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Tudo aquilo que o malandro pronuncia,
Com voz macia,
E brasileiro, ja passou de portugués.

(“Nao tem traducao”, Noel Rosa, 1933)
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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objeto de pesquisa esepacado dos personagens-tipo Mulata e
Malandro na musica do Teatro de Revista brasileino,um periodo que abrange da década
de 1880 a de 1930. Reunindo informacdes sobldeatidade Nacionabrasileira, sobre
técnica vocal e pard@metros musicais, com a andksgartituras de cangbes na primeira
pessoa (baseada ehRichas de Descricde Folhas de Estily procurou-se responder as
seguintes questdes: (a) Como cada personagemetprafacterizado em termos de linha
vocal, ritmica, registro vocal, extenséo, temagcearater na musica do Teatro de Revista
brasileiro entre as décadas de 1880 e 19307? (bjuBPenodo esses achados podem colaborar
para o estudo dos personagens-tipo em termos ?dcai€omo este repertdrio pode servir de
material para estudo de técnica vocal para o teatisicado?

Palavras-chave: Musica; Canto em portugués; TeBdr®evista; Personagem-tipo; Mulata;
Malandro.
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marked character-types in the music of the Brazilldneater Revue, between the 1880’s and
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Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade fédi® Estado do Rio de Janeiro (Unirio).

ABSTRACT

This dissertation aims to research the characterizaf the well-marked character-types
Mulata (mulatto woman) and/ialandro (scoundrel) in the music of the Brazilian Theater
Revue, in the period comprehending the decadeseketwhe 1880’s and the 1930’s.
Collecting information on the BraziliaNational lIdentity on vocal technique and on musical
parameters, and analyzing scores of songs whass bre in first person narrative (based on
Description Filing CardsandStyle Sheejswe set out to answer the following question¥: (a
How each well-marked character-type was portrapeiiims of vocal line, rhythmics, vocal
register and range, contents and character in thsicnof the Brazilian Theater Revue,
between the 1880’s and the 1930’s? (b) How thewkrigs can contribute to the study of the
well-marked character-types in vocal terms? (c) Hioi repertoire can be useful as an object
for the study of the vocal technique employed irsical theater?

Key-words: Music; Singing in Portuguese; Theatenvi®e Well-marked Character-types;
Mulatto Woman Kulata); Scoundrel Malandro).
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INTRODUCAO

O fenbmeno teatro de revista foi o mais forte edouro movimento de
teatro popular ja ocorrido no pais, e suas infli#nforam decisivas na
consolidag&o de uma cultura urbana de massas (@s)t2002:13).

Na cultura popular da cidade do Rio de Janeirdadam-se dois personagens vindos do
nosso passado, sendo possivel perceber jA em sgassp e mesmo hoje, as relagbes de
penetracdo social e permanéncia. Tais personageiteds” — construidos em um espaco de
relacdes, amigaveis ou ndo, entre a cultura don@r@a popular — movimentam-se articulando e
costurando as suas peculiaridades. Com isso, uidfiara e destacam um jeito de ser do pais: “séo
her6is sem capa ou espada e tém uma trajetorialinéar, repleta de acontecimentos
diferenciados do padrdo considerado ideal paradigi@enicola, 2006). Estes mitos da cultura
brasileira, especialmente da carioca, sdo o Mataadx Mulata. Antes de nos depararmos com
esses tipos, entretanto, tivemos contato com agdearpeculiares do Teatro de Revista, 0 que
despertou nosso interesse inicial sobre o assuegBendolvido nessa pesquisa — como

abordaremos a sequir.

CONSTRUGAO DO OBJETO DE PESQUISA

Nosso primeiro contato com as canc¢des do TeatRed&sta se deu a partir de um convite
para participar, em 2002, de um projeto teatralusical, em comemoracdo ao sesquicentenario
de nascimento de Arthur Azevedo. Com este projedojecamos a pesquisar nos seguintes
termos: Existiam partituras? Existindo, onde en@olas? Quais coletar para aquele projeto? O
material entdo obtido incluiu cangdes sobre a MulatMalandro, o Almofadinha e a Melindrosa,
o Caipira, o Coronel do interior, 0 Portugués gasitmais — algumas de espetaculos de Arthur
Azevedo, outras coletadas por despertar nossaslade.

Com a curiosidade agugada, comegamos a buscamefdes sobre o Teatro de Revista
propriamente dito. Antes de entrar em contato cermstudos sobre a Revista brasileira, tinhamos
a ideia pré-concebida, e até preconceituosa, divolda Revista como ushowerotico, apenas

para a exploracdo da sensualidade e do nu. Cordayremto das leituras iniciais e da pesquisa,
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vislumbramos um universo muito mais amplo e ric@n@&camos a perceber as ligacdes entre esta
forma de teatro, a sociedade moderna brasileiraf@macdo na época e as tentativas de
estruturacdo de uma musica e teatro nacionais. |&gte de possibilidades se abriu de forma
irresistivel e comecamos a sentir um interesse pnafando pelo assunto.

No curso de Licenciatura em Musica na Unirio, adigpar da Iniciagdo Cientifica em
uma pesquisada Escola de Teatro da Unirio, aprofundamos o masteresse pelo teatro
musicado no Brasil.

Como trabalho de conclusdo do cdrde Licenciatura em Musica, no ano de 2006 nesta
Universidade, abordamos o repertério de musicalvdoaTeatro de Revista brasileiro como
ferramenta para o ensino-aprendizagem do cantocogimgpiés — tanto para iniciacdo quanto para
aperfeicoamento desta pratica. Foi feito, entdorapido historico deste género de teatro musical
no Brasil, com seus compositores e intérpretesteNes/olvimento mais académico com o tema,
pudemos notar a auséncia de pesquisas especifimas@re a musica do teatro denominado
ligeiro®. E foi nesta grande lacuna das pesquisas queimesicconcentrar nossa atencdo. Tem
sido comum a remontagem de pecas cén@apital Federdl e O Mambembe ambas de Arthur
Azevedo, olA Cancéo Brasileirdde Luiz Iglésias nos dias atuais — geralmentecelgbracéo de
datas especificas, como um ciclo de palestras gotitar Azevedo, com leituras dramatizadas de
pecas, atividade esta ocorrida no Férum do Ricadeitb em fins de 2008 — porém 0 acesso as
musicas originais e sua utilizagdo nem sempre satram possivel. A divulgacdo, a
disponibilizacdo e a preservacdo deste repertoscecem atencéo na forma de pesquisas
publicacgdes.

Para o projeto de pesquisa de Mestrado, iniciamemensamos em trabalhar com a
musica deste género como um todo. Mas, com o0 voldengartituras existente, isso seria
inexequivel.

Decidimos entdo enfocar a misica composta paradensuas principais convencties

personagem-tipo. NOsso interesse pelos personéigersdrgiu da leitura d® Teatro de Revista

! “Dancas brasileiras: bailes do Brasil Col6nia/Inipérda Prof2 Dra. Maria Enamar Ramos Neherer Bamaogual fomos

responsaveis pela pesquisa musical — com duragdoisianos, entre 2005 e 2007.

Disponivel em arquivo PDF, na pagina do Departamede Educacdo Musical (IVL-CLA-Unirio), em
http://www.domain.adm.br/dem/licenciatura/monogafi

% A expresséo ‘teatro ligeiro’ tenta dar conta deawertente do teatro caracterizada pelos génerbaiga comicidade, que
em geral adotam um ritmo bastante &gil na esaitre outros recursos. As formas musicadas nadt&su@evistas,
operetas, parédias, burletts) sdo incluidas nesta categoria de teatro.

4 Com musica de Nicolino Milano, Assis Pacheco e Mixeira.

® Com mdsica de Assis Pacheco.

® Com musica de Henrique Vogeler.

" Algumas das cancdes dessa pesquisa foram usadasseade Extensdo “Movimento e Voz” (segundo sameke 2006),
coordenado pela Proft Dra. Maria Enamar Ramos NelBeneto nesta Universidade, onde se trabalhava d¢oresa
cantores-bailarinos buscando unir canto e danganemmesma pratica.

8 Convengao Teatral - Conjunto de pressupostos idieokg estéticos, explicitos ou n&o, que permitemublico perceber
corretamente a peca, por exemplo: a ‘quarta padm@alco, os apartes dos atores em diregdo a@aUbluso de um
coro, 0 uso de objetos com outras funcdes, o mopalco como espaco de ficcdo (Glossario Teatral, e

2
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no Brasil: Dramaturgia e Convencdede Neyde Veneziano, e do contato com cancdeg dest
repertério, referentes a esses tipos.

A listagem de personagens-tipo, e de suas possivgsées, revela um tema por demais
extenso para uma pesquisa de mestrado. Com istmirdes enfocar os tipos que a literatura
aponta como mais marcantes: a Mulata, o MalandPmrtugués e o Caipira. Ainda assim, era um
tema muito extenso e havia muitas ramificacfesipeissneste recorte: os tipos apresentam
divisdes internas, como, por exemplo, o Caipir&ooonel do interior e o Jagungo. O volume de
partituras resultante seria enorme e sua manipukgialise dificultosas.

A escolha dos personagens-tipo Mulata e Malandmoocrecorte desta pesquisa se deu
por terem eles se tornado extremamente recorreatggisica € no humor brasileiros e por serem
fortemente ligados a questdo da Identidade Nagi@umaito muito em discussédo no periodo de
tempo por nés estudado. O Portugués e o MatutcCipira), como personagens-tipo, tém téo
grande importancia e fixagcdo quanto a Mulata e taMho, mas, para ndo tornar a pesquisa por
demais extensa e até inviavel, restringimo-nos lagudois. A nos interessou trabalhar com as
primeiras fases da Revista brasileira, quando #carsocial e a satira eram o0s elementos
principais do texto — e o personagem-tipo ainda s@idornara nem o arquétipo do carater
nacional, no caso da Mulata e do Malandro, e neesterestipos nos quais 0s tipos comuns na
Revista se transformaram depois.

Nosso propasito foi dar continuidade ao processpedguisa sobre a musica deste género
teatral — género este que vem se mostrando ume fieuito rica de informacdes sobre a historia
da cultura brasileira — e futuramente expandirsgpisa para outros géneros de teatro musicado
no Brasil.

Nossa intengéo ao trabalhar com os personagenditifada e Malandro é perceber como
estes personagens e suas caracteristicas digtidialagam com a musica a eles destinada e com
a transformacgéo da percepcao destes tipos pekdsoe. Embora tenhamos notado, em diversas
cancbes, uma interessante alternancia orgulho4peeito ou desejo-repuf§anossa intencéo

nesta pesquisa foi tratar das questdes musicaisagsv

SOBRE O PERSONAGEM-TIPO NO TEATRO

Tipos sempre povoaram a comédia. Os tipos opdeanseandividuos.
Enquanto estes tém um nome, um passado, con8i#iosimprevisiveis,

http://psicoteatro.blogspot.com/2006/04/glossratid-c.html). Nesta definicdo podem ser incluidepersonagens-tipo —
assim como as alegoriaspmnsieur de parterreoscomperesas apoteoses, entre outras — como convencdesatim Te
Revista (todas estas convencgdes séo estudadas exiafen 1991, especialmente no cap. V).

% CangBes como “Teu cabelo ndo néga” (da revista himnad 1932) ou “E I4... meu bem” (da revi&ahiana Olha P'ra
Mim, 1926) sdo exemplos deste ponto. Enquanto na ipgimieesmo com altos elogios a mulata, diz-se gusespode
amé-la porque “a cor ndo pega’; na segunda, hagsrges versos: “Creoula o teu cabelo/ Parece af@mpedo/ De nada
te serve a banha/Porque néo fica esticado”, senthngéo uma exortacdo para que a mulata ndo carébeloa la
garconne Estas cang8es ndo foram analisadas nesta diggefar serem em segunda pessoa.
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aqueles sdo quantidades fixas, construidos sobitedest externas
(Veneziano, 1991:120).

No teatro, os individuos ou personad@se formam somente através de suas situacdes e
seus conflitos, sendo que o publico passa a coflbea por suas falas ou pelas falas de outros
personagens a seu respeito — sendo o personagerndimdualidade resultante desses desejos,
conflitos e atos. Vemos, assim, que do individamnftém nomeado como personagem) pode-se
saber sobre sua infancia, sua criacdo, sua alig@mtaua cultura e religido. J4 o esteredtipo
apresenta sempre, como que estampados, tracos rtameotais e caracteristicas distintivos e
fixos, podendo o publico reconhecé-lo de imediatpresumir-lhe as acbes durante a peca,
reduzindo assim suas possibilidades de acdo. @rmagem-tipo, ou simplesmente tipo, opera
uma sintese das caracteristicas de um género — quaisuma soma de dados externos —
adquirindo maior espessura dramatica e podendo,issmm estabelecer diferentes relagbes com
outros personagens no decorrer da peca. Estaesiet@izada pelo personagem-tipo permite-lhe
um sem-numero de possibilidades de acéo, dai sga kxisténcia teatral. Nos casos da Mulata e
do Malandro, podemos considerar que, “transcendsadd categoria dos personagens-fixos da
revista brasileira” (Veneziano, 1991:122), ambostemaram arquétipos de uma possivel
Identidade Nacional — assim como o Caipira e megmopposicdo, o Portugués, enquanto tipos
comicos.

O personagem-tipo surge no Teatro de Revista wad8omédia de Costumes. E sobre a
existéncia de personagens-tipo na Revista brasilbieyde Veneziano nos mostra que “todo o
teatro popular, e em especial a revista, trabalhdadmentalmente com tipos” (1991:120-121), ao
que Flora Siussekind complementa dizendo que “um pdosedimentos mais constantes nas

revistas € justamente a tipificacdo” (1986:94).

JUSTIFICATIVA

Até o presente momento, ndo se constatou que aandsi Teatro de Revista tenha sido
especificamente focalizada em pesquisas, aparecentiteratura de forma puramente histérica.
Ha evidéncia desta vasta lacuna nos estudos solmgso Teatro de Revista.

No Brasil, a Musica Popular e o Teatro de Revistaetacionaram de forma dialética: o
sucesso dos espetaculos teatrais divulgava a mgsjmaar e, em contrapartida, os sucessos da
musica popular, levados para as Revistas, aumentamada mais o publico no teatro. Um
repertorio tao rico precisa ser resgatado, exptomdivulgado, sob o risco de ser perdido, caso
este resgate ndo ocorra. As bibliotecas publicaslggca acolnem um enorme acervo de textos e

partituras — como é o caso da Biblioteca Nacional,Rio de Janeiro, que, além da Colecdo

10 Esta diferenciacédo especifica entre o personagesiere6tipo e 0 personagem-tipo é especial anckarte desenvolvida
por Silva (1998:35).



5

Paschoal Segreto em vias de tratamento (e a qui aéo tivemos acesso), possui um cabedal de
partituras isoladas.

O objeto desta investigagdo s&o partituras contecaiagOes que se refiram aos
personagens-tipo abordados ou que tenham sidolggcantadas em espetaculos das primeiras
fases da Revista brasileira (o periodo das revi#eano e o periodo da Revista “tipicamente
brasileira” (Paiva, 1991:199-200)) — isto é, quasdoprivilegiava a critica social e a satira de
costumes e quando o texto dramatico dos espetdauida mantinha a precedéncia sobre os
outros elementos teatrais. Isto nos fez percoamacde sessenta anos, entre as décadas de 1880 e
1930, nos dando uma visdo bastante ampla das exdsticas apresentadas e transformacodes
sofridas pelos personagens-tipos abordados.

Através desse material, pretende-se discutir digeespectos vocais recorrentes nesses
tipos no género teatral Revista. Como nos aponta VemeZie091:122), a Mulata e o Malandro
foram caracterizados e formalizados no brasiléimmando-se convencdes teatrais. A partir disso,
seria possivel encontrar uma especificidade vamal pstes personagens-tipo na musica do nosso
Teatro de Revista?

Como a nossa proposta é trabalhar especificamentenisica vocal, a leitura dos textos
de alguns espetaculos serviu para mostrar a medatgée a representacdo cénica destes tipos e
as discussdes sobre Identidade Nacional e, tang@ajndicar a existéncia de nimeros musicais
gue se enquadrassem em nossos parametros. A kdsin@xtos e a recolha de partituras foram
feitas em épocas diferentes dentro do Mestradeinser para finalidades diferentes dentro deste
curso — o que ajuda a explicar o fato dos text@sexemplificam o Capitulo 1 ndo refletirem na
escolha das cangdes analisadas no Capitulo 3.rm8ls&o se justifica pela importancia da
compreensdo do Teatro de Revista, seu tempo easugera. Desses espetaculos, apontados no
primeiro capitulo, ndo se encontrou qualquer exemmplisical. Em contrapartida, das musicas
selecionadas ndo se teve acesso ao texto teatgalah@ertenciam. Isso nos mostra o hiato que
existe entre teatro e musica ainda nos tempossatoaracterizado pela falta de pesquisas
interdisciplinares nestas duas areas.

Nosso objetivo €, ao apresentar este repertorigralede uma abordagem histérico-
interpretativa, desenvolver pesquisa sobre a midste género teatral que vem se mostrando
uma fonte riquissima de dados sobre a historiauttara brasileira. Assim procuramos buscar,
avaliar e analisar as partituras musicais do Tedgr&evista referentes aos personagens-tipo — a
Mulata e o0 Malandro — no periodo entre as décadds380 e de 1930, trazendo este repertério a
baila, para uma discusséo interpretativa com eefagos aspectos musicais e vocais destes
personagens no género teatral Revista. Partindandhse do repertério, procurar elucidar as

nossas questoes iniciais de pesquisa:
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» Como cada personagem-tipo foi caracterizado emotewhe linha vocal, ritmica,
registro vocal, extensao, tematica e carater nard ei@ Revista brasileiro entre
as décadas de 1880 e 19307 Existe recorréncis masteteristicas?

* De que modo esses achados podem colaborar patado €®s personagens-tipo
em termos vocais?

» Como este repertorio pode servir de material psiade de técnica vocal para o

teatro musicado?

REVISAO DA LITERATURA E QUADRO TEORICO

Muito j& se escreveu sobre o Teatro de Revistaléiras embora ainda haja muito sobre o
gue se escrever, principalmente no que tange admsemterdisciplinares teatro-musica, como
dito anteriormente.

Antonio Martins compilou todos os textos teatraisp@eticos de Arthur Azevedo
(Azevedo, 2002a e b — que nos serviu como fonteeddss e das letras de cancdes das revistas
de Arthur Azevedo) e analisou o coOmico e o usardmagem nestes textos (Martins, 1988). Flora
Sussekind (1986) discorreu sobre o impacto das ngadaocorridas no Rio de Janeiro, no fim do
século XIX, e a respectiva critica feita por ArtiAmevedo em suas revistas, estabelecendo uma
cronologia dessas correspondéncias. Roberto R&88Jlestudou a historia da Revista no Brasil,
e Neyde Veneziano (1991) suas origens e formasmtesentacdo. Neyde Veneziano, por sinal,
escreveu mais dois livros sobre o Teatro de Revi¢dim Adianta Chorar! Teatro de Revista
Brasileiro... Oba!(1996), baseado na sua tese de Doutorado (Unicangpe fala sobre a
evolugcdo do género nas primeiras décadas do s&cUle De pernas para o Ar: Teatro de
Revista em Sao Pau(@006), destacando a Revista nessa cidade e heejaatende longamente
sobre os tipos recorrentes por la: o Matuto e griamte (o italiano principalmente).

Salvyano Cavalcanti de Paiva (1991) fez um histddo Teatro de Revista no Brasil,
citando em profusdo os grandes sucessos da musit¢eatro, 0 que nos permitiu localizar
historicamente diversos exemplos musicais.

Fernando Antonio Mencarelli (1999) se apropriodainosoCaso do Bilontra- retratado
e comentado por Arthur Azevedo na sua revista @od@n1885 — para visitar o mundo teatral
carioca da época. Delson Antunes (2004) promoveyasseio iconografico efora do Sério:
um Panorama do Teatro de Revista no Brgsibcurando mostrar a implantacdo, a ascensao e a
decadéncia da cena revisteira. Este mesmo auttur{@s, 1996) ja havia abordado o Teatro de
Revista na sua dissertacao de Mestrado em Teatiad)) falando de Jardel Jércolis, empresario
e ator. Alias, a Pds-Graduacdo em Teatro da Unilsts Federal do Estado do Rio de Janeiro

(Unirio) tem uma expressiva producdo de traballmiwes o Teatro de Revista, em diversas
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faceta$’. Muito Util para nos foiPrecisa Arte e Engenho Até...": um estudo sobmmposicio

de personagem-tipo atraves das burletas de Luixd®gide Daniel Marques da Silva (1998), que
nos serviu para embasar a abordagem ao personggeaoino convengdo do Teatro de Revista.
Essa dissertacéo de Mestrado em Teatro busca cemagreprocessos existentes na construcao do
tipo comico, apoiando-se na utilizacdo do persamaiygo nas burletas de Luiz Peixoto, na
década de 1910. Nesse mesmo Programa de Pos-Gradiiania Brandao editou, em 2004, o
13° numero da revist® Percevejp dedicado ao Teatro de Revista brasileiro, congastde
diversos autores e pesquisadores do assunto. Bigcidbreu (1963), enktsses populares tao
desconhecidosos conta a vida de diversos artistas do Tea&rBRalista, informando-nos sobre
suas qualidades cénicas e vocais.

Tiago de Melo Gomes tem investigado o Teatro deidRev com seus temas e usos,
analisando suas implicacdes historicas. Falou soffiguira do Malandro na Musica Popular e no
Teatro de Revista brasileiros em sua dissertacadetgrado (Gomes, 1998). E, em ao menos
dois artigos publicados, falou sobre o negro ndrbede Revista (Gomes, 2001 e 2002), sendo
um dos artigos (2002) especificamente sobre arldstfa Sabina das Laranjas, glosando a
aparicdo e permanéncia da Mulata no teatro brasilei

Os artigos, o livro e a dissertacao deste autotpjoom a producdo de Neyde Veneziano,
formam nosso quadro tedrico central, pois fornecena visdo global do Teatro de Revista
inserindo-o na sociedade brasileira e analisands siediacées com a cultura em geral.

Especificamente sobre a musica criada para esgetaeslos — o que inclui José Ramos
Tinhoréo (1972) — pouco se escreveu além dos versdss géneros usados, citados junto ao
nome do compositor e da cancdo. Tinhordo (1972)fehistorico musical do Teatro de Revista
brasileiro, falando dos compositores, na sua vigds significativo¥, mas incorreu em uma
série de equivocos, principalmente sobre datasretarionar muasicas e espetaculos. As
pesquisaS posteriores corrigem estes equivocos. Mesmo assgte trabalho traz dados
importantes nas listas de espetaculos — com réggedatas, teatro e elenco — dos compositores

por ele abordados.

™ Antunes, Delson dos Sant@Homem do Tro-Lo-L6: Jardel Jércolis e o TeatroRimrista Brasileiro, 1925-19441996;
Bevilaqua, AnaApoteoses Corporais: a presenca do corpo na ceniategna na década de 28 2001; Chiaradia, Maria
Filomena Vilela.A Companhia de Revistas e Burletas do Teatro S&:. Josenina-dos-olhos de Paschoal Segreto
1997; Reis, Angela de Casti@inira Pol6nio, a divette carioca: estudo da imagpublica e do trabalho de uma atriz no
teatro brasileiro da virada do sécule 1999; Sette, Leila Basto®. Bau do Ator: o papel do figurino na construgdo do
espetaculo do Teatro de Revista carioca nas duasgmas décadas do século XX2005; Silva, Daniel Marques da.
‘Precisa Arte e Engenho Até...": um estudo soboemposicdo de personagem-tipo através das burtitdsuiz Peixote-
1998; Valladares, Dinh@ Teatro por Sessées: a influénciatdatro por sességmpularizado por Paschoal Segreto no
Teatro de Revista 1998. Todas sédo dissertacdes de Mestrado emoTeatUnirio

12 Tinhor&o tratou dos seguintes compositores: Fsanciosé Freire Junior (1881-1956), José Frandeckreitas (1897-
1956), José Barbosa da Silva (Sinhd, 1888-1930)ri¢len Vogeler (1888-1944), Eduardo Souto (1882-)9U2martine
Babo (1904-1963), Hekel Tavares (1896-1969) e Arydar (1903-1964).

13 Que vém a ser Paiva, 1991; Enio, 2002; Maximo diebi 1990; Azevedo, 2002a e b; Ruiz, 1984; Susseki986;
Veneziano, 1991, 1996 e 2006.
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Como um dos uUnicos a escrever sobre a mugécanusica brasileira, incluimos aqui
Edigar de Alencar que, em 1965, escreveu um limmodeis volumes sobre a producdo musical
especifica para o carnaval, abrangendo do sécul a0 seu ano de edi¢cdo. Além de
historiografar esta producéo, Edigar disponibibgacinco primeiros compassos da linha melodica
de cada cancao e seus versos, em separado. Embitoalii, ndo € possivel ter-se certeza de
quais versos se encaixam na melodia mostradanéasse conheca de antemé&o a cancao, porque
0 autor ndo coordenou melodia e letra.

Ao pesquisar a literatura sobre a Identidade Natibrasileira, entramos em contato com
os estudos de Renato Ortiz (1994) e Roberto DaMa&887). Isto nos ajudou a perceber na
existéncia do dualismo orgulho-preconceito — olefberejeicdo — das letras das musicas, mais
um indicativo da polissemia no discurso do Teatdr@vista. Isto certamente influenciou nossa
percepcdo desta producdo teatral, das questdesristicaoe criticamente ali abordadas e das
possiveis e provaveis mediacfes ocorridas nagpaless.

Como apoio tedrico as nossas Fichas de Descriegendolvidas em 2003 e aprimoradas
durante o Mestrado, encontramos o trabalho de Ganaball - Song: a guide to art song style
and literature— que fornece material para o estudo de musical vimcando a fusdo de musica e
poesia a forma e estrutura musicais e desenvolafarma de se analisar e comparar cancdes

através de quadros e tabelas (Anexo 5).

METODOLOGIA E PROCEDIMENTOS

Durante todo o periodo da pesquisa, foram realizaiditas a Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro, a Biblioteca do Conservatério Brasileie MUsica, para busca, selecdo e copia das
partituras. Foi realizada a classificacdo das pseleeionadas para a analise nesta dissertacdo, de
acordo com o tipo retratado e a pessoa que torakerg.

As nossas unidades de analise foram: (a) a coatedgdo histérica do Teatro de Revista
e do personagem-tipo dentro da producdo culturasileira, no periodo proposto, para se
entender (b) a transformacéo dos personagensitipeéa deste periodo, levando (c) a andlise e
comparacdo das Fichas de Descricdo das partitelesianadas; e (d) a consequente analise dos
parametros observados.

Para cada cancdo em primeira pessoa foi feita eahacéid® na qual constam a linha
melddica, os versos e a cifragem harmoénica de acooth a partitura impressa original. Esta

reducdo procura destacar a parte vocal das papaes é nosso interesse principal. Para cada uma

14 Estas redugdes foram feitas para destacar as paaie importantes para a nossa andlise e semdug@uzir o volume de
paginas deste trabalho, além de disponibilizaritpeas que ndo puderam ser fotocopiadas por mudamgaolitica de
reproducédo do acervo da Biblioteca Nacional do Ridaheiro.
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das mesmas cangOes foi preenchida uma Ficha deigd®scluntas, as reducbes e as Fichas
forneceram o material para as analises no Cadtulo

Esta dissertacdo se estrutura em trés capitulos,imwoducéo e consideracdes finais a
parte. O Capitulo 1 trata da insercéo historicd elatro de Revista brasileiro e dos personagens-
tipo Mulata e Malandro na questdo da Identidadeidwat, em discussédo no recorte temporal
proposto para esta pesquisa — procurando moséaoode mudangas ocorridas na representacao
dessas figuras. O Capitulo 2 trata das técnicaaiyecdos parametros musicais que nortearam a
analise de exemplos no capitulo seguinte. No Gap8uprocedemos a analise dos exemplos
selecionados, baseados nas reduc¢des das pamtitnessFichas de Descricdo — de acordo com 0s
parAmetros estabelecidos no capitulo anterior. Cagéulo tem, ao seu final, consideragdes
parciais sobre seu assunto e sobre sua ligacdoac@esquisa no todo. As reducbes estdo
disponibilizadas no Anexo 1 — “As Cancdes AnalisddAlgumas outras cancgdes, citadas no
texto, mas ndo analisadas neste trabalho, est@zided ou reproduzidas no Anexo 2 — “As
Cancdes Citadas”.

O volume de partituras de musicas sobre a Mulatdalandro foi tAo expressivo que foi
elaborado um quadro que aponta além do titulo dsicattautor(es), género, espetaculo, ano
(quando estes dados estavam disponiveis) e o sggoade localizagdo na respectiva biblioteca.
Este quadro se encontra no Anexo 3 — “Quadro dasidsl§l sobre a Mulata e o Malandro
localizadas” e pode servir de base para futuracpusess.

O modelo da Ficha de Descricdo, utilizada como litese andlises, € o Anexo 4. A
traducdo do textd de Carol Kimball, explicando a construcéo e o das Folhas de Estilo,
compde o Anexo 5.

O Anexo 6 traz a reproducédo de duas edi¢cOes ditesyeta mesma cangédo, “O Mugunza”,
mostrando as mediacbes entre producdo, execucéoepciio comentadas nos Capitulo 1. As
edicdes diferem na questéo ritmica, sendo ques@®enais recente € uma transcricdo a partir da
audicao da cancao.

A listagem dos compositorésitada no Capitulo 2, apenas com o nome dos cotopEs
gue trabalharam musicando o Teatro de Revista,aa@mnexo 7 — “Compositores do Teatro de
Revista”. Uma segunda listagem, com uma relacdccdogositores e dos espetaculos por eles
musicados, compde o Anexo 8 — “Quadro de CompesiterEspetaculos”. Neste anexo vemos
que a grande maioria dos espetaculos empregavaandsi diversos compositores. Estes dois

anexos se justificam como base de dados para sypesgjuisas.

15 Traduzido pela cantora e professora de canto GaDhvit.
18 pelo espago que ocuparia nesta dissertacéo, iprefendo nos estender sobre a biografia destes asiimges. Para
maiores informag6es, indicamos a consulta as nostaéncias e as biografias especificas publicadas
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CAPITULO 1
SOBRE O TEATRO DE REVISTA, A MULATA E O MALANDRO:
A IDENTIDADE NACIONAL

A proposta deste Capitulo € partir da intensa #igada Mulata e do Malandro com o
Teatro de Revista, e da sua importancia na disoussdre a Identidade Nacional, para procurar
entender seus desenvolvimentos e transformacogeenado entre as décadas de 1880 e 1930.
Para isso, precisamos compreender as visdes deidmin Nacional neste periodo, suas
mudancas e as discussdes ocorridas sobre o asssmpalcos do Teatro-de-Revista.

Quanto a construgdo das visdes de ldentidade Nacmun seus quadros teoricos,
propomos aqui apenas apresenta‘lasfazendo um breve histérico — para, depois, iiaemo
contexto do Teatro de Revista e das figuras esasdaksim, nds nos manteremos afastados da
discusséo sobre a real existéncia de uma ldentiadienal, pois nesta discussédo se tem também
afirmado que “a nocdo de identidade nacional, t&oneoda hoje [...], € 0 abastardamento
grotesco da ilus&o sobre a existéncia de um coni@diicd® na histéria” (Mello, 2004).

1.1 A IDENTIDADE NACIONAL E SUAS TRANSFORMAGCOES
Renato Ortiz problematiza a luta pela definicAao@ identidade — tida como nacional

— mostrando que a existéncia de uma historia ddtiddele e de cultura brasileiras corresponde
aos “interesses dos diferentes grupos sociais aaetacdo com o Estado” (1994:9), o que torna
esta identidade, até hoje, uma questdo politicainAsa nossa identidade nacional liga-se a
interpretacdo do popular por determinados grupesaisoe a construcdo da Nacado brasileira.
Sendo uma necesséria construcdo simbdlica e de falgnma Gnica, a identidade nacional sera
por n0s abordada como “uma pluralidade de idengislacbnstruidas por diferentes grupos sociais
em diferentes momentos histéricos” (Ortiz, 1994:8).

17 vamos evitar a discussdo sobre o preconceito iscairdinacéo presentes nestas visbes da Identidadional e sua
construcéo, que seriam mais bem desenvolvidosadallros na area da Sociologia.

18 Ontico se refere a estrutura e a esséncia prdenan ente, aquilo que ele é em si mesmo, sudddelet sua diferenca em
face de outros entes, suas relagdes com outras €nttico diz respeito aos entes em sua exist@najaia.
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Para Ortiz, “toda identidade se define em relac@tga que lhe € exterior, ela é uma
diferenca” (1994:7). O mesmo autor afirma também ‘glizer que somos diferentes ndo basta, é
necessario mostrar em que nos identificamos” (IB8%: Por isso, se a distingdo do Brasil frente
a outras culturas é vista como real, os estudindosconseguem realmente definir o que é este
‘nacional’.

A questdo da ldentidade Naciollabe estabelece como debate a partir das visdes
evolucionistas de Silvio Romero, Raimundo Nina Rpds e Euclides da Cunha, nas quais

O mestico € [...] mais do que uma realidade coacfet] uma categoria atraves
da qual se exprime uma necessidade social — arat@#mwde uma identidade
nacional. A mesticagem, moral e étnica, possibita‘aclimatacdo’ da
civilizagéo européia nos trépicos (Ortiz, 1994:20-2

Dentro desta perspectiva na qual se via 0 mesbgaocinferior, a miscigenacao do
brasileiro existia como possibilidade utépica arsatizada no futuro — pelo processo gradual de
branqueamento da populagédo brasileira. A politiogriatoria, implantada na mesma época e
decorrente dessa visao, tinha significados ecor@¥n{imdo-de-obra especializada) e ideoldgicos
(melhoria da ‘racga brasileira’). Neste sentidonfarioridade racial do brasileiro, em comparacgéo
ao europeu, explicava o nosso atraso, mas “a rde#esticagem aponta[va] para a formagéo de
uma possivel unidade nacional” (Ortiz, 1994:34).mCa vinda de imigrantes europeus, a
‘qualidade racial’ do povo brasileiro seria melldaa pois a miscigenagdo anterior ja teria
permitido a aclimatacdo do homem aos tropicos.

O que ocorreu para que esta visao negativa doguoestiesultado da mistura com uma
raca considerada inferior — se transformasse nadoda que compreende a propria identidade
nacional” (Ortiz, 1994:37)?

Estudiosos que investigaram a histéria da congsirdgéidentidade nacional brasileira
apontam para 0 marco que representou o traballi®ilderto Freyre, na década de 1930, em
termos da valorizacdo da ‘mesticagem’ e da cultwgra na engendragcdo da brasilidade —
principalmente se pensarmos na influéncia postetarobra de Gilberto Freyre nos meios
académicos, na difusdo e na banalizagdo da imafgemsta do “Brasil mestico”.

A fabula das trés racas e do Brasil-cadffih@ vinha sendo elaborada desde o
movimento abolicionista e da Abolicdo propriamedita, quando o negro deixa de ser apenas
mao-de-obra e passa a integrar a problematicamacidnclusive a da identidade do Brasil como

19 para maior detalhamento, ver Ortiz (1994), em@apes Capitulos iniciais, onde as discussées enotda Identidade
Nacional sdo analisadas comparativamente. Ortizodis ainda sobre os estudos de Manuel Bonfim,scajnifes
diferiam dos demais estudiosos no tocante a misa@®, mas também apontavam para uma superioritedpovos
europeus sobre os americanos (ver Ortiz, 1994:22-27

20 A ideologia do Brasil-cadinho relata a epopéia tlés ragas que se fundem nos laboratérios daassebpicais” (Ortiz,
1994:38) para produzir a nagao brasileira. Para amatise bem elaborada da ‘fabula das trés racds’ Brasil-cadinho,
ver DaMatta, 1987.
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nagcédo. Mesmo que a miscigenagéo (com o postenianjpeamento”) fosse vista positivamente,
a mediacdo dela apresentava problemas. Sem citarfosite, Duque-Estrada finaliza uma
conferéncia sua (proferida e publicada) com umadmuapara |4 de preconceituosa,
exemplificando “o antagonismo historico das tressadormadoras da populacao brasileira”

Todo branco quer ser rico,

Todo mulato é pimpéo,

Todo negro é feiticeiro,

Todo cigano é ladréo (Duque-Estrada, 1907:38)

Com Gilberto Freyre, o que era considerado negatvonestico torna-se positivo, e 0
que era mestico torna-se nacional (Ortiz, 1994:4D. transformar as questfes raciais em
guestdes culturais, Freyre elimina as dificuldaidgsostas pelo que era considerado a heranga
atavica do mestico.

Martha Abreu (2004:167), entretanto, aponta que tamtas can¢des sobre mulatas e
crioulos, [...] a exaltagcéo das ‘coisas’ mesticasogenas ndo precisou esperar por intelectuais de
peso, como Gilberto Freyre, para ganhar exprespébleidade”. Ela afirma também que

[...] os produtos da mesticagem, a mulata e a rapgssim como o orgulho do
crioulo, ja eram bastante cantados e valorizadastedor, como revelaram os
registros dos folcloristas, e nas cidades do SedéstBrasil, como indicaram
as coletaneas publicadas e frequentemente relangadRio de Janeiro e em
Séo Paulo (Abreu, 2004:167).
A producao cultural da época ja se encarregavaataqver a discussédo da Identidade
Nacional, nos meios mais variados: teatro, musttarges e cronicas jornalistitas
Gomes (2004), por sua vez, aponta o Teatro de fReemmo uma arena onde a
Identidade Nacional era discutida de forma difeiede daquela, em geral, explicitada pela
literatura — ilustrando isso com uma extensa ertililgesérie de exemplos.
Assim, a polissemia que marcou a producdo do TekgrRevista também marcou as
figuras da Mulata e do Malandro nas cancdes pogalaleste género teatral envolvendo
“projecOes de intelectuais sobre a identidade matie sobre os seus [proprios] desejos sexuais”

(Abreu, 2004:25), como veremos a segulir.

1.1.1 A Mulata

Osoério Duque-Estrada, autor dos versos do HinodwatiBrasileiro, publicou, em 1907,
a conferéncidrovas PopularesAli registrava as poesias e as quadras — taniatdoor quanto
urbanas — com o objetivo de documentar e divulggu® entendia como a “sabedoria” e “o
lyrismo do povo brasileiro” (1907:4, 23 e 26). Paste autor, um importante aspecto — e pouco
assinalado pelos folcloristas — das trovas popsildoeBrasil era o destaque conferido a “mulher

2L Ver Gomes (2004), Velloso (1988 e 1996).
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mestica, aquella a que se chama a mulata — geprodacto da industria nacional em que entram
como principaes ingredientes: a pimenta, a caneltao e o vinho do Porté® (1907:32), o que
ja indica a tendéncia de se usar o duplo sentido retacdo & comida e seus ingredientes ao se
falar da mulata, como apontaremos nas canc¢fespitu@a3d. Assim, Duque-Estrada destacou:
A branquinha é prata fina,
Mulata — cordéao de ouro,
Cabocla — cesto de flores,
A negra — surréo de couro. [...]
A branca come gallinha,
Mulata come perdq,
Cabocla come perdiz,
A negra come urubu (Duque-Estrada, 1907:33).

Se expressavam a valorizacdo da mulata e da calestés quadras populares também
retratavam a antipatia e “ogeriza pelo negro” (Baifstrada, 1907:32) manifestadas, segundo o
autor, até mesmo pelos préprios negros e mestias evidentemente, estes versos parecem
refletir a maxima — muito preconceituosa e disamahdria — de que, no Brasil, “a branca é para
casar, a mulata é para f... (fornicar ou foder) greda é para trabalhd?” Ao mesmo tempo,
parecem revelar uma preferéncia, por assim dizeipnal — e ndo s6 de brancos e intelectuais —
pela mulata. As Revistas retrataram, a sua maaegitdgua e polissémica, essas manifestacdes de
preconceito e discriminacdo, levando sua discussdcgo menos sua representacdo, para 0s
palcos.

Assim, nos anos 1930, ja na época da ‘democracial’rgpodemos encontrar cangfes
valorizando os ‘mesticos’ em detrimento de braregsggros. Um bom exemplo € a cancéo de
Néassara e Alberto Ribeiro, “Tipo 7”7, que usava agaado de café como pretexto para a exaltacao
da “mulher brasileira” — ambiguamente, ja di 7 “ndo designa café de boa qualidade”
(Alencar, 1965:211) — dizendo em seus versos:

O tipo louro vale um tesouro,

Mas perto do moreno é “café pequeno”. [...]
O tipo escuro ndo da futuro,

E capital parado que néo rende juro.

O tipo claro é muito raro,

Mas vende pouco porque custa caro (Alencar, 1965, 2
E esta marcha foi campe& em um concurso oficiat@&cas de carnaval, em 1934.
A valorizagdo da mulata nas cancgdes vinha, em,gesrampanhada de seus atributos de

beleza e sensualidade, como o movimento dos quadrisiais conhecido lundu sobre este

atributo da mulata — que também se refere ao clasesenhoras (as “iaias”) — talvez tenha sido

22 Mantivemos a grafia original existente nas citagd@s letras das cangfes e nas poesias citadas.

23 Esta frase, segundo Gilberto Freyre, é um adagjistrado por H. Handelmann na sdistéria do Brasil (1931). Ver
Freyre 1977:10.
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aquele de autoria atribuida a Mello Moraes Fillisto Bahi&*. Tendo homens como autores, a
letra se desenvolve em primeira pessoa, como se @ntada por uma mulata baiana:

Eu sou mulata vaidosa
Linda, faceira, mimosa,
Quais muitas brancas néo sao!
Tenho requebros mais belos;
Se a noite sdo meus cabelos,
O dia € meu coragdo.
Sob a camisa bordada,
Fina, tdo alva, arrendada,
Treme-me 0 seio moreno
E como o jambo cheiroso,
Que pende ao galho frondoso
Coberto pelo sereno [...]
Aos mocos todos esquiva,
Sendo de todos cativa,
Demoro os olhares meus;
Mas, se murmuram: maldita!
Bravo, mulata bonita
Adeus, meu ydyo, adeus... [...]
Minhas yayas da janela
Me atiram cada olhadela,
Ai da-se! Mortas assim...
E eu sigo mais orgulhosa
Como se a cara raivosa
N&o fosse feita para mim (Moraes Filho, 1981:87583)

Como nos aponta Martha Abreu (2004:155), “ndo sk perder de vista que a erotizagao
dos corpos das mulheres afro-descendentes nasesasig@mor nao foi exclusiva deste periodo”.
A autora afirma que, entretanto, essas cancdebearwra uma especial dimenséo na conjuntura
pos-abolicdo — em meio as discussfes sobre a hagéiteira — e que, sem duvida, alcancaram
neste periodo ampla divulgacdo, através dos teatlissos e publicacdes de cancbes. Na
Biblioteca Nacional, Carlos Sandroni localizou luadimpressos ao longo do século XIX e com
autoria reconhecida, que se referem a seducao temmegra ou mulata pelo senhor/homem
brancd®. Esta figura da mulata, associada & brasilidadetene-se presente por todo o século
XX?,

Os versos acima parecem indicar a existéncia degaidhdes e tensdes em torno dos
papéis sexuais das mulheres ndo brancas, espeti@loes mulatas. Por um lado, muitos dos
coletores e autores destas cangdes, por tambémremsexpressdes do carater nacional brasileiro

(Duque-Estrada foi um deles), divulgavam versogjama mulata era vista como uma das nossas

24 0 primeiro foi um folclorista muito ligado & constéio de identidade nacional brasileira articuladdeén de festas e
musicas populares; o segundo, um “mulato” famosmpositor e artista, ligado ao mundo teatral carioc

%5 Esses versos foram reproduzidos ainda em Menddd,: 18, emO Trovador Modernp[18--]:19-21; emTrovador
Popular Moderng1925:36-38; e em Neves, 1926:7Q0-Vér Anexo 2.

26 \/er Sandroni, 2001.

27\/er Gomes e Seigel, 2002.
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melhores marcas (neste sentido, poder-se-ia atpgamantinham o sentido de objeto sexual
atribuido as mulheres afro-descendentes, embounandeforma ndo grosseira). Por outro lado, os
versos descrevem mulatas com um papel ativo — pooredizente com a imagem de “coisa” ou
objeto sexual — ora exercendo o seu poder de sedata apoderando-se do dinheiro de seus
“ioi6s”, ora os dispensando. Mesmo que se posgmRlgue 0s versos pretendiam estimular o
desejo, brincando com um pretenso poder das mulafas se deve esquecer que também
poderiam ser um caminho para se falar, de uma foritiea e irbnica, sobre os limites do poder
dos senhores. De qualquer forma, difundia-se aemaga mulata fazendo pouco de poderosos
senhores e de suas tentativas de sedugéo.

Encontram-se referéncias sobre mulatas possuideréslihos formosos, que diziam sim

até morrer®®

, € sobre as que provocavam pecados, pois ndofeitaspara casar. H4 exemplos
de versos onde carregavam “o diabo consigo”, pansanuito namoradeiras, e outros ainda
associavam a mulata a uma “adocicada frutinhayutgudpetitoso, melhor que vatapa” (Moraes
Filho, 1902:109-110), ou a uma “verdadeira formasucom “dotes de divindade” (Neves,
1926:120%°. Confirmando outras possiveis imagens, encontraexasnplos — as vezes nas
mesmas can¢fes dos versos acima destacados — mumnsttevam o reconhecimento da
existéncia de algum grau de poder e autonomia ndatas, como a impossibilidade dos seus
amantes estabelecerem um dominio completo solseNd® sdo poucas as representacdes sobre
o poder das mulatas de “matar, de prender e aa®abs homens, tornando-os prisioneiros e
dominados. Ha evidéncias de que também gastavatn dwidinheiro de seus apaixonatiods
diversas cancdes que homenageavam a mulata — értambbela cor moren# — fabricavam
uma espécie de musa (certamente mais sexual qtimeatal) dos coracbes masculinos, que
parecia ganhar prestigio frente a outras imagepalithdas da beleza feminina, como as
prostitutas elegantes francesas.

As representacdes sobre as mulatas e as moreragradas nas cangdes, envolvidas em
imagens ambiguas e conflituosas, destacavam aadielasie, a beleza, o objeto do prazer sexual,
0s poderes, a submissao, o sentimento de afeassavglade, a irreveréncia, a autonomia e, com
isso, a propria identidade do Brasil.

Um outro termo utilizado para representa-lacfaula (oucreoulg. E, evidentemente, o

tratamento menos gentil dispensado a estas pemmndgs cancdes. Mas, um exemplo de que até

2 Sobre as expressdes neste trecho, ver o lunduativioh do Carogo no Pescogo”, publicado, sem esgmgib de autoria,
em Mendes, 1911:97, e reproduzido no Anexo 2.

29 Nao ha indicacbes seguras sobre a autoria destades.

30 ver “A Mulatinha do Carogo no Pescoco” (Mendes,1t97), no Anexo 2.

31 A imagem de gastadora de dinheiro também estanieesa cangado “Isto é bom”, atribuida a Xisto Bahima cangéo
“Quando vejo uma mulata” (Neves, 1926:72). Destanél para exemplo, h& os versos “Si me da umaneatza/ e sae
num passo ligeiro,/ é signal que ndo gostou./ Pensastou sem dinine”.

32 Verso da cancédo “Mulatinha do Carogo no Pescoc@h(ids, 1911:97).
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mesmo as crioulas podiam ser representadas coranoads (e pouco dominadas) € a cancao
publicada por Julia Brito Mendes, chamada “Vem Kéu Anjo™* (Mendes, 1911:50-53), que
descreve a atracao exercida por uma crioula a begueNo didlogo estabelecido, “ela” sempre
procurava desmascarar as intencées amorosas edataahs. Depois que “ele” declarava que ndo
casaria — por ndo ser ela mais “alva” — a respogsperada da crioula foi que também néo
desejava casar-se com branco. Procurando livralaseeducéo, a crioula pedia que “ele” a
deixasse dancar, “sem a amolar com o seu falafireSeer a “estrela da madrugada” e a
possibilidade de ser “santa formosa e bela”, redpomue seriam “petas” (mentiras), pois “no
céu ndo luziam estrelas pretas” e que santo destess@ conhecia Sdo Benedito. E o dialogo
continuava...

‘Ele’ (o ‘branco’): Antes ndo visse,
meu Deus, tal fado!
Al, triste vida
do apaixonado!...
‘Ela’ (a ‘crioula’): Pois se console,
meu caro amigo!
Quer por ventura,
casar comigo?
‘Ele’: Ai, ndo, crioula,
nao sou téo louco...
SO se tu fosses
mais alva um pouco.
‘Ela’: Também declaro,
ja que é tao franco,
gue eu néo desejo
casar com branco.
‘Ele’: Pois nestes casos,
crioula amiga,
pode ir saindo
ja de barriga.
‘Ela’: Ora, meu branco,
deixe eu dancar,
gue eu ndo sou bela
para engrossar (Mendes, 1911:50363)

Em tempo, as canc¢des envolvendo mulheres negras, @ague lhes atribuem urubus para
comer, se ndo foram publicadas em numero equiwalastque registraram as encantadoras
mulatas, também se fizeram presentes.

O contraponto da mulata bela e faceira foi mesmtegro atrevido’, o ‘mulato
perndstico’ ou o ‘crioulo malandro’. Contando conmraveréncia e com a ascendéncia amorosa —
especialmente sobre os coragbes das mulheres drarrcanais importante identidade masculina

construida sobre os homens negros foi a do Malandro

33 Ver Anexo 2.
34Ver Anexo 2.
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1.1.2 O Malandro

Meu chapéu de lado, tamanco arrastando,
Lengo no pescoco, navalha no bolso,
Eu passo gingando, provoco e desafio.
Eu tenho orgulho de ser téo vatio
Amor é o do malandro
Oh! Meu bem,
Melhor do que elle ninguem.
Si ele te bate € porque gosta de ti,
Pois bater-se em quem nao se gosta
Eu nunca W¥°.

Esta identidade, como a da mulata, também vinhapaohada de significados ambiguos.
Se ela pressupunha os estereodtipos criados em doi@scravos libertos — sobre a sua nao-
disposicdo para o trabalho honesto — também padrdfisar um desafio aos principios da
politica e da sociedade do final do século XIXieimdo XX, que pretendiam fundar e difundir
os adequados papéis sexuais para os homens tedraifia

Uma viséo recorrente deste personagem, no qudese eeldentidade Nacional, pode ser
notada nos trechos que se seguem:

A malandragem dominou a musica popular até os E80 projetando a
imagem negativa do trabalho. A negacéo radicalvéddsres do trabalho fez
com gue na musica popular o operario fosse ofusqgedo Malandro (o
marginal, o vadio, o impostor). Até os anos [19%3Malandragem constituiu o
tema predileto do compositor popular urbano, aduior ao mesmo tempo a
forma de um cbdigo poético e de uma regra de Widaepresentar e enaltecer
o Malandro, o modo de vida malandro, a musica @opexerceu uma critica
jocosa a vida urbana e encontrou ressonancia estii@balhadores pobres [e]
traduziu para essa populagéo o descrédito na @rcsasial através do trabalho
regular (Malatian, Teresa Martingstado Novo, Ideologia do Trabalho e
Ensino da HistériaapudGomes, 1998:2).

A ética do trabalho, preconizada pelos discursin$agf e moralizadores, op&e-
se a ética da malandragem, que se fundamenta nepp&o que as classes
populares tém da vida das elites, marcada peldaraBatho, pela ostentacéo,
pelo usufruto da boa vida. A figura do Malandrouyelg que vive fora da

moralidade do trabalho, que ndo se submete a sagldia, passa a ser uma
figura combatida pelo Estado (Pessoa, 1998:16).

Temos, assim, informacdes bastante relevantes ashirgerpretacdes correntes sobre o

Malandrd® Podemos perceber uma interpretacdo estabelemdeaada musica da malandragem

% “Lengo no pescogo”, samba de Wilson Batista, 1§82ado por Silvio Caldas.

36 “Amor de Malandro”, samba de Francisco Alves, B]9%er Anexo 1.

37 A temética do néo trabalho em cancdes nédo é exaldsi periodo pés-abolicdo, mas o vocalm#dandrqg que terd uma
enorme projecdo a partir do final da década de ,1826tamente associado ao tersambista teria tido sua primeira
expressiva projecao na musica popular@nirovador da Malandragende Eduardo das Neves (ver Carlos Sandroni,
2004:159). Em uma contrapartida interessante,rasotfadistae fadistagenpodiam, nas revistas portuguessgnificar
malandroe malandragemrespectivamente (v&edea Soltano Anexo 2).

% A existéncia dessas versdes cristalizadas sobgera do Malandro, e a misica que se refere af@il@ercebida através
da leitura de Gomes (1998 e 2004), importante&afaa para nés.
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— onde a musica popular é dividida, sendo resergadste género o dominio do universo da
musica popular até a sua pretensa extirpacdo doicanusical por obra do governo Vargas. E,
significativamente, tal versdo parece largamengtiticionalizada, pois as fontes citadas sao
respectivamente um livro escolar de ensino médiona revista dirigida a professores. Esta
versdo também aparece APB na Era do Réadjale Sérgio Cabral (1996).

Os contos da tradicdo oral e da literatura eurggé@i&raziam inUmeros personagens que
impressionavam por sua astucia. Personagens gatanetmalandros de carne e osso e mulheres
atraentes sobrevivendo através do embuste podiaensentrados mesmo na Europa moderna,
especialmente em tempos de necessidade. Deste rpackeram-nos equivocadas versdes
académicas que ainda sustentassem a ‘tradicdogpopalandra’ como singular ao Brasil e que
esta tradicdo seria uma incobmoda forma de resiat@sdentativas de dominacao realizadas pelas
elites brasileiras.

