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Resumo

Este artigo discute a classificactio dos generos formadores da misica
urbana brasileira nas categorias de misica popular e erudita, desde
meados do seculo XVII até inicio do século XX. Os conceitos e distingdes
analisados por Didier Francfort e outros autores seréio aqui exemplificados
nos processos de construcdo e desenvolvimento dos géneros musicais
formadores da musica brasileira, bem como os mecanismos de apropriac&o
e transferencia de géneros entre o universo erudito e o popular. Os géneros
analisados s&o a modinha, pertencente ao periodo colonial, ¢ as dancas
europeias e generos executados pelas bandas de corporacao no periodo
joanino, como a polca e o schottisch, assim como seus compositores e suas
influencias musicais diversas, que culminaram em estilos musicais hibridos. O
artigo tambem demonstra como o esnobismo influenciou a aceitacdo de
compositores brasileiros pelas classes dominantes de suas épocas, ¢ o efeito
que esta rejeicto provocou nos compositores ¢ no julgamento de suas obras.

Palavras-chave: musica brasileira; choro; erudito e popular;
musica popular; musica urbana.
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Abstract

This article discusses the classification of the genres that compose
Brazilian urban music in the categories of popular and erudite music, since
the middle of the 17th century until the beginning of the 20th century. The
concepts and distinctions analyzed by Didier Francfort and other authors
will be exemplified here in the processes of construction and development
of the musical genres that compose the brazilian music, as well as the
mechanisms of appropriation and transference of genres between erudite
and popular universes. The genres analyzed are the modinha, pertaining
to the colonial period, and the European dances and genres performed
by the bands of corporation in the Johannine period, such as the polka
and the schottisch, as well as their composers and their diverse musical
influences, which culminated in hybrid musical styles. The article also shows
how snobbery influenced the acceptance of Brazilion composers by the
dominant classes of their times, and the effect that this rejection had on
the composers and on the judgment of their works.

Keywords: Brazilion music; choro; erudite and popular; popular
music; urban music.

Introducdo

A musica circulante nos meios de consumo na atualidade possui
uma grande divisdo categorica: musica erudita e musica popular. Nao
sendo objetivo deste artigo discutir a origem desta divisio, tampouco a
adequacao dos termos erudito e popular, ¢ fato que a distincéio ocorre
nas lojas de disco, nas playlists da internet, nos eventos academicos
¢ nos cursos universitarios. A musica erudita se propdem outras
denominacoes, como musica de concerto, também utilizada largamente,
em detrimento do inadequado uso do termo musica classica, uma vez
que se refere ao conjunto de obras e compositores pertencentes a um
periodo especifico na historia da musica ocidental, ndo se aplicando,
por conseguinte, Gs musicas de outros periodos. Entende-se por musica
erudita a musica culta, composta para formacdes orquestrais, corais
ou cameristicas, fazendo uso da partitura para registro ¢ execucdo e
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comumente executada em teatros, igrejas e salas apropriadas para este
fim. Em termos de consumo e producdio, a misica erudita historicamente
sempre esteve relaciona & clite.

Por outro lado, a chamada musica popular no Brasil hoje engloba
distintos géneros, como os contemporaneos funk, rap, hip hop, rock nacional,
axe, pagode, sertanejo e forrd, para citar alguns. Retrocedendo algumas
décadas, vimos a cancaio brasileira dos compositores e intérpretes da
Era do Radio, o choro ¢ o samba, a musica das orquestras de radio e
jazz bands, entre outros géneros, como pertencentes & esta categoria.
Nas décadas de 1960 ¢ 1970 temos ainda a bossa-nova e a propria
MPB, sigla da Musica Popular Brasileira, referindo-se a uma categoria
ampla de geéneros populares cantados, surgida principalmente com o
advento dos festivais televisionados a partir 1960 (SEVERIANO, 2013).

O que se observa ¢ que a distincdo entre musica popular e
erudita n&o ¢ capaz de categorizar géeneros tGo dispares entre s,
tampouco a propria evolucdio da musica dentro de um mesmo estilo ou
autor. Discorreremos neste artigo sobre como esta diferenciacéo ocorreu
na formacdo e no desenvolvimento dos géneros musicais urbanos no
Brasil ¢ sobre os casos em que erudito e popular sao classificacodes
excludentes e limitadoras, além do cardter de esnobismo presente nas
classificacoes desses generos no Brasil.

A modinha

A modinha foi um género muito comum em meados do século
XVIII no Brasil ¢ em Portugal, tendo sido seu maior expoente © mestico
Domingos Caldas Barbosa (1740-1800), filho de um portugues ¢ de uma
escrava alforriada. Por volta de 1770 Caldas Barbosa vai a Portugal
para estudar, & permanecendo ate sua morte. Nao hd consenso entre
os estudiosos da area sobre a origem da modinha ser portuguesa ou
brasileira, sobretudo em virtude da escassez de documentacdio que
possa comprovar sua procedencia. Paulo Castagna (2003), apoiado
principalmente nos estudos de Manuel Morais (2000), acredita que néo
¢ possivel afirmar que Caldas Barbosa, aléem de autor das letras de
modinhas reconhecidamente suas, tenha sido o autor das melodias, uma
vez que as coletdneas de modinhas encontradas em Portugal, onde
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0 mestico viveu ¢ se celebrizou, n@o continham autoria nas melodias.
Manuel Veiga (1998) concorda com Castagna, apds analisar varios
trabalhos sobre a modinha, de autoria de Mozart de Aradjo, Baptista
Siqueira, Gerard Béhague, Robert Stevenson, Frederico de Freitas e
GCerhard Doderer. O pesquisador José Ramos Tinhordo, no entanto,
acredita que Caldas Barbosa foi o introdutor do géenero em Portugal.
Tinhor&io baseia-se em varios documentos histéricos para sua afirmacdo,
como no fato de ter encontrado letras de cantigas de Caldas barbosa
com alustio & sua atividade de poeta improvisador e cantor na colonia,
por exemplo, o seguinte verso: J& na silvestre América eu cantava”
(TINHORAO 2004, p. 43). O pesquisador também cita depoimentos
de outros contemporéneos de Caldas barbosa, como Bocage, que se
referia a ele como ‘o Cantarino Caldas” (Ibidem, p. 69), ou a critica
do aristocrata Anténio Ribeiro do Santos, quando diz textualmente:
‘eu admiro a facilidade da sua veig, a riqueza das suas invengdes, a
variedade dos motivos que toma para seus cantos, © pico e a graca
dos estribilhos e ritornelos com que os remata (apud TINHORAQO, 2004, p.
73, grifo nosso). Tinhoraio tambem traz para a discusséio os depoimentos
do folclorista Silvio Romero, que encontrou muitas cantigas de Caldas
Barbosa sendo entoadas por pessoas simples no interior do Brasil, e
cita Mozart de Aravjo (1963), que aponta que, na transcricdo das
melodias de Caldas Barbosa, elas podem ter sofrido um processo de
fransformac&o ¢ descaracterizacdo, como observa neste trecho:

O exiguo material brasileiro que ilustra alguns livios de
viagem ou que aparece no Jornal de Modinhas (editado
em Lisboa entre 1792 ¢ 1795), ¢ por assim dizer, um material
de segunda maio, algo deformado pelos acompanhamentos
‘classicos” dos mestres contrapontistas de entéio, ou ja
transfigurado pelo arfificialismo das versdes eruditas que

este lmo’reriol sofreu, ao ser franscrito pelo pentagrama.
(ARAUJO, 1963 apud TINHORAO, 2013 p. 23)

O pesquisador observa a histéria de outro mulato brasileiro,
Joaguim Manuel, cujas modinhas foram transcritas pelo musico austriaco
Sigismund von Neukomm, discipulo de Haydn, que perpetuou, sob sua
otica, a obra do brasileiro, harmonizando ¢ transcrevendo as melodias
segundo sua escuta, por volta de 1816 (TINHORAO, 2004, p. 75).

REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 4, n. 1, pp. 69-90, jan-jun. 2018



73

Intencionalmente ou ndio, as nuances da composicdo e interpretacdo
nativas do cantador brasileiro certamente passaram pelas m&os de um
musico estrangeiro letrado, que as franscreveu segundo seus parémetros
¢ sua formacdo musical e cultural. Processo semelhante pode ter de
fato acontecido com Caldas Barbosa, que, segundo Tinhorao (loc. cit),
‘nao sendo capaz de registrar suas melodias tal como as cantava ¢
acompanhava, [acabava por] ficar sujeito aos azares da transmiss&io
oral, ou & mediacdo de musicos da escola, responsaveis por arranjos
desfiguradores do estilo popular”.

Edison Lima (2010), embora nado afirme como Tinhor&o a origem
brasileira da modinha, acredita que esta hipdtese ¢ bem plausivel.
Lima cita em seu trabalho um trecho do vicjante ingles William
Beckford, também relatado no livio de Araujo, que descreve uma cena
testemunhada pelo ingles em Lisboa: "duas jovens muito elegantes, as
quais acompanhadas pelo seu mestre de canto, um frade baixo ¢
quadrado, de olhos verdes, cantavam modinhas brasileiras” (ARAUJO,
1963 apud Ibidem, p. 30). Outro fator que contribui para a ideia
sustentada por Arauvjo e Tinhor@o ¢ a presenca de elementos de
sincopa, celula de origem afro-latina, encontrados nos albuns de
modinhas ¢ lundus atribuidos a Caldas Barbosa, no manuscrito
Modinhas do Brasil (BEHAGUE, 1968) ¢ no codice Muzica escolhida
da Viola de Lereno (BARBOSA, 2003).

Neste processo de expropriacto do género da colénia para @
sede em Portugal observa-se um mecanismo dicotémico na recepcdio
da modinha de Caldas Barbosa, entoada por um mestico, porém aceita
pela clite da corte lisboeta, até mesmo pela propria D. Maria |, que
admirava aquele tipo de misica diferente da que se ouvia em Portugal.
No entanto, alguns setores da aristocracia portuguesa foram refratarios
ao sucesso de Caldas Barbosa e & sua influencia naguela sociedade,
por considerarem sua musica cheia de arroubos romanticos - uma
influencia ruim & juventude portuguesa. Severiano relata um trecho de
um escrito do doutor Anténio Ribeiro dos Santos:

Eu ndio conheco um poeta mais prejudicial & educacao
[...] do que este trovador de Venus ¢ Cupido: a talufaria
do amor, a meiguice do bBrasil ¢ em geral a moleza
americano, que faz o cardter das suas trovas, respiram
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os ares voluptuosos de Pafus ¢ Citara, ¢ encantam com
venenosos filtros a fantasia dos mocos ¢ o coracdo das
damas (SANTOS apud SEVERIANG, 2013, p. 15).

Por esta citacto nota-se a declaracao carregada de esnobismo
do referido escritor, dadas as condicdes do compositor a que se refere,
um mestico de origem modesta, proveniente da colénia, declaracéo
essa possivelmente muito influenciada pelo sucesso de Caldas Barbosa
na alta sociedade portuguesa. No depoimento percebe-se tambéem a
natureza da critica, relacionada ao cardter de sentimentos mundanos,
“voluptuosos”’, sempre relacionados & musica e danca feita pelos negros
no bBrasil, ¢ que também encontraram no pais a resistencia da nossa
aristocracia a aceitar estes ritmos vindos de camadas populares. Esta
desqualificacéo da musica popular relacionada & condicéo e ao
comportamento de classes populares ndo ¢ priviegio da realidade
brasileira. Francfort (2014) exemplifica este tipo de pensamento através
de uma citacao de Roger Pouivet (2003):

Os criterios de pertinencia & Grande Arte s@o positivos: a
complexidade formal, a precistio expressiva, o valor moral.
Os critérios de pertinencia as artes menores sAo negativos:
a simplicidade formal, a sentimentalidade, a vulgaridade
(POUIVET, 2003 apud FRANCFORT, 2014, p. 12).

Ainda assim, as criticas ndo foram fortes o suficiente para impedir o
crescimento da popularidade do género, tendo despertado o interesse
de compositores eruditos portugueses, ‘que passaram a fraté-lo de
forma requintada, sob nitida influencia da musica operistica italiana”
(SEVERIANO, 2013, p. 17). Assim, a modinha retornou ao Brasil com a
vinda da familia real em 1808, com um carater mais elaborado, j&
influenciada pelas arias portuguesas.

A musica culta que se fazia no Brasil antes da chegada da familia
real estava basicamente restrita ao ambiente sacro. Havia poucos
compositores eruditos na ¢pocao, sendo os mais conhecidos o Padre Jose
Mauricio Nunes Garcia (1786-1830), Francisco Manoel da Silva, autor do
Hino Nacional Brasileiro, Manoel Pimenta Chaves, um oboista que afinava
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pianos, Domingos da Rocha Mussurunga (1807-1856), soteropolitano, ¢
Damiao Barbosa (1778-1856). Apesar de compositores de misicas sacras
ou de concerto, todos também compuseram algumas modinhas e lundus,
como a conhecida “Beijo a méio que me condena’, do Pe. José Mauricio,
ou “Confissdes de uma senhora’, de Francisco Manuel da Silva (bidem,
p. 19). Praticamente todos os compositores de modinhas tambem fizeram
lundus, um outro genero vindo da Africa e praticado por negros no Brasil.
Assim como a modinha, o lundu passou por um processo de elitizacdo ¢
comecou a ser composto por musicos de formacdo academica, quando
ficou conhecido como lundu de salao (Ibidem, p. 20).

As dancas europeias de saldo e a musica urbana
popular

Com a chegada da familia real em 1808 no brasil, o panorama
musical e social passa por transformacdes profundas que irdo surtir
efeitos também nas praticas musicais ¢ culturais como um todo,
principalmente no Rio de Janeiro, que se tornou capital do Império. Junto
com a corte vieram muitos membros da aristocracia portuguesa, inclusive
musicos, ¢ houve a necessidade de continuar as praticas musicais de
Lisboa e suas influencias europeias na nova sede do Imperio. O Rio
de Janeiro passou por um processo de crescimento e desenvolvimento
intenso neste periodo e ganhou diversas instituicdes culturais, advindas
dessa demanda de novos aristocratas. Em 1813 foi construido o Real
Teatro Sao Jodo, que abrigava espetdculos de dpera, um dos generos
prediletos de D. Joao VI (MONTEIRO, 2010, p. 89). A misica instrumental
¢ 0s novos generos de danca, em voga na Europa, foram ganhando
espaco nas composicdes ¢ nas salas de concerto cariocas. Dentre as
primeiras dancas introduzidas no Brasil pela corte estao a valso, que
alcancou grande notoriedade, ¢ o quadrilha, de origem francesa, que
foi incorporada pelos compositores brasileiros (SEVERIANO, 2013, p. 24).
Posteriormente, em meados do século XIX chegaram outros géneros
dancantes europeus, como a polcao, a mazurca, o schottisch, a habanera
¢ o tango. Se por um lado estes géneros dancantes eram executados
nos saldes de bailes para a elite, por outro lado a musica que se ouvia
nas ruas ¢ nas festas religiosas, executadas nos coretos, ¢ por bandas
militares ¢ conjuntos de negros ¢ mesticos era uma mistura de géneros
populares como a modinhg, o batuque e o lunduy, entre outros.
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Com o adensamento da populacao no Rio de Janeiro, uma nova
camada social oriunda do declinio da minerac@o e da industrializacao
crescente nas capitais deu origem & primeira classe de musicos urbanos
de que se tem noticia: os mUsicos barbeiros (TINHORAO, 1998, p. 155). O
barbeiro - profisséo urbana que incorporou diversos negros alforriados
e mesticos -, ao possibilitar tempo livre aos seus profissionais, viabilizou
Q0s que a exerciam uma intensa atividade musical. Vale lembrar que
as fazendas possuiam grupos musicais formados por escravos para
entreter os senhores, ent@o muitos desses novos profissionais j& traziam
a formacao musical daquele tempo. Tinhordio observa que era comum
os negros das cidades trabalharem cantando, surgindo até um tipo de
canto de trabalho caracteristico dos negros carregadores de piano
(Ibidem, p. 158). Estes barbeiros eram muito solicitados nas festividades
populares, sobretudo nos espacos publicos como portas de igrejas e
coretos. Monteiro (2010, p. 109) constata que neste Rio de Janeiro
joanino conviviam tres tipos de etnias - a tropical e autdctone,
advinda dos indios remanescentes; a negra africana, oriunda do
intenso trafico de escravos, ¢ a ultima branca, cristé e europeia - ¢
que, embora cada qual tivesse seus espacos de atuacao definidos,
existiom ocasides e espacos onde havia troca e articulacdo entre
estes grupos. Ha um relato de Debret no ensaio de Monteiro sobre um
cortejo observado na rug, onde havia:

“imbroglio de estilo e harmonia’, resulfante de  uma
inexplicavel e indecisa mistura de “alamandas (sic), lundus,
gavotas, recordacodes de baile, militarmente entrecortadas
pela trombeta da retaguarda que domina tudo com uma
marcha cadenciada (DEBRET, 1978 apud MONTEIRO,
2010, p. 1'14).

