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2.1. Boates e “conjuntos de boite”

“A boemia mudava de pouso, tomava o caminho do mar. Saia da Lapa e da
Cineldndia, dos arredores da Central e dos subiirbios longinquos, para se instalar
em Copacabana, novo bairro que crescia além. (...) uma boemia mais intima e
refinada, regada por uisque escocés e embalada por chorosa musica romdntica. A
partir dos anos 40 — coincidindo com um pos guerra que ampliara a cidade para a
zona sul — a boemia instalava-se definitivamente nas boates.”’

Se na década de 40 a noite de Copacabana ficava dividida entre os cassinos
Copacabana” e Atlantico’, na década de 50 as atracdes se espalhavam pelas dezenas
de boates, restaurantes, bares. A vida noturna de Copacabana ndo sé reunia a “nata”
da sociedade carioca de entdo — o apelidado café society — como tinha destaque
privilegiado nas colunas sociais e em cronicas em jornais da época, escritas por
Antonio Maria, Fernando Lobo, Ibraim Sued e outros. O roteiro da boemia € assim
descrito por Maria: “Da guarita do forte do Leme a guarita do forte de Copacabana,
de sentinela a sentinela, sdo 121 postes de iluminacdo, formando o ‘colar de pérolas’,
tantas vezes invocado em sambas e marchinhas” e segue falando dos bares e
restaurantes: “No Sorrento, um delirio de aipos e pizzas napolitanas. Artistas do
rddio e do teatro falam em voz alta, de mesa para mesa, confraternizando mais do
que devem. (...) depois, a Furna da Onga, o velho Alpino, o bar de toldo verde, o
Bambu e as esquinas do Vogue. Entrando a direita, come-se um delicioso frango, no
Vogue e, na saida, € facil ver-se um freqiientador da Tasca, em mangas de camisa,
saindo tranqiiilamente para urinar na calcada. Mais dois passos € o neon da
Taberna™™

As atracdes musicais eram bastante variadas, desde ‘“grandes cartazes” do
radio, atracdes internacionais, espetdculos de Carlos Machado, “pocket shows” como
os de Boscoli e Miele, “pequemos grupos dangantes” como Djalma Ferreira e os
Milionérios do ritmo, e uma infinidade de musicos instrumentistas que se revezavam
neste circuito. Muitos musicos circulavam de boate em boate, as vezes na mesma

noite tocavam em duas ou trés. Este circuito de boates era um importante mercado de

"MAXIMO & DIDIER. Noel Rosa: uma biografia.

? Localizado no Hotel Copacabana Palace.

3 Localizado na Avenida Atlantica, com a Rua Francisco Otaviano. Em seguida funcionou no seu
lugar a Tv Rio, e hoje em dia, funciona o Hotel Sofitel.

* MARIA, Ant6nio.“Roteiro de Copacabana” in Pernoite — Cronicas, p. 45.
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trabalho onde se misturavam musicos experientes € iniciantes, € onde se trocavam
experiéncias a partir das “canjas” e “jam sessions”. Era o lugar de experimentacoes,
além de marcado também pelos modismos, pela musica de entretenimento.

Na companhia de Antonio Maria, Fernando Lobo e Sylvio Tulio, vamos a
“ronda noturna” pelas “boites” de Copacabana e escutar alguns de seus sons. A
“boite” preferida de Maria, e na qual ele passava a maior parte das suas madrugadas
era a Vogue’, inaugurada em 1946 pelo Bardo de Von Stucker. Até o ano de 55,
quando foi destruida por um incéndio, ela foi pioneira em varias modas. Desde o
strogonoff do bardo ao piano austriaco de Sacha Rubin, esta boate, que era também
hotel e restaurante, ditou regras para suas concorrentes que viriam depois. La,
podiamos escutar uma boa sele¢do de sambas do “poeta da vila” interpretados por
Aracy de Almeida em diferentes espetaculos entre 1948 e 1952, os sambas-cangdes
na voz de Dolores Duran em comeco de carreira em 1946, ou ainda Linda Batista,
Angela Maria, Silvio Caldas, Jorge Goulart, Inesita Barroso, Elizeth Cardoso.

“Apesar de pequena em tamanho fisico, a casa do Bardo von Stuckart, apresentava a
excelente orquestra de negros importados dos EUA e, como outra marca registrada, o
piano suave de Sacha Rubin, que sempre saudava a chegada dos habitués com a
cangdo preferida de cada um deles: “Solitude” para Jacinto de Thormes, “Invitation”
para Lourdes Catdo, “Never let me go” para Beki Klabin.”’

Revezavam com o pianista Sacha o conjunto da casa com Moacyr Silva no
sax tenor, Fats Elpidio ao piano e Maurilio no piston. “Na Vogue o grande piano de
Fats Elpidio, o sax de Moacyr, o piston de Maurilio e a noite se acomprida™ Nos
domingos ap6s o Chd dangante, era hora de “grande show de Louis Cole e Fats
Elpidio”g. Muitos outros musicos por 14 passaram, como Chaim Lewack, Z¢ Maria,
Carlinhos, Dalton Vogeler, Abel Ferreira, Julie Joy, Caco Velho, Miltinho, Mathilde,
Maurilio, Barriquinha, Dom um Romao.

Ali mesmo na Av. Princesa Isabel outras op¢des eram as “boites” Plaza’,

Drink'® ou Fred’s''. No Plaza, em 54, podiamos escutar o pianista Johnny Alf e

> Localizada na avenida Princesa Isabel entre as avenidas Nossa Senhora de Copacabana e
Atlantica.

®In Copacabana, 1982 -1992: subsidios para sua histdria. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal de
Cultura, 1992, p 114.

7 Antonio Maria in “Mesa de pista”, jornal O Globo, 14/04/55.

¥ Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos discos populares”, jornal O Globo, 16/06/1955.

% Localizada na avenida Princesa Isabel entre as ruas Barata Ribeiro ¢ Ministro Viveiros de Castro,
onde € hoje o Hotel Plaza.

' Localizada na Princesa Isabel, onde era a antiga Tasca.

" Também na Princesa Isabel, onde é hoje o Hotel Meridien.
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diversos outros musicos, como Joao Donato, Mauricio Einhorn, Jodo Gilberto,
Carlos Lyra, Luis Eca, Durval Ferreira, Milton Banana, freqiientadores das “jam
sessions” que varavam a madrugada. Sylvio Tuilio Cardoso registra o inicio da
temporada dele recém saido da “boite” Drink: “o jovem pianista e cantor que atuava
no Drink vai trabalhar a frente de um trio no Plaza”'?. O espago era pequeno,
comparado com a Vogue, por exemplo, e ndo costumava ter um “grande cartaz”
como atracdo. E € Antonio Maria que vai 14 conferir e atesta: “Fomos ver o bar do
Plaza, com Johnny Alf e seu conjunto moderno (...) a freguesia € a mais jovem do
Rio e, em sua maioria, toma cuba libre”!3. Como escreve também Ruy Castro, “no
pequeno espago do Plaza tocava-se de tudo e do jeito que os miusicos quisessem,
porque seus poucos freqiientadores eram outros musicos ou jovens que gostavam de
jazz e de tudo que fosse moderno” (Castro: 1990; 192).

Depois que Johnny Alf foi para Sao Paulo, quem entrou no seu lugar foi Luiz
Eca em trio junto com Ed Lincoln no contrabaixo e Paulo Ney na guitarra. Com esta

formacdo eles gravaram o disco Uma noite no Plaza

‘
Uma ‘
noite .

(Radio 1955)14. No entanto, escutando o disco,
podemos ver que o trio era, na verdade, quarteto,
contando com a presenca constante de uma bateria,
ainda que em segundo plano. O carater “dancante”

do disco se reforca pela maneira continua de

x,/ A\ j gravacdo, onde uma musica se liga na seguinte. Vale
ressaltar que este disco o € apenas instrumental; as musicas “Cang¢do do vaqueiro”
(Luis Bonfd), “Candomblé” (Ary Barroso) e “Estatutos de gafieira” (Billy Blanco),
sdo executadas com arranjo vocal em trés vozes. Em seguida, com a saida de Luis
Eca (que iria para Viena estudar ‘“patrocinado” pela familia Guinle), o trio foi
substituido pelo conjunto de Zé Maria, no piano e Barriquinha no piston. Em 59,
também era atra¢do no lugar o saxofonista e clarinetista americano Booker Pittman,

junto com quarteto de jazz. Também neste ano o guitarrista Bola Sete era atracdo nas

' Sylvio Tiilio Cardoso in “O Globo nos discos populares”, jornal O Globo, 09/09/1954.
13 Antonio Maria in “Mesa de pista”, jornal O Globo, 15/01/1955, p. 08.

' Fonogramas: Lado A: “The last time I saw Paris” — “Sensation” — “Reloginho do Vové™” —
“Three coins in the fountain” — “Melancolia” — “Cangdo do vaqueiro”. Lado B: “Candomblé” —
“Funny” — “Na baixa do sapateiro” — “Amendoim torradinho” — “Stranger in paradise” —

“Estatutos de gafieira”.
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segundas feiras. Varios outros musicos sdo citados como atracdes passageiras, cOmo
Claudette Soares, Tito Madi, Jodo Donato e Milton Banana.
Atravessando a avenida, em dire¢do ao Leme, ficava a Drink’s. O ambiente

era um pouco distinto, Djalma Ferreira com o seu grupo Miliondrios do Ritmo era

, . . . . A < ol
responsével pelas noites dancantes neste “animado bistrd do Posto Dois™",

3 N Y
| ath . Nesta foto (encarte do disco

Djalma  Ferreira e  seus
miliondrios do Ritmo - Drink
1958) Djalma Ferreira aparece
tocando orgdo, seguido por
Araken Peixoto no piston,
Waltel Branco no contrabaixo,
Miltinho  (crooner) com o
pandeiro e Ed Lincoln no érgéo.

Pianista considerado pioneiro em introduzir o 6rgao nos ‘“conjuntos dangantes” e

apontado como “um dos melhores pianistas de samba’'®

era sucesso garantido
também no mundo fonografico com seus lps lancados pela Musidisc, Continental e
Discos Drink. E a ele atribuida a invengdo do samba tipo ‘drink’, segundo Sylvio
Tulio, estilo que se caracterizaria por “intenso balango ritmico e um permanente
clima de irresistivel animacdo e “joie de vivre”'"’. O grupo Miliondrios do Ritmo,
em suas diversas formagdes, contou com a colaboracdo de musicos como Ed
Lincoln, Waltel Branco, Milton Banana, Araken Peixoto, Miltinho e Luis Bandeira
como crooners. Nos primeiros anos da década de 60, iniciaram suas carreiras nesta
boate, os cantores Wilson Simonal e Jorge Bem.

Um pouco mais a frente, ainda na mesma avenida, estava a boite Fred’s. Esta
casa era mais especializada em grandes atragdes (e pelos andncios no jornal,
investia-se alto na divulgacdo). Por exemplo, no dia 23 de novembro de 58, o
anuncio da préxima atracdo ocupava metade da pagina do jornal: “No Fred’s Leny
Eversong. A cantora brasileira mais aplaudida nos Estados Unidos”. J4 naquela
época, falar do sucesso adquirido 14 nos Euas era uma 6tima jogada de marketing.
Havia espaco também para artistas como Ary Barroso e Edu da Gaita. Mas a aposta
era mesmo nas atracdes internacionais: Lonnie Satin, Sarah Vaughan, Giacomo
Rondinella, Roy Hamilton, Brenda Lee, Billy Eckstine, Roy Hamilton, e outros.

Sobre este ultimo, vale citar o curioso texto de divulgacao:

'3 Sylvio Tiilio Cardoso in “O Globo nos discos populares™, jornal O Globo, 21/07/55.
' Idem, 10/01/57.
' Sylvio Tiilio Cardoso in “O Globo nos dicos populares”, jornal O Globo, 06/09/62.
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“Roy Hamilton — o contrato mais caro ji realizado por uma boite no Brasil, para
vocé ter o privilégio de ouvir o cantor mais aplaudido nos famosos nigth-clubs de
Hollywood e New York”!8. Estes caros contratos com os “cartazes internacionais”,
pelo visto, ndo deram muito retorno e em 61 o proprietario teve que passar adiante a
casa para outro interessado®. Também, a concorréncia nao devia ser facil; ao seu
lado, na rua onde é hoje Gustavo Sampaio, estavam as famosas boates Arpége e
+Sacha’s, além da Havai e Texa’s.