Segundo Tiago de Melo Gomes, a historiografia agnasaima versdo, para esta
‘tradicBo malandra’ que pode ser resumida em algantos:

A historia comecaria na década de 1880, quandonuemso contingente de
negros degenerados por anos de trabalho escrase aer livre teria entdo a
oportunidade de abdicar do trabalho regular, ifleatlo a escravidao.
Passando a viver entre os contingentes marginabzdd cidades como o Rio
de Janeiro, estes negros encontrariam seu meigpdessdo no samba, ritmo
oriundo de remotas tradicdes populares, portangiabte adequado como
expressado da “voz do povo”, nascendo neste moneesamba malandro. Este
estilo musical, originado das contradicdes do pugtalismo brasileiro, seria
perseguido no periodo Vargas, devido a seu carat@encialmente
desestabilizador da sociedade capitalista que esetdmiscava implantar. Para
se contrapor ao samba malandro, a maquina idealdgicgoverno varguista
teria produzido o samba exaltacdo, sempre apon@ndoandezas do pais e as
vantagens de se trabalhar honestamente. Assimyéstrda censura e do
“convencimento” o samba malandro seria afastadmdm musical nos anos
do Estado Novo. Apds 1945, o samba malandro sariaranacrénico, devido
a instituicdo do capitalismo brasileiro, desapardoea partir de entdo (Gomes,
1998:4).

Embora esta questdo tenha sido desenvolvida emopoastudos, esta tese foi
extensamente aceita, sendo comumente apontadaxts tpie tratam de musica popular nos
anos 1930.

Detalhando este ponto, Adalberto Paranhos notigiafoj com a criacdo do D.I¥.em
1939 sob o regime do Estado Novo, que se inteosifia repressdo a vadiagem, mas a
Constituicdo de 1937 ja “equiparava a ociosidadeirae e estabelecia, no artigo 136, que ‘o
trabalho & um dever social” (Paranhos, 2004: 1@} Vargas, ambiguamente, aceitava para si

a imagem de ‘bom malandro’ — pela inteligencia pedgza politica — e, na propaganda

% Departamento de Imprensa e Propaganda, orgdmderaeaos meios de comunicagéo, estabelecido jpeler Vargas.



19

governista, era “reverenciado como ‘trabalhador enamum do Brasil” (Paranhos, 2004:16).

Paranhos detalha também, nesse artigo, toda undagdm que, contrariamente ao desejo do
governo, continua divulgando a figura do Malangositiva ou negativamente, mas nos termos
da malandragem — ou seja, contraria ao trabalhe, éuwisto como sacrificio e ndo como

redencéo.

Diferente da versédo oficial, nas revistas dos at@®0, nota-se progressivamente a
intensificacdo da importancia de personagens coMalandro, a Mulata, o Portugués e o Caipira
em um contexto de construcdo de determinadas ide&sa do “nacional-popular” — que, para
Adauto Novaes, vem a ser a “unidade que destrdifancas culturais e impede a identificacdo
do individuo a sua classe, raca e etnia” (Nova@®4:20) e que se liga ao conceito de Identidade
Nacional, que “transforma a multiplicidade dos geselas diversas [...] num Gnico desejo: o de
participar do sentimento nacional” (Novaes, 2004:28sim, o Malandro do Teatro de Revista
estava relacionado as novas visdes produzidas solm&cionalidade e, assim, a progressiva
transformagcéo do personagem mostra-se muito ricaongpreensdo de pontos capitais deste
debate. Com isto, a presenca do Malandro no TeatRevista, no referido periodo, esta situada
na superposicdo de duas questbes centrais no @edsdreleituras dos termos ‘nacional’ e
‘popular’ e o surgimento e institucionalizacao daderna cultura de massas no Brasil.

Vemos, assim, que a valorizacdo das mulatas e diasdros nas cang¢des populares foi
sempre polissémica e envolveu-se com varias queskEseve presente nos planos artistico,
cOmico e carnavalesco; envolvida com as projec@sesa identidade nacional e sobre
sexualidade. Nestas cancdes, crioulos, morenasl&asiencontravam possibilidades para se
auto-representar. Em meio as teorias sobre a @ddagle natural (e cultural) da populagéao afro-
descendente, produziram-se cangdes que colocavaaussepresentantes em papel de destaque,
mesmo que as vezes em tom irbnico. Assim, a Mpladéa cantar sobre seu Malandro:

As calidade do malandro sobrepuja / Os defeitoeljeeamostra

Quando faz certos papel.

A carne é fraca, / A cabeca néo ajuda.

Elle quer ganhar a vida / Mas o destino é que é*ru
1.2 ORIGENS DA MULATA E DO MALANDRO NO TEATRO MUSICADO BRASILEIRO

Segundo Veneziano (1991:124), a Mulata, como pagem sedutor, aparece pela

primeira vez no teatro brasileiro na comédieeito por Linhas Tortasle Franca Junior, em 1870.
Dentro de uma sociedade ainda escravista, a Migiataracterizada inicialmente como mucama
ou escrava-de-ganho, para depois tornar-se esattor@iada — sempre relacionada a tarefas

domeésticas. Isso “deu origem a um estereétipo, mdatinha faceira, cheia de dengues, com

40 “£ Bamba! Samba da Malandrinha”, de Ary Barroso & [Reixoto, da revist®au Brasi| de Marques Porto e Luiz
Peixoto. Ver o Capitulo 3 e 0 Anexo 1.
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encantos capazes de seduzir velhos e mocos” (Mehelg2:147), trazendo embutido o carater de
objeto de desejo sexual dado a mulher negra ougaest

No Teatro de Revista brasileiro, a Mulata faz suangira aparicdo, quase que
simultaneamente, em duas revistag -Republicade Arthur Azevedo © Bendegdde Oscar
Pederneirds. N’A Republicafoi cantado o tango “As Laranjas da Sabifia8m um quadro no
qual uma negra “velha”, “feia e gorda” (Veneziant®91:126) era encarnada por Ana
ManarezZl®, uma atriz branca, jovem e bela que cantando tesizada como mulata
“enlouquecia as platéias, [ao dancar] requebrargl@uadris com desenvoltura escandalosa”
(Veneziano, 1991:126). E® Bendegpa Mulata cantava “Na Terra do Vataffaja trazendo
uma caracteristica que se tornaria recorrenteeln @ensual do seu corpo. Aurélia Delorme, atriz
interpretou esta Mulata e@ Bendeg® na estreia da revista cantou e dangou trés weszes
namero.

Em suas primeiras apari¢des, a Mulata veio caiaatkx como Baiana, trazendo implicita
a sua cor e, até a segunda década do século Xiéatro ligeiro, eaianaera amulatae vice-
versa — embora, por muito tempo, fossem sempreeatbrancas atuando caracterizadas para o
papel. E esta situacdo so6 se modifica na viradados 1910 para os 1920, quando verdadeiras
mulatas como Ottilia Amorim e, depois, Araci Cortesnecam a atuar e a ter destaque.

Neste ponto vale sublinhar a importancia da histda Sabirfd — personagem pioneira ao
abrir caminho para a presencga de personagens rasdelros na nascente cultura de massas do
Rio de Janeiro. A personagem representada por AmeaiMzzi fez enorme sucesso, mas o fato de
revisitar uma histéria que havia divertido a cidadeano anterior ndo foi certamente o Unico
elemento relevante para seu sucesso. Naquelass,noite Teatro Variedades Dramaticas,
descobria-se mais uma formula de sucessos paadro teusicado — ao lado da criacdo de Aurélia
Delorme emO Bendegé- para a cultura de massas e para todo o espatioopém geral: um
corpo jovem representando, de forma maliciosa, afreedescendente para um publico formado
em boa parte por homens. Ao saltar das ruas doocgatcidade para os palcos, Sabina ajudava a
fazer historia, ajudando a construir o tipo da majafigura destacada nos palcos musicados
cariocas ao longo das décadas seguintes.

A rapida repercusséo deste personagem-tipo podavaéada pela estreia brasileira de

uma revista portuguesa em 1892m-Tim por Tim-Timde Souza Bastos, que na temporada

4! Esta paridade nas datas (1890) é discutida pgelatlira, sendo que a partitura impressa da caidéiqueca Sinha”
(denominada na literatura como “Na terra do vatapd™Terra do vatapa”) indic® Bendeg6como “Revistas dos
acontecimentos de 1888”, o que indicaria ter sidspetaculo levado a cena no ano de 1889.

42 Analisada neste trabalho, ver Capitulo 3 e Anexo 1.

43 Ver Capitulo 2.

4 Ver “Muqueca Sinh&”, no Capitulo 3 e no Anexo 1.

45 para uma ampla vis&o do episédio que deu origesiaacena teatral, ver o artigo “Sabina das Lasaénero, Raga e
Nacao na Trajetéria de um Simbolo Popular, 188%13% Gomes e Seigel (2002).
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carioca teve a inclusdo de um “nimero de bahidi@Mugunza™®, com musica de Francisco

Carvalho e cantado pela atriz espanhola Pepa Ruzavelmente buscando dar uma cor local ao
seu grande sucesso, Souza Bastos enxertou um n@adyogno qual era cantado o “lundu-
baiano™

Pra fazer bom mugunza

Todo o cuidado se emprega.

Como eu jeitosa nao ha.

Baiana pura ndo nega.

Doce apurado, Leite bem grosso, Coco ralado!

Prove seu moco,

Prove e depois me dira

Se gostou do mugunz@!

loid, laia, vendendo estou bom mugutiza

Esta cancdo, cantada pela estrela da companhiataapoimportancia de Sabina na
formagéao dos tipos “baiana” e “mulata” no TeatroR#®vista brasileiro. Como em outros espagos
da entdo incipiente cultura de massas, 0 Teatl@edesta seria um dos meios onde estes tipos
seriam exaltados, por décadas, como elementosaiedér nacionalidade brasileira. A malicia da
associacdo entre corpo feminino e géneros alimentépicos, elemento recorrente na tipificacao
feminina afro-brasileira, se encontra formuladarastfeente. Esta erotizacdo de corpos afro-
descendentes, longe de ser nova, ganhava novoficsidos ao adentrar no campo da
massificagdo cultural, inclusive pela possibilidalietornar-se mais agradavel para as plateias
contemporaneas, mediada pelos corpos de atrizesgqe brancas) como Ana Manarezzi e Pepa
Ruiz.

A cancao também ajuda a mostrar a construcao chifisgglo do termo “baiana”. Se
atualmente a mulata € comumente representada ca@stizandesejavel sexualmente, enquanto a
baiana é retratada como reserva de uma autengcidaltural afro-brasileira — muitas vezes
aparecendo como uma mulher de idade avancadaxaadae- na virada do século XIX, as duas
figuras poderiam estar bem proximas, ambas funondmacomo representagfes altamente
sensuais da mulher afro-descendente.

Sobre o Malandro parece haver o cons&rdm® que ele surgiu, no género teatral Revista,
em O Bilontra, revista-de-ano de Arthur Azevedo. Esta Revistal 886, mostra o personagem-
titulo Faustino aplicando um golpe em um Comend&ggitano — 0 que parece indicar que o
Malandro j& nasce antagonizando o tipo que visaraseu ‘otario’ costumeiro: o Portugués. Nas

revistas, vai se desenvolver uma figura divergifigadelineando o Malandro nacional, mas sob

46 Esta cancdo ajuda a entender as mediacées — imthoaemtre a producéo, a execucdo e a percepcaEspericulos e suas
musicas - que ocorriam no teatro de revista. Aitpeatmais antiga, em data de publicacdo, apresgmas aparentados a
polca, enquanto a mais recente —transcrita porliNeciMilano — apresenta ritmos sincopados que mublastante a feicdo
do acompanhamento e da linha melédica (ver Anexo 6)

47 Ver Capitulo 3, Anexo 1 e Anexo 6.

48 De acordo com Gomes, 1998:43; Paiva, 1991:75aS11998:108; Veneziano, 1991:123.
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varias denominacdes, tais como “jagunco”, “bilohttaibofe”, “pelintra” e mesmo “malandro”.

O Malandro foi um tipo constante na revista brasileNeyde Veneziano (1991:123) considera
gue o0 seu apogeu se deu na “época do populismeetigidsVargas”, e Tiago Gomes (1998:1)
fala da perseguicéo que este tipo sofreu na refépdca, quando o Governo procurava enfatizar
a importancia do trabalho honesto para o desemaehto da nacdo — embora, como apontamos,
existisse a associacao de Vargas com a figura danili@, pelo lado da esperteza e malicia.

Cabe aqui uma breve explanacdo que permitira tragathor a trajetéria do
personageffi, na revista-de-ano das décadas de 1880 e 1890.

Arthur Azevedo, em suas revistas-de-ano, parecdiiidar os personagens Malandros
com algumas caracteristicas basicas, como a jegatirocio e a trapaca. Estas caracteristicas
permitem o entendimento das opinides de Arthur Adeve uma melhor compreenséo destes
personagens. Isto € claramente perceptivel emifkaupersonagem principal @ Bilontra, que
buscando formas de viver sem trabalhar, culmingape que aplica sobre um Comendador que
desejava ser um nobre.

Eles surgem como componentes do contexto da cidadeio de Janeiro, em geral
vistos com maus olhos, especialmente na medidauenesfdo ligados a um problema que muito
preocupa Arthur Azevedo e seus contemporaneosestdu do trabalho. Neste ponto, Arthur
Azevedo parece se afinar muito bem com determinede de elite a respeito da questdo. Sua
postura tem varios pontos de contato com o abalgieo de elite mais difundido naquele
momento: contra o trabalho escravo, ndo apendsypoanidade, mas também por considerar que
esta forma de trabalho traz atraso para o paignéegndo senhores e escravos e contaminando
toda a sociedade e degenerando a civilizacdo drasilSua tomada de posicdo sobre o
abolicionismo pode ser observada em toda a suai@oddos anos 1880. A apoteose da revista
Cocota (1885) é dedicada as provincias do Cear4, AmazerR® Grande do Sul, por terem
abolido o trabalho escravo. Em suas outras pecasedodo sempre aparecem opinides pro-
abolicionismo de pessoas respeitaveis e que pors&b aplaudidas, assim como 0 oposto:
personagens assumindo a defesa do escravismo ist@omerecendo aberta antipatia do autor
(como emCocotg O Cariocg 1887, eO Homem 1888).

1.3 O MALANDRO, A MULATA E A IDENTIDADE NACIONAL NO TEATRO DE REVISTA BRASILEIRO
Neste ponto, consideramos relevante incluir um @egistérico do Teatro de Revista
— com enfoque na importancia do Malandro e da Muladio apenas como personagens teatrais,

mas como elementos reveladores do comportameni@ slacperiodo de recorte deste trabalho.

49 Aqui se buscara notar o caminho de tendénciassgesaconstrucdo dos personagens Malandros ao mdnistéria da
revista brasileira. Naturalmente sdo possiveisrslageleituras para uma Unica peca ou personageng bem mostra
Fernando Mencarelli (1999).
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Por se tratar de uma pesquisa na area de mausiesarpes que o leitor desta &rea deva ser
informado sobre importantes dados histérico-socjais o ajudardo a situar os personagens-tipo
aqui selecionados dentro de seu mundo. Sem es3s$A® Nossa pesquisa estaria incompleta e
insatisfatoria.

Os malandros e as mulatas das revistas-de-anoeparse enquadrar em determinada
visdo de Arthur Azevedo sobre o Rio de Janeiroimgiro Corte, depois Capital Federal. Em
suas revistas-de-ano, € marcante a presenca ui@adestobre a cidade do Rio de Janeiro e Flora
Sussekind apontou inclusive qué 4 Capital, em suma, a grande protagonista dastaviem
itdlico no original, 1986:39). Isto se deveu, gemeénte, & propria estrutura da revista-de‘ano
gque possibilitava constantes discussfes sobreitalodp Brasil. E parece que a leitura de Arthur
Azevedo ndo deixa duvidas: a capital € um terrezrigpso, especialmente para os que nao
conhecem seus codigos.

A possibilidade de que, através das revistas-de-anproprio Brasil estivesse em
julgamento ganha for¢ca quando se considera queuAAkevedo fazia parte de um grupo de
personalidades que, no final do século XIX, progunttervir na sociedade, reivindicando o
alinhamento do Brasil a novos parametros, ondevgaacomo ‘progresso’ e ‘civilizagao’
apontavam para o futufp ainda pensando este progresso pela via do ‘beangento’ da
populacao brasileira. Isto acontecendo em um ctmterde se procurava encontrar um ‘ser
nacional’, uma ldentidade Nacional, discutindo-sguastdo racial com base no raciali¥mo
tedrico europeu — que, no Brasil, fara cresceemido branqueamento progressivo da populacéo
como forma de ‘regenerar’ o povo brasileiro. Nestso, a presenca de personagens trapaceiros
nestas revistas seria um elemento central na ogastide um diagndéstico no qual a nagéo estaria
marcada pelo atraso e incivilidade.

Esta perspectiva sobre a cidade, que parece sirabdlipais, é frequente em cenas de
revistas-de-ano de Arthur Azevedo. A jogatina pam@eminar todos os segmentos sociais (como
em O Bilontra e Mercuario, 1887) e a politica é, constantemente, pintadaoctemreno do
adesismo e oportunismo (como @nCarioca® e O Bilontra). As formas existentes de cultura
popular também néo séo vistas com bons olhos:@etapé sempre retratada como um problema
sério e seus praticantes dominam a cidade, esplilamedo e a violéncia entre os habitantes

(como emMercurio e O Homeny, o entrudo, por sua vez, aparece como um mat aasedo,

S0Geralmente as revistas-de-ano se iniciavam foreidtele — no Olimpo, no interior ou mesmo em um antki fechado
dentro da propria Capital Federal. Este inicio foimeo fio condutor, geralmente construido pela grea de dois
compéres(compadres), que percorriam toda a Revista, padsepela cidade, assistindo e comentando o dedsfitee d
principais fatos do ano anterior As caracteristieaguturais das revistas sao estudadas profundanpem Neyde
Veneziano (1991:87-114).

%L A relagéio de Arthur Azevedo com este contextaida por Mencarelli (1999) e por Sussekind (1986).

%2 O racialismo (ouacismo cientifich foi um neologismo na época, designando certai4eamentifica das ragas humanas”,
baseando-se em uma suposta superioridade de uansotare outras (Silva, 1970v:550).

%3 Todas as referéncias as pecas de Arthur AzevedaleéAzevedo, 2002a e 2002b.
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embora seu desaparecimento seja continuamentestor¢gomo en© Bilontra). N&o por acaso
estes elementos aparecem listadosCeiMandarim(1884), como os “Males em Profusdo” que
assolam a cidade.

Dentro desta busca pelo progresso nacional, a &uelt imigracdo é diretamente
discutida em duas revistas. Em ur@acotg um fazendeiro convertido ao abolicionismo afirma
ser progressista, mas contrata imigrantes europawa sua fazenda. A possibilidade de
aproveitamento dos escravos negros como trabaksdiores ndo é sequer aventada. Em outra
revista,Fritzmac (referente aos acontecimentos do ano da abolg&@sctavatura), sdo saudados
0s progressos alcancgados pelo Brasil, enfatizaadoAbolicdo e, principalmente, a chegada de
130 mil imigrantes europeus ao pais.

As ideias de civilizagdo de Arthur Azevedo para radd, transformando-o em uma
Europa, se tornam ainda mais patentes na mestzenac Em certo momento, dois personagens
discutem a imigragdo chinesa. Um é a favor, pamsess chineses bons agricultores. O outro,
mesmo concordando com este ponto, argumenta qrlareses “levam a miséria e a corrupgao a
toda parte” (Azevedo, 2002a:1933) — para reforgtat Bnagem, ha uma cena onde os chineses
séo retratados como vadios, embriagados e viciado®pio. Percebe-se que o que preocupa
Arthur Azevedo néo é a falta de mao-de-obra ouadidade do seu trabalho: sua preocupacéo se
fixa sobre a construgcdo de uma nova civilizacaddaua por padroes europeus. Para Sussekind
(1986:149-152), a imigracao chinesa € repelidaymrgparentemente, o povo chinés néo se fazia
representar de maneira muito melhor que o negro.

Por este contexto — onde o Brasil, como civilizaggmwvo, € visto de forma negativa e
pessimista — pode se realizar uma avaliagdo ddfisaglo dos personagens trapaceiros nas
revistas-de-ano. Pelo que pudemos averiguar, csomegens do tipo Malandro tém, nestas
revistas, uma funcédo bastante diversa daquelaejéie seus sucessores nos palcos da revista
carioca das décadas de 1920, 1930 e além. Engestet® Gltimos relacionam-se a certa visdo de
nacao originada do “nacional-popular’, os malandfas revistas-de-ano eram simbolos do que
havia mais execravel no pais.

Podemos perceber isto através de alguns personagersthur Azevedo. EnD
Jagunco(1898), o personageme-titulo parece sintetizaretavia de pior no pais, nos remetendo
a histéria de Canudos. Nesta revista, o termo fjagu se torna sinbnimo de Malandro,
enxergado agora como aproveitador:

O Malandro que come do Estado,

Que so sabe dizer ‘Venha a nés’

E ndo estéd da Republica ao lado

E jagunco, e jagunco fer§2Azevedo, 2002a:525).

% Arthur Azevedo (2002b:548) refere-se aos seguildeeAntdnio Conselheiro nos termos de um “negratismo”.
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Em O Tribofe a cidade aparece como personagem central daarevipraticamente
todos os seus habitantes estdo ativamente envsleideespeculacdo de algum tipo. Na cidade de
O Tribofendo se pensa em subir na vida pelo esfor¢co e tmdesam um atalho, via de regra
desonesto, para a ascensdao financeira e socih Gavroche(1899), os jogos-de-azar parecem
ser o “cancro da sociedade™ sendo o termo “malandrism8’(Azevedo, 2002b:569) associado
ao jogo-do-bicho, nesta peca.

Mas o exemplo mais tipico dos personagens malandnosArthur Azevedo, € mesmo
Faustino O Bilontra). Ele parece sintetizar todos os tracos basicsesl@ersonagens criados por
Arthur Azevedo. Faustino, um vadio de classe gfiacomeca a peca sendo procurado por
credores, sem sequer pensa em trabalhar para pagmadividas. Consegue trés contos de réis,
uma quantia vultosa, aplicando um golpe em outrsgmeigem, mas perde todo o dinheiro no
jogo. Este personagem marca bem a distancia estMatandros de Arthur Azevedo e os que
surgiram a partir dos anos 1910. Os mais receamscomumente, figuras encantadoras e, ndo
raro, cativam e divertem a plateia com suas pedpgos da época de Arthur Azevedo vivem de
golpes que prejudicam outras pessoas e, hoje enm@ismo com o charme da transgresséo,
inspiram certa repulsa e antipatia. No casoOd@&ilontra, a situacdo de Faustino s6 é mais
chocante porque o Comendador portugués também e@ornstra ser de bom carater: tenta
comprar um titulo de Bardo e, também, tenta obiegsso politico através de oportunismo puro e
simples. O Comendador, assim, ndo € um personagenmsgpire compaixao e na época do caso,
segundo Fernando Mencarelli (1999), ele foi ridicabdo por sua inocente imbecilidade,
enquanto Faustino acabou angariando certa simpatgue muito concorreu para a absolvicao de
Lima e Silva, o bilontra do caso real que motivotthAr Azevedo e Moreira Sampaio a
escreverem a peca. Isto sugere que a repercusgixaana verdade, possa ter fugido da ideia
inicial dos autores de criticar o caso e a moradi seu julgamento.

Ainda que os textos de Arthur Azevedo indiguem a sisdo pessimista destes
personagens, a ambiguidade caracteristica dosstdato revistas e a possibilidade de leituras e
percepcOes diferenciadas (apontadas por Mencat®8B9) permitiam ao espectador se divertir
com os golpes de Faustino, no cas@®dgilontra, sem que isto o levasse a refletir sobre o ‘atraso
e a ‘incivilidade’ que o autor faz incidir no pensgem. Arthur Azevedo, por isso, demonstra
claramente sua antipatia por este tipo de persamagequando Faustino se convence da sua
futilidade e resolve trabalhar, sua regeneracaachéga a surpreender — Arthur Azevedo estende

esta antipatia aos outros personagens do tipo, casfa citada® Jaguncae Gavroche

%5 Arthur Azevedo usa este termo, no sairi@he Cancrg para se referir especificamente ao jogo dos kiddaevedo,
2002b:1527).
%6 Ver “Tango do Malandrismo”, no Anexo 1.
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Segundo Gomes (1998:cap.2), 0 mais pertinentechsarvar, en®© Bilontra, é que ali
se projeta “toda uma ideologia” (Gomes, 1998:5Mpmartilhada por Arthur Azevedo e muitos de
seus colegas literatos. Em malandros como Faustifipreguicosos e de classe social alta”
(Gomes, 1998:52-53) se percebe a visao altamesgmpista, de pessoas como Arthur Azevedo,
de um pais onde o trabalho e a honestidade n&pis§ocupacdes cotidianas de seus habitantes.
A corrupcao moral causada pela escravatura paspsdhar a ideia de que todos os que podem
sobreviver através de vantagens ilicitas, em gasaim o fazem — algo visivelmente reprovado
por Arthur Azevedo. En© Bilontra parece se retratar uma sociedade de mau caraieioga,
que reflete um Brasil de incivilidade e de atrdstm se mostra bastante coerente com a ideologia
professada por Arthur Azevedo e, provavelmentendom indicio para se decifrar o significado
dos personagens malandros em suas pecas.

Mas, se no periodo em que predominam as revistasxa@ possivel perceber que no
Malandro estdo personificados uma série de malesmpedem o desenvolvimento do pais, ja
nos anos 1920 a situacdo do personagem torna-sedberente. Desenvolve-se, entdo, a
tendéncia, ja perceptivel nos anos 1910 e que dhega seu auge durante os anos 1930, de se
representar o Malandro — e demais tipos, como atslyt de maneira mais positiva. Conforme
vimos anteriormente, pode se notar que esta mudangapresentacdo do Malandro e da Mulata
se relaciona a uma mudancga paralela nas repreSestala propria nacdo neste momento
especifico da histéria do Brasil — o que viria #fuenciar o desenvolvimento geral do Teatro de
Revista brasileiro, possibilitando e induzindo mgiess em todos os seus niveis. Esta mudanca e a
progressiva diversificacdo do publico espectados davistas parecem estar no centro da
explicagéo para a guinada temética na producastega dos anos 1920 (ver Gomes, 2004).

A tentativa de se dividir a histéria do Teatro deviRta brasileiro em diversas fases,
sucessivas e diferentes, implica um didatismo egaigdo, que, principalmente, passara a imagem
de que em cada periodo houve apenas uma formafaieeseevista no Brasil — algo que de forma
alguma se aplica. Mas, um determinado ano se musstante importante para o nosso estudo.

Em 1912, estrearam duas pecas que ser incluemantrais importantes e influentes
do teatro ligeiro no Brasil: a revista carnavale§&&ato, Baeta e Carapicude Cardoso de
Menezes, e a burleRorrobodd de Carlos Bittencourt e Luiz Peixoto

A revistaGato, Baeta e Carapic@e singularizou por ser o “marco inicial da modern
revista carnavalesca” (Gomes, 1998:55), apresemtangadrdo para 0s anos seguintes. Esta
revista, além do habitual desfile de tipos popularee celebrizou por incluir as grandes

sociedades carnavalescas como personagens: o d#éufevista se refere, respectivamente, as

57 A Unica partitura encontrada destas pecas — reées nosso recorte — nada acrescentou a NOSEAEIFEPOIS era um
corddo carnavalesco com pequena participacdo csonmgem Malandro (Escandanhas) — mesmo com a Bmpert
presenca deles nos enredos destas pecas.
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denominacdes dos torcedores dos Fenianos, Terdmni@iebo e Democraticos, em um momento
no qual o prestigio destas agremiacdes estavage®a0 grande sucesso desta revista, que teve
diversas remontagetis ajudou a estabelecer um novo género dentro ddugéio revisteira: a
revista carnavalesca, feita especialmente paraiodoeimediatamente anterior ao carnaval.

Na peca, podem-se notar alguns sintomas de umangadpe ja se delineava. Em
primeiro lugar, o desfile de personagens e acanttios acontece em ambientes populares —
diferente do habitual nas revistas-de-ano, cuj@ @c#cipal geralmente se dava em territorios
marcadamente pontuados como sendo ‘de elite’, con®@impo ou a Rua do Ouvidor. A
personificagdo de agremiagdes — como grandes swl@sdcarnavalescas, blocos, ranchos e
cordbes — ndo era realmente uma novidade, mas mapmra, pois 0 enredo era inteiramente
atravessado pelo carnaval e, com 0 sucesso da tpelgs, as revistas, no periodo anterior ao
carnaval de cada ano, passaram a seguir estareceit

A musica acompanha este caminho, apresentandoogénarsicais como 0 maxixe
(assim nomeado e ndo como tango) e a batucada.

O mais interessante, aqui, € apontar uma determitgitura da Capital Federal e,
provavelmente, do Brasil. O personagem principamta propdsito chamado Carioca, pensa
apenas em brincar o carnaval — 0 mesmo ocorrengioteda a populacdo: nada mais importa
além da diversdo e, assim, as questdes referemidade e a sociedade ficam temporariamente
suspensas. Isto nos remete as revistas de ArtheweBlp, comoO Tribofe onde também se
retrata a cidade como um territério onde inexistereocupacdo com valores como familia e
trabalho. Mas, se a representacdo da cidade eisié@ gamelhante, o juizo de valores que emana
destas duas pecas € bastante diverso.

Se, nas revistas de Arthur Azevedo, este comporEnparece apontar para o atraso e a
incivilidade do Brasil; na revista de Cardoso denblkes, diferentemente, o Brasil € um pais
invejavel, com os problemas sendo superados deafalegre e bem-humorada. Enqua6to
Tribofe parece apontar que ndo se trabalha no pais dumaitteo anoGato, Baeta e Carapicu
parece mostrar que isto ocorre em um periodo d&ea carnaval, possibilitando ao espectador
tirar dali que no restante do ano a situagao édtife.

Forrobodg burleta de Carlos Bittencourt e Luiz Peixoto @ganusical de Chiquinha
Gonzaga, € outra peca que merece destaque. Mesnm w®a burleta, 0 seu registro € de muita
importancia, pois se constituiu em um notavel sce® estrear, em junho de 1912, e nos anos

seguintes — com diversas remontagens e uma infudastante perceptivel na producéo teatral

%8 Deve-se ressaltar que este ndo foi a primeireeweziue estas, ou outras, agremiacdes foram pdcsatei$ nos palcos.
Um antecedente de destaque foi a reisBoulevard da Imprensae Oscar Pederneiras, de 1888.

% salvyano Paiva aponta duas remontagens importarit820 e 1928 — e diz que foi “continuamente sguta por mais de
um decénio” (1991:159).
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posterior. A acdo desta peca, o que foi algo reatin@ovo para a época, se passa inteiramente em
uma gafieira na Cidade Nova, bairro carioca comaganimero de negfS®ntre seu moradores.
Os autores acabam criando para o ambiente negobre,que perceptivelmente desconhecem,
uma imagem bastante simpatica: os moradores da€Mava séo pacificos, inocentes, alegres e
aparentemente sé querem dar vazao a musicalidsstaialidade latentes.

Diferente da producdo teatral anterior, estes el@mmppontam para uma Visao
relativamente positiva do ‘popular e a imagem dacdo parece iniciar o deslocamento
progressivo que levaria o Malandro e a Mulata +ado do samba, da cachaca, da feijoada, entre
outros simbolos — a se tornarem icones no imagimtripais. EnfForrobodd a forma como os
tipos populares sdo mostrados permite entreverapacteres que 0s autores enxergam na
populacdo pobre em geral: o Portugués que deskjalata, o capoeira perigoso e violento, a
Mulata sensual e o Malandro que rouba galinhas.

E sintomatico qué&orrobodd— ja apontando o padréo a ser seguido ao longamnius
1920 e 1930 pela producéo popular de teatro eml germesmo, caracterizando claramente os
personagens que dominariam a cena revisteira futjfiecarregasse a ambiguidade que também
seria propria destes personagens e do propriooldatRevista brasileiro dai em diante. Se por
um lado, os autores, Bittencourt e Peixoto, comstrpersonagens encantadores e simpaticos —
distantes daquele imaginario que os via como ‘elmgserigosas’ —, por outro lado, varias
caracteristicas oriundas dagquele mesmo imaginéniastiveram.

N&o se pode deixar de notar, por exemplo, que rs®pegens dEorrobodofalam, sem excecéo,
de maneira errada dentro dos padrfes cultos daalipgrtuguesa, maneira esta que é apontada
como “fala carioca” por Ruiz (1988:215). Os autargam ou (re)produzem uma estilizacao deste
‘falar errado’ com finalidade cémica. Mas, a prpioj isto poderia indicar que a visdo sobre os
negros e sobre os pobres néo teria, verdadeiransenteodificado tanto assim. Esta desconfianca
aumenta na medida em que, no decorrer da pecarcEbp que nenhum dos personagens vive ou
trabalha honestamente. Delineia-se, assim, umaondg&&impatia pelos negros e pelos pobres
gue, entretanto, estdo congelados em um mundolaeesabsolutamente diversos, onde nao ha
trabalho e nem familia. AssirRprrobodétambém se mostra um prendncio do que seria vio n
palcos da revista carioca nos anos 1920. Emboestjgesse em andamento, a mudanca nas
nocdes de Identidade Nacional ainda nédo ocorrera.

O destaque dadoGato, Baeta e CarapicéForroboddése justifica por serem estas duas
pecas, como que, pontos de partida de toda umainmaleefazer Teatro de Revista, dominante

nos anos 1920 (ver Veneziano, 1996). Desta forni@atro de Revista se afina muito bem com

0 Esta peca é comentada por varios autores: Dirfi91(179-193); Ruiz (1988:100-102); Boscoli (s.d8Z): Efegé
(1974:87-88), entre outros.
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um momento em que a nacionalidade brasileira pasea revisada e remodelada. Tipos como a
Mulata e o Malandro, ao permanecerem com granderidmria nos palcos nos anos 1920,
sinalizam a producéo de alegorias da nacionaliggdefuncdo do aparecimento de uma nova
forma de se considerar a Identidade Nacfonaltraducéo destes personagens como “tipicamente
nacionais” parece ser uma demonstracdo do colapsmeth maneira de se pensar o
desenvolvimento do Brasil pela via do branqueamédttiz, 1994:34-36), visivel nas revistas-
de-ano de Arthur Azevedo. O Teatro de Revista sdifioa, integrando-se a esse novo momento
da histéria da cultura brasileira.

Fendmenos analogos, simultdneos a estas mudang@evisa, acontecem em outras
areas. Depois de um longo periodo de campanhascortarnaval incivilizado, a elite social
finalmente da mostras de aceitar algumas praticpslgres do género, como nos aponta Vianna
(2004), especialmente pelo sucesso do rancho “AnREseda”. Ao mesmo tempo, 0 conjunto
“Oito Batutas”, com Pixinguinha, obtém grande ssoeapresentando-se na sala de espera do
Cine Palas e excursiona a Europa. E, também, Sinhd faz soogsm seus maxixes, sendo
admirado por intelectuais como Manuel Bandeira.

O mestico, antes considerado um dos grandes cugedo atraso nacional, passa a ser
louvado — no Teatro de Revista, especialmente egrdas figuras da Mulata e do Malandro —
como “alicerce da nacionalidade” (Gomes, 1998:60).

Nos anos 1930, Gilberto Freyre funda as bases dmada “democracia racial” —
contribuindo de forma decisiva para a reabilitagéanestico — e Sérgio Buarque de Holanda cria
0 “homem cordial” como representante da naciondéda com tracos que permitem fazer um
paralelo entre o tipo criado eRaizes do Brasie o Malandro (Ortiz, 1994:36-44). Assim, a
exaltacdo ao “nacional-popular’ continua em destamsta €poca.

Esta transformacédo no pensamento da intelectualibeakileira se vincula a diversos
fatores. Externamente, uma explicagdo possivelelziona a Primeira Guerra Mundial, na
Europa: em primeiro lugar, por expor e ao mundofane sentimento de nacionalismo que teria
atingido o Brasil, entre outros paises; e, em sggungar, porque a guerra e suas implicacdes
podem ter posto a prova a sempre alegada supederida civilizacdo europeia, promovendo
uma revisao de certas posturas estabelecidasaanterite a guerra (Oliveira, 1990:145). A visdo
de “Brasil mestico” surge com forca, na busca de wternativa a civilizacdo europeia e as
manifestacdes de racismo identificadas aos Estddm®s, como um caminho para a construcao
e o fortalecimento de uma nacao estabelecida fuemte sobre bases ndo-europeias.

No Teatro de Revista brasileiro, a imagem de umvdizgicdo europeia decadente,

devido a guerra, surge em alguns momentos. Um Inolicio pode ser encontrado na revista

®1 Sobre outros simbolos nacionais produzidos nestexto, ver Vianna (2004) e Corréa (1996).
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carnavalescd&eco-Recpde Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, agstrem janeiro de
1921. No prologo, Momo, aqui retratado como um dageniza no Olimpo. Sua agonia se deve,
entre outros fatores, a crise mundial em consequéacGuerra de 1914-18 — o que € apontado
no texto. Sua morte s6 poderd ser evitada pelo,vigta pureza e juventude do carnaval do Rio
de Janeiro, em comparagdo as suas rivais Nice ezden conclusdo chegada a partir de uma
comparagao feita em cena. Um maxixe instantaneamenivenesce Momo que, renovado,
passeia pelo carnaval carioca e volta saudavedgeeapara o Olimpo, apds alguns dias de folia.
Este enredo ja contrapde o Velho Mundo — corrompiglos seus proprios valores — a um novo
pais, vigoroso, jovem e cheio de novos valores canadegria, 0 que €, na peca, considerado
claramente superior a tudo o que a velha civiliaagignifica. Sevcenko (1992:200-201) aponta
que na Franca cresceu, no pés-guerra, o interesseufiuras ndo-europefdsna busca de um
espirito novo que rejuvenescesse a Europa e gim,as
Essa busca pelo popular, o tradicional, o localhéstdrico ndo era tida como
menos moderna, indicando, muito ao contrario, uma ratitude de desprezo
pelo europeismo embevecido convencional e um enopeaka forjar uma
consciéncia soberana, nutrida em raizes prépriestecde sua originalidade
virenté* e confiante num destino de expressdo superiocé®én, 1992:237).

Assim, uma sociedade em processo permanente devdesgmento estaria, também, em
busca de suas raizes — como a celebracdo de uadpassmum, possivelmente, condenado ao
desaparecimento completo.

Outra possivel explicacdo se relaciona aos imigsnturopeus principalmente.
Incentivados na sua vinda para o Brasil (consideraichbalhadores ordeiros, eficientes, baratos e
também com a funcéo de ajudar na ‘civilizacdo’ disp os imigrantes pagariam caro por terem
sido o objeto desta idealizagdo. Ao perceberem guesua nova terra, estavam sendo alvo de
uma real exploracdo que dificultava sua ascenséialso@s estrangeiros reagiram. As greves,
especialmente as do final dos anos 1910, formanraiato desta situacdo. Surge, assim, a
desilusdo das elites com esta mao-de-obra, quelpassser vista como perigosa: ndo se
contentando em exigir melhores condi¢ces de trabakh estrangeiros ainda procuraram difundir
‘ideologias exoticas’ no Brasil. Deste modo, o #&lahdor brasileiro — agora ordeiro e
disciplinado — teria sido corrompido pelas ‘masuiéfcias’ do imigrante europeu. Por outro lado,
a ascensdo social e, principalmente, econdémicalgienas familias imigrantes — aos poucos
tomando o lugar de algumas das antigas familidseimes — também concorreria para o

desencanto em relagcédo ao europeu, promovendo omaed valores “nacionais”. O entusiasmo

62 Realmente, isto pode ser estendido & histéria eiaafesde, pelo menos, antes das grandes navegegieas viagens
por vias terrestres ou maritimas ao Oriente MédRistante e a Africa. Cada época e cada lugar pasoaher o seu
‘exotico’ para buscar e usufruir.

&3 virente (adj.) significa verdejante, que verdéjarescente, préspero (Silva, 1970v:627).
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da elite paulista em relacéo a temas folcléricadepa ter sido influenciado por este processo
(Sevcenko, 1992:245-247).

No Teatro de Revista o tema da “redencéo do tradathnacional” (Gomes, 1998:63)
foi frequentemente utilizado e explorado. Fica stbedido, e as vezes explicitado, que o
trabalhador nacional, tendo sido por muito tempaegmalizado, poderia agora se redimir. No
cOmputo geral, se manifestou uma espécie de ‘botade’ para com este trabalhador, que agora
teria a chance de mostrar seu valor. Um exempldio#gpdesta nova visdo estd na revista
Canalha das Ruasle Marques Porto e Ari Pavao, encenada em 19@2¢ ¢em coma@ompeéres
Pedro Alvares Cabral e a prépria Canalha das Fimaserta cena, a Canalha responde a Cabral,
gque pergunta onde esta o futuro do Brasil:

Na lavoura! Na imensiddo colossal de nosso teioitonessa natureza
prodigiosa onde tudo vive e sorri sem o auxiliohdnem. Jeca Tatu morreu
para sempre; ressurgiu agora em seu lugar o sg@rtaigeroso, que [...] vai
ferir o ventre a terra fecunda, para lhe arrancsgaaa com que formaremos o
pedestal grandioso do futuro de nossa terra! Acgrda Jeca! Escuta! [...]
Abandona a modorra estdica e primitiva e despeata p luta [...] arranca o
veio d’ouro do coracgédo desta terapdGomes, 1998:64).
Estas falas podem ser interpretadas como contriagdit@ois se declara a crenca nas qualidades
do trabalhador e, em seguida, se exorta o Jeca dattrabalho. Caso o ‘brasileiro’ fosse
realmente um trabalhador aplicado ndo necessitarigsrincipio, ser exortado ao trabalho.
Percebe-se que, frequentemente, os personageasista - como, neste exemplo, o Sertanejo —
sdo marcados pela polissemia e podem ser altereatiavigorosos e apéticos no enredo de uma
mesma pec¢a. Embora se note a existéncia de umavisdasobre a nacgdo, ainda é comum que
visbes conflitantes convivam e se misturem, prodi@icenas inteiras nas quais se mesclam o
orgulho do ‘pais mestico’ e vestigios de paradigraateriores — o orgulho se mescla ao
preconceito. A marcha “Teu cabelo ndo néhabde ser tomada como exemplo disto (mesmo
sendo de 1937). Ao mesmo tempo em que se diz “Blulatndo és deste planeta” e “Mulata, eu
quero o teu amor”, isto s pode acontecer porquér'ado péga”.

Levando-se em conta que esse foi um periodo desmteirculacdo de ideias, nao seria
proveitoso, nem razoavel, exigir posicionamentogolidgicos inteiramente coerentes e
coordenados entre si — especialmente se notarneysaqumesmo tempo em que o trabalhador
nacional € chamado de volta ao trabalho, ndo se&aimd as causas de tal afastamento.
Afastamento este claramente realizado pela mesteamkocupada agora com a redencéo de tais
trabalhadores, antes considerados preguicososjsrlinferiores aqueles estrangeiros.

A provavel influéncia da cultura francesa sobrerasB, ainda nesta época, € outro fator

a ser apontado como uma das fonte das renovadagle@tdes sobre a tematica do ‘popular’.

64| etra e musica de Lamartine Babo, a partir de malhis Irmaos Vicente.
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Na década de 1920 é perceptivel em Paris um intgesoimento no interesse por certas culturas
‘exdticas’ — os franceses, historicamente, paresempre procurar um novo ‘exotismo’ para
diverti-los. Nota-se que, desde o inicio do sé2doritmos estrangeiros, como o0 jazz americano,
0 tango argentino e também o maxixe brasileir@yas do dancarino baiano Duque) conseguiam
um ‘lugar ao sol’ na capital francesa, e persoadis vistas como peculiares obtinham prestigio
no ambiente da boémia parisiefis®d maxixe inclusive, na primeira década do séctio
agitara a Europa — o dancarino Duque chegou arsseapar, maxixando para o Papa (Tinhorao,
s.d.:83-87). Nessa mesma época, a musica de ocorimestava inspiracdo em fontes e temas
populares, o que traria consequéncias para asraarde compositores como Heitor Villa-Lobos
e Darius Milhau€f. Nesta busca pelo ‘exético’, a cultura brasiléinmbém seria lembrada pelos
franceses, e figuras ligadas ao modernismo, corfla-Mibos, se fariam conhecidas em Paris,
neste periodo (Sevcenko, 1992:279-285). Dai podefsgr que Paris, mais uma vez, exerceu
grande influéncia sobre a cultura brasileira — donmacdo do ‘nacional parece refletir a
ascendéncia francesa sobre a nossa cultura. Haneiad que apontam o papel da influéncia
francesa neste momento de ‘redescoberta do Bfasi'que explicaria, em parte, a constante
énfase no exotico nesta busca, pelos intelectalss, raizes nacionais’ — levando figuras
consideradas bizarras pelas ‘camadas cultas’,ctaiso Malandros, Mulatas e Caipiras a se
tornarem alegorias da nacionalidade.

Também no Teatro de Revista esta questdo foi agergadiscutida. A complexa
valorizacdo do “nacional-popular’ se insinua emstag comdrio-Paris de Paulo Magalhaes e
Geysa Boscoli, encenada em 1927 — onde hd umaalieptre duas personagens, onde cada uma
representa uma das cidades referidas. Paris dssfigvalores ‘civilizados' — como a tradicédo e
‘superioridade’ da cultura francesa — e 0 Rio naoal suas belezas naturais e os valores locais —
como a espontaneidade da cultura brasileira, vesta,especial, nos morros da Favela e da
Mangueira. Esta escolha, no caso brasileiro, éabgstsignificativa: uma revista com igual
tematica, vinte anos antes, escolheria muito pelwaente outros ‘motivos de orgulho’ — como,
por exemplo, a Avenida Central, construida, pong&za sob influéncia francesa. A complexidade
desta relacdo emerge ao se perceber que a revatsemelha a um manifesto nacionalista, onde,
além das favelas, sdo exaltados o pau-brasil, aladdy o desafio e a Mulata — isto €, elementos

de um novo projeto de nacdo. O frequente louvorudatd, nesta época, se justifica pelo seu

® Para um maior aprofundamento desta relagdo deextencultural parisiense com a arte brasileira, Sevcenko
(1992:277-295).

% Sobre a relacdo entre a misica brasileira e adsan especialmente as relacdes de Darius Mill@mddBrasil, ver a tese
de doutorado de Manoel Aranha Corréa do Lago, ercedps Capitulos 1 e 2. Sobre a musica de conbesBileira,
deste periodo, ha artigos publicados por Arnaldcayza Contier, como “Memodria, Histéria e Poder: arg@acao do
nacional e do popular na misica (1920-195@gyista Musican® 1, ECA-USP, 1991 e “Villa-Lobos: o selvagem da
modernidade”Revista de Histérian® 135, 1996.

67 Os préprios modernistas apontaram ter sofridodganfluéncia do poeta franco-suico Blaise Cénd@asiderado a
ligacao entre eles e a cultura brasileira (Via2884: cap. 6).
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sucesso permanente na boémia parisiense — seredpnagisnalismo possivelmente relacionado a
uma opcao francesa. Parece-nos ficar evidente plegitade e a importancia deste momento
histérico na construcdo de uma imagem de NacaaasilB

Mas esta transformacdo ndo poderia ser atribuiglaagpa certo momento historico que
explicaria, de forma generalizada, os fenbmendsiai$ de seu periodo. Varios fatores conferem
ao Teatro de Revista deste momento uma especdiidqae um vago ‘contexto historico’ ndo
explicaria de modo satisfatorio. De fato, o priatiponto a ser considerado nesta transformacgéo
da revista brasileira se reporta a sua propria ugdol tematica e estrutural e ao seu
posicionamento na constituicdo de uma cultura desazano Brasil. Sendo uma forma de
espetaculo voltada principalmente para a atualidadeevista teve sempre que buscar uma
linguagem acessivel ao seu publico para atingiobg@tivo de criticar os fatos mais relevantes do
momento, utilizando-se assim de codigos reconhiscp@ seus espectadores. A revista — nas
suas origens, ligada as feiras populares medf8vaigstruturou-se na satira a tipos e figuras
conhecidas de seu publico. Na época de Arthur Aleve revista-de-ano atraia um publico que,
mesmo diversificado o suficiente para permitir cess$0 de pecgas cor@oBilontra, ainda poderia
ser descrito como socialmente limitado as classédiare média alta. Com o inicio dos anos
1910, a revista progressivamente se populariza @@elico passa a ser constituido também por
pessoas de camadas sociais menos favorecidas (esémp italiano Pascoal Segreto, em 1911,
passa a cobrar 500 réis pelos lugares mais batatptateia e institui o sistema de trés sessdes
diarias— ver Tinhor&o, 1972:21). Ao precisar atingn publico mais amplo, os autores de revistas
se viram obrigados a criar pecas que dessem cesta diversidade existente em seu publico. Se
isto, por um lado, levou a um significativo desdmwvoento da parte musical — que passou a
incluir composi¢des de sucesso —, por outro laddeaciou uma guinada na direcdo de questdes
e temas ligados ao cotidiano das classes menosetadas que agora frequentavam os teatros e
casas de diversdo da Praga Tiradentes.

Assim, ndo se pode considerar mero acaso o apamttirde-orrobodde Gato, Baeta e
Carapicino ano de 1912 — no ano seguinte a fixacdo doopilec500 réis por um lugar na
‘torrinha’. A burleta Forrobodd especialmente, revela muito das necessidadeg aesto
momento e das solugBes propostas pelos autorepres@rios. A musica de Chiguinha Gonzaga
angariou enorme éxito para a pega, o que facil@osua popularizagcdo. Como as cenas se
passavam na Cidade Nova, bairro marcado pela exfesenca de populacdo de ascendéncia
negra, isto certamente permitiu que parte substhdoipublico identificasse as situagfes vividas

pelos personagens @®rrobodd com o seu cotidiano. Assim, estes tipos, longaenemdos e

% A relagéo das feiras da Europa com as origenesfmstaculos de Revista é feita por Veneziano (19944) e Mencarelli
(1999:88-102).
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revividos na historia da comédia, mais uma vez thestnavam sua capacidade de transformacéo e
renovagdo, adequando-se a um momento determineag@@tde mudangas sensiveis ao novo
gosto da plateia sem, contudo, perder o montarsedde suas caracteristicas (Veneziano,
1991:120-122).

De forma paralela as mudancas ocorridas no cangmddigico da cultura brasileira em
geral, o estilo e a propria estrutura da revistabtam se modificavam, em dois processos
concomitantes. O ciclo das revistas-de-ano, apd¥imeira Guerra, vai chegando ao fim:
“compadres, fio condutor, perseguicdes, resenhdados mais importantes do ano, quadros sobre
a imprensa, sobre o0 ano teatral, nada disso se@breviaos agitados anos [19]20” (Gomes,
1998:71). Em seu lugar, gradativamente, se impéemadelo bem diferenciado, que passa a
predominar a partir dos anos 1940: muito mais nmathbonitas, culto as grandes vedetes, corpos
cada vez mais a mostra, luxo crescente, espetaguéoxles e luxuosos. Ainda assim, 0s
estudiosos do teatro ligeiro brasileiro veem naadaade 1920 um grande equilibrio entre estas
duas tendéncias de se fazer revista. Salvyano €enatle Paiva resume bem esta tendéncia:

Se nos primeiros sessent’anos contava-se com undépeatro musicado de
énfase no relato cronoldgico, na comicidade cireena critica e com acanhada
féerie e, mais tarde, a partir dos anos [19]40, seing#tia ou daria destaque
ao simples desfile de mulheres bonitas e quadmteéjicos, sem fio condutor,
sem inspiragdo, sem a caricatura politica ou sectaideal foi a conjugacao de
todos esses elementos na grande revista do vinf8ja0-40, cuja pujanca
ocorreu no impeto inicial (Paiva, 1991:199).
Como se pode perceber, nos anos 1940 predominadenoeminado “padrédo Walter
Pinto” (Gomes, 1998:72), que aos poucos mudarstétiea e a estrutura da revista e a levaria a
um novo momento que — a partir dos anos 1960, sexadcado pela vulgaridade e banalidade — é
apontado como a decadéncia definitiva e mesmo &erndarrevista brasileira (Paiva, 1991:638).
Mas, nos anos 1920, nada disto parecia possivebrdthucdo geral do Teatro de Revista, esta é
uma década muito equilibrada: o texto draméticanisica e a cenografia sdo igualmente
importantes. Nota-se também que, ideologicamesta,d®cada presenciou alguns deslocamentos
tematicos. Inicialmente, a questdo do “nacionaldenp — geralmente em situacbes e tipos
especificos e as vezes de modo um tanto quantoaddnitio — se manifestava de modo mais
direto, mas a situacdo se mostraria bem difereagi&ato do fim da década. Com o passar do
tempo, uma determinada visdo deste “nacional-pdpwansonante as ideologias produzidas no
mesmo momento, parece se espalhar por toda a @mdagisteira do pais, sem quase deixar
espaco para visdes alternativas nos textos encenddo sédo apenas determinados personagens
ou situagbes que sao retratados como alegres,edespados e malandros. Estes caracteres
parecem entremear tudo e todos, envolvendo todamid @omes aponta que “a sofisticacdo das

concepcoes teatrais € notavelmente acompanhadaraomodificacdo semelhante no tratamento
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dos temas” (1998:72). Algumas pecas bem sucedidata depoca podem exemplificar esses
pontos.