Francfort (2014) também observou este fendmeno, o qual
denomina contratransferéncia, que seria a incorporacéo de tematicas
eruditas ao repertério popular, como ele exemplifica:

O pianista de jazz Uri Caine adaptou as sinfonias de
Mahler fazendo aparecer seus elementos constitutivos,
por exemplo, suas caracteristicas de musica kletzmer. O
movimento de ida-e-volta das transferencias musicais
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proporciona resultados surpreendentes: as fanfarras da
Sicilia ou de Corfou inventam uma musica bem proxima
daguela de Verdi para acompanhar as procissdes de
Semana Santa (Ibidem, p. 19).

Outra formacaio musical surgida com a vinda da familia real
foi a banda militar. As bandas tornaram-se corporacdes muito bem
organizadas e com alta qualidade técnica, e logo surgiram bandas civis
em fabricas e colégios. Estas organizacdes também foram responséveis
pela popularizac@o e pelo abrasileiramento do repertério das dancas
europeias como a polca, a valsa, o schoftisch, a mazurca e a quadrilha.
Apresentavam-se em coretos e traziam para a populacdo mais simples
0 repertoério orquestral que se executava nos saldes de baile, mesclando
estes generos mais dancantes ao repertério de marchas ¢ dobrados.
Como observou o pesquisador Tinhordio,

ia ser, alids, da forma caracteristica com que essas bandas
executavam principalmente as polcas influenciadas pelo
lundu, que iria marcar o som t&o proprio para os movimentos
de corpo dos dancarinos dos bailes de pobres, ao que
tudo indica chamados de maxixes (TINHORAO, 1998, p.
185, grifo do autor).

Aqui também se estabelece um paralelo com o que Francfort
(2014) observa ter acontecido na Europa, onde as bandas militares ¢
a rede orfednica conservam possibilidades de conhecimento das drias
de 6pera para um vasto publico popular: na Italia, onde trabalhadores
frequentam os teatros liricos; ¢ na Inglaterro, onde mineiros tocavam
arranjos de Haendel nas fanfarras. Segundo o autor, na Europa as linhas
de demarcacto da misica de concerto e popular acontecem também
atraves da demarcacao fisica: ‘os parques de diverséio e os cabares ou
as salas de concerto onde um ritual preciso se estabelece” (bidem, p. &).

O compositor Anacleto de Medeiros (1866-1907) foi um dos maiores
expoentes da formacao musical brasileira. Nascido na iha de Pagueta
(RY), filho de um meédico ¢ de uma escrava liberta, comecou a estudar
musica aos nove anos na escola interna da Companhia de Menores do
Arsenal de Guerrg, na cidade do Rio de Janeiro, ali permanecendo até os
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dezoito anos, guando integra a banda da instituicaio, regida por Anténio
dos Santos Bocot. Em busca de um ensino musical mais solido, se matricula
no Conservatério de Musica do Rio de Janeiro, onde foi colega de
Francisco Braga. Aprende a tocar diversos instrumentos de sopro, porém,
para sobreviver, neste periodo comeca trabalhar na Tipografia Nacional,
na cidade do Rio de Janeiro, quando passa a frequentar as rodas de
choro da cidade ¢ também a compor. Pouco depois ¢ convidado para
assumir a direcdo do maior ¢ mais duradouro nicleo de formacao de
instrumentistas j& criado no brasil: A Banda do Corpo de Bombeiros do
Rio de Janeiro (TINHORAO, 1998, p. 184).

Anacleto passou a compor musicas para o repertério de bandag,
como marchas e dobrados, estes com forte inspiracdo na opereto, © que
comprova a ligactio do compositor com Henrique Alves de Mesquitg,
outro importante nome da composicBo ¢ que se CoNsagrou neste genero.
Alem do repertério marcial, Anacleto compds muitas polcas consagradas,
belissimas valsas e schottisches género no qual alcancou maestria. O
contato ¢ a vivencia com os chordes cariocas ¢ sua formacdo erudita
proporcionaram as condicdes ideais para que © musico se desenvolvesse
de maneira Unica na composicao dos generos iniciais de nossa musica,
unindo influencias da musica das ruas ¢ do conhecimento acadéemico
adquirido (DINIZ, 2007).Radamés Cnattali (1906- 1988), importante musico
¢ arranjador brasileiro, o considerava, ao lado de Chiguinha Gonzaga,
Ernesto Nazareth e Pixinguinha, um dos pilares da musica nacional.

