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CARVALHO, Pedro Paes de. Ao ilustrado publico, o saxofone: Introducdo e
desenvolvimento do instrumento no Brasil Imperial. 2015. Dissertagdo (Mestrado em Musica)
- Programa de P6s-Graduacao em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

A presente dissertagdo ¢ resultante de um rastreamento do processo de introducdo e
desenvolvimento do saxofone nas praticas musicais dos principais centros urbanos brasileiros,
assim como evidenciados pela imprensa a partir da década de 1850. Utilizando propostas
tedricas de Historia e Etnomusicologia, o ordenamento e andlise destes dados buscou
reconstituir a trajetoria dos primeiros saxofonistas atuantes nos ambientes musicais do Rio de
Janeiro Imperial, em meio a uma trama de significagdes e articulagdes com a cultura europeia
e os géneros populares urbanos em emergéncia no periodo enfocado. A pesquisa procede a
analise da metodologia disponivel a época, configuracdes € aprimoramentos mecanicos, €
praticas interpretativas do instrumento assim como ilustradas nos géneros fantasia de Opera e
polca brasileira, dando pertinéncia ao surgimento de uma linhagem de saxofonistas brasileiros
ainda na segunda metade do século XIX, que tem nas figuras obscuras e emblematicas de
Ladario Teixeira e Francisco de Oliveira Lima, suas evidéncias residuais tanto na musica de
concerto quanto na musica popular brasileira das primeiras décadas do século XX.

Palavras-chave: Saxofone. Historia. Brasil. Século XIX.



CARVALHO, Pedro Paes de. Ladies and gentlemen, the saxophone: Introduction and
development of the instrument in Imperial Brazil. 2015. Master Thesis (Mestrado em Musica)
- Programa de P6s-Graduacao em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

The present dissertation is result of an investigation of the process of introduction and
development of the saxophone in musical practices of Brazilian urban centers, as documented
in the local press since the first half of the 1850’s. Utilizing theoretical tools from
Historiography and Ethnomusicology, the organization and analysis of this data attempts to
reconstruct the trajectory of the first saxophone players mainly within the musical circles of
Imperial Rio de Janeiro, admist a web of significations and articulations with European
culture and the popular urban genres emerging in the period focused. The research proceeds to
an analysis of the methodology available at the time, the mechanical configurations and its
improvements, as well as interpretative practices illustrated by the genres opera fantasy and
Brazilian polka, giving pertinence to the rise of a lineage of Brazilian saxophonists in the
second half of the nineteenth century, featuring obscure and iconic figures such as Ladario
Teixeira and Francisco de Oliveira Lima as residual evidence in both concert and popular
music practices.

Keywords: Saxophone. History. Brazil. 19th century.
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INTRODUCAO

Meldmano desde a adolescéncia, um dia resolvi, além de ouvir, tocar.
Primeiro, o violdozinho barato. (...) Mais tarde, violdo classico com um
professor comunista. Antes de entrar para a faculdade cismei com o
saxofone, comprei um nacional de péssima qualidade (...), tive aulas com
Nivaldo Ornellas, passando por um curso rapido com Mauro Senise. Nivaldo
queria me mandar para a Juliard, disse que meu sopro (agora, num Yamaha
excelente) estava o fino. Mas a coisa se complicou quando entrei para uma
banda de rock: a pressa dos ensaios ¢ a natureza das intervengdes destruiram
meu sopro, meu folego e minha embocadura. Mas, o que parecia uma praga
revelou-se uma béngdo: a certa altura, ja versado na audi¢do do repertdrio
sinfénico basico ¢ bem avangado no do século XX, descobri que o saxofone ¢
um instrumento de quinta categoria que jamais alcangard, na familia dos
sopros (palhetas, madeiras ou metais), o status de um trompete, a divindade
de uma trompa, os altiplanos de uma flauta, a obliquidade de um oboé, a
majestade de um trombone, a pompa de uma tuba, a agilidade de uma
clarineta, e por ai vamos. (..) Pois a natureza do sax ¢ pastosa,
flatulenta, eructabunda, e é necessaria a intervencdo de santos como John
Coltrane, Bird, Jan Garbarek ou Victor Assis Brasil para que aquilo soe como
arte. (...) O sax é um instrumento de merda. (...) (BLOCH, 2014; grifo meu)

Como chave de entrada para o objeto de estudo desta dissertagdo, a narrativa
acima descreve bem o complexo emaranhado de distintivos, significacdes, e
contradi¢cOes envolvendo o saxofone e sua historia no Brasil. Considerando o tom de
piada do texto e toda a autoridade que o veiculo de midia lhe concede, o colunista de O
Globo retrata o saxofone associado a uma diversidade de géneros e contextos em que o
instrumento claramente ocupa um “nao-lugar”, tema central da discussdo que ora
empreenderemos. Longe de uma defesa apaixonada do instrumento, nosso interesse €
discutir os fatores que contribuem para um estatuto tao singular atribuido ao saxofone.

Logo na primeira frase do artigo, a palavra melomano nos chama a atencdo e nos
remete inevitavelmente ao pensamento de Bourdieu: “(...) o discurso sobre a musica faz
parte das ocasides de exibi¢ao intelectual mais procuradas. Falar de musica € a ocasiao
por exceléncia de manifestar a extensdo e a universalidade da cultura que se tem.”
(BOURDIEU, 2004, p.163). Ainda na primeira frase, ¢ notavel a simplicidade da logica
e a “facilidade” com que aparentemente ouvintes da atualidade se relacionam com o
desejo de “além de ouvir, tocar.” Passo a passo, de “violdozinho barato” a “violao
cladssico com um professor comunista”, a cisma com o saxofone, de “nacional de
péssima qualidade” a “um Yamaha excelente”, ao dilema entre “se mandar para

Julliard” ou “entrar para uma banda de rock™, a riqueza da narrativa do colunista



transparece no percurso da transformag¢do de seu gosto pessoal da adolescéncia a
maturidade, ao longo do qual interagiu com uma diversidade de géneros e
manifestagdes culturais tipica dos grandes centros urbanos do Brasil contemporaneo.
Mas “a certa altura”, a trajetoria do melomano chega a um climax com a “beng¢do” que
aparentemente o acimulo de erudicdo e experiéncia lhe trouxe: a nocdo de que o
saxofone nao deve ser considerado um instrumento musical auténtico, digno de
pertencer ao gosto de um ouvinte “versado” - a ndo ser que ele seja tocado por uma
“lenda” do jazz, pré-condicdo para que “aquilo soe como arte”.

A invengdo do saxofone em 1838 e a posterior disseminagdo de sua familia na
segunda metade do século XIX foram desenvolvimentos singulares na historia da
musica. (RICE, 2009) Ao longo de sua trajetdria, o instrumento desempenhou papéis
marcantes nos mais variados géneros de diversas culturas pelo mundo, prestando-se
como veiculo de expressdo e identificacdo de enorme versatilidade. No entanto, a
chegada do instrumento no Brasil permanece em obscuridade, tanto para as pesquisas
académicas quanto para o senso comum. Um dos objetivos deste estudo € investigar
esta fase inicial, buscando reflexdes sobre as relagcdes entre o periodo que podemos
chamar de “pré-historia” do saxofone no Brasil e na Europa, a diversidade de estilos
musicais identificados com o instrumento em seu processo de popularizagdo, e
conceitos de identidade e autenticidade.

Em contraposi¢do ao consenso de que “o inicio da trajetoria desse instrumento
no Brasil esteve relacionado, sobretudo, a dimensao cultural popular” (AMORIM, 2012,
p. 54), foi possivel constatar ja no periodo exploratorio desta pesquisa uma presenca
bastante significativa do saxofone na musica de concerto e nos meios culturais da
aristocracia brasileira da segunda metade do século XIX, topico a ser explorado em
detalhe nos capitulos 2. Executando um repertorio de transcri¢des, fantasias, e variagdes
de arias de Opera comum a outros instrumentos solistas da época como o violino, a
flauta, o clarinete, o trompete, ¢ o oficleide, em contextos cameristicos € solos
virtuosisticos com acompanhamento de orquestra, o saxofone foi alvo de elogios e
criticas pelas novas possibilidades sonoras que introduzia, bem como pelo papel
simbodlico de modernidade europeia que exercia neste periodo. Entre estes primeiros
saxofonistas e intérpretes pioneiros da musica de concerto brasileira, figuram nomes
como Viriato Figueira da Silva, e Anacleto de Medeiros, dois dos mais destacados

integrantes das primeiras geragcdes de compositores populares brasileiros, revelando,



assim como observado por Soares (2001) e Amorim (2012), um importante elo de
circularidade entre os ambientes erudito e popular na segunda metade do século XIX.

Quanto ao meu interesse pessoal pelo objeto desta pesquisa, posso dizer que
tanto minha experiéncia enquanto saxofonista, pesquisador e educador na érea de
musica popular, quanto a escassez de documentacgao relacionada ao saxofone no Brasil,
levaram-me a investigar as origens do instrumento, sua trajetoria pelas diversas culturas,
e a forma como ele era tocado e inserido especificamente neste periodo de génese dos
géneros populares urbanos brasileiros. Ao longo deste percurso profissional, fiz parte
de equipes de pesquisa, catalogacdo e revisdo de importantes acervos relacionados ao
periodo a que chamamos Belle Epoche brasileira, como o Arquivo da Banda do Corpo
de Bombeiros do Estado do Rio de Janeiro', o acervo Humberto Francheschi®, o acervo
Pixinguinha® ¢ mais recentemente o acervo do Instituto Casa do Choro*. Como
instrumentista, experiéncias como o contato com um vasto repertorio de dobrados,
polcas, maxixes, valsas, choros, e a referéncia da rica diversidade das primeiras
gravagdes mecanicas realizadas no Brasil na primeira década do século XX, de certa
forma me proporcionaram um vislumbre deste tempo passado, e me deixaram com
algumas questdes: Qual foi o espago conquistado pelo saxofone nos ambientes culturais
brasileiros no periodo que antecede o surgimento das jazz-bands? E possivel
dimensionar este espago com os dados a que temos acesso atualmente? Com o aumento
significativo do interesse que o saxofone vem despertando nos meios académicos a
partir da década de 2000, torna-se imperativo um aprofundamento da nossa
compreensdo dos primordios historiograficos do instrumento nos ambientes artistico-
culturais brasileiros, para que possamos também, dimensionar o espaco simbolico que o
instrumento ocupa na memdria cultural brasileira.

Através do rastreamento e mapeamento de fontes primarias como jornais,
catalogos, acervos de partituras e fonogramas, a presente dissertagdo procura analisar a
trajetoria do saxofone enquanto agente cultural e simbolo de modernidade inserido na
conjuntura historico-cultural brasileira, imerso em uma trama de multiplos e conflitantes

significados. A delimitagdo temporal na qual a construgdo desta pesquisa se insere

! Contendo mais de 3.200 titulos, o acervo da Banda do Corpo de Bombeiros do Estado do Rio de Janeiro (fundada em 1896) “o
mais importante acervo de musica escrita para banda de nosso pais”. (AUGUSTO, 2012, p. 1)
2 Humberto Francheschi (1930 - 2014) Escritor, colecionador, pesquisador e fotdgrafo, foi responsavel por um dos acervos
fonograficos mais importantes do Brasil, contendo 12 mil titulos. O acervo foi vendido para o Instituto Moreira Salles no ano de
2000.
3 0 acervo Pixinguinha constitui-se em uma das mais importantes colegdes de partituras de musica popular brasileira e encontra-se
sob guarda do Instituto Moreira Salles, Rio de Janeiro.

Presidido por Mauricio Carrilho e Luciana Rabello, o Instituto Casa do Choro (ICC), no Rio de Janeiro, realiza o trabalho
sistematico de catalogagdo, digitaliza¢do e disponibiliza¢do ao publico de acervos de choro.



busca langar luzes sobre o periodo que abrange os primeiros indicios historiograficos
em 1853 até¢ 1919, possibilitando o surgimento de um novo sistema de pertinéncias a
partir da inclusdo destes dados no escopo da nossa compreensdo da historiografia do
instrumento no Brasil. Este critério mostra-se produtivo na medida em que possibilita
abordar o periodo que antecede o impacto do fendmeno das jazz-bands na década de
1920, a chamada era do jazz celebrada pelo romancista norte-americano F. Scott
Fitzgerald, periodo em que o saxofone se transforma em uma espécie de embaixador da
cultura norte-americana em processo de sobreposi¢do a influéncia francesa nos meios
culturais brasileiros.

Feitas estas consideracgdes iniciais, passo a explicar como o presente trabalho foi
estruturado. No capitulo 1, busco estabelecer um didlogo entre os dados obtidos no
periodo exploratério da pesquisa e diversos trabalhos académicos relacionados ao
saxofone no Brasil, além de apresentar o quadro teérico que direciona minha
investigacdo. No capitulo 2, procuro ordenar fragmentos e conjuntos de dados para
melhor compreender as primeiras interagdes culturais das quais o saxofone fez parte no
Rio de Janeiro imperial. Através de esbogos biograficos, apresento rastreamentos dos
primeiros registros da presenga do instrumento no Rio de Janeiro do Segundo Reinado,
quando surgem em anuncios e programas de concertos, bailes, catdlogos de
instrumentos, almanaques, e periodicos da cidade, os nomes de Jodao Pereira da Silva,
Domingos Miguel, e Cesario Villela, entre outros. Além disso, o capitulo inclui ainda
um mapeamento da disseminag¢do do saxofone pelas provincias brasileiras, nomeando
pioneiros do instrumento na Bahia, Pernambuco e Para.

No capitulo 3, analiso a ado¢do do saxofone por instrumentistas e compositores
emblematicos da cena musical carioca, tais como Viriato Figueira da Silva e Anacleto
de Medeiros, investigando a possibilidade do saxofone ter cumprido importantes papeis
na formacgao e disseminacdo da polca brasileira. Destaca-se também neste capitulo a
obra de Francisco de Oliveira Lima, saxofonista paulista que gravou dezenas de
fonogramas na década de 1910. No capitulo 4, proponho contextualizar a importancia
central da cultura europeia no Brasil, analisando como o género fantasia de Opera se
prestou como excelente agente da subcultura da opera e se transformou numa espécie de
laboratdrio onde as fungdes de instrumentista, arranjador e compositor se fundem. Faco
por ultimo uma reavaliacdo das contribui¢des do lendério saxofonista brasileiro Ladario
Teixeira (1895 - 1964) no projeto mecanico do saxofone e na histéria do saxofone no

Brasil, enquanto virtuose e portador da tradi¢ao classico-romantica europeia.



No que concerne a metodologia, este trabalho se pautou em primeiro lugar por
uma revisao bibliografica baseada em diversos trabalhos académicos sobre o saxofone,
(tais como Making and Improving the Nineteenth-Century Saxophone, de Albert Rice
(2009); O saxofone no choro - a introdugdo do saxofone e as mudangas na pratica do
choro, de Rafael Henrique Soares (2005); 4 musica brasileira nos cursos de
bacharelado em saxofone no Brasil, de Rowney Archibald Junior Scott (2007); 4
trajetoria do saxofone no cendrio musical erudito brasileiro, de Bruno Barreto Amorim
(2012); entre outros) e textos classicos da literatura sobre histéria e etnomusicologia
(tais como A escrita da Historia, de Michel de Certeau (1982); Studying Popular Music,
de Richard Middleton (1990); Ethnography of music - Ethnomusicology, de Anthony
Seeger (1992); entre outros).

A pesquisa de fontes primarias foi realizada através do dispositivo de busca
online da Hemeroteca Digital da Fundacao Biblioteca Nacional; o trabalho de analise
realizado no capitulo 3 foi feito através de consulta a acervos como o Instituto Moreira
Salles” ¢ o Instituto Casa do Choro. A discussdo do capitulo 4 sobre metodologia do
saxofone no século XIX e presenca da musica europeia no Segundo Reinado ¢ baseada
em trabalhos como The Early History of the Saxophone, de Fred L. Hemke (1975), 4An
Analysis and Comparison of Early Saxophone Methods Published between 1846-1946,
de Gail Beth Levinsky (1997), e Music in Imperial Rio de Janeiro: European Culture in
a Tropical Milieu, Cristina Magaldi (2004). As gravagdes dos recitais de Ladéario
Teixeira na Réadio Nacional registradas por Jacob do Bandolim foram gentilmente

6. No anexo 4, encontram-se

disponibilizadas pelo Instituto Jacob do Bandolim
partituras’ de 30 composi¢des de Francisco de Oliveira Lima gravadas entre 1913 ¢
1916, disponiveis no acervo online do Instituto Moreira Salles e transcritas para esta

pesquisa.

> O Instituto Moreira Salles é responsavel pela conservagdo, organizagao, e difusdo de varios dos mais importantes acervos de
musica, iconografia, fotografia, e literatura da América Latina.

Criado em 2002, O Instituto Jacob do Bandolim realiza, em parceria com o Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro,
projetos de recuperagdo, catalogacdo e divulgacdo da obra de Jacob do Bandolim.

As partituras estdo em DO (in concert)



CAPITULO 1 - O SAXOFONE E SUAS HISTORIAS

Neste capitulo, discutiremos a forma como o saxofone e seu percurso em terras
brasileiras tém sido descritos em recentes trabalhos académicos, cruzando nogdes e
suposicoes de alguns destes trabalhos com dados obtidos durante esta pesquisa na
Hemeroteca Digital da Fundagdo Biblioteca Nacional. Em seguida, fago uma exposi¢ao

dos conceitos tedricos que deram suporte para a investigagao.

1.1 Legitimando um presente, enterrando um passado

Podemos observar um nimero crescente de cursos de bacharelado em saxofone
nas universidades brasileiras. Mas, dada a escassez de informagdes sobre a trajetoria do
instrumento no Brasil (SOARES, 2000; PINTO 2005), o bacharelando se depara com
diversos questionamentos: E possivel se conceituar uma escola brasileira de saxofone?
Em que periodo histdrico e de que forma o saxofone foi introduzido no Brasil, passando
a fazer parte dos ambientes musicais brasileiros? Quais foram os saxofonistas
brasileiros de maior atuagdo profissional? Qual era o repertdrio tocado e composto por
eles? E possivel identificar um conjunto de elementos estilisticos que os aproxima?
Quais foram as referéncias culturais e pedagogicas que ajudaram a formar suas
concepgdes estilisticas? Que fatores dificultam a proje¢ao destes musicos, e que relagdo
de valor foi estabelecida com o seu meio cultural em constante transformagao?

Ao longo da década de 2000, ocorreu um aumento significativo no numero de
pesquisas de pos-graduacdo relacionadas ao saxofone e sua inser¢do na miusica
brasileira. Entre estes trabalhos, destacam-se as dissertagdes “O saxofone na musica de
Radamés Gnattali” de Marco Tulio de Paula Pinto (2005); “O saxofone no choro - a
introducao do saxofone e as mudancgas na pratica do choro” de Rafael Henrique Soares
(2006); “Tarde de chuva: A contribuicdo interpretativa de Paulo Moura para o saxofone
no samba-choro e na gafieira, a partir da década de 70”, de Daniela Spiellman (2008);
“O saxofone no cendrio musical erudito brasileiro sob o enfoque do representacional”
de Bruno Barreto Amorim (2012); e a tese “A musica brasileira nos cursos de
bacharelado em saxofone no Brasil” de Rowney Archibald Scott Junior (2007).

Revisando esta bibliografia, percebe-se nas primeiras pesquisas uma caréncia de
maior aprofundamento em referéncias historicas do instrumento, da sua invencdo e

dissemina¢do na Europa e nos Estados Unidos, e de que forma estes processos



refletiram-se nos ambientes musicais brasileiros da segunda metade do século XIX.
Além desta lacuna, de modo geral, foi possivel constatar, na concepg¢ao histérica do
instrumento, uma certa tendéncia a justificar papéis emblematicos predominantes na
atualidade, como a disseminac¢do do saxofone no Brasil por conta da influéncia norte-
americana das jazz-bands, e a introdugdo do saxofone no choro por Pixinguinha na
década de 1940, negligenciando todo o periodo histérico-cultural brasileiro anterior a
década de 1920. Ja os trabalhos mais recentes apontam para uma mudanga no foco de
pesquisa, fornecendo bases mais sélidas para uma reconstituicdo da trajetoria do
saxofone no Brasil, bem como dos processos identitarios dos quais ele participou ao
longo de sua historia. E evidente que o desenvolvimento de ferramentas de busca,
catalogagdo e integracdo de acervos historicos trouxe perspectivas e desdobramentos
privilegiados para as pesquisas da atualidade, e um dos objetivos do presente trabalho ¢
contribuir para a constru¢do deste conhecimento através de um didlogo com o corpo
bibliografico existente.

No artigo Making and Improving the Nineteenth-Century Saxophone, Albert
Rice (2009) descreve o surgimento do saxofone em 1839 e a subsequente popularidade
da familia do saxofone (soprano até baixo) apds 1870 na Franca como um evento
singular na histéria da musica. O desenvolvimento do saxofone € tratado por Rice em
dois estagios basicos: o primeiro de 1839 até 1866, ano em que a patente francesa
(obtida em 1846) de Adolphe Sax expira, e o segundo de 1866 até a década de 1890,
quando ocorre uma explosdo de fabricantes produzindo seus proprios modelos,
contribuindo com desenvolvimentos técnicos, impulsionando e refletindo a “rapida
ado¢do da familia do saxofone por compositores e instrumentistas na Europa e nos
Estados Unidos na década de 1880 (RICE, 2009, p. 81).

Nao foi possivel ainda estabelecer exatamente quando o saxofone foi concebido
por Adolphe Sax, mas presume-se que o primeiro prototipo tenha sido um
desenvolvimento em metal do clarinete-baixo que Sax concluiu em 1838. Um modelo
de saxofone-baixo foi apresentado na Exposicdo de Bruxelas de 1839, produzindo
relatos entusiasmados de suas qualidades sonoras, nos quais se encontra um dos
primeiros usos da palavra saxophone. (JOBARD apud RICE, 2009, p. 83) Em 1842,
Berlioz oferece uma descri¢do do saxofone na Revue e gazette musicale de Paris como
uma “inestimavel inven¢do” de Adolphe Sax. O projeto envolveu a substitui¢do do
bocal em formato de copo do oficleide por uma boquilha de clarinete-baixo, e Berlioz

faz uso do nome “ophicleide-a-bec” para denominar o novo instrumento que, em sua



opinido, “provavelmente sera de uso geral em poucos anos.” (BERLIOZ apud RICE,
2009, p. 84) Até a década de 1880, o saxofone foi utilizado principalmente na Franca
como solista, na musica de camera, nas bandas de sopro, em dperas e obras sacras. Os
“poucos anos” previstos por Berlioz foram aproximadamente cinquenta; s6 ao final do
século XIX o saxofone iniciaria sua bem-sucedida carreira nas bandas de sopro da Italia,
Inglaterra, Alemanha, Estados Unidos, e Russia. Uma analise detalhada da fascinante
vida e obra de Adolphe Sax, bem como da invengdo e popularizagdo do saxofone na
Europa e nos Estados Unidos extrapola os limites desta pesquisa. Mas ¢ impossivel
dissociar a histéria de Adolphe Sax de qualquer discussdo acerca da histéria do
saxofone, quanto mais dos processos identitarios dos quais participou em seus primeiros
estagios de desenvolvimento. Portanto, retornaremos a esta historia no inicio do capitulo
2.

Marco Tulio de Paula Pinto (2005) sinaliza a caréncia de referéncias
bibliograficas sobre a historia do saxofone no Brasil na dissertagdo “O saxofone na obra
de Radamés Gnattali”, o que “daria ensejo a uma pesquisa envolvendo tais aspectos.”
(PINTO, 2005, p. 28) Na presente dissertacdo, aproveito este ensejo e busco provocar
reflexdes quanto a pertinéncia destes primeiros indicios historiogréaficos, pensar de que
forma eles podem ampliar nossa compreensao do surgimento e desenvolvimento de uma
linhagem de saxofonistas brasileiros, € como uma no¢ao mais clara deste passado pode
afetar as praticas interpretativas e a pedagogia do instrumento na atualidade. Luis
Henrique (1988) sugere que “o saxofone chegou ao Brasil antes de ter chegado aos
Estados Unidos e antes do Choro ter se firmado como género. Ele veio junto as outras
novidades francesas que encantavam e dominavam o mundo na época.” (HENRIQUE,
1988) Na realidade, como veremos, o saxofone foi executado pela primeira vez nos
Estados Unidos pelo inglés Henry Wuille em 1853 (HEMKE, 1975, p. 387), mesmo ano
em que Jodo Pereira da Silva passa a se apresentar como solista deste instrumento nos
teatros do Rio de Janeiro.

Cenario do conturbado processo de transicdo do Império a Republica, a Belle
Epoche brasileira (1870-1919) foi um periodo de tensdes entre o projeto republicano de
unificacdo nacional, os discursos politico-ideologicos de civilizagdo e modernidade, em
meio a passagem de um sistema escravocrata para uma sociedade urbano-industrial
capitalista. Ao mesmo tempo, esta fase da historia cultural brasileira ¢ considerada
fundamental para a compreensdo dos processos de formacdo dos géneros populares

urbanos do Brasil e suas relacdes com a constru¢do de uma identidade nacional



(VASCONCELLOS, 1977). A génese deste universo cultural foi resultado dos choques
entre uma multiplicidade de culturas em constante interacdo e transformacao, € como
veremos a seguir, foi neste contexto histérico que o saxofone desembarcou no Brasil.

Atualmente, a Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional constitui-se em
ferramenta inestimavel para as pesquisas historiograficas brasileiras, permitindo-nos
ampliar a precisdo e a eficiéncia de nossos rastreamentos. Entre os primeiros indicios
historiograficos do saxofone no Brasil, encontramos no Correio Mercantil, e Instrutivo,
Politico e Universal de agosto de 1854, o antincio do teatro Sdo Pedro de Alcantara de
um “espetaculo variado em portugués e francés” no qual em meio a diversas atragoes,
executa o “Sr. Jodo José¢ Pereira da Silva, igualmente por obséquio no seu novo
instrumento - Saxofone - umas dificeis variacdes” (Correio Mercantil, e Instrutivo,
Politico e Universal. Rio de Janeiro, 30 set. 1854. Espetaculos. p.4. - grifos meus).
Recitais como o acima noticiado, contendo solos de saxofone em seus programas,
comegam a aparecer semanalmente em teatros do Rio de Janeiro a partir deste ano.

O Didrio do Rio de Janeiro de 5 de outubro de 1854 traz um antncio do
Armazém de Instrumentos de Musica Severino e Magallar, situado na rua do Ouvidor,
nimero 116. Entre os “instrumentos principais” listados, constam “Saxophones
(instrumento novo de latdo, que se toca com boquilha de clarinete, e que é de muita
vantagem para banda militar e orquestra).” (Didrio do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro,
5 out.1854) Tanto a comercializagdo de saxofones, quanto as apresentacdes de solistas
de saxofone passam a fazer parte dos ambientes culturais cariocas a partir da primeira
metade da década de 1850, relativamente poucos anos apds o primeiro patenteamento
de Adolphe Sax em 1846. Esta constatagdo esclarece duas suposi¢des erroneamente
compartilhadas em diversos relatorios académicos (PINTO, 2005; SPIELLMAN, 2008;
AMORIM 2012): 1) a de que Henrique Alves de Mesquita teria trazido o saxofone da
Franga apos seu periodo de estudos no Conservatorio de Paris, em 1857; 2) a de que
Viriato Figueira da Silva (1851-1877) teria sido o primeiro saxofonista brasileiro.

Na dissertacao de mestrado intitulada “O Saxofone no Choro - A introducao do
saxofone e as mudangas na pratica do choro”, afirma-se que “(...) as bandas militares s6
iriam usar o saxofone amplamente a partir do século XX, com a popularizacao desse
instrumento e gradual substituicdo do oficleide” (VELLOSO, 2006, p. 6). Ja no
capitulo “O oficleide e as inovagdes acuUsticas do saxofone”, 1é-se: “O saxofone
comecgou a ser utilizado nas bandas militares no fim do século XIX, e nos conjuntos de

jazz na segunda década do século XX (...)” (p.19).
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No periodo entre 1860 ¢ 1890 podemos encontrar em jornais do Rio de Janeiro
um nuamero significativo de antincios de licitacdes para formacao e instrumentagdo de
diversas bandas militares e civis, onde j& figuravam os quatro principais membros da
familia de saxofones (soprano, alto, tenor e baritono). Como veremos no capitulo 2, os
primeiros indicios nos estados de Minas Gerais, Goids, Bahia, Pernambuco e Para
datam da 2* metade da década de 1870. A respeito do desenvolvimento e da insercao do
saxofone nas formacgdes instrumentais da época, o critico A. Camarate contextualiza a

questdo ja no titulo de seu artigo, “A musica - Sua imobilidade e preconceitos’:

(...) pela sua importancia e recursos, [0 saxofone] devia estar tdo
espalhado quanto o clarinete e a flauta, apesar da protecdo que teve do
governo francés, que o mandou adotar nas bandas arregimentadas, na
propor¢ao de oito para cada banda de quarenta figuras, apesar dos elogios
que todos os criticos e maestros o fizeram, apesar de constituirem os
saxofones uma familia inteira de sopranos, altos, tenores e baritonos ainda,
como diz Gevaert, ndo tiveram o desenvolvimento que mereciam.
(CAMARATE, 1893, p. 1)

Em outro trecho, o colunista exalta o saxofone como:

(...) a maior invencdo de Sax e talvez a tUnica importante da industria
instrumental deste século, (...) que pela sua forma parabdlica tem uma
extraordinaria homogeneidade de som, ndo ¢ nem o cor-basset [sic] nem o
fagote. E um elemento inteiramente novo, admirdvel pela suavidade e
redondeza de som e que, apesar de sua pequena extensdo, parece-nos a mais
notavel conquista instrumental d’este século.

A coluna “Artes e manhas” do jornal Gazeta de Noticias de 1896 traz um estudo
comparativo das escolas de instrumentagdo em uso na Europa, mostrando a familia dos
saxofones ja incorporada as bandas francesas e alemas. (JUNIOR, 1896) Data do
mesmo ano, a descrigdo da composicao instrumental da Banda do Corpo de Bombeiros
do Estado do Rio de Janeiro, contendo dois saxofones alto, dois tenores e um baritono
(VELLOSO, 2006).

Narrativa inestimavel para nossa compreensdo do ambiente artistico-cultural
carioca do fim do século XIX e inicio do século XX, o livro O Choro de Alexandre
Gongalves Pinto constitui “o pilar da memoria de centenas de instrumentistas e chordes
do Rio de Janeiro da Belle Epoque (...)” (ARAGAO, 2013, p. 14). Publicado em 1936, a
folha de rosto oferece uma descri¢do de seu contetdo: “O perfil de todos os chordes da
velha guarda, e grande parte dos chordes d’agora, fatos e costumes dos antigos pagodes,
este livro faz reviver grandes artistas musicistas que estavam no esquecimento”

(PINTO, 1978). Considerada como o “primeiro relato de um insider sobre uma musica

popular urbana no Brasil” (ARAGAO, 2013, p. 14), esta obra foi utilizada como fonte
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primaria por diversos estudiosos da musica brasileira, entre eles Vasconcelos (1961,
1964, 1977), Tinhorao (1998) e Cazes (1998). Partindo de uma releitura etnografica do
livro, Aragdo (2011) oferece reflexdes acerca dos processos de constru¢do da memoria
musical brasileira, desenvolvendo uma “escuta” polifonica dos diversos discursos que
formam as relagdes sociais.

Como fonte primadria, os relatos do “Animal” revelam um espaco substancial e
significativo ocupado pelo saxofone no meio musical retratado. Partindo desta
constatagdo, o menosprezo de Velloso (2006) em torno da presenga do saxofone nos
conjuntos de choro das primeiras geragdes causa-nos estranhamento. Referindo-se a

Gongalves Pinto, Velloso afirma:

Nas suas descri¢des dos primeiros conjuntos de choro, nota-se em boa parte,
a auséncia do saxofone. Supde-se que tal auséncia deve-se ao fato de deste
instrumento ser novo e caro a época, tendo que ser importado de paises como
a Franga. (VELLOSO, 2006, p. 06)

De fato, os primeiros saxofones produzidos por Sax constam entre os itens mais
caros (cerca de 200 francos na década de 1840) do seu catdlogo de instrumentos. (RICE,
2009) Mas, aparentemente com o intuito de sustentar a tese de que Pixinguinha
introduziu mudangas na pratica do choro ao introduzir o saxofone como substituto do
oficleide na década de 1940, Velloso oferece uma analise quantitativa dos verbetes de
Gongalves Pinto evidenciando a popularidade do oficleide:

Pinto identifica a presenca do oficleide nos primeiros conjuntos de choro, e
aponta 15 musicos, entre os 285 chordes por ecle identificados, que tocavam

oficleide, colocando o instrumento como o quarto mais utilizado, atras
somente do cavaquinho, do violdo e da flauta.

Ora, de acordo com o fichamento dos instrumentistas citados em O Choro,
realizado por Jacob do Bandolim (ARAGAO, 2013), além dos dez musicos
identificados pelo “Animal” como saxofonistas (alguns dos quais pertenceram a
geracdes diferentes e desempenharam papéis de destaque na historiografia do
instrumento como Anacleto de Medeiros e Luiz Americano), sabemos por registros
periddicos que havia clarinetistas e flautistas de destacada atua¢do na segunda metade
do século XIX que passaram a tocar saxofone como segundo instrumento, como € o
caso de Viriato Figueira da Silva, cujo nome ndo ¢ associado ao saxofone no livro O
Choro. A adogdo do saxofone por parte dos flautistas, clarinetistas e outros
instrumentistas de sopro ja estava em desenvolvimento poucos anos depois de sua

primeira patente em 1846. Por outro lado, ¢ consenso que a propria matriz do projeto
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original de constru¢do do saxofone envolvia experiéncias e aprimoramentos do oficleide
e do clarinete-baixo (HEMKE, 1975; RICE, 2009).

Em contraposicdo a significativa recorréncia e popularidade do oficleide nas
paginas de O Choro, o seu uso nas composi¢des instrumentais de bandas militares ja
vinha sendo criticado na década de 1870, como ilustra o seguinte trecho extraido de um
artigo em defesa da modernizagdo das bandas do exército brasileiro, publicado na
Revista Musical e de Bellas Artes de 18 de janeiro de 1879: “O sax-horn baritono, a que
da véarias denominagdes, tem por fim expulsar das bandas o ante-diluviano[sic]
oficleide, que nos mais paises, ja passa por instrumento pré-historico.” (Revista Musical
e de Bellas Artes, Rio de Janeiro, Musicas Militares, p. 2, 18 jan. 1879) Em outra critica
de Camarate, o oficleide €é caracterizado como simbolo de ‘“atraso” nas bandas
brasileiras de forma ainda mais contundente:

(...) o oficleide, essa serpente de chaves, morreu em toda parte do
mundo, no longo e porfiado combate que sustentou com os baixos de Sax
[referindo-se a familia dos sax-horns, ndo dos saxofones]; ficando apenas
n’algumas bandas de musica do Brasil, enquanto uma decisdo do governo o

ndo mandar para o museu do instituto de musica, onde de ha muito 14 devia
estar. (CAMARATE, 1893)

Como fator que em grande parte contribuiu para a rapida disseminag¢do do
instrumento, podemos constatar que mesmo antes da invencdo do saxofone, as
inovagoes e o prestigio de Adolphe Sax (“o génio do cobre’) ja estavam em campo com
uma forte insignia de modernidade, encaixando-se perfeitamente nos discursos politico-
ideologicos de civilizagdo e modernizagdo em voga no Brasil no final do século XIX.
Pelos aprimoramentos no mecanismo de instrumentos como a flauta, o clarinete e o
clarinete-baixo, a invencdo da familia de sax-horns, pelo seu protagonismo no
movimento de reformulagdo das bandas militares francesas na década de 1840, Adolphe
Sax deixou sua marca na histéria dos instrumentos musicais (HEMKE, 1975;
LEVINSKY, 1997). Sob esta perspectiva, a constru¢ao de um “lugar” para o saxofone
no Brasil ja estava sendo assegurada institucionalmente na Franga, antes mesmo de sua
chegada em terras brasileiras. E razoavel conceber que a chegada do saxofone no Brasil
deveria estar sendo aguardada, e que ela aconteceu em algum “ponto” imagindrio entre
o fim da década de 1840 e o inicio da década de 1850.

Por outro lado, assim como foi exposto acima, os levantamentos historiograficos
indicam que o inicio da trajetéria do saxofone nos meios culturais brasileiros coincide

com o periodo formador do choro enquanto forma de interpretacdo e formagdo
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instrumental consolidada na década de 1870, mas antecede o nascimento do choro
enquanto género (SIQUEIRA, 1969) - constatacdo que contribui para desmistifica-lo
como um novo instrumento introduzido por Pixinguinha no conjunto regional de choro.

A trajetoria de Pixinguinha e sua onipresenga enquanto compositor, arranjador,
instrumentista e figura mitica da musica brasileira foram objeto de diversos estudos
biograficos e musicoldgicos, bastando citar as biografias de Silva & Oliveira Filho
(1979) e Cabral (1978) e os trabalhos académicos de Magalhaes (2000), Aragao (2005),
e Bessa (2005). Recentemente, importantes pesquisas tratando do conjunto Os Oito
Batutas foram empreendidas na area da antropologia social. Os trabalhos de Bastos
(2005), Coelho (2009) e Lacerda (2011) formam uma trilogia etnografica da trajetoria
do grupo e do espaco simbdlico que este ocupa na memoéria musical brasileira.
Contudo, o recorte temporal desta pesquisa busca analisar e se possivel dar pertinéncia a
todo o contexto historico-cultural que antecede o periodo em que Pixinguinha realiza as
suas primeiras gravacdes como solista de saxofone com Os 8 Batutas no inicio da
década de 1920.

A partir do ano de 1920, explode o fenémeno jazz-band.® Os limites desta
pesquisa impedem o desenvolvimento de uma abordagem da trajetdria do saxofone em
terras brasileiras a partir deste periodo. Mas, para o nosso argumento, ¢ fundamental
reconhecer, neste momento de seu percurso, o saxofone como um dos principais
protagonistas de um novo conceito de orquestra popular e suas relagdes com um
mercado artistico em emergéncia, ganhando um novo signo de “modernidade”, ndo
mais figurando entre “as novidades francesas que encantavam e dominavam o mundo”,
mas sim, oferecendo ao publico brasileiro “as ultimas novidades musicais norte-
americanas”, passando de representante do progresso europeu a porta-voz da cultura
estadunidense e seu crescente poder politico-econdmico. A forca da industria do
entretenimento avang¢a com novas tecnologias e estruturas neste campo de disputas,
contribuindo como fator determinante para ‘“enterrar” as origens francesas do
instrumento no passado e consolidar um “outro” saxofone na memoria do senso comum.

E neste novo cenario que a presenca do saxofone foi registrada em outra
“etnografia” da musica popular brasileira. Descrito em seu prefacio como “um estudo
sobre a melodia carioca”, o livro Samba, de Orestes Barbosa, traz um relato apaixonado

do género e ‘“‘sua historia, seus poetas, seus musicos, seus cantores”. Publicada em

8 O namero de ocorréncias do termo jazz-band nos periddicos do Rio de Janeiro vai de 1 em 1919 a quase 3000 a partir de 1920.
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1933, esta obra registra em forma poética os personagens ¢ costumes do ambiente
musical popular do Rio de Janeiro das primeiras décadas do século XX. O autor cita
diversos musicos de destaque no universo do samba, entre compositores, cantores e
instrumentistas. Rememorando “os saxofones” (e “as clarinetas” no mesmo grupo,
citando nomes que estabeleceram-se como saxofonistas posteriormente, como Sandoval
Dias), Barbosa registra:
Luiz Americano, empolgante, o saxofone de ouro ¢ um espetaculo. Aquele
cachimbo de metal na boca de Luiz Americano tem sonoridades inéditas. E
Octaviano Romero (Fon-fon) Monteiro, Jonas Aragdo, Pascoal de Barros,
Braga, Custodio, Aréas, André, Paulino Santos e clarinetas como Ernani

Amorim, e Victor Barcellos (Ded¢), Nelson, Sandoval Dias. (BARBOSA,
1933, p. 185)

Quais foram as relacdes de valor estabelecidas entre o publico, os musicos e este
instrumento a partir deste periodo de resignificagdo? Gongalves Pinto novamente
fornece o contraponto, assim como descrito no relato abaixo:

O nosso bom Malaguta foi depois diretor de um rancho que chegou ao
apogeu 14 pelos lados de Botafogo, com seu instrumento favorito que nesta
época era o clarinete que manejava com grande mecanismo, ¢ divino sopro.
Depois evoluiu de acordo com o progresso desta cidade maravilhosa. Hoje

ele ¢ um dos grandes executores do saxofone, regendo com maestria Jazz-
Band e Tuna Mambembe. (PINTO, 1978, p. 63. grifo meu)

A citacdo acima faz uma associacdo direta entre o saxofone e¢ o ideal de
“progresso” que tanto pautou o projeto republicano de modernizagdo dos centros
urbanos brasileiros. E curioso perceber também neste trecho a ideia de “evolug¢do” do
clarinete para o saxofone, o que, como veremos abaixo, dependendo do perfil, era
descrito com tons de lamento ou critica. Percorrendo os verbetes compilados por
Gongalves Pinto, surgem visdes diferenciadas da inser¢ao do saxofone no meio musical
carioca. Apesar de exaltar saxofonistas de grande atuagdo como Anacleto de Medeiros,
Romeu Silva e Luiz Americano, o “Animal” claramente retrata o saxofone como pivo
de um conflito de identificacdo com a linguagem musical popular da época, como fica
explicito no verbete do flautista Antonio Maria:

Um eximio e melodioso flauta que se passou, agora com armas ¢ bagagens
para o saxofone, muito a contragosto dos seus inimeros admiradores, porque
o saxofone ¢ hoje em dia, o instrumento da moda figura obrigada nos Fox-
americanos. Enquanto isto a flauta ¢, e sera sempre a rainha melodiosa da
nossa musica brasileira. E sabe porque? Porque, Ella se harmoniza com o

violdo e o cavaquinho que aqui nas paginas deste livro procuro, e tento
reviver, (...) (PINTO, 1978, p. 165)
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Assim como reveladas em O Choro, estas primeiras tensdes entre passado e
presente, nacional e estrangeiro, tradicdo e modernidade, ecoaram por todo o século
XX. Em sua pesquisa sobre o fendmeno do jazz-band no Brasil, Labres (2012) observa
um “silenciamento” na relutancia por parte do pensamento nacionalista e tradicionalista
brasileiro em reconhecer nas jazz-bands um “papel definitivo na construg¢ao da tradi¢ao
de orquestras na musica brasileira” (LABRES, 2012, p. 2). O pesquisador demonstra a
maleabilidade com que, independentemente do género musical oferecido ao publico, o
distintivo jazz-band era usado pelas orquestras atuantes no ambiente cultural carioca da
década de 1920, em um campo de trabalho cada vez mais submetido a modismos e
campanhas publicitirias, e que rapidamente vinculou-se com um “circuito musical

internacional de musica comercial associada ao jazz” (LABRES, 2012, p. 7).

1.2 Legitimando um passado, desenterrando um presente

(...) Ah! como ¢ bom sentir-se n’alma um eco do passado! Choroso ou
alegre, esse “eco” nos traz o cunho das paixdes. Sim! Tudo se modifica e se
transforma, menos o coragdo. (LITERATURA MUSICAL, 1867, p. 1)

Na procura de ferramentas para a pesquisa e escrita de uma narrativa sobre a
introducao e o desenvolvimento do saxofone em solo brasileiro, foram utilizados textos
das éareas de etnomusicologia, estudos culturais e historia. O trabalho de pesquisa na
area de Ciéncias Humanas vem sofrendo profundas transformacdes a medida que se
amplia o olhar sobre os objetos investigados na contemporaneidade. Referéncia
fundamental para o estudo dos procedimentos investigativos em pesquisas historicas, a
obra A4 escrita da Historia, de Michel de Certeau, publicada originalmente na Franga em
1975, oferece reflexdes basicas acerca das relacdes entre pratica e escrita historiografica
contemporanea.

A pesquisa histérica comecga com “o gesto de separar, de reunir, de transformar
em “documentos” certos objetos distribuidos de outra maneira” (CERTEAU, 1982, p.
81). Na atualidade, podemos observar uma inversao no modo de pesquisa postulado
pela ciéncia positivista, que, em sua busca pelos ideais de coeréncia e uniformidade,
procurava extrair as recorréncias e regularidades dos objetos analisados, excluindo dos
resultados obtidos os residuos, as coincidéncias imprevistas, os dados contraditorios, as

ideias pré-concebidas e a subjetividade do pesquisador. Na realidade, com o auxilio de



16

ferramentas proporcionadas pelo desenvolvimento tecnologico, o pesquisador
contemporaneo depara-se com os “restos” de passado de uma heranga positivista,
voltando seus olhares para as “zonas silenciosas”, campos do saber historicamente
marginalizados pela Ciéncia. Histdria e etnologia encontram na “tarefa de instaurar
uma encenagdo do outro” (p. 92) o elo que as mantém intimamente ligadas.
Certeau observa um “fendmeno estranho na historiografia contemporanea”:
O historiador ndo ¢ mais o homem capaz de constituir um império. Nao visa
mais o paraiso de uma historia global. Circula em torno das racionalizagdes

adquiridas. Trabalha nas margens. Deste ponto de vista se transforma num
vagabundo. (CERTEAU, 1982, p. 87)

Sob esta nova perspectiva, o passado € (re) criado pelo historiador num processo
de artificializa¢do da natureza. Este procedimento envolve a complexa operacdo de
transformar o documento (o dado enquanto simbolo do natural) em texto escrito (a
narrativa enquanto simbolo do cultural). A historiografia contemporanea constroi
modelos formais geradores de novos sistemas de pertinéncia para os detalhes
excepcionais, diante dos quais o fato emerge na forma de uma diferen¢a. Segundo
Certeau (1982), atualmente o conhecimento ¢ o entendimento histérico estdo ligados a
capacidade de fazer aparecer os desvios, de reconhecer, medir precisamente e
interpretar em suas complexas manifestacdes as diferencas pertinentes, as quais possam
cumprir as funcdes de criar interrogagoes sobre tudo o que permanece ainda exterior ao
saber assim como ao discurso, e de renovar “a tensao entre os sistemas explicativos € o
“isto” inexplicado” (Ibidem: 92).

A presente pesquisa apoia-se no reconhecimento da necessidade de renovacgao
desta “tensdo”, rastreando, reunindo e ressignificando os fragmentos dos primeiros
indicios historiograficos da presenca do saxofone no Brasil. Neste sentido, a postura
tedrica de Certeau ocupa posigdo central na fundamentagdo e execugdo do trabalho que
ora se propde. Como vimos acima na revisao bibliografica, seja por falta de ferramentas
de pesquisa mais adequadas, ou por uma tendéncia a reescrever a histéria do
instrumento de forma a legitimar certos papéis emblemdticos predominantes na
atualidade, parte das pesquisas académicas relacionadas ao saxofone no Brasil
negligenciou o periodo histérico que antecede tanto o advento da cultura norte-
americana como principal influéncia nos meios culturais brasileiros, quanto os
desenvolvimentos tecnoldgicos que transformaram a indastria do entretenimento nas

primeiras décadas do século XX.
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Em sua esséncia, o passado cumpre a fungdo de simbolizar tudo o que nos
remete a auséncia, representando aquilo que falta. Desta forma, ele d& um lugar ao
futuro na medida em que ¢ redistribuido e reinterpretado na operagdo historiografica.
Escrever sobre o passado significa reconduzi-lo a um lugar simbdlico onde ele ¢
honrado, mas ¢ também eliminado, para que seja possivel criar-se no presente um
espago a preencher. Em uma total inversdo do paradigma positivista, Certeau considera
o discurso histdrico como a “representacao privilegiada de uma ciéncia do sujeito”, que
em combinag¢do com a encenagdo literaria, “simboliza o desejo que constitui a relagao
com o outro” (p. 109).

Pensada como um empreendimento de organizacdo de significantes, a
constru¢do da escrita busca dar sentido aos limites, diferencas e excegdes que a pratica
investigativa revela, superando as lacunas e incoeréncias da coleta de dados. Tal
empreendimento exige do pesquisador uma profunda consciéncia do que Foucault
chamou de “inteligibilidade intrinseca dos confrontos” (FOUCAULT, 1993, p. 5), ou
seja, dos contextos sociais € politicos onde sdao travadas as disputas por autoridade e
legitimidade dos discursos. Admitindo esta postura tedrica, a escrita de uma
musicologia histérica implica num duplo desafio para o pesquisador, pois assim como a
musica, “a histéria ndo tem sentido”, cabendo a constru¢ao narrativa esta arriscada
missao.

Refletindo sobre as relacdes entre musica e identidades narrativas, Pablo Vila
(1996) sustenta que “se o sentido da musica ndo se localiza nos materiais musicais, a
unica alternativa € localiza-lo nos discursos contraditorios através dos quais as pessoas
dao sentido a musica” (VILA, 1996, p. 3) Mas, além disso, devemos reconhecer que o
sentido a ser encontrado na musica esta submetido as articulagdes que estabeleceu no
passado. Mesmo nd3o sendo rigidamente fixadas, elas impdem limites acerca de
possiveis articulagdes futuras, de forma que a musica, assim como os instrumentos
musicais, ndo chegam “vazios”, sem conotacdes prévias, ao encontro de agentes sociais
que lhe dariam sentido, mas, pelo contrario, encontram-se carregados de multiplas e
frequentemente contraditorias conotagdes de sentido. Nas palavras de Vila, “a
construgdo social de identidades envolve uma luta em torno das formas com as quais o
sentido ¢ fixado. (...) a luta pelo sentido de uma identidade ou posicao do sujeito nunca
termina” (p. 4).

Complementando a concepcao de Certeau de uma pratica historiografica, fago

uso das propostas de Vila para destrinchar os diversos discursos fixados a historia de
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Adolphe Sax e a historia do saxofone, como uma espécie de entidade tUnica e
indissociavel dos processos identitarios sofridos pelo instrumento no Brasil, assim como
em qualquer outra cultura.

Para além do referencial da histéria, procurei me apoiar, no presente trabalho,
em alguns conceitos da etnomusicologia que tratam da producao de sentido de artefatos
culturais do passado no presente. Neste sentido, os trabalhos de Seeger (1992) e Nettl
(1985) sdo importantes ferramentas para a compreensdo de como um mesmo
instrumento musical pode produzir diferentes significados em diferentes épocas.
Compreendendo a musica como um sistema de comunicagdo que inclui sons
estruturados e seres humanos enquanto membros de uma comunidade, com énfase nas
“origens e destinos” da humanidade, Seeger (1992) sugere que a etnografia da musica ¢
uma abordagem privilegiada no campo dos estudos musicais, na medida em que articula
passado, presente e futuro através de uma “escrita de como sons sdo concebidos,
produzidos, apreciados e¢ de que forma influenciam outros individuos, grupos, e
processos sociais e musicais” (SEEGER, 1992, p. 89). Nesta pesquisa, busquei
compreender as “origens e o destino” do saxofone como componente de um complexo
sistema de comunicacdo, ao qual se prestou com flexibilidade e grande versatilidade
como instrumento de musica, mas frequentemente também como excelente instrumento
de propagandas ideoldgicas, polémicas, inveja e vaidade.

Um dos focos da pesquisa em etnomusicologia ¢ tentar compreender como
instrumentos musicais sao transformados em simbolos culturais, ou seja, de que forma
uma sociedade associa signos musicais a significados extramusicais. Segundo Nettl
(1996) em Relating the present to the past, etnomusicologos trabalham com o conceito
de mudanga na musica (musical change) sob trés enfoques simultaneos: 1) Através da
sucessdo de eventos assim como registrada no sentido histérico tradicional; 2) Pelo
modo como sociedades percebem e classificam as mudangas e as relagdes entre passado
e presente — por vezes em contradicdo aos registros escritos; 3) Pela forma com que
diferentes sociedades no mundo adaptam seu passado as necessidades do presente.
Com o objetivo de entender como se fixam a um instrumento musical discursos os mais
diversos e controversos, a estrutura utilizada nesta pesquisa se apoia exatamente na
relacdo entre presente e passado de Nettl; a ideia de que € possivel construir e percorrer
uma espécie de tunel do tempo de mao dupla, partindo de um artigo de jornal escrito em
2014 aos saldes do Teatro Provisorio em 1853, a oficina de Adolphe Sax em Dinant, na

Bélgica em 1838, de volta a atualidade.
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Em uma anélise histérica do conceito de autenticidade assim como pensado pela
musicologia moderna, Allan Moore (2007) destaca o sentido mais frequentemente
atribuido ao termo remetendo-se a ideia de originalidade, como fidelidade as origens da
pratica. Mesmo com as limitagdes que esta visdo simplista apresenta no contexto
contemporaneo, por conta de uma crise de consciéncia e¢ de uma tendéncia
metalinguistica caracteristicas da pds-modernidade, a recorréncia desta concepgao
aponta para este anseio pelas origens, um eterno fascinio pelo mitico “ponto zero” de
uma pratica cultural. Como uma for¢a de reversdo da linha do tempo historico, esta
tendéncia desempenha importante papel nas relagdes construidas entre musica e
ouvintes, € no caso em questao, entre instrumentos musicais, musicos € ouvintes. Sob
este ponto de vista, a cada ato de escuta musical, a relacdo entre musico e som ¢
inexoravelmente julgada por ouvintes, todos submetidos a esta “lei natural”, mas cada
um partindo de “uma posi¢ao cultural particular e historicizada.” (MOORE, 2007)

Ao analisar a forma como ouvintes julgam as relagdes entre uma pratica musical
e os musicos que a produzem, Moore (2007) propde um deslocamento de foco na
compreensdo do processo de formagdo do conceito de autenticidade. Esta postura
tedrica implica um questionamento bdasico: quem ¢ autenticado nesta negociagdo, os
musicos, 0s ouvintes, ou um ‘“terceiro outro”? Naturalmente, podemos entender
instrumentos musicais e as articulagdes das quais participaram historicamente em
culturas especificas como componentes estruturais de qualquer contexto musical e,
portanto, indissociaveis deste processo em constante reconstrucao a cada ato de escuta.

Mesmo que vinculado com o surgimento do rock e o desenvolvimento de novas
estruturas de praticas tecnologicas, econdmicas e sociais a partir da década de 1950, o
principal argumento de Moore em sua reavaliagdo da importancia do conceito de
autenticidade na atualidade ¢ a percepcao da capacidade da musica de “articular para
seus ouvintes um lugar de pertencimento,” o que podemos conceber como caracteristica
intrinseca das relagdes entre praticas musicais € ouvintes. Desta forma, instrumentos
musicais sdo transformados em produtos culturais, oferecendo afirmagdes, identidades,
e em ultima instancia, experi€ncias nas quais seus consumidores podem depositar sua
confianca. Pensando a concepcao de autenticidade como lugar de pertencimento
construido nas relagdes entre ouvintes e instrumentos musicais, as seguintes
interrogagdes passam a rondar nossa investigacdo: Que lugares sdo esses que nos, o
publico e os musicos brasileiros, construimos para o saxofone? Nao ha duvida de que as

percepcdes variam desde o “lugar de merda” citado pelo colunista do jornal O Globo no
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inicio deste trabalho, a percep¢do do saxofone como instrumento-simbolo da
modernidade, a ideia de que somente no jazz o saxofone encontra seu mais significativo
desenvolvimento, até a nocdo de que o instrumento conquistou suficiente legitimidade
tanto na musica popular quanto na de concerto. No entanto, apesar desta pluralidade de
significados, o saxofone ocupou um certo “ndo lugar” historico no periodo entre sua
introducao no Brasil na primeira metade da década de 1850 e a explosao das jazz-bands
a partir de 1920. Até que ponto esta condi¢do se deu por singularidades do instrumento?
Até que ponto esta condicdo ¢ especifica da cultura brasileira?

Devemos novamente inverter a linha do tempo e retomar um fator limitador
primordial na historia do saxofone: assim como sintetizado por Scott (2007), apesar da
estabelecida reputacdo de Adolphe Sax como inventor revolucionério de instrumentos
musicais, apesar dos decretos de Napoledo III, e apesar do interesse que despertou entre
compositores europeus mais abertos a pesquisas e experimentagoes,

(...) o saxofone ndo conseguiu se estabelecer dentro da Orquestra
Sinfénica do Séc. XIX, ja bastante definida em sua estruturag@o instrumental.
As participagdes de saxofones em pecas orquestrais, até os dias de hoje, em
geral sdo caracterizadas por serem trechos de destaque ou solisticos. A essa
altura, a inser¢do de uma nova familia de instrumentos ndo se daria de
maneira facil, ainda mais em se tratando de um instrumento de timbre
“exotico” como o saxofone. Esse nos parece um fator importante acerca da

dificuldade de inser¢do do saxofone nos meios eruditos e académicos, de
maneira geral. (...) (SCOTT, 2007, p. 17)

E ponto comum entre os pesquisadores o pressuposto de que a ideia original de
Sax foi produzir uma espécie de cruzamento entre os naipes de madeiras e metais, assim
como a propria génese do projeto de construgcdo permite entrever (HEMKE, 1975;
RICE, 2009). Porém, por sua qualidade hibrida, pela sua proposta de estabelecer uma
ponte timbristica funcional, no sentido de misturar-se com facilidade tanto as madeiras,
quanto aos metais, quanto as cordas (talvez o naipe mais “sagrado” da orquestra
sinfOnica enquanto institui¢do sonora) e neste sentido por sua natureza “impura”, o
resultado sonoro do saxofone colocou em campo uma ambiguidade e uma diferenca, o
que talvez representasse também uma ameaca a autonomia, ao equilibrio e ao lugar de
status dos naipes tradicionais cristalizados no modelo de orquestra sinfonica da segunda
metade do século XIX. Em tultima andlise, poderiamos interpretar o resultado deste
“cruzamento genético” como um “filho bastardo” na genealogia dos instrumentos. A
propria descrigdo do timbre como “exdtico” parece apontar para uma condigdo que

acompanha o instrumento desde o seu nascimento, como uma sombra: a de ser um
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outsider deste templo de legitimidade entre os instrumentos musicais ¢ os discursos
fixados a eles.

Outro fato importante na trajetoria do saxofone na Europa certamente dificultou
uma maior aceitacdo do instrumento: inaugurada por Adolphe Sax em 1857, a cadeira
de professor de saxofone do Conservatorio de Paris foi suprimida em 1870,
(supostamente por falta de recursos financeiros) e retomada apenas em 1942, por
Marcel Mule’ (LEVINSKY, 1997, p. 57). Este gigantesco hiato limitou o surgimento de
novos saxofonistas e professores que pudessem contribuir na disseminagdo do novo
instrumento, aumentando o seu repertorio e elevando o nivel artistico de sua execucao.
Segundo Levinsky (1997), parte significativa da literatura didatica para saxofone na
Europa atribuia a retomada de sua importdncia ao surgimento do jazz e ao
desenvolvimento da industria de entretenimento.

Assim como serd discutido em maior detalhe no capitulo seguinte, no Brasil, o
saxofone foi lenta e progressivamente encontrando um espacgo significativo entre as
praticas de musica de camara, de bandas de musica, ¢ de géneros populares urbanos em
formacdo na segunda metade do século XIX e inicio do século XX. Por outro lado,
talvez a negacdo de um lugar para o saxofone na orquestra sinfonica da segunda metade
do século XIX tenha sido justamente a maior consequéncia de sua aceitagao nas bandas
civis e militares. Mesmo nesse género, o processo de consolidacdo foi lento e
conturbado, estendendo-se na Franga até o final da década de 1870 (HEMKE, 1975).
Assim como o grupo da familia de saxofones afinados em D6 e F4, concebido por Sax
para formagdes sinfOnicas, a propria nocao de que o instrumento seria adequado para
uso orquestral estd misteriosamente ausente da maior parte dos métodos europeus
(LEVINSKY, 1997, p. 64).

Possivelmente, por sua imediata identificacio com uma pratica musical
funcional e essencialmente urbana, ou seja, de uma qualificagdo inferior a grande arte,
o saxofone tenha amarrado o primeiro n6 de sua trajetoria, trancando os portais do
“templo sagrado” da cultura erudita e pondo-se “no olho da rua”. Considerando a época
da inveng¢do do instrumento e seu impacto no mundo da musica de concerto europeia, o
risco de admitir uma presenga incomoda, capaz de comprometer a “autenticidade” de
uma instituicdo como a orquestra sinfonica ao introduzir uma sonoridade que ndo

pertence as origens da pratica, seria grande demais. Por outro lado, assim como as

? Marcel Mule - (1901 - 2001) Saxofonista e professor francés pioneiro na disseminagdo e pedagogia do
instrumento no século XX.
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identidades narrativas e discursos articulados com as praticas musicais no Brasil ndo
poderiam deixar de refletir, a novidade que o saxofone ofereceu como possibilidade
sonora nao foi autenticada pela orquestra sinfonica enquanto instituicdo magna da

musica culta, o que de certa forma o estigmatizou, e o transformou em um estrangeiro.
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CAPITULO 2 - 0 SAXOFONE NO SEGUNDO REINADO

Um estudo historiografico de suas ocorréncias na imprensa do Rio de Janeiro

(...) Penetrai o norte ou o sul do Brasil, partindo da sua capital, e vereis
que todo ele, a excecdo do centro, ainda existe um carater especial de musica,
um gosto particular pela viola, pela frauta[sic], cuja execug¢do mais facil,
cujos acentos mais vibrantes, mais voluptuosos, combinam com a natureza a
um tempo indolente e febril do nosso povo.

O Rio de Janeiro encasacado e frizado, trajando drap satin ou a seda de
Notre Dame de Paris,de maneira nenhuma podia dedilhar as asperas cordas
do violao, ou rogar violentamente a mao calgada em um niveo par de luvas da
casa Dazon por um grosseiro e pouco aceiado pandeiro de couro cru. (...) H&
até quem diga que os pianos e frautas[sic] de Raphael, de Campos, de Frion,
de Melly ou de Severino e Magallar seriam profanados se exprimissem as
faceis e doces melodias nacionais. (...) (O RIO DE JANEIRO
HARMONICO, 1856, p. 1)

Como uma lente telescopica de alta precisdo, a ferramenta de busca online da
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional oferece ao pesquisador uma espécie de
viagem no tempo, permitindo-nos ndo s6 compreender mais claramente os ambientes
culturais brasileiros do passado, mas também redimensionar as origens de certas ideias e
discursos que se reproduzem e se disputam até os dias de hoje. Assim como observa
Cristina Magaldi (2004, p. x), “a maior parte das interpretacdes contemporaneas das
praticas musicais do século XIX sdo ainda, direta ou indiretamente, dependentes das
ideias propostas por Mario de Andrade”, que, em sua militancia nacionalista, contribuiu
muito para a constru¢do da ideia de que a musica composta no Brasil nos periodos
anteriores ao advento do movimento modernista na década de 1920 era destituida de
“brasilidade”. Esta tendéncia gerou negligéncia e distor¢des em torno das praticas
musicais brasileiras do século XIX por parte das pesquisas académicas, € podemos
observar um fenomeno semelhante ocorrido com o estudo do saxofone no Brasil, onde
os icones jazz-band, e Pixinguinha frequentemente sdo tratados como ponto de partida
na trajetoria do instrumento pelos ambientes culturais brasileiros.

O trecho citado acima faz parte de um longo artigo publicado no Didrio do Rio
de Janeiro de dezembro de 1856, em que o autor “C.” tece duras criticas ao Imperial
Conservatorio de Musica e ao meio musical carioca em sua obsessdo pelos habitos
parisienses e sua aversdo a uma ideia de identidade nacional, ja bastante delineada para
a época.  Escrito em um portugués rebuscado, caracteristico das longas criticas

publicadas em jornais deste periodo, o texto expde parte importante do complexo
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cendrio em que o saxofone se inseriu ao desembarcar em terras brasileiras no inicio da
década de 1850. Como capital de um governo monarquico no Novo Mundo, o Rio de
Janeiro imperial foi ao longo de sua historia sendo modelado e estruturado em torno da
presenga da cultura europeia, ocupando este elemento parte central em sua vida artistica.
Com o projeto de reurbaniza¢do e modernizacdo da cidade empreendido por Pedro II
neste periodo, também comegam a surgir na imprensa correntes ideoldgicas reativas ao
regime monarquico-escravocrata e a cultura europeia em defesa de ideais nacionais.
Neste capitulo, trataremos dos primeiros indicios da presenca do saxofone no
Brasil assim como noticiado em periddicos do principal centro urbano do pais,
procurando entender de que forma o instrumento interagiu com os ambientes musicais
do Rio de Janeiro da segunda metade do século XIX. Mas antes, proponho uma breve
reflexdo sobre as controvérsias e estigmas que o instrumento trouxe em sua “bagagem”

a partir de suas primeiras apari¢des na Franca no inicio da década de 1840.

2.1 Adolphe Sax, “o estrangeiro”

O saxofone pode ser considerado um filho da Revolucao Industrial, um enfant
terrible na histéria dos instrumentos musicais. Com a introducdo de processos
mecanicos na fabricacdo de instrumentos de sopro na primeira metade do século XIX,
as demandas por sua producdo e comercializagdo em larga escala cresceram
exponencialmente na Europa. (HEMKE, 1975) Este fendmeno estd diretamente ligado
ao movimento de modernizacdo das bandas militares francesas, € ao protagonismo
exercido por Adolphe Sax neste amplo contexto histdorico-cultural.

Para compor este cenario de forma sintética, devemos primeiro ter em mente que
havia uma forte competi¢dao entre as bandas militares da Europa, bastante acirrada por
ambic¢Oes artisticas e nacionalistas; Inglaterra, Alemanha, Franca e Italia disputavam o
primeiro lugar na corrida do progresso da musica, no aprimoramento da mecanica,
afinagdo e eficiéncia de instrumentos antigos, na introdu¢do de novos instrumentos, € na
solucao dos problemas acusticos de equilibrio e projecao em execugdes ao ar livre. Os
registros das Exposi¢oes Industriais anuais realizadas nas principais capitais europeias
mostram um surpreendente aumento na quantidade de instrumentos da familia dos
metais ¢ das madeiras no periodo entre 1834 e 1844, e foi justamente neste pico de

produtividade e competitividade na historia da fabricacao de instrumentos musicais que
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Adolphe Sax emerge como eximio fabricante de instrumentos de ambas as familias.
(HEMKE, 1975, p. 164)

De aprimoramentos em instrumentos diversos como o bugle, o cornet, oficleide,
o clarinete, clarinete baixo, flauta, fagote, trombone, timpano, a inven¢do de familias
inteiras de instrumentos como a dos sax-horns, das sax-trombas; ainda que o saxofone
jamais tivesse sido concebido, Adolphe Sax personificaria o espirito do progresso de
sua época através de seu talento, sua precisdo e enorme versatilidade. Como um
salvador predestinado a acabar com a estagna¢do em que se encontravam as bandas
francesas na primeira metade do século XIX, Sax foi trazido de Bruxelas para Paris em
1842 com auxilio financeiro de militares franceses para apresentar e executar um
projeto de reforma completa de seu instrumental. (p. 193)

Adolphe Sax aplicou uma lei fundamental da actstica a seus instrumentos: “O
timbre do som é determinado pelas propor¢oes de uma coluna de ar no interior do
corpo de um instrumento.” (FETIS apud HEMKE, 1975, p. 59) O processo de
fabricagdo dos instrumentos de Sax era completo, desde a fundicdo dos metais,
boquilhas e palhetas, todas as pegas e etapas eram realizadas em sua oficina, o que
livrava sua producdo do sistema de interdependéncia dos fabricantes parisienses. Além
disso, Adolphe Sax era um habil multi-instrumentista, tocava os instrumentos que
construia com o conhecimento de suas propriedades acusticas, e organizava audigdes de
seus instrumentos regularmente em sua oficina, que chegou a ter uma sala de concerto
com projeto acustico do préprio Sax com lugares para 400 pessoas. (HEMKE, 1975, p.
327)

Curiosamente ausente da primeira proposta de reformulagdo do corpo
instrumental das bandas francesas apresentada por Sax ao rei Luis Filipe em 1845 (o
inventor j& enfrentava um ag¢ao judicial por conta da patente do sax-horn em 1843), Sax
soube guardar seu trunfo para 0 momento oportuno; ao saxofone estava destinada uma
posicdao de “meio-campo” ou “coringa”, assim como o texto descritivo do pedido de
patente de inven¢do no ano seguinte nos permite compreender. As motivacdes e
ambigdes de Sax ficam evidentes:

Sabemos que, em geral, a sonoridade dos instrumentos de sopro ¢ forte
demais ou fraca demais, uma ou outra dessas falhas é especialmente
perceptivel nos baixos. O oficleide, por exemplo, que reforga os trombones,
produz um som tdo desagradavel que deve ser mantido fora das salas de
resonantes, devido a sua incapacidade de tocar suavemente. O fagote, ao

contrario, tem um som tdo fraco que ele s6 pode ser usado para partes de
acompanhamento e recheio; para efeitos de forte especificos de orquestracdo
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ele é praticamente inutil. Devemos notar que o fagote € o tnico instrumento
deste tipo que se mistura bem com instrumentos de corda.

Apenas os instrumentos de metais produzem um efeito satisfatorio em
execugdes ao ar livre. Bandas compostas por esses instrumentos sdo o Gnico
tipo de formag@o que pode ser usada nestas circunstancias.

Todos sabem que para execugodes ao ar livre, o efeito de instrumentos de
corda é nulo. Por conta da fraqueza de seu timbre, o uso deles nessas
condigdes ¢ quase impossivel.

Tomado por essas diferentes limitagdes, eu procurei uma maneira de
remediar estas situagdes criando um instrumento que, pelo carater de sua voz,
pode se conciliar com os instrumentos de corda, mas que possui mais forca e
intensidade do que as cordas. Este instrumento ¢ o Saxofone. O Saxofone ¢
capaz de modificar o volume de seus sons melhor do que qualquer outro
instrumento. Eu o fiz em latdo ¢ na forma de um cone parabolico para
produzir as qualidades acima mencionadas e para manter uma perfeita
igualdade por toda a sua tessitura. A embocadura do saxofone usa uma
boquilha com uma palheta simples, cujo interior ¢ bem largo ¢ se faz mais
fino na parte que se encaixa no corpo do instrumento.'® (SAX apud HEMKE,
1975, p. 47. traducdo minha)

Como visto no capitulo 1, o impacto de suas inovagdes € a promessa de
modernidade associada aos instrumentos de Sax chegaram rapidamente ao Brasil, cujo
meio artistico esfor¢ava-se para acompanhar “todas as revistas musicais da Europa, tudo
quanto enfim se publica com referéncia ao movimento evolucionista da arte musical.”
(FETIS, 1881. p.2.) Faz-se presente neste ponto da investigagdo a postura teorica de
Pablo Villa (1996) aplicada a instrumentos musicais: o passado de associacdes e
discursos fixados a musica, e por extensdao a instrumentos musicais, condiciona os
processos identitarios que se estabelecem no futuro. Por ser uma invencdo do século
XIX, no caso do saxofone ¢ possivel analisar este fendmeno nos aproximando com mais
facilidade do mitico ponto zero de origem do instrumento.

Nao obstante todas as premiagdes recebidas em exposi¢des industriais ao longo
dos anos 1840, os diversos testemunhos de compositores e instrumentistas europeus de
renome em favor de seus inventos e as estreitas relagdes que Adolphe Sax mantinha

com o meio politico e a realeza francesa, seus instrumentos encontraram inicialmente

10 “We know that in gereral, wind instruments are either too harsh or too weak in sonority; one or the other of these faults is most

especially perceptible in the basses. The Ophicleide, for example, which reinforces the trombones, produces a sound so disagreeable
that it must be kept out of resonant halls because of its inability to be played softly. The bassoon, to the contrary, has such a weak
sound that it can be used only for accompanying and filling parts; yet for specific forte effects in orchestration it is absolutely
useless. One should note that the bassoon is the only instrument of this type which blends well with string instruments.

Only brass wind instruments produce a satisfying effect in outside performance. Bands comprised of these instruments are the only
kind of ensembles which can be used in these circumstances.

Everyone knows that for outside performance the effect of stringed instruments is null. Because of the weakness of their timbre,
their use is almost impossible under such conditions.

Struck by these different drawbacks, I have looked for a means of remedying these situations by creating an instrument, which by
the character of its voice can be reconciled with the stringed instruments, but which possesses more force and intensity than the
strings. This instrument is the Saxophone. The Saxophone is able to change the volume of its sounds better than any other
instrument. I have made it of brass and in the form of a parabolic cone to produce the qualities which were just mentioned and to
keep a perfect equality throughout its entire range. The Saxophone embouchure uses a mouthpiece with a single reed whose interior
is very wide and which becomes narrower at the part which is fitted to the body of the instrument. (...)”
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uma violenta oposi¢io de fabricantes europeus, do Conservatorio, da Opera e do
Ginasio Musical de Paris. Mesmo a efetiva incorporagdao do saxofone a pratica e escrita
para banda s6 comega a se consolidar na Franca a partir da segunda metade da década
de 1860. (HEMKE, 1975, p. 28)

Somando forgas para ridiculariza-lo, obter seus segredos de fabricagdo e
derrubar suas patentes, os adversarios de Sax empreenderam verdadeiras campanhas de
difamagao contra o artista, literalmente amaldigoando o saxofone, tamanho era o ciime
e o impacto da mudanca da oficina de Sax para Paris em 1842. Este fator certamente
contribuiu muito para a relutancia de orquestras e bandas em incorporar o saxofone em
suas formacodes, além de transformar sua carreira profissional em uma grande guerra
judicial, com ingredientes de romance policial: a vida de Adolphe Sax foi carregada de
intrigas, sabotagens, vaidade, inveja, e cobica, em um periodo da histdria europeia de
revolugdes sociais e politicas dramaticas.

Em suma, a invengdo do saxofone e os primeiros passos de sua trajetdria na
década de 1840 foram marcados por polémicas, incertezas e disputas, como cicatrizes
de nascenga que o tempo nao apaga. Notadamente, os inimigos parisienses de Adolphe
Sax apelidaram-no de “o estrangeiro” (HEMKE, 1975); além do nome e da
personalidade de seu inventor, o saxofone leva em sua sombra este apelido que
atravessa o seu percurso desde suas origens. Enrolado a esta trama, o instrumento chega
ao Brasil na primeira metade da década de 1850. Outros enredos aguardavam sua

chegada.

2.2 Cruzando o Atlantico

Grande espaco dos jornais cariocas do Segundo Reinado era ocupado pela secao
“Movimento do Porto”, onde se registravam diariamente, entradas e saidas de dezenas
de embarcacdes comerciais do exterior. Neste periodo, o Rio de Janeiro imperial e
aristocratico se transformava na “cidade dos pianos” (SAMPAIO, 2010), tamanha a
quantidade de pianos que se multiplicavam pelas residéncias cariocas. Segundo Magaldi
(2004), em 1856 havia dezesseis lojas de musica no Rio de Janeiro que lucravam com a
venda de pianos, em sua maioria importados da Inglaterra e da Franca. Desde pelo
menos o inicio da década de 1830, armazéns de instrumentos musicais e partituras, entre
as quais as “de Raphael, de Campos, de Frion, de Melly, de Severino e Magalar” citadas

na epigrafe deste capitulo, anunciavam regularmente no Didrio do Rio de Janeiro “novo
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sortimento de instrumentos de musica, recém-chegados da Europa”. Como os registros
das embarcagdes ndo apresentavam discriminagdo individual dos itens importados por
estes estabelecimentos, estes dados permitem-nos apenas imaginar 0S primeiros
saxofones em sua viagem ao Brasil, atravessando o Atlantico em vapores europeus entre
os anos de 1852 e 1853.

Como “vitrines do luxo da corte”, os jornais da época eram testemunha da
grande atividade no comércio local. (FREITAS SILVA, 2010) Um passeio pela rua do
Ouvidor em 1854 oferecia ao transeunte uma grande variedade de produtos importados.
Desde lustres, candelabros e arandelas de José Clemente Duvivier no nimero 57, a
produtos da Sociedade Sanitarista de Paris, como o liquido desinfetante epidérmico de
De Deloyen, no nimero 69; papéis pintados franceses no numero 64; camisas e
enxovais da Imperial Fabrica de camisas para homens da Madame C. Creten,
“camiseira de S. M. o Imperador” no nimero 81; a “verdadeira d4gua dos Amantes,
muito aperfeigoada e conhecida por suas virtudes” na Casa do Pre¢o Fixo, no 66;
artigos de caca na Loja da Espingarda Gigantesca de V. Cigaux & A. Cantais, no 76; ¢
artigos de otica, fisica e matematica na Loja dos Oculos Grandes, de Severino, Magallar
e Banchieri, no 116. Freitas Silva ressalta que, assim como objetos relacionados as
praticas musicais como partituras e instrumentos, “esses objetos valiam nao apenas pela
sua funcdo pratica, mas como simbolos na representacdo de “civiliza¢do” da burguesia
carioca do século XIX - eram parte daquilo que incluia o Brasil no mundo civilizado.”
(FREITAS SILVA, 2010, p. 154)

No mesmo estabelecimento do niumero 116, encontrava-se o grande “Armazém
de Instrumentos de Musica Severino e Magallar”. O texto do anuncio publicado no
Diario do Rio de Janeiro de 5 de outubro de 1854 descreve os produtos e servigos

oferecidos pelo armazém:

Este antigo e acreditado armazém tem sempre para vender um completo
sortimento de instrumentos de musica, de todas as qualidades e invencdes até
agora conhecidas, assim como todos os acessoOrios concernentes a este ramo
de negocio, o que tudo se pode vender mais barato, por se fazer o negocio em
grande escala; podendo o comprador estar certo de que compra instrumentos
finos, e dos melhores autores que ha, como sejam, Halary, Gautrot, A. Sax,
Courtouis, David, Lefevre, Clair-Godfroy, Noblet, Luiz Buffet, etc. etc.
Grande porg¢do de papel de musica, métodos e escalas para todos os
instrumentos, cordas de tripa, seda e borddes para todos os instrumentos. O
antigo e reconhecido crédito desta casa assegura aos compradores compras
conscienciosas. No caso de algum dos objetos ndo sair ao gosto do
comprador, poder-se-ha trocar por outro. N.B. - Na mesma casa consertam-se
todos os instrumentos. (Didrio do Rio de Janeiro. 5 out. 1854. Vendas, p.4.)
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A variedade dos instrumentos principais listados no antincio ¢ impressionante, e
através dela, podemos ter uma nog¢do razoavel do instrumental de banda e orquestra
disponivel no Brasil na década de 1850: clarinetes e requintas de buxo'' ¢ de ébano de 7
até 13 chaves, flautas de buxo, ébano e grenadil de 1 até 9 chaves, flautins de dito de 1
até 5 chaves, flageolets de ébano e de buxo, fagotes, oboés, pifanos, rabecas, rabecoes
(violoncelos) de cravelha e de maquina, contrabaixos, violetas, violdes, clarins lisos € a
pistdo, cornetas lisas e de chaves, clavicors, oficleides, oficleides monstro, bombarddes,
sax-horns, trombones lisos e a pistdo, trompas lisas e a pistdo, arvores de campainhas
lisas e com armas, caixas de guerra e de rufo simples e de parafuso com armas, bombos
simples de corda e de parafuso com armas, pratos de todos os tamanhos, tridngulos de
aco, acordedes de todos os tamanhos, castanholas de ¢bano ¢ de marfim. Entre os
ultimos itens da lista de instrumentos principais, constava uma novidade: “Saxophones
(instrumento novo de latdo, que se toca com boquilha de clarinete, e que é de muita
vantagem para banda militar e orquestra)”.

Alguns anos mais tarde, outro antigo armazém de instrumentos € musica situado
na rua do Hospicio, n. 85, anunciava saxofones entre os itens a venda. No Correio
Mercantil de 4 de novembro de 1857, Ié-se no catdlogo de instrumentos da Casa
Francisca Klier & Irma: “Saxophones, moderno instrumento de metal que se toca com
boquilha de madeira”.

Natural da Alemanha, Joao Bartholomeu Klier, flautista, clarinetista, diretor da
orquestra do teatro Sdo Pedro de Alcantara na década de 1840, foi também um dos
maiores comerciantes de instrumentos e partituras no Rio de Janeiro deste periodo. O
seguinte anincio do Didrio de Rio de Janeiro de 1852 ostenta sua posicao de destaque
no comércio de musica no Império:

J. B. Klier, fornecedor de musica e instrumentos da Casa Imperial,
previne aos seus amigos e freguezes residentes fora desta corte, (a fim de ndo
esperarem antncios a miudados), que no seu estabelecimento, rua do
Hospicio, n. 85, se acha continuamente a maior cole¢do que existe nesta
capital de todo o género de musicas antigas classicas, assim como as mais
modernas para qualquer uso que seja, em consequéncia dele receber quase
mensalmente da Europa em grande quantidade as produgdes mais modernas e
dos melhores autores, como a todos ¢ patente; acham-se ai igualmente, para
cima de 200 das melhores modinhas e lundus brasileiros; toda qualidade de
instrumentos de musica de superior qualidade, cuja solidez e boa afinagdo se
afianca aos compradores; cordas para quaisquer instrumentos, papel pautado

e todos os artigos pertencentes a arte de musica. E alugam-se bons pianos
ingleses. (Didrio do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 12 fev. 1852; Vendas.

p4.)

11 . . ,
Madeira usada no corpo de flautas e clarinetes no século XIX.
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Na edigdo de 10 de maio de 1857, o mesmo jornal traz na coluna “Cronica
Diaria”, um texto que descreve as relacdes comerciais de Klier em Paris, € o negdcio
passando para as filhas de Klier:

Lé-se na Union Instrumentale, periédico que se publica atualmente em
Paris: “A antiga casa J. B. Klier, do Rio de Janeiro, continua depois do
falecimento de seu fundador o seu comércio de instrumentos de musica, sob a
firma Francisca Klier e Irma; como outrora ela continua a esmerar-se para
merecer a confianca de seus numerosos fregueses, e estende
progressivamente suas relagdes em Paris, de onde recebe a maior parte de
seus artigos. Entre os seus fornecedores citaremos M. Gautrot, a rua de S.
Luiz, n. 60, que desde muitos anos lhes envia os principais objetos, ndo tendo
at¢é hoje interrompido a sua correspondéncia comercial com este

estabelecimento importante, apesar da morte do Sr. Jodo Bartholomeu Klier.
(Diario do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro,10 mai. 1857. Cronica Diaria. p.1)

Para nossa investigacdo, dois aspectos se destacam neste Ultimo recorte:
Primeiro, a evidéncia de que desde pelo menos o inicio dos anos 1830, as relagdes
comerciais na area de instrumentos entre Rio de Janeiro e Paris eram mesmo intensas;
os fornecedores franceses tinham no mercado brasileiro um negécio lucrativo. Em
segundo lugar, a exemplo desta “cronica didria” e de se¢des tipo “revista dos jornais
estrangeiros” no Didrio do Rio de Janeiro, muito do que se publicava na imprensa
carioca da época era extraido de jornais europeus; parte dos anincios classificados dos
jornais cariocas do periodo eram escritos em francés e vdarios teatros apresentavam
“espetaculos variados em portugués e francés.” O desenvolvimento do Rio de Janeiro
como centro cosmopolita nas ultimas décadas do regime monarquico intensificou ainda
mais a conexao musical entre Paris e a capital imperial.

O saxofone foi introduzido em Portugal em 1852 por Augusto Neuparth (1830-
1887) (ASENCIO, 2012, p. 28). Eximio fagotista, clarinetista, oboista, Neuparth
assumiu a cadeira de professor de instrumentos de palheta do Conservatorio de Lisboa
em 1870, e pela forma como ¢ citado na critica musical carioca, tornou-se referéncia de
sonoridade e técnica de saxofone no Brasil. O trecho abaixo foi extraido de uma resenha
de um concerto de Viriato Figueira da Silva em 1875, executando fantasias de flauta e
saxofone:

N’este instrumento [saxofone] ostentou também este tocador execucdo
regular e bastante agilidade. A qualidade de som porém ainda carece de

muito estudo e modificagdes para que se compare a do de Neuparth e de
Domingos Miguel. (HUELVAS, 1875. p.2)
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E bastante improvavel que o saxofone tenha sido introduzido no Brasil antes de
1852. Na presente pesquisa, nao foram encontrados registros ou maiores indicios de que
Neuparth esteve no Brasil, mas ¢ interessante notar que ja na década de 1870, havia na
critica brasileira uma referéncia de “qualidade de som” de saxofone, construida em
grande parte por saxofonistas que se destacaram nas décadas de 1850 e 1860, como
Neuparth, Domingos Miguel, (descrito na Gazeta da Tarde de abril de 1881 como “o
primeiro artista nosso que se dedicou a estudar o saxofone”) e Jodo José Pereira da

Silva.

2.3 Ao ilustrado publico, o saxofone - Pioneiros do instrumento no Brasil

O trabalho em arquivo desafia o pesquisador numa espécie de labirinto, onde
cada fragmento aponta uma direcdo e forma um corredor a ser percorrido, mas esconde
desdobramentos imprevisiveis. Como que por acaso, em meio aos rastreamentos, me
deparei com o seguinte trecho da coluna “Semana Artistica” do jornal Gazeta da Tarde

de junho de 1882:

No meio daquela sinfonia harmonica da beleza, da alegria, da fina
educagdo e do espirito, faltava uma nota, uma das partes infaliveis nas
grandes festas, nos bailes da alta sociedade europeia - a Imprensa...

Em Paris, em Londres, em Roma, em Viena, em Madri, em toda a parte
onde ha uma alta classe, que se distingue pelo seu fino trato, pelo seu cultivo
literario, a Imprensa tem sempre entrada ampla em todas as grandes
cerimonias do mundo elegante.

E a prova mais convencedora [sic] de que ¢ ela uma figura cuja presenga
¢ exigida por todos, ¢ a cronica elegante que os principais jornais europeus
publicam diariamente, dando conta, em noticias mais ou menos minuciosas,
dessas reunides mondaines. (Gazeta da Tarde, Rio de Janeiro, 23 jun. 1882.
Semana Artistica. p.1)

Gragas a ferramenta de busca da Hemeroteca, ¢ possivel ressignificar o papel da
imprensa nas relagdes entre nacional e estrangeiro, passado e presente, popular e
erudito, o dito e o ndo-dito. Podemos rastrear fatos, opinides, ideologias e interesses
atravessando longas distancias, disparando interagdes, reagdes € novos processos de
criacdo artistica, tecnoldgica e identitaria. Por outro lado, devemos reconhecer que nao ¢
possivel formar uma imagem completa da multiplicidade cultural dos centros urbanos
brasileiros do século XIX usando somente as lentes da imprensa.

As relagdes entre o documento e o trabalho de campo sdo objeto de investigacao
nas reflexdes de Cunha (2005), evidenciando questdes basicas para as pesquisas em

arquivos. “O valor do documento reside em que se mantenha intacto na sua suposta
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capacidade de nos deslocar para o passado.” (CUNHA, 2005, p. 26) Ou seja, ao
documento ¢ atribuido o poder de preservar o tempo, um ‘“tempo que permanece
transformado.” Mas, ao deslocar documentos, artefatos e narrativas de seus contextos
originais, surgem para o pesquisador dificeis questionamentos: para que servem o0s
registros etnograficos se nao se prestam a ser reproduzidos sob a forma de fontes de uso
historiografico, dada as suas limitagdes do contexto (passado), do presente e dos
sujeitos envolvidos?

Para o pesquisador em seu processo de textualizagdo, Cunha pontua o desafio da
escritura: “Como compartilhar a experiéncia solitaria e por vezes autoritaria de ler,
decifrar e interpretar o que se abriga nos arquivos?” (p. 17) A autora traz a baila a
complexidade e as limitagdes do processo de producdo de narrativas a partir do ato de
“ver imagens e ouvir vozes de um tempo distante”. Partindo do pressuposto de que “a
experiéncia etnografica ¢ sobretudo uma relagdo” (p. 1), Cunha reafirma o conceito do
processo de formacao de identidades sociais como produto do encontro, assim como
descrito por Bhavnani & Haraway (1994): “(...) Nao ha nada pré-relacional, pré-
encontro. Somente no relacionamento ¢ que nods e todo mundo desenha suas fronteiras e
sua pele.”'? (BHAVNANI & HARAWAY apud VILA, 1996, p. 1 - tradugio do autor).
O arquivo ¢ tratado como um campo marcado por uma multiplicidade de encontros e
relacdes de saberes, trazendo ambiguidades e tensdes a experiéncia etnografica. Pensado
desta forma, a producdo do texto etnografico deve ser essencialmente polifonica,
reproduzindo um didlogo sensivel entre diferentes modos de ver e pensar o passado,
sem anular a historicidade dos artefatos ou dos sujeitos que os interpretam.

Agregando este conceito & minha missdo de perseguir os primeiros indicios da
presenca do saxofone no Brasil, tentei escutar esta polifonia passeando pelo Rio de
Janeiro da segunda metade do século XIX através da imprensa “local” e das ferramentas
digitais de busca de dados da atualidade. Assumindo minha parcialidade, me vi
separando, juntando, ordenando e descartando fragmentos de um passado, que por vezes
tomavam forma e foco, mas frequentemente simplesmente apontavam para a grande
precariedade da memoria cultural brasileira, mais duvidas e um siléncio que emanava
dos arquivos. Mas, como veremos adiante, os vultos foram aos poucos tomando forma e

os primeiros saxofonistas brasileiros identificados pela investigagao.

12 “(...)there’s nothing pre-relational, pre-encounter. So it is only in engagement that we, and everybody else, get our boundaries and

our skins drawn. (...)” (BHAVNANI & HARAWAY apud VILA, 1996: 01)
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2.3.1 Joao Pereira da Silva

(...) Quando ao homem de génio se adere a matéria sonora, diz o escritor,
forma-se entdo o ente complexo que se chama - “instrumento”. Conclui-se
pois que s6 a homens privilegiados ¢ permitida essa fusdo misteriosa, que
amolda as mais rebeldes tubas a omnipoténcia do sopro humano. (...)
(Correio Paulistano, 1867, p. 1)

Um leitor do Diario do Rio de Janeiro de 16 de dezembro de 1853 encontraria
na se¢do “Espetaculos”, o anuncio do “Grande Concerto vocal e instrumental, em
beneficio de Antonio Luiz de Moura", primeiro clarineta da orquestra” no Saldo do
teatro Provisorio. O antncio informa que os ingressos “podem ser procurados na casa
do beneficiado, rua Senhor dos Passos, n. 172”, e ainda “sendo este o primeiro concerto
que o beneficiado da nesta corte, espera merecer do publico em geral, e particularmente
dos seus amigos e afeicoados, a possivel coadjuvacdo.” Apds uma “Ouvertura pela
orquestra”, o beneficiado executa uma “Fantasia de clarineta sobre motivos da
Sonnambula”. Os numeros seguintes do programa intercalam pecas vocais e
instrumentais, entre eles, de Tronconi - “Fantasia de arpa, pelo Sr. Tronconi”; de
Gambaro - “Variagdes de fagote, pelo Sr. Martiniano”; de Rosquellas - “Aria variada de
rabeca sobre motivos andaluzes, pelo Sr. Demetrio”; de Verroust'® - “Aria variada de
pistdo, pelo Sr. Henrique” (certamente o Sr. Henrique Alves de Mesquita); e também de
Verroust - “Aria de Sax-Ophoni, pelo Sr. Jodao Pereira”.

Assim como anunciados em diversas edi¢des do Didrio do Rio de Janeiro do
inicio do Primeiro Reinado, tornou-se uma pratica comum os intervalos dos espetaculos
teatrais serem “preenchidos” com numeros de musica instrumental executados por
solistas de cordas e sopros, os “professores da orquestra”. Reproduzindo modelos
importados da Franca e da Inglaterra, os concertos eram também chamados de
“academia de musica instrumental, vocal e baile”, e frequentemente eram realizados em
beneficio de artistas estrangeiros ou conhecidos do publico fluminense. Foi neste
ambiente que Jodo Pereira da Silva apresentava-se regularmente com seu ‘“novo
instrumento” ao longo da década de 1850, executando na maior parte das vezes “umas

dificeis variagdes”, ou uma ““aria variada de saxofone.”

'3 Antonio Luiz de Moura (1820?-1889) - Compositor e clarinetista, fundou em 1854, junto a Henrique Alves de Mesquita o Liceu
Musical e Copistaria da Praga da Constituigdo, n. 79 e foi nomeado professor do Conservatério de Musica “para a cadeira de
clarinete e qualquer outro instrumento que esteja ao seu alcance”, segundo o texto da nomeagdo. Nesta instituigdo foi professor de
Francisco Braga e Anacleto de Medeiros. (VASCONCELLOS, 1975:156)

4 Stanislas Verroust (1814-1863) - Oboista e compositor francés, foi professor de oboé do Conservatério de Paris entre 1853-1860.
O repertdrio para oboé era frequentemente transcrito para outros instrumentos de sopro neste periodo.
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Pereira da Silva foi o solista de saxofone de maior destaque nos teatros e salas de
concerto do Rio de Janeiro na década de 1850, e pelo que os registros da imprensa
indicam, foi ele o musico que apresentou este instrumento ao publico brasileiro pela
primeira vez. Além de saxofonista, ele foi flautista, compositor, regente, impressor e
editor de musica. Nasceu em 1832, ja que seu nome constava na lista de “cidadaos
qualificados votantes na freguesia de Sant’ Anna” com 28 anos de idade em 1860.

Vincenzo Cernicchiaro'” inclui um verbete sobre Jodo Pereira da Silva em sua
Storia della Musica nel Brasile de 1926, descrevendo-o como “excelente executante de
saxofone e flauta”, e “regente da banda da Marinha durante cinquenta anos”, tendo
composto diversas pecas para banda que eram frequentemente executadas pela banda da
Marinha, mas ndo chegaram a ser publicadas. A coluna “Vida Social” do jornal Cidade
do Rio de Janeiro de 13 de abril de 1898 nos traz importantes dados sobre este pioneiro
do saxofone no Brasil:

Faz anos hoje o apreciado e distinto maestro Jodo Pereira da Silva, tdo
estimado na nossa marinha pela sinceridade de seu carater e conhecida
afabilidade. E o maestro o professor das bandas navais, onde em cada
discipulo que conta, vé um admirador e amigo. Os trabalhos e esforgos que
tem empregado para tdo justos apregos bem denotam o grau do seu génio
musical ¢ o interesse que toma para corresponder as expectativas de seus
amigos.

Ainda ha poucos dias, foi oferecida e executada por uma das bandas
navais, uma bela marcha - Patria - da lavra do conhecido maestro, ao
venerando Dr. Prudente de Morais. (Cidade do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro. 13 abr. 1898. Vida Social. p. 2)

Ainda que o saxofone ndo seja citado, podemos notar a qualificagdo de
autenticidade discutida por Moore (2012), na relacdo direta entre “grau de génio
musical” e “sinceridade de carater e conhecida afabilidade”. Assim como veremos em
praticamente todas as valoragdes, comentarios e criticas da imprensa da época, o
julgamento da qualidade de um artista esta submetido a julgamentos de posi¢ao social,
indole, carater, género, entre outros fatores extramusicais. E como se a exceléncia de
um instrumentista s pudesse ser legitimada por meio das relacdes sociais em que
participa, e o “maestro comendador” Jodo Pereira da Silva parecia preencher todos estes
pré-requisitos: O Almanak Lamaert de 1865 cita-o como “musico da Capela de S. M.
Imperial”, além de “mestre dos musicos do Arsenal da Marinha”. Seu nome aparece

também nas categorias “instrumentista em negocios eclesiasticos” e ‘“‘copistaria de

musica”.

15 Vincenzo Cernichiaro (1858-1928) - violinista, compositor, regente e musicologo italiano radicado no Brasil.
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Pereira da Silva se apresentava regularmente em duo com o clarinetista Antonio
de Luiz Moura na segunda metade da década de 1850, em cerimonias religiosas,
concertos de camara e numeros de intervalos de pecas teatrais. Em anlincio de
apresentacdo em 15 de abril de 1858 no teatro S. Pedro de Alcantara, lia-se “Grande
concerto em beneficio do professor Adriano Pereira de Azevedo, primeiro pistdo da
orquestra da opera nacional.” Dividido em trés partes, o programa abria com a “Grande
ouvertura Stabat Mater de Mercadante”, e seguiam-se nimeros musicais cantados e
solos de instrumentistas. Fantasias e variagdes de drias de Opera predominavam no
repertério de trompetistas, trombonistas, fagotistas, oficleidistas, flautistas, rabequistas,
e clarinetistas. Na segunda parte, a companhia dramética encenava a “linda comédia em
2 atos intitulada O Anjo da Paz”; no intervalo entre os dois atos seria executada a
quadrilha intitulada Miscelanea Portuguesa, de Antonio Luis de Moura. A terceira parte
fechava com mais nimeros vocais, entre os quais um de Jos¢ Amat'® interpretando
cancao de sua propria autoria, € instrumentais. O programa incluia ainda uma “Grande
Phantasia, a duo, de clarineta e saxofone pelos Srs. A. L. de Moura e Jodo Pereira da
Silva, extraida da opera Maria de Roham” e um solo de oficleide pelo Sr. Domingos
Alves.

A critica deste concerto foi publicada trés dias depois; o colunista S.F. se
expressou maravilhado com o a sonoridade do musico beneficiado, “nunca pensara que
o pistdo pudesse dar notas tdo doces, tdo redondas, tdo melancdlicas, como as que entdo
ouvi”, elogiou a apresentagdo de “um outro instrumento pouco simpatico”, o oficleide,
comentou as ‘“dificeis variacdes de fagote pelo Sr. Martiniano” e o “belo dueto de
clarineta e saxofone pelos Srs. Moura e Pereira da Silva, e finaliza a critica da parte
musical do espetaculo com um “O resto foi sofrivel, ou ndo prestou.” No que classificou
de “uma bela noite”, a parte “sofrivel” ficou por conta da representacdo da comédia O
Anjo da Paz, entre a primeira e a segunda parte do concerto:

(...) Por Deus! se eu fosse escritor, ndo cortejaria o publico, ndo. de
certo; diria que a empresa do teatro de S. Pedro de Alcantara estragou o gosto
do publico oferecendo-lhe sem critério representacdes baldas de
merecimento; que hoje a empresa tenta em balde [sic] regenerar o seu teatro,
o gosto estragado do publico forca a sua escolha; ¢ a pena de Talido. (...)

(Diario do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 19 abr. 1858. Folhetim - Livro do
Domingo. p.1)

16 Jos¢ Amat (1810?-18707?) - Compositor, pianista, violonista e cantor espanhol radicado no Brasil. Foi gerente e administrador
econdmico da Imperial Academia de Musica e Opera, fundada e 1857; Musicou versos de diversos poetas romanticos brasileiros,
principalmente Gongalves Dias.
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Incluo a citagdo desta critica para adicionar uma peca na composicao do
complexo ambiente cultural que envolvia o saxofone em suas primeiras aparigdes no
Brasil. Acusando a “empresa do teatro” de “estragar o gosto do publico” em 1854, o
critico do Diario do Rio de Janeiro nos da indicios dos ciclos viciosos nas relagdes
entre o publico e a industria do entretenimento no que podemos considerar seus
primeiros estagios de desenvolvimento. Assim como veremos em outros discursos
veiculados na imprensa carioca deste periodo, boa parte dos dilemas da cultura
brasileira na segunda metade do século XIX foram importados da cultura europeia e
persistem até os dias de hoje.

Segundo Magaldi (2004), recitais solo tornaram-se comuns no Rio de Janeiro
somente a partir do final do século XIX e até virtuoses estrangeiros de renome como
Thalberg e Gottschalk apresentavam-se em aberturas e intermissdes, dividindo o palco
com todo o elenco do teatro lirico. Funcionando como ponto de convergéncia entre
musicos de diversas nacionalidades (portugueses, espanhois, italianos e brasileiros,
entre outros) e diversos instrumentos (sopros, cordas, piano € canto), cujo repertorio era
composto essencialmente de excertos de Operas, dancas de operetas e numeros
virtuosisticos de musica instrumental derivados de arias de Opera, a academia musical
era também uma expressao e um reflexo da pluralidade cultural que caracterizava os
ambientes artisticos fluminenses.

A atuagdo de Pereira da Silva como compositor e impressor de musica também
pode ser rastreada na imprensa da época. O Didario do Rio de Janeiro de 25 de
novembro de 1855 publicou um anuncio do “Imperial Estabelecimento musical
Theotonio Borges Diniz, professor e copista de musica da casa de Sua majestade o
Imperador: A minha paixdo - linda polca que tem sido tocada pela banda de menores do
arsenal da Marinha, arranjada para piano pelo mestre da mesma o Sr. Jodo Pereira da
Silva; a venda no Imperial estabelecimento musical de Diniz”. Quatro anos mais tarde
No Correio Mercantil de agosto de 1859, sob o titulo de “Musica Moderna para piano e
piano e canto”, Pereira da Silva constava como dono no antncio de venda de partituras
do mesmo estabelecimento: “imprensa de musica de Jodo Pereira da Silva, sucessor de
T. B. Diniz, praga da Constituicdo, n. 11”.

O Periddico dos Pobres de novembro de 1854 publicou um antncio de récita em
beneficio da atriz [zabel Maria Nunes, em que ao fim do 1° ato do melodrama Heroismo
de um portugués ou As ruinas de Babilonia, “a orquestra tocarda a nova quadrilha

oferecida a beneficiada pelo Sr. Jodo Pereira da Silva, intitulada Chon-Chon. E findo o
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drama, outra quadrilha também oferta do mesmo Sr. a beneficiada e que se intitula 4
americana.” Seguiam-se programados “umas variacdes de Beriot”, pelo rabequista
alemdo Julio Hertleb, e “pelo Sr. Jodo Pereira da Silva, também em obséquio, no novo
instrumento Sax-ophone, uma pega concertante sobre motivos da opera Trovador.” O
Didrio do Rio de Janeiro de janeiro de 1856 traz o antncio de outro concerto em
beneficio da mesma atriz, e as quadrilhas de Pereira da Silva foram novamente
programadas.

Cernicchiaro cita ainda uma “romanza” da autoria de Pereira da Silva. intitulada
O cego, que “obteve algum sucesso” (VASCONCELLOS, 1975). Foi possivel
confirmar esta informagao no Didario do Rio de Janeiro; na edigao de 13 de agosto de
1860, foi publicada na se¢do “Anuncios”, sob o titulo habitual de “Musica Moderna”,
uma listagem das ultimas novidades a venda no “Imperial estabelecimento musical de
Jodo Pereira da Silva”. Entre lundus, modinhas, romances e polcas, destacam-se “O
cego, bela modinha que estd muito em voga, 600 rs” (sem meng¢ao ao seu compositor) e
a peca “A terra um anjo baixou, romance pelo Sr. H. Alves de Mesquita, 500 rs”.
Mesquita dedicou “ao amigo e colega Jodo Pereira da Silva” a sua tocata “A vaidosa”,
editada por Buschman, Guimardes e Irmdo. O Almanak Administrativo, Mercantil e
Industrial do Rio de Janeiro de 1860 mostra que Mesquita e Pereira da Silva foram

: . . .17
colegas no ensino de musica do Liceu de Artes e Oficios.

17 . . . . .

Fundado em 1856 sob os auspicios da Sociedade Propagadora das Belas Artes, o Liceu de Artes e Oficios oferecia cursos de
belas arte aplicadas aos oficios e a industria (como arquitetura naval, desenho, aritmética, geometria, inglés, francés, musica, entre
outros) especialmente para homens livres da classe operaria. (Fonte: Wikipedia, acesso em 07/07/2015)
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Figura 1. Capa da partitura 4 terra um anjo baixou, romance (H. A. Mesquita) Imprensa de musica Jodo
Pereira da Silva (fonte: Cole¢do Mozart de Araujo)

A Gazeta de Noticias de 20 de junho de 1890 revela outro elo entre Pereira da

Silva, Henrique Alves de Mesquita e Cernicchiaro: Os trés achavam-se entre os “mais

distintos e conhecidos maestros” da sociedade “Empresa Musical Beneficente”, que

contava “em seu seio perto de 200 associados”, entre profissionais e amadores. Julgo

pertinente citar alguns trechos do texto do anlincio que mostra aspectos do

funcionamento do mercado musical da cidade, e os conflitos presentes nas relagdes
entre profissionais e o publico:

AO ILUSTRADO PUBLICO EM GERAL - Esta sociedade que se acha

a disposi¢do do ilustrado publico desta capital e do interior, assim como das

irmandades, ordens religiosas e confrarias, estabeleceu o se escritério a rua

da Carioca, n. 9, sobrado, onde a disposi¢do de todos quantos queiram

contratar orquestras ou bandas, para qualquer género de festividades, de

completo acordo com os interessados, respeitando a praxe até hoje em vigor,

e ndo como se incubem de propalar os parasitas que tém sempre vivido de
sugar o suor de um corporacdo inteira, deixando-a viver no desconceito



39

publico, com o fim ignobil, que os torna inimigos desta nascente sociedade,
de guardarem para si a parte do ledo da fabula.

O fim da Empresa Musical ndo & extorquir seus fregueses, ¢ servi-los
bem e dignamente; e com a parte do ledo que os parasitas da classe ndo se
consolam de perder; aumentar os vencimentos dos professores que as suas
tabelas miseraveis marcam, e com o que sobra, que ndo ¢ pouco, formar a
caixa beneficente que, de ajuda com outros muitos recursos da arte, que sdo
ao mesmo tempo oferecer ao ilustrado publico audigdo correta e educadora,
constituir o salvo conduto das familias dos associados contra as evolugdes
precarias e aflitivas da sorte. (Cidade do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 20
jun. 1890, p. 5)

Considerando o ano de fundagdo da sociedade, devemos levar em conta que os
musicos descritos na lista de “distintos e conhecidos maestros” ja estavam em atividade
nos teatros fluminenses desde pelo menos o inicio da década de 1850. Iniciando suas
carreiras em um periodo historico anterior ao advento da gravacdo mecanica e do
fendmeno do radio, em que, o lugar do musico instrumentista era obviamente
valorizado de forma diferenciada, em um mercado apoiado essencialmente em
performance, ensino e impressdo de musica, os socios da Empresa Musical Beneficente
parecem ter se unido expressamente em defesa de uma posi¢ao de destaque e um espago
neste circuito em transformag¢dao. O tom do texto sinaliza uma dificuldade de
sobrevivéncia neste campo profissional, explicitando uma forte competitividade entre
musicos de diferentes regides e diferentes geragdes. Fechando o dramético apelo por
autenticidade, o socio fundador da empresa “ousa esperar confiante a aprovagao e apoio
do respeitavel e ilustrado publico, visto a justa legitimidade dos fins a que se propde.”
Como veremos mais adiante na investigagdo, as transformacdes da segunda metade do
século XIX refletiram-se no desenvolvimento de uma industria de entretenimento
vinculada a cultura europeia, no qual o papel do musico instrumentista foi
gradativamente se transformando, culminando em um divisor de sua histéria com o
advento da gravacdo mecénica e o radio.

Institucionalmente, podemos considerar o Arsenal de Marinha do Rio de Janeiro
como grande porta de entrada do saxofone no Brasil, com todo o seu papel no processo
de expansdo urbana e industrial da capital. E interessante também observar que o
saxofone foi aos poucos sendo adotado por musicos de destaque que transitavam na
cena musical de concerto do Rio de Janeiro, € que em pouco tempo encontrou também
um certo lugar nesta academia, integrada por uma significativa variedade de
instrumentistas de diferentes nacionalidades, e que tinham no canto, principalmente na

Opera italiana, e no virtuosismo instrumental, suas referéncias musicais. De certa forma,
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no Brasil, o saxofone atraiu musicos de talento em um meio artistico plural onde as
controvérsias envolvendo Adolphe Sax e seus instrumentos nao se faziam sentir com a
mesma intensidade, o que em alguma medida facilitou sua aceitacdo como instrumento
solista neste primeiro momento. Por outro lado, assim como na Europa, esta aceitacdo
no Brasil foi irregular até o fim do século XIX.

Jodo Pereira da Silva viveu até 1909, a edigcao de 11 de margo de O Século traz a
nota de missa por sua alma. “Oculto no sepulcro dos andnimos”, partimos deste estudo
historiografico para encenar seu rito de sepultamento, no sentido enunciado por Certeau,
reconduzindo o “fantasma” a seu timulo, a0 mesmo tempo honrando sua memoria e
criando no presente um lugar a preencher. (CERTEAU, 1975) E lamentavel que ndo
tenha sido possivel encontrar maior numero de informagdes sobre este importante
musico brasileiro do século XIX, especialmente porque, como impressor e editor de
musica, a probabilidade de outras composi¢des suas terem sido publicadas ¢ enorme.
No entanto, assim como proposto por Certeau, podemos analisar este pequeno corpo de
informacdes e incorpora-lo ao “sistema de pertinéncias” de nossa investigagao.

Com as informagdes recolhidas até este ponto, podemos tragar uma linha do
tempo da disseminacdo do saxofone, de sua invencdo até seu primeiro registro no
Brasil, nos dando assim, uma no¢dao mais clara dos estagios iniciais de adocdo e

incorporagao do instrumento na cultura ocidental:

Portugal - Brasil -

Bélgica -
Primeiro
protétipo de
Adolphe Sax

Inglaterra -
Introduzido por
Henry Rigby

Introduzido Introduzido por

por Augusto Jadio Pereira da

Neuparth Silva

1838 1848 1852

13|46

Franga -
Primeiro
patenteamento

Itélia -
Introduzido
por Giovanni

Bimboni

1850
|

Espanha -
Introduzido

por José Piquér

1853

Estados Unidos -
Introduzido por
Henry Wuille

Figura 2. Linha do tempo da disseminag¢do do saxofone (fontes: HEMKE, 1975; ASENSIO, 2012;
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, 2014).

O nome de Jodo José Pereira da Silva esteve a margem da historia, e sua atuagao
como musico de proeminéncia do Segundo Reinado e pioneiro do saxofone no Brasil

ganha novos significados com a pesquisa possibilitada pela Hemeroteca Digital da
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Biblioteca Nacional. Assim como Jodo Bartholomeu Klier, Pereira da Silva fez parte de
uma linhagem de instrumentistas de sopro que também eram mestres de banda,
compositores e editores de partituras. Como veremos em maior detalhe adiante, o
saxofone foi adotado por outros musicos de perfil semelhante nas geragdes seguintes,
como Alipio Rebougas (1851-1914), Anacleto de Medeiros (1866-1907), Coelho Grey
(18707-19407?), Antonio Maria Passos (1880?-1940?), entre outros. Por conta de suas
experiéncias como clarinetistas e/ou flautistas, e suas posi¢cdes a frente de bandas e
orquestras, tiveram acesso facilitado ao novo instrumento. Mas outros pioneiros ainda

se preparavam para subir aos palcos brasileiros.

2.3.2 - Domingos Miguel

(...) E o povo daquela cidade afluiu ao hotel para ver o homem que
tocava cachimbo, e de noite o saldo do hotel estava repleto de curiosos.
(FETIS, 1881)

Assim como registrado na imprensa do Rio de Janeiro, a partir da primeira
metade da década de 1860 comeca a despontar na “pléiade de artistas fluminenses” o
“eximio professor” Domingos Miguel Rodrigues Bastos, descrito no artigo citado acima
como “o primeiro artista nosso que se dedicou a estudar o saxofone quando ainda este
instrumento era pouco conhecido entre nos.” Apesar do autor do artigo referir-se a
Domingos Miguel como “artista nosso”, um programa de concerto no teatro S. Pedro de
Alcantara anunciado no Correio Mercantil de abril de 1864 informa-nos de sua origem
portuguesa. Figurando entre os mais destacados musicos da cena musical do Rio de
Janeiro da segunda metade do século XIX, os “sempre aplaudidos” Henrique Alves de
Mesquita, Joaquim Antonio da Silva Callado, Viriato Figueira da Silva, André Reichert,
entre outros, Domingos Miguel tocava clarinete, fagote, e passou a se apresentar como
solista de saxofone a partir de 1868, segundo nosso rastreamento de dados.

O Didrio de Noticias de agosto de 1870 traz um breve comentario sobre a
participacdo de Domingos Miguel como solista de saxofone no “espetaculo em
beneficio da Associacao Tipografica Fluminense, honrado com as augustas presengas de
S.S. M.M. e A.A. Imperiais”; dividindo o programa com solo de flauta de Callado, solo
de trompete de Oliveira Braga - “com acompanhamento de orquestra, tocou o sr.
Domingos Miguel uma fantasia no saxophone, instrumento rebelde em que este distinto

artista faz maravilhas.” (Didrio de Noticias, Rio de Janeiro, 18 ago. 1870 - grifo meu)
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Em um rico exemplo de discurso vigente no Segundo Reinado, a extensa e
rebuscada resenha do concerto do clarinetista e saxofonista portugués Rafael José
Croner, publicada no Correio Paulistano em agosto de 1867, descreve a clarineta como
o “instrumento mais rebelde que se conhece”, mostrando o transito de artistas europeus
no circuito fluminense € ao mesmo tempo revelando um lugar de pertencimento

diferenciado ocupado pela flauta neste cenario musical:

(...) A influéncia que exerce a musica sobre nossa sensibilidade opera-se
evidentemente por meio de “instrumentos”, ndo se falando da voz humana.

Alguns instrumentos conseguem dominar todo o sistema das sensagdes,
mas alguns ha que ndo podem lograr este resultado feliz, porque ndo tendo
uma compleicdo geral de sons que os habilite, sdo impotentes para certas
emogdes, e por conseguinte, para certos sentimentos. Uns s6 podem ser
“graves”, outros “agudos”, exclusivamente.

A clarineta ¢ um desses instrumentos limitados, “brehaigne”, como
diziam alguns para significar a esterilidade; ndo pode pois em nossa alma
sublevar afetos, que dependem de sensacdes brandas, e que s@o o eco, por
assim dizer, das harmonias.

Embora mais “grave” do que a flauta, ndo dispde todavia a clarineta dos
melifluos sons, que encarecem a languida amante das serenatas.

O Sr. Croner porém, com um poder absoluto, abre excegdo a leis que
pareciam necessarias e transformam inteiramente o carater deste aspero
instrumento. (...) (LITERATURA MUSICAL, 1867)

Teria o saxofone herdado este distintivo de seu antecessor? Qualificativos como
rebelde e ingrato eram usados para descrever outros instrumentos considerados dificeis
nas resenhas de concertos deste periodo, e trataremos da questdo dos discursos sobre o
saxofone como instrumento facil/dificil posteriormente na pesquisa. Sabendo do fluxo
regular de musicos europeus a excursionar e se fixar no Brasil a partir da chegada da
corte portuguesa ao Rio de Janeiro em 1808, e admitindo a possibilidade de que o
saxofone pode ter sido introduzido no Brasil em um evento fora da cobertura da
imprensa ou do alcance do acervo da Biblioteca Nacional, surge a divida: teria este
instrumento sido apresentado ao publico brasileiro pela primeira vez por musicos
europeus? Como continuacdo de uma edi¢do anterior, o texto apresenta logo no inicio
uma fala atribuida a Chateaubriand sobre a influéncia da cultura francesa que ndo nos
passa desapercebida: “Os sabios, os literatos e os artistas, formam hoje uma classe, que
domina a opinido. Nao ¢ tanto ao renome de nossas armas, como a superioridade de
nossas artes, que devemos nossa preponderancia na Europa.”

Mesmo sem referéncia ao saxofone neste trecho, fica evidente mais uma vez a

pré-condicdo de um artista estrangeiro para que um instrumento seja legitimado perante
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0 publico brasileiro, para que “aquilo soe como arte”. Em outro trecho do artigo, o
colunista se diz impressionado com a execucao de Croner ao saxofone: “(...) nunca
pensamos que tal instrumento fosse suscetivel de tanta melodia.”

“Clarinetista da Camara de S.M. Fidelissima o senhor D. Luiz I, Rafael José
Croner retornou aos palcos brasileiros ao lado de seu irmdo, o flautista Antonio José
Croner, em 1872. Foi na primeira viagem de concertos de Rafael Croner em 1863 que o
Correio Paulistano registra: “instrumento pela primeiro [sic] tocado em Sdo Paulo”. O
novo instrumento, “o saxofonio”, executado por um artista europeu de renome, foi
ouvido com “admiragdo religiosa”, e até considerado “instrumento muito mais
agradavel que a clarineta.” Um comentario sobre o concerto de despedida dos irmaos
Croner publicado na se¢cdo “Golpe de vista sobre os teatros” do periddico 4 vida
fluminense de 4 de dezembro de 1872 mostra a importancia da escola de canto como
referéncia técnico-estilistica para a musica instrumental: para o colunista, do
desempenho de Rafael Croner “nao se pode exigir mais perfeicdo, mais suavidade, nem
melhor compreensdao da arte do canto aplicada aos instrumentos de sopro.” Neste
programa, Domingos Miguel entra como clarinetista no Grande dueto concertante para
duas clarinetas.

Para nos ajudar a entender melhor o cenério musical em que Domingos Miguel
atuou, devemos retornar ao artigo “O Rio de Janeiro Harmodnico”, citado no inicio deste
capitulo. Ja na década de 1850, circulavam discursos nacionalistas e regionalistas em
defesa da inclusdo de compositores brasileiros no repertério do publico e de uma
identidade “local” um tanto romantizada de cada provincia, assim como o colunista do
Diario do Rio de Janeiro de 1856 sugere em sua extensa critica:

(...) Entrai em uma casa onde haja uma moga que aprende a cantar, ¢
pedi a esta que vos dé o prazer (oficial) de ouvi-la em alguma peca de seu
repertorio.

Passareis por uma dolorosa decepgdo se desejais ouvir uma cangdo de D.
José Amat sobre letras do nosso poeta Gongalves Dias: a menina ndo perde o
tempo em cantar musica tao frivola; prefere dar conta de uma aria em francés
ou italiano, entre paréntesis, idiomas que muitas vezes desconhece, e perde
nesta repeticdo metddica e fria de almas frases e alguns sons a facilidade de
embeber na harmonia do canto, esse fluido que s6 parte do coragdo e que se

chama sentimento. (...) (O RIO DE JANEIRO HARMONICO, 1856. grifos
do original)

Extraido de seu longo e ilustrado argumento em defesa dos compositores
nacionais, o trecho acima citado oferece diversas vias de acesso ao dindmico circuito

musical do Rio de Janeiro e suas relacdes com outras provincias brasileiras. Escrita em
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1856, a critica encerra seu argumento referindo-se ao “talento superior” do “jovem
compositor de musica”, “o Sr. Henrique Alves de Mesquita”, cujo “nobre exemplo”
deveria ser seguido por outros compositores brasileiros. Quase como um manifesto, o
texto antecipa algumas das disputas que se desenvolveriam ao longo da segunda metade
do século XIX, periodo em que o saxofone compareceu aos palcos do Rio com
significativa assiduidade.

Estruturado em teatros, saldes, institui¢des de ensino, o mercado de copia,
edi¢do de partituras e a venda de instrumentos musicais, o circuito musical do Rio de
Janeiro parecia estar em um pico de desenvolvimento durante a década de 1870, com o
surgimento de clubes, sociedades musicais € um grande nimero de atragdes e
espetaculos em teatros anunciados semanalmente na imprensa do periodo. Ao longo da
fase histdrica focalizada neste capitulo, predominou nos teatros o formato “espetaculo-
concerto”, no qual companhias dramaticas e orquestras se intercalavam disputando a
atencao do ilustrado publico com programas variados, estrelados por atores, cantores e
instrumentistas de renome da época. Como vimos acima, frequentemente estes
concertos eram organizados “em beneficio” de artistas de cortes europeias de passagem
pelo Brasil, ou de musicos e atores conhecidos do “publico inteligente desta capital, tdo
generoso para com os artistas que vém implorar-lhe protecao.” (Jornal da Tarde, 12 set.
1870) Além de concertos realizados nos saldes do Imperial Conservatério de Musica,
associacdes como o Clube Mozart, o Clube Beethoven, ¢ a Real Sociedade Clube
Ginastico Portugués vendiam bilhetes para os teatros e sediavam as “academias de
musica instrumental, vocal e baile”, com a pretensao de contribuir para “o progresso e a
grande reforma na arte musical do Rio de Janeiro.”

Insigne artista da cena musical fluminense do Segundo Reinado, Domingos
Miguel apresentava-se regularmente executando darias, caprichos e variagdes de
saxofone no Clube Mozart. O periddico 4 Reforma de junho de 1870 nos oferece uma
descri¢do dos saraus desta “tdo simpatica quanto civilizadora institui¢ao”:

O Clube Mozart é uma associa¢ao de amadores ¢ artistas que buscam no
cultivo da boa musica um nobre e agradavel passatempo. Em geral o
programa das suas festas revela bom gosto e uma louvavel tendéncia de
chegar a interpretagdo dos grandes mestres.

O da ultima reunido, que efetuou-se ha dias, prova o que vimos de dizer.

A par de cavatinas e duetos de opera do repertério moderno executou-se
uma sinfonia, composi¢cdo do habil Sr. Gamboa, e alguns outros pedacos de
boa musica instrumental, que, infelizmente até hoje tem sido muito pouco
cultivada entre nos. (...)

Associagdes como o clube Mozart sdo sob todos os pontos de vista uteis
e dignas de animagdo e aplauso.
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Desenvolvem o gosto pelas artes, elevam o espirito, estabelecem habitos
de sociabilidade, quebram finalmente a embrutecedora monotonia dos
soturnos habitos coloniais que ainda dominam entre nos. (4 Reforma. Rio de
Janeiro. 18 jul. 1870. p.2.)

O Didrio do Rio de Janeiro de fevereiro de 1870 nos dé indicios da ilustre
frequéncia do clube, reiterando o papel edificador da associacdo em meio a

“monotonia” do circuito cultural:

O sarau esteve na altura a que tem direito associacdes de tal ordem e
natureza, € mais uma bela noite de verdadeira festa intelectual, contaram as
pessoas que sabem verdadeiramente apreciar a arte em uma de suas mais
brilhantes manifestagdes.

O Clube Mozart é uma das mais interessantes associagdes que conta a
boa sociedade fluminense; a cronica registra com prazer esses magnificos
saraus musicais, que vem animar o talento e espalhar o bom gosto, no meio
da monotonia em que vivemos. (Diario do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 11
fev. 1870. p.1.)

No clube se tocava, cantava ¢ dangava até as duas da madrugada; a cronica
“Club Mozart” do folhetim do Didrio de Noticias de 5 de outubro de 1870 nos
presenteia com uma bela descrigao “em estilo parlamentar” da “hora do baile”:
(...) Um murmurio de vozes, de risos, de tudo, expande-se na modesta
sala.
Principiou a danga, isto ¢, fugiu a seriedade, reina a loucura.
As quadrilhas sucedem as polcas, as polcas as valsas. Aquele torvelinho
de saias e de calcas, ndo ha barreiras que se lhe oponham: corre, voa, roda

sempre; tem por companheira a mocidade, por divisa o infinito (na danga,
entenda-se!) (Didrio de Noticias, Rio de Janeiro, 5 out. 1870. Folhetim. p.1)

Assim como ressaltado por Magaldi (2004), “em uma pratica que se remete a
Portugal, os mais luxuosos teatros do Rio de Janeiro serviam como uma ponte entre a
monarquia € o povo”, onde todas as comemoragdes e festividades da corte eram
celebradas com espetaculos musicais e teatrais. Praticamente toda a atividade musical
no Rio de Janeiro Imperial estava direta ou indiretamente ligada aos teatros,
empregando instrumentistas, compositores, copistas, empresarios e professores de
musica.

No ano de 1872 ainda se falava em monotonia nos habitos fluminenses, € a
competicdo entre os teatros era acirrada, assim como indica mais um anuncio de
“grande e variado concerto” no teatro Lyrico Fluminense, “dirigido pelo inteligente
artista nacional J. R. Cortes, com o concurso de dez bandas de musica de amadores e
varios professores”, entre os quais Callado e Domingos Miguel, “coadjuvando uma

orquestra de 80 professores”; apos uma descricdo completa do programa contendo
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aberturas, caprichos, pecas concertantes, e varias marchas extraidas de Operas
executadas ao piano, violoncelo, rabeca, flauta, e saxofone, o colunista de 4 Republica

conclui:

(...) Como se vé a noite promete ser duplamente agradavel, ja pela
excelente escolha das pecas musicais, ja pela comparticipacdo de
instrumentistas conhecidos e festejados.

Neste tempo de completa caréncia de divertimentos, o concerto
anunciado deve chamar ao Lyrico luzida concorréncia. (4 Republica, 13
mai.1872. Teatro Lyrico Fluminense. p. 2)

Esta situacdo de “completa caréncia de divertimentos” parece comecar a mudar
nos anos seguintes, ao menos pelo que indica o aumento no numero de teatros
disputando a “concorréncia do publico”; a se¢do Teatros do jornal A Nagdo de junho de
1874 lista a programacdo de diversos teatros do Rio em 1874. As principais montagens
de 6pera tinham lugar nos luxuosos Sao Pedro de Alcantara, Lirico Fluminense, e teatro
D. Pedro II. Como opgdo, teatros menores como o Sao Luiz, o Cassino, o teatro
Ginasio, Vaudeville, Alcazar Lyrique e Phoenix Dramadtica, apresentavam as Ultimas
novidades parisienses, entre operetas cOmicas francesas, operetas de Offenbach,
zarzuelas e dancas exoticas, atraindo a classe média emergente e um publico mais
heterogéneo, motivado mais pelo entretenimento do que pelo glamour e status social
associado a opera.

Apesar do papel crucial dos teatros na dindmica cultural do Rio de Janeiro
imperial, devemos reter a no¢do de que havia um grande niumero de saldes de baile,
eventos ao ar livre como desfiles em datas comemorativas do calendario civil e
religioso, festas populares, e € claro, o carnaval para manter a agenda do publico cheia.
Por outro lado, assim como ressaltado por Magaldi (2004), ndo havia ainda no Rio de
Janeiro imperial numero suficiente de musicos profissionais para suprir esta demanda; a
escassez tanto de musicos quanto de publico para tantas opcdes obrigava os teatros a
escalonar os horarios de seus espetaculos; formar uma orquestra de “80 professores” no
Rio de Janeiro Imperial ndo era simples; e comentdrios e criticas por parte de
estrangeiros e viajantes a respeito da ma qualidade das orquestras, montagens
operisticas e teatros fluminenses eram frequentes.

O Cruzeiro de 22 de setembro de 1878 nos mostra um retrato do circuito de
entretenimento do Rio de Janeiro em transformacao. Assinada por “um amador”, o texto
nos traz indicios de que o lugar do musico instrumentista neste circuito estava

comecando a mudar:
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SKATING-RINK - O empresario deste estabelecimento encetou uma série
de concertos, mas como os dois primeiros ndo tiveram a concorréncia
esperada, deixou-se disso e arruma-nos com um homem que toma banho de
chamas de petrdleo e outras babuzeiras idénticas.

O publico fluminense estd a bracos com uma infinidade de
divertimentos, necessita portanto que lhe prendam a ateng@o os convenientes
anuncios, ora é exatamente o que ndo fez o Sr. Glette.

Se o publico soubesse que a orquestra era composta de professores como
Pereira da Costa, Cortes, Domingos Miguel, Callado, Dorisson, Gravenstein,
Pagani, Carvalho, e outros, que nestes concertos se executariam as melhores
producdes de Mercadante, Mendelhson, Meyerbeer, Rossini, e Bellini de
certo afluiria a eles, mas isso ndo se fez, € 0 mau tempo por seu turno
concorreu bastante para a pouca influéncia a esta espécie de divertimento.

Insista, pois, o Sr. empresario em dar-nos os concertos encetados,
fazendo-os anunciar com antecedéncia, ¢ lhe garantimos que ndo tera de
arrepender-se. (UM AMADOR, 1878)

Pelos comentarios da imprensa, a década de 1870 viu a “monotonia dos soturnos
habitos coloniais” se transformar em “infinidade de divertimentos”; numeros de
ventriloquismo, prestigitacdo, magica, malabarismo e novas formas de divertimento
comecam a disputar com as orquestras e companhias dramdticas a concorréncia do
publico; a supremacia da opera no gosto do publico comega a ser ameacada.

“Professor consumado e conhecido em todo o Império”; a excelente reputacao
de Domingos Miguel certamente contribuiu para a significativa aceitagdo que o
saxofone teve nesta fase de desenvolvimento, assim como descrito no Correio do Brasil

em resenha de concerto realizado no teatro Cassino em dezembro de 1872,

O professor Domingos Miguel tocou uma fantasia no saxofone; artista
modesto e sem pretensdes, ¢ sempre ouvido com agrado; eximio concertista,
de que ja tem dado bastante provas, temos sempre visto figurar seu nome
para beneficiar seus colegas, porque, talvez esta mesma modéstia de que
todos lhe acusam lhe ndo consinta dar um concerto em seu beneficio. Se
assim ¢, faz mal, porque deve ter confianga no seu talento e na consideracao
que o publico lhe vota, pelo muito que se tem prestado para coadjuvar seus
colegas tanto professores como amadores. (Correio do Brasil, Rio de
Janeiro, 23 nov. 1872, p.3.)

Os folhetins dos jornais O Globo e Gazeta de Noticias foram campo de disputa
entre criticos e jornalistas, exibindo “a extensdo e a universalidade” de sua cultura, e
competindo pela veiculagdo dos ultimos desenvolvimentos do “movimento
evolucionista da arte musical.” Como ¢ de se esperar, as primeiras inclusdes do
saxofone em formagdes orquestrais do periodo foram polémicas, mas a figura de um
instrumentista-intérprete como Domingos Miguel parecia emprestar alguma

legitimidade ao “novo instrumento™:’
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(...) Um dos pontos, que tem servido de alvo para a critica, ¢ a
substituicdo do solo de trompa, no ultimo ato de Romeu e Julieta, pelo solo
de saxofone. Comegamos por dizer que nos agrada em extremo a execugdo
deste trecho pelo Sr. Domingos Miguel; em relagdo ao timbre do
instrumento, achamo-lo extremamente adequado a substituir o canto de
Vaccai, em virtude da dificuldade que ha em achar um trompista que o possa
executar nesse instrumento escabroso. Temos tido ocasido de verificar o
pouco caso que em geral aqui se faz do saxofone; na nossa opinido ¢ ele um
instrumento precioso.

As suas notas agudas s3o doces e penetrantes, as do médium,
extremamente expressivas, e as graves sonoras e belas. E tempo de dar o
devido aprego a este valioso auxiliar de orquestras. (...) (LULLI, 1875)

Ainda que dispersos nas valoragdes da imprensa deste periodo, comegam a
aparecer indicios de que a aceitagdo do saxofone também foi problematica no Brasil,
como aponta a frase “pouco caso que em geral aqui se faz do saxofone” na citagdo
acima. O texto de Lulli ¢ todo referido a Julio Huelvas, critico do jornal Gazeta de

Noticias. A resposta foi publicada no dia seguinte:

(...) Diz o delicado folhetinista de O Globo, que o ponto que tem servido
de alvo para a critica, (ndo a nossa) ¢ a substituicdo do solo de trompa pelo
saxofone.

Ninguém nega as belezas deste instrumento, a qualidade homogénea de
seu som, devido a forma parabdlica que tem; a vantagem dele dedilhar por
oitavas, etc; mas por muitas belezas que encerre esta invengdo de Ad. Sax, o
génio do cobre, um saxofone ndo ¢ uma trompa, € muito menos um guarteto
de trompas! (...) (HUELVAS, 1875, p. 1, grifos do original.)

Outros embates estavam sendo travados, como mostra o ataque ao Imperial
Conservatorio de Musica na critica intitulada “Filarmonica Fluminense”, publicada em

O Cruzeiro de 19 de julho de 1878:

(...) Se entramos no Conservatdrio, ¢ porque sabemos que ali esta o
calcanhar de Aquiles, ai! se rompéssemos de todo o véu!

Deveriamos talvez dirigir-nos a quem de direito, e para qué?

Ao contrario, julgamos conveniente ndo lembrar aquele estabelecimento,
que, em todo caso, vai pelo menos ensinando os rudimentos musicais. Mas
nés o fariamos, se ndo fosse o receio que tivemos de que, nesta época
econdmica, um decreto descesse por ai abaixo e, .. foi uma vez o
Conservatorio...

O que ¢ verdade, o que ndo podem contestar ¢ que devem cessar os
abusos de serem ali colocados os que vao encarregar-se da educacio dos que
desejam tornar-se artistas; ¢ que os pretendentes devem ser submetidos a uma
prova de capacidade, como se faz em qualquer academia ou escola. Assim,
teriam tempo de apresentar-se com o direito que ddo o talento e o saber, os
que agora vivem desprestigiados, e 0s nossos jovens artistas, ao deixarem os
bancos de discipulos, orgulhar-se-iam de apontar como seus mestres a
Henrique Mesquita, Pereira da Costa, Reichert, Domingos Miguel, Dorisson,
Pagani, Martini, Cerrani, Cortes, € outros cujos nomes nao nos ocorrem. (...)
(SCUDO,1878, p. 3)
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Submetido as instabilidades da “época econdmica”, a critica leva a crer que na
auséncia de um processo seletivo, a autenticidade do corpo docente do Imperial
Conservatorio de Musica se comprometia. Ao que o colunista de O Cruzeiro sugere, o
programa da institui¢do negligenciava compositores e instrumentistas brasileiros, visto
que excluia musicos de destaque no circuito de teatros do Rio de Janeiro, e ia “pelo
menos ensinando os rudimentos musicais” a seus alunos. Como veremos mais adiante,
as nomeacdes interinas para cargos do Imperial Conservatorio de Musica foram causa
de polémicas e protestos na imprensa ainda em 1880. Mas j& no inicio da década de
1870, o olhar critico da imprensa carioca registrava ressentimento de falta de
oportunidades e reconhecimento para instrumentistas € compositores brasileiros da
época.

Vermes (2011) ressalta a atuacdo de Henrique Alves de Mesquita como “um
compositor exemplar no transito entre a musica erudita e a popular.” (VERMES, 2011,
p. 4) Publicada na Revista do Domingo do Didario do Rio de Janeiro de 19 de fevereiro
de 1871, a descricdo do concerto em homenagem a Mesquita no Clube Mozart nos
proporciona um olhar sobre o “lugar” que a gera¢do de instrumentistas como Domingos
Miguel, Joaquim Callado e Viriato ocupava no meio artistico fluminense neste periodo,
ao que indica, gozando de uma reputacdo estabelecida, mas ainda lutando pela

sobrevivéncia neste mercado profissional:

(...) Eu ndo sei que haja vantagem em ser homem privilegiado e nascer
neste fecundissimo torrdo, onde ha mais deputados do que juizo! Aqui como
nas belas estufas parisienses, chamuscadas hoje pela poélvora prussiana, s
vive, brilha, perfuma e torna-se notavel a planta exética que nos envia
qualquer botanico estrangeiro. (...)

O maestro corria do teatro de S. Pedro de Alcantara ao Lyrico, do Lyrico
ao Alcazar, com o pistdo debaixo do braco, abdicando todos os seus foros e
todos os brazdes de sua inteligéncia para conseguir um pedaco de pdo e o
dinheiro do aluguel da casa em que mora. (...)

Chegou em fim o dia da festa. Mesquita recebeu também a aclamagao
devida ao esforgo, ao talento e, porque ndo dizé-lo? ao mal aventurado
talento brasileiro. (...)

O Club Mozart ¢ uma das mais uteis e distintas sociedades que existem
entre nods, ndo ha talento que lhe passe pela porta em vao, e é rara a fronte
digna de coroas, que ndo colha das maos dos cavalheiros ilustres que formam
a associacdo, o troféu, o louro ¢ a verbena.

H. A. de Mesquita guardara a recordacdo da noite de 15 de fevereiro de
1871 como uma das mais belas, se ndo a mais bela de sua existéncia. (...)
(Diario do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 19 fev. 1871. Revista do
Domingo. p.1.)

Com a chegada da luz elétrica e o crescimento dos movimentos abolicionista e

republicano, o inicio da década de 1880 prometia grandes transformagdes em todos os
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ambitos da realidade brasileira. A “vida artistica” do Rio de Janeiro continuava intensa;
editou-se no ano de 1882 um periddico com tiragem de 3.000 exemplares especializado
na programacado cultural da cidade, a Gazeta dos Teatros. O Recreio Dramatico, por
exemplo, anunciava em junho deste ano “grande concerto em que tomam parte, oS
insignes Viriato, Pereira Costa ¢ Domingos Miguel” ainda no mesmo formato
intercalando comédias e nimeros musicais. O teatro prometia estar “ricamente ornado e
iluminado por uma espléndida luz elétrica. Uma banda de musica tocard no jardim no
intervalo.” e a cronica fluminense registrava a condi¢do do musico neste periodo:
“Triste sorte a dos artistas em nosso pais. Trabalham, esforcam-se, revelam talento,
adquirem reputacao: mas, oh! irrisdo! a fortuna foge-lhes constantemente.” (Gazeta da
Tarde, Rio de Janeiro, 23 jun. 1882.)

A coluna “Artes e Artistas” da Gazeta da Tarde de 25 de abril de 1881 nos traz
um extenso perfil de Domingos Miguel por ocasido do primeiro concerto realizado em

seu beneficio no teatro Sant’ Anna:

E chegada a ocasido de podermos julgar do entusiasmo do nosso publico
pelos artistas que estudam o que trabalham, e que sem maior auxilio que o de
sua perseveranca e aplicacdo, conseguem atingir uma grave importancia, o
granjear um nome que ¢ sempre pronunciado com respeito.

Ha um certo niimero de artistas, se bem que muito limitado infelizmente,
que tem todo o direito a exigir do publico auxilio e protegao.

Esta neste caso Domingos Miguel - o clarinetista.

Domingos Miguel ndo cultiva a miisica por negocio, se, entretanto vive
dela, faz muito por ela também.

Foi ele o primeiro artista nosso que se dedicou a estudar o saxofone,
quando ainda este instrumento era pouco conhecido entre nos.

Foi ele quem a custa de muitos sacrificios conseguiu obter por prego
exorbitante o primeiro, e creio que unico clarinete sistema Romero que aqui
apareceu.

Domingos Miguel ¢ profundo conhecedor da arte que professa, e os seus
conhecimentos artisticos ndo se limitam, como sucede vulgarmente, a
agilidade e nitidez com que executa as mais dificeis composi¢cdes no
instrumento a que se dedicou, e estuda, estuda muito.

Todas as revistas musicais da Europa, tudo quanto enfim se publica com
referéncia ao movimento evolucionista da arte musical, ele 1é ¢ questiona
com perfeito conhecimento de causa.

Isto € pouco vulgar entre nos.

Os nossos artistas, com rarissimas exce¢des, se por um lado
entusiasmam o publico, fazendo-se ouvir como solistas, causam verdadeiro
tédio, trazidos para um grupo onde se converse, ¢ se discuta assunto
puramente artistico, mesmo aquela onde seja exigido grande cabedal de
conhecimento. (...) (FETIS, 1881. p.2.)

Pelo que argumenta o colunista da Gazeta da Tarde, Domingos Miguel figura
entre os “legitimos” artistas brasileiros de seu tempo, preenchendo os requisitos
musicais e atributos pessoais necessarios para ‘“granjear um nome que ¢ sempre

pronunciado com respeito.” Como atestam diversos anincios da imprensa da época,
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Miguel participava regularmente de espetdculos “em beneficio” de outros artistas,
concertos para angariar fundos de auxilio as “vitimas da seca nas provincias do Norte”
na década de 1870, e concertos em prol da causa abolicionista ao longo da década de
1880, chegando a tornar-se “socio honorario” da Caixa Libertadora José do Patrocinio

em 1883.

(...) E ndo ¢ viajado o Domingos Miguel.

Aqui estudou e aqui se fez.

E até hoje ndo chegou até nds artista algum naquele género que o
excedesse.

Tem uma outra qualidade recomendavel o Domingos Miguel, de digna
de registrar-se no caso vertente.

Nunca incomodou o publico fluminense, é a primeira vez que pede para
si.

Entretanto, nenhuma associacdo de caridade ou artista apelou em véo
pelo seu valiosissimo concurso.

Houve tempo em que, festa que ndo tomasse parte o Domingos Miguel,
ndo tinha o programa completo, e era por isso julgada festa de pouco mais ou
Menos.

Como homem possui as qualidades mais recomendaveis.

Na corporagdo musical ndo conta sequer um desafeicoado, todos o
estimam como homem e o respeitam como artista.

E amanhi o saldo do Sant’Anna estara vazio! Entretanto o Polytheama
regorgita do povo que via todas as noites aplaudir a Companhia “Guillaume”.

Questdo de moda.

E entre nds, moda é tudo.

Estou certo que se Domingos Miguel se propusesse executar suas
variagdes no saxofone dangando na corda bamba, o nosso publico afluiria ao
Sant’ Anna em ntimero tdo elevado que o saldo... seria pequeno demais para
conté-lo. (...)

Chegando ao fim da trajetoria deste pioneiro do saxofone no Brasil, aqui
reconduzimos mais uma vez o artista a seu timulo, o passado ao seu lugar simbolico. O
Diario do Comércio de setembro de 1889, nos informa na se¢do “Palcos e Saldes™:
“Alguns professores de musica desta corte estdo organizando, uma matinée em
beneficio de seu colega, Domingos Miguel, que estd atualmente enfermo.” Ja a Gazeta

de Noticias comentava sobre o “beneficio de Domingos Miguel”:

Nao ha nesta cidade quem ndo tenha ouvido o artista, que na campanha
abolicionista foi um dos que sempre, tomaram parte em todas as festas que
tinham por fim extinguir a escraviddo em nossa patria. Hoje, porém,
Domingos Miguel esta paralitico, e apela para o generoso publico, que tantas
vezes o festejou, para concorrer a sua festa. (Didrio de Noticias. Rio de
Janeiro, 26 set. 1889. Foyer. p.1.)

Domingos Miguel agonizou dois anos de paralisia antes de finalmente despedir-

se do publico brasileiro:

Com regular concorréncia, sepultou-se ontem, no cemitério S. Francisco
Xavier, o cadaver do conhecido professor das nossas orquestras, Domingos
Miguel, que ha dois anos, guardava o leito, atacado de uma paralisia geral.
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(Didrio do Comércio. Rio de Janeiro, 23 de julho de 1891. Falecimentos.
p-2.)

A Cronica Fluminense do Didrio de Noticias de 2 de agosto de 1891 fecha com
tons de magoa e resignacdo o estudo biografico deste grande expoente do cenario

musical brasileiro do Segundo Reinado:

Este infeliz clarinetista, que honrava a classe musical quer como artista,
quer como homem, levou muitos anos a morrer lentamente, aos poucos,
atirado no fundo do leito, por um ataque de paralisia. Foi sempre muito
considerado pela sua aptiddo e honradez, mas o seu falecimento passou
despercebido. O pobre artista nem ao menos foi acompanhado ao tumulo por
um pouco da cera barata que a nossa imprensa tem por costume gastar com
qualquer ruim defunto. (Didrio de Noticias. Rio de Janeiro, 2 ago. 1891.
Cronica Fluminense. p.1.)

E necessario notar que, assim como analisado no capitulo 1, Domingos Miguel e
os primeiros saxofonistas brasileiros foram lembrados pela imprensa e de certa forma
“entraram para a historia” como clarinetistas, flautistas, regentes, etc. A adoc¢do do
saxofone como segundo ou terceiro instrumento em meio as suas carreiras, a auséncia
de professores e um maior nimero de instrumentistas autodidatas dispostos a arriscar-se
em um novo, caro € polémico instrumento, a forma como as estruturas cristalizadas do
meio musical em que viveram, condicionaram o papel do instrumento em suas
atividades profissionais e perante o publico. Como no caso de Viriato Figueira da Silva,
alguns destes musicos raramente foram rememorados como saxofonistas.

Vincenzo Cernicchiaro (1926) dedica parte de seus registros aos clarinetistas em

atividade no Brasil Imperial, dando lugar de destaque para Domingos Miguel:

Pode-se dizer com razdo que Domingos Miguel foi o melhor dos
clarinetistas brasileiros da segunda metade do século passado. Pouquissimos
colegas de instrumento seus alcangaram a dogura e pureza de sua sonoridade,
aliadas a uma execugdo correta e admiravel, qualidades estas que foram
postas a prova nos concertos que ele dava. Era igualmente um oO6timo
executante de saxofone, revelando neste instrumento os mesmos dotes que
demonstrou no clarinete. (CERNICCHIARO, 1926, p. 518. grifo meu)

Uma descrigao da instrumentagdo da orquestra do teatro da Companhia Lyrica
Francesa, regida por um maestro francés, mas organizada por Domingos Miguel em
1881, ndo inclui saxofones. Se em 1873, Domingos Miguel constava no Almanak
Mercantil e Industrial do Rio de Janeiro como “professor de clarineta e saxofone” na
secdo “profissdes”, em 1886 era encarregado da “aula de clarinete e fagote” da

Academia de Musica do Clube Beethoven. Instituicdo engajada no “progresso e na
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grande reforma na arte musical do Rio de Janeiro”, o Clube Beethoven publicou

declaracao em A Vanguarda de 6 de abril de 1886:

Academia de Musica - A diretoria do Clube Beethoven pela presente faz
publico que atendendo & conveniéncia de alargar-se a esfera da arte musical e
de dar maior impulso ao estudo e a execugdo das composigdes dos grandes
mestres antigos e modernos, resolveu abrir um curso gratuito, no edificio do
Clube, com o titulo de Academia de Musica, para alunos que de outro modo
ndo possam adquirir uma educagdo si e sélida de musica. (...) (JUNIOR,
1886)

Esta academia ndo exigia nenhum “estudo anterior de musica”, mas seus alunos
deviam ser do sexo masculino, maiores de 9 anos e possuir o “ensino de primeiras
letras”. Como instituicdo “modelada pelas da Europa”, a academia do Clube Beethoven
ndo oferecia ou ndo anunciava aulas de saxofone no seu curriculo, mesmo contando
com um saxofonista “conhecido em todo Império” em seu corpo docente. A auséncia da
cadeira de saxofone no Conservatério de Paris de 1870 até 1942 certamente contribuiu
para inibir a incorporagao do saxofone aos meios culturais do final do século XIX e

inicio do século XX, e a citagcdo mostra que os efeitos se refletiram no Brasil.

2.3.3 - Cesario Villela

Outro solista de saxofone que se apresentou com regularidade na década de 1880
foi o “estimadissimo artista” Cesario A. G. Villela. Clarinetista, maestro professor de
musica do Conservatorio Livre de Musica e do Colégio Universitario Fluminense,
compositor de sucessos de carnaval, polcas e tangos para piano editadas pela Bushmann
& Guimaraes, Cesario Villela foi mais um notavel instrumentista que adotou o saxofone
como instrumento solista em recitais nos teatros fluminenses do final do século XIX.

Infelizmente pouquissimas informacdes a respeito de Cesario Villela chegaram
até nos. Cernicchiaro (1926) dedicou uma secao do seu Storia della Musica nell Brasile
aos clarinetistas que se apresentavam nas orquestras do Brasil do Segundo Reinado, mas
ao contrario do que consta nas informagdes sobre Domingos Miguel, descreve Villela
apenas como “um dos mais distintos” clarinetistas do periodo, sem associa-lo ao
saxofone. O Diario de Noticias de 4 de novembro de 1886 traz um registro da grande
popularidade alcancada por Cesario Villela como compositor em vida na coluna “Ecos e

notas”:
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Na proxima sexta-feira faz beneficio no Recreio o estimado professor de
musica Cesario Villela, cujo nome ¢ tdo popular, tendo firmado ja tantas
composigdes, cujo inicio-sucesso foi a celebérrima Boa Noite. Boa noite
tenha o simpatico beneficiado, e que ndo lhe faltem concorréncia e palmas.
(Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 4, Nov. 1886. p.1. grifo original )

Em antncio publicado na Gazeta de Noticias de abril de 1886, a loja de tecidos
Ayrosazinha oferecia “aos fregueses, no ato de suas compras (...) um exemplar da linda
polca Ayrosazinha, com que nos mimoscou o distinto compositor e nosso particular
amigo, o Sr. Cesario Villela.” Pela grande quantidade de antncios de suas polcas para
piano no Didrio de Noticias e em outros periddicos do Rio de Janeiro, hé indicios de
que Cesario Villela enviava suas “Ultimas novidades” regularmente para os jornais
como forma de manter seu nome em evidéncia, deixando entrever também a grande
popularidade do género, a demanda de repertdrio popular para piano e a importancia do
mercado de edigdes de partitura para o musico profissional do periodo.

O inspirado professor, o nosso amigo, o Sr. Cesario Villela deu
publicidade a mais uma polca que tem por titulo “Nao se assuste!”.

Nos nos limitamos unicamente a agradecer o exemplar que nos foi
enviado, e dizer que ¢ simplesmente esplendida a polca, que s6 pelo proprio

nome do autor, dispensava todos os reclamos. (Gazeta da Tarde. Rio de
Janeiro, 25, mai. 1885. p.1.)

A escolha dos titulos de seus sucessos certamente fazia parte de uma estratégia
publicitaria: Que mal faz isto?!, Deixe de massada, hein?, Ndo pagas nada, Eu quero
falar-te, So duas peras, doutor, sdo alguns dos titulos que apelavam a atencao do
ilustrado publico fluminense. A Gazeta de Noticias de 13 de marco de 1886 traz um
anuncio intitulado “Sucessos do Carnaval”, onde 1é-se: “As musicas que
incontestavelmente mais se executaram durante o carnaval foram as do professor
Cesario Villela, abaixo mencionadas, € que se encontram a venda no Imperial
estabelecimento de pianos e musicas de Buschmann & Guimardes: Ha alguma
novidade?, Calunga, Ora meu Deus, Boa noite, Ndo se assuste.” Na terca-feira de
carnaval do ano de 1887, lia-se em anuncio do teatro Santa Izabel na Gazeta de

Noticias:

ULTIMO BAILE A FANTASIA - O nec plus ultra. O nec plus ultra!
Sucesso impossivel! Imensa novidade! Surpresas! Novidades! Maxixes!
Bilontra!

O grande saldo do baile, transformado em templo cosmopolita de prazer
e tripudios magicos!(...)

Os bailes serdo abrilhantados pela presenga de varias sociedades
carnavalescas. As 8 horas fard sua entrada triunfal o Grupo Carnavalesco
Recreio dos Artistas.
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Grande orquestra sob a regéncia do professor D. de Alexandro,
executando quadrilhas, polcas, valsas, mazurcas e tangos dos mais modernos,
entre elas as ultimas novidades do maestro Cesario Villela. Comegara as 8
horas e terminara as 2. (Gazeta da Tarde. Rio de Janeiro, 22 fev. 1887. p.4.
grifos meus)

Através dos dez anuncios de bailes em teatros do Rio de Janeiro nesta edicao da
Gazeta de Noticias, podemos observar, entre varios aspectos de interesse para melhor
compreender os ambientes culturais nos quais o saxofone foi introduzido no Brasil, a
luz elétrica e o maxixe figurando entre as ‘“novidades” euforicamente anunciadas, os
primérdios de uma industria de entretenimento como elemento cultural fundamental no
ideal cosmopolita em valorizacdo neste periodo, e principalmente, a diversidade de
géneros europeus “abrasileirados”, ou seja, compostos por compositores brasileiros, e
executados por orquestras de baile como nucleo do repertorio carnavalesco em uma das
mais importantes festas populares brasileiras.

Podemos enriquecer nossa compreensdo dos papéis sociais envolvidos na
dindmica dos meios artisticos do Rio de Janeiro do Segundo Reinado através de
cronicas e criticas da imprensa. Publicada no periddico 4 Estacdo de janeiro de 1886, a
“croniqueta” assinada por “Eloy, o herdi”, citada abaixo, nos fornece uma espécie de
lente de aumento das controvérsias e preconceitos em circulagdo nas praticas musicais
deste periodo. O autor trata de recomendar 4s suas “condescendentes e benignas
leitoras” uma professora de canto e piano de nome “Exma. Sr. D. Amelia Anais da Silva
Costa”, que na sua opinido “pode-se chamar de uma educadora as direitas.” O cronista
argumenta:

(...) A musica ¢ condicdo fundamental da educacdo feminina. Uma
mulher que ndo sabe musica é como um céu sem astros.

Mas entendamo-nos: ha musica e musica, assim como para Signarello
havia fagot e fagot. Se uma menina ha de tornar-se flagelo da vizinhanca,
executando num piano cataléptico, sem consciéncia do que esta fazendo, essa
aluvido de polcas insuficientes, que todos os dias os editores de musica
despejam sobre a paciéncia do publico, melhor ¢ que fagam meias ou se
entreguem ao honesto e proveitoso cuidado de criar pintos. Mas a Exma. D.

Amelia Costa prefere Chopin ao Sr. Cesario Villela. Também eu. (4 Estacdo.
Rio de Janeiro, 15 jan. 1886. p.4. grifos do original)

Ainda que sua fama ndo tenha sido associada ao saxofone, Cesario Villela se
apresentou como solista de saxofone no circuito de teatros do Rio de Janeiro até pelo
menos o fim da década de 1890, vindo a falecer somente em 1919. Em 1893 foi
parceiro de teatro de revista de Francisca Gonzaga ¢ Henrique Alves de Mesquita na

“espetaculosa revista fluminense” Abacaxi. Revelando seu envolvimento com as
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correntes ideoldgicas em circulagdo no Segundo Reinado, Cesario Villela tem entre suas
composi¢des uma polca intitulada 4 Revolugdo (“a qual se recomenda por ser muito
bonita e de facil execugdo.”), os tangos O Tiradentes e O Mequetrefe (em homenagem
ao periodico de orientagcdo progressista acima citado), € o Hino do Clube Abolicionista
Gutemberg, uma das diversas sociedades que se organizaram em prol da causa
abolicionista, frequentadas também, como visto acima, por Domingos Miguel e Viriato
Figueira. Entre os titulos citados no catidlogo da Bushmann & Guimaraes e os dados
obtidos na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, foram contabilizados quase 30

composi¢des de Cesario Villela, em sua maioria polcas e tangos para piano.

2.3.5 - Outros pioneiros

Além da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, as fontes utilizadas para o
rastreamento desta pesquisa foram o livro Storia della Musica nell Brasile (1549-1925),
escrito pelo musicologo italiano Vincenzo Cernicchiaro (publicado em 1926), e o livro
O Choro, de Alexandre Gongalves Pinto, publicado em 1936. Estas duas obras de cunho
memorialista formaram a base de dados para as obras de Ary Vasconcellos (1977, 1985,
1991), um dos primeiros estudiosos a se debrugar sobre a musica e os compositores
brasileiros da segunda metade do século XIX. Elas também serviram de fonte para
Vermes (2011) em sua analise da “cena musical” do Rio de Janeiro entre os anos de
1890 e 1920, numa abordagem que procura tornar visiveis os transitos e superposicoes
que compdem a complexa rede de relagdes entre categorias cristalizadas na historia das
praticas musicais, como popular, erudito, compositor, intérprete, etc.

Vincenzo Cernicchiaro descreve dois musicos baianos responsaveis pela
introducdo do saxofone em Salvador, provavelmente ainda na década de 1850. O
primeiro deles foi o clarinetista, saxofonista e compositor Lourenco José de Aragio,
nascido em 1815. