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Prefacio

Em seus quase 150 anos de histéria, poucas vezes o choro esteve tao prestigiado quan-
to em nossos dias. Séries de concertos sao organizadas em vdrios pontos do pafs,
programas de rddio com repertério de choro vao ao ar com maior freqiiéncia, cursos
e escolas de choro sao organizados em vdrias cidades, 4lbuns de partituras e métodos
sdo langados, pesquisas so realizadas, uma gravadora especializada é criada, uma gran-
de quantidade de CDs de 6tima qualidade é langada no mercado, fato impossivel de se
imaginar hd bem pouco tempo atris.

As universidades, que durante tanto tempo permaneceram distantes de nossa
musica popular, acolhem o choro em seus cursos de musica, através do estudo de
seu repertério ou mesmo do convite direto a musicos destacados do género, que
vém atuando como professores.

Neste ambiente de ebuli¢ao o choro vive uma de suas mais férteis safras. Mdsi-
cos de extraordindrio talento vao surgindo, 6timos grupos sio formados e uma quan-
tidade de novos choros ¢ composta num movimento sem precedentes na nossa histé-
ria. Dentro deste quadro é natural que o interesse pelo assunto seja despertado em
uma grande quantidade de pessoas.

Embora o choro tenha sido tema de excelentes trabalhos realizados por renoma-
dos pesquisadores, o mercado sempre careceu de uma publicagdo que servisse como
guia para os nedfitos. Para suprir essa falta o André escreveu este Almanaque do
Choro, e acertou em cheio. O livro tem um texto leve e acessivel a todos, mesmo
aqueles que nao conhecem a terminologia musical. O leitor vai poder viajar por
toda a histéria do choro, de sua criagdo aos dias de hoje, conhecendo as grandes
obras e seus principais personagens. Ainda, de quebra, vai ganhar boas dicas de
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gravagoes importantes para ouvir, locais onde pode curtir o choro em vdrias cidades,
e, se tiver intengdo de se aprofundar no assunto, uma bibliografia de respeito pra ser
consultada. Enfim o André conseguiu o que pra mim parecia impossivel: dar ao

leitor, num pequeno livro, toda a dimensdo de uma grande mdsica.

Mauricio Carrilho
Rio de Janeiro, outubro de 2001



Introducdo

Quem nunca ouviu “Brasileirinho”, “Tico-tico no fubd” ou “Noites cariocas”? Quem
nunca cantarolou “Meu cora¢io, nao sei por que, bate feliz quando te v€”? Quem nio
passou perto de um bar ou foi a uma festa onde ouviu violdo, cavaquinho, flauta,
pandeiro, clarinete ou bandolim? Se vocé jd ouviu esse som, deve saber o seu nome:
choro. Mas se nao sabe como ele surgiu, entdo é hora de mergulhar na histéria do
nosso género musical urbano mais perene.

Musica que requer habilidade e balanco dos seus executantes, o choro ¢ a mais
rica escola para o musico popular. Veremos que sua trajetdria se confunde com a
histéria da prépria musica popular brasileira.

Este livro traz para o leitor uma introdug¢do ao universo do choro, com textos
explicativos sobre os instrumentos utilizados, iconografia cobrindo mais de um sé-
culo, discografia e bibliografia bésicas, cronologia, enderecos de lojas e livrarias,
além de indicagoes de videos e de locais para ouvir o género. Tudo isto em uma
linguagem clara e objetiva, pretendendo mostrar que o choro, carioca de nascenga,
jd se espalhou por todos os cantos do Brasil.

E impossivel escrever uma obra que engloba a histéria secular de um género
musical sem cometer algumas injustigas. Selecionei aqui o que achei de mais expres-
sivo em livros, jornais, revistas e nas indimeras entrevistas que fiz. Aos musicos,
conjuntos, personagens, fatos, “causos”, que foram injusticados pela omissao ou
pela imprecisao do autor, pego de antemao as minhas sinceras desculpas.

Espero com este trabalho contribuir, a0 menos um pouco, para ampliar o ni-
mero de apreciadores do género que o maestro Heitor Villa-Lobos afirmava ser a
“alma musical do povo brasileiro”.

