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RESUMO

O presente trabalho pretende enfocar o género musical brasileiro maxixe, que se
fixou entre as formas musicais no final do século XIX. E um trabalho de pesquisa histérico-
musicologica, com analises feitas a partir de partituras diversas, porém enfocando a obra da
maestrina Chiquinha Gonzaga. Nesta retrospectiva procurou-se por informacdes sobre a
compositora, com o intuito de melhor compreender suas relagdes com o género maxixe, téo
importantes para a propagacdo de seu trabalho e do proprio género, bem como indicar os
aspectos musicais que se relacionem com o desenvolvimento da Musica Popular Brasileira
daquele periodo. Aspectos politicos e sociais relevantes para a compreensdo da génese e
propagacao do maxixe também sdo parte constituinte desta pesquisa, partindo da compreensdo
de que o periodo delimitado tem por caracteristica a busca de um carater nacional na masica,
em detrimento dos modelos composicionais europeus. Fala da importancia do Teatro de
Revista tanto para a compositora quanto para 0 maxixe, e do desenvolvimento da musica
popular, além de enfocar a problematica simbiose entre os géneros maxixe e tango brasileiro, e
0s demais géneros em voga a época, e da troca nas denominagdes para com 0 género maxixe
numa procura de melhor aceitabilidade pela sociedade. Destacando uma personagem de grande
valor para a Musica Popular Brasileira, Chiquinha Gonzaga, foi um dos mdsicos que vivenciou

todo este processo e se empenhou neste caminho.

Palavras-chave: Chiquinha Gonzaga — Musica Popular Brasileira - Maxixe.



ABSTRACT

The present work intends to focus on a brazilian music kind maxixe, that fixed
between the musical way by the end of XIX century. It’s a historical musicology research
work, analysis done by several musical scores, but focusing on Chiquina Gonzaga conductor
work. In this retrospective was looked for composer information, in a intention to have a better
understanding of her relationship with maxixe kind, so important to the spread of her work and
the maxixe kind, as well as to indicate the musical aspects that are related with Brazilian
Popular Music development of that time. Political and social relevant aspects to the genese
understanding and maxixe spreading are also part of this search, knowing that the delimited
period has for its characteristic the search for a national character in the music, over to
european compositional models. Tells the importance of the Theater of Magazine as to the
composer as to maxixe, and the popular music development, also focus on a problematic
symbiosis between maxixe kind and brazilian tango, and the other kinds vogue to the epoca,
and the maxixe kind changes denominations in a search for a better society acceptability.
Highlighting a great value character to Brazilian Popular Music, Chiquinha Gonzaga, was one

of the musicians that lived all this process and committed herself in this way.

Keywords: Chiquinha Gonzaga - Brazilian Popular Music - Maxixe.
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INTRODUCAO

A historia recente da Mdusica Popular Brasileira permite perceber um constante
processo de transformacg6es. Tal dinamismo, que perfaz diversos géneros e personalidades da
cultura brasileira, exige cuidadoso estudo e merece que se tenha atencdo a compreendé-los e
sistematiza-los. A época aqui enfocada, final do século XIX e inicio do século XX, é
considerada a mais produtiva nos termos de criagfes de géneros musicais diversos, e dentre
estes aparecera 0 maxixe. A figura escolhida neste trabalho para representar estes musicos foi
Chiquinha Gonzaga, compositora que se destacou e obteve fama, principalmente através de
suas composi¢des de maxixe.

A escolha do tema se deu primeiramente pela vivéncia pessoal da autora deste
trabalho em relacdo a vida e obra da musicista carioca Francisca Edwiges Neves Gonzaga,
mais conhecida como Chiquinha Gonzaga (1847 — 1935). Compositora de destaque, Chiquinha
foi uma das figuras mais representativas e interessadas nas formas e géneros musicais
nacionais. Foi com o intuito de entender sua preferéncia em compor géneros brasileiros que
esta pesquisa se iniciou.

Neste percurso, constatou-se que o numero de mulheres que se destacaram como
compositoras — e ndo somente como intérpretes — era muito pequeno nas sociedades daquele
periodo, e ainda o sdo nas sociedades contemporaneas; o que até permitiria outros estudos de
carater social, enfocando a figura feminina no panorama da criacdo da Musica Popular
Brasileira.

O que se tenta neste trabalho € mensurar a relevancia de Chiquinha Gonzaga como
compositora para a musica brasileira. Propde-se um enfoque na musica urbana do Rio de
Janeiro, sobretudo em relagdo ao género maxixe. Inimeras publica¢Bes indicam que o maior
interesse por Chiquinha Gonzaga até o0 momento tem sido com relacéo as suas idiossincrasias
ideologicas e sociais, a0 seu temperamento rebelde, a sua energia, a seus amores, enfim,
majoritariamente tem-se interessado mais na sua biografia em detrimento de sua obra. O intuito
aqui ndo é destacar seus dados biograficos, como ostensivamente se tem feito, e sim avaliar seu
prolifero trabalho como compositora ligada a musica brasileira, particularmente ao género
maxixe.

Mesmo engajada em questdes politicas e nacionalistas, Chiquinha Gonzaga foi uma

compositora proficua, escreveu muito, e por esta razdo, muitos de seus trabalhos ainda nédo
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foram pormenorizadamente estudados e analisados. Compds 77 obras teatrais musicadas, a
maioria delas incluindo alguma partitura de maxixe, e cerca de duas mil pecas avulsas escritas
para varios instrumentos e diferentes formas musicais. Por este motivo, chegou a ser chamada
de Offenbach de saias. (DINIZ, 1999, p.119).

Assim, procurou-se delimitar estas duas correntes fundamentais da pesquisa: 0
estudo historico-musicolégico em torno da figura de Chiquinha Gonzaga e o estudo musical do
género maxixe — sabidamente significativo no conjunto da obra da compositora —, relacionando
e imbricando estes temas.

Outrossim, a autora desta dissertacdo tem formacdo no instrumento piano, e
também em Composicdo e Regéncia. Sua notoria predilecdo pela execucdo de repertério
brasileiro a levou a conhecer a biografia® e obra de Chiquinha Gonzaga, tornando-se estudante-
intérprete de um extenso nimero de suas obras. Em consonancia com a linha de pesquisa a que
se propde — Abordagens Histdricas, Estéticas e Educacionais do Processo de Criacgéo,
Transmissao e Recepcdo da Linguagem Musical, e salientando a especificidade da musicologia
e da etnomusicologia, busca a autora fornecer uma interpretacdo mais auténtica e
fundamentada do género maxixe, objetivo primordial deste trabalho.

Pretendeu-se, através de revisdo bibliogréafica e de analises musicais, verificar se
realmente existe uma diferenca estrutural e formal entre os géneros tango brasileiro e maxixe e,
em existindo diferencas, quais seriam estas. Buscou-se também compreender se o género
maxixe foi responsavel pela projecdo da compositora Chiquinha Gonzaga, ou, invertendo esta
reflex&o, se a compositora ajudou a projetar 0 maxixe com suas numerosas composigdes para o
género. N&do obstante, buscou-se mensurar a participagdo do maxixe na musica daquele
periodo, situando-o e ampliando o intuito de uma analise técnico-musical para a analise social,
politica e cultural do Brasil novecentista.

Quanto a proposta de se estudar os maxixes da compositora, foi feita antes uma
pesquisa a busca de um entendimento sobre o preconceito sécio cultural exercido sobre ela e
sobre 0 maxixe a época, e 0 que permitiu o aparecimento deste como forma / género e sua
diferenciada pratica musical, e que hoje, esta inserido na musica popular urbana. Estudou-se
ainda a problematica que gira em torno dos géneros tango brasileiro e maxixe, para tentar
desfazer a divergéncia de terminologia que se estende até os dias de hoje: se seriam ou nao o

mesmo género. Investigou-se a contribuicdo da compositora Chiquinha Gonzaga para a

! Entre as biografias ja publicadas, destacam-se as da folclorista Mariza Lira, editada em 1939, amiga pessoal da
compositora; o livro de seu sobrinho-neto, Geysa Boscoli, de 1971; o livro de Ayrton Mugnaini Janior de 2005 e
o trabalho da pesquisadora Edinha Diniz, de 1999 que fez a mais completa obra biogréfica sobre Chiquinha
Gonzaga. Outras publicacdes, cf. referéncias bibliogréaficas.
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formacdo da musica brasileira através de sua obra para o teatro musicado, vista sob uma ética
dos estudos dos géneros musicais. Para isto realizou-se um estudo com analises musicais de
varias partituras suas, tanto para teatro como pecas avulsas para vendagem, que vinham na sua
maioria, sem a rubrica do género maxixe.

Uma das constatacdes primordiais é a de que o maxixe era um género musical
associado aos segmentos mais pobres da sociedade daquele periodo. Tal constatacéo justifica a
ndo aceitacdo deste género por parte dos segmentos sociais mais privilegiados. Segue-se que
esta ndo aceitacdo estende-se a propria figura de Chiquinha Gonzaga, dada sua proximidade
tanto com as classes sociais mais pobres quanto com o género musical praticado por ela.

Para discorrer sobre o maxixe, utilizou-se como literatura basilar a publicacdo de
EFEGE, Maxixe — a Danca Excomungada, obra referencial, bem como algumas dissertagdes e
teses, e varios outros textos e livros que versem sobre o objeto de estudo. Apresentou-se como
subtema as relacOes sociais e profissionais existentes entre 0s musicos da época, 0 momento
histérico-politico em que viviam, as caracteristicas da sociedade burguesa, com suas
predilecdes por hébitos e procedimentos importados da Europa (em especial da cultura
francesa), que envolviam o assunto maxixe, em detrimento da cultura nacional, sobretudo
negra. A referéncia de status social era a Europa; desta forma, tudo o que era nacional era
repelido. (SCHWARZ, 1987, p.30).

O mesmo preconceito social foi imposto ao maxixe, que apesar de tdo presente na
cultura musical popular, chegou a ser deixado de lado ou mesmo ‘camuflado’ por diversos
compositores de peso na época, que estavam a servi¢o dos interesses da sociedade burguesa.
(VELLOSO, 1988, p. 24).

Constatou-se ao analisar as obras da compositora, que muitas das partituras, mesmo
apresentando todas as caracteristicas do maxixe, ndo traziam o registro especifico deste género,
mas vinham sob designac¢des distintas: tango, tanguinho, tango brasileiro, tango caracteristico,
e outros. Em muitas obras da prépria Chiquinha Gonzaga, assim como de outros compositores,
evitava-se a utilizacdo da alcunha maxixe, em virtude do ja citado preconceito social existente
e suas implicacOes e conotagdes. (MILLAN, 1996, p.114). E para que melhor se compreenda
estas questdes musicais levantadas, foram analisadas partituras nas quais se observam
diferentes indicacdes de género.

Para se aprofundar na pesquisa, a autora deste trabalho realizou um curso no
departamento de Histéria da Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da USP -
Universidade de Sdo Paulo, sobre o Nacionalismo Brasileiro com énfase em Produgéo

Cultural. O que permitiu conhecer novos horizontes concernentes a Histdria do Brasil e aqueles
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acontecimentos sociais tdo marcantes e importantes ligados a época do Romantismo
Nacionalista Brasileiro, e que veio a influenciar decididamente na formagéo (producdo) de
novos géneros musicais, como o estudado neste trabalho.

Parte importante da coleta de informacdes foram as viagens feitas a cidade do Rio
de Janeiro, local de nascimento e vida da compositora, e ber¢co do maxixe. N&o se deve deixar
de citar alguns estabelecimentos de maior importancia para este estudo, pois foi nestes lugares
onde se encontrou a base, o alicerce para este trabalho. Cita-se a Biblioteca Nacional, o
Conservatorio Brasileiro de Musica, 0 MIS-Museu da Imagem e do Som, a Fundacdo Museu
da Imagem e do Som do Estado do Rio de Janeiro — FMIS/RJ, a biblioteca da UFRJ e 0 SBAT
— Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, a qual Chiquinha Gonzaga ajudou a fundar e local
onde trabalhou até seus Gltimos dias de vida.

Em S&8o Paulo, outras inimeras bibliotecas foram visitadas, sendo as mais
importantes: na USP, biblioteca da ECA e da FFLCH; na Unesp a biblioteca do 1A; no centro
da cidade, a biblioteca Mario de Andrade, a do Centro Cultural, e a discoteca Oneyda
Alvarenga, o Instituto Moreira Sales (para onde foi direcionado todo o material da compositora
que antes ficava na SBAT), a biblioteca Mario Casali, do CEM — Tom Jobim - ULM, dentre
muitas outras instituicdes.

Foram utilizados neste estudo documentos como gravacgdes antigas, contendo obras
de Chiquinha Gonzaga e de seus contemporaneos, musicos de varios outros grupos
instrumentais e bandas e orquestras de musica da época, que realizaram gravagdes no inicio do
século XX; como também, gravacGes mais recentes, de musicos consagrados. Assim, com
estes documentos, foi possivel fazer uma andlise auditiva de muitos maxixes, com os diferentes
tipos de conjuntos que 0s gravaram.

O presente trabalho esta dividido em trés partes, ou capitulos, sendo os dois
primeiros dedicados a pesquisa historico-musicoldgica, e o terceiro as analises musicais de
algumas partituras da compositora. No primeiro capitulo, tem-se um breve resumo da vida da
compositora e de seu trabalho voltado a Musica Popular Brasileira. Foi abordada também a sua
profissdo como musico-instrumentista e como pianeira, assim como a de seu contemporaneo,
Ernesto Nazareth (1863 - 1934), pianeiro e compositor tal qual a maestrina, que também teve
grande destaque na Musica Popular Brasileira. Falou-se da importancia do teatro musicado
para ela, do teatro de revista em sua vida de musicista, e sua atuacdo na propagagdo do maxixe.
Para este, o teatro foi imprescindivel, pois o publico prestigiava os espetaculos, e estava
“apaixonado pelo género”. (VENEZIANO, 1991, p.39). A cidade do Rio de Janeiro na belle

époque foi também objeto de estudo do primeiro capitulo, pois foi nesta época que a
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compositora viveu e produziu a maior parte de suas composi¢des, sendo influenciada pelos
costumes vigentes naquela sociedade; e é neste periodo que também surgira o maxixe.

O segundo capitulo enfoca o género maxixe, seu aspecto historico, social, e,
sobretudo, seus aspectos musicais. Para conceitua-lo, falou-se das influéncias exercidas por
parte dos negros, da sincopa e dos outros géneros em voga na época: o lundu, o tango, a
habanera e a polca, todos importantes para 0 momento musical naquele tempo e para a
consolidacdo e génese do maxixe. Este capitulo inclui analise de vérias partituras, quando se
fizer pertinente ao assunto, e guarda muitos exemplos musicais gravados em CD, que
acompanha este trabalho. Tratou-se ainda da divergéncia de terminologia criada em torno das
trocas de designacgGes, principalmente entre o tango brasileiro e 0 maxixe. Foram abordadas as
corporagdes que tiveram grande importancia para a propagacdo do género, como as bandas,
bandas militares, pequenas orquestras, € a Casa Edson com suas gravagdes no inicio do século
XX. Finalmente, falou-se da importancia do instrumento piano e da atuacdo profissional de
Seus executantes, 0s pianeiros.

O terceiro capitulo traz uma andlise de alguns maxixes e géneros similares que
fazem parte da obra da compositora, associando esta analise aos estudos feitos no capitulo
anterior, com exemplos de fragmentos das partituras e células ritmicas mais recorrentes.
Aborda o problema da troca das designacdes via comparacfes entre as estruturas formais das
obras. Contém as seguintes partituras da compositora Chiquinha Gonzaga: duas da peca para
teatro Pomadas e Farofas, Marreca Mor e Meu Deus que Maxixe Gostozo; uma da opereta de
Viriato Corréa, Jurity de 1919, com o titulo de Fogo, Foguinho — samba. E ainda as seguintes
pecas avulsas: Itararé — polca; Bionne (Adeus) tango - cdpia da Fundacdo Museu da Imagem e
do Som do Estado do Rio de Janeiro; um Tango Brasileiro e um Tango Caracteristico — copias

do Instituto Moreira Sales de S&o Paulo, e por ultimo, Sospiro — tango.
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CAPITULO I: CHIQUINHA GONZAGA

1.1 UMA BREVE REFLEXAO: A VIDA

Neste capitulo, foram colocados apontamentos biograficos considerados
importantes para a compreensdo da obra de Chiquinha Gonzaga, sem pretender aqui uma
ampla explanacdo de sua vida, e sim, um modo de inseri-la num determinado contexto social e
num ambito de relacbes ideoldgicas, sociais e profissionais que se permita um olhar mais
abrangente sobre sua producdo musical, bem como da musica popular de seu periodo.

Francisca Edwiges Neves Gonzaga, mais conhecida como Chiquinha Gonzaga,
nasceu no Rio de Janeiro em 17 de outubro de 1847 e morreu na mesma cidade, em 28 de
fevereiro de 1935 aos 87 anos.

Filha bastarda do rico marechal-de-campo José Basileu Neves Gonzaga e de Rosa
Maria, mulata, pobre e mae solteira; somente depois de seu batismo catolico, em junho de
1848, seu pai a reconheceu como filha legitima.

Era costume naquela época que as meninas estudassem com professor particular, e
assim aconteceu com ela; seu pai contratou um cdnego para ensina-la a escrita, o calculo, o
catecismo e alguns idiomas. A masica ficou a cargo do Maestro Lobo. (DINIZ, 1999, p.46).

Com apenas onze anos de idade, em 1858, Chiquinha compds sua primeira cangao

de natal: Cancéo dos Pastores. A seguir a partitura feita para a noite de natal:

Figura 1: Cancdo dos Pastores. 1* composicdo de Chiquinha
Gonzaga, composta em 1858. (LIRA, 1978, p.25).
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Convivendo com seu professor de masica, 0 maestro Lobo (BARONCELLI, 1987,
p.115), e um de seus tios que exercia a musica como profissdo (LIRA, 1978, p.23), faz supor,
que ela recebeu dos mesmos, estimulo e apoio na formacgéo de sua musicalidade.

Viveu em um periodo anterior ao advento dos recursos de gravacdo, em que as
informacgbes musicais eram transmitidas majoritariamente de maneira oral, embora outros
curiosos recursos como o assobio fossem também utilizados; afirma Diniz: “chegavam os sons
das ruas que, nesse periodo, especialmente sdo carregados de sugestdes musicais; 0 assobio ao
pregado, o carioca da época nao dispensava a musicalidade que o acompanhava nas atividades
mais prosaicas e cotidianas”. (1999, p.47).

Chiquinha Gonzaga teve uma boa educacéo geral, escolar e musical, pois seu pai se
preocupou em dar-lhe esta formagdo. Ela se tornou uma mulher muito culta; falava diversas
linguas, o que a diferenciava da maioria das mulheres daquela sociedade, que em geral ainda
seguiam modelos mais patriarcais. Via de regra, as mulheres tinham que ser submissas aos
maridos; eram protegidas por seus pais enquanto viviam com eles, e depois de casadas, pelo
conjuge. Pode-se dizer que este ndo era o papel que Chiquinha queria para a sua vida, e por
este motivo num futuro bem préximo, seria considerada uma transgressora.

Edinha Diniz nos da uma idéia das primeiras transformacdes nos parametros
comportamentais da mulher nesta sociedade patriarcal e de como a sociedade se comportava
em relacdo a esta que deste momento em diante ird procurar o saber:

... Criam-se novas expectativas sociais em relagdo aos papéis femininos. Mais
gue dona-de-casa e mae de familia, a mulher da camada senhoril passa a
exercitar o papel de dama de saldo. Para garantir-lhe certo desembarago no
desempenho de nova funcdo, a familia patriarcal permite-lhe novos
aprendizados. Isso em nada altera a sua posi¢do social, que continua de
submissdo ao jugo do patriarca, mas agora ja Ihe é possivel acrescentar ao
ideal da educacdo doméstica o cultivo da danca, do canto e da conversagéo...
A familia Neves Gonzaga valorava positivamente a educacéo, vista talvez
como um canal eficiente de ascenséo social. (1999, p. 44, 45).

Na verdade, a vida da mulher pouco mudava depois do casamento, e mesmo tendo
adquirido algum aprendizado, continuava submissa, antes ao seu pai, depois ao marido.

A familia de Chiquinha Gonzaga, de ideologia tradicional, proveu-lhe educacgéo
com o claro intuito de conseguir-lhe um bom casamento, o que Ihe garantiria melhor posicéo
social e econdmica. Até o seu primeiro casamento, a musica ndo foi motivo de atritos entre
Chiquinha e seus familiares, tanto que ganhou um piano de seu pai como dote. Casara-se muito

cedo, num casamento arranjado por seu pai, como era de costume, em 5 de novembro de 1863.
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Tinha na época dezesseis? anos de idade. (DINIZ, 1999, p.55). Seu marido, Jacinto Ribeiro do
Amaral, herdara do pai terras na ilha do Governador, e mais tarde se tornaria oficial de
Marinha Mercante.

Foi um casamento marcado por grandes atritos, 0 que tornara essa unido um fardo
para a compositora. J& em 1866, foi obrigada por Jacinto, que era muito ciumento, a ir com ele
para a Guerra do Paraguai, no seu navio mercante ‘Sao Paulo’, o qual o governo havia fretado
para transporte de armamentos da Marinha. N&o tolerando esta situagéo, ela abandona com seu
primeiro filho Jodo Gualberto, o navio e seu marido. Posteriormente, quando descobre que
estava novamente gravida, retorna ao esposo; porém, por pouco tempo.

Mulher de temperamento firme e comportamento independente, e devido a sua
adoracdo pela musica, dedicava-se longamente ao piano, em detrimento dos parametros sociais
esperados da mulher nas sociedades patriarcais. Tais disparidades culminaram na dissolucdo de
seu casamento e na quebra de relacdo com sua familia.

Era muito dificil para uma mulher viver separada naqueles tempos, pois era mal
vista por certos segmentos da sociedade. Acatar tudo o que o marido dizia e estar sempre a seu
lado submissa, definitivamente, ndo foi o que ela fez. Sua familia ndo aceitou esta atitude, e
seu pai nunca mais a aceitaria de volta. Nem podia ver seus outros filhos, pois somente um
deles viveu com ela, Jodo Gualberto.

Ao todo, teve quatro filhos legitimos: Jodo Gualberto, Maria do Patrocinio, Hilario,
(os trés, filhos do seu casamento com Jacinto Ribeiro do Amaral) e Alice Maria, unica filha
dela com o engenheiro de estradas de ferro Jodo Batista de Carvalho Janior, o Carvalhinho, um
auténtico bom-vivant, com quem manteve breve relacdo. (DINIZ, 1999, p. 67-68, 94).

Aos 52 anos a compositora envolve-se com um jovem portugués de apenas 16 anos,
Jodo Baptista Fernandez Lage, que se tornaria Jodo Baptista Gonzaga, o Jodozinho, ao ser
adotado por Chiquinha. De acordo com seus mais importantes biografos, esta adogdo teria por
finalidade ocultar a verdadeira relacdo entre eles, de natureza intima. Chiquinha e Jodo
Gonzaga viveram juntos até a morte da compositora. (DINIZ, 1999, p. 151-152; MUGNAINI,
2005, p.97-98).

Naquele tempo, a mulher sé poderia sair de casa acompanhada do marido, do
irmdo, ou parente mais velho. Los Rios Filho (s/d, p.291) descreve estes costumes
novecentistas:

Saindo a rua, a mulher passa a aceitar o braco do marido. Este, timido ou

2 Optou-se por utilizar as informacdes da bidgrafa Edinha Diniz. Ela difere de alguns autores que afirmam que
idade de Chiquinha ao casar-se era de 13 anos.
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contrafeito, ndo quebra o braco esquerdo... para que a mulher se apdie
melhor. Mantendo-o esticado ao longo do corpo, a mulher é que segura na
manga da véstia. Com essa atitude, que muito também tinha de displicente, o
homem pretendia demonstrar que dava pouca confianga a mulher. Depois a
moda francesa faz que o braco do homem seja melhor oferecido a mulher.
Mas, sempre o brago esquerdo, porque tudo e por tudo, 0 homem devia ficar
a direita, que era o lugar de honra... (LOS RIOS FILHO, s/d, p.291 apud
DINIZ, op. cit. p.52).

Foi neste ambiente patriarcal e autoritario, onde a maioria das mulheres s6 recebia
instrucdo sobre tarefas domésticas, e era praticamente impossivel conseguir fugir do padrdo
‘esposa e mae’, que Chiquinha comecou a trabalhar como professora de piano e pianista, e a
tocar em bailes e rodas de chordes, inserindo-se de vez no ambiente musical da cidade. E
assim, distanciando-se cada vez mais das prerrogativas sociais de seu tempo.

O flautista Joaquim Antonio da Silva Callado Janior (1848-1880), amigo proximo
de Chiquinha, lhe apresentou este mundo da mdusica urbana e ainda patrocinou as primeiras
incursdes da compositora nas rodas dos chordes. Foi incentivador de sua atuagdo profissional e
de sua convivéncia com o ambiente artistico da época. Tal foi sua afinidade com a boemia
carioca, que Callado compds em sua homenagem a polca Querida Por Todos - sua primeira
composicao editada em 1869, que ficou famosa na época. (DINIZ, 1999, p.67; LIRA, 1978,
p.41).

Via de regra, a biografia de Chiquinha Gonzaga foi permeada de tumultos,
fundamentalmente ligados a suas incompatibilidades ideol6gicas com seu periodo. Teve que
vencer fortes preconceitos, e a liberdade que tanto buscava, a fez enfrentar muitos escandalos:
por ser mulher, artista, mestica, separada do marido, e ainda desempenhar uma profissdo para
sustentar-se, caracteristica de boémios e vagabundos. Além de dar aulas de piano, Chiquinha
Gonzaga escrevia e tocava musica popular urbana; como pianista, também interpretava
repertorio de concerto e executava obras classicas pianisticas de compositores diversos. Estas
maultiplas influéncias evidenciam-se ao analisar seu extenso trabalho autoral, 0 que demonstra
uma tipica versatilidade estética.

Dedicou-se tanto para a mdsica popular urbana como para a de concerto. Fez
orquestracdo para muitas de suas obras, como por exemplo, Ari, filha do céu, valsa de saldo
[s/d]; Bionne [1895], tango para pequena orquestra, pe¢a que sera analisada mais a frente em
versdo para piano; Estrela D’Alva abertura [1920]; e outras tantas, inclusive para o teatro.

A associagdo dos estudos tradicionais em musica com a pratica da musica popular
foi um meio eficaz para o aperfeigoamento da técnica de compor de Chiquinha; outrossim,

poder tocar o que compunha, praxis basilar e apoio mais significativo para a sua formacéo
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composicional autodidata que, observou-se, alicergou sua obra. Usou a solidez da escola
classica aplicada a musica popular como recurso para compor suas partituras. Sua obra
composicional é extensa quando se remete a musica popular urbana.

Neste aspecto, Chiquinha tornou-se uma musicista que tinha as qualidades e 0s
aspectos que faziam a mediagdo entre os mundos ‘baixo’ e 0 ‘elevado’; o inculto e o culto; ela
promoveu a unido destes dois mundos tdo diferentes, através de sua versatilidade enquanto
compositora.

Com o conjunto Choro Carioca criado por Joaquim Antonio da Silva Callado
Janior, tornou-se pianeira. (TINHORAO, 1976, p.164). Anteriormente neste conjunto nio
havia um pianista, e Chiquinha foi incentivada a praticar a técnica do improviso, com um
sincopado diferente — tipica das rodas dos chorBes. Em contrapartida, pode utilizar seu
conhecimento em musica classica para conferir as obras tocadas, um acompanhamento novo e
original.

A mdasica predominante na sociedade brasileira daquela época era a européia, ou
mesmo aquela composta no Brasil, mas que conservasse as bases estruturais e formais dos
tangos, polcas, valsas, mazurcas. Orientada por Callado, Chiquinha mesclava estes géneros aos
lundus, cateretés, maxixes. Tocando com bases em improvisacdes, mas utilizando esta musica
européia, ela ajudou a definir os rumos que a musica popular iria tomar dai em diante. (DINIZ,
1999, s/p).

Eximio flautista e compositor, antecessor a flautistas da linhagem de Pixinguinha,
Callado criou o grupo de mausicos popular mais famoso da época, o Choro Carioca,
estabelecendo uma das formacbes mais importantes dos conjuntos de chordes: flauta,
cavaquinho e dois violdes. (SOUZA, 1988, p. 73). E apontado por muitos como o ‘Pai dos
Chordes’ e apesar disso, teve a época poucas de suas composicOes editadas, porém alguns
sucessos inesqueciveis, como ‘Flor Amorosa’ por exemplo. Viveu pouco, morrendo aos 32
anos. Ao contrario, Chiquinha Gonzaga viveu muito, e por este fato e além de nunca ter
desistido de compor, sua producao se tornou gigantesca.

“E de Chiquinha Gonzaga a primeira composi¢do que se refere ao choro ainda
como festa”. O tango SO6 no Choro [1889] — data provavel atestada pela sua bidgrafa Edinha
Diniz; foi escrito em homenagem ao maestro e compositor Henrique Alves de Mesquita (1830
—1906). (DINIZ, 2008, p. 47-48).

Quanto a carreira de instrumentista, Chiquinha Gonzaga foi a primeira pianista
mulher ligada ao choro. Tocando em bailes, ela ganhava uma quantia muito pequena para a

época: dez mil-réis por noite, e seu filho Jodo Gualberto, dois mil-réis tocando clarineta.
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(DINIZ, 1999, p.96).

De acordo com Zuza Homem de Mello e Jairo Severiano (1999, p.17) ela figurava
entre as trés maiores figuras da Musica Popular Brasileira da epoca, a saber: Ernesto Nazareth,
Anacleto de Medeiros e Chiquinha Gonzaga, primeira compositora de destaque no cenario da
musica popular.

Tocando num conjunto de choro, Chiquinha pode se aperfeicoar na técnica que este
conjunto exigia; técnica esta muito diferente da que se aprende em escolas tradicionais ou
mesmo com professores, como 0s que ela teve na juventude. Agora, teria que improvisar,
compreender os meandros da harmonia, acentuar e sincopar os ritmos como antes nao fazia,
usar deliberadamente notas de passagem. Elementos que a musica erudita ou a européia nao
traziam em suas partituras. A maneira chorosa ou chorona de tocar é uma clara intervencdo dos
musicos, mais especificamente destes tipos de musicos, na execucdo de obras compostas

segundo formas musicais européias. Assim, ela se tornaria uma verdadeira pianeira.

1.2 UMA PROFISSAO: PIANEIROS

Pianeiro foi um termo utilizado para designar um tipo de musico que apareceu
principalmente na cidade do Rio de Janeiro e tocava piano, geralmente de ouvido. Tratava-se
de um termo de cunho depreciativo para o pianista que tocava a musica popular, pois ele era
considerado um musico leigo; era intuitivo, tinha apenas a pratica, a bossa. O pianeiro era “o
tocador de piano possuidor de pouca teoria e muito balanco”. (TINHORAO, 1976, p.164). N&o
se pode dizer que seja regra geral, mas a maioria dos pianeiros tinha pouca ou nenhuma
instrucdo musical, e em geral eram musicos praticos. Este ar pejorativo e preconceituoso
persistiu por muito tempo, o que levou a desvalorizar o musico que era assim classificado.

Por um periodo, este foi o trabalho que garantiu uma fonte de renda para Chiquinha
Gonzaga. Com sua desenvoltura ao piano (para ela um importante instrumento onde seriam
criadas suas partituras e que posteriormente foram publicadas e comercializadas), este foi um
bom meio de se trabalhar. Naquela época a maioria dos estabelecimentos que vendiam
partituras tinha um piano e um pianeiro que tocava as musicas para os clientes ouvirem, para as
conhecerem e depois compré-las. A presenca deste profissional foi também muito importante
nas salas de cinema da época, pois a musica acompanhava 0 movimento das cenas das

peliculas mudas, no intuito de conferir-lnes mais vida. Assim, 0s pianeiros tinham que
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acompanhar de improviso todo o movimento da cena, e representa-lo musicalmente, apelando
para sua intui¢do. A platéia costumava chegar até com uma hora de antecedéncia para ouvi-los
tocar, o que conferiu fama a muitos deles. Com o tempo, parte do publico passou a freqlientar
as salas de cinema ndo somente para assistir a pelicula, mas para acompanhar a apresentacéo
prévia destes musicos, que se tornara uma atragdo a parte.

