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Resumo

Esse estudo tem por objeto de pesquisa o compositor paulista Zequinha de Abreu e parte de
sua produgdo musical, focalizando mais precisamente sua atua¢do na cidade de Sdo Paulo
nas décadas de 1920 e 1930. O objetivo é compreender Zequinha de Abreu, através do
estudo de sua vida, do contexto histérico no qual viveu, e das andlises de uma amostra de
suas musicas, procurando encontrar as principais caracteristicas presentes em suas
composigdes e, assim, situa-lo melhor na histéria da musica popular brasileira. Para um
melhor conhecimento do compositor, € feita uma sintese de sua biografia comparando o
material bibliografico existente sobre o assunto com diversos documentos, incluindo fotos,
passando em revista a vida, o aprendizado musical e atuagdo em sua cidade natal e em Sdo
Paulo. E feita uma reflexdo sobre a relagdo de Zequinha de Abreu com seus editores, os
irmdos Vitale, e as eventuais influéncias sofridas na edi¢do de suas partituras,
confrontando-as com algumas gravagdes existentes. Demonstramos sua influéncia e
prestigio no meio musical paulistano, inclusive entre os chamados “chordes” paulistas, por
meio das musicas que compunha. Por fim, € feita uma andlise dos elementos que sdo
comuns e caracteristicos nas musicas tendo por base uma amostra de sua produgdo musical:
os choros e valsas. Nas analises foram observadas grandes semelhangas entre as musicas, o
que demonstra o quanto Zequinha de Abreu compunha de improviso, sobre outras
composigdes suas. Essa forma de compor também contribuiu muito em firmar muitas das

caracteristicas encontradas, como particularidades préprias.

Palavras-chave: Zequinha de Abreu, Tico-tico no fub4, Choro, Valsa, Musica Popular

Paulista.

Area de Concentraciio: 8030300-5 — Musica
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Abstract

The study has for research object the composer from Sio Paulo Zequinha de Abreu and
part of his musical production, emphasizing his performance more precisely in the city of

Sd@o Paulo in the decades of 1920 and 1930. The purpose is understanding Zequinha de

Abreu, through the study of his life, of the historical context in which he’d lived, and of

the analyses of a sample of his music, trying to find the main characteristics present in his
compositions and to place him better in the history of the Brazilian popular music. For a
better knowledge of the composer, it is made a synthesis of his biographical aspects
comparing the existent bibliographical material about the subject with several documents
and pictures, reviewing his life, his musical learning and performance in his home town
and in Sdo Paulo. It is made a reflection about the relationship of Zequinha de Abreu with
their editors, the brothers Vitale, and the eventual influences suffered in the edition of his
scores, confronting them with some existent recordings. We demonstrated his influence
and prestige in the musical life of Sdo Paulo, included among the called “chordes” from
Sdo Paulo, through the music he’s been composed. Finally, it is made an analysis of the
common and characteristic elements in his music through a sample of his musical
production: his “choros” and waltzes. Through those analyses vast similarities were
found among his music. That demonstrates how much Zequinha de Abreu composed by
improvisation on his another compositions. That way of composing also contributed a lot

in fixing many of the characteristics found in his music as well as his own particularities.

Keywords: Zequinha de Abreu, Tico-tico no Fuba, Choro, Waltz, Popular music from
Séao Paulo.
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Introducio

A presente pesquisa tem por objeto o compositor paulista Zequinha de Abreu, um
nome referencial da musica popular de Sdo Paulo e do Brasil nos anos 1920 ¢ 1930, autor
do reconhecido choro Tico-Tico no Fubd. Apesar de ser um autor dos mais citados em
livros de historia da musica popular, tendo, inclusive, dois livros publicados com a sua
biografia, notamos que o compositor ¢ ainda pouco conhecido no que se refere ao
aprofundamento de conhecimentos especificamente sobre as suas obras musicais. O
interesse por esse tema nos foi despertado em fungdo de um trabalho que realizamos, em
2003, na Discoteca “Oneyda Alvarenga” do Centro Cultural de Sdo Paulo, na qual
recolhemos informacdes diretamente das partituras, para piano e voz, de géneros' de danga
de saldo. Foram selecionadas apenas as partituras editadas em Sdo Paulo ou de
compositores comprovadamente paulistas das décadas de 1920 e 1930, cujas composi¢oes
tinham explicitamente alguma relagdo com o Carnaval. Encontramos por volta de 150
compositores, dos quais mais da metade trabalhou ativamente no circuito musical da cidade
e quase 400 composigdes (isso sabendo que a discoteca ndo possui grande parte das
composi¢des veiculadas nos antincios das contracapas das edi¢des).

Buscamos, assim, acrescentar novos aspectos ao conhecimento da musica popular
na cidade de S. Paulo, do inicio do século XX, pois o niimero de estudos desse tipo €
relativamente pequeno se comparado aos existentes sobre o0 mesmo assunto em relagdo a
cidade do Rio de Janeiro. Sejam esses trabalhos referentes especificamente a um
compositor do periodo ou a assuntos relacionados a esse tipo de musica, no que se refere a
capital carioca, o tema tem sido abordado exaustivamente por autores nio s6 do Rio e Sdo
Paulo como de todo o Brasil. Obviamente ndo sem razio, pois a cidade do Rio de Janeiro,
na qualidade de capital federal e aglutinadora de todos os mais importantes acontecimentos
do Brasil, transbordava em produgdes culturais e influenciava o resto do pais.

Mas nessa época Sdo Paulo crescia de maneira assustadoramente rapida, atraindo
trabalhadores de todos os cantos do pais, transformando também a vida cultural da cidade.

Crescia também, dessa forma, o numero de casas de espetaculo e diversdo, multiplicando-

! Utilizaremos esse termo para nos referirmos aos diversos padrdes rimicos de musica popular brasileira que
estiveram em voga nas décadas de 1920 e 1930. Dessa forma, teremos como géneros: valsa, maxixe, choro,
samba, marcha etc.
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se as possibilidades de trabalho para os artistas. Assim, nas primeiras décadas do século XX
em Sdo Paulo existiram inimeros compositores populares, mas que ficaram relegados ao
esquecimento nos estudos musicais da cidade. Muitos, provavelmente por possuirem
composigdes de muito pouca relevancia (se é que se pode desta forma falar) ou por ser o
nimero dessas muito pequeno. Outros, por sua vez, apesar de possuirem um nimero
razoavel de composigdes e terem contribuido de alguma forma com as transformagdes
culturais da metrépole s@o hoje quase ou totalmente anénimos.

Entre esses compositores pouco lembrados pelos estudiosos iremos encontrar nomes
como Marcelo Tupinamba (1892-1953), Erotides de Campos (1896-1945), José Maria de
Abreu (1911-1966), Vicente de Lima (? - ?), Gaudio Viotti (1900-1972), Jodo Portaro (? -
?). Todos atuaram bastante no circuito da musica popular em Sdo Paulo, compondo,
tocando e difundindo os principais géneros de musica de saldo do periodo. E entre esses
compositores figurava Zequinha de Abreu, o qual € objeto de nossa pesquisa. Investigando
um pouco mais sobre sua vida, descobrimos o quanto esse compositor foi importante no
ambiente musical paulistano nos anos 1920, mas, ao mesmo tempo, fomos também
descobrindo o quanto seu nome esta esquecido na historia da musica brasileira, apesar do
grande sucesso de Tico-tico no fubd. Essa aparente contradi¢do nos motivou a concentrar os
nossos estudos sobre a produgdo musical do compositor, bem como sua atuacdo
profissional no ambiente musical da capital paulistana.

Nascido em 1880, na cidade de Santa Rita do Passa Quatro, no interior paulista, de
formagdo musical modesta e com uma produgdo voltada totalmente a musica popular,
Zequinha de Abreu provavelmente s6 ndo caiu completamente no esquecimento devido a
enorme projecdo que ganhou sua mais célebre composi¢do. Entretanto, a grande

repercussdo internacional que teve essa musica, também pode ter contribuido para diminuir

o interesse pelo proprio compositor e por suas outras composigdes. E certo que muitos

criticos € musicos renomados ndo o consideram um inovador, mas todos parecem
concordar que Zequinha de Abreu, além de impingir uma forte personalidade as suas
musicas, deu muitas contribuigdes a musica popular brasileira. Quiga, entdo, ao meio
musical paulista. E quando chegou a Sdo Paulo, em 1922, com certeza ndo se estabeleceu
na cidade sem alguma perspectiva de trabalho, pois ja estava travando iniimeras relagdes

com musicos e casas de espetaculos da cidade nos ultimos anos que antecederam a sua
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transferéncia para a capital paulista. De inicio, em sua cidade natal, o compositor
santarritense ndo se diferenciou muito de seus colegas da metrépole, que, além do trabalho
de musica, tinham outra ocupagdo profissional, pois a regulamentagdo para a profissdo de
artista praticamente ndo existia e, por isso, ndo ganhavam nela o suficiente para sobreviver.
Zequinha conciliava seu trabalho na farmécia do pai ou seu emprego na prefeitura com as
fungdes de compositor, regente de banda e pianista. Em Sdo Paulo, ele vislumbrou a
possibilidade de viver apenas da profissdo para a qual tinha sua verdadeira vocagdo. Na
capital o compositor se deu bem, pois logo fez sucesso como pianista da Casa Beethoven,
situada no chamado “tridngulo”, o ponto de maior movimento comercial da época. Suas
habilidades como pianista sempre sdo muito comentadas por seus depoentes e, pelo que se
tem noticia, os pianistas que o substituiram na citada casa de musica ndo obtiveram o
mesmo sucesso. Zequinha entdo se transformou num dos primeiros musicos populares
paulistas a viver unica e exclusivamente da musica.

De qualquer maneira, a escassez ou inexisténcia de uma regulamentagdo para a
categoria do musico popular, resultou na dificuldade de ter uma remunera¢io mais digna
por seu trabalho. Assim, Zequinha de Abreu teve que diversificar muito suas atividades
para manter a sua numerosa familia (teve oito filhos), tocando em todos os tipos de festa ou
baile, chegando, inclusive, a oferecer suas partituras nas casas, de porta em porta. O
excesso de trabalho que Zequinha acumulou deve ter dificultado de alguma forma a criagdo
de novas composigdes. Entretanto, além de ser para ele essencial continuar compondo, as
suas musicas ainda eram a principal fonte de rendimento, pois a editora dos Irmdos Vitale o
tinha como compositor exclusivo e, nisso, era 0 mais bem pago da empresa. Chegava a
receber quatro vezes mais que os compositores tidos como os “maiores” da editora.

A criatividade do compositor foi o seu principal instrumento para driblar a falta de
tempo e condi¢des para compor para a editora. Zequinha de Abreu, desde Santa Rita, ja

havia adquirido o héabito de improvisar muito sobre as musicas que tocava. Isso €

constantemente relatado por todos que deram depoimentos sobre ele. O compositor estava

sempre criando, mesmo enquanto tocava em bailes, festas etc. Suas habilidades como
pianista, aliada a sua capacidade de improvisagdo e um pouco de inventividade,
possibilitaram que em S@o Paulo o compositor tivesse como criar novas idéias musicais a

partir de seus préprios improvisos.
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11

Embora Zequinha de Abreu ndo tenha vivido uma situag@o financeira das melhores,
foi um compositor de grande prestigio e popularidade em Sdo Paulo. Teve muitas de suas
composi¢des gravadas em discos de 78 rpm ainda em vida. E apds sua morte foram
realizadas outras varias gravagdes antes do grande sucesso de Tico-tico no fubd,
popularizado internacionalmente em 1942 no desenho animado “Ald amigos” de Walt
Disney. Nas capas editadas pelos Irmaos Vitale nfo € raro encontrar a inscri¢do 3° Milheiro
ou 4° Milheiro, evidenciando ai uma boa quantidade de partituras vendidas (pelo menos
para aquela época).

Podemos ver entdo que Zequinha de Abreu tinha uma certa importancia no meio
artistico e que, sendo o preferido dos Irmdos Vitale, é natural imaginar que outros musicos
devem ter tentado seguir o seu estilo e a maneira de compor. Assim, podemos considerar
que estudando as composigdes dele, estaremos tendo uma idéia bastante ampla de como se
compunham os géneros musicais de entretenimento predominantes naquele periodo em Sao
Paulo. Embora ele ndo tenha sido um inovador, suas composi¢des agradavam bastante, o
que significa que, pelo menos, seguiam os padrdes da época.

Podemos considerar que a presente dissertagdo teve trés momentos distintos durante
o periodo de sua elaboragdo, no que se refere, sobretudo, a produgio musical de Zequinha
de Abreu. De inicio, pelo bom nimero de composigdes suas que foram editadas pela [rméos
Vitale em pouco tempo (por volta de 10 anos), esperava-se encontrar aspectos
diferenciados que se destacassem e revelassem algo que ndo poderiamos talvez encontrar

em Tico-tico no fubd, musica que sobressai demasiadamente e acaba tomando por completo

o espago do proprio compositor nos livros e textos sobre a histéria da musica popular

brasileira. No entanto, conforme o trabalho de andlise e as comparagdes entre seus choros
foram avangando, percebeu-se que as semelhangas e proximidades entre as suas musicas
eram maiores do que se podia prever. Pode-se observar certas permutagdes entre trechos de
musicas do mesmo género como se uma tivesse servido de base para a criagdo da outra.
Vimos até algumas “citagdes”, mesmo que involuntarias, de Tico-tico no fubad em outras
musicas. Nesse momento, tudo comegou a parecer que iriamos caminhar em circulos e ter
sempre a mesma conclusdo: que Zequinha de Abreu realmente ndo tinha composto nada
mais do que muitos “tico-ticos”. Mas o trabalho ndo poderia parar por ai e se ficissemos

apenas nas musicas (e, diga-se de passagem, s6 nas edigdes impressas de suas partituras),
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talvez todo o trabalho perdesse o sentido e saberiamos entdo que bastava o Tico-tico no
fubd para conhecermos o compositor Zequinha de Abreu. Mas todo o seu potencial estava
muito além das partituras, pois ele foi um musico que tocava muito e devia transformar
suas musicas a cada execu¢do e a cada rearranjo, como é comum na musica popular. Por
isso, as gravagdes de sua época, 0 momento em que viveu, o seu aprendizado e suas
influéncias, todo esse conjunto de fatores é que podem traduzir um pouco o que Zequinha
de Abreu representou para a musica popular brasileira. Ndo foi facil e nem possivel fugir de
Tico-tico no fubd, a musica sempre o precedeu em quaisquer fontes de referéncia e tem vida
propria, independentemente de quem fosse o compositor. E finalmente, a conclusio a que
chegamos é que Tico-tico no fubd representa bem o que foi o compositor e pode ser, sim,
referéncia do que foi sua produgdo musical, seu aprendizado, seu trabalho e sua vida. Mas
sé sabemos isso porque passamos em revista parte de suas outras musicas e todos os
aspectos de sua vida. Mas vejamos bem, essa musica pode servir de referéncia, mas
obviamente ndo encerra em si tudo o que foi o compositor.

Para o conhecimento do assunto foram estudados os aspectos histéricos da musica
popular brasileira, assim como o ambiente e o contexto histérico da cidade de Sdo Paulo €
do Brasil, no qual esta inserido Zequinha de Abreu, através de material bibliografico.
Coletamos farto material documental (partituras, fotografias, manuscritos autografos, e
documentos diversos) no Museu Historico e Pedagogico “Zequinha de Abreu”, situado na
cidade de Santa Rita do Passa Quatro. Os documentos presentes no museu foram
fotografados digitalmente nos dias 09 e 12 de dezembro de 2005. Todo esse material
pesquisado, juntamente com algumas entrevistas foram extremamente importantes para
tracarmos o perfil biografico mais atualizado do compositor.

Para a analise das musicas do compositor foram utilizadas as partituras impressas

para piano que se encontram no citado museu e também na Discoteca “Oneyda Alvarenga”

do Centro Cultural de Sdo Paulo®. As partituras pesquisadas na discoteca foram

digitalizadas por meio de um “scanner” entre maio e junho de 2004. Para complementagéo
das anélises foram recolhidas gravagdes da época da vida do compositor, sendo que boa

parte, através do site do Instituto “Moreira Salles”.

? Objetivando simplificar a citagdo da fonte da documentagdo, as duas principais serdo indicadas através de
siglas. Assim sendo, a Discoteca “Oneyda Alvarenga” do Centro Cultural de Sdo Paulo serd indicada por
DOA-CCSP e o Museu Histérico e Pedagdgico “Zequinha de Abreu” por MHPZA.
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Na primeira parte da dissertagdo faremos uma rapida e sucinta digressdo sobre a
vida de Zequinha de Abreu, desde suas atividades em Santa Rita do Passa Quatro,
discutindo a respeito de sua formag¢do musical, que foi totalmente adquirida antes de sua ida
para Sdo Paulo. Nossa sintese biografica se baseara e discutird as informagdes contidas nos
dois livros existentes sobre a vida do compositor, ambos de cunho biografico. O primeiro,
chamado Vida artistica e boémia de Zequinha de Abreu, de Luiz Schilir6 e M. Ayres da

Cruz, editado em 1950, é o resultado de uma pesquisa de cinco anos. L. Schilir6, jornalista

do jornal 4 Epoca, atendeu um pedido de Bricio de Abreu, diretor da revista carioca

Comedia, pesquisando e realizando diversas entrevistas com parentes e musicos amigos de
Zequinha de Abreu em 1946. Surgiu assim, segundo este autor, “a primeira reportagem
Completa sobre José Gomes de Abreu”. (p. IX). As pesquisas continuaram por mais quatro
anos e o material foi entregue a M. Ayres da Cruz que redigiu seu texto final. Embora
romanceado, o livro possui depoimentos valiosos de profissionais e amigos da época de Z.
de Abreu, além da transcri¢do de uma entrevista do proprio compositor dado ao jornal
Gazeta. O outro livro, Zequinha de Abreu Revisitado, bem mais recente, de Maria Amaélia
Correa Giffoni, editado em 1986, também se baseia praticamente em entrevistas e
depoimentos, s6 que mais voltados aos parentes do compositor. Embora também muito
valiosos esses depoimentos, e talvez por ser da mesma cidade do autor, a autora deixa
transparecer, em seu texto, um demasiado envolvimento emocional com as palavras dos
entrevistados. O que muitas vezes pode ter prejudicado uma melhor reflexdo critica diante
de tais entrevistas.

A segunda parte estd dedicada a relagdo de Zequinha de Abreu com a editora Irmaos
Vitale que foi tdo importante e influente na sua produg¢do musical e os efeitos dessa relagdo
nas partituras impressas. Discutiremos também sobre a musica representada em tais
partituras e até¢ onde podemos considerd-las como fontes fidveis para a compreensdo de
suas composigdes.

Na terceira parte debatemos quais s@o as relagdes do compositor com alguns dos
géneros para os quais compds. Em primeiro lugar, é colocado em discussdo o fato do nome
de Zequinha de Abreu estar ligado aos grandes nomes do choro do pais. Pois, apesar do
sucesso de Tico-tico no fubd, o compositor ndo tem uma produgdo significativa do género

para figurar como um “grande compositor” de choros. A seguir, veremos qual foi a relagdo
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do compositor com os chamados “chordes” paulistas e se a difusdo de suas musicas teve

alguma influéncia nas rodas e reunides desses musicos. E feita também uma rapida

digressdo sobre a longa predominancia das valsas no cendrio musical brasileiro, o que
inclui Sdo Paulo. Essa predominancia do género também estd presente nas composigdes de
Zequinha de Abreu. Um ter¢o de suas musicas sdo valsas. Muitas delas sdo cercadas de
historias, que acabam sendo muito uteis para se fixar datas de composi¢do. Por fim,
veremos que a mania de danga que comegava a tomar Sdo Paulo foi extremamente bem
aproveitada pelo compositor, que além de tocar bastante pela cidade, compds para quase
todos os géneros, sendo um dos grandes responsaveis pela grande difusdo do maxixe,
sambas, fox-trot, marchinhas e tudo mais que era moda.

Na quarta e ultima parte estdo as analises de uma pequena amostra das composig¢des
de Zequinha de Abreu, que demonstram e revelam um pouco de seu estilo e de suas
particularidades. As anélises foram concentradas nos cinco choros e numa selegdo de oito
valsas. As analises foram baseadas em trés tratados tedricos de Arnold Schoenberg (1874-
1951), dos quais foram tiradas as defini¢des dos termos que classificam os elementos
presentes nas musicas de Zequinha de Abreu: Fundamentos da Composi¢do Musical
(1967), Structural Functions of Harmony (1948) e Harmonia (1949). Para a andlise dos
choros a musica que serviu como ponto de partida foi Tico-tico no fubd (1917) e, para as
valsas, Branca (1919). Nas anélises podemos ver as muitas semelhangas estruturais entre
suas musicas, que vdo desde simples motivos melddicos até frases de vérios compassos.
Essas semelhangas podem ser resultantes de seu modo de compor, isto é, improvisando
sobre musicas suas ja existentes. As analises também revelaram uma grande regularidade
através dos anos no estilo de compor de Zequinha, sobretudo nas valsas, mesmo
comparando-se musicas com trinta anos de diferenga. Apontam também uma maior
originalidade nas primeiras se¢des das musicas, enquanto que nas segundas e terceiras
se¢des ha um aproveitamento de clichés melddicos ja utilizados em outras.

A sua morte um pouco prematura, talvez seja a principal razdo do seu esquecimento
tdo rapido. Pois, apesar de Tico-tico no fubd percorrer o mundo, seu nome muitas vezes ndo
é ligado a essa musica. Zequinha desaparece justamente num momento em que o radio
comega a ganhar forga e poder sobre as escolhas do publico. As gravagdes tornam-se cada

vez mais freqlientes na musica popular brasileira e os musicos comegam a se
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profissionalizar de maneira mais sistematica. Ndo podemos dizer se no Rio de Janeiro o seu

nome teria uma melhor projec¢do, pois seria apenas conjectura impossivel de se comprovar;

mesmo porque talvez fosse mais ofuscado pelos nomes la presente do que em Sdo Paulo.
Mas se tivesse vivido um pouco mais, talvez pudesse ter tirado um maior proveito pelas

novas transformagdes pelas quais a musica brasileira passou, sobretudo em fungdo dos

novos meios de comunicagao.
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1. Vida, aprendizado e trabalho.

1.1 Sintese biogrdfica

Filho do boticério José Alacrino Ramiro de Abreu (? - 1920) e de Justina Gomes de
Abreu, Zequinha de Abreu (José Gomes de Abreu) nasceu na cidade de Santa Rita do Passa
Quatro, interior paulista, em 19 de Setembro de 1880. Ao que se sabe, despertou interesse

para a musica desde crianga (cinco anos) procurando estar sempre proximo aos musicos em

festas que aconteciam em sua casa e de seus parentes (SCHILIRO, 1950, p. 8). Ainda

crianga, aos dez anos de idade, ja participava do conjunto de um parente seu, chamado José
de Abreu. Na juventude, entre 1891 e 1893, estudou no colégio Sdo Luis em Itu, para onde
iam, segundo um de seus bidgrafos, Maria Amalia Corréa Giffoni (1986, p. 14), os filhos
das familias abastadas da regido. De 1894 a 1896 seguiu para o antigo Seminario Episcopal
de Sdo Paulo (hoje Colégio Diocesano), onde, assim como no anterior, também estudou
musica. Neste ultimo, participou da banda de musica, conforme o préprio compositor
informa, em entrevista, de 1931, na qual “figurou em todos os festivais do Seminério
Episcopal” (SCHILIRO, 1950, p. 136). Os colégios em que Zequinha de Abreu estudou
refletem as inten¢des dos pais em relagdo ao seu futuro. Os estudos num colégio de elite
como o de Itu, vinha ao encontro dos interesses de José Alacrino que queria ver o filho
formar-se médico. Ja sua mde, D. Justina, desejava que Zequinha se ordenasse padre, € por
isso mesmo o matricularam no semindrio. No entanto, embora fosse bastante comum os
pais designarem a carreira de seus filhos naquela época, os desejos de Zequinha foram mais
determinantes.

De volta a Santa Rita, conheceu Dulvalina Brasil' (1885- ca.1967), com quem casou
em 1899, ele aos 18 e ela aos 14 anos de idade. O casal passou a morar em Santa Cruz da
Estrela (Distrito de Santa Rita do Passa Quatro), terra de Dulvalina, onde Zequinha

“instalou farmécia e criou uma escola primaria para ambos os sexos. Tanto ele como

' Os autores costumam grafar seu nome como “Durvalina”, apesar de que em todos os documentos que
tivemos acesso (incluindo um convite de casamento e um cartdo escrito e assinado por ela mesma) seu nome
consta como “Dulvalina”. Tal fato, talvez possa ser explicado por Zequinha, em suas cartas enderegadas a
esposa, a chamava carinhosamente de “Durva” que, quando numa forma verbal, deveria “puxar”
propositalmente o “erre” numa entonagdo tipica do interior paulista.
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Durvalina davam aula” (GIFFONI, 1986, p. 19). No ano seguinte ja nascia a primeira filha,
Dalva, sendo seguida por Durval, Dermeval, Dinorah, Darci, Diva, Dorival e Dirce. Como
se vé, todos com a letra “d”. Na verdade, segundo sua neta, Leila de Abreu,” foram 13
filhos no total, dos quais sobreviveram apenas oito. Dalva, a unica que estudou musica,
chegou a acompanhar o pai, ao piano, quando tocava no cinema da cidade. Mais tarde,
volta a Santa Rita, quando formou seus dois principais conjuntos: A Sociedade “Lira
Santarritense”, que tocou em varias cidades da regido, e a Orquestra “Smart”, que tocava no
cinema de mesmo nome. Dividiu suas atividades musicais de regente, compositor e
arranjador com seus trabalhos como servidor publico. Trabalhou como escrevente na
Coletoria Estadual e em 1909 foi nomeado como Secretiario Administrativo da Camara
Municipal.

A partir do inicio do século XX, Zequinha de Abreu inicia uma série de viagens a
Sdo Paulo, que culminaria em sua transferéncia para a capital paulista no inicio dos anos
1920. Discordando das informagdes que costumamos encontrar, acreditamos que Zequinha
tenha ido para Sdo Paulo, ndo no ano de 1920, * mas pelo menos dois anos mais tarde.
Existe uma correspondéncia dele com seu filho Dermeval que indica o ano de 1922. Nela o
compositor dirige, de Santa Rita do Passa Quatro, os seguintes dizeres ao filho: “Saide é o

que te desejamos. Parabenizamos na forma do costume. Comunico-te que eu e o Durval

seguimos para ahi, depois d’amanhi (terca-feira, dia 10) pelo primeiro trem. Saudades de

todos. Do teu pai e am°® [amigo] Zequinha”. * (fig 1).

? Em entrevista nos concedida no dia 04 de fevereiro de 2005 em sua residéncia na cidade de Ribeirdo Preto.
* Na verdade, todas as fontes bibliograficas que encontramos a respeito de Zequinha de Abreu estabelecem
quase que precisamente 1920, como sua chegada a Sdo Paulo.

* As palavras sublinhadas ndo foram identificadas com muita certeza.
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Figura 1 — Frente e verso de bilhete postal manuscrito por Zequinha de Abreu, enderecada ao filho Dermeval.
Acervo do Museu Histérico e Pedagégico “Zequinha de Abreu”.

Leila de Abreu confirma que Dermeval foi o primeiro dos filhos a se casar e se
transferir para Sdo Paulo. Vemos, assim, que Zequinha demorou um pouco mais para ir a
Sdo Paulo do que se costuma dizer. E é bom observar que durante esse periodo,
provavelmente ja estava criando relagdes na cidade e garantindo trabalho. Talvez o seu
encorajamento em enfrentar a cidade grande tenha partido justamente de Dermeval, que se
encontrava no bairro do Bras.

Zequinha de Abreu primeiro morou na Alameda Olga, situada no bairro da Barra

Funda, na época, uma das regides mais humildes nas proximidades do centro de Sdo Paulo.
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Mais tarde morou mais proximo ainda do centro, na avenida S3o Jodo e na rua Frederico
Steidel (GIFFONI, 1986, p. 23) e, por fim, na rua Fortunato, hoje bairro de Santa Cecilia.
Entre seus inimeros trabalhos realizados em Sdo Paulo destaca-se o de pianista
demonstrador na casa Beethoven, em 1924; a participagdo na Orquestra do Bar Viaduto; e,
sobretudo, a grande produgdo de composi¢des editadas pela editora “Irmdos Vitale”. O
compositor também tocou bastante em todos os tipos de bailes, festas e casas dangantes.
Quando saia para tocar na noite 0 compositor sempre se fazia acompanhar por seus dois
filhos Durval e Dermeval, conforme este ultimo explica em entrevista concedida a Schiliré

(1950, p. 109-110):

- Papai era assim mesmo: ndo gostava de andar s6. Acompanhei-o, assim
como o Durval, inimeras vezes, quando ia tocar em qualquer parte, nos bailes,
festas e outras fun¢des onde sua presenga era indispensavel. Desse modo, fizemos
uma série de peregrinagdes com ele, por ai afora.

Considerado de temperamento boémio, isto €, gostava de uma festa e de “noitadas”
com bastante cerveja, desde a época em que costumava sair com os amigos pelas ruas de
Santa Rita a noite para realizar serenatas. Em Sdo Paulo, devido ao excesso de trabalho e a
correria em que a cidade ja se encontrava, ndo havia mais tanto espago para as serenatas,
mas as suas preferéncias continuavam as mesmas. Vicente Vitale, amigo de Zequinha e um
dos fundadores da editora Irmdos Vitale, em depoimento a Schiliré (1950, p. 100), fala

sobre essas caracteristicas do compositor:

“Como boémio — diz Vicente Vitale — teve Zequinha, talvez, as nuances
mais pronunciadas de um bom ‘farrista’. Bom caréter e coragdo, apreciava imenso
o belo sexo. Preferia sempre cerveja em vez de “pinga”. Era exuberante sua
capacidade de ingerir cerveja.”

Embora, no mesmo depoimento, Vicente Vitale diga que Zequinha de Abreu “dava

bailes em sua propria casa”, Leila de Abreu, ° afirmou que ndo eram muito comuns, pois

Dulvalina ndo gostava. Por outro lado, era comum o compositor levar para casa amigos que
ndo tinham para onde ir ou que estiveram com ele durante os bailes, para dormir. E muitas
vezes ndo eram poucos. Inocéncio Borghese, contemporaneo de Zequinha diz que ele
“transformou sua casa num verdadeiro e gratuito hotel para os amigos desafortunados.

Dava-lhes comida, casa e roupa. Gragas a sua popularidade arranjava emprego para todos

3 Em entrevista citada.
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esses companheiros.” (SCHILIRO, 1950, p. 127). De fato, Leila de Abreu nos conta uma

curiosa historia a esse respeito:

A vové [Dulvalina] contava que ele levava seus amigos musicos sem
grana para a casa na av. Sdo Jodo para dormir no pordo. De manhd ela fazia o café,
comprava p3ozinho e ia até o pordo, cutucava cada um deles com uma varinha,
porque tinha um certo medo por ndo conhecé-los, e lhes dava o café e o paozinho. $

O tipo de vida que Zequinha de Abreu levou como musico popular ndo foi
caracteristica exclusiva sua. O intenso dia-a-dia cheio de trabalhos e afazeres, aliada a uma
vida, de certa forma, desregrada, com noites mal dormidas e uma “dieta”, diga-se de
passagem, ndo 4 das melhores tornavam-se comum entre musicos do género. Esse estilo de
viver pode ter sido responsavel pela ndo muito longa vida de Zequinha de Abreu.

O historiador José Geraldo Vinci de Moraes (2000, p. 291), embora esteja se referindo mais

ao final da década de 1930, quando o radio ganha mais forga, relata situagdo parecida:

O musico popular na verdade pdde sentir prematuramente a opressdo e
fragmentag¢do do trabalho didrio nas empresas radiofonicas, fonograficas e nos
mais variados espeticulos em locais de entretenimento. A vida apressada e
desregrada, muitas vezes associada a boémia, implicava o desgaste fisico e
emocional do artista popular, que ainda, se adaptava a esse novo ambiente.

Os ultimos anos de vida do compositor foram marcados pelo crescimento dos novos
meios de comunicagdo de que nos fala Vinci de Moraes e que comegavam a transformar a
vida de personagens como Carmem Miranda, Ari Barroso, Laurindo de Almeida, Garoto
etc. Transformagdes que Zequinha ndo presenciou e que ndo teve oportunidade de
participar devido a sua morte repentina, provavelmente resultante de enfarte. No dia 22 de
janeiro de 1935, quando residia na rua Fortunato, Zequinha de Abreu teve uma sincope €
tombou em plena calgada, falecendo em frente ao Hotel Piratininga, curiosamente onde
hoje estd localizada a sede do Centro de Estudos Musicais “Tom Jobim” (antiga

Universidade Livre de Musica).’

® Em entrevista citada.
"0 C.EM. (Centro de Estudos Musicais) foi criado em 1989, sob o nome de Universidade Livre de Musica,
pelo governo do Estado de Sdo Paulo e oferece cursos livres de musica gratuitamente.
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1.2 O aprendizado musical

O aprendizado musical de Zequinha de Abreu se deu em diversas etapas e de modos
diferentes. Em principio, seus primeiros estudos musicais, quando ainda era crianga (por
volta dos sete anos) foram de maneira quase autodidata, aprendendo por vezes com
parentes e amigos. E citado como tendo uma grande facilidade com os instrumentos,
conseguindo apenas de memoria “tirar” (isto €, tocar) melodias numa “gaitinha” que
acabara de ganhar. Faz-se importante, para discutirmos posteriormente, transcrever um
trecho de M. A. Giffoni (1986, p. 16) sobre os professores (por nds grifados) de musica de
Zequinha de Abreu:

Em Sdo Simdo iniciou-se, antes dos sete anos, com o professor Dionisio
Machado, na arte que envolveria toda sua vida. Ainda na infancia, José Inécio foi o
continuador de seus estudos musicais. Tdo logo se sentiu capaz, criou uma
bandinha onde tocava ocarina. Aos dez anos, participava de conjunto musical
organizado por um parente seu, José de Abreu. Contam que na escola, enquanto o
professor explicava a matéria geral do programa, Zequinha, desligado do assunto,
fazia pequenas composi¢des musicais. J4 em Itu, no Colégio Sdo Luis, os seus
professores de Musica reclamavam de seus improvisos. Responsaveis pelo aluno,
temiam o ndo aproveitamento satisfatério dos ensinamentos. Ainda naquela cidade,
o maestro José Basilio era o encarregado de ensinar-lhe harmonia.

No Semindrio Episcopal, em S3o Paulo, para onde foi a seguir, aquela
matéria ficou a cargo do Maestro José Plinio Tavares® e depois dela se encarregou
o padre Juvenal Kelly. Ambos contribuiram valiosamente para a sua habilitagdo
profissional. Rossini Tavares de Lima (o tio) e por ultimo o Maestro Chiafarelli
grande nome na época, igualmente, colaboraram para a sua formagéo musical.

A primeira caracteristica que podemos observar de sua formagdo musical, através do
texto da autora é que o compositor teve seu aprendizado musical apenas nas escolas de
educagdo formal. Isto é, embora Zequinha de Abreu tenha estudado teoria musical e
harmonias tradicionais, nenhum de seus estudos se deu em conservatérios musicais ou
institui¢des especializadas em musica.

Exceg¢do € no caso de seu parente José de Abreu que ensinava Zequinha na banda,
onde provavelmente o compositor sentia mais prazer em tocar e aprender, pois ali devia ter

uma maior liberdade para executar os seus “improvisos”. O estudo com Rossini Tavares de

Lima ’ e Luigi Chiaffarelli, eventualmente, pode também ter se dado em circunstincias

® Acreditamos que 0 nome correto seja José Pinto de Tavares, que viveu na época e também compds musica
de saldo. Infelizmente ndo foi possivel levantar maiores informagdes sobre esse compositor.

® Ao que parece, o professor Rossini Tavares de Lima mencionado ndo é o reconhecido pesquisador ¢
folclorista fundador do Museu do Folclore de Sdo Paulo que, tendo nascido em 1915, ndo teria idade ou
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diferentes de uma escola de ensino médio. Porém, boa parte do aprendizado de Zequinha de

Abreu ocorreu na pratica, através das bandas que formou em Santa Rita. Além da

participagdo na banda de José de Abreu, formou sua primeira banda por volta de 1896-97

quando voltou do Seminario Episcopal de Sdo Paulo.

Em 1899, mesmo ano em que casou, criou a Lira Santarritense, a0 que parece, uma
banda remanescente da chamada Banda musical Santarritense, na qual tocava requinta. Na
foto da banda, Zequinha aparece segurando o instrumento. Nesta foto podemos ver as
inscrigdes no estandarte da banda que, embora ndo seja possivel ver tudo, provavelmente
tem o nome completo “Sociedade Musical Lyra Santa-ritense”. Nome sobre o qual a autora
M. A. Giffoni comete um pequeno equivoco em seu livro, pois descreve a inscri¢do no
estandarte como sendo “Composi¢do Musical Lyra Santa-ritense”. (GIFFONI, 1986, p. 58,
grifo nosso). (fig. 2).

Figura 2 — Parte da foto da “Sociedade Lira Santarritense” (ca. 1905) com Zequinha de Abreu a frente
(primeiro do lado direito) segurando uma requinta (ver a foto completa no anexo I). Fonte: MHPZA.

experiéncia, na época, para ensinar Zequinha de Abreu. O folclorista, pelo que anota a autora, deve ter sido o
sobrinho do citado professor de Zequinha.
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Ao mesmo tempo em que cuidava da Lira, fundou também a orquestra Smart,
conjunto musical que tocava no cinema da cidade de mesmo nome. Nesse conjunto além de
regente, Zequinha de Abreu tocava piano (é provavel que a formagdo das orquestras que o

compositor tocou em Sdo Paulo fossem ja todas parecidas com a Smarf).

E interessante observar também que o compositor possuiu um “Tratado

D’harmonia” de Raphael Coelho de Machado contendo a seguinte dedicatéria: “Silvio [...]
Ferreira offerece a seu aluno José Gomes de Abreu, 12/04/918”. Isso significa que aos 38
anos de idade, alguns anos antes de se transferir definitivamente para Sdo Paulo, o
compositor se preocupava ainda em estudar harmonia tradicional. De fato, parece que o
compositor tentou por algumas vezes levar a cabo um estudo mais profundo da musica.
Schilir6 (1950, p. 44), sem citar diretamente nenhum depoimento e referindo-se aos trinta e

poucos anos de Zequinha de Abreu relata o seguinte:

Tentara, de certa feita, prosseguir em estudos mais avangados de
misica, mas estancara. Parecia que esse dngulo da divina arte lhe fora proibido.
Nio o sentia, essa a verdade. Compreendeu, entdo, que devia se dedicar sempre
a composi¢do da musica popular.

A expressdo “estudos mais avangados de musica”, nos faz supor que Schilir esteja
se referindo a chamada musica erudita por “oposi¢do” a musica popular. Acreditamos,
nesse caso que Zequinha de Abreu tenha tentado se dedicar a praticar um repertério de
musica do periodo cldssico e romantico ao piano e a estudar teoria € harmonia com mais
afinco. Mas o compositor ji era ocupado com seu trabalho na prefeitura e suas
apresentagdes com seus grupos, sendo que dificilmente conseguiria conciliar seus trabalhos
habituais com uma atividade nova.