A revistaO Pé de Anjpde Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes,asitrem abril
de 1920, tinha sua acéo durante os festejddidaaréme— um Carnaval tardio em algum ponto
da Quaresma — e tirou seu titulo de uma marchavalesca de Sinhd. Seu enredo demonstra
com clareza a transi¢cédo pela qual passava a réwesdeira. Entre outros assuntos, discute-se no
prologo da peca a disputa entre musica caipira @cawa capital. Este prélogo, em termos de
construcdo, nos remete de varias formas as rexdstasno. Nas revistas de Arthur Azevedo, 0
prologo poderia ser no Olimpo ou algum lugar mgatd, na rogca ou mesmo na cidade, em
algum ambiente fechado — mas nunca nas ruas déeci@amportante era fornecer o motivo para
gue acontecesse 0 passeio pela cidade, onde @@ faavista de acontecimentos do ano anterior.
Em O Pé de Anjpo prologo fornece o pretexto para a viagem, aptesdo 0s personagens e
mostrando seu lugar na trama: esquema muito sentelba das revistas-de-ano. Mesmo assim,
os dois atos da peca ndo mostram um passeio dggdoes pela cidade, nem ha a caracteristica
sequéncia de cenas e quadros sem maior ligacadgrguéuturamente a caracterizar a revista. A
formula escolhida pelos autores pode ser considardadrmediaria, embora seja mais ligada as
revistas-de-ano. O primeiro ato se da em uma viadermem para o Rio de Janeiro, com tipos
gue favorecem uma grande variedade de situa¢gBexainos caipiras do interior, um casal
recém-casado dormindo em camas separadas, um doentmofadinha que é constantemente
confundido com uma mulher, entre outros. Por segodera da capital e por nao revisar os fatos
do ano que passou, ndo se pode considerar est® wipieo de revista-de-ano, embora, mesmo ja
usando alguns elementos da revista mais modernénee bem ligado aquela tradicdo anterior
do Teatro de Revista. O segundo ato acontece nod®idaneiro, inteiramente baseado na
estrutura das revistas-de-ano: ha o passeio paladei — quando se comentam seus
acontecimentos e suas caracteristicas; ha tamb@&wstameira sequéncia de quiproqués — que
caracterizam a “perseguicao tipica das revistasnde-onde 0 perseguido sempre escapa por
pouco, e o problema sé é solucionado no fim da”p@ames, 1998:74). Mas aqui surge uma
diferenca basica: ef® Pé deAnjo a trapaca provoca o riso no espectador, asopgse Arthur
Azevedo ndo nutre qualquer simpatia por este fendbmdlesmo assim, a ambiguidade se
mantém. Nas revistas de Arthur Azevedo, a trapagacp se conectar a uma critica da sociedade
da época — mesmo que permita uma leitura na quedpectador apenas encontre diversao.
Paralelamente, e® Pé de Anjpos autores também permitem uma leitura de sua pae
caracterize a trapaga como sintoma de um ‘paisviimedo’, ainda que de modo mais
complacente. Significativamente, no desfecho da,ptgdos os personagens se encontram na

sede doJornal do Brasi] promotor da talMi-Caréme sendo recebidos pelo préprio jornal,
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alegoricamente personificado. O jornal transmit@siqoucas noticias mais sérias — remetendo-
NOsS mais uma vez as revistas-de-ano — mas acrastdata disso, porém, preocupa o espirito
do povo carioca”, e em seguida entram em cena stejde daMi-Caréme O que fica
subentendido dai € que todos e quaisquer probléozas em suspenso quando se trata de um
carnaval — suas brincadeiras e diversoes.

Assim, O Pé de Anjovem continuar uma tradicdo iniciada ja €bato, Baeta e
Carapict a das revistas carnavalescas, onde apenas agpaimiporta. Esta visdo, ainda
existente, sobre a cidade e o pais — e que origilinversas consideracdes sobre o ‘carater
nacional’ — pode ser encontrada em toda a produgésteira da época, mas principalmente nas
revistas carnavalescas. Se formalmente aindaa@digevistas-de-an®, Pé de Anjpem termos
de ideologia, parece se afinar mais com o quenvigaser o espirito das revistas dos anos 1920: a
propria cidade parecendo incitar o povo a folia.

Mesmo que o padrdo de revista carnavalesca vieggasda influenciar as revistas do
resto do ano, este € um periodo no qual ainda smbuformas adequadas de se representar o
“nacional-popular” nas revistas. Um exemplo dista evistaQuem é Bom Ja Nasce Feitips
mesmos autores d® Pé de Anjoe lancada no mesmo ano. Nesta revista, 0s auemesm
valorizar o “nacional-popular’ de forma mais diresgm grandes elaboracdes. A peca parece
criticar o pais por estar completamente voltada patores estrangeiros, deixando seus proprios
valores morrerem. Logo de inicio, encena-se umai&euwlas favelas da cidade, personificadas,
implorando pela ajuda da municipalidade para sugsntes necessidades. Critica-se, assim, a
aceitacdo de qualquer estrangeiro no pais - imelUsiegos, aleijados, ladrbes e anarquistas” —
enguanto o trabalhador nacional enfrenta dificiddgolara sobreviver, mesmo sendo superior ao
estrangeiro em muitos aspectos. Esta critica paseceelacionar diretamente com a recente
revalorizacdo do trabalhador nacional, j& mencianad

Além disto, faz-se uma critica diretamente aos m@eos, pois 0 controle estrangeiro
sobre os bondes, telefone, luz e a influéncia dadam@mericana aparentemente desagradam aos
autores da peca. Esta visdo nacionalista (quasecguetendéncias xenofébicas) procura se
justificar de vérias formas. O Unico significadopitasenca do estrangeiro, aqui personificado por
um norte-americano, parece ser o do prejuizo pa@cao — nacdo esta que, para se considerar
como tal, deveria se voltar para suas propriaergs. A contrapartida da supervalorizacdo do
estrangeiro no Brasil é a situacdo de abandontadaks, que naquele momento comecavam a se
fixar no imaginario brasileiro como ‘espac¢o da pare da inocéncia’, simbolizado pelo samba-

de-morro, que estava se tornando um “alicerce rallida nacionalidadé®. Um quadro desta

® Inclusive, o samba-de-morro — principalmente agjaels escolas-de-samba — passou, com esta vaioridagnacional-
popular’, por forte patrulhamento ideolégico deetsas vertentes de pensamento, algo que se paitéebe dias de hoje.
Sobre alguns destes debates, ver Vianna (2004ciespente no Capitulo 6.
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revista — onde as dancas-de-saldo praticadas [#elasecial sdo criticadas como muito mais
licenciosas do que aquelas populares e onde sa thefesa de ritmos populares acusados de
imorais, como 0 maxixe — parecem apontar a forgaadepcao pelo “nacional-popular’. Desta
forma, percebe-se neste periodo uma série de piosgibs, tanto formais quanto ideoldgicas,
sendo possivel vislumbrar algumas formas de posoento por parte dos autores, mas sem
definir certezas absolutas nestas constru¢cdes —uemprocedimento que caracteriza a
ambiguidade sempre caracteristica do Teatro r@aste

Esta ambiguidade — caracteristica, mas ndo exaluda/revista — acaba ecoando o fato
de que temas abordados no Teatro de Revista erg@to e discussédo em diversos campos de
conhecimento, muitas vezes em termos bastanteig@se®© Modernismo brasileiro pode ser
tomado como um exemplo similar de fenébmeno. Embotadenominado como movimento, o
Modernismo permitiu e abrangeu diversos posiciomanseideoldgicos, formais e tematicos. Em
todas estas divisdes internas, eram discutidordea semelhante, alguns dos temas abordados
pelo Teatro de Revista e, nos palcos, diversagjdestdes mais caras aos modernistas estavam
diariamente em discussdo. Neste sentido, a prodigasieira aparece como um importante
veiculo na elaboracgéo e divulgagdo de uma vis®ratsl mais ligada a nogéo de ‘nacional’ e de
‘popular’ — ainda que com todas as suas contraslicoe

Um exemplo da complexidade deste periodo € a adistentos e Cinquenta Contos
de 1921, com autoria também de Carlos Bittenco@amloso de Menez8sFormalmente, esta
peca se mantém bastante presa aos padrfes tradicionTeatro de Revista e da revista-de-ano.
Nota-se que, nesta revista, permanece um fio condumna histéria que corre paralelamente a
revisdo dos fatos ocorridos. A trama gira em tao® hospedes de uma penséao, entre 0s quais ha
diversos personagens tipicos — como o Malandrartugués e o estrangeiro (no caso, norte-
americano). Mesmo quando ha cenas dé'restas sdo sempre comandadas por hospedes da
pensao.

A discriminagdo racial € um tema que se destact Esa, 0 que a torna bastante
interessante para se averiguar algumas ideiadasites naguele momento acerca desta questao,
gue sempre foi bastante delicada. A cena inicigdtracum sonho de certo personagem, no qual
sdo mostrados americanos que querem ‘exportarnalgle seus negros para o Brasil, por
considera-los indesejaveis. Esta imigragdo é apela Brasil, por ‘ndo haver discriminacao
racial por aqui. A distincao feita, na peca, eBirasil e Estados Unidos ndo pode ser considerada

inocente ou ingénua, ja que os Estados Unidos emsavam, desde o inicio do século XX,

0 A repetida presenca desta dupla nos exemplos@®eios se deve & extensa e intensa atuacdo doalgeres na cena
teatral do inicio da década de 1920. Veremos tambéinos autores de grande sucesso, como Luiz Beikdrques
Porto, Ari Pavéao e outros.

"1 Nota-se que, & medida que o Teatro de Revista it@difia estrutura, os autores em geral acompans@mmeidanca
apenas parcialmente, mantendo sempre algum la¢c@ coais antiga maneira de fazer revistas.
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problemas ligados aos disturbios envolvendo o maziom inUmeros espancamentos e mortes
sofridos por ndo-brancos (ver DaMatta, 1987). Naaten se relaciona a imigragéo ao futuro que
se pretende construir no Brasil e ao desenvolviméatseu ‘carater nacional’. Pode-se notar que
este € um debate que mantém a problematica doosEtd| j& perceptivel em algumas das

revistas de Arthur Azevedo, com uma inversdo dedaes os negros passaram a ser bem-vindos!

Porém, o enredo da peca indica que a realidade d@noastante diferente. Lulu, um
negro, chega a pensao e passa a ser motivo deag@oogeral. Esta parte da peca parece ser um
manifesto contra o preconceito, pois Lulu ndo destrammerecer a discriminagdo — merecendo a
simpatia dos autores do texto. Com o decorrer da,pkulu conquista a ‘simpatia’ dos
funcionarios da penséo, através de generosas aprjglesmo assim, o malandro Ressaca, o
portugués Centenario e o americano Mr. Bull se émaritredutiveis: querem que Lulu se va. Os
autores parecem zombar do preconceito dos perswiagGentendrio e Mr. Bull simplesmente
concordam com as ideias de Ressaca, que na vepdacl@a um pretexto para sair da pensao,
pois esta com 0s pagamentos atrasados.

O enredo desta revista permite, em cena, uma €&gusonstante sobre imigracéo,
preconceito e discriminacgao raciais, desenvolvimentarater nacionais. Lulu ao tentar impedir a
aprovacao de um projeto de se vetar a entradaideaimes negros no Brasil, suscita um debate
sobre este tema. A dona da pensdo teme a entradagdes, afirmando que o Brasil precisa
“melhorar sua raca”. O portugués concorda que ciBpaecisa melhorar a raca, mas, por seu
lado, afirma que o pais € “ruim por causa dos lmsih@ara ele, um pais tdo grande e rico pode e
deve admitir a todos, em nome do progresso. Emraymomto, Ressaca afirma que a Unica
imigracao conveniente ao Brasil é a dos portugueses

Os personagens dxzentos e Cinquenta Conts&o usados para expor as mais diversas
opinides sobre um tema, ainda hoje, bastante a@mrgo. Os autores aparentam se posicionar de
forma simpética ao personagem negro e ao personagéano, e isto parece ser uma tentativa,
consciente ou ndo, de se firmar aquela imagem kdesilBnestico’ cujo ‘carater nacional’ estaria
na riqueza da mistura — mistura esta que nos farm@n pais Unico no mundo. As posicdes
tomadas por cada personagem sao bastante sigud&ad dona da pensao, Brasiliana, se mostra
mais proxima das elites do século XIX, embora pareclinada a mudar de opinido, pois
considera Lulu “muito decente”. Ressaca e Centergarecem ser aproximar das opinides dos
autores da peca — sendo, assim, seus porta-vogesada projeta nos portugueses uma afinidade
natural que possibilitaria uma assimilacdo maisifigac Em contrapartida, o portugués
Centenario, aberto a imigracdo, parece ver nasidaste e na miscigenagcdo o caminho para o
progresso do Brasil. Esta defesa reciproca entssaRa e Centenario possibilita certa leitura: o

Malandro tipicamente brasileiro sente afinidad®g@ortugueses — para o bem ou para o mal; de
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sua parte, Centenario relaciona progresso com maisagial, defendendo o “Brasil mesti¢o”, do
gual Ressaca seria um tipico representante.

Os autores deixam clara, no final da peca, a ssicgm criando uma espécie de
continuidade tematica com a reviQaem é Bom Ja Nasce Feif® norte-americano Mr. Bull da
um golpe de 250 Contos em Lulu, o que faz Resdas@rear que a fortuna do americano se devia
a quantidade de 4gua que acrescentada ao leitelguendia. Esta observacdo, feita por um
Malandro, poderia levar o espectador a acredita oalandros, no mau sentido, sdo o0s
estrangeiros, e que um Malandro brasileiro series m@fensivo. A revist®250 Contosparece
caracterizar bem os momentos iniciais dos anos.192@lgumas renovacfes na estrutura e nas
formas de encenacdo, mesmo que ainda com uma freetepntinuidade em relacao as revistas-
de-ano. E, ideologicamente, ha uma clara mudanceekagio ao periodo anterior: os interesses
‘nacionais’ — em novos termos e fortemente relam@s com as raizes do que, entre outras
coisas, se desdobraria na ‘democracia racial’ -eséstantemente defendidos.

Ha exemplos relacionados a uma certa forma de zgr favista que se tornou mais
prestigiada nos meados da década de 1920. Um destemplos € a revistderde e Amarelo
escrita por José do Patrocinio Filho e Ari Pav@mesnada em 1925. Quanto a estruturagéo da
peca, ja se vislumbram diferencas em relacdo aasopecas citadas. O fio condutor, embora
ainda presente, tem menor importancia e 0 mesmweocom oomperesCertos elementos na
construcdo desta peca — que se mostra adiantaa@ym®@poca — indicam outras possibilidades
na forma de se fazer revistas.

No que diz respeito a tematica, o titulo ja apamtatencdo dos autores — que, no
prologo, afirmam que a peca € “genuinamente nakiensstam os ingredientes para uma revista
bem sucedida: “Velasco, Ba-ta-clan, asneiras eadittos”. O mais significativo aqui é a
presenca das duas companhias estrangeiras, egpelealno Teatro de Revista, apontadas como
grande influéncia motivadora na mudanca do modak révistas-de-ano para o das “revista-
espetaculo” (Ruiz, 1984:39; Veneziano, 1996:67y&al991:216-218): a francesa Ba-ta-clan e a
espanhola Velasco — chegadas aqui, respectivament&922 e 1923. E isto pode ser encarado
como mais um argumento ao se considerar o papeifldéncia francesa na reavaliacdo e na
renovacgao dos conceitos sobre o “nacional-popelar'turso naquele momento.

O conteudo ideoldgico da revista se define ja mbogo, quando se diz que “o Brasil
dormia o sono dos justos antes de ser descobkagb. depois, entram indios nus dancando e um
deles avisa gritando: “ndo ha nada mais certo: asiBesta descoberto”. Segue-se a toada
sertaneja “Nosso Ranchinho”, de Donga e De Chacolat

Nosso ranchinho assim/ Tava bom
Gente de fora entrou,/ Trapaiou! (Alencar, 1965)153
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Estas cenas dos indios sugerem que, com a chegaddedcobridores portugueses,
fundou-se no Brasil um reino de mesticagem raciaultural que ainda domina o pais. No
primeiro ato, h4 uma série de cenas discutindagarare a pertinéncia dos simbolos nacionais —
dando a entender a impossibilidade de se separeultasas negra, india e branca, ja que, no
Brasil, s ha cultura mestica: “ndo ha nada mai®’td?ode-se notar ainda que esta forma de se
fazer revista contribuiu para também sofisticaebade ideolégico no palco do Teatro de Revista.
A revistaVerde e Amarel@rocura debater sobre o ‘carater nacional’, magpse de maneira
cOmica e leve, sem se tornar panfletaria. EnquBittencourt e Menezes em geral se dirigiam a
guestbes mais pontuais, Patrocinio e Pavdo paretas aprofundados nas suas concepcdes
ideoldgicas, pois erWerde e Amarelgealizam uma interpretacdo mais ampla do Brasiwe
carater — nada deixando a dever as discussdezadssi pela ‘grande intelectualidade’ naquele
momento.

Em 1929, estreoBanco do Brasjl escrita por Luiz Peixoto e Marques P&ftaima
revista na qual se podem perceber as transformaigdésdeologia do ‘carater nacional’. Nesta
revista, este assunto esta no centro do debate ferrda geral, segue a linha de pensamento de
Verde e Amarele- embora, nesta revista, ndo heganperese o fio condutor seja muito mais
ténue. O proélogo ja aponta a posicédo dos autorgecia Cabo, personagem Malandro presente
durante toda a peca, esta no “Reino da Erva” eonelgpcantando ao ser questionado sobre o
Brasil:

Minha terra € um paraiso/ Que Deus fez pra se goza
O que nos farta é juizo,/ O resto tudo tem la!

O ‘carater nacional’, apresentado aqui de formasgumrnaria quase um padréo, nao se
faz representar apenas pelo Malandro. Araci Capersonificando a Moeda Nacional, cantava as
caracteristicas e o valor da Mulata:

Sou cor morena, cor de ouro,
Sou brasileira, sou naciona!
A cor morena é um tesouro,
E cor de jambo, é cheiroso mandta!
N&o foram poucas as vezes em que o Brasil foi eptado, em revistas da segunda
metade da década de 1920, como a “terra que temepas no mangue onde canta o sabia da
malandrage” (enBaiana Olha P’ra Mim de Bittencourt — Menezes, 1926). Este ponto d&vi

sobre o pais parece permear toda a relateco do BrasilNao pode ser por acaso que Cabo, o

2 Esta dupla de certa forma sucederia Carlos BitteheoGardoso de Menezes como os autores de maiessauna revista
brasileira. Integrados a um estilo mais modernestgever e montar revistas, Peixoto e Porto mostiesta peca essas
mudancas. A revista perdeu seu fio condutor e sempadres. H4 uma sucesséo de quadros, onde #vaan@o tem
necessariamente uma continuidade, e personagemsegi@minam na peca, mas sem a fun¢do de costicaraolros.

73 A partitura desta cangéo nao foi, por nés, enadatno decurso desta pesquisa.
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personagem de mais destaque, sempre reforce a nmdgeque o Brasil é a “terra da
malandragem”.

Na apoteose final desta revista se fazem refer@@@d’pais moreno”, em um samba-
exaltacéo no estilo de Ary Barroso. Podemos, csny isotar que nas revistas cariocas, neste final
dos anos 1920, j4 € marcante a visdo de Brasil cpaig mestico”, povoado por um “povo
alegre” em uma “terra cheia de riquezas”, expressd@to comuns nos sambas-exaltacdo. Esta
passagem de um campo para o outro, por certo,gidoahquila. Uma seérie de contradi¢cbes
relacionadas a estes personagens aparece ao rsedidapersonagens arquetipicos — como o
Malandro, a Mulata, o Portugués e o Caipira — edb, muitas vezes simultaneamente,
admiracdo e preconceito, desejo e repulsa. Com pst@webemos que, nos palcos do Rio de
Janeiro, ideias muitas vezes contraditorias seelagavam, mostrando uma riqueza de textos e
musicas das revistas do periodo que é fonte pagesds estudos.

A producao revisteira dos anos 1920 se destacap#as por uma guinada tematica em
direcdo as questdes do ‘nacional-popular’, compade perceber nas pecas aqui citadas, mas
também, e principalmente, por certa ambiguidadeeadar estas questdes. As razdes para isto sdo
variadas e diversas. Por ndo haver preocupacée daigirem em um movimento coeso, ndo se
pode esperar que exista uma unidade, estética emldgica, entre obras de autores unidos
somente pelo oficio de produzir revistas e out@segos de teatro ligeiro. Em um periodo de
deslocamento, tanto na estrutura quanto na tenddicavista, era natural que existissem muitas
contradi¢des. E, além disto, estes revistograf@ngelviam em experiéncias novas, para as quais
ainda ndo se havia construido uma linguagem propria

Uma revista teatral era, inevitavelmente, constraiaves de inimeras mediacdes entre
o autor e o espectaddr ou seja, entre 0 momento da producdo e o monuentecepcdo —,
sendo que estas mediacbes permitiriam diversifcdeiduras e releituras sobre temas que ja
abrem grandes possibilidades para o debate.

O préprio carater polissémico dos personagensyésrdos quais se da a discussao,
permite a convivéncia de visdes conflitantes sobieacional-popular” no Teatro de Revista dos
anos 1920. Personagens semelhantes a alguns doipgis tipos da revista — como o Malandro,
o Portugués, a Mulata e o Caipira — pontuam toldigtéria da comédia, dando a ideia de que, na
verdade, sdo construcdes constantes na linguageraffe O estabelecimento e a permanéncia
desses personagens sO puderam acontecer pelasgr@ssibilidades de acdo e de interacdo por
eles oferecidas. No caso das revistas, é possivebtar um certo padréo na ‘evolu¢dalestes

personagens. Se o Malandro, nas revistas-de-anbpkrava o atraso do pais, nas revistas dos

4 Este aspecto do teatro de revista mereceu coaeiiks de Fernando Mencarelli (1999:147-153).
S para maiores informacdes, ver Veneziano, 1991icapt.
"8 Evolugéo vista como adaptagéo as novas necessjd#itenecessariamente como melhoria em relaggassado.



42

anos 1920 ele passa representar a singularidaBeadih, transformando o pais em caso impar no
mundo.

Porém, mesmo que o Malandro tenha sido expurgadecedtro da cidade para o
suburbio ou para 0 morro e mesmo que 0s juizoslbe tenham se modificado, a construgéo do
personagem se manteve igual em varios de seusgosibasicos. Uma forte inclinagéo ao ocio e
0 constante recurso a trapaca sdo caracteristings de Faustino como de Cabo, personagens
citados anteriormente e que representavam reabddokersas. Esta extensa possibilidade de
leituras diferenciadas dentro de uma construcacelbemte parece garantir a permanéncia do
Malandro e, também, de outros tipos da revista gwayés de um perfil inconfundivel, permitem
variadas constru¢des. Realmente, todo o processtefitdcdo e de valorizagdo do “nacional-
popular”, a partir de meados dos anos 1910, estdreeado destas ambiguidades de construcao -
sendo completamente viavel que, em na Exposicamintional de Barcelona, em 1929, o Brasil
seja representado por uma Mulata cantando:

A morena gentil representa em Sevilha o Brasil!
Tenho dengues, feiticos, requebros, derricos gtreondo tém!
Sou de fato a mulher que seduz num olhar a qualquer
Sou quindim procurado, sou doce de coco, manjaraiz!
Meu Deus!
Vocé nado aguenta!
Isto tem pimenta! Isto tem dendé!
Meu Deus
Este tempero € bem brasileiro! E bom como o qué!
Este pratinho porém é muito quente!
Se é bem feitinho, faz mal a muita gefite!

Note-se que, aquela altura, grande parte dos dletiamn sobre a questdo nacional
estava empenhada na adocdo de um modelo considerdtio inapropriado até cerca de duas
décadas antes. E a solugdo encontrada para reslileeras do ‘atraso nacional’ viria a ser
responsavel por algumas das perenes ambiguidal@esonadas ao “nacional-popular”. Se, a
leitura de Brasil predominante, ainda hoje em siagdeve muito as elabora¢des da nacionalidade
construidas nos anos 1920, ainda permanecem algass complexos de inferioridade
remanescentes de um periodo no qual se buscaveaiaa‘perfeito’ modelo europeu. Quanto a
esta questéo, observa-se

Que este tipo de valorizagcdo do desprezado € ureeagfo condenada a
incompletude. Parece que resta sempre uma ddvidaelo menos um motivo
para piadas antinacionalistas: sera que o0 ant@sedesio-agora-motivo-de-
orgulho n&o deveria continuar para sempre despr@zBda questéo principal,
‘gue somos nos?’ (e a defesa daquilo que somosngseornara fortes no
futuro, mas que hoje ainda nos deixa fracos), ooatia nos preocupar como
antes (Vianna, 2004:164).

" Carlos Bittencourt e Cardoso de MeneZmmigo é na Madeir41929). Partitura também néo localizada.
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Se hoje em dia, mesmo com o triunfo desta visa®rdsil, ainda h4 margem para
duvidas e questionamentos, o que se pode dizecaader periodo em que este modelo estava
sendo proposto e seu debate, muitas vezes enseageformadas em plefelle-Epoque se
fazia acirrado? Com tudo isto, mesmo que Malandrddulatas ndo tenham sido, no sentido
estrito, apontados como potencialmente danosospegas dos anos 1920, a davida parece
permanecer constante. Sobre a valorizagdo de “s)@rsuburbios” nas revistas deste periodo,
Roberto Ruiz, bidgrafo de Araci Cortes comenta que:

Os temas de morro comecavam a ser tratados, corstémsa, pelos
revistografos e compositores do asfalto, que tinbhama no¢cdo completamente
distorcida e romantica das agruras e realidade ida mos aglomerados
populares dos morros e suburbios, onde residiapalpgio de mais baixo
poder aquisitivo da metropole. [...] falava-se emlandragem, em cabrochas,
em rodas de samba, mas na verdade pouco se sahiatibano daquela gente
gue mantinha sua vida bem distante dos olhos daeifRuiz, 1984:162).
Observar esta valorizacdo feita de estranhamergdn@racdo € um caminho para a
compreensao de parte substancial da producéoeiexjsprincipalmente a partir de meados da
década de 1920.
Provavelmente, o documento mais singular para selasaspectos das mudancas e
permanéncias do Teatro de Revista brasileiro, mEstada, seja uma revista de 19R6jo Preto
de De Chocolat. Totalmente produzida por artisegras (excetuando-se o empresario), esta
revista permite que se tenha uma visado dos fen&rend estudados sob a ética dos negros — de
presenca menos extensa ou efetiva na producacst@mte das pecas. A intencdo dos autores da
peca parece ser o0 de destaca-la das outras cocho B ‘peca negra’. No prologo ja se expde
esta questdo: mostrar que 0S negros Nao Sao aE\NERIS, embora a questdo do preconceito
seja, cuidadosa e virtualmente, evitada. Para or,aDe Chocolat, esta revista se guia pelo
modelo francés, nacionalizado pela tematica e tpédato brasileiros. O uso de elementos negros,
nas diversas partes da producédo, é explorado comdiferencial para atrair a curiosidade do
publico, mas sem procurar gerar grandes contr@aggois o0 modelo seguido € muito semelhante
a maior parte das revistas do periodo e, assinscas$do sobre preconceito e discriminacao esta
ausente do texto. Aparentemente, De Chocolat estawaciente do virtual apelo de sua
empreitada, pois utilizou o recente interesse frecional-popular” para popularizar sua revista.
Esta impressao se reforca, no decorrer da pegagdala em que se representa o negro de forma
extremamente semelhante aquela das pecas esaiitasgip-negros’. Basicamente, os simbolos
ditos negros se mantém: o requebro da Mulataj@ati e outras comidas, o sentimentalismo da
modinha e a batucada africana. Ha cenas e quadstanite significativos desta tendéncia. Em
uma cena ddéerie a escrava favorita implora ao seu senhor, de fomaa inteiramente

submissa, que ele lhe dé o “amor verdadeiro”. Umttaocena nos remete ao sincretismo
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religioso: uma negra casada com um branco proameretizar seus desejos e intentos através de
rezas e mandingas. Nesta mesma cena, apenas afalagesrado — elemento continuamente
atribuido aos personagens negros de outras rewstasesmo, de outros géneros teatrais.
Reportando-se a influéncia francesa nas revistagezail, ha um quadro onde uma “Mistinguett
Brasileira” — referéncia a estrela maior da comparifancesa Ba-Ta-Clan de 1923 — canta
afrancesadamente uma musica. Pode-se notar quejreexemplar tristemente raro de uma
revista escrita por um negro, a visdo a respeitoedpo encenada nao diverge, no seu cerne, da
encontrada em revistas de autores ditos brancosogbuicdes do negro a nossa cultura sado as
mesmas: batucada, sincretismo religioso, mae nagra-de-leite, escrava amante, mulata
dengosa, feijoada — sem qualquer mencéo ao traballnegro ou sua participacdo em batalhas e
guerras. Sem maiores elaboracdes, exatamente ageil@& era exaltado como simbolo do ‘pais
mestico’ é recuperado por um revistografo negro.

Seria bem natural se pensar em criticar o autofutky Pretopor haver escrito uma
“peca negra” ‘para branco ver’, mas nao devemosrqsecer de outros elementos influenciando
este caso. O autor, que havia morado na Francaggra e escrevia para uma plateia considerada
predominantemente branca (e de ascendéncia posagsge considerarmos que “falavam a
lusitana Jodo Caetano e Vasques, e [...] 0s nassass até Procopio [Ferreira], Leopoldo Froes,
Iracema de Alencar e Dulcina [de Moraes]”, RUIZ8895) e para uma critica teatral muito
empenhada em divulgar e valorizar o “carater nati6h E preciso ter em mente que estes
mesmos elementos, entdo exaltados, estavam até foapo antes cercados por pensamentos de
cerrada rejeicdo, e De Chocolat, sendo negro, pmdelesmente ter julgado mais conveniente
garantir o que ja seria um progresso. Precisanmbém lembrar que o pos-guerra nos Estados
Unidos foi marcado por inimeros disturbios devidapiestdes raciais, com momentos de intensa
discriminacgéo racial. Levando-se em conta a pogigidestaque deste pais no contexto mundial
ja naquela época, as noticias sobre tais perseguigdbndo-brancos certamente tiveram sua
repercussao no Brasil. E isto, possivelmente, imdog negros brasileiros a ter como meta mais
imediata garantir seu lugar na sociedade brasikeisg certificar de que tais perseguicdes nao
aconteceriam no Brasil — embora ndo tenhamos dpds afirmar que isto se refletiu nas
revistas. A busca pelo sucesso pode também teddewaautor a espelhar a visdo mais aceita
naquele momenta

Por outro lado, isto pode nos indicar uma outrssipdglade: a de que esta visdo de
“nacional-popular”, aparente em diversas revistaalisadas, seja algo além da visdo dos

‘brancos’ sobre os ‘negros’. A revista de De Chat,aho evitar controvérsias, pode insinuar que

"8 E 0 caso de Mario Nunes, critico de teatrddimal do Brasil que emd0 Anos de Teatr(Rio de Janeiro: SNT, 1956) usa,
em grande ndmero, termos como “brasileiro” ou ‘teagssima” para elogiar a construcdo de persamsge
" Vide a aprovagéo de Gilberto Freyre & peca (ViaR684:25).
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0s simbolos que, a partir deste periodo, passaraer @&lassificados como ‘populares’ e/ou
‘nacionais’ poderiam também apresentar as reivagdies dos negros brasileiros a respeito de sua
parcela de contribuicdo para a ‘cultura brasilgestica’. Em grande parte, a ado¢do de simbolos
‘populares’ como ‘nacionais’ tem sido consideragelesivamente como uma criagédo unilateral,
estabelecida por intelectuais ‘brané®s’ deixando ao elemento negro e indio uma posigdo d
passividade. Seria possivel que os simbolos nasipnaduzidos no periodo pudessem refletir,
também, o resultado de uma negociacdo diaria, aéessariamente consciente, mas repleta de
tensdes, acerca do papel do negro na formacaoréi@icaacional? Esta negociacdo aproximaria
este resultado, como diz Stuart Hall, a uma nogdddeéntidade “formada e transformada
continuamente em relacéo as formas pelas quaisssmpresentados e interpelados nos sistemas
culturais que nos rodeiam” (Hall, 2005:13).

A apoteose final ddudo Pretoé outro ponto importante. As apoteoses, dentro de
convencdes revisteiras que remontam aos temposatiga-e de Portugal, encerravam cada ato
das pecas e correspondiam a grand finale geralmente com caréter de exalt4¢adm pouco
contraditoriamente, a apoteose do Ultimo atorddo Preto— peca que no prologo diz querer
“mostrar que 0s negros ndo séo apenas servicdmsiiemina-se “Mae Negra”. Embora a copia do
texto disponivel ndo tenha rubricas sobre a cefiagtasta apoteose, imagina-se que uma revista
gue procura demonstrar a importancia dos negrdernaacao de uma ‘cultura brasileira’ tente
exaltar a importancia da mulher negra na cria¢caofifltos dos senhores. A apoteoseTdrlo
Preto pode ajudar a construir um quadro onde simbolgsose- em geral considerados simples
imposi¢cdo paternalista de intelectuais de eliteodem ter sido, se ndo propostos, a0 menos
discutidos e problematizados pelo elemento negodefos conjecturar que, ao considerar a
producdo de simbolos nacionais nos anos 1920 wilégio de intelectuais brancos, esteja-se

silenciando sobre uma participacéo decisiva dososatp processo.

CONSIDERAGOES PARCIAIS

Numa viséo de longa duracdo, podemos vislumbraninm dos anos [19]70 o
fechamento de um processo cultural iniciado airmganos [19]20, marcado
pela necessidade de buscar a identidade nacionalldma e para o qual
concorreu de forma significante a esfera musicpufar (Napolitano, 2002:75).
Este arco comeca, ainda timidamente, em fins doleédX, como podemos perceber
no decorrer deste texto. Autores como Arthur Azevga buscavam a construcdo de uma

Identidade Nacional, ainda que sem nomea-la assim.

8 Como é visto em Vianna (2004), onde a plausivetritnricio do negro durante o processo de criagasimi®olos
nacionais nédo é sequer aventada.
81 para maior detalhamento sobre as apoteoses, werziao, 1991:109-113.
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Nas palavras de Stuart Hall, “a identidade plendaenemificada, completa segura e
coerente € uma fantasia” (Hall, 2005:13). Podemms, verdade, ter uma “multiplicidade
desconcertante e cambiante de identidades possiig&sn) na mesma medida em que o0s
significados e as representacdes do “nacional-pdpse diversificam e se multiplicam.

Constatamos que as revistas estavam, de formaaotasiparticipando das intensas
discussbes ocorridas naquele momento — quandonsay@e a formagdo de uma nacionalidade
verdadeiramente brasileira. As guinadas deste eldbem cruciais na constituicao e fixacao de
alguns tipos alegdricos que povoaram os palcosedata. O texto das revistas permite uma
leitura diversa daquela que aponta o Malandro coonabatente opositor aos projetos oriundos da
elite. O que se pode notar é um fenbmeno diferaterrem perceptiveis mudancas no debate
relacionado ao “nacional-popular” que, em conjuoton a maior diversificagdo do publico,
teriam contribuido para que os autores e produtdessrevistas promovessem uma guinada
tematica, voltando-se para o cotidiano popular.rivesjue os textos citados sejam produtos do
pensamento de alguns membros da elite intelecacabmal, € possivel perceber que estes autores
se dirigiam a um publico eclético — formado tantw pma elite social quanto por segmentos
menos privilegiados da sociedade. Desta formaer®d destas pecas, claramente refletindo
visbes parciais, acabam por revelar uma grandersiileele de visbes — criando, assim, a
possibilidade para a compreensao de tensdes dgsteagquele momento em que se repensava e
se reconstruia todo o conceito da nacionalidadsiléira. E possivel notar que, no teatro, este
processo néo foi percebido como algo engendradoasipulado por um determinado grupo que
visava determinado resultado. A figura do Malandeoinseria em um contexto no qual se
repensava a nacionalidade justamente em funcéaléacia de um projeto anterior — faléncia
decretada, entre outros fatores, pelas greves rigerd pela Primeira Guerra Mundial. Fatos
como estes ajudaram a enfraquecer a busca peldigraea europeu — no qual, visando o
desenvolvimento nacional, deveriamos buscar nearesdsar a Europa, calcados em conceitos
como “progresso” e “civilizagdo” e na necessidadeedtirpar os vestigios de nosso passado
incivilizado.

A distancia entre as duas formas de se pensar @ nags parece evidente. Se,
inicialmente, o Malandro est4 presente como pamaaigegativo, como alegoria do Brasil
atrasado e corrompido pela escravidao; ja nos B9@3, o Malandro se torna a alegoria do Brasil
jovem e impar, com caracteristicas ‘inéditas’. Assculkssdes sobre o0s impasses do
desenvolvimento encontravam uma saida ‘a brasiléiranas revistas se nota a forte presenca
desta ambiguidade caracterizando um grupo de pessoda abalado pela ruina de um modelo
antes considerado perfeito e indiscutivel. A bysmanovos modelos promoveu intensos debates,

mantendo acesa a discusséo sobre o ‘carater nch/dnaudanca no juizo de valores, em grande
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parte dos exemplos, s6 € acompanhada por mudaagastrucado cénica dos personagens — 0s
valores defendidos por ele continuam os mesmos. dstle ser notado em revistas como
Escrita é Outra de 1923, de autoria de Alfredo Breda, onde o nulta Sete € abordado pelo
“Rei do Trabalho”. Tal como Faustino @ Bilontra, este malandro se safa das investidas do
Trabalho e se mantém na ociosidade. Mas, diferdaté-austino, a malandragem de Sete é
retratada de maneira orgulhosa, mas inofensiva.

O mesmo acontece no que diz respeito a cidades#da as revistas-de-ano de Arthur
Azevedo, Flora Sussekind (1986) referiu-se a umtapia da capital” manifestada nas suas
revistas: uma capital adequada aos projetos paegao, para simboliza-los, seria um desejo de
todos. Os autores do Teatro de Revista parecemastido uma forte inclinacdo neste sentido.
Na década de 1920, o que se percebe é uma noyad'uta capital’, debatida em termos muito
semelhantéd E o espaco da capital continua a ser o espacdama, da pandega, da
malandragem, da picardia — sendo a avaliacdo geste feita entdo de forma menos negativa.
As revistas-carnavalescas desta época se mostrigulamente ricas neste ponto.

A associacdo, extremamente difundida, do brasilemm o Malandro ndo € recente.
Observamos na literatura que, no século XIX, aptede visdo do ‘carater nacional’ era a mais
comum e estabelecida, resultando, sem duvida, em awaliacdo negativa da nacionalidade.
Mesmo que as imagens mais comuns do Malandro eralldiro tenham mudado desde o
periodo das revistas-de-ano, ndo é possivel nagamlguns dos principais elementos na sua
construcdo se repetem nos dois periodos — comeeedifa se dando, em geral, no juizo e na
atribuicdo de valores. A ideia de que o brasilégnm aversao ao trabalho — generalizagdo que
abrangeria toda a populacdo brasileira sem exce¢@&oa primeiramente interpretada como
sintoma de vagabundagem. Com o resgate do tralsalhadional, esta mesma aversao passou a
ser considerada como astlcia, possibilitando emdgrparte a ascensdo do Malandrcstbus
atual.

Sob este aspecto, é possivel observarmos que,cedesprezo e a exaltagdo, mudou a
atitude, mas nao se alteraram substancialmenteeasgsas. De certa forma, aquela atitude de
estranhamento em face do ‘popular se manteveeraals. As atitudes vistas como ‘do povo’,
antes classificadas como inferiores, passam aneenpvo periodo, consideradas ‘auténticas’ e
uma pobreza idealizada e romantizada se transfermaim modelo do pais. Como vimos, as
revistas dos anos 1920, mostram o espaco do neost@s atividades, com uma fungéo de resgate
das ‘tradicées profundas’, que ndo poderiam seepras sendo em um espaco marcado por

inocéncia e pureza. Por outro lado, esta visdoosdal a respeito do ‘povo brasileiro’ tem,

8 Embora, diferentemente das convencdes das redietaso, as revistas dos anos 1920 ndo cumpramatimiamente
aquele passseio (ou perseguicéo) dos principasspagens pela cidade. Mesmo assim, a glorificag@apital se mantém
e a projecao de visdes de Brasil na cidade esta ainio presente.
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visivelmente, uma forte relacdo com uma mentalidqaaternalista, que diverte os membros da
sociedade enfatizando a imagem de que pobres, Sas)bfavelados e bébados sao figuras
encantadoras que sintetizam o0s caracteres ‘tipic@nmacionais’.

Dai 0 nosso interesse em ressaltar como a MulataMalandro foram ndo apenas
personagens-tipo de destaque para o Teatro det®eavias também como sua histéria ilustrou
com tanta clareza os comportamentos sociais ddavia século XIX para o XX, periodo no qual
nossa pesquisa esta focada.

A seguir abordaremos a voz cantada no teatro d&aev
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CAPITULO 2
A VOZ CANTADA E O TEATRO DE REVISTA BRASILEIRO

Neste capitulo, investigamos como era a voz cantaddeatro de Revista brasileiro
entre as décadas finais do século XIX e as primaiécadas do século XX: quais eram as
exigéncias sobre seus artistas e suas vozes? Ehdeisiportancia avaliar esses dados para se
analisar aspectos vocais e musicais da MulataMadiandro nesse repertorio.

Iniciamos pela contextualizacdo do Teatro de Rawsim enfoque nas dimensobes de
seus espacos fisicos — os teatros — na tentatiygemeber as exigéncias vocais impostas aos
artistas. Em seguida, falamos sobre a musica & gara este género de teatro, seus compositores
e sua formacao musical, para entendermos quaigirdlas musicais a Revista brasileira sofreu.
Consideramos relevante a inclusdo da biografialgiensa artistas revisteiros — ndo apenas por
serem desconhecidos pela maioria dos leitoresaetpanos este registro no nosso trabalho, mas
também pelos dados, referentes a voz e repertocal desses artistas, que muito nos ajudaram a
compreender suas caracteristicas vocais. Por Bordamos o tema central deste capitulo: a voz

cantada e os conceitos a serem utilizados no terCepitulo.

2.1 OTEATRO DE REVISTA
2.1.1 Os teatros do Teatro de Revista: o espacadis

Observando as informacgdes sobre os teatros doeRiamkeiro — existentes na regido da
atual Praca Tiradentes — contidas&muitetura do Espetaculo: Teatros e Cinemas nankagao
da Praca Tiradentes e da Cinelandide Evelyn Lima, inferimos que, pelo tamanho dassu
plateias, eram grandes as exigéncias de projegéal, wanto para a fala quanto para o canto.
Podemos citar a atriz e diretora teatral Bibi Reargue em entrevista a Artur Xexéo, no jor@al
Globo (6/9/2008), afirmou que em teatros com capacigeda até 600 espectadores nédo se faz
necessaria a amplificacdo sonora por microfonesateodeve contar apenas com sua voz. Esta

opinido da atriz nos da nocdo da demanda vocadaofrelos artistas revisteiros, e do teatro
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musicado em geral, ao atuar em espetaculos readizawh teatros com maior capacidade de
publico — que, como veremos a seguir, representavanaior parte dos teatros.

Dos teatros nos quais os espetaculos de revista apgesentados mais comumente,
citamos abaixo alguns exemplos que demonstramesggéncia vocal. Este levantamento nos
permite ver que, em uma época na qual a amplificded vozes por microfones néo existia, era
realmente necessario aos atores e as atrizes pagsavés de técnica ou esforco, uma grande
projecéo vocal:

» Teatro Apolo, localizado na Rua do Lavradio, tichpacidade para mais de 1.500
pessoas (Lima, 2000:117);

« Teatro Eden-Lavradio, inaugurado por Pepa Ruiz, TamTim por Tim-Time
do qual se diz “cadeiras [...] em grande numer@, espacosa a galeria” (Lima,
2000:117);

 Teatro Lucinda, inaugurado em 1880 (depois, em ,1887ou-se Teatro Eden
Dramatico) com cerca de 650 lugares, dispunha 8ecdmarotes, 306 cadeiras, 96
lugares nas galerias nobres e 200 lugares nasagaderais” (Lima, 2000:111);

» Teatro Politeama Fluminense, casa com cerca d® lugares (Lima, 2000:77).
Inaugurado em 1876, destinava-se a espetaculosnsés, mas, em 1879, foi
reformado, “sendo nele construidos palco, platétamarotes” (Lima, 2000:118),
qguando “chegou a abrigar até companhias liricdstihha entdo capacidade para
cerca de trés mil espectadores” (Lima, 2000:118);

» Teatro Recreio Dramatico — “Além de comédias, dstdro exibiu revistas,
dramas e até Operas, 0 que permite deduzir terusidteatro de boas proporgoes”
(Lima, 2000:81);

» Teatro Republica, que “possuia vastas proporcé@®np ostentando o estilo
arabe, era de muito mau gosto” (citando criticasimprensa da época, Lima,
2000:119). Segundo a planta baixa da plateia cantam cerca de 1.900 lugares
(Lima, 2000:120);

* Teatro Santana, onde cabiam 1.500 espectadoressdigoum palco com 10
metros de boca e de fundo com 15 metros de altdi@,sendo considerado, pela
imprensa da época, um palco grande (Lima, 2000130-8ontraditoriamente, a
mesma fonte nos diz que, em 1896, este teatro tHHtha lugares, tendo sido
reformado em 1904, aumentando sua capacidade p#rae$pectadores (Lima,
2000:113).
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Para efeito de comparacéo, observemos a capaddauleblico de trés teatros dedicados

a Opera e ao teatro sério no Rio de Janeiro, nds&tX, e do atual Theatro Municipal do Rio de
Janeiro:

* O Real Teatro Séo Joao tinha “capacidade para h@8€oas, e [era] dotado de

quatro ordens de camarotes” (Lima, 2000:52);

» Tendo sido reconstruido depois de um incéndio,mJBao passou a ser chamado

de Teatro Sdo Pedro de Alcantara, com acomodagiascprca de 1.300 pessoas,

tendo “82 camarotes, 532 poltronas na platéia, d8omas no balcédo, 400 lugares

nas galerias, encenando quase sempre Operas, esreémfieretas” (Lima, 2000:90);

* O Teatro Lirico tinha, em 1888, cerca de 3.200 regjacom trés ordens de

camarotes, sendo oitenta e sete ao todo (Lima, 2800

e O Theatro Municipal do Rio de Janeiro tem, atuakee?.357 lugares, sendo que

sua capacidade foi bastante aumentada na reforii@3de

Considerando que as dimensfes da plateia, mesmi@atms com acustica perfeita,
influenciariam na escolha das vozes para os espesacpodemos deduzir que as demandas
vocais para o teatro ligeiro ndo seriam menoregjsem alguns casos até maiores, que as do

teatro denominado sério.

2.1.2 Teatro de Revista brasileiro: seus composites

Em todos os espetaculos de Revista, a presencalsi@arera uma constante. Cada
personagem — real ou alegoérico e dependendo dengmatancia dentro do enredo — tinha sua
parcela de participagdo nos numeros musicais. [faadp na opereta, personagens entram em
cena cantando recitativos, arias e cabaletas paapresentarem ao publico e serem situados na
trama; paralelamente, na Revista tornou-se haljwelcada personagem de destaque “se auto-
apresentasse cantando, dizendo seu nome, suas@oofiseus gostos e outros dados
esclarecedores” (Veneziano, 1991:155), eram as ati@sncoplas-de-apresentagéo. Desta forma,
0 publico sabimuemou o queentrava em cena. Além dessas coplas, existiandearte géneros
variados, dangas (cantadas ou nao), grupos — ¢duetostos ou conjuntos — e nimeros musicais
de grande porte (as apoteoses).

A musica do Teatro de Revista teve diversas foftgiscriada por compositores vindos
do teatro lirico, como Henrique Alves de Mesquit830-1906) e Abdon Milanez (1858-1927).
Teve compositores como Francisco Assis Pachec®{1887), Jodo José da Costa Junior (1868-
1917), Nicolino Milano (1876-1962), com formag¢aadsdica, que trabalharam musicando o

Teatro de Revista. Houve nomes vindos do Choro,oc8ofonias Dornelas (1870-1941), Luiz
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Moreira (1872-1920) e Paulino Sacramento (1880-19@6e também criaram para o palco do
Teatro de Revista. Musicando revistas, houve coitgges populares que inspiraram
compositores eruditos — como foi o caso de MarcEéllpynamba (1889-1953), cujas canc¢des
inspiraram Darius Milhaud (1892-1974), que o coasadla, junto com Ernesto Nazareth (1863-
1934), um mestre, dizendo “Nazareth e Tupynambéepiesn a musica de seu pais como as duas
grandes estrelas do céu austrapuyd Kiefer, 1982:119). Podemos citar também Ary Bayros
(1903-1964), Lamartine Babo (1904-1963), Noel R{E®210-1937) e José Barbosa da Silva
(Sinh6, 1888-1930) como frequentes colaboradorekeatro de Revista.

No levantamento de compositores ligados a produgionusica para o Teatro de
Revista, chegamos a um total de mais de 200 noweesafiexo 7) ligados principalmente ao
teatro carioca. Deste grande numero, noventa catopes foram ligados a espetaculos
especificos listados no anexo 8. Este expressinternide compositores demonstra a penetracao
deste género teatral e indica o volume da sua pa&addPodemos supor que compositores Como 0s
citados acima contribuiram para criar um padra@xt=léncia, no palco, e de expectativa, na

plateia.

2.2 AvOzNO TEATRO DE REVISTA: SEUS INTERPRETES

Ao ler as biografias das atrizes destacadas que frequentemente compunham os
elencos das revistas, vemos que estas transit@eamiranquilidade e frequéncia, da revista para
a magica e para opereta cantando papéis vocalmedqgentes, sendo que algumas se
aventuraram, inclusive, na opera.

Sobre os homens os dados sédo mais vagos e tersleggerér que, em geral, a exigéncia
sobre os atores recaia essencialmente na comicefdeando-se que havia “atores nativos para
formar o naipe masculino, em que predominava act&iaacdo comica” (Prado, 1997:21). O
mesmo autor acrescenta:

No palco quem dava vida e consisténcia aos tippse@saticos da revista, bem
como os da opereta e da magica, eram o0s atorexaimaspecialistas da
comunicacao imediata com a platéia. Cantavam c@ouaa voz que tinham,
sem aperfeicoamento musical, mas sabiam extraitegim a salacidade, o
duplo sentido sexual que os autores haviam disselmino texto [...] Nada era
dito com todas as letras, tudo ficava subenten@fdado, 1997:28).

Nomes como o de Blanche Gt3Cinira Poléni8®, Rose (depois Rosa) VillfSte Pepa
RuiZ* sdo citados na revista e na opereta. Ana Managedizda como soprafice Xisto Bahi&®

é dito “de voz abaritonada” (Tinhoréo, s.d.:22).

8 Blanche Grau (RuUssia, 1863- Rio de Janeiro, 195&)dda no Conservatério de Paris em canto e piano,paga o
Brasil com a Cia. Francesa de Operetas e Operasd ikiaurice Grau. Sua “maravilhosa voz e talentainwram a
atencdo da critica e do publico. Ficando no Rioafeido, passou a cantar cangonetas francesas rejagdaminou o
portugués, estreou no Teatro Recreio, na Cia. EsttRibeiro. Foi a criadora do papel-titulo, na p&m=m28 dias de
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A musica desses espetaculos de teatro ligeiroderagualquer forma, “musica para
‘gargantas inteiras’, ndo para vozes de ‘meia gaajajue Eca de Queirds, com certa maldade,
viu nos cantores de Portugal” (Prado, 1997:21).

Mesmo que dos homens pouco se fale, a literatusareee acontecimentos que nos
permitem inferir a capacidade vocal dos atoresecastno Teatro de Revista. Arthur Azevedo, na
revista-de-andO Bilontra, criou um personagem lusitano — o “Comendadowidai pelo ator
Antbnio Francisco de Souza Martins — que tinhaatdar uma versao parodica da atia Donna
& Mobilé’®® com versos do autor. Acreditamos que, mesmo caemalidade modificada, uma
musica tdo conhecida (e por isso utilizada comicé@)etera sido cantada integralmente para
surtir o efeito desejado — o que pode dar bomrtestbo da capacidade vocal do ator.

Sobre as atrizes temos informagfes mais detalhadas.

Abigail Maia, por exemplo, passou por diversas dasedas envolvendo seu canto e o
reconhecimento do publico e da critica — fazenda@ateédias a operetas vienenses. Filha de
atores, “ndo féra criada para o teatro” (Abreu,3t989), mas viajando com a mae na Cia. de
Comédia (de Assis Pacheco e Antonio Peixoto Guiesiyasubstituiu a ‘“ingénu¥”’ da
Companhia e estreou como atriz, com 15 anos de,dadvaudevilléMaridos na corda bamba
(Le truc de Serafin Em 1903, ingressa na Cia. Silva Pinto (cuja ted=a Pepa Ruiz),
trabalhando como cantora e atriz em mégicas. Trabatambém na Cia. de Revistas, do
Empresario Lago, no Teatro Recreio, e na Cia. |Brssileira, do Empresario José Loureiro, no
Teatro Sdo Pedro. No Teatro S& da Bandeira, erndabrcantou um vasto repertorio de operetas
vienenses. De volta ao Brasil, trabalha na Ciaé Risardo, no Teatro Recreio, e nesta época
forma com Luiz Moreira e Jodo Phoca um trio de a&st Foi ‘estrela’ da companhia de
Paschoal Segreto, a partir de 1920, no Teatro #d@ooPTrabalhou com Leopoldo Frées, no
Teatro Fénix, e com Oduvaldo Viana, em 1921 nordektianon, como primeira figura. “Criou,

entdo, quase todo o grande repertorio de comé@ia®diivaldo Viana, Armando Gonzaga e

Clarinha. Cantou em revistas no Teatro Principe Impe@aMandarim 1884). Com a Empresa Heller, féausto Jr, Os
Sinos do EremitéridBabolin A Filha de Maria AngyAbreu, 1963:69-76).

8 Cinira Poldnio (1862-1938), “que estudara misic&un@pa e cantava com malicia e finura canconesasdsas, além de
protagonizar operetas” (Prado, 1997:29), estreotiearo Lirico em 1879. Ver também de Angela derGdeis,Cinira
Pol6nio, a divette carioca

8 Rose Villiot (1850-1908), chegou no Brasil em 185ida no tempo do Alcazar, e “viveu e morreu coma brasileira,
exceto no sotaque, que os franceses nunca perd@add, 1997:21). Criou o papel-titulo defilha de Maria Angu
parddia de Arthur Azevedo a uma opereta francesa.

% pepa Ruiz (1859-1923), considerada a rainha datagvinascida na Espanha, feita atriz em Portugak também
brasileira por ter se deixado ficar por aqui” (Pxat997:29). Veio para o Brasil na revigia-Tim por Tim-Tin(1892),
onde fez 18 personagens diferentes e cantou, aedéicbaiana, “O Mugunzd”, escrito para a tempotadaileira por
Francisco de Carvalho.