Entre os que se destacaram como pianeiros juntamente com Chiquinha, estéo:
Aurélio Cavalcanti, Ernesto Nazareth, Oswaldo Cardoso de Menezes, Sinhd, Julio Reis e mais
tarde José Maria de Abreu, Gadé e Nono. (FRANCESCHI, 2002, p. 148). Como tocavam
sozinhos, eram menos caros do que uma banda inteira ou um grupo musical.

Cristiane C. de A. Bloes (2006, p. 71) defende a tese de que havia uma
reciprocidade entre as culturas popular e erudita, de modo que ambas se influenciassem
mutuamente através da atuacio dos pianeiros. E um pensamento que ndo propde a exaltacdo ou
dominio de uma cultura sobre a outra, mas sim, um processo de reciprocidade e circularidade.
Diante desse processo de integracdo das culturas, o pianeiro assume o papel de intermediario
cultural, ou seja, passa a ser um elo entre a musica erudita e a muasica popular. Para a autora,
desta forma ampliaram-se os conceitos, € a cultura e a sociedade da época foram influenciadas,
uma vez que, até entdo, o piano pertencia exclusivamente a masica erudita, restrita as elites.

Chiquinha Gonzaga, juntamente com outros pianeiros, foi uma das profissionais
pioneiras de uma classe de artistas que se aprimoraram para 0 entretenimento dos varios
segmentos sociais, que ampliou o alcance da mdusica popular, levando-a a diversas classes
sociais, incorporando 0s ritmos populares ao gosto das elites. Ainda ndo havia radio,
gravadores, ou discos, de modo que o ouvir das musicas dependia muito da atuacdo
performatica destes musicos. Eles foram os responsaveis pelo desenvolvimento de elementos
fundamentais na musica popular urbana, que ndo existiam até entdo, e também pela formacéo e
fixacdo de novos géneros musicais populares; neste processo, o piano teve papel fundamental.
O compositor e, sobretudo o pianeiro tinham como finalidade levar para o piano os sons que
eram tirados dos instrumentos brasileiros dos varios grupos, principalmente do grupo de choro,
como a flauta, o violdo, o cavaquinho, o bombardino, a percusséo.

Se ndo é tdo importante para o Choro do ponto de vista do volume de obras
que atravessaram o tempo, a figura de Chiquinha e toda sua atuagdo em
defesa da cultura nacional beneficiaram a musicalidade choristica em termos
de abertura de espacos e respeito por parte da chamada “musica culta”.
(CAZES, 1998, p.38).

Sua produtividade em relagdo a musica urbana, ndo apenas ao Choro, foi imensa.

Ela deixou mais de duas mil pecas variadas nos géneros, a maioria delas para a masica urbana.
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Muitas destas pecas se perderam em definitivo. Pela importancia e projecdo de suas
composicdes, Chiquinha é considerada uma das personagens mais relevantes da historia

musical de seu periodo.

1.2.1 CHIQUINHA E NAZARETH: OS MAIS IMPORTANTES PIANEIROS

Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth (1863 — 1934) foram pianeiros durante
algum tempo, antes de se tornarem compositores renomados. Além disso, ela tocava em bailes
particulares, bailes populares ao lado dos chordes e no teatro musicado, enquanto Nazareth
tocava em casas de musica e salas de espera de cinema. Ambos tiveram uma educagdo musical
calcada num repertdrio classico-romantico, com professores que seguiam o estilo europeu,
elemento que se incorporou as suas composicoes.

Mario de Andrade comenta que:

... Francisca Gonzaga, a Chiquinha Gonzaga de todos os cariocas do fim da
monarchia, também foi algum tempo um daquelles “pianeiros”... tocadores
de musica de dansa... nas ja desaparecidas salas-de-espera dos cinemas. Mas
s6 o foi por pouco tempo, levada pelas suas necessidades econémicas. Logo
reagiu e subiu, chegando mesmo a dirigir orchestra de theatro de opereta em
1885 no Theatro Lyrico, numa festa em sua homenagem, ella regeu a opereta
“A Filha do Guedes”, um dos seus maiores sucessos... Ella pertence a um
tempo em que mesmo a composicdo popularesca, mesmo a muasica de dansa
e das revistas de anno ainda ndo se degradaram synicamente. (ANDRADE,
1963, p.329, 331).

O autor se refere aos pianeiros como tocadores de musica de danca; nota-se o tom
depreciativo com que se refere a estes profissionais, mesmo engrandecendo a maestrina.

Ernesto Nazareth foi um grande pianeiro antes de se tornar conhecido como
compositor, mesmo assim rejeitava a designacdo de popular para suas obras. Alguns autores
narram o episodio em que Mario de Andrade diz, durante a conferéncia de 1926, que o
compositor mostrava “repugnancia [...] ante a confusdao com que os tangos dele sdo chamados
de maxixes”. (ANDRADE, 1963, p. 122-125).

O compositor se situava entre o popular e o erudito; e como Chiquinha, captou da
musica pianistica européia 0 que serviria de base para suas futuras composicbes, porém se
voltou ao aprimoramento da técnica. Ambos captaram a giria e a improvisacdo que 0 maxixe
trazia, e colocaram estas caracteristicas de uma maneira refinada em sua obra pianistica.

Em se comparando os dois compositores, Ernesto Nazareth compunha de uma

maneira mais elaborada, e suas obras apresentavam certa dificuldade de execucdo ao piano, e
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talvez devido a isto, ndo tivessem a mesma popularidade das obras de Chiquinha. Ele mesmo
ndo queria que sua musica fosse exclusivamente para a danca, e sim para ser desfrutada ao ser
ouvida, para o entretenimento. Ernesto Nazareth buscava um acabamento rebuscado para suas
obras, um refinamento, com uma técnica mais apurada, e apesar de ser primoroso no seu oficio,
jamais atingiu projecdo no meio musical erudito. Faz lembrar Machado de Assis em seu conto
Um Homem Célebre que descreve as tristezas de um compositor popular, 0 maestro Pestana,
que compunha polcas apesar de querer compor obras-prima classicas, e que viveu
inconformado com isso. Gostaria de ter sido reconhecido como grande compositor classico, e
ndo popular, porém sé conseguia compor polcas, composi¢cbes bem ao gosto daquela
sociedade.

Mesmo negando a influéncia popular em suas obras, Nazareth € tido como um
compositor que promove a relacédo entre as linguagens popular e erudita.

“Nazareth, que mesclou o maxixe popular ao estilo de Chopin e o introduziu nos
saldes, é o reflexo desse encontro progressivo entre os géneros popular e erudito, numa
aculturagdo entre os diversos segmentos sociais”. (FREITAG, 1985, p.41). Embora a
comparagéo entre os estilos composicionais de Nazareth e Chopin parega exagerada, nota-se a
percepcdo comum entre os musicologos de que realmente Nazareth tinha uma forma de
compor um pouco mais elaborada, se comparada aos outros compositores de seu tempo.

Verdade que Nazareth deixou um trabalho requintado, tendo um cuidado Unico ao
compor e seguindo um corte mais classico, com certo apuramento técnico, harménico, e
segundo Mario e Andrade (1963, p.123), por executar muito o compositor Chopin, sofreu sua
influéncia.

O contexto de Chiquinha Gonzaga ¢ diferente. Ela viveu durante muitos anos em
bairros pobres, convivia com ex-escravos, trabalhava na noite junto a boemia. Pertencia a
classe considerada fora de padrao pelas elites; neste periodo, porém, estabeleceu ligagcGes com
intelectuais das artes, escritores e musicos. Ela escrevia para o publico geral, e por este motivo
tinha uma forte ligacdo com a musica popular; ndo pensava como Nazareth.

Naguele tempo a grande maioria dos compradores de partituras musicais eram
musicos amadores, sendo que tais musicas deveriam ter por caracteristicas a facilidade de
leitura e de execucdo. Foi assim que ela obteve sucesso, focalizando seu trabalho na cultura das
camadas menos favorecidas, e compondo de acordo com o gosto popular.

Sobre a compositora, Andrade Muricy, em artigo ao Jornal do Commeércio, faz um
paralelo entre ela e Ernesto Nazareth, destacando algumas diferencas basicas entre os dois

compositores:
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...Chiquinha é mais popular. A sua arte estd mais proxima da cancao, género
de eficiéncia incomparavel sobre o povo. Nazareth tentou a cancdo sem
éxito... Chiquinha Gonzaga... tomou direto contato com a massa, sem
esforco, e como por impulso natural. Nazareth nem sequer escrevia dangas
para serem dangadas. A sua sintese admiravel da danga urbana carioca, do
choro, da seresta, é de carater eminentemente artistico e concertistico...
Chiquinha Gonzaga estava inteiramente a vontade no terreno da musica
popular. Ndo visava como Nazareth, a artistica elevada... (MURICY, 1943,
apud MILLAN, op. cit. p. 165).

N&o se deve deixar de perceber que o autor deste texto estava mais afeto a
Chiquinha do que a Nazareth, como se pode verificar com suas sentencas. Dizer que somente
ela é que tomou contato direto com a massa, ndo é bem verdade. Nazareth também era popular,
e tinha muitos admiradores, que iam até onde ele estava para ouvi-lo tocar e compravam suas
partituras. Ele escrevia dancas e varios tipos de géneros. Nazareth s6 ndo queria, que seus
tangos fossem dancados como maxixes.

Caca Machado, em seu livro “O enigma do Homem Célebre: Ambicdo e Vocagao
de Ernesto Nazareth™ busca estabelecer relacGes entre as personalidades dos dois compositores
e suas composicoes, e cita o teatro de revista, como 0 meio mais eficaz para a propagacdo do
nome de Chiquinha Gonzaga e de seus maxixes (maxixe era o principal género para o
repertdrio de teatro); enquanto que para Nazareth, além de trocar as designacfes de seus
maxixes para tango, tambeém os tocava com um andamento mais lento, isto para que o carater
de danca fosse atenuado. (MACHADO, 2007, p. 89-90).

Em seu trabalho, Bloes faz uma comparacéo entre os dois compositores:

... a0 analisar pianeiros como Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth, que
estudaram dentro dos padrdes pianisticos da época e eram dotados de
extrema técnica e conhecimentos tedricos musicais. Chiquinha era
descendente de uma familia nobre, de militares, e teve acesso a boa educacao
destinada as mocas de seu tempo. Desde crianca teve aulas de piano,
adquirindo grande desenvoltura no instrumento no que diz respeito a musica
erudita. JA& Nazareth ndo teve grandes facilidades durante a infancia...
Entretanto, essas dificuldades ndo deixaram que ele interrompesse seus
estudos. Os perfis de Chiquinha e Nazareth, apesar de desenvolverem-se em
circunstancias diferentes, assemelham-se em relagdo aos conhecimentos
pianisticos, ou seja, tiveram instrucdo e adquiriram sabedoria musical nos
moldes da cultura dominante. (BLOES, 2006, p.71-72).

De fato, ambos viveram no Rio de Janeiro, na mesma época, embora ela fosse mais
velha que Ernesto; ambos passaram por dificuldades financeiras, foram compositores de
musica popular e pianeiros. Contrariando as afirmacdes que frequentemente eram usadas para
classificar os pianeiros, que 0s menosprezavam e 0s desqualificavam, os dois alcancaram um
bom status profissional e reconhecimento, ndo apenas como instrumentistas, mas também

como compositores.
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E consideravel dizer, portanto, que nem todos os pianeiros eram leigos e sem
instrucdo musical, como se tornou habito comentar sobre estes profissionais, e que Chiquinha e

Nazareth foram exemplos disto.

1.2.2 O PIANO

Para Chiquinha, o piano representou ndo apenas um modo de sobrevivéncia, mas
também a ferramenta com a qual ela exercitou seus aspectos criativos e constituiu sua obra
musical.

Ampliando esta reflexdo, pode-se dizer que o piano foi um meio de se promover a
integracdo social entre a classe baixa e a classe intelectual, ainda que de forma germinal. Este
instrumento contribuiu muito para o desenvolvimento da musica urbana, e principalmente do
maxixe, ouvido através do trabalho dos pianeiros, de modo que, o piano se apresentava como
uma possibilidade real da reprodutibilidade de uma obra musical.

Um outro elemento forte de assimilacdo das falas dominantes na musica
popular foi a incorporacdo do piano no conjunto instrumental do Choro. Este
Gltimo possuiu, sem divida a formacdo que melhor caracterizaria a musica
popular urbana na chamada bellle epoque: flauta, violdo, cavaquinho, entre
outras possibilidades, com a participagdo do piano, que se tornou
indispensavel em conjuntos de choro, como o de Chiquinha Gonzaga.
(AUGUSTO, 1996, p.11).

O piano de Chiquinha Gonzaga no grupo Choro Carioca de Callado foi um grande
diferencial, criou novas possibilidades no aspecto de conjunto e de novas composi¢des que
viriam a surgir para este instrumento.

Um piano, antes de 1850, poderia custar um conto e duzentos mil réis, “quantia que
correspondia a cerca de dois anos de salario de um pai de familia de nivel médio”.
(TINHORAO, 1998, p. 131). Foi exportado da Europa para todo o mundo, e além de ter um
alto custo, tinha a sua manuten¢do muito cara, o que dificultava sua presenca em qualquer lar
ou estabelecimento. Somente 0s que possuiam mais posses poderiam té-lo em casa. Por ser um
instrumento harmonico, versatil, poder-se-ia tocar quase todo tipo de musica nele, de uma peca
erudita a um lundu, polca, tango, tango brasileiro, maxixe.

Este instrumento foi uma pega importante ao se construir uma musica
caracteristicamente brasileira, pois era por meio dele que a maioria das composices de
compositores populares se fazia; as novas musicas e géneros eram compostos através deste

instrumento, como faziam, por exemplo, Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth e Marcelo
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Tupinambé. Além disso, foi um simbolo de distingdo, riqueza, um verdadeiro sinal de status
social.

Por ser considerado um objeto valioso, ganhava lugar de destaque entre o
mobilidrio nas casas mais nobres. Promovia a integracdo do mdsico popular com a alta
sociedade, que em principio negava toda a sorte de manifestagdo da cultura mestica. Para
Augusto (1996, p.11), este musico procurava se firmar com respeito, sem se opor a musica da
classe dominante, simbolo de uma sociedade onde ainda se valorizava significativamente a
cultura européia. Por vezes, ninguém tocava ao piano, sendo mesmo um mdvel de adorno.
“Soma-se a isso a receptividade das populacdes colonizadas e o gosto pela imitacdo do que &,
para as classes dominantes, reconhecidamente civilizado”. (DINIZ, 1999, p.30). Ter um piano
em casa era sindnimo de civilidade, como para 0s europeus.

Nesta época, existia um agravante que era ‘o0 querer copiar’. As classes cultas, as
elites, compreendiam por civilizado tudo o que vinha da Europa. Na verdade sabe-se que até
hoje ainda persiste esta procura pelo que vem de fora; e, querer copiar do estrangeiro é recusar
0 que é verdadeiramente nativo. Roberto Schwarz (1987, p. 30) diz que esta sociedade
“comporta o sentimento da contradi¢do entre a realidade nacional e o prestigio ideolégico dos
paises que nos servem de modelo”.

No embate que se estabelece entre o0 importado e 0 nacional, pode-se argumentar
que ao querer copiar do europeu seus costumes, seu modo de falar, suas vestimentas, seus
parametros estéticos e comportamentais, obtém-se uma defasagem entre a cdpia e o original. A
clpia nunca poderia nem podera ser perfeitamente igual ao original porque ela se mescla com a
identidade e os costumes presentes numa sociedade. Sobre este assunto, Moraes diz:

No lugar dessa perspectiva importada devemos nos voltar para o interior do
pais e buscar as fontes emocionais da arte e da cultura brasileira...” que “...
nos levard, na construcdo da cultura, & integracdo da producdo cultural no
solo nacional... nos fard destacar duas vertentes da histdria e da cultura
nacionais. A primeira, a ser repudiada entendida como copia do estrangeiro;
a segunda, a ser valorizada, constitui a obra dos nossos antepassados,
sobretudo nossos antepassados populares, ndo contaminados pelo eruditismo
de importacdo. (MORAES, 1978, p.97).

O autor alega que o que se deveria fazer era exatamente o contrario do que as elites
faziam: enaltecer a cultura nacional e renegar qualquer tipo de cultura que vinha do
estrangeiro, aceitando o que é nato, a arte, e neste caso, a musica brasileira.

O que as elites queriam mesmo era algo a que se apoiar, e que lhes desse um certo

status social, e o piano era um destes pedestais em que estas se apoiaram. Numa descri¢édo de
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Oswald de Andrade, em seu poema Bengal6®, tem-se um bom exemplo do que o piano
simbolizava a época, e qudo importante fora para uma familia tipicamente burguesa, que o
colocava juntamente com seus simbolos de riqueza. Observa-se também uma citacdo ao

maxixe, que naquele momento era o género musical mais em voga:

BENGALO

Bicos elasticos sob o jérsei

Um maxixe escorrega dos dedos morenos
De Gilberta

Janela

Sota e azes desertaram o céu das estrelas de rodagem
O piano fox-trota

Domingaliza

Um galo canta no territério do terreiro

A campainha telefona

Cretones®

O cinema dos negocios

Planos de comprar um forde

O piano fox-trota

Janela

Bondes.

OSWALD DE ANDRADE (Postes da Light, 1924 — 1990, p. 123).

Deste modo descrita, pode-se transportar para esta sala de valores tdo burgueses,
onde se encontravam tecidos sofisticados como o cretone, um piano, um telefone. Percebe-se o
desejo de ascensdo cultural — com a mencdo ao cinema, ou econémica — com o desejo de
comprar um carro. Assim, o autor vai citando delicadamente os bens que uma familia da elite

gostaria de ter ou poderia comprar.

® Bengal6: Provém das palavras Bangalé ou Bangal6: s.m. Pequena casa ou cabana mais ou menos isolada de
outras, de um sé andar e com varandas cobertas, us. esp. em veraneio ou para hospedagem. (AULETE, 1974, p.
390).

* Cretone: é um tecido grosso de linho ou algodao; usado em cortinas, colchas... (AULETE, 1974, p. 892).
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1.3 0 TRABALHO (A MUSICISTA) EO TEATRO

Nesse meio musical, trabalhando como pianeira, Chiquinha pode aprender com
outros musicos a melhor forma de entender esta nova masica, e logo se tornaria compositora.
Num destes encontros com os musicos boémios, na casa do compositor e professor de masica
maestro Henrique Alves de Mesquita, ao tocar de improviso, comp6s a polca Atraente [1877],
e que em seguida foi editada pela editora ‘Vilva Canongia’ (que também editava obras de
Callado e de Mesquita, entre outros). Chiquinha estava com 29 anos, e este foi seu primeiro
grande sucesso: em menos de um ano chegou a 152 edicdo. (DINIZ, 1999, p.94-96). Uma letra
anonima feita para esta polca, que trazia versos maliciosos, também ganhou bastante projecéo.
E, a maestrina, por causa dos versos desta letra relacionados a sua vida amorosa, recebeu o
apelido de "Chica Polca".

O setor editorial, ainda muito rudimentar, dificultava a publicacdo de livros e
partituras. Geralmente, o escritor ou compositor pagava com seus proprios recursos a
publicacdo de suas obras, e 0 consumo deste tipo de bem também era muito restrito. Entéo,
muitas vezes lancava-se mao das vendas por meio do trabalho escravo ou pagando um menino
que fizesse o trabalho das vendas.

Mesmo quando pago, O compositor nem sempre recebia em espécie.
Frequentemente, ao editar uma partitura, parte da producdo ficava com o compositor como
forma de pagamento. Assim, era comum ver obras de Chiquinha serem vendidas de porta em
porta, por toda a cidade; para isto, pagava-se um garoto que faria o servico. Num destes
momentos, um destes meninos, “voltou contando que os familiares de Chiquinha haviam-lhe
tirado os exemplares e rasgado”. (BARONCELLI, 1987, p. 116).

Neste séc. XIX muitos que eram contra a abolicdo e fim da monarquia, ainda
mantinham escravos dentro de suas residéncias, e colocavam estes mesmos escravos (de balaio
no braco) para vender seus livros. Era uma grande contradicdo, se considerarmos que a classe
intelectual — defensora dos ideais libertarios — utilizava méo de obra escrava para difundir suas
publicagbes. (GUIMARAES, 2004, p.61-62).

Chiquinha sabia que precisava se aperfei¢oar se quisesse ser um bom profissional;
entdo, foi estudar com Arthur Napoledo, conceituado pianista, compositor e professor de
mausica; além disso, ele trabalhava no comércio de publicacdo de partituras e organizando
concertos de musica classica. E assim como seu professor, nesta época, Chiquinha atuava
como pianista em salBes e escrevendo muitas masicas para piano ainda ao estilo europeu, que

poderiam ser tocadas nas salas em reunides sociais e familiares da sociedade carioca.
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Entre os anos de 1886 e 1887, Chiquinha comecou a fazer uma campanha pela
revitalizacdo do violdo que, na época, por ser um instrumento popular, era considerado
pertencente a um mundo de marginais e prostitutas. “O violdo, a modinha e 0 maxixe sao
vistos como adulteragcdes a verdadeira arte, sendo proibida a sua entrada na boa sociedade”.
(VELLOSO, 1988, p. 24).

Assim, convocou todos os violonistas que conhecia, cerca de cem, de varios bairros
do subdrbio do Rio de Janeiro, para tocarem em um concerto. Ela organizou um programa de
masicas exclusivamente populares, e regeu este encontro no antigo Theatro Sdo Pedro, com
grande repercussdo. Para este evento, compds especialmente o choro Sabid na Mata [sem
data]. (FREITAG, 1985, p. 55).

Giacomo Bartoloni fala sobre o violdo:

Desde o periodo da Colénia podemos afirmar que o violao foi essencialmente
um instrumento de acompanhamento das modinhas e serenatas. Sua
producdo como um instrumento solista é praticamente desconhecida.

Porém, estar associado a géneros populares trouxe beneficios para o
instrumento, porque no inicio do século, com uma maior projecdo desta
musica, veiculada pelos meios de comunicacdo, comecou a despontar no
cenéario nacional. Mdsica esta que serviu como elemento unificador entre os
segmentos sociais diversos transformando-os assim, do ponto de vista
musical, em uma Unica classe: a do ouvinte consumidor. (BARTOLONI,
2000, p.91).

A preferéncia do piano pela sociedade, sé fez acentuar a discriminacdo em relacéo
ao violdo, que era ainda “tido como simbolo de uma classe social menos favorecida, mais
humilde, formada basicamente por negros e, ja nas Ultimas décadas do século XIX, por varios
imigrantes vindos principalmente da Italia a procura de trabalho nas plantacbes de café”.
(BARTOLONI, 2000, p.77). Foi dos instrumentos preferidos dos portugueses, quando estes
vieram para o Brasil, e em geral eram utilizados para fazer a harmonia de acompanhamento da
cangdo. Naquela época o violdo foi muito utilizado nos grupos de chordes, e sua qualidade de
fazer a baixaria® tdo em uso naqueles tempos, seria a responsavel pela sua entrada na musica
dos bailes publicos, os quais se chamavam maxixes.

Diversos procedimentos musicais presentes em sua obra dependem do momento
historico que Chiquinha vivia: da sociedade, das novidades que surgiam em dado momento, de
um acontecimento. Assim, ela se moldava a eles pela necessidade de se expressar, como

também, pela pura sobrevivéncia. A mdsica pratica nas rodas de choro era bastante maleavel.

® Baixaria: é um contracanto na parte mais grave do instrumento; no choro, o violdo se caracteriza por fazer as
frases de contraponto geralmente em escala descendente, utilizando-se somente das cordas graves. Dai 0o nome.
Este elemento foi de grande importancia para o género maxixe, transformando-se em uma de suas caracteristicas.
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A quantidade de instrumentos e as rela¢fes hierarquicas entre eles variavam de acordo com a
necessidade. O mesmo se dava com as composi¢oes de Chiquinha Gonzaga. Suas obras séo
compostas levando-se em consideracdo as variaveis da formacdo dos conjuntos e da qualidade
de publico que se Ihe apresentava.

Vale aqui salientar o caso em que a compositora foi presa, devido a uma cangoneta
que compds, considerada irreverente, Aperta o botdo. Ela teve voz de prisdo decretada, as
partituras foram apreendidas e a edi¢do da peca foi totalmente destruida. Nesta época o entdo
presidente da Republica Floriano Peixoto havia decretado estado de sitio; Chiquinha que era
politicamente ativa fez esta canconeta em contraponto ao tal ato politico. Também, participou
de festivais artisticos para arrecadar fundos e encaminha-los a Confederacdo Libertadora para
comprar alforrias de escravos, e numa ocasido chegou a comprar a alforria de um escravo
sozinha com a venda de suas partituras. (DINIZ, 1999, p. 131).

Em muitos dos titulos de suas composic8es®, Chiquinha Gonzaga utilizava temas
brasileiros; referiam-se na maioria das vezes, a temas corriqueiros, temas urbanos, como
também os relacionava aos acontecimentos da sociedade do Rio de Janeiro. Titulos como: Ai
Que Broma; Amapa; Araribdia; Atraente; A Brasileira; Candomblé; Cariri; A Corte na Roca;
O Diabinho; Faceira; Forrobodd; Feijoada do Brasil; Gadcho; laia, Fazenda Etc. e...Tal!
sdo bastante elucidativos desta postura.

E da compositora a cancdo carnavalesca, O Abre Alas, de 1899, feita para o corddo
carnavalesco Rosa de Ouro, quando jA morava no bairro do Andarai. A primeira versdo da
letra, que ndo atingiu grande projecdo, chamou-se N&o Venhas. Mais tarde, a compositora
mudara a letra desta cancdo (por volta de 1905-9), hoje tdo conhecida que se transformou em
um sucesso enorme. (DINIZ, 1999, p.160). Esta cancéo se tornaria simbolo das festividades de
carnaval, que ganharam grandes dimensdes j& nas primeiras décadas do século XX.

Chiquinha percebera a importancia que o teatro musicado tinha para a época, e que
se tornaria um meio eficiente de venda e divulgacao de partituras. E foi justamente através do
teatro musicado que Chiquinha Gonzaga se tornou amplamente conhecida como compositora,
e através dele também o maxixe foi propagado, posteriormente tornando-se conhecido até na
Europa.

® Pode-se consultar uma lista, ainda que incompleta das obras da compositora (muitas se perderam ao longo do
tempo) tanto no livro de Edinha Diniz, a partir da pagina 237, como também no livro de Geysa Boscoli a partir
da pagina 89. Tanto a bidgrafa quanto o sobrinho-neto de Chiquinha fizeram esta catalogacdo, porém ndo foram
as Unicas nem as primeiras. O seu companheiro, Jodozinho, fez uma lista das obras da compositora, um
documento em datiloscrito; e deixou uma copia que esta até hoje na Biblioteca Nacional, porém, ndo podendo
ser reproduzida.
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Desejando entrar para as atividades desenvolvidas no teatro de revistas, em 1880,
ela escreveu uma peca de costumes campestres, Festa de S&o Jodo, incluindo musica e texto,
que ficou inédita. Edinha Diniz (1999, p. 116) afirma ter sido escrita em 1880, porém Lira,
(1978, p. 37) diz ter sido o ano de 1883. Ao consultar suas obras no Instituto Moreira Salles,
constatou-se que Chiquinha escreveu de préprio punho, num de seus libretos: “Foi em 1880
que escrevi esta peca. 1879 foi quando imprimi Attrahente™, que corrobora com a informacéo
de Edinha Diniz.

Em 1883, Chiquinha Gonzaga, musicou outro libreto: Viagem ao Parnaso, pois,
depois de muito tentar, conseguiu que Arthur Azevedo, afamado teatrélogo, Ihe confiasse a
peca para que ela a musicasse; porém, foi impedida de levar adiante este trabalho, e afirma-se
que o motivo seria o fato de que as cangfes foram compostas por uma mulher. Enfim, em 1885
estreou como maestrina ao musicar o libreto de A Corte da Roga juntamente com Palhares
Ribeiro. A obra era uma opereta de um ato, que tratava dos costumes do interior do pais.
(DINIZ, 1999, p.116). Para Lira e Baroncelli, a peca estreada em 1885 foi A Filha do Guedes.
(LIRA, 1978, p.79; BARONCELLLI, 1987, p.116). Esta peca, composta e regida por Chiquinha
apresentava um maxixe no final, e devido a este numero, uma proibicdo aconteceu, como
descreve sua biografa:

A Corte na Roca estreou com pouco publico. Este, porém, a aplaudiu com
entusiasmo e pedido de bis para o nimero final que os atores ndo puderam
atender, diante da imediata resolucdo da autoridade presente que mandou
baixar o pano.

Esta danca final que a policia censurava era 0 maxixe. A danca nacional
comegava a aparecer no teatro popular, sem indicacdo na partitura, mesmo
porque se tratava de um jeito especial de dancar ao som indistinto de lundu,
polca ou tango. (DINIZ, 1999, p.118).

Méario de Andrade (1963, p.330), relatou que Chiquinha Gonzaga teve muita
dificuldade para se impor como compositora de teatro. Somente na terceira tentativa,
conseguiu musicar a peca A Corte na Roc¢a na qual inseriu uma danca de maxixe no final; foi
apresentada pela primeira vez em 17 de janeiro de 1885. Nesse caso a imprensa aclamou o
trabalho da compositora dando créditos a ela, pela sua originalidade e chamava a atencédo para
o fato de ser uma peca composta e regida por uma mulher, acontecimento inédito na historia da
mausica brasileira. Porém, houve criticas ao libretista e ao desempenho dos atores.

Numa outra peca, de Valentim Magalhes e Filinto de Almeida, A Mulher-Homem’

" Esta peca de teatro esta no Instituto Moreira Sales de Sdo Paulo, e em pesquisa no dia 24/06/08, constatou-se
que parte das composicBes de Chiquinha se perdeu ou estdo em outra pasta, ndo encontrada, visto que ainda néo
foram efetuadas as devidas catalogagdes da obra que restou da compositora.
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de 1886, parte da musica ficou a cargo de Chiquinha, e em fevereiro do mesmo ano foi
incluido um novo quadro: ‘O Maxixe na Cidade Nova’. E segundo Diniz, o jornal A Semana
(13/2/1886) diz:

Pois é esse maxixe o0 representado no quadro novo. O Vasques, de capaddcio,
cantara um lundu de fazer chorar de gosto, o Guilherme cantara umas coisas
eletro-hilariantes e, por fim, todos dancardo e cantardo um belissimo tango de
D. Francisca Gonzaga. (DINIZ, 1999, p.122).

O tango a que se referem era a musica que acompanhava 0 maxixe ainda
camuflado. Chiquinha continuava a explorar o género que garantia o sucesso desse tipo de
espetaculo.

No ano de 1902, a maestrina langa-se no cenario internacional, empreendendo uma
viagem a Portugal. Leva consigo seu companheiro, consideravelmente mais jovem, e
apresenta-o como filho, devido ao preconceito da sociedade, por seu envolvimento amoroso
com ele. Segundo seus principais bidgrafos, esta viagem serviu também para distanciar
Chiquinha de suas duas filhas, vilvas, que constantemente aproveitavam-se da situacao social
e financeira da mée, pedindo-lhe dinheiro. Retorna a Portugal mais duas vezes, uma em 1904 e
outra em 1906, quando permaneceu por trés anos.

Em Portugal, Chiquinha Gonzaga comp®e e vende algumas obras. Na terceira vez
que viajou para la (julho de 1906) estabelece contato com alguns editores, e passa a publicar
suas composices naquele pais. Durante os trés anos de sua permanéncia, obtém sucesso no
Teatro de Revista, compondo um maxixe sem titulo para o musical Saldo do Tesouro Velho, de
André Brun e em seguida comp0s toda a musica para as revistas A Batota de Baptista Dinis e A
Bota do Diabo do carioca Avelino de Andrade. (MUGNAINI, 2005, p.102; DINIZ, 1999, p.
170). Teve muito éxito e fama por 14. Ndo deixou de escrever maxixes, mesmo trabalhando em
outro pais, compondo para um publico europeu, com costumes e publico diferentes do Brasil. E
que nesta época 0 maxixe brasileiro j& era conhecido do europeu, assunto que serd abordado
adiante.

