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    PREFÁCIO




    Este livro vai te surpreender!




    E, na difícil missão de redatora do prefácio, vou tentar explicar o porquê – ou, pelo menos, alguns porquês…




    O mundo acadêmico está acostumado com textos bem-acabados, que exprimam um pensamento concluído, que percorreu o trajeto trifásico do levantamento de hipótese, da demonstração das evidências (e do contraditório, claro) e da comprovação de tese. Mesmo no campo das Humanidades, onde podemos situar a Musicologia, há a expectativa de se ter a leitura guiada por um fio condutor com começo, meio e fim.




    Se o leitor quiser tirar o melhor proveito desta leitura, terá que mudar de perspectiva. Talvez até de perspectivas, no plural. Sim, porque este livro expressa o espírito inquieto de uma pesquisadora, para quem tão importante quanto os resultados – ou talvez até mais – são os caminhos percorridos pela pesquisa. Esse é o registro mais valioso desse conjunto de textos. Não vou chamá-lo de “relatório de pesquisa” porque vão muito além disso – justificarei mais adiante.




    Há que se adentrar também, pelo menos um pouco, no perfil psicológico de quem escreve, pois os teores diversos de cada um desses textos revelam a espontaneidade transbordante de sua autora, sua generosidade intelectual, a multiplicidade de interesses que instigou permanentemente sua postura interdisciplinar e, ainda, aquele jogo de pertença versus não pertença aos segmentos que se autodenominam “musicologia”, “etnomusicologia”, “popular music studies” e as diversas especialidades neles embutidas, que tem permeado a vida acadêmica da pesquisadora. Jogo existencial, aliás, que não condiz com a autopercepção da autora, pois implica a fragmentação de algo que para ela é indissociável: a música como experiência sensorial, social e estética no entrecruzamento de diversos contextos.




    A espontaneidade transbordante que experienciamos no contato interpessoal com Martha Tupinambá de Ulhôa confere-lhe a coragem, natural para ela, de abordar com profundidade um tema – a valsa – que tem permanecido às margens da musicologia, ora por desinteresse, ora por desconhecimento, ora por preconceito… O sorriso largo de Martha derruba os muros do preconceito com uma alegria contagiante.




    Com uma percepção muito aguçada das questões críticas que permeiam a historiografia musical brasileira, Martha elenca os diversos motivos que relegaram a valsa a um plano secundário na pesquisa acadêmica, salientando que “não se trata apenas de uma ‘lacuna’ na literatura musicológica, mas também de uma questão de orientação teórica”. Este enunciado é surpreendente e merece muita reflexão. A autora constata que o descaso pela valsa como objeto de estudo resulta da postura assumida pelos intelectuais e folcloristas envolvidos com a “busca de identidade e autenticidade” e cujos “esforços se voltavam para a identificação de traços de nacionalidade na música ‘brasileira’”.




    Essa questão remete às teorias de formação do “caráter nacional brasileiro”, cujo estudo pioneiro de Dante Moreira Leite (1992 [1954]), baseado no método da psicologia social, demonstrou o impacto de Silvio Romero no Pensamento Social Brasileiro. O sistema romeriano conferiu cientificidade ao conceito herderiano e à hipótese do Volksgeist buscando fundamentação nas teorias cientificistas do século XIX (ORTIZ, 1994 [1985], p. 16) e “perdurou em suas grandes linhas até o Modernismo” (NUNES, 1998, p. 332).




    As ideias de identidade nacional, defendidas por Mário de Andrade, são transposições quase diretas das ideias de Silvio Romero, superando, no entanto, as teorias racistas implícitas na visão da Escola de Recife. Mário de Andrade trouxe para o campo musical – incluindo a criação, a pesquisa e a historiografia musical brasileira – uma concepção de “caráter nacional” guiada pelo paradigma culturalista em aproximação teórica com a Völkerpsychologie (psicologia do povo), que tinha o intuito de apreender o “espírito do povo”, “o espírito da nação”, “o sentir especial do brasileiro” e a “alma brasileira” (VOLPE, 2011, p. 21, 34, passim).




    Nesse ambiente intelectual, não havia lugar para gêneros “estrangeiros”, como a valsa, e as atenções foram voltadas para aqueles que pudessem constituir “as raízes da música popular brasileira”, consagrando-se, então, a modinha e o lundu. Essa questão é colocada em perspectiva pelas pesquisas conduzidas por Martha Ulhôa sobre a valsa, desde a contextualização desse gênero coreográfico-musical na sociedade fluminense em meados do século XIX, os diversos espaços em que se davam as práticas culturais, a disseminação do repertório musical e suas inúmeras formas de recepção e apropriação.




    A autora está certíssima ao afirmar que seu estudo efetua uma “quebra de paradigma em dois aspectos”: primeiro, por superar a ideologia do nacionalismo ao estudar um gênero musical muito disseminado, porém dissociado das concepções do que seria “música brasileira”; segundo, por superar o preconceito contra a música de entretenimento, que tem sido alimentado pela suposta primazia da “qualidade artística” da música de concerto.




    Tal primazia também tem relação com a hipótese do Volksgeist que predominou no século XIX, segundo a qual “o espírito nacional se manifesta em nível elementar na música folclórica e em nível elevado na música artística” (DAHLHAUS, 1989 [1980], p. 82). Mais uma vez, confirma-se a projeção de ideias do longo século XIX para além da primeira metade do século XX na historiografia musical brasileira.