11



CAPITULO 1

E NASCE 0 CHORO

“Choro, quem ndo conbece esse nome? Sé
mesmo quem nunca dew naqueles tempos
uma festa em casa!”

Alexandre Gongalves Pinto, 1936

Origens

Assim como outros géneros musicais, o choro sofre com as infinitas discussoes a
respeito da génese do seu nome. Das vdrias versoes existentes prefiro particularmente
a do maestro Batista Siqueira, que diz que o termo “choro” surgiu da “colisao cultu-
ral” entre o verbo “chorar” e chorus, “coro” em latim. No inicio a palavra designava o
conjunto musical e as festas onde esses conjuntos se apresentavam; mas na década de
1910, quando Pixinguinha comega a ser referéncia mdxima do estilo, jd se usava o
termo para denominar um género consolidado.

Hoje “choro” tanto pode ser usado nessa
acep¢do como para nomear um repertorio de
musicas que inclui vdrios ritmos. Apesar de
algumas opini6es depreciativas sobre a pala-
vra chorinho, ela também se popularizou como
referéncia ao género, designando um tipo de
choro em duas partes, ligeiro, brejeiro, muito
comunicativo.

O choro € filho da cidade de S3o Sebastiao Teatro Imperial de Sao Pedro, onde em 1845 se dangou

. . . . a polca pela primeira vez no Rio de Janeiro. A polca ird
do Rio de ]anelr 0. Os instrumentistas POPUIa‘ se transformar em estrutura musical dos ritmos urbanos

3
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res, conhecidos como chordes, apareceram em torno de 1870. O espirito de confra-

ternizagio desses musicos se revelava através do “choro”, musica que surgiu a partir da

fusao do lundu, ritmo de sotaque africano a base de percussao, com géneros euro-

0 gato estd dormindo no fogdo

Segundo Alexandre Gongalves Pinto, mais conhecido pelo
apelido de Animal e freqiientador das rodas de choro do
inicio do século XX, o carteiro e chorao Salvador Martins,
“quando ia tocar num baile, vendo tudo triste sem aquele
alento dos grandes pagodes, chamava um colega e dizia:
‘Estda me parecendo que aqui o gato esta dormindo no
fogao.” E depois arranjava um motivo, procurava o dono
da casa e pedia para ir ao quintal a fim de passar pela
cozinha e, ao ver a fartura, vinha para a sala todo satisfei-
to, em caso contrario dizia: O gato estd no fogdo, rapazia-
da, vamos saindo de barriga. Nao viemos aqui para passar

ginga [fome]

99

Grupo de chorées boémios em festa
pelas ruas do Rio de Janeiro
no final do séc.XIX

peus. Suas interpretagdes musicais, ao sabor
da cultura afro-carioca, eram o tempero para
as audiges nos “arranca-rabos” e corticos das
camadas populares, nos bailes da classe mé-
dia — batizados, aniversdrios, casamentos —
ou mesmo nos saloes da elite da corte de D.
Pedro 11.

Também conhecidos como grupos de
“pau e corda’, devido 2 jungio da flauta de
ébano com os instrumentos de corda, esses
chordes pertenciam 2 classe média baixa da
sociedade carioca. Eram, em sua grande
maioria, funciondrios de repartigoes publi-
cas, exerciam trabalhos que permitiam uma
boemia regular e residiam, geralmente, na
Cidade Nova, bairro construido sobre o an-
tigo mangue, e nas vilas do centro antigo até
os bairros do Estdcio e da Tijuca.

Os chordes nao tocavam por dinheiro.
Quando eram convidados para um baile
sempre arrumavam um jeito de dar um pu-
linho na cozinha do anfitrido para averiguar
se a mesa estava farta de comida e bebida.
Caso o “gato estivesse dormindo no fogao”,
frase que expressava a escassez etilica e gas-
trondmica do lar, inventavam uma desculpa
e partiam para outras bandas. Ser chorao era
ser boémio. Os bailes e serenatas acabavam
sempre com paozinho e café pela manha.