No Arpege, a atracdo principal era o pianista Waldir Calmon, que era também
dono, e seu conjunto cujos cantores eram Fernando Barreto, Yunes, Dina e Carmem.
Como escreveu Vogeler, “filas intermindveis para conseguir entrar, atracdo maxima
das noites cariocas em 51/52.” (Vogeler: s.d.; 50). O sucesso parece que nio se
restringia as noites da boate, em novembro de 56 o lp Feito pra dancar n°® 3 (Radio
1955) era o primeiro da lista dos discos mais vendidos na cidade®®. No ano seguinte,
quando a vendagem dos discos desta série chegou a 100.000 exemplares, ele recebeu
o disco de ouro da gravadora Radio. Outro Ip, lan¢ado neste mesmo ano também
alcancou muito sucesso, apesar de nao fazer parte da série Feito pra dancar.

Uma noite no Arpege (Réadio 1956)21 foi aclamado
pela “imprensa especializada”, aqui representada por
Licio Rangel, Sergio Porto e Nestor de Holanda,
todos eles escrevendo palavras elogiosas no texto da
contracapa do disco. Por unanimidade, a escolha do
repertorio feita por Waldir Calmon € valorizada
como sendo a mais certeira enquanto representativa
de um “conjunto dancante de boite, onde é preciso
contentar o gosto variado de centenas de dancarinos™. Licio Rangel considera esta
“selecdo de melodias” bastante a contento dos “apreciadores da boa musica popular”

e exalta ainda a qualidade de Waldir Calmon enquanto “homem da noite”, capaz de

** Jornal O Globo, 16/02/1959.

' A partir de 61 Carlos Machado assumiu o comando da noite com os seus famosos espetéculos.

20 Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos discos populares”, jornal O Globo, 11/01/56.

2 Fonogramas: Lado A: In the still of the night (Cole Porter), Love is a many splendored thing
(Fen/Webster), Silbando mambo (Péres Prado), Um poquito de tu amor (X Cugat/ R. Soler/ F.
Aguirre), T6 de snooker (Bola Sete), Quitandinha (Djalma Ferreira). Lado B: When lights are low
- variacdes em samba (Willians Carter), Variacées sobre tema Bop Tura (Charlie Ventura),
Mariasinha (Garoto/ A. Ribeiro), Balanceado (Carlos Espirito Santo/Walgton Silva), Samba do
Arnesto (Adoniran Barbosa), Dinorah (Benedito Lacerda), Auf-Wiederschein (S. Storch).

** Sergio Porto, texto de contracapa.
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se comportar “ao sabor e ao gosto dos que amam a madrugada”23. Esta qualidade de
“homem da noite” que aqui € sindnimo de “versatilidade” e “capacidade de se
adaptar a todos os ritmos dangantes, quer aos nacionais — baido, samba, etc — quer
aos estrangeiros”, era o que fazia de Waldir Calmon, ainda nas palavras de Sergio
Porto, ser “tdo verdadeiro num mambo ou numa guaracha, num tango ou num fox-
trot, como num samba”. Seria este o segredo de tanto sucesso? E Nestor de Hollanda
que responde escrevendo na contracapa com poder de sintese: “Waldir Calmon
descobriu um negdcio (...): uma musica para boemia Porque a musica da noite tem
seu jeito de ser, € especialidade”24.

Seguindo mais adiante, ali mesmo na Gustavo Sampaio, passando pelo Texas
e Hawai, chagdvamos a “boite” Sacha’s. A grande atracdo era o pianista Sacha
Rubim, que como conta a lenda tocava 12 horas seguidas com um eterno cigarro na
boca. Vogeler escreve que certa vez ele “chegou a tocar 18 horas por dia” na base de
“pao de forma com pimenta, whisky do bom, café fortissimo e varios macos de
cigarro americano” (Vogeler: s.d.; 84). Com tal excentricidade e ainda o hébito de
agradar os freqlientadores com suas musicas prediletas, o pianista austriaco
contribuiu para que esta boate se tornasse, no ano de
55, na classificacdo de Antonio Maria, a “coqueluche

do momento”?.

Neste disco, Sacha no Sacha’s
(Continental 1958)26, além do piano de Sacha, temos
saxofone tenor, contrabaixo e bateria>’. Em algumas

musicas (“Beija-me”, “Parceria”, “Se acaso vocé

chegasse”, “Cabelos brancos”) podemos escutar
também um pandeiro.
Em outras ocasides, a atragdo da noite era o conjunto do saxofonista e

maestro Cipd, que contava, no seu conjunto, com K-ximbinho (clarinete e sax alto),

> Lucio Rangel, texto de contracapa.

* Nestor de Hollanda, texto de contracapa. (grifos meu)

» Antonio Maria in “Mesa de pista”, jornal O Globo, 10/01/55.

2 Fonogramas: Lado A: Ses Mains (J. Bateill) - You're Sensational (Cole Porter) - Anema e Core
(Manlio) - It's Delovely (Cole Porter) - Beija-me (Roberto Martins / Mério Rossi) - Invitation (B.
Kaper) It's All Right With Me (Cole Porter)/ Valsa de Uma Cidade (Antdnio Maria / Ismael Netto),
Old Devil Moon-from This Moment On (B. Lane), Starlight (O. Cesana).Lado B: “Selecdo de My
Fair Lady”: I've Got Accustomed To Her Face (F. Loewe), On The Street Where You Live (F.
Loewe), I Could Have Danced All Night (F. Loewe) - Se Acaso Vocé Chegasse (Lupicinio
Rodrigues) - Around The World - Parceria (Ismael Netto / Antonio Maria) - You Made Me Feel So
Young (J. Myrow / M. Gordon) - Cabelos Brancos (Herivelto Martins / Marino Pinto)

" Nio h4 crédito para os outros misicos que estido tocando saxofone tenor, contrabaixo, bateria e
percussao.
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Julinho (piston), Paulinho Magalhdes (bateria) e Chaim Lewak (piano). Nesta boate,
como contou Julinho®, quase nao se tocava musica brasileira; o que estava na moda
eram as melodias francesas e americanas, principalmente aquelas que faziam
sucessos nos filmes da época. Ao mesmo tempo, também fazia parte da programacao
da boate noites em que o artista principal era algum cantor importante da época,
como Murilinho de Almeida, Jameldao e até Ella Fitzgerald. Uma diferenca
fundamental desta boate com a sua vizinha Arpege, por exemplo, era que aqui o
ambiente ndo era exclusivamente “dancante”, predominando a ‘“musica para ser
ouvida””. Esta distingdo é comumente utilizada para se falar de experimentagdes,
liberdade e criacdes musicais.

Competia com esta boate, ndo s6 em termos musicais como na cozinha
internacional e na “freqiiéncia social” da noite, as “boites” Au bon Gourmet e a
Midnigth do Copacabana Palace: “E verdade que hd uma classe de publico que no
freqiienta O Copa [Copacabana Palace], o ‘Au bon Gourmet’ e o ‘Sacha’s’, porque
sdo casas de nivel social mais elevado™. Este nivel mais elevado ficava por conta
do alto preco cobrado nestas casas. Numa cronica seguinte temos uma idéia destes
valores:

“No Au Bom Gourmet uma garrafa de Don Perignon custa 3000 cruzeiros, tratava-
se do melhor restaurante do Brasil, mas uma refei¢do sai por 1000 ou 2000 cruzeiros
sem as bebidas (...) No Sacha’s uma porcdo de faisdo custa 700 cruzeiros, couvert e
whisky 130. No Arpeége a consumac¢do minina € de 400 cruzeiros, o que dé pra trés
doses de whisky ou um estrogonoff e duas cubas-libres. No Fred’s o couvert é de
500 cruzeiros e mais 500 de consumacgdo minina porque estd em temporada
internacional com Roy Hamilton. (...) Para termos uma idéia de custos, o délar estd a
141,30 cruzeiros, uma cadeira numerada no maracand 150, arquibancada 34, e
saldrio de uma garota propaganda de TV em fase de inicio é de 4000

A “boite” Au bon Gourmet’ foi inaugurada em 56 pelo Bardo de Stuckart, o
mesmo bardo que fora dono da Vogue. Por 14, além de grandes atracdes
internacionais, podiamos escutar, por exemplo, o quarteto de Zé Maria (pianista). Ele
tinha acabado de deixar a boate Plaza, em junho de 59, onde tocava com o pistonista

Barriquinha, para se estabelecer no Au bon Gourmet junto com K-ximbinho no

28 Julio Barbosa, entrevistas realizadas nos dias 21 de abril, cinco e seis de maio de 2007.

? Idem.

% In jornal Ultima Hora, 05/03/59.

3! Idem, 27/04/59.

32 Localizava-se na avenida Nossa Senhora de Copacabana, entre as ruas Duvivier e Ronald de
Carvalho. Anos mais tarde, quando o empresdrio Flavio Ramos comprou a boate, ela se
transformaria num lugar de referéncia da bossa nova, com os shows produzidos por Aloisio de
Oliveira, como famoso Encontro Au Bon Gourmet, em 62, e Pobre Menina Rica, em 63.
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clarinete, Dom Um na bateria e Egidio no contrabaixo. Para termos uma idéia do
repertdrio eclético deste tipo de “conjunto de boite”, podemos ouvir o disco Ritmos
de danca com Zé Maria lancado pela Continental em 1958. Este disco contou com a
participacdo de Dom Um na bateria, Neco na guitarra, Marinho no contrabaixo, e
ainda Radamanto no ritmo. Pelas miusicas selecionadas, pode ser considerado uma
amostra do que se consumia em termos de musica popular, independente do pais.
No comentdrio do jornalista®, apesar deste disco estar sendo classificado por ele
como um disco eminentemente comercial, sobressai uma certa surpresa quanto a
auséncia de “nimeros brasileiros”. Em suas palavras:

“o que se estranha — mas perfeitamente compreensivel- (...) é a selecdo dos
nimeros, em sua grande maioria alienigenas: “Etella by starlight” , “Siboney”,
“Rapsédia Sueca”, “Moonglow”, “Tabu”, “All the thing you're”, “A little more of
you amor” e “Onde o céu € mais azul”. Apenas um numero brasileiro! Em todo o
caso a selecdo foi de bom gosto. Nimeros muito bonitos, merecendo destaque a
performance de Z¢é Maria em “Etella by Starlight” e “Moonglow”.

Um outro exemplo da variedade musical ali executada € o disco Boite em sua
casa vol.l encontro no “Au Bon Gourmet” (Regency 1958). De um total de sete
fonogramas, apenas um € classificado como samba-cangdo, sendo outros trés fox
trots, um calypso e dois sambas. Com estes dois exemplos e aqueles anteriormente
citados de Waldir Calmon, Djalma Ferreira, Trio Plaza e outros, podemos desconfiar
um pouco daquela afirmagao de que no ambiente escuro e esfumacgado das boates de
Copacabana reinava o salmba—calnga?lo.3 4

E claro que este género estava sempre presente nas casas noturnas, mas nio
reinava absoluto. A ndo ser em shows especificos, quando havia a preponderancia de
um determinado gé€nero, esta sonoridade eclética diluia-se um pouco. Por exemplo, a
temporada de Aracy de Almeida interpretando Noel Rosa na “boite” Vogue, ou a
apresentacdo de Nat King Cole no Copacabana Palace. Mas mesmo Nat King Cole
ndo cantava apenas jazz e podia até incluir um samba (“Nao tenho ldgrimas™) entre
os poucos “16 numeros” de seu show, a maioria “cldssicos do seu repertério como
‘Too young’, ‘Mona Lisa’, ‘Unforgetable’ (...) e standarts como ‘Thou Swell’ e “Too

Marvelous For Words’, dois blues.”’

33 Revista Long Playing, marco-abril de 57, p.63.

3% Por exemplo, no livro Dolores Duran da Maria Izilda Santos de Matos: “Rio de Janeiro,
madrugada, é tempo de samba-cancdo, um tempo espago — Copacabana 1940/50”, p.17.

% Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos discos populares”, jornal O Globo, 17/04/59.
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Também no Copacabana Palace, além de atragdes internacionais, tinha
espaco para ‘“grandes estrelas do rddio”, como Nelson Gongalves, Marlene, Luis
Bandeira, Nora Ney, Jorge Goulart, Carmelia Alves, Carlos Augusto, Ivon Curi,
Marysa Gata Mansa, entre outros lembrados pelo entdo maestro da orquestra
Copinha (Nicolino Copia).36 O Copacabana Palace era o tnico lugar que conseguia
manter uma grande orquestra nos moldes dos tempos dureos dos cassinos, além de
formacdes menores para ocasides diversas® .

Continuando o nosso percurso, saindo destas “casas de nivel social mais
elevado” vamos entrar nos becos das ruas Carvalho de Mendonca e Duvivier onde
ficavam respectivamente as “boites” Club 36, Manhattan, Carrousel € Domino, Ma
Griffe, Bottle’s, Baccard e Little Club. Estas boates tinham uma importante
caracteristica em comum (além do “preco mais em conta”): um pequeno espago
fisico, onde a lotacdo ndo passava de 60, 70 pessoas sentadas em mesas quase
coladas uma as outras, sem deixar muito espago para eventuais dancarinos.

O Clube 36 se diferenciava um pouco dos seus vizinhos porque costumava
exibir grandes atragdes, como Elizeth Cardoso, Dorival Caymmi, Slivio Caldas ou o
lendéario Bororé. Em novembro de 56 Elizeth era atracdo fixa trés vezes na semana.”®
Ao lado, no Manhattan, revezavam muitos conjuntos desconhecidos e alguns
cantores ndo tanto como Julie Joy. O ambiente era muito mais para fox trots,
beguines e boleros do que para musica brasileira. Por volta de 62, no entanto, o
aspecto sonoro mudaria um pouco, talvez pelo sucesso das boates do beco ao lado.
Nelson Motta passou por 14 e escutou “por acaso” um “‘espetacular jazz-trio”:“um
barzinho escuro com um pequeno balcdo, alguns tamboretes, meia dizia de mesas,
muita fumaga e um espetacular jazz-trio com uma cantora sensacional fazendo scats
vertiginosos em “Old Devil Moon”, “But Not For Me” e outros standarts
americanos. (...) Encolhido num canto extasiado, vi pela primeira vez Leny Andrade
cantando, acompanhada por Luiz Ec¢a, Otavio Bailly e Hélcio Milito” (Motta: 2000;
20).

No verdo de 64, a mesma Leny, acompanhada de um outro trio — Tendrio Jr
no piano, Milton Banana na bateria e Kdtio no baixo — apresentava, para os ouvidos

do Sylvio Tulio, “um dos melhores shows de misica moderna montados em

3¢ Depoimento de Copinha no Museu de Imagem do Som.

7 As orquestras continuaram a existir, depois do fechamento dos cassinos, dentro das estacdes de
radio e algumas emissoras de televisdo, além de algumas gravadoras.

¥ Revista Radioldndia, 24/11/56, p. 53.
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3
Copacabana” ’

. (na opinido de Silvio Tulio. Na Dominé tocava o piano de Newton
Mendonca, o de Carlito com seu conjunto, acompanhando Celia Reis ou Silvinha
Telles, que estreou no local em fevereiro de 59.40

No “Beco das Garrafas” predominava as vozes de Marisa Gata Mansa e
Dolores Duran, ambas as cantoras famosas pelas suas interpretacdes de sambas-
cangdes. Enquanto, escreve Antonio Maria: “Dolores Duran brilhando nas noites do
Litlle Club”‘”, Marisa, que antes tinha sido crooner do Copacabana Palace atuando
junto ao conjunto de Moacyr Silva*?, era agora acompanhada por Chuca-Chuca no
Baccarat. Pianista e vibrafonista, Chuca-Chuca, que era também dono do local,
junto com Gigi do acordeon, acompanharam no verdo de 61, a estreante, de entdo 17
anos, Leny Andrade. Com um repertdrio bastante influenciado pela Dolores Duran,
nao s6 pela escolha do repertério mas sobretudo por imitar as suas famosas variagdes
de melodias, Leny comegou a ser tratada como uma sucessora a altura da venerada
Dolores. Para quem estava no inicio da carreira, nada podia ser melhor do que ser
vista como “parecida” com sua maior idola. “Eu tinha a mesma brecha nos dentes, a
mesma cor de cabelo... e o pessoal comecou a escrever: Meu Deus, pode ser filha da
Dolores Duran. Stanislaw Ponte preta comegou a escrever coisas lindas que eu
parecia muito com ela. E eu achava o maximo, a Dolores foi a maior crooner que eu
acho que j4 tivemos, eu tinha paixao por ela. Porque o cliente entrava no Little Club
e pedia para ela cantar ndo sei que coisa em francés e ela se dava ao luxo de cantar
vdarias musicas perfeitamente; Dolores cantava em alemdo, cantava em italiano, em
inglés, era uma coisa de louco” (...)O fascinio daquele lugar, aquela escuriddo, eu
sonhava com isso™*

Trés meses depois Leny Andrade se mudaria para a porta ao lado, a “boite”
Bottle’s, para ser acompanhada pelo trio formado por Sergio Mendes, Tido Neto e
Victor Manga. Esse grupo ndo durou nem dois meses*!, sairam Sérgio e Leny,

entraram o pianista Tendrio Jr, Maciel no trombone e Jorginho no sax alto, formando

um quinteto de “sonoridade coletiva perfeitamente definida e ajustada, e seus solistas

% Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos discos populares”, jornal O Globo, 26/02/64.

“Idem, 19/02/59: “Anteontem openning de Silvinha Telles no Doming”.

4 Antonio Maria in “Mesa de pista”, jornal O Globo, 03/04/59.

> Com o conjunto de Moacyr Silva lancou o LP Convite a Miisica (Copacabana 1958).

* Depoimento de Leny Andrade ao Museu de Imagem de Som.

* 0 motivo de tdo efémera formacio teria sido (como conta Leny em depoimento ao MIS) uma
briga entre ela e Sergio Mendes, dentre outras coisas pela recusa do Sergio em tocar musica
brasileira.
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encontram-se realmente em Gtima forma™. Este quinteto estaria substituindo o
grupo de Sérgio Mendes que estava participando do II Festival Latino de Jazz em
Punta del Leste, no Uruguai. Na volta, continuou sendo atragdo na Bottle ’s. Ronaldo

Bdscoli, um dos “produtores” da casa junto com Micle, conta sobre Sergio Mendes:

“Sérgio montou um quinteto. Acho que o primeiro foi com ele ao piano,
Tido Neto no baixo, Dom Um na bateria, Pedro Paulo e Paulo Moura nos sopros.
Era um som maravilhoso. Eu e Miele ficamos encantados e produzimos seus
primeiros shows. Era uma coisa diferente. Pouco depois, comecou a mudar de
formacdo. Era muito exigente e um tanto estranho. Queria sempre muito para ele e
pouco para os outros. (...) Armou diversos grupos, cada vez melhores. Quando todo
mundo tinha medo de ter mais gente do que um trio, ele passou do quinteto para
sexteto. Depois de Pedro Paulo e Paulo Moura, usou Raulzinho, Maciel e Aurino
nos sopros. Depois, saiu o Aurino e entrou Costita, que era outro saxofonista
maravilhoso. (...) Finalmente, bem depois, Sérgio se intrujou com Tom Jobim e
langou o sexteto Bossa Rio, uma coisa de louco. Foi o primeiro disco instrumental
de Bossa Nova de peso, altamente profissional; chamava-se Bossa Rio.”*

Em fevereiro daquele ano estreava também o Samba Trio: “Estréia hoje,
segunda feira, no Bottle’s Bar o Samba Trio, com Luisinho E¢a, Helcio e Bebeto”47,
quer dizer, o futuro Tamba Trio. Mas, falando de trio, ndo se pode deixar de falar do
Bossa Trés, na época ainda Samba Trés, formado por Luis Carlos Vinhas, Tido Neto
e Edison Machado. Hd quem diga que esse foi o primeiro trio, ainda sem ser
batizado, a tocar no “Beco das Garrafas” no ano de 1958. Como conta Alberico, um
dos donos de trés das quatros boates do beco, tratou logo de contrati-los para ser o
conjunto fixo da Little Club, assim que ele soube que o trio tinha sido despedido da
boate Au Bon Gourmet.

“Eles nao foram muito bem-recebidos. A conservadora classe politica que
freqiilentava o Bon Gourmet ndo gostou da maneira ousada que o trio tocava
samba - queriam ¢ ouvir Nelson Gongalves cantar samba-cancio” **.

Isso “a conservadora classe politica” ndo ia conseguir ali pelos arredores. No
maéximo, ali ao lado, na Rodolfo Dantas, na boate Jirau, um samba-can¢do cantado

por Tito Madi com Ribamar ao piano. Em 57, ele alcancou enorme projecdo com a

musica “Chove La Fora”.

* Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos discos populares”, jornal O Globo, 03/02/62.

4 Eles e eu — memdrias de Ronaldo Boscoli, p.92.

7 Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos dicos populares™, jornal O Globo, 19/02/62.

*®Entrevista disponivel no sitio: www.samba-choro.com.br/s-c/tribuna/samba-
choro.0307/0163.html
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Ali perto, dentro de um hotel na Avenida Atlantica, na “boite” Excelsior,
podiamos ter o prazer de escutar, na opinido de Sylvio Tilio, “o melhor conjunto
instrumental brasileiro em atividade: o Quarteto Excelsior, formado por Zacarias no
clarinete, Fats Elpidio ao piano, Paulinho na Bateria e Luis Marinho no contrabaixo.
No primeiro disco, langcado em 57 pela Rca Victor
Coquetel dangante n°. 1, temos um repertorio bem
variado, nada que seja  exclusivamente
‘instrumental’ ou ‘brasileiro’, menos ainda
‘instrumental brasileiro’. Neste coquetel mistura-se

um pouco de musica brasileira, norte-americana e

latina, com doses calibradas do dueto vocal de
Zacarias e Paulinho. Mas talvez seja prudente
desconfiar que haja alguma coisa de diferente neste conjunto que motivou esta
classificacdo do referido critico, que até entdo, para este tipo de formacgdo
instrumental e este tipo de repertério, costumava empregar a categoria, em certo
sentido pejorativa, de conjunto de boite. Este ‘algo mais’ aparece também no
comentdrio sobre lancamento do segundo disco - Coquetel dancante n°2 quando usa
a denominacgdo elogiosa de ‘“combo” realmente “all star’™ ¥ A exceléncia musical
deste conjunto, pelo menos para o Sylvio Tulio, estava intimamente relacionada a

experiéncia destes instrumentistas com o jazz.

2.2
Espacos de jazz

Em meados da década de 50 o jazz comecou a ocupar um lugar bastante
privilegiado no cendrio carioca, sendo nacional. A musica popular americana, de
maneira geral, hd muito tocada no meio do repertério eclético dos “conjunto de
boite”, e também em programas de radio, discos e filmes, comecou a ganhar
exclusividade nas chamadas ‘jam sessions’que se propagavam pela cidade, e em

3

festivais e concertos de jazz. Alguns de “renomados” artistas norte americanos,
como Tommy Dorsey (1951), Dizzy Gillespie (1956), Louis Armstrong (1957), Nat
King Cole (1959), Jo Jones, Herbie Mann, Coleman Hawkins, Zoot Sims (1961),
entre outros, financiados pelo Departamento de Estado Norte Americano como parte

da ‘politica de boa vizinhanga’. Se nos anos finais da década de 40 os lugares de jazz

* Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos discos populares”, jornal O Globo, 18/03/59.
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eram espacos privados, como as casas de Dick Farney na rua Julio Otoni, e de
Jorginho Guinle no Flamengo, ou o pordo na Rua Moura Brito na Tijuca, sede do
Sinatra-Farney Fa Club, em meados da década de 50 as “jam sessions” irido ocorrer
em consagrados lugares publicos da noite carioca, como o Copacabana Palace, a
boate Vogue, Sacha’s, Plaza ou Béguin e, um pouco mais tarde, nas boates Bottle’s e
Little do “Beco das Garrafas”.