Vimos que Zequinha de Abreu nunca teve um estudo sistematico de misica em um
conservatorio musical ou qualquer institui¢do especializada em musica. O seu aprendizado
sempre foi através de um estudo informal adquiridas nas bandas que tocou na infancia e nos
colégios onde estudou. De acordo com um depoimento de Vitor Ribeiro, citado por
Schilird, seu estudo de piano se deu a partir dos 11 anos de idade quando comegou a
estudar no “Colégio S. Luiz, em Itu e posteriormente, no Seminario Episcopal em Sdo
Paulo” (SCHILIR(), 1950, p. 49). Continuando seu depoimento, Vitor Ribeiro também

afirma:

Tanto aqui [em Santa Rita] como nos colégios aludidos, seus mestres foram
profissionais secundérios, de modo que a perfei¢do a que chegara s6 a deveu ao
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esforgo préprio e, sobretudo aos pendores artisticos naturais e nada mais.
(SCHILIRO, 1950, p. 49). '°

Vemos nos depoimentos que Zequinha foi sempre alvo de repreensdo de seus
professores por seus improvisos durante as aulas de musica. De maneira geral, o
aprendizado autodidata de Zequinha de Abreu se sobrepds ao tedrico por todo o tempo.

Entdo, em que tipo de categoria poderiamos situar Zequinha de Abreu como musico
de uma época? Ora, uma dessas categorias € certamente que o compositor foi desses
chamados pianeiros brasileiros, isto €, pianistas populares que viveram e atuaram no pais
entre os anos de 1870 a 1950. Segundo José Ramos Tinhordo os pianeiros no Brasil podem
ser divididos em algumas geragdes. Na primeira geragdo o autor inclui como principais os
cariocas Emnesto Nazaré e Chiquinha Gonzaga (1847-1935), embora ambos sendo
considerados, pelo mesmo, como em posi¢do especial em relagdo aos outros pianeiros.
(TINHORAO, 1976, p. 165). Longe de podermos precisar de qual das gera¢des de
pianeiros Zequinha de Abreu poderia, exatamente, fazer parte, dd para arriscar que ele
poderia estar entre a segunda e a terceira geragdo. A segunda, que teria atuado 14 pelos
finais do século XIX € uma geragdo que ainda tinha algum conhecimento em estudos de
teoria musical, segundo Tinhordo (1976, p. 166), e que s6 tinham “compromisso com um
publico que desejava dangar, e, portanto, s6 exige deles um ‘ritmo dengoso, sapeco,
repinicado, conforme exigia a modalidade dangante’ ”. O autor também afirma que o
“pianeiro de verdade” surgiu como op¢do para quem queria dar um baile em casa, mas
dispunha de poucos recursos financeiros. E Zequinha de Abreu tocou muito nas casas e
festas de familia desde a época de Santa Rita. Mas sua figura se identifica mais com a
terceira geragdo, cujos musicos agora eram “influenciados pela novidade dos ritmos norte-

americanos do one-step, do ragtime, e do fox-trot” (TINHORAO, 1976, p. 168).

Nascidos entre 1880 e o despontar do novo século essa terceira geragdo de
pianeiros vinha dar continuidade a linha de tradi¢do iniciada com Chiquinha
Gonzaga e seguida por Aurélio Cavalcanti, mas exibindo seu talento j4 agora como
empregados de casas de musica, clubes recreativos ou de orquestras de salas de
espera de cinemas. (TINHORAO, 1976, p. 168).

' Nio ficou claro para nés, o que o depoente quis dizer exatamente com “professores secundarios”.
Poderiamos entender como aqueles que lecionam no nivel secundério (antigo curso colegial), atualmente
denominado como ensino médio nos colégios convencionais ou, entdo como professores de miisica de “menor
importdncia”.
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Do que conhecemos de Zequinha até aqui vemos 0 quanto o compositor se encaixa
nas caracteristicas descritas no texto de Tinhordo: compds musica norte-americana, tocou
em cinemas, clubes e bailes; formou bandas e orquestras na cidade, para as quais compds
diversas de suas musicas, entre elas Tico-tico no fubd, Branca e Bafo-de-onga. Ja casado e
com oito filhos, transferiu-se para Sdo Paulo em 1922, quando ja contava mais de 40 anos
de idade. No periodo em que viveu em S3o Paulo até a sua morte, gozou de grande

prestigio entre os musicos paulistas e seu publico.

1.3. Zequinha de Abreu e a Sdo Paulo dos anos 1920-1930

Entre 1922 e 1923, Zequinha de Abreu transferiu-se definitivamente para Sdo Paulo

levando consigo toda a sua familia. Em pouco tempo ja estava estabelecido e com trabalho

garantido numa casa de musica. Entretanto, esta sua mudanga ndo foi tdo simples como se

pode imaginar através do que lemos em suas biografias escritas até hoje. Em primeiro lugar

¢ preciso considerar que o compositor decidiu-se em mudar para Sdo Paulo num momento
tardio de sua vida, quando ja contava 42 anos de idade. Em segundo lugar vimos que
Dermeval transferiu-se primeiro, apds seu casamento, o que pode ter tido uma consideravel
influéncia na decisdo do pai. Nem sempre é muito facil imaginar o que significava sair de
uma cidade do interior do Estado de Sdo Paulo para ir viver na sua capital nos anos 1920.
Mas tomando, de certa forma, como pardmetro os dias de hoje veremos que a situagdo, em
suas devidas proporgdes, talvez ndo fosse muito diferente.

Embora fosse inicio do século, a cidade que comegava a se transformar numa

11 :
que crescia

grande metrépole ja possuia uma populagdo de 240 mil habitantes,
constantemente chegando a mais de um milhdo de habitantes na década de 1930. A cidade
de Sao Paulo, desde o final do século dezenove até a década 1920, cresceu de maneira
vertiginosa e desordenada. A cultura do café no vale do Paraiba possibilitou a construgédo

de ferrovias que passavam pela cidade dirigindo-se a Santos e assim facilitou a

' Um nimero bastante significativo se levarmos em conta que a cidade de Santa Rita do Passa Quatro, na
mesma época, tinha “pouco menos de 2.000 habitantes [...]” (Schilire, 1950, p. 24)
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comunicagdo da cidade com outras regides. Sdo Paulo entdo se transformou num
importante p6lo de negociagdo e “intermediagdo capitalista” (IKEDA, 1988, p. 6)

Isso resultou, ao longo dos anos citados, num crescimento industrial que, segundo
IKEDA, (1988, p. 11), “em 1919 o Estado de Sao Paulo ja representava 33,1% da produgdo
industrial nacional, em contraste com 22,4% da Capital Federal e 6,1% do Estado do Rio.”
E num crescimento populacional, que de 64.934 habitantes em 1890, pulou para 1.060.120
em 1934. (IKEDA, 1988, p. 13).

Com esse crescimento desordenado apontado por Ikeda naturalmente comegavam a
surgir problemas, muitos deles até hoje bem conhecidos pelos habitantes de grandes centros
urbanos, que iam se agravando conforme a populag@o aumentava, como a violéncia e a falta
de uma infraestrutura suficiente. Também os atropelamentos e acidentes com os recentes
automoveis e bondes elétricos comegavam a ser uma constante e estavam sempre presentes
nas noticias dos jornais da época. José Geraldo Vinci de Moraes aponta em seu livro
Metropole em Sinfonia (2000, p. 168), os aspectos negativos que a cidade foi ganhando

com seu crescimento urbano:

Ao lado dos aspectos modernizantes, embelezadores e agitados da capital
do café, despontavam os elementos degenerativos e contrastantes também
constitutivos dos grandes centros urbanos: a violéncia, os delitos, a morte, a
miséria, etc. Boris Fausto destacou que ja na passagem do século [XX] Sdo Paulo
comegava a ganhar contornos de uma “cidade perigosa”, ainda que, de acordo com
a impressdo da época, se comparada a capital da Repiblica, era mais tranqilila.
Nessa nova condi¢do de crescimento desregrado, nas primeiras décadas, o crime e
a inseguranga assumiram lugar de destaque e certa “naturalidade” passando a ser
abordados com destaque pela imprensa.

Constata-se de imediato que tais “elementos degenerativos™ descritos por Vinci de

Moraes sdo exatamente 0s mesmos que tém presenga maci¢a nos nossos jornais de cem
anos depois. Tendo isso em conta podemos compreender que a saida da, até hoje, pacata
Santa Rita de Passa Quatro para ir morar na metropole paulista devia ser como uma
aventura. Como deve ter sido, inclusive, para a esposa de Zequinha de Abreu. Dulvalina,
considerada também pacata, bastante atenta aos afazeres do lar, e segundo alguns uma
mulher bastante submissa, fato nada incomum na época, foi criada na roga até seu
casamento aos 14 anos de idade. Embora “obediente” e talvez compreensiva as
necessidades do trabalho de seu marido, a idéia de mudar para Sdo Paulo nunca deve ter-lhe

agradado, apesar de a neta de Zequinha, Leila de Abreu, afirme que Dulvalina nunca
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reclamasse de nada, e nunca a tinha ouvido dizer que nfo gostasse de algo. Mas, se pouco
saia de casa em Santa Rita, quase ndo indo aos bailes dados por Zequinha, em Sdo Paulo
saiu menos ainda como conta Leila de Abreu: “Ela participava pouco da vida ‘fora-casa’
[...] Ela ndo saia, ela detestava sair” 2

Uma vez casado, em 1899, a tendéncia de Zequinha de Abreu para morar na capital
ndo era muito grande, sobretudo porque no ano seguinte ja nascia sua primeira filha, Dalva
de Abreu. Mas o casamento, sua esposa e seus filhos foram apenas mais um dos motivos de
manter o compositor muito ligado ainda a sua cidade natal. Seus conjuntos musicais ja
bastante reconhecidos em Santa Rita e seus trabalhos, na farmécia do pai ou na prefeitura,
também devem ter contribuido para o adiamento de sua mudanga.

Apesar de o enfoque principal de nosso trabalho ser a presenga de Zequinha de
Abreu em Sdo Paulo a partir de 1922, é conveniente que nos reportemos aos seus primeiros
contatos e relagdes com a cidade. Vimos que Zequinha ja conheceu Sdo Paulo desde a
adolescéncia quando ingressou no Semindario Episcopal. Nesse periodo ndo deve ter tido
muito contato com a cidade, pois o tipo de colégio que estava mantinha os alunos mais
reclusos que em contato com o mundo exterior. O periodo que estudou em Sdo Paulo ndo
foi dos mais agraddveis para Zequinha, chegando muitas vezes a se considerar que ele
simplesmente fugiu do seminario. Sendo verdade ou ndo essa suposta fuga, o fato é que o

compositor ndo tinha boas lembrangas da escola. Schilir6 (1950, p. 19) afirma que uma vez,

quando o compositor foi indagado se ndo gostava daquele ambiente, teria respondido que

“nem um pouco...”. Sé estava naquele lugar porque era intengdo de sua mde que ele se
ordenasse padre e, conhecendo hoje seu temperamento de seresteiro € boémio, € possivel
imaginar o quanto pode ter sido torturante ao compositor viver em tal lugar. Essa sua
passagem pela metropole pode ser outro motivo para que houvesse uma certa resisténcia
dele em se transferir para Sdo Paulo, pois a cidade ainda devia estar muito ligada a essas
lembrangas, como dito, nada agradaveis. Zequinha de Abreu fez varias viagens a Sdo
Paulo, para tocar e trabalhar. Podemos ver que uma dessas viagens foi feita em 1905, e €

atestada pelo postal enderecado daquela cidade a sua esposa (fig. 3).

12 Em entrevista citada.
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Figura 3 — Postal manuscrito por Zequinha de Abreu, enderegado a sua esposa Dulvalina, datado em 25 de
junho de 1905. Na parte da frente o compositor escreve: “Aqui chegamos sem novidades, fizemos feliz
viagem. Sem mais, vocé e as criangas queiram acceitar minhas saudades”. Note-se que o compositor escreve a
palavra “urva” dentro da figura do “D” em aluso ao nome de sua esposa (Durva). Fonte: MHPZA

No seu caderninho '* de anotagdes 0 compositor cita uma breve passagem pela
capital paulista: “Fui a Sdo Paulo no dia 16 de Julho de 1912 e voltei no dia 20”. Outra vez
que se tem noticia de sua passagem por Sdo Paulo é através do depoimento do ja citado
Manuel Siqueira que afirma:

“[...] Zequinha de Abreu veiu [sic] para Sdo Paulo, pela primeira vez,
acompanhando uma delegagdo esportiva de futebol da Casa Mappin Stores, da qual
fazia parte o famoso Tidoca, campedo de patinagdo, que bastante influiu para que
Zequinha tomasse aquela decisdo. Uma vez em S3o Paulo, sem saber o que fazer,
procurou familiarizar-se com o ambiente e depois resolveu ir buscar a familia,
mais ou menos em 1920”. (SCH]LIRO, 1950, p. 131).

Apesar do pequeno equivoco de Manuel Siqueira, ao afirmar que foi a primeira vez
que esteve em Sdo Paulo, a informagéo € bastante pertinente para o estabelecimento de uma
cronologia de suas viagens. Posto que a Casa Mappin Stores foi fundada em 1913 pelos
irmaos ingleses Walter John e Herbert Joseph Mappin, '* o que indica que o periodo sé
pode ter sido numa época posterior a esse ano e, por essa mesma razdo, ¢ que ndo foi a
primeira vez que Zequinha de Abreu esteve em Sdo Paulo. Ndo se sabe bem ao certo se o
compositor chegou a viver um tempo em Sdo Paulo antes de levar a familia, mas a tltima

frase de Manuel Siqueira nos induz a pensar nisso e, quando ele se refere a expressdo

¥ Nesse pequeno caderno que faz parte do acervo do Museu Histérico e Pedagodgico “Zequinha de Abreu”, o
compositor fazia as anotagdes dos trabalhos realizados com sua orquestra em Santa Rita. Ali eram anotados os
nomes dos misicos participantes das apresentagdes, os miisicos que faltaram e os valores pagos e recebidos
por cada um.

Fonte: http://seuarlindofeliz.fotoblog.uol.com.br/photo20040321153747.html. Publicada por “Seu Arlindo”
em 21/03/2004.
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“primeira vez” em Sdo Paulo, talvez estivesse se referindo a morar na cidade. Parece que o
compositor se estabeleceu, travou contatos e provavelmente arrumou trabalho antes de
levar sua familia. A viagem de 1922, indicada na correspondéncia com seu filho Dermeval,
descrita no tdpico anterior, pode ter sido a viagem derradeira que significou o seu
estabelecimento definitivo em Séo Paulo.

Essas inumeras viagens que parecem ter se intensificado por volta da década de
1910 pode ser indicio de que Zequinha procurava realmente “familiarizar-se” com a cidade
como disse Manuel Siqueira. Embora fosse um musico boémio que estava acostumado as
serenatas pelas noites da cidade de Santa Rita, ele conhecia Sdo Paulo e sabia o quanto era
uma cidade muito diferente. A vida acelerada e agitada promovida pelo crescimento do
comércio e pelos trabalhos nas iniimeras fabricas ja era uma caracteristica da cidade.
Nicolau Sevcenko (1992, p. 224-225), através de diversas citagdes dos jornais dos anos
1920, faz um rapido retrato do estado de estresse (termo que ainda ndo era utilizado) em

S3do Paulo:

Que os nervos andassem a flor da pele ndo deveria surpreender. As
condigdes tumultuosas em que se operava a metropolizagdo de Sdo Paulo,
acrescidas da aguda tensdo social e politica, mais a vertigem irrefredvel das novas
tecnologias, eram de monta a deixar todos e cada um dos seus habitantes em
palpos de aranha. Se por acaso, apesar disso tudo, alguém por si proprio ndo se
achasse tenso o suficiente, 14 estavam entdo os estimulantes, os esportes, as
diversdes mecinicas, os automdveis e bondes em fiiria nas ruas, os vdos rasantes
dos avides ou as dangas de ritmo sincopado, onde qualquer um poderia buscar a
sua extra de tensdo artificial. As emogdes se tornaram baratas.

Mas, se por um lado, a capital paulista assustava com sua vida tumultuosa,

afastando dela quem ndo quisesse se aventurar em seus perigos sempre a espreita, por outro

a atragdo que ela exercia como centro urbano, sobretudo pelas inimeras oportunidades que
oferecia em termos profissionais, era igualmente grande. Estas duas facetas que causam, ao
mesmo tempo, um sentimento de repudio e de atragdo pela cidade estdo descritas no texto
de Sevcenko, citado anteriormente. No caso de Zequinha de Abreu a prolifera¢do de casas
de musica e espetaculo, das editoras e os cafés-concerto no centro urbano podiam significar
inimeras fontes de oportunidades.

O periodo em que ele atuou, tanto em Santa Rita do Passa Quatro, como em Sio
Paulo, foi caracterizado pelo aumento dos profissionais da musica de lazer no Brasil,

notadamente no Rio de Janeiro. Cada vez mais era comum ter locais de diversdo nos
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grandes centros urbanos, com a presenga constante de musicos, em geral uma banda ou
orquestra ou ainda simplesmente um pianista. Cresciam também as editoras de partituras
musicais, tanto em nimero como em tamanho e as casas de musica onde eram vendidas
essas partituras. Mais a frente, ja bem adentrado o século XX, comegam a surgir o radio e
as gravagdes elétricas, estas ultimas possibilitaram um numero maior de acesso dos
compositores populares as gravagdes. Esse periodo de riqueza industrial e desenvolvimento
dos centros urbanos, o que incluia as casas de espetaculos e outras diversdes dirigidas a um
nimero cada vez maior de publico, sobretudo de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro,
possibilitaram o aumento da difusdo dos géneros musicais brasileiros por todo o pais. De
fato, Ikeda (1988, p. 2-3) nos confirma que o periodo de 1900 a 1930 foi a época em que se
firmaram os principais géneros da musica popular brasileira e os veiculos de comunicagéo.
Zequinha de Abreu ndo ficou fora de todo esse desenvolvimento. Muito pelo contrério,

participou ativamente de todo esse periodo de formag@o desses elementos.

1.4. Os trabalhos realizados na capital

O objetivo do presente trabalho esta focalizado primordialmente nas atividades de
Zequinha de Abreu na cidade de Sdo Paulo. Ndo nos € possivel fazé-lo, entretanto, sem
antes saber quais foram as atividades musicais realizadas em sua cidade natal e
compreendé-las dentro do contexto e o que significavam. Afinal, todo o seu aprendizado e
maturidade musical foram adquiridos em Santa Rita do Passa Quatro, sendo que ao chegar
em Sdo Paulo ja era um compositor e instrumentista de formagao consolidada, tendo ali s6
desenvolvido o seu trabalho.

Como foi dito anteriormente, Zequinha de Abreu iniciou suas atividades musicais
ainda crianga tocando em bandas musicais (notadamente de sopros). Assim, é bom destacar
aqui o papel das bandas musicais, sobretudo das cidades do interior, presentes em
praticamente todo o Brasil, e que foram, durante muito tempo, responsdveis pelo
aprendizado inicial de musica de iniimeros jovens. A banda de sopros, marcial ou fanfarra

sempre foram atividades comuns as cidades interioranas do estado de Sdo Paulo, bem como

em sua capital, sendo igualmente comum encontrarmos, inclusive, o famoso “Coreto”, onde
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se apresentam as bandas, geralmente aos domingos. A pesquisadora Neyde Brandani (1985,
p. 28-29), descreve, em sua dissertagdo “A banda musical como nicleo de formagdo

musical”, o crescimento desses grupos em Sdo Paulo em meados do século XIX:

Com o fim da Guerra do Paraguai, Sdo Paulo volta a
normalidade. O pais, tomando novos rumos politicos, desencadeia um novo ritmo
de progresso material, transformando rapidamente a capital paulistana. Todos os
setores (comércio, educagdo, cultura etc.) se ampliam, eliminando o marasmo pelo
qual havia passado a sociedade no comego do século: escolas sdo criadas, o ensino
musical passa a ser difundido, os grupos musicais aumentam em nimero e
qualidade, contribuindo para a profissionalizagdo dos musicos. Nas escolas
particulares, da prefeitura e do governo, serdo as bandas e fanfarras,
posteriormente, uma das mais populares formas de expressdo musical.

Mais tarde Zequinha de Abreu comegou a tocar requinta na “Banda Musical de
Santa Rita”. As informagdes a respeito da banda, fornecidas pelos dois bidgrafos de

Zequinha de Abreu, ndo sdo muito precisas e muitas vezes chocam-se entre si. Dentre

algumas informagdes das quais foi possivel extrair algumas conclusdes temos o depoimento

de Manuel Siqueira dado a Schiliré (1950, p. 128):

Conheci Zequinha de Abreu, quando era ainda menino. A dire¢do da
Banda Musical de Santa Rita estava confiada ao senhor Bertagnan, mestre italiano
da qual fazia parte Zequinha tocando “requinta”. Mais tarde, Zequinha assumiu a
chefia, remodelando por completo, dando-lhe uma orientagdo mais perfeita,
tornando-a famosa em todo o interior do Estado. Zequinha também tinha,
simultaneamente com a banda, a orquestra “Smart”, formada por musicos
pertencentes as melhores familias de Santa Rita.

Note-se a presenga do regente italiano Bertagnan, que caracteriza a grande
influéncia dos imigrantes italianos nas bandas paulistas. José Benedito Camargo (1978, p.
8) em seu trabalho monogréifico intitulado “Bandas Musica Civis em Comunidades

Interioranas™ aponta tais influéncias:

Nos ultimos anos do século XIX, as bandas de musica interioranas,
principalmente aquelas do Estado de Sdo Paulo, comegaram a sofrer algumas
transformagdes. Isto ocorreu logo depois dos anos 1895 a 1897, quando o Estado
recebeu 3.000.000 imigrantes italianos. Neste expressivo contingente humano que
viera para trabalhar na lavoura cafeeira paulista, encontravam-se misicos. A
maioria, mais instrumentistas do que regentes, traziam, no entanto, a experiéncia
(a0 menos de ouvido), do grande teatro lirico peninsular. Aos poucos eles foram
assumindo as responsabilidades de maestros em iniimeras cidades e apresentando
inovagdes locais até entdo desconhecidas.
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Entre as transformagdes apontadas pelo autor, a modificagdo do repertdrio, talvez
seja a mais significativa, quando as bandas passaram a executar “trechos de Operas”,
sobretudo italianas.

A banda citada por Manuel Siqueira deve ter sido a que Zequinha de Abreu
transformou na “Sociedade Musical Lira Santarritense”. A “Lira Santarritense” foi
responsavel por sua prética musical constante. Saber em que época isso ocorreu é muito

dificil e as poucas informagdes sdo fornecidas somente por Amalia Giffoni, que afirma que

o compositor “criou” a banda logo ap6s o seu casamento em 1899, mas nio cita fontes. E

provavel que a autora esteja certa, pois na foto da banda, ele estd postado na frente, junto
com senhores de terno (provavelmente da diretoria da sociedade), o que indicaria sua
posi¢do de maestro. Nesta foto (reproduzida na pag. 22), embora a autora indique o ano de
1913, quando Zequinha de Abreu contaria 33 anos de idade, parece ser muito mais novo do

que isso (compare-se as figuras 2 € 4.).

Figura 4 - Zequinha de Abreu e seu filho Durval, pai de Leila de Abreu, segundo a qual nasceu em 1902. Se
levarmos em consideragdo que Durval na foto tem no maximo 15 anos, entdo ela seria de 1937. Comparando
esta com a foto da figura 2 (supostamente de 1913) ¢ dificil de acreditar que o rosto do compositor tenha
mudado em t3o pouco tempo. Compare-se também a foto da fig 6 (provavelmente tirada ap6s 1915). Fonte:
Schiliré, 1950, p. 60.

Quanto a orquestra “Smart”, é um conjunto que existiu antes de ter esse nome € que,
ao que parece, ja se apresentava num outro cinema da cidade chamado Cine “Variedades”
(existente até hoje na cidade). Segundo o depoimento de D. Didita de Abreu, prima do

compositor, Amalia Giffoni escreve o seguinte (1986, p. 101):
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Ao falar sobre a orquestra criada e dirigida por Zequinha para
fazer fundo musical para os filmes mudos, disse-nos que ele ja a utilizava no
cinema Variedades, de onde se conclui ser este anterior ao Cinema Smart.

Se as informagdes fornecidas por Giffoni estiverem corretas, Zequinha de Abreu
entdo ja fazia seus trabalhos de acompanhamento no cinema ha algum tempo, isto é, antes
de 1915 quando ele entra para 0 Smart, mudando também o nome de sua orquestra.

Porém, numa segunda visita de pesquisa a Santa Rita, um senhor chamado José Luis
Ventura, presidente da Sociedade Italiana da cidade, me informou que a foto veiculada
como sendo da Orquestra no Cinema Smart, na verdade é do “Cine Variedades”. De acordo
com Ventura, o Cine Smart, na época da foto ndo existia mais. Basta comparar a foto
interna com a foto externa (por sinal, de méa qualidade) para se constatar que, a0 menos

aparentemente, o tamanho do “pé direito” ndo corresponde (fig. 5 € 6).

A oMbt L8
1 ) v “,'| 184
}' i!q' - 1.1

Figura 5 — (2 esquerda) — Vista externa do Cine “Smart”. Fonte: (Schilir6, 1950, p. 73). Figura 6 — (a direita)
Zequinha de Abreu no centro, ao piano, e os integrantes da Orquestra “Smart”. A altura interna ndo
corresponde ao tamanho do prédio do cine “Smart”. Fonte: MHPZA.

Dessa forma, as informagdes se chocam e se contradizem, a menos que Zequinha de
Abreu e seu conjunto tenham voltado para o cine “Variedades” ou o senhor Luis Ventura
tenha se equivocado em relagdo a data da fotografia.

Essa orquestra devia ser de dois tamanhos dependendo do trabalho, ou entdo ela

cresceu quando se transferiu para o cinema Smart. A julgar pela foto acima, o conjunto de
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Zequinha de Abreu tinha um nimero reduzido de musicos que tocavam no cinema, ou seja,
além de Zequinha ao piano: trés violinistas, um flautista e um bandolinista. Em seu
caderninho de anotagdes o compositor faz uma relagdo dos musicos que tocam na sala de

cinema:

Comecei a tocar no Cinema “Smart” de Dutra Leite, com a orchestra no
dia 21 de junho de 1915 4 150$000.

Fazem parte da orchestra que toca no Smart. (sé os que ganham)
J. Bellon 20.000
Guido 20.000
Beni 20.000
Arthur 20.000
Aurélio 10.000
Luciano 10.000

Comegamos a tocar no Jardim com a orchestra no dia 26 de setembro de
1915.

Note-se que Zequinha de Abreu faz questdo de frisar que estd arrolando apenas os
“musicos que ganham”, o que significa que a orquestra possuia outros integrantes. E
provavel, entdo, que os musicos da foto sejam estes citados por Zequinha, exceto um deles,
que muito possivelmente seja Aurélio Bartolomeu que, segundo uma lista de integrantes
citada por Schilird, é pistonista (ndo vemos pistdo na foto). Mas, ainda segundo Schilird, a
orquestra tinha uma formagdo muito maior, citando o depoimento de Arthur de Carvalho,

também integrante na época de Zequinha de Abreu:

Quando Zequinha deixou Santa Rita do Passa Quatro, a orquestra por ele
organizada tinha a seguinte formagdo: dr. Luciano Magior, violinista; Guido
Bellon, major Baltazar Silva Lima e Francisco Martins, violinistas; Miguel
Miscolin, Guido Quaglio e Eduardo Teixeira Silva, flautistas; Sebastido Candido
Andrade (Tango), violoncelo; Sartri, banjo; Savina Campile, caixa; Jodo Bellon,
clarinete; Aurélio Bartolomeu, pistdo. Esta orquestra toca no cine “Smart”, ainda
mudo, nos bailes, nas festas de casamento, aniversdrios e batisados. Atendia
Zequinha com sua orquestra, pedidos de diversas cidades do interior, pois a mesma
se tornou famosissima em todo o Estado. Os seus componentes tocavam por
esporte, ou melhor, por amor a arte, pois que ndo havia nenhum profissional.
Quando Zequinha deixou a nossa cidade, logo apés, dissolveu-se a “Orquestra
Zequinha Abreu”. (SCHILIRO, 1950, p. 43-44).

Vemos que a orquestra era bem maior que a relacionada por Zequinha de Abreu e

que talvez apenas aqueles que ganhavam € que realmente tocavam acompanhando os filmes

mudos. E provavel que o conjunto todo s6 tocasse mesmo nas apresentagdes ao ar livre

como os Jardins etc., ou nas apresentagdes em outras cidades. Vemos também pela citagédo

que todos os musicos eram amadores e por isso mesmo ndo ganhavam para tocar. O fato de
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Arthur de Carvalho denominar o grupo, ao final do texto, de “Orchestra Zequinha Abreu”,
talvez esteja mais relacionado como se costumava se referir ao conjunto na época.
Aliado a esses dois grupos que fizeram de Zequinha uma figura muito conhecida em

sua cidade e na regido e, muito provavelmente, também em Sdo Paulo, havia os trabalhos

de professor de musica, sobretudo de piano, além dos trabalhos na farmécia do pai e de

escrevente na prefeitura. O seu trabalho no interior deve ter rendido muitos frutos para o
compositor. No entanto, como sempre trabalhava com musicos amadores e numa terra que
ndo prometia maiores possibilidades para a sua carreira, a opg¢do de trabalhar em Sdo Paulo
deve ter sido por muito tempo tentadora.

Ao chegar definitivamente em Sdo Paulo, em 1922, Zequinha de Abreu encontrou
uma cidade com aproximadamente 580.000 habitantes, dos quais dois tercos eram
imigrantes de outros paises e de outras partes do Brasil (IKEDA, 1988, p. 14). Esse carater
cosmopolita de Sdo Paulo era o grande diferencial em relagdo as outras regides do pais,

incluindo o préprio Rio de Janeiro.

Pelas contingéncias do seu crescimento populacional heterogéneo, com a
presen¢a marcante de imigrantes europeus — italianos principalmente — a capital se
caracterizou musicalmente muito mais por uma tendéncia cosmopolita do que
pelos aspectos regionais que marcaram outras capitais brasileiras como o Rio de
Janeiro, Salvador e Recife nas quais, no mesmo periodo, surgiram manifestagdes
tipicamente urbanas e locais de cultura musical popular. A presenga da populagdo
imigrante e a mentalidade europeizada da elite paulista/paulistana fez com que a
cidade vivesse préticas cultural-musicais mais a maneira européia. (IKEDA, 1988,
p. 125).

Essa pratica musical 4 maneira européia, ja na década de 1920 foi sendo substituida
conforme o proprio Ikeda ira constatar mais a frente em seu texto, pelas musicas norte-
americanas. Esse constante aumento da populagdo em Sdo Paulo, naturalmente estava
ligado as inumeras possibilidades de trabalho que a cidade oferecia devido a sua
industrializa¢do e modernizagdo, criando aos forasteiros uma expectativa, em grande parte
ilusoria, em melhorar de vida. Zequinha de Abreu com toda a sua pratica e experiéncia
adquiridas em Santa Rita, também viu na metrépole possibilidades maiores para sua

profissdo, onde talvez pudesse viver apenas da musica.

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespw.l 122 18 34 15 Ib

17

18



36

Um dos primeiros trabalhos realizados por ele quando ja residia em Sdo Paulo e dos

mais comentados pelos autores, foi como pianista demonstrador, em 1924," da casa de

musica “Beethoven” localizada na rua Direita, ponto de intensa circulagdo de pedestres, e
impregnada de casas comerciais. Nesse trabalho Zequinha executava, para os clientes, as
partituras e novidades vendidas pela loja. Suas habilidades como pianista foi sempre muito
comentada por seus bidgrafos. Maria Amalia Giffoni (1986, p. 59), sempre se baseando
nos depoimentos de pessoas que viveram na €poca do compositor, escreve que na Casa
Beethoven “a assisténcia para ouvi-lo e aplaudi-lo era enorme, sendo a maioria pessoas
jovens que se detinham nas imediagdes. A sua execugdo o recomendava. Os estudos que
teve e o conhecimento de alguns classicos garantiam-lhe éxito”. Acreditamos, porém, que
mais do que o “conhecimento dos classicos”, a sua maneira mais “solta” e cheia de
improvisosl6, caracteristica de sua formag@o musical, tenha contribuido para o seu sucesso
entre um diversificado publico que circulava pelo centro de Sdo Paulo. Lembrando que uma
das caracteristicas que consideramos em Zequinha de Abreu é a de pianeiro, vale
transcrever a citagdo que Tinhordo (1976, p. 165) faz do musicdlogo Brasilio Itiberé, em
que diz que o estilo se caracteriza pela “zoeira de harpejos, trinados e trémulos em
estertor”. Continuando em nota de rodapé, o autor ainda escreve, citando um trecho de
outro texto de Itiberé, que “os caracteristicos dos pianeiros eram ‘o dengo, a macieza, o
espirito frajola, o humor e a graga agil” ”. Esse tipo de apresentagdo devia agradar os
freqiientadores da casa Beethoven, pois acabava sendo um tipo de diversdo de graga num
momento de descontragdo durante os agitados dias de trabalho. Vinci de Moraes
escrevendo a respeito afirma que “podia-se escutar as concorridas apresentagdes de
Zequinha de Abreu tocando, durantes as tardes, suas composi¢gdes ou fazendo
demonstra¢des nas casas Beethoven e Sotero, para atrair a freguesia. Nesta ultima loja, o
pianista Jodo Portaro o substituiu com menor sucesso neste tipo de exibi¢do”. (MORAES:
1997, p. 163). Mais tarde, a Casa Beethoven se transformou em Casa Belvilacqua e

Zequinha continuou nesse trabalho até o fim de sua vida. Afinal, aliada as edi¢des de suas

30 ano de 1924 é sugerido, pelo fato de ser o ano em que a Editora Irmdos Vitale e a Casa Beethoven terem
entrado em sociedade. Assim, a casa Beethoven, que antes vendia apenas piano, passou a vender também
partituras editadas pela Irmdos Vitale. As informagdes foram colhidas em entrevista com Claudio Hodnik,
atual consultor musical da Vitale.

' Interpretamos o termo “improviso”, no caso de Zequinha de Abreu, como a maneira que os intérpretes de
musica popular ornamentam e criam variagdes sobre a musica originalmente escrita (ou a reinventam)
enquanto a executam.
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composigdes, esta era uma das fontes de renda mais garantidas, ou como se costuma dizer
atualmente era um trabalho “fixo”, categoria tdo rara entre os musicos hoje em dia.

Como principal veiculo de comunicagdo do inicio do século XX, as partituras
(conforme veremos no capitulo seguinte) faziam com que o trabalho de pianista
demonstrador, nas casas de musica, se revestisse de grande importancia colocando o
musico em questdo em evidéncia e, dependendo do seu sucesso, passando a ser bem
conhecido pelo menos localmente (na cidade em que estava atuando). Zequinha de Abreu
ndo s6 divulgou suas prdprias composi¢des como também a dos outros compositores de
musica popular da época. Um exemplo € o clarinetista, compositor e regente Nabor Pires de
Camargo (1902-1996) que também atuou bastante em Sdo Paulo. Marco Antonio Bernardo
em seu livro Nabor Pires de Camargo: Uma Biografia musical, falando sobre o inicio

desse compositor nas edi¢des musicais, escreve:

Os editores, nessa época, davam preferéncia, em muisica popular, as
composi¢des para piano acompanhadas por letras. O sucesso dessas duas musicas
[] abre caminho para que Nabor assinasse um contrato com os Vitale, através do
qual seriam editadas 23 composigdes, entre outubro de 1925 e agosto de 1930. Por
cada uma, tanto Nabor como Dieno Castanho recebiam 50$000 (cingiienta mil-
réis), e nada mais. Boa parte da divulgagdo dessas musicas ficava basicamente por
conta de Zequinha de Abreu, pianista demonstrador da Casa Bevilacqua,
estabelecimento vinculado & Irmdos Vitale aquele tempo. Zequinha tocava as
musicas para os interessados, geralmente senhoras e senhoritas que tocavam piano
e desejavam estar a par dos sucessos do momento (BERNARDOQO, 2002, p. 40).

Esse texto, bastante rico em informagdes que foram obtidas através de entrevistas e
depoimentos direto de Nabor Pires de Camargo nos servird em mais alguns momentos de

nosso trabalho. Por ora, basta averiguarmos o quanto a atividade exercida por Zequinha

podia ser importante para os compositores de musica popular e mais ainda nas estratégias

de venda da editora.

Em 1923, antes de iniciar suas atividades na Casa Beethoven, Zequinha realizou um
trabalho que, embora de provavel duragdo de apenas um dia, € digno de meng@o. Surgindo,
no ano em questdo, a primeira esta¢do de radio em Séo Paulo, a Radio Educadora Paulista,

o compositor foi convidado para, com seu regional, atuar ao vivo nas suas primeiras

* As duas musicas referidas sdo os maxixes Coitado do Juca Pato, editada em 1925 e Mamde me leva,
sucesso do Carnaval de 1926 e editada no mesmo ano, ambas pela Irmdos Vitale (BERNARDO, 2002, p. 37-
38).
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irradiagdes. A informagdo mais precisa a respeito é fornecida por Mdrio Ferraz Sampaio em

sua autobiografia, ao contar sobre os primeiros passos da radio:

(...) comegaram, da Rua Frei Caneca, as primeiras irradiagdes
feitas na capital paulista, anunciadas pelos fundadores e constando de discos, dos
quais o primeiro a ser ouvido foi “Milhdes de Arlequim”, na voz do tenor
Benjamino Gigli, gravada pela Victor. Para atuar ao vivo foram convidados varios
elementos dentre os quais o Grupo Regional de Zequinha Abreu e o pianista e
engenheiro, Raul Ferraz Mesquita, entdo discipulo da professora Kita de Ulh6a
Canto, da Escola Chiafarelli (SAMPAIO, 1984, p. 283).

Apesar da presenga de musicos eruditos como o tenor italiano e o pianista ligado a
Escola Chiafarelli na irradiagdo do mesmo dia, vemos que a musica popular ja tinha for¢a
suficiente para estar presente nas programagdes de radio, ainda destinadas as elites

brasileiras.

E bom frisar o quanto é fundamental saber, para o nosso trabalho, o fato de

Zequinha de Abreu ter participado dessa primeira irradiagdo em Sdo Paulo, sobretudo
porque que isso demonstra o quanto o compositor ja estava em evidéncia pouco depois de
chegar na cidade, ou que, no minimo, ja tinha bons contatos no meio da alta sociedade
paulistana, a qual estava relacionada ao inicio da radio local. No entanto, é preciso tomar
cuidado com a demasiada importancia que pode se dar a esse acontecimento. Antes,
precisamos definir essa sua atuagdo na radio. Repete-se em praticamente todos os textos de
sua biografia que Zequinha de Abreu foi o “primeiro programador” da Radio Educadora
Paulista. Ora, essa ¢ uma informagdo que poucos ou nenhum dado existe para confirmar.
Como dito anteriormente, a Unica informagdo mais concreta € a de Mario Ferraz Sampaio
que aqui apresentamos. E entre ser programador de radio e simplesmente tocar ao vivo com
um grupo, existe uma grande diferenga. Afinal, em fontes bibliograficas que tragam o
panorama histdérico da radio consultados, o0 nome de Zequinha sequer ¢ mencionado. E,
diga-se de passagem, se o compositor tivesse sido realmente programador, dificilmente
seria algo esquecido de ser mencionado pelos autores de tais fontes, ja que, independente
do motivo, o seu nome tem sua devida importancia.