O pioneiro

Considerado o pai dos chordes por ter levado a sua flauta de ébano ao encontro dos

violdes e cavaquinhos, além de ter organizado o grupo de mdsicos populares mais

famoso da época — O Choro Carioca, ou Choro do Callado — o compositor Joaquim

Anténio da Silva Callado ¢ autor de quase 70 melodias, destacando-se as polcas “A

flor amorosa”, seu maior sucesso, “Cruzes, minha prima” e “Querida por todos”, esta

tltima feita em homenagem 4 maestrina Chiquinha Gonzaga.

Em relagio ao “pai dos chordes” devemos retificar algumas informagées impre-

cisas. Em pesquisa recentemente realizada, que resultou no livro joaquim Callado, o

pai dos chordes, pude constatar — através das gravagdes de suas melodias completas,

feitas por mais 80 chordes de todo o pafs — que suas musicas s3o muito ricas, propor-

cionando aos arranjadores a elaboragio de belissimas har-
monias. Felizmente elas estario em breve no mercado
pelo selo Acari Records.

Mestico simpdtico, eximio flautista, mulherengo, e
muito popular na cidade do Rio de Janeiro, Joaquim
Callado era “filho da primeira gera¢ao do choro”. Ao
seu lado estavam Viriato Figueira, também flautista e
saxofonista, Virgilio Pinto, compositor e instrumentis-
ta, e o flautista Saturnino, entre tantos outros musicos
que ajudaram na criagao do choro.

Geralmente o tnico que sabia ler a partitura, o flau-
tista tinha papel importantissimo nos grupos de choro,
pois incentivava o gosto pelo choro agugando as quali-
dades musicais dos acompanhadores de ouvido. Era um
hdbito o flautista desafiar, brincar, e as vezes fazer cair,
com suas “armadilhas” harménicas, o cavaquinista e os
violonistas. O calor das rodas de choro, as malandragens
nas execugoes, a provocagao dos instrumentistas solistas
— tudo colaborava para imprimir ao género sua tonica
de liberdade e improviso.

Bio de Janeiro, 1680

Jy™ Ant* da oilva Oallado

Joaquim Callado na capa da Revista lllustrada, em 1880,
em uma homenagem péstuma ao pai dos choroes

O
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Patapio Silva, um dos maiores flautistas
da musica popular brasileira
pop
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(asa Edison

No final do século XIX o empresario
Frederico Figner gravava discursos po-
liticos e trechos de musicas em cilin-
dros e os exibia em piblico, mediante
cobranga de ingressos. Em 1902, fun-
dou a primeira empresa fonografica
brasileira, a Casa Edison, no Rio de Ja-
neiro. Dois anos depois Figner também
seria o pioneiro na criagao da primei-
ra fabrica de discos da América Lati-
na: a Odeon. Nessa época os discos
eram gravados em 78 rotagdes por mi-
nuto (ou rpm).

Patapio

P
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Cartaz de propaganda de
Frederico Figner em 1900

Depois da morte repentina de Joaquim Callado e Viriato Figueira na
década de 1880, Patdpio Silva tornou-se o maior virtuose na flauta
brasileira. Aluno de Duque Estrada Meyer, no Instituto Nacional de
Musica, Patdpio concluiu o curso em tempo recorde, recebendo a
medalha de ouro e o primeiro prémio do Instituto.

O Instituto Nacional de Musica era o antigo Conservatério de
Muisica, criado em 1848 por iniciativa de Francisco Manuel da Silva.
O Conservatdrio teve papel relevante na formagio dos musicos da
virada do século XIX para o XX. Além de Patdpio, Joaquim Callado e
Anacleto de Medeiros (estes sob a influéncia do professor e maestro
Henrique Alves de Mesquita) também gravitavam em torno da Esco-
la. Callado chegou a ser professor na cadeira de flauta, tendo como
aluno o seu amigo Viriato Figueira, e sendo substituido apés a sua
morte pelo também amigo e flautista Duque Estrada Meyer.

O Conservatério de Musica
funcionou inicialmente no Museu
Nacional, na Praga da Republica,
passando posteriormente, em 1855,
a ocupar um espago dentro da Aca-
demia de Belas Artes; finalmente,
em 1872, ganhou sede prépria na
rua Lampadosa, atual Luis de Ca-
moes, no centro do Rio de Janeiro.
Hoje a Escola de Msica pertence a
Universidade Federal do Rio de Ja-
neiro, tendo sua sede no boémio
bairro da Lapa.