Em 1909, de volta de Portugal ao Brasil, e com a fama que alcancara por I3,
Chiquinha iniciou suas gravacfes em discos. Em 1911 e 1912, ela e seu grupo Chiquinha
Gonzaga fizeram algumas gravagdes pela gravadora Colimbia com filial no Brasil, e também
pela Odeon, representada aqui pela Casa Edson.

Passado um tempo, Chiquinha e Jodo Baptista Gonzaga, e este associado a Paulo
Lacombe, abrem uma gravadora independente, a ‘Fabrica Popular’ que embora tenha durado
pouco, de 1920 a 1922, lancou artistas de renome como Francisco Alves, o compositor Sinho,

do Bloco Fala meu Louro, e o cantor Vicente Celestino; porém, todas as gravacfes foram de
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uma qualidade técnica discutivel. Os selos editados foram dois: Popular e Jurity. (CAZES,
1998, p. 39; FRANCESCHI, 2002, p. 280). Na verdade, todo compositor da época gqueria uma
gravacdo em disco de suas composicOes, e isto passou a ser uma meta para muitos a ser
alcangada. Chiquinha quis colocar isto em pratica e chegou a tentativa de implantar, e de atuar
junto & area de producéao fonogréfica.

“Embora contemporanea da implantagdo da industria fonografica no pais e do seu
avanco, sob todos 0s pontos de vista, espetacular nas primeiras décadas, Chiquinha Gonzaga
deixou grande parte da sua obra inédita em gravacdo”. (DINIZ, 1999, s/p).

Abaixo um dos selos da gravadora que pertenceu a Gonzaga:

Figura 2: Selo da Gravadora Popular: O Pé de Anjo marcha
carnavalesca. (FRANCESCHI, 2002, p.28).

A compositora alcangou popularidade nas gravacfes em disco, ndo pelo seu selo,
mas por outros mais conhecidos como da gravadora Columbia.

Carlos Bittencourt em parceria com Luiz Peixoto, ambos jornalistas, jovens e
iniciantes como autores teatrais, escreveram 0 maior de todos os sucessos que Chiquinha
Gonzaga musicou para o teatro: Forrobod6. De inicio, a peca foi rejeitada porque foi toda
escrita em giria carioca, que para a época era muito mal visto. Eles procuraram a maestrina,
que compds toda a parte musical do espetaculo em um fim de semana; ao todo, dezoito

nameros de masica. Era 0 ano de 1912 e a opereta - burleta de costumes cariocas, estreou com
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grande sucesso. A peca teve 1500 apresentacdes e rendeu grandes lucros, porém os autores nao
receberam quase nada. (LIRA, 1978, p.82-83, 86; DINIZ, 1999, p. 181). Entre os numeros
musicais deste espetaculo, esta o conhecido maxixe Forrobodd — N&o se impressione (partitura
na pagina 69). Trata de um tema bem brasileiro: a mistura de etnias, e de personagens
portugueses e negros, estes tentando imitar a classe alta, o falar francés; uma verdadeira satira

aos costumes da época.

No caso a caricatura era a forma de comportamento das camadas baixas,
visto como um comportamento imitativo das elites... Ao descrever as gafes
cometidas a peca termina por tornar conhecido do grande publico as gafieiras
dessa gente mais humilde.Como nos bailes das elites, hd musica: quadrilha,
modinha, polca e, é claro, maxixe. (DINI1Z, 1999, p. 181).

Nesta peca sdo descritos diversos tipos de personagens populares, os quais
retratavam, de forma caricatural, a populacédo pobre e que foi excluida pela reforma na cidade,
com o pretexto de modernizacdo do Rio de Janeiro. Os principais personagens sao: 0
portugués, o guarda noturno (displicente e corrupto), Lulu (o cafetdo), o malandro carioca, a
francesa Petit Pois (na verdade uma falsa francesa), a mulata Zeferina (namorava ‘para fora’,
era toda cheia de si, e que gostava de imitar o falar francés), o Escandanhas que é o secretario
do clube e o orador oficial. Conta sobre um baile de gafieira no Clube, onde Zeferina era a
porta estandarte; nessa noite aconteceu um roubo de galinhas pela redondeza. No final da peca,
acaba por se descobrir que o verdadeiro ladréo era o guarda noturno. Passa a mensagem de que
0 negro, na realidade dos fatos, ndo é o verdadeiro ladrdo, e sim o guarda em que todos
confiavam. Nota-se que eram personagens caricaturizados dos elementos que viviam na cidade
real.

Nessa época a Praca Tiradentes e redondezas, no centro da Cidade Velha -
considerada o centro da cidade ndo por sua localizagdo no mapa, mas por ter sido onde a
cidade foi fundada - era o reduto dos Teatros de Revista, e um lugar densamente fregiientado.
A compositora ja residia na Praca Tiradentes, hoje Rua Pedro I, bem proximo dos teatros.
Abaixo um mapa da regido do centro do Rio, onde se nota a direita a concentragdo de Ruas, e
onde se localizava a Praga:
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Figura 3: Mapa da cidade do Rio, onde & direita se concentram o centro, e a Praca Tiradentes — reduto dos
Teatros de Revista. (NEEDELL, 1993. p.59).

Luiz Peixoto comentou que foi a casa de Chiquinha Gonzaga junto com Carlos
Bittencourt. Ela os recebeu muito bem, e imediatamente sentou-se de frente ao piano com as
letras e o roteiro da opereta, e comegou a compor. A maestrina foi pe¢a fundamental para a
montagem de Forrobodo, pois esta ndo teria sido levada a cena, se a propria Chiguinha ndo
fosse falar com Pascoal Segreto, empresario de teatro da época, considerado um descobridor de
talentos, e que antes tinha recusado a obra. Gastou-se pouco na montagem, porque 0S cenarios
foram aproveitados de outra peca.

Peixoto descreveu Chiquinha da seguinte maneira: “[...] ela era uma velhinha baixa,
vestida como homem. Uma reedi¢cdo de George Sand. Costume fechado até o pescoco, chapéu e
bengala [...] era uma criatura risonha, pronta a ajudar quem a procurasse [...] conhecia musica
profundamente”. (SOUZA, 1988, p. 75).

Chiquinha compés esta obra pensando nos moradores do bairro carioca Cidade
Nova, a época um bairro periférico e pobre, de gente simples. O texto descreve o espirito
alegre e a irreveréncia dos moradores desta regido. A utilizacdo da linguagem popular escrita
em giria, associada ao ritmo do maxixe, masicas estas com muita vibracdo, alegria e
irreveréncia, tentam recriar o ambiente dos bairros pobres da cidade do Rio de Janeiro. Sua
criacéo se identificava com o popular diretamente, por este motivo esta peca fez tanto sucesso.

Apoiada em trés obras que analisou da compositora, O Abre Alas (1899), a opereta
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Forrobodd (1912) e a também opereta Maria (1933), Adriana Fernandes comenta sobre o
estilo de tratar os temas sociais:

... & compositora questiona o preconceito: o preconceito da cor, de raca, de
sexo, de profissdo, contra a musica popular ou contra a erudita. Preconceito
gue a instigou como pessoa. A importancia da sua obra, e ai encontramos o
verdadeiro pioneirismo de sua figura, estd na abordagem diversificada.
(FERNANDES, 1995, p. 199).

Nota-se, de fato, que Chiquinha posicionava-se contra qualquer tipo de preconceito;
este teria que ser satirizado, ridicularizado, transformado em chacota, em risos como se fazia
nos espetaculos do teatro de revista e por meio da musica e de seus maxixes. Foi através deste
meio de comunicacdo, e onde ela trabalhou muito tempo, que a maestrina conseguiu
multiplicar suas obras. O teatro se tornou um simbolo de cultura para a alta sociedade, que
assistia majoritariamente as companhias francesas, espanholas, italianas.

No inicio, o teatro brasileiro de revista era indicado apenas para 0S menos
abonados, as classes baixas. Neste periodo, era visto com ressalvas pelas elites, pois as
manifestacdes da cultura popular eram aceitas desde que ndo saissem de seu territorio, dos
bairros afastados ou mesmo de dentro do teatro. Com o tempo este comportamento foi
mudando, os espetaculos ganhando fama, e o teatro de revista acabou sendo aceito,
conquistando um maior publico.

O teatro musicado foi imprescindivel para o desenvolvimento da musica popular, e
principalmente para o maxixe; cedeu lugar a um rico processo de aculturacdo da Musica
Popular Brasileira, onde se tocavam as masicas européias abrasileiradas, e onde a danca do
maxixe era permitida; ele foi o principal veiculo de propagacdo desta masica até 1930, quando
inicia 0 seu declinio. Este meio de comunicacdo deu oportunidade para muitos musicos
trabalharem e desenvolverem ali os géneros novos que surgiam. A melhor maneira para se
conseguir a edicdo de uma partitura popular era através do teatro, e poucas composices foram
editadas fora dele.

Adiante, serdo abordadas composi¢fes de Chiquinha e sua forma de compor,
através de anélise musical. Elas tém, em seu maior nimero, a caracteristica de tonalidades com
poucos acidentes em clave e na maioria, facilidades técnicas de execuc¢do. Ao compor para 0
teatro, procurou temas populares que conquistaria maior pablico, porém teria que transporta-
los para o palco em forma de mdsica. Tinha que ter em mente as caracteristicas da arte cénica e
dramatica, onde a musica se destina a danca, a um determinado personagem, com
caracteristicas proprias, tendo que se moldar aquela situacéo, sendo por vezes cémica ou até

mesmo, religiosa. Indo de um extremo a outro. A tematica jocosa, o0 ritmo sincopado do
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maxixe, a incorporacdo de elementos populares as obras, e fundamentalmente a simplicidade
composicional, parecem ser a férmula encontrada por Chiquinha Gonzaga que a levou a
promover-se pelo teatro musicado e em suas edi¢gdes no mercado editorial de partituras.

O teatro de revista tinha como objetivo mostrar 0s acontecimentos ocorridos no ano
anterior, passando em revista criticamente os costumes e as transformacdes politicas ocorridas
na cidade e no pais. Este tipo de espetadculo propunha uma satira a politica e ao cotidiano.
Sabiam que ao inserir em seus espetaculos dancas da moda (como o maxixe), estariam
retratando os costumes da sociedade carioca da época, € 0s compositores via de regra,
consideravam estes fatores ao formular suas musicas. A musica tinha como funcédo alcancar a
emocéo, fazer ligacOes entre as cenas, ou ainda um fundo musical, dentre tantas outras
especificagoes.

O teatro funcionava como um importante veiculo de divulgacdo das novas criagdes
dos compositores, mostrando tudo que estava na moda, como foi 0 caso do maxixe. Ao
escrever para o teatro Chiquinha fazia uma ligacdo de seus personagens com o0s tipos
populares, que por sua vez se identificavam ao vé-lo em cena, e compondo para o teatro,
ajudou 0 maxixe a se propagar. Ele tornou-se um meio de integracdo, ndo s6 para as elites,
como também para os menos favorecidos, integrando-os a arte, em especial a musica e a danca,
pois quase sempre ao final de um espetaculo, existia uma danca de maxixe. Foi o teatro
musicado que difundiu o maxixe, com suas caracteristicas de ironia, alegria, ndo sé pelas suas
letras de duplo sentido como também pelos movimentos da danca, sensual e provocante, e do
seu ritmo sincopado peculiar, de grande aceitacdo por parte do publico.

A entrada em cena do maxixe viria marcar mesmo uma caracteristica do
teatro popular nas Gltimas décadas do século e indicar a nacionalizacéo desse
género de espetaculo. Chiquinha... em pouco tempo tornou-se 0 compositor
mais requisitado para esse tipo de trabalho. (DINIZ, 1999, p.119).

Para Chiquinha o maxixe representou seu reconhecimento como compositora ligada
ao povo, a cultura deste. O sucesso do maxixe foi tdo grande no teatro, que ultrapassou seus
limites, sendo mais tarde cantado e dangado nas festas populares e no carnaval carioca.

Este género foi uma caracteristica marcante nas pecas musicadas para teatro de
revista no final do século XIX, no qual Chiquinha Gonzaga deixa sua maior expressao. E, para
se ter uma idéia de quanto a compositora se identificava com o teatro, mais tarde ela foi morar
em plena Praca Tiradentes, reduto dos principais teatros do Rio de Janeiro (como j& foi dito),

onde permaneceu até sua morte.
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1.4 O R1O DE JANEIRO NA BELLE EPOQUE

Considerando os aspectos mais gerais e importantes de sua obra musical,
Chiquinha Gonzaga esta localizada mais adequadamente na cultura da belle
époque no periodo que vai de 1899 a 1922, quando se inicia 0 modernismo...
Apesar da influéncia musical européia nos sal@es refinados da elite carioca, a
musica popular brasileira comega a se formar no ambiente cultural da belle
époque. Nesta fase de transicdo, que vai do final do século XIX até a década
de 1920, a masica popular brasileira tem a influéncia marcante de Chiquinha
Gonzaga. (MILLAN, 1996, p.45 e 62).

O Rio de Janeiro da belle époque — final do século XIX e primeiras décadas do XX
— era uma cidade que ostentava riqueza, e onde 0s costumes imitativos europeus, franco-inglés,
imperavam. Esta sociedade dava preferéncia e idealizava um modelo de civilizacdo e
modernidade, igual ao europeu, assim, tudo o que era brasileiro, era sinénimo de atraso.

A cidade era a capital federal do Brasil, e foi subordinada a um processo de reforma
civilizatério ao modelo parisiense, onde se sonhava uma possivel Europa. Ainda no final do
século XIX, o Rio de Janeiro era uma cidade com aspectos do periodo colonial, com ruas
estreitas, vielas, becos sujos, onde se acumulavam os lixos. Para mascarar o atraso cultural e
intelectual da maioria da populacdo, o Rio passou por uma reforma de saneamento e
urbanizacdo, quase a semelhanga de Paris, se inspirando em uma grande Exposi¢ao Universal
que acontecera nessa cidade no ano de 1889; o assunto era o desenvolvimento, e Paris era
modelo de cidade urbanizada com sua art-nouveau. Assim, 0 modo de agir e pensar do
parisiense, foi incorporado ao dia a dia da cidade do Rio.

A urbanizacdo da cidade trouxe o progresso tecnoldgico, que acabou por mudar a
vida dos seus habitantes de forma radical. Este processo de modernizagdo constava de
derrubadas e desapropriacdo de casas e prédios antigos da Cidade Velha, para a implantacao de
largas avenidas, iluminados bulevares, jardins... isto imposto pelas elites, serd profundamente
autoritario e agressivo. O processo de reurbanizagdo deslocou as camadas populares do centro
do Rio para o suburbio, e estas, sendo mantidas a distancia, acabaram se marginalizando.

No mapa abaixo, observa-se a cidade do Rio, na época desta reforma (1903 - 1906)
na gestdo do entdo prefeito da cidade Pereira Passos, um engenheiro que estudou em Paris e
viu as reformas na Cidade Luz de perto. Notam-se as principais vias abertas antes e durante a
reforma, sendo que a Avenida Central (hoje Avenida Rio Branco) atravessava a Cidade Velha
até a parte norte das docas, onde o porto era o local de comércio mais intenso. Para isto, a
reforma ocasionou a derrubada de grande parte das construgdes do proletariado da Cidade
Velha:
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Figura 4: Mapa da cidade do Rio na época da reforma. (Needell, 1993,
p.56).

A burguesia carioca propunha um Brasil europeizado, civilizado ao modelo das
nacBes modernas e ricas. E neste cenario que a belle époque se constitui, de modo a ressaltar os
contrastes sociais entre as elites e as camadas populares. Nos bairros ocupados pela burguesia,
0 que se viu foi uma melhoria extraordindria em todos os setores, inclusive dos servigos
publicos, diferentemente do que se passou na periferia.

As elites consideravam-se responsaveis pela conservacdo do patriménio cultural da
nacdo, donas da razdo, sendo julgadas superiores, por estarem em sintonia com a cultura
universal. Ja as camadas populares, desprovidas de conhecimento cientifico, foram
consideradas o atraso. Corrobora com a citacdo de Ménica Pimenta Velloso:

O endeusamento do modelo civilizatério parisiense é concomitante ao
desperdicio de nossas tradi¢Ges... Vive-se 0 apogeu da ideologia cientificista
que transforma a modernidade em um verdadeiro mito, cultuado pelas nossas
elites. Mais uma vez a cultura popular é identificada com negativismo, na
medida em que ndo compactua com os valores da modernidade. (VELLOSO,
1988, p.8-9).

Toda expressdo cultural dos menos favorecidos era considerada perversiva,
mundana, cadtica; candomblé, capoeira, maxixe, violdo e corddes carnavalescos passaram a ser
proibidos e controlados.

A virada do século representou um momento de transicdo nos valores vividos pela
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sociedade; passava-se por muitas mudangas, e o avanco da tecnologia deixava a todos
perplexos; e quem tinha acesso a este progresso mais de perto, eram as elites. O ideal da nova
republica era mostrar ao mundo um Brasil belo, modificado, com pessoas cultas e nobres.
Assim se firmaram os preconceitos, calcados neste pensamento.

Com a reforma, as elites foram morar em bairros nobres da zona sul do Rio, como
Gléria, Laranjeiras, Botafogo. Os antigos casarfes abandonados por esta no centro, assim
como também alguns galpbes de madeira que pertenciam a estrangeiros portugueses, eram
ocupados pela populacdo mais humilde; estas moradias ndo tinham rede de esgoto, e muito
menos, janelas nos quartos, e ficaram conhecidos como corticos. O mais famoso deles ganhou
uma polca-maxixe com seu nome: Cabeca de Porco, do compositor Anacleto de Medeiros, de
1896, com gravagdo no CD que acompanha este trabalho. Nesta faixa ouve-se o locutor da
gravacdo anunciar uma polca. Nota-se com destaque a importancia dos baixos dos
instrumentos da banda para o género maxixe, tema que serd abordado adiante. Este cortico
chegou a ter milhares de moradores, onde havia gente de todo tipo, mesticos, brancos,
brasileiros, imigrantes, e entre estes, alguns musicos; ambiente propicio para a disseminacdo de
doengas infecciosas, que de fato ocorreram neste inicio de século. (DINIZ, 2007, p. 28-30).

Para se ter uma idéia melhor da localizacdo destes bairros, abaixo esta um mapa,
que indica a Cidade Velha e a Cidade Nova, bairro onde nasceu 0 maxixe e 0 mais populoso na
época. Na zona norte ficavam os sublrbios e os litorais de Sdo Cristovao, reduto dos

trabalhadores menos favorecidos. Chiquinha Gonzaga viveu no bairro de Séo Cristovao:
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Figura 5: Mapa dos bairros Cidade Velha, Cidade Nova (bairro onde nasceu
0 Maxixe), e sublrbios da zona norte e S3o Cristovdo (onde viveu
Chiquinha Gonzaga). (Needell, 1993, p.45).

Cada vez mais a cidade se modificava, se urbanizava, e 0s automoveis comegavam
a fazer parte da cena urbana. A tecnologia passou a fazer parte do cotidiano; aparecerdo a
fotografia, o telefone e o cinema, porém apenas uma pequena parte da populacdo poderia
aproveita-los.

A moda se tornaria um fator de grande relevancia para a elite, que tenta a todo o
custo, criar um estilo de se vestir diferente das camadas populares. E desta época a lei que
proibia qualquer cidaddo de andar sem sapatos e sem paletd (em referéncia ao negro escravo ou
ao alforriado pobre). Era o tempo das senhoras elegantes, vestidas com finos trajes e o chapéu
era sinbnimo de maior respeito e status.

Houve época, em que Chiquinha encontrava dificuldades financeiras, de modo que
passou a confeccionar suas proprias vestimentas e ao invés de um chapéu, aderego muito caro,
usava um lengo envolvendo seus cabelos, 0 que provocava comentarios maledicentes a respeito
de sua pessoa. (DINIZ, 1999, p.104; LIRA, 1978, p.42). No terceiro capitulo deste trabalho, ha
uma partitura de Chiguinha Gonzaga, da peca Pomadas e Farofas, com o titulo: Marreca Moér,
onde a letra conta a estoria de que até as mulheres de reputacdo duvidosa teriam que usar o tal
chapéu; em protesto, uma delas canta este maxixe em cena.

Mario de Andrade comenta este assunto, e de como a compositora se comportou
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numa situagdo como esta:

Na mocidade, discutindo com a pobreza, inventava as suas proprias vestes...
Na cabega, ndo podendo comprar os chapéus da moda, inventou trazer um
toucado feito com um simples lenco de seda. Téo encantadora ficava assim e
era téo dificil compreender como arranjava o lenco, que uma vez, em plena
rua do Ouvidor, uma senhora ndo se conteve, arrancou-lhe o lengo da cabega,
para descobrir o truque. Chiquinha indignada voltou-se e insultou a invejosa,
chamando-lhe Feia! (ANDRADE, 1963, p.333).

As elites procuravam reafirmar sua identidade, ndo somente pela maneira de se
vestir, mas também através da lingua, da palavra, pois era uma maneira de se distinguir das
camadas populares, que a seu ver, possuiam um palavreado vulgar. Tentavam manter um
linguajar coloquial, dificil, intelectual. Pode-se notar que a letra de alguns maxixes, na maioria
das vezes, é bem maliciosa, de duplo sentido, sendo até algumas vezes vulgar; estabelecendo
assim uma ligacdo com a cultura das camadas populares, e se distanciando das elites.

Outra meta estabelecida para igualar o Rio de Janeiro a Paris era que a cidade ideal
teria que ser uma cidade higiénica. Nos corticos, porém, a disseminacdo das doengas
infecciosas permaneceu inalterada. Os brancos ndo podiam se envolver com os assuntos dos
negros, pois este era caricaturizado e desqualificado. As camadas pobres eram consideradas
doentes e ligadas a sujeira, ou mesmo a criminalidade, chegando ao ponto, de em seus
comerciais para venda de produtos de beleza e higiene sugerir que a pele negra poderia ficar
branca se 0s negros usassem determinados produtos de maquiagem. (VELLOSO, 1988, p.17-
18).

Domingues (2002, s/p) exemplifica este fato com dois anuncios publicitarios
retirados de uma revista do inicio do século XX, que dizia: "Angelica. A Angelica é a agua que
faz a cutis branca em poucos momentos sem prejudicé-la, tornando-a suave e fresca. Casa
Lebre & Cia. Rua 15 de Novembro" (A Cigarra, Sdo Paulo, n® XI, 7/10/1914). E outro, de uma
tiragem posterior: “Créme de Beauté Oriental. Pelas suas qualidades [...] embranquece, amacia
e assetina a cutis, dando-lhe a transparéncia da juventude. Preco 3%000” (A Cigarra, Séo
Paulo, n® XI1I, 6/7/1915). Em ambos, nota-se a preocupagdo de se branquear a pele para ficar
bonita. A mensagem era sempre que a pele branca seria um sinénimo de beleza.

Na musica urbana havia os grupos que animavam as festas da sociedade carioca;
estes grupos eram compostos em sua maioria por musicos negros e mesticos, muito
provavelmente, vitimas de preconceito. Em geral eles s6 eram aceitos quando tocavam o0s
ritmos da moda européia, ainda que abrasileirados.

Aceitando a mdsica européia trazida para cd pelos europeus, abriu-se uma

possibilidade de incorporar nela, elementos musicais ja existentes aqui no Brasil. Quando a
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musica popular urbana tomou forma na cidade do Rio de Janeiro, apresentou uma nova
caracteristica, como por exemplo, na estética, diferente das formas européias. Esta musica
aproveitou elementos da musica européia para a danca e para o canto, introduzindo um ritmo
totalmente diferente, agregando a este uma harmonia que mudou em fungéo do proprio ritmo, o
que tornaria a musica brasileira, muito diferente esteticamente falando do modelo europeu.
(AUGUSTO, 1996, p.10).

A cidade do Rio de Janeiro passava por um momento de efervescéncia cultural, e na
masica surgiram diversos géneros musicais nacionais, como o tango brasileiro, 0 maxixe e
posteriormente o choro. Chiquinha Gonzaga escreveu todos 0s géneros. Mais do que a inten¢éo
de criar uma mausica genuinamente brasileira, 0s musicos populares lutavam para conguistar
uma linguagem musical prépria com que se identificassem, e assim alcancar seu préprio
espaco na sociedade. Buscavam a quebra do paradigma da supremacia da musica européia,
mesmo enfrentando resisténcia por parte das elites.

A mdsica popular ganhava gradativamente espacos mais significativos na producéo
cultural brasileira, possibilitando uma consolidacéo das relagdes entre as diferentes etnias. Ela
foi uma ferramenta valiosa para criar lagos sociais e culturais dentro de uma comunidade
segregada. Dentre as artes, tornou-se com o tempo, o traco de unido entre as camadas sociais
antagbnicas. Gilberto Freyre disse:

... pode-se afirmar ter se realizado mais pelos ouvidos que por qualquer outro
meio, a unificacdo desses brasileiros de varias origens em um brasileiro se
ndo de um sé parecer, quase de um sd sentir. Pois se umas mdsicas 0S
dividiam em classes, em racas, em culturas diferentes, outras os uniam num
povo sé, através de uma sintese sonora de antagonismos e contradi¢des. A
modinha, por exemplo, foi um agente musical de unificacdo brasileira,
cantada, como foi, no Segundo Reinado, por uns, ao som do piano, no
interior das casas nobres e burguesas; por outros, ao som do violdo, ao sereno
ou a porta até de palhocas. (FREYRE, 2004, p.316).

O maxixe, também foi um elo entre as classes: a burguesia queria a alegria, a
descontracédo, se liberar (mesmo que camuflada, consciente ou inconscientemente); 0 menos
favorecido, queria através de sua criagdo (0 maxixe) a ascensdo social, numa justificativa de
que a cultura dele era exdtica, onde tudo o que fosse revestido de cultura estava liberado, como
0 dangar, mesmo que fosse a danga excomungada, que era puro exotismo. Assim, a danca do
maxixe foi se incorporando aos rituais das elites.

Com as modificagdes que vinham acontecendo, a cidade real, a dos suburbanos,
cresce tornando aquela sociedade complexa, e, assim, as mentalidades véo se modificando. A
cultura popular comeca a se impor no cenario urbano. A moderna burguesia da cidade passa a

freqlentar as festas populares, incluindo os teatros de revistas da Praca Tiradentes, antes
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desprezados. E a busca pelo exdtico, por experimentar novas sensacdes; e € justamente este
exotismo que vai enfraquecer as rigidas barreiras impostas pelas elites da belle époque para

com a cultura popular. Inicia-se assim uma intercomunicacgdo. (VELLOSO, 1988, p. 25).

1.5 ULTIMO ACTO

Em 1917, é fundada a SBAT — Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, que existe
até hoje; é uma sociedade que protege e cuida dos direitos autorais. Chiquinha Gonzaga vinha
lutando ha algum tempo em defesa destes direitos. Fundou a institui¢do, juntamente com seus
amigos Bastos Tigre, Avelino de Andrade, Viriato Correia, Gastdo Tojeiro, dentre outros que
estavam envolvidos com criacdes teatrais e jornalismo. Foi a Unica mulher entre os demais
fundadores da SBAT. Demorou anos até que se conseguisse a sua fundacéo.

Ela se engajou neste proposito apos encontrar partituras suas a venda na cidade de
Berlim, editadas sem sua autorizac¢do. Tinham sido autorizadas por Fred Figner, fundador e
proprietario da Casa Edson do Rio de Janeiro. Foi Figner quem comecou, em 1902, a fazer
gravacdes em disco no Brasil. Assim que voltou de viagem, por volta de 1903, ela e Jodo
Batista Gonzaga exigiram ressarcimento. Chiquinha Gonzaga recebeu 15 contos de réis pelas
edicdes ndo autorizadas. (DINIZ, 1999, p. 212; FRANCESCHI, 2002, p. 224).

Ainda ha o caso do compositor francés Darius Milhaud, que se utilizou da famosa
partitura do guarda-noturno de Forrobodd e o incluiu em seu poema sinfénico Lé Boeuf sur le
Toit, sem a autorizacdo de Chiquinha. Isto ndo aconteceu somente com partituras isoladas,
como também com pecas teatrais inteiras, que foram encenadas apenas mudando o nome da
peca. (DINIZ, 1999, p. 221).

Até o altimo momento de sua vida estava as voltas com uma pe¢a nova, uma
partitura. SO deixou de ir a SBAT para trabalhar, quando veio a falecer.

A sociedade soube reconhecer (as vezes de uma forma bem entusiasmada) a
producdo musical que Chiquinha Gonzaga deixou, a0 homenageé-la diversas vezes, em vida e
depois de sua morte. Entre tantas outras homenagens, foi tema de enredo da Escola de Samba
Imperatriz Leopoldinense, do Rio de Janeiro em 1997. Também no teatro foi tema de algumas
pecas, incluindo uma montagem de Maria Adelaide Amaral (pelo SESC), outra com a atriz Eva
Todor e uma terceira peca, com a atriz Rosamaria Murtinho sob o titulo de O Abre Alas, de
1999; dentre tantos outros espetidculos montados pelo Brasil. Sua vida foi contada em um

documentério: Chiquinha Gonzaga, a primeira maestrina brasileira, produzido pela GF
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Filmes, com roteiro de Fernando Morais, e apresentacdo da atriz Carolina Ferraz. Um dos
principais trabalhos sobre a compositora foi feito pela Rede Globo de televisdo, em 1999, uma
minissérie, escrita por Lauro César Muniz, com Regina Duarte no papel principal,
interpretando Chiquinha Gonzaga na fase adulta e também a participacdo de Gabriela Duarte,
sua filha, como Chiquinha ainda jovem. O Canal Futura 32 pela Net (TV digital) reprisou esta
minissérie no ano de 2008 e outra vez no inicio de 2009.

N&o se deve deixar de citar o que Antonio Herculano Lopes diz sobre a obra de
Chiquinha quando da procura por uma musica popular, centrada no povo:

A linguagem transforma-se em nacional da mesma forma que a musica de
Chiquinha é chamada de "caracteristicamente nacional”, isto é, o nacional
centrado no povo, que nos distinguia das demais culturas (européias) com
que as elites se identificavam. Na sua busca do "nacional”, uma parte da
intelligentsia comecava a olhar para um sujeito muito mais préximo do que o
indio idealizado do Romantismo ou o caipira caricatural. (LOPES, 2006, p.
9).

Como ja explanado anteriormente, sua producdo abordava temas do cotidiano, que
eram facilmente absorvidos pelas pessoas; sua obra era direcionada ao individuo comum, e
utilizou-se dos recursos do teatro de revista, onde era permitido caricaturizar os personagens,
para disseminar suas idéias contra qualquer discriminacao.

Em janeiro de 1926, numa carta-resposta a0 amigo e parceiro de composicoes,
Vicente Reis, Chiquinha relata a sua insatisfacdo com o teatro musicado que vinha tomando
novos rumos, devido a producao crescente dos discos, atraindo novos autores, “que produziam
pecas de mais facil aceitacdo pelo publico”. Segue parte da carta:

...Continuo sempre a trabalhar, mas... aonde estdo os teatros? Procuro, e...
ndo acho, tenho escrito tantas pecas, e boas, e agora tenho cinco pecas lindas
de bons escritores, e ndo tenho teatro!!! Atualmente, sé representam tudo o
que hé de indecente, porco e nojento! e sdo os apreciados senhores cheios de
talento os preferidos!!!

Meu bom amigo, 0 meu nome € pequeno, mas quem o fez, fui eu, cheia de
coragem, e trabalhando sempre para honrar a minha Patria, fui eu s6 a mulher
que escreveu para o teatro, e neste més no dia 17 faz 41 anos que estreei a
minha primeira pec¢a, a ‘Corte na Roga’ - e eu s, sem ter ido estudar na
Europa, sem amparo de Governos, s6 e com a minha forca de vontade, me
instruindo, até hoje j& representei 72 pecas, e tenho 5 para serem
representadas! e quantas polcas, valsas, canconetas?... e bem sabe que o0s
brasileiros ndo se incomodam com os seus!!! E... entretanto... no mundo... s6
h& o Brasil!!!