Ao que parece, busca-se com o termo de “programador musical” revestir tal fato
com um tamanho destaque que ndo € verdadeiro. A radio, na verdade, estava apenas
iniciando os seus experimentos de transmiss3o com um transmissor emprestado e num local
improvisado. Em continuagéo ao citado texto, M. F. Sampaio (1984, p. 283-284) se refere a

tal irradia¢do da seguinte forma:
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Tais ensaios fazem lembrar as emissdes de brincadeira feitas pelo Dr.
Frank Conrado, em Pittsburgo, no ano de 1920, as quais despertaram uma ampla
freguesia de ouvintes. O mesmo aconteceu em S3o Paulo, atraindo as transmissdes
a partir da Rua Frei Caneca, a curiosidade e o interesse dos poucos ouvintes que se
haviam habilitado com seus receptores em suas residéncias, para sintonizarem
emissoras norte-americanas |[...]

Apenas mais tarde, ainda no mesmo ano de 1923, é que foi marcada a Assembléia
de Fundagdo da, a partir de entdo, “Sociedade Radio Educadora Paulista”, quando se
determinou a compra de um transmissor e sua instalagdo “num dos torredes do Paléacio das
Industrias, no Parque do Anhangabau” (SAMPAIO, 1984, p. 284). '’

Concluimos que o trabalho realizado na radio deve ter sido bem curioso aos olhos
de Zequinha de Abreu, mas no fundo ndo passava de mais um convite para tocar com seu
conjunto, da mesma forma que para tocar em bailes, festas etc. Afinal, ndo podemos
acreditar que a radio ja tinha toda a sua for¢a como impulsionadora da carreira dos musicos
como ja seria no final da década de 1930. Dessa forma, o que devia realmente interessar,
ndo s6 a Zequinha, mas a grande parte dos compositores de musica popular daquele tempo,
¢ ver seu nome impresso numa edi¢do de duas paginas e que poderia percorrer todo o
Brasil, além de render alguns dividendos.

As partituras eram um eficiente meio de comunicagdo entre o compositor € seu
publico, mas o contato pela “via direta”, conforme classifica Ikeda (1988, p. 98) ou seja, “a
execucdo ‘ao vivo’ (teatro, cinemas, circos, cabarés, cassinos, saldes de bailes, etc) ou nas
casas de repasto (confeitarias, restaurantes, bares, cafés, casas de cha)” ¢ que predominou

durante o periodo até 1930. Essas apresentagdes divulgavam as musicas, aproximavam o

publico do compositor e garantia a venda de partituras, da mesma maneira que Zequinha o

fazia em seu trabalho de pianista demonstrador.

Zequinha de Abreu trouxe uma larga experiéncia de Santa Rita, tocando e dirigindo
bandas e orquestras em bailes e cinemas. A quantidade de casas espetaculos que ja existia
em Sdo Paulo no periodo em que se transferiu era um “prato cheio”. Desde o inicio do
século as casas de diversdes mantinham conjuntos musicais em seus recintos, que podiam ir
desde um simples grupo de cdmara até orquestras (populares) inteiras. Muitas dessas casas

de diversdes eram destinadas para quem pudesse pagar, isto é, para as elites:

17 Na verdade o Palacio das Industrias, pelo menos como conhecemos hoje, se localiza no Parque D. Pedro,
em Sdo Paulo.

AVA
AVAVEY

25 2 3 4 5 6 7 unespm.l 122 18 34 15 Ib

17

18



Na mesma cadéncia do ritmo de crescimento da cidade, seguia a
multiplica¢do dos espagos de entretenimento em Sdo Paulo, principalmente nos
primeiros anos deste século [XX]. Na proporgdo em que a cidade enriquecia para
poucos e expandia a pobreza para a esmagadora maioria da populago, os modos
de divertimento e distragdo se constituiam inversamente, ampliando-se para a
aristocracia e parcela da camada média urbana ilustrada, e reduzindo-se para os
setores populares (MORAES, 1998, p. 158-159).

Alguns desses locais de elite em que Zequinha de Abreu tocou foram a Confeitaria

Seleta e o Bar Viaduto. Sobre a confeitaria ndo foi possivel levantar informagdes, mas

acreditamos que tenha sido o primeiro local em que o compositor tocou. O Bar Viaduto

situava-se no numero 12 da rua Direita, e foi aberto nos anos 1920 pelos italianos Giusto
Fontana e Cesare Caselli e tinha um grande e elegante saldo que recebia dezenas de
familias diariamente (fig 7). A orquestra, considerada uma das maiores, no estilo, de Sdo
Paulo executava trechos de Operas e musicas italianas. Funcionou até o final da década de

1950.'8

Figura 7 — Interior do “Bar Viaduto”. Embora a qualidade da fotografia ndo seja muito boa, € possivel notar
um certo luxo em sua decoragdo e as grandes dimensdes de seu saldo. Fonte: site Almanack Paulistano.

Embora ndo tenha sido possivel descobrir em que época Zequinha de Abreu
participou da orquestra do Bar Viaduto, sabemos que sua musica Sapequinha foi dedicada a

“Excellente Orchestra do Bar Viaduto”. A musica foi composta, segundo anotagéo em seu

'* Fonte: http://www.almanack.paulistano.nom.br/barviaduto.html. Copiada em 14 de maio de 2005.
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proprio manuscrito, em 1931. Nesse caso, acreditamos que por essa época ainda
participasse da orquestra. O tnico musico de que se tem noticia de também ter participado
da mesma orquestra ¢ Eulico Mascarenhas de Queiroz (1902-1959), flautista que foi o
primeiro diretor do Conservatdrio Dramatico e Musical “Dr. Carlos de Campos”, de Tatui,
em 1954,

O fato de tocar num lugar como o Bar Viaduto ndo assegurava ao musico uma fonte
de renda suficiente para sua subsisténcia, muito pelo contrario, os cachés eram sempre

muito baixos.

Como se vé, a ampliagdo das formas de divertimento para as camadas
mais ricas abriu na realidade um espago que, de certo modo, alguns misicos
populares souberam aproveitar razoavelmente. Todavia, apesar da relativa precéria
movimentagdo musical na cidade, viver exclusivamente do exercicio da musica era
excessivamente arriscado, penoso e instdvel, mesmo durante este periodo de
relativo entusiasmo na passagem do século, inclusive porque Sdo Paulo ainda ndo
era de forma alguma um rico centro de animagfo e produgdo cultural como o Rio
de Janeiro (MORAES, 1998, p. 164).

Mas casas de danga ndo eram exclusividade dos mais ricos, muito embora a
discriminag@o e a repressdo policial procurasse coibir os bailes dos mais pobres. Agora,
longe de sua cidade natal e de seu seguro emprego na prefeitura, o compositor teve que se
desdobrar para sustentar sua familia. Zequinha entdo tocou, além dos bares citados acima,
em muitos dos cafés-cantantes, que segundo José Geraldo Vinci de Moraes (1998, p. 166-
167), é uma versdo mais humilde e barata dos cafés-concerto. Estes cafés-cantantes eram
cabarés e “dancings” que se situavam nas imediagdes da avenida Sdo Jodo, ponto de
circulagdo das camadas mais pobres da populagdo. As casas de danga existiam das mais
diversas formas, e tocar em bailes era uma outra op¢do bastante corriqueira para o
compositor muito acostumado aos bailes de Santa Rita.

Mas a nosso ver, Zequinha de Abreu soube aproveitar os trabalhos que realizava
para vender suas partituras e divulgar suas composi¢des. Como vimos, enquanto trabalhou
na casa Beethoven e na casa Bevilacqua, ele foi responsavel pela divulgacdo de muitos
compositores do periodo, principalmente daqueles que editavam pela Irmdos Vitale.

Consideramos Zequinha como um dos primeiros musicos populares paulistas a viver unica

i Jornal O Progresso - Edi¢do 00223 - Domingo, 01 de junho de 2.003. Disponivel no site
http://www.asseta.net/oprogressodetatui/edicao223/index.htm.
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e exclusivamente da musica, condi¢do bastante rara para a época. Pois, apesar do fato de
que a cidade estivesse crescendo rapidamente e as casas de divertimentos e espetaculos se
proliferavam em igual ritmo, gerando cada vez mais trabalho para compositores e musicos
populares, a profissionalizagdo da categoria de musico popular ainda iria levar algum
tempo para ser estabelecida, comegando a se fixar na década de 1930 com o advento do
radio. Assim, os musicos desse periodo precisavam ter alguma outra profissdo que ndo a
musica para se sustentar numa cidade como S3o Paulo. E ai é que encontraremos musicos

que tinham as mais diversas profissdes, paralelamente as suas posigdes de artistas:

funciondrios publicos, agentes dos correios, vendedores etc. Zequinha de Abreu foi um dos

primeiros em Sdo Paulo (talvez por muito tempo o unico) que teve a coragem de se

aventurar em atuar sé no campo musical.
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2. As edi¢oes impressas: a musica como mercadoria

As informagdes e os dados contidos em documentos nos estudos de musicologia
histérica sempre exigiram do pesquisador uma interpretagdo, no minimo, bastante
cuidadosa. Uma precipitagdo no julgamento desses dados pode gerar uma sucessdo de
erros, resultando em defini¢des igualmente equivocadas. HA que se considerar diversos
aspectos, como: a época e em quais circunstancias tais documentos foram criados; quais
seus autores; 0s possiveis erros de notagdo; os desvios causados pelo tempo (rasuras, falhas,
mutilagdes etc.).

As partituras, documentos que sdo obviamente fundamentais para grande parte das
pesquisas musicoldgicas, contém informag¢des que podem ser determinantes na conclusdo
de um estudo. No entanto, a interpretagdo dessas informagdes, tanto das partituras
manuscritas (autografas ou ndo) como das edigdes impressas, estd condicionada ao estudo e
a compreensdo do contexto historico, social e cultural no qual foi gerada. Uma partitura
manuscrita de um compositor brasileiro do século XIX, por exemplo, mesmo sendo
autografa pode conter erros, e também pode ser o resultado de inumeras revisdes do autor
ou ser a primeira delas. Para uma identificagdo de possiveis erros ou desvios e que assim se
faga corregdes pelo menos aproximadas, faz-se necessario, entre outros aspectos, o estudo e
conhecimento do contexto no qual o compositor € sua musica estdo inseridos. As
informagdes da partitura serdo mais completas se confrontadas com outros documentos e as
condig¢des do contexto histérico no ato de sua criagdo. Por sua vez, o fato de estar impressa
ndo significa que a partitura ndo seja passivel de erros, ou que seja a versdo definitiva do
autor. Portanto, por mais fundamental e imprescindivel que seja em boa parte dos estudos
musicolégicos, uma partitura ndo encerra em si toda a informagdo necessaria para o estudo
¢ a compreensdo de um determinado compositor ou um determinado ambiente musical.

No caso das partituras de musica popular, o maior desprendimento entre a execugdo
€ a escrita gera problemas mais especificos que precisam ser considerados pelos
pesquisadores. A musica popular, de maneira geral, oferece uma grande liberdade de
execugdo ao intérprete, e costuma estar aberta a todo tipo de formagdo instrumental. E

sabemos também que, no caso da musica popular brasileira, nem sempre o ritmo €
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transcrito de maneira adequada (isso se considerarmos que seja possivel fazé-lo de maneira

exata).

2. 1. A relagdo com a “Irmaos Vitale”

O principal fator vinculado as partituras editadas no inicio do século XX € o valor

comercial que elas adquiriram na época. Isso gerou varios outros fatores que influenciaram

a produgdo das musicas como, por exemplo, a intensa interferéncia das editoras no produto

final, e a predominancia dos géneros que estavam mais em voga. Para se ter uma idéia de
quanto as partituras eram relativamente um bom negécio, basta verificar que a partir da
segunda década do século XX o numero de editoras em S3o Paulo aumentou
significativamente. Segundo afirma Alberto Ikeda (1988, p. 101-102), a cidade tinha, na
primeira década, apenas 5 editoras. Em 1929 ja existiam pelo menos 35 s6 na capital.
Apesar disso, as relagdes entre compositores e editores ainda se dava de maneira amadora,
pois os musicos ndo tinham clara, na época, a nogdo de direitos autorais. Isso acabou
dando margem a exploragdes dos artistas por parte das editoras, e, posteriormente, também

pelas gravadoras. José Geraldo Vinci de Moraes (2000, p. 104) escreve:

Talvez um dos maiores problemas para o musico profissional na década de
1930, continuasse sendo os direitos de autoria sobre as composig¢des. Na verdade,
as relagdes comerciais ligadas aos direitos autorais, entre compositores, editoras e
gravadoras, eram problemdticas desde o inicio do século, principalmente apés a
expansdo dos trabalhos fonogréificos dos irmdos Figner. A precariedade e os
abusos contra os compositores eram incontdveis. Chiquinha Gonzaga, por
exemplo, antes mesmo do crescimento do mercado nos anos 30 [em 1913], teve
um problema com F. Figner, que editou algumas de suas obras na Europa sem sua
autorizagdo.

Os musicos compunham esporadicamente e vendiam suas musicas as editoras por
valores irrisorios, ou as ofereciam muitas vezes em troca de pequenos presentes. Valores
irrisérios ndo apenas pela quantia em si, mas também pelo fato de que apds a venda a
editora passava a ser a detentora dos direitos da musica.

Zequinha de Abreu comegou a editar suas partituras pouco depois de ter iniciado o
seu trabalho como pianista da Casa Beethoven, pela editora Irmdos Vitale, em 1924.

Coincidentemente, o inicio das edigdes de suas musicas em Sdo Paulo (ja havia editado
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pelo menos duas musicas no Rio de Janeiro) se deu praticamente junto com o inicio da
Irmdos Vitale. Sua primeira musica editada foi a valsa Branca em 1924 (ainda hoje
razoavelmente conhecida) e a editora iniciou suas atividades em 1923. Vicente Vitale, um
dos fundadores da editora, em entrevista a Schiliré (1950, p. 105), reconhece que deve
muito seu inicio como editor a Zequinha de Abreu. Schilir6 (1950, p. 97) também afirma
que a escolha de Branca foi em fungdo de ser “uma das criagdes mais em evidéncia”.
Embora seja dificil determinar com precisdo o quanto suas musicas estavam em evidéncia
antes de suas edi¢gdes com a Vitale, parece que Zequinha de Abreu tinha uma certa
habilidade em divulgar por si s6 o seu proprio trabalho. Além de apresentar suas musicas
nas casas de musica, tocando as que eram preferidas pelos clientes, as divulgava em bailes
e festas nos quais tocava e oferecia aos musicos da época, como veremos mais adiante, no
proximo capitulo. Veremos também que, pelos depoimentos dos “chordes” das primeiras
décadas do século XX em Sdo Paulo, as musicas de Zequinha de Abreu eram as mais
tocadas na cidade e que, inclusive suas valsas eram tocadas pelas orquestras dos cinemas
que Moacir Braga ia com seus amigos ouvir. Além disso, vendia as partituras que recebia

como parte de pagamento da editora, de porta em porta nas residéncias da cidade.

No total foram 113 musicas, editadas entre 1924 e 1935, l que se dividlem em

diversos géneros de musica de entretenimento da época, entre as quais (vide anexo V): 48
valsas, 5 choros, 4 maxixes, 3 sambas, 8 marchinhas, 12 tangos, 10 fox-trots, 9 marchas-
choro a ragtime e 6 rancheras. Apos a edi¢do de algumas musicas, como Bafo de onga,
Casar ndo ¢é casaca, estabeleceu-se uma espécie de contrato, em 1926, que determinava
que ele deveria “compor pelo menos uma musica por més” (Schilird, 1950, p. 106). A partir
de entdo Zequinha de Abreu tornou-se o “Compositor exclusivo das Edi¢des Triangulo™
(era um de catdlogo especial da Irmdos Vitale, destinado aos principais compositores da
editora), expressdo presente em praticamente todas as edi¢des de Zequinha. E bom deixar
claro que quando se falava em contrato na época ndo se referia ao que se entende hoje
como contrato, em que se firma o trabalho exclusivo do artista & empresa contratante, pois
segundo nos afirmou o atual consultor musical da editora Vitale, Cladudio Hodnik, nio

houve um contrato de exclusividade entre Zequinha e Vicente Vitale, porque isso ndo

' Na verdade algumas dessas musicas foram editadas apenas ap6s a sua morte (por volta da década 1940), mas
acredita-se que ele ja as havia enviado para a editora.
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existia na época. O que nos resta a entender que o contrato pode ter sido uma espécie de
pacto “amigavel” entre as duas partes. De qualquer forma, embora o proprio Schiliré (que
realizou entrevista com os Vitale) aponte que, segundo Emilio Vitale, “foi um caso todo
pessoal” entre Zequinha e Vicente, da mesma forma indica que foi estabelecido um
“monopdlio” (Schilird, 1950, p. 99). Apesar do aspecto de romance do livro de Schilird, ¢
preciso também levar em conta que ele teve acesso aos contratos junto a Afonso Vitale (o
que ndo foi 0 nosso caso), e que, portanto, conheceu com mais clareza os seus conteudos.

Zequinha de Abreu foi um compositor privilegiado, pois, seguramente, tornou-se um
dos mais bem pagos na época por uma editora e o mais bem pago pela Vitale. Para se ter
uma idéia transcrevemos o depoimento de Afonso Vitale, um dos fundadores da editora,
dado a Schiliré (1950, p. 99) por volta de 1950, a respeito de alguns contratos de
compositores: “Veja, aqui. 30, 40, 25, 50 mil reis para os menores [compositores da
editora]. E os maiores: 100, 200 e 250. Veja os titulos: valsa, valsa... E agora Zequinha,
400, 500, 700 e 1000”. Esses valores demonstram claramente a preferéncia da editora por
Zequinha de Abreu. E possivel observar também pelo depoimento, que as valsas eram
realmente o género que predominava.

Nido obstante essa preferéncia dos Irmdos Vitale, e os valores serem maiores, a
relagdo de Zequinha de Abreu com a editora ndo foi menos amadora do que a da maioria
dos compositores paulistas. Zequinha, além de também ceder todos os seus direitos para os
Irmdos Vitale, muitas vezes pegava dinheiro adiantado prometendo trazer duas musicas
mais no més seguinte. Essa necessidade de ter que compor para cumprir 0 prometido ou

saldar uma divida deve té-lo pressionado muitas vezes a compor as pressas € em pouco

; ; iimr 2
tempo. A titulo de exemplo, podemos citar um depoimento do maestro Sousa Lima ~ (1898

- 1982) explicando que “muitas vezes, para custear despesas pessoais ‘em poucos minutos
escrevia um tanguinho ou um maxixezinho, que na mesma hora vendia ao Sr. Sotero (Casa
Sotero), por vinte mil réis, e o problema estava resolvido™. (1988, p. 106). A situagdo
financeira de Zequinha de Abreu ndo devia ser das melhores, pois realizava inumeros
trabalhos na cidade, tocando em todos os tipos de festa ou baile e como vimos, chegando a
oferecer suas partituras nas casas, de porta em porta. Pelo pouco tempo que lhe sobrava

para compor e tendo em conta a sua facilidade em criar novas musicas, situagdes como a de

? Segundo Ikeda, “o depoimento se refere ao periodo anterior a 1920”.
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Souza Lima deviam ser rotineiras para ele. Schiliré (1950, p. 102) cita uma frase que seria
dita repetidamente por Zequinha a cada vez que embolsava o dinheiro pago pela Vitale e
que esta muito proxima do que foi dito por Souza Lima ha pouco: “Esse dinheiro, assim
diretamente, vem solucionar os meus problemas domésticos...” . Mais preocupado com seu
momento presente, o pensamento de Zequinha de Abreu devia ser mais “imediatista”, ndo
se importando muito com a questdo dos direitos autorais (que, alids, voltamos a insistir que
até determinado periodo, é uma questdo que ndo significou tanto para compositores de
musica de entretenimento) e como seriam os dias que sucederiam, pois bastava escrever
rapidamente mais musicas das quais (e isso ele sabia fazer bem) se garantia uma renda
minima.

Por outro lado, era interessante para os compositores terem suas musicas publicadas,
pois isso significava uma divulgagdo de seu trabalho, além do dinheiro que ganhavam.
Dinheiro que também interessou a, além de Souza Lima, como vimos, outros compositores
eruditos como Francisco Mignone (1897-1986), e Luiz Levy (1861-1935). Mas para os
compositores como Zequinha de Abreu, interessava ter seu campo de trabalho ampliado
pela divulgagdo de seu nome, para quem “uma musica de sucesso significava a abertura de
varias oportunidades no ambito artistico e, fatalmente, a possibilidade de edi¢do de outras
composigdes.” (IKEDA, 1988, p. 102). As partituras editadas eram o principal veiculo de
comunicagdo entre o compositor € seu publico. Numa época em que a reprodugdo sonora
mecénica “engatinhava” e o radio estava apenas despontando, as editoras desempenhavam
um papel importante para a divulga¢do do compositor, mesmo que a musica se tornasse, na
maioria das vezes, propriedade da editora. E realmente as musicas do compositor eram

muito difundidas, através dos bailes, das partituras e das grava¢des. Hoje sabemos que a

maior difusdo e distribui¢io de uma musica contribuem bastante para seu sucesso ° e, no

inicio do século XX, essa divulgacdo estava a cargo das editoras, conforme escreve Ikeda

(1988, p. 100-101):

As partituras musicais constituiram nesses inicios do século uma
eficiente forma de comunicagdo, pois ampliavam muito a possibilidade de
alcance das musicas, principalmente porque era através delas que os musicos e
admiradores tomavam conhecimento das “novidades musicais”.

O interesse comercial das editoras e casas de misica na venda das
partituras fazia com que estas fossem objeto de intensa publicidade, através dos

* O sucesso de Tico-tico no fubd ¢ um exemplo claro disso, pois sua veiculagdo pelo cinema norte-americano
¢é que a difundiu pelo mundo todo e a transformou num dos simbolos do Brasil no exterior.

A
AVAYEY

1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 34 15 Te T7 18



48

pianistas demonstradores [Zequinha era também um destes], e através de jornais
e revistas. (IKEDA, 1988, p. 100-101).

De fato, o papel da editora Irmdos Vitale pode ter sido bastante decisivo no

reconhecimento do compositor pela cidade na época. Observando as contracapas de duas

partituras editadas em anos diferentes (num intervalo de aproximadamente 8 anos),

veremos que o nimero de composigdes de Zequinha de Abreu aumentou significativamente

(fig. 1 e 2). Sendo que em praticamente todas as suas partituras impressas pela Vitale existe

a relagdo de suas musicas, com alguma novidade em destaque, podemos concluir que ja

temos ai uma consideravel publicidade em torno de suas composigdes.
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Como importante veiculo de comunicagdo, os interesses das editoras foram

crescendo e sua atuag@o sobre as produgdes dos compositores foi sendo cada vez maior e
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mais direta. Assim, os interesses e juizos pessoais dos compositores ficavam em segundo

plano, frente aquilo que se deveria produzir para atender aos “desejos” dos consumidores.

Sobre esse crescimento mercantil e a influéncia das editoras na vida dos compositores

Ikeda (1988, p. 105) escreve:

Com as editoras de musica iniciou-se, pela primeira vez, a inser¢do da
musica popular no sistema produtivo capitalista; naturalmente, com as devidas
interferéncias na produgdo dos artistas, que podia ir da simples “sugestdo” de um
nome artistico para o compositor a criagdo de titulos chamativos para as masicas,
ou até mesmo a adaptagdo forgada de letras em composigdes de carater
francamente instrumentais, como se percebe em intimeras partituras da época; tudo
no sentido de garantir uma maior vendagem do produto musical. A musica passou
a ter valor de mercadoria através das partituras musicais e o compositor passou a
assumir nova importincia no cendrio artistico surgindo a figura do artista, das
“estrelas” da musica. As editoras significaram para a musica popular o primeiro
momento do que, pela década de 40, o pensador T. W. Adorno chamaria de
“Industria Cultural”, quando a musica passou a estar sob o dominio do complexo
editora/disco/rédio e posteriormente da TV.

Assim como outros compositores, Zequinha de Abreu sofreu as influéncias exigidas
pelo “mercado”, se adaptando e criando de acordo com tais exigéncias. A mudanga em sua
aparéncia, por exemplo, € embora, a principio, ndo seja algo tdo relevante, reflete a
preocupagdo com a imagem. Em todas as fotos em que aparece, quando residente em sua
cidade natal, o compositor estd usando bigode. Na sua foto estampada na contracapa das

partituras, Zequinha de Abreu ja aparece sem bigode. Fosse ou ndo uma “sugestdo” dos

editores, o objetivo era aparentar, tudo indica, maior jovialidade (ele ja contava com mais

de quarenta anos de idade) e talvez, menor austeridade, temperamento nem sempre

compativel com o tipo de musica que se propunha a compor e a vender (fig 3).

* Em depoimento a Schiliré, Vicente Vitale teria dito, a respeito de Zequinha de Abreu: “Muito displicente no
vestudrio, pintava, porém vez por outra, os cabelos ‘para ndo parecer velho’” (Schilirg, 1950, p. 101)
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Figura 3 — Na fotografia mais veiculada nas partituras impressas da editora Irm3os Vitale, e a mais
conhecida, o compositor aparece sem bigode. Fonte: MHPZA

E natural que os géneros preferidos pelos consumidores das partituras fossem os que

mais eram editados, e quando Afonso Vitale afirma que “o que interessava, naquele tempo,
era a valsa, de forma que, os choros, tangos, maxixes e ‘rag-times’ ocupavam um lugar
secundario, pelo menos nas especulagdes de venda ao publico”, isso fica bem claro
(Schilird, 1950, p. 99). Isso explica, em parte, 0 nimero muito maior de valsas editadas em
relagdo aos outros géneros (vale, inclusive, lembrar que sua primeira musica editada pelos
Irméos Vitale foi a valsa Branca). Mas Zequinha ja compunha também em grande nimero
0s géneros norte-americanos que “inundavam” os saldes de baile. No inicio, entre 1924 ¢
1926, a quantidade de seus fox-trots editados era igual ou maior que o das valsas. Isso sem
contar com os “choros a ragtime”. Escrevia também musicas destinadas ao carnaval, como
marchinhas e “sambinhas”, conforme ele mesmo intitulava em suas partituras. Até seu
maxixe Bafo de onga, que foi composto em 1896 se transformou, em 1924, quando editado,
em “maxixe carnavalesco”. Também € comum em suas musicas a adi¢gdo de letras a
composigdes que sdo de cunho essencialmente instrumental. Um caso bem conhecido € do

Tico-tico no fuba que, apesar do sucesso da gravagdo de Carmem Miranda (1909-1955),
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com texto de Aluisio de Oliveira, ou da gravagdo de Ademilde Fonseca (1921-), com texto

de Eurico Barreiros, ambas muito forgadas, ndo “emplacaram” de jeito algum.

2.2. As partituras impressas versus sua interpreta¢do

A utilizagdo de gravagdes para o estudo da musica popular € imprescindivel para
termos uma maior aproximag¢do com a realidade de como se executa ou se executou
determinados tipos de musica. A analise baseada somente na partitura impressa ndo €
suficiente (e, nesse caso, em qualquer tipo de musica) para se chegar a conclusdes sobre o
trabalho musical de um compositor. No entanto, as gravagdes variam muito e podem conter
diferengas que mais se contradizem que se completam, e muitas vezes se distanciam tanto
da partitura que s6 podem ser reconhecidas pela “semelhanga” da melodia. Se ouvirmos
apenas algumas das centenas de gravagdes que existem de Tico-tico no fubd (no Brasil e no

mundo) veremos que a musica chega até a mudar de género. Numa das grava¢des mais

conhecidas que ¢ a de Carmem Miranda® com o “Bando da Lua”, a musica é classificada

como samba-choro. Nessa gravagdo, a cantora utiliza o texto criado por Aluisio de Oliveira
(integrante do Bando da Lua) que ndo foi reconhecido oficialmente pela Vitale, detentora
dos direitos na época. Numa interpretagdo criativa e irreverente de Carmem Miranda a
melodia estd bastante modificada, possivelmente para um melhor “encaixe” do texto, muito
embora o violonista também tenha se dado a liberdade de transformé-la conforme a sua
vontade. O arranjo instrumental do conjunto procura seguir a mesma irreveréncia da
cantora e reduz a musica a apenas duas se¢des, excluindo-se a se¢do B. Também na
gravacdo da cantora Ademilde Fonseca, de 1942, cujo arranjo instrumental é mais bem
elaborado que o anterior, apesar de utilizar o texto “original” de Eurico Barreiros, a se¢do B
ndo ¢ realizada com o canto, apenas instrumentalmente. Essa mesma se¢do, na gravag¢do
realizada por Pixinguinha (1898-1973) e Benedito Lacerda (1903-1958), em 1946, é tratada
inteiramente com improvisos, onde ndo temos nenhum vestigio da melodia original.

Enquanto Lacerda toca as melodias (ou improvisa) na flauta, Pixinguinha, com seu

% Nos registros do site do Instituto Moreira Sales, essa gravagdo consta como de 1935, mesmo ano da morte
de Zequinha de Abreu. No entanto, ndo estamos certos desta data, pois a qualidade da gravagdo parece estar
bem acima da média da época.
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saxofone tenor, executa um contracanto, sempre cCOm um pequeno atraso, como uma
espécie de imitagdo. Nessa excelente gravagdo a primeira se¢do é repetida por trés vezes,
sendo que na ultima, Pixinguinha, numa demonstra¢do de suas habilidades como
instrumentista, inverte a imita¢do, antecipando-se a melodia da flauta.

De fato, uma das caracteristicas que é comum a grande parte das gravagdes de Tico-
tico no fubd é a presenga do virtuosismo, como se pode perceber na interpretagdo de
Pixinguinha e Lacerda. Numa outra gravagdo, realizada em 1943, pelo pianista Heriberto
Leandro Muraro e orquestra, por exemplo, € inteiramente tomada pelas escalas e frases
melédicas velozes das cordas da orquestra. Também numa curiosa demonstragdo de
virtuosismo pela orquestra, o pianista toca o tema principal da musica enquanto as cordas
executam O véo do besouro, de Rimsky-Korsakov (1844-1908), interlidio orquestral muito
utilizado por instrumentistas em exibi¢des de agilidade técnica. Embora a musica esteja
classificada no registro como choro, o ritmo esta mais para rumba. Tico-tico no fubd, desde
a década de 1940 ja era gravada de diversas maneiras e classificada em diversos ritmos. Na
gravagdo que foi considerada a mais famosa nos Estados Unidos, Ethel Smith (1910-1996)
® executa o tema no 6rgdo eletrdnico acompanhada do “Bando Carioca”. A organista
classifica a musica como Fantasia, parecendo, dessa forma, estar procurando justificar a
liberdade que se deu na interpretagdo. As gravagdes inusitadas ndo param por ai e vido
desde a de Jerry Thomas, ao piano com orquestra hawaiana (muito embora, o unico
instrumento reconhecidamente hawaiano seja a maneira de tocar a guitarra), classificada
como rumba-fox, até uma gravagdo com o texto cantado em japonés. O texto da musica
deve ter sido baseado na gravag¢do de Ademilde Fonseca, pois segue a mesma ordem das

se¢des e ainda ha uma quarta se¢do com frases meldodicas com caracteristicas de musica

japonesa. Vemos, dessa forma, que a maneira de se interpretar uma musica, depende nio s6

da formagdo do conjunto, mas também da origem, isto é, de que regido e qual a
nacionalidade e da época em que foi gravado. Assim, as gravagdes que sdo contemporaneas
de Zequinha de Abreu se tornam mais relevantes na medida em que temos interesse em
compreender ndo s suas composigdes, mas também as atividades musicais. Podemos nos

aproximar do que era o pensamento de Zequinha quando compunha uma musica, que

® Musicista e atriz americana, Ethel Smith ficou conhecida como “Tico-tico Lady”. Fonte: The Ethel Smith
Memorial Home Page. Disponivel no site: http://theatreorgans.com .
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muitas vezes, provavelmente era primeiramente pensada pra tocar em conjunto e depois
adaptada para se tocar em piano solo e ser comercializada.

Outro aspecto a se considerar € que, como ja dissemos, compositores como
Zequinha de Abreu costumavam muitas vezes compor suas musicas com base em
improvisos durante suas apresentagdes. Como ele também era regente de bandas e
orquestras, provavelmente essas musicas ja eram pensadas também para esse tipo de
formagdo. Além disso, algumas das musicas de Zequinha de Abreu so foram editadas
muitos anos apds sua criagdo (€ o caso de musicas como Tico-tico no fubd, Branca e Bafo-
de-onga), ou seja, podem ter sido exaustivamente rearranjadas e executadas das mais
diversas formas e nas mais diversas formagdes pelo compositor e seus conjuntos. Ao criar
uma versdo para edi¢do impressa, a musica ja devia ter sofrido diversas adaptagdes. Ora,
considerando os musicos populares que viveram na mesma época de Zequinha e
constatando através de gravagdes suas habilidades e criatividade como arranjadores e
instrumentistas, € dificil acreditar que as partituras editadas pelos irmdos Vitale sdo uma
representacdo fiel, talvez sequer aproximada da interpretagdo do compositor, mesmo que os
manuscritos autdgrafos sejam exatamente iguais as edigdes impressas.

Como produto comercial, e devemos considerar que Zequinha de Abreu tinha plena
consciéncia disso, a edi¢do das partituras também estava condicionada a um tipo de publico
consumidor. Em geral, embora também utilizadas por musicos profissionais, eram
destinadas a pianistas amadores, entre eles as jovens estudantes de piano, que faziam parte
de uma classe social paulista mais alta e cujo aprendizado do instrumento fazia parte de sua
educagdo como um todo. A redugdo das partituras a apenas duas paginas com as repeti¢des

em forma de rondo, pode ter sido desde até antes do século XX uma maneira de

simplificagdo da musica a esse tipo de publico. 7 Embora saibamos que, através dos seus

A

proprios manuscritos (entregues a editora), Zequinha de Abreu escrevia a musica
exatamente da mesma maneira como estd nas edigdes impressas, a sua interpreta¢do nio

devia seguir a risca aquelas partituras.

7 O que devia baratear mais o custo do material que constava apenas de uma folha dobrada, onde era possivel,
além das duas paginas de partitura ter a capa e a contracapa, ambas podendo ter mais propaganda de outras
publicagdes musicais.
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Podemos pegar como exemplo o regente, arranjador e excelente pianista popular
maestro Gaé (Odmar Amaral Gurgel, 1909-1996) ® que em 1929, com apenas 20 anos, era
o responsavel pela Orquestra Colbaz da antiga fabrica de discos Columbia, com a qual
realizou, em 1931, a primeira gravagdo de Tico-tico no fubd. Gaé foi um pianista que, como
Zequinha de Abreu, veio do interior paulista, e embora mais novo que este tultimo,
trabalhou na mesma época na capital. Por coincidéncia, também trabalhou como pianista
numa casa de partituras (A. Di Franco). Portanto, podemos supor que ambos tinham
trabalhos parecidos e tinham prestigio em suas profissdes. Apesar de, infelizmente, ndo ser
possivel ter uma idéia precisa sobre as habilidades de Zequinha de Abreu porque ndo ha
gravagdes de suas execugdes, hipoteticamente € possivel ter uma idéia de como musicos de
sua importancia interpretavam as musicas da época, ouvindo as gravagdes da orquestra do
maestro Gad.

Na citada gravagdo do Tico-tico no fubd, podemos ja perceber uma mudanga por
Gad no ritmo do motivo principal. Esse ritmo ficou entdo estabelecido em praticamente

todas as gravagdes posteriores da musica (fig. 3 e 4).
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Figura 4 — Inicio de Tico-tico no fubd transcrito da partitura editada pelos Irmos Vitale’.

—

Figura 5 — O mesmo trecho de Tico-tico no fubd transcrito da gravagdo de Gad.

% Gab nasceu em Salto-SP, transferiu-se para a capital em 1923 e estudou no Conservatério Dramatico e
Musical de Sdo Paulo. Cabe aqui ressaltar que o maestro também atuou por algum tempo na musica erudita.

® ABREU, Zequinha. Tico-tico no fuba. Rio de Janeiro: Irmdos Vitale, 1941. 1 partitura. Piano. (Editada pela
primeira vez em 1930)
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Nesse caso temos duas opgdes de registro: a gravagdo feita ainda durante a vida do
compositor, por um musico consagrado por suas habilidades de arranjador na histéria da
musica popular e que fatalmente teve algum contato pessoal com Zequinha de Abreu; e
uma partitura que, visava a venda a um publico consumidor especifico. A primeira opgdo
parece mais razodvel, se o que desejamos € chegar mais perto de uma possivel interpreta¢do
do préprio compositor.

Ouvindo outras duas gravagdes do Tico-tico no fubd, a primeira pela pianista erudita
Eudéxia de Barros e a outra, mais uma vez por Gad, s6 que agora feita s6 no piano,
podemos fazer uma comparagdo entre a concepgdo de um musico que tocou naquela época
e as partituras editadas. Na sua gravagdo da musica, realizada em 2002, Eudéxia de Barros,
seguindo praticamente a risca a partitura, toca de maneira bastante musical e impecavel. No
entanto, fica dificil conseguir imaginar um casal dan¢ando de acordo com sua interpretagio
que €, embora quase precisa, um tanto “dura”, e parece perder-se, por vezes, no ritmo. Ao
ouvir a gravagdo de Gad, do final da década de 1960, o “balango” e o ritmo sincopado da
musica se torna muito mais presente e fluente, como é de se esperar que um instrumentista
popular toque. A tendéncia € acreditar que, de alguma forma, a maneira de Zequinha de
Abreu tocar fosse muito mais proxima de Gad do que da pianista erudita. A musica, que foi
composta durante um baile, segundo iniimeros depoimentos, era quase para ser, e foi, muito
executada para se dangar. E também a estrutura melédica da musica, cheia de cromatismos
e arpejos, € um convite ao pianista popular em improvisar e reinventar a musica, assim
como Gag se deu esta liberdade na sua gravagdo. Hébito ja adquirido desde os tempos de
Santa Rita do Passa Quatro, cidade do interior paulista onde nasceu, Zequinha de Abreu
também improvisava sempre, seja nos bailes que dava, seja nas festas em sua residéncia ou
tocando em casas de parentes e amigos. Ndo € possivel acreditar que Zequinha executava

suas musicas do jeito que estdo nas partituras e, dessa maneira, podemos até entender

porque tantas vezes o compositor, ao passar por uma casa onde alguém executava alguma

de suas musicas ao piano, parava, pedia licenga e fazia uma demonstragdo de como

interpreta-las.
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3. Produciio musical: “imagens” de uma época

3.1 Um grande compositor de choros?

Ao ler o capitulo sobre Zequinha de Abreu, do livro Vultos e temas da musica
brasileira de Claribalte Passos (1972, p. 193), que o aponta como o “génio do chorinho”,
nos parece, a primeira vista, um exagero que ele seja considerado um importante
compositor de choro, pelo simples fato de seu nome ter se internacionalizado com uma
musica desse género — o Tico-tico no fubd, que mereceu dezenas e dezenas de gravagdes no
Brasil e no exterior. Mas, de fato, geralmente quando se fala nos grandes nomes do choro,
vez ou outra é citado o nome de Zequinha de Abreu. No entanto, acaba sempre sendo citado
de passagem, com poucas referéncias e sem que sejam colocadas em discussdo as razoes
dele estar sempre entre os nomes considerados de grande importancia do periodo em que
viveu. Ary Vasconcelos, por exemplo, dividindo a histéria do choro em diversas geragdes,
destaca o compositor como parte da segunda geragdo (1889 a 1919) e, segundo o qual, o
maior expoente € Anacleto de Medeiros (1866-1907), mestre da Banda do Corpo de
Bombeiros do Rio de Janeiro. De acordo com Ary Vasconcelos (1984, p. 20 e 23),
Zequinha de Abreu deu ao “género dois classicos absolutos: o choro Tico-Tico no Fuba,
inicialmente denominado Tico-Tico no Farelo (1917), e a valsa Branca (1918 ou 1919).” :
Em coletineas de partituras de choro, as musicas de Zequinha de Abreu costumam estar
presentes, como na edi¢do “84 Chorinhos Famosos™” da Irmdos Vitale que contém seis
musicas suas (além dos cinco choros, também o samba Pé de elefante).

