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Apresentacao

Caro leitor,

A visdo fragmentada sobre géneros musicais brasileiros urbanos afasta a possibilidade

de entender o acompanhamento violonistico condicionado as circunstancias histéricas.

Neste contexto, como recurso para a superacao dessa questio, Violao Brasileiro - O
Acompanhador de Géneros Urbanos nasce como um protétipo” de material didati-
co elaborado para servir de suporte fisico para os pressupostos pedagdgicos de uma
proposta didatica de ensino-aprendizagem dos géneros musicais nacionais urbanos e
seus padrdes ritmicos de acompanhamento. Construido por um uUnico profissional:
um musico pesquisador e sua compreensiao dos processos metodoldgicos e técnicos

envolvidos.

Este material é um produto de uma pesquisa artistica, apresentado com a dissertacao
VIOLAO BRASILEIRO: a construgdo de material diddtico sobre o seu papel de acompanhador dos
géneros urbanos considerando circunstdncias historicas, ao Programa de Pds-graduagio Pro-
fissional em Miusica (PROMUS), Escola de Musica, Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ), como requisitos parciais a obten¢ao do titulo de Mestre em Pedagogia

Instrumental, em 2018.

Esta obra apresenta fatos histéricos marcantes organizados em ordem cronoldgica,
padrdes ritmicos de acompanhamento dos principais géneros urbanos, exemplos,
excertos, transcri¢oes, arranjos e hiperlinks de dudio. O contetido textual é uma costura

de varios recortes de textos, recolhidos de uma vasta bibliografia.

Convido vocé a fazer uma viagem no tempo para percorrermos esta trajetéria da musica

brasileira e ampliar seus conhecimentos relacionando os géneros com a histéria.
Boa viagem.

O Autor

* Entende-se prototipo como: modelo original; primeiro tipo; primeiro exemplar de um modelo,
construido a partir de um projeto, que serve de teste antes da fabricagdo em série.
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PAULO CESAR BOTELHO

“Uma obra de arte nao se deve apenas ao impulso do seu autor: este obedece, consciente
ou inconscientemente, a uma ordem social ou moral, religiosa ou estética, a determinado
estado das ideias que o rodeiam e que moldam a alma e a fisionomia de uma época, de
que ele serd simultaneamente testemunha e intérprete. Musicas primitivas ou eruditas,

religiosas ou profanas, antigas ou modernas, todas obedecem a estas leis.”

Jacques Stehman!
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Parte I:

Preliminar Histdrica

A preliminar histérica fornecera subsidios para a compreensao da musica da
Idade Média, da chegada dos portugueses ao Brasil, da musica praticada nas
missdes jesuiticas, dos documentos antigos da musica amerindia brasileira,
da chegada dos negros, dos instrumentos musicais difundidos na Peninsula
Ibérica, do envolvimento musical do poeta Gregério de Mattos, da musica

dos Barbeiros, e do conceito de brasileiro do antropélogo Darci Ribeiro.
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A Musica da Idade Média

As Cantigas de Santa Maria fornecem subsidios para
entendermos a musica da Idade Média que chegou ao
Brasil em 1500.

s manuscritos da época medieval de Cantigas de Santa Maria sao uma das Os poemas sio narragdes
maiores cole¢bes de musicas monofénicas da Idade Média. Alfonso X “El Sabio” dos milagres e devogdes a

. ~ . . ce . g~ Vi Maria, lego-
(1221-1284), rei de Ledo e Castela, foi quem patrocinou e dirigiu a compilagao rgem ar, e 8480
portugués, durante os

de mais de quatrocentas cantigas, dedicadas a Virgem Maria. Esta cole¢do nos permite anos de 1270 a 1282. As

conhecer a musica Ibérica do século XIII. Um projeto cultural de enorme valor literario, cantigas foram produzidas
musical e artiStiCO. para serem cantadas nas
igrejas, para a manuten-
¢do da feé.

Nas iluminuras® que ilustram os c6édigos das Cantigas de Santa Maria sdo apresentados

dois tipos de instrumento: a guitarra latina, em forma de oito, e a guitarra mourisca, em

forma oval.

Guitarra Latina e Guitarra Mourisca - Miniatura de um dos manuscritos das
Cantigas de Santa Maria (cantiga 150).
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Arranjo

Paulo Cesar Botelho

adptado da gravagdo de Loreena Mckennit
Santiago (Dancing Gypsy)

CSM 26

“Non é gran cousa”

Alfonso X “El Sabio”
(1221-1284)
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https://soundcloud.com/pcbotelho-1/01-csm-26
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Arranjo CSM 100
Paulo Cesar Botelho

“Santa Maria Strela do Dia” Alfonso X “El Sabio”
62 =D (1221-1284)
a—-gG
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https://soundcloud.com/pcbotelho-1/02-csm-100
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Os Portugueses

O principal registro da
chegada ao Brasil em

22 de abril de 1500 foi
feito pelo escrivao Pedro
Vaz de Caminha. Em sua
famosa carta, o Brasil
era visto como uma terra
bela e exuberante que se

assemelhava ao paraiso®.

Eles chegaram ao Brasil para conquistar e implantar

sua colonia de exploracao.

Desembarque de Cabral em Porto Seguro - Oscar Pereira da Silva, 1922. Museu paulista da USP.

transi¢io da Idade Média a Idade
Moderna foi um periodo marcado
por fome, peste, guerras e trans-
formacoes radicais.
mercial e urbano desencadeou a faléncia do

O renascimento co-

sistema feudal e uma série de modifica¢coes
econdmicas, politicas, sociais e culturais
na Europa ocidental. Os Reis fortalecidos
militarmente e financiados por uma classe
que surgira neste periodo, a burguesia,
conseguiram centralizar e consolidar o
poder politico absoluto, desenvolver o
capitalismo comercial e anular os privilé-
gios dos senhores feudais.

Pouco se sabia, até o século XV, a respeito
dos oceanos e da geografia da Terra. Os
povos ibéricos possuiam informagdes
imprecisas e povoadas de lendas. Sabia-se
até entdo que a Terra estava dividida em
trés grandes partes (Europa, Asia e Africa)
separadas por mares estreitos e pelos rios
Ganges, Eufrates, Tigre e Nilo, e que ela
era cercada por um oceano unico. Eles
viajaram pelo mar a regides préximas ao
litoral até possuirem os instrumentos de
navegacido e embarcagdes que lhes dessem
maior seguranca? .

As Grandes Navegacdes

Portugal alcangou o pioneirismo nas nave-
gacOes lancando-se no processo da expansio
maritima. Eles usaram o mar como rota alter-
nativa para chegar ao grande centro comercial
da época, as Indias, onde compravam espe-
ciarias para revender na Europa com grande
lucratividade, contribuindo para o processo
de acumulagio de capitais. E neste contexto
que, em 1500, os portugueses chegaram ao
Brasil para conquistar e implantar sua colénia
de exploragio.

Conseguiram controlar os povos nativos en-
fraquecendo e aniquilando sua cultura. Antes
de tudo, para governar de forma eficiente

sua nova possessao, foi preciso introduzir o
idioma, os costumes e a religido dos conquis-
tadores. Uma das estratégias foi a imposi¢ao
do cristianismo e de sua musica em latim.
Os homens que iniciaram essa pratica com
os indios brasileiros foram os religiosos da
Companhia de Jesus, ordem catdlica criada
em 1534 para cristianizar o mundo antes que
os protestantes o fizessem.

12
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Os Jesuitas

A mausica foi empregada para o auxilio da catequese, mesmo
contrariando os preceitos da Companhia de Jesus:.

s primeiros registros da chegada dos jesuitas ao Brasil

datam de 1549, quando Manoel da Nébrega desembarcou

em Salvador, juntamente com a expedi¢do de Tomé de
Souza. Os jesuitas atuaram no Brasil colonial, de 1549 até serem
expulsos por determinacao do Marqués de Pombal em 1759. A
musica foi empregada para o auxilio da catequese durante todo o
periodo, mesmo contrariando os preceitos da Companbhia de Jesus,
que vetava a utiliza¢do da musica para fins de catequizagao®.

Logotipo da Companhia de Jesus.

Eles davam mais atengio as criangas acreditando que, além de sua maior receptividade, através delas atingiriam
os adultos com mais facilidade. Usavam o “Cantochio” - tipo de canto plano e sem ritmo musical definido — para
oracdes e as “Cantigas” — canto com ritmo musical bem definido — para textos que continham os ensinamentos
basicos da vida crista’.

Um bom exemplo é o das
cangbes  compostas

no século XVIII para os
indios araucanos do atual
Chile, pelo jesuita

Bernhard Von Havestadt.

Na gravura aquarelada de Keller Leuzinger, de meados do século XIX, o interor de uma igreja no atual Amazonas.
(Fundagao Biblioteca Nacional).

13
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Cangdo composta no séc. XVIII para os in-
dios Araucanos do atual Chile pelo jesuita
Bernhard Von Havestadt.

Arranjo Paulo Cesar Botelho

6*=D

Jesus Cad

Bernhard Von Havestadt
(1714 - 1781)
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https://soundcloud.com/pcbotelho-1/03-jesus-cad
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Cangdo composta no séc. XVIII para
os indios Araucanos do atual Chile

pelo jesuita Bernhard Von Havestadt.

Arranjo Paulo Cesar Botelho
6*=D

Duamtumn Vill

Bernhard Von Havestadt
(1714 -1781)
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https://soundcloud.com/pcbotelho-1/04-duamtumn-vill
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Os indios

Apesar da maioria da
populagao de indios
brasileiros ter sido prati-
camente dizimada pelos
colonizadores portu-
gueses, bandeirantes e
contendores europeus, a
musica indigena e seus
instrumentos deixam
fortes influéncias em
toda formagdo basica

da historia da miisica
brasileira que se desen-
volve — além de incorpo-
rar os primeiros tragos
da milsica portuguesa e
européia —, numa cultura
de transicao e assimila-
¢des permanentes®.

A consequente “desacul-
turagdo” do indio foi tdo
radical que, praticamente,
ndo ficaram vestigios na
miisica brasileira®.

Eles acreditavam que os europeus foram enviados do
céu por suas divindades ancestrais.

Casal de indios Carajas - verso da cédula de 1000 cruzeiros, 1990, série 5053 - Casa da Moeda - BC.

4o se pode iniciar uma trajetéria

da musica brasileira sem breves

referéncias a musica dos indige-
nas. As fontes relativas ao século XVI s3o,
naturalmente, os relatos de portugueses e
estrangeiros que por aqui passaram ou aqui
se radicaram!°.

O primeiro documento de notagao musi-
cal relativo a musica dos indios, devemos
aJean de Léry'!, francés nascido em 1534,
em La Margelle, na regiao de Yonne, e
falecido em 1613, em Llsle, na Suica. Foi
missiondrio seguidor das doutrinas de
Calvino, desde a adolescéncia. Em Genebra,
sede do protestantismo, tornou-se pastor
em 1555.

Nesta época os franceses tentavam fundar
no Brasil uma coldnia, a “Franga Antartica”,
cuja sede seria localizada no Rio de Janeiro
sob o comando de Durand de Villegagnon.
Atendendo a solicita¢do de Villegagnon,
Calvino enviou ao Brasil uma misso che-
fiada por Du Pont de Corzuileraray, formada
por dois pastores chefes e 14 missionarios.
Entre eles Jean de Léry . Permaneceu de
1557 a 1558. Ao retornar a Franca, publica
em 1578, o livro “Viagem a Terra do Brasil”
com notaveis observacoes da natureza local
e dos costumes indigenas.

Neste livro estdo registrados dois cantos
tupis: Canide Ioune e Sabath.

16
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Versoes adaptadas:

Canide loune
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primeiro trecho representa uma

cangio fauniana, que celebra

a beleza de uma ave amarela:
Canide ioune - ave amarela; o segundo
porém, é uma cancio elegiaca, que eles
denominavam sabath.

Os fragmentos transcritos por Léry
constituem o primeiro e Unico registro de
musica recolhida no Brasil e grafada em
pauta nesse periodo. Vale a pena conferir
um trecho do texto:, retirado do capitulo
XVI de Histéria de uma viagem feita a terra
do Brasil:

(...) Unidos uns aos outros mas de mdos soltas e
fixos no lugar, formam roda, curvados para frente
e movendo apenas a perna e o pé direito; cada qual
com a mdo direita ha cintura e o brago e a mdo
esquerda pendentes, suspendem um tanto o corpo
e assim cantam e dangam. Como eram numerosos,
formavam trés rodas no meio das quais se man-
tinham trés ou quatro caraibas ricamente adorna-
dos de plumas, cocares, mdscaras e braceletes de
diversas cores, cada qual com um maracd em cada
mdo.

[...] Essas cerimdnias duraram cerca de duas horas
e durante esse tempo os 500 ou 600 selvagens

ndo cessaram de dangar e cantar de um modo tdo
harmonioso que ninguém diria ndo conhecerem
misica. Se, como disse, no inicio dessa algazarra,

me assustet, jd agora me mantinha absorto em
coro ouvindo os acordes dessa imensa multiddo e
sobretudo a cadéncia e o estribilho repetido a cada
copla: Hé, he ayre, heyrd, heyrayre, heyra, heyre,
wéh. E ainda hoje quando recordo essa cena sinto
palpitar o coragdo e parece-me a estar ouvindo’>.

O periodo no qual se observou o maior con-
tato entre os indigenas e os colonizadores
foi durante a segunda metade do século XVI
e a primeira metade do século XVII, a partir
da segunda metade do século XVII tornou-
se cada vez mais raro, pois os indios desa-
pareceram rapidamente da costa brasileira,
devido as doengas transmitidas pelos bran-
cos e os conflitos que os massacravam'.

Quase desaparecida do olhar branco nas
regides colonizadas do Brasil, a musica indi-
gena somente voltaria a despertar a atengao
dos escritores a partir de fins do século
XVIII, com as primeiras viagens cientificas
para levantamento da fauna, flora, geografia
e riquezas naturais do pais, naquela época
chamadas “viagens filoséficas”. Durante o
século XIX naturalistas como Alexandre
Rodrigues Ferreira, Karl Friedrich von Mar-
tius, Alcide d’Orbigny e outros deram inicio
a uma nova maneira de descrever a musica
indigena, com mais interesse, ji distante

da mera curiosidade e procurando registrar
as informagdes agora com maior precisdo e
rigor metodolégico®.

17
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Transcrigdo canide loune - sabath

Paulo Cesar Botelho
Ave amarela - Canto Elegiaco Villa-Lobos
(1887-1959)
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https://soundcloud.com/pcbotelho-1/05-canide-ioune-sabathl
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A Chegada dos Africanos

Durante todo o periodo colonial, os rituais e manifestacoes
pagas africanas tornaram-se frequentes no territorio nacional, e
nao s6 os negros e seus descendentes participavam das rodas de
batuque, mas também cidadaos brancos passaram a integrar
essas cerimonias’s.

s primeiros contingentes de negros

foram introduzidos no Brasil nos

ultimos anos da primeira metade
do século XVI, talvez em 153877
A partir do ultimo quartel do século XVI
comegara o trafico de escravos negros, vin-
dos da Africa, a fim de substituir a mao-de-
obra vermelha, que se revelara inadequada
em virtude da indoléncia e do anseio de
liberdade dos indigenas. Esses milhdes de
negros, que entraram no Brasil até 1850,
tiveram papel de destaque na formagao da
alma e do sentimento brasileiros!®.

Se é possivel verificar uma quantidade
razoavel de informagdes sobre a pratica
musical ligada aos povos indigenas, por
outro lado as noticias sobre a musica prati-
cada pelos africanos no Brasil até o final do
século XVIII, foram muito raras.

As noticias mais interessantes, do século
XVII, s3o dos cronistas Johan Nieuhof
(holandés) e Urbain Souchu Rennefort
(francés): Johan Nieuhof parece ser o
primeiro autor a publicar uma ilustra¢do na
qual aparecem africanos tocando
instrumentos musicais no Brasil. A
ilustragdo, intitulada “Negers Speelende op
Kalaballen” (negros tocando em cabagas),
representa um casal de africanos em uma

. . . , Negers Speelende op KalabafRen” (negros tocando em cabacas) - Johan Nieuhof, séc XVII
localidade do litoral nordestino, na década gers >p P (neg sas) -]

de 1640, tocando um caracaxa (instrumento construido a partir de uma cabaga) e um Nos primeiros anos apds o
pandeiro. descobrimento do Brasil, a
sonoridade no pais

é, basicamente, derivada

Urbain Souchu Rennefort, em uma publica¢do de 1688, presenciou uma comunidade de da fusdo entre os ritmos

origem africana realizar uma festa em Pernambuco, no dia 10 de setembro de 1666, que nativos e os hinos catoli-
provavelmente tem relagdo com os congados que chegaram até o presente: cos dos jesuitas, que muito
P . . . se assemelham ao canto
‘Apés irem d missa cerca de quatrocentos homens e mulheres, elegeram um rei e uma rainha, e 50
gregoriano™’.

marcharam pelas ruas cantando, dangando e recitando os versos que fizeram, acompanhados de oboés,
trombetas e tambores bascos'.”
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O Alaude, a Vihuela e as Guitarras

Plectro: Utensilio usado
para tocar instrumentos de
cordas pulsadas em lugar
dos dedos da mao direita

Rasgado, rasgueado

ou rayado: uma palavra
de origem hispanica,
indicando uma maneira de
tocar o violdo, atacando
as cordas para cima e para
baixo com todos os dedos.

Ordens: s3o as cordas
duplas dos instrumentos
antigos.

Chegaram ao Brasil, trazidas por colonizadores e
foram muito usadas para a catequese pelos jesuitas.

abe-se que entre os séculos XIV e

XVI, o Alatde, a Vihuela e as Gui-

tarras encontravam-se largamente
difundidos na Peninsula Ibérica pelos trova-
dores.
A partir de 1492, apés a expulsio defini-
tiva dos mouros da Peninsula Ibérica tudo
que se remetia a cultura arabe estava sendo
banido da Espanha e Portugal. E com o
alaide nio foi diferente, ele foi aos poucos
sendo substituido pela Vihuela.

A Vihuela de Quito, Relicario de Santa Mariana de Jesus é custodiada pela Fundagao Iglesia

de la Compaiiia de Jesus em Quito. Uma das mais antigas guitarras preservadas do mundo.

A Vihuela foi instrumento mais palaciano e
da musica erudita, possuia a caixa acustica
no formato de 8, seis cordas duplas e trés
modelos diferentes: “vihuela de arco”,
friccionada com arco; “vihuela de pefiola”,
pulsada com um plectro; e a “vihuela de
mano”, tocada com os dedos, que teve
maior popularidade na Espanha do século
XVI espalhando-se por varios paises da
Europa. Ela aos poucos, caiu em desuso no
século XVII.

A guitarra, com dimensdes um pouco
menores que a vihuela, 4 cordas duplas e,

popularizou-se nas maos do povo. Sua téc-
nica e repertdrio eram mais simples e havia
uma diferenca na interpretagio: na vihuela
ponteava-se e nas guitarras, o toque era
rasgado.

A guitarra de 4 ordens, ainda no século XVI,
desenvolveu-se e adquiriu mais um par de
cordas (5 ordens) e também passou a ser
utilizada na musica erudita aristocratica.
Chegaram ao Brasil, trazidas por coloniza-
dores que rasgavam os acordes simples das
cantigas profanas e populares. Foram muito
usadas para a catequese pelos jesuitas.

Na segunda metade do século XVIII, surgem
as guitarras de cinco cordas simples, de seis
ordens e seis cordas simples, esta tltima
denominada por brasileiros de violao.

No Brasil, do século XVI ao XVIII, a guitarra
de 5 ordens foi chamada de viola. E com
pouquissimas diferencas, na atualidade da
chamada “viola sertaneja” ou “viola caipira”.
Essas violas de arame foram as precursoras
do violao.

Acredita-se que por serem muito popula-
res em Portugal e ficeis de transportar,
a Vihuella e as guitarras de 4 e 5 ordens
foram levadas para terras conquistadas
durante a Era das Grandes Navegacoes.
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Gregorio de Mattos

Um dos fundadores da poesia lirica e satirica.

regério de Mattos Guerra(1636-1697),

um dos maiores poetas do baroco bra-

sileiro, é patrono da cadeira nimero
16 da Academia Brasileira de Letras?!. Conhe-
cido na historia da literatura brasileira como “o
Boca do Inferno”, pelo teor satirico e malicioso
de seus textos.

A mengio de obras musicais especificas em
poesias de Gregorio de Mattos e a citagao de
instrumentistas afro-brasileiros transformam
sua obra poética em uma 6tima fonte de infor-
macoes sobre a musica ouvida nas ruas, casas,
conventos e bordéis do Brasil seiscentista®.

E o “Boca do Inferno” também tocava viola.
O poeta cantava acompanhando-se a uma viola
que fizera de cabaga?.

No século XVII comegavam a tomar forma os
elementos que ajudariam a definir a brasili-
dade, na musica e na literatura, e ja se uti-
lizava os recursos literarios como a parafrase e
a parddia?t.

Gregorio de Mattos - Desenho de M. J. Garnier, 1913. Biblioteca Nacional.
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m dos poemas mais conhecidos de Mattos, Marinicolas, é uma parddia de Marizapalos,

uma celebre can¢ao ibérica do século XVII, que sobrevive em varias versdes em fontes

peninsulares e latino-americanas. Escrito durante a permanéncia de Mattos em Portu-
gal, Marinicolas satiriza as preferéncias sexuais de um alto funcionario do tesouro portugués?.

Marizapalos foi impresso pela primeira vez em 1657 por Miguel Lépez de Honrubias?.

Marinicolas todos os dias

O vejo na sege passar por aqui
Cavalheiro de tdo lindas partes
Como verbi gratia, Londres e Paris.
[...]

Marinicolas era muchacho

T4o grio rabaceiro de escumas de
rim,

Que jamais para as toucas olhava,
Por achar nas calgas melhor fraldelim
[...]

L4 me dizem, que fez carambola
Com certo Cupido, que fora daqui
Empurrado por umas Sodomas

No ano de tantos em cima de mil.
[...]

Marinicolas é finalmente

Sujeito de prendas de tanto matiz,
Que esta hoje batendo moeda,
Sendo ainda ontem um vildo mim.

Embora ndo possamos indicar Gregdrio de Mattos como um autor de modinhas, nem atribuir ao
satirico texto qualquer resquicio de lirismo, Marinicolas trata-se de um dos exemplos brasileiros
mais antigos da can¢do acompanhada da viola, utilizando a musica ancestral europeia, e por
Gregoério ter sido seu proprio acompanhador, estrutura que mais tarde seria largamente utilizada
na modinha?’.
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@ »
Pesquisa: Rogério Budasz(1995) MarlnICOIa s

Versdo Atualizada: Paulo Castanha (1996)

. Andni
Arranjo Paulo Cesar Botelho nonimo

Letra de Gregdrio de Matos
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A Musica dos Barbeiros

Segundo estudiosos, essa seria a primeira verdadeira
manifestacido de uma miusica popular brasileira instru-
mental de entretenimento publico

o ano de 1700, era das primeiras descobertas de ouro em Minas Gerais, em
meados do século XVIII, surgem no Rio de Janeiro e Bahia, as lendérias e diver-
tidas musicas de barbeiros. Sao pequenos grupos musicais compostos de escra-
vos negros barbeiros com tempo disponivel para se dedicarem ao aprendizado de velhos
e desgastados instrumentos musicais que lhes sao passados. Segundo estudiosos, essa
Dat misica d seria a primeira verdadeira manifestagio de uma musica popular brasileira instrumental
a miisica desses ) L J
deselegantes mas de entretenimento putblico. Essas pequenas orquestras ambulantes, também chamadas
charmosos barbeiros de ‘charangas’ ou ‘ritmos de senzala’, muito requisitadas para festividades e procissdes
descalgos, nasceriam como a do Domingo do Espirito Santo, tocavam flauta, cavaquinho, violas, rabeca, trompa,
os ‘ternos’, as bandas . - . . . . N . .
I pistao, pandeiro, tamboril, marchete, e interpretavam — muito a sua maneira livre — fan-
de coreto, as milita- . L. . L.
res e o choro. Elas dangos, dobrados, quadrilhas, lundus e polcas num repertério bem diverso. Da musica
existiriam até meados desses deselegantes, mas charmosos barbeiros descalgos, nasceriam os ‘ternos’, as bandas
do século seguinte. de coreto, as militares e o choro. Elas existiriam até meados do século seguinte?:.

Marimba - O passeio de domingo a tarde. Debret, 1826.

24



VIOLAO BRASILEIRO - O ACOMPANHADOR DE GENEROS URBANOS

O Brasileiro

Violeiro Caipira - Oscar Pereira da Silva, 1918. Acervo Banco Itau.

brasileiro é aquele que se assume como brasileiro para deixar de ser nin-

guém. E filho da india prenha por um branco, que nio se identifica com

seu gentio materno, subjugado e subalterno, mas também nao é aceito
como igual pelo gentio paterno, que o vé como filho da terra, bastardo e espurio.
E mulato, parido por uma negra prenhada pelo amo ou pelo capataz, que nio quer
ser negro, por ser mais claro e por rejeitar a condicao servil da mie, mas nio é
visto como igual pelos brancos, nem sequer, como gente verdadeira. Esses mes-
ticos mulatos, Zé-ninguéns, ja ndo sendo indios, nem afros, nem europeus, caem
no vazio do nio ser, de que sé podem escapar assumindo outro ser, outra identi-
dade, a de brasileiro.

Brasileiro é, pois, esta gente nativa mestica, sobrante e indesejada, que irrompe na
sociedade colonial, partida entre senhores e escravos, como uma entidade nova e
intrusa. A imensa maioria destes brasileiros, tanto os de ontem como os de hoje,
tidos como brancos, deixa ver, nas fei¢oes, a marca de sua origem indigena; se
morenos, sua ancestralidade africana.

Darci Ribeiro®
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Anotacoes
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Parte II:

Os Géneros Musicais

Nas unidades da parte II, além dos fatos histéricos marcantes organiza-
dos em ordem cronoldgica, padrdes ritmicos de acompanhamento dos
principais géneros urbanos nacionais, exemplos, excertos, transcri¢des, e
arranjos, vocé encontrard os géneros importados da Europa e de paises latinos.
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____Unidade @1

A Modinha
O Lundu
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A Modinha

A modinha e o lundu chegaram ao século XX, ja fazendo
parte da pratica musical popular e reconhecidos como
géneros tipicamente brasileiros, apesar de sua origem

Acreditamos ser uma
heranga deste periodo o
canto das duplas sertane-
Jjas, em tergas e sextas
paralelas.

europeia e africanax.

El Alma de la Rosa, por John William Waterhouse, 1908 - Royal Academy de Londres

odinha: Cancao de estilo pecu-

liar, cameristica, desenvolvida na

segunda metade do século XVIII
inicialmente em Portugal e posteriormente
no Brasil. A denominac¢ao modinha, no Bra-
sil, esta ligada a moda, palavra Portuguesa
para qualquer tipo de can¢ao cameristica
a uma ou mais vozes, acompanhada por
instrumentos. Em Portugal no século XVIII,
foi um tipo genérico de cangio séria de
saldo, que incluia cantigas, romances e
outras formas poéticas®!.
A origem da modinha est4 relacionada um
fendmeno europeu - e nio apenas portu-
gués - da segunda metade do século XVIIL.
Com a progressiva ascensao da burguesia
e, consequentemente, com a mudanga de
habitos da nobreza, surgiu uma pratica mu-
sical doméstica ou de salao destinada a um
entretenimento mais leve e menos erudito
que aquele proporcionado pela dpera e pela
musica religiosa. Assim, a musica domésti-
ca urbana, praticada por amigos e familiares
em festas ou momentos de lazer, privilegiou
formas de pequeno ntimero de intérpretes,
de facil execugao técnica e de restrito apelo
intelectual32.

Nessa fase desempenharam especial fun¢ao
na musica de saldo as can¢des acompanha-
das, que além dos requisitos acima, uniam a
musica a poesia, outra arte que conquistou
os saraus domésticos setecentistas.
Surgiam, entao, can¢des a uma ou mais
vozes, em idiomas locais e acompanhadas de
instrumento harménico. Na Italia apareceu a
canzonetta, na Espanha a seguidilla, na Franga
a ariette, na Austria e Alemanha o Lied e em
Portugal a modinha®.

Todos esses géneros de can¢des foram
derivados de algum tipo de canto teatral.

No caso portugués, existem razdes suficien-
tes para se crer que a estrutura melddica das
modinhas foi uma derivacao das melodias
operisticas, apenas adaptadas ao idioma local
e as particularidades da pratica doméstica®*.

Estavam presentes nas modinhas, como nas
operas daquele periodo, os duos com linhas
vocais em tercas ou sextas paralelas®.
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Caldas Barbosa

Mas a evolugdo da moda em Portugal rece-
beu importante contribui¢ao de um
brasileiro, o mulato Domingos Caldas
Barbosa (Rio de Janeiro, c.1740 - Lisboa,
1800), residente em Portugal a partir de
1770 e introdutor nos saldes lisboetas de
um género particular de can¢do: a moda
brasileira®.

Domingos Caldas Barbosa, foi padre,
também conhecido pelo nome arcade de
Lereno Selinuntino, foi poeta, cantor de
modinhas, eximio improvisador e, natural-
mente, tangia sua propria viola-de-arame.
Migrou para Lisboa e 14 viveu no tltimo
quartel do século XVIII até sua morte.

Domingos Caldas Barbosa. Fundagdo Biblioteca Nacional

Tornou-se muito popular na corte por sua
atuagio como poeta e cantor de modinhas.
Seu livro, Viola de Lereno, uma coletanea

de poemas em dois volumes, sugere ltras

de modinhas e lundus de sua prépria lavra.
Teve varias publicagdes em Lisboa entre
1798 e 1823 e uma na Bahia, em 1813. Nele,
podemos encontrar o estilo que Caldas Bar-
bosa utilizou em seus poemas e que muito
se assemelham ao estilo de varios textos en-

contrados no manuscrito Modinhas do Brasil

acima citado: neologismos afro-brasileiros,
como “mugangueirinha”, além de diminu-
tivos como “enfadadinha” e “negrinho”;
também os vocdbulos “sinha” e “nhanha”,
tratamento que os escravos dispensavam as

senhoras e senhoritas nessa época, bem ao
gosto do vocabulario popular praticado na
colénia’.

O etnomusicologo Gerard Béhague, em
seu pioneiro artigo sobre o manuscrito
Modinhas do Brasil, que se encontra

na Biblioteca da Ajuda em Lisboa, destaca
aspectos poéticos que considera caracte-
risticos do estilo brasileiro e, sobretudo,
de Caldas Barbosa. Identifica dois poemas
utilizados nas modinhas desta cole¢io
como sendo de sua autoria: Eu nasci sem
cora¢ido e Homens errados e loucos.

A Modinha permaneceu viva, chegando a
ser denominada popularmente de “Seresta”.
Ao finalizar o século XX, entre as canc¢des
escolhidas como as 10 melhores do perio-
do pela Academia Brasileira de Letras
(entdo presidida por Nélida Pifion) e em
comemoracio aos 100 anos da insti-

tuicao, incluia-se a modinha “Chao de
estrelas”, de Silvio Caldas e Orestes
Barbosa®.

Mario de Andrade, com a acuidade de
sempre, observou que “a medida que esta
(a modinha) desaparece ou vive mais desapare-
cida dos seresteiros, vai sendo, porém, substi-
tuida pelo samba-cangdo, que é realmente uma
modinha nova, de cardter novo, mas cangio
lirica solista, apenas com uma ritmica fixa de
samba, em que, porém, a agégica ndo é mais
realmente coreogrdfica, mas de cangdo

lirica. Ora, isso é uma evolugdo légica,

por assim dizer, fatal. A modinha

de saldo, passada pra boca do povo,

adotou mesmo ritmos coreogrdficos,

o da valsa e o do xote principalmente.

Ora, estes eram sempre ritmos importa-

dos, ndo de criagdo imediata nacional.

O samba-cangdo é a nacionalizagdo

definitiva da modinha*'”.

Seresta é o mesmo que
serenata, porém existe
uma pequena diferenga,
a seresta é aquela que
se realiza em locais
fechados, e a serenata,
ao ar livre, sob a luz das
estrelas.

Ha também modinha

que adota o bindrio do

“schottisch”, chamada

no vocabuldrio da musica

popular brasileira de

cangdo, como, por

exemplo, a famosa “A
voz do violdo” (1928),
de Francisco Alves e
Hordcio Campos.

Quando pensamos na
trajetéria do género
e de seu acompanha-
mento instrumental,
percebemos, em
resumo, que a modinha
tem em sua origem a
viola como instrumento
acompanhador, o
cravo e, posterior-
mente o piano, quando
0 género recebeu
tratamento erudito.
Porém, mais tarde
quem também
entra em cena
assumindo
essa fungdo, é
o violdo.

Viola de cinco ordens feita pelo
luthier Portugués Belchior Dias
em Lisboa no ano de 1581.
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Padroes ritmicos de acompanhamento
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Com o advento do Romantismo, a difusdo da Valsa e a chegada ao Brasil da corte portu-
guesa e, com ela, das modinhas de saldo, esse tipo de cang¢do popular vai se modificando.
A brejeirice primitiva cede lugar ao mais derramado sentimentalismo, e o ritmo, predomi-
nantemente bindrio, caracteristico das mais antigas modinhas, passa ao ternario. Quanto
a forma, a modinha nunca teve estrutura fixa. H4 modinhas com introdu¢io ou sem ela,
com duas ou trés partes, etc. O plano tonal também é variavel*'.
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Trés excertos de acompanhamentos do manuscrito anénimo 1596 da Biblioteca da Ajuda,
em Lisboa, intitulado Modinhas do Brasil, contendo 30 modinhas possivelmete brasileiras e
composta no final do século XVIII. Transcri¢des de Edilson Vicente de Lima.