Patdpio gravou na Casa Edison,
pioneira na discografia brasileira,
discos com repertério bem eclético.



No meio choristico, o elogio mais honroso que um flautista podia receber era o

bordao “tem o sopro de Pedro de AlcAntara e a técnica de Patdpio Silva”.

A influéncia do lundu e da polca

As interpretagoes diferenciadas dos géneros estrangeiros da época — como a polca, a

valsa, o schottisch, a quadrilha — fizeram nascer um jeito “brasileiro” de tocar. O choro

do século XIX surgiu como uma maneira de frasear, ou seja, um estilo de executar os

géneros europeus. A influéncia européia portanto era clara, mas nao foi a tinica. O

lundu era o outro rio que iria desembocar no novo ritmo.

Principal ritmo de origem africana a aportar no Brasil, o lundu, musica a base

de percussio, palmas e refroes, era cultivado pelos negros desde os tempos do traba-

lho escravo nas lavouras de agtcar da Colonia. Ao ganhar as dreas urbanas no século

XIX, tornou-se musica cantada e apreciada por diversos setores da sociedade. Nossa

bibliografia musical faz referéncia a um bandolinista que tocava no inicio do século

XIX, “por pontos, o doce lundu, chorado”, demonstrando a forte ligagao do lundu

com o choro.

Dentre os géneros musicais europeus que cir-
culavam pelo Rio de Janeiro o de maior sucesso foi
a polca. Ao chegar ao Brasil em 1845, a nova co-
queluche das cidades pos de lado as dangas — como
o minueto, a quadrilha e a valsa — da sociedade
patriarcal; afinal, a polca se caracterizava pelo bai-
lado de rostos colados, corpos muito préximos e
intimidades constantes. E foi uma febre! O jornal
humoristico Charivari dizia que “dangava-se a polca,
andava-se a polca, trajava-se a polca, enfim tudo se
fazia & polca”.

A polca, estrutura musical urbana de um sem-
ndmero de musicas mundo afora, foi aos poucos
ganhando cores bem “cariocas”. Os titulos de suas

Modinha

Outro género de musica importantissimo no sé-
culo XIX foi a modinha. Sistematizada e divulgada
ao final do século XVIII pelo mesti¢o Caldas Bar-
bosa, a modinha foi o género musical mais em
voga nas ruas e salées do século XIX. “Modinha”,
como “chorinho”, era um termo genérico e de-
preciativo para designar as modas (cangoes) da
época. Muitos cantores de moda, como Catulo da
Paixao Cearense, Laurindo Rabello, Alexandre
Trovador, eram acompanhados por musicos cho-
roes que ao luar e a luz dos lampides das ruas
encantavam as sinhazinhas e negras da cidade do
Rio de Janeiro em melddicas serenatas.

0
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A polca descrita por Artur Azevedo

Em seu soneto, “Uma observacao”, o escritor Artur Aze-
vedo narra com muita propriedade as mudangas opera-
das nasociedade carioca com a chegada da polca: “A moga
estd sentada. O moco amado/ Pra uma contradanca vai
tira-la/ — Dai-me a honra? — pois nao! - E pela sala/ Ei-los
a passear de braco dado./ De amor quando protesto alam-
bicado/ Daqueles meigos coragoes se exala/ Té que as
palmas batendo o mestre-sala/ Toma lugar o par apaixo-
nado/ Comeca a danga. A mao do mogo esperta,/ Bole,
mexe, comprime, apalpa, aperta/ Durante uns turbulen-
tos balancés:/ E uma senhora que néo é crianca/ Sentada
a um canto observa que na danca/ Hoje trabalham mais
as maos que os pés.”

A polca caiu logo no gosto popular, exercitada e
dangada nos saloes com ginga carioca

melodias anteciparam o espirito brincalhao dos choros e das marchinhas de carnaval: “Sal-

ta uma tigela gelada”, “Durma-se com um barulho deste”, “Como isso desenferruja a

gente”; e os duelos de pergunta-resposta: “Gago nao faz dis-

curso” e “Dentuga nio fecha a boca”, “Capenga nao forma”

e “Corcunda nao perfila”.