Mas fica a pergunta: pode-se falar em Zequinha de Abreu como um dos grandes
nomes do choro? Serd que ele produziu o suficiente para ser enquadrado como um
compositor de choros? A verdade é que mais uma vez a sua mais famosa musica pode ser a
tnica responsavel por essa constante lembranga do compositor pelos estudiosos da misica
popular urbana brasileira. O sucesso de Tico-tico no fubd parece sempre contribuir muito

para a inclusdo Zequinha de Abreu entre os maiores compositores de choro. E ser um dos

! Considerar uma valsa como um “classico” dos choros nos parece, de imediato, um tanto estranho. Mas,
levando em consideragio que o termo choro, por muito tempo ndo estava exatamente relacionado ao género,
conforme serd comentado mais adiante, veremos que ndo € tdo estranho assim.
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maiores do choro é um fato bastante relevante se levarmos em conta que ele era paulista e
trabalhou a maior parte de sua vida no interior e, s6 nos seus ultimos 13 anos, na cidade de
Sdo Paulo. Afinal, na época em que viveu, a capital do Brasil era o Rio de Janeiro e, em
geral, onde a intensa ebuli¢do cultural e musical acontecia. Musicos do pais inteiro se
dirigiam para 4.

O que se procura entender, entdo, é se a grande difusdo de uma musica seja
suficiente para figura-lo como um musico de choro. Pode-se falar até que o compositor tem
outros que também sdo razoavelmente conhecidos entre os intérpretes atuais, como Sururu
na cidade ou Pintinhos no terreiro. E até mesmo que seus choros apesar de terem sido
poucos, figuram entre seus géneros mais gravados. Mas o caso é que ndo se pergunta se
houve uma contribuigdo efetiva e consideravel por parte do compositor ao choro, sobretudo
ao choro paulista, mesmo tendo composto tdo pouco especificamente para o género.

Para podermos tentar situar Zequinha de Abreu no quadro dos compositores de
choro, tomaremos como referéncia dois nomes que viveram na mesma €poca € que sio,
talvez, os de maior representatividade do choro carioca, ou seja, do Brasil: Ernesto Nazaré
(1863-1934) e Alfredo da Rocha Viana Filho (Pixinguinha — 1898-1973). Nazaré,
praticamente um contemporaneo de Zequinha de Abreu, é considerado um musico que
“eruditizou” o choro. Pixinguinha é um pouco posterior, mas ja era um nome consagrado
no periodo que Zequinha de Abreu trabalhava em Sdo Paulo. A respeito dessa
“representatividade” de Pixinguinha e Nazaré dentro da histéria do choro, os autores
parecem ser unanimes. Henrique Cazes (1998, p. 36) considera Ernesto Nazaré como um
“musico fundamental para a linguagem choristica”, muito embora ndo tenha sido um

chordo. Ary Vasconcelos (1984, p. 19) declara que “se todo o repertério do choro se

perdesse, 0 género poderia sobreviver s6 com choros de Nazaré.” > E, escrevendo sobre o

mesmo compositor, Zuza H. Mello e Jairo Severiano (1997, p. 17) afirmam que ele foi “um
estilizador da musica dos chordes, é o autor de extensa e requintada obra que o situa na
divisa do popular com o erudito.”

Sobre Pixinguinha, embora seja um tanto redundante falar de sua importdncia no

choro, pois que geralmente é apontado como referéncia por todos os autores,’ é interessante

2 Grifo nosso. Afinal, Nazareth n3o escreveu choros e sim, tangos, que por sua vez sdo considerados maxixes.
3 Com excegdo de José Ramos Tinhor#o que considera a existéncia do choro (como manifestagéo popular) até
a primeira década de 1910.
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também apontar opinides de alguns deles. Ary Vasconcelos (1984, p. 24) ja demonstra o
quanto considera o compositor como icone do choro, ao intitular seu livro sobre o género
como “Carinhoso etc.” Ao falar da terceira geragdo do choro o autor aponta Pixinguinha
como “o maior nome do choro de todos os tempos.” Sérgio Cabral (1978, p. 19), em sua
biografia sobre o compositor, vai mais longe ainda e escreve que “Pixinguinha é apontado
por quase todos que mergulham fundo no estudo de nossa musica popular como o nome
mais importante que ela produziu em todos os tempos.”

Corroborando essas afirmagdes, veremos os dois citados sdo os que tém musicas

mais gravadas entre os compositores de uma relagdo dos chamados “classicos dos choros”,

definidos por Ary Vasconcelos. Nessa relagdo que, por sinal, coloca Zequinha de Abreu
mais proximo dos dois compositores cariocas, Vasconcelos enumera as musicas mais
gravadas do repertdrio do choro. Classificando a importancia das musicas de acordo com o
numero de suas gravagdes (até 1980), o proprio autor explica as razdes de utilizar essa

classificagdo:

Mas, preliminarmente, o que ¢ que faz com que um choro possa ser
considerado um cldssico? Evidentemente, a execu¢do freqilente, através dos
tempos, que o torna ndo uma musica de momento, mas de sempre. A Unica maneira,
porém, que dispomos para avaliar objetivamente se um choro é ou n#o um cléssico,
serd atentarmos no nimero de gravagdes. Assim considero classico o choro que
atinge um minimo de quatro registros diversos. Dentro desse critério, e no ponto
em que se encontra esta primeira minha pesquisa, estou em condigdes de afirmar
que os principais classicos do choro sdo os seguintes: 1°) Tico-tico no fubd
(Zequinha de Abreu) & Brejeiro (Ermesto Nazaré) ~ 27 gravagdes; 2°) Lamentos
(Pixinguinha) & Carinhoso (Pixinguinha) ~ 25; 3°) Apanhei-te, Cavaquinho
(Ermesto Nazaré) ~ 24; 4°) Odeon (Emesto Nazaré) ~ 19; 5°) A flor amorosa
(Joaquim Anténio da Silva Calado, Jr) ~ 18; 6°) Brasileirinho (Valdir Azevedo) ~
17; 7° Branca (Zequinha de Abreu) ~ 16; 8°) Urubu Malandro (Louro) ~ 14; 9°
Saudade Eterna (Santos Coelho) & Tenebroso (Ernesto Nazaré) ~ 13; 10°) Ingénuo
(Pixinguinha) & Sofres Porque Queres (Pixinguinha) & Bem-te-vi atrevido (Lina
Pesce) & Naquele Tempo (Pixinguinha) & André do Sapato Novo (André Vitor
Correia) & Corta-Jaca (O Gaiicho) (Chiquinha Gonzaga) ~ 12; 11°) Saudades de
Matdo (Antendgenes Silva ou Jorge Callati) & Flamengo (Bomfiglio de Oliveira)
& Subindo ao Céu (Aristides Borges) ~ 11; 12°) Expansiva (Ernesto Nazaré) &
Ameno Resedd (Emesto Nazaré) & Murmurando (Fon-Fon) & Doce de Coco (Jacé
do Badolim) & Um a Zero (Pixinguinha) ~ 10; 13°) Coragdo que sente (Ernesto
Nazaré) & Pedacinhos do Céu (Valdir Azevedo) & Saudades de Ouro Preto (as
duas primeiras partes de autor ndo identificado; a 3* parte, de Antendgenes Silva) &
Proesas [sic] de Solon (Pixinguinha) & Rapaziada do Brds (Alberto Marino) &
Primeiro Amor (Patépio Silva) ~ 9; 14°) Rosa (Pixinguinha) & Os Pintinhos no
Terreiro (Zequinha de Abreu) ~ 8; e 15°) Escovado (Ernesto Nazaré) & Atraente
(Chiquinha Gonzaga) & E do Que Ha (Luis Americano) & Escorregando (Emesto
Nazaré) & Noites Cariocas (Jacé do Bandolim) & Vou Vivendo (Pixinguinha) &
Turbilhdo de Beijos (Ernesto Nazaré) & Tardes em Lindéia (Zequinha de Abreu) &
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Segura Ele (Pixinguinha) & Terna Saudade (Anacleto de Medeiros) ~ 7.

(VASCONCELOS: 1984, p.13).*

Embora esta lista seja um pouco limitada e possivelmente incompleta, ela nos
indica, mesmo que de forma precaria, um nimero muito maior de musicas gravadas de
Pixinguinha e Nazaré. A lista apresenta 46 musicas, sendo 10 de Pixinguinha e 11 de
Ernesto Nazaré (os dois juntos significa quase a metade das musicas) e, exceto Zequinha de
Abreu, nenhum outro compositor aparece mais que duas vezes. Ndo nos surpreende o fato
de Tico-tico no fuba estar em primeiro lugar, a frente dos dois importantes compositores

brasileiros (mesmo porque talvez Ary Vasconcelos esteja errado em seus célculos, pois é

possivel que Tico-tico no fubd, ja nessa época, tivesse muito mais gra\faq:ﬁ."es).5 O que

surpreende € que nessa lista, que vai até o 15° colocado, estejam presentes quatro musicas
de Zequinha de Abreu, perdendo em niimero de composi¢des presentes na lista apenas para
Pixinguinha e Nazaré.

Indo a contramdo do que aqui queremos demonstrar, poderiamos, de imediato,
afirmar que a presenga relativamente considerdavel de Zequinha de Abreu ja traz consigo
alguma importancia no meio “choristico” e que ndo se limita apenas ao Tico-tico no fubd.
Porém, uma observagdo mais atenta a relagdo de Ary Vasconcelos acaba nos trazendo mais
questdes do que respostas concretas. Pois, mesmo que a presenga maci¢a de Pixinguinha e
Nazaré corresponda a uma certa unanimidade de sua representatividade do choro entre os
autores, como explicar entdo a quase auséncia de compositores como Antonio da Silva
Calado (1848-1880) e Anacleto de Medeiros (1866-1907)? O primeiro é considerado o pai
do choro (inclusive pelo proprio Vasconcelos) e o segundo, um dos maiores difusores do
género em fins do século XIX e inicio do século XX, através de sua famosissima Banda do
Corpo de Bombeiros, com a qual fez as primeiras gravagdes de misica popular do Brasil.
Como dizer que estes dois, por exemplo, ndo tém relevincia dentro da histéria do choro?
Poderiamos dizer que Zequinha de Abreu tem mais representatividade nesse caso que
Anacleto e Calado? Parece 6bvio que ndo. Mesmo porque sua maior produgdo esta voltada

para os géneros musicais que mais vendiam na época, como as valsas, que vém em grande

* Os grifos em Zequinha de Abreu so nossos.

% Na relagdio de gravagdes de musicas de Zequinha de Abreu s6 em discos de 78 rpm da Fundagdo Joaquim
Nabuco, desde a primeira gravagdo do Tico-tico no fuba, em 1931, até ano de 1967, a musica ja tinha 24
gravagdes diferentes.

A
AVAYEY

1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 33 34 15 16

17

18



60

numero, as musicas para o carnaval, os tangos € os géneros norte-americanos. A lista de
Ary Vasconcelos nos revela dados bastante significativos como, por exemplo, uma certa
popularidade das musicas nela presentes, pois se sdo mais gravadas, é bem provavel que
isso seja resultante de uma predilegdo do publico ouvinte. Mas essa classificagdo € bastante
relativa como o préprio Vasconcelos reconhece, sobretudo porque ela talvez néio represente
necessariamente as escolhas dos musicos e intérpretes de choro. Portanto, estd longe de
indicar com precisdo quais musicas podem ser consideradas como “classicos do choro” ou
quais compositores s30 0s mais representativos no género.

Assim como os compositores citados, a esmagadora maioria dos musicos mais
notoriamente ligados ao choro, desde seu surgimento (por volta de 1870) até pelo menos
1940, sdo do Rio de Janeiro. E, portanto, realmente questionavel o fato de um compositor,
sendo paulista, que viveu e trabalhou em seus primeiros 40 anos de vida numa cidade do
interior, cujos poucos choros (como género propriamente dito) foram escritos praticamente
nos ultimos cinco anos de sua vida, possa ter sua atuag¢do no género elevada ao mesmo
patamar que seus contemporaneos cariocas. Esse questionamento é fundamental para tentar
determinar melhor sua atuagd@o frente a esse tipo de atividade musical, e compreender se
Zequinha de Abreu é um nome de referéncia no choro ou se sua contribui¢do deve ser
reduzida a uma Unica musica ou, quando muito, a uma pequena seleg¢do de composigdes do
género. Afinal, mesmo que ja tivesse algum sucesso na época, Tico-tico no fubd pode ter
sido por muito tempo apenas uma musica coadjuvante na relagdo do compositor com o

choro.

3.2. Serestas e o choro em Sdao Paulo

Mas se Zequinha de Abreu ndo foi entdo um dos grandes nomes do choro, por outro

lado, a sua contribui¢do ao género pode ndo ter sido tdo infima como agora poderiamos

comegar a crer. E fato que ele compds poucos choros, mas, como a prépria historia do

género e de seus autores revela, o choro ndo se reduz a forma da sua composi¢do. O termo
foi por muito tempo mais uma designagdo de reunies de grupos “instrumentais populares

de musica” do que propriamente um género de composi¢do. Tanto é, que nos programas
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desses grupos de choros vamos encontrar varios géneros, como polca, schottisch, mazurkas,
maxixes, valsas, tangos etc. Na verdade o termo sempre foi muito mais empregado ao tipo
de formagdo e, sobretudo a maneira de execug¢do dessas musicas. Tocar um choro era um
modo de interpretar a musica, sobretudo a estrangeira, no inicio, de uma maneira mais
brasileira, isto €, utilizando as sincopes e os requebros da musica de influéncia africana.

Bruno Kiefer (1988, p. 22) define a palavra choro, sistematicamente em dois topicos:

1 — um modo tipico e muito nosso (carioca, mais propriamente) de tocar
polcas, modinhas, schottisches, valsas, etc;

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

Zequinha de Abreu escreveu muitas valsas, tangos e marchas que eram géneros que
provavelmente também eram tocados pelos “chorbes” paulistas, conforme poderemos
conferir mais adiante. Dessa forma, concluimos que o nimero de choros compostos
também ¢ irrelevante em definir a importancia de um compositor no meio “choristico”. Isso
se torna mais irrelevante ainda se tomarmos mais uma vez os compositores “simbolos” da
musica popular brasileira instrumental, Nazaré e Pixinguinha como referéncia. Ora, embora
Pixinguinha tenha composto um nimero razoavelmente grande de choros, eles s6 foram
compostos sob a denominagdo desse género a partir de 1927. E de suas musicas (por volta
de 140), pelo menos 85 ndo sdo choros. E Nazaré, de sua obra musical (225), compds

apenas uma musica sob a denominagdo de choro cujo sugestivo titulo é Cavaquinho,

porque choras?, de 1926. ® Mas seus tangos, “que eram na verdade uma versdo eruditizada

e estilizada do maxixe”, como atesta Alberto Ikeda (1988, p. 76), sdo musicas obrigatérias
no repertério das rodas de choro. Zequinha de Abreu ndo se difundiu tanto e nem
influenciou tantos musicos das geragdes seguintes em todo o pais como os compositores
cariocas. Entretanto, numa outra propor¢do, mas com sua devida e ndo menor importancia,
foi de grande relevancia na formagdo de muitos musicos paulistas. A sua relagdo (mesmo
que de forma indireta) com os instrumentistas, mais tarde conhecidos como os iniciadores

do choro em Sdo Paulo, foi muito grande. Além de Zequinha de Abreu também ser oriundo

® Os dados das composi¢des foram tirados dos verbetes dos respectivos compositores constantes na
Enciclopédia da Musica Brasileira.
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de classe média modesta, tendo se dividido por muito tempo entre a musica e outras
profissdes, sua pratica musical foi parecida com a desses muisicos.

Vimos que o ato de fazer choro (ou “chorar”) estd muito mais ligado a todo um
comportamento e estilo de tocar dos musicos. Pelo menos assim foi por muito tempo. A
histéria do aprendizado musical de Zequinha de Abreu, todo o seu comportamento e suas
atividades em relagdo a musica que produzia e executava podem ser, de certa forma,
comparadas a histdéria do desenvolvimento do choro. E estd mais intimamente relacionado
ainda ao desenvolvimento do choro na cidade de Sdo Paulo que, ao que parece, esta ligado
as serestas. Os musicos que se tornaram os grandes chordes em tempos posteriores (década
de 1930 e 1940) foram, no inicio de suas atividades musicais, antes de tudo, seresteiros.
Essas manifestagdes que também tinham sua forte presenga no ambiente interiorano
paulista, difundiu-se também pelo espago urbano confundindo-se com as chamadas “rodas
de choro” (que na verdade ainda eram reunides informais de interpretagdes instrumentais)

conforme nos confirma J. G. Vinci de Moraes (1997, p. 139-140):

Em Sdo Paulo, choro e serenatas de certa forma, caminharam juntos
durante algum tempo. Apesar da tradi¢do mais antiga das serestas e de seu
contetido lirico-roméntico e, em contrapartida, a tardia afirmag@o do choro como
género instrumental em Sdo Paulo, 4reas de contato se estabeleceram,
contribuindo para tornarem mais préximas as duas manifestagdes musicais. O
modo informal de se organizarem e se expressarem, a base instrumental dos
conjuntos amadores apoiada nos violdes, cavaquinho e algum instrumento de sopro,
parcela do repertério, e a escassez de bons instrumentistas, determinando a atuagfo
dos bons musicos nas duas manifesta¢des, aproximaram as duas formas, que na
época apontavam mais para modos de interpretacdo do que géneros musicais
propriamente estabelecidos.

Ora, esse é um primeiro ponto em comum de Zequinha de Abreu com os chordes

paulistas. Em Santa Rita do Passa Quatro, o compositor era muito conhecido por suas

serenatas “por noites afora” e suas reunides musicais com 0s musicos de sua orquestra.

Tocava também em muitas festas de familia. Diversos depoimentos descrevem suas saidas
noturnas pela cidade com alguns musicos para realizarem serestas. Em seu livro, Maria
Amalia C. Giffoni (1986, p. 36), citando o depoimento de um dos musicos que

acompanhavam o compositor, escreve:

Barnabé Corréa Filho relata que de 1916 a 1920, aproximadamente,
naquela cidade, uma turma chefiada pelo compositor Zequinha de Abreu, que
além de piano tocava flauta e outros instrumentos, era quem promovia as
serenatas, organizadas por ele e mais os srs. Bem Leitdo (flauta) e Sebastido
Céndido de Oliveira, apelidado “Tango” (violoncelo) que se fazia ouvir nos
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bailes e no Smart, cinema mudo. Mario de Abreu acompanhava o conjunto, sem
participag3o musical, ao que consta, encarregando-se de fazer abrir os botequins,
a altas horas da madrugada, para que fritassem lingilica ou abrissem latas de
sardinha, que eram acompanhadas com cerveja e cujas despesas, ndo cobradas,
ficavam como colaboragdo e solidariedade aquelas manifestagdes de alegria ou
nostalgia noturnas.

Essa caracteristica de tocar, alegrando as pessoas e as festas, cujos musicos eram
premiados com mesas fartas e bebidas, também era muito comum as rodas de choro carioca
conforme aponta Tinhordo (1966, p. 123) ao reportar-se aos escritos de Alexandre
Gongalves Pinto. Tinhordo afirma que nessas “festas — chamadas entdo de pagodes —
compreendiam como ponto de honra para o dono da casa o fornecimento de boas comidas,
inclusive para os componentes dos choros, citando Alexandre Pinto o caso do carteiro
flautista Salvador Marins, que, quando era convidado para tocar, ‘perguntava logo se tinha
pirdo, nome que se dava nos pagodes, quando tinha boa mesa e bebida com fartura’ ”. Nao
é dificil compreender, dessa forma, que ndo era nenhum absurdo que os botequins abrissem
de madrugada para fornecer os “comes e bebes” para os musicos. Indo & mesma diregdo
dessa reflexdo Bruno Kiefer (1987, p. 24) escreve que esses chordes, “saindo, altas horas da
noite, das casas de familia, vagavam pelas ruas, tocando nas esquinas até¢ desembocarem,
nas suas andangas, em algum botequim”.

Podemos encontrar mais tarde aspectos parecidos vividos pelos chordes da capital
paulista em suas serenatas e reunides musicais na década de 1920. O violonista Antonio
D’Aurea (1912 - ?), perguntado se nas festas em que tocava era convidado ou contratado,

afirma que tocou muito tempo por bolinho e café. “Anunciavam que a Dona Fulana ia

oferecer uns pastéis e uns bolinhos e nés iamos”, diz ele. (D’AUREA, 1982, p. 05). Embora

Zequinha de Abreu fosse pianista, provavelmente em suas serenatas, devia tocar flauta ou
outro instrumento de sopro, pois aprendeu varios instrumentos, os quais, inclusive,
ensinava em Santa Rita (fig. 1). No entanto, existe uma histéria do compositor ter usado,
pelo menos uma vez, o piano em suas serenatas. Schilir6é (1950, p. 54) cita, em seu livro
biografico sobre Zequinha de Abreu, o depoimento de Jodo Bento Zaniratto, que na época

“tomava conta do ‘Grémio’, onde Zequinha tocava” e que relata o seguinte:

“Zequinha adorava as serenatas e era comum vé-lo realiza-las, logo que
terminavam os bailes. Do [sic] uma feita, Zequinha resolve transportar o piano
numa carroga €, nessas condi¢des, acompanhado de outros musicos, 14 se foi,
ruas afora, serenateando por toda a cidade”.
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Barnabé Corréa Filho, citado no texto anterior de M. A. Giffoni (1986, p. 36),
também relata um caso parecido. Vemos, portanto, o quanto Zequinha de Abreu gostava de
organizar e participar de reunides musicais tocando, comendo e bebendo até tarde da noite,

aspecto bastante caracteristico entre os musicos das “roda de choro”.

ALvanAK SaxTA-RITENSE 109

B i e e TErTETIWAT AT

PROFESSOR DE PIANO E MUSICA

José Gomes de hreu

l.ccciona piano ¢ musica por [regos razoaveds.

Acceita chumados para 1ncar em hiiles, tanto na
cilinle como [¢ra della, i

T.ecciona tambem hararonium, flauta e outro qoal-
quer instrumento de banda, ;

Rosidencia: - RUA DO COMMERCIO, N. 4
SANTA RITA DO PASSA QUATRO

SN ¢ s Bl

Figura 1 — Anincio de Zequinha de Abreu reproduzido no “Almanak Santa-Ritense” do ano de 1904. Note-se
que o compositor utilizou seu verdadeiro nome no aniincio, mas nessa época ja assinava como “Zequinha” em
suas composi¢des. Fonte: MHPZA

Em S3do Paulo sua atuag¢do foi mais influente do que se pode imaginar. Os musicos,
hoje reconhecidos como os primeiros chordes paulistas, como os flautistas Jodo Dias
Carrasqueira (1908 - ?) e Moacir Braga (1909 - ?), e os violonistas Antonio Rago (1916-),
Antdnio D’Aurea (1912 - ?) e Juracyr Barreto Wey (o Bardo — 1910 - ?), foram surgindo a
partir de meados da década de 1920. O aumento do interesse por reunides para execugdo de
musica instrumental por esses musicos pode ter sido resultante da vinda de grupos cariocas

para a cidade de Sdo Paulo, conforme indica Ikeda (1988, p. 72):

Evidentemente com a vinda a S. Paulo de conjuntos regionais cariocas
(também com forte inspiragdo no “sertanejo nortista”) como o de Jodo
Pernambuco em 1915 e os “Oito Batutas”, de Pixinguinha, em 1919, o choro
passou a ter repercussdo na cidade, porém longe do dinamismo da capital federal.
A “troupe sertaneja” de Jodo Pernambuco, que se dedicava ao repertério regional
nordestino e popular carioca, esteve em S. Paulo participando, em 28 de
dezembro de 1915, de um ciclo de palestras no Teatro Municipal, sobre temas
folcléricos, organizado por Affonso Arinos. Nos noticidrios percebe-se que o
grupo permaneceu na cidade pelo menos até maio do ano seguinte (1916)
apresentando-se em diversos teatros e cinemas [...]
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Porém, como ainda ndo era fécil encontrar partituras ou grava¢des dos musicos
cariocas na cidade (cujas musicas eram bem mais dificeis de tocar), as musicas de Zequinha
de Abreu, entre outras, foram bastante presentes no aprendizado dos “chordes” paulistas. O

compositor é sempre muito citado nos depoimentos dados por esses musicos ao MIS-SP na

década de 1980. Segundo Antonio D’Aurea (1983, p. 18), em suas reunides instrumentais,

acontecidas por volta de 1935, “ndo tinha solista para choro; o Unico que tinha sé tocava
musicas de Zequinha de Abreu, do Nabor Pires de Camargo e ndo os choros de Pixinguinha
e Nazaré. O choro carioca ndo era conhecido aqui em Sdo Paulo. O negdcio aqui era mais
devagar, eram valsas, cangdes,...”. O fato de ndo conhecer as musicas dos cariocas, torna
Zequinha de Abreu e outros compositores de Sdo Paulo mais importantes ainda para o
aprendizado dos musicos da cidade. Além disso, a simplicidade harmoénica e as
caracteristicas melddicas das musicas de Zequinha de Abreu se adequavam muito bem a
instrumentagdo caracteristica do inicio dos regionais em S3o Paulo (além dos tradicionais
violdo e bandolim, usavam o acordedo), cujos musicos, no desenvolvimento de seu
aprendizado em meados dos anos de 1920 ainda eram amadores ou iniciantes e, portanto,
ainda ndo tinham tanta habilidade com os instrumentos. Juracyr B. Wey, o Bardo (1983, p.
8), confirma ao dizer, referindo-se provavelmente a esse periodo: “Meu irmdo comegou a
aprender Bandolim Havai com Ugo Zuolini. Em 1 més e pouco ele ja acompanhava valsas
da época, ndo as mais dificeis como as do Ernesto Nazaré, mas as do Zequinha de Abreu
dava para tocar s6 de olhar duas vezes”.

O flautista Moacir Braga (1983, p. 3), falando da época de seu aprendizado de
musica iniciado em 1926, diz: “Naquele tempo predominavam as valsas de Zequinha de
Abreu e a gente ia ao cinema ouvir as orquestras que tocavam essas valsas.” Anténio Rago
(1983, p. 3) confirma a predominédncia do compositor, juntamente com Pires de Camargo
ao ser perguntado sobre o repertério das reunides que participava: “(...) chorinhos do
Zequinha de Abreu, do Pires de Camargo, eu gostava de acompanhar, ndo solava.”

Além disso, segundo o flautista Jodo Dias Carrasqueira (1983, p. 8), “Zequinha de
Abreu sempre oferecia suas musicas (...) Na Lapa, quando ele ouvia um piano tocar, batia
na porta e oferecia suas musicas. Tocava coisas bonitas que as pessoas dangavam e sentiam

tanta felicidade.” E como a musica carioca ndo chegava com muita facilidade em Sao
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Paulo, conforme afirmou, como vimos, Antdnio D’Aurea, as “rodas de choro” da época
tocavam mais musicas dos compositores paulistas que, ao que parece, eram mais faceis de
tocar e de assimilar.

Ainda assim, ndo se tem noticia de que o compositor participasse das “rodas de
choro” em Sdo Paulo. No livro Sonoridades paulistanas, citando um depoimento de

Antonio D’ Aurea, J. G. Vinci de Moraes (1997, p. 143) procura algumas explicagdes:

Em Sdo Paulo, Zequinha de Abreu era um dos compositores mais
tocados e respeitados pelos chordes paulistanos. Contudo, em nenhum momento
ele ¢ citado como participante ativo destas “rodas de choro”. Isso pode ser
precariamente explicado por ele viver até meados da década de 1910 pelo
interior e em sua cidade natal, Santa Rita do Passa Quatro, alternando suas
atividades musicais como funcionario pablico na Camara Municipal da cidade.
Quando chegou a Sdo Paulo, j& era musico de reconhecido sucesso e procurou
viver somente de musica, tocando em casas de instrumentos musicais, vendendo
suas partituras etc., possivelmente sobrando-lhe pouco tempo para as “rodas de
choro”.

E preciso acrescentar ainda que as rodas de choro ndo possuiam piano, mas apenas

violdes, cavaquinhos e flauta (as vezes, acordedo). Apesar de Zequinha tocar inumeros
outros instrumentos (ndo ha informagdo se ele tocava violdo), quando chegou em Sio
Paulo, sé estava tocando piano, instrumento raro nas casas daqueles pequenos funcionarios
musicos. Vale transcrever uma passagem do livro de M. A. Giffoni (1986, p. 100), que
indica a impossibilidade do compositor tocar instrumentos de sopro, ao citar os relatos do

Dr. Eduardo Louzada Rocha, amigo de Zequinha:

No tempo que residia em Santa Rita, Zequinha fazia muitas serenatas. Um
dia, j& morando em Sdo Paulo, estando o Dr. Louzada na cidade, de passagem, o
compositor foi procura-lo para participar de uma seresta. Congregaram os amigos
disponiveis e recordaram os “bons tempos”, até altas horas. Na ocasido o Bem
Leitdo, conceituado flautista, quis que Zequinha tocasse flauta, ao que ele advertiu
“ndo posso, pus dentadura, perdi a embocadura”. O compositor tocava flauta,
clarineta e requinta.

Vemos que se o compositor ndo chegou a participar das rodas de execugdo
instrumental dos futuramente conhecidos “chordes” paulistanos, a0 menos realizou suas
proprias serestas em Sdo Paulo com seus amigos de Santa Rita do Passa Quatro. E se hoje
consideramos “roda de choro” e “seresta” como duas praticas bastante distintas, vimos
também que ambas significaram, por algum tempo, a mesma coisa em S@o Paulo. Assim,

em vista do que se considerou até aqui, além de sua atuagdo como seresteiro (ou “chordo”),
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podemos dizer que suas musicas contribuiram bastante, pelo menos para o desenvolvimento
do choro na capital paulista. E essa contribuigdo foi se tornando cada vez mais relevante na
medida em que foram surgindo na cidade nomes de peso como Anibal Augusto Sardinha
(Garoto — 1915-1955) e Armandinho (Armando Neves — 1902-1976). Mas, por outro lado,
considerar Zequinha de Abreu especificamente como um “génio do chorinho” como afirma
Claribalte Passos, talvez seja realmente um exagero, pois ¢ uma expressdo que acaba por
dar ao compositor atributos que, no fundo, menos engrandecem sua atua¢do na historia da
musica popular brasileira do que reduz sua produgdo musical a existéncia do Tico-tico no

fuba.

3.3. Os géneros: choros, valsas e outras musicas de baile

3.3.1. Choros

Embora Zequinha de Abreu tenha escrito um nimero pequeno de choros, podemos
considera-los importantes para entender seu perfil como compositor, pois sdo musicas que,
em sua maioria, foram muito difundidas e estdo entre as suas musicas mais gravadas até

hoje. De fato, entre as 144 gravagdes existentes de suas musicas em discos de 78 rpm

realizadas até 1967 e listadas no catalogo da Fundagdio Joaquim Nabuco’, 43 sdo de seus

cinco choros (mais da metade s6 do Tico-tico no fubd), perdendo apenas para as valsas.
Perde para as valsas por estas terem sido por muito tempo o género mais vendido na época
por todo o Brasil, conforme ja foi explicado e por perfazerem um tergo do total de suas
composigdes.

Zequinha de Abreu escreveu e editou cinco musicas que denominou choros. Pode-
se encontrar uma relagdo de seis choros nas listas dos bidgrafos, que incluiam a musica
Beijinhos de amor. Essa musica, cuja partitura € bastante dificil encontrar, na verdade nio é
um choro. A tnica partitura para piano que conseguimos encontrar € parte de uma edigdo

para conjunto instrumental. Como, de maneira geral, essas partituras ndo diferem em

7 «Base de dados contendo informagdes sobre o acervo musical brasileiro, em discos de 78 rpm gravados no
Brasil no periodo de 1902 a 1964.” Disponivel em: http://bases.fundaj.gov.br/disco.html . A consulta ao site
foi realizada em 09 de maio de 2004.
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praticamente nada das editadas somente para o piano, ela ¢ suficiente para a defini¢do do
género. Nessa edi¢do, o género da musica ¢ denominado como “chorinho a ragtime” e,
analisando o estilo, poderemos ver que realmente a musica estd muito mais proxima das
“marchas-choro a ragtime” do compositor do que de seus choros “sapecas”.

Ao que consta, o primeiro composto foi Tico-tico no fuba em 1917. Talvez seja o
unico choro do qual parece haver informagdo mais precisa de quando e como foi composto.
E natural que uma musica que adquiriu tamanha repercussdo seja cercada de historias e
“mitos”. Muitas historias foram contadas e escritas relatando a criagdo dessa musica, mas
em alguns aspectos todas parecem concordar. Um deles é o fato de o compositor té-la
criado enquanto tocava em um baile em Santa Rita, em 1917. Verdade ou mito, ndo é dificil
que o compositor tenha criado a musica dessa maneira, ou no maximo ja havia feito alguns

esbogos do tema na cabega, levando-se em conta sua maneira de compor.

E provavel que Ndo me toques tenha sido o segundo choro a ser composto, em

1929. A respeito dessa musica existe uma confusdo, pois o compositor parece ter escrito
outra com nome parecido, mas que ndo editou. Essa musica, encontrada em seus
manuscritos cujo nome € Ndo me toque ¢ denominada pelo autor como “sambinha” e ndo
tem qualquer semelhang¢a com o choro (vide anexos III). Ndo me toques é a uinica musica
em que a denominag¢do do género choro, nas partituras impressas, ndo é seguida pela
palavra “sapeca”.

Segundo seu manuscrito, Os pintinhos no terreiro foi escrito em 1932. O nome do
choro ¢ bem sugestivo, pois a musica o tempo todo pontua notas curtas e agudas lembrando
os piados de pintinhos. Esse parece ser um dos exemplos de que os nomes das musicas
eram dados por seus proprios filhos. Escrita um més depois, veio Levanta poeira que ainda
ndo tinha nome no manuscrito. Apesar de ter sido escrita em 1932, ela s6 foi editada em
1934, pois mesmo apos o langamento de Sururu na cidade, ainda ndo figurava entre as
musicas listadas nas contracapas. Isso pode indicar que os choros realmente ndo eram la tdo
bem vindos na editora.

Embora todos os autores afirmem que Sururu na cidade foi escrita em 1924, numa
alusdo do compositor a revolugdo na cidade, ocorrida no mesmo ano (revolugdo de Isidoro),
o manuscrito informa que o choro foi composto em 1934 (anexos III), isto €, dez anos

depois.
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A julgar pelas listas de divulgagdo de suas musicas nas contracapas das edi¢des

Irmédos Vitale € provavel que Ndo me toques tenha sido o primeiro de seus choros a ser

editado. Embora Tico-tico no fuba tenha sido a primeira a ser escrita, s foi editada por

volta de 1930 (SCHILIRO, 1950, p.103) quando, juntamente com Os pintinhos no terreiro,

figurava nas listas de musicas das contracapas das partituras. Mas, curiosamente, estas trés
musicas se localizavam na listagem sob o titulo de “Sambas e Maxixes”, onde se encontram
musicas como Moleque sarado e Bafo de onga (maxixes). Esses choros foram seguidos

entdo pela edi¢do de Sururu na cidade e Levanta poeira.

3.3.2. Valsas

As valsas somam mais de um ter¢o do niimero total de composi¢des de Zequinha de
Abreu. Esse predominio das valsas entre suas composi¢des talvez possa ser, em parte,
explicado por ser, na época, o género que mais vendia partituras. A editora Irmaos Vitale
que exerceu uma certa influéncia em muitos aspectos da produgdo do compositor,
fatalmente tinha um interesse maior nesse tipo de composigdo. E lembremos também que
ele dependia bastante das vendas das partituras para o sustento de sua familia. Por sua vez,
Zequinha de Abreu deve ter crescido ouvindo muito esse tipo de musica, pois na época de
sua juventude as valsas ja eram bastante populares no pais. Segundo nos informa Bruno
Kiefer (1986, p. 7-8), as primeiras valsas de compositores brasileiros comecaram a surgir

no Brasil ja em inicios do século XIX:
No Brasil, pelo que conseguimos apurar, a primeira noticia relativa a
composi¢do de valsas estd ligada aos nomes do Principe D. Pedro e
Sigismund Neukomm. Documentos descobertos por Mozart de Aratjo, e
revelados desde 1951, exibem, no rol das composi¢cdes de Sigismund
Neukomm, escritas no Brasil, uma Fantasia a Grande Orquestra sobre uma

Pequena Valsa de S.A. R. o Principe D. Pedro (1816), bem como um
arranjo para orquestra de seis valsas compostas pelo futuro Imperador.

La pelos fins do século XIX, as valsas possivelmente ja deviam constar em
abundancia do repertorio das bandas e pequenas orquestras da época, inclusive em Sdo
Paulo. Isso possibilitou um constante contato do compositor com o género, j4 que desde
cedo participava desses tipos de grupos. Zequinha de Abreu também foi desenvolvendo
gosto pelo género, conforme estudava piano, instrumento no qual a valsa facilmente se

popularizou. A proliferagdo desse género europeu de danga se difundiu rapidamente pelo
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Brasil e seu sucesso perdurou por vérias décadas. lkeda (1988, p. 57-58) nos da maiores
informagdes a respeito da grande difusdo da valsa pelo pais, mais especificamente em Sdo

Paulo:

A VALSA o género que maior permeabilidade teve em todas as
camadas sociais brasileiras, em todas as regides e por maior tempo, ja estava em
voga desde a primeira metade do século passado [século XIX] e nas 3 décadas
deste século constituia um dos géneros de maior aceitagdo no Brasil. Tanto
compositores eruditos quanto aqueles sem qualquer formagdo musical
académica dedicaram-se 4 composi¢do desse género. A valsa prestava ndo sé
como misica de danga e de concerto, mas, também, como misica de seresta
(valsa lenta, cantada); dai sua grande predominincia no Brasil por tdo longo
periodo.

Em Sdo Paulo ndo se fugia & regra geral que, ainda, contava como a
presenc¢a dos imigrantes italianos que traziam da terra de origem o gosto pelo
género, sendo que esta se aproximava — em expressividade — das cangdes
romdnticas tipicamente italianas. No caso do Brasil, a valsa lenta confundiu-se
ainda com a tradicional modinha brasileira, prestando-se dessa forma a
realizagdo das praticas seresteiras (IKEDA, 1988, p. 57-58).