Sofres por que queres

Ninguém morra de citme

Da minha constante fé

34



VIOLAO BRASILEIRO - O ACOMPANHADOR DE GENEROS URBANOS

Arranjo
Paulo Cesar Botelho

Homens Errados e Loucos .

Modinha Brasileira

Poema: Domingos Caldas Barbosa
(1740-1800)
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PAULO CESAR BOTELHO

Transcrigdo MOdinha

(da versdo gravada por Carles Trepat)
Paulo Cesar Botelho Serestan® 5 Villa-Lobos
(1887-1959)
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O Lundu

Nos anos anteriores a 1775, nao existiu qualquer
documento portugués ou brasileiro com a denomina-
cao modinha, ou lundu. Em que medida o lundu foi

Da Africa, o lundu trouxe
a base ritmica, uma certa
malemoléncia e seu as-
pecto lascivo, evidenciado
pela umbigada, pelos
rebolados e por outros
gestos que imitam o ato
sexual.

brasileiro?

Retratos - Tipos Negros - Alberto Henshel, 1869 - IMS.

Lundu Instrumental

undu, londu, landu, landum ou lundum,

musica que parece ter sido a mais

antiga danca brasileira da qual
conhecemos exemplos musicais. Essa
danga estabeleceu-se no Brasil em meados
do século XVII, mas somente seria conhe-
cida no inicio do século seguinte.

No Brasil, predominaram duas dancas no
século XVII: o lundu e o batuque. E tudo in-
dica que o lundu tenha mesmo surgido no
Brasil, mesmo sendo o resultado da mescla
de elementos musicais e coreograficos de
origens diversas.

O batuque, a julgar pelas descri¢Oes e ilus-
tragdes disponiveis (as principais foram
publicadas por Carl Friedrich von Martius
e por Johann Moritz Rugendas), foi uma
denominagdo portuguesa genérica para

todo tipo de danca de negros, praticada em
fazendas durante o dia e ao ar livre, nos fins
de semana ou dias de festa. O batuque era
acompanhado pela percussio de instrumen-
tos idiéfonos ou membranéfonos ou, mais
comumente, pela batida das préprias maos,
empregando-se também a umbigada, re-
curso coreografico que se difundiu por todo
o pais em géneros que ainda sdo observados
entre populacdes de origem negra.

Ja o lundu parece ter sido uma danga mais
difundida socialmente, praticada entre ne-
gros, brancos e mulatos.

Carl Friedrich von Martius, que esteve em
Belém em 1819, associou o lundu aos mu-
latos da cidade, com a seguinte observa¢io:
“Para o jogo, a misica e a danga, estd o mulato
sempre disposto, e movimenta-se insacidvel, nos
prazeres, com a mesma agilidade dos seus congé-
neres do sul, aos sons monétonos, sussurrantes

do violdo, no lascivo lundu ou no desenfreado
batuque.”

Johann Moritz Rugendas (1802-1858), que
acompanhou Langsdorff em uma expedi¢ao
pelo Brasil entre 1821-1829, relata a dife-
renca social que existiu entre o batuque e o
lundu, no Malerische Reise in Brasilien (Via-
gem pitoresca pelo Brasil), publicado em
1835 : “A danga habitual do negro é o ‘batuque’.
Apenas se reunem alguns negros e logo se ouve a
batida cadenciada das maos; é o sinal de chamada
e de provocagdo a danga. O batuque é dirigido por
um figurante; consiste em certos movimentos do
corpo que talvez parecam demasiado expressivos;
sdo principalmente as ancas que se agitam;
enquanto o dangarino faz estalar a lingua e os de-
dos, acompanhando um canto monétono, os outros
fazem circulo em volta dele e repetem o refrdo.”
“Outra danga negra muito conhecida é o ‘lundu’,
também dangada pelos portugueses, ao som do
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violdo, por um ou mais pares. Talvez o ‘fandango’, ou o ‘bolero’ dos espanhdis, ndo passem de uma imitagdo aperfeigoada dessa
danga.”

“Acontece muitas vezes que os negros dangam sem parar noites inteiras, escolhendo, por isso, de preferéncia, os sdbados e as
vésperas dos dias santos.”

Rugendas também produziu duas gravuras com
o titulo “Danse landu”, nas quais foram retrata-
das duas situag¢des sociais distintas, em torno da
mesma danga. Na primeira delas, representou
uma cena noturna ao ar livre, ao lado de uma casa
grande e em frente a uma fogueira, envolvendo
um casal de dancarinos, um tocador de viola e
dezenove espectadores, constituidos de negros,
mulatos e brancos, entre os dltimos um clérigo e
um homem armado com espada, ao lado de sua
companheira. O dangarino, vestido a portuguesa,
com sapatilha e meias, mantém os dois bracos
levantados, com castanholas nas duas m3aos,
enquanto a dang¢arina movimenta-se com as mios
na cintura.

Danse Landu, J. M. Rugendas, 1835. Biblioteca mario de Andrade.

Na segunda gravura, existe uma cena semelhante,
porém ao cair da tarde e junto a um casebre, na qual
observa-se um casal de dan¢arinos mulatos, ambos
descalcos, mas realizando os mesmos movimentos da
gravura anterior: o homem com os bragos erguidos,
aparentemente estalando os dedos, e a mulher com as
maos na cintura. Treze pessoas, entre negros e mula-
tos, presenciam a danca, um deles a cavalo.

Além da difusao social, Rugendas também atesta uma
ligagao direta entre o lundu e certas dangas ibéricas
(portuguesas ou espanholas) como o fandango e o
bolero, nas quais eram utilizadas as castanholas, os
estalos dos dedos e 0 acompanhamento das violas,
chegando até a afirmar que as versdes ibéricas seriam
derivadas do lundu.

Danse Landu, J. M. Rugendas, 1835. Biblioteca mario de Andrade.

O mais antigo registro musical que se conhece desse tipo de danca, no Brasil, encontra-se na Brasilianische
Volkslieder und Indianische Melodien (Cangbes Populares Brasileiras e Melodias Indigenas) recolhidas por
Martius entre 1817 e 1820, é o “Landum, Brasilianische Volktanz” (lundu, danga popular brasileira), a Ginica obra
instrumental da coletinea. Composta de um pequeno motivo , construido sobre as  harmonias de tonica e domi-
nante, executado em forma de variagoes.
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Padroes ritmicos de acompanhamento

A caracteristica do acompanhamento do lundu é o padrio repetitivo.
O lundu do século XVIII até a primeira metade do século XIX era
disposto em 4 semi-colcheias ou colcheias, efetuando as notas dos
acordes que sustentam a melodia.
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Y ™= v \ Padra.o encontra.do a par‘t‘lr de 1850.... o
anterior ao Maxixe e ao “ Tango Brasileiro.
Posteriormente transforma-se em padrio de
acompanhamento de Lundus e Maxixes!!!
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A sincope caracteristica é um residuo ritmico africano

que sobreviveu no novo mundo. A mais importante
férmula ritmica surgida nas Américas no século XIX.

As “Levadas” de modinhas e lundus foram extraidas e adaptadas ao violdo de
partituras editadas a partir da segunda metade do século XIX.
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Arranjo Landum

Paulo Cesar Botelho
Excerto ..
Anonimo
Recolhido por Martius
(entre 1817 e 1820)
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Arranjo 1° Lundu da Bahia

Paulo Cesar Botelho e
Excerto Antonio Vieira dos Santos
(1784-1854)

O Primeiro lundu da Bahia (instrumental) e a Chula Ponteada (instrumental) sao de
um manuscrito de musica para saltério copiado em Paranagué (PR) nas primeiras
décadas do séc. XIX, por Antonio Vieira dos Santos (Porto, 1784 - Morretes, 1854).

44


https://soundcloud.com/pcbotelho-1/10-1-lundu-da-bahia

VIOLAO BRASILEIRO - O ACOMPANHADOR DE GENEROS URBANOS

Arranjo
Paulo Cesar Botelho Lundu
Excerto Andénimo
Recolhido por Mario de Andrade
em 1930
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Arranjo Chula Ponteada

Paulo Cesar Botelho E
Xcerto
Antonio Vieira dos Santos
(1784-1854)
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O Lundu Cancao

omingos Caldas Barbosa é considerado, por autores que se dedicam o

estudo do lundu, o introdutor do lundu nos saldes de Lisboa. O nome

lundu-cangao o diferencia do lundu instrumental, na verdade é um tipo
de modinha com algumas particulares bem caracteristicas.

Os acordes s3o mais diversificados, mas como no lundu instrumental, com uma
tendéncia de alterar compassos na ténica e na dominante. Isso nos leva a crer
que o lundu cangio teria origens no lundu instrumental. Foi praticado nos saldes
de Lisboa imitando o lundu instrumental dos brasileiros dangados por brancos e
mulatos, por essa razao manteve parte de suas caracteristicas sonoras.

O carater sincopado das melodias é outra particularidade, que permaneceu até o
século XIX neste tipo de cancio.

O lundu cangdo, tal como a modinha, comegou a ser composto no Brasil a partir
do principio do século XIX, muitas vezes mantendo a utiliza¢ao da sincope. A
temadtica amorosa continuou em uso assim como nas modinhas, contudo, o lun-
du canc¢io foi abandonando a tematica amorosa, recebendo um carater satirico,
no decorrer do séc. XIX*,
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Anotacoes
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____Unidade (&R

A Valsa

A Polca

A Schottisch
A Mazurca
A Habanera
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As Dancas Importadas

A danga de saldo surgiu
na Europa, na época do
Renascimento. Desde

o século XV, tornou-se
muito apreciada, quer
entre a plebe, quer entre
os nobres.

Submetidas desde a chegada a um processo de
nacionalizacao, as dancas importadas seriam
fundidas por nossos misicos populares a formas
narrativas de um jeito de tocar.

o segundo império, aproximada-

mente entre os anos 1841 e 1889,

impulsionado pelo avan¢o do pro-
gresso de urbanizagdo o panorama musical
brasileiro sofreu grandes modificacbes. A
cultura das elites brasileiras, neste periodo
internacionalizava-se tendo como centro
cultural o Rio de Janeiro. A musica religiosa
decaindo lentamente e o interesse pela
opera era cada vez maior®.

A pratica das modinhas e dos lundus desen-
volvia-se paralelamente a pratica de dancas
de saldo e aos grandes eventos sociais*.

Victor Gabriel Gilbert (1847-1933) An Elegant Soiree

As dancas importadas foram introduzidas
no Brasil desde o final da primeira metade
do século XIX, e tornaram-se muito
comuns nas diversoes da elite brasileira
(avalsa, a polca, a schottisch, a mazurca e
a habanera)?’.

Eram executadas principalmente ao piano
ou em pequenos conjuntos instrumentais
com cordas e sopros.Tais dangas, a partir
do final deste mesmo século, come¢aram a
sofrer profundas alteragées mesclando-se
com géneros brasileiros (como o lundu e o
maxixe), em ambientes urbanos e também
rurais*t.
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A Valsa

anca de ritmo ternario e de origem muito discutida. Os franceses buscaram a origem de valsa no volte,

que Thoinot Arbeau (1588) descreveu como uma gallarda do Sul da Franga, em compasso ternario, dan-

cada girando todo o corpo. Também foi considerado ancestral da valsa o tourdion, que foi uma segunda
parte (em compasso ternario) de uma danc¢a medieval (século XV), cuja primeira parte, a baja-danza, era binaria®.