A presenca do jazz nestes lugares deve-se em parte ao trabalho de promogao
e divulgacdo desta musica pelos chamados mediadores, ou formadores de opinido, e
que exerciam importantes fungdes no mercado fonografico e radiofénico da época.
Citemos alguns: o radialista Paulo Santos, com o seu programa Em Tempo de Jazz
desde 46 na radio Mec; Myrso Barroso na Mairink Veiga, com o Festival de Jazz;
Paulo Branddo, Flavio Macedo Soares e Luiz Orlando Carneiro com suas colunas de
critica musical; Jorge Guinle, dentre outras coisas, responsavel pela apresentacdo de
importantes musicos de jazz no Copacabana Palace, além de suas contribui¢cdes
como critico de jazz a Revista da Misica Popular e como autor do livro Panorama
de Jazz.

Outros nomes importantes, como Sérgio Porto, Lucio Rangel e José Sanz
também participardo desta cena jazzistica carioca, € mesmo mantendo uma postura
muito mais receosa com esta nova “moda”’, também vao contribuir de certa forma
pela divulgacdo e ampliacdo dela, provocando um debate interessante sobre a
influéncia do jazz na musica brasileira.”

No dia 09 de agosto do ano de 1954, ocupando boa parte da sétima pdgina do
jornal O Globo, lemos uma critica do “Ouvinte desconhecido”, um pouco

incomodado com a mudanca dos lugares de jazz para a orla da cidade:

“Um grupo assim, meio pra cd, meio pra la, congregando gente elegante, gente
menos elegante e alguns musicos hebdomadarios, resolveu aclimatar, pelas cercanias
da orla maritima da cidade, essa coisa 100% norte americana, que se chama jam
session”.

Apesar de ele ndo localizar exatamente onde estavam ocorrendo as tais ‘jam

sessions’, € bastante provavel que ele esteja se referindo aos diversos encontros que

50 . . o s . .
Este debate propriamente serd apresentado nos préximos tdpicos, mas aqui apenas adianto a
repercussdo na imprensa do que parece ter sido um crescimento vertiginosos no consumo do jazz.
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aconteceram naquele ano na boate BeguinSl, e que foram bastante divulgados na
imprensa.. Em trés destas ocasides, quem estava na fun¢do de diretor musical e de
selecionador dos musicos e grupos que iriam participar do encontro era 0 maestro e
saxofonista Cip6 (Orlando Silva de Oliveira Costa). Na época bastante conhecido
como diretor e maestro da orquestra da TV Tupi, fazia sucesso com seus arranjos a la
Stan Kenton e Dizzi Gillespisz. Porém destas ‘jam sessions’, ndo faziam parte os
numeros orquestrais (ficando estes restritos aos concertos de jazz, como por exemplo
os do auditério do Jornal do Brasil e no teatro Copacabana), e era raro também a
apresentacdo de grupos ja formados, como o Quarteto Excelsior de Zacarias, apesar
de, individualmente, alguns membros deste conjunto estarem presentes na maioria
das ‘jam sessions’ descritas neste ano. O que estava em jogo, nestas situacdes, era o
quanto cada instrumentista conseguia se expressar com desenvoltura nesta
linguagem. E pela lista dos participantes destas ‘jam sessions’, ndo eram poucos 0s
musicos “profissionais” atuantes no Rio de Janeiro que estavam j4 bastante a vontade
com tal linguagem. Entre os musicos citados53, estavam: Julinho (Julio Barbosa),
Formiga, Santos (Maurilio dos Santos) e Bill (piston); Helio Marinho, Z¢é Bodega,
Luizinho (Luiz) e Cipé (Orlando Costa) (sax tenor); Jorginho e Paulo Moura (sax
alto); Cachimbinho (sic) (clarinete); Astor (trombone); Nestor e Dinatte (guitarra);
Johnny Alf, Dick Farney, Elpidio, Hugo Lima, Joao Donato, Ribamar e Guio de
Moraes (piano); Juvenal, Cirino, Rose e Vidal (contrabaixo); Miranda Filho, Mario,
Hildebrano, Plinio, Sut Sut Filho(sic) e Cyll Farney (bateria); Dolores Duran
(cantora).

No ano seguinte, estas ‘jam sessions’ ja ocupavam semanalmente a “boite”
considerada a mais ‘“chic” de Copacabana: a Vogue. Todas as segundas feiras

diversas musicos e jazz6filos se reuniam para uma ‘noite de jazz’:

>! Esta boate funcionava no hotel Gloria. Mesmo nio estando localizada no bairro de Copacabana
esta boate fazia, entretanto, parte do “circuito noturno”.

% Sobre este aspecto, vale ressaltar o depoimento de Paulo Moura: “Ainda neste ano [1952]
participei da efervescéncia do jazz no Brasil, com Maestro Cipd, Dick Farney e K-Ximbinho (...)
O maestro Cip6 fazia arranjos privilegiandoo os trompetes nos agudos, o que produzia um efeito
brilhante, inspirado em Dizzy Gillespie e Stan Kenton, enquanto K-Ximbinho escrevia os seus
arranjos de uma maneira mais suave, usando instrumentos como violoncelo e oboé, meio cool jazz.
Dick  Farney, grande pianista  preferia o estiio de  Dave  Brubeck.”
(http://www.paulomoura.com.br/sec_biografia.php)

>3 Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos discos populares”, jornal O Globo, dias 14 e 22 de maio,
9 de julho e 26 de novembro de 1954.
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“Realiza-se hoje, segunda-feira, uma ‘jam session’ organizada por Everardo

Magalhaes Castro, Alberto Pittigliani, Jorge Maced6nia e o cronista de O Globo nos

Discos Populares. Deverdo tocar varios conjuntos de profissionais e amadores. Entre

os ‘hotistas’ convidados encontram-se DicK Farney, Fats Elpidio, Zacarias, Chaim

Lewak, Julinho, Cipd, Paulinho, Kaximbinho, Darci, Paulo Moura, Jorginho, Astor,

Nelsinho, Izio, Jorge Marinho, Mario Lins, Nestor, Silvio Vianna, Stev Bernard, etc.

O grupo dos amadores serd encabecado por Bill Horne, Dinarte, Spilman Junior e

Alfredinho. A festa serd realizada no ‘living bar’ da Vogue, devendo ser iniciada as

22h"754

No dia seguinte, na mesma coluna, o comentdrio de que a noite anterior teria
sido um “grande sucesso”, ressaltando ainda a participacdo dos musicos efetivos da
Vogue, “como o pistonista Barriquinha, os pianistas Carlinhos e Chaim Lewak, o
tenorista Moacyr [Silva], o baixista [Dalton] Vogeler, e os dois convidados: Paulo
Moura (sax) e Geroge Green (vocal)”.

Ao que tudo indica, este ano de 55 foi pioneiro em diversas iniciativas
jazzisticas : a “primeira ‘jam session’ na boite Vogue”, a “primeira batalha de estilos
de jazz do jornal O Globo”, a “primeira ‘jam session’ do programa Festival de Jazz
de Myrso Barroso no auditério d Mayrink Veiga”, o “Primeiro Grande Concerto
Brasileiro de Jazz” no Golden Room do Copacabana Palace, a primeira série de “jam
sessions no auditorio da TV-Rio”, entre diversas outras iniciativas.

Sobre o concerto no Copacabana Palace, além da presenca do maestro Cip6
como diretor musical do evento, funcdo que lhe permitiu ndo sé selecionar os
pequenos conjuntos participantes como fechar a noite com a sua orquestra, vale
ressaltar os seguintes participantes: “quarteto de Zaccarias (clarinetista e maestro)
com Fats Elpidio ao piano, o quinteto de Dick Farney com o guitarrista Nestor € o
vibrafonista Silvio Viana, o sexteto do sax-tenorista Z¢€ Bodega com o pistonista
Santos e ainda “Os Copacabanas”, conjunto dirigido pelo sax-tenor Quincas.””” Para
José Sanz™°, estes pequenos grupos ndo passavam de “small combos executando be-
bop” e a orquestra do maestro Cipd “uma péssima imitacdo de Paul Whiteman”.
(Apesar de nao termos registro fonografico deste show, nem uma descri¢do mais
detalhada do repertério executado ou do tipo de arranjo empregado, podemos
desconfiar que esta descricao de José Sanz foi mais uma maneira de desqualificar o

programa do que uma caracterizagdo musical stricto sensu.)Podemos, no entanto,

seguir outras pistas para tentar caracterizar um pouco que tipo de jazz estava sendo

** Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos discos populares”, jornal O Globo, 01/08/55.
»Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos discos populares”, jornal O Globo, 14/06/55.
% Critico colaborador da Revista da Miisica Popular e defensor do chamado “jazz tradicional”.
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executado e, principalmente, o que estava significando a incorporacdo da linguagem
jazzistica nestes concertos e festivais de jazz. No ano seguinte, em novembro, foi
realizado o II Festival de Jazz, gravado ao vivo e lancado em disco em 1957 pela
Sinter’’. Das musicas editadas podemos perceber que ndo se tratava apenas de tocar
musicas de compositores como Thelonious Monk, Gershwin, Walter Gros e outros,
mas também de tocar musicas brasileiras, como “Samba que eu quero ver’, de
Djalma Ferreira. Apesar da variedade no repertério hd uma constancia na execugao —
o tipo de arranjo e a sonoridade dos conjuntos — o que era capaz de fazer um samba
de Djalma Ferreira ser incluido num programa de concerto de jazz. Aqui
prevaleceram os pequenos conjuntos — Cipé e seu conjunto, Clelio e seu conjunto,
K-Ximbinho e seu conjunto, Kuntz e seu conjunto, Julio Barbosa e seu conjunto —
ficando os nimeros “orquestrais” restrito as orquestras de Helio Marinho e Cipd.
Esta preponderancia dos chamados pequenos conjuntos frente as grandes formacoes
ndo se restringia aos concertos de jazz; era a sonoridade dos ‘pequenos conjuntos de
boite’, trios baseados no piano — baixo - bateria.

Em termos fonograficos, no entanto, era mais comum a formac¢ao de grandes

orquestras como  acompanhamento,

Dick Farney e Seu
“Jazz"” Moderno no

A“dl"él‘lo dEOGlOBo sobressairem em lps dancantes, ainda

Mv J4'.4.. que ndo em discos exclusivos de jazz.

apesar dos  “pequenos  conjuntos”

Neste quesito, vale ressaltar o

pioneirismo de Dick Farney, que gravou

-— m W

com trio, quarteto e quinteto de “jazz”.
Discos assim, exclusivamente de jazz
eram raros até entdo. Em 1956 teriamos
o primeiro lp de jazz editado no Brasil

pela Columbia - o Jazz After

land MH L 'I-lﬂlll'l. (S gy u
e SNy e Sjam”, B Py
wiend walam fptrn ﬂ Iﬂ L bl L T L] |-"I
[ thmashn de md qaer
Jamines | ama—

Midinight,um tributo de Dick Farney a

George Gershiwn. A Rge nao ficou atras

lancando o Ip de 10’ Jazz Festival n°l, de

7 Fonogramas: “Atonal” (Hélio Marinho); “Samba que eu quero ver” (Djalma Ferreira);
“Tenderly” (Walter Gross), “But not for me” (G. Gershwin), “In Walked Bud” (Thelonious
Monk), “I know that you know” (Youmano), “Tema para dois” (Maestro Cip6), “Kachintema” (K-
ximbinho), “How high the moon” (M. Lewis/ N Hamilton), “Jacques D’Iraque (G. Weiss), “Bop —
Ciponato” (maestro Cipd)
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Dick Farney e quinteto. O pioneirismo de Dick Farney suscitou diversos outros
lancamentos de discos exclusivamente de jazz, como os dois discos dedicados a Cole
Porter — Moacyr Silva interpreta Cole Porter € Murilinho Seven to Seven no
Sacha’s, ambos de 58, ano de comemoracdo de 60 anos de Cole Porter. Neste mesmo
ano, em novembro, Dick Farney apresentou no auditério de O Globo, um concerto
de “jazz moderno” que foi editado no ano seguinte pela Odeon.