    Nessa mesma esteira da hipótese do Volksgeist reside o próprio conceito de “música popular”, questão muito cara à pesquisadora Martha Ulhôa. O estudo sobre a valsa no Rio de Janeiro do século XIX ensejou a reflexão sobre termos e conceitos amplamente debatidos pelas diversas comunidades musicológicas, nacionais e internacionais, e que podem ser agrupados em duas perspectivas. A primeira seria o conceito amplo de Trivialmusik [música trivial], proposto por Dahlhaus (1967) e que abrange diversos segmentos – “música de entretenimento”, “música ligeira”, “música de salão”, “música de cabaré”, “música de taverna”, “música dançante”, “música doméstica”, “música do teatro ligeiro”, “música de sarau” etc. A segunda, enfeixada sob a expressão “música popular” – questão que ocupou a 2.ª conferência internacional da IASPM (Itália, 1983), os diversos escritos referenciais do etnomusicólogo Bruno Nettl (2005 [1983]), o simpósio internacional e interdisciplinar “Musicologia no Terceiro Milênio” (Finlândia, 2010), no qual se destaca o artigo de Franco Fabbri – pode denotar três sentidos básicos distintos: “música folclórica”, “música popular urbana” e música com alto índice de popularidade. Martha Ulhôa traz uma atualização do problema, evocando questionamentos recentes sobre noções de obra e autoria na música popular, cujo processo criativo é frequentemente coletivo e compartilhado entre compositores e diversos agentes da cadeia produtiva. E ainda dos próprios parâmetros analíticos e respectiva terminologia, que devem ser repensados nos estudos de música popular. Martha Ulhôa revisita esse campo de discussão para repensar a valsa no Rio de Janeiro no longo século XIX e avança para o estudo da valsa no repertório seresteiro ao enfocar a adaptação da valsa em modinhas em compasso ternário.




    Esse conjunto de textos revela-se extremamente interessante pela diversidade de fontes de pesquisa utilizadas. Numa postura investigativa das possibilidades metodológicas, a abordagem da partitura está potencialmente concebida de modo entrelaçado com periódicos, literatura, manuais de dança e gravações históricas. Constitui um avanço possibilitado pela crescente digitalização dos acervos brasileiros, especialmente a Hemeroteca Digital Brasileira da Fundação Biblioteca Nacional e a Discografia Brasileira do Instituto Moreira Salles. Adentra as possibilidades metodológicas da “musicologia da escuta” e as questões da “escuta” e da “competência” musical.




    A pesquisa nos periódicos tem sido acelerada pelas ferramentas de busca digital, especialmente o OCR (Optical Character Recognition) [Reconhecimento Ótico de Caracteres]. As considerações metodológicas e as reflexões interdisciplinares, especialmente da Música com a História Cultural, são preciosas. Mais uma vez, os estudos de Martha Ulhôa são surpreendentes, pois o levantamento e a análise estatística, ainda que preliminares, sobre a valsa revelaram dados tão significativos que tornam intolerável qualquer negligência futura a um repertório vasto e disseminado em diversos espaços sociais e práticas culturais. Ademais, como diz a autora, “em se tratando de pesquisa musicológica, o ponto de partida e o ponto de chegada são sempre a própria música”. Esta premissa se expressa perfeitamente na redescoberta do pianista, professor de piano e compositor de valsas de salão Geraldo Antonio Horta (1835-1913), cujo estudo, ao problematizar o gênero biografia nos estudos históricos, nos conduz a um fascinante passeio pelo Rio de Janeiro do século XIX por meio das partituras, dos jornais de época e dos livros pioneiros sobre a história da música no Brasil, desvendando detalhes interessantes sobre o início da imprensa musical, o comércio de partituras, o periodismo musical e a recepção do virtuosismo pianístico.




    Não menos importante é o alerta dado pela pesquisa empírica realizada no Seminário conduzido na UniRio, que demonstrou o “estranhamento” ou a distância cultural entre o pesquisador no presente e o objeto de estudo no passado, marcada por percepções e visões de mundo oriundas de tempos históricos distintos. Tal consciência precisa ser exercitada ao longo da formação de novos pesquisadores da área de musicologia histórica, tanto quanto da área da etnomusicologia. “O musicólogo terá que usar ferramentas da etnomusicologia para encontrar as categorias de avaliação pertinentes do ponto de escuta do seu público constituinte para, a seguir, construir um modelo de análise adequado ao gênero de música em estudo”.




    A generosidade intelectual de Martha Ulhôa resulta em valorosa postura ética ao revisitar, com os devidos créditos, os poucos estudos tangentes à valsa no Brasil, com especial deferência à Bruno Kiefer (1990 [1979]), que sistematizou o conhecimento que estava esparso em estudos anteriores e trouxe à luz o processo de nacionalização das danças estrangeiras no Brasil.




    Gostaria de realçar uma das inúmeras ponderações trazidas pela maturidade acadêmica de Martha Ulhôa:




    O certo é que, com a sucessão de gerações de musicólogos, algumas vezes, é necessário refletir sobre as premissas da disciplina. À medida que eles ampliam seu campo de ação e se envolvem com músicas específicas fora do cânone consagrado, são levados a rever sua concepção sobre a natureza da disciplina, refinando sua metodologia e adaptando as ferramentas analíticas existentes.




    A pesquisa e o ensino da história da música jamais poderão resultar em conhecimento conclusivo, fechado e acabado. Pelo contrário, pesquisa e ensino constituem um processo interligado em eterno devir. Esta compreensão traz um entendimento sobre aqueles que nos antecederam nessa lida, merecedores da mais alta consideração, pois, de alguma maneira, e da forma como puderam, abriram caminhos que hoje podemos questionar, contestar, corroborar ou reconfigurar.




    O conjunto global desses estudos de Martha Ulhôa tem o mérito de nos ensinar também isso!




    Qual é a prova e o motivo do crime?




    Qual valsa, então?




    Martha Ulhôa responde:




    O tipo de musicologia exercitada aqui [é] uma musicologia centrada na escuta/recepção da música e busca, nas várias disciplinas das humanidades, ferramentas que possam ser usadas integral ou parcialmente no exercício de apreender o significado de repertórios ligados a diferentes gêneros musicais... inclusive sobre seu papel mobilizador dos corpos e sensibilidades de homens e mulheres...




    Ah! Não o lamenteis! Foi venturoso!