G. Desrat, em seu “Dictionnaire de la danse” de 1895, diz que a Valsa n3o seria de origem alema e que foi danga-
da na Franca no século XII, de acordo com as declara¢bes feitas pelo jornal “La Patrie” de 17 Janeiro, (Paris, 1882).
“Um estudioso, diz este jornal, acaba de destruir a lenda que ele atribuiu a invengdo da Valsa (...). De acordo com um manuscrito
do século XII, foi dangado pela primeira vez em Paris em 9 de novembro de 1178. A Valsa, jd era conhecida na regido Sul da
Franga sob o0 nome de Volta; e o canto que a acompanhava foi chamada pallada (...). Os alemdes a adotaram e a Volta do Sul da
Franga, tornou-se o Waltzer Germdnico>.”

No Brasil, a primeira noticia relativaa composi¢io de valsas esta ligada aos nomes do Principe D. Pedro e Sigismund
Neukomm. Documentos descobertos por Mozart de Araujo, e revelados desde 1951, exibem, no rol das composi¢des
de Sigismund Neukomm, escritas no Brasil, uma Fantasia a Grande Orquestra sobre uma Pequena Valsa de S.A.R.
o Principe D. Pedro (1816), bem como um arranjo para orquestra de seis valsas compostas pelo futuro Imperador®!.

Tais valsas provavelmente, possuiam carateristicas de valsa de concerto.

Jean Baptiste Debret nos fornece indicios, no capitulo Lojas de Barbeiros que per-
mitem deduzir a divulgagdo da valsa pelas camadas populares. Diz o famoso pintor:

. . . . . . Testemunho Importante
“No Rio de Janeiro como em Lisboa as lojas de barbeiros, copiadas das espanholas, apresentam natu-

para a historia da valsa
ralmente o mesmo arranjo interior e o mesmo aspecto exterior com a unica diferenga de que 0 ofi-  prasileira, relativo ao

cial de barbeiro no Brasil é quase sempre negro ou pelo menos mulato.( ... ) Dono de mil talen- periodode 1816 a 1831
(portanto, até o fim do

tos, ele tanto é capaz de consertar a malha escapada de uma meia de seda, como de executar, no gt he
primeiro Império).

violdo ou na clarineta, valsas e contradangas francesas, em verdade arranjadas a seu jeito®>.”

Luis da Camara Cascudo reforca essa opinido sobre a divulgagao e incipiente nacionalidade da valsa: “No Brasil, no
primeiro Império e segundo a valsa era dangadissima, e o povo gostou do seu ritmo. Ainda continua viva e atual nas festas do interior.
Initil informar do seu prestigio urbano”(... ).“A valsa veio a divulgar-se no Brasil durante fins do primeiro Império e periodo regen-
cial, justamente quando Paris inteiro a consagrava, 1830 e seguintes>.”

O processo de evolugio das caracteristicas nacionais e o sentimento nativo realizado musicalmente foram lentos.
No século XIX a valsa foi cultivadissima, o numero de publicagbes foi enorme, e a maioria dos titulos em francés. No

entanto, nos ultimos decénios, do mesmo século, ja se encontram valsas tipicamente brasileiras compostas desde
o nivel popular até o erudito®*.
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Maria A. C. Giffoni identificou algumas modalidades de valsa, tanto rurais quanto urbanas, informando sobre a
grande voga dessa danca até o séc. XX, quando adquiriu caracteristicas locais: “De origem alemd segundo uns ou de
procedéncia francesa, de acordo com outros, entrou no Brasil em 1830 e tornou-se indispensdvel nos saldes, quer fosse a Valsa comum
quer fosse a Valsa Vienense. Durante o Primeiro e Segundo Império foi muito executada. Seu prestigio estendeu-se até o século XX.
Aclimatou-se ao nosso meio, adquiriu feigdes locais, sofreu influéncias vdrias, entre as quais a da Modinha e do Choro. As com-
posigdes brasileiras no género sdo variadissimas. Influiu em outras dangas como na chimarrita, que, no Rio Grande do Sul, no século
XIX, adotou o seu aspecto. Minas Gerais se destacava pelas modalidades de valsa registradas no Estado, entre elas a Valsa Ameri-
cana, encontrada no final daquela centiiria em Ouro Preto; a Valsa Vienense, praticada em Abaeté e Mar de Espanha, em 1896;

a Valsa Prussiana, Valsa Francesa e Valsa Rodada também faziam parte dos bailes mineiros. No Estado de Sdo Paulo encontra-se
referéncias d Valsa Vienense, por aquela época. E ainda muito encontrada em nosso século, sobretudo em regides de influéncia alemd e
austriaca (compasso terndrio)*.”

A valsa, como as outras dangas, cai nos dedos dos chordes e da maioria dos pianistas populares, os pianeiros. Se-
gundo Tinhorao “Os pianeiros, na verdade, apareceram como uma opgdo para quem desejava dar um baile em casa, pois, até entdo,
»

a musica de danga s6 era fornecida pelos grupos de chordes, invariavelmente formados d base de flauta, violdo e cavaquinho®...
A valsa popular continua sendo cultivada, seja sob a forma instrumental, seja sob a forma de valsa-cangio.

Padroes ritmicos de acompanhamento

Variagoes
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Rosa
Pixinguinha

Se Ela Perguntar
Dilermando Reis
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A Polca

angca folclérica da Boémia (Tchecoslovaquia) do século XIX, cujo nome “poulka ou

pulka” significaria “metade” (meio passo, caracteristica da dan¢a).Uma lenda diz

que essa danga foi inventada por uma camponesa da Boémia: Anna Slezakova, que
foi a primeira a dang¢a-la. Seu compasso é 2/4, de andamento bastante animado, porém em
sua origem era mais lento. A Polca se propagou, em primeiro lugar, na Polénia, Austria,
Hungria e Franga, por volta de 1844, onde teve grande aceita¢do nos saldes,na Corte e no
Teatro®.

Sobre a sua chegada ao Brasil informa-nos Baptista Siqueira: “A polca chega d metropole
brasileira precisamente em outubro de 1844, segundo registro que do acontecimento faz o Jornal do
Comércio do Rio de Janeiro, daquele més e ano. E, nessa mesma época, nas comemoragdes de aniversdrio
do Imperador D. Pedro II, na sala do teatro S. Francisco, foi representado um vaudeville em um ato, da
autoria de Paul Vermont e Frederico Berat, cujo nome era La Polka (Ver Jornal do Comércio, 7 de dezem-
bro de 1844)%.”

A Enciclopédia da Musica Brasileira é a fonte mais rica em informacdes e a mais sintética
sobre a polca no Brasil imperial, informando também sobre algumas deriva¢Ges dessa
danca em principios do séc. XX:

“Originalmente danga ristica da Boémia (parte do império dustro hiingaro e atual
provincia da Checoslovdquia), chegou a capital Praga em 1837. Nesse ano, editou-
se a primeira partitura para piano da danga que iria espalhar-se rapidamente pela

Na produgdo do importante Europa. Bindria de andamento allegro, a polca apresenta melodia saltitante e

compositor popular Joa-
quim Anténio da Silva Ca-

configuragdo ritmica baseada em colcheias e semicolcheias com pausas no segundo

lado (Rio, 1848 * Rio, 1880) tempo do bindrio. No Bras.zl fot apre'sentada pela przmelra‘vez em 3 de julho ‘de 1845,
predominaram as polcas, no Teatro Sdo Pedro, no Rio de Janeiro RJ. Tornou-se mania, a ponto de ocasionar a
a mais famosa é Flor Amo- formagdo da Sociedade Constante Polca, no ano seguinte. Comegando como danga de

rosa. Hoje executada em

ritmo de choro.

saldo, a polca logo ganhou teatros e ruas, tornando-se milsica eminentemente popu-
lar. Praticaram-na conjuntos de choro e grandes sociedades carnavalescas. Calado,
Irineu de Almeida, Miguel Emidio Pestana, Henrique Alves de Mesquita, Anacleto
de Medeiros e Ernesto Nazaré compuseram polcas famosas. Fundindo-se com outros
géneros, chegou a ser polca-lundu, polca-fadinho, polca-militar. Completando o ciclo,
ganhou a polca o mundo rural, folclorizando-se *.”

Padroes ritmicos de acompanhamento

Polca Europeia Polca Brasileira
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O ritmo de acompanhamento da polca brasileira

Variagoes

A polca europeia, depois
de ter sofrido aqui um
processo de transforma-
¢do e confluéncia com
outros ritmos, é uma das
raizes importantes da
muisica popular brasileira
dos ultimos decénios do
século XIX.

O ritmo de acompanhamento da polca europeia

Primeira composi¢io de Ernesto Nazareth, Vocé Bem Sabe!, uma polca-lundu dedicada a seu pai o Sr. Vasco
Lourenco da Silva Nazareth e editada pela casa Artur Napoledao em 1877, quando o autor tinha 14 anos de idade.
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A schottisch entre os
brasileiros também conhe-
cida como xote ou chatis.

Embora numerosas, as
publicagoes de schot-
tisches no século XIX, ndo
podem ser comparadas,
quantitativamente, com as
das valsas e polcas.
LAETRAL No entanto,
ndo costumavam ocorrer
nas schottisches os titulos
humoristicos das polcas.

A schottisch

schottisch foi uma danca de

roda em compasso quaternario,

chegada ao Brasil na Regéncia,
tornando-se comum nos sales da segunda
metade do séc. XIX. Ernesto Vieira (1899)
informa que a schottisch foi “Danga de
sala, contemporanea da mazurca e da polca,
mas que ja é pouco usada. Assemelha-se a
polca, com a diferen¢a de ter um andamento
mais vagaroso.” A schottisch, em sua versio
oitocentista, caiu em desuso no inicio do
séc. XX, mas popularizou-se, a partir de
entdo, com o nome de chotis, sendo prati-
cada até hoje®.

O “Dicionario da Musica” de Michel Brenet
nos da a seguinte informagio sobre a schot-
tisch “(Do inglés scottish, escocés.) Escreve-se
também com ortografia alemd, Schottisch. Danga
em dois tempos de movimentos moderados, trans-
formagdo da antiga escocesa, que teria quatro
tempos, e que era conhecida também com o nome
de valsa escocesa nos primeiros tempos que esteve
em moda (por volta 1830). Cedeu seu posto a
Polca, cujo ritmo é quase o mesmo, embora menos
moderado. Se introduziu em Paris por volta de

12

1849, alguns anos depois da polca®”.

Mario de Andrade é o autor que maior
quantidade de informag¢Ges nos fornece
sobre a schottisch:

“Antiga danga de saldo, aos pares, que se movi-
mentam sincronicamente, geralmente em compasso
bindrio; se aproxima da polca. “Pelo que informa
Pereira da Costa [1908], a Schottisch em Pernam-
buco desapareceu para dar lugar ao Pas-de-Qua-
tre. Em Sdo Paulo este teve uma aparigdo mais
episddica, passou; enquanto a schottisch perdu-
rava com muita vitalidade até ainda na 1% década
do século XX. Foi das dangas exéticas européias,
uma das que mais se adaptou ao génio brasileiro.
A produgdo de schottisch impressa nos fins do

séc. XIX e principios deste foi imensa no Brasil,
especialmente no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo.
Composigdes no geral melosas, com nomes duma
dogura estapafirdia e melédica bem caracteriza-
damente nacional. Se adaptou mesmo tanto, que
1o seu corte ritmico apareceram por aqui muitas
modinhas populares.” “Em 1851, deu-se 0 nome
de schottisch no Rio de Janeiro a uma epidemia que
grassou entdo, quando a schottisch fazia furor®2.”