Como podemos ver pela foto publicada na primeira pagina do jornal O Globo, nao
faltava publico para um concerto de jazz; o texto informa que “perto de seiscentas
pessoas aplaudiram, entusiasticamente uma das maiores exibicdes de jazz moderno
jamais realizada em nosso pais.”

Em trio (com trés formacdes diferentes) e em quarteto, Dick Farney apresenta
uma série de 10 musicas, sendo 7 composicdes do repertdrio jazzistico e trés de
consagrados autores brasileiros. Acompanhado por Ed Lincoln no contrabaixo e
Paulinho na bateria, temos as musicas “Lady is a tramp” (Lorenz Hart/Richard
Rodgers), “There’s a small Hotel” (Lorenz Hart/Richard Rodgers) e “Lullaby of
Birdland” (G. Shearing/B.Y .Forsters). Junto com Bill Horne na trompa e Ed Lincoln
no contrabaixo, apresenta “Blue Moon” (Lorenz Hart/Richard Rodgers), com Ismael
na guitarra e Shu no contrabaixo, a musica “The things we did last summer” (J.
Style/S.Cahn). Com o quarteto formado por Paulo Moura no saxofone alto, Shu no
contrabaixo e Rubinho na bateria, temos as musicas ‘“Tangerine” (V. Schertzinger),
“'m in the mood for love” (J. Mchugh/D.Fields), “Copacabana” (Jodao de
Barro/Alberto Ribeiro), “Risque” (Ary Barroso) e “Valsa de uma cidade” (Ismael
Neto/Antonio Maria).

Aqui, assim como nos discos Dick Farney Trio (Continental 1958), Dick
Farney Jazz (RGE 1962) e Jam Session das Folhas (RGE 1961), e também, vale
lembrar, no Festival de Jazz - 2° Grande Concerto (Sinter 1957), temos uma série de
nimeros de jazz junto com composicdes brasileiras tocadas como se fossem jazz.
Este ‘como se fosse’ vai variar de caso para caso e de critico para critico. Por
exemplo, Sylvio Tulio, comentando o concerto do auditério de O Globo, usa como
atestado jazzistico a filiacdo de Dick farney a Dave Brubeck. “O quarteto do pianista
Dick Farney executa o mesmo tipo de jazz praticado por Dave Brubeck” com uma
vantagem, entretanto, para os nossos artistas, uma vez que ‘“Dick Farney faz tudo que
Brubeck faz e ainda “swinga” intensamente, como podemos observar em “Lady is a

tramp”. Descontando o olhar, ou melhor, o ouvido possivelmente ufanista do
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cronista, ele ndo deixa de nos chamar a aten¢do pra um aspecto importante: a
maneira de se tocar jazz de Dick e cia € ndo sé percebida como diferente da
“original” como valorizada na sua diferenca. Abre-se assim um espago (fonografico
sem ddvida) para um jazz tocado a brasileira, inclusive com apropriagdo de
“classicos” do repertério do Dick cantor: “Copacabana”, “Risque”, “Valsa de uma
cidade”. A producdo de discos inteiramente de jazz ficou restrita aos casos de
homenagem a um determinado compositor, como aquelas trés exceg¢des acima
citadas — os tributos a Gershiwn e Cole Porter.

Também aqui, no caso do jazz, aparece uma abertura para ndo exclusividade
de um repertorio jazzistico (a maneira americana), reiterando assim o principio
eclético que domina a chamada “musica de boite”. Neste caso, entretanto, a restricao
quanto ao que pode ser ou ndo considerado um repertério apropriado para um disco
de jazz € um pouco mais complexa. Mesmo a valsa de Ismael Silva ou o samba-
cancdo de Ary Barroso podem ser transformados e apropriados como repertério de
um concerto jazzistico (a maneira brasileira), desde que sejam feitas algumas
concessoes: a comegar pela melodia, ela deve ser ligeiramente modificada para se
encaixar no “swing” adequado; isto porque o ritmo estd completamente outro, nada
de samba. Nem no acompanhamento do piano, nem do contrabaixo, muito menos da
bateria.

Vejamos o caso de ‘“Copacabana”. Musica de Joao de Barro e Alberto
Ribeiro, langado por Dick Farney em 1946 e um dos maiores sucessos de sua
carreira, aparece neste concerto no auditério de O Globo com um arranjo bastante
distinto. Afinal, tratava-se de um concerto de “jazz moderno”, e se havia espago para
musicas brasileiras - dois sambas e uma valsa — elas deveriam ser tocadas ndo como
samba ou valsa, mas sim como jazz.

Pela reacdo da platéia, medida aqui pela sonoridade dos aplausos e assovios
que ficaram gravados, pode-se afirmar que o que vale, nesta musica tocada a
‘maneira de jazz’ - como dizia Paulo Santos e tantos outros -, € o improviso. E mais
ainda quando acontece o “break” do conjunto para o baterista solar, sendo o
momento dpice, o mais ovacionado, justamente quando termina o solo da bateria e o
conjunto volta sincronizado.

Este tipo de execugdo, apesar de ovacionado pela platéia do concerto,
significava, para os defensores do “samba auténtico” uma perigosa

descaracterizacdo. Porque muito diferente de se tocar jazz era tocar um samba como
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se fosse jazz. Mas ndo esquecamos do caso de se tocar jazz em ritmo de samba®.
Parece contraditério. Num ambiente musical marcado pela chamada “musica de
boite”, ou “musica dancante”, em que era bastante comum, além de tolerado e até
exaltado como qualidade, a mistura da musica brasileira em seus diversos ritmos
com as musicas latinas e norte americanas, por que implicar com o jazz? Porque
culpé-lo de todos os males? Se podiamos falar de sambaladas, samboleros, por que

nao de sambajazz?

2.3
A influéncia do jazz pela critica

No primeiro nimero da Revista da Miisica Popular, no texto de apresentacao
da Revista, Lucio Rangel explica o propdsito da revista, que é o de “exaltar essa
maravilhosa musica que € a popular brasileira”. Mas, logo em seguida, afirma que
ndo serd limitada a isso e que haverd espago para musica popular de outro lugar do
mundo, com um especial espago cativo para o jazz. Vale dizer que entre inimeros
correspondentes fixos da revista, o tinico nome que € citado neste pequeno texto €
justamente o do critico de jazz José Sanz, “um dos nossos mais acatados
especialistas no assunto”™’. Logo no primeiro artigo ele ataca o interesse crescente da
alta sociedade carioca em relacdo ao jazz, afirmando que isso ndo passava de um
simples modismo musical, impulsionado sobretudo pela falta de formacdo e
educagdo do brasileiro no terreno artistico, o que, no caso da mdsica, se
transformava num impulso incontroldvel por qualquer novidade. “Temendo revelar
sua ignorancia, atiram-se sofregamente a toda novidade que aparece, no afa de
parecerem sempre em dia com a vida artistica e passam entdo a ‘adorar’ (€ este o
termo da moda) este ou aquele movimento ou corrente.”®

Este € o seu diagndstico sobre o consumo de jazz. E o que o motiva a
escrever sobre o assunto, a fim de denunciar uma adoragdo equivocada e superficial
da “nata da sociedade” pelo jazz e ao mesmo tempo contribuir para a melhora
daquela formacgao e educagdo falha do brasileiro. Classificando as atitudes dos
chamados fas de jazz como manifestacdes ‘“falsamente apaixonadas” e muitas vezes

“histéricas”, ele vai comecar uma verdadeira cruzada contra todas as “exibi¢cOes

8 Prética comum e até elogiada pela critica, como o disco citado de Waldir Calmon, ou o do
maestro Carioca, Cldssicos no samba (RCA Victor 1960).

% Revista da Miisica Popular, n°1, setembro de 1954, p.03.

% José Sanz in Revista da Miisica Popular, n°1, setembro de 1954, p. 40.
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publicas de jazz” que vao invadir a cidade naquele ano de 54 e nos seguintes. E
assim ele comeca ironicamente relatando uma ‘jam session’ ocorrida na boate

Béguin em setembro de 54:

“Os dirigentes de uma “boite” resolveram realizar quinzenalmente ‘jam
sessions” com muisicos brasileiros e um ou outro estrangeiro de passagem (...) E viu-
se entdo, esta coisa espantosa: a “gente bem” tomou-se furiosamente de amores pelo
“jazz” (s6 que ndo era “jazz” embora ela pensasse que fosse) e, na sala da “boite”,
vimos a nata da sociedade fazendo esgares e soltando gritos agudos, enquanto no
palco alguns jovens musicos, entre eles bons executantes, emitiam sons esdrixulos
que eram saboreados como ambrosia por aquela multiddo de snobs que acabava de
descobrir um novo, “chic” e dispendioso passatempo.”®'

Também ndo deixou passar em branco o I Festival de Jazz do Copacabana
Palace: “nesse recanto privilegiado do mundo que é o café-society”, escreve: “fazer
um festival de jazz no Brasil com musicos brasileiros € o mesmo que viajar para a
China com o fito exclusivo de comer uma feijoada especialmente preparada pelo sr.
Chou-Em-Lai”®.

A critica maior era quanto a “importacdo erronea” devido a ignorancia da
“nata da sociedade” que acabou tomando ‘“‘gato por lebre”, indo “buscar na musica
popular norte americana conjuntos (...) especializados em criar barulho exdtico” e

99

nao o “verdadeiro jazz %3 Tal critério para definir o jazz como ‘“verdadeiro” ou
“falso” se baseia numa concepcdo de musica em que a questdo da autenticidade
reside numa escuta da musica popular como manifestacdo folcldrica. O jazz é, sob
este ponto de vista, “privilégio do negro de New Orleans” e “sé sua gente sabe
executd-lo”, nem mesmo outro negro norte americano ou de qualquer outro lugar,
ainda mais de outro pais ... € “do branco nem se fala”®.

Assim, todos os desdobramentos histéricos do processo de transformacao do
“jazz verdadeiro” — aquele que nasceu em New Orleans - em diversas outras formas
hibridas — “progressive jazz”, “bebop”, “cold jazz”, “hot jazz” — s@o prontamente
descartados como “falso jazz”. Imagina entdo como ndo era “falso” um concerto de
jazz ou uma ‘jam session’ carioca, e o que falar de um disco de Dick Farney

executando Gershwin ou Moacyr Silva Cole Porter? “Falso como nota de ddlar

% José Sanz in Revista da Misica Popular, n°1, setembro de 1954, p.38.
62 Idem, n°7, maio/junho de 1955, p. 42-43.

63 Idem, n°1, setembro de 1954, p.38.

% Idem, p.39.
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impressa numa tipografia clandestina de vigario geral”65, responde Henrique
Pongetti, também uma critico ferrenho desta “moda de jazz”.

Outra voz importante vai fazer eco a estas duas. Atendendo a um pedido
oficial do Ministério da Educacdo, Sérgio Porto escreve, em 54, um livro sobre o
jazz a fim de “aumentar a divulgacdo da musica dos negros americanos entre nos,
criando um ambiente mais propicio a forma¢do de musicos capazes de executar o
verdadeiro jazz, que, até hoje, ndo foi tocado no Brasil dentro de suas caracteristicas
bésicas™®. Estas palavras do autor logo no preficio demarcam uma tomada de
posicdo que é melhor explicitada ao longo do livro. O verdadeiro jazz é o que ele
denomina de “jazz tradicional”, ou “dixieland”, feito por “negros norte americanos
sulistas”. Neste sentido, ele aponta “a intromissdo de musicos brancos,
completamente alheios aos problemas, ao significado e a mensagem daquela
expressdo musical criada pelos humildes negros da Lousiana”, assim como a
“importacdo de melodias estrangeiras a tematica do jazz” (o dodecafonismo e a
atonalidade por exemplo) como sendo os elementos responsaveis por ‘“desvirtuar
cada vez mais a sua evolucdo natural”®’. Essa desvirtuacdo do “verdadeiro jazz” teria
sido tamanha que chegou a produzir o “be bop”, nas suas palavras “uma outra
expressdao musical, completamente diferente do jazz, em suas caracteristicas
bésicas”™®®. Podemos assim compreender porque, na opinido de Sergio Porto, em
consonancia com José Sanz, o “verdadeiro jazz” ainda ndo havia sido tocado no
Brasil mesmo com tantos musicos tocando jazz em festivais, concertos e jam
sessions (lembremos das palavras de José Sanz ‘ndo era jazz embora pensassem que
fosse’).

