos repertorios destas bandas a chamada musica proibida, inclusive animando bailes
carnavalescos ou comemoracdes oficiais em que estava presente o tango brasileiro.

Como amostra do levantamento das partituras da época, na Biblioteca Nacional,
publicadas como tango brasileiro, encontramos duzentos e sessenta e cinco partituras
para canto com acompanhamento instrumental; trezentas e cinquienta para piano solo;
quinze para conjunto instrumental. Estes dados refletem, proporcionalmente, que os
compositores das duas primeiras categorias possivelmente dominavam a escrita
musical, por isso veiculavam suas obras através de partituras. Ja o terceiro grupo ndo
apresentava esta habilidade, registrando e divulgando as suas composicGes através de
discos, cedendo os direitos autorais aos proprietarios das industrias fonograficas.

Quanto a divulgacgéo dos termos tempo e género musical, pode-se concluir que
a larga divulgacao do tango argentino, em fins da década de 1920, no Rio de Janeiro,
contribuiu para que o tango brasileiro pouco a pouco desaparecesse, dada a
ambiguidade do nome com aquela danca e, ainda, as contradi¢Ges internas relacionadas
anteriormente, O surgimento do samba despertou a preferéncia entre as camadas

populares.
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