Adeus meu caro amigo, € um coracao cheio de magoa que desabafa a um
bom amigo. A sociedade fez-me esta festa, eu fui contra, mas cedi vendo a
boa vontade dos companheiros - agradecendo o0 muito que tenho feito por
esta Sociedade. Adeus meu amigo Dr. Vicente, agradego de todo o coragdo
de lembrar-se sempre da amiga. F.G. (MILLAN, 1996, p.109; DINIZ, 1999,
p.228).
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Nota-se a grande preocupacdo de Chiquinha com a questdo da memoria, que no
Brasil, ndo é preservada. Desde que comegou a escrever para o teatro, em 1885, Chiquinha
musicou 77 pecas teatrais, sendo que cinco destas ficaram inéditas. Entre suas composi¢oes, ha
todo tipo de género, como maxixes, valsas, tangos, polcas, habaneras, lundus, gavotas,
mazurcas, cangles, serenatas, fados, musicas sacras. A versatilidade de seu trabalho mostra
toda a abrangéncia no campo da criacdo, execucao e editoracdo de suas musicas.

Chiquinha, j& com idade avancada, sentia-se fora do meio musical do teatro, que
entrard em declinio no periodo da década de 30 (mesma época do declinio do maxixe),
agravado com a era das gravagdes em discos que crescera bastante. Com isso, ela se viu
impossibilitada de poder continuar sua obra. Mesmo assim, escreveu até seus Ultimos dias de
vida. “Sua Ultima composic¢do, Maria, de 1933, é dedicada a um jovem cantor e ator, nada
menos que Vicente Celestino, que sempre a tratava de “Méezinha”. A dedicatéria de ‘Maria’ a
Vicente é assinada por “Maméae Chiquinha” (MUGNAINI, 2005, p. 16). Eles eram muito
amigos. Esta partitura pertence ao final do 1° ato da opereta Maria (1933) escrita em trés atos;
quem canta € o personagem Lauro, pretendente da personagem principal, Maria. Abaixo a
partitura Maria com a dedicatdria a Vicente Celestino, na primeira pagina, superior a esquerda:

Figura 6: Partitura de Maria com a dedicatoria a Vicente Celestino. A compositora assina “Mamée Chiquinha”, a
esquerda, acima da primeira pagina. (LIRA, 1978, p. 90-91).



CAPITULO Il - O MAXIXE

Figura 7: O Maxixe — fonte Lazaroni. (1999, p. 444).

N&o ha nada

que se possa comparar
ao maxixe brasileiro!
Quem o danca

ndo deseja descansar!
Dance, embora,

o dia inteiro!

Perna assim,

colada a perna da mulher
maos aqui,

junto aos quadris!

Um maxixe remexido

se requer:

que se peca logo bis,

logo bis! (DINIZ, 1999, p. 179-180).

48
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2.1 ASPECTOS HISTORICOS

Quando o Brasil ainda era coldnia de Portugal, devido ao processo de colonizagéo,
muitos instrumentos europeus foram trazidos pelos colonizadores, entre eles a viola, o viol&o, o
cavaquinho, alguns instrumentos de sopro e de percussdo. Todos foram incorporados a Musica
Popular Brasileira.

Mario de Andrade (1977, p.185,187) colocou que a musica no Brasil se formou
através de uma complexa mistura de elementos, e de vérias influéncias estrangeiras, ndo s
dos portugueses, como também dos espanhdis. E que, das dancas hispano-africanas da
América, da habanera e do tango, juntamente com a polca, vieram os estimulos ritmico e
melddico para a formacgdo do maxixe. Além disso, sofreu também a influéncia dos escravos
africanos, com seus cantos “cheios de ritmo e musicalidade”. Sendo assim, observou-se que
era dificil uma mdsica autenticamente brasileira, devido a mistura de povos. Falando sobre a
‘danca’, citou o maxixe, fixado no Rio de Janeiro no ultimo quarto do século XIX.
(ANDRADE, 1977, p.191).

O maxixe foi escolhido para estudo deste trabalho, dentre as varias manifestaces
musicais que ocorreram na época, entre 1870 e inicio do século XX, no Rio de Janeiro, pois
esta era a cidade onde a danca, e que depois seria considerada um género musical se originou
(TINHORAO, 1991, p. 58, 62) e através de onde se propagou para 0 mundo.

Danca urbana, de par enlacado, que surgiu no Rio de Janeiro na década que vai de
1870 a 1880, nos forros da Cidade Nova e nos cabarés da Lapa — bairros estes, ocupados pelos
elementos que foram marginalizados politica e economicamente, onde viviam negros, ex-
escravos, imigrantes portugueses, italianos e seus descendentes. Depois 0 género se estendeu
aos clubes carnavalescos e aos teatros de revista, de onde se propagou. E uma danca
antecessora ao samba; tem uma forma de dancar muito provocante, pois seus pares enlacam-
se pelas pernas, com os quadris colados, sendo de grande apelo sensual; por este motivo foi
por muitos anos considerada danga imoral, carregando consigo um grande preconceito,
responsavel por uma divergéncia na terminologia para a sua designagéo.

Para Jose Ramos Tinhordo (1991, p. 58), 0 maxixe representou uma maneira mais
livre de se dancar os géneros da época, principalmente a polca, a schottisch e a mazurca, e que
representou a versao nacionalizada da polca, importada da Europa. Desta unido entre:
primeiramente a danca e depois a musica, passou a ser considerado um género musical. Isto so
foi acontecer na virada do século XX.

Comentando sobre o maxixe, Bartoloni diz o seguinte:
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E de caréter mais vivo que o tango ou o choro. Foi por muito tempo expoente
de nossa danga urbana, tendo cedido lugar ao samba, devido talvez a sua
coreografia complicada, dificil e exagerada. Era danca de saldo, de par unido,
exigindo extrema agilidade pelos passos e figuras rapidas, mobilidade de
quadris, tanto figuras da danca como invencdes dos dancgarinos. O maxixe
dancado por profissionais, nos cabarés, era quase uma danga ginastica.
(BARTOLONI, 2000, p.302-303).

No inicio, quando o género ainda estava se formando, era composto sem letra para a
masica. SO depois ela foi se agregando ao maxixe, tornando-se uma caracteristica importante e,
sobretudo, por ter sido presenca marcante nos teatros de revista e operetas, que levavam 0s
versos muitas vezes com duplo sentido ou até mesmo com palavras maliciosas, para
determinada cena. Assim, 0S compositores que compunham maxixes para cenas teatrais, a
exemplo de Chiquinha Gonzaga, em muitas ocasides construiam este género em cima de letras
que interferiam na forma e estrutura musical, porém tinham que respeitar 0 esquema
composicional de quadratura estréfica; e ainda, quando da inclusdo do refrdo, este tinha de ser
de fécil assimilacdo para que seus versos e musica se popularizassem.

Ha& de se levar em consideracdo a negacdo de sua denominagdo como género em
diversas partituras, pois mesmo sendo maxixes, vinham camuflados, como polca, dobrado,

choro, samba, e principalmente como tango; mas como maxixe, quase nunca:

Inimeros autores cuja obra foi composta durante o periodo aureo do maxixe
ndo usaram o termo designativo de género maxixe em nenhuma peca. Assim
sucede com Carramona (1874 — 1929), Aurélio Cavalcanti (1890 — 1920),
Chiquinha Gonzaga (1847 — 1935), Irineu de Almeida (1890 - 1916),
Anacleto de Medeiros (1866 — 1907), Mario Cavaqguinho (+ 1905), Candinho
Trombone (1879 — 1960). (DUPRAT, 1978, s/p).

Como exemplo, tem-se de Chiquinha Gonzaga, Gaucho, mais conhecido por O
Corta Jaca (nome dado a um passo da danca do maxixe) que vem com a designacao de tango
brasileiro. Foi primeiramente composta para a opereta Zizinha Maxixe de 1895 e somente em
1904, € que veio a fazer sucesso quando inserido numa segunda peca para o teatro de revista,
intitulada Ca e La. Esta foi a misica mais gravada da compositora, um verdadeiro classico na

sua obra:



GAUCHO

(CA E LA-O CORTA JACA)
TANGO BRASILEIRO
FRANCISCA GONZAGA

LE&T-10H5]

Eatugue

Figura 8: 12 parte da partitura Gatcho - Corta Jaca [1895] de Chiquinha Gonzaga.

O Corta Jaca é considerado um maxixe, por apresentar as seguintes caracteristicas:

trazer na melodia a figura de pausa de semicolcheia seguida de trés semicolcheias EE===
(numa imitacdo dos instrumentos de percussdo) e com acentuacdo sempre da primeira

semicolcheia. Na partitura isto acontece primeiramente onde se vé a indicacao batuque; ainda

tem como elemento ritmico no acompanhamento a célula ritmica E; e 0 andamento

mais rapido. Nos primeiros 4 compassos, na introducdo, nota-se que a melodia da linha do

baixo estd com o tema (outra caracteristica). E ainda na melodia, traz a figura ﬁ.

Na gravacdo de Chiquinha Gonzaga tocando ao piano com seu Grupo Chiquinha
Gonzaga (tirado do CD memorias musicais 6) e que estd no CD que acompanha este trabalho,
se nota isto muito bem; atencéo especial a baixaria. E na gravacdo da banda que acompanha
Altamiro Carrilho, a melodia da linha do baixo fica bem clara, pois é executada pelos
instrumentos baixos (metais). Porém nesta partitura para piano (figura 8), quando entra o canto
isto se inverte, pois a méo direita do piano fara a melodia principal. E isso ocorrera por toda
esta parte A; verificar na gravacao feita por Maria Teresa Madeira sozinha ao piano.

E importante escutar e comparar as quatro gravacdes desta musica, colocadas no
CD, pois cada uma apresenta um elemento diferente. Na gravacdo da mesma peca feita pela

pianista Rozaria Gatti, que é acompanhada pelo Grupo Nosso Choro, composto por piano, um
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cavaquinho, um violdo de sete cordas e um pandeiro, este maxixe esta sendo tocado num estilo
bem caracteristico, maxixado.

O motivo ritmico-melddico da linha de baixo do Corta Jaca € um dos mais
utilizados no maxixe, e este padréo pode ter se originado na forma de se tocar os baixos pelos
pianeiros, e é encontrado em diversas partituras para piano da época, como se confirma ao
analisar a maioria das partituras colocadas neste trabalho. Harmonicamente, esta peca inicia-se

na tonalidade de Ré Menor, caracteristica pouco comum aos maxixes. Aqui, aparecem
repetidas vezes, tanto para a mdo direita do piano quanto para a esquerda, a célula E;

também ocorre a célula =— iniciando o 1° tempo — acéfalo, com pausa de semicolcheia,

seguido de trés semicolcheias. Ainda neste caso, s6 para a mdo direita a célula acéfala com

pausa de semicolcheia, seguida de uma colcheia e uma semicolcheia, == muito
encontrada no decorrer da partitura. A parte B (coro e danca) - compasso 25 esta na tonalidade
de Fa Maior, relativa Maior da anterior, e que apresenta as mesmas células ritmicas. Sua

estrutura formal é ABA. Abaixo um pequeno trecho da parte B:

dro & Dnnsa

el -

Figura 9: 22 parte da partitura Galcho - Corta Jaca [1895] de Chiquinha Gonzaga.

A seguir, a primeira letra feita para O Corta Jaca da pec¢a Zizinha Maxixe. Seu autor
foi Machado Careca, comico portugués radicado no Brasil. A letra desta partitura, fala do

modo de se dancar 0 maxixe:



Corta Jaca (Chiquinha Gonzaga/ Machado Careca).

Neste mundo de misérias
guem impera

é quem ¢é mais folgazao
E quem sabe cortar a jaca
nos requebros

de suprema, perfeicao, perfeicao

Ai, ai, como é bom dancar, ai!
Corta-jaca assim, assim, assim
Mexe com 0 pé!

Ai, ai, tem feitico tem, ai!

Corta meu benzinho assim, assim!

Esta danca é buligosa
tdo dengosa

que todos querem dancar
N&o hé ricas baronesas
nem marquesas

que ndo saibam requebrar, requebrar

Este passo tem feitico

tal ourico

Faz qualquer homem coid
N&o hé& velho carrancudo
nem sisudo

que ndo caia em trololo, trolold

Quem me vé assim alegre
no Flamengo

por certo se ha de render
N&o resiste com certeza

este jeito de mexer

53
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Devido a esta composi¢do da maestrina, ocorreu um acontecimento histérico. Em
1907 o entdo ministro da Guerra, Hermes da Fonseca foi apontado como inimigo declarado do
maxixe, pois baixou um decreto que impedia as bandas militares de tocar qualquer musica do
género. Isso aconteceu, porque numa visita ao Brasil, 0 adido alemdo Bardo Von Reichau, ao
ser homenageado, pediu a banda que tocasse algo brasileiro, e assim, esta apresentou 0 maxixe
Vem Ca, Mulata. Ndo gostando deste episddio, Hermes da Fonseca baixou o tal decreto. O
caso deu muito que falar, pois durou cerca de dois meses o falatorio entre a sociedade; rendeu
até publicacdes de charges em revistas da época. Sob o titulo de A morte do maxixe, a revista
Fon-Fon publicou a seguinte charge:

Por ordem superior ordena-se:

1° - As bandas pordo de lado as muasicas que produzem tonturas nas pernas
do préximo. Exemplo Unico — O Maxixe.

2° - SO serdo erigidos coretos de diversdo musical (?) nos seguintes logares:
Caju, Catumby, S. Jodo Baptista, Maruhy, Inhaima e outros que hajam
cemitérios e, como toleréncia, onde tenham ciprestes.

3° - A ornamentac¢do iluminatoria sera feita a velha cera pelos caminhos ou
quadros.

42 - A decoracdo do coreto guardard accordo com o acto, podendo haver
inscripgdes abusivas (digo) alusivas a solemnidade.

Paragrafo Unico — é permitido rir do caso exposto. (MACHADO, 2007, p.
75).

Outro fato virou noticia de jornal, no ano de 1914, no final do mandato do Marechal
Hermes da Fonseca, agora no cargo de Presidente da Republica. Este foi homenageado com
uma recepcdo de despedida em sua casa, 0 Palacio do Catete. Nesta solenidade, a musica O
Corta Jaca, um maxixe, como cita Tinhordo (1991, p. 74) foi incluida no programa musical, e
quem a executou ao violdo, foi a propria primeira dama Nair de Teffé. (EFEGE, 1974, p. 161).
Este acontecimento foi considerado uma quebra de protocolo, e causou escandalo nas altas
esferas do poder brasileiro. Houve uma imensa repercusséo, o que elevou ainda mais o nome
de Chiquinha Gonzaga, apesar das criticas que o fato recebeu. Uma delas foi do entdo senador
da Republica Rui Barbosa, que agredindo a obra da compositora, escreveu a seguinte nota no
Diario do Congresso Nacional, de 08/11/1914 p.2789, que se refere a 1472 sessdo do Senado
Federal, ocorrida em 7/11/1914:

Mas o corta-jaca de que eu ja ouvira falar ha muito tempo, que vem a ser ele
S. Presidente? A mais baixa, a mais chula, a mais grosseira de todas as
dangas selvagens, a irma gémea do batuque, do catereté e do samba. Mas nas
recepcdes presidenciais, 0 corta-jaca é executado com todas as honras de
musica de Wagner, e ndo se quer que a consciéncia deste pais se revolte, que
as nossas faces se enrubesgcam e que a mocidade se ria! (DINIZ, 1999, p.
205).

Rui Barbosa era opositor politico do presidente. O que se nota com este discurso, €
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0 quanto ele, representante da sociedade culta deste pais, era contra 0 maxixe, considerada uma
manifestacdo do populacho. Ele ndo o cita como maxixe explicitamente, porém o deixa
implicito quando o coloca no grupo das ‘dancas selvagens’. J& Nair de Teffe, mesmo sendo de
uma familia de posses dos barbes de Teffé, e, sobretudo culta, ndo se deixou levar pelo
pensamento dominante das elites, fazendo o que achava o mais correto: tocar o que gostava,

uma musica brasileira.

2.2 ADENOMINACAO

A primeira vez que algum termo se referiu ao maxixe, foi numa noticia de um
jornal de 29 de novembro de 1880, Gazeta da Tarde, deduzindo-se falar do maxixe
indiretamente. Era uma matéria paga, onde estava escrito:

U. R. — Primeira Sociedade do Catete!!! — Poucas machicheiras..., grande
ventania de orelhas na sala... Parati para os socios em abundancia. Capilé e
maduro para as machicheiras ndo faltou, servico este a capricho do 1°
orelhudo dos Seringas. — O poeta das azeitonas. (EFEGE, 1974, p. 21).

O autor ainda fala que a grafia com ch do ‘machiche’ permaneceu por longo tempo.
E, dependendo de como este ch fosse pronunciado, remeteria a uma pronuncia afrancesada,
que para 0 maxixe seria como uma insignia por toda a sua permanéncia, pois no futuro, tornar-
se-ia a danca da moda em Paris. A referéncia que o texto faz as machicheiras deixa implicito j&
haver nesta época a danca do maxixe. O Parati e o Capilé eram refrescos vulgares da época. E
pelo estilo do anlncio, pode-se ver que quem frequentava esta Sociedade eram 0s menos
favorecidos economicamente. Efegé ainda cita que se fosse pelos dias de hoje, este lugar se
denominaria uma gafieira.

E bem verdade que a origem do vocabulo maxixe é controversa e ainda é tema de
discussdo até hoje, pois a partir de sua denominacéo, ja se inicia uma auséncia de clareza em
torno do género. Primeiramente, designando uma danca, maneira de dancar e até
pejorativamente, local de um baile. Assim como aconteceu com o choro, o tango, o samba,
também se empregava o termo maxixe para designar o local ou saldo aonde se dangava o
maxixe. Ainda hoje se escuta esta analogia, porem com a palavra forro.

Na verdade, ninguém chegou a descobrir a exata origem do termo, mas se aceitam
algumas com base alicercada. (EFEGE, 1974, p. 33).

Uma delas ¢ a versdo contada por Mério de Andrade, em que um individuo de uma

sociedade carnavalesca do Rio chamada Estudantes de Heidelberg, dancou o lundu com uma
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desenvoltura, de uma maneira nova tdo convidativa, que logo foi imitado por todos. O apelido
dele era Maxixe, e assim, comegou a se chamar de maxixe a danca tdo diferente. Quem deu
esta explicacdo a Mario de Andrade, foi o compositor Villa Lobos, que disse té-la ouvido de
um velho que frequentava o local naquela época. (ANDRADE, 1963, p.332). Todavia, sem
querer invalidar o testemunho de Villa Lobos, Efegé explica (1974, p. 37-38): “deve-se juntar
ao dancarino alcunhado simplesmente Maxixe, outros de igual cognome [...] Um deles tinha o
apelido precedido de um titulo: Dr. Maxixe. Como este, existiram outros, também Dr. Maxixe,
pois “eram muitos os carnavalescos [...] com tal cognome”.

Outra suposicdo é pelo simbolismo que a planta maxixe lIhe da, pois sendo este fruto
portador no seu interior de muitas sementinhas agrupadas, assemelhava-se aos bailes da classe
baixa, 0s chamados criouléus. Estes bailes eram feitos em pequenas salas com muitos pares
dancando, e as sementes representavam as cabecas dos dancarinos, que despreocupados com a
etiqueta e num agarramento antifamiliar, sugeriam esta designacdo. (EFEGE, 1974, p. 34).

No ano de 1901, apareceu um jornalzinho de titulo Os Maxixes, que circulava aos
domingos e quintas-feiras. Feito para divertir seus leitores, aproveitou-se da popularidade que a
danca lhe dava. O maxixe ficou muito conhecido, mais até que varias outras formas musicais, e
tudo o que era novidade comecou a ser apelidado de maxixe, usando-0 ndo s6 como
substantivo, mas também como adjetivo de depreciacdo. (EFEGE, 1974, p. 39).

Nessa época existiam, pelas bandas da cidade nova, uns clubes
clandestinos... Chamavam-se esses clubes maxixes, nome que depois
designou a danca caracteristica local e que hoje tem foros de civilizagdo, a
ponto de ser adotada nas grandes capitais, nos grandes saldes e nos grandes
casinos, onde a coreografia € para alguns um pretexto, para poucos uma
obrigacdo, e para muitos uma grande magcada... Esses clubes maxixes eram
famosos pelo desenfreado das dancas. (PEDERNEIRAS, 1929, s/p, apud
EFEGE, op. cit. p. 35).

O fato é que 0 maxixe estava tdo intimamente ligado as suas origens, que ao apenas
menciona-lo, era relacionado ao tipo de pessoas que viviam no Bairro da Cidade Nova, de
origem negra, geralmente chordes, boémios, ou ainda homens e mulheres de reputacdo
duvidosa; por este motivo, no inicio, 0 maxixe era dancado em locais clandestinos. Depois,
com o passar do tempo e do género ficar famoso, é que se expandiu para outras localidades e
classe social.

Quanto a grande confuséo sobre a origem do nome maxixe, € de se aceitar que as

expostas aqui sdo as mais provaveis.
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2.3 A INFLUENCIA DO NEGRO

Ha que se destacar a influéncia do negro na cultura brasileira em geral, mas
principalmente na musica, e que para a génese do maxixe, foi de fundamental importancia.
Abaixo, Mario de Andrade fala do povo portugués, representando o europeu:

Os portugueses fixaram 0 nosso tonalismo harmdnico; nos deram a
guadratura estréfica; provavelmente a sincope que nos encarregamos de
desenvolver ao contato da pererequice ritmica do africano... também tomou
parte vasta na formacdo do canto popular brasileiro. Foi certamente ao
contato dele que a nossa ritmica alcancou a variedade que tem, uma das
nossas riquezas musicais. (ANDRADE, 1977, p.185-186).

Sabe-se que a Musica Popular Brasileira assim como qualquer manifestacao
cultural, ndo se formou de um dia para o outro, nem foi tdo rapida a sua aceitacdo e assimilacao
por parte das elites, e assim aconteceu com o maxixe. Porém, convém lembrar que ela se fez
através de influéncias do povo que aqui vivia, seja ele um escravo, um estrangeiro ou mesmo
um nativo.

A Coroa Portuguesa achava que a cultura negra era uma ameaga, € passou a
profanizar esta cultura para dispersa-la e, consequentemente, enfraquecé-la, para assim poder
dominar a rebeldia escrava. Dominando sua heranca cultural, sua base, sua génese, achavam
que dominariam os individuos. E, por outro lado, a Igreja Catdlica ficou encarregada deste
processo que paradoxalmente dessacralizava:

... através de um prddigo calendério festivo, a Igreja fornecia tempo e espaco
para a manifestacdo cultural e lazer do seu elemento trabalhador. Provocava,
no entanto, o deslocamento dessas manifestacdes dos seus espacos sagrados
originais — 0s improvisados, porque perseguidos,“terreiros” de santo — para
0s espacos da religido oficial. Assim, quando mais tarde resulta desse
processo o sincretismo religioso e a sintetizacdo musical entre a cultura negra
e a branca — e isto se revela uma conquista valiosa para o colonizador — nos
colocamos diante da seguinte questédo: resultado da esperteza do negro para
preservar sua cultura ou uma saida possivel e inteligente do dominador?
(DINIZ, 1999, p.81-82).

Acontecia gue 0 negro enquanto escravo, fingia uma falsa submissdo ao seu patréo,
e este, estimulava de um modo consciente o lazer de seu escravo para amenizar os sofrimentos
da escraviddo. O negro usava a sincopa que lhe era comum e desestabilizava ritmicamente a
musica cantada e tocada aqui. Além disso, cantava enquanto trabalhava, para amenizar suas
mazelas. Ele foi uma pega muito importante na influéncia e colaboracdo exercida na cultura
daquele momento.

Esta sincopa africana, inconfundivel, era por vezes amenizada em alguns ritmos,

numa adaptacdo em diferentes formas e variacOes. Isso ndo exclui esta origem dentro do
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maxixe, por exemplo.

Apesar de tantas adversidades quanto a exclusdo a que era submetida, esta cultura
consegue se perpetuar. Um destes exemplos de resisténcia sdo as casas, como a da tia Ciata,
onde se reuniam negros e ex-escravos, que tinha como objetivo garantir a perpetuacdo das
tradicGes africanas, descriminadas pelas elites da belle époque:

. na realidade, a europeizacdo da cultura brasileira ndo foi aceita tdo
passivamente quanto se supde. A denominacio de Pequena Africa a Cidade
Nova registra o anseio de uma comunidade — que ndo se reconhece engquanto
branca — fazendo valer a sua identidade. (VELLOSO, 1988, p. 16).

Esta sociedade comeca a se mostrar estratificada, com os olhos voltados para a
cultura de massa. Mesmo resistente, a classe alta era consumista desta musica, pois nao
produzia este estilo musical de musica urbana. E o mdsico popular era visto assim:

A classe alta, francamente europeizada, consumia, mas ndo produzia a sua
prépria masica, seja executando ou compondo. A ocupagdo de musico era
considerada um trabalho manual qualquer, e por isso era desprezada pelos
“homens de bem” que se ocupavam apenas das fungdes, burocraticas,
administrativas e intelectuais. Por este motivo, a musica no Brasil foi
confiada primeiramente aos negros, na muisica de barbeiros dos tempos
coloniais; e posteriormente aos negros e mesti¢os através dos chorfes e das
bandas militares da Primeira Republica... Atrés do gesto, do movimento, vem
a musica, alias, seguindo uma tradicdo africana, onde ndo s6 os musicos
estimulam a danga, mas também os bailarinos transformam a mdsica, através
de um dialogo improvisado. Assim nasce 0 maxixe. Apesar do preconceito
da sociedade da época, contra sua danca indecente (que na verdade estava
muito mais relacionado a sua origem mestica e pobre), 0 maxixe se
desenvolve, passa a ser executado nos teatros e saldes da alta sociedade, e
divulgado nas casas de familia através das partituras editadas para piano.
(CARVALHO, 20086, p. 38-39).

Para 0 maxixe, ndo se pode imaginar que tivesse nascido em meio as elites; sendo
imprescindivel para o musico que o executava, estar familiarizado com o seu ritmo, com o seu
gingado. Desta forma, o negro foi parte decisiva neste processo e deixou sua marca de
sonoridade nos ritmos brasileiros. Além disso, conseguiu preservar muito da sua cultura
africana, mantendo seu ritmo e suas dancas, agregando & nova musica, inclusive, seus
instrumentos de percussao.

Engquanto o Rio de Janeiro se modernizava, a musica popular percorria um
caminho que levaria a sua nacionaliza¢cdo. Ainda ndo era brasileira; apenas
eshocava formas que s neste século iriam tornar-se mais definidas. Portanto,
é a partir de 1870 que podemos falar de uma cultura melaninada, onde o
pigmento fundamental a singulariza-la foi o do elemento negro. Isso foi
possivel porque a cultura negra manteve-se vigorosa através da preservacao
da religido... (DINIZ, 1999, p.81).

Foi concomitantemente as reformas na cidade do Rio de Janeiro que esta agitacéo
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cultural estava ocorrendo frente a tantas novidades. E é nesta época que a musica popular
urbana se desenvolveu mais.

Na sua masica, 0s negros destacavam a ritmica, o que deixava para segundo plano a
melodia; esta era “simples, de poucas notas e frases pouco expressivas”. Aqui a musica negra
sucumbiu a influéncia melddica européia, porém ndo totalmente, ficando o ritmo com o
deslocamento dos acentos presentes na sincopa. (SODRE, 1998, p.25).

Naquela época havia muitos musicos mesti¢os, que traziam dentro de si toda a
cultura africana incorporada, a sua esséncia enquanto musica. Através deles foi possivel tornar
a masica daqui menos europeizada e com tracos mais brasileiros. Estes musicos se
apropriavam de tracos africanos e acabavam por caracterizar a masica brasileira nestes termos.
Ao executarem as mausicas européias, eles respeitavam a melodia, porém alteravam seu ritmo,
incluindo a heranca africana da cadéncia sincopada do batuque, com certa espontaneidade,
dessa maneira modificando o género original.

Pensando na influéncia negra para com o género musical maxixe, e buscando sua
génese, encontrou-se a seguinte sentenca: “Apesar da multiplicidade das dangas e ritmos
negros para uma forma tipicamente urbana... destaca-se a articulagcdo lundu-maxixe-samba a
partir do final do século XI1X”. (STIVAL, 2004, p.60). E ainda: “A habanera, a polca, o tango,
0 lundu, contribuiram todos, na afirmativa de varios pesquisadores, para o nascimento do
maxixe definido como musica”. (EFEGE, 1974, p. 29, 41). Pesquisando 0s Varios géneros que
compBe essa musica popular urbana, a seguir, 0s cinco elementos mais importantes na
formacdo e na estrutura musical do género maxixe: a sincopa, o lundu, a habanera, o tango

brasileiro e a polca.

2.4 A SINCOPA

E uma alteracdo ritmica, um prolongamento do som do tempo fraco para o tempo
forte. A sincopa ja aparece no lundu e estende-se aos diversos géneros musicais brasileiros,
definindo-se como uma caracteristica ritmica desta musica. Os europeus ja conheciam a
sincopa, que foi trazida pelos portugueses, portanto ndo é puramente africana. E como diz
Muniz Sodré (1998, p.25): “se na Europa ela era mais freqiiente na melodia, na Africa sua
incidéncia bésica era ritmica. A sincopa brasileira é ritmico-melddica”. Com ela, era possivel
recriar os efeitos percussivos dos instrumentos de percussao dos negros e reproduzi-los. Os

negros acrescentavam um acento, uma vitalidade, um algo ndo escrito. Gracas a eles,
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comegavam a insinuarem-se nos baixos uma serie de acentos deslocados, de graciosas
complicacdes, de ‘maneiras de fazer’, que criavam um habito.

Portanto, mais do que uma caracteristica da mausica brasileira, a sincopa
representava um meio de Se escrever na partitura o ritmo naturalmente executado pelos negros.

Gerard Béhague ao estudar as Modinhas do documento Ms. 1595, da Biblioteca da
Ajuda em Lisboa, que datam do final do séc. XVIIlI (documentos estes que tiveram sua
primeira divulgacdo apenas no final da década de 1960) verificou que de fato j& existia uma
sistematizacdo da sincopa, e que esta ndo era uma caracteristica essencialmente formal, mas
estava carregada semanticamente de associag6es com: Brasil, negros, popular. (LIMA, 1998, p.
13-15).

A figura: = semicolcheia — colcheia — semicolcheia, chamada por Mario de
Andrade (1989, p. 476) de ‘sincope caracteristica’, esta ligada as tradi¢des dos negros trazidos
para a América, e que as sincopas seriam tracos ritmicos da Musica Popular Brasileira, e apesar
dela estar presente na masica européia, 0 seu uso na masica popular é de uma acdo imediata,
constante e coreografica, e por este motivo aparece freqlentemente nos seus
acompanhamentos.

Este processo de incorporacdo da sincopa, e que mais tarde estaria presente na
formacdo ndo s6 do maxixe como de diversos outros géneros, foi muito importante para esta
construcdo musical, na valorizacdo dos contratempos, oferecendo assim uma grande riqueza de
possibilidades, com seus deslocamentos nos tempos, retardos, antecipacdes. A férmula de
compasso mais comum nestes géneros nacionais € o compasso binario — 2/4 — que tem a

seminima como unidade de tempo, e que sugere uma subdivisdo em 8 semicolcheias:

= =S ssssssst

Numa busca de criar uma variedade ritmica e conseqiientemente maior riqueza, 0s

contratempos das semicolcheias passam a ser mais valorizados, gerando acentos deslocados:
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Naturalmente as primeiras notas de cada tempo sdo apoiadas, pois representam a

cabeca dos tempos gerando a sincopa mais representativa da musica brasileira:

|::-:- = - =

E a sincopa resultante:
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A partir dai, tem-se uma grande variedade ritmica, com acentos em diferentes partes
dos tempos, caracteristica presente em diversos géneros brasileiros como 0 maxixe, a polca
brasileira, o tango brasileiro, o choro... podendo aparecer tanto no acompanhamento ritmico-
harménico como nas figuracdes melddicas. (ALMEIDA, 1999, p. 137).