Maria A. C. Giffoni informa apenas sobre a
“folclorizagdao” da schottisch no

séc. XX:

“Deu origem a vdrias dangas brasileiras antigas,
como o Serrote e a Jararaca, variagoes do chotis
no norte do pais, e a Arrepiada. A sua influén-

cia atingiu o século XX, no qual sdo conhecidas
modalidades dessa danga, em Mato Grosso e Rio
Grande do Sul. A influéncia e a difusdo do Chotis
foram tdo grandes que a Chimarrita européia pas-
sou a ser dangada neste Estado, no século XIX, por
pares enlagados, com aspecto de chotis®.”
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Padroes ritmicos de acompanhamento

1
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No inicio do século XX, algumas schottisches foram transformadas em cangdes pela
adicio de versos. Assim, a schottisch Yara, de Anacleto de Medeiros, transformou-se
em Rasga o Coragio pelos versos de Catulo da Paixdo Cearense.
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A Mazurca

mazurca foi uma danga de origem polonesa, em compasso ternario, porém mais
lenta e cavalheiresca que a valsa. Apesar de ser conhecida ja desde o séc. XVI,
popularizou-se apenas no séc. XIX, caindo em desuso no inicio do séc. XX.

Mério de Andrade informa que a mazurca foi introduzida no Rio como danga de espetacu-
los teatrais, difundindo-se posteriormente como danca de saldo:

“Danga popular polonesa, cantada e dangada, em compasso terndrio. “Em 1846 a Mazurca jd era
conhecida no Rio pelo menos como danga teatral. Na relagdo dos espetdculos mais ou menos de feira
religiosa havidos em junho desse ano no Rio, Thomas Ewbank [1856] se refere ao drama Os discipulos
de Sdo Ciro em 5 atos: uma ‘Mazurca’ dangada e a farsa Judas na Aleluia [...]. Parece mesmo que um
grande introdutor de dangas exéticas européias, no Brasil, foi o teatro. Pereira da Costa [1908] também
cita o teatro de Apolo, no Recife, onde reinou o solo inglés. E também enumera a mazurca entre as dan-
¢as de saldo pernambucanas do século passado. A mazurca é uma danga muito popular entre os gaiichos
(rancheira)®4.”

Danca nacional polaca, chamada mazur em polonés, toma o nome da provincia de Mazuria,
em que ja era popular no inicio do século XVI, e se espalha por toda a Polénia. A Mazurca
espalhou-se pela Alemanha em meados do século XVIII, depois para Paris e, no inicio

de Século XIX, para a Gra-Bretanha. Deve-se distinguir especialmente da polka-mazurca
popularizada em 1840 pelos compositores vienenses de musica de dan¢a. O Movimento da
Mazurca, é vivo e animado, seu compasso é marcado em 3/4, com os acentos no segundo
tempo. Chopin, o grande musico da Polbnia, criou a forma artistica da mazurca inspirando-
se em temas nacionais®.
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Padroes ritmicos de acompanhamento
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A Habanera

anc¢io e danga cubana importadas pelos escravos negros, conhecidas em seu pais de
origem sob o nome de “contradanca crioula” e descendente da transformagao dos
elementos europeus sob a influéncia dos ritmos africanos da ilha. Mais tarde ela
chega na Espanha, tornando-se muito popular. Um 2/4, lento e majestoso, é dangado em
pares, acompanhado de coplas ou versos expressivos.
Em Torrevieja (Alicante) todos os anos é celebrado o “Concurso Internacional de Habane-
ras”, considerado o mais antigo da Espanha neste género®.

Da Espanha veio ao Brasil e inundou o Pais. Segundo Jairo Severiano a partir de 1866,
chega uma cole¢ao de habaneras do compositor espanhol Sebastian Yradier, entre as quais
as conhecidas “ La Paloma” e “ El Arreglito”, sendo esta usada por Bizet como tema para a
habanera da épera “Carmen®””.

Padroes ritmicos de acompanhamento

[
N
N
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Foram numerosas as habaneras impressas no Rio, contando inclusive com contribui¢cdes
como Sonhando (1879), de Chiquinha Gonzaga (Ed. Narciso & Arthur Napoledo).
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Curiosidade:

Carmen, 6pera em quatro atos de Georges
Bizet (1838 1875), que estreou em Paris em
3 de margo de 1875. A popular Habanera
desta Opera nio é a de Bizet. O verdadeiro
autor desta musica é o compositor espanhol
Sebastian Iradier, que sob o titulo de “El
Arreglito” a comp6s durante sua permanén-
cia em Cuba.”El Arreglito” foi publicado em
Paris junto com outras pecas de Iradier e
integrado em uma colecio de 25 musicas e
arranjos do mesmo compositor.

As edigdes Parisiense Heugel publicaram
(em 1863) com o titulo “Fleurs d’Espagne”,
texto em francés MM. Paul Bernard e
Tagliafico, com acompanhamento de piano.

Sebastian Iradier

Sebastian Iradier foi pro-

fessor de canto em paris

da Imperatriz Eugenia
de Montijo, esposa de
Napoledo III. Também
compos a famosa haba-
nera “ La Paloma”.

No que diz respeito a “El Arreglito” de S. Iradier, o critico e musicélogo espanhol Carlos Gémez Amat escreveu:
“El Arreglito”, cuja melodia, quase que literalmente, é da Habanera Carmen. Dizem que Bizet pegou a musica acreditando
que ela é folcldrica, mas também é possivel que ele tenha pegado porque ele gostou, simplesmente, e foi bom para
seus propoésitos ». (Histéria da musica espanhola. Alianza Editorial, pagina 97. Madrid, 1984). Também o musi-
cologista Nicolas Slonimsky escreve um comentdrio semelhante ao de Carlos Gémez: “Bizet ndo escreveu a famosa

Habanera da Carmen, tirou-a de uma colegdo de cangdes espanholas de Sebastian Iradier, sem alterar o tom , a harmonia, o tempo,
o ritmo e a dindmica”. (Dictionnaire biographique des musiciens. Prefacio, Ed. R. Laffont, Paris, 1995)¢.
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Sonhando

Arranjo Habanera

Chiquinha G
Paulo Cesar Botelho 1quinha Gonzaga

(1847 -1935)
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O Violao substitui a Viola

0 Violeiro - Oscar Pereira da Silva

a ultima década do século XIX até a primeira década do século XX acon-
teceram mudangas culturais tdo importantes (...). Aquilo que era pintura,
virou fotografia, o que era canto virou disco e o que era teatro virou
cinema. Isto, em 15 anos.
Sergio Prata®
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Anotacoes
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____Unidade @1

O Maxixe
O Tango Brasileiro
O Choro
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O Maxixe, 0 Tango Brasileiro e o Choro

Na década de 1870, nasceram o maxixe, o tango
brasileiro e o choro, ao mesmo tempo em que se
abrasileirava a técnica de violao, cavaquinho e o

proprio piano~.

Cartio Postal década de 1910: Maxixe Brésiliene - Recat & Lenore

O Maxixe

maxixe inicialmente designava ndo um

género ou forma musical, mas um jeito

de dancar. Uma maneira livre de dangar
os géneros de musica em voga na época, princi-
palmente a polca. A dan¢a do maxixe represen-
tava uma versio nacionalizada da polca euro-
peia e marcava o advento da primeira grande
contribui¢do das camadas populares do Rio de
Janeiro a musica do Brasil.
A polca surge dirigida para um publico de um
nivel social mais ou menos elevado, e reforcava
a intimidade que a valsa proporcionava, pois a
valsa ja era uma danga de par unido.
Em pouco tempo a polca alcancaria o grosso da
camada mais baixa da popula¢io, formada em
sua maioria por negros que cultivavam a musica
no estagio primitivo dos batuques e dos lun-
dus de terreiro no bairro mais populoso do Rio
de Janeiro, segundo o recenciamento de 1872,
Cidade Nova (bairro carioca surgido apds o
aterramento dos alagadicos vizinhos do canal do
Mangue, por volta de 1860)7".

Antes, na Cidade Nova, dancava-se o lundu
com a tradicional umbigada. Depois da chegada
da danca de par, em que os casais se entrelagam
o que aconteceu foi que os negros, mulatos e
brancos de uma classe da miséria, imitando as
dancas das classes mais altas, abracaram-se e
continuaram dang¢ando o lundu, agora com os

umbigos colados, misturando os requebros dos quadris com os volteios da valsa e os pulinhos da polca. Esse

remexido, balancante e 4gil de pés, viria a ser o maxixe.

Esta nova danca nao era vista com bons olhos pela elite carioca, pois apresentava passos sensuais e era executada
em gafieiras e cabarés, locais que nao atendiam a moral e bons costumes da época. O maxixe sé comegou a ser
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aceito pela alta sociedade quando ganhou a
cidade através dos clubes carnavalescos.

A origem da palavra:

Existe uma variedade grande de explicacoes
que ddo a origem do maxixe, até hoje, um
certo ar de mistério. Sabe-se que o termo
maxixe era empregado para designar tudo o
que fosse baixo, chulo e de mau gosto.

A primeira apresenta¢io de maxixe nos
teatros cariocas ocorreu em 1883, quando
o ator Francisco Correia Vasques apre-
sentou o espetaculo “Af, Caradural!”, cuja
maior atragdo eram os trechos cantados e
dancados de maxixes. No final do século
XIX, comegaram a aparecer as primeiras
partituras com maxixes, as casas editoras
(que editavam e publicavam as partitu-
ras) o reconheceram como género musical
especifico’.

A primeira composi¢iao gravada como
maxixe foi “Sempre contigo”, langada pela
Banda da Casa Edson por volta de 1902,
sendo de autor nao registrado”.

Padrao ritmico de acompanhamento tipico

do maxixe:

) )

Ora, esta férmula, ja pode ser encontrada
em lundus da década de 1850, portanto
bem antes do aparecimento do maxixe

ou tango brasileiro (ver, por exemplo, os
lundus Os Beijos de Frade, de Henrique
Alves de Mesquita ou o Lundu das Beatas,
deJ. da S. Ramos). Talvez o velho lundu
tenha sido pela sistematizagio deste tipo
de acompanhamento, a raiz altima™.

Esse mesmo lundu se
presencia nas gravagoes
de Eduardo das Neves,
Xisto Bahia e varios
outros compositores, nas
primeiras gravagoes de

discos.