Chiquinha Gonzaga

Nome consagrado em nossa histéria musical, merecedora
de todos os adjetivos superlativos, Francisca Edwiges
Gonzaga soube como ninguém “maestrar” todas essas in-
fluéncias tornando-se uma chorona de primeiro naipe. Ami-
ga do flautista Joaquim Callado, ingressou na década de
1870 no grupo Choro Carioca como pianista, conquistan-
do definitivamente seu espago na boemia carioca. A maes-

. L. R Chiquinha Gonzaga, primeira
trina Chiquinha Gonzaga tocava todos os géneros e logo  “chorona” e maestrina brasileira



comegou a compor as primeiras das
centenas de musicas de sua autoria.
Um dos seus inimeros sucessos no
teatro de revista foi o tango “Gau-
cho”, posteriormente conhecido
como “Corta jaca’. Em 1889, com-
pds a marchinha de carnaval “O abre
alas”, para o cordao Rosa de Ouro,
do bairro carioca do Andarai, inau-
gurando uma tradi¢ao de composi-
tores carnavalescos que passaria por
Jodo de Barro (Braguinha), Lamar-
tine Babo, Haroldo Lobo e Alberto
Ribeiro.

Piano

O piano — que Chiquinha Gonzaga ajudou a popularizar — en-
trou no cendrio musical brasileiro em 1808, com a chegada da
corte de D. Joao VI ao Rio de Janeiro. O principe regente abriu
os portos a toda sorte de produtos estrangeiros e, anos depois, o
piano podia ser encontrado nos rincdes mais longinquos do ter-
ritério nacional, nao havendo familia mediana que nio tivesse
um no canto da sala. O instrumento tornou-se obrigatério nos
saraus dos solares das cidades, nas casas-grandes do campo, nas
casas de venda de partituras e de instrumentos musicais, nas salas

de espera dos cinemas, nas orquestras do teatro de revista, nas

0s ranchos

Com sua origem nos pastoris os ranchos sio os precursores das
modernas escolas de samba. Segundo o pesquisador Artur Ramos,
nos ranchos “o conjunto instrumental era acrescido dos instru-
mentos de cordas (violes e cavaquinhos) e dos de sopro (flautas e
clarinetas). Ao mesmo tempo surgira o coro, para entoar a marcha
do rancho. Havia uma porta-estandarte e trés mestres: um de har-
monia para orquestra, outro de canto para o coro e um terceiro
chamado de sala, para se ocupar com a parte coreografica.”

Os primeiros ranchos no Rio de Janeiro surgiram no final do
século XIX, criados por Tia Dada, Dudu e principalmente Hilario
Jovino, que apresentou o seu “Rei de Ouros” para o presidente
Floriano Peixoto em 1884. Pelos instrumentos utilizados da para
ver que os chordes eram folides de primeira grandeza.

RS
AN
“Bern sei qoe s me desprésas -«
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sedes dos ranchos — enfim, o Rio era mesmo, como afirmou o

poeta Aradjo Porto Alegre, “a cidade dos pianos”.

Retrato da diversidade musical do Rio de
Janeiro, nos tragos de Raul Pederneiras

0
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Partituras e tradicao oral

Com a popularizagio do piano houve um incremento no mercado de venda de parti-
turas, possibilitando aos chordes aumentarem seus parcos sustentos com mais essa
fonte de renda.

O primeiro impressor-editor a exercer uma atividade mais regular no Brasil foi
Pierre Laforge, em 1834. Imprimiu partituras de grandes compositores da época,
sem restri¢ao aos mais variados estilos: modinhas, lundus e drias de épera. Entretanto,
um dos mais atuantes editores de partitura foi Arthur Napoledo, professor de piano
de Chiquinha Gonzaga e militante da cultura musical carioca, tendo fundado com
Leopoldo Miguez o semandrio Revista Musical e de Belas Artes.