    


    Maria Alice Volpe
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    CAPÍTULO 1




    À guisa de introdução




    Entre o relatório de pesquisa e o ensaio




    Esta obra tem como base pesquisa sobre práticas musicais ligadas ao entretenimento no Rio de Janeiro, em especial a valsa, a partir da consulta de periódicos oitocentistas da Hemeroteca Digital Brasileira (HDB) da Biblioteca Nacional (BN).1 Especificamente foram inventariados vários periódicos onde aparece a valsa, sendo selecionado para estudo detalhado o Diário do Rio de Janeiro – DRJ (1821-1858, 1860-1878). Os anúncios, notícias e trechos de artigos sobre a valsa no DRJ estão disponibilizados no banco de dados on-line “Música em periódicos oitocentistas”.2 Resultados parciais do projeto sobre a valsa foram apresentados no II Congresso da ARLAC/IMS (Santiago, jan. 2016), no Colóquio “Português: Palavra e Música”, da Fundação Gulbenkian (Lisboa, dez. 2016), no XIII Congresso da IASPM-AL (San Juan, Porto Rico, jun. 2018). Essas primeiras comunicações foram de natureza mais geral, explorando possibilidades de tratamento do material. Após o término da bolsa, foram feitas comunicações sobre a pesquisa, no IX Simpósio de Musicologia (EMAC-UFG) e no 20.º Congresso da IASPM (Camberra, Austrália), ambos em jun. 2019, sobre a valsa nos folhetins de rodapé do DRJ. No segundo semestre de 2019, foi oferecido um seminário relacionado à pesquisa com periódicos no PPGM-UNIRIO e em 2020 foram realizadas investigações complementares ao projeto, que resultaram em dois textos: um sobre Geraldo Horta, compositor de valsas de salão, e outro sobre a adaptação da valsa ao repertório seresteiro, este último publicado, em inglês, no Yearbook Song and Popular Culture, Vol. 65 (2020) e o primeiro, numa versão reduzida, aceito para publicação como capítulo do livro Musicologias em Interpelações Contemporâneas, pela Universidade Federal de Goiás.3 O estudo sobre a valsa no Rio de Janeiro oitocentista pela perspectiva da musicologia abrangeu os seguintes assuntos e respectivas fontes de pesquisa: (1) contextualização geral sobre a valsa na sociedade fluminense em meados do século XIX, por meio de periódicos oitocentistas, disponibilizados pela Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro; (2) estudo preliminar do mundo da valsa de salão a partir do perfil de Geraldo Horta e seu entorno; além do (3) estudo sobre a adaptação da valsa em modinhas em compasso ternário pelos músicos de rua nas últimas décadas do século XX, por meio de gravações do início do século, disponíveis no acervo on-line Discografia Brasileira do Instituto Moreira Salles.




    ***




    A historiografia da música oitocentista no Brasil, em especial da música popular, tem privilegiado o estudo da modinha e do lundu, deixando de lado outras práticas musicais, tão importantes quanto os dois gêneros musicais na vida social no Rio de Janeiro durante o século XIX – entre eles a valsa, assunto ainda pouquíssimo explorado pela pesquisa acadêmica. Um dos motivos para tal descaso pode ser o fato de a valsa ser música de entretenimento urbano dos estratos sociais médios e abastados e, o mais grave, ser um gênero “estrangeiro”, quando, dos homens letrados do início do século XIX e folcloristas do final do XIX e início do XX aos modernistas na primeira metade do século XX, todos os esforços se voltavam para a identificação de traços de nacionalidade na música “brasileira”.




    Não se trata apenas de uma “lacuna” na literatura musicológica, mas também de uma questão de orientação teórica, uma vez que apenas recentemente a historiografia da música no Brasil está contextualizando a orientação modernista. Entre os protagonistas da busca de identidade e autenticidade ligados a esse movimento, é central a figura de Mário de Andrade, que viu com muita desconfiança a “influência” da valsa na modinha, preocupado que estava com a crítica da música em termos de qualidade artística e brasilidade.




    Nesse sentido, este estudo efetua uma quebra de paradigma em dois aspectos: primeiro, por superar a ideologia do nacionalismo ao estudar gêneros musicais muito disseminados, mas fora do cânone da música brasileira; segundo, por transpor a barreira de preconceito, tanto no campo ligado à música de concerto em relação à preferência por música com “qualidade” artística, quanto nos estudos da música popular, que nutre um certo desprezo pela música “burguesa”, de classe média. A seguir, uma revisão breve da literatura sobre a valsa no Brasil e as opções de pesquisa, tendo em vista a viabilidade de fontes – por isso a opção pelos periódicos –, além de uma explicação sobre a escolha da categoria “entretenimento”, em vez de “popular” ou “ligeira”, para lidar com a valsa.




    Como ponto de partida, adota-se aqui a definição de Franco Fabbri e John Shepherd (2003) para gênero musical na EPMOW - Encyclopedia of Popular Music of the World, como um “tipo de música habitualmente reconhecido por uma comunidade de acordo com certos critérios baseados em características estilísticas, práticas de performance e normas comportamentais associadas a atividades de produção e consumo”. Esses critérios são, em geral, convenções construídas por comunidades e se relacionam com a performance ou com o uso social dos gêneros em questão. Por sua natureza histórica e discursiva, os gêneros musicais podem ser entendidos e usados como categorias que “representam” conjuntos complexos de normas, dando detalhes como garantidos e razoavelmente estáveis, alguns deles relacionados a estilo musical, mas “deixando muito espaço para ambiguidade e conflito”, incluindo questões de poder e agência, como a construção de rótulos comerciais (p. 401-402).




    Bruno Kiefer e a valsa




    O pouco que foi estudado sobre a valsa no Brasil menciona sua chegada a partir do traslado da família real portuguesa em 1808, sua adoção nos salões, sua popularização na segunda metade do século – inicialmente como composição instrumental e depois como canção –, além da sua “descida” às ruas ao ser incorporada ao repertório dos chorões a partir de 1870.4 É nesse momento que a valsa empresta seu ritmo ternário à modinha, onde, pela necessidade da articulação do texto, ela diminui o andamento e inicia seu processo de abrasileiramento.