Uma das obras mais conhecidas de Anacleto, o schottisch lara,
composto em 1896, percorreu um interessante processo de transformacao,
apropriacao ¢ fransferencia (FRANCFORT, 2014). Sua formacao original
era puramente instrumental, escrita para um conjunto de sopros, tendo
sido um dos primeiros registros fonograficos no pais, em 1907, pela Banda
da Casa Edison. Alguns anos depois ganhou letra de Catulo da Paixao
Cearense, com o nome de Rasga o coraco, sendo gravada por Mdario
Pinheiro em 19 10. Posteriormente a cancéo ficou famosa na voz de Vicente
Celestino, em um arranjo de 1952, de marcada influencia operistica, com
emisstio vocal sugestiva, como era uso entre os cantores populares da
¢epoca, emprego de orquestra de cordas e ritmo pontuado, diferente da
marcacdo bindria de colcheias e semicolcheias do schottisch original.
Na década de 1920, Villa-Lobos utiliza a melodia do schottisch no seu
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Choros n° 10 - Rasga o corac@o, com o tempo alargado, inserindo-a
dentre uma orquestracdo vigorosa, que inclui um coro cantando silabas
de inspiracdo indigena e um solo atonal de trompete simultGneo &
melodia, em uma combinacao interessante e cadtica de generos e estilos'.
Uma mesma musica percorreu tres momentos distintos na musica brasileira,
absorvendo as influencias estilisticas de cada época, se transformando e
ganhando novas caracteristicas, porém sem perder sua essencia.

A polcaq, Ernesto Nazareth ¢ Chiquinha Gonzaga

A polca foi outro exemplo da apropriac&o de um género europeu
de saltio para o ambiente popular. Danca em compasso bindrio vinda
da Boemia por volta de 1830, fez muito sucesso na Europa, tendo
chegado ao Brasil por volta de 1845. A danca se consolidou na musica
brasileira, tendo sido incorporada por diversos compositores ¢ & qual
se aftribui, junto com o lundu, o nascimento do choro como linguagem.
Interessante notar no livio de Alexandre Concalves Pinto (1870-1940),
carteiro ¢ musico amador, autor do mais antigo registro que se tem
noticia sobre o choro, como polca ¢ descrita:

A polca foi, ¢ continuard a ser o ABC dos dancarinos.
Qualgquer que seja a modalidade de danca que os
modernistas ou futuristas possam inventar, tem forcosamente
que cair no passo da polcao, tem que obedecer & sua
cadencia do mesmo modo que nenhuma palavra se forma
sem recorrer s letras do abeceddrio. E possivel que nos
classifiquem de passadistas, mas se ‘O Choro™ ndo passa
de uma recordacdio do passado, ndo devemos permitir
que os ilusionistas trucidem as tradicoes, esquecam o que
¢ puramente brasileiro e mistifiquem o que ¢ nosso, com as
bambochatas® que, repassadas da velha Europa cansada
e carcomida, venham para a cidade Maravilhosa a titulo
de... novidade. A polca cadenciada e chorosa ao som de
uma flautq, fosse o flautista o Viriato, o Callado, o Rangel, ou
seja o Pixinguinha, o Jodo de Deus ou o Benedito Lacerdg;

| Para observar a diferenca de arranjo e interpretacdo da masica, ver lara em 1907
pela Banda da Casa Edison (IARA..., 201 1); Rasga o coracao por Vicente Celestino
(VICENTE..., 201 1); e Choros n° 10 (VILLA-LOBQS..., 2010).

2 "O Choro" refere-se ao titulo do livio deste autor, de onde ¢ extraido este trecho.

3  Festa marcada por excessos; orgia.
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[...] foi, ¢ e continuard a ser a alma da danca brasileirg,
com todo seu esplendor de melodia e sua beleza de musica
bulicosa, atraente ¢ as vezes convidativa aos repuxos do
maxixe... sim, do maxixe, essa modalidade somente nossa
¢ hoje oficializada nos grandes centros norte-americanos,
onde foi resolvida a questao do fox e outras dancas. A polca,
a brasileirissima polca, ainda ¢ a delicia dos namorados,
dos apaixonados ou a aproximacdo de dancarinos
arrufados. Quantas vezes dois entes queridos se querem,
mas se acham separados, aproveitam a cadencia de uma
polca para os segredinhos da pacificacdo. A polca, com
toda a sua belezo, com todos os requisitos de elegéncia e
com todas as tentacdes que sua execucto Provoca, jamais
poderd desaparecer de nossos saldes e nossas salinhas,
como um preito de homenagem cos nossos bisavos ¢ como
um respeito as nossas tradicoes. (PINTO, 2014, p. 123-124).

O longo (porem necessario) trecho transcreve o verbete do livro
sobre a polca. Pinto, popularmente conhecido como Animal, escreve seu
livio em linguagem pocética, com imprecisdes gramaticais (utilizo aqui
a ferceira edicao revisada), relatando os chordes ¢ os choros, termo
utilizado para as reunides e festas dos musicos do periodo compreendido
entre 1870 ¢ 1936, porém sem registros de datas de nascimento e morte.
O livio estd escrito em forma de verbetes de chordes deste periodo e
tem relatos de festas ¢ outras situacdes curiosas, além de alguns verbetes
sobre os géneros musicais, como a quadrilha, a modinha e a polca.