Por varias vezes o maxixe foi motivo para repressao policial. Em 1907, em visita ao Brasil,
o ministro alemao Bardo Von Reichau — que parecia bem informado dos tltimos sucessos
do carnaval carioca — pediu para que a banda militar tocasse algo bem brasileiro, nada mais
nada menos que o maxixe Vem ca mulata. Foi atendido com muita alegria pelo pessoal

da banda do Exército, e deu o que falar. A repercussio do fato levou Marechal Hermes da
Fonseca, ministro da Guerra do governo Afonso Pena, a baixar uma portaria destinada

a proibir as bandas militares de tocar qualquer musica do género. Foi apontado como
inimigo declarado do maxixe. A proposito, acerca desse evento a Revista Fon-fon publicou
uma crénica hilaria, com o titulo de “ A morte do maxixe’®”:

“Por ordem superior ordena-se: 1° - As bandas pordo de lado as miisicas que produzem tonturas nas
pernas do proximo. Exemplo tinico — O Maxixe. 2° - S6 serdo erigidos coretos de diversdo musical nos
seguintes logares: Caju, Catumby, S. Jodo Baptista, Maruhy, Inhaiima e outros que hajam cemitérios e,
como tolerdncia, onde tenham ciprestes. 3° - A ornamentagdo iluminatéria serd feita a velha cera pelos
caminhos ou quadros. 4% - A decoragdo do coreto guardard accordo com o acto, podendo haver inscripgoes
abusivas (digo) alusivas d solemnidade. Pardgrafo tinico — é permitido rir do caso exposto’”.
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Padroes ritmicos de acompanhamento

P R

Substitua os compassos de 1 a 7
pelos padrdes abaixo:

70



VIOLAO BRASILEIRO - O ACOMPANHADOR DE GENEROS URBANOS

A Noite do Corta Jaca

Ironicamente, alguns anos mais tarde, um
episédio bastante polémico ficou conhe-
cido como A Noite do Corta Jaca, envol-
vendo uma primeira-dama brasileira: Nair
de Teffé, segunda esposa do Presidente da
Republica, o Marechal Hermes da Fon-
seca, que governou o Brasil entre 1910 e
1914. Apaixonada pela musica popular
intrigou-se com um comentario de Catulo
que dizia que nas recepg¢des oficiais s6

se tocava musica estrangeira. Assim, em
26 de outubro de 1914, aproveitando as
solenidades de despedida da gestdao do
marido, abriu espago, em um jantar ofi-
cial, para a musica brasileira, com direito
a desempenho pessoal, para a surpresa do
entdo Presidente da Republica Hermes da
Fonseca e o escindalo geral - nada menos
que o maxixe O Gatcho, de Chiquinha
Gonzaga. Chiquinha, alids, era pessoa por
quem a primeira dama nutria uma grande
admiracio.

Nos dizeres de Eurico Nogueira Francga:

“(...) essa composigdo de Chiquinha Gonzaga,
executada ao paldcio, acabou com a exclusividade
da danga de importagdo europeia, que as regras do
bom-tom impunham, para alimentar as alegrias
coreogrdficas da alta roda 77”.

Nair de Teffé Hoonholtz, www.violaobrasileiro.com.br.

1925 - Chiquinha Gonzaga, 78 anos. Fonte:
Chiquinha Gonzaga, uma histéria de vida, por
Edinha Diniz, Editora Zahar, 2009.

Nair de Teffé Von
Hoonholtz (1886-1981),
tinha seus 27 anos quando
casou-se com o Marechal
sexagendario. Dona de
educagdo requintada,
chegou a estudar em
Paris, Marselha e Nice.
Dentre seus dotes era
excelente caricaturista (foi
considerada a primeira
mulher caricaturista do
mundo). Publicou seu pri-
meiro trabalho, A Artista
Rejane, na revista “Fon-
Fon”, sob o pseudonimo
de Rian.

Chiquinha Gonzaga,
compositora desde
menina, acompanhava-se
ao piano que aprendera
com Arthur Napoleao.
Representou um tipo

de mulher ativa, que
rejeitava os preconceitos
do seu tempo.
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Arranjo de Emilio Pereira, tocado por
Nair de Teffé no Paldcio do Catete em o Gaucho
26 de outubro de 1914. Maxixe Chiquinha Gonzaga

(1847 -1935)
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Arranjo Jocot6

Paulo Cesar Botelho

Maxixe Roque V. Vieira
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Arranjo J 050 Lopes

Paulo Cesar Botelho Maxixe Andénimo
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O Tango Brasileiro’

Género pouco popular e de trajetéria curta”, considerado por
muitos uma varia¢ao mais bem acabada do maxixe, e por outros

O proprio maxixes,

Henrique Alves de Mesquita

O nome tango s6 comegou
a aparecer, ligado a
muisicas cantadas, a
partir da segunda metade
da década de 1880, em
quadros do teatro de re-
vista, mas na maioria das
vezes encobrindo sob essa
indicag¢do composigoes
que nada mais eram do
que lundus-cangoes ou
maxixes.

sse tipo de musica é uma adapta¢io da habanera,

introduzida no Brasil pelas companhias de teatro mu-

sicado europeu no século XIX. Uma fusio de géneros,
habanera e polca em processo de abrasileiramento com o
tradicional lundu, pela agao dos conjuntos populares encar-
regados de executa-las em bailes populares e em festinhas
de casa de familia. De andamento rapido fixou-se na forma
instrumental, sob o nome de tango brasileiro.
O maestro carioca Henrique Alves de Mesquita (1830-1906)
foi o responsavel pelo langamento da palavra tango, para
designar um tipo de musica de teatro ligeiro chamada haba-
nera ou havanera, pelos compositores franceses e espanhdis.
Ao adaptar duas habaneras espanholas da pe¢a O jovem Telé-
maco, encenada em 1871, no Rio de Janeiro, pela Companhia
de Zarzuelas Espanholas, Henrique de Mesquita, lembrando-
se da existéncia de um tango chanson avanaise lan¢ado pelo
francés Lucien Boucquet em 1863 na pega Lile de calypso,
teve a ideia de classificar as musicas de Tango do jovem Telé-
maco e Tango do calipso. E ainda em 1871 se encarregaria ele

mesmo de confirmar o nome como distinti-
vo de um novo género de musica ligeira, ao
langar a composi¢do de sua autoria Olhos
Matadores, acompanhada da indica¢ao
tango brasileiro (partitura desaparecida).
No ano seguinte, 1872, Henrique de Mes-
quita incluiu um segundo tango na partitura
da magica de Eduardo Garrido “Ali Baba”,
estava aberto o caminho para que o pia-
nista Ernesto Nazareth pudesse lancar o
que chamou “tango brasileiro”.

Ernesto Nazareth, que estreara como
compositor aos quatorze anos, em 1877,
com a polca Vocé bem sabe, dedicada a seu
pai, levaria nada menos de quinze anos
compondo valsas, polcas e polcas-lundus,
até se dispor a usar pela primeira vez o
nome tango numa musica sua, o que so se
deu em 1893, com a polca-tango Rayon d’or
e o famoso tango Brejeiro.

Nas palavras de batista Serqueira: “O que
Ernesto Nazareth fez foi dar énfase aos
grupos ritmicos excepcionais da musica
brasileira, ja empregados abundantemente,
por autores antigos, como podemos ver em
Calado, Chiquinha Gonzaga e até no velho

autor de nosso Hino nacional, Francisco
Manuel, no Lundu da Marrequinha”.

A criagdo do tango brasileiro por um
musico semierudito como Henrique Alves
de Mesquita e sua estruturagao definitiva
pelo elaborado pianista Ernesto Nazareth ,
fixou afinal um certo carater de virtuosismo
instrumental do novo género, que o tor-
naria mais para ser ouvido do que para ser
dancado ou cantado.

Ernesto Nazareth aos 69 anos, 21 de abril de 1932.
Fotografia de Nicolas. Cole¢do Luiz Antonio de
Almeida.
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Padroes ritmicos de acompanhamento

TN SN I
: [ J\ [ J\ Brejeiro

Ernesto Nazareth

Flamengo
Bonfligio de Oliveira
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Arranjo Ali'Bab é

Paulo Cesar Botelho ) ]
Tango Brasileiro Henrique Alves de Mesquita

(1830 -1906)
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Para diferenciarmos o tango brasileiro do tango argentino,
vejamos o exemplo abaixo:

El Choclo
Angel Villoldo
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O Choro

O choro nasce, “como uma maneira de tocar” as musicas europeias,
por volta de 1870, e torna-se género somente nas primeiras décadas
do século XX. Os musicos populares do Rio de Janeiro imprimiam a
polca um estilo de interpretacaos.

s grupos de musicos

conhecidos como chordes,

por seu estilo de tocar,
eram de certa maneira, os herdeiros
do que se chamara nos fins do sé-
culo XVII e inicio do século XIX de
musica da senzala. Essa musica ou
ritmo era instrumental produzida
pelas pequenas bandas formadas
nas fazendas por negros escra-
vos, ou nas cidades pela chamada
musica de barbeiros, a cargo de
musicos escravos ou livres, também
especialistas em raspar barbas e
aplicar ventosas. Com a decadén-
cia da cultura do café no Vale do
Paraiba e o fim do predominio da
vida rural na area do Rio de Janeiro,

esses conjuntos iriam transmitir Os Oito Batutas. Em pé-- José Alves, Pixinguinha, Luiz de Oliveira e Jacob Palmieri. Sentados-- China,

Nelson Alves, Jodo Pernambuco, Raul Palmieri e Donga
a0s negros, mulatos e

brancos de uma classe da miséria da Cidade Nova, e aos os negros, mulatos e brancos de uma baixa classe média
urbana (pequenos funciondrios publicos, musicos de bandas militares e burocratas) seu estilo. Os verdadeiros ani-
madores das festas nas casas onde nio chegava o piano (simbolo de um status social)®2.

Sobre a origem da palavra choro®:

Para Renato Almeida: “... choro é denominagdo de certos bailaricos populares, também conhecidos como assustados ou arrasta-
pé. Essa parece ter sido mesmo a origem da palavra, conforme explica Jaques Raimundo, que diz ser origindria da Contra Costa,
havendo entre os catres uma festanga, espécie de concerto vocal com dangas, chamado xolo. Os nossos negros faziam, em certos dias,
como em S. Jodo, ou por ocasido de festas nas fazendas, os seus bailes, que chamavam de xolo, expressdo que, por confusdo com

a pardnima portuguesa, passou a dizer-se xoro e, chegando a cidade, foi grafada choro, com ch. Como vdrias expressdes do nosso
populdrio, teve logo a forma diminutiva de chorinho.”

Mozart de Aratijo defende outra origem: “... acredito que este termo derive diretamente da expressdo dolente, chorosa da
misica que aqueles grupos executavam. A terminologia musical popular do Brasil registra expressdes que reforcam essa suposi¢do:
chorar na prima, chorar no borddo. Catulo admitia que a milsica dos choros era tdo comovente que fazia chorar.”

Francisco Curt Lange aventa uma terceira hipétese ao comentar a agao dos choromeleiros nas Minas Gerais do
século XVIIL: “... e destes choromeleiros veio, sem divida, a tradi¢do das serenatas ao ar livre, percorrendo as ruas ou atuando
na Casa Grande das fazendas, porque a palavra choro ou seresta (seresteiro), que se prolongou nos conjuntos de profissionais e de
amadores até entrado este século, tem a mesma origem.”
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Antéonio Callado foi um
dos melhores flautistas
brasileiros, professor do
Conservatério Imperial de
Musica a partir de 1870

e condecorado com a Or-
dem da Rosa em 1879.

Desde o inicio a palavra choro
designavas«:

1 « um modo tipico e muito nosso (carioca,

mais propriamente) de tocar polcas, modinhas.

schottisches, valsas, etc.;

2 * o proprio conjunto instrumental formado,
basicamente, por flauta, cavaquinho e violdo
(na voz do povo: conjunto de “pau e corda”,
pois a flauta era, entdo, de ébano).

Com o tempo, 0s conjuntos tornaram-se mais
variados, dividindo-se em solistas: flauta,
trompete, oficleide (instrumento de bocal que
desapareceu), clarinete, etc.; instrumentos

de centro: violao e cavaquinho; baixos (can-
tantes): bombardino, oficleide, etc. Na ausén-
cia destes ultimos, cabia ao violdo a baixaria.
O conjunto era nutrido pelo gratuito prazer de
fazer musica, suas atuagdes nio se pautavam
necessariamente por vinculos profissionais.