Por outro lado, vale a ressalva de que a maioria das composigoes dos chordes nao
foi editada em partituras. Muitas melodias sobreviveram pela tradi¢io oral e outras
pelo zelo, preciosismo e sensibilidade dos “musicos-copistas”. O flautista Joao
Jupiagara Xavier, Candinho do Trombone e o compositor Frederico de Jesus sao
nomes que ajudaram a preservar a memdria musical dos primeiros chordes cariocas,
transcrevendo intimeras composigdes para seus cadernos de musica.

Ernesto Nazaré

Ernesto Nazaré foi, sem duivida, o compositor que mais ajudou a con-
solidar o piano em nossa musica popular. Compondo melodias refina-
das e por isto situadas, segundo os criticos, entre a musica popular e a
musica erudita, Nazaré chamava suas composigoes de tango, mas “Apa-
nhei-te, cavaquinho!” e “Brejeiro” sao exemplos das caracteristicas que

=)
—_
=
=
-
=
BT
@
=
=
o
=
<
=
=<

iriam ser cristalizadas no choro.
Nazaré tinha a admiragao do modernista Mdrio de Andrade e do
politico Rui Barbosa, que corria das tribunas do parlamento federal

para ouvi-lo tocar na ante-sala do Cine Odeon. O cine foi homenagea-

Ernesto Nazaré, compositor cuja do pelo compositor no tango “Odeon”, e Villa-Lobos fez parte, com
obra condensa todo o legado do choro

20 do inicio do século XX seu violoncelo, da orquestra formada por Nazaré de 1910 a 1913.



E freqiiente encontrarmos nos textos de his-
téria da musica a afirmacdo de que as compo-
si¢oes de Nazaré eram verdadeiros “choros”. As
melodias de Nazaré eram conhecidas como tan-
gos brasileiros. O tango brasileiro nasceu com o
maestro Henrique Alves de Mesquita, com a
composi¢ao “Olhos matadores”, em 1871, e ndo
guarda semelhanga com o tango argentino, cria-
do posteriormente com ritmo diferenciado.

Nazaré chamava suas composi¢oes de tango - N\ :
simplesmente por se tratar de tangos, mesmo sen- Sala de espera do Cine Odeon no inicio do século XX,
do este o parente mais préximo do choro. Era com uma orquestra formada por mulheres

- fato muito comum na época
como se o tango brasileiro tivesse, aos poucos, se
“transformado” no choro. A medida que a palavra choro ganha um significado mais
preciso, vai tomando o lugar da palavra tango. Ainda hoje compéem-se quadrilha,
x6tis e polca. Mas tango virou choro. Para o musicélogo Mozart Aradjo, Ernesto
Nazaré “fez do seu piano uma espécie de sintese da musica dos chordes”, incorporando

ao seu teclado o balango das ruas.

Bandas

Além dos grupos de choro e das audi¢oes dos pianis-
tas, a musica popular era divulgada pelas recém-for-
madas bandas que, seguidoras da musica de barbei-
ros, surgiram na cidade do Rio de Janeiro a partir de
1831.

Em 1896, aparece uma das mais importantes
agremiagbes musicais: a Banda do Corpo de Bom-
beiros. O maestro Anacleto de Medeiros, seu funda-

dor, fez desse agrupamento outro importante veiculo

Banda do Corpo de Bombeiros, com o maestro

de divulgacio de nosso populdrio musical. Composi- Anacleto de Medeiros ao centro
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tor, multiinstrumentista e chordo, Anacleto levou para o repertério das bandas as

composigdes mais conhecidas do choro e convocou para sua agremiagao vdrios musi-

cos que antes tocavam dispersos em diferentes grupos de instrumentistas da cidade.

Com o seu tino musical apurado, fez com que a Banda do Corpo de Bombeiros se

destacasse entre as demais pela melhor afinacio e pelos arranjos mais sofisticados.

Midsica de barbeiros

Devido a flexibilidade de seu trabalho, os escravos barbeiros apren-
diam nas horas vagas a tocar instrumentos musicais, formando gru-
pos de negros que se apresentavam em intimeras festas nas cidades
do Rio de Janeiro e Bahia. Esses misicos barbeiros eram incenti-
vados por seus senhores, que viam em sua arte a possibilidade de
auferir melhores lucros com sua venda. O escritor Valentim Maga-
lIhaes, no século XIX, relata a compra de um musico negro em lei-
lao de escravos:

- E diz que é musico também - lembrou o Manduca Lopes,
escarranchado sobre uma barrica vazia.