Pela descricaio de Pinto, que abarcou um periodo consideravel da
formacao dos géneros musicais, a polca ja havia se consolidado como
genero tipicamente brasileiro. O “Animal” frequentou inUmeros encontros de
choro durante toda a sua vido, ¢ nos verbetes de seu livro hd varios
relatos onde aparece o termo polca, néo havendo ainda naguela ¢poca
o estabelecimento do choro como um geénero ou linguagem. Os choros
eram as reunides onde tocavam os chordes, ¢ normalmente os géneros que
aparecem listados no livio como executados nestes encontros séio a polcg,
a modinhg, o lundu e o schottisch. O trecho explicita o temor do autor
diante da perspectiva das influencias externas que ameacavam a musica
brasileira ¢ da importancia da permanencia da polca neste cendrio. Dos
flautistas que ele cita os primeiros sGio da geracdo anterior, ¢ os seguintes
contemporéneos ao tempo em que o livro foi escrito, @ demonstram a
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permanencia e consolidacéo da polca enquanto género genuinamente
brasileiro, segundo o autor. Ao final, Pinto diz que a polca ‘jamais podera
desaparecer de nossos saldes ¢ nossas salinhas’, configurando @
onipresenca do geénero, fosse nos saldes, os bailes frequentados pela elite,
ou nas salinhas, as casas das pessoas simples onde ocorriam os choros,
frequentados pelos funciondrios publicos e empregados urbanos, como o
proprio Animal e outros descritos em seu livro.

O processo de absorcao da polca como um género dancante
de clite para uma misica composta para as camadas mais populares
e apreciada por estas ocorreu junto com a enxurrada de pianos que
tomou conta da cidade do Rio de Janeiro por volta de 1850. Francfort
(2014) relatou o processo de democratizacdo do piano na Europa
como apropriacto doméstica de um repertorio erudito. Um processo
semelhante ocorreu no Brasil envolvendo os pianos, que significavam
uma aproximacdo da elite selvagem e escravagista de um bBrasil
colonial com os hdbitos da classe europeia. Ter um piano era simbolo
de status e de civilizacao. A polca foi 0 género que mais se popularizou
no pais, tendo surgido uma geracdo de compositores que, sobre este
geénero, obtiveram enorme sucesso ¢ fizeram suas carreiras, como Ernesto
Nazareth ¢ Chiquinha Gonzaga, pianistas, ¢ Joaguim Callado, flautista.
No entanto, com a democratizacdo e apropriacdio doméstica, a polca
também ganhou notoriedade entre os grupos ¢ compositores das
camadas mais populares, pulverizando-se assim por todos os extratos
sociais. Segundo Machado (2010, p. 122-123),

Como vemos, a polca sera o medium cultural (na sua origem
latina, © que estd no centro, que concilia opostos, mediador)
da sociedade do Segundo Império: ¢ tocando polca que os
pianegiros, nome pejorativo para musicos de pouca formacdo
musical e muito balanco, circulardo pelos saldes da elite;
¢ pra ouvir polcas que essa mesma elite ird aos pequenos
featros pra assistir operetas ¢ revistas; serdo as mesmas
polcas que as sinhazinhas tocaréo ao piano, na privacidade
de seus lares, ¢ os conjuntos de pau-e-corda (flauta, violaio e
cavaquinho)* tocarao, com um balanco um pouco diferente,
nas festas populares da Cidade Nova (bairro popular
construido sob o aterro do canal do mangue).

4 A formacao inicial dos grupos de choro descritos no livio de Pinto (2014).
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Com o processo de popularizacéo da polca, ocorreu © mesmo
fenomeno que Francfort (2014, p.10) observa ter passado com @
popularizacéio da musica erudita, guando diz que “o sucesso realmente
popular das obras inscritas no grande repertorio cléssico contribui para
desqudlifica-las”. A polca foi perdendo o status de musica de elite para virar
um genero popular, o que corrobora o pensamento do autor quando diz:

a revalorizac@o ou de desvalorizacto de obras musicais
ou de praticas musicais permite pensar que a mesma musica,
de acordo com os contextos, pode ser classificada sem
problema como uma obra de musica erudita ou como uma
obra comercial largamente difundida [...] a oposictio entre
musica popular ¢ musica erudita diz respeito mais as utilizacoes
da musica do que as suas qualidades infrinsecas. A mesma
musica pode, de acordo com as circunstancias, ser classificada
diferentemente. A fronteira entre géneros musicais aparece
bem como produto de uma construcao (Ibidem, p. 7-1 1).

No caso da polca e de como ocorreu sua apropriacdio pelas
camadas mais populares no brasil, fica evidente este tipo de oposicao,
inclusive no que concerne ao comportamento, & conduta e expectativa
de seus proprios compositores. Analisemos o caso de Chigquinha
Gonzaga e Ernesto Nazareth. Chiquinha Gonzaga foi uma pioneira em
varios sentidos. Divorciada no Rio de Janeiro no século XIX, precisou
trabalhar como pianista para seu sustento, numa ¢poca em que mulheres
divorciadas e que trabalhavam fora ndo eram consideradas pessoas
honradas pela sociedade. Lutando contra tudo e contra todos conseguiu
se estabelecer como compositora e pianista, atuando no teatro de
revista ¢ dando aulas de piano. Integrou o grupo Choro Carioca, de
Joaguim Callado, o primeiro grupo de choro que alcangou notoriedade
no Rio de Janeiro. Foi republicana, abolicionista e a primeira musicista
que lutou pelos direitos autorais. Ficou célebre pela composictio de
polcas, sobretudo pela sua atuacdio no teatro de revista, que alcancou
notoriedade na vida cultural do Rio de Janeiro da virada do século XIX
para o seculo XX. Diniz (2009) observa que a musica popular aquela
¢poca era destinada as camadas intermedidrias da populacdio, uma
vez que Os neQros ainda nd&o tinham acesso ao entfretenimento ¢ a
aristocracia frequentava e consumia a musica dos saldes (Ibidem, p. 130).
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Ernesto Nazareth, apesar de sua origem humilde e também de
ter se destacado musicalmente na composicio de polcas inicialmente,
sempre almejou a carreira de compositor erudito. Tentou obter apoio do
imperador para se aperfeicoar na Europa ¢ ndo conseguiu. Trabalhou
como pianista demonstrador, em lojas que vendiam partituras, ¢ tocando
no cinema mudo. Prosperou como musico nos saldes da aristocracia,
tocando suas polcas e os classicos do repertdrio roméntico de saldo
comuns na ¢poca. Veio a consolidar seu estilo composicional em um
segundo momento, como compositor de tangos brasileiros e valsas.