Tanto Sérgio Porto como José Sanz estavam focalizando a critica em apenas
uma parte da questdo: a impossibilidade de se executar, ouvir e cultivar o
“verdadeiro jazz” aqui. Primeiro porque o que estava se importando era o chamado
“jazz moderno” = falso e ndo o “jazz tradicional” = verdadeiro; segundo, porque
mesmo que se reconhecesse o equivoco, era impossivel corrigir o problema, ja que o
jazz verdadeiro € “privilégio do negro de New Orleans”. Se para José Sanz e Sergio

Porto a critica maior era a “importacdo erronea”, para Pongetti a reprovacdo era

% Henrique Pongetti in Jornal O Globo, 01/07/55, p.2.
66 PORTO, Sérgio. Pequena Historia do Jazz, p.10.

%7 Porto, op cit., p. 35.

% Ibid, p.43.
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quanto a uma ‘“amigacdo” suspeita e perigosa entre o samba e o jazz, seja este
verdadeiro ou falso.

“Da coexisténcia a bacanal ha um abismo. Nao me ponham o Carinhoso em
ritmo de swing, nem o St. Louis Blues em ritmo de samba. Coexisténcia e jamais
amigacdo. Nosso nosso, deles deles e com muita honra pra todos”, escreveu Pongetti
naquele mesmo ano de 54 na Revista Radioldndia. Para os “puristas” como ele, a
ameaca era a “‘contaminagdo deturpadora” da nossa musica popular.

E em se tratando de musica popular brasileira em meados daquela década de
50, a tal “coexisténcia sem amigacdo” parecia de fato um desejo impossivel. Nao
faltavam exemplos de musicas americanas — e também francesas ou até temas
eruditos famosos de Chopin ou Tchaikovski — tocadas em ritmo de samba (ou com a
designacdo genérica “variacdes em samba de ndo sei o qué€”) e, por outro lado, de
musicas brasileiras - sambas e choros ou valsas - tocadas como se fosse jazz, ou
boleros etc.

Entretanto, diferentemente de outras “amigacdes perigosas”, a do samba com
o jazz tinha importantes defensores, sobretudo porque o argumento principal deste
grupo estava baseado num universo de sentido bastante persuasivo naquela ocasido —
“moderno”, “modernizacao”, “sofisticacdo” — ainda mais naquele cendrio noturno de
Copacabana.

Neste grupo de defensores estavam, entre outros, Jorge Guinle e Sylvio
Tdlio. Para este, o jazz digno de destaque na sua coluna O Globo nos discos
populares era o “jazz moderno”, ou o chamado “hot jazz”, e ndo o *“jazz tradicional”
que tanto defendia José Sanz. Essa diferenca de posi¢des a respeito do jazz provocou
uma extensa critica de Sylvio Tulio quando saiu o primeiro nimero da Revista da
Musica Popular. Para ele, o grande equivoco da revista era o de “exaltar apenas as
formas primitivas de musica popular, tanto a brasileira como o jazz” e,
conseqiientemente, desconsiderar, quando ndo rejeitar, as formas “modernas”®’. Esta
critica também estava vinculada a uma outra: a acusacdo de intelectualizacdo do
jazz, em que sO os estudiosos do assunto saberiam separar o joio do trigo e
identificar o auténtico no meio de “tantas falsidades”, enquanto o simples fa e “todos

5570

aqueles que seriam capazes de senti-lo e amé-10”"" - como escreveu Antonio Maria -

estariam desqualificados para se pronunciarem sobre o assunto.

% Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos discos populares”, jornal O Globo, 11/11/54, p. 13.
7 Antdnio Maria in “Mesa de Pista”, jornal O Globo, 30/06/55, p. 07.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0510849/CB


PUC-Rio - Certificacéo Digital N° 0510849/CB

46

Jorge Guinle também € um importante contraponto de José Sanz, ambos
correspondentes da Revista de Musica Popular. No artigo do numero trés’', ele
localiza os fatores “essenciais da musica de jazz” para em seguida encontri-los,
todos eles, no chamado “jazz moderno”, e finalmente refutar todos aqueles
argumentos usados pelos outros para ndo considerar o jazz moderno como sendo
jazz72.

Além de correspondente da revista, Jorge Guinle também escreveu em 1953
Jazz Panorama, livro que procurava apresentar um quadro geral do jazz desde a sua
“origem” até o “cool” e o “hard bop”, bem como os principais musicos e discos de
cada estilo. Ainda tinha espago no livro para uma pequena se¢do “Jazz no Brasil e no
exterior”’, bem como uma lista dos “dez melhores da histéria do jazz” escolhidos por
criticos e musicos americanos e alguns criticos brasileiros. Interessante que os
criticos estavam classificados em trés categorias, para melhor orientacio do leitor: os
“tradicionalistas”, os “modernistas” e os “ecléticos”. Entre os criticos brasileiros -
Sérgio Porto, Licio Rangel, José Sanz, Marcello Miranda, Sylvio Tilio Cardoso,
Vinicius de Moraes e o proprio autor — a balanga estava pesando para os defensores
do “jazz tradicional”. Sem nenhum que representasse estritamente o “jazz moderno”,
a briga com os “tradicionalistas” ficava por conta dos chamados “ecléticos” — Sylvio
Tulio, Jorge Guinle e Vinicius de Moraes. No entanto, no prefacio escrito por este na
primeira edicdo do Jazz Panorama, podemos perceber que o seu ecletismo nao
estava tao aberto assim as maiores novidades do momento, o bop de Parker e cia.
Como escreveu o poeta: “na verdade, na histéria da evolug¢do do jazz, apenas um
estilo apresenta caracteristicas de defini-lo como uma forma imortal: o estilo New
Orleans (...) No caso do bop e do new sound nao quero tocar, pois, parece-me,
constituem apenas uma procura de caminho dentro de um insoltvel impasse.””
Interessante ressaltar que essas duas posi¢des aqui polarizadas, por exemplo,

José Sanz e Sylvio Tilio, chegavam a ser critério para classificar grupos rivais em

festivais de jazz, servindo para estabelecer e reforcar rivalidades regionais entre

! Jorge Guinle in Revista da Miisica Popular, n°3, dezembro de 1954, p. 44-47.

> Mesmo um pouco extenso vale a pena citar: “Considero autentico o jazz moderno porque nele
encontro os fatores essenciais desta musica: 1. O ritmo isécrono de base com balanceio
caracteristico, e, contrapondo-se a ele, decalagens ritmicas criando polirritmia; 2. Sonoridade;
tratamento da matéria sonora a maneira inaugurada pelo jazz com modificagdes dos timbres que se
tornam expressivos por si. Referimo-nos aqui a maneira negroide com que o som ¢ tratado; 3. O
uso freqiiente dos blues como material temdtico mantendo-se as inflexdes produzidas por
deformagdes microtdnicas; 4. Solos improvisados; 5. a técnica instrumental tem um valor somente
funcional na estrutura dos solos” (Revista da Miisica Popular, n°3, dezembro de 1954, p. 47)

7 Jazz Panorama, p.13.
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paulistas e cariocas. Por exemplo, na “Batalha de estilos de ‘jazz’ na jam session”
promovida pelo jornal O Globo no Itatiaia Country, os cariocas foram representar e
“defender o jazz moderno, mais intelectualizado, enquanto os paulistas se
encarregaram de prestigiar o chamado jazz ortodoxo”’*. Como escreve Carlos
Calado, houve na década de 50 um “revival do dixieland e do jazz tradicional em
Sdo Paulo”, enquanto na cena carioca, em boates, bares e jam sessions, “era
principalmente o jazz moderno que interessava, ou seja, o bebop e estilos
posteriores, como o cool e o west coast.” (Calado: 1990; 234)

Uma vez que aquele argumento dos “tradicionalistas”, que tentava
desautorizar por principio qualquer realizacdo do jazz no cendrio carioca de meados
da década de 50, foi perdendo espaco — tanto pela ampliacdo do que poderia ser ou
nao chamado de jazz pelos “ecléticos” e “modernistas”, quanto pelo aumento no
consumo e producdo de jazz em ‘jam sessions’, concertos e discos - também deixou
de ter forca aquele apelo purista contra “amiga¢des indesejadas”. Porque ndo foi s6 a
concepcdo sobre a autenticidade do jazz que se alterou com a defesa do “jazz
moderno”, se alterou também a maneira de qualificar o efeito do jazz na musica
brasileira. Se era deturpador e contaminador porque falso, passou a ser desejado
porque autenticamente moderno modernizaria a nossa musica popular.

No entanto, se no ambito da disputa em torno do jazz a batalha estivesse
praticamente ganha contra os “tradicionalistas”, na discussdo em torno do samba, a

guerra parecia estar apenas comecando.

2.4
Em defesa do samba: os “saudosistas” contra atacam

Em vérias publicagdes — como as revistas Paratodos, Radioldandia, A voz do
morro e inclusive a Revista da Miisica Popular — o samba parecia estar num
movimento de decadéncia sem volta. Contaminado e deturpado por “ritmos
alienigenas” de todos os lados, parecia que ndo ia resistir muito tempo ao ataque dos
“invasores”. Era preciso com urgéncia a realizacdo de uma verdadeira ‘“‘defesa
nacional” capaz de movimentar medidas mais enérgicas do estado para evitar a
“decadéncia do samba”. Com estes argumentos e palavras inventou-se a “I Semana

da Musica Popular Brasileira”, uma iniciativa da Revista Radioldndia, cujos

™ Jornal O Globo, 08/12/55, p. 13.
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_ . . - PN 7
objetivos era “criar o clima e as condi¢des necessarias aquela cruzada redentora” 3

Com direito a um ato de instalacdo no Auditério do Ministério da Educagdo (onde
estiveram presentes, dentre outros, o ministro e presidente da Comissao Nacional de
Folclore Renato de Almeida, o representante do Ministro da Educacio e Cultura José
de Alencar, o major Alfredo dos Santos Cunha Junior representando o prefeito
Negriao de Lima, Moacir Areas, diretor-geral da Rdadio Nacional, além de
importantes radialistas e jornalistas) esta iniciativa contou com um respaldo politico
e institucional necessarios para movimentar medidas mais enérgicas do estado a fim
de evitar-se a “decadéncia do samba”. Com a diretriz geral enunciada por Renato de
Almeida baseada no movimento triplo de “amar, defender e prestigiar a musica do
Brasil”, uma série de atividades foram programadas para aquela semana, além da
criacdo de uma Comissdo Permanente de Defesa da Miisica Popular Brasileira.
Dentre as atividades da semana, incluiram-se uma programagdo exclusivamente
brasileira nas principais estacdes de radios, a realizagdo da “Feira Nacional de
Discos”, uma seqii€éncia de programas com o intuito de revalorizar a chamada “velha
guarda” e “grandes expressdes artisticas de nossa miusica popular como Ernesto
Nazareth”, o “concurso de melodias populares” a fim de escolher a “canc¢iao do ano”,
culminando no “esplendoroso espetaculo final, no Maracanazinho” — com direito a
escola de Samba Império Serrano, Teatro Folclérico Brasileiro, passistas de frevo e
famosos artistas de radio”.”® Esta iniciativa tinha um cardter explicitamente
pedagégico e civico. Para Renato de Almeida era preciso “despertar no povo, o amor
pela musica popular, pelo que ela nos traz na sua esséncia folcldrica”. Tal esséncia
estaria por exemplo nas musicas “Tico-Tico no Fubd” e “Aquarela do Brasil”, ambas
evocadas como simbolo do “apreco em que € tida a nossa musica no exterior’” mas
que aqui ndo conseguem ser devidamente amadas pela indevida ignorancia do povo.
Que se caso contrario aprendessem a amd-la - estariam imediatamente também
defendendo-a dos “ataques invasores”. Dai a declaragdo do ministro da Educacgdo e
Cultura de que a I Semana da Musica Popular Brasileira era uma ‘“realizacdo de
sentido civico em que todos trabalharemos pela grandeza da patria, através da

”7

musica popular.”’". Foi nesse sentido também que foi criada, alguns anos mais tarde,

 Radiolandia, 15/12/56, p.11 e 12.
"® Radiolandia, 08/12/56, p.06.
"7 Radiolandia, 15/12/56 p.11.
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a lei Humberto Teixeira para promover caravanas oficiais da musica popular
brasileira no exterior.

Imbuido deste espirito combativo e defensor da “riqueza nacional”, o
colunista Marques Rebelo (o colaborador responsavel pela coluna quinzenal “Lira
Popular” na revista Paratodos) assim descreve sua missdo de “salvaguardar a alma
do povo™: “cabe aos criticos e comentaristas, que tém a consciéncia do erro em que
nos afundamos, a necessaria, a imprescindivel coragem de combater sem tréguas, e
ainda em tempo, para a salvacdo dum patrimdnio cuja morte é como a morte da
prépria nacionalidade. E duro o combate, mas é o que pretendemos iniciar nesta
coluna quinzenal de um jornal que pretende delatar a cultura preservando o que é
nosso.” O combate enunciado por ele se traduz na sua primeira critica de discos na
qual o alvo escolhido foi Elizeth Cardoso com Cangdes a meia luz (Continental
1955): “E aquele doloroso arrastar de submelodias e de subletras com que as boates
enchem os seus alcolicos escurinhos, as horas perdidas da madrugada.”78 Os ataques
subseqiientes foram a todos os discos classificados pejorativamente como “musica de
boite”, como um mero ‘“entertainement musical” de um grupo social — o café-society
-cujo “gosto musical” era visto como alienado. Alienado porque ndo gostavam de
samba e ndo sabiam nem mesmo o que era o “verdadeiro valor de nossa musica”.
Escreveu ele em tom de dentincia:

“Consultem-se, por exemplo, as listas das gravacdes mais vendidas
nos balcdes das lojas de discos e verifica-se amargamente que a producao
nacional rasteja nos ultimos lugares e que os legitimos valores ndo t€m vez.

Que sdo as rumbas, os boleros, os tangos, os mambos, os maus foxes que
. T 7
dominam o ptblico comprador.” ?

Naquele ano de 56, nas listas de discos mais vendidos da Odeon — que era
uma das mais “brasileiras” — realmente ndo tinha muito lugar para o samba: exceto
Dorival Caymmi com “Maracangalha” em terceiro lugar, a musica brasileira estava
minimamente representada pelo grupo vocal Demodnios da Garoa em quinto,
enquanto sobravam espagos para os boleros de Gregério Barrios (dois discos) e
Lucho Gatica, sem falar de Dalva Oliveira em primeiro lugar com a musica
“Confesion”. E quanto a musica americana, havia um utnico disco em sétimo lugar,

Love is a many splendored thing de David Rose e sua orquestra.®

8 Marques Rebelo in “Lira Popular”, Paratodos, n°6, segunda quinzena de setembro de 1956, p. 07.
7 Idem, n°1, primeira quinzena de junho de 1956, p. 07.
8 Revista Parada de Discos, ano 56, p. 27.
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A indiferenca, quando ndo ignorancia do publico consumidor, em relagdo ao
samba foi “atestada” também por um “inquérito” realizado pelo jornalista José
Mauro Gongalves e que provocou comentdrios revoltados do Marques Rebelo nesta
mesma revista®': “Ele deveria ter intitulado o inquérito de o samba no café-society.
(...) o gosto que impera no café-society a respeito do samba demonstra o divércio
que existe entre a alta roda e a realidade nacional... até valsas foram lembradas como

samba”®?

Esta aparente confusdo no uso do termo parecia ser generalizada. A revista A
voz do samba é um caso sintomdtico de como o termo samba, pelo menos nos anos
finais da década de 50, queria abarcar uma variedade de coisas. Nesta revista83, 0
samba apareceu duas tunicas vezes, representado por Ismael Silva e Lupicinio
Rodrigues. Exceto por isso, numa avaliacao a la Marques Rebelo, o nome de batismo
da revista estaria absolutamente equivocado. A voz, em realidade, era a da “musica
de entretenimento” (em oposicdo a musica “genuinamente popular”), pois tratava-se
de um verdadeiro vale tudo; junto, por exemplo, com o samba “O nosso amor”, de
Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes numa gravacao de Joao Gilberto, temos
um rock in roll de Elvis Presley, numa secdo dedicada a musica americana, assim
como os mais variados foxes, boleros, beguines, samba-cancoes, valsas, fado-
cangoes, mambos.**

Os sinais de decadéncia pareciam incontestaveis. Ary Barroso, uma das vozes
mais afirmativas em denunciar o estado de “crise”, apresenta 10 eloquentes
argumentos, num artigo escrito para Revista da Misica Popular. E nesses itens,
destaque para os “acordes americanos” e a proliferacdo de “boites” e “night clubs”.
“Antigamente ndo havia ‘acordes americanos’ em samba. E todos os entendiam.
Antigamente ndao havia ‘boites’, nem ‘night clubs’, nem ‘black-tie’. E o samba

5585

andava pelos ‘cabarets’, humilde e sem dinheiro.””” E conclui: “antigamente o samba

. L A A A 19986
era uma coisa, hoje € outra... Decadéncia! Decadéncia!Decadéncia!”””. Em outra
ocasido, o sinal eleito como mais significativo da “pior fase da nossa musica

popular” foi a mudanca no ritmo do samba, que estaria perdendo sua forca

8 Paratodos, p. 07, n°2, segunda quinzena de julho de 1956.
82
Idem.
8 Pelo menos nos exemplares a que tive acesso, do n°23, ano Il, ao 32, ano III, referente aos anos
de 59 e 60.
8 Revista A voz do samba, n°26, ano 111, 1960.
% Revista da Miisica Popular, n°9, setembro de 1955, p. 07.
86
Idem.
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caracteristica para composi¢oes “dolentes e desfibradas”. Este fenOmeno estaria
expulsando o “elemento negro”, um dos trés elementos constitutivos da “nossa flor
amorosa de trés ragas tristes”.

A revista Paratodos, no ano de 1956, promoveu uma série entrevistas na
tentativa de localizar a “crise” pela qual passava a musica brasileira, principalmente
o samba. Por exemplo, nas entrevistas com Silvio Caldas, Inezita Barroso, Orestes
Barbosa, Grande Otelo, Ary Barroso, Donga, Nassara, Dorival Caymmi, entre

outros, o samba era acusado de estar sofrendo uma “corrupcdo aceleradora™’ por

causa da “intromissdo de ritmos que ndo sdo nossos™*®. Ndo s6 a influéncia
estrangeira era apontada como principal vila; a chamada musica comercial também
estava sendo  responsabilizada pelo  aparecimento de  ‘“‘composicdes

incaracterisitcas”™, principalmente por aqueles musicos ditos “modernos™® e que

pecam pelo “excesso instrumental™".

Por trds deste internacionalismo deturpador escondia-se o verdadeiro
monstro: a musica comercial, que ditava as regras de consumo e transformava a
ampliacdo da industria fonografica na desestabilizacdo e diluicio de um valor
popular — o samba -, ainda que folclorizado e por conta disto fragil ao “progresso”.
Pior ainda, o tal “progresso” — representado pelo rddio — a medida que “penetra nas
camadas mais pobres da populagdo e nas regides mais afastadas da civilizagao”,
estaria colocando em risco também as verdadeiras “fontes de todo o nosso

patrimonio musical.”*?

Por isso, a reacdo era urgentemente necessdria. Na Revista da Miisica
Popular nao faltavam homenagens aos “legitimos valores da nossa musica popular’:
Sinhd, Noel Rosa, Ismael Silva, Lamartine Babo, Heitor dos Prazeres, Pixinguinha,
Donga, Jodo da Baiana e tantos outros. Mas ndo eram sé os reconhecidos
“veteranos” como Pixinguinha, Donga e Jodo da baiana que ganhavam destaque,
muitos também simples andnimos representantes “do lado singelo e romantico de

9993

nossa musicografia cabocla””” eram transformados em simbolos desta guerra. Vale a

pena descrever o exemplo de um “artista 100% brasileiro” escolhido pela Revista

87 Inezita Barroso in Paratodos, n°5, primeira quinzena de setembro de 1956, p. 07.
¥ Orestes Barbosa in Paratodos, n°6, segunda quinzena de setembro de 1956, p. 07.
% Ary Barroso in Paratodos, n°1, primeira quinzena de junho de 1956, p. 07.

% Silvio Caldas in Paratodos, n°4, segunda quinzena de agosto de 1956, p.07.

! Inezita Barroso in Parartodos, n°5, primeira quinzena de setembro de 1956, p.07.
92 Revista da Miisica Popular, n°1, setembro de 1954, p. 27.

% Parada de discos, margo de 1957, p. 09.
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Parada de Discos para representar a resisténcia da verdadeira musica popular:
Antendgenes Silva, acordeonista “veterano” com mais de trinta anos de intensas
atividades nas radios e em gravacdes de discos a fim de divulgar o “nosso
cancioneiro”. E em todo este caminho, ele € visto como vitorioso porque
“permaneceu sempre o mesmo’ e ‘jamais sofisticou-se” a despeito dos ataques
frontais por parte de autores modernos”, conseguindo guardar o sentido particular
das melodias do passado e executando o que € nosso “com aquele sabor de outros
tempos, estritamente verde e amarelo”. E, em seguida, uma definicdo para o termo
velha guarda: “‘pléiade de artistas que ndo se deixou seduzir pelas dissonancias de
outros estilos allienigenals.”94

Vale ressaltar a atua¢do de Almirante na organizagdo, junto a Radio Record,
dos Festivais da Velha Guarda nos anos de 54 e 55, que acabou por consolidar a
expressao velha guarda como simbolo de resisténcia e preservacdo de um passado de
“ouro” da musica popular95. Nestes festivais, que aconteceram em Sdo Paulo (e em
seguida foram reeditados no Rio em formato menor como Noites da Velha Guarda
na boate Béguin) pode-se escutar o “ritmo puro de samba, bom ritmo feito por
especialistas de um tempo em que a musica brasileira ndo era influenciada pelas
composi¢oes estrangeiras”%.

Pelo sucesso das apresentacdes, Sergio Porto escreveu comentarios
entusiasmados sobre a constatacdo de que “sua [do pessoal da velha guarda] musica

continua viva na memdria do povo™’

. E isto era uma boa garantia para se acreditar
no sucesso futuro da campanha em defesa da musica brasileira. Ainda mais diante da
aprovacao dos freqiientadores da boite Béguin, um dos redutos do café-society e uma
das primeiras boates a aderir a moda das ‘jam sessions’. Foi o mesmo Sergio Porto
que foi 14 conferir a repercussdo da primeira Noite da Velha Guarda (setembro de
1954) “temeroso de que os freqiientadores da boite pudessem se enfadar com os

choros, as valsas, os sambas de partido alto, tdo poucas vezes executados em

* Idem

% Também foi de extrema importincia para a consolidagdo da época de ouro e dos sambistas do
Estacio como representantes da tradi¢do no samba, o lancamento do livro No tempo de Noel Rosa,
de Almirante (1963).

% Deixarei a discussdo sobre a invencdo desta tradi¢io para o capitulo seguinte. Aqui apenas frizo,
que as acusacdes de americanizagdo contra Pixinguinha e Noel Rosa em suas respectivas épocas,
eram de incontestavel notoriedade no ambito da critica musical. A despeito deste fato, sem divida
(re)conhecido por Almirante, Lucio Rangel e cia, estes dois musicos compositores foram
transformados em fcones da “verdadeira musica popular brasileira, no que ela tem de mais puro e
representativo” (Revista da Misica Popular, n°7, p. 20)

°7 Sérgio Porto in Revista da Miisica Popular, n° 01, p. 32.
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ambientes como aquele.”98 Para alivio dele a apresentacio foi um sucesso, tanto que
a boate teve que programar uma segunda sec¢do na propria noite de estréia, além de
propor ao grupo de “velhinhos da velha guarda” um ‘“show com apresentacoes fixas,
tendo-o como principal participante”. Este relato ndo deixa de ser curioso por
chamar a aten¢do para uma situacdo recorrente (ou a0 menos uma sensagdo) de que
os fatos pareciam ndo comprovar a radicalidade dos argumentos e das posi¢oes
assumidas pelos grupos de combate. Nem tdo decadente assim estava a musica
brasileira, nem tdo “alienado” era o gosto do “café-society”, nem tao “puro” era o
samba do Estdcio, nem tdo livre das influéncias estrangeiras as composi¢oes de
Pixinguinha, nem t3o contra a “musica de boite” eram Sergio Porto, Lucio Rangel,
Nestor de Holanda, freqiientadores assiduos das boates e adoradores de Waldir
Calmon, apesar de defensores ferrenhos dos “legitimos valores” da musica popular.
Parecia que o ecletismo musical do periodo servia pra abrandar os animos daqueles
homens de imprensa, intelectuais e criticos, quando mais acompanhado de fartas
doses de uisque nas horas perdidas da madrugada dentro de uma boate qualquer. O
que ndo quer dizer que o uso da musica popular para exaltar uma certa brasilidade
nacionalista fosse menos radical nos embates discursivos em revistas e jornais da
época.

A defini¢do de posi¢des se fortaleceu pelo surgimento de um grupo a favor de
certas influéncias modernizadoras ao samba. Este grupo passou a denominar o rival
de “saudosistas”, “passadistas” ou “conservadores”. Silvio Caldas parece ndo ter
gostado muito do batismo: “O artista ndo tem época; para chamar os reais valores de
saudosistas inventaram a palavra moderno. Deturpadores € o que eles sdo.”

A série de entrevistas realizadas pela revista Paratodos, no ano de 56 e 57,
tentou abarcar representativamente os principais nomes e argumentos dos dois lados
da situagdo. De um lado, Silvio Caldas, Inezita Barroso, Orestes Barbosa, Grande
Otelo, Ary Barroso, Donga, Néssara, Dorival Caymmi; do outro, Radamés Gnatalli,
Tom Jobim, Gaya, e numa posicdo propria, o maestro Guerra Peixe.

Guerra Peixe € chamado para discussao e tenta desfazer uma certa confusio
de termos. Comeca afirmando, ao contrdrio dos entrevistados citados acima, que a
musica popular brasileira ndo estd em decadéncia. O que esta em decadéncia é aquilo

que “nos, folcloristas, chamamos de musica urbana, essa musica sujeita a moda e tao

% Idem
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difundida pelas estacdes de radio.”” Esta decadéncia é apontada pelo maestro como
o resultado da ‘“grande modificacdo no gosto urbano com a tremenda influéncia que
a musica estrangeira tem exercido sobre a populacdo das grandes cidades”, mas
“enquanto isso acontece com a musica urbana a musica verdadeiramente popular se
transforma dentro de um espirito genuinamente nacional e isento das influéncias
estrangeiras que o radio possa oferecer.”'® Apesar de Guerra Peixe diferenciar assim
a “musica urbana” da “musica verdadeiramente popular” e apenas conceder a esta
ultima um cardter nacional, em outra parte da entrevista ele parece operar uma
diferenciacdo dentro da chamada musica urbana, evocando Noel Rosa e Sinho, como
icones dos ‘“valores nativos da musica urbana”. No entanto tal tradicdo j4 estaria
totalmente perdida, a ndo ser que “houvesse um movimento no sentido de reanimar
os centros urbanos a fim de reaviver esta tradi¢do” e os individuos fossem
submetidos a um “processo de reinculturacdo”. Admitindo a impossibilidade disto
ele sugere que “talvez fosse mais interessante ir buscar novas espécies de musicas
populares no folclore nacional”, o qual serviria aqui como fonte inesgotdvel do
espirito nacional.

Interessante que mesmo mantendo sua posi¢do tipicamente folclorista, Guerra
Peixe ataca os chamados ‘“saudosistas” e defensores da “velha guarda” que
pretendiam reestabelecer o samba (do jeito que fazia Sinhd ou Noel Rosa ou ainda o
chamado “samba de morro”) como musica de carater nacional. Claro que com isto
ele também ndo estava tomando partido no outro lado da briga, os defensores do
chamado “samba moderno”. Estes foram representados neste ciclo de entrevistas
promovido pela revista, pelos maestros Radamés Gnatalli e Lindolfo Gaya e pelo
eleito melhor orquestrador do ano (de 56) Antonio Carlos Jobim.

Radamés comeca afirmando que “ndo hd decadéncia da musica popular
brasileira” e procura esclarecer que “orquestrar a musica popular absolutamente ndo
€ desvirtua-la (...) desde que os instrumentos musicais utilizados pelo orquestrador
tenham por objetivo acentuar os valores ritmicos, melddicos e harmonicos” sem que
haja uma modificacdo no seu ritmo caracteristico. E neste ponto ele é enfatico: “o

55101

ritmo, fundamentalmente, deve-se preserva-lo a todo custo” ~. Sobre a questdo tdo

debatida das influéncias, ele argumenta que “influéncias sempre existiram” e lembra

9 Guerra Peixe in Paratodos, n°7, primeira quinzena de outubro de 1956, p.07.
100
Idem
%" Radamés Gnatalli in Paratodos, n°2, segunda quinzena de junho de 1956, p. 07.
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o caso de Ernesto Nazaré, um “auténtico marco em nossa musica, um dos
compositores brasileiros por exceléncia” e que muito se inspirou em Chopin.

Tom Jobim aparece para reforcar os argumentos de Radamés e aproveita para
dar a sua definicdo para “musica brasileira” - “amdlgama de todas as influéncias
recebidas e assimiladas, tornadas nossas pelo contato com a furiosa realidade
brasileira”. Defendendo que “as pessoas, as culturas, as musicas, comunicam-se
umas com as outras” e que nao haveria “musica brasileira” de outro modo (“a nao
ser a dos tupis e guaranis”), ele ataca os “falsos nacionalistas” e ‘“saudosistas”. “O
que ndo posso concordar € com a identificacdo de alguns com a musica brasileira de
um determinado periodo e a negacdo conseqiiente de outra musica brasileira de outro
determinado periodo (...) Achamos saudosista a pessoa que se identifica com a
musica de determinado periodo e diz que s6 aquela misica é boa”'%%.

O maestro Galyallo3 também aproveita para atacar os ‘“saudosistas” que falam
da decadéncia e ndo percebem que “estamos numa fase de franca evolug¢do quanto a
musica popular”: “os saudosistas defendem o ‘dixieland’ assim como defendem a
‘velha guarda’. Esta merece o maior apoio possivel mas ndo podemos parar, ndo
podemos ficar apenas copiando o passado”. E segue o argumento lembrando que
Pixinguinha, um dos icones da velha guarda e ‘“extraordinariamente auténtico”,
sofreu e incorporou também as influéncias externas de sua propria época. A questio
¢ justamente como fazer esta incorporacdo. Ele reconhece a existéncia de “tipo
errado de arranjo” que ‘“descaracteriza o ritmo do samba” e isto acontece a seu ver
por uma ma formagdo do orquestrador devido a inexisténcia de uma escola que
tivesse ligacdo com a musica popular, resultando dai uma situac¢do inevitavel de ir
procurar orientagdo nos discos, e acabar imitando as grandes orquestragdes norte-
americanas.

Em todas estas falas, mesmo as rivais, hd uma convergéncia muito grande no
uso de termos e categorias e explicacOes para o que estava acontecendo. A favor ou
nio da “modernizacdo”, era consenso que isto significava a introdug¢do de
“dissonancias” ou tipos diferentes de arranjos e usos de instrumentos. Partidarios ou
nao da “descaracterizacdo do samba”, um certo tipo de “sofisticacdo” era atribuido a

esta “nova” configuracao.

192 Tom Jobim in Paratodos, n°09, segunda quinzena de setembro de 1956, p. 07.
103 «Conversando com o Maestro Gaya e Stelinha Egg”, in Paratodos, n°15/16, dezembro de 1956,
p. 07.
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Entre os que 1€em a “crise” como “evolucdo” hd uma restricio quanto a
maneira de se incorporar as influéncias externas ao samba; tudo € permitido desde
que o seu “ritmo caracteristico” ndo seja desvirtuado. Os arranjos “sofisticados” s@o
bem vindos desde que o samba continue sendo samba em suas caracteristicas
ritmicas.

E neste ponto que os defensores da “modernizacio” do samba convergem
com os defensores e divulgadores do jazz moderno. Vendo com bons olhos a mistura
do samba com o jazz, ndo deixavam de criar parametros para qualificar o que seria
uma boa ou uma m4 incorporacdo. Trazendo de volta o nosso colunista Sylvio Tulio
em comentdrio ao disco de Jamelao (78 rpm) em 15/09/54 “Alta noite”/ “A cegonha
mandou”, temos alguns destes parametros considerados apropriados principalmente
quanto ao tipo de arranjo. Nesta ocasido, ndo vao faltar elogios ao trombonista e
arranjador Astor: “O conjunto do trombonista Astor acompanha ambos os ndmeros
com a mesma impetuosidade e desembaraco que o ouvimos no ultimo disco de
Moreira da Silva, empregando unissono bop de trombone tenor e piston e um solo
rapido de sax tenor. Este € um género que ndo admite meio termo, como o dixieland
e o bop, ou se gosta ou se detesta. Nos ainda o preferimos aos chamados samba-
cancles atuais, que sdo realmente baladas e cancdes, sem relacdo com o samba
auténtico, o samba de morro, o samba de bossa”.

Interessante que aqui o nosso conhecido colunista, defensor ferrenho do “jazz
moderno”, pela primeira vez faz um elogio explicito a incorporacdo de
procedimentos jazzisticos — o arranjo de sopros do trombonista Astor Silva — ao
samba. Importa aqui chamar a atencdo para a diferenciacdo que ele opera entre a
influéncia do jazz no “samba-cancao” e no ‘“‘samba auténtico”. Apesar dele ndo
medir elogios ao jazz, em se tratando da influéncia deste no samba, havia formas que
deveriam ser combatidas e outras elogiadas. Deste comentério, podemos ter certeza
que a maneira de incorporar determinados instrumentos de sopro — trombone,
saxofone e piston — de determinada maneira — em ‘“unissono bop” ou em solos curtos
improvisados — era visto como um resultado positivo da influéncia do jazz no samba,
ndo em qualquer samba, vale enfatizar, mas no “samba auténtico”. Lembrando da
sua especial predilecio por “small combos”, ele vai preferir este tipo de
acompanhamento ao orquestral, mesmo aqueles mais “jazzisticos” de Radames

Gnatalli, porque estaria mais adaptado ao acompanhamento do samba de andamento
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mais rdpido, enquanto os acompanhamentos orquestrais eram mais caracteristicos
dos samba-cancoes.

Noutra ocasido, o que € posto em evidéncia € um certo “aspecto harmoénico”,
assimilado ao jazz, capaz de provocar uma “pequena evolu¢do” na musica popular
brasileira. O disco de Roberto Silva € classificado como exemplo da “desfiguracdo
do samba comercial”: “A musica popular brasileira estd regredindo ritmica, melédica
e literariamente. O pequeno progresso, a pequena evolucdo que se observa é no
aspecto harmodnico, exclusivamente. E mesmo neste com muitos elementos
arrendados do jalzz.”lo4

Nestes exemplos, temos aqueles aspectos geralmente usados como sintomas
da influéncia do jazz: o improviso, a sonoridade tipica de naipes de sopros, a
harmonia, ¢ a maneira de se tocar a bateria. Embora aqui estes aspectos nado
aparecam com a devida caracterizagdo, sdo bastante expressivos porque utilizados
como sindnimo de moderniza¢do via influéncia do jazz. Mesmo porque, era comum
nas esparsas colunas sobre musica popular uma auséncia de descricio e
caracterizacdo dos elementos musicais daquilo que se estd criticando, o que nado
invalida a forga retorica e historica desses discursos sobre a miusica.

Anos depois, todos estes argumentos iriam se consagrar no ambito da critica
musical a respeito do “samba moderno”, “bossa nova”, “moderna musica popular

2

brasileira”, “musica popular moderna”, e outras denominagdes.

1% Sylvio Tilio Cardoso in “O Globo nos discos populares” in jornal O Globo, 18/08/54.
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