    A referência sobre a inserção da valsa no Brasil é o texto de Bruno Kiefer sobre a influência da música popular na música erudita. Em poucas páginas, o musicólogo teuto-brasileiro sintetiza a parca literatura existente sobre o gênero musical e apresenta sua própria análise de dezenas de partituras consultadas no acervo da Biblioteca Nacional.5




    Kiefer (1990 [1979]) examina a valsa como a primeira das danças europeias a ser nacionalizada durante o século XIX. Ele faz a distinção de três tipos de valsa: a valsa-dança, entre as quais ressalta as de Schubert; a valsa-peça-de-concerto, na tradição de Weber e depois Chopin; além do que chama de valsa-peça-de-salão. Dentre elas, dá atenção às danças e às peças de concerto, apenas mencionando a quantidade estonteante de publicações disponíveis na Biblioteca Nacional, que desconsiderou na sua pesquisa, voltada para o “processo de nacionalização da valsa” na música erudita.6




    Entre os elementos estilísticos para diferenciar as procedências nacionais da valsa, Kiefer destaca o andamento: valsas vienenses, rápidas, leves e graciosas; valsas francesas, lentas, lânguidas, sentimentais; valsas-Boston americanas, também lentas e langorosas. Na música popular, o termo langorosa aparece identificando a valsa Terna saudade de Anacleto de Medeiros, ao lado de valsas instrumentais “brilhantes”, a exemplo de Primeiro amor, de Patápio Silva. De Chiquinha Gonzaga são analisadas as valsas Plangente, Grata esperança e Pudesse esta paixão; nenhuma delas, no entanto, com qualquer “particularidade nossa”, ou seja, brasileira, na sua percepção. O mesmo teria ocorrido com a obra de Ernesto Nazareth (considerado erudito por Kiefer), cujas inúmeras valsas foram compostas “à sombra de Chopin” (KIEFER, 1990, p. 11).




    Para o musicólogo, elementos característicos da nacionalidade seriam o que chama de “clima modinheiro” e “a presença praticamente constante do baixo cantante [o baixo dos violões seresteiros...]” (1990, p. 13). Esses traços teriam emergido apenas entre os compositores eruditos modernistas, especialmente a partir de 1934 (Camargo Guarnieri, Frutuoso Viana), que “cultivaram abundantemente a valsa brasileira, sobretudo para piano”, cabendo a Francisco Mignone “a liderança absoluta neste terreno” (p. 14).




    Francisco Mignone (1897-1986) de fato utiliza a ambiência do choro e das serenatas para registrar em partitura o abrasileiramento do gênero musical nas suas “Valsas de esquina” (1940-1943), “Valsas-choro” (1946-1955) e, finalmente, “Valsas brasileiras” (1963-1984). Observe-se a progressiva construção conceitual: inicialmente a indicação da inspiração seresteira na composição; a seguir, a descrição do componente estilístico, informando a transposição pianística da formação do choro (tipicamente com instrumento solista, dois violões e cavaquinho) nos seus registros do grave ao agudo; finalmente, a consolidação genérica, nacionalizando a valsa.




    Sobre esse “clima modinheiro”, cabem as observações de Mário de Andrade, no Ensaio sobre a música brasileira (2020 [1928], p. 99 [polifonia]), sobre o que chama de “processos de simultaneidade sonora”, entre eles os “contracantos e variações temáticas superpostas” dos instrumentos melódicos na seresta e “os baixos melódicos do violão nas modinhas”.




    Essa ênfase na modinha, que seria, ao lado do lundu, uma matriz da música brasileira, foi revista por Kiefer na década de 1970. Para nossa releitura sobre a valsa e sua nacionalização por intermédio do choro, basta a síntese feita por ele a partir da segunda edição do livro, novamente por meio da revisão da literatura atualizada para a época e da análise musical de muitas modinhas, inclusive folclóricas. Kiefer (1986) inicialmente destaca a pesquisa de Gerard Béhague com os manuscritos de Modinhas do Brazil, comentando sua própria análise dos números 16, 17 e 18, nos quais a profusão de síncopes internas nas linhas melódicas indicariam sua brasilidade.




    A seguir, apresenta sua análise de dezenas de partituras, considerando alguns aspectos melódico-harmônicos como características marcantes. Nos planos de modulação, têm-se a ausência reiterada da dominante, frequentes substituições de tons por seus homônimos e o uso de cadências femininas com apojatura expressiva superior, simples, sem notas repetidas, nos finais de frases, membros de frases, incisos e mesmo fragmentos menores. Em termos melódicos, o uso de fragmentos curtos, separados por pausas, as linhas melódicas descendentes e o início delas sendo atingido por saltos ou notas harpejadas ascendentes. Estas seriam a modinha no seu “modo puro”, pois lamenta a contaminação do bel canto, “com seus ornamentos vazios e seu gosto pelas acrobacias vocais” (p. 24).




    Em termos de compassos, Kiefer menciona que na seleção examinada predominaram os quaternários (ou binários), seguidos pelos ternários. Ocasionalmente, encontrou mudanças de compasso de binário para ternário. Ao analisar algumas modinhas folclóricas, comenta sobre o predomínio “leve” do compasso ternário simples. O exemplo avaliado – recolhido em São Paulo, por Mário de Andrade e publicado no primeiro volume das Melodias registradas por meios não mecânicos (São Paulo: Arquivo folclórico da Discoteca Pública Municipal, 1946) – apresenta alguns dos elementos descritos, exceto os fragmentos melódicos curtos. Aqui Kiefer reitera a explicação de Mário de Andrade sobre a influência da valsa, que seria uma moda passageira, uma tendência comprovada pelo desaparecimento da modinha-valsa da discografia nacional.