Nazareth tinha um estilo muito caracteristico de compor com
forte influencia de matrizes africanas, como a presenca constante de
sincopa. A juncto destes tracos com o discurso musical proveniente
dos géneros europeus imprimia um cardter Unico & musica de Nazareth.
O compositor Darius Milhaud admirava-o por sua genialidade em unir
essas influencias em sua musica, conforme atesta em um artigo de 1920
(MILHAUD, 1920, p. 61, apud NORONHA, 2010, p. 605). No entanto, o
que poderia ser considerado um fator positivo na construcdo de uma
identidade musical nacional, que afirmasse o caminho do pais em busca
de ser uma nacdo independente, era visto pela aristocracia carioca
como marcas de “seu passado dependente, escravocrata e barbaro”
das quais o pais queria se liviar (MACHADO, 2010 p. 128).

O autor observa tres situacdes na vida de Nazareth que
demonstram tanto seu conflito como compositor de géneros considerados
populares como a resistencia da alta sociedade carioca em o aceitar. A
primeira dessas situacdes foi quando grupos de elite protestaram contra
a incluséo de tangos de Nazaré em um concerto de alunos do Instituto
Nacional de Musico, em 1922, com obras de compositores brasileiros. A
segunda situacao foi relatada por Francisco Mignone, por ocasicio da
visita do pianista ¢ compositor Arthur Rubinstein ao Brasil, que queria
owvir os tangos de Nazareth, porém este insistiv em tocar Chopin, para
frustracao do compositor. E por Ultimo, o famoso episddio da crise nervosa
que Nazareth teve em 1930 apds um concerto de Guiomar Novaes, saindo
do teatro em prantos e lamentando-se por ndo ter ido estudar na Europa
e se tornado um pianista da estirpe de Guiomar Novaes (Ibidem, p. 130).

Sobre as trajetorias dos dois compositores, Diniz (2009) cita o
musicologo Andrade Muricy (1895-1984), que escreve:
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Chiguinha Gonzaga ¢ Nazareth foram naturezas muito
diferentes, mas que se completam. Chiquinha Gonzaga ¢ mais
popular. A sua arte estd mais proxima da cancdo, género
de eficiencia incomparavel sobre o povo. Nazareth tentou
a cancdo sem exito. Esse filho do povo, nascido no morro
cariocq, procedia de modo mais indireto para chegar ao
publico. Chiquinha Gonzaga, descendente de estirpe ilustre,
tomou direto contato com a massa, sem esforco, como por
impulso natural. Nazareth nem sequer escrevia dancas para
serem dancadas. A sua sintese admirdvel da danca urbana
carioco, do choro, da seresta, ¢ de carater eminentemente
arfistico e concertistico. Nao gostava de tocar suas valsas,
0s seus tangos, as suas polcas “‘para dancar”. Isso o
humilhava... Queria ser ‘ouvido” e se n&o Ihe davam atencao,
parava. Chiquinha Gonzaga estava inteiramente & vontade
no terreno da musica popular. Nao visava, como Nazareth,
a artistica elevada. Era como um simples instrumento sensivel,
atraves do qual a alma carioca exprimia o melhor do seu
sentimento (MURICY, 1943 apud DINIZ, 2009, p. 130).

Esta passagem remonta & ideia de Bernard Lahire, lembrado no
texto de Francfort (2014), quando demonstra que o autor “propde um
novo tipo de oposicaio nos ‘comportamentos face as obras”: de um lado,
o que revela uma ‘cultura quente’ (as musicas de dancar, as festas nas
quais o publico intervem...), de outro, a ‘cultura fria’” que apela para
a contemplacao confida e silenciosa (LAHIRE, 2004, p. 72-76 apud
FRANCFORT, 2014, p. 13)". Este conceito exemplifica bem o ideal de
compositor de Nazareth, um homem simples que absorveu em sua obra
os elementos musicais presentes no paradigma cultural de uma época
em que 0s estilos e influencias musicais se mesclavam, mas, devido & néo
aceitacao dessa tendencia por parte das elites, ¢ por uma ambic&o
propria em fazer um tipo de musica que ele considerava mais elevada,
n&o conseguiu se conciliar com sua genialidade e viveu em conflito com
sua trajetdria ¢ arte.

Virginia Bessa (2010, p. 26) lembra que a musica popular no inicio
do seculo XX passou a ocupar lugares de entretenimento publico como
cafes, teatros e cinemas, onde ndo havia lugar para a danca, como
outrora nos bailes nas casas de pessoas - ou os “choros’, no sentido
de festa - como descritos por Pinto (2014). Bessa também levanta a
questao de a musica popular ter passado pelo fendbmeno que o critico
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argentino Diego Fischerman (2004) chama de “efeito Beethoven”, o qudl
seria, segundo as palavras da autorag,

a contaminac@o da musica popular por um tipo de escuta e
de valoracaio estética oriundos da chamada “misica culta™.
Esta se caracterizaria pela busca da abstracao, pelo cultivo
da misica purg, desvinculada tanto da palavra (texto
poetico), como do corpo (danca/ritual) (BESSA, 2010, p. 57).