= Que diabo é que tocas?

- Toco requinta, sim senhor.

- Pois vai buscar a gaita. Quero ver isso. Se o moleque tiver jeito
pra coisa, levo-o. Preciso dele para uma banda que tenho la na
fazenda.

Tipica banda de barbeiros acompanhando a bandeira
do Divino na coleta de esmolas para as irmandades

Muitos chorées, como Albertino
Pimentel, conhecido pelo apelido
Carramona — na verdade, seu sobre-
nome —, Lufs de Souza, Casemiro
Rocha e Irineu de Almeida, integra-
ram a Banda do Corpo de Bombei-
ros. O culto as bandas de musica
espalhou-se pais afora.

Para os musicos populares essas
agremiag0es tornaram-se a sua prin-
cipal escola (e, as vezes, o Ginico meio
de sobreviver 2 miséria latente). Para
enfatizar a importincia da existén-
cia e da proliferaio das bandas, basta
dizer que algumas delas desempe-
nharam relevante papel no inicio das
gravagbes mecanicas realizadas pela
Casa Edison. Eram elas que tinham
maior poténcia sonora garantindo
mais precisao aos registros de sons
nas precdrias ceras.

Em fungio dessas dificuldades,
os primeiros cantores do disco ti-
nham que ter uma voz possante (o
famoso “dé de peito”), além de se-
rem obrigados a executar a musica
de uma tacada, jd que a gravagao



era feita em apenas um canal. Ainda no existiam as condi¢oes técnicas da gravagio
elétrica que possibilitariam o surgimento de uma voz mais intimista como a de M4-
rio Reis, que deixaria seguidores até os nossos dias.

O teatro de revista

No contexto de formagao da musicalidade carioca devemos destacar também o papel
do teatro de revista, que, trazido pelas companhias francesas, chegou ao Brasil nas
tltimas décadas do século XIX. Esse novo teatro tinha como objetivo passar em revis-
ta, daf 0 nome, os principais acontecimentos urbanos do ano anterior, tornando-se
uma porta aberta para compositores, musicos e cantores talentosos e transformando-
se no principal meio de langamento e divulgacao da musica popular até o advento do
ridio.

Com musica, humor e danga, o teatro de revista teve em Artur Azevedo um de
seus principais escritores ¢ em Chiquinha Gonzaga sua principal musicista. Devido ao
grande sucesso das revistas, elas passaram a ser apresentadas durante todo o ano e em
vérias sessoes didrias. De fato, as revistas inauguraram a produgao cultural no Rio de
Janeiro, passando a ser assistidas por uma
massa crescente de espectadores. Inau-
guraram também uma nova abordagem
do cotidiano, corporificando em seus
palcos uma auto-imagem do carioca,
malandro, sensual e criador de uma dic-
¢ao peculiar.

Para que os musicais fossem apre-
sentados, era necessdria a contratagao de
instrumentistas populares, os famosos
chordes, que eram regidos por maestros
de formagao européia. Esse contato en-

tre musicos eruditos e populares, iria se

Praga Tiradentes: niicleo principal da apresentagdo dos espetdculos
de teatro de revista, ou teatro musicado, no Rio de Janeiro

O
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repetir na Era do Rddio, quando maestros como Radamés Gnatalli criavam arranjos
paraas composi¢oes populares.

Com o crescimento das camadas urbanas, a década de 1920 registrou novas
formas de entretenimento e os grupos de choro foram perdendo peso como princi-
pais divulgadores da musica popular. A hegemonia de que desfrutavam cedeu es-
paco para o j4 mencionado teatro de revista, para a inddstria fonogréfica (com o
surgimento do disco em 1902) e finalmente, na década de 1930, para o avassalador
advento da radiodifusio.

Nas palavras do principal historiador da musica popular brasileira, José Ramos
Tinhorao, ao final de todas essas experiéncias “os velhos chordes ensacaram suas flau-
tas e violdes no bad ou profissionalizaram-se tocando em orquestra de cinema, nos
teatros de revista ou aderindo ainda a novidade dos Jazz Bands”.