    Fechando o ciclo, qual não foi a surpresa ao perceber que o exemplo selecionado por Kiefer das modinhas folclóricas, intitulado Triste vida (p. 28), apresenta uma melodia muito parecida com a gravação de Mário Pinheiro para Saudades do ninho, exatamente uma das modinhas selecionadas para análise sobre o abrasileiramento da valsa pela modinha, discutido no capítulo “Da valsa à modinha”.7 Há que se observar que Bruno Kiefer está analisando partituras, e não a performance gravada. Como bem observou Mário de Andrade no Ensaio, muitas vezes a música popular impressa banal se “transfigura” na performance, pelo aproveitamento “dos valores prosódicos da fala brasileira” (2020, p. 72). Ou seja, como veremos adiante, a escuta do musicólogo é auxiliada em grande parte pela sua experiência com seu objeto de análise. Kiefer era um compositor de música de concerto, habituado com a partitura. Mário de Andrade estava acostumado a anotar música a partir do contato etnográfico, conseguindo, assim, indicar de forma mais precisa as sutilezas rítmicas das divisões dos cantores populares e cantadores tradicionais.




    A Valsa nos periódicos




    Pela insuficiência de estudos acadêmicos específicos sobre a valsa no Brasil nos oitocentos, a fonte mais importante para a coleta de dados iniciais são os periódicos de época, com anúncios de partituras, além de uma literatura leve (crônicas de domingo, principalmente) que faz menção ao gênero musical. Periódicos são uma fonte riquíssima para a pesquisa sobre música de entretenimento no século XIX, entre elas a valsa como música de salão, cultivada por quem tinha acesso à leitura, podia frequentar o teatro e, talvez, ter um piano em casa.




    É enorme a quantidade de menções à valsa nos periódicos oitocentistas no Brasil. Restringindo a busca ao estado do Rio de Janeiro, o total de registros resgatados ultrapassa a casa dos 20 mil, em dados coletados em 2017 (Tabela 1).




    Tabela 1. O termo “valsa” nos periódicos do estado do Rio de Janeiro
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            Periódicos


          



          	

            Páginas


          



          	

            Ocorrências de “valsa”


          



          	

            Páginas com “valsa”


          

        




        

          	

            1800-1809


          



          	

            1


          



          	



          	

            0


          



          	

        




        

          	

            1810-1819


          



          	

            6


          



          	

            14.133
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            1820-1829


          



          	

            73


          



          	

            187.982
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            1830-1839


          



          	

            193


          



          	

            317.384


          



          	

            93
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            1840-1849


          



          	

            161
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            1860-1869


          



          	

            254
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            507
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            1890-1899


          



          	

            282


          



          	

            1.254.830
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    Fonte: Elaborada pela autora




    Observando os números, surgem algumas curiosidades. Na década de 1830, houve um aumento significativo do número de periódicos publicados, alguns deles com uma única edição (como O Torto da Artilheria: Jornal Offensivo e Deffensivo, de 1833, ou O Neto do Simplício, de 1831 – sem fazer menção à valsa). Com cinco ou mais menções à valsa, apenas o Jornal do Commercio JC(RJ), com 50 ocorrências; o Diário do Rio de Janeiro (DRJ), com dezesseis; o Despertador: Diário Commercial Político, Scientifico e Literario, e o Correio das Modas, Jornal Crítico e Literario: Das Modas, Bailes, Theatros, os dois últimos com cinco ocorrências do termo, respectivamente. Independentemente do aumento de jornais, referências à valsa só vão aparecer um pouco mais na década seguinte, apesar da diminuição do número de periódicos. Proporcionalmente, 0,16% de eventos com a palavra valsa, num universo de 386.263 páginas, é uma quantidade insignificante. No entanto, em números absolutos, com 436 ocorrências no Jornal do Commercio e 120 no Diário do Rio de Janeiro, já podemos fazer algumas inferências, pois a pesquisa nas Artes e Humanidades não funciona em termos estatísticos, mas por indícios em conexão com toda uma rede de acontecimentos. No entanto, ainda assim, números podem indicar alguma coisa.




    Levando em consideração a percentagem de número de páginas com registros sobre o termo “valsa”, nota-se um acréscimo até a década de 1850, seguido de um declínio até a década de 1870. As duas últimas décadas do século XIX, no entanto, sugerem que, apesar de o número de periódicos decrescer (de 507 na década de 1880 para 282 na década de 1890), aumenta a proporção de menções à valsa no período. Haveria alguma razão para isto? Talvez o aumento do mercado de pianos e partituras nos anos 1830-1840? Ou esse aumento de notícias e anúncios estaria sinalizando alguma transformação estética no final do século? Ou seria apenas a consolidação do comércio de partituras, na medida em que pianos ficavam mais acessíveis pela compra em segunda mão ou mesmo aluguel, como sugerem os inúmeros anúncios nos periódicos de época?




    Respostas para mudanças com implicações históricas, mesmo de curta duração, ou sociológicas certamente requerem o aporte de uma coleta de dados exaustiva; seria necessária uma equipe muito grande para conseguir garimpar todos os dados, ainda que somente sobre a valsa no estado do Rio de Janeiro – em parte, porque não é possível fazê-lo automaticamente pela Hemeroteca Digital Brasileira, onde as consultas podem ser feitas via internet, mas os resgates acontecem individualmente, cada ocorrência podendo ser impressa, mas no formato imagem em PDF.




    Com a vantagem de poder consultar sobre a presença do termo “valsa”, mas com a limitação de precisar anotar artesanalmente cada ocorrência individual, torna-se necessário um recorte, seja temporal, seja por periódicos. A solução foi focalizar periódicos onde pudesse ser examinada toda a série de publicações, com incursões pontuais em outros jornais para complementação. A escolha foi o Diário do Rio de Janeiro na sua primeira fase (1821-1858), pois, além de publicar anúncios de divertimentos, espetáculos, venda de partituras de valsas, teve como redator-chefe, entre 1855 e 1858, não menos que o expoente do romantismo literário brasileiro José de Alencar (1829-1877), que tanto nas várias matérias publicadas quanto em seus romances menciona a valsa.