Pode-se deduzir que Nazareth tenha absorvido, por necessidade
de aceitacao propria ¢ da alta sociedade, o esnobismo que sempre
acompanhou 0s circulos de producdo e consumo de musica eruditag,
ainda mais acentuados em um pais que tentava se afirmar como nacsio
independente ¢ civilizada no inicio do século XX. Também ¢ aceitavel
supor que ele tenha sucumbido ao “efeito Beethoven” observado por
Fischerman (2004). A confraposicéio entre as posturas de Chiguinha
Gonzaga - “descendente de estirpe ilustre tomou direto contato com
a massa, sem esforco, como por impulso natural” - ¢ de Nazareth -
“este filho do povo, nascido no morro carioca, procedia de modo mais
indireto para chegar ao publico” ¢ que ‘ndo gostava de tocar suas
valsas, os seus tangos, as suas polcas ‘para dancar’. Isso o humilhava...
Queria ser ‘ouvido' ¢ se n&o lhe davam atencao, parava” (MURICY,
1943 apud DINIZ, 2009, op. cit.) - vem ao encontro da prerrogativa de
Rouvillois (2008 apud CASTRO, 2012, p. 2), quando aponta:

A verdadeira aristocracio, aguela que ndo precisa provar
nada, dispensa cruelmente a seriedade com relactio a
seus proprios valores, crendo-se acima da fidelidade ao
que garante sua nobreza ¢ podendo mesmo achar muito
‘chique” esse desprezo declarado: ¢ bem mais original
nGo se comportar conforme aquilo que seu status ou sua
posicao possa sugerir... O esnobe, o falso nobre, ao
contrario, ndo pode se permitir isso: eis porque ele ¢ por
vezes mais fiel ao verdadeiro espirito da velha nobreza.

Nazareth veio postumamente a se tornar um “classico” da musica
brasileira, alcancando renome internacional, reconhecido como ‘o
grande sistematizador da musica popular urbana  ‘genuinamente’
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brasileira” MACHADO, 2010, p. 128), ao lado de Chiguinha Gonzaga.
Sua obra entrou para o repertdrio de concerto internacional para
piano, interpretada e gravada por grandes pianistas como  Arthur
Moreira Lima ¢ a Dominique Cornil, entre outros. Nao pode colher em
vida os louros do reconhecimento de seu legado, vitima de um sistema
de subjugacao artistica que perdura até os dias de hoje e distingue
manifestacodes artisticas em categorizacdes indteis, que s& contribuem
para um abismo cada vez maior entre a arte ¢ o publico.

Concluséo

Como vimos, em um consideravel periodo na formacdo da misica
brasileira as distingdes entre a musica eruditq, feita pela ¢ para a clite, ¢
a musica popular, pertencente ao povo, foram por diversas vezes diluidas
PO Processos que acarretaram o livre frénsito dos generos de um universo
e outro. Na época colonial, a misica feita por um mestico vindo de uma
colénia portuguesa, com versos considerados inapropriados pela elite
portuguesa, ndo obstante a rejeicdo e critica sofridas, alcancou sucesso
na corte. Porém, a prépria polemica que circunda a origem da modinha esta
relacionada & questéo da capacidade de Caldas Barbosa de compor
melodias. O fato de o mestico n&o ser conhecedor de muisica escritg,
portanto incapaz de deixar registros em partituras de suas modinhas, caso
tenha sido o compositor, ¢ um indicio do filtro do estrangeiro e do erudito
sobre o compositor do povo, ligado & tradicéo oral. Ainda hd muitas
investigacdes e estudos futuros no intuito de esclarecer essa questdio, no
entanto, a histdéria nos mostra que a escrita perpetua valores ¢ crencas,
¢ a oralidade estd condenada ao esquecimento ¢ & subestimacao por
academicos e povos mais desenvolvidos.

No Brasil, devido as questdes levantadas ao longo do texto,
percebemos o quanto os trénsitos entre a musica considerada erudita
e a popular proporcionaram o desenvolvimento musical no pais como
um todo. A consolidacaio da polca, uma danca europeia absorvida e
transformada pelos compositores na virada do século XIX para o século
XX, dando origem posteriormente co choro, ¢ um sintoma ¢ um exemplo
de como as frocas ¢ absorcdes foram frutiferas para o enriquecimento
da musica brasileira. No entanto, a diferenciacéo entre erudito e popular
persistiv ¢ ainda persiste até os dias atuais, ocasionando ao longo da
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historia problemas para compositores e discrepancias na aceitacdo e
no desenvolvimento de estilos nacionais.

Estes processos tambem foram influenciados pela  indUstria
fonografica, pelo fendmeno da globalizacao ¢ pela massificacéo damusica
de consumo, ¢ atualmente s@o afetados diretamente pelas plataformas
digitais. A musica de concerto vem perdendo publico em nivel mundial
¢ sofre uma crise cuja solucdo parece apontar para a aproximacdo de
um repertdrio que se identifique mais com o publico jovem ¢ as camadas
populares. Podemos observar muitas orquestras, inclusive no Brasil, com o
exemplo da Sinféonica Municipal em Saio Paulo, buscando esta alternativa,
em um esforco de gerar mais publico. H& que se refletir sobre como estes
caminhos podem definir os rumos de compositores ¢ composicodes, e sobre
Quais Os MeCcanismos Possiveis para que a industria cultural deixe de agir
como reprodutora de padrdes arraigados e excludentes.
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