87 Ana Manarezzi (1864-?), “atriz_gregsoprano” (Ruiz, 1988:35), cantou “As Laranjas @ifa”, na revista-de-ana
Republicade Arthur Azevedo. Ja Tinhordo (1972:60) diztiza soprano italianAna Manarezzi” (grifos nossos).

8 Xisto Bahia (1841-1894), compositor e cantor dellis) “extraordinario nos papéis em que imitavairosgecapadécios e
outros tipos populares do Brasil” (Prado, 1997: B8y grande carreira no teatro ligeiro.

8 Da 6peraRigolettode G. Verdi.

% “Ingénua” é a jovem (conhecida, em priscas emsoanenina-mogique, nas histérias e no teatro, sempre se agaixon
pelorapaz erradg é enganada por ele, sofre com isso, mas temnaiféiiz ou redentor.
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outros” (Abreu, 1963:122), mantendo com Oduvald@ @ra. de Comédias. Foi um dos grandes
cartazes do radio-teatro da Radio Nacional. Foiragira a receber o titulo de “Rainha da Cancéo
Brasileira”, dado pela imprensa paulista. Comaate opereta, criodurity, pe¢a “que projetou
Procépio Ferreira” (Abreu, 1963:122). Abigail foédicataria de inUmeras musicas e numeros
musicais nas revistas das quais participou. Estdisatorias eram impressas nas partituras postas
a venda, onde costuma se ler “do repertério dézakhigail Maia” ou “dedicada a grande actriz
Abigail Maia”. Por sua versatilidade profissionalacal deduz-se a qualidade de sua voz.

Atriz destacada no género, Margarida Max (Séo Raid62 — Rio de Janeiro, 1956),
vedete do Teatro de Revista — que estreou no Ritadeiro na Cia. de Revistas do Teatro Boa
Vista de Séao Paulo, no Teatro Lirico — é consider@mo responsavel pela “renovacdo da nossa
revista, com Jardel [Jércolis] e Manuel Pinto” (&lnr1963:267). Comecgou no teatro, em Franca
(S&o Paulo), em 1917, substituindo a “ingénua” egaps duas gatagsda Companhia de Alzira
Ledo. Mudando-se para o Rio, trabalhou com Viratrréa, Oduvaldo Viana, Otilia Amorim,
Abigail Maia, entre outros. Em 1924, encabeca acgledeA la garconne no Teatro Recreio,
formando a Grande Cia. de Revistas Margarida Ma&,mais tarde se juntou & Empresa Manuel
Pinto. Em 1933, Margarida vai para uma Cia. de &psr no Teatro Sdo Pedro, trabalhando com
Marcel Klass, maestro e futuro marido. Margaridéeragada por Klass, cantdiosca de Puccini,
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, na décadd 34 (Abreu, 1963:269). Infere-se destes
dados que boa extensao e grande volume vocalrésta teve.

Outra dessas atrizes-cantoras que demonstrou gvarsgilidade foi Medina de Souza
(Lisboa, 1877 — Rio de Janeiro, ?) que, segundbufArAzevedo, foi “uma atriz de imensos
recursos, com bela voz, que tem sempre obtido so€eg@pud Abreu, 1963:113). Entre 1896 e
1920, foi “uma das cantoras e atrizes mais popsil@® Rio” (Abreu, 1963:113). Estudou
medicina, abandonando o curso para ingressar titutosNacional de Musica (em Portugal),
para estudar canto e piano. Mais tarde, casadaucorbaritono, foi contratada, junto com o
marido, pelo Empresario Taveira para estrearenmRRinode Janeiro em 1896, na pegiBl &
CIA., e acabaram ficando no Brasil. Aqui, cantou ép@faastq A Sonambula outras), operetas
(das europeiakes cloches de CornevilleVilva Alegreas brasileiragurity e Amor Bandidd,
magicas Ali-Baba Bico de Papagaip revistas brasileirasR{o N( Berligues e Berloqugse
portuguesasTim-Tim por Tim-TimO 31). Aos oitenta anos de idade vivia de dar aulandsica
no Retiro dos Artistas, Rio de Janeiro (Abreu, 1963-115). Por sua trajetéria e repertorio,
conclui-se que Medina teve extenso estudo de tiaictm

Ha ainda a historia de Maria Falcdo (Portugal, 187Mova Iguacu, 1960), atriz
portuguesa que estreou no Teatro Principe Real.istwa, como “Delfin” da pecaaria

Antonieta e desembarcou no Brasil, em 1890, contratada @brizodramatica. Em 1895, volta ao
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Brasil, com a Cia. Sousa Bastos, como a “Fada dorAnda Arte”, na revist8al e PimentaPelo
seu desempenho, foi contratada por Isménia dosoSgmra a sua companhia, onde fez
vaudevilles, comédias, dramas e revistas. “Em 1942,a primeira figura da Companhia
Nacional, a primeira que ocupou 0 nosso Teatro Mpai [do Rio de Janeiro], organizada por
Eduardo Victorino” (Abreu, 1963:91). Em 1916, caidlih Fausta e Alexandre de Azevedo, toma
parte na “maior iniciativa ja vista [...] em tea#&o ar livre [...] o Teatro da Natureza, no Camgo d
Santana” (Abreu, 1963:92), um enorme anfiteatr@m €70 camarotes, 1.000 lugares distintos,
1.000 cadeiras e 1.000 populares sentados e 10[¥X¥vas em pé, diz o programa” (Abreu,
1963:92) — onde Maria Falc&do atuou como a “Santuda&avalleria Rusticanaalém de terem
feito Orestesde Esquilo, entre outras pecas. Um teatro dgseasrcdes correspondedaena di
Verona— teatro instalado numa antiga arena de lutasngmerio Romano transformada, em
meados do século XX, em palco de espetaculos nmeamggentos, que incluem oOpera e balé, e
onde atualmente se utiliza amplificagédo sonora.

Estes dados sobre as dimensdes dos teatros e assdiiografia de artistas do Teatro
Musicado no Brasil (tema potencial para diversasasupesquisas) nos ajudam a reconhecer e
apreciar a grande capacidade vocal e artisticaaslepgssoas, que reuniam qualidades
consideradas tao dispares nos dias de hoje, gam:sajiar técnicas vocais liricas ou semi-
eruditas — que independessem de amplificacdo sermen o fazer musica popular

Esta versatilidade era um objetivo e uma necessigada esses atores e atrizes. A
realidade do mercado atual ndo é diferente. O atamdm nimero de espeticulos de teatro
musicado, hoje em dia, exige cantores com a mearsatiidade vocal e artistica. E, mesmo
assim, encontrar intérpretes que se adequassepcteassitades das musicas e dos teatros, tanto
agora como naquele tempo, ndo € e ndo era questaoildsolucéo, pois se procurava

N&o cantores que soubessem representar, porénrefigépcia, atores que

soubessem cantar, porque a expressao fisionéngeaca e a simpatia pessoal,

a malicia do olhar, da boca e das méos, a belatando-se de mulheres, toda

essa parte corporal representava um dos pilarespiaculo (Prado, 1997:20).

Além disso, buscava-se uma “liberdade de movimeptoporcionada pela musica, [€]
pelo fato de os atores passarem sem hesitacadadacfacanto, substituindo de vez a realidade
pela teatralidade” (Prado, 1997: 20). Com isso \veque, embora 0s artistas revisteiros tivessem
demandas semelhantes as dos cantores liricos,caenighos ndo eram necessariamente 0s

mesmo¥. Se por um lado a projecdo da voz era fator dessaocou fracasso, por outro a
expressao total do artista também pesava bastotescente-se a isto que um ator de teatro

musicado ligeiro — principalmente nas Revistas,eontha pessoa podia interpretar inUmeros

91 veritens 2.3.2, 2.3.3 e 2.3.4, sobre técnicalvoca
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papéis — ndo poderia se considerar, estética oteitoalmente, nem cantor lirico nem cantor

popular, como discutiremos adiante.

2.3 Oz FALADA E VOZ CANTADA : CONSIDERAGOES TECNICAS

“Aprender a cantar € um processo de descobrimemtqué sua voz pode fazer por
vocé®? (Brown, 1996:xiii). A busca pela melhor técnicacabpassa pelo desenvolvimento de
aspectos da voz que a qualificardo como instrumemisical. Timbre, extensao, tessitura,
agilidade, ressonancia e volume sdo alguns aspestEnciais deste desenvolvimento, mas a
principal caracteristica da voz humana é, provaeets) sua capacidade de unir a palavra a
musica, ou seja, diccdo, pronuncia e expressividdideas a todas as exigéncias musicais da
obra.

Faremos uma breve diferenciacdo entre o canto popu liric8®>, com suas respectivas
demandas e particularidades; uma descricdo sudiriBalting (técnica vocal originada no teatro
musical norte-americano e usada, de maneira adgptadteatro musical brasileiro atual); e,
ainda, uma comparacéao entre canto liri@eking

Acreditamos (e isso da margem a um outro e mafanuio trabalho) que o uso da voz —
assim como o uso do corpo, dangcando ou como elernwvesutal da interpretacdo — seguia certas
convencles estéticas no Teatro de Revista, crigadivbes para cada tipo de situacdo ou
personagem.

Podemos observar que Mara Behlau separa o usosgoofal da voz em duas
possibilidades — voz falada e voz cantada — afidoajue “em algumas situa¢des, como no teatro
musical, exige-se o dominio de ambas as emiss&esilqu, 2005:300). A voz cantada é ainda
dividida em “canto popular” e “canto erudito” (Bahl 2005:334 e 336). Mas, levando em conta
C. Ware (1998:251), vemos que a variedade no usozlaantada profissional, tanto no popular
guanto no erudito, € bem mais diversificada nas poasibilidades e demandas musicais, e pode-
se afirmar que

O aumento das experimentacdes vocais, tal corprechgesarij e musica de
vanguarda [...] Avancos tecnologicos na amplificagBtronica e fonogréfica [...]
O culto a [Richard] Wagner nas décadas de [19]A®30 [...] Desenvolvimento
do verismd® italiano na 6pera [e o] Apuramento histrico nafqremance de
musica antiga (Rubim, 2000:15),

92«1 earning to sing is a process of discovering whmtryoice can do for ydytradugéo nossa).

% Ao usarmos a expressao ‘canto lirico’ nos refesifdécnica vocal utilizada, enquanto a express#uo erudito’ procura
dar conta do repertério cantado. Excecdes feitatagdes literais.

% Termo usado por A. Schénberg, e por outros cortpesi da sua escola, para designar uma espéciectEmacao
musical que participa, a um tempo, do canto e lda fasua indicagdo grafica é feita mediante unta anscrita na haste
das notas (Borba, 1958:573).

% Designacéo aplicada a estética realista da 6paiania influenciada pelo naturalismo francés ems flo século XIX e
inicio do XX. O verismo exigia uma demanda vocalsniatensa que as escolas ou estilos anteriorese@s principais
cultores foram G. Puccini, P. Mascagni, R. LeondawalGiordano. Foi um falso realismo, que pintguares 0s aspectos
brutais da vida (Borba, 1958:670).
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entre outros fatores, demonstram a possibilidadentg gradacdo continua e ininterrupta no uso
da voz, desde aquela estritamente falada até Aricazmais perfeitamente treinada, sem degraus
nem quebras. Esta possibilidade de gradacédo aeferadia nos parece extremamente relevante na
abordagem do repertério vocal do Teatro de Rewists personagens costumavam apresentar
varias facetas diferentes durante o drama e, msswnte, necessitavam fazer com que isso se
refletisse na voz.

A seguir, trabalharemos com alguns conceitos arsat#izados no capitulo 3.

2.3.1 Registros Vocais

A definicdo de ‘registro vocal’ ainda provoca disstes nos dias de hoje. Segundo
Alberto Pacheco, esta discussdo vem, pelo mend&patza medieval e, até hoje, esta “longe de
chegar a um consenso entre profissionais” (Pacl285:106). Citando Manuel Garcia (1805-
1906), Pacheco mostra uma definicdo de registralvoc

Pela palavra registro, n6s entendemos uma seérisods consecutivos e
homogéneos indo do grave ao agudo, produzidosdeslenvolvimento de um
mesmo principio mecanico, e dos quais a naturgeaedessencialmente de
uma outra série de sons igualmente consecutivosedéneos, produzidos por
um outro principio mecanico. Todos 0s sons pertgesea0 mesmo registro
sao, por consequéncia, da mesma natureza; quatpgeieejam, alias, o timbre
ou a forga a que sao sujeitos (Pacheco, 2006:106).

Vemos, por esta definicdo, que os registros seioglam com a extensédo de cada voz. E
que a quantidade de registros usados se relaciona@xtensdo de cada cancdo e estes variam
para cada voz, nunca se comportando de forma a@bsblma nota, uma frase, toda uma cangéo,
podem ser cantadas em registros diferentes deatnanth mesma extensdo — dependendo das
possibilidades de cada voz e dentro de limitesada enecanismo.

Ware (1998:112) define registro como uma “séridahes vocais distintos, consecutivos,
homogéneos que podem ser mantidos em altura eigaderdentro de uma certa extens§o”
concordando com Garcia, mas acrescenta que orcegistal tem dois componentes principais:

« Componente fonatérie composto da vibragdo das pregas vocais, dagtoaido
da gloté’ e do fluxo de ar — que produz a frequéncia fundaaf@ de vibracoes,
percebida como alturpifch);

 Componente ressonantal que consiste de ajustes e ligacbes acusticas dos
sistemas supra e subgléticos — produzindo o espéetrmonico, que nao soO
determina qual vogal é ouvida, mas também o tirdareoz de cada individuo.

% «A series of distinct, consecutive, homogeneousl topas that can be maintained in pitch and loudneeughout a
certain rangé (T. do A.).

" Glote é 0 espago entre as pregas vocais.

% Frequéncia fundamental é aquela gerada proprianpsias pregas vocais — sem amplificacdo pelo wratal e ainda
antes de serem produzidos 0s sons harmdnicosardalns.
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Citando Garcia, Pacheco mostra a divisao das \@raggistros:
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Figura 1: Extensé&o dos registros segundo Manuedi&arontralto, meio-soprano e soprano

Note-se que na regido que Garcia denomina falsete esquema das vozes femininas
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itens 2.3.3 e 2.3.4.
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Figura 2: Extensao dos registros segundo Manudai&draixo e baritono
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Figura 3: Extensado dos registros segundo Manuai&denor e contraltino

Vemos, pelos esquemas acima, que nas interseceegistros é possivel escolher qual
mecanismo — e registro — usar, embora, em notasnex$ das partes, esta manipulacdo seja mais
dificultosa. Geralmente, nas regides de intersécpossivel manipular e misturar uma maior ou
menor proporcdo do mecanismo de cada registro. €, Pode-se colocar mais ‘peito’
(mecanismo de peso) ou mais ‘cabec¢a’ (mecanisnhevdea) nas notas da referida regido.

Ware (1998:115-116) aponta que existem diversagatesobre a existéncia e o niumero
de registros vocais:

» Teoria do registro Unicosegundo Ware é uma teoria idealista, que corsigles
quando a voz “funciona corretamente, existe somenta inconsutil qualidade
vocal por toda a extenséo vocal”;

» Teoria dos dois registrogjue divide a voz em registro de penode di pettbou

mecanismo de peso — tipica da voz falada ou gritaglaegistro de cabecaote

% Falsete é uma terminologia controversa que api@skversos aspectos. Fisiologicamente e vocalmentermo falsete
tem sido usado para definir a voz aguda mascujima soando ligeiramente soprosa e com sonoridadaife, utiliza um
mecanismo diverso do mecanismo dos registros de @eie cabeca (Miller, 1996:121).

100 Ag mencionar alturas absolutas, usamos cifragéabética, onde A corresponde a niataB a notasi, e assim por diante
até G que corresponde a netd sendo queb significa bemol e #, sustenido. O nimero subessétefere a oitava a qual
a nota pertence, entédo, neste cadpz Bignifica a nota mi bemol pertencente a oitavdareédo piano, que é chamada “3".
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di testg ou mecanismo de leveza — mecanismo mais alt@eesusado em uma
flexivel, leve e animada forma de fala;

» Teoria dos trés registrosque incorpora aos registros de peito e cabeca um
terceiro, o registro médio ou misto, que seriasnltado da mistura de qualidades
dos dois outros registros na regido média da ywoxanadamente no terco médio

da extensdo da voz cantada.

O mesmo autor aponta ainda a existéncia de regjiatmiliares (Ware, 1998: 116-117):
(a) registro de falsete- quando as pregas vocais estdo altamente alagadpenas as bordas
vibram, enquanto o resto das pregas vocais perradime® (que ocorre em ambos 0S sexos,mas
associado primariamente a voz masculina);régjstro de flauta ou assobie na regido mais
aguda da extensdo das vozes femininas, acimagde (€) Strohbasse Schnarrbasstermos
associados aos baixos de coro da Europa orienlcantam notas muito graves ‘fritando’ a voz
(vocal fry).

Pacheco (2006:107) aponta que, no Barfidnicial, as transposicdes eram aconselhadas
de modo que as cangdes fossem cantadas, prefémerdi@ dentro de um Unico registro — o
registro de peito — ou com o minimo de mudancaggistro vocal. Para que isso fosse exequivel,
as cancdes usavam a extensao vocal deoita&a ou nonae deveriam ser transpostas de acordo
com a voz do intérprete. Esta pratica €, alidstoragmelhante a que ocorre cotidianamente com
0s cantores populares. O desenvolvimento da artamto (a épera especialmente) “exigiu que 0s
cantores tivessem uma extenséo vocal cada vez'nf@eaxheco, 2006:107) e passou-se a indicar
0 uso do falsete e da voz de cabeca para desenaobwensdo vocal dos cantores. E, com isso, a

diferenciacéo entre canto popular e canto liriescgu.

2.3.2 Canto Lirico e Canto Popular

Podemos qualificar como marcantes e variadas eedifas existentes entreanto lirico
e ocanto populay incluindo questdes técnicas e comportamentais, ggobaseiam, para Behlau
(2005), em premissas praticamente opostas. Paraetsira, ao comparar 0 canto a luz passando
por uma lente, o canto popular seria o fendmendikrgéncia — onde cada “artista busca sua
marca particular, criando tantos modelos quantososdcantores” — e 0 canto erudito seria o
fendbmeno de convergéncia — ja que neste o “oalfiis$ca [...] com uma técnica universal, atingir
um unico modelo ideal” (Behlau, 2005:342).

101 Consideramos proveitosa esta referéncia ao bapoi®nele a estética vocal em uso pedia um timmaie claro — com a
laringe em posigcdo mais alta -, 0 que é similansmda voz nos espetaculos de teatro musicadeoligsi geral. Sobre as
relagcdes entre a posicéo da laringe e o timbreP&eheco, 2006:111-115.
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Consideramos isto uma esquematizacdo didaticao pp&, na nossa vivéncia, tanto da

musica popular quanto da erudita, temos visto ceste eruditos ou populares, indiferentemente

— buscando padrdes de exceléncia vocal e, ao ntesnpo, uma individualidade que possibilite a

sua definicdo como artistas Unicos.

Basicamente, as diferencas entre o canto popuagradito que podem ser consideradas

relevantes para este trabalho tém muito a ver coperbl profissional de cada cantor e as

demandas de repertério, como acontecia tanto antdgatro de Revista quanto agora no Teatro

Musicado. As observacdes abaixo séo verdadeirasapalnos 0s casos:

A formacgédo do cantor, no seu sentido técnico-voCalkestudo de técnica vocal, assim
como a formacg&do do conhecimento historico-musiéal demandas do cantor erudito,
enquanto este conhecimento ndo é premissa no paptdar (realidade esta que, mesmo
recorrente, vem sendo modificada com a inclusdoMdaica Popular, brasileira e
estrangeira, nos cursos universitarios de musica);

O ambiente de trabalhdnquanto os cantores liricos procuram ter maiouetados com

as condic¢des de trabalho, os cantores popularesxg@stos a diversos fatores nocivos,
como ruido e fumaca, por exemplo;

O estilo musical do repertério e a liberdade intetativa O canto popular privilegia a
individualidade do artista, o que leva o intérpeetaodificar cada cangéo para que esta se
adeque as suas qualidades — o que, necessariam@ngggnifica transformar uma cancgéo
em outra. O cantor erudito precisa obedecer atoeddi peca, “marcado pela época
historica e pela propria técnica e personalidadecalopositor” (Behlau, 2005:342) e
também do personagem interpretado. Aparentementéyerdades no canto popular séo
maiores no que diz respeito as possibilidadestdeagbo da partitura impressa, enquanto
0 canto erudito obedece mais veementemente adoescembora, em determinadas
épocas, a ornamentacdo e a improvisacao fossegraa @ teatro musicado se coloca no
meio termo destas situacfes: com a permissao nRersposicdes, ndo ha problema para
um tenor substituir um baritono ou um baixo, ao@samas partes solo;

A demanda de resisténcia e qualidade voblgsta area residem as maiores divergéncias
entre canto popular e canto erudito. No cantodjre demanda se concentra sobre a
gualidade vocal — o fator timbristico, a afinac@iecisa, a proje¢cdo homogénea da voz —
enquanto, para Behlau (2005:342), a resisténcial ¥menos importante, j& que “0 uso
continuado do canto é geralmente restrito a a8 i 5 minutos, com excecdo de
concertos [...] e ensaios”. Para a autora, o cgdpular demanda “menor precisdo de
afinacdo, mas [...] maior flexibilidade e resisi@ngocal”, pela extensa duracdo das

apresentagcfes e a variagdo na dificuldade das esmgdias condicdes do ambiente de
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trabalho (Behlau, 2005:342). Esta questdo é comtsay jA que o desgaste vocal dos
cantores liricos € grande, mas protegido pela d¢acwocal, enquanto os cantores
populares tém o auxilio da amplificacdo (nos dias hibje), mas, em geral, néo
desenvolvem mecanismo de protecéo através de gmiaaé&ocal consistente;

* Ressonancia vocaEnquanto o cantor erudito tem a possibilidade re@essidade de
variar e adaptar o uso de seus ressonadores pardecaar seus personagens, o cantor
popular, em geral, s6 varia o uso das ressonanu@a suplantar dificuldades

momentaneas ou até definir seu estilo ou marcd pessoal (Behlau, 2005:343).

E interessante ressaltar o quanto os artistasati® teusicado, antes e agora, precisam
administrar as duas técnicas, a erudita e a popGlamo foi observado nas biografias das
cantoras citadas, a maioria circulava nos dois msiedpor certo precisava de uma técnica vocal

que admitisse estFossing-ovet’” sem maiores dificuldades.

2.3.3 O que édting

Belting e Screamingsdo dois termos que se usa para descrever umadaéamgal que
busca poderio vocal baseado em dinamica. A terogelinduz a se pensar que o cantor
necessita gritar ou forgar sua voz e isto cria wsfd sobre o método usado para adquirir esta
habilidade e leva inUmeros cantores a usar forméseas e pouco saudaveis de canto.

Séculos atrds, técnicas foram desenvolvidas pdomeanpara que suas vozes pudessem
ser ouvidas em salas ou teatros cheios de pessrag) auxilio de amplificacdo artificial. Bel
Cantofoi uma dessas técnicas. BBelting bem mais recentemente, uma outra — tendo o termo
origem na musica norte-americana (Craig, 2003:4).

Restritamente falando, o terrBeltingé aplicado no caso das cantoras que levam a voz de
peito até a regido aguda de suas vozes (geralragnf@, algumas até mais agudd. O termo
Belting é, em geral, restrito as mulheres, mas também gadesado para descrever quando um
homem leva mais ressonancia de peito até uma remga@gaguda, o que normalmente ndo seria
feito por um cantor lirico, pois este ja estari@biéindo’ a voz - o que significa executar as notas
médio-agudas com mais mistura de voz de cabeBa&ltthgé um som intenso relacionado com a
fala por uma vigorosa atividade do musculo tireadide (musculo que integra a prega vocal, o
TA), com alta pressédo subglotica e contracdo deosunusculos relacionados a laringe e a
faringe (Nats, 2001). Ocorre um aumento intenstddas dos constritores faringeos e elevacao
da laringe, com diminuigdo do comprimento e daueagla faringe (Hanayama, 2004:437). Craig

192 Crossing-ove® um termo muito utilizado atualmente para deseres cantores liricos que cruzam as fonteirasutite
e cantam ou gravam musicas populares, como foso da Pavarotti, Domingo, Renée Fleming, Kiri Te &aa, dentre
outros.

193 Limite apontado pela literatura, mas que podeavaté caso a caso.
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(2003:6), citando Jo Estill, nos fala, ainda, de alto nivel de esforco muscular na cabeca,
pescoco e costas, que é constante e aumenta poradmente na direcdo da regido aguda da
voz. “Belting ndo significa empurrar ou forcar um soBelting ndo € tranquilo, mas nunca deve
ser forcadoBelting também n&o significa cantar com muito volume usamiode cabecd®
(Seleshanko, 2003). Belting é uma forma de projecéo vocal produzida a partisaln da voz
falada, como untrescendoda fala, e, nos profissionais de teatroBtaadway € o que lhes
permite serem escutados sem o uso obrigatério c®fmnes, sendo, como ideia sonora, parecido
com um altear de voz, em espaco aberto, para claatancédo de alguém (Nats, 2001).

Apesar de trazermos a discussadetiing para este trabalho, a cor usada pelos cantores
da Broadwayapresenta uma estridéncia tdo caracteristicaysivel inerente ao proprio idioma
inglés, que o leitor pode se perguntar se 0 quesaea, na época do teatro de revista por nos
estudada, seria Belting No Brasil, alguns autores usam o termo “Voz Me#dlpara se referir
ao Belting Para Hanayama, “o termo voz metalica veio seriaado para caracterizar a voz
estridente, irritante, penetrante, chorosa e fina,aspera, voz brilhante, limpa, aguda picafite”
(2004:437). Uma certa rigidez da superficie das smacosas, através da contracdo muscular do
trato vocal, enfatiza a produgéo de frequénciastmas altas, produzindo uma voz estridente e
tensa (Hanayama, idem).

Para Craig (2003), ao tracar paralelos entBeloCantoe oBelting na sua dissertacao, a
origem desta forma de canto esta, provavelmentearaes de escravos, que tinham forma de
responsorio, “chamado e resposta(2003:3). Para a mesma autora, a proposBetting nao é,
necessariamente, ser bonito, mas prover o cantopot@mcia, ressonancia e cor diferenciadas —
de forma nem sempre possivelBrs Canto(Craig, 2003:3).

Como em qualquer outra técnica vocal, ha o seuusnre o seu mau uso. Por exemplo,
guando escutamos falar gheltersdesenvolvem nddulos nas pregas vocais, precisamnudsdr
gue todo tipo de cantor pode desenvolvé-los — @ gm geral, os nddulos sdo associados a uma
técnica pobre e a abuso vocal continuado (Selesh20K3). E, também, “muitos professores de
canto classico recusam-se a ensiBalting porque eles ndo gostam, pessoalmente, de musica
popular® (Craig, 2003:5).

O uso doBelting tem sido muito controverso no meio académico esugiirte dos
professores concorda com seu uso, enquanto owims3eralmente 0os que ndo concordam sao
agueles que, por falta de conhecimento ou expesiémopria, ndo sabem executa-lo e, por

conseguinte, ndo saberdo ensina-lo (Craig, 2003\b). “IV Congresso Internacional de

104«Belting does not mean pushing or forcing a souredtif®) is not quiet, but it should never be forcBelting
also doesn’t mean singing loud in the head Vofgedo A.).

1050 uso desses termos ndo é, neste caso, um juimdades, como o seria para os cantores em geral.
106«Call and response(T. do A.).

107«Many classical pedagogues refuse to teach Beltgmgubse they do not personally like popular niu@iado A.).
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Professores de Canto” em Londres, em 1997, foitatato que esta discussao era internacional.
Os professores presentes, na sua grande maiooidab&m como ensinarBeltinge pediram a
Senhora Jo Estill, uma das maiores autoridadessunto, que Ihes explicassem como ensinar tal
técnica®. Ela disse: “Imagine uma familia italiana daquejae todos falam bem alto... como a
mammachamaria seu filho Roberto, se o estivesse chambedblonge? Entdo peca ao aluno
para emitir ‘Roberto’ bem alto!! Depois transforraquele som projetado falado em um som
cantado na mesma frequéncia em que foi faladola Ex@cutou o som em publico para que todos
observassem. O que se ouviu foi uma voz faladafaq na qual a vogal aberta “e” de Rtbe
receberia uma afinacdo especifica na altura enfiogpeojetada.

De forma pratica, ®eltingé um som de alta projecdo, com carater faladougado de
forma adequada ndo machuca a voz, possui altajibtiedlade e faz parte de uma estética propria
do teatro musicado. Sua estética nos parece meritmgnte e Util na interpretacdo de cancdes do
Teatro de Revista, juntamente com o canto lirievamue a variedade musical seja refletida na
variedade vocal. Como colocado anteriormente, aidé@cdoBelting aplicada ao nosso idioma
levara a cor da voz para outra direcéo, difereatpiéla do inglés. O importante é considerar que
0s processos fisioldgicos que se referem as temkbeasecanismo de peso da técnicaBedting
correspondem ao uso adotado no nosso teatro masiadiferenca da cor se refere ao modo
como o trato vocal é adaptado para selecionar hacos estridentes especificos. Belting
americano ocorre um estreitamento velofaringeo a nasalizacdo mais acentuada que no uso
desta técnica no canto em portugués. Seria de gramportancia e valor um estudo mais
aprofundado sobre o uso do mecanismo de peso rto eam nosso idioma, com base em

evidéncias cientificas — indo além dos dados punggrempiricos.

2.3.4 Belting e Canto Lirico

De acordo com Barbara Doscher, autealThe Functional Unity of the Singing Vqiee
producdo vocal do canto liricé muito intrincada e requer atividade muscular rodeda,
principalmente na area da laringe, a qual se apiedigeiramente inclinada para trds. Doscher
destaca a opinido do Dr. Morell MacKenzie, um conteraneo de Garcia, que dizia que o ‘golpe
de glote’ € a “exata correspondéncia entre a cleedadar a laringe e a coaptacdo das cordas
vocais” (Doscher, 1994:62). Em termos leigos, stmifica que o ar ao ser expirado encontra as
pregas vocais e sua apropriada tensdo no tempo, exahinando soprosidade e aspereza. O
golpe de glote, na verdade, é tido uma atividadéaajuando usada abusivamente pelo cantor. E
admitido somente como efeito dramético e segundteiMeste é chamado de ataque duro em

contrapartida com o ataque suave (comum em prartgs e que tem um carater soproso).

108 Relato da profé. Dra. Mirna Rubim que presencioato. f
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Entretanto, para o canto lirico de boa qualidad#leMdefende o ataque balanceado (Miller,
1996:2-3).

Winter, assim como Jo Estill, afirma que o sonBedting € “baseado na ideia de chamar
alguém ao ar livre para conseguir sua atencao”teffie003). O som claro e anteriorizado obtido
desta forma, se sustentado como nota musical, #ecelg considera conidelting Este autor
sustenta que a caracteristica distintiva do cdntm |é a inclinacdo da cartilagem tiredide em
forma de basculamento anterior. Através desse rismgara laringe é estabilizada e a cartilagem
tirebide, que contém o musculo vocal (TA), basadbre a cartilagem cricoide e alonga o TA
para produzir os sons agudos.

No Belting a laringe se apresenta mais alta que no camto Eras pregas vocais sdo
usadas em um nivel extremamente alto de enerdidl. d&&s que a “laringe esté alta e as pregas
vocais espessas [...] 0 trato vocal (faringe) estiizido em tamanho. Existe um alto nivel de
esfor¢o [muscular] na cabega, pescogo e costa® gaaestante. Quanto mais elevada a altura do
som, mais alto é o nivel do esfor¢o” (Estill, 138843) Ja Anne Peckham expressa a opinido de
gue existe “maior grau de atividade tiroaritenoidgmegas vocais) do que no canto classico
ocidental (canto lirico) nas regides média e médida da voz...” e “ndo inclui excessivo peso
na regiao grave, ndo sendo ressonancia pura @é (gtckham, 2006).

Ken Burton, professor de canto e escritor, confiemdilidade ddwang (som metalico e
anasalado peculiar ddselters americanas), ou a inclinacdo da laringe, paraefmn poderio
vocal, mas aponta que, na técnicaBaiting especificamente, o palato mole esté4 erguido, dando
uma maior 4rea para ressonancia, assim suavizarsdonoe tornando-o mais cheio e rico de
harménicos e aliviando a sensacao auditiva docesjmes (Burton, 2003).

A controvérsia fisioldgica entre canto liric@Belting existe por causa do stress e supostos
danos as pregas vocais e laringe. Em um artigdodonal of Voice em 1993, Miller e Schute
discutiram sobre alguns testes feitos legiterse as patologias encontradas entdo e procuraram
investigar as posi¢cdes que a laringe toma nestgstnes para entender a voz Belting Em
1969, Earl Rogers escreveu uma artigo intitulado BEIlt or Not to Belt...That should be the
question”, onde definiaBelting como “cantar uma cancdo com voz de peito quase
exclusivamente” (Rogers, 1969:19). Ele afirmou gueoz feminina, na qual Belting € mais
comum, tem trés registros — de peito, médio e Hega— e que eles devem ser fundidos para se
conseguir uma ligagéo entre os registros — ou gefa,mixte(Rogers, 1969:19). No entanto essa
voz mista tem caréter diferente na técnica liriceagopular. Na técnica lirica, a voz mista tem
maior mistura de mecanismo de leveza, enquanto asicen popular a mistura tem mais
mecanismo de peso, ou seja, maior espessamentdAd® maior tensdo em todo o sistema

fonador.



65

Enquanto alguns especialistas dizem que a va2atting ndo apenas € voz de peito, ou
ressonancia vinda mais do peito do que da farioggps sustentam qugelting é voz de peito
estendida para o alto, enquanto a forma exata dsaea voz d@elting continua pouco clara.
Miller e Schute mantém esta posi¢cdo também. Seguelds (Miller, 1993), um cantor usando
voz de peito fecha a laringe em uma proporc¢éao miguenta por cento. Esta voz é levada acima
das notas graves da regido média. Um espectroggueamapeia resultados das informagdes
gquantitativas sobre o trato vocal coletadas poramadisador espectral, foi usado para avaliar o
referido fechamento da laringe. Em determinado aspgrama, comparando uma cancgao
executada corBeltinge com voz lirica separadamente, cientistas peraegbgque dBelting com
posicao alta de laringe cria primeiro e segundmémtes mais pronunciados, como 0s da voz
falada, assim levando varios cientistas a acredii@Belting &€ simplesmente uma voz falada
mais energizada. O elevamento da laringe produsam médio mais aberto, se comparado ao
som produzido pela laringe em posic¢ao baixa, coommédio do canto lirico.

Miller e Schute (1993) notam que, em comparacaa, d® peito pura requer grande
esfor¢o na glote e no trato vocal, e que a diferessencial entre voz de peit8e@lting é que o
grau de elevacdo da laringe precisa combinar ogmanrformante com o segundo em vogais
abertas, especificamente deg & D, nas mulheres. Desta forma o segundo formante miedo
dando aoBelting um som uUnico. Essencialmente, a diferenca eB#téng e voz de peito é a
forma como a laringe é elevada e como isto repernat acustica dos sons produzidos. Eles
apontam que, de qualquer forma, também existeedifer entre voz lirica de peito, voz popular e
Belting O Belting soa diferente da voz de peito lirica porque agdomsiextremamente alta da
laringe leva o registro de peito mais alto do qoeanto lirico, enquanto no popular € mais uma
guestdo de ajuste laringeo — como a regido médeaio lirico — e a combinagdo das duas na
regido médio-aguda € chamadabaé mix(Miller, 1993:142-50). Atualmente o que se defeéde
0 chamaddealthy belting no qual a laringe ndo recebe tanta sobrecargeesi® mas antes se
mantém uma qualidade de fala na voz cantada rasgeita flexibilidade que o mecanismo de
leveza pode oferecer aos sons da faixa@D, nas vozes femininas.

Em contraste, Winter identifica quatro registrosais: ‘Chest voiceé (voz de peito),
“powered chest voitévoz de peito reforcadahead voice (voz de cabeca) estrengthened low
head voick (parte grave da voz de cabeca fortalecida). Cbfiller e Schute, ele definBelting
como voz de peito reforcada (“powered chest voic&®)“strengthened low head voicele
denomina de Broadway Mix Sourid “fake belt (falso Belting ou “cheat voicé (voz
trapaceada, enganosa) também chamadeontemixteno canto lirico, similar ao descrito por
Rogers (Winter, 2007).
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O que se percebe € que os autores ndo chegam enamidador comum. Mas fica claro
gue o teatro musical americano se utiliza prinaigaite da voz mistargix mixtg — o “Broadway
Mix Sound.

CONSIDERAGOES PARCIAIS

No repertério em questdo nesta dissertacdo — que g&r considerado musica popular,
mas, na sua origem, com necessidade de uso daaémicanto lirico ou outra que promova
grande projecdo da voz — sera possivel apontaibpmssles, sem, no entanto, cristalizar op¢oes.
Algumas destas canc¢des acolhem as mais diversapragtacoes, do canto mais popular ao mais
lirico, baseadas em escolhas pessoais de sonordadélo. O que investigamos € o tipo de
escolhas que seriam feitas no recorte temporabssarpesquisa.

Longe de querermos estabelecer o padrao vocagngi®mnos dar acesso a um material
que leve o cantor a pensar e desenvolver seu essil@ interpretacao a partir da real juncao de
texto e musica. O principal interesse neste tipoegertorio sera a clareza com que o texto é
apresentado e interpretado. O texto é o princigir fpara que as cangdes alcancem o efeito
desejado, principalmente naquelas em que o huntérnesito presente, seja por metaforas ou
pelo uso de duplo sentido. Por isso, as escolhasmaridade e dindmica devem vir a partir da
leitura cuidadosa do texto e seus sentidos. Unmeamida com bela sonoridade pode contrariar o
que as palavras dizem. Uma articulagdo mal exeautamia respiracdo mal calculada podem
esconder todo o humor de uma peca. Com um deseo@srite musica e texto, o efeito pode ser
perdido.

N&o se trata aqui de aconselhar o uso de sonosdaade possam ser consideradas
estranhas, desagradaveis ou que tragam o humai gor O que se quer dizer € que escolhas
podem e devem ser pensadas sem preconceitos s@nsedscionadas para acentuar o carater
teatral — cOmico ou dramético — das pecas, em gsenpa interpretacéo e a expressao teatral.

No repertorio do Teatro de Revista, assim comoedtra musicado em geral, a escolha
das tonalidades, se baseada nos registros e nmaocanecais, sera extremamente facilitada. H4
muito ainda o que ser pesquisado nesta area, agiceh voz cantada no portugués brasileiro.

No proximo capitulo, analisaremos algumas cangdleesa Mulata e sobre o Malandro,
bem como alguns duetos, tentando apontar possithd&lde escolha dos registros e das técnicas

vocais como facilitadores da execucao vocal.
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CAPITULO 3
ASPECTOS VOCAIS DOS PERSONAGENS-TIPO ESTUDADOS NASCANCOES

No decurso de nossa pesquisa, como se pode venexoA3 — “Quadro das Mdsicas
sobre a Mulata e o Malandro localizadas”, forarratlas mais de trés centenas de cangfes sobre
estes personagens, com cerca de 80 delas vinclidaalgsm espetaculo de teatro musicado no
Brasil. Nelas observamos a ocorréncia de trés paidevista gerais ao se cantar o personagem-
tipo na musica do Teatro de Revista: (1) cancdopemeira pessoa — 0 tipo canta sobre si
mesmo; (2) cancdo em segunda pessoa — alguémpeaiata tipo, com ou sem sua interferéncia;

e (3) cancdo em terceira pessoa — alguém sabt&o tipo, independente da sua presenca. Se em
alguns casos esta diviséo se dilui — nos duetogxammplo —, essas séo construcdes gerais.

Neste capitulo, vamos analisar algumas cancdepreneira pessoasobre a Mulata e
sobre o Malandro e, também, alguns duetos nos qumi®u 0s dois personagens estudados
tomam parte. Para cobrir o periodo de tempo propestolhemos trabalhar com as 27 musicas
listadas a seguir. Sobre a Mulata:

e “Muqueca Sinhd@” (tango bahiano), de Jodo AlvesdP®dcar Pederneiras — Figueiredo
Coimbra, deD Bendegd1888);

* “As laranjas da Sabina” (tango), de Francisco Qho/Arthur Azevedo, d& Republica
(1890);

*  “O mugunza” (lundu), de Francisco Carvalho/Souzat@®s deTim-Tim por Tim-Tim
(1892);

» “Tango da Bahiana”, de Luiz Moreira/J. Brito, Beliticopolis (1913);

e “Mau olhado” (tanguinho), de Freire Junior/Irmaosi@iliano, deEsta nega qué me da
(1921);

o “Jeriquitim” (samba), de Eduardo Souto/Irméos Qliémto, deA Maca(1923);

* *“Yaya (Linda flor)” (samba-cang&o), de Henrique ¥my/Luiz Peixoto-Marques Porto,
deMiss Brasil(1928);

e “Quindins de Yaya” (samba-cancéo), de Pedro deesdirid/Carlos Bittencourt, Cardoso
de Menezes — Alfredo de Carvalho,@empra um BondgL929);

*  “Tu qué toma meu home” (samba), de Ary Barroso/@iegMariano, de/amos deixar
de intimidadeg1929);
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+ “E bamba! Samba da malandrinha’, de Ary Barrosa@lReixoto — Marques Porto, de
P&au-Brasil(1930).

Sobre dMalandra

e “Os Capoeiras”, de Annibal do Amaral/Oscar PedeaseideO Boulevard da Imprensa
(1888);

* “Tango da Feijoada”, de Francisco Assis Pachecbhihmizevedo, d® Tribofe(1892);

* “Tango do Malandrismo”, de Nicolino Milano/Arthurz&vedo, d&avroche(1899);

*  “Tango do Jonjéca”, Costa Junior/Arthur AzevedoVaeva Clark(1900);

* “Tango do Reco-Reco”, Costa Junior/Cardoso de Mes)aieDengo-Dengq1913);

» “Esta néga qué me da...” (samba carnavalesco)osie Luiz Moraes/Lezute (letra) —
Irm&os Quintiliano, d&sta néga qué me d&1921);

* “A malandragem” (samba), de Alcebiades Barcelosl€pFrancisco Alves, d&eu
Julinho vem(1929);

e “Com que roupa...” (samba), de Noel Rosa,Gien Que Roupa®l931) eDeixa Essa
Mulher Chorar(1931);

« “Amor de malandro” (samba), de Francisco AlvesDitso é que Eu Gos(a940).

E os duetos:

* “O Vatapa” (tango), de Paulino Sacramento/Jodo #hed. Xiquote, deO Maxixe

(1906);

* “Tango do Caboclo e Bahiana”, de Costa Junior/Cardie Menezes, deengo-Dengo
(1913);

e “Tango da Mulata e do Guarda Civil’, de Luiz MoedCarlos Bittencourt, de
Fandanguass(1913);

*  “Yaya, fructa de conde”, de Freire Junior/Oduvalianna, deAi, Seu Mello(1922);

* “A Mulata do Cachorro” (samba carnavalesco), dea@otVianna/Professor Duque, 8e
Madama(1925);

* “Vamos deixar de intimidades” (samba-cancéo), dg Barroso/Olegario Mariano, de
Laranja da Ching(1929);

* “Boneca de pixe” (scena), de Ary Barroso/Luiz |gaés deDiz isso cantand@1930) e
Boneca de Pix€1938);

* “No taboleiro da baiana” (samba-jongo), de Ary Baa, de Maravilhosa (Jardel
Jércolis/Geysa Boscoli, 1936)FBatatal! (1936).

A andlise das cancdes foi realizada a partir deficle descricd e, assim, montaram-se
alguns quadros — buscando parametros para nosgasiggesEm nossa analise, levamos em conta
as partituras encontradas, sua linha melddicanéceite a harmonia conforme publicadas.

O Quadro 3.1 aponta dados sobre a estrutura fod@matada cancédo, as tonalidades
utilizadas, a extensdo e tessittfaocais e a forma de distribuicdo da melodia psikbas do

texto musicado:

199 Fichas estruturadas por nés na pesquisa de cépailssLicenciatura em Mdsica (Unirio) e aprimoradasante o curso
do Mestrado (ver anexo 4) e corroboradas pelasabalh Estilo (ver anexo 5) de Carol Kimball (2005).



Quadro 1: As cancéeS' em primeira pessoa

SOBRE A MULATA
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Cancao Estrutura/ Tonalidade Extenséo Tessitura n:;Xot gi-a
.y . Cs-Fy Fs-Dy o
Muqueca Sinhd  Intro. + [refréo + (estrofe)2x] 2x (112 justa) (62 maior) Silabica
: Intro. (SolM)+ [refrédo 1 ) )
A Ig;%ri]g]is € (SolM)+estrofe (SolM)+refrédo 2 (ff: 'Ezia) (Gz%neDr?or) Silabica
(REM]2x + coda (Ré M) J
. Intro. (D6M) +A (DOM) + [B Cs-A4 Gs-E,4 T
O g (DOM)+ C (FaM)]2x + coda (132 maior) (63 maior) ~ Shabica
] [Intro. + estrofe+ refrdo]2x + Cs-Dy Fs-C, o
CETEE T BRI intro. p/ acabar (FaM) (92 maior) (52 justa) SlehiEa
. Intro. (Mi b M) + [estrofe (Mis M) Ds-F4 EbsC, TR
Mau olhado + refrdo (Cm)3x + intro. p/ acabai (112 menor) (62 maior) Silabica
Intro. (D6M) + [estrofe
Co . < / : DsE, Gs-E,4 Do
Jeriquitim (DOM)+refréo (Lam)2x + intro. p/ 92 maior 62 maior Silabica
acabar
JPa Intro. (SolM) +A (SolM)+ A’ +[B Ds-G, Gs-Ey4 p—_
Veni (e e (RéM)2x + intro.p/ acabar (112 justa) (62 maior) slkhiEn
— . Intro. (REM) + A (REM)+ B Ds-E,4 F#-Dy A
Quimelins o2 Ve (LaM)]2x + intro. p/ acabar (92 maior) (62 menor) SlehiEa
Tuqué tomamet  Intro. (FAM) +A (FAM) + [B CsFy Es-Das Silabica
home (Si 4 M)] 2x + intro. p/ acabar (112 justa) (7% menor)
E bamba! Samba , ArE, Es-D, s
da malandrinha R (122 justa) (7@ menor) e
SOBRE O MALANDRO
= : ~ . Texto-
Cancao Estrutura/ Tonalidade Extenséo Tessitura melodia
. Intro. (D6M) +A (D6M) + B Cs-0s Es-E,4 T
Os Capoeiras  camy +C (Sis M) + D (FaM) (123 justa) (8% justa) S
. Intro. +A+[B]2x +[C] 2x + A D#5-G, Es-E4 T
Tango da Feijoad. (FaM) (102 maior) (82 justa) Silabica
Tango do Intr. (Do M)+ [estrofe+refrdo(Do Ds-F# Es-E,4 Silabica
Malandrismo M)]2x + intro. p/ acabar (102 maior) (82 justa)
.. Intr. (Mi 4 M)+ estrofe (Mis M)+ Eb »-F3 GrEb 3 .
Tango do Jonjoce refrdo (Mi 5 M)+ coda (intr.) (92 maior) (6@ menor) Silabica
Tango do Reco- Intr. (Mi b M)+ [estrofe-refrao BboyEb. D,-Cs Sil4bica
Reco (Mi 4 M)]3x+ intro. p/ acabar (112 justa) (72 menor)
Esta néga qué m [Refrdo (Mij M) + estrofe EbsEb, EbsEby4 Silabica
da... (Mi 5 M)]3x (82 justa) (82 justa)
[Intro. (REM) +refrao (REM)+ Ds-F#, F#:-Dy Do
A meElErEE g estrofe (REMRX + intro. p/ acabar (102 maior) (6@ menor) slkhiEn
[Intro. + estrofe+ refréo]3x + intro CsEs Fs-Cy4 A
Com que roupa... p/ acabar (F&M) (102 maior) (52 justa) Sl i
Amor de [Intro. + A + B]2x + intro. p/ acaba Cs-E,4 Es-D, Silabica
malandro (Lam) (102 maior) (72 menor)

110 A extensdo de uma melodia é a distancia entréaamais grave e a mais aguda. A tessitura, em imfma Vocal, é a faixa
intervalar onde a melodia se detém mais constamtmBara um cantor, a tessitura se refere a sgigtr de conforto”,
que preserva a sua saude vocal.

11 para nos referirmos a tonalidades, usamos, pangge D6M (D6 Maior). Para nos referirmos a altusdssolutas,
usamos cifragem alfabética, por exemplg, chamado D6 central. As partes cantadas deaaad#o estdo eitalicos
na coluna Estrutura/Tonalidade. Ao nos referirmas@des, usaremos o padrad Biaior, ou seja, nome da nota §Si
Soletg e qualidade do acorde (maior, meat)
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OS DUETOS
= . ~ . Texto-
Cancao Estrutura/ Tonalidade Extenséo Tessitura melodia
Intro.(LAM) + A(REM)+ B : .
. D £ Ela: E-F#, (92M) Ambos: F#-D, Do
O Vatapa (SolMp A'(REM M+ T a a Silabica
B(SolM)+ A Ele: B-E4 (82J) (62 menor)
Tango do Caboclc Intr. (D6M) + [estrofe-refrdo Ela: G-D,4 (92M) Ambos: B-C, Silabica
e Bahiana (DO6M)]2x + intro. p/ acabar Ele: Dy-E4 (92M) (6@ menor)
Tango da Mulata Intro. (D6M) +A (D6M) + B Ela:Eb 3-F, (92M) Ela: F-D4 (62M) Silabica
e do Guarda Civil (D6mM-DAM)+ A’ + coda Ele: B-F,4 (92m) Ele: G-D, (527)
Yaya Fructa de Intro.+ [refrAo+ estrofé2x + Ela: G-C, (82J) Ela: R-C4 (523J) Silabica
Conde refrao+ coda (Fam) Ele: A-C4 (3%m) Ele: As-C,4 (32m)
A Mulata do [Intro. + [A(2x) + B]2x + Ambos: -G, Ambos: G-E, Silabica
Cachorro Intro.-coda (D6M) (102 menor) (62 maior)
Vamos deixar de . Ela: R-F4 (823J) Ela: G-D, (527) P
intimidades e Ele: G-D, (9°M) Ele: KC, (52)  Shabica
. Intro. [A(2X)+ B + C]2x + Ambos: Bb D, Ambos: DB b 3 10
Boneca de pixe coda (RéM) (102 maior) (62 menor) Silabica
No taboleiro da Intro. +[A (Mi 4 M) + B Ela:Bb »-D b ,(10°m) Ela: Dy-B b 4(62 m) Silabica
baiana (DéM-Mib M)] + A + coda Ele:Bb »E b 4112])  Ele: D>-C4 (72 m)

Uma caracteristica constante nesta selecao deesaagdrelacdo sempre silabica do texto
com a melodia — ocorrendo, no maximo, um prolongamele uma silaba ténica sobre duas

notas, como no exemplo:

T —
| |

Te - nho ma-(fé, cam-bu - c4, yo-yd,__

Sé se pe-de.o que ndo ha, yo-yo__

Exemplo 1: “Yaya fructa de Conde”, compassos 15-16.

Isto pode apontar uma preocupacado dos composgagssritores com o entendimento do
texto pelo publico, pois nas canc¢des ndo se costufazer repeticdes de texto, além dos versos
do refrdo. Nota-se também a predominancia no useed#&io média da voz. Com poucas
excecdes, as melodias se situam em uma tessitofartéwel para o cantor. A tessitura destas
cancoes € central e, em geral, pouco extensa.deeseeque nas partes de canto (destacadas em
italicos na coluna “Estrutura/Tonalidade” do Quadro 1) pretham as tonalidades maiores — as
tonalidades menores aparecem pontualmente:

Am  AwE E7/B  E7GE E7/GE E7  E7/GE E7  Am  AmE

e

J e sp.p P
< o = =

(\INEE

N>

Vem, Vem, Que eudou tu-doa__ vo - cé

Exemplo 2: “Amor de Malandro”, compassos 13-20.
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Ainda no Quadro 3.1, podemos perceber que a extetsdinha vocal, nestas cancoes,
alcanca ao menos uma oitava — excecao € o persomagsculino de “Yayéa Fructa de Conde”,
que cantando apenas uma frase, alcanga apenasrgmanenor. Entretanto, a tessitura das linhas
vocais varia bem mais: da citada terca menor ag aitava justa. Estes dois pontos reforcam a
nossa atencdo para a questdo dos registros voeaistida no capitulo 2 — e que iremos
apontando ao analisar cada cancao.

No Quadro 3.2, a seguir, 0s géneros musicais saotagps conforme indicacdo na

propria partitura — ndo sdo uma classificacdoaness séo feitas observacdes sobre a linha vocal

das pecas.

Quadro 2: A linha vocal / melodia das cangfes

Classificacao

CEnE:e na partitura

Muqgueca Sinha Tango bahianc

As laranjas da

Sabina Tango
O mugunza Lur]du
bahiano
Ganana Tanwo
Mau olhado Tanguinho
Jeriquitim Samba

Yaya (Linda flor) Samba-canca

Quindins de Yayé Samba-cancac

Tu qué toma met

Samba
home

E bamba! Sambsz

da malandrinha S

SOBRE A MULATA

Linha vocal / Melodia

Linha vocal com saltos ascendentes e linha
descendentes em graus conjuntos. Muita
articulacéo de texto

Linha vocal por graus conjuntos e pequeno:
saltos variados. Nota mais aguda atacada ¢
preparacao. Articulacdo de texto na regiao
aguda

ParteA ritmica, com saltos e notas repetidas
Outras partes mais melédicas, te@otmo
parecido com o dA.

Com muitos valores repetidos (colcheias, el
geral), a melodia é feita de pequenos saltos
curtas linhas de graus conjuntos. Praticame
sem ritmos sincopados.

Linhas ascendentes de graus conjuntos, no
final das estrofes é possivel variar a melodi
Nota mais aguda sem preparacao, no inicic
refréo.