“O maxixe acionado pela sincopa e pelo dengo do lundu, sintetizava e amplificava
os elementos voluptuosos de outras dangas, numa coreografia contagiante de par unido”.
(SODRE, 1998, p. 32). O maxixe herdou alguns dos requebros crioulos do lundu. A seguir, o

lundu.

2.50 LUNDU

O lundu é caracterizado como uma danca angolana de roda e umbigada e
acompanhada por atabaques, trazida pelos escravos na segunda metade do século XVIII. “Pode
ser considerado um género hibrido, em cuja provavel origem brasileira mesclaram-se
elementos africanos e ibéricos em um mesmo tipo de musica”. (CASTAGNA, 2006, p. 16).
Mais tarde, o lundu foi introduzido nos saldes das cortes do Brasil e Portugal, assumindo a
forma de cangdo, acompanhado ao piano, muito semelhante @ modinha, e tem estado associado
a esta desde os primoérdios da historiografia da musica brasileira. Nos inicios de 1780
aparecerdo as primeiras citacdes tanto para o lundu como para a modinha. (SANDRONI, 2001,
p.42).

O lundu acompanha o canto e a danca de origem africana; é uma danca coletiva e
urbana, assim como o batuque e o samba, e ”incluia em sua coreografia uma roda de
espectadores”. (SODRE, 1998, p.30). Era uma danca sensual e ritmada, lasciva; tratava-se de
um bailado de par solto, com sapateados, batucadas, balanco violento dos quadris e a famosa
umbigada. Logo sua coreografia foi considerada indecente.

Concordando com Araripe Janior, Mozart de Araujo (1963, p.18) diz que o lundu
pode ter sido levado diretamente do Brasil para Portugal ja na forma de cancéo, o que os leva a
afirmar que este lundu cantado é de pura formacdo brasileira e que adquiriu caracteristicas
coreograficas e musicais proprias, transformando - se em danca erdtica e violenta entre 0s
negros. Com o passar do tempo, essa danga se tornou em um género de cancdo popular,

passando a ser chamada de lundu-canc&o, e muito apreciado nos salBes aristocraticos.
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Até o final do século XVIII, o lundu ainda ndo possuia forma definida, e somente
no século XIX assumiria um carater definitivo de cancdo satirica ou de danca sensual. Muitas
vezes assumia o carater sentimental da modinha, mas também o da comicidade, como género
humoristico, malicioso e com letras de duplo sentido.

E o caso do conhecido Lundu da Marrequinha, de Francisco Manuel da Silva e que
provavelmente data de 1863, também conhecido como A marrequinha de Yaya, que é cheio de
humor e malicia. Marrequinha era um tipo de laco dado pelas mogas atras de seu vestido, por
cima das nadegas, muito usado na época. A letra deste lundu sugere que elas ‘soltem as
cadeiras’ numa alusdo aos requebrados das negras quando dancavam o lundu, dai este duplo

sentido e malicia.

A célula ritmica quebrada E, através da E, faz deste lundu um tipico
‘lundu de saldo’ do século XIX. (LEME, s/d, p. 1). No terceiro capitulo ha um maxixe
intitulado Marreca Mor, da compositora Chiquinha Gonzaga, ja citado anteriormente, que faz
alusdo ao substantivo ‘marreca’ (ndo no diminutivo), jA& com outra conotacdo e significado

diferente. Abaixo, parte da partitura e letra do Lundu da Marrequinha:

Figura 10: Fragmento da partitura Lundu da Marrequinha [1863] de Francisco Manuel da Silva Fonte: Leme, s/d,
p. 2.

Lundu da Marrequinha

Os olhos namoradores

Da engracada iaiasinha,
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Logo me fazem lembrar

Sua bella marrequinha.

laia, ndo teime,
Sélte a marreca, »Refrdo
Sendo eu morro,

Leva-me a breca:

Se dansando & Brasileira,
Quebra o corpo a iaiésinha,
Com ella brinca pulando

Sua bella marrequinha

Refréo

Quem a V€ terna e mimosa,
Pequenina e redondinha,
Né&o diz que conserva présa

Sua bella marrequinha.

Refrao

Nas margens da Caqueirada
N&o h& sé bagre e tainha:
Alli foi que ella creou

Sua bella marrequinha.

Refrao

Tanto tempo sem beber...
Tao jururd... coitadinhal..
Quasi que morre de séde

Sua bella marrequinha.

Do lundu, o maxixe herdou varios tracos para sua danca e letra. O que era para o
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lundu a umbigada, para 0 maxixe se transformou em par de corpos colado, com os quadris
juntos num mesmo movimento. Cabe dizer que por ter sua preexisténcia no lundu-danga, ndo
se pode afirmar por este motivo que o maxixe seja realmente a primeira danca genuinamente
brasileira, como afirma Edigar de Alencar (1985, p. 70). Com o passar do tempo, o lundu foi se
modificando devido a sua pratica social, e o intercAmbio entre 0os musicos, 0s poetas, 0s
intelectuais, agradava devido ao seu carater humoristico.

Enquanto o lundu-danca continuou a ser cultivado por negros, mesticos e até
brancos das camadas mais baixas, 0 lundu-cangdo, gracas ao seu exotismo,
originario da cultura popular, passou a interessar aos compositores cultos e
musicos de teatro. Assim, o publico do teatro come¢a a mudar, ndo apenas
pelo fato de ter atores negros ou mestigos no palco, mas pelo fato de o teatro
apresentar dancas que refletiam o gosto e a cultura das camadas mais
humildes da populagéo. (STIVAL, 2004, p.64).

Esta entrada do lundu para o teatro, mais tarde abriria as portas para 0 maxixe se
fixar nos palcos.

Segundo Paulo Castagna (2006, p. 12), alguns autores que estudaram o lundu,
aceitam a hipdtese de que o mulato, Domingos Caldas Barbosa, no final do século XVII1I tenha
levado o lundu-cancdo para os salGes de Lisboa. Este lundu era um tipo de modinha com
caracteristicas proprias, porém com a possibilidade de ter sido dancado, diferenciando-o da
modinha, pois esta ndo envolvia danca; e que, a presenca de sincopas no lundu-cancéo também

0 caracterizava para a danca.

Como ceélulas predominantes, ja figuravam no lundu a célula ritmica H=ca
E=== , como se vé no exemplo Isto € bom de Xisto Bahia. Abaixo, apenas parte da partitura:

Isto € Bom (Xisto Bahia)
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Figura 11: Fragmento do lundu Isto é Bom de Xisto Bahia. Fonte: Aragdo e Paes, 2005, p. 21.
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Este lundu de Xisto Bahia foi a primeira gravacdo em disco feita pela Casa Edson,
no ano de 1902. H& uma gravacao dele, acompanhado ao viol&o por Eduardo das Neves, no CD
demonstrativo que acompanha este trabalho.

A marcacao sincopada do maxixe vem principalmente do lundu (SODRE, 1998, p.
31) e 0 “lundu daria margem ao nascimento do maxixe. (ALENCAR, 1985, p. 23, 70). O lundu
deixou influéncias para o maxixe, e citando Villa Lobos, Marta Rosseti Batista afirmou ter
encontrado no Diario da Noite, de junho de 1928 um discurso feito pelo compositor quando
numa ocasido, este estava em Paris. Villa Lobos discursava sobre a musica do Brasil,
retrucando a idéia que tinham que esta musica derivava da americana, e disse:

O maxixe... deriva-se do lundu, (danca de origem africana) freqlientemente
dangado nos saldes da sociedade, desde o século XVIII. Os folides o
adotaram depois, dancando-o, porém com uma liberdade muito maior de
movimentos, a fim de que os pares, inteiramente unidos, pudessem dar maior
expansdo ao seu sensualismo. (BATISTA, 1972, p.337).

Portanto, para 0 maxixe, o lundu foi de grande relevancia na sua estrutura, tanto na

escrita musical, quanto para a danca e letra.

2.6 AHABANERA

A habanera é uma danca lenta, também em compasso binario 2/4, com ritmos
pontuados e sincopados, onde o primeiro tempo € acentuado; originaria dos negros de Cuba e
do Haiti.

Primeiramente foi exportada para a Espanha, e de |4 difundida pela Europa, para
depois chegar ao Brasil, apds a segunda metade do século XIX. Foi a precursora de diversas
dancas de saldo latino-americanas. No principio, era apenas uma can¢do popular urbana dos
portos de Havana, para somente depois se tornar muasica de saldo. No Brasil a habanera ndo
teve a mesma importancia para 0s compositores da musica popular como a polca teve, pois ndo
foi muito utilizada por eles, apesar de sua célula principal estar presente em quase todos 0s
ritmos populares da época.

Segundo Caca Machado (2007, p.118) Henrique Alves de Mesquita, a partir de
1869, como diretor do Teatro Fénix Dramatica, tornou-se célebre compositor de operetas, e
através destas, difundiu a habanera utilizando em suas composic¢des o ritmo sincopado com a

seguinte forma de acompanhamento no Brasil:
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A melodia da habanera pode variar, podendo apresentar melodia sincopada; ja no
acompanhamento a célula citada acima é uma constante. Um bom exemplo de habanera e
muito conhecida, encontra-se na 6pera Carmen de Bizet, L'Amour Est Un Oiseau Rebelle.
(KIEFER, 1990, p. 19).

Abaixo, parte de uma habanera de Luiz Levy do ano de 1922. Observar o

acompanhamento todo feito na célula especifica de habanera citada acima:
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Figura 12: Fragmento da Habanera op.31 de Luiz Levy do ano de 1922.

A seguir um exemplo de um maxixe de F. Lobo. Seu nome verdadeiro era Fernando
Lobo, e naquela época era comum que alguns compositores ligados ao estilo erudito, usassem
pseuddnimos ao compor géneros urbanos, populares, para ndo serem identificados. Muitas
vezes, por sofrerem constrangimentos e preconceito pelo que estavam compondo — maxixes -,
ou ainda por uma questdo de vendagem, mudando o tipo de mdsica, huma abrangéncia de
estilos. Este compositor usava também, além da abreviatura do seu nome, o pseudénimo de
Marcelo Tupinambd, e compds muitos maxixes. O exemplo abaixo esta intitulado Sdo Paulo
Futuro, e subtitulo — Maxixe Curtindo.

Neste maxixe nota-se a influéncia da habanera em seu ritmo por todo o baixo,
porém a primeira parte da célula F=E= se repete a partir do compasso 5 colocado na méo
esquerda do piano; enquanto que na mao direita, a célula ritmica SsEE esta por toda a peca.

Na introducdo nota-se a ritmica da polca T , fazendo o jogo com os baixos da mao
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esquerda e as células da mao direita, muito semelhante ao usado por Ernesto Nazareth em seu

Brejeiro colocado como exemplo mais a frente, nas paginas 78 e 79:
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Figura 13: Fragmento do maxixe S&o Paulo Futuro — Maxixe Curtindo de F. Lobo.

2.7 O TANGO BRASILEIRO

Seréa abordado aqui o tango brasileiro e ndo o platino, por ter uma relacdo direta
com 0 maxixe, pois 0s dois géneros estdo intrinsecamente relacionados quanto a troca de
identificagdo nas partituras, o que ocasionou uma mistura geral nestes termos. Este passou a ter
esta denominacgdo quase obrigatdria de ‘brasileiro’, depois de 1914, quando o tango argentino
passou a ser divulgado em Paris. Entdo para diferencia-lo do tango portenho, colocava-se na
partitura ‘tango brasileiro’.

Surgiu no Rio de Janeiro por volta de 1870 como resultado da fusdo da polca ja
nacionalizada com as dancas espanholas (zarzuelas, tangos andaluzes e habaneras), muito em
voga na decada anterior na América do Sul.

Como ja falado anteriormente, muito se nota sobre a questdo da troca na sua
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identificacdo, que se dava ao género maxixe, ora para tango brasileiro, ora apenas tango (ou
ainda polca entre tantas outras denominagdes de géneros diversos), e que até a propria
Chiquinha evitava esta rubrica no momento de editar suas composic¢des. 1sso acontecia porque
era dificil a venda das partituras com a denominacdo de maxixe, devido a sua origem
controvertida que exercia influéncia negativa sobre os que compravam tais partituras; inclusive
0s proprios editores evitavam colocar a rubrica do género.

Esta caracteristica de ligacdo entre tango e maxixe, acabava dando ao musico
popular, uma chance de vender estes maxixes como tango, pois a aceitabilidade deste ultimo
era infinitamente maior. Assim, se garantiria as vendas de suas partituras, 0 que provocou um
aumento nas designacOes destas como tango. Desta feita, o tango brasileiro se tornara o mais
popular dos géneros entre 1870 e 1920.

E importante citar, que ao estudar os tangos, Augusto (1996, p.37) deixa claro que
nele existem mais tracos do género da habanera do que do tango de origem erudita espanhola, e
que algumas variantes em sua denominacdo estavam frequentes nos tangos do periodo de 1870
a 1920, como, por exemplo, poderiam vir simplesmente como tango, ou tango brasileiro, tango
caracteristico, tango carnavalesco, tango de fado e até tanguinho, obtendo estas designagdes

dependendo do carater derivativo de cada peca. Para ele, a maioria dos tangos tem o ritmo da

habanera: == (colcheia pontuada somada a semicolcolcheia para o 1° tempo, e

duas colcheias para o 2° tempo). Porém, encontra-se também a presenca das células ritmicas:

@, que aparece em outros géneros e principalmente no maxixe.

O maestro e compositor Henrique Alves de Mesquita, em 1871 adaptou duas
habaneras espanholas da peca O Jovem Telémaco e deu-lhes a insignia de tango. (AUGUSTO,
1996, p.36). Pouco tempo depois, no mesmo ano, 0 maestro Mesquita seria 0 autor do primeiro
tango no Brasil Olhos Matadores. Porém, Sandroni (2005, p. 177), diz ter visto na Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro, um tango de Gomes Cardim datado em 1865, que tiraria a
primazia de Mesquita.

Tinhordo (1998, p.191) relata que “Chiquinha Gonzaga ndo terminaria 0 ano de
1913 sem tentar comercializar o sucesso do seu maxixe disfarcado de tango““Forrobodo - N&ao
Se Impressione”. Este foi um grande marco para a carreira de Chiquinha Gonzaga; sendo um
maxixe (proibido por decreto) desafiou preconceitos. E de se notar que nele aparecem as

caracteristicas ritmicas e melddicas do maxixe; e quase todo ele esta escrito na célula ritmica

E. A seguir parte da partitura de Forrobodd - N&o se impressione:
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Figura 14: Fragmento da partitura de Forrobodd - N&o se impressione (1912).

Ja na sua segunda pagina a musica apresenta frases iniciadas em ritmo acéfalo.

Percebe-se a partir do compasso 17 (casa 2) que ha uma predominancia da célula ritmica

===t para cada compasso que se segue; outra caracteristica do género maxixe.
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Figura 15: Segunda pagina da partitura de Forrobod6 - Nao se impressione (1912).
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Abaixo, observa-se a letra de Forrobod6 - Nao se impressione:

Forrobodo de massada
Gostoso como elle so,

E tdo bom como a cocada
E melhor que pao-de-10!

Forrobod6 de massada
Gostoso como elle s0,
Chi a zona esté estragada
Meu Deus que forrobod6!

Tem enguico, tem feitico
Na garganta faz um no
Entdo seu guarda que é isso
Meu Deus que forrobod6

Mas entéo pelo que vejo
Né&o apanho um frango
Eu vejo que ndo vejo
Meu Deus que forrobod6!

No CD que acompanha este trabalho ha uma gravacdo desta musica feita pela
pianista Maria Teresa Madeira, com outro arranjo um pouco modificado, também para piano.

Chiquinha Gonzaga fazia como outros compositores de sua época também faziam:
escreviam as partituras de maxixes, rubricando estes como tangos. Ainda tem-se o fato de os
tais maxixes, muitas vezes possuirem as letras de sua musica muito ousadas, pois geralmente
eram feitos para a cena teatral, e assim, adequadas a cada quadro da peca de teatro em questéo,
porém, inadequadas a venda geral.

Mais a frente, este trabalho apresenta uma analise mais complexa de alguns tangos
de Chiquinha Gonzaga; porém ha um tango em especial intitulado Sospiro, onde se nota uma
diferenca entre ele e os outros exemplos dados. Sospiro estd mais para um tango espanhol do
que o Forrobodo6 exemplificado anteriormente (mais para 0 maxixe), pois no acompanhamento
do tango Sospiro, a célula da habanera domina toda a peca, e por meio das gravacdes de ambos
no CD, pode-se fazer uma analise auditiva plena.

O tango brasileiro, que ndo tinha nada do tango argentino, perdurou até o inicio do
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século XX, porém ainda sendo tocado em espetaculos do teatro de revista, como na versao em

diversos géneros hibridos.

2.8 APOLCA

A polca foi fundamental para a formacdo dos géneros brasileiros e a que mais
influenciou a Musica Popular Brasileira. Originaria da Boémia foi largamente tocada e aceita
pelo publico, tornando-se uma das dancas mais populares do Rio de Janeiro. Importada pela
elite foi levada primeiramente aos saldes, para depois ser dancada pelas camadas pobres da
sociedade, onde na sua maioria viviam negros ou descendentes destes.

Dela se incorporaram algumas caracteristicas para o maxixe: possui forma de
compasso binario 2/4, é essencialmente musica para danca; de andamento mais saltitante e na
maioria das vezes bem rapido. Geralmente, sua melodia € motivica, de aspecto pianistico
virtuose, mais elaborada que a melodia do maxixe. A polca européia chegou ao Brasil na
década de 1840, e foi o primeiro fendbmeno de musica de sucesso, tornando-se uma coqueluche
nacional, sendo incluida no repertorio de inimeros instrumentistas e compositores. Depois de
chegar ao Brasil, sofreu influéncia de varios ritmos, tornando-se importante na formacéo da
Musica Popular Brasileira. “A polca dancada no Rio de Janeiro se transformaria em algo
original (e finalmente numa nova danga, 0 maxixe) através da incorporagdo de um movimento
tipico do lundu”. (SANDRONI, 2001, p. 69).

No principio era tocada nos sal6es da alta sociedade e executada preferencialmente
ao piano. Depois, foi se popularizando e tocada por grupos de chor@es, que, com um certo
jeitinho, ao tentar acompanhar os passos e 0s remelexos do corpo dos bailarinos através da
incorporacdo de novas figuras ritmicas cada vez mais sincopadas, modificavam os acentos da
melodia e do acompanhamento, criando um novo estilo musical.

Havia entre os compositores da época uma brincadeira, pois estes se correspondiam
através dos titulos de suas polcas, como num jogo de perguntas e respostas. Isso fazia parte do
ambiente em que viviam da belle époque. A polca Que é da Chave de J. S. Barbosa, fez
aparecer uma outra com o titulo Achou-se a Chave de Anibal do Amaral, dentre muitos outros
exemplos que existiram. (KIEFER, 1990, p. 17). Traziam o humor que vinha do lundu.

A polca foi 0 género que produziu um grande impacto social, e ficou tdo famoso
entre 0s musicos e toda a sociedade, que virou uma verdadeira febre. Chegaram até a inventar

0 verbo “polcar’ numa brincadeira, pois, todo motivo dava polca:
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Como mais tarde viria a acontecer com o ritmo nacional, no século passado
todo bom motivo “dava polca”; nada escapava aos musicos do género mais
popular da época.

E preciso assinalar desde ja que, com o nome indistinto da aceita e
reconhecida mdsica européia, escondiam-se géneros locais, desprezados e
espurios. Até o alvorecer deste século compunha-se, ouvia-se e dangava-se
polca... E claro que nem sempre tera sido polca. Usava-se seu consentido
nome em vdo.. O importante é que ela era tomada emprestada para
possibilitar a anexacdo de elementos musicais ja presentes na masica do pais
e, ao longo desse processo, desenvolver o que mais tarde viria a ser
reconhecidamente como mdsica nitidamente brasileira. (DINIZ, 1999, p.37).

Como era bem aceita pelas elites e sendo musica européia, alguns géneros como o
maxixe, se prevaleceriam dela para sua designacdo. Por este motivo, encontraram-se muitas
vezes partituras intituladas polcas, que sdo, na verdade, outros géneros.

Pelo hibridismo, sofrerd fusdo com varios outros géneros, como: polca-habanera,
polca-lundu, polca-marcha, polca-mazurca, polca-schottisch, prevalecendo a polca-lundu
(KIEFER, 1990, p. 21), que coreograficamente permitira a criacdo do maxixe. Com estas novas
partituras, misturando 0s géneros, e entre estas, diversos tipos de polcas, se revelara um
processo de evolucdo para a musica popular urbana, numa busca de uma identidade
composicional diferente da européia.

Estes géneros hibridos tém neles as caracteristicas, tanto de um como do outro
género de sua designacdo, e ainda levam consigo outros elementos musicais variados, como
por exemplo, as células ritmicas de um, ou a melodia do outro. Tudo, ou quase tudo, pode
lembrar tanto um como o outro género, ou até pode-se ter poucas caracteristicas de um ou do
outro. Uma outra razdo para compor géneros hibridos, que esté ligada diretamente ao género
maxixe, era a possibilidade de os compositores ligarem 0s géneros de origem popular aos de
origem européia, sendo um outro meio de venderem suas partituras.

Um caso contado por Efegé, diz que antes do carnaval de 1875, a editora Vilva
Canongia & Cia, colocou a venda varias partituras musicais com géneros hibridos, como as
polcas-lundu, com seus titulos maliciosos, Mexidinha, Sai Poeira, As Morenas do Brasil...
Neste caso, 0s dois géneros dancantes, com seus ritmos saltitantes associados poderiam ter o
maxixe como danca; o que nos faz supor, que estas polcas-lundu provocavam a coreografia
tipica do maxixe, com remelexos e requebros. (EFEGE, 1972, p.25).

Kiefer (1990, p.16) ao falar da polca européia, aquela que primeiro chegou ao
Brasil, explica que o acento vem no contratempo, na segunda colcheia de cada tempo, porém

sem notas pontuadas ou sincopes internas, podendo haver variagbes neste esquema:

T
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Com o passar do tempo, a polca foi se desenvolvendo no Brasil, e foram
aparecendo algumas varia¢fes na divisdo ritmica do acompanhamento. Um destes motivos
ritmicos é formado por um grupo de uma colcheia somado a duas semicolcheias no primeiro

tempo do compasso, e duas colcheias no segundo tempo, podendo sofrer pequenas variacoes:

e==sS=L

As polcas brasileiras geralmente fazem grande uso de sincopas e notas pontuadas.
Pode-se constatar esta grande variedade de ritmos no quadro explicativo do professor Mauricio
Carrilho (2007, p. 52) que coloca como acompanhamento para o violdo, citando exemplos de

algumas polcas em que estas células ritmicas aparecem:

POLCA BRASILEIRA
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Figura 16: Tabela com as células ritmicas da polca. (CARRILHO, 2007, p. 52).

Carrilho comeca com o ritmo bésico da polca no Brasil que é a célula E,
e da exemplos de masicas com outros ritmos que ocorrem em partituras designadas como
polca; porém, ndo se pode deixar de verificar que estes tipos de células ritmicas aqui
apresentadas por ele, também sdo frequentes num outro género como o0 maxixe, por exemplo,
podendo aparecer, entretanto, em menor numero que em uma polca.

Viva o Carnaval é uma polca de Chiquinha Gonzaga, que foi composta por volta de
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1884, com as caracteristicas do uso intensivo do ritmo da polca: E. Apresenta uma forma
estrutural AA’-BB’-AA’-CC-AA’, e seus temas sempre iniciando em anacruse, exceto para a
parte C, onde isto ndo acontecerd. Esta parte C (que inicia no compasso 50) traz na melodia

uma das caracteristicas dita tipicas do maxixe, a célula E, neste caso aparece no segundo
tempo do compasso. Numa andlise mais profunda fica evidente que a compositora queria
mesmo uma polca, pois ndo esta tdo presente esta conotacdo ao maxixe, mas se for tocada em
andamento mais rapido, pode muito bem ser dancada a moda do maxixe. Abaixo, fragmentos
da partitura:

Introducéo e parte A:

VIVA O CARNAVAL |

Palka

Francisea Gonzaga

ﬁtiﬁ'—#ﬁjﬂ:%“i‘?:ﬂ 1 if “ﬂ—

Figura 17: 1@ parte da polca Viva o Carnaval [1884].
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Parte C:

Figura 18: parte C da polca Viva o Carnaval [1884].

Machado (2007, p. 37, 41, 50) divide as polcas em varias modalidades. No Brasil
pelo hibridismo, encontra-se a polca-lundu, a polca-tango, a polca-maxixe, entre tantas outras.
Diz que a matriz importada, que ele chama de polca-polca, ganhou novas inser¢cdes com as
imposicdes da cultura de saldo, nomeando esta, polca-saldo; e a polca que captou as
insinuacdes da rua, chama de polca-maxixe. Portanto, aquela que tem maiores caracteristicas
do maxixe é a polca-maxixe.

Como outros compositores, Nazareth escreveu polcas hibridas, e neste tipo de polca

ja se encontra muito do maxixe em sua estrutura, onde a figura da célula ritmica Fre et
aparece no acompanhamento, ainda como género ndo nomeado - somente ap6s 1892 Nazareth
0 chamara de tango brasileiro e, por diversas razfes, recusara 0 nome maxixe. Dois exemplos
de polcas-maxixe, de Ernesto Nazareth se seguem, A Bella Melusina de 1888 e Atrevidinha de
1889:
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Parte A de A Bella Melusina
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Figura 19: Parte A de A Bella Melusina. (MACHADO, 2007, p. 49-50).

Parte A de Atrevidinha
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Figura 20: Parte A de Atrevidinha (MACHADO, 2007, p. 50).

Concorda-se com Machado, e nestes dois exemplos citados, fica claro que a
intencdo de incluir caracteristicas das sincopas em referéncia ao maxixe se faz presente. Pelas

datas das composi¢des, constata-se que nesta época 0 maxixe ja estava em voga.

2.9 O GENERO MAXIXE

Foi Mario de Andrade (1963, p.125) numa conferéncia sobre Ernesto Nazareth em
1926, quem deu uma definicdo muito conhecida ao maxixe, onde disse que o género se
originou da “fusdo da habanera, pela ritmica e da polca pela andadura, com adaptacdo da

sincope afro-lusitana”. E bem verdade que o maxixe tem muito mais da polca, no que diz
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respeito ao andamento, por ser mais rapido do que, por exemplo, uma habanera, que é mais
lenta; mas também, ha de se afirmar que do lundu o maxixe herdou sua malicia e sua
sensualidade. Depois, incluir o ritmo da habanera que vai aparecer frequentemente no seu
acompanhamento (mesmo que fragmentado), porém em andamento mais rapido.

Para Stanley Sadie (2001, p.166), 0 maxixe incorpora como danca elementos afro-
brasileiros, tais como, o ritmo do acompanhamento e os movimentos marcados. Como forma
musical apresenta secfes de 8 compassos seguidas da estrutura formal da polca, e rondd
ABACA.

Porém, ha que se discordar que isto ndo se resuma simplesmente desta maneira,
pois dependendo da época da composicdo e do compositor, a forma rondd, podera ndo aparecer
e vir com outra estrutura formal, apresentado caracteristicas diversas, como: uma introducao
(que pode ser pequena ou grande, e/ou puramente ritmica) ou ainda, inexistir. Parte A e parte
B, retornando a parte A (ABA), ndo havendo parte C; trazendo uma ponte, ou a repeticdo da
introducdo. Ha outros casos em que aparece a forma ABCA.

Nas composic¢des de Chiquinha Gonzaga constatou-se que ha uma grande variedade
na estrutura formal de seus maxixes; e que pode até se apresentar como forma monotematica
(A-A’-A’), como é o caso de uma partitura de n° 19, intitulada Camondonga e Coro da
peca Ordem e Progresso RTM IS 048 030, que esta no Instituto Moreira Sales de S&o Paulo.
Portanto, nota-se que ha uma grande variedade em sua estrutura formal, ndo podendo se
estabelecer a forma ABACA como Unica.

O maxixe é escrito em compasso 2/4 e possui andamento vivo e rapido. Por ter este
andamento caracteristico de uma danca, sua execuc¢do se torna um pouco dificil, visto que para
executar ao piano as sincopas existentes, ha alguns desencontros entre as maos. Seus periodos
sdo bem delimitados, com frases curtas e sempre em numeros de compassos multiplos de
quatro. Geralmente, cada parte (A, B, C) tem 16 compassos, sendo que os 8 primeiros fazem
parte do 1° motivo, e 0s outros 8 compassos a resposta, ou a conclusdo para este motivo. O
sistema tonal esta o tempo todo presente, e na maioria dos maxixes, estes se apresentam em
tonalidades maiores, podendo também aparecer em tonalidades menores, porém em menor
namero.

Quanto a extensdo de suas melodias, ndo ha uma caracteristica Unica que se
apresente, sendo que muitas vezes aparecem mais horizontais, com uma simplicidade melédica
frequente. Mas, ha muitos casos em que se encontram melodias agudas e até virtuosisticas. Os
construidos com letra (para serem cantados), podem n&o se apresentar tdo virtuosisticos, nao

sendo regra geral. Porém sua harmonia é bastante simples, girando em torno de acordes dos | e
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V Graus; assim, o ritmo torna-se uma prioridade para o género. O maxixe € essencialmente
masica para danca enquanto, por exemplo, o choro ja surgiu como forma de tocar; para este, a
melodia é bem trabalhada, virtuosistica, cheia de cadéncias e de notas; para 0 maxixe, ela é
mais linear, porém, esta ndo pode ser considerada uma regra geral.

Tem-se ainda a forma de se executar uma partitura de maxixe num andamento mais
acelerado, que é uma caracteristica do género, devido a uma gama de células ritmicas que
interferem na estrutura da peca, visto suas origens.

Muitas composi¢des do final do séc. XIX e comego do séc. XX que ndo séo
verdadeiras polcas, e sim maxixes, trazem em si muitas caracteristicas da polca. No exemplo

designado como tango, Brejeiro (1893) de Ernesto Nazareth, apresenta na sua estrutura do

baixo (logo na introdugdo) a caracteristica ritmica da polca, S==S e ao analisar auditivamente

este exemplo musical, consegue-se definir mais adiante, a célula ritmica ﬁ,
caracteristica do maxixe. No CD que acompanha este trabalho, ha uma gravacdo do Brejeiro
feita pela Casa Edson e tocada pela Banda do Corpo de Bombeiros; estd num andamento mais
acelerado, muito caracteristico de maxixe. Entre os instrumentos da banda, podem-se ouvir as
tubas que tocam o baixo, sempre no primeiro tempo do compasso, isto para a primeira parte.

Consegue-se sentir a ritmica da sincopa e 0s outros instrumentos, médios tenores, que

respondem com: 1° compasso, 4 colcheias E; 2° compasso, com a célula ritmica
E. Outras células muito presentes nesta partitura sdo: 1 pausa de semicolcheia e 3

semicolcheias E, e esta ==t que se repete dentro do compasso.

Importante € citar que este tango de Nazareth traz muito do maxixe como também
da polca, ndo somente pela ritmica como também pela estrutura em si e a constante presenca
das sincopas. Abaixo, partes da partitura para piano:

Parte da introducéo:

Brejeiro
TANGO

. ERNESTO NAZARETH

PLANO ;L_“ _-;_? | :Q Z _Q 7_{ :$ 5 qt,l .’_g
NS SR L L
Figura 21: Introducdo do tango Brejeiro (1893).




79

Uso das sincopas (células ritmicas), tanto no baixo como para a méo direita:

Figura 22: 12 parte do tango Brejeiro (1893).

E na parte C:
aadosee feee. TR o fre.e
S SRS e e e e
opryFE-E A4 & |, 0] - §F 5| 5§

RS e

Figura 23: Parte C tango Brejeiro (1893).

Tinhordo (1991, p. 58, 63) relatou que o aparecimento do maxixe marcou “o
advento da primeira grande contribuicdo das camadas populares do Rio de Janeiro a musica do
Brasil”. Definiu o maxixe como “uma adaptacdo de elementos que se fixaram em um tipo
novo, com uma coreografia cheia de movimentos requebrados e violentos, muitos deles
emprestados do batuque e do lundu”. O autor colocou ainda, que “nos bailes do povo, ao som
dos choros e das sociedades carnavalescas, ao som das bandas, o maxixe ganhou tal
popularidade como estilo de danca livre e exética”. (TINHORAO, 1991, p. 64).