Se as valsas predominaram no cendrio musical brasileiro por bastante tempo e, se
em S@o Paulo ndo foi diferente, também ndo o foi com Zequinha de Abreu. Como dito,
embora esse predominio possa ser um fator relevante para explicar o maior nimero de
valsas entre suas composi¢des, também ndo ha nada que indique que ele ndo gostasse de
escrever esse tipo de musica. Muito pelo contrario, em sua entrevista dada ao jornal 4
Gazeta, em 1931, o compositor afirma ser a entdo “recente” valsa Doce Mentira uma de

suas melhores composigdes. No texto, o entrevistador do jornal escreve:

“As suas ultimas composi¢des sdo: “Olhar fascinador”, tango e “Perto
do coragdo”. Zequinha tem nas oficinas, a sair por todo este més, a valsa “Doce
mentira”, que ele considera a melhor de suas composigdes.” (SCHILIRO, 1950,
p. 137)

Pode até ser que Zequinha de Abreu estivesse muito mais fazendo um “marketing”
de sua musica que estava para ser langada do que propriamente expressando o seu gosto
pessoal. Mas, outro dado importante € que sua primeira musica foi a valsa Flor de estrada,
composta em 1896, sendo de uma época que o compositor ainda nio estava ligado a

nenhuma editora. Alids, das inimeras composi¢des ndo editadas do tempo de Santa Rita do

Passa Quatro muitas sdo valsas. E bem possivel que o prestigio que suas valsas alcangaram

na época em que viveu possa estar ligado ao seu proprio interesse e gosto em compor
valsas. Se ele foi um cultivador e apreciador do género, seria natural que estivesse em

sintonia com o gosto geral da época.
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Zequinha de Abreu escreveu e editou pelo menos 48 valsas. Com excegdo da valsa

Solugos D’alma que foi editada pela casa A. Di Franco, todas foram editadas pela Irméos

Vitale. Encontramos, entre seus manuscritos, algumas valsas ainda ndo identificadas, mas

que, ao que tudo indica, ndo constam do catalogo da Vitale.

Muitas de suas valsas possuem “historias” relacionadas a sua criagdo. Uma delas ¢

Flor de estrada, sua primeira musica, que teria sido composta durante o caminho na sua

volta do Semindrio em S3o Paulo para sua cidade natal, Santa Rita do Passa Quatro (dai o

titulo). O nome da valsa Nossa Padroeira pode ter sido composta em 1930, ano em que

Nossa Senhora Aparecida foi declarada pelo papa Pio XI a padroeira do Brasil. Diz-se que

a valsa Tardes em Lindoya foi criada por ocasido de uma inspira¢io repentina que teve o

compositor quando passava o dia na cidade paulista, Lindéia. Maria A. Giffoni (1986, p.

75-76) escreve:

[Tardes em Lindéia) resultou de um convite do Dr. Tozzi, médico que
descobriu as propriedades das 4guas de Lindéia, feito & Zequinha, cujas musicas
muito apreciava, para passar uns dias no Hotel Tamoio, naquela cidade. Durante
a sua permanéncia, tocava piano, rodeado pelos héspedes. Uma tarde, o
compositor saindo a porta para apreciar o por-do-sol, encantado com o
espetaculo, teve subita inspiragdo. Voltou ao piano e compds, na hora, aquela
belissima valsa (GIFFONI, 1986, p. 75-76).

Porém, a valsa mais famosa, Branca, é a que estd mais cercada de histdrias. Na

continuagdo de seu depoimento, Jodo Zaniratto (citado na pag. 63) conta como surgiu a

valsa:

A valsa “Branca”, partitura das mais famosas, de Zequinha de Abreu,
foi composta, se nio me engano, em 1918 ou 19. Estdvamos, eu e Zequinha,
sentados a porta do Grémio Literario e Recreativo, onde nasceu o Tico-Tico no
Fub4, saboreando alguns copos de cerveja, em noite de luar. De repente, ei-lo
pedindo papel e pena. Compds entdo, a magnifica valsa. O nome, como tédas as
suas composigdes, viria depois. Conta Chiquinho Monte Alegre, que descendo
em diregdo a Estrada de Ferro, no ponto da Estagdo, em companhia de
Zequinha, dissera-lhe éste que havia composto uma valsa, mas que ndo lhe
achara um titulo adequado, até aquéle momento. Nessa ocasido, cruza a rua a
filha do chefe da Estagdo, o Quincas Barreto, e Zequinha, fazendo estalar os
dedos, exclama: “Branca! Sim, é o nome da valsa!” Era éste o nome da moga
por quem Zequinha nutria verdadeira admiragdo, a qual naquéle momento,
trajava-se, por coincidéncia, de branco (Schiliré: 1950, p. 54-55).

Maria A. Giffoni (1986, p.41) cita varias outras versdes. Em uma delas, contada

pela prima de Zequinha, dona Didita Abreu, a autora escreve que ela (dona Didita) se

“encontrou certa vez com Branca, toda de branco, na Farmacia Carvalhaes. No momento,
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Zequinha passou por 14 e ela lhe disse ‘quando € que o senhor vai escrever a musica com o
meu nome?’. No aniversario dela, convidado pelo sr. Barreto, Zequinha compareceu e
levou-lhe a valsa Branca, como presente de aniversario.”

Se por um lado, o enorme numero de historias que cercam as composigdes de
Zequinha de Abreu podem muitas vezes acabar deixando ainda mais nebulosas as
circunstancias em que foram criadas, em geral elas contribuem para que as datas de
composi¢do se fixem com mais clareza. Esse pode ser o caso de musicas como Branca,

Tico-tico no fuba, Flor de estrada e Nossa Padroeira.

3.3.3. Macxixes, sambas e outros géneros.

Os géneros que estiveram em voga, no inicio do século XX no Brasil, tais como
maxixe, fox-trot, ragtime (ou marcha-choro a ragtime) ou entdo que comegaram a surgir
(pelo menos no sentido comercial) por esse periodo como o samba e a marchinha, gerariam
nos compositores motivagdes diversas daquelas que geraram os choros e valsas. Os choros,
conforme constatamos, ndo foi um produto de grande interesse comercial. E as valsas, que
ja estavam presentes no cotidiano brasileiro havia muito tempo, ainda iriam demorar a cair
em desuso. Assim, embora as valsas fossem géneros que vendessem bem, sejam partituras
ou gravagdes, sua hegemonia ja era algo estabelecido e fazia parte do habito de compor de
todos os compositores populares brasileiros.

Em Sdo Paulo, o aumento das casas de espetdculos e, sobretudo das casas

dangantes, resultava igualmente na prolifera¢do dos conjuntos e das orquestras de saldo. A

respeito da febre dos bailes que se espalhava por Sdo Paulo, Nicolau Sevcenko 1992, p. 89-

90), citando uma carta, publicada no jornal O Estado de Sdao Paulo, em 1920, de um pai

desconsolado com tal fendmeno influenciando as jovens filhas da cidade, escreve:

Ela [a carta] se refere a um fendmeno novo e, para amargura do
signatério, irreversivel: a democratizagdo do acesso 4 musica, a proliferagdo dos
bailes e ambientes de danga pagos como parte polpuda da emergente indistria do
lazer e a proliferagdo epidémica dos ritmos frenéticos. Assim como pululavam os
clubes desportivos e de futebol, assim também deram de vicejar os “music-halls”,
os “saldes de danga”, as “sociedades dangantes” e as préprias lojas finas da cidade,
para atrair a clientela feminina, tiveram que transformar o seu tradicional “ché das
cinco” em um, a partir de entdo superlotado, “ch4 dangante” “em que tomar uma
chavena ¢ pretexto e dangar maxixe a razdo.”
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Eram também promovidos grandes bailes e o Carnaval das elites da cidade
comegava a sair das ruas (dos famosos desfiles dos corsos) e ir para os saldes dos clubes.
Foram surgindo também as grandes agremiagdes carnavalescas como o “Clube dos
Fenianos” e o “Clube dos Argonautas”, para os quais, inclusive, Zequinha de Abreu
dedicou ao menos duas de suas musicas. No carnaval da época tocava-se de tudo nos bailes,
inclusive valsas. Entretanto, nem todos os géneros eram destinados explicitamente as festas
carnavalescas. Os géneros que costumam ter a indica¢do dessa fung@o nas suas partituras
sdo 0 maxixe, o samba e a marchinha. Dai, ja podemos concluir que a tendéncia em se fixar
estes como géneros especificos do Carnaval era grande.

A histéria do maxixe e do samba no Brasil (o que quer dizer, leia-se sempre nas
entrelinhas, no Rio de Janeiro), como musica urbana de lazer e saldo, parece confundir-se
entre os dois géneros. O maxixe, considerado por muito tempo uma “danga excomungada” ,
como Jota Efegé (1974) intitula seu livro sobre a danga, era uma danga surgida, segundo
José Ramos Tinhor#o, nos arredores do bairro pobre carioca Cidade Nova, por volta 1870.
Antes considerada coisa de classe baixa e indecente, aos poucos foi ganhando a simpatia da
classe média e das elites, sobretudo depois que fora levada e dangada em Paris, conforme

aponta Ikeda (1988, p. 69):

A partir do seu acesso junto as camadas médias da populagio passou a ser
divulgado por todo o Brasil pelos artistas de teatro e através das partituras
musicais. Na primeira década do século [XX] tornou-se moda dangar o maxixe, até
nas altas camadas da populagfo diante do seu sucesso em Paris, levado por artistas
nacionais. Por ser danga bastante sensual o maxixe feria muito as convengdes da
moral da época, mas o seu ingresso nos saldes parisienses transformou-o em danga
chique (...) IKEDA, 1988, p. 69).

O primeiro dos quatro maxixes compostos por Zequinha de Abreu, Bafo de onga, de

1896, também foi uma de suas primeiras musicas. Unico maxixe que tem data definida,

deve ter sido editado por volta de 1924, quase que junto com a valsa Branca. Casar ndo é
casaca veio depois e sua data provavel de composigdo e edi¢do pode ter sido por volta de
1925. E interessante observar que o texto da musica cita uma tal revolugdo presente no
primeiro verso da segunda parte: “A crise, a fome, a revolugdo que acaba de rebentar”.
Uma coisa € certa: essa musica ndo foi composta e nem editada ap6és 1932, data da
revolugdo constitucionalista, pois sendo teriamos muitas musicas do compositor desse

periodo listadas no verso. Pois entdo essa revolugdo, muito provavelmente, € a revolugdo de
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1924 (liderada pelo general Isidoro Lopes). Temos que ter em mente que a musica poderia
ser mais antiga que isso e a letra ter sido adicionada muito tempo depois como foi o caso de
Bafo de onga. Entretanto, ndo existem quaisquer mengdes da existéncia dessa musica por
seus bidgrafos antes do periodo citado. Seu terceiro maxixe, Meu bem, me leva, foi
composta ¢ editada no periodo entre 1925 e 1926 e, ao que parece foi destinada para o
carnaval. Encontraremos tal informagdo na contracapa de uma partitura da musica
Maldosa, de José Maria de Abreu (vide anexos IV). Nessa partitura vemos impressas na
contracapa varias musicas destinadas ao carnaval de 1926, entre elas, trés de Zequinha de
Abreu: So6 teu amor, Dai-me um beijinho (com a reproducdo das capas das respectivas
partituras) e, em destaque, Meu bem me leva que ¢ seguida dos dizeres: “O mais lindo
maxixe do popularissimo Zequinha Abreu, escripto expressamente para o carnaval de
1926”. Moleque sarado, quarto maxixe e também feito para o Carnaval, aparece numa
propaganda no verso da partitura de Pé de elefante como “Um grandioso successo do
Carnaval de 1928 (vide anexos IV). Esse foi o ultimo maxixe composto e editado por
Zequinha de Abreu.

A ordem das musicas apresentada anteriormente representa ndo s6 a ordem em que

as musicas foram editadas, mas a provavel ordem em que foram compostas. E dificil

precisar se o primeiro desses maxixes, Bafo de onga, realmente ja tivesse esse género como
denominagdo em 1896. Sobretudo se pensarmos que 0 maxixe comegou a ganhar for¢a na
classe média e foi introduzido nos salGes de baile mais elitistas apenas a partir do inicio do
século XX, quando fez sucesso em Paris, através da apresentagdo do entdo famoso Duque
Triumphador, por volta de 1913 (IKEDA, 1988, p. 69). E, embora na capa da edigdo de
Bafo de onga, que temos (e que, alids, ndo foi a primeira), haja a indicagdo “maxixe
carnavalesco”, sabemos que ndo foi essa a inten¢do original do compositor. Assim sendo,
podemos considerar com certeza que apenas os seus dois ultimos maxixes foram feitos
destinando-se ao Carnaval. Coincidéncia ou ndo, o fato € que ambos apresentam diferengas
bastante relevantes em relagdo aos dois primeiros maxixes.

O samba, que também surgiu la pelos lados da Cidade Nova, na época de seu
aparecimento como musica de carnaval, fixada pela maioria dos autores como sendo a
partir da gravagdo de Pelo telefone (1917), parece que, aos poucos, ao longo da década de

1920, viria para substituir o maxixe. Entretanto, conforme os mesmos autores indicam, Pelo
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telefone de Ernesto Joaquim Maria dos Santos (o Donga — 1889-1974), estava mais para
maxixe do que para samba propriamente dito. Entdo, de certa forma, os dois géneros
acabam se confundindo pelo fato de muitas vezes o que se chamava de samba ainda ndo
passava de maxixe, pelo menos como se conheceu mais tarde.

Embora essa confusdo entre samba e maxixe tenha existido por algum tempo, os
dois géneros em Zequinha de Abreu tém diferengas fundamentais. Nem por isso podemos
afirmar que em suas musicas encerram-se caracteristicas absolutas de cada um dos dois
géneros e que sdo definidoras de seus estilos. Mas podemos considerar que, assim como em
seus choros, o compositor tinha bem definido para si, como deveria ser o seu maxixe e seu
samba. Assim como deveria ser 0 maxixe por si s6 distinto do maxixe carnavalesco. A
marchinha da marchinha de carnaval e assim por diante.

Zequinha de Abreu escreveu e editou trés sambas, todos denominados “sambinha”,
nas edig¢des. Considerando nossas reflexdes anteriores, podemos afirmar que Cada macaco

no seu galho é seu primeiro samba, posto que inclusive € o unico que figura na contracapa

da partitura da valsa Doce sonho (vide pag. 48). Isso nos indica a data proxima a 1926.

Indicado na partitura como ‘“sambinha carnavalesca”, mantém caracteristicas muito
préximas dos seus dois ultimos maxixes, embora ainda seja mais proximo de seus outros
dois sambas. Ao que tudo indica Pé de elefante foi seu segundo samba escrito e editado. Na
edigdo “84 chorinhos” da Irmdos Vitale (citada no capitulo dos choros), o “copyright”
aparece como de 1927. Confrontando as contracapas das partituras, essa data parece
realmente coincidir. Embora, a edi¢do que temos indique em seu verso, como
demonstramos ha pouco, o maxixe Moleque sarado como sucesso para o carnaval de 1928,
é provavel que ela seja uma segunda edi¢do. O tltimo samba escrito por Zequinha de Abreu
foi Zombando sempre. Essa partitura esta indicada como editada em 1931, de acordo com a
coletanea “Tico-tico no fuba” ® da Irmdos Vitale. Outro fato que atesta tal data como mais
provavel € que sua contracapa que tem a propaganda de quatro musicas que, conforme esta

escrito, serdo “formidaveis successos para o Carnaval 1931” (vide anexos IV).

¥ Essa edigio é uma coletinea de pegas langada por ocasido do filme “Tico-tico no fubad”, em 1952, da
compainha Cinematografica Vera Cruz. A coletdnea contém as musicas que foram apresentadas no filme.
Embora nem sempre as datas indicadas nas edi¢des da Irm3os Vitale sejam precisas, pelo menos sdo datas
bastante aproximadas, quando averiguamos com outras fontes, inclusive as propagandas nas contracapas das
partituras.
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As marchinhas de carnaval comegaram a surgir como um género definido para esse
fim por volta da década de 1920 e segundo José Ramos Tinhordo (1990, p. 182) foi “o
primeiro género criado especialmente para a massa urbana [...]” e foi “resultado do
abrasileiramento de marchas portuguesas divulgadas por companhias de revistas lisboetas.”
Na verdade os tipos de marchas feitos no Brasil eram dos mais diversos: militares, patrioticas,
religiosas. Zequinha de Abreu compds em todos estes estilos, mas as que mais editou foram as
“marchinhas carnavalescas” e suas “marchas-choro a ragtime” que pouca diferenga tém entre
si, apesar do nome.

Entre suas marchinhas temos Quisera ndo te querer, que € a Ginica marchinha ja
presente na listagem da citada edi¢do de Doce sornho. Talvez seja sua primeira marchinha
(ndo marcha-choro-a ragtime) a ser editada e sua mais provavel data € o ano de 1926. Essa
musica ja traz a indicag¢do de “marchinha carnavalesca”, ndo s6 na capa, mas também em
seu interior. Além disso, é dedicada em “homenagem ao valoroso Club dos ‘Fenianos’”,
sociedade carnavalesca da época. Benzinho, Adeus ¢ uma marchinha editada por volta de
1926 possui uma gravagdo do mesmo ano, pela Odeon com interpretagdo de Artur Castro e
a Orquestra Pan American do Cassino Copacabana. Foi uma de suas primeiras musicas
gravadas.

Sapequinha ¢ a marchinha que ndo deixa dividas quanto ao ano de composi¢do, que
possivelmente é o mesmo da edigdo, pois a indicagdo do compositor em seu manuscrito é
bastante clara e precisa. Zequinha de Abreu escreve, aparentemente de maneira irnica, ao
pé da ultima pagina do manuscrito o seguinte: “Sdo Paulo, 14 de junho de 1930. Escrevi
essa marchinha quando ainda estava com Rheumatismo” (Vide anexos III).

Na verdade, a denominagdo “marchas-choro a ragtime” veio antes das marchinhas.
Até mais ou menos 1926, aparecia nas contracapas das partituras trés delas: Espalha brasa
(1924), Dai-me um beijinho (1925) e S6 teu amor (1925). A propria “marchinha

carnavalesca” Quisera ndo te querer aparece na lista ainda sob a denominagdo desse

género. E curioso observar que, com o tempo, o titulo dos géneros presente nestas listas das

edigdes da “Irmédos Vitale” muda conforme aumenta e se diversifica os tipos de musicas de
Zequinha de Abreu. O que antes era “Marchas choros a ragtime”, por exemplo tornou-se
“Marchas, choros e ragtime”. Vemos ai uma certa dificuldade em se conseguir definir e

agrupar melhor os géneros de musica cujas denominagdes eram criadas sem muito critério,
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ao que tudo indica, tanto € que os choros figuraram por muito tempo na lista sob o titulo:
“Sambas e maxixes”.

Suas marchas-choro nada tém a ver com seus choros e o titulo de ragtime vem
muito provavelmente da onda de géneros norte-americanos que se espalhava pelo pais.
Pois, aproveitando-se de uma certa proximidade do andamento e do ritmo entre a marcha e
o ragtime, comegou-se a incluir o nome do género norte-americano nas marchinhas
brasileiras, provavelmente mais para revestir as musicas com um certo “ar” moderno do
que definir um novo género. Jairo Severiano e Zuza Homem de Melo (1997, p. 49) afirmam
que no periodo entre 1917 e 1928, “a musica popular brasileira vive um periodo de
transi¢do e modernizag¢do, ao qual se seguiria sua primeira grande fase.” Aqui os autores se
referem ao surgimento do samba e da marchinha, além da invasdo dos géneros norte-
americanos através das Jazz bands, como o foxtrot, o charleston etc. que, segundo afirma
Tinhordo (1997, p. 124), num tom um tanto exagerado, sdo os “principais culpados” da

decadéncia do choro:

Apés o maxixe, que apagou completamente as polcas e mazurcas
(porque as quadrilhas desde logo transformaram-se em danga pitoresca,
exclusiva das festas de Sdo Jodo), viria o samba, como a primeira poderosa e
avassaladora contribuigdo da massa popular, impor-se s camadas médias, que
dividiram o seu interesse com o da musica dos jazz-bands, pondo fim a era
sentimental dos chordes.

A maioria dos chordes, ja velhos, ensacaram seus violdes ou meteram
suas flautas no bai. Alguns profissionalizaram-se para tocar nas orquestras de
cinema e para os teatros de revistas, ou aderiram francamente i novidade dos
Jazz-bands, trocando o oficlide pelo saxofone, num primeiro sintoma de
alienagdo que marcava o advento da influéncia esmagadora da musica popular
norte-americana.

Mas a musica norte-americana ja estava presente no Brasil ha mais tempo. Ikeda
afirma que o cake-walk, por exemplo, podia ser ouvido no pais desde finais do século XIX e
“ja pelo inicio deste século surgem outros géneros de misica como o rag-time, o one-step, o
two-step, o fox-trot e, posteriormente o charleston e o schimmy” (IKEDA, 1988, p. 80).

Tinhordo provavelmente se refere as mudangas da instrumentagdo dos regionais, onde a

flauta deu lugar ao saxofone, trocou-se o pandeiro pela bateria e o cavaquinho pelo banjo. O

repertorio desses jazz-bands (nome dado a qualquer tipo de conjunto que queria ser
considerado moderno), no entanto, ainda continuava o mesmo: polcas, tangos, choros,

valsas, fox-trots etc.
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Com o crescente interesse da classe média pelos géneros norte-americanos, € natural

que Zequinha de Abreu comegasse a escrever mais esses novos géneros musicais,

prevalecendo o fox-trot. O compositor escreveu em torno de 11 fox-trots, 3 marchas
também chamadas charlestons, e dois ragtimes, muito embora consideremos esses dois
ultimos como parte de suas marchas-choro a ragtime. Os fox-trots, assim como os tangos,
sdo de carater mais instrumental que os maxixes e os sambas, pois eram mais destinados
aos bailes dangantes, que estavam “em febre”, como pudemos constatar através do texto de

Nicolau Sevcenko (1992, p. 90), no primeiro capitulo, que, em continuagio, escreve:

O tipo de musica que se dangava nesses lugares era variado na classificagéo,
mas uniforme no acento ritmico, como nos informa um cronista que repudiava “a
licenciosidade e a feitira alarmantes das chamadas dangas modernas, ou americanas,
norte e sul-americanas — 0 maxixe, o tango, o fox-trotter{sic], o one e two steps etc.”
Esqueceu alguns ritmos em notavel voga, como o cake-walk, o ragtime € o jazz, mas
captou bem o espirito da coisa.

As criticas nada elogiosas feitas pelo cronista citado por Sevcenko € uma
demonstragido do quanto os novos ritmos que invadiam os saldes comegavam a incomodar
os mais conservadores e que, portanto, eram uma verdadeira mania nos anos 1920. Dos 11
fox-trots de Zequinha de Abreu, nove foram escritos entre os anos de 1924 e 1927. O

nimero destes ultrapassavam o numero das valsas (fig 2.)

Figura 2 — Contracapa do fox-trot /lusdes de amor editada em 1927. O nimero de fox-trots ¢ maior do que o
namero de valsas. (Editora Irmdos Vitale, 1927) Fonte: MHPZA

AVA
AVAYEY

T 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12: 13 24 &5 Te L7

18



79

Os trés primeiros, Belkiss, Fidalgo e Uma noite de amor foram todos editados em
1924, mas a partir de entdo comegam a rarear e o ultimo composto foi Nuvens, em 1931.

Vemos que Zequinha de Abreu sempre compds de acordo com as tendéncias da
época, sem, no entanto, deixar de compor as valsas que ainda eram o “carro chefe” de
vendas de gravagdes e partituras. A quantidade relativa de musicas em cada um dos géneros
para os quais compds reflete a sintonia com o seu tempo. Um tempo em que viveu
intensamente a vida cultural de Sdo Paulo, ndo como mero espectador ou um participante
passivo, através de suas composigdes, mas como agente transformador, apresentando,
tocando, influenciando, vendendo, contribuindo assim, com a difusdo e fixagdo da musica
popular brasileira, talvez no periodo de sua maior afirmagdo. Se ele ndo contribuiu
diretamente em transformar e estabelecer novos caminhos para a musica popular urbana, no

minimo, com seus interminaveis trabalhos nas casas de partituras, nos saldes e cafés, além

de uma inesgotavel fonte de cria¢do musical (nos seus ultimos treze anos de vida em Sdo

Paulo, compds ininterruptamente até a sua morte), foi o que mais difundiu os géneros em

voga pela cidade de Sdo Paulo.
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4. Analise das musicas

4.1. Defini¢do dos termos da andlise

Sera feita a analise por amostragem dos elementos que sdo comuns e caracteristicos
nas musicas de Zequinha de Abreu tendo por base os seus choros e parte de suas valsas.
Tomaremos como ponto de partida para defini¢do dos termos que classificardo cada um
desses elementos, os conceitos que Arnold Schoenberg (1874-1951) utiliza em trés tratados

de sua autoria:

- Fundamentos da Composi¢do Musical (1967)
- Structural Functions of Harmony (1948)
- Harmonia (1949)

Forma

E a estrutura em que a musica esta organizada. A classificagdo da forma de uma pega
depende de como suas partes (que podem ser uma ou muitas) estdo divididas e como seus
elementos estdo concebidos. Arnold Schoenberg, definindo-a do ponto de vista estético,
escreve que “o termo ‘forma’ significa que a peca € “organizada”, isto €, que ela esta
constituida de elementos que funcionam tal como um ‘organismo’ vivo”. (SCHOENBERG,
1993, p. 27). Dependendo do numero de partes que uma pega contém, ela pode ser
denominada, por exemplo, como forma bindria, forma terndria ou forma-rondo, que como
veremos, esta ultima, € a forma principal das musicas de Zequinha de Abreu.

Os elementos contidos na estrutura formal das musicas desse estudo sdo: figura,

motivo, frase, sentenga, periodo e se¢do.

Figura

Comegando pelo elemento mais simples contido na musica, temos a figura. Serdo

aqui chamadas de figuras as células ritmicas minimas que compdem um motivo. As figuras

podem ser parte de um motivo ou ser o préprio.
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O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e caracteristica
ao infcio de uma pega. Os fatores constitutivos de um motivo s3o intervalares e
ritmicos, combinados de modo a produzir um contorno que possui, normalmente,
uma harmonia inerente. Visto que quase todas as figuras de uma pe¢a revelam
algum tipo de afinidade para com ele, o motivo bésico é fregiientemente
considerado o germe da idéia (...) (SCHOENBERG, 1967, p. 35).

Todos os choros de Zequinha de Abreu podem ser reduzidos a motivos de apenas
um ou dois compassos, e considerando a afirmagdo citada acima, esses motivos sdo a idéia
basica das musicas e que garantem a unidade das mesmas. O motivo inicial dos choros sera
aqui chamado de motivo principal (mp), porque, como veremos, ¢ ele que vai caracterizar a
musica. Serd aqui considerado o mesmo motivo quando principalmente as caracteristicas
ritmicas fundamentais forem preservadas, mesmo quando as notas forem completamente
alteradas, pois € bom lembrar que estamos tratando de musica popular, em que a repeti¢do
ritmica € particularmente importante.

Os motivos que tiverem o seu ritmo modificado em relagdo ao mp, seja por adigdo
ou supressdo de notas, serdo denominados motivos secunddrios (ms). Alguns desses ms que
sdo meras modificagdes do mp e preservam os elementos principais, sdo chamados por
Schoenberg (1967, p. 36) de variantes, mas aqui serdo chamados de motivos secunddrios

porque se repetem por grande parte da musica, muitas vezes mais que o motivo principal.

Frase

A combinagdo dos dois tipos de motivos formara a frase. As frases poderdo ser

formadas por mp, por mp e ms, ou ainda por apenas ms. E importante lembrar que a

primeira frase da musica sempre serd iniciada pelo mp. Tomaremos como conceito de frase
a defini¢do de Schoenberg (1967, p. 29): “O termo ‘frase’ significa, do ponto de vista da
estrutura, uma unidade aproximada aquilo que se pode cantar em um s6 félego (...). Seu
final sugere uma forma de pontuagdo, tal como uma virgula (...)”. Temos claro que “cantar
num s6 folego” é muito relativo. Para isso, o tamanho das frases, além de conter em si, ja
uma idéia musical, estard condicionado a férmula de compasso e ao andamento da musica.
Nos choros de Zequinha de Abreu, por exemplo, cuja férmula de compasso é binéria e

rapida, as frases terdo a duragdo de quatro compassos.
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Essas frases serdo subdivididas em duas partes: o seu inicio e sua continuagdo ou
repeti¢do, sendo que ambas terdo um ou dois motivos em sua formag¢do. Em nossa anilise,
duas frases formardo a sentenga, essa encerrara uma idéia musical completa, incluindo uma

cadéncia.

Sentenca

As frases serdo classificadas, na sentenga, da seguinte forma: frase inicial, que é
onde o motivo bésico ou o tema inicial € apresentado, seguido de sua repeti¢do com alguma
variagdo, e a frase conclusiva, onde serdo apresentadas a repeti¢do com as variantes do
motivo principal.

A sentenga difere do periodo (descrito no proximo tépico) pelo fato de a primeira
possuir uma repetigdo imediata de sua frase inicial. A esse respeito Schoenberg (1967, p.
48), diz:

[...] em seu segmento de abertura, um tema deve claramente apresentar
(além da tonalidade, tempo e compasso) seu motivo bédsico. A continuagio deve
responder aos requisitos da compreensibilidade: uma repeti¢do imediata ¢ a
solugdo mais simples e mais caracteristica da estrutura da sentenga.

Essa repeti¢do pode ser exatamente igual ou conter variagdes como transposi¢ao,
adicdo de notas, condensagdo etc. A liquidagdo é uma forma de dissolver gradualmente os
elementos do motivo basico, com a adigdo de elementos diferentes para, com a ajuda da

harmonia, delimitar melhor a sentenga. Assim, eliminando as caracteristicas do motivo

principal, ndo serd “exigida” uma continua¢do (SCHOENBERG, 1967, p. 59). Em geral as

liquidagdes das musicas de Zequinha de Abreu sdo ou “por transposi¢do” ou “por adi¢do”

de notas.

Periodo

A respeito do periodo e da sentenga Schoenberg (1967, p. 48) escreve: “Uma idéia
musical completa (ou tema) estd geralmente articulada sob a forma de periodo ou de
sentenga. [...] sdo similares, a0 menos, em dois aspectos: centram-se ao redor de uma tonica
e possuem um final bem definido”. No caso do periodo esta idéia musical normalmente €

apresentada sempre aos pares, ou seja, 0 antecedente do periodo e o conseqiiente do

A
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 34 15 Te T7 18



83

periodo. Cada uma das partes ¢ finalizada por uma cadéncia que pode ou ndo ser completa.
Em geral, o periodo conseqiiente possui uma cadéncia completa.

Nas musicas de Zequinha de Abreu, cada periodo ter4, na maioria dos casos, 0ito ou
dezesseis compassos, 0 que representara uma se¢do inteira; portanto as cadéncias do

conseqiiente do periodo sempre serdo completas, pois assinala o final de uma secao.

Secdo

Serd aqui chamada de se¢do cada uma das partes independentes da musica. A
divisdo e distingdo dessas partes se dardo pelos temas apresentados e as mudangas de
tonalidades. Nas musicas que serdo analisadas estas divisdes sdo muito claras, pois
apresentam, na maioria dos casos, ndo s6 a mudanga de tonalidade e tema principal, como
tém uma cadéncia completa, finalizando cada parte. N3o existe nenhuma forma de ligagdo

entre as se¢des (cadéncias, modulagdes etc.).

Perfil melédico
O termo esta baseado no que Arnold Schoenberg (1967, p. 132) definiu como perfil

tonal da melodia. Através de alguns exemplos musicais o autor traga uma linha na

horizontal acompanhando o desenvolvimento da melodia, formando assim, com essa linha,

as ondas e curvas da melodia. Como no exemplo abaixo:

Trecho de melodia de Os pintinhos no terreiro

; s £ Pb
==

e

Perfil melédico esmo frecho
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Em nosso trabalho, quando mencionarmos os perfis melddicos das musicas de

Zequinha de Abreu, estaremos nos referindo a trechos equivalentes, no minimo, a uma

frase completa (meia sentenga).

Harmonia

Para fazer as relagdes entre as tonalidades das se¢des das musicas de Zequinha de
Abreu, utilizaremos como referéncia as duas “tabelas de regides” concebidas por
Schoenberg em seu livro Structures Functions of Harmony (1948, p. 20 e 30). O autor
exemplifica em duas tabelas, uma no modo maior e outra no modo menor, o grau de
proximidade entre as tonalidades. As se¢des de uma determinada musica de Zequinha de
Abreu possuem as tonalidades compreendidas na faixa cinza da cruz interna da tabela
abaixo. Note-se que a faixa muda de posi¢do de acordo com 0 modo: Modo maior, posi¢do

vertical da faixa cinza. No modo menor a posi¢do € horizontal.

Tabela das regides em modo maior

M m| D | v bMD
SM|ism T t | bM
S/T dor| SD | sd bSM

Tabela das regioes em modo menor

subT? vV D #m
M t T | #sm
sd | SD
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Abreviagdes

T = tonica

D = dominante

SD = subdominante

t = tonica menor

sm = submediante menor
M = Mediante

V = dominante menor

Sd = subdominante menor

Indica¢do dos graus dos acordes

A indicag@o dos graus dos acordes sera feita da maneira tradicional, ou seja, com
nimeros romanos: I = tonica, V = dominante, [V = subdominante etc. Para os graus
menores serdo empregados os mesmos principios s6 que com as letras mintsculas: i =
tonica menor, v = dominante menor, iv = subdominante menor etc. Os acordes alterados
apresentardo um trago nas letras: I; ¥; IV etc. Se for um acorde sem fundamental serd

representado com a letra sublinhada: I; V; IV etc.

4.1.1 Aplicagdo das classificagdes
Recapitulando e exemplificando, as partes das musicas estardo divididas, de acordo

com a estrutura de sua melodia e harmonia, da seguinte forma: cada seg¢do sera equivalente

a um periodo que terd a mesma letra de identificagdo. Por exemplo: Se¢do C = Periodo C.

O periodo estaré dividido em duas partes, o seu antecedente e o seu conseqiiente, e cada um
deles equivalera a uma sentenga. Num periodo A, a primeira sentenga sera o antecedente e
tera como identificagdo uma letra minuscula correspondente a letra desse periodo, isto &,
sentenga a. O conseqliente desse periodo sera sentenga a’.

Cada sentenga sera formada por duas frases (frase inicial e conclusiva), que serdo
identificadas por numeragdo romana seguida pela letra correspondente a sentenga. A frase
inicial da sentenga b’, por exemplo, serd a frase Ib’ e a sua frase de conclusdo sera a frase
IIb’. As frases também serdo divididas em duas partes, a primeira definida como inicio € a

segunda, como continuagdo ou repeticdo. Finalmente, essas partes das frases serdo
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formadas por motivos que poderdo ter um ou dois compassos e serdo classificados como

motivo principal (mp) ou motivo secunddrio (ms).

O gréfico abaixo exemplifica todas as divisdes citadas, indicando o numero de

compassos de cada uma (conferir também na partitura da pagina 103). E bom lembrar que o

numero de compassos € baseado no Tico-tico no fubd, mas ocorre em quase todos os outros

choros. Nas musicas em que essa numeragdo ndo ocorrer, sera indicado e feita uma divisdo

apropriada.

Estrutura da Se¢do A de Tico-tico no fuba

Se¢iio A = Periodo A - 16 compassos

Sentenga a = (antecedente do periodo A) — 8 compassos

Frase Ia (inicial) — 4 compassos Frase Ila (conclusiva) — 4 compassos

Inicio — mp mp Continuacdo — ms Inicio — mp mp Continuacdo — ms

Sentenga a’ (consegqiiente do periodo A) — 8 compassos

Frase 1a’ (inicial) — 4 compassos Frase 11a’ (conclusiva) — 4 compassos

Inicio — mp mp Continuacdo — ms Inicio — mp mp Continuacdo — ms

4.2. Choros: caracteristicas principais

4.2.1. Tico-tico no fuba

Mesmo com uma superficial comparagdo das partituras dos choros do compositor
logo fica clara uma grande aproximagdo entre suas musicas. Tais particularidades ja
pareciam visiveis com as partituras colocadas lado a lado, ou “audiveis” ao serem escutadas
algumas gravagdes. Embora Zequinha de Abreu ndo compusesse de maneira formal (isto €,
tendo por base conceitos tedricos e harmodnicos) e nem aparentasse ter qualquer
preocupagdo em assim o fazer, ndo restam dividas que as semelhangas entre suas musicas

se deve ao fato de que ele utilizava padrdes pré-estabelecidos para moldar suas
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composigdes. A regularidade que manteve tanto na estrutura’ de seus choros como de suas

valsas, demonstra que sua concep¢do de cada género era muito bem definida. Obviamente
isso ndo quer dizer que estas concepgdes eram boas ou mas, certas ou erradas, mas que
eram suas.

Um olhar um pouco mais atento evidenciou que essa regularidade ndo estava
presente apenas na grande estrutura (ou macro), mas também nos menores elementos (ou
micro). A opgdo por uma forma de analise tonal que é adequada aos modelos musicais do
periodo compreendido entre os séculos XVIII e XIX se justifica pela razdo de que as
musicas de Zequinha de Abreu t€ém o mesmo equilibrio em suas constru¢des melddicas, em
suas progressdes harmonicas e na propria forma estrutural que observamos nas obras do
citado periodo, guardadas as devidas propor¢des. Além do mais, ele teve sua formagdo
musical, mesmo que de maneira rudimentar, baseada nesses modelos (ndo nos esquegamos
que seus estudos se deram ainda no final do século XIX).

O que se procura concluir, através dessa andlise é que, se Zequinha de Abreu
costumava criar suas idéias musicais de improviso, enquanto tocava nas festas e bailes, é
que grande parte das particularidades (ou personalidade, como se costuma dizer) de suas
musicas € resultado dessa maneira de compor. A andlise e comparagdo dos elementos
minimos de suas musicas podem apontar o ponto de partida tomado para se chegar a
determinadas idéias, ou se uma dada melodia pode ser resultante de um improviso sobre
alguma outra musica sua.

A partituras analisadas foram as edi¢Ges para piano, langadas na época do
compositor em vida. Sabemos que essas partituras eram destinadas a um publico de
pianistas amadores e que, portanto, podem ter tido sua producdo influenciada por este fator.
Entretanto, mesmo que embora essas partituras sejam uma vaga representagdo da maneira
do compositor tocar, ali esta a sua forma basica e € suficiente, aliada a algumas gravagdes,
para se ter uma idéia de suas concepg¢des. Tomaremos o Tico-tico no fuba (1917) como
ponto de partida e modelo para todas as outras suas musicas, € ndo s6 dos choros, mas de
todos os outros géneros para os quais Zequinha de Abreu compds, pela razdo de ser seu

primeiro choro e por ser indiscutivelmente a mais conhecida.