    Valsa como gênero musical, entre arte e comércio




    Nos dois estudos musicológicos encontrados sobre a valsa no século XIX, que também são referência para esta investigação – o capítulo sobre a valsa em Viena e a contextualização sobre a “revolução” da música popular no emblemático livro de Derek Scott, Sounds of the Metropolis (2008), e o estudo monográfico sobre a valsa de Sevin H. Yaraman, intitulado Revolving embrace: the waltz as sex, steps, and sound (2002) –, aparecem, além das refinadas análises musicais, algumas discussões sobre a valsa e sua associação com romance e sexualidade na sociedade burguesa, bem como o debate sobre o status da dança em meio à emergente indústria do entretenimento.




    No livro com o título sugestivo de Revolving embrace – ou abraço giratório, numa tradução literal –, Yaraman (2002) considera a valsa como um gênero musical dinâmico. Dinâmico não somente por sua característica coreográfica e musical, onde dança e música evoluem em um ritmo circular e repetitivo, mas também pelas mudanças de sentido, dependendo de sua função estética e contexto histórico.




    Por ser uma dança de par enlaçado, com voltas rápidas do casal em torno do seu próprio eixo e espiralando em torno do salão de baile, a valsa permitia um contato físico muito próximo entre homem e mulher, o que era considerado claramente erótico, provocando ansiedade em vários círculos. Ainda que fosse uma dança de par que se tornou extremamente popular em nível internacional, havia uma clara intenção de restringir a participação da mulher na dança devido aos pretensos efeitos negativos à sua “constituição delicada” e até mesmo à sua moral, dependendo com quem valsavam, em que circunstâncias e com qual idade.




    Além da valsa como dança social, Yaraman discute outras categorias, conforme sua função, tais como a valsa em composições dramáticas (ópera e ballet) e também em peças instrumentais, feitas para o palco e para a contemplação. No entanto, segundo a autora, tanto a música composta para ser dançada quanto a música para ser escutada não podem deixar de considerar a valsa como dança. Mesmo quando são compostas valsas de concerto, a dança – com sua estrutura métrica e movimentos particulares, tais como gestos circulares e impulsos – é um componente estruturante da música.




    Essas diferenças de espaço e contexto de performance levaram a uma distinção de função e possível caracterização da valsa como popular, baseada em normas de gênero ou clássica/erudita, com distintos estilos composicionais. Como menciona a autora:




    Embora de origem rural, a valsa resiste a ser caracterizada como música clássica ou popular, dependendo de sua função estética, a exemplo das valsas de Strauss, feitas para serem dançadas, ou as de Chopin, compostas para serem contempladas. (YARAMAN, 2002, p. 14).




    Diferente da desaprovação da valsa como dança, especialmente por suas conotações sexuais, a valsa é respeitada por críticos, por apresentar “charme musical e vida poética” (Hanslick), merecendo ser incluída nos programas de concerto sinfônicos clássicos (von Bülow). Era admirada por músicos como Brahms e Ravel, que compuseram valsas, e até por Schoenberg, que se manifestou acerca das valsas vienenses, em geral, e as de Johann Strauss, em particular. A posição de Schoenberg é um pouco ambígua ao comentar que nenhum músico com o pensamento superior deveria se envolver com o slogan “Arte para todos”, pois, “se é arte, não é para todos, e se é para todos, não é arte”. No entanto, Schoenberg acredita na autenticidade de compositores como Offenbach, Johann Strauss e Gershwin, cujos sentimentos coincidiriam com os do homem das ruas (YARAMAN, 2002, p. 15).8




    Como mencionado, Yaraman considera a valsa como um gênero musical dinâmico, composto por obras musicais que usam certas propriedades musicais. Como gênero, poderá mudar de sentido dependendo de sua função estética, da época de sua composição e da tradição musical na qual ocorre (YARAMAN, 2002, p. 16). Ou seja, embora chegue a mencionar vários tipos de valsa – como as valsas latino-americanas ou algumas canções country norte-americanas, que ela considera valsas folclóricas –, a autora claramente focaliza as valsas na tradição erudita ocidental. Nesse sentido, discute o gênero musical no cruzamento do popular e do artístico, colocando mais ênfase em questões de estilo e no fato de a valsa ser também apreciada como música de concerto.




    Como um apêndice, o último capítulo do livro de Yaraman discute valsas-canção compostas por mulheres – Clara Wieck Schumann (Walzer) e Jane Vieu (La belle au bois dormant) – e que lançam luz sobre as conotações do gênero musical sob a perspectiva da mulher (YARAMAN, 2002, p. 119-142). Na primeira, Clara Schumann, aos 15 anos, coloca em canção um poema descrevendo a sensualidade da valsa, expressando apenas dessa única vez o conflito entre celebrar e reprimir sua sexualidade (p. 132). Na segunda, Jane Vieu recria a estória da Branca de Neve, onde a princesa acorda ao som de uma valsa, mas permanece passiva e sem voz (p. 142). Como veremos ao longo deste estudo, acontece no Brasil a mesma distribuição de papéis na dança da valsa e na valsa-canção (modinha). São homens compondo, conduzindo coreografias, dizendo às mulheres como, quando e com quem dançar. Quando a valsa deixa de ser uma ocasião para a corte amorosa, a modinha toma seu lugar, com o homem tentando alcançar a mulher por meio da voz que corta o espaço noturno.




    Derek Scott, ao discutir a valsa vienense no seu livro sobre os sons das metrópoles (2008), lida também com estilo, mas argumentando que Lanner e Strauss deram um novo sentido à música de entretenimento; sua tese é que o conceito de “popular” começou a abraçar, pela primeira vez, não apenas a recepção musical, mas também a presença de características musicais específicas, em especial rítmicas, como as chamadas pushed notes ou notas deslocadas, a exemplo do típico padrão de acompanhamento da valsa vienense, antecipando o segundo tempo do compasso (p. 119-131).