Ainda na década de 1890, se dancava 0 maxixe ao som de musicas denominadas
como outros géneros, pois “era quase tudo, enfim que fosse escrito em compasso binario,
tivesse andamento vivo e estimulasse o requebrado dos dancarinos através do “sincopado”. As
polcas- lundu serviam de trilha sonora para a danca do maxixe. (SANDRONI, 2001, p. 81).

E consideravel dizer que, o género maxixe s se firmou como tal, bem depois da

danca ter se caracterizado plenamente.
Reiterando, inicialmente, 0 maxixe era apenas um jeito brasileiro de se dancar, e
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através dos chordes, que, tentando adaptar suas musicas a este jeito diferente de dancar, surgiu
uma nova maneira de tocar os ritmos importados da Europa. Ele se tornou a danca dos anos 20,
sendo dancado nas gafieiras e nos bailes populares do Rio. (SODRE, 1998, p. 32). O maxixe
ndo incorporou o0s passos habituais das dancgas européias, como da valsa, por exemplo, e sim
uma maneira diversa da de costume, e era tido como proibido porque geralmente se dancava
em locais mal-vistos, onde trabalhavam mulheres de vida facil; locais frequentados por pessoas
da classe baixa e também por homens da alta sociedade em busca de diversdo. Foi perseguido
até pela igreja, além de sempre ocorrerem nestes bailes batidas policiais. Durante muito tempo
0 género foi negado por outros setores da sociedade.

A mdasica popular foi influenciada diretamente por uma tradicdo melédico-
harmdnica da masica européia, e a linha do baixo foi influenciada pela ritmica africana. Para o
maxixe, a linha do baixo é importantissima, e estd bastante presente nele, pois possui forte
apelo melddico e contrapontistico, fazendo uso de figuras sincopadas, tdo caracteristicas do
género.

Para 0 maxixe, em geral, 0 baixo é feito por instrumentos graves das bandas ou
orquestras, 0 que na época, costumava ser executado por bombardinos, trombones e tubas, e
quando no grupo de choro, pelo piano, violdo ou oficlide - instrumento de chaves com o corpo
conico, hoje em desuso. Estes instrumentos tocavam muitas vezes a nota mais grave do acorde,
Ou uma sequéncia de uma progressdo harménica, ou ainda o contracanto.

O maxixe apresenta muitos acordes invertidos - baixo invertido. Geralmente o
género traz um baixo caminhante, pois tendo sua harmonia simples em termos de dissonancias,
e para dar maior interesse a esta, as inversdes tornam-se essenciais.

Os instrumentos de sopro das bandas tiveram grande importancia e um papel
fundamental na implantacdo do processo de contrapontar e de tocar as musicas européias,
escritas ou improvisadas. Este modo de interpretar também fazia parte da formacéo do maxixe.
Deve-se notar que uma outra diferenca entre 0 maxixe e o tango brasileiro poderia ser
exatamente a presenca das baixarias sincopadas feitas pelos instrumentos graves nas bandas e
pelo violdo nos conjuntos de choro.

A seguir, uma tabela de acompanhamento para violdao dos padrdes ritmicos mais

usados para 0 maxixe e suas variacoes:
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MAXIXE
ritmo bdsico:
P L PN I P
HP L] ip P :ﬂ

) N ) )

variagio 2:

DL e L A AN
variagio 3

e wledl o[ s D o
por TP
variagdo 4:

variagdo 5:
i ma ma i ma i ma ma
;’\Jjj;"]-?j.;"]jj-?vl 3r.
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===

Figura 24: Tabela com as células ritmicas do maxixe. (CARRILHO, 2007, p. 53).

O professor Carrilho comeca os exemplos com um ritmo basico para 0 maxixe, aqui

resumido para exemplificar e visualizar melhor, como resultado do que se ouve:

. ApoOs este primeiro exemplo, nota-se muitas outras variacbes com
outros ritmos, que também ocorrem em partituras designadas como maxixes; porém, pode-se

constatar que estes tipos de células aqui apresentadas também sdo frequentes em outros
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géneros.

Um outro exemplo é da partitura Bafo de Onga [1896] — Maxixe - de Zequinha de
Abreu, onde as figuras ritmicas caracteristicas do maxixe estdo presentes a todo 0 momento,
tanto para a mao direita como para a esquerda, e as vezes fazem juntas a célula ritmica

E. Na parte C do Trio, ao término das duas primeiras semifrases (compassos 38 e
42), o compositor coloca o baixo como resposta. Aqui, a mesma estrutura formal de 8
compassos para cada frase e de 16 compassos, para cada parte.

An bom amigo e college Priteatiion ¥lelie
“BAFO0 DE ONCA”
J-‘J (&) ‘Hi Lo s .
| MAXIXE
L,_nm duIDLQ[ E DE ABRAMUNTE A Muzien de ZEQUINHA ABREL
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- 1 4 —E - ———
| 1&?—” t':di_ '—P--——Bw"—, i i %%T__
plaNpd T .y by
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Figura 25: 12 parte da partitura Bafo de Onca [1896] — Maxixe - de Zequinha de Abreu.
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Fragmento da parte C:
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Figura 26: 32 parte da partitura Bafo de Onca [1896] — maxixe - de Zequinha de Abreu.

Abaixo a letra encontrada na partitura. Muito importante observar que, além de
engracada, tem sempre um recado ‘jocoso’ a dar:

Vocé tem fama de seductor
Vocé tem fama de Dom Jodo:
Bebedor e malandréo,

Isso é somente 0 que voceé é
Tu sé ndo bebes agua e café,
Bafo de onga é magua...

De quem nasceu pau-d’agua...

Quando te vejo vindo...

Meu pobre Peru Mendonga,

Eu fico sentido, sentido

Num fétido bafo de onca,

Que horror...Conheco a tua méagua
Conhego o teu padecer:

As dores de todo pau-d’agua

Sé&o falta do que beber...

Oh! Pau, pau
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Pau-d’agua ndo é girau...

Mocga vilva nunca foi guarda-chuva...
Bafo de onca que vae cheirando mal,
Porque has de tu ser mau, mau,

Tu qu’es pau d’agua, pau...

O maestro Guerra Peixe, num artigo intitulado Variac6es sobre o maxixe publicado
originalmente em 1954 no jornal O Tempo, discorre sobre a baixaria melddica e destacada dos
chordes. Parte deste artigo também foi citada no livro de Franceschi (2002, p. 153). O maestro
afirma que “o maxixe estava estruturado na transferéncia da baixaria dos violes do choro para
as notas graves dos instrumentos de sopro”. Neste texto, varios apontamentos importantes sao
dados, porém ha uma pequena divergéncia sobre os géneros em questdo. A seguir, uma
definicdo para o acompanhamento dos baixos no maxixe, e que neste momento do texto ele
cita 0s maxixes como tangos (grifo da autora). Mais a frente deste trabalho havera mais um
comentario sobre este artigo:

Colocariam, algumas vezes com relevancia especial, essa baixaria nas
introducGes dos tangos, onde era salientada pelos instrumentos de tessitura
grave. E o costume de emprega-la era tdo apreciado que em certas ocasides a
melodia principal ficava colocada no registro grave, cabendo aos
instrumentos restantes, dos registros médio e agudo, uma significacdo
secundaria por alguns momentos na estrutura do trecho musical.

Além da aplicacdo da baixaria de violdo na musica de trombone,
bombardino, oficlide, tuba, etc., ela teve lugar no “toque” caracteristico dos
pianeiros cariocas do tempo dos maxixes. Ernesto Nazaré soube extrair
admiravel proveito dessa genuina criagdo popular. (PEIXE, 1954, p.18).

Aragdo e Paes (2005, p. 25) corroboram com Peixe, pois dizem que o fator que
distingue um género do outro (tango e maxixe) é exatamente a presenca dos baixos sincopados
no maxixe, que vem da baixaria dos violdes ou dos instrumentos de sopro graves das bandas, e
que, para 0 género, a presenca marcante dos baixos trazendo a melodia € outra caracteristica
importante.

Muitos recursos podem ser usados pelos compositores para se ter uma boa linha de
baixo, como notas de aproximacgdo, ornamentos, inversfes de oitava, cromatismos, arpejos,
pedais, apogiaturas e bordaduras... Porém, na maioria das vezes, o ritmo é funcdo do baixo, que
através de figuras ritmicas repetidas, define a pulsacdo, e, pela sequéncia de notas
fundamentais dos acordes, define o ritmo harmonico. No caso do maxixe, que € um género
feito para a danca, o baixo é o principal responsavel pelos acentos que definem o tempo, o

compasso e a cadéncia. Por vezes, 0 baixo tem tanto destaque que assume a melodia principal
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sendo tocado pelos instrumentos graves em unissono. (CARVALHO, 2006, p.19, 74).

No exemplo de Odeon (designado como tango), este baixo da parte A tem destaque,
pois traz a melodia. Nazareth faz uso de um jogo de contratempos feitos pela méo direita em
acordes, e pela mao esquerda trazendo a melodia, em configuracdes que indicam a sincopa. Se
fosse o caso de ser tocado por um grupo de choro, quem provavelmente faria esta parte seria
um viol&o de sete cordas (que faria o baixo cantante), ou um outro instrumento mais grave nas
bandas. Ainda na parte A deste exemplo, a melodia no baixo possibilita a criagdo de uma

sequéncia harménica com acordes invertidos com maior frequéncia; esta melodia esta calcada

na primeira parte da célula ritmica de habanera E. Nos compassos 14, 15 e 16 ha na

melodia o ritmo em sincopa, com inicio em pausas, pela célula ritmica E, porém, todas

as particularidades aqui envolvidas acabam insinuando o ‘gingado’ do maxixe:

ODEON

Tango Brasileliro

Misloa: ERNEETO NATZARETH
Letra: HUBALDD MAURICIO

s — E =

do

| E
LE
s
=
-
|
e

Figura 27: Fragmento da 12 parte da partitura Odeon de Ernesto Nazareth.

Ja na parte B, ha a presenga na melodia de outra célula caracteristica ao género,
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F—=FFF— que se repete intensamente e também uma variagdo, iniciando com pausa
F—— Para 0o acompanhamento (mao esquerda) desta parte, a célula === aparece e
intercala com a célula da habanera ===——F sempre em andamento acelerado.

Fragmento de B:

0D EON— PIANO
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Figura 28: Fragmento da 22 parte da partitura Odeon de Ernesto Nazareth.

Um outro elemento ritmico que aparece muito no maxixe e também na obra de
Nazareth é a pausa de semicolcheia seguida de trés semicolcheias 3555 . E na parte C de
Odeon, ha sempre inicios de frases em anacruse, com a incidéncia repetida desta célula por
toda ela.

Sua forma estrutural estd em rond6 - ABACA.

Fragmento de C:

Figura 29: Fragmento da 3? parte da partitura Odeon de Ernesto Nazareth.

H& uma peculiaridade aqui a dizer: a letra que acompanha esta partitura foi
adicionada a ela muitos anos mais tarde. Isto ocorreu duas vezes: a primeira letra acrescentada
foi de Hubaldo Mauricio, e a segunda, de Vinicius de Moraes a pedido da cantora Nara Leéo.
Entdo, como a letra que acompanha a partitura ndo pertence aquela época, ndo sera colocada

aqui. Notar que para este trabalho, as letras construidas para os maxixes, sdo de fundamental
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importancia, sendo uma assinatura ao estilo. Vale lembrar a todo 0 momento, que a diferenca
também se encontraria na maneira de tocar o andamento: se tocarmos como Nazareth queria,
seria, portanto mais lento do que um maxixe.

Ainda, ha de se falar de trés gravacdes que foram incluidas no CD que acompanha
este trabalho e ao longo do texto ndo foram mencionadas. Uma delas é a gravacdo da masica

Burucutum, designada como samba, do compositor Sinhd. Foi gravada em 1930 por Carmen

Miranda, e traz em seu acompanhamento a célula E que predomina por toda a
masica, e estd gravada em andamento amaxixado. Para a musica Cassino Maxixe (s/d),
também de Sinh6, cantada por Francisco Alves, designada como maxixe (FRANCESCHI,

2002, p. 303) e gravada pela Casa Edson e Orquestra Jazz Band Pan American (do Cassino

Copacabana), a célula E==C=t estd sempre presente no acompanhamento e a orquestra
fazendo os baixos em resposta. A outra gravagdo - Rio Antigo (s/d) é de Altamiro Carrilho,
gravada pela sua banda. Ha de se ter atengdo especial ao ouvir os instrumentos baixos, por

vezes em contracanto, e a presenca das células E e E na melodia, por

toda a musica.

O que se conclui dizer, é que a presenca da célula ritmica == (chamada por
Mario de Andrade de sincopa caracteristica) € uma constante para 0 maxixe, € que pode vir

acompanhada de varias outras possibilidades ja mencionadas.

210 A QUESTAO DA TROCA E SUAS “DIVERGENCIAS NA
TERMINOLOGIA”

A questdo das trocas na terminologia entre o tango e 0 maxixe e da divergéncia que
isto originou, vem ao longo do tempo deixando Vérias interpretacdes. Cabe aqui a citagdo de
varios autores que fizeram, ou citaram ou mesmo indicaram, 0 que achavam ser o caminho
mais correto para este entendimento. Kiefer (1990, p. 44) diz que “o tango brasileiro nessa
época, continua... flutuante em suas caracteristicas ritmicas. As vezes a palavra é empregada
para 0 que nada tem a ver com o tango”. Escreveu mais:

Pretender remediar a situacdo, como tem acontecido, dizendo que 0s tangos
brasileiros impressos nessa época seriam, na verdade, maxixes, ndo passa de
arbitrariedade. Alguém, no entanto, poderd apontar — mas sé em época
posterior a que estamos considerando — para a eventual semelhanca ou até
identidade entre o ritmo e algum tango e o ritmo caracteristico do maxixe. De
fato, é indiscutivel que tenha havido confus@es. Estas, porém, segundo nossa
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convicgdo, ndo autorizam uma generalizacdo que leve ao estabelecimento de
uma identidade entre os dois géneros. (1990, p. 53).

Desta maneira colocada, é facil pensar que ele entende que 0 maxixe e 0 tango
sejam géneros distintos. Kiefer defende a idéia de que o maxixe e o tango sdo dois géneros
muito diferentes no que diz respeito a sua estrutura musical, e que 0 maxixe em comparagao
com o tango brasileiro “é mais uniforme em suas caracteristicas, mais definido como género”
(KIEFER, 1990, p. 54), porém ele ndo d& a formula para que se constate esta afirmacédo. Ele
trata os dois géneros separadamente, mas da apenas dois exemplos de partituras de tangos e 0s
compara com apenas uma de maxixe, intitulado Viola Cantadéra (autoria de Marcelo
Tupinambd), enquanto explica o tango, embora este maxixe venha com a designacdo de
tanguinho. Ele apenas concorda com Renato Almeida quando este diz que Marcelo Tupinambé
fez o maxixe Caboclo embora o designasse de tanguinho; porém, ndo da mais exemplos

musicais, e nem uma base formal para se tirar qualquer davida.

Exemplifica como célula de acompanhamento do maxixe, a ===t para 0s
tanguinhos de Tupinambé e para o género em geral (KIEFER, 1990, p. 44 e 54), baseando-se
apenas e exclusivamente no acompanhamento. Para exemplificar melhor o maxixe, ele coloca
como partitura um maxixe Aristocratico, o0 Ca e L& [1904] de José Nunes, o qual apresenta em
seu acompanhamento mais células da polca do que do maxixe. Mas, como ele se baseou apenas
no acompanhamento, € de se pensar que deveria ter colocado um exemplo de maxixe que
tivesse em sua totalidade ou na sua extensdo do baixo (da médo esquerda do piano), a célula
caracteristica. Pena ele ndo ter feito mais comparacdes com diferentes exemplos de partituras,
num ndmero acima do que foi colocado, pois ficou uma lacuna em suas explanagoes.

Ja Mauricio Carrilho, diz que a diferenca entre os dois géneros estd em que o
maxixe sé passou a ser género depois de se firmar como danga, por isso é mais extrovertido,
enguanto que o tango, ndo é tanto para a danca, mas uma musica mais séria, mais solene,
propria para ser escutada. (CARRILHO, 2006, s/p, apud CAMPOS, op. cit. p. 61). Este
pensamento corrobora com o que queria Ernesto Nazareth, que seus tangos fossem tocados
mais ‘solenemente’. Entretanto, esta diferenca por si sé ndo é suficiente.

Pode ser que quando se formaram, quando surgiram (mesma década de 1870), o
tango e o maxixe teriam formatos de géneros diferentes, e que os tangos fossem mais
cadenciados, mais solenes, e que em seu acompanhamento as caracteristicas da célula da
habanera prevalecessem.

E mais: se fosse para apontar quais as caracteristicas que os diferenciassem, para o

maxixe seriam a baixaria usada nos graves, a danca propriamente dita com seus passos
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coreogréaficos e a letra usada nele, de duplo sentido. Porém, neste ponto, deve-se lembrar que
nem todos 0s maxixes vém acompanhados de letra e que ha lundus com letras maliciosas
tambem. Somente estes apontamentos ndo sdo suficientes para formar e designar um género
musical, pois este é formado principalmente por celulas, ritmo, melodia, estrutura formal e
andamento; por um conjunto amplo, muito mais complexo.
Segundo Mozart de Aradjo, havia uma clara diferenca entre o conceito de tango e
maxixe, e seus intérpretes:
O maxixe gerado no seio do povo, tinha nos musicos improvisadores, nos
masicos de ouvido, seus intérpretes mais qualificados. O tango, de autor mais
refinado, exigia do intérprete mais categoria, mais virtuosidade... O
sincretismo musical do maxixe ndo é, de modo algum, igual ao do tango
brasileiro em niveis sociais diferentes... (ARAUJO, 1994, p.168).
Infelizmente, ndo procede este tipo de comentario, porque primeiramente se pode
constatar pelas andlises das partituras colocadas neste trabalho que ndo foi encontrada
nenhuma diferenca que os fizesse tdo distintos assim. Definir um género pela postura de seus
compositores e intérpretes ndo se justifica. E aqui se aplica o preconceito aos pianeiros, como
explanado anteriormente. Dizer que o tango exige mais virtuosismo de seu intérprete € um
erro, pois como foi visto nos exemplos musicais anteriores, nem sempre o tango é mais dificil
de se tocar do que 0 maxixe. Estas sdo apenas suposicdes que ele colocou nesta citacao.
Infelizmente, ele ndo se justificou claramente.
Ao iniciar o seu artigo, 0 maestro Guerra Peixe cita Mario de Andrade, falando que
este, ndo percebe a diferenca que ha entre 0 maxixe e o tango. Assim:

N&o percebendo diferenca entre o maxixe e o tango, Mario de Andrade
concluiu por aceitar a validade de ambas as designacdes nas obras de Ernesto
Nazareth e Marcelo Tupinambé sem entretanto, tentar algum esclarecimento
gue nos possibilitasse verificar a diversidade que instintivamente lhe era
atribuida. (PEIXE, 1954, p. 18).

Guerra Peixe tenta dar algum esclarecimento, e faz uma pequena mistura
desordenada dentro deste artigo, pois ele vai defendendo a idéia de que ha diferengas entre os
dois géneros, mas ao falar do maxixe cita 0 género como tango, como foi 0 caso da citacdo
anterior do mesmo autor neste trabalho na pagina 84. Fala também sobre a baixaria utilizada no
maxixe e da importancia dos baixos para o género. No final, diz que os tangos foram
denominados maxixes por alguns compositores que queriam uma saliéncia talvez exagerada
dos baixos, e que esta baixaria exuberante, atualmente (1954) é colocada por qualquer
compositor popular, ou ainda orquestrador de radio ou revista, que pretendia imitar e

ridicularizar o maxixe, caricaturizando as geracgdes que o criaram.
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Continua dizendo ainda que a estrutura do tango é de simples melodia
acompanhada, e para 0 maxixe é complexa e contrapontada pela baixaria. Neste ponto ha uma
coeréncia, porém dizer que o tango apresenta estrutura singela e melodia simples ndo € de se
concordar, pois se faz necessario um estudo analitico de varias partituras, para depois
generalizar. Cabe aqui uma comparagdo com o que disse Aradjo, em falar que para tocar o
tango é que se exigia maior virtuosidade; agora para Peixe, se a melodia do maxixe € complexa
e contrapontada pela baixaria, € também dificil de se tocar. A verdade, é que, 0 misico em
geral sabe que para tocar as tais baixarias, é preciso ter maior desenvoltura e dominio de seu
instrumento.

O maestro acaba concluindo que “a diferenca entre o tango e o maxixe implica
valores unicamente estilisticos e exige, para compreendé-la, que se situem os compositores em
sua época e nos lugares em que viveram”. (PEIXE, 1954, p. 18). Outra vez, este artigo também
estd baseado apenas na caracteristica da baixaria usada no maxixe.

A Proft Dr2 Heloisa de Aradjo Duarte Valente (s/d p.7), em um estudo sobre o
género tango e a sua evolugdo no Brasil, comenta sobre 0 maxixe: “Embora haja uma idéia
aceita pelo senso comum de que o tango brasileiro e 0 maxixe designem um mesmo género
musical - tango seria um eufemismo para atenuar o espirito lascivo do maxixe”. Ela cita apenas
isto, ndo confirma e ndo explica musicalmente esta igualdade, o que para 0s musicos € de real
importancia saber se realmente ha esta diferenca. Apenas acrescenta que para o musicélogo
Luiz Heitor Correia de Azevedo, 0 maxixe ndo constitui, em si, um género musical, e sim uma
coreografia. Ao procurar Azevedo, foi encontrada a seguinte citagdo:

... 0 maxixe foi, a principio, uma maneira de dancar a polca, a habanera ou o
tango, que desta tinha derivado. Segundo o depoimento de cronista da época
a polca era entdo dangada, no Rio de Janeiro, com arrastar de pés e
ondulagbes nos quadris. Tais requebros, descendentes em linha direta da
maneira de bailar crioula, é que haviam de caracterizar 0 maxixe. Nao se
sabe ao certo nem como nem por que tal designacéo foi dada a nova danca. O
fato é que no século XIX raramente se encontram pecas musicais assim
denominadas, apesar da danga se ter tornado muito popular e ser praticada
entusiasticamente fora dos salfes: nos palcos dos teatros ligeiros ou em
bailes populares. O que hé sdo polcas-maxixes ou tangos-maxixe... Nao havia
musica chamada maxixe; mas, apenas, polcas ou tangos amaxixados. Porque
maxixe era um jeito de dancar, e s6 como reflexo da danca estendia-se a
composic¢do musical. (1956, p. 147-148).

O autor continua falando do tango brasileiro, que encontra em Ernesto Nazareth seu
grande representante, e que estes tangos do compositor se aproximam muito dos maxixes
(corrobora com os exemplos de Nazareth aqui colocados anteriormente Brejeiro e Odeon); e

que poderiam “ser dangados como maxixes, mas que este destino ainda ndo era confessado no
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titulo, pelo preconceito”. (AZEVEDO, 1956, p. 148).

Ha de se concordar com Luiz Heitor. Porém ao dizer que ndo havia partituras com a
designacdo de maxixe, ndo é bem verdade. O que aconteceu, é que eram poucas as partituras
rubricadas como género maxixe, se comparadas as que vinham com a indicagao de tangos.

Através da historia do género maxixe e de varios exemplos em partituras, ndo se
achou nenhuma evidéncia que os diferenciasse, pois se constatou que os proprios compositores
escreviam sempre as mesmas células ritmicas para qualquer dos géneros, e sua estrutura formal
era muito variada, tanto para um como para o outro. Quanto ao pensamento do andamento ser
alterado, tocando-se mais rapido, transformar-se-ia em um maxixe (para a dan¢a), mudando o
estilo; porém o género ndo se modifica, continua 0 mesmo na sua esséncia, na sua escrita.

Cabe aqui lembrar, que a aceitacdo do maxixe transfigurado em tango evitava um
certo constrangimento, um certo preconceito, tanto para 0 compositor como também para quem
comprava a partitura, e que era um disfarce para a musica do maxixe. Isto colaborou para que
esta divergéncia nas terminologias continuasse durante toda a permanéncia do maxixe
enquanto moda. Lembra-se aqui, que 0s proprios compositores evitavam o0 termo maxixe para
suas composicdes, e que a prépria maestrina tratava 0 maxixe por tango, como numa entrevista
dada a Gazeta de Noticias do Rio de Janeiro — 07/01/1913, citada ao final deste capitulo.

Mario de Andrade, (1963, p. 125) na Conferéncia da Sociedade de Cultura Artistica
de Sdo Paulo em 1926, falando dos tangos e de Nazareth, disse que era uma contradicdo falar
que os tangos dele possuiam a ritmica do maxixe “e este é que se dansa com eles, ndo tem
valor nenhum [...] na verdade Ernesto Nazareth ndo é representativo do maxixe [...]”. Neste
ponto Mario de Andrade (1963, p. 128) foi incoerente, pois ainda nesta mesma publicacéo
falou da importancia de Nazareth para a formagdo historica do maxixe, através do estudo da
evolucdo da sincopa para a sincopa brasileira, que esta refletida na obra do compositor. Ele
mesmo se contradiz, porém o assunto gira em torno da controvérsia do género maxixe. Bruno
Kiefer (1977, p. 124) também comenta este acontecimento, onde Mario de Andrade fala da
obra de Nazareth; e que este se contradisse, quanto ao que falou sobre os tangos do compositor
serem identificados como maxixes.

Passado um tempo desta conferéncia, Mario de Andrade publicou um artigo
intitulado Originalidade do maxixe, onde discute 0 género em si. Nesta publicacdo, ele diz que
0 maxixe tem uma doenca urbana, caracteristica de toda “producdo folclorica urbana do
mundo”, isto é, a banalidade melddica. Continua dizendo que seu entusiasmo pelo maxixe é
muito relativo, pois o género ndo sustenta um carater nacional em sua melodia que €

caracteristicamente europeizada, para danca e mais nada. Ele ainda escreveu:
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Se analisando, com os olhos de ver, que a torrente de maxixes impressos com
gue o0 Rio mascara o Brasil musical, (0 Rio primeiro, Sdo Paulo na onda), a
gente é quase levado a constatacdo penosa de que a originalidade do maxixe
consiste apenas no geitinho. No geitinho de tocar e de cantar. E, com
geitinho, a gente nacionalisa até Bruckner que é um duro alemao, e Puccini
que € um mole italiano. (ANDRADE, 1930, p.45).

Ao ler este artigo na integra, o que parece, € que Mario estava muito decepcionado;
ele procurou e queria ver no maxixe algo de original, de brasileiro, que se pudesse atestar, sem
sombra de duvidas, que este era 0 ‘género brasileiro’ e que seria totalmente diferenciado.
Porém, nada achou que pudesse confirmar esta busca.

Nesta procura por respostas, chega-se a uma conclusdo final: que ha uma identidade
entre os dois géneros, tango e maxixe, muito maior que em outros quaisquer numa simbiose
complexa. E que na Musica Popular Brasileira daquela época, ha muitas caracteristicas de um
género em outro.

N&o se pode esquecer que naquele tempo no Brasil, varios outros géneros também
foram designados como tango, e que a palavra poderia até se referir a uma can¢do ou danca de
influéncia negra ou mestica. (SANDRONI, 2005, p.181).

2.11 AS EDICOES, AS GRAVACOES E 0OS DIVULGADORES DO GENERO

Ao analisar determinadas partituras de musicas populares brasileiras, e em especial
as de maxixe, deve-se ter um certo cuidado em notar as mudancas feitas em suas edicdes e
arranjos, por diferentes editoras.

Foram encontradas duas edicdes de diferentes épocas e editoras, da partitura Jura
de José Barbosa da Silva (Sinhd), com regravacdo mais atual do cantor Zeca Pagodinho. Nelas
h& uma diferenca muito grande quando se analisa a linha do baixo. Sendo que, na partitura com
indicagdo para samba-cancéo, da editora ‘Record” - encontrada no Centro Cultural Vergueiro
de S&@o Paulo, hd uma cartolina colada na sua primeira pagina, onde seria possivel encontrar
uma data mais precisa desta edi¢do, contudo, devido a esta colagem, ficou inviavel conseguir a

data mais provavel. Nesta partitura todo o baixo, desde a introducéo, esta em caracteristica

sincope do maxixe E; e em todas as partes, A, B e C, ha especial tratamento ao baixo
melodico, nas respostas, como se 0s instrumentos graves de uma banda o tivessem tocando

(exemplos nos compassos 13 e 14; e que se repete nos compassos 31, 33 e 37):
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Figura30: Fragmento da partitura Jura dos compassos 13 e 14.

Na outra edicdo, indicada como samba, da editora ‘Melodias Populares Ltda’,
encontrada na Biblioteca do Centro de Estudos Musicais Tom Jobim (ULM), ndo havia data
tampouco. Nesta, 0 baixo estd simplesmente, e em grande parte da partitura, escrito em duas
seminimas, num acompanhamento pobre, quase sem 0s elementos da sincopa. Ao pensar no
acento do samba, dentro do compasso 2/4, como, acento fraco para o primeiro tempo e forte
para a segunda seminima do segundo tempo, seria forcosamente um samba; pois era somente
acentuar a segunda seminima e estaria estabelecido assim o ritmo do samba como quer indicar
a edicao.

Porém, o que se V&, é que ndo deixam de existir as sincopas do maxixe nos baixos
dos compassos 15, 16, 31, 32, 0 que se repete em outros compassos ao longo da mausica, e por
vezes na melodia também. E ainda, aparece o baixo cantante em diversos momentos como
resposta.

Isto € um sinal claro da mistura desordenada que se estabeleceu na hora de editar as
partituras populares, ndo bastasse as divergéncias existentes na época das mudancgas nas
designacdes para com 0 maxixe, pois as indicagdes aos géneros, mudavam de acordo com 0s
interesses sociais envolvidos, como também para uma melhor comercializacdo das partituras.
Ou ainda, o quanto estas poderiam ser mudadas em arranjos, para facilitar a execugéo do seu
ritmo e de seu acompanhamento, o que pode claramente ter ocorrido com o segundo exemplo
de Jura.

No CD deste trabalho h& uma gravacéao feita por Altamiro Carrilho e sua banda,
num arranjo onde se percebe muito bem as respostas dos instrumentos graves. Abaixo, as duas

partituras para uma melhor comparacao:
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1° exemplo:

Figura 31: Partitura Jura de José Barbosa da Silva (Sinhd).

2° exemplo:

Wura dura Jura

pelo Sephor

Jura pela Imagem

da Santa Cruz do Redentor!
Pra ter valor a tua

Jura dura Jura

de vorabdo

para gue tm dia

en pessa dar-le méu amer

sci mais pensar na ilusie

Dal entdo dar-ie,eu irei
o belje pare da catredral do ambr!

dos sonhos meus bem juntos aos teus
para livrar- nes das aflicGes da dor.

M BTR

Figura 32: Partitura Jura (facilitada) de José Barbosa da Silva (Sinhd).
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O fato é que, para a Musica Popular Brasileira, a notagdo musical na maioria das
vezes ndo se faz tdo precisa. Isto ocorre desde o tempo dos chorBes e perdura até os dias de
hoje, porque a partitura dos instrumentos baixos ndo vinha escrita integralmente, e por tocarem
a segdo ritmica muitas vezes de ouvido, tinham certa liberdade para criarem o
acompanhamento. Portanto, os musicos populares acabaram criando determinados padrdes
ritmicos ndo indicados na partitura.

Muitos maxixes da época que eram editados vinham em reducdo para piano, e
assim facilitados, amenizados em suas caracteristicas ritmicas, para poder chegar as casas de
familia e as médos das mocas que tocavam piano, filhas da elite, e que ndo possuiam apurada
técnica pianistica. Para ndo se cometer enganos nas analises interpretativas, deve-se levar todas
estas particularidades em consideragéo.