A linha vocal destaca a regido mais aguda (
extenséo usada. Articulacdo de texto na reg
aguda, em graus conjuntos. Frases em gral
conjuntos, finalizadas com salto.

Grandes saltos ascendentes e descendente
cromatismos destacam o texto. Articulacdo
alternada com sustentacdo. A melodia acer
as mudancas no texto

Equilibrio entre graus conjuntos e saltos.
Sequéncia de saltos crescentes partindo de
mesma nota. Regidao aguda por salto.
Sustentacdo de notas em vocativos.

Linha vocal expansiva em movimento
ascendente em ondas — destacando o textc
Regido aguda usada nas queixas e acusagc!

Equilibrio entre saltos e graus conjuntos. Ni
regido aguda, principalmente graus conjunt
Articulacdo de texto nos extremos da
extensao.

Estrutura ritmico-
melodica

Predominio do ritmo,
pela articulacéo do texto.

Predominio do ritmo,
pela articulacéo do texto.
Melodia pouco

marcante. Refrdo 2 mais
melédico.

A mais ritmicoB mais
melddico;C equilibrado.

Predominio melddico;
melodia simples.

Predominio melédico,
destacando o texto.

Melodia e ritmica unem-
se destacando o texto.

Melodia destacada, com
o ritmo enfatizando o
desenho melddico.

Melodia e ritmo
complementando-se.

Melodia predominante.
Melodia e ritmo se unem
para enfatizar o texto.

Melodia predominante,
ritmo caracterizando o
samba.



Cancao

Os Capoeiras

Tango da
Feijoada

Tango do
Malandrismo

Tango do
Jonj6ca

Tango do Reco
Reco

Esta néga qué
me da...

A malandragem

Com que
roupa...

Amor de
malandro

Cancéo

O Vatapa

Tango do
Caboclo e
Bahiana

Tango da
Mulata e do
Guarda Civil

Yaya Fructa de
Conde

A Mulata do
Cachorro

Vamos deixar
de intimidades

Classificacéo
na partitura

X

Tango

Tango

Tango

Tango

Samba

carnavalesco

Samba

Samba

Samba

Classificacao
na partitura

Tango

Tango

Tango

Tango

Samba

carnavalesco

Samba-cancac

SOBRE O MALANDRO

Linha vocal / Melodia

Muita articulacéo de texto, em pequenos salt
graus conjuntos, destacando o uso da regido
aguda. Melodia e ritmo da linha vocal
completam linha aguda do piano.

Linha vocal com grandes saltos*(@9%)
ascendentes e descendentes. Certa dificulda
técnico-vocal.

Linha vocal igualmente por saltos e graus
conjuntos — notas cromaticas por grau conjur
— articulacao de texto nas notas mais agudas

Linha vocal mais por pequenos saltos. Regia
aguda por graus conjuntos.

Predominio de graus conjuntos e escalas
descendentes na melodia — saltos no final da
frases — sem notas cromaticas

Linhas de graus conjuntos — descendentes ni
refrdo, ascendentes nas estrofes. Articulacéc
texto na regido aguda.

Equilibrio entre saltos e graus conjuntos, con
sustentacdo de notas na regido médio-grave.
Enfase na regido média.

Linha vocal em graus conjuntos e pequenos

saltos. Articulacéo de texto na regido aguda.
Cromatismo em graus conjuntos.

Equilibrio entre saltos e graus conjuntos.
Sustentacdo de notas na regido aguda. Nota
mais aguda sem preparacéo, em vocativo.

OS DUETOS

Linha vocal / Melodia

Saltos médios e pequenos; pequenas linhas dt
graus conjuntos. Notas de passagem cromatic
Nao ha divisdo de vozes.

Predominio de pequenos saltos na linha vocal
Caboclo; Bahiana, saltos e graus conjuntos —
notas cromaticas preparadas pelo
acompanhamento

Destaque para pequenos saltos usando toda a
extensdo. Muita articulac@o de texto nestes sal
Notas de passagem cromaticas.

Melodia quase que s6 por graus conjuntos — ul
nota de passagem cromatica — sem qualquer
sincope, com uma tresquialtera apenas.

Saltos grandes na linha vocal — igual para os (
personagens. Dificuldade vocal mediana.
Sustentacdo de notas agudas.

Linha vocal variada — com arpejos e notas
cromaticas — usando bem a extens&o. Nota me
aguda da personagem feminina atacada de ini
sem preparacao.
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Estrutura ritmico-
melddica

Melodia enfatizada pelo
ritmo.

Ritmo e melodia se
equivalem e se
complementam.

Melodia e ritmo se
equivalem nas estrofes e
refrdo

Ritmo e melodia se
equivalem nas estrofes e
refrado

Linha vocal baseada em
ritmo sincopado, mas
predominantemente
melédica

Predominio do ritmo,
pela articulacéo.
Melodia nada marcante.
Refrdo mais melddico;
estrofe igualmente
ritmica e melddica.

Melodia destacada pelo

ritmo variado.

Ritmo simples, melodia
destacada.

Estrutura ritmico-
melodica

Os saltos da melodia
destacam a ritmica.

Predominio da melodia
nas estrofes e refrao.

Melodia e ritmo de
importancia
semelhante.

Refrdo em colcheias;
estrofes mais ritmicas

Melodia e ritmo
destacando o texto.

Parte masculina mais
melddica. Parte
feminina tdo melddica
guanto ritmica.
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Cancéo Clieslizesiie Linha vocal / Melodia ESIILE) ML Go-
na partitura melddica
Muita articulacdo de texto na regido médio-gra A [FETER deStfica 0
. ~ ~ ~ texto, com o ritmo. A
Boneca de pixe Cena Expansao vocal no refrdo. Alguma sustentacac

B destaca a voz, com a

notas. !
melodia

Linha vocal em graus conjuntos e pequenos
No taboleiro da . saltos, em geral. Ambos personagens atacam
. Samba-jongo X - .
baiana mais aguda sem preparacao. Melodia destaca
enfatiza o texto

A parteA ressalta o
ritmo. A B destaca a
melodia

Como podemos perceber no Quadro 3.2, a linha noal@iis cangdes ndo apresenta, em
geral, grande dificuldade de execucao técnico-vecabm o predominio de melodia por graus
conjuntos e pequenos saltos — sendo uma grandelldédde a articulacdo do texto na regido
aguda da voz.

Ha, em geral, alternancia entre partes fortemeti@cas e partes predominantemente
melddicas. Na sua maioria, se a primeira secdoja-rerdo ou estrofe — das cancbes tem
determinado carater, a parte ou partes seguinteseaggam um carater contrastante.

A recorréncia de padrdes aparece nas diversasesmeoin proporcdes diferentes. Cada
cancao, entretanto, mostra alguns destes padrdemode mais claro que outras. Por isso,
conforme surgirem, na andlise individual das casc@stes padrdes serdo apontados para
buscarmos mostrar os achados de nossa pesquisa.

Além de ampliar o leque de opcbes de repertériondsica brasileira, as cancdes do
Teatro de Revista apresentam, por serem ‘musica=iiE, a possibilidade e a necessidade de
uma boa movimentacdo cénica — possivelmente congadanproporcionando ao intérprete
interessado em teatro musicado boas oportunidaglese dcoordenar o trabalho vocal com a
construcao cénica de um personagem. As passagems aEistro vocal para outro, a articulagédo
de texto ao se cantar em regido aguda, a enormedade de abordagens estético-vocais
possiveis — assim como os diferentes graus deildifide vocal ou cénica encontrados — indicam
este repertério, e o do Teatro de revista em gevabo utilissima ferramenta no estudo do canto
em portugués brasileiro, o que, certamente, teftéxos positivos na qualidade do canto em
outras linguas.

Como procuraremos mostrar, a clareza de intengémeshor, a clareza de pensamento
na apresentacao e interpretacédo do repertorio dwworde Revista € de suma importancia para a
sua consecucdo. A manipulacdo do texto, atravémtdegretacdo vocal eénica, € um dos
principais fatores para que cangdes revisteiranedm o efeito desejado — trazendo-se a cena o
carater expressivo de cada cancao, sem que selestah padrdes fixos para a sua interpretacao
e expressdo teatral e vocal. Os duetos, especit@mgodem se mostrar interessantes
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instrumentos para o desenvolvimento da consciéc@mca e do relacionamento com outros
intérpretes.

Passaremos agora a analise de cada cancgéo, pdirdestacar o uso de registros vocais,
0 uso de mecanismo vocal de peso ou leveza, relwip-0s com o carater da cancdo e

procurando destacar também se o texto gera alglsraaa musica — melodia ou harmonia.

3.1 AsCANCOES SOBRE AMULATA
3.1.1 “Muqueca Sinh&”, 1888

A literatura nomeia esta cangcdo como “Na terra dtapa” ou “Terra do Vatapa” (Ruiz,
1988:164; Veneziano, 1991:127), mas a partiturarechina “Muqueca Sinh4”, que vem a ser o
segundo verso da sua letra. Classificada na partitomo tango bahiano, com musica de Joao
Alves Pinto, foi cantada pela atriz Aurelia DelormeerevistaD Bendegdle Oscar Pederneiras e
Figueiredo Coimbra, em 1888 (informacéo contidgaditura). A cancdo cita o tema da Revista
— 0 meteorito que caiu em Bendeg0, Bahia — e amp@semulata como “a flor mais gentil [...] do
Brazil”.

A patrtitura s6 indica a prosodia dos dois primew@sos. O restante da letra (impressa no
final da partitura) se adapta ao ritmo da meldd&o ha como se ter certeza absoluta de como os
versos sdo distribuidos exatamente. Aparentementdistribuicdo do texto pela melodia é
silabica, isto €, uma nota para cada silaba. © t&«® faz uso de duplo sentido.

A melodia se faz principalmente com linhas descetetede graus conjuntos e saltos

ascendentes:
c7 C7/B> F/A  F/A C7/G C7/Bb F
9 | | 1 | E =|; ﬁ —q [ | I
3, ] — —
Eu sou da terra do va-ta- pA Mo-queca Si- nhg, Mo-que - ca Si - nha...

Exemplo 3: “Muqueca Sinha”, compassos 9-13.

Sem mudanca de carater ou animo na letra, a haansenmantém toda na tonalidade de
Fa maior; sem inclinagfes ou notas crométicasha Wocal ou no acompanhamento.

As partes mais agudas da linha vocal (c. 20 e 37?34?) vao exigir mudanca para o
registro de cabeca. Este tango, pela teméatica &ecaalegres, pede o uso do mecanismo de
leveza, enfatizando o registro de cabeca, paraemamh unidade e estética. Devemos nos lembrar
que a cantora original era mais conhecida pelogugbros luxuriantes” (Ruiz, 1988:164) e

dancava enquanto cantava — 0 que provavelmentelthfia uma grande expansividade vocal.

112 Numerag&o dos compassos da cancéo.
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A cancgao apresenta dificuldade mediana, pois regljgemas mudancas de registro — as
notas agudas sédo abordadas, sem preparacao, efragmgue desce a nota mais grave da linha
vocal (c.34-37). A articulacdo de texto na regidmsraguda indica a cancao para uma voz que

tenha a regido médio-aguda bem resolvida.

3.1.2 *“As laranjas da Sabina”, 1890

Este tango, de Francisco Carvalho e Arthur Azevimi@antado en® Republicarevista-
de-ano de 1889, por Ana Manarezzi, como vimos pdétda 1. Esta partitura ndo foi encontrada
editada como tal. Trabalhamos com a reducéo digpbai Cantares BrasileirogMoraes Filho,
1981:462-463), na qual constam a letra e a lintflv&€Com isso, ndo nos aventuramos a fazer
muitas consideragfes sobre a harmonia da cancgéo.

Esta bahiana canta com um portugués gramaticalnmeorteto, apurado até, mas a
pronuncia ja traz os erros que caracterizam o pagemn: “carcada”, “sordado”, “hometc O
texto ndo insinua duplo sentido, apenas relatataria da Sabina. A prosddia esta correta.

A linha vocal € construida com graus conjuntos queeos saltos, ndo se fixando
realmente em uma regido, mas passeando por taxtares&o, especialmente na oitaval. A
nota mais aguda € atacada sem preparacao logaapiia mais grave da linha vocal, em uma
clara interrupcdo do discurso, o que propicia écanédh mudancga de registro para se destacar o

texto e a intencao:

= — ——— - . —
]
%ﬁ——d—d—ﬁ—d—ﬁﬁ s — = Frfr a2
E bem pas-sa Mo-nar-cha sem can - ja; Mas, es-tu - dan-te de Me-di- ci - na

Exemplo 4: “As laranjas da Sabina”, compassos 26-30

Excetuando as duas ocorréncias desta nota agudacao pode ser feita toda em um
registro — avoz mistafacilitara a articulagéo do texto. A melodia dér&e 1 imita a fala, com
notas repetidas e poucos saltos. A melodia dasfest{prepara a entrada do segundo refrédo, com
um ritmo mais ‘dangado’, e que parece ser a paais importante, ou chamativa, da cancéo. Esta
construcao crescente — fala-preparagéo-canto/dapaeece indicar a sensualidade apontada pela
literatura, que diz que a Manarezzi requebravauasliis com “desenvoltura escandalosa, ao som
[deste] tango” (Veneziano, 1991:126).

A cancao usa duas tonalidades: Sol maior pararaorefe apresentacdo (“Sou a Sabina
[...]") e estrofes; Ré maior para o segundo reff&em banana [...]"). Esta mudanga acrescenta

ainda mais destaque ao segundo refrao.
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No geral, a cancéo é de facil execucao vocal —gmamde parte da linha vocal por graus

conjuntos — mas, demanda cuidados na passagermida neais grave para a nhota mais aguda.

3.1.3 “O mugunzg”, 1892

Esta cancgéo indica a rapida repercussdo do pemwonddulata no teatro musicado
brasileiro. Este “lundu bahiano”, de Francisco @Hre e com letra do ator Bernardo Lisb6a, foi
intercalado na revista portugueBan-Tim por Tim-Tim(Souza Bastos), quando da sua estreia no
Brasil, em 1892. Foi entdo cantado pela atriz dsgarPepa Ruiz. Basicamente, é a receita de um
doce cantada — mas, de forma a insinuar sensualitttd condiz com a recorréncia ao se ligar
comida a sexo — duplo sentido — que observarenwamnmdises seguintes.

A prosodia da letra nas edicbes encontradas apaeséguns deslocamentos, que sao
contornaveis pela construcdo da melodia.

Com uma 132 maior de extensdo, mas com uma tessitediana (6E,), a linha vocal
equilibra pequenos saltos {849 e graus conjuntos. As partdse B ficam na regido médio-
aguda (de @a G), enquanto a bahiana se apresenta (ggréeeenumera os ingredientes do doce
(parteB) — indicando registro de cabeca e leveza. A Ivbeal na parteC, ao falar do doce ja
pronto ea venda desce para a regido médio-grave — talvez paoaceefo duplo sentido, com a
bahiana dizendo “pois prove e depois me dira seogaio meu... mugunza” — mas, tem a nota
mais aguda da cancéo (c.59):

A

“n cmE _F p— C7/G F/A F/A  Fpeem—a F Dm/E_ Dm/F  “ge
p” A | | ® I
L a— " —"——— i —— — .
N ] I ] 1 | _!_i {
) & E I ﬂ T = | -

Pois pro-ve.e de-pois me di-ra Se gos-tou do meu mu - gun-za, o mu-gun - za!

Exemplo 5: “O Mugunza”, compassos 54-59.

Esta subida para o agdddpode ressaltar que é realmente o mugunza quesestd
oferecido — refor¢cando, nesta canc¢éo, a funcaougto dsentido, que € sugerir e insinuar, nunca
explicitar. As mudancas de registro vocah e B, cabecaC, peito exceto no arpejo para a nota
mais aguda — parecem reforcar ainda mais o usoiplo dentido. EnC, sera necessario negociar
bem esta mudanca, de modo a ndo haver quebra. lté gastentacdo de notas, mas feita em
regido bem aguda.

Harmonicamente simples, apenas a mudanca de tadalidle D6 maior para Fa maior)

parece destacar as mudancas no texto.

113 A cantora original deste lundu costumava cantpéisade destaque em operetas, o que indica quayaiowente tinha a
regido aguda da voz bem desenvolvida (ver Capijulo 2
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Utilizando uma grande extensdo e com muitas mudadga registro — e também
trabalhando a articulacdo de texto em diversagiuess - esta € uma cancdo vocalmente mais

complexa.

3.1.4 “Tango da Bahiana”, 1913

Cantado emPoliticopolis revista de J. Brito, este tango de Luiz Moreiada fdas
consideragfes politicas de uma mulata bahiana — leom insinuacdo de sexo. O Partido
Republicano Conservador (“Perrecé”), o governadoBahia J. J. Seabra (na década de 1910) e a
questao dos Meletes e Peddtdsao citados e comentados pela bahiana “colligada”.

Prosddia correta na primeira estrofe, com apenasdesiocamento em “cadsano

compasso 23-24:

18 F/iA G7D G7 C CiG
A N

e
1
1

E  fiz um grande sar - cei-ro por cau- sa do Per - re - cé& Ah!

Exemplo 6: “Politicépolis — Tango da Bahiana”, campos 54-59".

A prosédia da segunda estrofe precisa de ajustxguelRo uso de duplo sentido no
primeiro refréo.

A linha vocal € construida com pequenos saltos reasulinhas de graus conjuntos.
Ritmicamente simples, colcheias em geral e pragcaensem ritmos sincopados. Pela extenséo e
tessitura da linha vocal, ndo se faz necesséariadamga de registro — o que condiz com o texto
sem mudancas de intencdo ou carater. Nao h4 aaggtenepresentativa de notas.

Harmonicamente simples, a cangéo traz apenas riquililzacoes (para D6 maior, em c.
16-17 e c.24-25) e um acorde cromético (G#dimo c.39). Essa inclinacéo reforca e destaca o

verso “foi sésinha que fiquei”:

C7 F  Dm7 C/E C Dm/F G7 C

Q ] 1 | 1 1 1 | |

T ——a oo - - ] - =
S LF 1 1 1 1 - 1 |
— — | ==

Na po-li-ti-ca mal - va-da foi s6 - si-nha que fi - quei

Exemplo 7: “Politicopolis — Tango da Bahiana”, caspos 13-17.

Na segunda estrofe, esta inclinacdo vai destacaraqBahia “foi garbosa p'ra fazé

figuracdo” e que “nisso nao se avacalhou”.

14 para detalhes, ver naite da Prefeitura Municipal de Vitéria da Conquista, BAyeletes e Peduros”
http://www.pmvc.com.br/down/meletes.html.
115 As semicolcheias do compasso 59 fazem parte dogsrthamento.
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Cancao de facil execucdo vocal, demandando aténedticulacdo de texto que acontece

com saltos entre a regido mais grave e a regiaardaextensdo usada.

3.1.5 *“Méu olhado”, 1921

Classificada como tanguinho, esta musica de Flemer foi cantada na revigista nega
gué me dados Irméos Quintiliano. O personagem € uma bahigue ndo frequenta “o cangeré”,
mas tem “figa no pescoco” para se proteger dos ‘oitfado” dos homens — até encontrar um que
seja “constante”.

O duplo sentido ndo aparece nesta cancdo, massivélvintencdo de sensualidade. A
prosodia é correta, prestando-se atencdo aos ceospasll e 13, onde uma seminima devera ser
dividida para acomodar o texto (o que ocorre enasdtas masicas):

Eb ppb BhF B Bb/F  BP7 b EbF/B_I’ Eb Ebg Bb7

9 ||r) — — i — I [ % I ﬁ T .
o | v = oo o F

Q)\/ > | I | | | [ I i I I | I { i:l !

Nao me o - lhe.as-sim, seu mogo! __Ndo me po-nha seu fei - ticol___ Te - nho fi-ga no pes - coco

Exemplo 8: “Mau Olhado”, compassos 7-13.

A linha vocal acontece toda na regido média, sestestacdo de notas relevante. Nos
compassos 13-15, 16-18, 24-26 e 27-29, ha a plidad® de se manter a linha vocal na regido
média ou subir para o agudo, variando a melodia:

EP By Bb7 Bb Rb7/E Bb7 B G
Ao L | I 2 &)

) BY P I A A I]ﬁ:l e :
UEE jl_ll_ll_lll“““ ’ |_||_|VE

pes - cogo que ga - ran-te
do - - -

[]A::

tu-do  isso.

Sei que

- ente. Nao re - gis-te.ao meu xo- do!  Ail..

Exemplo 9: “Mau Olhado”, compassos 12-18.

As notas mais agudas bE e Dy, .19 e 20) séo nas interjeices “Ail”, 0 que [lubta e
propicia a mudanca de registro, de forma a des@daxto — a interjeicdo como expressdo de
prazer e ndo de dor.

Interessante notar que, sendo as estrofes em unalidaale maior (Mb maior), o refrdo
com seus “Ail” prazerosos vém no relativo menor (Pénor) — destacando-se 0s versos “ndo me
ponha mau olhado que eu nédo fiz mal a ninguem”.

Sem grande dificuldade de execucdo vocal, esteuitsimy parece indicado para se
trabalhar a expressividade, vocal e cénica.
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3.1.6 “Jeriquitim”, 1923
Samba de Eduardo Souto, foi cantado por Ottilia Amem A Mac§ revista dos Irmaos

Quintiliano. Nela, a mulata-bahiana afirma que dalzer vatapé e diz “mexo bem quebro a tda,

guem quizer venha ver”. A prosodia é praticamerda torreta. O Unico deslocamento ocorre em
“Senhor”, compasso 16:

f p—

T
3]  m— —
Nos so  Se nhor do Bom fim

Exemplo 10: “Jeriquitim”, compassos 15-17.

A linha vocal destaca a regiao mais aguda da exbemsada, criando contrastes de acordo

com o texto — no agudo se declara algo para, emidgegse ‘comentar’ ou acrescentar algo na

regido grave:
DA DT G e C CHBb A7 ATE Dm G7/B G7 C
p— ;

C
il il .
7 — = —— —
%‘II | I |

o[y

») Z | '|" ———
Quem qui zer ve nha ver.

Soubahianada béa Va ta pd eu sei fa zer Me xo bem que broa téa

Exemplol11: “Jeriquitim”, compassos 6-13.

Este desenho melddico pode sugerir mudanca detrcegismecanismo vocais. Isto
possibilitaria 0 crescimento em interesse pelogrergem — pois as frases de duplo sentido vém
na regiao grave.

As estrofes estdo em tonalidade maior (D6 maiorgfréio no relativo menor (L4 menor).
Como também observamos em “Mau Olhado”, exist&is ho texto que ndo denotam dor, mas

prazer, e que aparecem justamente na mudanc¢a domedr para o0 menor — mudando o carater

da cancgéo:
23 Am E7 Am E7 Am Am/E E7/B E7 Am E7 Am Am/C
;! ! o = _E . T ;! ! i -
L e e S =
ry) T T I D T — g
Al Al Al Ad, Ai, Je riqui tim Ald, Ad, Ad, Ad,

Exemplol12: “Jeriquitim”, compassos 23-28.

A harmonia aqui € mais rica do que a das canc¢Oesi@es. Inclui encadeamento de
dominantes particulares (c.3-5; ¢ 7-11; c.15-18limacdes para o Il grau (c.10-11; c.18-19) e

para o V grau do relativo menor (c.29-30). Istceggrinteresse ao texto musical e destaca o texto

da cancgéo.
Outra cangdo de execucdo relativamente facil, ddamaio cuidado nas mudancas de

registro indicadas no exemplo 11. — que podemradedaticulacao do texto e sua clareza.
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3.1.7 *“Yaya (Linda flor)”, 1928

Este samba-cancdo, de Henrique Vogeler, foi canpadcAraci Cortes na revistisliss
Brasil, de Luiz Peixoto e Marques Porto, em dezembro9@8.1Foi a segunda versdo da musica
“Linda Flor”, lancada, em agosto do mesmo ano, ewastaA verdade ao meio-diade J. G.
Traversa, com letra de Candido Costa, que assingriorada por Vicente Celestino (Albin,
2006:783). A letra de “Yaya” fala das dificuldadesamor entre a mulata e o seu “yoy6”.

A prosodia esté toda correta. Nao h4 indicacdaigdentido no texto.

A linha vocal promove expansédo vocal, com grandétes ascendentes e descendentes

destacando e valorizando o texto, como na paldgcihbu’”:

& ===
5 —
Meus o - lhi - nho fe - chou!

Exemplo 13: “Yaya (Linda Flor)”, compassos 10-12.

O uso de cromatismos na linha vocal evidencia atamgas de animo no texto, com notas

de passagem crométicas enfatizando a duvida ngsassos 18-20:

H4 o r— > . ——
e S e S e i %
& ——— e —— 4 —

Quiz gritd, quiz fu-gi Mais vo-cé FEu niio sei por-que Vo-cé me cha mou!

Exemplol14: “Yaya (Linda Flor)”, compassos 17-21.

Pelas mudancgas rapidas e constantes de regigtrioridade deve ser dada ao mecanismo
de leveza e a voz mista, o que vai possibilitarteram estética da cancdo (sem transforma-la em
peca operistica). A articulacdo de texto se alteomstantemente com a sustentacdo das notas —
algumas ja no registro de cabeca €F5) — sendo que os compassos 24-26 tém uma frase toda
acima de

e e — —

1 i | 1 1 1 1
: 1 7 | — | I — |

o) 3

Se el leum di a sou ber

A
I

Exemplo 15: “Yaya (Linda Flor)”, compassos 24-26.

Esta sustentacdo das notas ndo é comum nestedriEpenbs remetendo, neste caso, a
estética de canto de Vicente Celestino, o pringeitantar e gravar esta cancao.
Harmonicamente variada, tem uma modulag&o pargumde grau (La menor), com volta

ao tom inicial (Sol maior) por encadeamento de damtes:
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E7 AmE7 Am Am ET Am
- | ———
—— T : I I I | B 1 1 1T ]
| | 1 1 1 | | | T 1 | | -] | | 1
o) I - — i b I | — T
Meus o lhi nho fe chou! E, quan do.os o lho.eu a bri,

cha mou! Ail

Quiz gritd, quiz fu gi Mais vo c& FEu nio sei por que Vo ¢é& me

Exemplol6: “Yaya (Linda Flor)”, compassos 10-21.

Usam-se acordes cromaticos para enriquecer asaasién

G Eb7 DT G

n “ - I-q_'_p_'_“
#"—F ll C i o o? 2 —
S e
Chorei to daa

De Ya va!
Exemplo 17: “Yaya (Linda Flor)”, compassos 29-31.

Todas as mudangas na harmonia procuram ressaéiatoocantado — na versao original e
na deMiss Brasil A parteB, com mudanca de tonalidade (Ré maior), fica irsiwdo o seu

relativo menor (Si menor) nos seus Vversos:

iﬁ—ﬁ%—’—,-ﬂu  — i
e P oo rr ﬂ
| S S -1 =

Chorei to daa noite.e pen sei Nos bei jo dea md queeu te dei

D Em/G E7/GH DA E7 |E7
1.
) = | 'z
|l b | 1 !
IP I 5‘ b 1 L il |
ﬂ v —|

domeu co ra ¢io Me le va pra ca sa! Me dei xa

L 1001
e

mais

AT D
3@ |
S —
ey — -
Q) H
nio! Cho rei to da.a

Exemplo18: “Yaya (Linda Flor)”, compassos 31-39.
Mas a mudanca de maior para menor ndo ocorre.Vastedade melddica e harménica

acentua a dinamica do texto, ajudando a constintegoretacao.
Esta € uma cancdo conhecida e gravada por diveasdsras e apresenta dificuldade

média que se deve & extensdo e cromatismos nskenges.
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3.1.8 “Quindins de Yaya”, 1929

Lancado na voz de Araci Cortes, este samba-cadedBedro de Sa Pereira, foi cantado
na revistaCompra um Bondede Carlos Bittencourt, Cardoso de Menezes e ddfide Carvalho.
O samba mostra uma bahiana apregoando seus guitoresiuplo sentido na insinuacdo de sexo

através da comida (c.27-34), mas este duplo sesgidiesfaz quando a bahiana afirma:

E7/GH D/A  D/F# B7 B7 E7/B A7 A7 D
f) & ﬁ‘-—c — ? pr—
i e e e ——e |
GESSSSS S== e A e SEE
Eu sou man - jar, se quer pro - var, gatan-to,eu ju-ro que  vo- c€ vae ser fe - liz.__

Exemplo 19: “Quindins de Yaya”, compassos 36-42.

A comida perpassa toda a musica: comeca-se faldadpelatina que treme; a seguir, a
bahiana € o manjar a ser experimentado; mas, geusdins’ (que podem significar doces ou
dengues; Silva, 1970iv:533) sdo apenas do seu yoyo.

A prosodia é toda correta, embora algumas pala/fases sejam cortadas por pausas.

Ha muito equilibrio entre saltos e graus conjumtadinha vocal, sendo a regido aguda
abordada por saltos. A linha vocal se move basamenstantemente pela extensao usada — as
notas sustentadas estdo em vocativos (“Yoy6” ntegae “Ail”, no c.43). Ha articulacdo de
texto na regido meédio-aguda. A articulacdo rapidacarater do texto, el requerem leveza — o
gque acentua a graca e provocacao.HErm linha vocal se encaminha para uma regido uragoou

mais grave, para a bahiana afirmar sua fidelidadte ‘fyoy6”:

A A/FE A A/FY B B B E7/BE7 E7/B E7 A A
###:ﬁm’——?:i——?—gig, S e e e e e e e e — ——

' | i I e e T e I
Y A B B - = et

Es-tes quindins que.cu te-nho,__que.ecu te-nho sdo del - lee___de maisnin - guém.___

Exemplo 20: “Quindins de Yaya”, compassos 44-50.

O ritmo parece acentuar e destacar o texto. Na padom letra mais picante, o ritmo €
sincopado e de figuras curtas; no finalAjeas figuras se alongam na sequéncia de dominantes
(c.37-42); e, enB, apenas seminimas e colcheias sdo usadas pardedidelidade.

A harmonia é bem variada e acentua as situacoéstrda H4 varios encadeamentos de
dominantes e, e, ha mudanca de tonalidade (para L4 maior) quarasonto € a fidelidade da
bahiana.

Com pequena dificuldade vocal, este samba tememgéx aos saltos crescentes (c.11-14
e ¢.19-23) e nas mudancas bruscas por saltos comssc(c.39-40, c.45 e c¢.56) sua maior

exigéncia.
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3.1.9 “Tu qué toma meu home”, 1929

Outro lancamento de Araci Cortes, este samba deBaryoso foi cantado na revista
Vamos deixar de intimidadege Olegario Mariano. Ele é um desabafo da muata outra
mulher que quer “toma [seu] home”.

Prosddia correta, as duas estrofes encaixam exatiame linha vocal — algumas sincopes,
destacadas a seguir, ndo representam deslocaneeptosibdia (Ulhda, 1999).

A parte A tem a linha vocal com ritmo em colcheias — asogies acontecem em
momentos a serem destacados: “deixa socegada’),(¢ldva pancada” (c. 22), “passa fome”
(c.24-25), “esquecé” (c.30) e na acusacao “foi V@c&l0). A linha vocal desta parte tem frases
de construcdo ritmica paralela: as trés primei®sesa mesma ideia musical (Quase uma
progressao), a quarta melodicamente contrastaatetrBs primeiras, a mulata da testemunho do

Seu amaor:

F F/C F F/C F FIC F F/C F F/C BYA  Bdim/Ab C7/G

Por Deus, me derxa socega-- da.Tu qué to-ma meu hoime, mas meu home.cu ndo te dou.
Gm D7 D7 Gm Gm D D C7/G C7 C7/G C7 F
p” A T g j T 1 | = ] I h I |
s =
J T | T v 4 @ 4 ®
-Eu gos - toé de le-va panca - daEa-téde passafo - me Por a - mordomeua - md.
F F/C F F/C F F F/C F7 F7/C F7 F7 B> D/A GmGm
A — -
#ﬁ%q e H———
3] I — S—
P'ra es - se home.cu esquecé '‘Stou dan-do p'ra be - b€, E.estou dando p'rarou - ba.
Exemplo 21: “Tu qué toma meu home”, compassos 12027 e 28-36.

Na quarta frase, saltando para o agudo, faz unsaeéa:

Db A Bbm Gm G7 F D7 D7 G7 G7 C7 F
—9.—'—'—5—._ ' ‘ — — a J — ‘I |
e e e 1 =

oJ —_ M = T Y —
Se.a po - li-cia me pren -dé Ja sei que foi vo-cé Que foi me de-nun-ci - 4.

Exemplo 22: “TU qué toma meu home”, compassos 11-21

A mudanca de registro vocal aqui € uma necessidads, pela tematica da cancéo, a
qualidade do timbre ndo deve ser modificada. Sataoenecessario equilibrar o registro de
cabeca com o mecanismo de peso nesta cancdo, juEs deste registro e da regidao aguda
corresponde aos momentos mais tensos da letraapstata para a exigéncia de técnica mais

apurada para se cantar esta peca.
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A parteB é um pedido e uma ameaca — na tonalidade da sufmlae Sib maior — que
comeca na regido média (c.45), para subir em tonandeaca (c.52) e desespero (c.61-62).
Embora a melodia predomine e use toda a extens@mcdo ndo perde o tom de fala — sendo que
todas as frases @etém final descendente.

A harmonia parece acompanhar e destacar as mudangagto da cangdo. Na pade
gue fica no &mbito de Fa maior com uma inclinagédm pSol menor (c.21-23), acontece a
exposicao da situacdo dramatica. No finaAdger exemplo 21), quando comeca uma sequéncia
de dominantes que vai levar ao tom da subdomir{8ntemaior) emB, o drama se intensifica e a
Mulata acusa sua oponente. A harmoni®dequase toda feita de encadeamentos de dominantes
particulares — se afastando de e voltando pabanfaiior — que parecem corresponder as Ultimas
reclamacdes da Mulata.

A tematica e as exigéncias vocais deste samba amedio para vozes mais

amadurecidds® tecnicamente, de modo a se responder bem as nasdexqressivas do texto.

3.1.10 “E bamba! — samba da Malandrinha”, 1930

Outro samba de Ary Barroso, foi cantado por Zaiggdl-anti na revist®au-Brasil de
Luiz Peixoto e Marques Porto. Apresenta uma Muialtendo do Malandro, de seu amor e suas
“calidades”.

A prosodia é toda correta, com a articulagéo dmtexalmente sildbica — nenhuma silaba

se prolonga por mais de uma nota, embora com \&élisies:

A7/E A7 A A7 D = qD
I E E
e e B e
Eu  gosto de.ou - vir di-zer que meu mu-la - to.é bamba.

Exemplo 23: “E Bambal! — Samba da Malandrinha”, k07-

Ha muito equilibrio, na linha vocal, no uso deasmk de graus conjuntos. A parte aguda
da linha vocal acontece por graus conjuntos (asaata c.17-18; c.32-34), assim como a descida

para a nota mais grave (c.30):

. A D Em/G Edm?7 D
p" 0 b TT =
Tt T Frarrer L L tr e P
ANTF4 — P T J—# ] — — e E—— -
o) & v 3 - El= s el ]
quan-do  faz cer-tos pa - pel A carneé fraca, a ca-be-ca nio a - juda

Exemplo 24: “E Bamba! — Samba da Malandrinha”, 39

118 por ‘vozes mais amadurecidas tecnicamente’ ndgemes sugerir que as cancdes s podem ser carpadas
profissionais do canto, mas que necessitam de om mivel de autoconhecimento e de dominio dos msg®s basicos
do canto.
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Com extensao de 122 justa,{B,) e tessitura de 72 menors{B,) para a voz, este samba
pede e quase obriga a mudanca de registro vodatigalmente no refrdo — que tem uma
primeira parte terminando na nota mais grave dadrelseguida da sua segunda parte, iniciada
da parte mais aguda para a voz (c.30-33, ex. F2#iteressante perceber a relacdo sugerida pela
propria linha vocal quanto ao mecanismo a ser usa@gegido grave (sugerindo peso, corpo,
sensualidade) faz-se o elogio ao Malandro, enquaateegido aguda (sugerindo leveza) déao-se
desculpas pelo mau comportamento dele.

A parte harmdnica deste samba mostra uma maiorlesitigade, se comparada ao padréo

observado neste repertério. Ha empréstimos moda@des de B e Gm, c.2, ¢.17, sendo a

cangdo em Ré maior) e inclinagdes para o grauilin(i.13-15, ¢.28-29):

Bb Gm G m/Bb
17 pe— -
f) - |
ﬂ:t;w - — :
Q) - L - L
sei ¢ queel-le por mim,

Exemplo 25: “E Bamba! — Samba da Malandrinha”, 487

Ha também o encadeamentgp-N-V-1 (.36-39):

A Em/G Edim7 D Bm B B7 Em
4 . ™~ P s —
——— P e
A\354 ) —— S i —— —— — o o
= el —] | =
A carneé fraca, a ca-becga nio a - juda El-le quer ga-nhar a vi - da Mas o des-
AlC A9 D D
gy A N
P i =T
e ﬁ\%—i 5

ti - no.é que.é cru - el

Exemplo 26: “E Bamba! — Samba da Malandrinha”, @82

Este uso da harmonia parece querer enfatizar aanmgasl de intencdo do texto (letra da
can¢do) — mesmo sendo uma harmonia menos complexa gla cancdo “Tu qué toma meu
home” (item 3.1.9), que corresponderia ao climasmaaieno da cancao.

Como a cangdo anterior, demanda uma cantora deamarurecida, para conduzir de
forma expressiva as mudangas propostas a musicat@eo. Vocalmente, tem sua maior

dificuldade nas mudancas de registro, ja discufdasex. 3.24).
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3.2 AsCANCOES SOBRE OMALANDRO
3.2.1 *“Os Capoeiras”, 1888

Com musica de Annibal do Amaral, este niumero faitado emO Boulevard da
Imprensarevista de Oscar Pederneiras. Mostra um ‘capdalendo de seu grupo (o Partido da
Corda) e suas atividades capoeiristicas — com &sidées de alguns movimentos e, no final, de
uma luta. O ‘capoeira’ foi uma das varias feicdesMhlandro, principalmente nas revistas do
século XIX.

A prosddia esta toda correta — o Unico deslocameéntmontornado pela pronuncia
arrevesada do ‘capoeira’: “Corda” se transformd'@rda” na propria partitura.

A linha vocal toma trechos da linha mais aguda @m@ Em alguns pontos, sera

necessaria a transposi¢cao uma oitava abaixo, gaacdo ser vocalmente exequivel:

132,_‘135 F7 F7 B>  Bb . DK
e s e ‘—t"—‘twﬁr—'—#—%‘—ﬁ—i

o)
|
e — e e ==
pris - co vou le.ao pan - du - lhoe fa-co le um risco Pas-so leas gui-as__ ¢ n'um s
G, C/G BP/F F7 ,  Bb Bb F7 F7/A
nE.#p##._! o T £ Peo, , E=
5 —1 1 I ‘7 &; | } .7 - _j:
¢ pris - co vou le ao pan - du-lho fa-co le um risco  Chiga pae - zi - nho co-m'é sgu

Exemplo 27: “Os Capoeiras”, c.62-69.

Ha muito texto articulado na regido aguda e poa @extensdo usada. Isto sugere 0 uso
de mecanismo de leveza, até pela movimentacaopteica.

A linha vocal se apéia na linha mais aguda do pranma melodia bem complexa em
relacdo a um personagem que, certamente, estardoeimento ao cantar. A melodia se constroi
com graus conjuntos principalmente, havendo pequenmédios saltos. Os maiores saltos séo
descendentes (c.41-42; c.83; ¢.128-129). A linhaalopasseia por toda a extensao
constantemente, sem se fixar realmente — ndo hawarstentacédo de notas, mas com diversas
notas cromaticas, que parecem imitar os movimeim@esperados da capoeira. As notas mais

agudas sdo atacadas no inicio das frases, senmgg&pana mudanca de tonalidade:

F F7 B> Bb
o) | — g_'
S -2 I__IW'EE.H,,—j:ﬁ

Do-bran-do.o corpo Naginga lesta Eumetto.as

Exemplo 28: “Os Capoeiras”, c.52-54.

N&o ha uso de duplo sentido na letra, mas ha véxiesplos de giria: “goyamu”, espécie

de caranguejo, designa um grupo, uma malta de icapp&utd” significa pessoa importante,
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7

“sardinha” é tapa; “pandulho” € ventre, barrigau&i 1970iii, iv e v). O verso “n'um sé prisco
vou-le ao pandulho e faco-le um risco” indica o demavalha pelo ‘capoeira’.

A harmonia ajuda a dividir o texto em secdes. Aacadcdo da letra corresponde uma

tonalidade:
D6 Maior: Dos goyamu sou tutd,
Sou do Partido da C’roa.
Pois eu ca sou goyamu, sou tutd.
F& maior: Ind’agorinha vimos o signal
Uma sardinh’as veses ndo faz mal.
Si b maior: Dobrando o corpo

Na ginga lesta
Eu metto as bossas e la vae testa.
Passo-le as guias e n'um so0 prisco
Vou-le ao pandulho e fago-le um risco.
Chica paezinho
Com’é seu geito
S6 com dois passes ficd istifeito.

F& maior: Ol¢, olé, 6lé,
Sarid*’ de massada vae hoje aqui havé
Eh! Chega rapaisada
Sario de massada vae hoje aqui hatc,

Na ultima secdo, hd um trecho em L4 menor destacamdversos que descrevem a

preparagao da luta:

Se nds emtreamos em dan - sa N'um fer -ve do pa<e - son - sa

Farse lo-go.a mili-tan - ¢a

E E7 Am Am E E7 Am/E Am/C E E7 Am Am

9 l | 1 mi I I q ! | - — > r I P — | 1 |

% —H * ﬁ" o —— ’ L — -
Que sa-be da gerin-gon - ca N'um fa-do de circus- tan - ¢a Ferve.o gril-lomas ndo do - bra

Exemplo 29: “Os Capoeiras”, ¢.96-108.

A luta em si acontece na tonalidade de Fa maidnadnonia ndo é muito complexa —
mesmo com 0s cromatismos da linha vocal e as madashe tonalidade que ajudam a criar o
ambiente da cancao — ocorrendo pequenas inclinagdes proximos.

Com uma melodia que demanda grande atencdo a @dirgcpelo tema, liberdade na

movimentacio cénica, esta cancdo pode ser corgaddificil. E também a cancdo mais longa

17 sarilho: conflito, desordem (Silva, 1970v:64).
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desta selecdo, exigindo certa resisténcia vocaprdvavelmente mais indicada para vozes

tecnicamente mais amadurecidas, ndo para iniciantes

3.2.2 *“Tango da Feijoada”, 1892

Esta musica, de Francisco Assis Pacheco, foi cargadO Tribofe revista-de-ano de
Arthur Azevedo, pelo personagem-titulo e apresandascricdo de uma feijoada. Sendo apenas
uma descricdo, o0 mesmo carater € mantido em todag#o.

A prosodia da partéd € correta. A parte B tem um deslocamento que page® de

edicao:
Dm Am/C E7 ; Am
= 3 e 3 | m
ﬁ | = J_ — F_-F-i . = > =
&y : bb‘:E’q_ = o ™. ,.l || —
e = $$ L E > =
Ca be ¢a de porco Da gracaao fei jdo Banamaco zi da  Pimentae li méo!

Exemplo 30: “Tango da Feijoada”, c.19-23.

O trecho pode ser cantado como no exemplo a seggire vai condizer com a prosodia
do restante do trecho:

Dm Am/C E7 . Am
— e i - 3 > > 1
ﬁ | = ;_ — T F_-F'i ; =
s : bb':E’q_ — o -, ,.l i! —
o = ¥ L E > =
Ca be ca de por co Da gracaao fei jio Bana ma co zida Pimentae li mio!

Exemplo 31: “Tango da Feijoada”, ¢.19-23, modificad

A parteC tem alguns deslocamentos, comotfadainha” (c.25) e “fnal” (c.29), que, de
modo geral, podem ser contornados quando aparezgbempos fracos dos compassos.

N&o ha uso perceptivel de duplo sentido.

Como, na partitura disponivel, a linha vocal estduida na méo direita da parte do piano,
isto da margem a davidas quanto a melodia em siaM@ente, a cancédo pede os saltos propostos
pela linha mais aguda do acompanhamento, para igasian clareza e projecéo.

Pela extensédo usada na peca, havera necessidadaddeca de registro vocal. Essas
mudancas devem ser equilibradas pelo mecanismd escalhido. Havendo muitos saltos na

melodia, h& o perigo de quebra, como se pode \&ecompassos 5 e 6:
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F DiEl crg Gm c7 CIBRE  FA
- = [ a I i
n ] I I ™ I |
11 1 1 Y Y = i 1 1
5 = EL= = ie & 14 =_

A fei— jo— a da dos flu mi- nenses Deve ter todos os seus per-tences

Exemplo 32: “Tango da Feijoada”, c.3-7.

A harmonia é variada: ha cadéncias interrompidascompassos 4-5, 12-13 e 25-26; e
inclinagdes para L4 menor (em ¢.9-11 e no fingB @edeC). Mas esta variedade nédo se relaciona
diretamente com o texto cantado, mas aumenta imtsFasse musical.

Como vemos no exemplo 32, a linha vocal apreseifitaildade pelos cromatismos e
saltos, que ocorrem geralmente juntos — aumentanadalificuldade de execucdo e demandando

grande atencdo. No mais, € uma melodia de catatanmuito vocal, idiomatica para a voz.

3.2.3 *“Tango do Malandrismo”, 1899

O jogo-do-bicho € o tema deste tango de Nicolindaii, cantado na revista-de-ano
Gavrochede Arthur Azevedo. Nela se faz elogios ao jogs eraocdes de jogar. Embora Arthur
Azevedo criticasse a sua prética, a cancdo passanuagem agradavel do jogo — o que reforca a
ambiguidade, apontada pela literatura, de leityrareepcgéo dos textos revistefros

A prosodia da primeira estrofe é correta. A seguesteofe, que na partitura vem em
separado, precisa de pequenos ajustes para fim@tacoDuplo sentido, s6 se relacionarmos o
“gozo” e o “fremito anciozo” do jogo a alguma sealgiade.

A linha vocal transita por toda extensao usadandobe descendo com ritmos pontuados
e sincopados — 0 que possivelmente procura refletgitacdo do jogo. A melodia, com seus altos

e baixos, parece reproduzir as intencdes da fidacdineca com um vocativo na regido aguda:

C C/G G7/D G7 G7/B G7 c C

+Jn ' o 5 ' —
& e F_| I i _I‘_&’:E:’ F
Me - ni - no.o jo-go dos bi - chos Eo jo - go de mais ca - pri-chos!

Exemplo 33: “Tango do Malandrismo”, ¢.14-18.

Embora tenha uma tessitura amplgz), a linha vocal se fixa na regido aguda boa parte
da cancao — talvez, para também enfatizar a amEegae 0 jogo provoca - conduzindo com
fluidez os seus cromatismos. Quando comeca adakpalpites no jogo, o desenho ritmico se
acirra e a melodia segue para a sua parte maigaigzeéndo uma cadéncia suspensiva no ultimo

palpite:

18ver Mencarelli (1999).



90

E7/B Am Am/C CHdim?7 CHdim7

W%

Na bor - bo-le-taou no gal - lo. No.e - le-phan-te.ou no ca - val-lo, no ca- mello.ou no le - &o!

~ele!

Exemplo 34: “Tango do Malandrismo”, ¢.25-30.

Este mesmo trecho, na segunda estrofe, diz “dectatp@ e de gozo, corre um fremito
anciozo por toda a populagédo”. Registro de cabeaggio aguda mais uma vez usados em um
momento de agitacdo, indicando o uso do mecanigneveza — ja que ndo ha carater realmente
Sério no texto.

A harmonia é variada, sem ser complexa. Ha indlieagara o relativo menor (c.23-26;
c.33-34), mas, a ndo ser no trecho citado no exe@ipl esta variedade ndo se coordena com o
texto cantado de maneira perceptivel.

A melodia deste tango € extremamente ‘vocal’. Sededodificuldade mediana, sua
exigéncia maior reside nas mudancas de registra articulacdo de texto na regido aguda da
cancao.
3.2.4 *“Tango do Jonj6ca”, 1900
Jonjoca € um malandro jogador na comédia-revisteodeumesViuva Clark de Arthur
Azevedo. Este tango traz as confissfes e consiiksateste malandro sobre a paquera.

A linha vocal é construida com pequenos saltosreeguenas linhas de graus conjuntos
na regido mais aguda da extensdo utilizada. Attessé alta, ficando a maior parte do tempo
acima de Fa Ha algumas notas crométicas, dentro e fora dadraa.

Bb7

— Eb Eb/BP Bh7 Bb7/D Bb7 Eb
£ | =1 =
o ||y | 1 1
y LT | |
| i o T — — P 1
ARV 1 |
Q.J L—-
Sewma se - nho-ra pas-sar eu  ve-jo, Ondeel - la mo-ra sa-ber de - se-jo.
Cm7 F7/A b
= EbiG ED EbBP  BbD G7 - [B,\_
| -
P A ] 1 1 [0y > F -
ey > o o @ e — = bp—'——!—
WAIYS 1 ! — = [ 1
) 1 J = =
8¢ nas Pai - nei-ras se.em Bo-ta - fo-go Nas La-ran- gei-ras ovem Sio Di - ogo.

Exemplo 35: “Tango do Jonj6ca”, ¢.9-17.

Estes pontos parecem refletir o sentimento dehitistade e incerteza no qual se encontra

este malandro.

Sendo cabivel pensar nesta cancdo — pela exteesaddura e carater — apenas em um

registro, a voz mista priorizando o mecanismo deza parece-nos uma escolha acertada.
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A harmonia € simples, com rapidas inclinagbes paedativo menor (D6 menor, ¢.15-16)
e para a dominante (Bimaior, ¢16-17, ¢.29-30). As duas inclinacdes cautbers nos

compassos 15-17 destacam momentos de duvida eaasido texto cantado:

Cm7 F7/A b
n ey LG Eb EbB>  BbD a7 " o ~

= e

P A 1 1 1 L4 -
4 o— & 2 T ——f
S LF 1 ! | — | [ I

e} 3 u —
Se nas Pai - nei-ras seem Bo-ta - fo-go Nas La-ran- gei-ras ovem Sio Di - ogo.
Le - vou me.ao "Bi-co do Pa-pa - gai-o" Qua-se la fi -co, n'ou - tra nfo caio!

Exemplo 36: “Tango do Jonjoca”, ¢.13-17

Este tango apresenta dificuldade média para a e&ecwocal. A linha vocal € muito

melddica e os cromatismos séo a principal dificdéda

3.2.5 *“Tango do Reco-Reco”, 1913

Este tango, de Jodo José Costa Junior, foi can@devistaDengo-Dengpde Cardoso de
Menezes, e tem o0 malandro falando com sua mulate sovida.

O texto usa um portugués arrevesado, tdo carditertdos dois personagens, e muita
articulagdo rapida. A prosodia tem varios deslocdo®e de tonicidade — principalmente na
segunda e na terceira estrofes. Esses deslocans&toem geral, contornaveis, mas a palavra

‘mulata’, no inicio de cada estrofe representa esafio:

" Bb7/D Bb7 Eb Eb/Bb
A e e s s

(y "o 1

e

Mu - la-ta ndo secar-re - ne - gue,

Exemplo 37: “Tango do Reco-Reco”, ¢.10-11.

Nas estrofes, a linha vocal se mantém na regidoorgeédve da extensdo utilizada, com
todas as frases partindo da mesma ideia mel6égeafi-descendente em grau conjunto com salto
ascendente no final (como no exemplo 30). O refed a Unica frase de perfil ascendente,

alcancando e sustentando a nota mais aguda da peca:

Eb EP/BP ab  Abmb
9 \lry q q m
EcEE=SEESEES=

Um bei-ji-nho de Ya-ya, Ya-yal
Exemplo 38: “Tango do Reco-Reco”, ¢.30-31.

As estrofes, por seu carater enfatico, pedem regik peito e mecanismo de peso. O

refrdo, que fala do “beijinho de Yaya”, pede regisie cabeca e mecanismo de leveza, mesmo
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usando a mesma tessitura das estrofes. H4 umceegéter modinheiro no vocativo “Yaya” (c.23
e c.31), que pede voz de cabeca mesmo, até falsete.

A harmonia usa o encadeamento II-V-1 na introdugdas estrofes (na inclinagdo para a
dominante, c.14-17), mas conclui-se a musica comfiraativa cadéncia IV-V-l. Sendo a
harmonia da cang&o baseada no movimento dominamtzat ha uma sensacao de afastamento da
tonalidade principal (em direcdo a subdominanteg\arar-se — corfermata— a “Yaya” e seu

beijo, 0 que condiz e destaca o texto cantado:

b G b b 5h<Eb
P lf} - J[I | = /G . | - BI)/D Bl"? EE;
Iy r—e—a— — — o g
Q/l & I | | |
Um bei - ji-nho de Ya - yd, Ya-yal Tem me-la-do, tem sa - bél
A EP EbBP oAb /}?\/Eb EPbBP  BPZ Ep
| < | .
. — = = S — K
%j"‘—‘ ! | i =
Um beiji-nhe de Ya-y4, Ya-ya! Tem me-la-do, tem sa - bé!

Exemplo 39: “Tango do Reco-Reco”, ¢.22-25 e ¢.30-33

Este distanciamento se desfaz ao se falar do “sdéxie beijo — sendo estes trechos, na
verdade, duas cadéncias perfeitas (I-1V-V-1) —terrea-se a questdo de se relacionar a mulata a
comida, sensualmente. Esta movimentacdo harmdn&smno simples, enriquece e valoriza o que
esta sendo dito.

A dificuldade na execuc¢do vocal desta musica residecaracterizar as duas partes de
forma contrastante: uma mais ‘carnal’ ao se didgmulata, outra mais ‘espiritual’ ao se falar de

seus beijos; sendo, no mais, uma can¢do sem cangulex

3.2.6 “Esta néga qué me da...”, 1921

Samba carnavalesco, de José Luiz Moraes, comdetiaezute, foi cantado na revista
Esta néga qué me dados Irméos Quintiliano. O samba mostra as reagéesmde um malandro
gue apanha da mulher — 0 que a “néga” quer “d@négda, mas o duplo sentido fica no ar.