    Em relação à valsa, Scott examina as implicações da música de entretenimento, a produção industrial de partituras e a organização empresarial em torno da orquestra de baile ou concerto (p. 131-137). Comenta, além disso, sobre as relações de classe em relação à valsa, como uma dança da moda austríaca, mas presente em um circuito internacional e ligada a segmentos burgueses urbanos. Este último aspecto é importante em relação à introdução da valsa como dança no Brasil, muito mais ligada aos círculos aristocráticos que aos ambientes das classes médias. Mais sobre isto a seguir.




    Aqui nos concentraremos na discussão sobre as várias categorias utilizadas como descritoras do caráter musical da valsa, para depois estabelecer um paralelo com as categorizações genéricas no Rio de Janeiro oitocentista. Conforme apresentado por Scott (p. 5), em Viena, os termos “música de entretenimento” (Unterhaltungsmusik)9 e “música leve” (leichte Musik)10 foram cunhados para atuar como descritores do caráter musical particular, relacionado com a valsa.11




    No final da década de 1820, estabeleceu-se em Viena um tipo de música – valsas, principalmente, mas também polcas e marchas – que era amplamente apreciado, mas ao mesmo tempo criticado por ser elegante e frívolo. Logo se estabelece uma dicotomia: de um lado, a música séria como categoria dominante e, de outro, a Trivialmusik como o novo tipo de música definido negativamente como música sem seriedade. Como comenta Scott (p. 87), não é questão de caráter, pois




    A música séria pode ser de estilo simples, e pode ser divertida (scherzando), mas era considerada como uma música que deveria ser sempre ouvida com atenção. A música não séria era percebida como aquela que não sobrecarregava a mente e era consumida apenas como diversão, geralmente ao lado das distrações de conversar, rir ou dançar. […] Assim, as distinções eram feitas de acordo com padrões de comportamento social.




    Em meados do século XIX, surge o conceito de “música de segunda classe”, especialmente pelo fato de a música ser transformada em mercadoria, o que foi lamentado pelos críticos, incluindo Schumann, que escreve sobre “o barulho do ouro no bolso de Strauss Sr. enquanto ele rege”, indicando seu desgosto com a mistura de música e comércio.12 Scott comenta sobre as variações conceituais sutis que vão acompanhando a trajetória da ideia de “música popular”. Em 1844, por exemplo, um correspondente anônimo do periódico The Musical Examiner comenta ser a música popular “totalmente sem pretensões de excelência”, distanciando-a da música como arte, compreensível apenas para ouvidos educados e refinados.13 Em 1871, um articulista do Musical Standard (Londres) comenta sobre o termo “música popular” sendo usado de duas maneiras: pelo preço (música de preço baixo sendo “popular”) ou pelo gosto musical (de acordo com o grau de educação musical). Adicionalmente, aparece a noção da música popular sendo deliberadamente composta para atender a “certas demandas populares, seja por sua simplicidade ou por suas passagens de cunho sensacionalista”.14 Assim, continua Scott, a ideia de uma música de segunda classe permitiu que uma composição fosse categorizada como popular por causa de seu estilo, sem necessariamente ser popular em termos de vendas. Isso levou os críticos a condenarem qualquer música que considerassem “elegantes e fáceis [leicht significa ‘fácil’ em alemão] em vez de progressiva e séria” (SCOTT, 2008, p. 88).




    Nos periódicos oitocentistas no Brasil, a ideia de “popular” está ligada a ser “conhecida por todos”, seja no caso do “popular Offenbach” ou do “popular maestro brasileiro Henrique de Mesquita”, seja no caso de músicas tradicionais anônimas, algumas delas inclusive ironizando alguns comportamentos ou aproveitando uma melodia existente para colocar uma letra de crítica social.15 É neste segundo sentido que aos poucos se consolida a noção de popular como folclórico, anônimo, de procedência rural, e de transmissão predominantemente oral, que perdurará na primeira metade do século XX. Num procedimento sistemático de busca por origens atemporais e coletivas, homens de letras, como Sílvio Romero (1851-1914,) fazem a “colheita” de cantos e contos “brasileiros” (na realidade de Pernambuco, Sergipe, Rio de Janeiro, Bahia e Alagoas), conforme carta publicada no periódico O Repórter. Nela, o crítico, ensaísta e folclorista informa estar com três volumes prontos de uma coleção de “cantos e contos do povo brasileiro”, o segundo volume contendo um apêndice com “espécimes originalíssimas de música popular”.16




    Outro termo utilizado nos periódicos brasileiros oitocentistas é “música ligeira”, semelhante à categorização alemã “leichte Musik”, música leve. Nos comentários se opõe à música clássica, como aparece no trecho a seguir, publicado no periódico A Semana Ilustrada:




    A SEMANA ILUSTRADA / CONTOS DO RIO DE JANEIRO / […] Trovadores, Traviatas, Puritanos e outras quejandas [outras do mesmo gênero], deleitam, mas não educam o ouvido. É nas músicas clássicas, e somente nelas, que se bebe a longos sorvos a delicadeza, o gosto musical. A música ligeira numa academia, como a Campezina, produz o mesmo efeito que um romance de Ponson du Terrail entre livros de ciência.17 Deixem essas composições para os salões particulares e para os realejos […] // Em França, durante muitos anos, nas próprias academias e nos concertos dos maiores mestres, predominou o gosto da música ligeira francesa ou italiana. Hoje, nessas mesmas academias e concertos ninguém mais dela se lembra; é a música clássica italiana e alemã, que impera sem que outra se anime a disputar-lhe o cetro.18




    A música ligeira pode deleitar e entreter, mas não serve para educar os ouvidos. Nos jornais brasileiros está sempre em conexão com produções de operetas, óperas cômicas e mágicas. Como mencionado anteriormente, o termo “popular” aparece frequentemente ao lado de compositores desse tipo de música, a exemplo de Offenbach, considerado o “mestre da música ligeira”.19 Nesse sentido, e por uma definição negativa, a expressão “música ligeira” NÃO se aplica às valsas examinadas aqui.