E importante citar o site do IMS, o Instituto Moreira Sales - ims.uol.com.br - onde
qualquer pessoa pode acessar pela Internet e pesquisar varios topicos da Musica Popular
Brasileira, como também ouvir alguns exemplos de gravacfes que 0 mesmo apresenta. Ali se
encontram 81 gravacOes do inicio do século XX da obra de Chiquinha Gonzaga, aonde cada
uma vem acompanhada de uma tabela que contém toda a informacgdo encontrada no disco
sobre esta gravacdo: o titulo da masica, 0 género musical, o intérprete que a gravou, 0
compositor, a gravadora, o numero do album, a data da gravacdo, a data de lancamento, o lado
do disco em que foi gravada a obra, 0 acervo a que pertencia e as rotagdes do disco em questao.

A exemplo do maxixe Corta Jaca (Gaulcho), pode-se perceber que numa
determinada gravacdo aparece como choro, em outra, como dueto (que no caso ndo seria
género, mas foi gravada com a letra original da peca e com dois cantores, uma mulher e um
homem), ou ainda como tango, tango brasileiro, cangoneta e propriamente como maxixe... 0
que dependia da gravadora e do intérprete em questdo. Vale lembrar que esta divergéncia na
terminologia se dava quando estas gravacOes foram feitas. H& exemplos de gravagdes onde o
locutor apresenta ao microfone a peca que sera tocada, antes da mdusica iniciar, ou ainda, fala
ao mesmo tempo em que a banda toca a introducao.

Os seguintes exemplos das tabelas encontradas no site demonstram uma pequena
confusdo: para a peca Itararé [1897], vem escrito choro no local do género musical, porém o
locutor anuncia: “Itararé, polca pela Banda do Corpo de Bombeiros, da Casa Edson do Rio de
Janeiro”, e na verdade na ficha do disco esta que Itararé é um choro, porém na partitura,
Chiquinha coloca que é uma polca. Esta partitura sera analisada adiante.

Outro exemplo, 0 maxixe Roda Yoy6 ndo estd com a denominacéo para o género de

maxixe, e sim como dueto, que ndo é um género musical; e realmente foi gravado por dois
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cantores, porém com mais estrofes do que estad na partitura, sendo que, a segunda estrofe da
partitura ndo consta na gravagéo.

No exemplo 8/81 que é do Corta Jaca novamente, na ficha do site vem descrito
como género maxixe, porém o locutor anuncia ”Corta Jaca — tango executado pela Banda do
Corpo de Bombeiros”. Ai estd a confusdo. E assim também nos diversos exemplos que ha, de
diferentes gravacdes do O Corta Jaca com as seguintes numeragdes: 9/81, 10/81, 12/81, 16/81,
76/81, entre tantas outras, sendo que, em cada uma delas séo dadas diferentes denominagdes.
Ja na gravacdo com numero 12/81, consta que é um tango, e o locutor anuncia como ‘tango’,
porém todos o0 conhecem como maxixe.

H& um outro caso, da musica Bionne, exemplo 46/81 (que se encontra em analise
comentada no 3° capitulo) aonde na partitura vem designada como tango, e no disco estd como
maxixe, como encontrado na ficha do site. E de se pensar que esta seria uma maneira de evitar
a rubrica maxixe. Assim, ndo da para se basear no que estd somente designado como género na
partitura ou no que vem escrito na etiqueta de um disco, mas sim, deve-se ater ao que foi
gravado como musica, ao que se escuta, como esta foi executada e ainda corroborar com uma
analise musical; e, a exemplo destes casos, ndo se pode basear no que o locutor falava ao inicio
de cada gravacdo. Abaixo, os exemplos comentados do Instituto Moreira Sales, que podem ser

corroborados visitando o site do mesmo:

Ex. nUmero 3/81

Titulo da musica Itararé

Género musical Choro

Intérprete (s) Banda do Corpo de Bombeiros
Compositor (es) Gonzaga, Chiquinha
Gravadora Odeon

Numero do Album 40550

Data de Gravagao 1904-1907

Data de Langamento 1904-1907

Lado anico

Acervo Humberto Franceschi
Rotacdes Disco 78 rpm

Figura 33: Tabela que contém toda a informacédo encontrada no disco da gravagdo de ltararé.




Ex. nimero 5/81

Titulo da musica Roda ioid
Género musical Dueto
Intérprete (s) Os Geraldos

Compositor (es)

Gonzaga,Chiquinha; Souza, Ernesto de

Gravadora

Odeon

Nimero do Album 40496

Data de Gravacao 1904-1907

Data de Langamento 1904-1907

Lado indefinido

Acervo José Ramos Tinhordo
Rotacoes Disco 76 rpm

Figura 34: Tabela que contém toda a informacéo encontrada no disco da gravagdo de Roda 10id.

Ex. nUmero 8/81

Titulo da musica

Corta jaca

Género musical

maxixe

Intérprete (s)

Banda do Corpo de Bombeiros

Compositor (es)

Gonzaga, Chiquinha

Gravadora Odeon

Numero do Album 11650

Data de Gravacgéo 1907-1912

Data de Lancamento 1907-1912

Lado Unico

Acervo Humberto Franceschi
Rotagoes Disco 78 rpm

Figura 35: Tabela que contém toda a informacao encontrada no disco da gravacdo de Corta Jaca.

Ex. nUmero 10/81

Titulo da musica

Corta jaca

Género musical

maxixe

Intérprete (s)

Banda da Casa Edison

Compositor (es)

Gonzaga, Chiquinha

Gravadora Odeon

Numero do Album 108058

Data de Gravacgéo 1907-1912

Data de Langamento 1907-1912

Lado anico

Acervo Humberto Franceschi
Rotacdes Disco 78 rpm

Figura 36: Tabela que contém toda a informacéao encontrada no disco de outra gravacdo de Corta Jaca.
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Ex. nimero 46/81

Titulo da masica Bionne

Género musical maxixe

Intérprete (s) Banda Columbia
Compasito (es) Gonzaga, Chiquinha
Gravadora Columbia

NUmero do Album 12118111

Data de Gravagéo 1910-1912

Data de Lancamento 1910-1912

Lado anico

Acervo Humberto Franceschi
Rotacoes Disco 78 rpm

Figura 37: Tabela que contém toda a informacéo encontrada no disco da gravagdo de Bionne.

Carvalho (2006), fala em seu estudo sobre as gravacdes feitas a partir de 1897 por
Fred Figner, e coloca a sua opinido sobre a divergéncia na terminologia aqui tratada:

Todas estas partituras e fonogramas traziam indica¢des do estilo em que a
musica se enquadrava, e dentro do género maxixe existia uma infinidade de
nomes, alguns bastante curiosos como: tanguinho sertanejo, samba-catereté,
rico-samba, polca-marcha, entre outros. Apesar da variedade de rétulos a
musica era sempre maxixe. (CARVALHO, 2006, p. 44).

Ha de se concordar com este depoimento, que apesar de tantos nomes diferentes, a
masica sempre era maxixe.

As bandas, as bandas militares, as pequenas orquestras juntamente com o piano,
foram os grandes propagadores do maxixe. Porém, as bandas militares, realizaram como
nenhuma outra instituicdo uma “adaptacdo de um repertério e de uma formacéo tipicamente
europeus ao gosto brasileiro”. (CARVALHO, 2006, p.57). O alicerce do maxixe estava calcado
nas bandas, nos pianeiros e nos conjuntos de choro; e estes, ajudaram-no a se propagar.

Algumas destas corporacGes ajudaram ndo s6 0 maxixe a se fixar, como também
outros géneros nacionais do inicio do século XX. A Banda do Corpo de Bombeiros foi criada
em 1896, por um decreto do ministro Alberto Torres. O regente fundador foi Anacleto de
Medeiros, que regeu esta banda até sua morte, em 1907. Esta banda surpreendia por sua
sonoridade menos dura na interpretacdo das mausicas, transformando os géneros estrangeiros
em nacionais. Era composta por varios musicos (de 40 a 45) na maioria chorfes, onde muitos
deles também faziam parte da Banda da Casa Edson.

As gravacdes do inicio do século XX se faziam numa pequena sala de gravacdo da

Casa Edson, onde o numero integral de mdusicos ndo poderia comparecer, pois a sala
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dificultava pelo pequeno tamanho. Entdo, as gravacgdes que se tem em discos, feitas em 1902, e
em outros anos no mesmo local, estavam com o nimero de instrumentistas das bandas bem
reduzido, o que modifica totalmente a sonoridade musical de uma peca. Porém as bandas
tiveram papel fundamental para a esta musica de 1902 a 1927, primeiro periodo de gravacoes
feitas no Brasil. Por serem ‘bandas’, predominavam os instrumentos de metais, e por este
motivo, seu alcance de sonoridade era privilegiado nas apresentacdes de desfiles e paradas
militares, fazendo enorme sucesso. (ARAGAO e PAES, 2004, s/p).

Alguns dos conjuntos que se destacaram na época foram: Grupo Chiquinha
Gonzaga (da prépria compositora), Grupo Quincas Laranjeira, Grupo da Cidade Nova, Choro
Carioca, Grupo Carioca e O Passos no Choro entre tantos outros. Pixinguinha fez sua estréia
aos 14 anos, no grupo Choro Carioca; tocou entre instrumentistas de peso, como o primeiro
violonista de sete cordas da histéria da Musica Popular Brasileira, Arthur de Souza
Nascimento, o Tute. O Passos no Choro recebeu este nome em homenagem a um de seus
integrantes, o Antonio Passos, que era um eximio flautista. Neste grupo ainda tocavam Tute no
violdo, Nelson Alves no Cavaquinho e ocasionalmente Chiquinha Gonzaga ao piano.

O mesmo instrumentista que tocava 0 maxixe no bairro da Cidade Nova era quase
sempre 0 mesmo profissional que iria toca-lo em outro momento, por exemplo, numa recepcao
para um tal ‘Bardo’. SO que este musico sabia que ndo poderia tocar da mesma maneira este
mesmo maxixe, sendo bem diferente sua execucdo de um local para o outro o que dependia
exclusivamente da platéia que estivesse presente.

Como ja citado, apesar da cultura e do preconceito oficializado ao maxixe
constituirem barreiras quase intransponiveis para seu desenvolvimento e expansao, aos poucos
ele foi se incorporando ao repertério do teatro de revista e aos saldes das sociedades
carnavalescas, e sO foi ser bem aceito pela sociedade burguesa quando ficou famoso em Paris
(cidade referéncia para a época) no ano de 1910.

O dentista baiano Antonio Lopes de Amorim Diniz, apelidado de Duque, fez
enorme sucesso dancando o maxixe com a atriz Maria Lino, na Cidade Luz, porém a danca foi
um pouco modificada nos passos para agradar aos franceses, ndo apresentando na integra a
coreografia ‘proibida’ do maxixe da Cidade Nova. O dancarino transformou o género em
danca chique, aceita pela elite. Apesar das criticas que recebeu por apresentar um maxixe todo
modificado e que tinha quase nada das caracteristicas verdadeiras da auténtica danca, Duque se
tornou o maior divulgador do maxixe na Europa. Anteriormente, em 1906 0 maxixe ja havia
sido dancado em Paris, numa primeira apresentacdo feita por duas dangarinas francesas,

mademoiselles Rieuse e Nichette, tornando-se muito conhecido na Franca. (TINHORAO,
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1991, p.80).

Uma grande mudanca no comportamento da sociedade se deu ap6s a virada do
século, pois 0 maxixe que era considerado uma danca imoral e de baixo nivel, atraves do seu
ingresso nos saldes parisienses, considerados referéncia de elegéncia, acabou por ser
considerado chique e aceito por toda a gente:

No entanto, sinais de que a resisténcia dos intelectuais ndo era tdo
homogénea podiam ser percebidos, e 0 nimero dos que aceitavam 0 maxixe
como "caracteristicamente nacional" aumentava. Ndo é de se espantar que o
sucesso na Europa tenha sido crucial para essa aceitacdo. Os atores, que
contavam entre os principais aliados da absor¢do da cultura das ruas pelos
palcos, ganhavam um argumento de peso na defesa de sua arte. (LOPES,
2006, p.6).

Completando a citacdo acima, num estudo sobre as dancas brasileiras, Velloso

explica sobre 0 maxixe e a relacdo com a sociedade da época:

O Rio, polo de atracdo e irradiagdo de culturas, vive um periodo de
efervescéncia em que convivem influéncias do cosmopolitismo com
elementos das tradi¢des populares, oriundas das varias provincias e regides
brasileiras. Paris, capital cultural do mundo, conta com uma vanguarda
artistica interessada na antropologia e pesquisa de outras formas culturais. O
grupo mostra-se atento, sobretudo, as tradicdes oriundas da Africa. Tal
interesse ndo se restringia ao circuito vanguardista mas envolvia parte
expressiva das classes médias que demonstravam interesse pelas novidades
de outros paises. As dancas e coreografias eram alvo de especial atencdo.
Considerado danca “nacional-brasileira”, “danga moderna” ou “exética”, o
maxixe inscreve-se nessa dindmica urbana. (VELLOSO, 2007, s/p).

Assim que foi aceito em Paris, tudo mudou na opinido das elites: 0 que era antes
considerado sujo, improprio, tornou-se caracteristicamente nacional; transformou-se em arte.

Vale deixar aqui, um maxixe de Raul Pizzaroni, Maxixe Estylisado. E importante
notar que o titulo indica uma certa sofisticacdo para este maxixe, que em especial traz em sua
letra, palavras francesas remetendo ao ‘ser chique’. Este procedimento também ocorreu em
outros casos, e estava diretamente relacionado a venda de partituras. Apareceram também
outros titulos conjugados, como, ‘Maxixe Aristocratico’; ou associados a termos como
‘Académico’, ‘Democratico’, etc... e ainda: ‘Maxixe Carnavalesco’, ‘Maxixe Caracteristico’,
‘Maxixe de Saldo’ (EFEGE, 1979, p. 98). Esta terminologia vinha também nas classificacdes
de fonogramas, nos discos. Isto tem a ver mais com a questdo social do que com o estilo da
obra, do género.

O maxixe abaixo esta dividido em trés partes, A, B e C, e este apresenta a presenca

constante das células ritmicas, j& comentadas anteriormente:
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Fragmento da parte da A:

Cuntmde com inegualuvel exita pelas gplaudidus aclrizes
CELESTFE HEIS & SAlR ALVES

MAXIXE ESTYLISADO

MAXIXE

-

- .
Du revista FXCFLEIOH i veens nn Thealre PHENIX
Orlginal de Hastos Tigre

Muslcu de HAUL PIZZARONI
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[ |

Figura 38: 12 parte da partitura Maxixe Estylisado de Raul Pizzaroni.

Fragmento da parte B:

ki - XE ESTY.LI - SA. DD ete.

Figura 39: 22 parte da partitura Maxixe Estylisado de Raul Pizzaroni.

Fragmento da parte C:
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Figura 40: 32 parte da partitura Maxixe Estylisado de Raul Pizzaroni.

Neste maxixe, como em muitos outros, 0s acentos ritmicos do baixo estdo no
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tradicional acento do compasso 2/4. A leveza do maxixe, o seu impulso, esta na levada de parte

da célula ritmica E, retirando sua primeira semicolcheia, ficando: colcheia e
semicolcheia ==, que seria a parte final da célula ritmica anterior.

A seguir a letra deste maxixe, que faz uma alusdo a Cidade Luz - Paris, onde fez
grande sucesso. Falar francés a época era sindbnimo de status, de estar na moda, e, talvez por

este motivo, foram incluidas algumas palavras francesas nesta letra:

Maxixe Estylisado

O maxixe estylisado
Tem segredos bem subtis
E maxixe viajado

Teve escola em Paris

REFRAO

Tem arte e tem chic®

Tem graca e tem (aplomb®)
Este o maxixe de fino tom

Este o maxixe de fino tom

Este maxixe galante
A nota elegante da

Tem um jeito provocante

10 «c 11,

Um cachet™ “montmartrois

8 Chic: s.m. Grande habilidade; originalidade, individualidade... elegancia. (CORREA, 1958, p.124).

° Aplomb: s.m... Aprumo, firmeza, altivez... (CORREA, 1958, p.43).

19 Cachet: s.m. Carimbo, selo, sinete. (CORREA, 1958, p.95).

I Montmartrois: ad. de montmartre - Montmartre é um bairro de Paris muito conhecido; inclusive, até os dias de
hoje ficam nele artistas, pintores, expondo suas obras; neste local ha muitos bares, e a época era conhecido como o
bairro onde se buscava e dancava 0 maxixe nos cabarés. A palavra montmartrois é para designar aquela pessoa
que é do local. O que da a entender que a expressdo cachet montmartrois significa "a marca de Montmartre".
(CORREA, 1958, p. 389).
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A introdugdo para 0 género maxixe ndo é uma caracteristica exclusiva, pois sendo
masica de danga assim como outras, geralmente apresenta introducfes. Mas, como foi visto no
exemplo acima e em outros anteriormente colocados neste trabalho, nem todos 0s maxixes
apresentam grandes introdugdes.

Quando Chiquinha Gonzaga escrevia principalmente para o teatro, dependendo da
cena, ou da entrada daquele namero musical, a introdugdo poderia ser pequena (3 compassos,
por exemplo), ou apresentar apenas um acorde com fermata. Isto dependia muito de como o
texto se apresentava, pois as vezes era para dar um pequeno espaco de tempo em que o ator
tivesse que pronunciar algo importante, comentar algo do texto. E ainda, esta introducéo
poderia até inexistir. Também apareciam introducdes longas (10 compassos) o que dependia da
necessidade da cena teatral (FERNANDES, 1995, p. 100) ou da criagdo do compositor.

Numa citacdo, em referéncia as composi¢fes de maxixe da compositora, sua
biografa aponta Méario de Andrade, que disse:

A danca nacional merecia da compositora uma atencdo toda especial, ndo
estivesse ela empenhada permanentemente em abrasileirar 0 que encontrasse
pela frente. E esse era 0 caso do tango e do maxixe... O maxixe foi 0 primeiro
passo para a nacionalizacdo da musica popular... Chiguinha Gonzaga, a
grande maestrina brasileira, compreendeu perfeitamente o ritmo desse género
musical. (ANDRADE, s/d, apud DINIZ, op. cit. p. 145, 146).

Chiquinha Gonzaga sabia dar o exato valor ao ritmo e a melodia de suas
composicOes, e assim traduzir verdadeiramente os anseios, os desejos do carioca. Era uma
pessoa que se identificava com esta cultura, por fazer parte dela, sabendo transmitir através de
sua obra toda esta manifestacéo; e foi através do maxixe que conseguiu esta identificacao.

Numa entrevista dada ao jornal Gazeta de Noticias do Rio de Janeiro — 07/01/1913,
onde se reproduziu apenas uma parte desta, hd de se notar que a propria compositora chama
seus maxixes de tangos:

-Ah! Meu amigo, eu s6 tenho a imprensa e o publico.

-E quer mais? Devia acha-la contente.

-Por que?

-O éxito da sua partitura.

-Realmente.

-Ela € bela. Sabe que a Chiquinha é a primeira mulher que comp®fe para
teatro?

-Sim, sei.

-E sempre com a mesma inspiracdo, a mesma graga, 0 mesmo encanto, uma
segura ciéncia musical.

-Mas estou cansada de trabalhar para os outros. “Querida por todos” sei que
sou. Ha muitos anos havia uma polca do Callado com este titulo. A querida
por todos era eu. Continuo. Ainda agora chegam-se pedidos da Europa. De
Paris mandaram buscar 20 tangos meus.

-E a moda de Paris 0 nosso maxixe.
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-Acham-no delicioso.

-De modo que o maxixe vai ser a danga da moda em Paris, Chiquinha
Gonzaga triunfard uma estagdo em todos os “music-halls” e “restaurants” da
moda. A querida maestrina sorri “. (GONZAGA, 1913, apud MILLAN, op.
cit. p.147).

Chiquinha sabia de sua fama quanto a seus tangos fazerem tanto sucesso. Achou
graca quando o repdrter disse que o maxixe faria sucesso como danca da moda em Paris e que
ela triunfaria. Nunca recebeu apoio monetario do governo para estudar fora na Europa, como
alguns de seus contemporaneos receberam. Esta entrevista se passa no ano de 1913, e 0 maxixe
era sucesso em Paris e no restante daquele continente.

A partir de 1930, com o samba se expandindo, 0 maxixe foi praticamente
esquecido, porém ndo desapareceu de todo. De vez em quando voltava a cena no teatro ou nos
clubes. Com a crescente aceitabilidade do publico ao samba, que ja vinha conquistando espaco
desde 1910, alguns maxixes viriam aparecer com a denominacdo de ‘samba’, como é o0 caso da
partitura Jura.

O primeiro registro fonogréafico com a denominacdo de samba foi a gravacdo da
musica Pelo Telefone, de Ernesto Joaquim Maria dos Santos, 0 Donga e Mauro de Almeida.
Nesta gravacao da Casa Edson, também encontrada no CD, ainda estdo presentes as raizes do

maxixe e suas caracteristicas (prestar atencdo ao acompanhamento feito pelo violdo com as

células E). Esta musica ja se mostra um samba-maxixe - amaxixado, mesmo o
locutor dizendo ser um samba carnavalesco, e pode ser considerada uma obra de transicdo
entre os dois géneros.

Ainda ha no CD anexo deste trabalho, na faixa 17, outro exemplo musical, O
Maxixe, onde se percebe a divergéncia que existia entre ‘tango e maxixe’ para a mesma
mdsica, pois no titulo, estd como maxixe, e na ficha do disco, como tango, que corrobora com
0 catalogo do Livro da Casa Edson (FRANCESCHI, 2002, p. 305), onde estd descrita como

género tango.
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CAPITULO 11l - ANALISES

A proposta deste capitulo é a analise musical de algumas partituras que fazem parte
da obra da compositora, e que vinham ou ndo designadas com nomes de géneros, diversos,
porém similares ao maxixe, em comparacgdo ao estudo feito ao género anteriormente. Como foi
visto, a maioria dos compositores da época, incluindo a propria Chiquinha Gonzaga evitavam a
rubrica do maxixe, e acabaram por deixar para as geracfes futuras de musicos uma grande
duvida nestes termos. Por este motivo, este capitulo visa demonstrar pelas comparacfes das
analises, tais questdes a serem resolvidas.

Chiquinha Gonzaga escreveu proficuamente para o teatro musicado, deixando uma
infinidade de partituras para as pecas que comp0s, sendo que para cada uma delas havia um
namero diferente de mausicas, chegando algumas pecas a terem até 28 numeros musicais.
Sempre que convinha, Chiquinha incluia um maxixe em cena, talvez para agradar o publico e
conseguir um novo sucesso. O que se nota, é que ela tem muitos maxixes escritos para as pecas
teatrais. Transportou para o teatro toda a ginga da melodia africana de cadéncia sincopada
através do piano, dando forma especial ao ritmo do género, 0 maxixe gue Se ouvia nas ruas e
bailes da Cidade Nova.

Por meio de porcentagens contou-se 0 numero total de compassos de cada peca, e
também as células ritmicas que estavam mais presentes. Em algumas ocasifes foram
computadas as figuras ritmicas tanto para a mao direita do piano quanto para a esquerda,
porém em outras, quando a mao direita (que trazia a melodia) estava muito diversificada na sua
ritmica, ndo se fez a amostragem para esta. Como referéncias foram usadas as células ritmicas
mais estudadas neste trabalho, para com o género maxixe. Ndo s6 a linha do baixo foi
analisada, como também a melodia, a tonalidade, a estrutura formal, e a letra, quando
acompanhava a peca. Assim, segue a escolha das partituras de acordo com o estilo das obras:

Entre as partituras escolhidas de Chiquinha Gonzaga estdo duas da peca Pomadas e
Farofas, Marreca Mor e Meu Deus que Maxixe Gostozo; uma da opereta de Viriato Corréa,
Jurity de 1919, com o titulo de Fogo, Foguinho — samba. Outras pecas avulsas foram
adicionadas a este estudo: Itararé — polca; Bionne (Adeus) tango - copia da Fundacdo Museu
da Imagem e do Som do Estado do Rio de Janeiro; Tango Brasileiro e Tango Caracteristico —
copias do Instituto Moreira Sales de Sdo Paulo, e Sospiro — tango.

Antes da andlise das partituras de Chiquinha Gonzaga, faz-se necessaria uma

observacao, pois das obras aqui discutidas, foram transcritas apenas o inicio, ou ainda alguma
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outra parte destas, quando as caracteristicas se mantinham pelo restante da peca. Todas
possuem formula de compasso de 2/4, mantendo-se a origem da danga, sendo maxixe, ou tango

brasileiro, ou polca ou samba.

3.1 PARTITURAS PARA TEATRO

Partituras da peca para teatro Pomadas e Farofas de Frederico Cardoso de
Menezes. Revista em 3 atos e 2 apoteoses'?. A empresa responséavel pelo espetaculo era de
Paschoal Segreto. Estreou no Teatro Sdo José em 1912, com direcdo cénica de Domingos
Braga e musica de Chiquinha Gonzaga. Ao todo, 28 mausicas. (DINIZ, 1999, p. 309). O
material pesquisado pertence ao Instituto Moreira Sales de S&o Paulo, com numeragdo de
arquivo RTM IS 040(01). Todas as partituras sao autdgrafas.

As partituras escolhidas para analise desta peca foram duas, sendo Marreca Mor e

Meu Deus que Maxixe Gostozo.

3.1.1 Peca n® 15: Marreca Mor:

As partituras das pegas para teatro vém com uma numeracao para diferenciar cada
entrada de musica e também a que personagem ou personagens ela se destina. Esta partitura
estd com a numeracdo n° 15 e o titulo escrito Marereca Mér, onde provavelmente had um erro
de grafia, a julgar pela letra do maxixe, pois o correto seria Marreca Mor.

Este titulo foi composto para uma personagem da peca em questio, a Marreca®®
Maor, que poderia ser a ‘gerente’ das outras Marrecas, ou seja, das prostitutas do Rio de Janeiro,
que viviam ou trabalhavam na conhecida Rua das Marrecas; este termo era usado para designar
as mocas gue trabalhavam nesta funcéo.

Esta Rua das Marrecas esta situada no centro do Rio de Janeiro, proxima da Rua do
Passeio, e naquela época era uma rua de mé fama devido a sua frequéncia, cheia de pensdes de
“francesas”, que na verdade eram judias, polonesas... mocas que fugiam de seu pais natal e
viviam no Rio de Janeiro trabalhando nesta profissdo. A principio foi chamada assim devido a
existéncia de um chafariz de bronze na forma de marrecas (aves) de cujos bicos jorravam agua.

Tentaram mudar o nome desta rua, mas ndo obtiveram éxito; entdo oficialmente em 1964

12 Apoteose: sf. (Teatr) Momento final glorioso em desfile, espetaculo, peca teatral... quando se apresenta o
conjunto dos participantes; nas pecas fantasticas e nas magicas, a decoracdo ou vista final, em que varios grupos
de pessoas ou 0s personagens principais estdo representados numa espécie de gldria celeste, entre nuvens, com
deslumbrantes efeitos de luz; também Ihe chamam cena de gléria // F. gr. Apotheosis. (AULETE, 1974, p.297).

3 Marreca: Uma definicdo para o termo, que se adequasse & esta palavra foi encontrada no dicionéario Caldas
Aulete: Marreca: (gir.) Prostituta da antiga Rua das Marrecas... (AULETE, 1974, p.2280).
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tornou-se Rua das Marrecas. (http://rio-curioso.blogspot.com/2006/11/rua-das-marrecas.html).

Abaixo esta localizada a rua num mapa atual, onde se encontra o baldo A:
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Figura 41: Mapa atual da cidade do Rio de Janeiro. Rua das Marrecas. (http://maps.google.com.br/ 05/03/2009).
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Figura 42: Fragmento da partitura Marreca Mor da peca para teatro Pomadas e Farofas.
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Desta partitura foi transcrita apenas a introdugdo e o seu inicio, pois se mantém em
sua totalidade todas as caracteristicas aqui discutidas. Vem com a indicagdo de andamento
Allegro, e sem distingdo de género. Para as pecas de teatro, Chiquinha quase nunca colocava o
género na sua partitura.

N&o h& gravacgdes desta partitura.

Caracteristicas:

Méo direita: presenca das células

SeSE
S==C
=
E=E

==E
==
EE=E=E

Ma&o esquerda: presenca constante das células

e sua repeticdo dentro do compasso

S==Ss

==
=

—
===

Suas frases comegam sempre em anacruse.

Esta escrita na tonalidade de Si b Maior para a introducdo, e inicio da can¢do em Fa

Maior. A formula de compasso 2/4. Num calculo feito em porcentagens para a mao esquerda

do piano, a célula S===== apareceu em 29,41% do total dos compassos, e a E==C=
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apareceu em 17,65%. Ela estd toda escrita na sua estrutura formal com frases multiplas de
quatro para o nimero de compassos (A com 8 compassos, A’ com 12 compassos € B com 8
compassos), com o esquema formal: Introducéo, A - A’ - B - B.

Esta partitura contém uma introducdo em que 4 compassos foram riscados a lapis a
partir do 3° compasso; preferiu-se ndo contar estes compassos rasurados, totalizando esta
introducdo 5 compassos, incluindo a anacruse. Isto destaca a possibilidade de que as mdsicas
para o teatro musicado eram geralmente feitas as pressas, € que provavelmente a propria
maestrina tenha cortado estes compassos na hora do ensaio ou mesmo do espetaculo.
Acompanha uma letra transcrita abaixo conforme na partitura, que € cantada pela Marreca

Maor, onde conta a historia do uso do chapéu, importante para a época como simbolo de status:

Quer a policia, forte mania
A gente séria nos igualar...
Por isso, agora, de dia a dia

Anda mil cousas a inventar!

Exigi mesmo que as marrequinhas,
Usem nas ruas grandes chapéus
Tal qual é moda entre as mocinhas
Cheos de lacos, fitas e veos...

Tal qual € moda entre as mocinhas

Cheios de lagos fitas e veos Ahl...

Essa descoberta Parece uma troca
cabeca coberta N&o nos causa mossa....
Venhas tal toucado Que a charada € preta

Bravos apoiado Surja a chapeleta

Nesta musica a Marreca Mor esta contando a estdria de que a policia quer que elas,
as prostitutas, tambem passem a usar o chapéu, como as mulheres sérias da sociedade o faziam.
SO que para elas isso se tornou um insulto, pois canta “N&o nos causa mossa”, (ndo as afetaria).
O uso do adorno era para que quando andassem pelas ruas do Rio ndo fossem identificadas.

Porém, mesmo parecendo uma zombaria, uma gozacao, elas teriam que acatar.
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3.1.2 Peca n°® 24: Meu Deus que Maxixe Gostozo

Pomadas e Farofas
Meu Deus que Maxixe Gostozo

Allegro Francisca Gonzaga
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Figura 43: Fragmento da partitura Meu Deus que Maxixe Gostozo da peca para teatro Pomadas e
Farofas.

Também desta partitura foram transcritos apenas a introdugdo e o inicio, pois as
caracteristicas aqui discutidas se mantém em toda a musica. Vem com a indicacdo de
andamento Allegro, e sem distincdo de género musical. Contém uma introducdo curta de
apenas de 3 compassos, € ndo acompanha letra. Foi procurado nos dois libretos ainda
existentes no Instituto Moreira Sales, para tentar encontrar a letra desta partitura, mas nada foi
localizado. Porém, mesmo com a auséncia do libreto, fica possivel identificar alguns aspectos
musicais desta partitura, e como o préprio titulo ja diz, trata-se de um maxixe.

N&o ha gravacOes desta partitura.

Caracteristicas:

Ma&o direita: presenca constante das células

===t
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e sua repeticdo dentro do compasso

S==S=s
E===5

E==S==

Maéo esquerda: presenca constante das células

SE=E

e sua repeticao dentro do compasso

S==S==
==

FEES
E====:

===

Esta dltima célula é um fragmento ja estudado e muito utilizado no
acompanhamento da habanera, e que aparece muitas vezes nos baixos de maxixes.

Esté na tonalidade de Sol Maior. A formula de compasso € de 2/4. Percentualmente,
para a mdo esquerda do piano, a célula =S===== apareceu em 16,67% do total dos

compassos, € a ===t apareceu em 44,44%. Foi toda escrita em sua estrutura formal com
frases multiplas de quatro para o nimero de compassos (8 compassos para cada frase), com o
esquema: Introdugdo, A-B-C-C’ - C - C’- D.C. Como nao h& nenhuma indicacao de onde
é o fim, fica subentendido que do sinal D.C. repete-se toda a partitura.