A linha vocal é toda feita com duas frases de quabdmpassos cada: uma descendente

para o refrao:

E>  EBbBP  BbE BbY Bb7F  BbZ Eb
5| I ——
i e e o o :
ey X% o Com —— | _‘ | T _r_F—d i:’ZI
e Es ta né- ga qué me da, E.eu niao {fiz na-da p'raa-pa-nhd.

Exemplo 40: “Esta néga qué me da...”, c.1-5.
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Outra ascendente para as estrofes:

MG « Ehph.  BPYE Bb7/AP Bb7IC Eb_l
— A I I s e D
2 | — o> 7 2
o E | = — B —— H_"E
Né-ga, tu nfo faz fei- tico Que.eu te-nho.o corpo fe - chado,

Exemplo 41: “Esta néga qué me da..."”, ¢.9-13.

O refréo na regido aguda, com registro de cabedatiza certa histeria contida no texto.
As estrofes, fazendo reclamacgdes e dando explisapédem registro de peito — mostrando certo
recolhimento, medo ou ameaca.

A harmonia, extremamente simples, consta de doisdas: Mib maior (tbnica) e
Si b maior (dominante); e pouco acrescenta & constg@ancat®

A cancdo tem a linha vocal bem simples e comodaedecantada — sendo sua maior

dificuldade a expressao cénica.

3.2.7 “A malandragem”, 1929

Este samba, de Alcebiades Barcelos (Bide) e Flamdsres, fez parte da revisteu
Julinho vem que teve texto e também mausica de Freire JuBicamba foi cantado na revista e
gravado posteriormente por Francisco Alves. Noamefdeste samba, o malandro fala em
abandonar a malandragem e a orgia, mas nas estlefesida de rumo: deixa claro que arranjou
alguém parasustenta-loe critica os Malandres” enganados pela mulher. A prosodia é quase
perfeita, apenas a palavra ‘malaridro c.32 fica oxitona. N&o ha duplo sentido nadex

A linha vocal faz um uso maior de pequenos saltgs @g graus conjuntos — sendo 0

maior salto, uma 62 mert6? (c.10):

D/A D/F# D m/F A7/EA7 AT/E
I R s R ! ;
ANIV4 ;j i- !_i_ | 1 1 I= {= él
& ' e

Eu ndo que-rosa-ber daor g - a.
Exemplo 42: “A Malandragem”, c.9-13.
O refrdo usa ritmo mais tranquilo — em geral, sémds e colcheias — para “deixar a

malandragem” (como no exemplo acima). Mas o mataagarece realmente nas estrofes, com o
ritmo sincopado e a melodia subindo e descenddaesnente:

119 Mas, sendo a cangéo um samshanavalescpesta harmonia simples cumpre a funcéo de facilitamaximo a execucédo
da musica durante o carnaval.

120 N&o levamos em conta a oitava de distancia, ngpassw 22, por pertencerem as duas notas fa# a tifeseentes.
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D D/A D D/A D D/A D D/A
e — = e
S = ' —e—- E =
"Mu-lher i gual - pa raa genteéu-ma bel -le-za. - Ndo se o-lhaa cara de-la

Exemplo 43: “A Malandragem”, c.22-27.

N&o h& sustentacao relevante de notas — sempsgida média ou médio-grave. A nota
inicial das estrofes fica na regido aguda: mecamidenpeso por causa do texto ou mecanismo de
leveza pela regido? A mudanca de registro é ofatana regido de cabeca — e a frase anterior
termina uma oitava abaixo.

A harmonia alinha acordes de dominantes com versntendo afirmacdes mentirosas
(c.12-20), mas a grande mentira (“a malandragemoeudeixar”) € dita no inicio, com grande
desfacatez, sobre acordes de tonica. Ja no finpliokeira estrofe, quando se sabe a causa da

decisdo, a mesma afirmacéo volta sobre uma séderdamantes particulares:

nL G E7GE g7y E7 E7  Fdim7 Fdin7 Fim D
; =1 l
B 3 2
| i ] b | | | | L. 1 Fo| | ol 2] i -t |
ARY.A 1 |  — | =-— | P~ Bl 1 o | 1 |
5 — ; I ; - —
Ar-ran - jei u-ma mu - lher que me  da to-da van - tagem. Vou vi -
24 BR7DE B7 E7 E7/GH A7 ATICH D
n k h | F
ot s — P:-E::i
T 7] 1 > T
LAY I I o 1 1 1 I
L—-J ' — L--—-J
ra al -mofa - di - nha. Vou dei - xar a ma-lan - dra-gem.

Exemplo 44: “A Malandragem”, ¢.29-37.

Esta cancao foi escrita para Francisco Alves cantague indica dificuldade e expansao

vocais. Isto se confirma na linha vocal, de comigkde média para grande.

3.2.8 “Com que roupa...”, 1931

Este samba de Noel Rosa foi cantado em duas evixien Que Roupa?le Luiz Peixoto
e Ary Barroso, éeixa Essa Mulher Chorados Irmaos Quintiliano (ambas em janeiro de 1931)
Nele, o malandro reclama da falta de dinheiro at@ ger enterrado (o “paletd”). O samba teve
algumas letras diferentes, gravadas pelo proprad.No

A prosdédia esta toda correta. Nao se faz uso di® demtido, mas usam-se varias girias,

41

como “paletd” para caixdo e “estbpa”’ para o sacognal eram enterrados os indigentes, e

também o préprio titulo “Com que roupa” podendondigar ‘com que dinheiro’. Ndo ha

sustentacao significativa de notas, mas articulansieo texto na regido aguda da extensdo usada.
Uso predominante de graus conjuntos na linha vooatl, presenca de pequenos saltos. Ha

uma frase que usa toda a extensao da peca:
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c7 BF c7G C7 Cc7/Bb F
.’E

A=
- F F —
1 1 I |
O . 3
Pois es - ta vi-da nio.es-ta 50 - pa..

Exemplo 45: “Com que roupa...”, ¢.27-29.

Esta frase traz uma mudanca de registro, de cglaeggeito, que pode ser toda abordada
com mecanismo de leveza — que condiz com o cayétal da peca. A tessitura alta em relagcéo a
extensdo usada favorece o uso do mecanismo delevezzambém isto combina com o que é
dito: mesmo tratando de assuntos ‘sérios’, o tratamé jocoso.

A harmonia é simples, havendo uma inclinagéo pdtagmau (Sol menor) na entrada do

COro:
gL _—rey T g P ! o7
°) - " '

Com que roupa, com que rou-pa que eu Vou.

Exemplo 46: “Com que roupa...”. ¢.32-35.

No final deste coro, hd um encadeamento de dongisaiv-V'y-V'-I) precedido de
cromatismo, mas que nao acrescenta um real conteatérexto cantado.

E um samba muito conhecido, gravado diversas vapessenta dificuldade mediana
gue se devaos saltos intervalares, a algumas mudancas ttroeg a frequente articulacdo de

texto na regido aguda da linha vocal, tendo, messsion, um carater muito ‘vocal’.

3.2.9 “Amor de Malandro”, 1940

Francisco Alves assindtf e lancou este samba por volta de 1930, mas eladiiido e
cantado na revist®isso é que Eu Gostale Miguel Orrico, Oscarito Brennier e Vicente
Marchelli, em 1940. O samba traz o0 malandro falad®leua maneira peculiar de amar.

O samba tem o estilo de Francisco Alves, com espag® expansividade vocal e notas
sustentadas, no inicio das pakesB, na regido médio-agutf&

Am AmE g5 Evcl ErGl E7  Eveh E7 Am  Am/E

" i " — | ] — =
Fl 1 1 1 G | 1 [ TE - - - 1 1
| an] T —1 T T . T m ol 1 t
ANY m— 11 1 i — — 1 = =
e e Vo e e =l
Yem, Vern, Que eudou tu doa vo  cé

Exemplo 47: “Amor de Malandro”. ¢.13-20.

121 Ha indicacéio de a autoria ser dividida entre I$i8#ea, Francisco Alves e Freire Junior — mas semfirmacao real. Ver
http://www.geocities.com/locbelvedere/Musicas/Anantalandro.htm e outras paginas correlatas.
122 Francisco Alves, inclusive, gravou este samba epm&nor, meio-tom acima do que consta na partitura.



96

Como vimos acima, a nota mais aguda da cancacesstdm vocativo dito duas vezes:
uma no grave e outra no agudo — o que indica maddecegistro e do mecanismo de peso para o
de leveza. O mesmo intervalo, nos compassos 2%B84, outra abordagem: mesmo com a

mudanca de registro, 0 mecanismo deve ser o mgsr@se manter a unidade estética.

Am Am Am/C B7/FH
A | [
P4 L - Pt
r"m ] = F |
S LF =I’ - = 1 T T
e lo L i
O.a - mor ¢ o do ma-landro.

Exemplo 48: “Amor de Malandro”. ¢.29-30.

A linha vocal transita constantemente por todatareséo, especialmente na oitavadz,
com equilibrio no uso de saltos e graus conjurdgspromessas do malandro sdo cantadas em

regido ligeiramente mais aguda do que as suasivesgat

E7 E7wGE E7 Am AmE DmfF Dm/a DHdimFS DEdim
£
P4 T L T | - I 1 I T |
s !
et FFo 1 _a——w+F —
P — [— o] L T - T T
eu dou tu do.a VO = Ccé. Me nos vai — da - de
C/G C/E AT AT Dm Dm/A G7 G7/D i
f s = 1 !
F
Mv E — o
Te nho von - ta - de, Mas ¢ que nio po - de sé

Exemplo 49: “Amor de Malandro”. ¢.17-27.

Na harmonia, ha duas inclinacées seguiddg V-V "y -11l-V "-[I]) parecendo enfatizar a
pouca possibilidade do malandro dar conforto a reuther. Depois ha um encadeamento de

dominantes sublinhando o autoelogio do malandro:

B7 B7Ff B7 EWB E7_ E7B E7 Am
{) | [—— iz
I 1 1 1 1] i ]
Py 1 || 1 ]
T
1 1 T 1 . 1

T | |- ! R

Oh! Meu bem, Me — lhor do queel le nin- guém.

Exemplo 50: “Amor de Malandro”. ¢.32-36.

7

A frase mais caracteristica do malandro € destagauaoutro encadeamento de

dominantes:
Am/C Am B7 B7F4 E7 EVB  Am
119 m— I _-i i I ;F‘ !
———F 1 ==
- ) - " |
pois  ba- ter—se.em quem nfo se gos — taeu nun — ca vi.

Exemplo 51: “Amor de Malandro”. c.40-44.
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Esta variedade na harmonia ajuda a destacar g¢aefitexto cantado.
Este é um samba de grande dificuldade: feito pal@rizar a voz de Chico Viol&®. Sua

principal dificuldade reside em se equilibrar a almade expansiva da linha vocal com a
caracteristica de fala do samba.

3.3 OsDueTos
3.3.1 *“O Vatapd”, 1906

Este tango, de Paulino Sacramento, foi cantadewnstaO Maxixe de Jodo Phoca (José
Baptista Coelho) e D. Xiquote (Bastos Tigre). E uetd entre a Bahia (mulata) e o Maxixe

(malandro), falando sobre como se faz o vatapéngersa vai tranquila até que o Maxixe diz:

G/D G G7/F C/E
[ ¥

| am r7i I il i |l

LRI ! | . |

e s

:
Macixe:Mas en-tio a ca-be-¢a nio entra

Exemplo 52: “O Vatapa”. ¢.33-35.

A partir dai, as palavras do texto podem tomarrdog&sentidos.

A linha vocal é feita de saltos pequenos e poualtessmédios, com pequenas linhas de
graus conjuntos e notas de passagem cromaticashdNédivisdo de vozes — o dueto se estrutura
mais como uma conversa e quando cantam juntoemfam oitavas (unissono).

A tessitura da mulata € mais aguda que a do maandijudando a definir os tipos,
alegorizados nesta cena, como feminino e masculm@ambos cantam em tessitura médio-aguda
— 0 que ajuda a caracterizar personagens populares.

A partaA tem a Bahia falando do vatapa, sem ritmos sinampacbm uma melodia na
regido media que é levada uma quinta acima paranar a parte:

A7 ATE D 7 7
f) ¥ == - | D{AI =1 A Ari-E-- - D l
A SE==mm===nSm =
e e C— A L ot
e) 4 ¥ 4
O va ta pa Comida rara Eas sim v4 va Que se pre para
7 7 D/FFATE A7 D D
D/A  DWC DIFE | G oD ] ™~ e
= ] =
ﬁ: ! e i e e e e o
o) - . — ' =
O vata pa Comi da rara Eas sim yvd ya Quesepre pa ra

Exemplo 53: “O Vatapa”. c.5-21.

Esta mudanca de regido ja prepara a entrada deBpa&rtn Sol maior — que traz a receita e
o duplo sentido. EmB, a parte com tessitura mais aguda, entram osgitom sincope, os saltos
de 5% e 62, junto com articulagdo mais rapida xto:te

123 ppelido de Francisco Alves, que tinha por codind®@eRei da Voz” (Albin, 2006:97).
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G/D G G7/F CE G , Avch AT D
9 5 Al P I = = P—'—Fi;t
e HE e —F P e ——
W 1 | 1 1 1 1 I = e | I
Q,J e | L | o) %

Botao lei te de c¢cdcoo gen gibre A pi men ta da costaeo fu ba

Exemplo 54: “O Vatapa”. ¢.25-29.

A intervencdo do Maxixe (ver exemplo 52) encerageB e introduz a partéd’, com
ambos cantando a mesma linha vocal:

D/A AT ATE D
fu = — 4 AT ATE 0D Ve e — |
P A 1 1 1] o1y 1 1 1 1 J ‘I I I 1 || I_
{ey e 1 e —— e
3 ¥ ¥
Ambes: Me — xe di  — reito  Prandio quei ma; Me-xe com geito O va-ta- pd.

Exemplo 55: “O Vatapa”. ¢.37-44.

Com duplo sentido certamente, pois em seguida enparteB’, s6 com o piano, e 0s
personagens dangam um maxixe. Depois disso, arabtane a parté para encerrar 0 nimero.

Harmonicamente, a peca € simples — basicamente awimento tdénica-dominante-
tbnica. Ocorrem breves inclinacdes para a subdarten@dV grau) nas parte8 e A’, e para

subdominante e dominante (IV e V graus) nas p&te®8’, mas sem se relacionar diretamente
com o que esta sendo cantado.

3.3.2 *“Tango do Caboclo e Bahiana”, 1913

Este dueto é um tango de Costa Junior para a aebebgo-Dengp de Cardoso de
Menezes. O texto em si ndo faz muito sentido, nemacuma histéria nem chega a ser uma
conversa — 0 assunto mistura comida, danca e sslmcom duplo sentido.

A prosodia é toda correta. Nado h& notas sustentadas

Cada personagem tem sua linha melddica, mas n&antgnntos — como em uma
conversa. A linha vocal masculina tem tessiturasna#ta que a feminina. O caboclo aborda as

notas agudas por salto, a bahiana por graus cosjontpor intervalo de 32. A linha feminina tem
mais cromatismo que a masculina.

G7/D G7 (@ C/E G7/D G7 G
f} ! puem— S 1 = | ——
Z—t S s o s e = —F —+—+1—
& i — : <
Cabocle: Mi nha Bahi a na cir de ca ne la, Nio te des cuides do va fta pa..
Bo ta pi menta, muito "den dé&", E ndo tees quecas doamen do im;
C/E CE C7 F F/C E7 E7B Am

Q —— | = [P
I I ‘ I H I 1 [ 7] 1 | | oSl | -
T I d E‘ E‘ i [}
1 | = 1 i
w_‘_'_d > 7 bl — m—
Bahiana: Ca bo clo  ve lho, mos traa sus  tan ga. Tu a mu la ta nic ne ga fé.!

Ai meu ca boclo, pra que ne gat De mim tu fazes o que qui zé.!

Exemplo 56: “Tango do Caboclo e Bahiana”. c.6-1014-18.
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Pela extenséo e tessitura, o0 Caboclo pode mantnsen registro durante toda a masica.
Com a tessitura mais grave, a Bahiana devera paasap registro de cabeca nas notas agudas do
refrdo. Pelo carater do texto, 0 mecanismo de esw;jzado pela constante articulagdo de texto,
nos parece ser a opcao mais adequada.

A harmonia é simples, com inclinacdes para o keatnenor (L4 menor, c.11-12, c.17-
18) e para o tom da subdominante (F& maior, c.}5l4® d4 mais colorido ao dueto, mas nao

cria relacao direta com o texto cantado.

3.3.3 “Tango da Mulata e do Guarda Civil”, 1913

Luiz Moreira compds este dueto para a “Revista 8aesca e de Costumes”
Fandanguasside Carlos Bittencourt. A canc¢éo trata de uma esa/sobre assuntos da profissao
de Guarda Civil (que aparentemente cuidava dogodfe como seu instrumento de trabalho, o
cassetete (com um duplo sentido quase explicito).

A prosodia é corretissima. Ndo ha notas sustenmdagrande dificuldade é articular o
texto através da melodia movente.

A linha vocal é construida predominantemente comu@eos saltos, formando uma
melodia que parece escrita para flauta — 0 queiz@ncessalta a situacdo. Na pakteo Guarda

canta toda a melodia e a Mulata a repete dandrespasta:

G7TD G7 c C/G G7TD G7
C/E
1 T 1T I- I — I I - 1 1 I I r
=) - — ==§ e —
Guardg: Quando te.a  vis to, minha que ri da, minha mu lata, meu cafiu ne..
s G7D G7 C C/G G7D G7 C/E
Ia] = s e £
P4 I 1 1 1 1 = L] i
F AN 1 1 1 I. I — : : %
A by 1 1 = | | i 1 z
Y e S —
Mudata:Ail... Sus ten taa 5 g do movi men to,.. Os auto meveis fa ¢a ro da..

Exemplo 57: “Tango da Mulata e do Guarda Civil2-&3 e ¢.25-29.

Em B, eles cantam melodias de perfil semelhante, masdmcamente diversas:

G7 Cm/G Cm/G G
G7 Edim7/G |
a - - | | }
| e — e =
L 1 T 1 1 T T 1 I I b
Fy) e e
Guarda: Mi nha mu -la - ta... Dei xa.o0 ser — vi-¢o? Que.eu.es tou ner-voso tenho.af flic - ¢do!
G ¢m G/D c7e Fmo B CmiG AP L
Fal prm— -
o ! E S 1 1 | 1 1 1 1 —11 1
# X - | 1 ] I | I
5 y i
Mudata: En tio seu Guar da... mas o que.é  is-so?.. Ponha.o pau —sinho na po-si —géo!

Exemplo 58: “Tango da Mulata e do Guarda Civil41c45 e c.45-49.
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Em A’, os dois criam um didlogo com a melodiaAjealternando-se nas frases. Depois
disso, dancam a musica da introducao.

De carater agitado, nervoso e, principalmente, cOmeste dueto pede, no geral,
mecanismo de leveza para se manter nesta ambientagdmecanismo de peso pode entrar
pontualmente, como nos compassos 47-49 (ver exemopita). A melodia com muitas subidas e
descidas, com articulacdo rapida do texto reforgamecessidade de leveza — o que é facilitado
por ndo haver notas realmente graves.

A harmonia parece destacar as palavras do texfmi®ea introducdo, a harmonia usa
apenas dois acordes: tdnica e dominante. Mas, 8o Vdeixo o pausinho ficar em pé”, ha o

encadeamento V-I¢.¢-V'-1 para destaca-lo:

A D7/F4 G G7 C
= o =
ANINJ Fi‘_i f I =
Y| | — T =

Deixo.o pau sinho ficar em pé..

Exemplo 59: “Tango da Mulata e do Guarda Civill&x17.

Em seguida, no verso “este pausinho € meu tormesdofaz uma inclinacdo para o

relativo menor (L& menor):

E7/G E7 Am Am/E E7/GE  E7 Am
e e e e e =
e ! = — |l i = ] ] '_F'a  —
N = —— R R
Este pau-si - nho é.o meu tor - men - to,... Le van to.e.a bai xo to-do mo —men -to..

Exemplo 60: “Tango da Mulata e do Guarda Civill&22.

Como ultimo exemplo de mudancas na harmonia quecear querer sublinhar as

intencdes do texto, temos uma cadésaspensiva dominante que reforca o duplo sentido:

A G/B Am/C D7 G

Tt —
| 5 IF_- .\rﬂJ].i_

Fica.o pau-sinho duro na mio!

Exemplo 61: “Tango da Mulata e do Guarda Civil23:25.

L 18

Estes exemplos estdo na pakteo dueto, cantados pelo Guarda. A parte da Mtgateos
mesmos exemplos com outros versos. Emomo se vé no exemplo 56, a escolha da harmonia
destaca o estado de animo dos personagens. Neste dinarmonia representa importante papel

na construcao da interpretacéo, sublinhando e enbando o ambiente.
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3.3.4 *“Yaya, fructa de conde”, 1922

Esta musica, de Freire Junior, foi 0 “numero dai@d da revistaAi Seu Melld de
Oduvaldo Vianna, quando Ottilia Amorim o interpre®® cantou. E, realmente, um dueto atipico,
pois 0 personagem masculino — um ‘coronel’ — s6uama fala, mas que introduz o duplo sentido
na cena:

F cT Cc9 F/C

\UII: ‘IP_‘
P — B T ——— E ———

E a fruc-ta que.eu mais gos - ta-va?

Exemplo 62: “Yay4, fructa de conde”. ¢.11-13.

O restante da letra fica contaminado pela malicimd® pode tomar outro sentido.
Inclusive, pela segunda estrofe, pode se pensaa @ahianavendiafavores amorosos, pois ela
se aborrece — ligeiramente, ja que é um numereoeakegao dramatico — e diz: “So se pede o que
ndo ha, yoyd, e o que a gente qué vendé ndo haqueira compra”.

A prosddia é correta e a segunda estrofe, queeestaeparado na partitura, se encaixa
tranquilamente na melodia. N&o ha sustentagédotds.no

A linha vocal feminina € muito simples, ritmica elodicamente, com uma oitava de
extensao (6C,), mas apenas uma quinta de tessitugeCll. Pode ser toda cantada no registro de
peito, sem se reforcar o mecanismo de peso paralessaracterizar a cancédo. A linha vocal
masculina ndo apresenta questdes: somente umadeeeensdo na regido média da voz — sé
depende do tempo de comédia do cantor-ator.

A harmonia é simples, basicamente encadeamentosnalmertonica. Nos ultimos

compassos, a Unica variacdo neste esquema:

BP BPm F/C F C/E G7D I_(‘—‘
1.
£ p—
P 4 1 1 L

rm— A
L | | | | 1 1 | | | N |
}'.\ v I 1 1 - i
Com-pra da su — a bahi-a-na Va-mos vé que quer com - pra! Ya

Exemplo 63: “Yaya, fructa de conde”. ¢.23-26.

Mas este encadeamento tem funcdo puramente musicatriando qualquer relagdo com
o0 texto cantado — que, na segunda estrofe nestaarescho, tem os versos “E o que a gente qué

vendé ndo ha quem queira comprd”, de intencéo besrsd.

3.3.5 “A Mulata do Cachorro”, 1925
Samba carnavalesco, de Octavio Vianna e Profesaqud) foi cantado na revista

Madama do proprio Duque. O cachorro da mulata é so etegto para o personagem masculino



102

abordar a mulata e dar margem ao duplo sentid@sso” que ela quer para seu cachorro, por
exemplo, pode significar diversas coisas, como aih amante ou dificuldade (Silva,
1970iv:139).

O dueto se estrutura da seguinte forma: ele cadtad muasica com intervencdes quase
monossilabicas dela; na repeticdo, ela canta @nedevém. Nas duas situagdes, a mulata é
colocada em posicao de superioridade — fazendémrsigs e sendo atendida.

As intervencdes que acontecem sdo uma questaocoaseerar. Nesta partitura, elas vém
escritas na regido aguda (entreeCG)) — na pratica, duas oitavas acima da frase que sk

‘deixa’ para ela:

C/E G7D C G7

n = [Pe— - -
P4 1 I T T 1 T =
T —— =
—

[3) g ;
Faz mal a gente ElaNio sei
A G7 C G7 C

f s e —

I 1 ! |

Ja de repente EllaBem sei

Exemplo 64: “A Mulata do cachorro”, ¢.12-14 e c2®-

Isto nos aponta ao menos quatro opcdes: cantaitaaa eescrita na partitura (o que
significa registro de cabecga, com mecanismo de pesteveza, dependendo da intencdo do
intérprete) ou cantar uma oitava abaixo da indicadapartitura (registro de peito com o
mecanismo a escolha). E — mais opcdes — esta aguotte ser mudada ao se passar da parte
para a part8, de acordo com a interpretacao escolhida.

A linha vocal principal, se podemos chama-la assem como perfil geral: saltos

ascendentes - graus conjuntos descendentes, mesertitnagudo para o grave, com nota aguda

sustentada:
g C/E C C/E C C/E " - GD
— —— ﬁ— [ ——
#ﬂmﬁ- o — - | — —— —
o — ] _!- .F_?'__!'_!'_H I i
S == a—
Elle:Mu - la - ta! Teu ca chor-ri - nho Tio bo-ni -ti — nho Faz mal a gente

Exemplo 65: “A Mulata do cachorro”, c.8-13.

Este perfil d& uma expresséo lamentosa ao trecnobinando com o carater comico de
sofrimento no texto. A segunda frase, praticamania transposi¢céo 22 acima, conclui a pArte
As frases tém harmonias inversas — enquanto a ipaifd@éoda em acordes de tonica e finalizada
pela dominante; a segunda € exatamente o investa.ré&corréncia favorece o carater lamentoso
e prepara o ouvinte para as intervencdes desissslas da mulata (ver exemplo 63) — inferimos
disso que, mesmo com harmonia muito simples, o panohamento pode e deve influir na

ambientacdo e na concepcéo artistica.
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Como, de inicio, a linha vocal principal desta @aktpermanece na regido aguda, o
registro de cabeca € acionado, com mecanismo d@edev que esteticamente vai favorecer o
clima descrito acima. Para as interven¢des, podeorsderar as varias possibilidades apontadas
antes.

A parteB tem frases mais curtas para a voz principal evetgdes semelhantes asAle
Como emA, as quatro frases tem aqui o0 mesmo perfil descémdsm graus conjuntos — cada
uma delas indo mais grave que a anterior — e apgnasma frase da cancdo tem desenho

ascendente da dominante para a tonica:

A 1 r!ﬁ FI I;fA Dm . F/A Ci (;/E 6
| —F —
AX3Y I I — 1 1 1 & !
A I = -
ElieMi  nha se ras EflePor que Efle:Quer ti  quei ras quer ndo EllePois nio
C/E G7DC/G C C/E C
5 == J : =
ﬁ ' ' d ! | 1 et i =I
A LE | | i 1
3 que Elle:To do.o  meu co ra ¢io

Elie:Inte ri nho te ras Efla:O

Exemplo 66: “A Mulata do cachorro”, ¢.30-37

A harmonia se mantém a peca inteira na tonalidadl (D6 maior), sem inclinacées ou

cromatismos, nado representando grande influénot@mstrucéo do todo.

3.3.6  “Vamos deixar de intimidades”, 1929

O samba-cancao “Vamos deixar de intimidades” foita@o por Araci Cortes na revista
Laranja da Chinaque teve texto de Olegario Mariano. Esta reVista primeira experiéncia de
Ary Barroso no teatro musicado (Tinhordo, 1972:2X8)mesmo samba foi tema da revista
Vamos deixar de intimidadede Luiz Peixoto e Olegario Mariano, no mesmo auis meses
depois.

Neste samba, um malandro reafirma a mulata que ar antre eles acabou. Ela, em
contrapartida, recorda o amor “que [...] ndo maafe¥ tenta se resignar. Os dois personagens nao
estabelecem um verdadeiro dialogo, cada um cantangansecdo do samba. O malandro canta a
primeira; a mulata, a segunda.

A prosbdia € correta — havendo apenas um ajustess&to, na segunda estrofe, na
palavra “lvrou” (c.30). Nao ha sustentacéo relevante de ndtde ha duplo sentido no texto,
apenas uma certa ironia.

A linha vocal dos dois personagens transita poa t@dextensao, mas predomina uma

tessitura mais alta, principalmente na mulata 4e@sg adequa ao tema e carater da conversa.



104

A tessitura da linha vocal do malandro fica na&eginédia, podendo ser cantada em um
anico registro — até porque ele ndo se altera caituacdo da mulata, refletindo este caréater na
sua melodia. A sua voz s se ‘levanta’ ao repefiltimo verso, “neno amér, nem a saudade”,

com perfil melédico semelhante, mas uma 42 acima:

F/A cuG 7 I CTG F/A___ Bdimab 7
1.
9 \ "1 |  — Jr—
e e e e e e e
\ij, 7 2 i i o &
En-tre ndés mais na-dae - xiste Nem o.a nem a sau — da dg.-_
7 7 7
F/A cG C | C; /G _Dm G c7 F
£ = = : | = )
e e e e AT
e
& i | == S -
En-tre ndés mais na-dae - xiste Nem o.a -mdr, nem a sau-— dade.

Exemplo 67: “WVamos deixar de intimidades”. c.10-ddsas 1 e 2.

A linha vocal da mulata j& se inicia na nota magjgda da extensdo empregada — ja no

registro de cabeca — mantendo- se nesta regiddaio da sua parte:

Am  Bdim/AP Gm7  BbD e
f) — P
75 e | o i - '
] =
Ella: Tu ju ras te cer to di a Aos meus pés

Exemplo 68: “WVamos deixar de intimidades”. ¢.17-20.

Sua voz so desce para a regidao média quando aanselé@mbra que foi trocada por outro

amor:
cm/EP D7 D 7/Fh BwFf D7A  G/B
e i s e — Fr
- = o ¥
Mas vei-o ou - tro Me pu - zes-te na roa

Exemplo 69: “Wamos deixar de intimidades”. ¢.26-29.

Em seguida, sobe a nota mais aguda para diminmpartancia do amor acabado e cai,

concluindo a parte na sua nota mais grave:

G Bbm BPm Dm7  Gh G (7 F
f) a | - [P [
T P— o 1 I — I
ANIY 4 — { i E L_JF a
o = C T ]:
Eu tam - bem nio me.in commo — do.E mi-nha vi-da con — ti nua..

Exemplo 70: “Wamos deixar de intimidades”. ¢.29-33.
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A este trecho correspondem, na segunda estrofegress “se me livrou dos teus olhos
tambem me livra da morte”. Além da articulacdoedd na regido aguda, a dificuldade aqui € se
equilibrar o uso do registro de cabecga — pelatteasda cangdo — com o mecanismo de peso —
pelo carater quase dramatico da letra.

A harmonia, como vimos em outros exemplos com &utte Ary Barroso, parece criar
ambientacdo e acentuar, ou comentar, as palavrtastdo

A parte do malandro — que ndo esta dando muitartpoa a situacdo da mulata — se
mantém no ambiente de Fa maior (ver exemplo 63)) uama cadéncia a dominante para a
repeticdo, o que parece espelhar seu estado de.alma parte vocal da mulata, de carater mais
agitado, utiliza notas cromaticas, sendo acompanhm acordes de empréstimo modal na

harmonia (ver exemplo 66) ou criando dissonanam adarmonia:

BbD c7 ol F D7 DA G/B
9 | 1 ] F i | o | F = i
B o WA S—— ) = S — |
< i i I Yoo [ ! I I —
®) S . B ’ ‘ it
Aos meus pés cl- ny-ca-mente Que.o a -mdr nio Mor-re - ria,

Exemplo 71: “Wamos deixar de intimidades”, c.19-23.

A escolha da harmonia nesta can¢do parece acompmankapor o estado de espirito dos
personagens. Aqui, a relacdo melodia-harmonia septea bom apoio na construcdo da

interpretacao, sublinhando a situacao.

3.3.7 “Boneca de pixe”, 1930

Esta “scena”, de Ary Barroso e Luiz Iglésias, fart@ de duas revistaBiz isso cantando
(de Oduvaldo Viana e Luiz Iglésias, 1930Beneca de Pixéde Freire Junior e Luiz Iglésias,
1938). E um dialogo comico entre a mulher “da céadeviche” e seu “négo” — a “boneca de
pixe” ameaca trocar o0 amante por um portugués aeégd” capoeirista ameaca partir para a
violéncia.

A prosodia é toda correta, o portugués ndo. Usarmexg@essdes bem coloquiais,
acentuando-se a incorre¢cdo da pronuncia — paratedarar o tipo bem popular. HA muita
articulagéo de texto na pare(na regido grave da melodia), contrastando conpareséo vocal
da parteB, que usa as notas mais agudas da extensdo usaganéhte, ndo ha uso de duplo
sentido, mas de ironia.

Ambos os personagens cantam toda a linha vocalqueoé cantado por um deles na
primeira vez é cantado pelo outro na repetigéao.

Tendo a construcdo de um verdadeiro dialogo, assrado curtas na pafeimitando a

fala com muitas notas repetidas e ritmo acirrado:



A D B? D D/ D BP D =
#W#ﬁn I e | e o
| HC) = T o | 1 T 1 1| 1
| B0 1 1 I 1 I _= I I I I
= 9 ¥ ¥ =
Ele: Ve nho da na do com meus ca los quen te Quasienfor ca do no meu co la 11 nho

Exemplo 72: “Boneca de Pixe”, ¢.8-12.

Isto propicia 0 uso do mecanismo de peso, ja quenes realmente no registro de peito,
gerando na musica a caracteristica de agitacdooqtexto apresenta. Nesta parte, os dois
personagens reclamam de alguma coisa desagranéagetiue muda de aspecto ao se encontrar 0
“benzinho”. A harmonia é bem simples (ver exem @, @olorindo a conversa com o acorde de
VI grau abaixado (empréstimo modal).

A segunda parteB) tem um perfil predominantemente melddico pargp@sonagens.
Com mudanca para o registro de cabeca, comeca cwtaanais aguda do dueto, com alguma
sustentacdo de notas, mas sem perder o humor.rdoher continua bem simples, com rapida

inclinacdo para o Il grau, apenas ajudando a destamelodia:

Em Em/B Em B7 Em

£l 4
AR 4 1~ ] | ,: : ! ! : == i-_‘_
Da «c¢b do.aze - vi = che
A A/E A AT
LI T 1T 171 I |
o bF 1/ 11
) I [ [ - S

Bo-ne - cade pi - xe E que me.a- caba.

Exemplo 73: “Boneca de Pixe”, ¢.19-33.

Com a parteC, volta a imitacao da fala, mas em tessitura ngusla do que na parfe A
harmonia tem apenas acordes de tonica e dominAriieha vocal nesta parte, com algumas

notas cromaticas de passagem, tem um motivo decdoipassos repetidos quatros vezes, quase

um refréo:
5 s A7E A D
N — F e e i e e s e e
- e o tbb!_~-—=i—l:
Sou pre-to.e  meu gos-to nin guém me con tes — ta

Exemplo 74: “Boneca de Pixe”, ¢.33-35.

Nesta cancao, a harmonia ndo representa grandénnofl no resultado geral. O peso todo
da musica recai sobre a comicidade dos intérprAeesaudancas de registro — paftepeito; B,

cabecal, peito — concorrem para acentuar esta comicidade.
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3.3.8  “No taboleiro da baiana”, 1936

Com letra e musica de Ary Barroso, este samba-jéwigrantado pela atriz Déo Maia na
revistaMaravilhosg de Jardel Jércolis e Geysa Béscoli, em outubrt986é, e repetido na revista
E Batatal! dois meses depois. Posteriormente foi gravad€ponen Miranda e Luiz Barbosa. E
um dueto entre uma bahiana e seu pretend&itite: relutante;Elle, insistente. Ha& na letra do
dueto varias referéncias a comida e a religidestatusileiras.

A prosodia ndo apresenta deslocamentos. Ndo h& deptido perceptivel. A letra da
cancao pede mecanismo de leveza, por ser a corrarsan ameno.

Os dois personagens cantam toda a linha melddipart®A — na primeira veElle fala e
Ella completa as frases; na segunda vez, o contrafiohA vocal nesta parte fica no registro de
peito (de Bb , a Bb 3, mas predominantemente acima de JE e enfatiza o ritmo e o texto. A
harmonia aqui é bem simples, com apenas uma igélinpara a dominante que faz a melodia

retornar ao seu inicio:

EbBb EP Bh Bk ATk A dim/C A dim/c
|  — e [Fm— o — ! e !
g 1 F I || 1 I | = 1 I 1 I 1 - 1 T I

AR T | I ] - || I l ; —_—
e | — [
Elle: Ese.eu pe -dir vo-cé me da O seu co-ra-g¢io Seu a - mor
BB Bb A dim/C BI’WD Eb
o ——— A = —
P A 1 - T 17 I
] I I I
1]
| | I | |
e o |
de Ya —ya Ella: No coragdo da dabahi-a -na tem

Exemplo 75: “No taboleiro da bahiana”, ¢.20-29.

O ritmo é sincopado e a linha se move por pequsaligs e notas repetidas. Quando a
bahiana comecga a cantar, parece que toda a malediarepetida, mdslle a interrompe para
cantar a part® — o que sugere uma verdadeira conversa. Sua, ‘Gai relativa sustentagcéo de
notas e um fraseado mdegatq comeca na nota mais aguda da extensédo e tentarger nesta

regido, terminando apenas uma 42 abaixo:

[ o
o | ¥ "] -
e+ et it
[y —
ElleJu - ro por Deus Pro meu Si-nhé do Bomfim
ElleTu - do ja fiz Fui a -té num can-ge - &
Ab Ab EP
oy - i ————
e » =
St | | | | | d i =I
I = d I | ]
e — 1o vo-cé Ba -hia -ni-nhaIn - te - ri -nha Pra mim
i ser fe- liz Meus tra-pi-nhos  jun -tar com vo - cé

Exemplo 76: “No taboleiro da bahiana”, ¢.37-43.
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Ela responde com a mesma expansividade, em umea $imelhante, embora de perfil

mais descendente, indo a regido mais grave e t@nthinuma 52 abaixo do inicio:

CTG o7 Fm
| ! I :q i
e —- —  — | .
U T I _|F = T o—
) ! ——— [ le
Ella:Sim, mais de - pois O que se-ra de nos dois
Ella:Vou me  pas — sar Vae ser mais u ma.il-lu- sio
EP 67 F Bb7 EP
£ = [
y | F | | -
F 4R b I :I :I .l; P 5 1 r-_'l Fi
i B r Fi | 1 i- d d .
e) | — -
Seu a- mor E fu - gaz  En- ga-na- dor
No a- mor Quem go — ver- naé.o co-ra - ¢ao

Exemplo 77: “No taboleiro da bahiana”, c.46-52.

A melodia dos personagens reflete seu aninitle-na esperanca da conquidkia sem
acreditar na fidelidade e constanciaktle. A harmonia nesses trechos acentua o que é dita: p
Elle nada de acordes tensos; palla, inclinagdes e dominantes particulares.

Em seguida, a cangéo volta ao seu inicio, como gliaeat que este jogo de seducdo nao
vai ter fim.

Em todos estes duetos — que variam dos vocalmeniddreis, como “Tango do Caboclo
e Bahiana”, aos mais exigentes, como “Tango da telwdado Guarda Civil” e “A Mulata do
Cachorro” — a demanda principal € sobre a comieidadbre a interpretacdo. Nao que voz e
afinacdo ndo sejam de suma importancia, mas a,gragaer’ cantando o texto, sdo realmente o

ponto principal.

CONSIDERAGOES PARCIAIS

Notamos inicialmente que a relagdo da voz com oopéade melodia acompanhada, sem
énfase para a influéncia do piano como parte datear@o. Esta influéncia se estende do
ambiente harménico criado a definicdo do géneracdasdes, normalmente pela ritmica da méo
esquerda (‘baixaria’, como se diz no Choro). Nosngxos cronologicamente mais recentes,
principalmente em Ary Barroso, 0 acompanhamentoegana ganhar voz individualizada, com
melodias préprias e ndo apenas repeticdes da fivghédica do personagem — o que pode ser
observado nas redugdes das partituras (ver anexo 1)

Observou-se no material coletado que a relacabicdlé&ntre texto e melodia é o padrédo
mais recorrente nas cang¢des dos personagens-tigataMa Malandro. Todas as cancdes
selecionadas apresentam este padrao.

Nas letras das can¢des, uma outra caracteristiclestaca pela recorréncia: o duplo
sentido ao se falar de comida. Em “Quindins de Yagadmulata canta “Sou manjar, se quer

provar, garanto, eu juro que vocé vae ser felia’.aJbaiana de “Yaya! Fructa de Conde” se
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aborrece com a insisténcia de um coronel que sgaasfruta’ que ela ndo quer mais vender.
Nesta cancéo, a venda de produtos com insinuagéesis também acontece. O duplo sentido
aparece em maior nimero nos duetos, quando hagéteentre os personagens.

Em muitos casos, o duplo sentido apontado pelesliesbs vinha da interpretacdo do
ator-cantor — suas expressdes e gestos modificaeoiuando o texto. Sobre o uso de duplo
sentido, Veneziano mostra que — tao significathaocomédia e na revista, quanto a cenografia e
0 exotismo — 0 sexo é o0 “assunto perene das foromagas” (1991:171), dizendo ainda que

Acompanhado de gestos codificados, de olhares uasias e de pausas
reveladoras, @ouble-sensembora previamente previsto, ia além do proprio
texto. Completava-se com a interpretacao. [.. ¢\¥essempre no teatro popular,
em piadas e em musicas populares maliciosas (MeT®z1991:173).

Como pudemos perceber no Quadro 3.2, a linha vdesle grupo de cangbes nao
apresenta, no todo, grande dificuldade técnicolvé@ecendo ter como fungédo mais importante
destacar as palavras do texto. Ao dizermos, duemnéndlises, que uma cancdao é dificil ou facil,
procuramos, na verdade, apontar as demandas da&ére0do necessariamente categoriza-las.

O outro padrdo frequente, mas néo geral, foi ardpleidade da escrita melddica. Estes
aspectos mostram certo grau de facilidade na e&ealgstas cancdes, o que se trata de mais um
padrdo recorrente. As linhas melddicas sdo exeguivesmo por cantores amadores, facilitando
também a memorizacdo das melodias por parte dacpubl

De forma geral, as cangbes sobre os personagensdip construidas sobre padrdes
harmonicos simples. A sofisticacdo de Ary Barrosmepe ndo ser norma. Mesmo assim, a
harmonia parece ser usada, em grande parte da@esampara enfatizar o texto cantado — como
aponta Carol Kimball, ao falar em manipulagédo ddotha e harmonia para ‘pintar o texto,
através de certos intervalos, certos ritmos oudesdmelddicos “que capturam o sentido e 0 som
das palavras” (Kimball, 2005:6).

Ha, em geral, alterndncia constante entre parteteniente ritmicas e partes
predominantemente melddicas. Na sua maioria, seseg&o — seja refrdo ou estrofe —€é a parte
mais melddica, ficam as partes seguintes com uétaramnais ritmico. O contraste entre as sec¢des
também parece ser recorrente, sem, com isso, egpaesim padrao.

Outro achado é a prosodia, ora regular, ora dedas@d acentos tbnicos aparecem
corretos em boa parte de cancbes. Os deslocanmreascorrem tém diversas possibilidades de
origem, desde a concepc¢do da musica até a prapigaoedas partituras, como apontamos em
alguns casos. Ha casos em que a prosodia é comepimeira estrofe e os deslocamentos
aparecem nas estrofes seguintes — 0 que pode rirapemas uma necessidade de adaptacdo

ritmica, sem constituir realmente erro. Mas, devexd®ntar para a peculiar prosddia da musica
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brasileira, principalmente aquela musica dita paputujas antecipacdes e retardos de silabas
tbnicas ndo representam necessariamente deslocanaenprosddia, pois:

A nocdo de métrica derramada tem a ver com a wlagdre canto e
acompanhamento, onde o canto — regido pela disdabica prosodica da
lingua portuguesa — e o acompanhamento — regidol@gta métrica musical
— parecem as vezes “descolados” um do outro, nimegorizagdo relaxada.
Esta flexibilidade ritmica entre canto e acompargr@mnem sempre é anotada
nas versdes transcritas, e quando o é aparece siogapes, que na realidade
ndo expressam bem a escansdo da letra, de fadopfdiis intérpretes. Esta
aparente complexidade ritmica deixa de existir a@stprmos atencdo ao
sentido das palavras cantadas com expressividadgue ao serem transcritas
com fidelidade parecem desrespeitar os limitesodopasso (Ulhda, 1999:49).

Percebemos com estas andlises isoladas, que o tdmpilestrado ndo permitiu
correlacionar mais profundamente, que a contriloudgste material para o desenvolvimento da
técnica vocal se fixa, principalmente, no traballeoaperfeicoamento da pronuncia e diccdo do
canto em portugués, mas, com igual importanciatricom para ampliar o panorama de opcdes
para a formacgdo de repertorio tanto de cantoré@osdirquanto de atores-cantores de teatro
musicado. Como para este repertério ainda ndoeexista forma padronizada de abordagem e
execugao, isto permite ao cantor ou ator uma grdibdedade de interpretacdo e escolha de
estética vocal, abrindo-se ao intérprete uma engamne de leituras.

Percebemos, assim, que o repertério vocal do Teaddrdrevista brasileiro apresenta

amplas possibilidades de aplicacdo por estudart€adto e de Artes Cénicas em geral.
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho, procurou-se mostrar a importanagfiguras da Mulata e do Malandro
para o Teatro de Revista, e discutimos sua impugéam questdo da construcdo de Identidade
Nacional, procurando entender seus desenvolvimentognsformacdes no recorte temporal de
nossa pesquisa — as décadas de 1880 a 1930. Araditaevemente alguns textos de pecas do
Teatro de Revista, 0os quais caracterizaram clar@re@samudancas sofridas pelos personagens-
tipo Mulata e Malandro, como convencdes teatrat®r@o elementos da Identidade Nacional.
Esta analise agucou nossa percepcgao para as msdmagedas nas cancdes sobre estes tipos. A
Mulata passa de mero objeto sexual para um papelatiao — descrevendo um arco da bahiana
quitandeira de “As laranjas da Sabina” e “Mugurai®’a que bate no Malandro Bsta néga qué
me da passando por varias nuances. O Malandro, qudReaistas-de-ano podia ser tanto um
canalha bem nascido e jogador (como o “Jonjocadntpuum violento capoeira @ Boulevard
da Imprensy continua uma figura mutavel, que pode “deixar malandragem” (“A
Malandragem”), pode ‘bater por amor’ (“Amor de Madao”) e pode apanhar de sua “néga”
(“Esta néga qué me da”).

A seguir, procurou-se entender como era a voz damnta Teatro de Revista brasileiro no
periodo proposto. Contextualizamos o Teatro dedReguanto as exigéncias vocais impostas aos
artistas, principalmente baseados nas dimensdetealinss. Falamos sobre a musica escrita para
este género de teatro, seus compositores e algsrartistas revisteiros. A partir de informacoes
biograficas e sobre os repertorios desses artzsasciados a dados sobre os teatros nos quais
cantavam, se poOde inferir que, independentementsudaeducacdo musical e vocal, o artista
revisteiro necessitava excelente projecdo vocaltadane falada. Isto nos levou a tecer
considera¢gfes sobre a técnica vocal — mecanismoseitos e aplicacdes — que pontuam a

andlise das cancfes discutidas no Capitulo 3. iRgrprocedeu-se a andlise das cancdes em



112

primeira pessoa, com bases nos parametros defin@aapitulo anterior e tragcamos um arco de
transformacdes nos personagens — como apontada.acim

Sem tentar estabelecer o padrdo vocal a ser usagiele repertorio, quisemos dar ao
leitor acesso a um material que o leve a pensasendolver sua interpretacdo a partir da real
juncdo de texto e musica — com um pensamento ianalihas de cunho pratico, baseado nas
nossas Fichas de Descricao (Anexo 4) e nas Foth&stilo de Carol Kimball (Anexo 5). Estes
instrumentos de analise nos possibilitaram a coagdarde diversas musicas concomitantemente
e agucaram a nossa percepcao de cada cangao coradaim

Quanto ao repertério em si, seu principal interessele na clareza com que o texto €
apresentado e interpretado. A manipulagdo do téxton dos principais fatores para que as
cancdes alcancem o efeito desejado. Procuramostaapan uso de sonoridades como
possibilidades, op¢bes a serem consideradas — oonga padrdes estabelecidos e fixos. O que se
quis dizer é que diferentes possibilidades podelavem ser experimentadas sem preconceitos e
selecionadas para explicitar e enfatizar o catéedral — cOmico ou dramatico — das pecas, em
que pesem a interpretacdo pessoal e a exprestab tea

Ao final de cada capitulo, fizemos consideracOasipa, levando em conta o que foi
discutido a cada parte da dissertacdo, apontarsdocawisas e efeitos na pesquisa.

A escolha dos temas para os capitulos se deu deimmasrganica, gradualmente. O
projeto inicial indicava o tema do Capitulo 3, peedrio de cangfes do Teatro de Revista e sua
interpretacao. Isto nos levou a questao da tésmoical e, com isso, alguns trabalhos realizados no
curso do Mestrado abordaram parametros vocais, gomoolncia e diccdo e, também, as
demandas técnico-vocais sofridas pelos artistasteaws — assim, estava problematizada mais
uma parte da dissertacdo, a que veio a ser o GapitA forte presenca das figuras estudadas na
gquestao da Identidade Nacional brasileira nos dadamicamente apontada nas disciplinas que
tratavam da musica popular brasileira — desde @ulaté dunk Dai surgiu o Capitulo 1.

Nossa meta ao trabalhar com personagens-tipo feésiigar como eles e suas
caracteristicas distintivas dialogaram com a mupigpular brasileira, especificamente aquela
produzida para o Teatro de Revista. Também foimobgetivo resgatar uma pequena parte desse
repertério, como incentivo a novas pesquisas sebte material e este assunto, tdo vastos —
assim, possibilitando o preenchimento futuro daracexistente em pesquisas sobre a musica dos
géneros musicais do teatro brasileiro.

Como achados desta investigacédo, podemos dizex mplacdo do canto com o piano é de
melodia acompanhada — nos exemplos mais recentagscam-se a desenvolver partes mais

elaboradas, como apontado anteriormente.
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Quanto ao género musical desta selecdo de canmgbpsuca variacdo na denominacao —
apenas tango, lundu ou samba, como se pode veuadr®)?2. Por esta selecdo, poderia se dizer
gue o género musical é uma caracteristica recerneat cancdes dos personagens-tipo aqui
estudados: primeiramente o tango e, depois, 0 satobaum periodo de transicdo na primeira
metade da década de 1920. Entretanto, esta sitnagaeflete a extensédo total da producéo, que
pode ser mais bem observada no Anexo 3 — que, madmesendo aquele um levantamento
exaustivo, aponta para uma maior variedade de g&€nausicais no recorte temporal desta
pesquisa.

A relacdo do texto cantado com a linha vocal é senspabica — ndo foi encontrado
qualquer exemplo com outra forma de relacéo. Arréacia de duplo sentido ao falar de comida
aparece em grande parte da selecéo, tendo sidateadim também nas cancdes em segunda e
terceira pessoas. Também € recorrente o uso de seplido ao se falar de objetos do cotidiano
dos personagens (ver “Tango da Mulata e do Guaikdd) C

Com relacdo a voz propriamente dita e a técnicalyas pecas, na sua maioria,
apresentam dificuldade mediana — com simplicida@édica e escrita vocal idiomatica. Sua
maior dificuldade reside na diccdo — ha muita aldicio de texto, em regifes extremas das
extensdes usadas, tanto no agudo quanto no grgyesaA das cancbes, em sua maioria,
apresentarem extensdes vocais confortaveis, alagéo de palavras nos seus extremos, grave e
agudo, é sempre um fator de dificuldade técnicagrave, pela baixa projecdo vocalica; no
agudo, pelo desconforto da articulagcado de conseacima dos limites da voz falada.

A ritmica desta selecdo é outro achado interessdatede modo geral, contraste entre as
secdes — ritmo e melodia se alternam em precedéraci destacar o texto cantado. Ha exemplos,
como “Jeriquitim” e “Yaya (Linda Flor)”, em que essdois parametros realmente parecem se
unir, enfatizando os sentimentos expressos no taxttado.

A prosédia se mostrou variavel, como apontamoscaoasideracdes do Capitulo 3. Estas
variacbes podem se dever a diversos fatores combnédrica derramada”, no casos de
antecipacgoOes e retardos dos acentos tonicos; agpugncepcdo da melodia precedendo o texto;
possiveis equivocos de edicdo; e ate, a necessidaaldaptacdo do desenho ritmico para estrofes
ndo coordenadas com a partitura. Cada um destéssfonabordado nas analises.

Os padrbes harménicos sdo em geral simples — mesepa tentar enfatizar o texto e as
situacdes e ambientacdes cénicas.

Os achados desta pesquisa nos levaram a encapentorio vocal do Teatro de Revista
brasileiro, especificamente, como material impdeamo estudo da técnica vocal e da musica
brasileira em geral — mesmo aquela denominada ¢ieecto’ — e € possivel estender este

pensamento ao montante da producédo de teatro rdadicasileiro. Da mesma forma, o trabalho



114

critico de apuro da pronuncia e da diccdo em limgsirangeiras pode se beneficiar com um
enfoque predominantemente qualitativo do mesmoalinabem lingua patria. Pelo que foi
observado, o estudo da técnica vocal e o repertdo® cantores — liricos e/ou populares,
iniciantes ou profissionais — sera potencialmentéjaecido pelo material musical do Teatro de
Revista, pois este conecta a estética popular cestética de concerto, sem que ambas precisem
ou venham a ser desfiguradas. Se pensarmos quemmples analisados aqui — como a famosa
“Yaya (Linda Flor)” (mais conhecida como “Ai Yoy6#) outros ‘classicos’ da musica brasileira —
foram escritos para serem cantados em teatros die mé grande porte, sem amplificacdo sonora
artificial, comecaremos a entender a utilidade dlele estudo do canto, mesmo o lirico, em
portugués. Os estudantes e professores de cantaisponiveis valiosas ferramentas para o
trabalho de prondncia, diccdo e expressividadecaériiste repertorio aceita as mais diversas
abordagens vocais — da interpretacdo ‘de épostgritamente informada e com aproximacgéo ao
canto lirico, aquela mais contemporanea, mais apema ao canto popular. Com a grande
vantagem de se poder canta-lo em qualquer instéocgiesenvolvimento vocal. Os trabalhos de
interpretacdo e expressao cénicas, desenvolvideGraduacdes de Canto e de Interpretacdo
Teatral, podem ser enriquecidos se realizados era de tipos como a Mulata e o Malandro, e
todos os outros — pois este repertorio se configaraim campo de experimentacdo cénico-vocal
para o estudante de canto, com incontavel acercarngbes.

Trabalhar com partituras reduzidas e com cifragarmbnica facilitou a visualizagédo dos
parametros escolhidos para a analise. As nosshad-tte Descricdo e as Folhas de Estilo, de
Carol Kimball, fizeram progredir a organizagcéo @mgamento, evitando divagagdes e digressoes.
Estes instrumentos de compilacdo e categorizac&oséraram muito eficazes ao se comparar
pecas de épocas e autores diversos — permitindo comparacdo direta, ponto a ponto. A
utilizacdo das redugfes também se mostrou Utilivdgdcdo das cangbes, fazendo-nos pensar
em futuras aplicacbes deste método para este depervisto que o volume de folhas das
partituras € reduzido a menos da metade — fadllitaassim a edicdo deste repertorio,
frequentemente de dominio publico.

Por ultimo, queremos apontar a urgéncia na divalgag preservacao deste repertério da
musica brasileira e de todo o material impressstexie nas bibliotecas de muasica — a Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro é um exemplo desta sglagke. Ha partituras que dao testemunho de
épocas — ndo so pela musica impressa, mas tambefotps, desenhos de capas, incontaveis
listagens de partituras & venda, andncios comsgreiautras coisas, que constam nas partituras —
que por ndo terem sido gravadas em disco, e sestiritamente importantes para o teatro
musicado brasileiro, estdo a ponto de se perder,fgita de uma politica consistente de

preservacao, digitalizacao e disponibilizacao destterial.
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ANEXO 1: As CANCOES ANALISADAS 24
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“Tango da Bahiana”, de Luiz Moreira/J. Brito (1913)

“Mau olhado”, de Freire Junior/lIrmaos Quintiliark®@1)
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“No taboleiro da baiana”, de Ary Barroso/Jardetdés/Geysa Boscoli (1936)

124 Relacionadas e apresentadas na mesma ordem erpagaeean no Capitulo 3: primeiro as referentes a tduseguidas
das referentes ao Malandro; por fim, os duetos.



O Bendego
REVISTA DOS ACONTECIMENTOS DE

MUQUECA SINHA
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1888

Cantado pela actriz TANGO BAHIANO J. A. Pinto
Aurelia Delorme
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Eu sou da terra do vatapa
Mugqueca Sinhd, muqueca Sinha
La no fundo do sertéo

Um mogo bonito

Virou e mexeo

E appareceo

O Bendegé.

Mulatinh
Gracil co

Reduzida por Leonardo Taveira, de acordo com PINTO, Jodo Alves. "Muqueca Sinha".
e Estamparia de Buschmann ¢ Guimaraes, Buschmann & Guimaraes Editores, ¢.1889. 1

Eu sou da terra do vatapa
Mugqueca Sinhd, muqueca Sinha

a assim ndo ha
mo eu sou

A flor mais gentil
Eu sou do Brazil.

Rio de Janeiro: Imperial Lithographia
partitura (3 p.). Canto e piano.



127

As Laranjas da Sabina

Da Revista de Ano de 1889 Mausica de Francisco Carvalho
"A Republica" Versos de Artur Azevedo
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ran-jas da Sa - bi - na, Sem la - ran-jas da Sa - bi - na.
2.Sou a Sabina Os rapazes arranjaram Sem banana macaco se arranja,
Sou encontrada Uma grande passeata elc...
etc... E deste modo mostraram
Como o ridiculo mata.

Ai!

De acordo com CARVALHO, Francisco; AZEVEDO, Arthur. As laranjas da Sabina. In: MORAES FILHO, Mello. "Cantares
Brasileiros: cancioneiro fluminense". Rio de Janeiro: SEEC-RJ/ Departamento de Cultura/ Inelivro, 1981. p. 263 ¢ 462-463.
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O Mugunza

Entercalado no "Tim tim por tim tim" LUNDU BAHIANO Masica de Francisco de Carvalho
Transcrip¢do de Nicolino Milano Letra do actor Bernardo Lisbéa
C C/G C F/A C C/G F/C F/A C/G G C C/G

—

\[%ig
i
e
.%
|
i
i
9

Wi
H_T
1L;:.

14

C C

h X " [r—
o T S e e 4 Ja e
Q) [ o ¢ = 1 1 ] E - t

Pra fa-zer bom mu-gun - za To - do.o cui-da-do s'em - pre-ga. Co-
15 G7/D G i c/ b
9 Gbﬁ r‘ i G Bldlml CI C/E Cm j\ C7/B A7 u
,(‘mv L — Jd |= i iﬁ o f P aba ={ p - - o =I . T i
3] ! == R —
mo.eu gei-to-sa ndo ha. Ba - hiana pura nfo ne-ga. Para fa - zer bom mu-gun - za, to e do cui-
21 Dm/F Dm/F Bim? C/G C/E G7 G7/B C &gra---=-- LG .
I —— p— i i i i i
GLrr it P e et
o) —z - T 14 E I ﬂ ==
dado se.em-pre - ga. Como.eu geitosa ndo ha.____ Ba-hia na pura ndo ne-ga!
--FA_CG ¢ Fr FrC C  GIE C/E D7 D7F4 D7 D7
—— [\ —— I = 2 o
R S s orop rrfe epfe |
@ 1 — < I E I ﬂ —E ! ﬂ
) | — S— ) —~
Do - ce a-pu - ra - docom o lei-te bem grosso, Co<o re - la-do. Pro-ve seu
P4 G7 &§va- -C__CG_C__ GG DuF F _F c/G GIE C/E D7 D7/F$

Ao~ — ; p——
et e e e e
< - — -
mo-¢o. Do - cea-pu - ra - do com o leite bem grosso, Coco re-

A G7 G7 C,—| (;‘7/G C7 C7/E Cc7 FF . qC7/G
b’ 4 i

& —wr =5 Eﬁﬁg?*ﬁ:tﬁ
o o 7 dn-.td I o’

la-do. Pro-ve seu mo - ¢o. - - - - - Pois pro ve.e de pois me di
s FIA F/IC Ptz F/C CTE \ Gm ¢ c7 c7
1) N ] \
e | g B g k] —
\Q)V { A - : L l i ’_ :I & ‘
ra se gos tou do meu mu_ gun za. Ya ya, yo Yo, Ven den do stou mu gun
“p  FIC CE F oz CT7/G F/A F/A e F Dm/E_ Dm/F g
= j et
-ﬁrp—l—‘z'—h—bﬁ—ﬂ—f—f—m:mg_ j J |
ANV I T I 1  — I Y
[I) ™) - LIJ I T 3 = o
Za. Pois pro-ve.e de-pois me di-ra Se gos-tou do meu mu - gun-za, o mu-gun - za!  YO-
60 7 C7 L. 2. C c/G C F/A C
Dm G/B C e | F | P 8- - pepes P - - /G
S PR PRI IS NPT
- 1 b 5 g ! b 1
oJ - | - '
yo, Ya-ya, se gos-tou do mu-gun - za! za!
67 < Wi — — — — — — — — C_
A /C  F/A C./G G7 G7 CI-—&q [ — rﬂj FT—o C
e — - v s oo o <
Ji P = | E o 4 o 4 H /A /A
1 = _— [ = [ = 1/ 1/
o ' — r

Reduzida por Leonardo Taveira, de acordo com CARVALHO, Francisco. "O Mugunza -Lundu Bahiano". Transcri¢do
de Nicolino Milano. Rio de Janeiro: Arthur Napoledo & C., [189-?]. 1 partitura (3 p.). Canto e piano.



Politicopolis
Revista em 3 actos de J. Brito
Tango da Bahiana
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Muisica de Luiz Moreira
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ba Yo - y0 dan - do ais!
2. E sem querer sé vaidosa, Jota, Jota, presidente Bahia prosa
nessa grande deser¢ao, sempre firme alli ficou. como se vé
A Bahia foi garbosa E a Bahia felizmente Sou Ruy Barbosa
p'ra fazé figurag@o. nisso néo se avacalhou. até morré.

Reduzida por Leonardo Taveira, de acordo com MOREIRA, Luiz; BRITO, J. "Politicépoli
Rio de Janeiro: Vieria Machado & C.. ¢.1913. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.

s - tango da Bahiana".
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Mau Olhado

TANGUINHO

Intercalado na Revista "Esta néga qué me da"
dos Irmaos Quintiliano, cantado por Ottilia Amorim
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Letra e Musica
de Francisco José Freire Junior
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Até parece impossivel
O meu chic, admirae
Se nasci inresistivel
Toda culpa é de meu pae.
Naio frequento o cangeré
Vivo 14 s6 no meu canto
Mas na rua € o que se vé
Nao escapo do quebranto

Ail...

Al, Ai, Ai... etc.

3
Este olhar tdo penetrante
Me fuzila o coragéo
Se promette ser constante,
Aqui tem a minha méo.
Quer no campo ou na cidade
Creia ndo ¢é disparate
Tenho sorte de verdade,
Quem for meu Deus que me mate.

Ail...

A, Ai, Ai... etc.

Reduzida por Leonardo Taveira, de acordo com FREIRE Junior, Francisco José. "Mau Olhado".

Rio de Janeiro: Viuva Guerreiro & C. Editores, 1921

. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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JERIQUITIM

Da Revista "A Macga" SAMBA

(dos Irméaos Quintiliano) Musica de Eduardo Souto
em scena no Theatro Recreio "Baldo Nacional"

Creagfo da querida artista brasileira Ottilia Amorim
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Ai, Ai, Ai, Ai. E s6 pra mim. Sou 1a d'I-ta- pa
Sou 1a d'Ttaparica
Onde a pimenta nasceu . L o
A chinella bem rica Estribilho: Ai - Ai- Ai- Ai-Ai coro: Jeriquitim
Ninguem tem como eu. Ai-Ai-Ai-Ai-Ai Jeriquitim
Ai! Yoyd vou-me embora Ai-Ai-Ai-Ai-Ai Gostoso assim
J4 dei tudo p'ra vocé Ai-Ai-Ai-Ai-Ai E s6 p'ra mim

Si 0 angt esta na hora
Vem provar do dendé.

Reduzida por Leonardo Taveira, de acordo com SOUTO, Eduardo. "Jeriquitim". Sdo Paulo: Off. Graphica Musical
"Campassi & Camin"; Rio de Janeiro: Casa Carlos Gomes, s.d. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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Yaya (Linda Flor)

Da Revista ""Miss Brasil" Musica de Henrique Vogeler
Creacdo da notavel artista brasileira Letra de Luiz Peixoto e Marques Porto
ARACY CORTES
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Reduzida por Leonardo Taveira, de acordo com VOGELER, Henrique; PEIXOTO, Luiz; PORTO, Marques; COSTA,
Candido. "Yaya - Linda Flor". Rio de Janeiro: Casa Vieira Machado, ¢.1929. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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Quindins de Yaya

SAMBA-CANCAO

Cantado por Aracy Cortes na revista "Compra um Bonde", de Misica de Pedro de Sa Pereira
Carlos Bittencourt, Cardoso de Menezes e Alfredo de Carvalho
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Reduzida por Leonardo Taveira, de acordo com PEREIRA, Pedro de Sa. "Quindins de Yaya".
Rio de Janeiro: Edi¢do Guanabara, Casa Edison, ¢.1929. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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TU QUE TOMA MEU HOME

samba ) )
Creagiio de ARACY CORTES, na revista Letra de Olegario Mariano
'Vamos Deixar de Intimidade', no Theatro Recreio Musica de Ary Barroso
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Reduzida por Leonardo Taveira, de acordo com BARROSO, Ary; MARIANO, Olegario. "Tu qué toma meu home".
Rio de Janeiro: Ed. Guanabara, Casa Edison, ¢.1929. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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Successo de Zaira Cavalcanti
na Revista "Pau Brasil" de E B amb a !
Marques Porto-Luiz Peixoto .
Samba da Malandrinha Miisica de Ary Barroso

Letra de Luiz Peixoto
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Do resto zomba

Que elle poéde queré mais.

Reduzida por Leonardo Taveira, de acordo com BARROSO, Ary. "E bamba! Samba da Malandrinha".
Séao Paulo: Ed. CEMB -Campassi Camin & Cia., s.d. [1930]. 1 partitura (4 p.). Piano e canto.
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O Boulevard da Imprensa

Revista brazileira, comica lyrica e fantastica

Os Capoeiras

Letra de Oscar Pederneiras Muisica de Annibal do Amaral
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Reduzida por Leonardo Taveira, de acordo com AMARAL, Annibal do; PEDERNEIRAS, Oscar. "O Boulevard da Imprensa - Os Capoeiras".
Rio de Janeiro: Imperial Estabelecimento de Pianos e Musicas de Buschmann & Guimaraes, [1888]. 1 partitura (7 p.). Canto e piano.
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O TRIBOFE
Revista de 1891 por Arthur Azevedo

Tango da Feijoada Musica de Assis Pacheco
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Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com PACHECO, Francisco Assis; AZEVEDO, Arthur. "O Tribofe - Tango da
Feijoada". Rio de Janeiro: Manoel Antonio Gomes Guimardes Editor, s.d. 1 partitura (3 p.). Canto e piano.
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Gavroche
Revista de 1898
1° acto Muasica de Nicolino Milano
Tango do Malandrismo Versos de Arthur Azevedo
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Ai meu amor todo o dia
Quando corre a Loteria
Sinto com mais energia
Palpitar meu coragéo!

E nesse instante gostoso
De expectativa e de gozo
Corre um fremito anciozo
Por toda a populagdo
Quem nada bem...

Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com MILANO, Nicolino; AZEVEDO, Arthur. "Gavroche - Tango
do Malandrismo". Rio de Janeiro: Vieira Machado & C* Ed., [1899?]. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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Tango do Jonjoca

Comedia-Revista de Costumes de
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Musica de Costa Junior

ARTHUR AZEVEDO
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Beldade austera, Nao lhe dirijo Se se equivoca Muito escorreito
Facil beldade, Sequer a falla, E afrouxa o passo, Dobro uma esquina!
Sigo por mera Somente exijo Se me provoca, Nio tenho jeito
Curiosidade. Acompanhal-a. Sei o que fago: Para bolina!

Eu bem sei que isto provoca... efc.

Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com COSTA Junior, Jodo José; AZEVEDO, Arthur. "Viuva Clarck - tango
do Jonjoca". Sao Paulo-Rio de Janeiro: E. Bevilacqua & C., [1900?]. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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Dengo-Dengo

Tango do Reco-Reco Musica de Costa Junior
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Redug@o de Leonardo Taveira, de acordo com COSTA Junior, Jodo José. "Dengo-Dengo - Tango do
Reco-Reco". Rio de Janeiro: Vieira Machado & C., 1913. 1 partitura (2 p.). Canto e piano.
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Esta Néga Qué Me Da...

SAMBA CARNAVALESCO
Letra de Lezute Musica de José Luiz Moraes
(Canninha)
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3. Esta néga nfo me da, efc. (bis)
Eu quero fugir da néga,
Custe 14 o que custar;
Nosso Senhor estad com pena...
De ver esta néga me da.

Esta néga ndo me da, efc. (bis)

2. Esta néga qué me da, efc. (bis)
Eu tenho os ossos quebrados,
Quebrados s6 de apanhar;

O néga, toma cuidado
Que eu breve vou te rifar.

1. Esta néga qué me da,
Eu nfo fiz nada p'ra apanha. (bis)
Néga, tu ndo faz feiti¢o
Que eu tenho o corpo fechado,
Pancada de amor néo dée
Por isso apanho calado.

Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com MORAES, José Luiz (Canninha); LEZUTE. "Esta Néga Qué Me Da...".
Rio de Janeiro: Vieira Machado & C., Atelier Litho-Musical, ¢.1921. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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A Malandragem

Em homenagem a samba Musica e letra de
Joaquim Lourengo (Brago Forte) Bide e Francisco Alves
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A malandragem eu vou deixar... efc.

Esses otario
Que s sabe ¢ dar palpite
Quando chega o Carnaval
A mulher lhe da o suite

Vocé diz que € malandro
Malandro voc€ néo é
Malandro € o Seu ABOBRA
Que manobra com as mulher.

Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com BARCELOS, Alcebiades (Bide); ALVES, Francisco. "A Malandragem - Samba".
Rio de Janeiro: Casa Vieira Machado - F. A. Pereira, 1928. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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Com que roupa...

SAMBA Letra e musica de Noél Rosa
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2. Seu portuguez agora foi-se embora 3. Eu hoje estou pulando como sapo
Ja deu o fora e levou seu capital P'ra ver si escapo d'esta praga de urubu
Esqueceu quem tanto amava outr'ora Ja estou coberto de farrapo
Foi no Adamastor p'ra Portugal Eu vou acabar ficando nti
P'ra se casar com uma cachoupa Meu "paletd" virou estopa
E agora, com que roupa? E eu nem sei mais com que roupa
Coro: Com que roupa... efc. Coro: Com que roupa... efc.

Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com ROSA, Noél. "Com que roupa...". Rio de Janeiro:
"A Melodia", Esteban S. Mangione, s.d. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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Homenagem a popularissima
Alda Garrido

SAMBA
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Letra e musica de
Francisco Alves
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Reducdo de Leonardo Taveira, de acordo com ALVES, Francisco. "Amor de Malandro". Rio de Janeiro:
Casa Vieira Machado, [19307?]. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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O Vatapa

TANGO

Cantado com grande successo na Muisica de Paulino do Sacramento
Revista "O Maxixe"
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Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com SACRAMENTO, Paulino. "O Maxixe - O Vatapa".
Rio de Janeiro: HF Editores, Vieira Machado & C., 1906. 1 partitura (3 p.). Canto e piano.
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DENGO-DENGO

Tango do Caboclo e Bahiana
Versos de Cardoso de Menezes Musica de Costa Junior
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Reducdo de Leonardo Taveira, de acordo com COSTA Junior, Jodo José; MENEZES, F. Cardoso de. "Dengo-Dengo -
tango do Caboclo e Bahiana". Rio de Janeiro: Ed. Vieira Machado & C., 1913. 1 partitura (4 p.). Canto € piano.
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FANDANGUASSU

Revista em 3 actos de Carlos Bittencourt

Tango da Mulata e do Guarda Civil

Musica de Luiz Moreira
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Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com MOREIRA, Luiz; BITTENCOURT, Carlos. "Fandanguassu - Tango da
Mulata e do Guarda Civil". Rio de Janeiro - Sdo Paulo: E. Bevilacqua & C., [1913]. 1 partitura (6 p.). Canto e piano.
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Yaya, Fructa de Conde

Numero da Bahiana da revista Mauisica de Freire Junior (pour Noir)
Al SEU MELLO
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Com pra da su a bahi a na. Va mos vé que quer com pra! Ya
2
Bahiana:

Yaya, fructa de conde,

Castanhas do Para! (bis)
Coronel:

E a fructa que eu mais gostava?
Bahiana:

Dessa fructa ja ndo ha! (bis)

I é sempre assim como vé:

Sé se pede o que ndo ha, yoyd

E o que a gente quer vendé,

Nao ha quem queira compra!

Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com FREIRE JUNIOR, Franciso José. "Yaya! Fructa de Conde".
Rio de Janeiro: E. Bevilacqua, 1922. 1 partitura (3 p.). Canto e piano.
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dedicado a actriz Aracy Cortes

A MULATA DO CACHORRO

SAMBA CARNAVALESCO

Duetto da Revista "A Madama" Miusica de Octavio Vianna

P'ro meu cachorro (coro ou elle) Veras
E quero

Uma casinha

Bem bonitinha

No alto d'um morro (c6ro ou elle) Teras

Se faz calor... (coro ou elle) Sta feito
Sdo estas

As condigdes

Sem discussdes

Do meu amdr... (coro ou elle) Aceito

do Professor Duque Versos do Prof. Duque
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Queridinho a valer (c6ro ou elle) Bem sei

E por fim tu veras (coro ou elle) O que

Que eu te sei convencer (coro ou elle) Cavei}
(bis)

Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com VIANNA, Octavio; DUQUE. "A Mulata do Cachorro".
Rio de Janeiro: Carlos Wehrs & C. Editores, 1925. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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Creagao de enorme successo da querida artista ARACY CORTES

VAMOS DEIXAR DE INTIMIDADES
SAMBA CANCAO

Da revista "Laranja da China"
de Olegario Mariano

Composicio de Ary Barroso
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Coro: Mulher! Vamos deixar de intimidades... efc.

II
Um amor que gente perde
E semente d'outro amér
Se p'ra tudo tem remedio
Tambem tem remedio a dor

Ah! o meu sant

(o)

Que me guarda é muito forte
Se me livrou dos teus olhos
Tambem me livra da morte.

Reducdo de Leonardo Taveira, de acordo com BARROSO, Ary. "Vamos deixar de intimidades - samba-cang¢ao".
Rio de Janeiro: Carlos Wehrs & Cia, ¢.1929. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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Boneca de Pixe

. Musica de Ary Barroso
scena carioca

Letra de Luiz Iglésias
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E te pizo o pé mas ha muito branco

com pinta na testa.

Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com BARROSO, Ary; IGLESIAS, Luiz. "Boneca de Pixe -
scena carioca". Sao Paulo-Rio de Janeiro: Irmdos Vitale, 1939. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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No taboleiro da Bahiana

SAMBA-JONGO
Da revista '"Maravilhosa" Letra e musica de Ary Barroso
de Jardel Jércolis e Geysa Boscoli
Grande successo de Déo Maia
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Redugo de Leonardo Taveira, de acordo com BARROSO, Ary; JERCOLIS, Jardel; BOSCOLI, Geysa. "No Taboleiro
da Baiana - samba-jongo". Sdo Paulo-Rio de Janeiro: Irmaos Vitale, 1936. 1 partitura (4 p.). Canto e piano.
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ANEXO 2: ASCANCOES CITADAS

“Mulata”, de Xisto Bahia/Mello Moraes Filho

“Mulatinha do Carog¢o no Pescogo”, autor ndo nomeado
“Yem c& meu anjo” , autor ndo nomeado

“Redea Solta!”, Luz Junior/ Celestino Silva (c,1912



A Mulata

CANCAO BAHIANA
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Miuisica de Xisto Bahia
Versos de Mello Moraes Filho
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VI
Minhas iaids da janela
11 XI

Sob a camisa bordada,

Fina, tdo alva, rendada,
Treme-me o seio moreno:

E como o jambo cheiroso,
Que pende ao galho frondoso
Coberto pelo sereno!

111

Nos bicos da chinelinha,
Quem voa mais levezinha,
Mais levezinha do que eu?...
Eu sou mulata tafula;

No samba, rompendo a chula,
Jamais ninguém me venceu.

v

Ao afinar da viola,

Quando estalo a castanhola,
Ferve a danca e o desafio;
Peneiro num mole anseio,
Vou mansa num bamboleio,
Qual vai a garga no rio.

\%

Aos mogos todos esquiva,
Sendo de todos cativa,
Demoro os olhares meus;
"Que tentagdo... que maldita...
Bravo! Mulata bonita!"

- Adeus, meu i0i0, adeus...

Me atiram cada olhadela...
Ai! Da-se? Mortas assim!
E eu sigo mais orgulhosa,
Como se a cara raivosa
Nio fosse feita pra mim.

VIl

Na fronte, ainda que baga,
Me assenta o trogo de cassa
Melhor que c'roa gentil;

E eu posso dizer ufana
Que, qual mulata baiana,
Outra ndo ha no Brasil.

VIl

Nos meus pulsos delicados
Tragos corais engrazados,
Contas d'ouro e coralinas;
Prendo meu pano a cintura,
Que mais realga a brancura
Das saias de rendas finas.

IX

Se tenho um desejo agora,
De meus afetos senhora,
Sei encontra-lo no amor.

- Ai! Mulata! Ai! Borboleta!
E tua sina inquieta,

Tu pousas de flor em flor.

X

Meus brincos de pedraria
Tocam, fazendo harmonia
Com meu cordio reluzente;
Na correntinha de prata

Tem sempre e sempre a mulata
Figuinhas de boa gente.

Eu gosto bem desta vida,

Que assim se passa esquecida
De tudo que ¢ triste ¢ vdo!

Um dito bem requebrado,

Um mimo, um riso, um agrado,
Cativam meu coragdo.

X1

Nos presepes da Lapinha

S6 a mulata € rainha,

Meiga a mostrar-se de novo:
De sua face ao encanto
Vai-se o fervor pelo santo,
P'ra o santo ndo olha o povo!

X111

Minha existéncia é de flores,
De sonhos, de luz, de amores,
Alegre como um festim!
Escrava, na terra um dono,
Outro no céu sobre um trono,
Que ¢ meu Senhor do Bonfim!

X1V

Na fronte, ainda que baga,
Me assenta o trogo de cassa,
Melhor que c'roa gentil;

E eu posso dizer ufana

Que, qual mulata baiana,
Outra ndo ha no Brasil.

Redugdo de Leonardo Taveira, de acordo com MORAES Filho, Alexandre José de Mello. "Cantares Brasileiros: Cancioneiro Fluminense". Rio de
Janeiro: SEEC-RJ/Departamento de Cultura/INELIVRO, 1981 ¢ BAHIA, Xisto; MORAES Filho. Alexandre José de Mello. "A Mulata". Rio de
Janeiro: Vieira Machado & Ca., [18--]. 1 partitura (4 p.). Canto e piano. Transposta.
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Mulatinha do carogo
No pescogo,
Aqui'sta o seu camb@o:
Mette o ferro d'aguilhada,
Minha amada,
No teu dengue cachorréo.

Eu gosto da cor morena
Sempre amena,

Que me prende e me arrebata.

Essa cor € da faceira,
Feiticeira,

Mulatinha que me mata.

Eu gosto dos olhos della,
Quando ella

Para mim os faz volver.

Esses olhos melindrosos,
Tdo formosos,

Dizem sim até morrer.

Néo gosto da cor do lyrio,
Que delirio

Vi causar ja de repente;

Nem também da cor soturna
Ou noturna,

Que o sepulchro traz patente.

Amo a cor que se colloca
Na pipoca,
Na parte que néo rebenta;
Essa cor assim querida
E conhecida
Nos bolinhos da méi Benta.

Oh! Que sim, por essa cdr,
Do meu amér,

Me derreto e m'espatifo;

Tenho febre, tenho frios,
Calefrios,

Tenho gosma, tenho typho.

Fura, fura na costella,
Minha bella,

Do teu grato camafeu.

Dar-te-hei o que puder
Se és mulher,

Meu amor de ti nasceu.

Dar-te-hei o que quizeres,
Se fizeres
Quanto tenho em minha mente;
Nos teus bragos, meus cuidados,
Oh! Pecados!...
Vai-te embora, que vem gente!

De acordo com MENDES, Julia Brito. 'Cangdes Populares do Brasil'. RJ: J Ribeiro dos Santos,
Livraria Cruz Coutinho, 1911, p.97-99
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Vem c4, meu anjo,
Creoula ingrata,
Que o teu requebro
Me prende e mata!
Ella
Naio vou, nao vou!
Deixe dangar
E nio me amole
Com seu fallar.
Elle
Nio dance, 6 bella,
Que esse quebrado
Faz qualquer homem
Por ti babado.
Ella
Nao paro agora,
Comigo mangas.
Vae 1a p'ra fora
Chorar pitangas.
Elle
Tu és arosa
Fresca orvalhada,
Tu és a estrella
Da madrugada!
Ella
Tu ndo me engrossas
Com suas petas...
No céo ndo luzem
Estrellas pretas

Es mais ainda
Que uma estrella:
Es uma santa
Formosa e bella!
Ella
De santo preto
Sem ser bonito
Conheco apenas
Sdo Benedito!
Elle
Pois olha, escuta:
Quero fallar-te
Tenho uma cousa
Para offertar-te.
Ella
Franqueza d'essas
Me causam medo.
P'ra dar-se um mimo,
Tanto segredo!!
Elle
Antes ndo visse,
Meu Deus, tal fado!
Al, triste vida
De apaixonado...
Ella
Pois se console,
Meu caro amigo!
Quer por ventura
Casar comigo?

Al, ndo, creoula,
N3&o sou tdo louco. ..
So se tu fosses
Mais alva um pouco.
Ella
Também declaro,
Ja que € tdo franco,
Que eu ndo desejo
Casar com branco.
Elle
Pois n'estes casos,
Creoula amiga,
Pode ir sahindo
Ja de barriga.
Ella
Ora, meu branco,
'Deixe eu dangar,
Que eu ndo sou bella
Para 'engrossar'.

De acordo com MENDES, Julia Brito. 'Cang6es Populares do Brasil'. RJ: J.Ribeiro dos Santos,
Livraria Cruz Coutinho, 1911, p.50-53
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II Couplet

Se o gallego nao se mexe (His)

RUFIA | A servir o bellograo,
Arma-se logo um escabeche

Que a policia entra em accao

E a galderia sendo esperta
(Blﬂ}

GALDEIRA 5 Ja se vé que se desunha,
Faz andar de naifa aberta

* Tudo na ponta da unha.

Salta la meia desfeita,
Ai ri co cd, etec,etc.

: 7331
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ANEXO 3: QUADRO DAS M USICAS SOBRE AMULATA E O M ALANDRO LOCALIZADAS

MUSICA AUTOR(ES) GENERO ESPETACULO ANO FONTE/L OCALIZACAO %
Acugelé! Acubaba | Marcello Tupynamba/ Tanguinho c.1919 | BN: M784.3/T-1-9
José Eloy
Nelson Trigueiro/ X
Adeus, Favela Paulo Pinheiro Samba 1941 BN: M784.3/T-11-46
. J.C./Sivan Castello Netto
| | . -1l-
Ai! Xandoca! (Ulisses Lellot Filho) BN: M7843/C-11-82
. . . . Samba .
Ai, cabocla bonita Freire Junior 1922 BN: M784.3/F-Ill-79
carnavalesco
. Disso é que Eu CBM: 5713;
Amor de malandro Francisco Alves Samba Gosto (revista) 1940 BN: M784.3/A-11-88
Aracy-Fox (menina dg Hekel Tavares/ .
cinema) Max-Mix Fox-trot BN: M784.3/T-1I-55
Arrastando a aza Marcello Tupynamba/ 1935 | BN:M784.3/T-I-12
Samuel de Mayo
Bahiana R. M. Gomes Modinha BN: Império B-1I-32
Bahlana_L € Caixeirg Luiz Martins Corréa Cangoneta BN: M784.3/C-IV-94
(duetto infantil)
Bahianas, As José de Souza Aragdo Modinha BNeériimN-V1-22
Bahianinha Freire Junior/ Oscar Motta Cangoneta 1916 BN: M784.3/F-1l-64
Baiana, me da.. selMiguel Bauso, Raul Samba 1938 BN: M784.3/B-1II-65
amor Marques e Cesar Brasil
. Marcello Tupynambé/ . .
Balaio Castello Netto Maxixe c.1929 BN: M784.3/T-I-14
Batuca néga Ary Barroso Samba 1942 BN: M784.308/83
Batucada Eduardo Souto/ Marcha c.1929 | BN: M784.3/S-II-55
Jodo de Barro
Boemio, O Anacleto de Medeiros BN: M784.3/M-I-6
Boi no telhado, O Zé Boiadéro Tango BN: M786.1X/468
Bolina, O J. Fco. de Freitas Marcha 1929 BN: M38411-86
Bonde S&o Januério, O -
(Quem trabalha é querp gta.“'pho Alves/ Wilson Samba 1940 | BN: M784.3/A-II-9
= atista
tem raz&o)
Diz Isso Cantando
Boneca de pixe Ary Barroso/ Luiz Iglésias Cena | (1930) e Bonecadel 1930 e | BN: M784.3/B-IV-63;
Pixe (1938) 1938 M784.309/B-1-68 (orqu.)
(revistas)
Brazileira, A Francisca Gonzaga/J. Senna Cancép N: Mg 84.3/G-IV-19
Brazileira, A (La - . Tango chanté| .
Brésilienne) Elpidio Pereira e dansé BN: M784.3/P-I-5
Buraco, O [apologia 4 Alber_tino Pimen_tel/ ) )
“canninha brazileira’] I\A/Ir?truerl]r:\SSampam — Accacio O Buraco (revista) €.1899 BN: M784.3/P-I-45
Cabocla Marcello Tupynambéa Tanguinh BN: M786-148
Cabocla apaixonada Marcs:llo Tupynamba/ Tanguinho BN: M784.3/T-1-20
Gastéo Barroso
Cabbcro de sortel.. Marcello Tupynamba/ ; : L
(Tieté) Arlindo Leal Tanguinho BN: M784.3/T-11-40
Cabrocha intelligente Ary Barroso Samba 1938 BN8K3/B-1V-61
Caté com Leite Freire Junior Maxixe | Cafecomleite | yqo6 | BN: M784.3/F-1I-66
(revista-charge)
Cala a boca bahiana (a .
zombadeira) Armando Vampa Samba BN: M784.3/V-IlI-31
Candomble  (segundp . .
uma  sessdo  dp Ao de ASSIS BN: M784.3/R-1-6
macumba) p
. Annibal do Amaral/ O Boulevard da . L.
Capoeiras, Os Oscar Pederneiras Imprensa (revista) 1888 BN: Império BG-IV-1
Capoéra Marcello Tupynambéa Tanguinhp BN: M786114%
Casaco da mulata € deluiz Nunes Sampaio . n
prestacio, O (Caréca) Samba 1924 BN: M784.3/S-I-60
Chora negrinha J. F. Gomes Santiago/ Polca BN: M784.3/S-1lI-12
Silva Lisboa

125 giglas para as fontes das partituras: BN — Divig&iMUsica da Biblioteca Nacional do Rio de Janéd®M: Biblioteca
do Conservatério Brasileiro de Musica, unidade CetdféMG — Biblioteca da Escola de Misica da UFMG; dadison
— CD-rom “Partituras Impressas” contido em France&€02. O codigo numérico ou alfanumérico da lizeghio de cada
musica varia de acordo com o sistema de indexag&espectiva biblioteca.
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Clarinhas e ag
moreninhas, As

Joaquim Antonio da Silva
Callado

BN: Império M-II-70

Com esta figa (g

Luiz Nunes Sampaio

BN: M784.3/S-1-62

bicanca) (Caréca)
Com Que Roupa?
(1931) e Deixa Essg . L
Com que roupa? Noel Rosa Mulher Chorar 1931 BN: M784.3/R-1-29
(1931), revista
Com um vintem Amil de Etneciv BN: M784.3/L-11-3
Comendo bdéla Hekel Tavares/ Luiz Peixo N: B784.3/T-11-58
Como ¢ bello o Aurelio Gregori/ Jodo do Su BN: M784.3/&58
carnaval! [mulata]
x Jodo Luiz d’Aimeida Cunha/ .
Coracao para alugar Castro Lopes BN: M784.3/C-IV-32
~ Francisca Gonzaga/ Carlos . .
Cordéo Carnavalesco Bittencourt — Luiz Peixoto Forrobodé 1912 BN: M782.2/G-I-5
Coroné na Zona José Baptista de Queiroz MN84.3/Q-1-7
) Paulo Barbosa/ .
Cortina de velludo Oswaldo Santiago ¢.1935 BN: M784.3/B-Ill-51
Creada de servir, A Luiz Martins Corréa BN: M784.6/C-1-24
Creoula BN: [pop.]I-70-1962
Cribila Zé Fidelis c.1936 BN: M(P)784.3/33
Criola BN: [pop.]V-377-1971
Criola multicolorida BN: [pop.]V-268-1974
Crioula BN: [pop.]V-1086-1977
. José Maria de Abreu/ BN: M(P)784.3/A-1II-
Crioula Francisco Mattoso c.1937 102 e [pop.]V-76-1937
Crioulo “bem”, O BN: [pop.]V-300-1964
Crioulo sambista BN: [pop.]V-119-1944
Crioulo sonhador BN: [pop.]V-258-1981
Cus-cUs da bahiana, O Gaudio Viotti/X.Y.Z. 9241 BN: M784.3/V-1Il-20
Cuscils da Sinha Chica| 040 Pernambuco/ BN: M784.3/P-1-62
Jun Kilio
De_lx'a eu cortar esse teuJosé Francisco de Freitas [192-] Casa Edison
caixinho?
Diabinha Marcello Tupynamba/ c.1929| BN: M784.3/T--117
Mauricio Goulart
Dinheiro é um . ) ]
problema, O Mario Duprat Fiuza 1924 BN: M784.3/F-11I-66
Doceira, A Ernesto de Souza Casa Edison
Duetto do Caldo d b ing do Sacramento Tudo Pega... 1910 | BN:M786.1/S-IV-12
Cana e Gelo (revista)
- Ary Barroso/
|
E bamba! Samba dR i peivoto - Marques Pau-Brasil (revista 1930  BN: M784.3/B-IV-72
malandrinha Porto
E canja... (S4 Pedro de Sa Pereira/ Amor sem dinheiro . m
Miquelina) Alfredo Breda (revista) 1925 BN: M784.3/P-II-22
] Jodo de Wilton Morgado Bahiana Olha P'ra
E la... meu bem! (Jodo da Gente)/ Orlando . - 1926 BN: M782.2/M-1-6
Vieira Mim (revista)
E negécio  casaf Ataulpho Alves/ . L
[malandro] Felisberto Martins 1941 BN: M784.3/A-1I-16
E t&o bonitinhal... Henrique Vogeler BN:B¥IB/V-1II-61
Elogio =~ da  Ta6a assis valente 1933|  BN: M784.3/V-III-32
[malandro]
Entra minha négra Henrique San-Martin/ . m
(Macaco néo é gigold) | Duque de Abramonte c.1924 BN: M784.3/S-11l-62
Entral... Macacadal... | OSValdo Cardoso de BN: M784.3/M-1I-31
Menezes
Esta néga qué me daJosé Luiz Moraes / Esta néga qué me d 1921 BN: M784.3/M-VI-12
[malandro] Lezute (revista)
Eu gosto de samba s parroso 1940 | BN: M784.3/B-IV-98
[mulata]
Eu quero uma mulher.]. i m
bem preta Eduardo Souto BN: M784.3/S-1I-21
Eu sou brasileiro (0 Qe 5oe4 | iz Moraes BN: M784.3/M-IV-84
€ N0SS0)
Farofa amarela Eduardo dos Santos BN: M784.3/S-111-17
Favéla [o morro,um Hekel Tavares/ 1933 BN: M784.309/T-1-11

homem e uma mulher]

Joracy Camargo

Favella vae abaixo, A

Sinhd

ro

BN: M3&8tHII-31
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Feijoada Completg

Osvaldo Cardoso de

[gravada por Bahiano] | Menezes/ Orlando Vieira Samba 1925 BN: M784.3/M-11I-32
José Pedro de Sant'/Anna
Filho da lavadeira, O Gomes/ Recitativo BN: Império DG-1-58
F. Quirino dos Santos
Fita amarela Noel Rosa Samba UFMG
Marcello Tupynambé/ Samba- . L
Flor cabocla Gastio Barroso cancao BN: M784.3/T-11-56
Flor da Rua [mulata] | Marcello Tupynamba/ Maxixe 1921 | BN:M784.3/T-1-41
Gastéo Barroso
Fl6ér de maxixe [dueto
malandro pernoéstico € José Eloy/Arlindo Leal Maxixe BN: M784.3/E-I-23
morena]
Gavio calgudo Alfredo da Rocha Vianna Samba c.1940| BN: M784.3/V-II-50
(Pixinguinha)
Gigold, O [sobre o amof Luiz Nunes Sampaio Tango- . N
do malandro-gigol6] (Caréca)/Oscar da Silveira cancao ¢.1929 BN: M(P)784.3/S-1-62
Gosto que me enrosco .., Samba- . n
(florsinha) Sinhd cancao BN: M784.3/S-1-18
Grau 10 gg’bsa”‘m/ Lamartine Marcha | Grau Dez (revista?? 1934  BN: M784.3/B-IV-92
Gréve e o Soldado B. A. Lorena Tango | M (Trgsirsgim PO 1922 | BN:M784.3/L-1-81
Inimigo do samba (ten;
que saltar o meud Ataulpho Alves/Jorge Castr BN: M784.309/A-11-3
cadaver)
Isto é bom Eduardo Souto Choro BN: M786.1/S-81-3
Ja comega Mario Duprat Fiuza Off-Side (revistg 2419 | BN: M784.3/F-111-67
. José Luiz de Moraes/ .
Ja quebrou Ary Kerner V. de Castro BN: M784.3/M-1I-10
. . Toada a .
Jaboticaba J. Aymberé moda paulista BN: M784.3/A-11-97
Jeriquitim Eduardo Souto/ Samba A Maca (revista) 1923|  BN: M784.3/S-11-31
Irm&os Quintiliano
Jongo africano Freire Junior Jongo O Famoso Vidigal BN: M782.2/F-1-2
(burleta)
Céandido de Menezes/ Marcha
| . -V-
La vem ella! Lourival Santos carnavalesca 1937 BN: M784.3/M-V-13
Laranjas da Sabina, As Francisco Carvalho/ Tango A Republlca 1890 Moraes Filho, 1981
Arthur Azevedo (revista-de-ano)
Curt Crasselt/ .
Larga do osso Fernando de Aguiar BN: M784.3/C-11-79
Lavadeira, A Jodo Luiz d’Almeida Cunha Lundu Bipério M-11-66
Lavandeirinha Hekel Tavares/ BN: M784.3/T-1I-37
Olegario Mariano
André Filho/
Linda yaya H. Dornellas Samba €.1930 BN: M784.3/A-111-33
(instrumentacgao)
Nicolino Milano / A Capital Eederal
Lundd bahiano Arthur Azevedo - Moreira Lundu (lF))urIeta) 1897 BN: M782.2/M-1-8
Sampaio
Lundu do Pescador Xisto Bahia/ Lundu O Homenm (revista- 1888 BN: Império N-1-53
Arthur Azevedo de-ano)
Mae Preta Homero Dornellas 1948 BN: M784.3/D-I-25
Mafué de luxo Pedro Rocha Samba- BN: M784.3/R-II-4
maxixe
Mala na mao €.1980 BN: [pop.]V-445-1980
Kid Pepe (José Gelsomino) . n
Mala na rua [malandro] Germano Augusto Samba 1935 BN: M(P)784.3/K-I-155
Mala pronta c.1955 BN: [pop.]V-379-1955
Malandragem dela c.1974 BN: [pop.]V-386-1974
Malandragem, A Alcebiades Barcelos (Bide)| g5y, SeuJulinhovem | ;959 | pN: M784.3/A-1-84
Francisco Alves (revista)
Malandrinho c.1963 BN: [pop.]I-27-1963
Malandrinho €.1981 BN: [pop.]V-1204-1981
Malandro Marcello Tupynambéa Tanguinhg BN: M786-E46
Malandro distinto Naval Nepd BN: [pop.]V-712-108
Malandro, néo estrilla... Florestan [Carnaval €20] €.1920 BN: M784.3/F-II-3
Mandinga Marcello Tupynamba/ Batuque BN: M784.3/T-1-46
Maria béa Assis Valente Samba c.1936 BN: M784.3/A34
Mau olhado Freire Junior/ Tanguinho Esta nega qué me d 1921 Casa Edison

Irmaos Quintiliano

(revista)
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Luiz Moreira/ Joao Phoca

mgéﬁf‘[’mu@t . MaxIXe~| (José Baptista Coelho) — D.|  Maxixe O Maxixe (revista) 1906 |  BN: M784.3/M-IV-85
Xiquote (Bastos Tigre)

Maxixe da mulata, O E. Bourdot Maxixe BN: M7883/54

: Manoel dos Passos/

'V'ax'x‘? do Buraco dg Moreira Sampaio — Accacio Maxixe O Buraco (revista) €.1899 BN: M786.1/P-I-48

Palmeira e Mulata
Antunes

Maxixe Estylisado Raul Pizzaroni/ Excelsior (revista) 1926 | BN: M782.2/P-I-1
Bastos Tigre
Luiz Moreira/ Jodo Phoca

Maxixe, O — O vatapa | (José Baptista Coelho) — D. Tango O Maxixe (revista) 1906 BN: M784.3/S-I-41
Xiquote (Bastos Tigre)

Me compra Yoyd6? Ernesto de Souza Cancongta BANBTS-11-124

Medida do Senhor d¢ ; g silva (Sinho) BN: M785.409/S-I-1

Bomfim, A

Mendoim Torrado Lamartine Silva Maxixe BN: M784.3/S-11l-65

passocado

Menina das lojas Lamartine Babo €.1937 BN: M7MB}B-34

Menina tostadinha Ary Barroso BN: M784.3/B-IV-86
José Gomes de Abreu

Meu bem me leva! (Zequinha de Abreu)/ Ruy BN: M784.3/A-111-28
Borba

. . ) Marcha .

Meu coragéo é teu Mario Duprat Fiuza carnavalesca BN: M784.3/F-11-69

Meu pedaco Petronius/ Navis Maxixe BN: M784.3/F51

Meus olhos Ernesto de Souza Canconeta Casa Edison

o Bomfilio (Bonfiglio) de Maxixe .

Meus quindins [mulata] Oliveira/ Pedro Paulo carnavalesco BN: M784.3/0-1-58

Mil e uma trapalhadas 1064

[gravada por Moreira da Sinhé/ Wilson Batista Samba (ed.) BN: M784.3/S-I-30

Silva] )

Minha cabrécha Lamartine Babo Samb~a- BN: M784.3/B-V-84

Cancéo

'\A/“”ha engommadeira, eesto de Souza Cangoneta BN: M784.3/S-11-123

Minha terra tem| Joao de Barro/ .

palmeiras Alberto Ribeiro Marcha BN: M784.3(P)/B-VI-56

Moga bonita Guilherme Leanza/ Maxixe BN: M784.3/L-1I-53
Baptista Junior

Modos de mamar Eduardo Souto/ Marcha BN: M784.3/S-1-71
José Evangelista carnavalesca

Moleque de Rua Ary Kerner Veiga de Castio Foxtrot BN: M784.3/C-111-91

Morena E. Pequeno/Eduardo BN: M784.3/E-I-7

Morena cor de canella Ary Kerngr Veiga de Castro Samba BN: M784.3/C-111-83
(adaptacao) choroso

Morena ja disse..., A Jo§e Francisco de Freitas/ Samba €.1923 Casa Edison
Jodo da Gente

Morenhinha Henrigue Vogeler Cancéo BN: M784.3IN5V
H. A. de Mesquita/

Moreninha Laurindo José da Silva Romance BN: Império N-VII-45
Rabello

Moreninha Eduardo Souto Marcha c.1927 BN: M7841B&6

Moreninha brasileira | 2oubert de Carvalho/ Toada 1933 | BN:M784.3/C-V-6
Olegario Mariano

. Lamartine Babo/ .

Moreninha sweepstake Hervé Cordovil Marcha 1934 BN: M784.3/B-IV-3

Morro da Mangueird Manoel Dias/ Samba-de- . "

[cabrocha e malandro] | Alberico de Souza arrelia 1926 BN: M784.3/D-1-3

Mugunza, O Francisco (de) Carvalho/ Lundu Tim-Tim por Tim- 1892 | BN:M782.2/C-I-3
Souza Bastos Tim (revista)
Francisco (de) Carvalho S _—

Mugunzd, O (transc. de N. Milano)/ Lundu Tlm'T|m por Tim 1892 BN: M782.2/C-I-9

Tim (revista)
Souza Bastos
Uma Festa na
Mulata B. A. Lorena Tango Freguezia do O 1917 BN: M782.2/L-1-6
(revista ou burleta)

Mulata J. Domingos c.1971 BN: [pop.]V-450-1971

Mulata bahiana Alfredo da Rocha Vianna/ Samba a c.1941 BN: M784.3/V-II-65 e
Gastao Vianna moda bahiang ) M(P)784.3/V-11-48

Mulata bambolé €.1980 BN: [pop.]V-374-1980

Mulata Benedita c.1963| BN: [Pop.]V-93-1963 e I

23-1963
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Milton Amaral (Antonio de

Gravada em disco

14

Mulata béa A. Oliveira) Marcha RCA, por José €.1941 BN: M784.3(P)/A-11-43
Lemos
Mulata bonita c.1956 BN: [pop.]V-155-1956
Mulata brasileira Custodio Mesquita/ 1944 | BN: [pop.]v-196-1944
Joracy Camargo
Mulata cor de jambo | git5r gos Prazeres Samba BN: M(P)784.3/P-II-1
Mulata da Bahia, A Ernesto de Souza cangoneta 02.19 BN: M784.3/S-11-122
J. Baptista/ . Casa Edison e BN:
Mulata dengosa, 0p-6 | & \5161gi0 Wanderley Tanguinho M(P)784.3/B-VII-126
Mulata do cachorro, A Octavio Vianna/Dugque Samba Mallama 1925 BN: M784.3/V-11I-30
Mulata do Picasso, A BN: [pop.]V-75-1982
Mulata e o patrao, A | LUiz Nunes Sampaio Samba 1927 | BN: M(P)784.3/S-1-65
(Caréca)
Mulata e Samba Arthur Montenegro/ C.1961 | BN: [pop.]V-398-1961
Paulo Leite
Mulata faceira J. M. Azevedo Lemos Canconeta RAP)786.1/L-11-27
Mulata fuzarqueira Noel Rosa Samba Mar de_ Rosas 1931 BN: M784.3/R-I-100
(Revista)
Mulata nao se casou, A| L1z Nunes Sampaio Marcha 1929 | BN: M(P)784.3/5-1-66
(Caréca) (marchinha)
Mulata no cbéco c.1964 BN: [pop.]V-434-1964
Mulata p'ra setenta c.1964 BN: [pop.]V-171-1964
Mulata ponte aérea €.1977 BN: [pop.]V-216-1977
Mulata sem se-lo Antogenes Silva/ Marcha €.1937 | BN: [pop.]V-160-1937
Ernani Campos
Xisto Bahia/ x .
Mulata, A Mello Moraes Filho Cancéo [18--] BN: M784.3/B-1-27
Mulata-mulata c.1955 BN: [pop.]V-265-1955
Mulatinha c.1959 BN: [pop.]V-200-1959
. Affonso Martinez Grau/ Marcha ‘aux c.1936 .
Mulatinha da caserna Ariowaldo Pires flambeaux’ (SP) BN: M784.3/G-Ill-12
Mulatinha, A Francisca Gonzaga/ Cangao BN: M784.3/G-IV-10
Patrocino Filho brasileira
Mulatinho Bamba Kid Pepe e Ary Barroso Marcha BA84.3/K-1-161
Mulato anti- .
metropolitano [gravada Laurindo de Almeida Samba-chorp 1939 Eﬂgéapg?)&]_\l/_—lQS(,)élQSQ €
por Carmen Miranda] )
. Benedito Lacerda/ BN: [pop.]V-70-1940 e
Mulato bonito Gastéio Vianna Samba C.1941 | \1(P)784.3/L-1-102
Mulher de cueca Eduardo Souto/ Marcha BN: M784.3/S-11-37
Ary Kerner carnavalesca
Mulher de malandro €.1972 BN: [pop.]V-337-1972
Mulher do Regimentd
. . Samba- .
[mulata  louca  por| Freire Junior - BN: M784.3/F-1I-75
o maxixe
militar]
Mugueca Slqha (oy Joao Alves Pinto Tango O Bendegd (revista) 1889 BN: Império BG-11I-70
Terra do vatapd) bahiano
Na Baixa do Sapateirp
[sobre o] mulato-{ Ary Barroso Samba-jongq 1940 BN: M784.3/B-IV-41
moreno]
Osvaldo Cardoso de
Na gandaia Menezes/ €.1925 BN: M784.3/M-111-38
F. Corréa da Silva
Na piririca .
[malandragem ng Aureo Ferraz/ Maxixe 1918 | pN: M784.3/F-II-54
o José Eloy cutuba (SP)
politica]
Nagoa! k. R/ Maxixe BN: M784.3/R-1-79
Jodo Taful capoeira
Nao me esquentes Andnimo (Régis e Rogério Tango BN: M785.1/D--18
mulata... Duprat, restau.)
Ndo se ganha PR 5056 |uiz de Moraes Maxixe BN: M784.3/M-I1I-7
comer
[“As gentis
. frequentadoras do
N&o sejas ma G"".‘CO”‘O Pesce/ Tanguinho Polytheama Rio BN: M784.3(P)/P-IV-68
Arlindo Leal »
Branco”, em Santos
SP]
Néga ¢.1950 BN: [pop.]V-5-1950
Néga Waldemar Gomes/ c.1950 | BN: M(P)784.3/G-II-61

Afonso Teixeira
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Nega brexé

Paulo Vizinho/
Crioulo Doido

c.1985 | BN: [pop.]V-693-1985

Néga buligcosa

.1980]  BN: [pop.]V-939-1980

Néga de maloca

c.1960 _ BN: [pop.]V-47-1960

Néga Didi

c.1957 | BN: [pop.]V-21-1957

Néga distinta ta ali

c.1957]  BN: [pop.]V-252-1957

Néga do cabelo duro Rubens Soares Batucada c.198N: M(P)784.3/S-IV-116
Néga do pé de pildo €.1975 BN: [pop.]V-167-1975
Nega do peito c.1974 BN: [pop.]V-405-1974
Néga é minha, A c.1973 BN: [pop.]V-515-1973
Néga Fuld €.1948 BN: [pop.]V-146-1948
Néga ja sabe, A ¢.1950 BN: [pop.]V-37-1950
Néga Joana €.1963 BN: [pop.]V-187-1963
Néga Luzia €.1956 BN: [pop.]V-380-1956
Athayde Martins/ .
Nega maluca 76 Lau — Pedio Baiano €.1987 BN: [pop.]V-244-1987
Néga Maluca Ewaldo Ruy €.1949 BN: M(P)784.3/R3¥/-
Néga maluca (oy .
Crioula) c.1975 BN: [pop.]V-264-1975
- BN: [pop.]V-258-1957 e
Nega manhosa c.195 V-397-1957
Nega Maria J. Thomaz Samba BN: M(P)784.3/T-I-45
. Haroldo Lobo/ .
Néga meu bem Milton de Oliveira Samba c.1941 BN: M(P)784.3/L-IV-72
Nega mole, mole (molo .
mole, facil, facil) c.1981 BN: [pop.]V-1230-1981
Nega no carimbé €.1977 BN: [pop.]V-440-1977
Nega no fogéo José Luiz de Moraes Samba c.1928 MBR4.3/M-1I-16
z?r%a 0 que queres d c.1976 | BN: [pop.]V-900-1976
Néga pelada, me deixa €.1948 BN: [pop.]V-18331L94
Nega se vingou, A Venancio e Jorge Costa Samba 962.1] BN: M(P)784.3/V-1Il-82
Nega Zira c.1979 BN: [pop.]V-663-1979
Nega, meu bem €.1940 BN: [pop.]V-344-1940
Néga, neguinha €.1980 BN: [pop.]V-901-1980
Négo €.1967 BN: [pop.]V-394-1967
Négo €.1942 BN: [pop.]V-55-1942
Nego dengoso €.1980 BN: [pop.]V-183-1980
Négo Olegario c.1951 BN: [pop.]V-74-1951
Négo véio quandg 1977 BN: [pop.]V-785-1977,
morre ) V-2-1978 e V-479-1980
Négo, negrinho €.1935 BN: [pop.]V-106-1935
Négo, vem ca c.1954 BN: [pop.]V-150-1954
Négo-bamba c.1964 BN: [pop.]V-124-1964
Negocio é samba, O €.1964 BN: [pop.]V-203-1965
Negra da saia branca, A A. Stradivarius Tango RR)786.1/S-11-122
Negra do cabelo brancg c.1978 BN: [pop.]V-1933L9
Négro Sé& Roris Samba-jongp c.1945 BN: M(P)784I8/E31
. Airton Pimentel/ .
Negro da gaita Gilberto Carvalho c.1984 BN: [pop.]V-479-1984
Negro é lindo c.1972 BN: [pop.]V-17-1972
Negro e o café, Q Ataulpho Alves/ ) m
[orquestrada] Orestes Barbosa samba BN: M784.309/A-ll-24
S:)?:g malandro  de Maysa Matarazzo Samba 1957, BN: [pop.]V-393-1957
Negro na senzala €.1977% BN: [pop.]V-118-1977
Negro std sambando Humberto Porto c.1989 BN: Rg#PLB/P-11-81
Negro vos sabés Francisco Gorga Tangg- BN: M(P)784.3/G-1II-15
cancgao
Negro Zambi c.1980 BN: [pop.]V-143-1980
Neguinha c.1957 BN: [pop.]V-130-1957
Neguinha borocochd Geraldo Pita Forré c.1986 BNp[]V-226-1986
gegu'”ho e a senhoritg c.1964 | BN: [pop.]V-476-1964
Neguinho poeta c.1981 BN: [pop.]V-669-1981
Nha Pituca Pedro (de) Sa Pereira/ Tanguinho CasaEdison

Francisco Telles e J. Britto

No taboleiro da baiana

Ary Barroso/
J.Jércolis - Geysa Boscoli

Samba-Jongqg

Maravilhosa (1936)
e E Batatal! (1936)
(revistas)

1936 BN: M784.3/B-V-8

Olhos de esmeralda

Ernesto Sépe/
Salvador de Moraes

Cancéo

BN: M784.3/S-11-86




169

Orgia Wiladomiro Braga e Samba 1936 | BN: M784.3/B-IV-105
Waldemar Costa
, ) Raul Martins/ .
P’ra todo servico Candido Costa Cancgoneta BN: M784.3/M-111-60
a Odmar A. Gurgel/ . .
Paixdo de negra Dugue de Abramonte Maxixe [193-] BN: M784.3/G-I11-53
Palpite infeliz Noel Rosa Samba BN: M784.3/R-810
Péga-Rapaz Sinhé Samba-chgro c.1926 BN: M784-385-1
Pensdo da mulata B. A. Lorena/ Penséo da Mulata
Euclides de Andrade e Maxixe c.1920 BN: M784.3/L-1-78
[dueto] Sim3 (burleta)
imbes
. J. Longo/ Maxixe X
Pintando o sete Jodo do Céu carnavalesco 1924 BN: M784.3/L-I-75
Piririquel... Zico Mazagéio/ Maxixe 1923 | BN: M784.3/M-11-66
Argiro Bastos
Preta mina, A Motivo popular/ Maxixe [18-] | BN:M784.3/V-Il-16
Xisto Bahia
Preta mina, A (Acubaba Canconeta ) m
Acugelé) Ernesto de Souza comica BN: M784.3/S-11-120
Pretinhos do Bihé Henrique de Ms_agalhaes/ Jongo Zé Caipora (revistal 1887 BN: Império N-I6-5
Oscar Pederneiras
Preto velho cambinda, ¢ Sl Tavares/ BN: M784.3/T-1-7
Joracy Camargo
Quem € bom nd0 SE - penezes (Senezem) BN: M784.3/M-VI-29
mistura!
Pedro de Sé& Pereira/
- s Carlos Bittencourt, Cardoso Samba- Compra um Bonde .
Quindins de Yaya de Menezes e Alfredo de cangao (revista) 1929 BN: M(P)784.3/P-1l-27
Carvalho
Quindins de yaya, Os Ary Barroso Samba 19411 BN34/3F/B-V-18
L Samba da .
Ratos de Raga Sinhé fuzarca BN: M784.3/S-1-15
Rebola, meu bem Virgilio Mugnaif Maxixe 1925 | BN: M784.3/M-IV-6
Salvador de Moraes carnavalesco
Requebrado da mulata Ataulpho Alves Samba €.1967N: M¥84.3/A-1I-71
Respeita as caras Osvaldo Cardoso de c.1929 | BN: M784.3/M-I1I-43
Menezes
Roda yoyo Fca. Gonzaga/ Maxixe 1912 | BN: M784.3/G-IV-14
Ernesto Souza brasileiro
Rondando a Zona Marcello Paranagua Maxixe BN: MI7@-111-12
Roupa suja Sa\‘(“g'o Viotti/ Samba BN: M784.3/V-1ll-16
i |
Rufia e Galderia Ll.JZ J””'OF’ Fado A Redga Solta! 1912 Casa Edison
Vicente Silva (revista)
Sabina, A - maxixe ; . . Maxixe : : ) N
(tango) Julio Cristobal (tango) A Sabina (revista) c.1921 BN: M786.1/C-1V-66
R Alfredo da Rocha Vianna / X
Samba de Négo Cicero de Almeida Samba 1928 BN: M784.3/V-II-60
Samba do Preto Paulista  Andrelino A. Vieira Samba| arafenor e coro BN: M784.6/V-I-24
Samba Nosso (Resa doEduardo Souto/ .
malandro) Benoit Certain Samba 1931 BN: M784.3/S-11-56
SChodeJ day Fausto Zosne Schottisch Abacaxi (revista) c.1893 : IBigério M-11l-11
Transaccao
Se eu lavo. eu nib J.C.Mendes de Almeida
cosinho! ' (Quinote)/ Samba BN: M784.3/A-11-100
) Cid Aimeida
Segura esta mulher Ary Barroso Marcha €.1982 BRBAM3/B-11-20
Senhorita Camaval |, aine Babo 1935 | BN: M784.3/B-V-85
[mulata]
SO capoeira Andnimo [Regis e Rogerio Maxixe BN: M785.1/D-1-8
Duprat, restau.]
Sorvete, yaya Francisco Gurgulino de Polka BN: M786.1/S-I-14
Souza
A . ) Samba- .
Sou yoy0 de yaya Henrique Vogeler ~ 1930 BN: M784.3/V-I11-42
cancgao
Suspira Néga suspirp . . .
- I Pedro de Sa Pereira/ Comidas meu santo . m
'[\zz?(;ado por Margaridg Julio Cristébal (revista) 1925 BN: M(P)784.3/P-11-30
) Raul Martins/ .
Tanajura Candido Costa Sambalacho BN: M784.3/M-IV-13
. Luiz Moreira/ Politicépolis BN: M(P)784.3/M-VII-
Tango da Bahiana 3. Brito Tango (revista) 1913 60




170

Tango da febre O Rio NG (comédia-
;rir;arella, immigracdo ¢ Luiz Moreira Tango revista fantastica) BN: M786.1/M-V-7
. Assis Pacheco/ O Tribofe (revista- .
Tango da Feijoada Arthur Azevedo Tango de-ano) 1892 Casa Edison e BN-RJ
Tango da Mulata e do Luiz Moreira/ Tando Fandanguassu 1013 BN: M(P)784.3/M-VII-
Guarda Civil Carlos Bittencourt 9 (revista) 51
Tango do Caboclo ¢ Costa Junior/ Tango Dengo-Dengo 1913 BN: M784.3/C-IlI-137
Bahiana Cardoso de Menezes (revista)
- Arthur Azevedo/ Viuva Clark (revista- .
Tango do Jonjoca Costa Junior Tango de-ano ou burleta) 1900 BN: M784.3/C-11l-128
Tango do Malandrismo | Arthur Azevedo/ Tango Gavroche (revista- | 1999 | BN: M782.2/M-1-22
Nicolino Milano de-ano)
Tango do Reco-Reco | SOSta Junior Tango Dengo-Dengo 1913 | BN: M784.3/C-lll-136
Cardoso de Menezes (maxixe) (revista)
Tango dos capoeiras C. Cavallier/ Tango D. Sebastiana 1889 BN: Império N-V-40
[sem letra] Moreira Sampaio (revista)
. Ary Barroso/ E do Balacobaco! .
Terra de yaya Marques Porto - Victor Pujo (revista) 1931 CBM: 5843
Teu cabello nao
. . négal... (1932) e .
| -1ll-
Teu cabello ndo négal.. Lamartine Babo Marchd Com a Letra ‘A’ 1932 BN: M784.3/B-111-39
(1932) (revistas)
- . Freire Junior/ Tango-fado- .
Tiziu e tiziu Stockler Coimbra cancao Casa Edison
T6 te espiando [criacap . . . L
de Araci Cortes] Freire Junior BN: M784.3/F-11-81
Torce, Adelia... Torce! | Sofonias Domellas/ Samba 1926 | BN: M784.3/D--37
Olivio Reys
Trigueira Marcello Tupynamba/ Tanguinho BN: M784.3/T-1l-44
Arlindo Leal
4 . Ary Barroso/ Vamos Deixar de . Vi
Tu qué toma meu home| Olegario Mariano Samba Intimidades (revista) 1929 BN: M784.3/B-IV-82
José Francisco de Freitas/ .
Um banho de hervas Maria da Silva Samba BN: M784.3/F-I-69
Uma bahiana bonita | J0S€ Francisco de Freitas/ | g, g C.1935| BN: M784.3/F-II-58
Dan Mallio Carneiro
Urubd Malandr0~ [pass Ary Kerner Veiga de Castro Fox-trot BN: M784.3446
de danca-de-salao]
Vadiagem, A Francisco Alves samba 1929 BN: M(P)38%VI-77
) M. Bauso/ .
Vae mulher da orgia Roberto Martins Samba BN: M784.3/B-IV-101
Vamos  deixar  dg Ary Barroso/ Samba- Laranja da China 1929 BN: M784.3/B-V-36
intimidades Olegario Mariano Cancéo (revista)
Vamos juntar 05| . . ~ . m
trapinhos? Pedro Sa Pereira Cancéo BN: M784.3/P-11-32
Vem ca, meu anjo! Ignorado [18?7 MENDES, 1918530
Visinha das vantagens, Ary Barroso/ .
A Alcyr Pires Vermelho Samba €.1939 BN: M784.309/B-1I-20
. Marcello Tupynambé/ . .
Xodé Jodo Taful Tanguinho BN: M784.3/T-I-42
Y. Haho! Alfredo da Rocha Vianna/ Lundu 1950 BN: M784.3/V-II-58 e
) Gastdo Vianna africano ) M784.3/V-11-54 [p.org.]
Henrique Vogeler/ Samba-
Yaya (Linda flor) Luiz Peixoto-Marques Porto| Canc Miss Brasil (revista) 1928 CBM: 9950
) ancéo
ou Candido Costa
Yaya da Baia Ary Barroso Samba c.1951| BN: M784.309/B-1-39
Yaya Sinhdé venha cg,
meu bem [copia de Andnimo Lundu BN: Império M-I11-3
manusctito]
. Freire Junior/ Ai, Seu Mello! :
Yaya, fructa de conde Oduvaldo Vianna (revista) 1922 Casa Edison
Yaya, olha a feira! Eurico Porto (Tatuhy) Samba Casa Edison

carnavalesco
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nome:
género da cancac ano:
compositor:

escritor:

editor: cidade:
espetaculo cidade:
género do espetacult ano:

extensédo vocal da pe¢

tessitura da peca

estrutura da peca

tematica/carater:

texto eprosodia:

linha vocal e harmonia

texto-musica:

observacoes e informacdes adicionals presentes ratura:

disponivel em

sob o registro
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ANEXO 5: FOLHAS DE ESTILO — CONCEITO E MODELO 1%

Desenvolvendo Folhas de Estilo

Criando folhas de estilo para cancdes avulsas

» Depois de ter olhado cuidadosamente todos os cangesde uma cangdo e ter separado suas
caracteristicas peculiares em subsecdes, podevse jados estes detalhes e criar-se uma folha de
estilo para esta cang&o. E importante notarcada folha de estilo sera diferente para cada canca
como cada cangdo composta sera um pouco diferente.

« Adotando os componentes de estilo como categdisés,a informacdo que vocé colheu sobre a
cancdo na categoria apropriada na folha de estde. as subsecdes que se aplicam para aquela
cangéo em particular, por exemplo:

. linha melédica fluida, frases sustentadas
M ELODIA Formato da frase/comprimento - — —
usa-se intervalos grandes para énfase dramatica
Textura textura bastante densa
HARMONIA harmonias marcantes que ilustram o texto
Esquema de tonalidade modulagdes usadas para qualidade expressiva
RITMO Sequéncias ritmicas extremamente flexivel, sequéncias variadas
Andamento andamento varia, indicacdes métricas precisas
Preludios, interltdios, posludios | posludio longo manteve clima do texto
ACOMPANHAMENTO Textura escrita do piano é rica e virtuosa
. . Algumas contra-melodias com a voz na méo esquerda d
Material compartilhado com a voz| .
piano
Prosédia excelente senso de prosédia
POETAS/TEXTOS Poesia rica em imagens — poeta Elisabetano John
Escolha de textos Fletcher — dar datas e outras informacgdes se quiser
acrescentar

Quando se estudar outras cancdes, deve-se comdeaaerafolhas de estilo para elas, e
acrescentar informacdes novas enquanto se estpadeamusical e se escuta as cancdes. Considere
estas folhas de estilo como “obras em progresso”.

Criando folhas de estilo para compositores individais

« Escolha o compositor cujas cancdes lhe interessam.

« Facga uma lista de cancdes daquele compositor @5caricdes é um bom numero).

« Usando o guia acima, crie uma folha de estilo pa@a cangdo. Mantenha suas informacgoes
especificas e sucintas. Enquanto colhe mais camcdesenvolve folhas de estilo para elas, vocé
vai comecar a identificar “padr6es” na maneira ggeele compositor trata os componentes de
estilo.

« Coloque estes “padrdes” numa folha de estilo qeerdee o estilo geral de cancdo daquele
compositor. Atencdo: vocé talvez encontre inforrnagée ndo se encaixe claramente numa
categoria, mas que seja uma caracteristica tipicanrada na musica daquele compositor. Esta
informacéo pode ser colocada numa categoria “Gaeafolha de estilo.

Exemplos de folhas de estilo para compositores sgnados
Listadas abaixo encontram-se folhas de estilo gamgositores representativos de 6 patées
Olhe a gama de qualidades e o numero de detaldeserdes dentro de cada categoria de
componentegnelodig harmonia, ritmo, acompanhamerg@oetas/textas

126 KIMBALL, Carol. Song: a guide to art song style and literatukedicéo revista (12 ed. em 1996). Milwaukee: Hal
Leonard Corporation, 2005. p. 21, 32-33. Traduc@bedieecho feita pela professora Carol McDavit patidilizada pela
profé. Dra. Mirna Rubim de Moura.

12/ Nesta reproducéo, incluiu-se apenas um exemplmlhe de Estilo.
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Enquanto 1é as folhas de estilo, vocé reparara apuénformacdes de cada compositor
comecam a formar uma “planta” de estilo geral deg&a daquele compositor. Enquanto explorar as
cancdes destes compositores acrescente informagdéshas e treine a criacdo de suas proprias
folhas de estilo para outros compositores.

Franz Schubert (1797-1828)

GERAL Primeiro a explorar as possibilidadeslded como género
Cancdes caracterizadas por um senso de drama fitthsi
Geral Melodista supremd;iedercheios de melodias lindas
Contorno melédico/formato . . - ..
Melodias naturais, equilibradas, liricas
M ELODIA de frase . . : : _ .
. ~ Variedade de estilos vocais: arioso, declamatéeimitativo, lirico
Articulacéo vocal etc
“Text painting” Dire¢éo ilustrativa e ritmos melédicos
Textura harmdnica Sequencias harmonicas, particularmente cromaticas
Tonalidade Tonalidade ligada ao clima, a emogéo
Dissonancia versus Acordes dissonantes e algumas relagées néo comtras e
consonancia tonalidades
Harmonias recorrentes Acordes de 6a Alema e Napolitana.
Movimento a tdnicas distantes muitas vezes nécapadp
HARMONIA Modulagbes enarménicas
Esquema Gosta de modulages a tonalidades com relacddeawdto de
tonal/modulag6es/cadencias| terca
Resolugbes ndo esperadas, frequentemente por dedes
modulagéo
Contrastes de Maior/Menor | Gosta de oscilagcdo entre maior e menor
llustracéo de texto com meios ~ o o x ~
harmonicos Modulag®es sinaliza caracterizagdo em algumas eancd
Organizacdo métrica Controle extraordinario de ritmo
“Padrdes” ritmicos Ritmos flexiveis de grande variedade
RITMO Ritmos que unificam Padrdes de acompanhamento
Ostinato Padrdes de ritmo usados coosiinat, mas em alturas variadas
Ritmos que reforcam o texto| Padrdes ritmicos altamente ilustrativos no acompauemto
Geral Tratamento do acompanhigmento uqico de sua épgca
Acompanhamentos descritivos que ilustram e unificam
. . Movimento da linha de baixo por baixo de acordestidos é
Figuras predominantes e
caracteristico
Preltdios, interludios, Prelldios, interlidios, poslidios usados em cangdes
posludios Material principal musical apresentado na introdugé piano
Material compartilhada com . . . .
avoz Algum entretecimento das linhas vocais e do piano
ACOMPANHAMENTO Acompanhamentos usados para colorir 0 texto
“Cor tonal”: figuras aquaticas, tempestades, outras evocaedes
llustracBes do texto em natgreza = -
“padroes’ O piano estabelece a cena, comenta a acdo, antecgzda a
frase vocal
Variedade incrivel de figuras no piano que sugesim, liga
ideias dramaticas textuais
Explorada a gama de possibilidades do piano
Textura Acompanhamento unifica os versos, mas é subordiaatda em
geral
Versdes de textos de aproximadamente 90 poetastecoas
romanticas: noite, morte, sonhos, viagens impusikrastério,
POETAS/TEXTOS Escolha de textos sgudades_ _ _
Liedermais conhecidos: textos de Goethe, Schiller, Mtier
ciclos Die schéne Mullerin , Winterreise)
Resposta ao contetido poéti¢oResposta instintiva a poesia
FORMA Estréfica, estréfica variada, ternariarough-compose¢tontinua),
binério, cada com suas modificagdes
Baladas de Johann Zumsteeg
INFLUENCIAS Forma e fungéo cléssicas
Beethoven
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ANEXO 6: O MUGUNZA —PARTITURAS

PARTITURA 1: PARTITURA MAIS ANTIGA , DA EPOCA DA ESTREIADE “T'IM TIMPOR TIM TIM” NO
BRASIL, PRIMEIRA PAGINA

PARTITURA 2: TRANSCRICAO POSTERIOR FEITA POR NICOLINO MILANO , PRIMEIRA PAGINA
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0 MUGUNZA
LUNDU 'BAHIANO

Cantado com grande sucoesso pela distineta actriz cantora PEPA RUIZ.
n02° actoda Revista TiM Tim por TIM TIX de SOUZA BASTOS.
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’ | 0 MUGUNZA

LUNDU BAHIANG . - Transeripeas de
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ANEXO 7: COMPOSITORES DO TEATRO DE REVISTA
(REFERIDOS NA LITERATURA CONSULTADA )

Abdalla, Jorge

Abreu (o Dunga), Waldemar de
Abreu, José Maria de

Abreu, Zequinha de (José Gomes)
Aimberé, José

Alcides, José

Alencar, Cristovao de

Almeida, Antbnio

Almeida, R. Pinto de

Alvarenga & Ranchinho (Murilo Alvarenga e
Diésis dos Anjos Gaia)

Alves, Francisco

Amaral, Annibal do

Amaral, Milton

Amorim, Airton

Angelo, Armando

Aradjo, Lauro

Ardotti, L.

Augusto, Germano

Babo, Lamartine

Barbosa, Orestes

Barbosa, Paulo

Barcelos (Bide), Alcebiades
Baroni

Barro (Carlos Alberto Ferreira Bragaka
Braguinha), Jodo de

Barroso, Ary

Barroso, Sebastiao

Bastos, Nilton

Batista, Wilson

Belluomini, Morfeu

Beltrdo, Henrique

Bontempo, B.

Borba, Oswaldo

Braga, Francisco

Brandao, Nestor

Brito, Irmaos

Bruzzi, Nilo

Burle, J.

Cabral, Jerébnimo

Caetano, Pedro

Calderon, Carlos

Calnal, J.

Camargo, Benedito

Canaro, Mario

Capiba (Lourenco Fonseca Barbosa)
Capitani (Cardoso de Menezes), Attilio
Cardona, Oscar

Cardoso de Menezes e Souza, Antonio
Frederico

Cardoso, Miguel

Carusinho

Carvalho, Adalberto Gomes de
Carvalho, Carlos de

Carvalho, Fernando de

Carvalho, Francisco

Carvalho, Joubert de

55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.
68.
69.
70.
71.
72.
73.
74.
75.
76.
77.
78.
79.
80.
81.
82.
83.
84.
85.
86.
87.
88.
89.
90.
91.
92.
93.
94.
95.
96.
97.
98.
99.
100.
101.
102.

103.
104.
105.
106.
107.
108.
109.
110.

Carvalho, Wantuyl de

Castro, Raul de

Cavalier, Carlos

Caymmi, Dorival

Cintra, Bentinho

Cirino, Sebastido

Colas, Francisco Libanio

Cordovil, Hervé

Costa JuniorgkaJuca Storoni), Jodo José da
Costa, Artur

Costa, Casemiro e Claudino

Cristdbal, Julio

Cruz, Anibal

De Chocolat

Delfino

Desormes, L.C.

Dias, Manuel

Dornelas (Candoca da Anunciacdo), Homero
Dornellas, Sofonias

Duarte, Felipe

Duque-Estrada Farias, Emilia
Fernandes (Brancura), S.

Ferreira Filho

Filgueiras, Luiz

Filho, André (Antonio André de Sé Filho)
Foréis (Almirante), Henrique

Frazao, Erastéstenes

Freire Duarte

Freire Junior, Francisco José

Freitas, José Francisco de

Furtado Coelho

Gama, Antbnio Fortunato Saldanha da
Gaspar, J.S.

Gente (Wilton Morgado), Jodo da
Gentil, Romeu

Gnatalli, Radamés

Gogliano (Vadico), Oswaldo

Gomes Cardim, Jodo Pedro

Gomes, Antbnio

Gongcalves, José

Gonzaga, Francisca

Gonzaga, Luiz

Gouveia, Agostinho de

Guara, Ramiro

Guedes, Boanerges

Itiberé, Bebé

Itiberé, Bolé

Jararaca & Ratinho (José Luiz Rodrigues
Calazans e Severino Rangel de Carvalho)
Jércolis, Jardel

Kalua

Kerner Veiga de Castro, Ary

Kid Pepe

Lacerda, Benedito

Lago, Antbnio

Lago, Mario

Lara, Agustin



111.
112.
113.
114.
115.
116.
117.
118.
119.
120.
121.
122.
123.
124.
125.
126.
127.
128.
129.
130.
131.
132.
133.
134.
135.
136.
137.
138.
139.
140.
141.
142.
143.
144.
145.
146.
147.
148.
149.
150.
151.
152.
153.
154.
155.
156.
157.
158.
159.
160.
161.
162.
163.
164.
165.
166.
167.
168.
169.
170.

Lara, Maria Tereza
Lazzoli, Alberto

Lindner, Adolfo

Lira, Abdon

Lobo, Haroldo

Lopes (portugués), Antdnio
Luis Antbnio

Luz Junior

Lyra, Carlos

Macedo, Ary

Machado, J.

Magalhdes, Henrique
Magalhéaes, Luiz Felipe
Maia, Lauro

Maria, Antbnio

Marinho, Getlio
Marques Junior

Marques Junior, Arlindo
Martinez Grau, Affonso
Martins, Herivelto
Martins, Raul

Martins, Roberto

Melo, Séatiro de
Mendonca, Geraldo
Mesquita Pinheiro
Mesquita, Ary

Mesquita, Custodio de
Mesquita, Henrique Alves de
Milanez, Abdon

Milano, Nicolino

Moraes (Caninha), José Luiz de
Morais, Guio de

Moreira, Buci

Moreira, Luis
Mossurunga, Bento
Nassara, A.

Nasser, David

Nazaré, Ernesto

Nunes, Francisco

Nunes, José

Oberstettar, Hans Edgard
Oliveira, Arquimedes de
Oliveira, Bonfiglio de
Oliveira, Darcy de
Oliveira, M.

Oliveira, Milton de
Oliveira, Noel Rosa de
Orefiche, Armando
Orlando, Paulo

Pacheco, Francisco Assis
Paiva, Vicente
Paraguassu, A.

Passos, Arnaldo

Passos, Manoel

Peixoto, Luiz

Peixoto, Romualdo
Percival, Armando
Pereira, Geraldo

Pereira, Pascoal

Peres (Pereira?), Pascoal

171. Piedade, J.

172. Pinto, Alvaro

173. Pinto, Joao Alves

174. Pinto, Marino

175. Porto, Humberto

176. Porto-Alegre, Walter Schultz
177. Principe Pretinho

178. Rada, Serafim

179. Raiol (Rayol), Leocadio
180. Rangel, Otavio

181. Ressurreicao, Waldemar
182. Ribeiro, Alberto

183. Roberti, Roberto

184. Rodrigues, Henrique

185. Rodrigues, Lupicinio

186. Romano, Rafael

187. Roque, Domingos

188. Rosa, Noel

189. Rossi, Méario

190. Rui, Evaldo

191. Sa Noronha, Francisco de
192. Sa Pereira, Pedro

193. Sacramento, Paulino

194. Sampaio (Careca), Luiz Nunes
195. Sanchez, Enrique

196. Santiago, Osvaldo

197. Santos (Donga), Ernesto dos
198. Santos, B.C.dos

199. Santos, Tristao dos

200. Silva (Sinhd), José Barbosa da
201. Silva Aratjo

202. Silva, Anibal

203. Silva, Francisco Manuel da
204. Silva, Ismael

205. Silva, Mario

206. Silva, Tancredo

207. Silva, Walfrido

208. Simbes Junior, José

209. Siqueira, César

210. Soares, Jota

211. Soberano, Luis

212. Soriano, Roberto

213. Sousa, Ciro de

214. Souto, Eduardo

215. Stabile, Inacio

216. Taves

217. Tavares, Hekel

218. Teixeira, Humberto

219. Thomaz, J.

220. Valente, Assis
221.Vareto, Ercole
222.Vassalo, Luis
223.Vasseur, Augusto
224.Vermelho, Alcir Pires

225. Viana Junior (Pixinguinha), Alfredo da Rocha

226. Vivas, Bernardino
227.Vivas, Bernardo
228.Vogeler, Henrique
229. Wanderley, Eustérgio
230. Zeca Ivo
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ANEXO 8: QUADRO DE COMPOSITORES E ESPETACULOS

SEGUNDO A LITERATURA CONSULTADA )

COMPOSITORES

ESPETACULOS

Aimberé (ou Aymberé), José
(1904-1944)

Onde Esta o Gato? (1929); Mineiro com Botas (192®); Haver o Diabo
(1929); Ganhou Mas N&o Leva (1936); O Que Que Hi#iga? (1938)

Amaral, Milton (Antonio do
Amaral Oliveira, dito) (1898-
1989)

Ganhou Mas N&o Leva (1936); Ola, Seu Nicolau! ()J98%ra Nos (1938)

Aradjo, Lauro (?-?)

Traz a Nota (1933)

Babo, Lamartine (de Azeredo)
(1904-1963)

A Mascote (Vai Quebrar!...; 1926); Prestes a Ché€y826); Para Todos.|.
(1927); Os Calgas Largas (1927); Ouro a Bessa j1@€bmigo é na Madeir
(O Gaucho de Minas; 1929); Dona Boa (1930); PagéVer... (1931)
Com a Letra A (1932);

Morangos com Creme (1932); Traz a Nota (1933);H&in?! (1933); Linda
Morena (1933); Ri... De... Palhaco (1934); Foi Salral (1934); Co-co-ro
c6 (1936); Trampolim do Diabo (1936); Joujoux edmindas (1939)

Baroni (?-?)

O Carnaval (1912)

Barro (Braguinha), Jodo de
(Carlos Alberto Ferreira Braga
1907-2007)

Yes, N6s Temos Bananas (1938); Disso E Que Eu Gb34D)

Barroso, Ary (1903-1964)

Ouro a Bessa (1927); Ljaraa China (1929); Vamos Deixar de Intimidade
(1929); Compra um Bonde (1929); Comigo € na Madé&BaGalcho de
Minas; 1929); Nao Adianta Vocé Chorar (1929); Bauwmo Brasil (1929);
Patria Amada (1929); Da Nela! (1930); Eu Sou do A1®30); Chora Que
Passa (1930); Pau-Brasil (1930); E do Outro Murii80); D& no Couro
(1930); Diz Isso Cantando (1930); Concurso de Ee{@230); Vai Dar o Qug
Falar (1930); Da-se um Jeitinho (1930); Vai Por Mii®30); O Barbadg
(1930); Brasil Maior (1930); Deixa Essa Mulher Gino(1931); Com Que
Roupa? (1931); Malandragem (1931); Brasil do Amd®3(); E do
Balacobaco (1931); Ai, Teresa! (1931); A MelhorTaés (1932); Vai com F¢
(1932); No Mundo da Lua (1932); O Armisticio (193Byrasil da Gente
(1932); Mossoro, Minha Nega (1933); H4 Uma Forterrénte (1934); Votg
Secreto (1934); Foi Ela (1935); Tempo Quente (19B%3) Favela ao Catete
(1935); Ganhou Mas N&o Leva (1936); Pacificacdo3§)9 Maravilhosa
(1936); E Batata (1936); No Tabuleiro da Baiana3f)9 Quem Vem L4~
(1937); Ola, Seu Nicolau! (1938); Corddo do Café®38); Entra na Faix
(1939); Joujoux e Balagandas (1939); Em Ponto da @839); Disso E Qu
Eu Gosto (1940)

D

(3

U

Belmar, J. (?-?)

O Sarilho (1890);

Cardim, Jodo Pedro Gomes (7
?)

-0 Rio de Janeiro em 1877 (1878); O Bilontra (18&5)¥ercurio (1887); Q
Homem (1888)

Cardoso de Menezes e Souza
Antonio Frederico (1848-1915

, Notas Recolhidas (1888); O Homem (1888); O Jaguf@mmo Atilio
Capitani; 1898); Pé de Cabra (como Atilio Capitafin4)

Cardoso, Miguel (1850-1912)

O Bilontra (1886)

Carvalho, Adalberto Gomes d¢
(1889-1949)

» O Carnaval (1912); A Ultima do Dudu (1915); Poder ®ior (1918); Agus
no Bico!... (1921); Ai Filomena! (1915); O Meu Bdorreu (1916); A
Modinha (1916); O Rio em Camisola (1917); Carnal@lRua (1919); Est
Nega Qué me D& (1921)

j*)

Carvalho, Carlos de (?-?)

Carnaval de Rua (1919)pt® Feminino (1927)

Carvalho, Fernando de (?-?)

O Que Que Ha Contitf@38|;

Carvalho, Francisco de (?-?)

(Tim-Tim Por Tim-Tib892); A Republica (1890); Abacaxi (1893); Pe
na Chaleira (1909)

Carvalho, Joubert de (1900-
1977)

Brasil Maior (1930); Da Favela ao Catete (1935)aBa das Maravilha
(1935)

Carvalho, Vantuil de (?-?)

Mineiro com Botas (1929)

Cavalier (Darbilly), Carlos
(1846-1918)

Cocota (1885); O Carioca (1886); O Sarilho (189@rgem ao Parnas
(1891)

Cintra, Bentinho (?-?)

Em Fraldas (1915)

Costa Junior, Jodo José (da)

O Homem (1888); Bgdd@oordenagao; 1889); O Sarilho (1890); O

ga

Rio
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=)

(Juca Storoni) (?-?) Nu (1896); Inana (1901); O Max(1906); Nu e Cru (1906); Pega ha
Chaleira (como Juca Storoni, 1909); Paz e Amor @L9Caboclo Velhg
(1912); Dengo! Dengo! (1913); O Jocoto (1913); Zig-Bum! (1914);
Mexe-Mexe (1915); Ai Filomena! (1915); Enguicou {59; Ouro Sobre Azu
(1915); Reco-Reco (1921);

O Boulevard da Imprensa (1888); A Gran Avenida

Cristébal, Julio (?-?) Mexe-Mexe (1915); Enguicdi®15); A Sabina (1915); Ouro Sobre Azul
(1915); Garanto a Zona (1917); O Pé de Anjo (1920); Amor (1921);
Verde e Amarelo (1925); Mulata (1925); Comidas, Mszunto!... (1925); Mg
Leva, Meu Bem (1925); Mao na Roda (1925); Amenddionrado (1925);
Amor Sem Dinheiro (1925); Pirdo de Areia (1926);rdrabamba (1926);
Prestes a Chegar (1926); Paulista de Macaé (1@2Truzeiro (1927); Q
Bagé (1927); Bolinhos de Tapioca (1927); A Favek ¥baixo (1927);
Cangote Cheiroso (1927); Cachorro-Quente (1928& das Criancas
(1928); Miss Brasil (1928); Manda Quem Pode (192%anja da China
(1929); Guerra ao Mosquito (1929); Vamos Deixarlamidade (1929);
Compra um Bonde (1929); Patria Amada (1929); Condigta Madeira (Q
Galcho de Minas; 1929); As Urnas (1929); Nao Adiafacé Chorar (1929);
Banco do Brasil (1929); Patria Amada (1929); DaaN¢1930); Eu Sou do
Amor (1930); Chora Que Passa (1930); E do Outroddu{1930); Diz Issq
Cantando (1930); O Barbado (1930); Pau-Brasil (3984 no Couro!
(1930); Vai Por Mim (1930); Brasil Maior (1930); @a Essa Mulher Chorg
(1931); Malandragem (1931); E Aquela Agua... (19Bihete Azul (1931);
Café Com Musica (1931); A Melhor de Trés (1932)

=

Dornelas, Sofonias (1870-1941) A Dorinha é da Faz4t929); Império do Amor (1940); E Fita (1911); O
Médico dos Bichos (1911); No Olho da Rua (1911C#&naval (1912); Em
Trés Tempos (1914); Eu me Garanto (1919)

Duarte, Felipe (?-?) O Cheféo (1915); A Sabina §)9Dé& Cé o Pé (1916)

Filgueiras, Luiz (?-?) SO Pra Falar (1915);

Freire Junior, Francisco José | Tudo Danca (1917); Saco do Alferes (1918); Angu ahi&na (1918); A
(1891-1956) Ultima Hora (1918); A Mulata do Cinema (1918); Orilem das Cdcegas

(1918); Podia Ser Pior (1918); Trepa Moleque (19E®r do Mal (1919);
Reco-Reco (1921); Olelé, Olala (1922);

Quem Paga é o Coronel (1923); Luar de Paquetéa J1@2Bomem da Light
(1923); Vida Apertada (1923); A Rainha da BeleZ2@); A Morena Salomg¢
(1923); A Pequena Marmita (1923); A Casinha Pequee(1923); Tatu Subi
no Pau (1923); A Praia do Leme (1924); A llha dasofes (1924); Cantor
de Cabaret (1924); Vamos La (1925); Gigolette (}9Fva no Parais
(1925); Ai, Zizinha! (1926); Um Homem Sério (19268)afé com Leite
(1926); Flor do Lodo (1926); Cala Boca, Etelvin®26); Braco de Cer
(1927); Pinta, Pinta, Melindrosa (1927); Os Calcagas (1927); Lingua d
Sogra (1928); Teia de Aranha (1928); A Malandrini®28); O Meu
Suquinho (1928); Os Malandrdes (1928, refeita erB9);9Noite de Reis
(1928, refeita em 1939); As Manhés do Galedo (3,928) Sou de Circg
(1928); A Manicura do Barbeiro (1928); O Rio Agaeim (1928); Seu
Julinho Vem... (1929); Eu Quero Uma Mulher Bem Nw1&29); As Urnas
(1929); Anita Quitandeira (1929); Na Pavuna (193Cgsa de Cabocl
(1930); A Pequena de Icarai (1930); Com Que Ro({p@31); A Moreninha
de Paqueta (1931); Eu Sou do Samba (1931); No Rdaehdo (1931); Par
Inglés Ver... (1931); Nao é Nada Disso (1932); Tabelo Ndo Nega (1932
Me Deixa, l0id (1932); Pais do Contra (1933); Caahalo Sertdo (1933);
Casa Branca (1933); Ha Uma Forte Corrente (193#)SEu Cabral (1934);
Voto Secreto (1934); Cidade Maravilhosa (1935); Eba (1935); Eva
Querida (1935); Da Favela ao Catete (1935); Do éNaw Sul (1935)
Bailarina do Cassino (1935); Coracdo do Brasil £)980-co-ro-c6 (1936)
Paz e Amor (1936); E Batata (1936); Mamae Eu Q(E987); A Menina dg
Ouro (1937); A Mascote do Morro (1937); Rumo aoe@a(1937); Qual do
Trés (1937); As Trés Pequenas do Barulho (1937hdBisa Unica (1937)
Corddo do Catete (1938); Diamante Negro (1938); &nt@ da Cidade
(1938); Serenata (1938); Boneca de Pixe (1938); @ (@939); Caiu dg
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Galho (1939); Maria Bonita (1939); Terra do Samb@30); Brasil Pandeir
(1940); O Seu Oscar (1940); Perua (1940); Meninkidda(1940); E g

Fogo na Canjica (1944); Homem Nao (1946); Nao SeBdga (1948); O
Mundo em Cuecas (1948); E Com Esse Que Eu Vou J1848 Com Tudg
e Nao Esta Prosa (1949); Brotinhos e Tubarfes j1@t8gou o General d
Banda (1950); Catuca Por Baixo (1950); Muié MacBon Sinh6 (1950)
Nega Maluca (1950); E Rei, Sim! (1951); Eu Querssasca (1951); Bo
Até a Ultima Gota (1951); Trem de Luxo (1952); EgBaa Jaca (1953);

Sopa no Mel (1954)

Freitas, José Francisco de
(1897-1956)

Zé dos Pacotes (1918); SO na Flauta (1918); Neiteudr (1924); Se a Mod
Pega... (1925); Ai, Zizinha! (1926); Quem Fala diesN1926); Sol Nascent
(1927); Dondoca (1927); As Bonecas da Avenida (L9%ihguém Nao Viu
(1927); Lingua de Sogra (1928); As Urnas (1929Ddxinha é da Fuzarc
(1929); D6-Ré-Mi (1930); Galinha Morta (1935); A fBsa € um Fato; A

Pernas de Fora; Grito de Carnaval; O Que é Noset Bguias no Serta
(19407?); A Volta dos Caboclos (19407?)

Gonzaga, Francisca (Hedwige
Neves) (1847-1935)

Maxixe (1897); Nu e Cru (1906); Pomadas e Farof#i%); Abre Alas!...
(1913); E Ele!... (1915); Nado Se Impressione (1913)dem e Progress
(1917)

Gouveia, Agostinho (?-1941)

O Babaquara (1912);dBegas Dez (1913); Cartas na Mesa (1914)

Kerner Veiga de Castro, Ary
(1906-1963)

Olha o Congo (1931); O Meu Pedaco (1931)

Lago, Antbnio (1887-1948)

Zig Zag (1926); Bric-aaBr(1926); Flores a Cunha (1934)

Lago, Mario (1911-2002)

Figa de Guiné (1936); Mar&@ieQuero (1937); Rumo ao Catete (1937)
Fim do Mundo (1938)

Lindner, Adolfo (?-?)

O Mercurio (1887); A Repulai¢1890); Viagem ao Parnaso (1891)

Lira, Abdon (1888-1962)

Ai Filomena! (1915)

Lopes, Antbnio (?-?)

Toca pro Pau (1944)

Luz Junior (?-?)

Vocé me Conhece? (1913); Sitio as Moscas (Desinf&@co!, 1914); Carta
na Mesa (1914); A Ultima do Dudu (1915); A Nené 189 Mexe-Mexe
(1915); Ndo Se Impressione (1915); Em Casa de S@y9a5); Estd
Regulando (1916); De Pernas Pro Ar (1916); L4 \&aB(1922)

Martinez Grau, Affonso (?-?)

Que Buraco, Seu Li€28); ‘T4 Gozado... (1928); Guerra ao Mosqy
(1929); Onde Esta o Gato? (1929); Mineiro com B¢1®29); Vai Haver g
Diabo (1929); Nha Severina (1929); Maravilhosa {)9&€anta, Brasil (1946

Martins, Raul (?-?)

Pingos e Respingos (1911); © @iviliza-se (1912); Carestia, Ressaca
Companhia (1913); Coco de Respeito (1921)

Melo, Satiro de (?-?)

Ganhou Mas N&o Leva (1936)

Mesquita, Custédio (1910-
1945)

Figa de Guiné (1936); Maravilhosa (1936); Mamae@ero (1937); Rumg
ao Catete (1937); O Fim do Mundo (1938); Gande39)

Mesquita, Henrique Alves de
(1830-1906)

A Republica (1890)

Milanez, Abdon (1858-1927)

O Zé-Povinho (1896); @olra (1886); O Carioca (1886); O Mercur

Comeu! (1902)

Bento... Levou (1940); Rumo a Berlim (1942); SafiéaFavela (1942); Rei
Momo na Guerra (1943); Comendo as Claras (1943)a oo Pau (1944);

Mulher do Dr. Azevedo; Canabrava; O X das Gradesni das Comidas;
Telescopio; Nao Quero Saber da Orgia; Chopp Duglodas Canconetas;

sH& Alguma Novidade? (1886); Viagem ao Parnaso §aeta, 1891); Zizinha

O Ranzinza (1912); Como Entenddvialheres (1912); Abre Alas!... (1913);

(1887); A Republica (1890); Viagem ao Parnaso (1:891Jagungo (1898);
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Milano, Nicolino (1876-1962)

O Gavroche (1899); Ad&d da Fortuna (1899); Em Dois Tempos (191
Canta, Brasil (1946)

16);

Mocurunga (Mossurunga),
Bento (1879-1970)

No Olho da Rua (1911); Gato, Baeta, Carapicu (1L90OBI&, Olala (1922)
Florzinha (1927); Boas Falas (1927); Confessa, Bem (1919); O Pé d
Anjo (1920); Reco-Reco (1921); Segura o Boi (1924)Dor é a Mesmd
(1921); Boas Falas (1927)

11°

Morais (Caninha), José Luiz d

o Gato, Baeta e Carapicu (reedicdo, 1928)

(1883-1961)
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Moreira, Luiz (1872-1920)

Viagem ao Parnaso (18@1Rio Nu (1896); O Jagunco (1898); Pé de C4
(1904); O Maxixe (1906); Vem C4&, Mulata! (1906);rBpies e Berloque
(1907); FandanguassiU (1913); O Gabiru (1914); @elri(1915); Mimi
Bilontra (1895)

\bra

B

Nazareth, Ernesto (1863-1934

Ouro Sobre Azul (1915

Nunes Sampaio (Careca), Luiz
(1886-1953)

Tatu Subiu no Pau (1923); Gato, Baeta e Carapéadicéo, 1928)

Nunes, Francisco (1875-1934

Pingos e Respingdslj19

Nunes, José (?-?)

Cé& e La (1904); Berliques e Beel® (1907); Comes e Bebes (1911);
Pereira (1912); Danca de Velho (1916); Adao e B4.7)

zé

Obesterttar, Hans Edgard

Traz a Nota (1933)

Oliveira, Bonfiglio de (1891-
1940)

Traz a Nota (1933); Flores a Cunha (1934)

Pacheco, Francisco [de] Assis
(1865-1937)

O Tribofe (1892); Itaraté (1893); Aquidaban (1893);Fantasia (1896);

Avanca! (1904); O Badalo (1904); O Morro da Grat16); S6 na Flaut
(1918); O Queijo de Minas (1921); Aguenta FilipdP22); Ver, Ouvir €
Calar (1922); Vamos Pintar o Sete (1922); Tatu Suloi Pau (1923); Meiag
Noite e Trinta (1923); Sonho de Opio (1923);0ff5id924); Ald!...Quemn
Fala? (1924); Dito e Feito! (1924); A Carioca (1p28ecos & Molhados
(1924); Bahiana Olhe Para Mim (1926); Pirdo de #(&B26); Cadé as Notd
(1928); D6-Ré-Mi (1930); Rainha das Comidas; Naem@uBaber da Orgia

-

S

Paraguassu, A. (?-?)

Nao é Isso Que Eu Procur@)192cé Quer é Carinho (1928); Eu Quer
Nota (1928)

Passos, Manuel (dos) (?-?)

O Buraco (1899); O Bd#e9)

Peixoto, Romualdo (?-?)

Onde Esta o Gato? (1929)

Percival, Armando (1886-1969

) O Morro da Graca §)91

Pereira (Peres), Pascoal (?-?)

Berliqgues e Berfo@l@07); O Cordao (1908); Dinheiro Haja! (1908);
Meu Boi Morreu (1916)

Pinto, J. A. (1866-1895)

O Sarilho (1890)

Pires Fernandes (?-?)

O Buraco (1899)

Rada, Serafim (?-?)

Viva a Paz (1927); E da Poatith927); Para Todos... (1927); Semin
(1928)

Raiol (Rayol), Leocadio (1849
1909)

Fritzmac (1889); Viagem ao Parnaso (1891)

Rangel, Otavio (?-?)

Ganhou Mas N&o Leva (1936)

Reis, Ataliba (?-?)

O Rei do Tango (1914)

Romano, Rafael (?-?)

Ai Filomena! (1915); Engui¢b®i15)

Roque, Domingos (?-?)

O Mondrongo (1916); Estees®r(1917); Duzentos e Cinquenta Con
(1921)

tos

Rosa, Noel (de Medeiros)
(1910-1937)

Com que Roupa? (1931); Café Com Mdsica (1931); aRosas (1931
Angu de Caroco (1932); Com a Letra A (1932)

Sa Pereira, Pedro [de] (1892-
1964)

Entrada Gratis (1921); Nos Pelas Costas (1921); Bem, Nao Chora
(1922); Penas de Pavdo (1923); A la Garconne (1924)nidas, Meu
Santo!... (1925); Mdo na Roda (1925); Bebidas.nHdiSanta! (1925); Amo
Sem Dinheiro (1925); A Mascote (Vai Quebrar!...280 Prestes a Cheg
(1926); O Cruzeiro (1927); Paulista de Macaé (1927)Bagé (1927)
Bolinhos de Tapioca (1927); A Favela Vai AbaixoZT9 Cangote Cheiros
(1927); Cachorro-Quente (1928); O Melo das Criar(@@28); Miss Brasil
(1928); Manda Quem Pode (1929); Nha Severina (1928panja da Chind
(1929); Guerra ao Mosquito (1929); Vamos Deixarlmidade (1929);

Compra um Bonde (1929); Patria Amada (1929); Orgté B Gato? (1929);
Comigo é na Madeira (O Gaucho de Minas; 1929); Adianta Vocé Chorar
(1929); Banco do Brasil (1929); Da Nela! (1930); m#Couro! (1930); Dar

se um Jeitinho (1930); O Barbado (1930); ConcursoBeleza (1930)
Malandragem (1931); Bilhete Azul (1931); Café Comsdita (1931); Frentg
Unica (1932); A Melhor de Trés (1932); Me Deixajdlq1932); Galinha
Morta (1935); Canta, Brasil (1946)

=

O

v

Sacramento, Paulino (1880-

1926)

O Jagunco (1898); O Maxixe (1906); Nas Zonas (19CBprivari (1913);
X.P.T.O!.. (1913); Carestia, Ressaca & Compant®d 8); Evoé! (1914); O

U7
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Cinco Sentidos (1914); O Rei do Tango (1914); Gania Mesa (1914);
Enguicou (1915); A Modinha (1916); O Gaucho (1918)Pistolao (1916)
Podia Ser Pior (1917); O Caradura (1918); Os Twm(®918); Os Dragde
da Independéncia (1918); Sonhei Contigo (1919);0CGt& Respeito (1921
O Rei do Poleiro (1921); Canalha das Ruas (1921h& de Opio (1923)

[

Sanchez, Henrique (?-?)

Garanto a Zona (1917)

Santos, B. C. dos (?-?)

Viagem ao Parnaso (1891)

Santos, Tristdo dos (?-?)

O Bilontra (1886)

Silva, José Barbosa da (Sinhé
(1888-1930)

Papagaio Louro (1920); Quem é Bom Ja Nasce Fed®0j1 Entdo, Eu Nao
Sei?... (1921); Segundo Cliché (1921); Meu Bem, Baora! (1922); Café
com Leite (1926); Auto-Lotacdo (1927); Gato, Baet&arapicu (reedicag
1928); Vocé Quer é Carinho (1928); Eu Quero é NA&28); Seminug
(1928); As Urnas (1929)

Silva, Mario (?-?)

O Melo das Criancas (1928); Casl&lotas (1928)

Simdes Jr., José (?-?)

O Mandarim (1884); O Carid&386); O Homem (1888); A Republi¢a
(1890)

Soriano, Roberto (?-?)

Da Ca o Pé (1916); Entad\&uw Sei?... (1921); Bola Preta (1921); Etc.|.
Tal (1923)

Souto, Eduardo (1882-1942)

Gato, Baeta, Carapieurémontagem de 1920); Fogo de Palha (1921);

Paix&o de Artista (1921); Tatu Subiu no Pau (1923}Jaca (1923); Off-Side
(1924); A Folia (1924); Dentro do Brinquedo (192B)g Zag (1926); Boas
Falas (1927); Boas Falas (1927); Que Buraco, Sési (1928); O Barbado
(1930); Calma, Gegé (1932)

Stabile, Inacio (?-?)

Nu e Cru (1906); Aguenta aoNlB927); Ouro a Bessa (1927); O Diamante
Azul (1928)

Tavares, Hekel (1896-1969)

'Sta na Hora (1926);-Zag (1926); Plus Ultra (1926); Bom Que Doi
(1926); Miragem (1926); Missangas (1927); Dondot@27); Sombrinhas
(1927); Espetaculo do Arco-da-Velha (1927); O B4#827); Cachorro-
Quente (1928); Ciranda, Cirandinha (1930)

Tomas, Joao (?-?)

Guerra ao Mosquito (1929); Orelé & Gato? (1929); Mineiro com Botas
(1929); Brasil da Gente (1932)

Valente, José de Assis (1908-
1958)

Parada das Maravilhas (1935); Quem Vem La? (193@jdao do Catets
(1938)

1%

Vareto, Ercole (?-?)

Trampolim do Diabo (1936); Balhosa (1936); Ola, Seu Nicolau! (19383);
Canta, Brasil (1946)

Vasconcellos, Miguel de (?-?)

O Sarilho (1890)

Vasseur, Augusto Teixeira
(1898-1969)

Patria Amada (1929); Ciranda, Cirandinha (1930);Nida! (1930); Da ng
Couro! (1930); Diz Isso Cantando (1930); Vai DarQoe Falar (1930)
Bilhete Azul (1931); Brasil da Gente (1932); O (Juee Ha Contigo? (1938

Viana Jr. (Pixinguinha),
Alfredo da Rocha (1898-1973)

N&o Te Esquecas de Mim (1924)

Vieira, Querino (Quirino) (?-?)

O Mercirio (1880);Casamento do Bilontra

Vivas, Bernardo (Bernardino)
(?-?)

n

Gato, Baeta, Carapicu (1912); O Pé de Anjo (19Zynalha das Rud
(1922); O Melo das Criancas (1928); Cadé as Noi®2g); Ciranda
Cirandinha (1930); Vai Por Mim (1930); O Barbad®3Q); O Que Que H
Contigo? (1938)

52

Vogeler, Henrique (1888-1944

Sinha (1919); DuzemtCinquenta Contos (1921); Agua no Bico!... (3921
Rios de Dinheiro (1921); O Chamariz (1921); Cruzelo Sul (1923); Se
Moda Pega... (1925); P&o de Acucar (1926); E daiftan (1927); Florzinha
(1927); Aguenta a Mao (1927); Ouro a Bessa (19210 U-O-Cin-Ton
(1927); As Bonecas da Avenida (1927); O Melo dasr@as (1928); Nha
Severina (1929); Olha o Congo (1931); O Meu Pedbd881); Com a Letra A
(1932); A Cancéo Brasileira (1933); Micrébio do An{t933); A Cantora de
Radio (1933); Galinha Morta (1935); Romance dogrBai(1938); Impérig
do Amor (1940); Sabia da Favela (1942)

O

Wanderley, Eustérgio (?-?)

Tudo no Eixo (1914)

X.P.T.0. (2-2)

O Sarilho (1890)