    Resta tratar de um aspecto que tem desdobramentos próprios no Brasil, a questão da valsa e das classes sociais. No caso de Viena, conforme Scott (2008, p. 139),




    Mapear a Unterhaltungsmusik [música descomplicada e cativante] para a classe média, supondo que ela definisse amplamente seu gosto, revela-se evidentemente errôneo quando o patrocínio aristocrático da música declina na segunda metade do século XIX. De fato, a Gesellschaft der Musikfreunde [Sociedade dos amantes da música] teria sido incapaz de promover ernste Musik [música séria] sem o apoio da classe média. O industrial Nicolaus Dumba tornou-se presidente dessa sociedade ao mesmo tempo em que dava seu apoio a Strauss Jr. Seria outro erro alinhar a música popular de dança muito de perto com os interesses da classe trabalhadora.




    Devemos lembrar o quanto a aristocracia adorava valsar, desde o Congresso de Vienna de 1815, onde foi cunhada a frase: “Le Congrès ne marche pas – il dance”.20 No Brasil, a valsa como dança se manteve nos salões da corte imperial, mas foi pouco explorada pelos segmentos da classe média emergente. O que ficou aparente pelo exame de vinte valsas para piano distribuídas por periódicos cariocas aos seus assinantes é um repertório com grau de dificuldade técnica moderada com eventuais trechos mais elaborados, sendo apropriadas para a prática doméstica, provavelmente em casas de famílias abastadas o suficiente para terem piano (MORAES, 2021). Ou seja, aqui temos a valsa integrando a categoria “música de salão”. Como veremos no capítulo dedicado a Geraldo Horta, a produção dessas valsas faz parte de uma rede de sociabilidade que inclui compositores, editores, vendedores de instrumento e partituras, professores, enfim, um mundo envolvido com a prática artística amadora e a emergente indústria do entretenimento.




    Resumindo, em que categoria incluir (ou não) a valsa do século XIX no Rio de Janeiro? Não é música clássica, não é música popular, não é música ligeira. Resta então propor, para fins analíticos, uma outra categoria, capaz de representar algumas de suas características musicais e culturais: música de entretenimento. Música fácil em relação à música clássica; música urbana e cosmopolita em contraste com a noção de música popular de proveniência rural que acabou por se instalar no final do século XIX; música próxima, mas com especificidades, por não ser necessariamente do teatro musical, da música ligeira.




    Que valsa, então?




    Retomando as fontes de consulta disponíveis sobre a valsa oitocentista no Brasil, uma varredura preliminar nas menções à valsa no Diário do Rio de Janeiro sugeriu algumas possibilidades de estudos de caso, entre elas a valsa dançada nos intervalos de espetáculos teatrais; a valsa como repertório de instrumentos musicais mecânicos; a venda de partituras importadas de valsas em inúmeras lojas; após 1834, a impressão de arranjos de valsas para piano – muitas sobre motivos musicais de ópera – ou de repertórios de orquestras de baile; a publicação de valsas com autoria de compositores locais (Julia Candida Damasceno Rozado, Lino José Nunes, A. J. B. V., C. J. de A. Vianna Júnior, Francisco Xavier Bomtempo, entre outros), incluindo valsas brilhantes (de concerto), modinha “cantada em tom de valsa” e até mesmo valsa pulada (com coreografia específica).




    Mesmo restringindo a consulta sistemática a uma fonte única, o Diário do Rio de Janeiro, são muitas as possibilidades, fazendo-se necessário um recorte mais específico. A opção foi pelo estudo da recepção da valsa na seção do Diário voltada principalmente para as mulheres: o folhetim de rodapé. O interesse pela temática da valsa como dança veio complementar temáticas de investigações anteriores, no caso a modinha. Baseada na experiência com o estudo da canção popular, havia a hipótese de ter sido a métrica do português brasileiro o vetor que facilitou a adequação da música da dança em “valsa brasileira”.




    De certa maneira, este estudo encontra alguns pontos de contato com a pesquisa de Yaraman; entre eles, a divisão de papéis na relação amorosa, seja na dança, seja na valsa-canção das serenatas. Musicalmente, são bastante significativos a fluidez e o impulso para o movimento do compasso ternário, sendo a valsa um espaço-tempo que permite que corpos e almas afetem e sejam afetados.




    Entre a valsa-dança e a valsa-canção existe um espaço social enorme para a prática da valsa como música de salão. Trata-se de um nicho florescente de produção de partituras de valsa para serem consumidas por uma camada intermediária de consumidores – a classe média emergente, com meios suficientes para comprar pianos, mas sem o acesso aos ambientes mais sofisticados da corte imperial.




    Esse repertório de valsas de salão é de difícil acesso, seja porque as partituras não estão catalogadas, seja porque não foram arquivadas – não devemos nos esquecer de que é música de entretenimento para consumo eventual, e não música “artística”, merecedora de preservação. Por outro lado, o repertório de modinhas e mesmo de valsas – a maioria instrumental – está registrado em gravações pioneiras do início do século XX. Assim, embora desligado de fontes hemerográficas, foi conduzido um estudo sobre a incorporação da valsa pela modinha, em capítulo integrante deste livro-relatório.




    ***




    Além deste texto introdutório, o livro está dividido em cinco capítulos e um Post-Scriptum, os quais podem ser lidos de forma isolada, havendo em alguns deles certa redundância, para manter sua independência e utilidade para quem busca algo específico. A publicação na forma de relatório de atividades visa à disponibilização pública de uma organização preliminar dos dados coletados e à apresentação ensaística de algumas reflexões teóricas sobre a valsa, além de observações sobre a metodologia de pesquisa sobre gêneros musicais em geral. Assim, espera-se que outros pesquisadores possam aproveitar as informações compiladas e quem sabe avançar na produção de conhecimento na área, enquanto estudantes interessados no estudo da música possam se beneficiar da descrição da metodologia usada, selecionando o que seja apropriado para seus próprios objetos de estudo.
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