Outra caracteristica € que suas frases comegam sempre em anacruse.

3.1.3 Fogo, Foguinho

Esta partitura denominada como samba estd descrita desta forma: Jurity. Fogo,
foguinho [1919] Samba [para canto e piano] Versos de Viriato Corréa. Rio de Janeiro [Ed. da
autora] [ca. 1897]. A data esta entre chaves, sinal usado para indicar uma data presumida,

quando ndo se sabe ao certo a correta. Quanto a convencdo ca. 1897 (ca. — cerca de) é a data
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provavel que foi composta esta partitura. (DINI1Z, 1999, p. 266).
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Figura 44: Fragmento da partitura Fogo, Foguinho da opereta Jurity.

Também desta partitura foi transcrita apenas parte da primeira pagina, e as mesmas
celulas e caracteristicas se mantém até o final da musica. Vem com a indicagdo de andamento
Allegro e com a designagéo de samba para 0 género musical. Esta partitura acompanha letra,
cantada pela personagem Jurity e pelo Coro, e estd gravada no CD que acompanha este
trabalho, com arranjo para dois violGes; nesta gravacdo a introducéo € tocada duas vezes. Ha

também uma outra gravacdo feita pela pianista M. T. Madeira ao piano, onde se nota o
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acompanhamento da mao esquerda com as células aqui discutidas. Na verdade, o que ndo se
encontra nesta partitura é alguma caracteristica com o samba como ¢é conhecido hoje em dia.
Apenas ha uma similaridade a estrutura de sincopas, mas nao ha nenhuma ligadura entre notas

ou nenhuma que sobrepasse 0 compasso.

Caracteristicas:

Méo direita: presenca constante da célula

E==S==

e s e m—"
e —— —

Méo esquerda: 0 mesmo ocorre com as células para a mao esquerda

=S

pode-se notar que aqui hd uma constante em se tocar

E==E==

tanto para a méo direita como para a méo esquerda, em espelho; isto ocorrera por
toda a partitura.

Estd na tonalidade de Mi b Maior. A formula de compasso é de 2/4. No célculo
feito em porcentagens para a mao esquerda do piano, a célula E==C== apareceu em

90,63% do total dos compassos; e para a mao direita, a mesma célula E==C=t apareceu em
81,25%; mdo direita muito constante porque faz o acompanhamento das vozes. Esta toda
escrita em estrutura formal com frases multiplas de quatro para 0 numero de compassos (12
compassos parte A e 12 parte B) com o seguinte esquema formal: Introducdo, A — Ponte — B.
Repete mais duas vezes a musica inteira. Nesta analise, 0s quatro ultimos compassos de cada
parte funcionam como um periodo de Coda. A terceira estrofe é a repeti¢do da primeira estrofe.
Possui na parte A estrofes em anacruse.

Abaixo a letra que acompanha esta masica:

Meu amor vive nos ares, seu bem!

Meu amor vive nos ares, seu bem!

tal e qual um passarinho,vou aqui vou acola
Vou aqui vou acola seu bem!

Vou aqui vou acola seu bem!
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Vou aqui vou acola seu bem!

Ah! Ah! Ah!

Vae andando o seu caminho accendendo o fogo! Fogo, foguinho!
Vae andando o seu caminho accendendo o fogo! Fogo, foguinho!
accendendo o fogo! Fogo, foguinho!

accendendo o fogo! Fogo, foguinho, ui!

Meu amor nasce das flores, seu bem!

Meu amér nasce das flores, seu bem!

Com figura de um raminho, cheira aqui cheira acola

Cheira aqui cheira acola seu bem!

Cheira aqui cheira acola seu bem!

Cheira aqui cheira acola seu bem!

Ah! Ah! Ah!

Vae andando o seu caminho accendendo o fogo! Fogo, foguinho!
Vae andando o seu caminho accendendo o fogo! Fogo, foguinho!
accendendo o fogo! Fogo, foguinho!

accendendo o fogo! Fogo, foguinho, ui!

Esta letra traz uma mensagem bem diferente da letra da Marreca Mor. O recado

aqui é outro, de amor, de uma paquera que acende o fogo da paixao.

3.2 PARTITURAS AVULSAS

3.2.1 Itararé

A proxima partitura, denominada como polca, (que foi citada como choro — ficha
3/81 no site do Instituto Moreira Sales) ndo pertence a nenhuma peca teatral, e esta descrita
desta forma: mdsica n°® 145 Itararé. Polca [para piano] Rio de Janeiro, Buschmann e
Guimardes [ca. 1897]. (DINIZ, 1999, p. 265).
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Figura 45: Fragmento da partitura Itararé.

Desta partitura foi transcrita apenas parte da primeira pagina, pois como ocorre com
as outras pecas escolhidas e analisadas aqui, as mesmas células se mantém até o final da
musica. Nao apresenta indicacdo de andamento, porém esta com a denominagdo de polca para
0 género musical. Esta partitura ndo apresenta letra e estd gravada no CD que acompanha este

trabalho, com gravacédo feita pela Casa Edson e Banda do Corpo de Bombeiros.

Caracteristicas:

Mé&o direita: nesta partitura ha grande variacdo, sendo as principais figuras
predominantes

EE=E
===
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e===L

da polca propriamente dita, tem-se apenas um ou outro compasso com

===

e na parte C aparecera a célula E.

Mao esquerda: presenca constante das células

=S

com suas variagoes
Por toda a partitura isto ira se repetir até chegar a parte C, onde ha a presenca das

células

===t

==

Esta na tonalidade de D6 Maior; nas partes B e C modula para Fa Maior. A formula

de compasso é de 2/4. Nesta partitura, para a mdo esquerda do piano, a célula —
apareceu em 62,69% do total dos compassos - lembrar que sua designacao é de polca e nao de
maxixe, porém a célula caracteristica do género esta presente na maior parte desta polca. A
peca foi toda escrita em estrutura formal com frases mdltiplas de quatro para o nimero de
compassos (sempre frases com 8 compassos), com o esquema: A—-A’-B-B’-B-B’-A-

A’-C-C’-C-C’-A-A’. Asfrases da parte A iniciam-se em anacruse.

3.2.2 Bionne (Adeus).

Copia da Fundacdo Museu da Imagem e do Som do Estado do Rio de Janeiro —
FMIS/RJ. Descrita como tango [para piano] Rio de Janeiro, Buschmann e Guimaraes [ca.
1895] (DINIZ, 1999, p.245), enquanto que no site do Instituto Moreira Sales — ficha 46/81 esta

musica foi citada como maxixe. HA uma gravacdo desta peca no CD que acompanha este
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trabalho, pela pianista M. Teresa Madeira.

Parte A:
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Figura 46: 12 parte da partitura Bionne.

Esta partitura ndo acompanha letra. E vem sem indicacdo de andamento. Foram
transcritos apenas o inicio da parte A que se iguala a parte B em estrutura, e um pequeno

fragmento da C.
Caracteristicas para as partes A e B:
Méo direita: presenca constante das células

===

——
B == S - S S

==

isto se repete por toda a parte A e B.
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Ma&o esquerda: presenca constante das celulas

S======

Parte C:
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Figura 47: 32 parte da partitura Bionne.
M4&o direita: presenca das células

Caracteristicas da parte C:
Méo esquerda:
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E===:
E==1

Esta peca vem com indicacdo de género para tango. Estd na tonalidade de Dé

Maior, sendo que na parte B modula para Fa Maior, voltando depois, para Do Maior. A parte C
estd em F& Maior. A formula de compasso é de 2/4. Para a médo esquerda do piano, a célula

E==C=t apareceu em 25,76% do total dos compassos; a célula SE=SEE apareceu em

25,76%, como também em outra variacdo @ 13, 64%. Esta toda escrita em sua
estrutura formal para o nimero de compassos com frases multiplas de quatro (de 8 compassos),
com o seguinte esquema formal: A-A’-B-B’-A-A’-C-C' -C-C' -A-A".

Todas as frases das partes A e B iniciam em anacruse. E a parte C inicia em ritmo

acéfalo.

3.2.3 Tango Brasileiro
Mdsica n® 260 Tango Brasileiro [ca. 1880 — para piano] Rio de Janeiro, Manoel
Antbnio Guimarées [ca. 1898]. (DINIZ, 1999, p. 286). O material pesquisado pertence ao

Instituto Moreira Sales de Sdo Paulo, com numeracédo de arquivo RTM IS 296.
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Figura 48: Fragmento da partitura Tango Brasileiro.
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Desta partitura foi transcrita apenas parte da primeira pagina, pois as mesmas
células se mantém até o final da musica. N&o apresenta indicagdo de andamento, e a

designacdo para o género da musica, esta no nome da partitura. Ndo acompanha letra.

Caracteristicas:
Ma&o direita: nesta partitura ha grande variacdo para a mao direita, sendo as

principais figuras predominantes

E=====

—
—

==
E===

—
EEE=EE

Mé&o esquerda: de inicio na introducdo acompanhamento do fragmento da célula da

habanera dobrado

—

e depois se mantém a presenca das células

—

por toda a partitura.

Estd na tonalidade de Do Menor, depois modula para sua relativa maior: Mi b

Maior. A formula de compasso é de 2/4. Nesta partitura, para a mao esquerda do piano, a

celula E==C=C apareceu em 67,50% do total dos compassos; e a célula —
apareceu em 22,50%. Est4 toda escrita em estrutura formal com frases maltiplas de quatro para
0 numero de compassos, sempre de 8, com o esquema: Introducdo - A - B —Ponte - C - C’ -
D.C.
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3.2.4 Tango Caracteristico

Peca avulsa, com a seguinte descricdo feita por Edinha Diniz (1999, p. 286): musica
n° 261 Tango Caracteristico [1887 — para piano] Rio de Janeiro, Buschmann e Guimaraes [ca.
1889]. O material pesquisado pertence ao Instituto Moreira Sales de S&o Paulo, com

numeracgéo de arquivo RTM IS 181.
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Figura 49: Fragmento da partitura Tango Caracteristico.

Foram transcritos apenas a pequena introdugdo (2 compassos) e o inicio, mantendo-
se as caracteristicas aqui discutidas por toda a musica. Vem com a indicacdo de andamento
Brilhante, e a designacdo para o género ndo vem escrita, porque o proprio nome da musica ja

determina ser um tango. Ndo acompanha letra.

Caracteristicas:

M4&o direita: presenca constante das céelulas

=
E=E
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—
=E=E]

Mao esquerda: presenca constante das células da habanera

S====
=S

estas, muitas vezes em espelho com a mao direita, por muitos compassos da

partitura; e

==L

Esta na tonalidade de Ré Maior, modula para Sol Maior nas partes B e C. A formula

de compasso é de 2/4. Percentualmente para a mdo esquerda do piano, a célula

Eapareceu em 45,59%; e a célula — em 17,65%, e aparece também a da

habanera, E, com 5,88%, porém numa variacdo da célula anterior. Sua estrutura
formal apresenta frases multiplas de quatro para o nimero de compassos (8 para cada frase),
com o esquema formal: Introdugdo, A — A’ - B — B’- Introdugcédo - A- A’ -C - C’ - D.C.
Como nédo ha nenhuma indicacao de onde é o fim, fica subentendido que do sinal D.C. repete-

se toda a partitura.

3.2.5 Sospiro

Abaixo um exemplo de um tango da compositora Chiquinha Gonzaga, Sospiro, com
a ritmica da mao esquerda do piano apoiada na célula da habanera. A compositora ainda coloca
como andamento para esta peca, Tango Expressivo, pois ndo queria que fosse tocado muito
rapido como um maxixe, e sim com expressao, portanto mais lento. No CD que acompanha
este trabalho, h4 uma gravacdo de 1995 deste tango feita pela professora de piano do
Conservatorio Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro, Talitha M. C. Peres, sendo que o

andamento de se tocar um tango como este e com as caracteristicas gue estdo presentes nesta
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partitura, € totalmente diferente dos exemplos anteriores. Ndo apresenta letra, e esta registrado

como: musica n° 255. Suspiro. [para piano] Rio de Janeiro, Artur Napoledo e Cia. [ca. 1881].
(DINIZ, 1999, p. 285).
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Figura 50: 12 parte da partitura Sospiro.

Desta partitura primeiramente foi transcrito um fragmento da primeira pagina, que
contém a parte A.

Caracteristicas para arte A:

Mé&o direita: Presenca constante das células

—

==
===

Méo esquerda: toda a partitura se apresenta no acompanhamento da célula da
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habanera

===

as vezes com uma pequena variacdo para

ou ainda muito pouco a presenca de

—

Parte B, apenas um fragmento, porque ela se diferencia na melodia da méo direita,
porém nada de diferente ocorre com o0 acompanhamento:
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Figura 51: 22 parte da partitura Sospiro.

Caracteristicas parte B:

Méo direita: nesta parte hd grande variacdo para a médo direita, sendo as figuras
predominantes

e

—
—

Ma&o esquerda: sempre com repeti¢do da célula

===
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Analise para a parte C:

I? movienio ﬂ\
el e
Lo - |

Figura 52: 3?2 parte da partitura Sospiro.

Caracteristicas parte C:
Mao direita: nesta parte ha grande variacdo para a mao direita, sendo as figuras

predominantes
===
=

—

Ma&o esquerda: sempre com repeti¢do da célula

===

Observar que as ligaduras por cima da barra de compasso nada tém a ver com a
caracteristica do samba, e aqui nesta partitura o0 andamento é lento e sem uso de sincopa. Num

calculo feito em porcentagens somente para a méo esquerda do piano, a célula da habanera

E=E==C

apareceu em 86,16% do total dos compassos.

Esta na tonalidade de F& Menor. A formula de compasso é de 2/4. Toda escrita em
estrutura formal com frases maltiplas de quatro para 0 nimero de compassos, com 0 seguinte
esquema: Introducdo, A-A’-B-B’-Ponte-C-C’-A-A".
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Neste capitulo, procurou-se através das analises das partituras aqui apresentadas,
verificar 0 que estas poderiam ter em comum, ou diferente. Para isto, foram escolhidas
partituras com rubricas de géneros diversos, procurando uma diferenca entre o género maxixe e
seus similares, mas acima de tudo, entre este e o tango. Verificou-se que 0s géneros que foram
aqui estudados apresentavam as mesmas células ritmicas, mesmo que em porcentagens
diferentes, o que ndo é suficiente para provar que um género seja diferente do outro.

Algumas apresentam introducdo, outras ndo, porém isto ndo pode ser considerada
uma caracteristica que os diferencie.

Ao estudar a obra de Chiquinha, verificou-se que a compositora tem apenas duas
partituras que vem com a rubrica de maxixe. Uma é a partitura Amap4, e esta pertence a
Fundacdo Museu da Imagem e do Som do Estado do Rio de Janeiro — FMIS/RJ. Esta obra faz
parte da revista Amapd, de Francisco Moreira de Vasconcelos, encenada no Teatro Santana em
1894. Vem com a designacdo de Maxixe do Carrapatoso. O CD em anexo a este trabalho vem
com uma gravacdo de Amapa, tocada por Clara Sverner.

O outro maxixe com a designacdo para 0 género € uma peca avulsa, e se chama
Roda Ydyo e esta designado como Maxixe Brasileiro. Isto comprova que na maioria das vezes
a prépria maestrina ndo colocava em suas partituras a que género pertencia; trocando vez em
quando suas designacoes.

Talvez isto demonstre que mesmo sendo a compositora Chiquinha Gonzaga,
conhecida por compor muitos sucessos, ainda assim havia certo receio por parte dela e dos
outros compositores da época de rubricarem suas composi¢des como maxixe, podendo-se dizer
que era uma pratica comum, para maior vendagem comercial. A propria Chiquinha ao compor
um maxixe, o designava como um tango, um samba, ou mesmo uma polca como se viu aqui
nos exemplos analisados, praticamente fazendo uso das mesmas células ritmicas, pois a Musica
Popular Brasileira é uma mistura de todas elas, heranca do lundu, da polca, da habanera...

Ao observar sua estrutura formal nota-se a prevaléncia de frases em 8 compassos,
multiplos de 4 compassos (as divisdes para as frases sdo sempre as mesmas), quadratura
herdada das tradi¢do européia e também necesséria para facilitar os passos de danga. Quanto a
isto, também se procurou através da forma, alguma diferenca, porém o que se encontrou foi
uma gama diversa de possibilidades podendo se apresentar na forma de um Rondé (ABACA)
ou mesmo até, monotematica. Portanto, a forma é variavel em quase todos os exemplos
apresentados aqui, ndo respeitando a forma Rondé rigida.

Dos tangos aqui analisados pode-se ver que ha um Unico que possui andamento

mais lento, Sospiro, e que seu acompanhamento vem praticamente em toda a sua totalidade nas
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células da habanera. Entre os tangos de Chiquinha Gonzaga, foi encontrado apenas um outro
tango a sua semelhanca, Sedutor [1877]; por este motivo, Sospiro foi colocado aqui, por ser
diferente, principalmente no acompanhamento da mao esquerda ao piano.

Talvez este exemplo esteja mais para tango com descendéncia espanhola, do que
para um maxixe a ser dancado. O maxixe esta mais para andamentos como Allegro, Allegretto.
Ao mesmo tempo, nota-se nestas partituras analisadas, tanto nas impressas como nas
manuscritas para teatro, que nem sempre vem colocado o andamento, os sinais de
interpretacdo, assim como 0 género da peca.

De todas as analises feitas neste capitulo, os maxixes com letra geralmente séo para
teatro, principalmente quando estas sdo bem insinuantes. Seria muito dificil naquela época
vendé-las para alguma sinhazinha; entdo, a maioria dos maxixes que possuem letra maliciosa
ficavam reservados ao teatro. A letra é uma das caracteristicas da musica popular; porém, uma
musica mais rebuscada, tendendo para erudita, poucas vezes apresenta letra (a nao ser letra
romantica) muito menos letra de duplo sentido e giria carioca. Aqui nestes exemplos, a
caracteristica constante é de uma simplicidade nos versos. Estes apresentam quadraturas
estroficas e rimas de fécil assimilacéo, seguidas de um refréo.

A escolha de uma tonalidade com armadura simples, como ocorreu com estas
analisadas aqui, e com a grande maioria das pecas de Chiquinha Gonzaga, poderia facilitar
muito a escrita, tendo a maestrina que compor com rapidez muitas obras, devido aos poucos
ensaios que se faziam para uma peca de teatro. Isto foi comprovado no Instituto Moreira Sales
ao ter em maos tantas pecas teatrais da compositora e poder compara-las e analisa-las.

Quando ha a predominancia das células ritmicas

E==C==C

na maior parte da partitura ou das células

EE===
E==S==

prevalece 0 género maxixe. Este procedimento aliado a um andamento rapido induz
a danca.

Neste capitulo, procurou-se através das analises, verificar o que todas estas obras
tinham em comum, mesmo trazendo rubricas de géneros diversos. Géneros estes, similares

entre si, que se misturaram durante anos, enquanto a Musica Popular Brasileira se formava.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho foi focado no objetivo de realizar um caminho que permitisse
visualizar o encontro da Musica Popular Brasileira, do final do século XIX e inicio do século
XX, com a obra da compositora Chiquinha Gonzaga e o surgimento e desenvolvimento do
novo género, 0 maxixe.

Esta musica se formou através da influéncia de varios géneros importados da
Europa, e foi por meio dos musicos nacionais, do negro escravo e ex-escravo, dos imigrantes e
de seus descendentes e pessoas que aqui viviam, que fizeram parte deste processo de formacao,
que ela foi se consolidando pela absorcdo de varias caracteristicas. A época abordada neste
trabalho - a belle époque foi importantissima no que diz respeito a criacdo musical, pois
apareceram muitos géneros musicais, e o escolhido foi 0 maxixe.

Por sua extensa producdo, obras de todos os géneros, mas principalmente com os
olhos voltados para suas composi¢cdes de maxixes, a personalidade escolhida para representar
esta musica e que teve ligacdo direta com 0 género através de vasta producdo para o teatro
musicado foi a compositora Chiquinha Gonzaga. Para ela, 0o maxixe representou seu
reconhecimento como compositora ligada ao povo, a cultura deste; e 0 género s6 engrandeceu
a sua obra. Quanto ao maxixe, Chiquinha Gonzaga foi importante para a sua fixagéo, visto que
muitos de seus sucessos eram verdadeiros exemplos do género.

O teatro musicado foi imprescindivel para o desenvolvimento da musica popular e o
principal veiculo de propagacdo da danca excomungada, onde sua danca era permitida. O
maxixe, com suas caracteristicas de ironia, alegria, brejeirice, malicia... agradava muito o
publico, ndo so pelas suas letras de duplo sentido como pelos movimentos dos passos sensuais
e provocantes, bem como pelo seu ritmo sincopado peculiar. Nos seus palcos, criou-se a
possibilidade de se desenvolver um rico processo de aculturagdo da Mdsica Popular Brasileira,
onde se tocavam além das musicas européias abrasileiradas, as novas criacGes através de
géneros nacionais.

Assim como aconteceu na Musica Popular Brasileira, 0 maxixe também absorveu
diversas caracteristicas de outros géneros, e a autora deste trabalho tentou achar uma assinatura
Unica ao género, como também desvendar uma ddvida que pairava sempre entre 0s musicos
sobre a questdo da divergéncia das terminologias: se 0 maxixe era ou ndo 0 mesmo género que
0 tango brasileiro. Devido a troca em suas denominagdes, quase nunca se colocava o termo

maxixe como género em partituras, na tentativa de escondé-lo através da rubrica de tango. A
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aceitacdo do maxixe transfigurado em tango (tango brasileiro, tanguinho, etc) ou ainda em
outro género, evitava um certo constrangimento, um preconceito, tanto para o compositor
como também para quem comprava a partitura. Preconceito que este sofreu devido as suas
origens, pela sua danca ser sensual, e que a sociedade culta ndo o aceitava. Prova disso € que a
prépria maestrina muitas vezes ndo colocava em suas partituras a que géneros estas
pertenciam; e em outras, trocava de vez em quando sua designacao.

Esta questédo das trocas na terminologia entre o maxixe e o tango (principalmente) e
da divergéncia que isto originou, vem ao longo do tempo deixando interpretacfes antagbnicas.
A propria autora deste trabalho no meio de sua pesquisa teve muitas ddvidas e permeou por
outros caminhos até chegar a concluséo final. Para que isso acontecesse, precisou sair a busca
de varios autores e entender o que cada um achava da questdo. Numa comparacdo através de
depoimentos e escritos, foi feito um estudo mais substancial a respeito do problema, e se
concluiu exatamente o que se pensava inicialmente: de que sdo géneros similares, inseridos um
no outro.

Procurou-se verificar atraves de vérias analises musicais de maxixes e outros
géneros, 0 que estas obras tinham em comum, ou diferente. Para isto, escolheram-se partituras
com rubricas de géneros diversos, porém parecidos na estrutura musical, pertencendo a mesma
época.

Atraves deste estudo, ndo foi encontrada no maxixe nenhuma caracteristica
exclusiva, pois juntamente com 0s outros géneros, eles carregam sempre as mesmas celulas
ritmicas, e se misturam, e claro, uns tendo uma célula mais vezes repetida que em outros,
respeitando a individualidade de cada composi¢do. Tudo ou quase tudo, lembra tanto um como
0 outro género, principalmente para os tangos brasileiros e 0 maxixe. Portanto, ndo foi
encontrado um padréo que provasse a teoria de que estes géneros seriam distintos.

Pode-se até apontar como possiveis diferencas que separariam 0s dois géneros, a
presenca no maxixe da baixaria usada nos graves e da letra que acompanhavam alguns deles
usada, ora como uma satira, ora maliciosa, ora com duplo sentido, ou cujo teor era libidinoso.
Porém isto, nem sempre é frequente nos maxixes (vale lembrar que esta malicia nas letras
apareceu antes, com o lundu). Ndo da para dizer que estas diferengas seriam suficientes para
formar um género musical Unico, pois este é composto principalmente por células, ritmo,
melodia, estrutura formal, andamento, entre outras caracteristicas musicais. Ainda ha a
possibilidade de se tocar com mais ginga, mais sincopado e em andamentos mais rapidos,
porém nada disso mudaria a estrutura da composicdo, do género em si, para poder diferencia-lo

estruturalmente.
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Dentre as partituras analisadas, as que possuem letras bem insinuantes, geralmente
sd80 maxixes para teatro. A caracteristica da letra do género maxixe é de uma simplicidade nos
versos; estes, sempre em quadratura estrofica, seguidos de um refrdo simples e de facil
assimilacdo.

Outra suspeita possivel é de que na sua génese, na década de 1870, o tango € o
maxixe tivessem se formado separadamente como géneros, porém paralelamente. Que o
exemplo do tango Sospiro de Chiquinha Gonzaga colocado no 3° capitulo, fosse um retrato
deste tango original, sendo mais cadenciado, de andamento mais lento, trazendo
caracteristicamente a célula da habanera no seu acompanhamento o tempo todo. Mas depois,
devido ao preconceito, e na tentativa de esconder o maxixe através da rubrica de tango,
principalmente, tudo leva a crer que eles acabaram por se mesclar (com mais caracteristicas
sincopadas na forma de um maxixe), numa simbiose musical.

Quanto a estrutura formal, também se procurou através desta encontrar alguma
diferenca possivel, mas o que se viu foi a prevaléncia de frases em 8 compassos, multiplos de 4
compassos, quadratura herdada das tradicdo européia e da musica de danca. Porém, ha uma
gama diversa de possibilidades, podendo se apresentar em forma de Ronddé ou até
monotematica; entdo, afirmar que o maxixe tem sua estrutura formal em ABACA néo justifica
nem designa o género, o que também ocorre em partituras designadas como tango, polca, etc...

Geralmente, a escolha é de uma tonalidade com armadura simples, com poucos
acidentes em clave e na maioria das vezes tonalidades Maiores; talvez isto se dava para
facilitar a escrita do compositor, ou porque era uma caracteristica deste tipo de mdusica
(urbana), ou ainda ha outra possibilidade: a de se facilitar na hora de tocar, pois se a sua ritmica
ja era dificil de tocar pelo desencontro das méos ao piano devido as células serem sincopadas, a
armadura sendo mais simples, e a harmonia também simplificada girando em torno do | e V
Graus da escala, tornaria mais facil a sua execucdo. Quando estas partituras eram colocadas a
venda, eram direcionadas a um publico alvo em geral formado por musicos amadores e pelas
senhoritas da classe da elite, as quais possuiam piano em casa, e aprenderam a tocar 0
instrumento. Todavia, ambos ndo tinham uma técnica avancgada para alguma composi¢do mais
complicada. Esta facilidade de leitura e de execucdo (dos maxixes) foi provavelmente outro
fator importante para a sua propagacao e aceitacao pelo puablico que tocava piano na época.

Sobre a compositora, ela, assim como outros compositores daquele momento,
deixaram uma grande parcela de colaboracdo para a formacéo e desenvolvimento da mdsica
popular urbana, elementos fundamentais, subsidios que copiados ou ndo, criados ou

transformados, formaram a base desta musica. Chiquinha Gonzaga, tal qual o maxixe, sofreu
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preconceitos e foi ‘transgressora’ das normas sociais vigentes. Como mulher, ela foi
vanguardista. Confrontava os costumes da classe dominante, das elites, com suas atitudes e
composicOes, e por este motivo era mal vista. Estava ligada ao povo e escrevia para este, em
funcdo deste. Ela caricaturizou tudo o que era preconceito, e talvez, este seja mais um dos
motivos dela ter escrito tantos maxixes. Identificava-se com o género e com a mensagem que
este passava, e se manifestava através de suas obras. E fato que ela necessitava de trabalho para
sobreviver, o que era muito dificil para uma mulher naquele tempo se auto sustentar. Além de
tudo isso quebrou as regras impostas pela sociedade da época vérias vezes: foi pianeira,
profissdo que também carregava certo preconceito; mestica, mulher separada, trabalhava para
fora como musicista e a noite, tocando em bailes e festas na boemia, e mais tarde se ligou
maritalmente a um homem muitos anos mais jovem.

Musicalmente, ela pode ndo ter quebrado nenhuma barreira ou instituido nenhuma
novidade para a musica urbana, mas ajudou esta a se consolidar e a ser reconhecida nacional e
internacionalmente, com seu volume incomparavel de obras, principalmente para pecas de
teatro onde 0 maxixe era inserido. Isto ela soube fazer com maestria, porém socialmente para a
época ela foi considerada muito moderna. Talvez muito mais pela necessidade do momento, do
que pela propria vontade, o que acabou ajudando de certa forma a sua criacdo e que SO
engrandeceu a Musica Popular Brasileira e 0 género maxixe.

Ao compor, como qualquer outro artista, queria vender sua arte. Ela focalizou sua
producdo na sociedade, abordando principalmente temas do cotidiano, que eram facilmente
absorvidos; sua obra era direcionada as pessoas comuns, alicercando seu trabalho na cultura
das camadas menos favorecidas, de acordo com o gosto popular, e compondo para o teatro de
revista, onde era permitido caricaturizar os personagens, ela acabou deixando o seu recado
contra qualquer discriminagdo. Foi assim que ela obteve sucesso, e como ela prdpria disse, com
muita coragem fez seu ‘pequeno’ nome sozinha, trabalhando muito para honrar sua péatria, sem
ter estudado na Europa, como aconteceu com varios compositores da época custeados pelo
governo. Infelizmente, acabou como muitos artistas e musicos brasileiros, que ao ficarem mais
velhos, ou mesmo depois de sua morte, cairam no esquecimento.

Finalizando este trabalho acredita-se ter conseguido alcangar 0s objetivos
principais, e ter comprido as metas propostas desde o inicio. Espera-se que esta pesquisa possa
contribuir para o incentivo ao estudo da musica popular urbana, contribuindo para a

valorizacdo da cultura e principalmente da Musica Popular Brasileira.
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5.1.5 CONTRACAPAS
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CARRILHO, Mauricio. 2007. Il Festival nacional do Choro, S&o Pedro, fev. 2007. Apostila
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6.1.1 RELACAO DAS MUSICAS GRAVADAS NO CD

1. Amapa (maxixe) — de Chiquinha Gonzaga - Clara Sverner

2. Bionne (tango) - de Chiquinha Gonzaga - M. Teresa Madeira

3. Brejeiro (tango) - de Ernesto Nazareth - gravacdo pela Casa Edson, Banda do Corpo de
Bombeiros

4. Burucutum (samba)- de Sinh6 de 1930 - por Carmen Miranda

5. Cabeca de Porco (polca) — de Anacleto de Medeiros (1896) - gravacao pela Casa Edson,
Banda do Corpo de Bombeiros

6. Cassino maxixe (maxixe) - de Sinho - por Francisco Alves - gravacao pela Casa Edson,
Orquestra Jazz Band Pan American do Cassino Copacabana

7. Fogo, Foguinho (samba — cancdo) - de Chiquinha Gonzaga - M. Teresa Madeira

8. Fogo, Foguinho (samba — can¢éo) - de Chiquinha Gonzaga - do CD O melhor de Chiquinha
Gonzaga

9. Forrobod6 (tango) - N&o se impressione de Chiquinha Gonzaga - M. Teresa Madeira

10. Gaucho (tango) - de Chiquinha Gonzaga - Altamiro Carrilho e sua banda

11. Gaucho (tango) - de Chiquinha Gonzaga - ela mesma toca com seu Grupo Chiquinha
Gonzaga — CD Memorias Musicais 6

12. Gaucho (tango) - de Chiquinha Gonzaga - M. Teresa Madeira

13. Gaucho (tango) - de Chiquinha Gonzaga - Roséria Gatti e grupo de Choro

14. Isso € Bom (lundu) — de Xisto Bahia - gravacao pela Casa Edson, por Eduardo das Neves
15. Itararé (polca) — de Chiquinha Gonzaga - gravacdo pela Casa Edson, Banda do Corpo de
Bombeiros

16. Jura (samba) - de Sinho - Altamiro Carrilho e sua Banda

17. O Maxixe (tango) — de Octavio Dutra —gravacao pela Casa Edson, Grupo Terror dos
FacOes

18. Pelo Telefone (samba) - gravacdo pela Casa Edson

19. Rio Antigo (maxixe) - Altamiro Carrilho e sua Banda

20. Sospiro (tango) — de Chiquinha Gonzaga - Talitha M. C. Peres
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