O Maestro Batista Siqueira, porém, no seu
entusiasmo pelo grande flautista Joaquim
Antonio Calado Jr., d4 o nascimento do choro
a partir da inclusdo da flauta, expressamente
por aquele musico, nesses grupamentos de
cordas:

“O resultado sonoro [das execugdes de violGes e
cavaquinhos] agradou ao genial Calado, que ndo teve
ditvidas em se incorporar, com sua flauta famosa, ao
conjunto instrumental nascente. Era um quarteto
ideal!...” E acrescenta: “Ficou entdo constituido o
mais original agrupamento reduzido do nosso pais —
O Choro, de Calado. Constava ele desde a sua origem

de um instrumento solista, dois violdes e um cava-
quinho, onde somente um dos componentes sabia
ler a milsica escrita: todos os demais deviam ser
improvisadores do acompanhamento harmédnico”.
O “Choro do Callado” era conhecido por
“Choro Carioca®”.

Um més depois de sua morte, foi publicada
pelas casas editoras sua ultima musica
“Flor amorosa”, que se tornou um classico
da musica popular brasileira, que recebeu
versos de Catulo da Paixdo Cearense®¢.

A pianista novata que se uniu ao Choro
Carioca de Callado era Francisca Edwiges
Neves Gonzaga, a Chiquinha Gonzaga. A
primeira pianista ligada ao choro®.

Joaquim Antonio da Silva Callado
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Padroes ritmicos de acompanhamento
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Arranjo Flor Amorosa

Paulo Cesar Botelho
Choro . . .
Joaquim Antonio da Silva Callado
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Anotacoes
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____Unidade (&3

A Marcha de Carnaval
O Samba
O Frevo
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A Marcha de Carnaval

Entrudo vem de introitus,
nome latino usado pela
igreja para designar as
solenidades litirgicas da
Quaresma. Como a festa
precede sempre a quarta-
feira de cinzas, que marca
o inicio do jejum, com
suspensdo da carne, o
mesmo entrudo portugués
receberia na Itdlia o nome
de carnaval, originado

da expressdo latina car-
nelevale, e que significa —
exatamente — retirada da
carne. Em um manuscrito
de 1130 Du Cange encon-
trou a palavra ja escrita
como uma expressdo de
certa forma estranha, pois
diz: “In Dominica in Ca-
put Quadragesimae quae
dicitur carnelevale...”
(No domingo do inicio

da Quaresma, o qual é
chamado carnelevale...).%®

Corso carnavalesco, ou
simplesmente corso, foi
um tipo de agremiagdo
carnavalesca que promo-
via desfiles utilizando car-
ros, geralmente de luxo,
abertos e ornamentados,
pelas ruas de sua cidade,
com foliées geralmente
fantasiados, que jogavam
confetes, serpentinas e es-
guichos de langa-perfume
nos ocupantes dos outros
veiculos.

A marcha e o samba sao os géneros mais auténticos da
musica urbana carioca. Surgiram da necessidade de um

ritmo para o carnavals.

0 Entrudo na Rua do Ouvidor (detalhe), de Angelo
Agostini, 1884.

carnaval que acabaria por se

converter na maior festa popu-

lar do pais, chega ao Brasil no
século XVII trazidos pelos portugueses®.
Chamado de entrudo era a uma festa em
que os escravos da Coldnia e do Império
safam em correrias pelas ruas, sujando-
se uns aos outros com farinha de trigo e
polvilho, enquanto as familias brancas, re-
fugiadas em suas casas, divertiam-se der-
ramando pelas janelas tinas de agua suja
sobre os passantes, enquanto comiam e
bebiam como os antigos num clima de
quebra consentida da extrema rigidez da
familia patriarcal®®. No fim do século XIX
surgem as sociedades carnavalescas, como
os cordoes, os blocos, os ranchos e os
corsos, que desfilam, dancam e cantam.

Mal saido do entrudo, o carnaval nio tinha
nenhuma organiza¢io e nem uma musica
especifica. As musicas cantadas eram velhos
estribilhos de antigos da baia, trechos de
operas, modas sertanejas e polcas langadas
em partitura durante o ano. Um verdadeiro
caos até adotarem a formagao das pro-
cissOes religiosas, e assim instituirem um
minimo de disciplina®.

No carnaval de 1899, Chiquinha Gonzaga
pode ver, da sua casa no Andarai, as evolu-
¢bes do cordio “Rosa de Ouro”. Inspirada
pelos requebros e contor¢des dos figurantes
negros do corddo, Chiquinha senta-se ao
piano e compde aquela que seria sua mais
célebre criagio: O Abre Alas, a primeira
marcha carnavalesca (que veio a ser chama-
da, marcha de rancho ou marcha-rancho)®.

A marcha levou pelo menos vinte anos para
ascender socialmente e deixar de ser coisa
exclusiva de negros, transformando-se em
verdadeiras orquestras ambulantes.

As marchinhas sao descendentes diretas das
marchas-rancho, partilhando com marchas
militares e marchas populares portuguesas

o compasso binario.

Assim, da necessidade de encontrar um
ritmo para uma festa de rua, as primeiras
camadas urbanas e modernas do Rio de
Janeiro, criam dois géneros de musica: a
marcha e o samba®.

0 Entrudo na Rua do Ouvidor, de Angelo Agostini, 1884.
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Padroes ritmicos de acompanhamento
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Arranjo O Abre Alas

Paulo Cesar Botelho

Marcha-rancho
Chiquinha Gonzaga

(1847 -1935)
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O Samba

Surgiu na Cidade Nova, na casa da Tia Ciata,

um novo ritmo com estilo amaxixado nos

primeiros tempos.

o inicio do século XX, enquanto os ranchos ja desfilavam

evoluindo para a modernidade das musicas dolentes,

ainda se ouvia das camadas mais baixas (mais pobres)
os berros anénimos dos batuques, chulas e quadrinhas soltas. Na
“Festa do povo” as novas camadas procurando, de forma indecisa
enquadrar-se, criavam uma enorme confusao tornando transparen-
tes as contradi¢Ges do carnaval carioca. Isso ocorre até 1917, com o
aparecimento de um género de musica cultivada conscientemente,
o samba.

A Marcha de Chiquinha Gonzaga, O abre alas, continuava divertin-
do e sendo cantada pelo grosso da classe mdia. O ritmo capaz de
conferir um denominador comum, a grande festa, ainda nio tinha
sido descoberto e as diferentes classes sociais se divertiam em

trés carnavais diferentes: o dos pobres, o dos ricos em corsos com
automéveis e nos grandes clubes.

Foi quando, na casa da Tia Ciata, na Rua Visconde de Itaina, um
grupo de compositores com pouca instruc¢io elaborou com temas

sertanejos e urbanos um arranjo musical que, ao ser langado no Hilaria Batista de Almeida, Tia Ciata. Acervo da Organizagao
Cultural Remanescentes de Tia Ciata.

carnaval de 1917, acabou se constituindo no grande achado musical
para o carnaval carioca.

A geracio de antigos trabalhadores da Zona por-
tudria da Saude j4 tinha evoluido muito, quando
o primeiro samba surgiu como obra coletiva de
um grupo de velhos folides baianos e de gente
da moderna classe baixa carioca em ascensao,
nos batuques da casa da Tia Ciata.

O novo género ainda era muito preso ao ritmo
do maxixe.

Assim, no dia 6 de novembro de 1916 o com-
positor Donga, Ernesto dos Santos, correu a
registrar na Biblioteca Nacional a composicao
com o nome Pelo telefone, composi¢do desti-
nada a fazer sucesso no ano seguinte.

Pelo telefone, levou no selo do disco, a indicacao
samba carnavalesco.

Ernesto dos Santos - O Donga.
Acervo O Globo.

Tia Ciata, uma das
baianas pioneiras dos
velhos ranchos da Satide e
fundadora do rancho Rosa
Branca.
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E a marchinha de carna-
val carioca permanece
praticamente inalterada
até hoje, pela sua extrema
esquematizagdo ritmica

e fixada, até pelo menos

a década de 1970, como
segundo género de
miisica mais constante do
carnaval.

A esperteza de Donga gerou uma grande
polémica subsequente e esse pequeno fato
revelou uma particularidade: o novo género
de musica urbana ndo nascia anonima-
mente, mas entre pessoas que tinham
consciéncia de construir a sua criagdo, uma
coisa registravel.

Contemporaneo ao disco e ao teatro de
revista o samba destinava-se a passar as
maos dos compositores profissionais e o
samba, ainda impregnado com o ritmo do
maxixe, comegaria a influenciar-se pelos
novos géneros americanos do one-step, do
rag-time, do black bottom, etc.

Com o sucesso da novidade musical “Pelo
telefone”, o samba em pouco tempo acaba-
ria com polca e as chulas, com as toadas
sertanejas e os motivos nordestinos. A
partir de 1918 o samba nio deixaria mais
de figurar como género de maior sucesso no
carnaval. Passou a dominar as orquestras

de teatro de revistas, as casas de musica, as
editoras musicais, as gravadoras de discos e,
finalmente, o radio.

O samba, ainda identificado com as ca-
madas mais baixas, alguns anos depois de
Pelo telefone passou a ser aproveitado pelo
grupo de compositores da zona carioca do
Estacio, proximo a Praga Onze.

Acompanhando a evolugio social natural, o
samba da década de 1920, ganhou o ritmo
batucado no Esticio com os compositores:
Ismael Silva, Bide, Armando Marcal, Nilton
Bastos e Heitor dos Prazeres.

Selo do disco com a gravagdo de “Pelo
Telefone”, 1916. Acervo O Globo.

As radios e as fabricas de discos propor-
cionam o aparecimento de compositores
profissionais— Ari Barroso, Jodo de Barro,
Lamartine Babo, Noel Rosa, Assis Valente,
Ataulfo Alves e varios outros — que adapta-
ram e modificaram o samba em seu anda-
mento para ser tocado e cantado no meio do
ano sob o nome de samba-cancio.

O samba-canc¢io foi amaciando seu ritmo
pelas orquestras de danga de saldo trans-
formando-se na década de 1940 e confun-
dindo-se por vezes com o bolero. (Um bom
exemplo é o samba Risque, de Ari Barroso.)
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Padroes ritmicos de acompanhamento
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PAULO CESAR BOTELHO

Arranjo A Voz do Morro

Paulo Cesar Botelho
Samba 76 Kéti
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https://soundcloud.com/pcbotelho-1/20-a-voz-do-morro
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PAULO CESAR BOTELHO

O Frevo

Riqueza melddica e
originalidade, mesclas di-
versas: polcas, mazurcas,
dobrados, somados a cria-
tividade de seus composi-
tores, expressam o frevo.
Muisica urbana criada e
recriada a partir daqueles
que a vivenciam.

Quando foram feitas as primeiras gravacoes do género,
na década de trinta, ainda nao se chamavam frevo, e

sim marcha-nortista.

ssa manifestacio artistica surge de
um desejo inconsciente, traduzindo
a reagdo do povo na sua ambicdo de
liberdade. Tudo isso faz sentido quando se
pensa em uma panela em ebuli¢cdo, quando
se vé a agua ferver®...
No final do século XIX e inicio do século
XX, na fervura de uma cidade em ebu-
licao, as classes sociais populares se orga-
nizam. O frevo traduz o clima de agitagio,
vivida pelo Recife
no momento de sua
expansio urbana. O
fortalecimento do
movimento operario
e a perspectiva de
modernizag¢ao en-
contram sua maior
expressio no frevo,
na forga que emer-
gia da grande massa
popular que habitava
a cidade do Recife®.
Segundo relato d