' Temos por definigdo de “estrutura”, todo o conjunto dos elementos que descrevemos no primeiro topico
deste capitulo e que formam e fazem parte da misica, desde seus motivos até sua forma.
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Introducio

A introdugdo de Tico-tico no fubd é uma frase curta construida sobre a dominante
que inicia oitavada nas duas mdos ao piano. No segundo compasso da introdugdo ja é
possivel observar um dos elementos que estara presente no perfil melédico de quase toda a
musica: o cromatismo. A mio direita realiza uma frase ascendente sobre a dominante (Mi
maior) e a mdo esquerda caminha cromaticamente de maneira descendente, ambas

terminando na nota Mi (fig. 1)

| Fan W /AR
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Figura 1 - Introdugéo de Tico-tico no fubd

-
=

As introdugdes, nos seus choros, cumprem apenas o papel de fazer uma pequena
“chamada” para a musica que vird, e estdo todas construidas sobre a dominante da
tonalidade. Apesar disso, ndo ha qualquer vinculo com a musica que se segue.
Demonstrando a pouca importdncia das introdugdes dos choros do compositor, 0 maestro
Gao dispensou as introdugdes nas gravagdes de Tico-Tico-tico no fuba e Pintinhos no
terreiro, iniciando-as direto do tema.

Além de também serem sempre muito curtas, com no maximo quatro compassos,
sdo muito semelhantes entre os cinco choros. Compare-se as duas introdugdes abaixo (fig. 2

e 3) com a introdugdo de Tico-tico no fuba apresentada na figura 3.
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Figura 2 — Introdug@o de ndo me toques (pode-se reparar que, ao final da introdugdo, a anacruse do tema
principal € idéntica a de Tico-tico no fubad).
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Figura 3 — Introdugdo de Sururu na cidade.

A introdugdo de Ndo me toques parece ser uma versdo condensada de Tico-fico no
Jfuba (até a tonalidade € a mesma) e em Sururu na cidade o ritmo é rigorosamente 0 mesmo.

Tudo isso nos leva a crer, em primeira mdo, que o compositor também ndo dava
muita importancia as introdugdes de seus choros. Geralmente escritas por tltimo, conforme
podemos ver em seus manuscritos, a encontraremos sempre no final, em um trecho
separado da folha. Ele indicava a existéncia dessa introdugdo através de um asterisco, no
inicio da musica ou simplesmente escrevendo “introdugdo no final”, por exemplo (vide
Anexos III). Parecem ter sido escritas como mera formalidade dentro dos padrdes das
edi¢des e, se trocarmos as introdugdes dos choros, ndo fard qualquer diferenga. Entretanto,
elas ndo deixam de ser peculiares. E dificil encontrarmos outro compositor que utilize as
mesmas caracteristicas de introdugdo que Zequinha utiliza em seus choros. Chamam a
atengdo pela forma vibrante que iniciam e a forma 4agil que os cromatismos evocam a
musica, revelando de imediato o aspecto de virtuosismo que a permeara do inicio ao fim,
um dos aspectos, talvez, mais caracteristicos do choro. Dessa forma, embora suponhamos
que ele ndo demandasse grandes preocupagdes com a originalidade de suas introdugdes,

buscava o mesmo propdsito em todas elas, isto €, chamar a ateng@o para a musica com algo
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que irrompesse subitamente e de maneira contundente, mas, a0 mesmo tempo, com

caracteristica ligeira.?

Forma

Assim como grande parte de suas musicas, todos os seus choros sdo divididos em
trés segdes, que classificamos como A, B e C. Cada uma delas estd escrita numa tonalidade
diferente, mas sempre vizinhas, isto €, se pegarmos como referéncia a tabela de relagoes
harmodnicas de Amold Schoenberg, veremos que estas tonalidades tém relagdes diretas.
Tico-tico no fuba, excluindo-se a introducdo e as casas 2 (presente em todas as sec¢des),
possui uma estrutura de 48 compassos e cada uma de suas trés se¢des possui 16 compassos.
Todas tém ritornello e, ao fim das se¢des B e C ha um retorno para a se¢cdo A. Assim, como
dito anteriormente, a se¢do A que sempre se repete entre as outras duas € com a qual a
musica se inicia e termina, serd considerada como seg¢do principal. A se¢do A pode ser
identificada com o que hoje é comumente denominado na musica popular como “refrdo”,

que por ser o trecho mais repetido numa musica, por isso mesmo, acaba sendo o mais

conhecido. A se¢@o A também apresenta o principal tema da musica.

|| Intro I: A :I: B || A

O ABACA ¢ caracteristico da forma rondd, muito utilizado pelos compositores
eruditos dos séculos XVIII e XIX. Essa forma bastante equilibrada e proporcional, muito
comum na musica popular, ira se estender por toda a sua obra, variando apenas o tamanho
de cada uma das seg¢des que podera, ao invés de dezesseis compassos, ter trinta e dois. A
tendéncia de Zequinha de Abreu manter sempre as mesmas caracteristicas de repetigdo e
propor¢do em todas as suas musicas demonstra que ele nunca teve inteng@o de inovar na
sua maneira de compor, embora sempre procurasse se renovar nas tendéncias musicais. O

que, no fundo, pode ser reflexo de uma necessidade de procurar sempre escrever com uma

2 Wz . . .
“ Podemos, nesse caso, entender o termo “ligeira” em seu sentido mais lato, isto €, tanto como algo de
andamento rapido e de curta duragdo (poucos compassos), como no sentido da chamada “musica ligeira” ,
como algo leve, alegre e sem maiores pretensdes de erudigdo.
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certeza muito grande de o produto final “dar certo”. Afinal, a musica precisava vender € o
compositor ndo podia errar. A garantia disso era a utilizagdo de uma formula que ja estava
funcionando. E interessante observar algumas anotagdes em seus manuscritos, como os
célculos de compassos que demonstram sua preocupagdo com o equilibrio da musica e o
acondicionamento da mesma, ao formato padrdo da edigdo final.

Mas, na pratica, essa forma ndo era exatamente seguida em sua exatiddo. Como

geralmente acontece em interpretagdes da musica popular, os arranjos podem variar

sobremaneira. Quando a musica era executada com texto,’ este, para ter sentido, exigia

uma conformagdo diferente das se¢des, fazendo muitas vezes com que a musica terminasse
até mesmo pela se¢do C. Vimos no segundo capitulo, por exemplo, que em nenhuma das
duas gravagdes com texto (de Carmem Miranda e de Ademilde Fonseca) seguiu-se essa
ordem das sec¢des, pulando da se¢do A diretamente para a se¢do C. Mesmo na versdo de
Ademilde Fonseca, que apresenta uma introdugdo instrumental com as trés se¢des antes da
entrada do canto, ndo ha o retorno para se¢do A, entre a execugdo das outras duas. O
costume de cortar alguma das seg¢des pode ser em fun¢do da tendéncia da musica vocal
possuir forma bindaria, ou seja, AB. Vemos que em grande parte das can¢des populares

como as modinhas, as marchinhas, os sambas, a forma €, na maioria das vezes, binaria.

Harmonia

Algo bastante especifico de seus choros € que a tonalidade da se¢do principal esta
sempre em modo menor e as outras duas segdes passam para a relativa maior ou para a
mediante maior (exceto a se¢do B de Nao me toques que é em La menor). Vale destacar o
fato de Zequinha de Abreu ter utilizado o modo menor nas se¢des principais de um género
de musica que, genericamente, costuma estar relacionado a momentos de prazer e alegria.
Na concepgdo geral de hoje em dia se considera que 0 modo ndo tem nenhuma relagdo com
estados de espirito como tristeza, alegria, dor etc. Mas na época em que foram compostos
seus choros, ainda predominava um pensamento do periodo romantico, que considerava

que o modo menor estava relacionado a coisas tristes € graves e o maior a algo mais alegre.

* E nesse caso ndo s6 nos choros. E também muito corrente nas valsas que, como se vera adiante, por questdes
talvez praticas ou de “bom senso”, muitas partes do texto eram omitidas pelos intérpretes da época.
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Cada segdo de Tico-tico no fubd apresenta uma tonalidade diferente, mas
considerando a tabela das regides (vide pag. 84) de Schoenberg, veremos que as

tonalidades de cada segdo tém relagdo proxima e direta:

Parte A Parte B Parte C

La menor| | La maior | | Dé maior
t T M

A harmonia da musica é muito simples: 0 movimento harménico € vinculado as
mudangas de compassos e estd praticamente baseada na relagdo de Toénica e Dominante.
Embora seja de conhecimento comum que esse tipo de progressdo harmdnica é realmente
bastante presente nos géneros de musica popular, vale a transcrigdo do que Arnold
Schoenberg (1948, p. 2) diz a respeito em seu livro Theory of Harmony: “A harmonia da
musica popular freqlientemente consiste apenas de uma ‘simples permutagdo’ entre tonica e
dominante, nas formas mais elaboradas concluida por uma cadéncia.” * Segundo
Schoenberg esses elementos tonais sdo suficientes para expressar a tonalidade.

Os tipos de progressdes harmonicas que Zequinha de Abreu utiliza sdo basicamente

trés e, com ligeiras modificagdes entre uma musica e outra, podem ser assim classificadas:

Jr’-’rc:'grez:s(iesS Presente nas segoes

I-IV-V -1 ou [I-V-V-1I AeC

I-1-1I-V seguidopor V-V-V-I A,BeC

V-I-V-I B

Cadéncias no final das segoes Presente nas Musicas

IV-I-V-1oull-I-V-I Todas

Em relagfio as duas cadéncias descritas na tabela acima, apenas Levanta Poeira ndo
as apresenta em todas as se¢des. Na se¢do A desta ultima muisica iremos encontrar [ — IV —

V —Ie nasegdo B temos [ - I — V — 1. Porém, na se¢do C temos novamente um [[ -1 -V —

4 [Texto original]: The harmony of popular music often consists only of a mere interchange of tonic and
dominant (...), in higher forms concluded by a cadence.

’ Nessa tabela no apresentamos a distingdo entre graus maiores e menores.
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I. Surge por vezes um grau na fung¢do de subdominante (4° ou 2° grau) empregada apenas
nas cadéncias para a conclusdo de cada sentenga. Todos estes padrdes harmonicos sdo
comuns nas musicas do periodo, mas vemos que Zequinha de Abreu os utilizou

sistematicamente em seus choros.

Estrutura melédica

Por ser musica popular, cuja principal caracteristica é a melodia acompanhada
(musica homofbnica), o principal interesse de nossas andlises esta voltado para o perfil
melodico das musicas de Zequinha de Abreu. Suas linhas melddicas estdo construidas de tal
forma (bastante arpejadas), que ndo ha nenhuma necessidade do acompanhamento para
determinar precisamente a harmonia da musica. As linhas melddicas dos seus choros sdo
formadas por pequenos motivos. Se suas musicas forem reduzidas a motivos de até um
compasso, mesmo assim poderdo ser facilmente reconheciveis.

Logo em primeiro plano, encontraremos um dos elementos mais comuns em seus

choros e que, por si s6, ja cria uma grande unicidade entre as se¢des: a anacruse i m

Esse tipo de anacruse esta presente em todas as segdes principais dos choros, exceto
Levanta poeira, que comega com uma anacruse de trés colcheias. Na verdade, sdo raras
quaisquer frases de seus choros que ndo possuam a anacruse de trés semicolcheias. Essa é
uma caracteristica que pode ser suficiente para diferenciar os choros de seus maxixes,
sambas e marchinhas, por exemplo, pois esses tltimos comegam quase sempre no primeiro

tempo do compasso (fig. 4 e 5).

Figura 4 — Inicio do choro Ndo me toques. Com

AHHEFSE. Figura 5 — Inicio do maxixe Bafo de onga. Sem

anacruse

Uma outra caracteristica que permeara todos os seus choros (talvez a mais

importante), é que suas melodias sdo construidas sobre frases arpejadas alternadas com
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pequenas frases cromaticas, sendo raro o momento que ndo contenha pelo menos um desses
dois elementos. Em Tico-tico no fubd, esse tipo de fraseado predomina por toda a muisica e
apenas no final das se¢des B e C o compositor utiliza uma longa frase diatonica.

A tabela apresentada no grafico da pagina 86 demonstra as divisdes e subdivisdes da
melodia dentro da se¢do A de Tico-tico no fuba. Essas divisdes irdo se repetir nas se¢des B
e C. Podemos subdividir a linha melddica até o minimo de um compasso, onde teremos o
motivo principal da musica (mp) ao qual ira contrapor (ou concluir), o motivo secunddrio
(ms), de dois compassos. Pela constante repeticdo do motivo principal, podemos crer que
Zequinha de Abreu compunha suas musicas partindo sempre de células, sejam ritmicas ou
melddicas. E possivel reduzir a linha melddica ainda mais, se levarmos em conta a

Jfiguragdo ritmica “anacrisica” que o autor emprega em toda a musica (fig. 6).

—1 O perfil melédico: alternincia entre frases cromaticas e arpejad

Todas as frases

da miisica se mnicia
com uma anacruse
de trés semucolcheias

Motivo secundénio (ms)

==

——

S === o

A

Figura 6 — Primeiros compassos da se¢do A de Tico-tico no fubad.

Em suas musicas, Zequinha de Abreu chega a criar frases “melddicas” arpejadas
que duram até oito compassos. Um bom exemplo € a se¢do B de Tico-tico no fubd, onde as
frases sdo construidas basicamente sobre arpejos da harmonia e € possivel extrair uma
melodia independente das notas superiores conforme podemos ver pelas notas destacadas

na figura 7:

! } |

£ ’FL='=.

:.#'

H,r_
iy
-

Figura 7 — Tico-tico no fubd (compassos 21-25).
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Essa figura¢do da melodia s6 muda na conclusdo da sentenga b’ quando a frase se
torna uma escala diatonica ascendente e descendente, por sinal outra caracteristica melodica
do compositor: todas as frases terminam a se¢do da musica de maneira descendente. Esse
tipo de perfil melddico (arpejado) constantemente presente nas musicas de Zequinha de
Abreu revela, e € o que confirma os depoimentos, que ele compunha muito de improviso
durante os préprios bailes que dava. Durante um improviso, é de se esperar que o pianista
ornamente suas frases com muitos arpejos na mdo direita, em torno da harmonia
(lembremos do que escreveu Brasilio Itiberé sobre os pianeiros, segundo o qual, estes
possuiam um estilo caracterizado pela “zoeira de harpejos”, conforme citamos a pagina 36
da presente dissertagdo). Isso pode até explicar que, justamente na se¢do B de Tico-tico no
fuba, a maior parte das gravagdes altera bastante a melodia original, que muitas vezes ¢
tratada como uma se¢do de improvisos (isso quando esta se¢do € executada). Naquela
gravagdo do maestro Gadé ao piano, da década de 1960, citada no segundo capitulo, por

exemplo, o pianista, embora executando arpejos, transforma completamente as frases.

4.2.2. Elementos comuns aos choros

Muitos dos motivos utilizados por Zequinha de Abreu se tornaram pequenos clichés
que foram sendo reaproveitados em suas musicas. Isso acabou gerando semelhangas nos
perfis melédicos de seus choros independentemente da tonalidade. Sururu na cidade
(1934), por exemplo, muito embora tenha sido o wltimo choro a ser composto, € o que tem

mais semelhangas com Tico-tico no fuba. As semelhangas entre suas se¢des principais sdo

as que mais chamam a atengdo e vdo além da harmonia. Embora as melodias sejam

diferentes, seus perfis melodicos sdo muito parecidos (fig. 8). Além da anacruse, em ambas
as musicas a melodia sobe gradativamente a cada compasso, chegando ao seu ponto
“culminante” (ha quem prefira “climax™) sempre no final da frase inicial da sentenga,
voltando entdo a descer, concluindo em uma liquidagdo com frases de semicolcheias (agora

ambas com 0 mesmo ritmo).

A
AVAVEY

1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 33 34 15 16

17

18



Sururu na cidade (em Ld menor)

[

f Tico-tico no fubd

i |

Figura 8 — Perfis melédicos de Sururu na cidade e Tico-tico no fubd (comp. 05-14). Embora, a primeira
vista, ndo paregam ter semelhangas, note-se que os “picos” (isto ¢, pontos limites acima e abaixo) ocorrem
praticamente na mesma posi¢do de ambas as musicas.

Na figura abaixo (fig. 9), temos agora as duas melodias sobrepostas (com Sururu na

cidade transposta para L4 menor), podemos acompanhar o desenvolvimento da “curva

melddica” das duas musicas. A secdo principal inteira de Sururu na cidade seria resultante

de um improviso sobre Tico-tico no fuba?
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Sururu na cidade (em La menor)
e D

i

1T
11

S TR

Tico-tico)

Figura 9 — Compassos 5-20 de Sururu na cidade e Tico-tico no fubd .

Encontraremos também, semelhangas entre outras duas se¢des dos mesmos choros
citados. Na partitura a seguir (fig. 10), a melodia da se¢do C de Sururu na cidade foi
transcrita para La maior sobre a parte da mdo esquerda da se¢do B de Tico-tico no fubd,
essa ultima sem qualquer alteragdo. Ao toca-las, vemos que se encaixam perfeitamente sem
necessidade de qualquer ajuste no ritmo ou na harmonia, embora nem todos os graus das
duas musicas sejam iguais. Isso também nos leva a crer que o tema da se¢ido C pode ter

resultado de um improviso sobre aquela se¢do do Tico-tico no fuba.
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Melodia de Sururu na cidade (Parte C)

- S S
e e e LT rr——ererr
T - = e

Mao esquerda de Ticoco no fubd (Parte B)
S % 3| 3% 3 e il
;! !l = =l !
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Figura 10 — Compassos 38-54 de Sururu na cidade e compassos 22-37 de Tico-tico no fubad.

Além da semelhanga da harmonia, € possivel observar que também existe na se¢do
C de Sururu na cidade, um fator que lembra a se¢do B de Tico-tico no fubd. Em ambas as
musicas, o perfil melddico possui uma melodia superior independente.

Em outro choro, Ndo me toques (1929), em um trecho de quatro compassos, a partir

do final do compasso 23, descobriremos um “pedaco” de Tico-tico no fubd (final do

compasso 16). Comparando as duas musicas partindo dos compassos citados veremos que

as frases s@o iguais, porém estdo invertidas (em vez de fd-ld-ré, temos ré-ld-fd) como se

fosse uma espécie de variag¢do daquela frase de Tico-tico no fuba (fig. 11).
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Figura 11 - Tico-tico no fuba 6 (compassos 16-20) e Ndo me toques (compassos 23-27).

As semelhangas ndo envolvem apenas o Tico-tico no fuba. Podemos encontrar

padrdes de arpejos iguais em Sururu na cidade e em Ndo me toques (fig. 12):

Sururu na cidade (compassos 51-54)

Figura 12 — Embora em tonalidades diferentes, as frases de ambas as musicas sdo praticamente iguais.

Essas caracteristicas que se repetem em todos os choros de Zequinha de Abreu
revelam uma férmula de composigdo bastante clara e precisa nesse tipo de género. Da-nos a
impressdo, conforme ja observamos, que o compositor tinha uma férmula-padrdo para
compor choros, e nessa formula se encaixavam certos clichés melodicos, harmdnicos e

ritmicos que eram combinados de diversas maneiras. Poderiamos, grosso modo, definir

® Essa frase ¢ da versdo gravada por Gaé.
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essa formula para os seus choros: deve conter trés partes distintas, com a tonalidade da
se¢do principal em modo menor, suas frases devem sempre comegar com uma anacruse de
trés notas e as cadéncias finais devem se restringira[V—-1-V —-Ioull-1-V —-1L

Mas essas semelhangas que apontamos e que revelam um pouco de seu estilo ndo
interferem, a nosso ver, na qualidade ou talvez sequer na originalidade de suas muisicas. Ao
criar uma melodia, tema ou frase durante seus muitos improvisos enquanto tocava,
Zequinha de Abreu com certeza ndo tinha ja concebido a composigdo em sua plenitude. S6
depois € que devia fazer a adaptagdo da musica para uma nova tonalidade, acrescentar mais
partes e estrutura-la dentro do género do choro, de acordo com suas concepgdes ou seus
padrdes. Ao passar para a partitura a musica tem de ser acondicionada a determinados
padrées de escrita que nem sempre sdo adequados ou correspondem a realidade da
interpretagdo, principalmente em se tratando de musica popular brasileira. Durante esses
improvisos é que provavelmente nasciam os temas principais que eram completados mais
tarde com os temas de outras segdes. Por isso, acreditamos que dai vem a razdo dos temas
das seg¢des principais serem mais originais que os demais, assunto que sera discutido mais a
fundo na andlise das valsas. Mesmo que tais semelhangas possam ser percebidas ja numa
primeira audigdo, as interpretagdes também ja se encarregam de individualizar cada musica,
desde que ndo sejam tdo amarradas a escrita da partitura. E pelo menos € assim que também
acreditamos que Zequinha de Abreu pensava suas musicas quando as interpretava.

Se tentarmos ligar o que parece ter sido a intengdo do compositor com 0 que na
pratica ele criou, pode-se, as vezes, ndo se notar o sentido. Como € o caso, por exemplo,
dos choros estarem todos em modo menor, sendo que foram criados numa época em que se
apregoava que esse tipo de modo estava relacionado a sentimentos mais moderados. Mas é
preciso lembrar que a denominagdo choro em musica é de origem incerta e que muitas
vezes € considerada como um tipo de misica sentimental. E, na época, para Zequinha, o
termo choro podia até estar realmente relacionado ao ato de literalmente chorar, como cair
em prantos e lagrimas. Também pode ser que ele simplesmente nem se preocupasse em dar

um carater de acordo com o modo, pois, embora suas valsas sejam consideradas

melancélicas, muitas sdo em modo maior.” Na verdade os titulos dos choros d&o a entender

7 Cabe aqui uma comparagdo com Francisco Mignone que escreveu grande parte de suas valsas (nesse caso,
como musica de concerto e ndo de entretenimento) em modo menor.
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justamente o inverso, se formos levar em conta esse pensamento em relagdo aos modos
menores € maiores. Zequinha de Abreu queria movimento e agitagdo em seus choros. Os
nomes estdo sempre relacionados a danga ou, a0 menos a algo em movimento. Vimos que
Tico-tico no fuba estava relacionado a danga dos pares no saldo, onde a musica foi criada.
Levanta poeira é uma expressdo muito associada a bailes com muita gente dangando, um
verdadeiro “arrasta-pé”. O choro Ndo me toques também pode ser relacionado a alguma
situagdo de baile (lembremos que esse nome foi aplicado anteriormente a um anterior
samba do compositor). Sururu na cidade e Pintinhos no terreiro sugerem situagdes de
intensa agitagdo. Todo esse movimento esta representado ja nas introdugdes que servem de
alerta para a agitagdo que se seguird. A anacruse de notas curtas ja antecipa o
acompanhamento como que se a melodia tivesse pressa, sempre comegando antes, ora em
movimentos pequenos e rapidos no cromatismo ora em saltos “travessos” nos arpejos. Essa
travessura poderia estar representada no que o compositor chamou de “sapeca”, palavra
que acompanha as denominagdes de seus choros nas partituras (tanto nas edi¢gdes impressas
como nos manuscritos). Assim como a palavra “sapeca”, as palavras presentes nos titulos
dos choros como “sururu”, “pintinhos”, “terreiro”, “tico-tico” e “fubd” sdo essencialmente
brasileiras e que ndo se encontram em outras musicas suas, com a exce¢do de alguns dos
maxixes e sambas, que tém no titulo expressdes ou provérbios do populério brasileiro.
Assim, podemos ter certeza que, de todas as suas musicas, o género que Zequinha de Abreu
mais quis transmitir uma certa brasilidade foi o choro. Ndo vamos encontrar essa
brasilidade no ritmo basico da mdo esquerda ao piano, escrita na partitura com a
caracteristica sincope e que esta presente em todo o tipo de musica popular brasileira, pois
se assim fosse, qualquer compositor de qualquer parte do mundo poderia escrever uma
musica bem brasileira. Vamos encontra-la na leveza e “sapequice” de suas linhas melodicas

€ no movimento constante que tanto lembra os passos das dangas brasileiras e que foi tdo

bem captada por alguns intérpretes, como seus contemporaneos Gao e Pixinguinha. Enfim

tudo acaba se tornando bastante coerente quando hoje nos damos conta de que Tico-tico no
fuba é tdo utilizada para representar o Brasil. As intengdes do compositor tinham algo a ver
nesse sentido, ndo que ele tivesse planejado ou sabia, mas que procurou intencionalmente
assim identifica-las quando intitulou seus choros. Embora possamos considerar muitos

destes elementos, que fazem parte dos choros de Zequinha de Abreu, como meros clichés
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ou férmulas de composi¢do, se eles sdo uma constante em suas musicas, sdo validas e

importantes na caracterizagdo de seu perfil como compositor. Portanto, ao contrario do que

pode parecer, ndo temos a intengdo de dizer que o compositor ndo tinha originalidade e sim,
que, apesar uma certa “simplicidade” em suas musicas teve, muita criatividade ao concebé-

las.
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Fequinks. de-Awen Tico - tico no fuba

Tonalidade: L4 menor
Ano de composigio: 1917 Choro sapeca

A musica possui uma estrutura de 48 compassos (excetuando-se aqui a introdugdo e as casas 2). Est
dividida em trés partes, as Sec¢des A, B e C, todas com ritornello e sempre altemando com a segdo A
Cada uma das trés segdes possui 16 compassos, que podem ser subdivididos em dois periodos de 8 Todas as frases
compassos, que se subdividem em duas sentengas, chegando a motivos melédicos de um compasso. g:mmr 38 e
- de trés semicolcheias

Introdugdo:

- 4 compassos

- Dominante (E)
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Aqui, na gravagdo de Gad, essa parte ¢
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Tico no Fub4 (partitura analitica)

N |
sicio | B [As frases dessa parte sdo basicamente constituidas de arpejos sobre a harmonia. |

Tonalidade: A (T) [ possivel extrair das notas superiores, uma melodia independente |

Motivo principal (mp) | Sentenga Ib'

. | g alterado, transformando-se.
I": em Dominante do 1° grau
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Cadéncia caracteristica do compositor
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Tico no Fuba (partitura analitica)

secio | C

Tonalidade: C (M)

Também na parte C, o compositor
alterna frases cromaticas com arpejos

- = Sentenga llc
=
—

—

LI 1

Com excegio do ulitmo, todos os
periodos sdo em [-V-V-I.

44 Sentenga lle- -4 fm.‘m;a Ie

o .
= e ———

< =

AVA
AVAVEY

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 122 18 34 4% T &7 18



4.4. As valsas para andlise

Embora seja muito relativo classificar esta ou aquela misica como principal, é
preciso estabelecer alguns pardmetros para se compreender o porqué de uma escolha. As
musicas que suscitaram o maior interesse entre os intérpretes, o publico e as gravadoras,
naturalmente merecem um maior destaque, porque perduraram mais através dos tempos. As
musicas que se encaixam na afirmagd@o anterior, como Branca e Aurora, sdo as que foram
mais gravadas e por isso podem ser consideradas como principais e, portanto serdo
incluidas entre as que serdo analisadas. Por outro lado, € preciso também considerar que
quando fazemos uma analise, procuramos também entender o desenvolvimento criativo do
compositor ao longo de sua vida. Isso significa que é importante basear a escolha das
musicas também pelas datas. Nesse sentido, escolhemos a valsa Flor de estrada (1896), por
exemplo, da qual ndo encontramos quaisquer indicios de gravagdo, mas foi a primeira
musica composta por Zequinha de Abreu, o que a torna importante para a compreensdo do
trabalho criativo do compositor. E interessante também colocar pegas do fim da vida ou
pecas que tenham alguma relevancia na histéria do compositor. Doce mentira, como dito
anteriormente, foi citada pelo compositor como sua musica preferida e, portanto, se encaixa
em nossas intengdes. A existéncia de gravagdes da época do compositor também foi
importante para a escolha das musicas a serem analisadas, afinal, essas gravagdes sdo
reflexos dos modos de interpretagdo do periodo, o que pode ajudar nas conclusdes das

andlises e pensando nisso, escolhemos também Tardes em Lindoia, Primavera de beijos,

Ultimo beijo e Amor imortal.

Flor de Estrada, sua primeira valsa (e também primeira musica), de 1896, demorou
a figurar nos catalogos das contracapas das partituras do compositor. O que equivale a dizer
que demorou a ser editada (provavelmente em 1929).

A valsa Branca, a primeira musica a ser editada pela Irmdos Vitale, em 1924, é
cercada de muitas historias, grande parte um tanto imaginarias. Dois fatos sdo certos com
relagdo a essa valsa: ela foi composta em 1919 e foi realmente dedicada a Branca Barreto,
na época uma menina de 13 anos. Branca Barreto era filha do chefe da esta¢do de trem da
cidade de Santa Rita do Passa Quatro. A valsa foi composta num periodo em que Zequinha

de Abreu ja estava pronto para se mudar para S3o Paulo. Foi a porta de entrada para o
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compositor editar todas as suas musicas, pois talvez o sucesso dessa valsa é que o tenha
feito compositor “exclusivo das Edi¢des Tridngulo”, conforme a propria editora Vitale o
denominava nas partituras impressas. Depois de Tico-tico no fubad essa € sua muisica mais
gravada e a de maior sucesso até hoje. Coincidéncia ou ndo, o fato € que as duas tiveram
sua primeira gravag¢do no mesmo disco, pela orquestra do maestro Gaé em 1930.

De acordo com uma edi¢do mais recente de uma sele¢do de musicas de Zequinha de

Abreu, a valsa Aurora foi editada em 1928.% Essa foi uma valsa também muito gravada (11

vezes, sO em 78rpm). Talvez seja a Unica musica que possui trés gravagdes diferentes
quando o compositor ainda vivia. A primeira, de 1929, foi gravada pela Orquestra
Parlophon; no mesmo ano foi gravada pela Odeon na voz de Gastdo Formenti; e, de novo
pela Odeon, foi gravada, provavelmente, em 1934 e langada em 1935. Embora tenha mais
um nome feminino, ndo ¢ dificil que o nome dessa valsa seja uma alusdo a “Fazenda
Aurora” que pertenceu ao pai de sua mulher, Dulvalina, onde, segundo M. A. Giffoni
(1986, p. 19), foi realizada a festa do casamento de Zequinha de Abreu. A valsa preferida
por Zequinha de Abreu, Doce mentira, foi composta e editada em 1931. Apesar da
preferéncia do compositor por essa, entretanto, ndo foi encontrado, até 0 momento, nenhum
indicio de uma gravagdo da mesma no periodo de sua vida.

Editada em 1930 e, provavelmente, composta no mesmo ano, 7ardes em Lindoya €
também uma das mais conhecidas e das mais gravadas (possui 10 gravagdes em 78 rpm),
perdendo, entre as valsas, apenas para Branca e Aurora. Sua primeira gravag¢do foi
realizada com o cantor Celestino Paraventi, pela Odeon, também em 1930. Vemos que o
interesse pela musica foi imediato.

Sobre as outras trés valsas ndo ha muita informag&o, exceto por suas provaveis datas
de edigdo e a data de suas primeiras grava¢des. Primavera de beijos foi editada por volta de
1928 e teve sua primeira gravagdo realizada apenas em 1934 pela “Orquestra Tipica
Victor”. Ultimo beijo foi editada por volta de 1934 (na sua contracapa figurava o antincio
de langamento de Sururu na cidade). Vale observar que, se essa hipdtese da data da edi¢do
estiver correta, a sua primeira gravagdo terd sido feita dois anos antes: em 1932, pela

“Orquestra Tipica Victor”. Por fim temos Amor imortal, que se torna uma valsa importante

% A citada edi¢do de uma coletdnea lancada por ocasido do filme “Tico-tico no fubd” em 1952 (vide nota na
pég. 67 da presente dissertagdo).
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por ter texto de Jodo de Barro, o Braguinha (1907-), e por sua primeira gravagdo ter sido
feita pela voz de Francisco Alves (1892-1952), em 1933, pela Odeon. Sua edi¢do também
parece ter sido depois da gravagdo, a partitura traz na capa o anuncio da existéncia da

gravagao.

4.3.1. As caracteristicas de Branca e outras valsas

Introdugdes

As introdugdes possuem em geral quatro compassos, sendo, na maioria das vezes,
criados sob a seguinte cadéncia: Tonica, Subdominante e Dominante (esta Gltima em dois
compassos). Entre as valsas analisadas, apenas duas ndo apresentaram essa configuragéo:
Branca e Primavera de Beijos. A introdugdo de Branca possui quatro compassos, mas sua

harmonia é construida apenas na dominante. Em Primavera de beijos a introdug@o possui

oito compassos e sua harmonia € a seguinte: [ — I’ — v —iv— [ — H® — Il - V. No entanto,

podemos notar que no final da introdugdo surge a cadéncia mencionada, de inicio. A
dominante, em carater de suspensdo, sempre estard no compasso que antecede a se¢do
principal da musica, com uma fermata. As frases das introdugdes costumam ter aspecto de
improviso, como muitos arpejos com notas longas ou curtas. A verdade é que qualquer tipo
de improviso ou ornamentagdo dentro da cadéncia citada poderia servir de introdugdo. Veja
as introdugdes de Aurora (fig. 13) e de Doce mentira (fig. 14):

[F—
1-

F AWK J .
- 1
% * 3

Figura 13 — Introdugdo padrdo em Aurora: arpejos descendentes em colcheias e a suspensdo na dominante,
com uma fermata.
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Figura 14 — Introdugdo de Doce Mentira: o primeiro compasso anuncia, oitava acima, a frase de inicio da
secdo A.

Y
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E interessante observar que Solugos d’alma, uma valsa que foi editada pela A. Di
Franco, antes do inicio das edi¢des com a Irmdos Vitale, ndo possui introdug@o. Isso pode
ser um indicio do compositor escrever introdugdes para todas as suas valsas, por causa de
provaveis exigéncias de padronizagdo da editora Vitale.

A introdugdo de Branca ¢ a mais simples entre as musicas que foram analisadas.
Sdo apenas quatro compassos de blocos de acordes arpejados, construidos sobre a
dominante com o baixo em movimento descendente. Por ser a sua primeira partitura editada
com a Irmdos Vitale, cujas edi¢des sempre apresentam introdugdes as musicas, o
compositor talvez a tenha feito de ultima hora (isto é, muito tempo depois de composta).
Isso se considerarmos que essa introdugio tenha sido feita pelo préprio Zequinha de Abreu,

pois afinal, ela difere bastante das introdug¢des de outras valsas suas.

Lento J =100
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ﬁs

e 1

b |
(7]

7 5=

Figura 15 — Introdugdo de Branca. Compare-se com as introdugdes nas figuras 13 e 14.

Forma

Assim como os choros, boa parte de suas valsas estdo escritas em trés segdes, 2

denominadas da mesma forma (A, B e C), onde a se¢do C também € chamada de frio. A

9 .
Amando sobre o mar e Glorificagdo da beleza sdo algumas das valsas com apenas duas segdes.
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maioria das suas valsas tem o dobro de compassos em comparagdo aos choros e, embora
nem todas as se¢des tenham ritornellos, elas possuem as “tradicionais voltas” do estilo
rondd que os choros apresentam, isto é, sempre hd um retorno para a se¢do A. Na verdade,
esta é a maneira que a musica é apresentada na partitura, porém, nas gravagdes nem sempre
assim ocorre. Quando as musicas sdo cantadas com texto (em geral canta-se apenas o texto
da segdo principal) a musica sé volta para a se¢do A uma vez e para acabar.

Branca possui trés se¢des, cada uma durando 32 compassos, mais as casas 2 € um
intermezzo de seis compassos que antecede a se¢do C. Cabe aqui observar que na primeira
gravagdo dessa valsa, realizada em 1931, pelo maestro Gaé e langada juntamente com 7Tico-
tico no fuba, a forma indicada na partitura ndo € seguida em sua exatiddo. O maestro ndo
fez a introduc¢do, nem o mencionado infermezzo. Também ndo realizou os ritornellos de
nenhuma das se¢des. Dados a grande liberdade da introdugdo e o carater de mero
acompanhamento sem melodia do intermezzo (comp. 70 a 75), é fécil entender porque

ambos podem ser excluidos da musica.

Harmonia

As tonalidades das se¢des das valsas também tém relagdes diretas, porém, tais
relagdes diferem de acordo com o modo da sessdo principal. Por exemplo, uma valsa que
estd em DO maior, terd suas outras duas se¢des: na mesma tonalidade, na sua dominante
(Sol maior), na sua subdominante (F4 maior) ou na sua relativa menor (L4 menor). Quando
a tonalidade é menor, as outras se¢des sdo: na propria tonalidade, na relativa maior ou na
Mediante maior. Dentro da “cruz” na “tabela das regides” de Schoenberg (conforme visto

no capitulo anterior) teriamos entdo as seguintes tonalidades (com preenchimento cinza):

D

T

SD sd

Regides em maior Regides em menor
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Em Branca, como a tonalidade da se¢do principal esta num modo menor, de acordo
com os principios do compositor, as demais se¢des t€ém apenas mais duas possibilidades
além da mesma: sua relativa maior ou sua mediante maior. Nesse caso Zequinha de Abreu

optou apenas por uma mudanga na sec¢do C:

Parte A Parte B Parte C

Mi menor | | Mi menor | | Sol maior
t t T

Assim como nos choros, o compositor basicamente trabalhou com as simples
relagdes de tonica e dominante. Vamos encontrar em suas valsas varias formas de
combinagdo, envolvendo Tonica e dominante e por vezes subdominantes, ou graus que
adquiram essa fung¢do. Temos abaixo as principais combinagdes utilizadas por Zequinha de

Abreu em suas valsas, com algumas pequenas variagdes em uma ou outra musica.

Combinagoes de Tonica e Dominante:

[-V-V-1I
V-V-I-1
I-I-1-V seguido por suainversio V-V -V -1
I-1-V -V seguido por suainversio V-V -1-1

Combinagoes de Tonica, Dominante e Subdominante:

I-H-V-1I

[-FV-V-1
i—i—¥-IVseguidoporIV-i-V-V
[-IV-V-I

Também ¢é provavel que aqui essas combinagdes também resultassem de padrdes

harmoénicos previamente estabelecidos pelo compositor. Mas suas melodias deviam ser
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criadas de maneira intuitiva, através de seu habito de improvisar. A estrutura melodica final
da musica entdo seria adaptada a esses padrdes harmdnicos. Os conhecimentos musicais
adquiridos pelo compositor foram bastante praticos, mas ao mesmo tempo, o seu
aprendizado teérico (mesmo que minimo e ndo sistematico) foi de uma maneira bastante
tradicional na época. Todo o ensinamento de harmonia que adquiriu, baseou-se numa

metodologia da musica erudita tradicional do século XIX.

Estrutura das frases

Também as linhas meldédicas das valsas de Zequinha de Abreu sdo formadas sobre
pequenos motivos. Porém, diferentemente dos choros, cada motivo tem a duragdo, quase
que invariavelmente, de quatro compassos (nos choros duram, em geral dois compassos).
Isso se d4, principalmente por causa da férmula de compasso, onde, a cada dois compassos
de 3/4 serda marcado como um de 6/4. Embora as frases cromadticas também estejam
presentes em suas valsas, elas serdo muito mais constituidas de arpejos. O esquema geral de
constru¢do de suas melodias se baseia na alternincia entre notas longas e arpejos com notas

curtas (fig. 16).

uuL (L

T g
ZERE

Figura 16 — Se¢do A de Aurora (comp.5 a 12)

I

O perfil melddico de Branca é caracterizado por notas longas, alternadas por um

grupo de trés notas curtas. Esse padrdo (ou cliché) se repete por toda a musica e

encontraremos em grande parte de suas valsas. Boa parte das frases e os motivos sdo

formados por arpejos dos acordes da harmonia, em geral descendentes.
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Estrutura melddica da segio principal

Se¢do A = Periodo A - 32 compassos

Sentenga a = (antecedente do periodo A) — 16 compassos

Frase Ia (inicial) — 8 compassos Frase Ila (conclusiva) — 8 compassos

Inicio — mp Contin. — mp Inicio — ms Contin. — ms

Sentenga a’ (consegqiiente do periodo A)— 16 compassos

Frase I’ (inicial) — 8 compassos Frase 112’ (conclusiva) — 8 compassos

Inicio — mp Contin. — mp Inicio — ms Contin. — ms

E comum que nas segdes principais, estas alterndncias se déem entre minimas

pontuadas e seminimas, ou seminimas pontuadas e colcheias, como vimos no trecho de

Aurora na figura 3. Na se¢do B essa alterndncia se di entre minimas e colcheias.
Geralmente, o aspecto ritmico das frases da se¢do intermediaria de suas valsas pede um
andamento sensivelmente mais rapido, se tornando, assim, contrastante em relagdo as

segdes A e C (fig. 17).

———
R N 2 e

Figura 17 — Se¢do B de Tardes em Lindoia: o mp tem apenas dois compassos. No caso dessa misica, as
colcheias formam frases cromaticas descendentes.

Na se¢do B de Branca o compositor utiliza cromatismos, como ja vimos, outra
caracteristica sempre muito presente em suas musicas, sobretudo nos choros. Também

podemos observar na se¢do B que, se considerarmos somente a melodia, toda a segdo esta
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construida sob uma “hemiolia”,'® onde cada dois compassos devem ser sentidos como trés

bindrios.!" Esse tipo de constru¢do ritmica sugere um tempo um pouco mais ligeiro e

aparece em muitas se¢des intermediarias das valsas de Zequinha de Abreu.

4.3.2. Criacio intuitiva e originalidade nas sec¢des principais

A “desconstrug¢do” das valsas de Zequinha de Abreu e, conseqiientemente,
submetidas aos esquemas de analise aqui aplicados, nos possibilitou apontar elementos que
sdo comuns em boa parte de suas composi¢des, sejam as valsas ou outros géneros. As
progressdes harmonicas, os perfis e a estrutura das melodias revelam uma grande
regularidade nas criagdes do compositor, mesmo depois de anos. Temos que levar em conta
que as partituras que temos em méos, mesmo as das musicas mais antigas foram editadas
algum tempo depois de compostas e, por isso mesmo podem ter sofrido transformagdes e
adaptagdes. Indo ao encontro do que, até aqui, se constatou em seus choros, o compositor, a
principio, ndo trouxe quaisquer novidades a composigdo das valsas. Mas, da mesma forma
que nos choros, a analise demonstra que Zequinha de Abreu também tinha uma concepgéo
bem definida do género, que devia aplicar de maneira quase que sistematica na confec¢io
final de suas partituras. Assim, se por um lado, 0 compositor criou muitas melodias para
suas musicas, de maneira intuitiva, por meio de seus improvisos, por outro lado, adequava
as mesmas criagdes aos seus, ja estabelecidos, padrdes de composi¢do. Essas melodias, em
grande parte, devem ter dado origem as segdes principais das musicas que eram entdo
completadas com as segundas e terceiras se¢des. Num texto em homenagem a Zequinha de
Abreu, escrito na contracapa da edi¢do pdstuma de sua valsa “Doce ilusdo”, Naro
Demostenes, um dos seus parceiros que acrescentavam texto as suas musicas, relata um

episddio que se encaixa em nossa hipdtese:

Certa vez, as vésperas de irmos a Campinas, onde elle iria dar um recital e
eu iria falar sobre Carlos Gomes, elle estava empenhado em levar muitas
produgdes inéditas, como levou. E faldvamos junto ao piano, enquanto elle
passeava os dedos sobre o teclado. Nisso formou uma melodia que eu gostei. Entdo
foi buscar papel, e apés completar outras phrases que compdem hoje a primeira

' O termo é mais conhecido sob a prontincia “hemiola”, porém, tanto no Diciondrio Grove de Miisica, quanto
no Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa, o Unico verbete correspondente é grafado como “hemidlia”.

"' Segundo o dicionario Grove de Musica, “significa a articulagdo de dois compassos em tempo terndrio,
como se fossem trés compassos em tempo binario” (SADIE, 1994, p. 423). Ainda de acordo com o mesmo
diciondrio é comum encontra-la nas valsas vienenses. De qualquer forma, no caso da valsa, que deve ser
pensada em 6/4, seria mais 16gico pensar em cada dois compassos como sendo um de 3/4 (ou 3/2).
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parte de “Minha Valsa”, tragou as notas musicaes com uma ligeireza tdo grande
que fiquei boquiaberto! (DEMOSTENES, cc.).

Considerando, dessa forma, que as linhas melddicas das se¢des principais eram as
primeiras a serem criadas pelo compositor, é possivel fazer algumas considera¢des a
respeito de suas valsas. Se atentarmos, por exemplo, para os motivos empregados nas
se¢des principais (A) e fizermos uma relagdo com as outras duas se¢des (B e C), veremos
que as melodias das primeiras se¢des sdo mais originais € mais criativas (0 que ndo quer
dizer que as demais caregam completamente de criatividade), apesar de semelhangas em
seus perfis. A linha melddica da se¢do A de cada musica, tem pouca semelhanga entre elas.
Nas se¢des B e C, entretanto, os padrdes melddicos utilizados se repetem em outras se¢des
de forma bastante semelhante. As se¢des B de Branca e de Doce mentira, por exemplo,
possuem o mesmo padrdo ritmico de melodia (fig. 18 e 19). Os motivos da se¢do B de
Aurora (fig. 20) sdo muito parecidos aos motivos que formam as se¢des B e C de Tardes
em Lindoya. As se¢des C, de maneira geral, repetem as estruturas melddicas (os motivos e

sua distribui¢do nas sentengas) da se¢do principal da propria musica ou de outras.

= .F.b.r. 1

=
l

Figura 18 — Inicio da se¢do B de Branca

=2
=

2

Figura 19 — Inicio da se¢do B de Doce mentira.
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Figura 20 — Se¢do B de Aurora. Compare com a se¢do B de Tardes em Lindoia na figura 17 da pag. 113.

Vemos entdo, que as segdes principais € que trazem, até certo ponto, o material mais
original do compositor. Até mesmo na harmonia podemos observar que, nas valsas
analisadas, a situagdo se repete. Cada uma das se¢Ges principais possui uma progressdo que
ndo se repete nas demais, exceto as se¢des A de Aurora e Doce mentira, que, apesar
estarem em modos diferentes, suas progressdes sdo quase iguais. O mesmo ndo ocorre com
as se¢des B e C, que sdo formadas por progressdes ja utilizadas em outras musicas. O fato
de ndo haver progressdes repetidas entre as segdes A dessas valsas, previamente
selecionadas, pode ter sido uma simples coincidéncia, porém, ja que nas outras se¢des (B e
C) as repetigdes de suas progressdes se repetem ao menos uma vez, essa questdo torna-se
um tanto relevante.

Esses aspectos presentes em suas valsas, talvez respondam, em parte, as restrigdes
apontadas ao compositor pelo também compositor e pianista Francisco Mignone. Ao fazer
arranjos das musicas de Zequinha de Abreu para a gravagdo de um duo de pianistas,

Mignone conta, em entrevista, que teve algumas dificuldades na realizagdo do trabalho, por

conta de um certo “amadorismo” de Zequinha. De acordo com Mignone,

(...) esse amadorismo de Zequinha levava-o a compor excelentes
primeiras partes que ndo conseguiam ser sustentadas pelas segundas partes na
maioria das vezes muito fracas. Para o disco — prossegue —tive de fazer os arranjos
para dois pianos — pois originariamente eram apenas para um piano — e precisei
fazer uma revisdo total nas partituras. Zequinha de Abreu nio conhecia harmonia
com profundidade e falhava principalmente nos baixos quase sempre mal
colocados (O Estado de Sdo Paulo: 1980, Editorial).

Embora Zequinha de Abreu tivesse tido, de inicio, uma formag¢do quase autodidata

(mais tarde, aprendeu os rudimentos de uma teoria musical mais formal, nos colégios em

que estudou), € dificil precisar até que ponto o compositor pode ser considerado amador,

"2 Uma coletanea de misicas de Zequinha de Abreu gravadas por Jacques Klein e Ezequiel Moreira.
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pois aparenta ter um certo dominio do que compunha, ou pelo menos do que se propunha a

compor. Se comparado a formagdo e os conhecimentos tedricos de Francisco Mignone,

com certeza seus conhecimentos de harmonia foram minimos. Embora ndo tenhamos
conseguido identificar os “baixos mal colocados” a que se refere Mignone, os problemas
técnicos nas musicas de Zequinha podem entdo estar justamente nos trechos em que se
exigiu mais de seus conhecimentos tedricos do que os intuitivos. Essa limitagdo de
conhecimento harmonico nés podemos constatar pela gama limitada de padrdes harmonicos
que encontramos em suas valsas e seus choros. Mas ndo nos esquegamos, mais uma vez,
que as partituras editadas para piano ndo revelam (e foram com elas que Mignone trabalhou
em seus arranjos), em sua plenitude, seu trabalho como compositor, pois diversos fatores

estdo envolvidos na confec¢do das mesmas.

4.3.3. Valsas “tristes”

As valsas brasileiras, talvez por sua identificagdo com as modinhas e muito
utilizadas nas serestas, sempre estiveram relacionadas a temas amorosos e impulsos
sentimentalistas. Em boa parte das edigdes das valsas de compositores paulistas, elas vém
denominadas na partitura como valsa sentimental, incluindo ai quase todas as de Zequinha
de Abreu. Encontraremos ja nos titulos de suas valsas, antes mesmo dos textos (que foram
incluidos depois), como Idilio suave, Doce sonho, Amor imortal, Amando sobre o mar e
Beijos divinais ja revelam esse tipo de conotag¢do que ele busca. Os textos acrescentados as

valsas, obviamente seguem pelo mesmo caminho. Vejamos alguns trechos:

Alma em delirio — texto de Dino Castelo

Oh! Vos que amaes sem esperar

Um allivio aos vossos males ao vosso triste delirar
Vos pobres abandonados tristonhos desolados
Que 56 sabeis lembrar

Vindes ouvir o soffrimento

D’um que vive em desalento so6 a chorar a delirar
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Vindes por um instante ver como eu possa viver a morrer

Amando sobre o mar — texto de Marques Jinior
Si eu que soffro por te amar,

Procuro atenuar

Meu soffrimento

A minha dor

Bem sei que neste meu tormento

Encontro mais alento

Para exhortar

O meu amor!

“Glorificac¢do da beleza!” — texto de Principe dos Sonhos
Eis, que venceu

Da tua beleza o esplendor...

E reviveu

O nome de um povo que sonha e s6 vive de amor...

Sorris,

E vendo todos te aclamar...

Feliz!

Porque tens a gloria, 6 rainha sem par!...

Com excegdo de algumas valsas que sdo dedicadas a algo ou alguém como € o caso

de “Glorificagdo da beleza!” (dedicada a Yolanda Pereira, Miss Universo de 1930), Tardes

em Linddia e Nossa Padroeira, os textos das valsas de Zequinha de Abreu tém uma
tendéncia a temas sérios, tristes e até depressivos como é o caso de Aurora, que aborda

temas de assassinio (embora ndo consumado) e arrependimento:

Aurora — texto de Salvador Moraes
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Quiz minha doce esposa,

Que me ama com ardor,

A profundeza das aguas jogar.
Estava louco possesso esse dia...
A meiga companheira,

Toda a minha alegria,

Primeiro amos de minh’alma,
Alegria primeira,

Eu tentei matar!

O proprio Zequinha de Abreu talvez tivesse mesmo essa concepgdo de suas valsas,

como se nota nos proprios titulos que muitas tém como: A dor de amar, Coragdo
amargurado, Doce ilusdo, Ldagrimas de amor, Perdoa-me e Saudoso adeus, para citar
apenas algumas. No mesmo texto citado a pagina 114 desta dissertagdo, Naro Demostenes

nos da algumas informagdes a respeito de mais um momento em que Zequinha compunha:

Innegavelmente, as musicas de Zequinha, tocadas pelos seus préprios
dedos ageis, tinham outra significagdo, outra elevagdo de sons e sentimento...

Dias depois lhe appareci de novo, e entdo, sabendo que eu escrevia,
solicitou-me adaptasse uma letra a ultima valsa que escrevera e que deveria sahir
publicada pouco mais tarde. E no momento em que me entregou o original da
musica depois de te-la executado ao piano para que eu gravasse a melodia, pois eu
ndo conhecia uma nota musical, disse-me sorrindo, batendo um cigarro na palma
da mio:

— Fiz esta valsa bem triste... com uma melodia bem chorosa...

— Por que? No momento estava assim transbordante de sentimentalismo?...
— Nio respondeu-me. Vocé reparou no titulo desta valsa?

— Reparei: - Morrer... sem ter amado.

— Pois é... — E olhando para o vacuo, concluiu:

— Como deve ser triste, e até mesmo penoso, chegar-se a morte sem ter
amado!... (DEMOSTENES)

O perfil geral dos temas principais (meldédicos) de suas valsas, talvez seja o grande
responsavel por essa impressdo de “tristeza”. As frases formadas por uma nota longa
seguida de notas curtas, em geral descendentes, ddo um aspecto arrastado e ponderoso,
parecendo sempre caminhar para a regido grave. Além das notas longas, a presenga
constante de interrupgdes ao final das frases, também bastante caracteristicas, trazem uma

sensagdo de reticéncia e de uma certa “inseguranga” como efeitos expressivos que, de fato,

A
AVAVEY

1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 34 15 Te T7 18



120

acabaram se refletindo no teor dos textos que foram acrescentados posteriormente,

estigmatizando em definitivo suas valsas (fig 21 e 22).

E vi. ver numpo .

E so - fri_mento, € dis-sa - bor;
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Figura 21 — Trecho da se¢do A de Morrer sem ter amado. Notas longas (minimas) seguidas por notas mais

curtas (seminimas) perfazendo uma frase descendente, formam uma melodia caracterizada pelo préprio
compositor como “chorosa”. Suas valsas possuem, em sua grande maioria, esse tipo de perfil melédico.

(Editora Irmdos Vitale, 1931). Fonte MHPZA
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Figura 22 — Trecho da se¢do A de Amor Imortal. As fermatas caracterizam a “reticéncia” nas suas frases.
(Editora Irmdos Vitale, 1933). Fonte: MHPZA
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Tosalidade; M mepor Branca

Ano de composigdo: 1919 Valsa

—= A valsa esta dividida em trés partes: A, B e C. Cada uma durando 32 compassos,
excetuando-se aqui as casas 2 e um intermezzo de quatro compassos que antecede a segdo C.

—Nessa se¢fo as sentengas tém suas frases iniciais construidas sobre dois mp’s e suas frases
conclusivas construidas sobre dois ms’s. A sentenga a termina na dominante e a sentenca a’
termina na tonica. Aqui, portanto encontramos um grande equilibrio entre as frases da musica.

Introdugio:

- 4 compassos
- Dominante (B)
- Blocos arpejados,

ndo sdo frases.

A

Mi menor (t)
5 Motivo principal
1, Eamucbckldacnnqwsuaw:natnlmfgnaJ&uslsdcnissnnhnnuu|
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Sentenga a
(antecedente)
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Sentenga a'
(consegiiente)
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Branca

- Aqui todas as frases s3o construidas sobre 0 mesmo motivo, que também chamaremos de motivo principal.
Apenas na tiltima frase (IIb’) existe uma espécie de liquidago por redugdo em que o compositor repete a ﬁgm'a
ritmica basica em intervalos de tempo menores. E interessante notar que essas liquidagdes tomam-se “anacrusicas”,
embora tenham o mesmo ritmo dos motivos iniciais. A figuragdo ritmica da melodia sugere marcar dois compassos
como um de trés tempos (hemiolia).

secio | B
‘r:fll me;wr (]

Sentengab
(antecedente)

Sentenga b’
(consegqiiente)
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Branca

Como na segdo A, as frases iniciais s3o construidas sobre dois mp’s. [gualmente, a frase conclusiva Ilc ¢
construida sobre dois ms’s, (muito semelhante ao mp). Porém, a conclusio da sentenga ¢’ inicia-se com
um mp e ¢ finalizada com liquidagdes por condensagdo, ou seja, frases arpejadas descendentes em colcheias.

compositor.

Intermezzo - utilizado

para modular de Mi menor
para Sol maior. Apesar disso,
néo é caracteristico do
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Cadéncia principal utilizada por Zequinha de Abreu. Embora, ndo termine
exatamente com a cadéncia das outras duas se¢des (IV-I-V-I), o primeiro
acorde da cadéncia costuma tera fingdo de subdominante.

AVA
AVAYEY

5 6 7 unespw.l 122 13 34 1% Te I7 18



4.8. Os géneros de carnaval e outras dangas

Assim como acontece com qualquer tipo de musica, as musicas de entretenimento
da época de Zequinha de Abreu tém suas estruturas influenciadas pelo fim a que se destina,
tal como a forma, as frases, e até seus titulos, além do ritmo bésico que as caracterizam.
Pelo menos em Zequinha de Abreu, essas influéncias se tornam muito mais claras em seus
fox-trots, ragtimes, tangos, marchinhas, sambas e maxixes que tém fun¢do mais bem
definida do que os choros e as valsas.

Os seus proprios maxixes, embora sejam apenas quatro, podem ser classificados,
por exemplo, em duas instancias, sobretudo do ponto de vista da sua forma: com
introdugdes igualmente curtas, os seus dois primeiros maxixes (Bafo de onga e Casar ndo é

casaca) sdo mais proximos dos choros em sua forma, ou seja:

|| Intro |]:A:|:B:]| Al:C: AII

Bafo de onga foi uma de suas primeiras composig¢des e talvez ndo tivesse sido
concebida inicialmente como maxixe, considerando que foi composta em 1896, conforme
discutimos no capitulo anterior. Lembrando também que Tico-tico no fuba também foi
composto em Santa Rita, quando ainda ndo tinha preocupagdes em editar suas musicas.
Existem suspeitas de que o choro fosse um maxixe. Schilir6 (1950, p. 65-66), relatando de

maneira um tanto livre e vaga o momento de criagdo de Tico-tico no fubd, escreve:

E 1d4 veiu aquela introdugdio que, em regra, ndo se executa. Os
componentes da orquestra, logo na segunda, apanharam a melodia, enquanto
Zequinha improvisava a terceira parte, ainda ndo experimentada. Sim porque o
famoso, “chorinho”, na verdade maxixe, foi executado, inicialmente, sem a
ultima parte, que foi improvisada naquela ocasido.

Se, por um lado, o texto de Schilir6 €, como dissemos, um tanto vago e sem muitas
referéncias, por outro nio nos esquegamos que o autor ouviu muitos depoimentos e quase
todos estes depoentes conviveram e tocaram com Zequinha de Abreu. Um minimo de
fundamento talvez exista. Afinal, Tico-tico no fuba fora feito realmente para se dangar, o

que ndo € bem o caso do choro. Dessa forma, pode ser possivel que tanto Bafo de onga,

Casar ndo é casaca e Tico-tico no fuba tenham se originado de um mesmo género. As
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diferengas podem ter se acentuado e definidas com o passar do tempo, sofrendo as
influéncias de novas tendéncias que foram surgindo na capital paulista. Também
lembremos que seu famoso choro foi editado apenas em 1930, quando, a partir dai, foram
surgindo os outros choros que, em regra, seguiram quase que rigorosamente as mesmas
caracteristicas de Tico-tico no fuba.

J4 os maxixes de “segunda instdncia” (Meu bem, me leva e Moleque sarado), ditos
de carnaval, possuem algumas diferengas bdsicas, mas cruciais que os distanciam muito
mais dos choros, sendo identificados com os outros dois maxixes apenas pelo ritmo bésico.

Em primeiro lugar, a forma é de apenas em duas se¢Ges mais a introdug@o:

| Intro [JA [ B | Intro

Em segundo lugar, como vimos no esquema acima, a introdugdo, deixa de ser
meramente um pequeno aderego no inicio da musica. Além de ser mais longa (oito
compassos), ela possui um tema definido, diferente do restante da musica, mas tendo

relagdo com a mesma (fig. 23).

F dﬁ#
===
| el I

Figura 23 — Introdugdo de Meu bem me leva. Diferentemente de seus dois primeiros, esse maxixe, feito para
o Carnaval, possui um tema completo na introdugao.

A introdugdo se torna tdo importante nesses dois maxixes que inicia e finaliza a

musica. A primeira impressdo que nos da é que essa introdugdo servird entdio como um
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intermezzo entre as inumeras repeti¢des que se fard da cangdo ao toca-la nos bailes de
Carnaval.

Concordando com a fungdo de musica para carnaval, a forma dos seus trés sambas é
a mesma utilizada nos seus maxixes carnavalescos. Também possuem introdu¢des mais
longas que iniciam e finalizam a musica. O numero pequeno de seus sambas ndo nos
possibilita definir com muita exatiddo quantos elementos s3o estritamente caracteristicos do
compositor no género. De qualquer forma € curioso observar que os trés sambas iniciam
sua introdugdo com o tema no baixo (m3o esquerda no piano), sendo que s6 em Pé de
elefante o tema se transfere para as notas agudas (mdo direita no piano). Podemos imaginar
a musica sendo tocada pelas bandas e orquestras dos bailes com o tema sendo executado

pelos trombones, por exemplo, (fig. 24).

=+ &

Figura 24 - Introdugdo de Cada macaco no seu galho. Além de ter uma introdugo como os seus dois
altimos maxixes, ela é toda executada pela mdo esquerda ao piano (regido grave).

R ; = =

A execu¢do de temas em instrumentos graves de sopro, nesse tipo de género
musical, muitas vezes € utilizada para dar uma conotagdo mais “divertida” a interpretago,
e isso vai ao encontro do teor dos textos que sdo colocados nessas musicas. Assim,
Zequinha de Abreu parece procurar dar um aspecto, no minimo, irreverente, em suas

musicas de Carnaval como era comum na época (fig. 25).
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rpE' DE MEH!'...EMPHA"TE “ Pé de elefante — texto de Dino Castelo

Esse tal guarda civil Olé!
il “m‘“’ AL m"m m——y Todo “chic” e almofadinha Old!
ey y L< .' ./ <.\ De espadim junto ao quadril Olé
Co’as criada tiradinha Ola!

De polainas e elegante Olé!
Faz uma pése com o "pésinho” de/
elephante.

Seu guarda venha prender
Que pode escapar,

Este gatuno aqui

Quer me roubar.

Vou tirar as polainas primeiro
P’re ndo sujar.

Depois entdo

Irei prender ladrao

Ué!

BELJIINHOS DE AMOR

2 Ay MR

Uc mesmo zutcr

Figura 25 -, O tom satirico dos textos que as musicas de Carnaval da época tinham, também era
representado nas capas das partituras, como na capa do “sambinha choroso” Pé de elefante, criada por um
caricaturista ndo identificado. (Editora Irmdos Vitale, 1927. Dimensdes originais: 26 cm x 31,5 cm) Fonte:
MHPZA.

Outra interessante caracteristica nos sambas diz respeito aos motivos das musicas.

De certa forma, os temas possuem uma figuragdo ritmica mais lenta e uma maior repetigdo

seguida das notas, o que facilita, de certa forma, a inserg¢@o do texto na musica. Isso € bem

conveniente em musicas destinadas a serem cantadas em bailes de carnaval, pois facilita o

aprendizado da musica pelos folides (fig. 26).

AVAYAV

.cm 1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 34 15 Te T7 18



jruar. da el . vil
dril

oul. mo - o . dinha
L1 T linhia

Figura 26 — Se¢#o A de Pé de elefante. Note-se que o texto flui muito mais facil com as frases que Zequinha
de Abreu criou para esse samba. (Irmdos Vitale, 1927) Fonte: MHPZA.

Isso também acontece, até certo ponto, nos seus dois ultimos maxixes e nas
marchinhas, mas ndo nos fox-trots e nem nos tangos. Ambos, muito mais destinados aos
bailes e as casas dangantes sdo de carater mais instrumental em que as frases melddicas dos

fox-trots, por exemplo, possuem linhas melddicas construidas em blocos de acordes ou

e £E

1L
1 &

oitavadas como podemos ver no exemplo a seguir (figura 27):

24':-

1 JF'
—
=z

Figura 27 — Se¢do A do fox-trot Bandoleiro (comp. 9 a 18). As frases com notas bastante longas alternadas
com um ritmo “quebrado” dificultam a adaptagdo de um texto. Apesar disso, como todos os seus fox-trots,
essa musica também possui um texto, nesse caso, de Ruy Borba.

Além disso, costumam ser executados em andamentos muito rapidos, o que dificulta

muito a execuc¢do vocal das musicas. Vejamos na proxima figura a reprodugdo de um
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trecho da partitura do fox-trot Eterno enlevo, com texto editado pela Irmdos Vitale em 1925

(fig. 28).

Ohl.eternoenlevo de a.mdr! Deus........ meul Dollclosainspiragiol.. Que... fa3 viver Infindoar.
S

e

dor .:oa refo . lbos delnspirado NE‘:‘: -ghol... Oh:.l.:ltrmoealwu doamorl gc_ul.....

:ﬁ-i.—::t.__‘__—;

Figura 28 — Inicio de Eterno enlevo. O texto adaptado mal encaixa na métrica da notagdo. As palavras
“Deliciosa inspirag@o” possui nove silabas e estd acondicionada a apenas sete notas, de durag@o relativamente
curta. (Editora Irmdos Vitale, 1925) Fonte: MHPZA.

Ao ouvirmos a gravagdo de 1926, pela Odeon e executada pela Orquestra Pan
American do Cassino Copacabana, constataremos um andamento com a minima igual a 108
batidas por minuto do metrénomo, o que significa que € impossivel cantar o texto ali escrito
e compreender alguma coisa. Assim, embora saibamos que o préprio Zequinha de Abreu
também solicitava a adi¢do de textos as suas musicas, ainda assim boa parte delas
continuava tendo um carater mais instrumental. Textos mal encaixados ndo sdo
exclusividade nem de seus fox-trots e de seus tangos, mas estdo em quase todas as suas

composi¢des, independentemente da qualidade dos textos.
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Conclusoes

O rapido e agressivo desenvolvimento urbano de S@o Paulo, nas trés primeiras
décadas do século XX, com os alargamentos e abertura de avenidas, construgdes de grandes
edificios, a maior presen¢a de produtos tecnoldgicos (automéveis, bondes elétricos,
fonografos, cinema etc.), conseqiiéncia do crescimento industrial, transformou-a
instantaneamente numa cidade moderna. E “moderno” era a palavra do momento, pois tudo
que se quisesse ser considerado “chic” ou interessante tinha que ter essa conotagfo. E, no
que diz respeito a diversdo, uma das maneiras mais modernas de se divertir era ir as
grandes casas dangantes, que se multiplicavam pela cidade, e dangar os mais novos géneros
internacionais (mais precisamente aqueles apresentados nas produgdes cinematograficas
norte-americanas) ao som das igualmente modernas “jazz-bands” .

Conforme vimos, as musicas de Zequinha de Abreu, juntamente com a sua propria
figura, tiveram uma grande significagdo em todo esse ambiente de entretenimento da Séo
Paulo dos anos 1920-30. Em primeiro lugar, sempre em sintonia com o seu tempo, seguiu
bem as tendéncias da época, renovando seu repertorio de composigdes de acordo com os
novos modelos musicais que entraram em voga no periodo em questdo. Este, alids, pode ser
um indicio do motivo de encontrarmos poucas composigdes feitas em Santa Rita do Passa
Quatro. Existem depoimentos de que ele teria destruido uma grande parte de manuscritos
seus por estar descontente com as musicas. O tipo de musica que Zequinha de Abreu
compunha era uma criagdo para 0 momento sendo que muitas delas tinham a sua fungdo
determinada e deveriam estar de acordo com os requisitos da época, ou seja, procurava
fazer uma musica funcional. Assim, as musicas feitas em sua cidade natal podem ter sido
consideradas pelo compositor como ultrapassadas, para a grande e moderna metropole e,
por isso mesmo, descartadas. O que hoje podemos considerar como uma atitude extrema
pode nio ter sido tdo significativa numa época em que autoria e direitos autorais, pelo
menos na musica popular brasileira, ndo tinham grande relevancia.

Ndo pudemos verificar, em nossos estudos, se houve uma mudanga, ou uma
diferenga efetiva nas musicas de Zequinha de Abreu, quando de sua mudanga para Sdo

Paulo, conforme alguns autores apontam. Diz-se que suas musicas tornaram-se menos

alegres e menos soltas. E dificil precisar tal mudanga, mesmo comparando-se suas musicas
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compostas em Santa Rita com as musicas compostas em S@o Paulo, pois todas ja tém a sua

influéncia determinada pelas edigdes impressas, como vimos. A verdade € que sua vivéncia

em Sdo Paulo pode ter trazido novos rumos para suas composi¢des, sobretudo no que diz
respeito aos novos géneros que comegou a compor. Os novos héabitos da cidade, as grandes
casas de entretenimento, a época, as oportunidades de trabalho, a editora, tudo isso tem de
ser levado em consideragdo quando se fala em suas composigdes.

Se, de um lado, as analises ndo revelaram um compositor inovador, com aspiragdes
de revolucionar a musica popular brasileira, algo que talvez se pudesse esperar do criador
do famosissimo Tico-tico no fubd, do outro, revelou um compositor com uma forte
personalidade. Personalidade que impingiu as suas composi¢des, conforme o proprio
compositor Francisco Mignone reconhece na entrevista citada anteriormente. Com suas
musicas sendo bastante tocadas e também gravadas ainda em vida, na cidade de Sdo Paulo
(sobretudo as valsas, conforme vimos também no capitulo anterior), Zequinha de Abreu
gozou de bastante prestigio em sua época. Fazendo uma analogia a um famoso conto de
Machado de Assis, Ernani Silva Bruno procura, de maneira bastante interessante, dar uma

idéia do que foi Zequinha de Abreu como compositor:

Zequinha parece ter sido um homem plenamente realizado em fung¢do da
extraordindria popularidade de suas musicas. Nada indica que sofresse aquela
frustragdo de Pestana, o personagem do admiravel conto de Machado de Assis “Um
Homem Célebre”, que acabava odiando as polcas que compunha e que eram
assobiadas pelas ruas, porque sonhava, em vdo, compor uma pega classica e erudita
que ndo tivesse a efémera existéncia das musicas de circunstancias (Silva Bruno:
1980, Ilustrada).

De fato a popularidade de Zequinha era grande ndo s6 em suas composi¢des, mas se
estendia aos bailes em que se apresentava com seus grupos, as suas demonstragcdes nas
casas de musica, e nas festas em que tocava. E vimos que era um compositor que gostava
de participar de serestas, e demonstrar como se devia tocar as suas composi¢des. Dessa
forma, até onde se sabe, Zequinha de Abreu parece ter tirado um bom proveito do
reconhecimento de seu trabalho, muito embora sequer imaginasse as proporgdes do sucesso
que uma de suas composi¢des acabaria tomando. Esse relativo sucesso que Zequinha de
Abreu teve em S@o Paulo esta muito relacionado a editora Irméos Vitale, que foi crucial na
divulgagdo de suas musicas. Pensemos bem, Zequinha compunha todo més, isto é, sempre

tinha novidade sua a sair. Provavelmente tinha gente que ficava s6 aguardando o
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langamento da partitura de uma nova musica sua. A constante presenga do compositor na
casa Beethoven, um ponto extremamente importante, comercialmente, na época, em S&o
Paulo, o tornava uma figura conhecida. Muitos iriam 14 apenas para vé-lo tocar e assim,
com certeza, acabavam levando partituras suas. E ndo somente suas, mas também de outros
compositores como declarou Nabor Pires de Camargo, o que torna o seu prestigio ainda
maior. Além disso, ele oferecia suas musicas, as vendia, as demonstrava nas residéncias de
Sdo Paulo. Lembremos que essa era uma época em que os meios de comunicagdo como o
radio e as gravagdes elétricas, além de serem ainda muito incipientes eram privilégio de
poucos. Tais novidades ndo eram tdo presentes no cotidiano do cidaddo comum, a ndo ser
em alguns estabelecimentos comerciais, que colocavam musica em gramofones para atrair
clientela. Assim, o contato direto do compositor e do intérprete com seu publico, através
das execugdes das musicas “ao vivo” € que era realmente o ponto forte da divulgagdo do
artista. E Zequinha soube comercializar suas musicas e, talvez, fazer sua imagem, na época,
como poucos em S@o Paulo. Basta que vejamos suas dedicatérias, algumas para amigos e
parentes, outras para seus colegas musicos e compositores, € outra parte para pessoas de
grande status social como artistas, celebridades politicas, senhoras da alta sociedade etc.
Alguém pedia uma musica, ele criava um pequeno tema, mais tarde a completava e entdo
fazia a dedicatdria.

As suas valsas podem ter representado o seu principal “ganha-pdo” do dia-a-dia.
Nao que o compositor sentisse como uma obriga¢do, mas as valsas eram algo que estavam
sempre presentes no cotidiano dos brasileiros. Elas eram tocadas em todos os lugares, eram
aceitas nas “rodas de choro”, nos cabarés, nos grandes bailes, nas festas de carnaval e nas
rodas da alta sociedade. E também, devido ao seu teor roméntico e seresteiro, eram as
preferidas pelas senhoras e senhoritas, pianistas amadoras, que constantemente renovavam

suas colegdes de partituras com suas musicas preferidas. As valsas eram como um

“curinga” que funcionaria em qualquer situagdo, tendo sempre as portas abertas, e assim foi

por muito tempo. Na verdade, ainda hoje toca-se “aquela famosa valsa” na festa de

aniversario de quinze anos das mogas que em seu cotidiano s6 conhecem mesmo as
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musicas que tocam a menos de quinze dias nas radios ou que tém algum videoclipe na
MTV.!

Mas se qualidade de composigdo tivesse relagdo com difusdo e popularidade seria
facil dizer entdo que Zequinha de Abreu soube compor valsas. Vimos, de qualquer forma,
que em regra ele seguiu sempre o mesmo padrdo para escrever determinados géneros
musicais, e nas valsas também foi assim. Francisco Mignone fez algumas criticas a uma
possivel falta de capacidade de Zequinha de Abreu em escrever suas musicas com um
maior equilibrio, que segundo ele, possuem as segundas e terceiras partes “mais fracas” que
a primeira. Quando colocamos em questdo o fato de o compositor primeiro compor a segido
principal de suas valsas, para somente depois completar com as outras duas segdes,
pudemos perceber a razdo desse resultado do qual Mignone tirou suas observagoes.

Como musico, Zequinha de Abreu foi alguém experimentado, no sentido de ter
adquirido grande parte de seu conhecimento musical na pratica, tocando em bandas e
festas, fazendo serenatas, criando musicas na hora, sem compromisso (tanto é que muitas
nem lembrava que tinha composto), improvisando, aprendendo muitos instrumentos e
ensinando-os. Muitas vezes talvez ndo tivesse todo esse conhecimento para ensinar aquele
ou esse instrumento, mas que poderia ser suficiente para tocar nas bandas amadoras da
cidade, caracteristica comum até hoje no interior. Aliada a toda essa experiéncia pratica,
vivida em sua cidade, obteve parte de seu conhecimento teérico nos colégios em que
estudou, adquirindo uma certa base para a criagdo de modelos formais comuns nas musicas
dos séculos XVIII e XIX.

Acreditamos que Zequinha fosse um compositor criativo, mas sua capacidade de
criagdo poderia estar ligada mais aos processos intuitivos que geravam sua momentanea
inspiragdo e que davam vazio a criagdo de novos temas, muitas vezes mais interessantes €

mais originais. Ao criar as outras se¢des de suas musicas o compositor utilizava o seu

conhecimento musical adquirido, suas referéncias e influéncias. E ai que a musica, muitas

vezes, poderia acabar perdendo um pouco da originalidade e de um certo “atrevimento” e
soltura. Com base em nossas dedugdes, acreditamos que o aprendizado prético de Zequinha

de Abreu estd presente nos trechos mais interessantes de suas musicas, geralmente nos

! “Music Television”. Um canal de TV com uma programagio quase toda dedicada a musica e videoclipes e
direcionada aos adolescentes.
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temas principais. Ndo que o conhecimento tedrico ndo contribua para uma melhor

capacidade técnica em composigdo, mas porque esse aprendizado ndo foi tdo sistemdtico

em Zequinha quanto suas experiéncias musicais, presentes durante toda a sua vida.
Enquanto a sua intui¢do desenvolvida na prética era utilizada para criar novas melodias e
novas musicas, o seu conhecimento basico de harmonia, formas e estilos musicais, um tanto
restrito, é verdade, apenas o ajudou a formata-las dentro de determinados padrdes, e ai é
que encontraremos a limitagdo de suas musicas. Mas, entdo, por que elas fizeram tanto
sucesso na época? As primeiras partes sdo as mais importantes. Sdo elas que surgem
primeiro e se repetem mais. Elas sdo o refrdo daqueles modelos de misica na época.
Poderiamos dizer, desse modo, que toda a inventividade do compositor estd nelas. Ndo
queremos dizer que entdo as segundas e terceiras se¢des de suas musicas sdo feitas de
maneira totalmente cerebral, isto é, formalmente, somente 4 base de conceitos tedrico-
musicais. Mas que os seus temas principais possuem um carater de maior liberdade, de
inventividade, mais originais e mais interessantes, ndo ha duvida. Ele sabia que tinha de
criar um contraste entre as se¢des de suas valsas e assim o fez em todas. Fez conforme
manda a norma aplicada as musicas eruditas onde, de maneira geral, as valsas possuem uma
secdo intermedidria de andamento mais rdpido com a presen¢a da hemidlia. O fato de
Zequinha de Abreu ter sido um compositor, em principio, intuitivo ndo lhe tira quaisquer
méritos, embora alguns biografos como M. Amalia Giffoni procurem dar-lhe a posigdo de
profundo conhecedor da teoria musical tradicional como que para lhe dar um starus que ndo
necessita, num receio infundado de que seja considerado um musico mediocre, por tal
razio.

Entre todas as suas musicas, os choros sdo, de fato, os que melhor podem
representar o compositor. Esse género que a nosso ver ndo tinha uma fung¢éo definida como
tiveram os maxixes, sambas, fox-trots etc, talvez correspondesse a uma maior liberdade de
Zequinha de Abreu em compor, sem ter de se preocupar se seria facil de se cantar ou se
havia uma forma adequada para memorizar mais facilmente o refrdo. Em seus choros, ele
nao precisava nem se preocupar com as introdugdes como vimos, pois tanto fazia sua
presenga na musica, bastando que chamasse a ateng¢do do ouvinte como se alguém estivesse
dizendo: “Prestem ateng¢do que agora vem rebuligo!”. Foi nos choros que Zequinha de

Abreu colocou seu maior “nacionalismo”, € neles que encontraremos sua maior brasilidade.
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Foi dificil encontrar esse “brasileirismo” em suas musicas, mas seus choros a denunciam o
tempo todo, seja nos titulos, seja no ritmo, seja em suas melodias que parecem representar
toda a agitagdo e euforia do brasileiro em suas festas. Conseguiremos definir melhor toda
essa euforia mais a frente, quando as festas de Carnaval comegam a crescer e deixam
transparecer o jeito frenético de dangar e celebrar do brasileiro. As anacruses dos choros de
Zequinha de Abreu podem muito bem representar essa movimentagdo que n3o para.
Quando se pensa que a musica acabou tudo comega de novo, com a melodia puxando o
acompanhamento, isto €, uma festa sem fim. Poderd haver quem diga que uma anacruse
desse tipo ndo pode encerrar em si algo de brasileiro, por ser apenas um recurso técnico que
pode ser utilizado em qualquer tipo de musica. Talvez ndo seja tdo simples mesmo, mas, no
entanto, veremos que a musica brasileira do periodo € repleta desse tipo de anacruse, a qual
estd presente nas mais representativas. Ninguém menos que Ermesto Nazaré a utilizou
constantemente, inclusive em Odeon, embora maxixe, presente em todas as se¢des. Ora,
mas por que sera entdo que nos sambas e maxixes, tdo brasileiros, Zequinha de Abreu
quase ndo usou esse tipo de recurso? Como ja dissemos, talvez porque esse tipo de anacruse
“puxe” algo sempre mais virtuosistico € mais rapido. E nos sambas e maxixes, que eram

mais para dangar e cantar, era melhor um andamento mais cadenciado. Sobretudo mais

tarde, quando essas musicas comecgaram a ser utilizadas para o carnaval, em saldes e

desfiles, juntamente com as marchas.

Talvez seja dificil demonstrar se Zequinha de Abreu exerceu influéncia nos
compositores € musicos importantes de sua época, mas € mais dificil acreditarmos, diante
do que foi discutido até aqui, que ndo houve tais influéncias. Sua presenga em tantos
lugares importantes, sua constante relagdo com musicos paulistas da época, atestado,
sobretudo pelas dedicatorias nas partituras como Vicente de Lima, Roberto Splendore, e
alguns cariocas como Braguinha, que adaptou textos para algumas de suas valsas. Como
ndo influenciar se suas musicas sempre tocavam nos cinemas € nos bailes? Com certeza
Zequinha influenciou, e foi influenciado, mas infelizmente ndo foi possivel averiguarmos
pois ndo houve tempo habil para pesquisarmos e estudarmos os musicos paulistas de sua
época. Nesse tempo de transformag¢do da musica popular brasileira, Zequinha de Abreu foi
participante ativo, pois atuou na divulga¢do e consolidagdo das musicas, nio somente as

suas, mas de muitos outros. Se em 1920, Sdo Paulo ndo era um grande centro de atividades
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culturais como era o Rio de Janeiro, a importancia que a capital paulista foi ganhando e sua
importancia nos dias de hoje torna tudo o que aconteceu nos momentos de sua grande
transformagdo em metrépole, algo de extrema relevancia e precisa ser melhor
compreendido. Néo se trata de querer reivindicar a retomada dos compositores paulistas do
inicio do século e coloca-los lado a lado em importancia com nomes como Pixinguinha,
Ermesto Nazaré, Noel Rosa (1910-1937), mesmo porque ndo se pode comparar personagens
de momentos e ambientes tdo diferentes. Trata-se de recuperar uma memdria perdida e que
faz parte de uma historia de Sdo Paulo, que poucos conhecem e que pode responder muitas
questdes referentes ao desenvolvimento da musica na cidade. Zequinha de Abreu foi mais

que um compositor em sua época. Foi instrumentista, divulgador da musica brasileira, e

parte de um grupo de musicos pioneiros em Sdo Paulo que buscavam uma posi¢do dentro

da vida artistica paulistana. Como diriamos hoje em dia, Zequinha de Abreu foi um
“musico de boteco”, s6 que numa época em que o “boteco” podia ter o0 mesmo significado
que na atualidade tem um programa de TV de grande prestigio, no que se refere a
divulgag@o musical. Mas, por outro lado, em termos de direitos trabalhistas era mal tratado
como os “musicos de boteco” de hoje sdo tratados. Zequinha foi um musico “operério”.
Trabalhou muito, por necessidade e compondo ininterruptamente (nos dez anos que
trabalhou para a editora), talvez mais por for¢a do contrato com os Vitale do que por sua
vontade. Ndo era de se esperar, portanto, que o compositor pudesse viver tranqiiilamente de

sua renda, a qual podia vir num dia e num outro ndo.
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Anexos I

Fotografias

Capturadas por cAmera fotografica digital no Museu Histérico e Pedagdgico
“Zequinha de Abreu nos dias 9 e 10 de dezembro de 2004.
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Zequinha de Abreu € o primeiro da direita para a esquerda

Anexo I.1 — Sociedade “Lira Santarritense” -
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Banda. nn.sma.l “ ZEQU’INHA A.BRE 7
Inauzurada ns dia 13 de Malo de 1934
: _ SANTA RITA.

Anexo 1.2 - Banda formada na cidade de Santa Rita do Passa Quatro, em 1934. Homenagem ao compositor,
oito meses antes de seu falecimento.
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Anexo 1.3 - Zequinha de Abreu e sua esposa Dulvalina no inicio do século XX.
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Anexo L.4 — Zequinha de Abreu aos 54 anos de idade (1934).
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Partituras analiticas
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Zequinha de Abren .
g Sururu na cidade

Ano de composigdo: 1924 Choro sapeca

A forma da misica é idéntica a de Tico-tico no fibd e o niimero de compassos, sem as casas dois € o mesmo. A
imica diferenga na estrutura é o fato de a Segfio A nfio possuir ritornello e, conseqilentemente, niio ter casa dois.

Dg 1 Fian

r

s

x

A

]

7

7" grau alterado, transformando-se
em Dormunante da domnante

L
1T

w

Cadéncia para a Dominante

Sentenca a'
(consegtiiente)

\

Cadéncia para a Tonica
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Sururu na cidade (partitura analitica)

formado por seminimas e colcheias.

Nessa parte o compositor utiliza um ritmo mais cadenciado,

Motvo prmerpal (mp) Motvo secundd

 — g

@t 1 T

Sentengcab

===
\%

Com exceglo do dlitmo, todos os
periodos sdo em V-V-I-L

16 /4

Cadéncia caracteristica do compositor
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Sururu na cidade (partitura analitica)

SECAO C

(Periodo)
Tonalidade: Mi maior (T)

- # #

M 1

i $' fpm e - JfFrase Ilc
3 Bﬁ 5 motivo p:mc:pa:‘ (mp, FZ mot:'w: secunddnio (ms) - ;=:

Sentenga c

e

" S Y
B — e
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Zequinha de Abreun

To:alidnée: L4 menor Allrora
Ano de si¢idio: 1928 L
R v Valsa sentimental

A distribui¢do dos motivos é exatamente como acontece em Branca. Embora sua figuragdo ritmica seja
bastante diferente, a intengdo do compositor é a mesma: o mp inicia com nota longa e a frase conclui com
notas mais curtas descendentes; o ms de ambas as valsas comega com uma frase ascendente em seminimas
e conclui sempre com uma frase descendente.

Lento J = 100

Introdugdo padrio do compositor:
arpejos descendentes em colcheias,
¢ a suspens#o na dominante com
uma fermata. Sempre de cardter

A

Sentenca a
(antecedente)

O compositor utihza o
segundo grau alterado

e sem fundamental (do-
minante da dominan-te)
para finabrar as trés
segdes.
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Aurora

Aqu, considerando sua progressdo harmonica, as sentengas terdo oito compassos cada uma. A primeira
sentenga, b, € inteiramente formada por mp’s que tém a durag¢go de dois compassos cada um. A sentenga
b’ inicia com um mp e finaliza com uma liquida¢do de ampliagdo do valor das notas (comp. 48 a 52). Nes-
sa se¢do temos uma figuragdo ritmica que sera tdo caracteristica nas se¢8es intermediarias de suas valsas
quanto a figura¢do da segdo B de Branca: nota longa, num compasso, seguido por outro formado com seis
colcheias em frases descendentes arpejadas ou cromaticas.

SECAO

(Periodo) B

La menor (t)
37

Sentenga b
(antecedente)

Cadéncia caracteristica (IV-I-V-])
Sentenga b'
(antece
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Aurora

Assim como na se¢do A, as frases iniciais s3o construidas sobre mp’s e as conclusivas sobre ms’s. O
motivo secunddrio dessa segdo tem outra caracteristica bastante comum nas valsas de Zequinha de
Abreu: frases de dois compassos em seminimas, interrompidas por uma pausa com fermata (comp.
61 € 62). O compositor utiliza algumas dominantes secundarias e um sétimo grau com fung?o de do-
minante da tonica na cadéncia da primeira sentenca (comp. 67).

C (Trie)

Sentenca c
(antecedente)

Sentencga c'
(conseqtiente)

. - ==
"= P

Cadéncia caracteristica (IT-I-V-I)
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Zequinha de Abreu

ke e Doce mentira...

Ano de compoesigiio: 1931

Tanto os motivos principais quanto os motivos secundarios possuem dois compassos. As trés primeiras frases
tém seu inicio com dois mp’s e sua continuagao com dois ms’s. Assim como aconteceu em Tardes em Lindoya
(se¢d@o A). a ultima frase inicia com dois ms (na outra musica, um ms equivale a quatro compassos) e finaliza
com um mp e umna liquidagao. No final, o compositor escreve I-IV-1I-V-1, cadéncia que pouco aparece em suas
valsas (comp.30 a 37), mas que ele repete na segdo B.

el -
Introdugfio: Frases arpejadas = H
em colcheias. O primeiro com-
passo anuncia, em oitava acima,
a frase do inicio da segdo A.

SEGCAO
{Periodo) A
Ré malor (T)

mativo principal

LSS
!

N1
g.r 1 e
JREaLi==
=
=

E

== : sy
VT [l e S P T
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Doce mentira...

A segdo inteira ¢ formada por frases que tém como principio basico 0 mesmo motivo de quatro compassos.
A linha melddica € construida sobre a harmonia de forma coral e possui um perfil bastante semelhante & segio
B de Branca.

SEGAO
(Periodo) B
Sol maior (SD) )

T

Hisw O

5]

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 24 15 Te L7

18



Doce mentira...

Nesta secdo, talvez devéssemos considerar que temos trés tipos diferentes de motivos: o primeiro € formado
por notas longas (minimas pontuadas); o segundo ¢ formado por anacruse de seminimas e minima pontuada;
e o terceiro € formado por arpejos de seminimas. O primeiro e o terceiro serdo considerados, respectivamente,
mp e ms. O segundo, embora tenha um ritmo bem diferente do mp inicial, suas notas longas continuam em as-
cendéncia e as notas curtas sdo anacruse. Dessa forma podemos considerar que sdo muito mais proximas do
mp do que do ms.

‘S::C.A 0” C (Trio)

Sol maior (M)

motivo mdiirfo

b,B_

D7A - ]

—

6
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Zequinha de Abrea Flor de estrada...

Tonalldade: Sol maior
Ano de composi¢dio: 1896 Valsa

Sem muitas diferengas em termo da estrutura dos motivos, a misica ndo apresenta “'surpresas”.
Porém, podemos observar que o ritmo do mp na frase I1a’ encontra-se reduzido a dois compassos,
tendo sua repeti¢do imediata nos dois compassos seguintes.

Introdugio - existe uma v 1
grande possibilidade de
sido criada somente em
1929, quando foi editada.

SECAO
(Periodo) A
Sol malor (t) Frawla

———

T
1.4
L

I

el

D/A

_—

Sentenga a'
(consegqiiente)




Flor de estrada...

A frase Ib € construida sobre o mp. A frase IIb € construida sobre 0 ms que tem uma anacruse de duas
seminimas. A frase Ib’ € como a frase Ib e o primeiro motivo da frase IIb’ continua sendo o mp, mas o
ultimo € uma liquidagdo (que, por sinal, € igual ao mp da segdo A).

SECAO
(Perioda)

B

Ré malor (t)

Sentenga b
(antecedente)

Sentenga b'
(consegiiente)

x

T
1

=

5

6
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Flor de estrada...

Aqui temos o inicio da frase Ic construido sobre um mp e sua continuagéo sobre ms. Os dois motivos
possuem diferengas minimas, mas sdo suficientes para classifica-los como dois motivos independentes.
A frase conclusiva Ilc e a frase inicial I¢’ possuem a mesma configuragéo da frase Ic. A frase conlcusiva
IIc’ € semelhante, mas finaliza com uma liquidag@o.

?PECAE 0‘ ) C (Trio)

D6 malor (T) Frasele

Sentenca c
(antecedente)

e

= == : ==

Sentenga c'
(consegiiente)

.
I

»—F: d?.
[vi]
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oo Primavera de beijos

Ano de composicdo: 192(7) alsa It

O motivo principal dessa se¢do possui apenas dois compassos e sua principal caracteristica € a anacruse de trés
colcheias, elemento muito presente em suas composi¢des. Essa anacruse é construida sobre notas crométicas,
outro elemento fundamental em suas musicas. O fltimo mp da frase inicial Ia é na verdade uma liquidagdo de am-

pliagdo.

Introdugdio: com 8
compassos, possui
um progresséo de
mais elaborada.

A

Sentenga a'
(consegiiente)
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Primavera de beijos

Nessa se¢do 0 compositor utiliza mais uma vez o recurso da “hemiolia” na frase inicial Ib, criando um maior
movimento na musica. Tanto o mp (incluindo a anacruse) quanto o ms dessa segdo, na verdade, parecem
ter uma figuragdo para dois compassos de 3/4 (ou 3/2). As frases iniciais possuem dois mp’s e a frase con-
clusiva dois, ms’s. A harmonia dessa se¢do € bastante simples, baseada praticamente em tonica e dominante.

SECAO

(Periodo) B

Sol malor (D) Mieios pactit
idlial

AL

1 - —
I

'—--..-—..’—-v--

Lu=

1
T

Sentenca b
(antecedente)

Sentenca b’
(consegiiente)

]

7

Mais um movimento
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Primavera de beijos

A distribuigdo dos motivos dessa segdo repete a da se¢do B. A figuragdo ritmica do mp é a mesma do mp da
se¢do A de Branca, e 0 ms é semelhante ao ms da se¢do A de Tardes em Lindoya. A diferenga € que aqui
temos uma seminima pontuada ao invés de uma pausa com fermata.

SEGCAO
‘pfw C (Trio)
Fa maior (SD)

(aonlulonwd'lﬂmumq)

= —a

==

T

-

L4

_2 ]

Sentenca c
(antecedente)

Y
1T

E=

£ v 3
FA

T

T

Sentenga c'
(conseqiiente)
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et o e s Tardes em Lindoya

Ano de composigiio: por volta de 1930 Valsa lenta

As trés primeiras frases sdo construidas sobre mp e ms (frases Ia, I1a e Ia’; cada uma com quatro compassos),
tendo seus inicios com um mp e a suas continuagdes com ms. Essa é uma configuragdo de motivos tipica de seus
choros. Curiosamente, a tltima frase inverte os motivos, isto é, o ms inicia a frase e o mp conclui (comp. 29 a36).
Chama a atengdo nessa segdo a utilizagdo, pelo compositor, de frases cromaticas no baixo ao final do inicio e con-
tinuagdo de cada frase, o que torna a melodia dessa musica um pouco mais rica que de outras valsas.

T

Introdugfie: A presenca

do acorde diminuto no se- _g_
gundo compasso se di Eb
pelo movimento croma-
do baixo.

—3
-

SEGAO
(Periodo) A
Mi bemol malor (T) Frasela

{

Sentenca a
(antecedente)
13

i

T i e
@ wn IIl
thaum

Sentenga a'
(consegiiente)

- 11674
e, r Pt
€ sem fundamental
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Tardes em Lindoya

O mp dessa segdo possui dois compassos e € igual a0 mp da se¢do B de Aurora (aqui as colcheias formam
escalas cromaticas descendentes). A primeira frase (Ib) € toda construida sobre mp’s, finalizando com uma
liquidagdo. Os dois ms’s que formam a frase conclusiva IIb sio iguais ac ms da segdo A, s6 que agora as
frases em seminimas sdo descendentes. A sentenga b’ é totalmente construida sobre mp’s.

B

Sentenca b
(antece

Sentenca b'
(consegiiente)
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Tardes em Lindoya

Ambos os motivos dessa se¢do possuem quatro compassos. Aqui 0 compositor parece fazer uma mescla do mp

da segdo B (que agora dura quatro compassos) com o ms se¢do A. A sentenga c é formada por duas frases cons-
truidas sobre mp e ms. A sentenga ¢’ tem sua frase inicial formada por dois mp’s e sua conclus&o por um ms e uma
liquidagdo a partir do mp.

SECAO i
p Cii ) C (Trio)

La bemol maior (SD)

i
T

: g =
NP Fid i G
AVE J;b C

=

T

-

£} = : F %
(] [1¢]

Sentenga c
(antecedente)

Sentenga c'
(conse

Se—— T

BbyB [T AYC T [ AWEP |

(=4

a: f
1] |

"B

Movimento cromdtico
do baixo, como o uti-
litado ma introducdo.
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Zequinha de Abreu

Proprevetsberg Ultimo Beijo

diferencial que € a anacruse em colcheias.

O motivo principal dessa se¢do (seminima pontuada seguida por trés colcheias) ¢ o mais utilizado
pelo compositor. As frases em seminimas do ms é também dos mais utilizados, mas apresenta um

que serd o que serd o mp
da segfio A.

A introdugdo antecipa o F —
Cm ¢

SEGAo | A

(Periodo)
D6 menor (t)

]

Sentenga a
(antecedente)

= PR’ A ™

G/D

vl

Sentenga a'
(consegiiente)
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Ultimo Beijo

Cada sentenga tera apenas oito compassos, da mesma forma que na se¢do B de Aurora. Assim
como essa se¢do € reduzida no nimero de compassos, a progressao hamonica também ¢é reduz-
da. Isso se reflete nas frases. O mp, muito parecido com o ms da segdo A, aparece no inicio da
frase inicial Ib. Porém, as frases IIb e Ib’ sdo formadas por ms que possuem apenas dois com-
passos cada um. A frase final IIb’ volta com uma redugéo do mp.

SECAO B

(Periodo)
D6 menor (t)

Sentenca b
(antecedente)

I
|
|
T
i

Sentenca b’
(consegiiente)
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Ultimo Beijo

As frases iniciais e conclusivas sdo formadas respectivamente por mp ¢ ms. A frase Ic’
entretanto, € inteiramente formada mp’s.

Sentenca c
(antecedente)

Sentenga c'
(consegiiente)
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Anexos 111

Manuscritos autégrafos

Capturados por cdmera fotografica digital no Museu Histérico e Pedagégico
“Zequinha de Abreu nos dias 9 ¢ 10 de dezembro de 2004.
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Anexo IIL. 1 — Primeira pagina do manuscrito de Tico-tico no fubd. A musica ainda estava intitulada como
Tico-tico no farelo. Acreditamos que o nome somente foi alterado no ato da edi¢éo, quando percebeu-se que
ja existia a masica de Américo Jacomino (o Canhoto) com 0 mesmo nome.




Anexo I11. 2 — Segunda péagina do manuscrito de Tico-tico no fubd.




Anexo IIl. 3 — Terceira pagina de Tico-tico no fuba. A introdugdo do choro foi incluida no final do
manuscrito e indicado com um asterisco (vide primeira péagina, no canto superior esquerdo). Muito
provavelmente o compositor criou essa introdugdo a época da edi¢do da musica.




Anexo 111 4.— Manuscrito autografo de Zequinha de Abreu d a “guia” do “sambinha” Ndo me toque, que nao
tem nenhuma relagdo com o choro Ndo me toques.




Anexo IIl. 5 — Primeira pagina do manuscrito autografo de Sururu na cidade (ainda ndo intitulado por
Zequinha de Abreu). Note-se que a data ¢ indicada de maneira bastante clara: “Chorinho sapeca do méz
agosto de 1934”. Fonte: MHPZA.




Anexo 1. 6 — Esbogos da se¢dio A do “tango-cangdo” Ndo te esquegas. Nesse manuscrito € possivel perceber
o principal processo de composigdo utilizado por Zequinha: a criagdo da melodia da segdo principal
(provavelmente de maneira intuitiva) para depois criar a base harmonica e as outras segdes. E interessante
também observar que temos, no manuscrito acima, dois momentos da elaboragdo da melodia: no trecho
superior ela estava escrita como género cangdo para depois (trecho inferior) transformar-se em tango.
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Anexos IV

Capas de partituras

(Dimensdes originais: 26 cm x 31,5 cm)
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NILT BIONT
N LIV AL

O MAIS LINDO MAXIXE DO POPULARISSIMO

ZEQUINHA ABREU

ESCRIPTQ EXPRESSAMENTE PARA O

CARNAUVAL DE 1926

VE SE PODE SER

MAXIXE DE

GRANDE SUCCESSO

DO CONHECIDO

E POPULAR

EDUARDO

5?"30 4.4 ] v"\rr“:(-a,ﬁ_,__
Avelizcio 13000 e ¢

e o) Data g 1292, e
N.. ﬂ “'}J,_'&fz -3 ”’d_._...

| GAUD l 0 VIO T T [oieis

APRESENTA PARA O CARNAVAL 1926 DUAS LINDISSIMAS
NOUIDADES DESTINADAS A GRANDE EXITO -——

'ROBO. DE=SALL ='5amba |
PINTO CALCUDO \/Iarchmha

Anexo IV. 1 — Contracapa da partitura Maldosa de José Maria de Abreu. No alto vemos a dwulgaqﬁo de trés
partituras de Zequinha de Abreu, entre elas o langamento de Meu bem, me leva para 0 Carnaval de 1926.
(I.V.', 1926) Fonte: DOA-CCSP.

A A A A A m‘

?
i
%
z

! Iniciais referentes a Editora Irmdos Vitale.
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COMPOSICOES D 1‘4

ZEQUINHA ABREU

AUTOR EXCLUSIVO PARA A EDIGAD IRIANGULO™

VALSASN

f1ma em delirio _ ™) Sambas e Maxixes

Brancen e o Balo de Ona

Coragho amarguriado ) - Casar ndo  casaca

Doce Sonho Cada macaco no seu galho
ldyllio Susve . Meou bem me leva

Rosa desfolhada PN Pé de Elephante

Perdoa-me S ot L Moleque Sarado

KResurreicao

FOX-TROTS e £ Marchas Chiros a Rag-limes

Helkiss :
sandoletro HBemzinho adeus

Eterno Enlevo g_'gl;:;;‘; {;L',']zi”"'“"“’
Flor da Noite S i

Musdes do amor (Chardestony g‘z? 5""“3 ‘]tdm'-’“:': 7
Os teus Encantos Sg'z;"'“ ! : £ qugee
Talisman (Charleston) Ruii t?ll d:j orn

Uma noite de amor ¢ljinhos de Amor

TANGOS
Amarge Pranto
Amor ¢ medo Madrid
“Astro” Apagado
Othos Esquivos
Sonhando Amor Mg

Marchas Charleston

Asas Brasileiras

—

UM GRANDIOSO SUCCESSO DO CARNAUVAL 1923

_ Moleque Sarado

I
um—;—inmmmmuw\ﬂm i

OH. Ciraph. Musical IHMAOS VITALE - K. Cons. Kamalho, 1% . 5. Paula

Anexo IV. 2 — Contracapa do “sambinha” Pé de elefante. Note-se o langamento do maxixe Moleque sarado

para o Carnaval de 1928. (I. V., 1928) Fonte: MHPZA.
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' PRO. CASAMENTO - Dacto comtco
3 NO CASAE TS Dacto canics

Anexo 1V. 3 —Contracapa do samba Zombando sempre, indicando o ano de 1931. (I. V., 1931) Fonte:
MHPZA.

AVA
AYA"AY

cm 1 2 3 4 5 6 7 unesp 122 18 34 4% T &7 18



MAXIXE — O AN L

BAFO EE ONCa f SAQ:IEE "f CASACA

oy sl

2y

- | randiosos Suceessos do o aufor
i | RRANCA . Vel 1 UMA NOITE DE ANOK
| e 1l

BaEN Faa FMNET Y

b e e e

(LV. 1924) Fonte: MHPZA (I V. 1924) Fonte: DOA-CCSP

i Nt Y 2y m
A RAG ~ TIME]

AAFO DE ONCA Maxixe
b o v ELKISS Fox-Trot -

(L. 1924) Fonte: DOA-CCSP (L. V- 1926) Fonte: MHPZA

Anexo 1V. 4 — Capas maxixes e marchas de Zequinha de Abreu. Sendo misicas para o carnaval, o tema das
ilustragdes segue o teor humoristico dos textos. Em geral, sdo caricaturas como aquelas que ilustram as
charges veiculadas nos jornais da época.
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CHORINHO

Ll hariston de gramde suicrisd b i dmir.
Tice.vice we rumd
F e e PINTINNGS A0 TEREEIES
AT :

|
| e

i ln_sltll ds ]
|ZEQUINHA ABREU
(1. V. 1934) Fonte: DOA-CCSP (1. V. 1929) Fonte: DOA-CCSP

Anexo IV. 5 — Na capa de Sururu na cidade nota-se a vida apressada da capital e sua modernidade: o bonde
elétrico (e seus perigos, justificando a presenga do guarda), a ** independéncia” da mulher e o jornalista que
esta atento a tudo. Em Ndo me toques a figura do saxofone também evoca a modernidade dos novos géneros
norte-americanos e dos conjuntos instrumentais agora denominados “jazz-bands”.

_

(. V. 1947) Fonte: DOA-CCSP - (1. V. 1947) onte: MHPZA

Anexo IV. 6 — As ilustragdes dos fox-trots e tangos, além dos usuais temas de amor, costumam estar
relacionadas a situagdes cinematograficas ou a ambientes exdticos, como podemos ver em Bandoleiro e
Revelagao.
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(L. V. 1933) Fonte: MHPZA (I. V. 1931) Fonte

(L. V. 1947) Fonte: MHPZA (I V. 1931) Fonte: MHPZA

Anexo IV. 7 — Amor, melancolia, sentimentalismos, sdo temas presentes nos titulos e textos das valsas de
Zequinha de Abreu. As ilustra¢des das capas das partituras seguem no mesmo caminho, dando uma grande
énfase a figura feminina.




Anexos V

Relac¢io de composi¢des e gravagoes
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Anexo V. 1 — Lista de todas as musicas editadas de Zequinha de Abreu.

Catalogo da editora “Irmios Vitale” .

Titulo Catalogo | Edicdo | Contrato Autor do texto

A dor de amar 2110 2110 02/10/47 Sivan

A noite desce 8103 778 02/12/45 Naro Demostheness

Alma em delirio 121 121 03/01/25 Dino

Alvorada de gloria 680 680 02/10/47 Paulo Fontes

Amando sobre o mar 715 2968 26/01/28 Arlindo Marques Junior

Amargo pranto 340 340 02/10/47 Salvador J. de Morais

Amor e medo 100 100 02/10/24

Amor imortal 2155 2155 09/08/33 Jodo de Barro

Sl e B G R S R (ST B

Apaixonadamente 5175 5175 15/01/34 Naro Demosthenes

Asas brasileiras 345 345 02/10/47 Salvador J. de Morais

Astro apagado 295 295 15/10/26 Ruy Borba

Audaz conquista 575 575 16/02/29 Castelo Neto

Aurora 2.823 494 27/06/28 Ruy Borba

Bafo de on¢a 21 21 30/01/24 Duque Abramonte

Bandoleiro 380 380 02/10/47 Ruy Borba

Bebe 470 470 02/10/47 Ruy Borba

Beijinhos de amor 365 365 22/07/27 Ary Kerner

Beijos ao luar 2189 2189 30/04/33 Naro Demosthenes

Beijos divinais 450 450 26/01/28 Ruy Borba

Belkiss 55 55 30/01/24 Duque Abramonte

Benzinho, adeus! 270 270 15/08/26 Ruy Borba

Branca 12 12 30/01/24 Duque Abramonte

Cada macaco no seu galho 126 126 23/03/25 Dino

Caidinho por ti 750 750 20/01/32 Naro Demosthenes

Camponesa 14108 14108 02/10/47

Casar ndo é casaca 82 82 15/08/24 Marquez de Ripaflora

Conchinha de prata 2109 2109 02/10/47 Sivan

Coragdo amargurado 201 201 17/12/25 Ruy Borba

Dai-me um beijinho 179 179 29/05/25 Ruy Borba

Doce ilusdo 5.169 5.169 15/05/34 Naro Demosthenes

Doce mentira 695 695 02/10/47 Principe dos Sonhos

Doce sonho 265 265 15/07/26 Ruy Borba

E sopa 520 520 02/10/47 Paulo Fontes

Elza 2.244 2.244 30/11/33 Naro Demosthenes

Envelhecer sorrindo 2.033 2.033 21/11/32 Ronaldo Alvim

Espalha brasa 68 68 23/05/24 Paulo Fontes

Eterno enlevo 90 190 11/04/25 Ruy Borba

Fidalgo 440 440 27/12/24 Ruy Borba

Flor da noite 250 250 15/06/26 Ruy Borba

Flor de estrada... 600 600 02/10/47 Principe dos Sonhos

Fui na onda 795 795 02/10/47 Eurico Barreiros

Garotas modernas 585 585 02/10/47 Principe dos Sonhos

Glorificagdo da beleza 670 2955 02/10/47 Principe dos Sonhos

Ideal desfeito 5459 5459 31/01/33 Naro Demosthenes

! Uma boa parte das datas dos contratos (que indica o dia em que foi assinado pelo compositor) estdo assinaladas
como 02/10/47. Embora haja algumas musicas editadas postumamente, acreditamos que a referida data tenha
sido colocada em fungdo de uma provéavel perda de documentagio pela editora. Assim, o catalogador pode ter
colocado todas partituras, cujos contratos teriam hipoteticamente “se perdido”, na citada data.
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188

Idilio suave

24/08/25

Ruy Borba

llusdes do amor

15/09/26

Ruy Borba

Lagrimas de amor

30/09/33

Naro Demosthenes

Levanta poeira

31/10/34

Longe dos olhos

26/01/28

Ruy Borba

Madrid

02/10/47

Dino Castello

Meu amor, adoro-te

02/10/47

Dino Castello

Meu bem me leva

15/02/26

Ruy Borba

Meu ultimo amor

02/10/47

Minha valsa

15/06/32

Misteriosa

30/06/33

Naro Demosthenes

Moleque sarado

22/11/27

Ruy Borba

Morena perigosa

02/10/47

Morrer sem ter amado

15/09/31

Naro Demosthenes

Mulher

26/10/31

Naro Demosthenes

Ndo creio em ti

31/05/33

Naro Demosthenes

Ndo me toques

02/10/47

Ndo te esquegas de mim

15/02/34

Naro Demosthenes

Noites de alegria

02/10/47

Principe dos Sonhos

Norzinha

02/10/47

Principe dos Sonhos

Nos dois juntinhos

02/10/47

Nossa padroeira

02/10/47

Marques Junior

Nosso ideal

02/10/47

Principe dos Sonhos

Nuvens

08/12/31

Naro Demosthenes

O principe dos amantes

20/02/30

Ruy Borba

Oceano de rosas

31/08/33

Naro Demosthenes

Olhar fascinador

02/10/47

Marques Janior

Olhos esquivos

15/05/26

Ruy Borba

Oraciema

02/10/47

Principe dos Sonhos

Os pintinhos no terreiro

09/09/31

Eurico Barreiros

Os teus encantos

15/04/26

Beltrdo Limeira

Patinando

02/10/47

Amil

Pé de elefante

02/10/47

Dino Castello

Pensando em ti

02/10/47

Amil

Perdoa-me

02/10/47

Salvador J. de Morais

Perto do coragdo

02/10/47

Principe dos Sonhos

Por que me enganou

02/10/47

Salvador J. de Morais

Primavera de beijos

02/10/47

Ruy Borba

Queridinha

02/10/47

Quisera ndo te querer

11/03/26

Juca Pinto

Reminiscéncias

15/03/34

Naro Demosthenes

Ressurrei¢do

30/10/27

Ruy Borba

Revelacdo

02/10/47

Principe dos Sonhos

Rosa desfolhada

10/12/26

Dino Castello

Sapequinha

02/10/47

Principe dos Sonhos

Saudoso adeus

15/02/33

Jodo de Barro

Sedutora

02/10/47

Amil

86 pelo amor vale a vida

26/09/52

Gabriel Migliori

S6 pelo amor vale a vida

02/10/47

Naro Demosthenes

S6 teu amor

30/10/25

Paulo Fontes

Solitdrio

02/10/47

Ruy Borba

Solugar de um coragdo

16/02/29

Sivan

Sonhadora

02/10/47

Leovigildo Janior

Sonhando amor

02/10/47

Ruy Borba

. | Sonhei contigo

02/10/47

Principe dos Sonhos

Sonhos de baile

02/10/47

Principe dos Sonhos

Sublime amor

06/05/33

Jodo de Barro

6
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Suplicas de amor 02/10/47 Amil
Suprema ventura 02/10/47
Sururu na cidade 31/08/34
Talismd 02/10/47 Dino Castello
Tardes em Linddia 26/01/28 Pinto Martins
Tentagdo 27/11/46 Castelo Neto
Tentadora 18/11/31 Marques Junior
Tico-tico no fubd 09/04/31 Eurico Barreiros
Ultimo beijo 02/10/47 Principe dos Sonhos
Uma noite de amor 22/11/24 Paulo Fontes
Vitoriosa 02/10/47
Zombando sempre 02/10/47 J. da Paulicéia

Partituras impressas por outras editoras

Titulo Catélogo Género Editora
Solugos d’alma A.D.F. 466 Valsa .d. A. Di Franco
Dalva 6318 Schottisch . Bevilacqua (Rio)
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Anexo V. 2 — Relacio das musicas por género

Valsas

A dor de amar 26. Morrer sem ter amado

A noite desce

Alma em delirio
Amando sobre o mar
Amor imortal
Apaixonadamente
Audaz conquista
Aurora

. Beijos ao luar

10. Beijos divinais

11. Branca

12. Coragéo amargurado
13. Doce ilusdo

14. Doce mentira

15. Doce sonho

16. Elza

17. Envelhecer sorrindo
18. Flor de estrada...

19. Glorificagdo da beleza
20. Idilio suave

21. Lagrimas de amor
22. Longe dos olhos

23. Meu ultimo amor
24. Minha valsa

25. Misteriosa

SDE00 =doenaAy el e

Choros

1. Levanta poeira

2. Nio me toques

3. Os pintinhos no terreiro
4. Sururu na cidade

5. Tico-tico no fuba

Fox-trots

Belkiss

Bandoleiro

Eterno enlevo
Fidalgo

Flor da noite
Ilusdes do amor
Nuvens

O principe dos amantes
. Os teus encantos
10. Talisma

11. Uma noite de amor

VO NAG R W=

unesp

27
28
29
30

31.
32.
33.
34.
35.
36.
37,
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44,
45.
46.
47.
48.
49.

. Mulher

. Norzinha

. Nossa padroeira

. Nosso ideal

Oceano de rosas
Perdoa-me

Perto do corag@o
Primavera de beijos
Reminiscéncias
Ressurrei¢do

Rosa desfolhada
Saudoso adeus
Sedutora

S6 pelo amor vale a vida
Solitario

Solugar de um coragéo
Solugos d’alma
Sonhadora

Sublime amor
Suplicas de amor
Suprema ventura
Tardes em Linddia
Ultimo beijo

Maxixes

1.
2.
3
4.

Bafo de onga
Casar ndo e casaca
Meu bem me leva
Moleque sarado

Sambas

1.
2.
3.

Cada macaco no seu galho
O pé de elefante
Zombando sempre

Marchinhas

OO (D Phiadi b b=
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5

Bebe

Benzinho, adeus!

E sopa

Fui na onda

Noites de alegria
Quisera ndo te querer
Sonhei contigo
Sonhos de baile

12 33 34 15 16



Marchas choro a ragtime

Caidinho por ti
Beijinhos de amor
Dai-me um beijinho
Espalha braza

Meu amor, adoro-te
S6 teu amor
Sapequinha
Garotas modernas

Tangos

Amargo pranto

Amor e medo

Astro apagado

Ideal desfeito

Nio te esquegas de mim
Olhar fascinador

Olhos esquivos
Oraciema

VP NAU R WD
VO NAG W~

Patinando . Por que me enganou
10. Revelagdo
Marchas 11. Sonhando amor
1. Alvorada de gloria 12. Tentagdo
2. Asas brasileiras
3. Madrid Cangdo

1. Pensando em ti

Rancheras
. Camponesa Toada sertaneja
. Conchinha de prata 1. Nos dois juntinhos
. Nao creio em ti
. Queridinha (Géneros ndo definidos)
. Nao creio em ti 1. Morena perigosa
. Tentadora 2. Vitoriosa

Schottisch
1. Dalva
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Anexo V. 3 - Lista das gravagdes feitas em vida de Zequinha de Abreu (até
1935), adquiridas no Arquivo do site do Instituto Moreira Salles e digitalizadas

em CD.

Faixa

Titulo

Intérprete

Género

Ano
Grav/lang

Gravadora

nimero

Os pintinhos
no terreiro

Orquestra
Colbaz

Choro

1932/1932

Columbia

22141

Sururu na
cidade

Orquestra
Victor
Brasileira

Choro

1934/1943

RCA Victor

800083

Tico-tico no
fuba

Orquestra
Colbaz

Choro

1931/1931

Columbia

22029

Bafo de
onca

Columbia
Brazil Dance
Orchestra

Maxixe

1931/1931

Columbia

22061

Meu bem
me leva

Jazz-band
Imperador

Maxixe

1925/1929

Imperador

1027

Benzinho
adeus

Artur Castro
- (Orqg. Pan
American
Cassino
Copacabana)

Marcha
Carnavalesca

1926/1926

Odeon

123157

Garotas
modernas

Arnaldo
Pescuma

Principe
dos
Sonhos

Marchinha

ca. 1930-
1932

Brasilphone

1001

Eterno
enlevo

Orquestra
Pan
American
Cassino
Copacabana

Fox-trot

1925/1927

Odeon

123156

Amor
imortal

Francisco
Alves

Braguinha

1933/1933

Odeon

11044

Aurora

Gastdo
Formenti

Salvador
J. Morais

1929/1929

Odeon

10497

Aurora

Orquestra
Odeon

ca. 1934-
35/1935

Odeon

11216

Aurora

Orquestra
Parlophon

1929/1929

Parlophon

129372

Beijos
divinais

Orquestra
Tipica Victor

1934/1934

Victor

33772

Branca

Orquestra
Colbaz

1931/1931

Columbia

22029

Coragdo
amargurado

Orquestra
copacabana

1931/1931

Odeon

10808

Lagrimas de
amor

Orquestra
Tipica Victor

1934/1934

Victor

33865

Longe dos
olhos

Celestino
Paraventi

Salvador
J. Morais

1930/1933

Odeon

11022

Morrer sem
ter amado

Orquestra
Tipica Victor

1932/1932

Victor

33591

Nossa

Orquestra

ca. 1931-

Columbia

22095

5 6 7
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Padroeira

Colbaz

32/1932

Primavera
de beijos

Orquestra
Tipica Victor

1934/1934

Victor

Ressurreicdo

Orquestra
Tipica Victor

1934/1934

Victor

Saudoso
adeus

Orquestra
Tipica Victor

1934/1934

Victor

Solugar de
um coragédo

Gastao
Formenti

1929/1929

Parlophon

Solugar de
um coragdo

Orquestra
Réadio
Central

1929/1929

Parlophon

Tardes em
linddia

Celestino
Paraventi

1930/1933

Odeon

Ultimo beijo

Orquestra
Tipica Victor

1932/1932

Victor

5 6
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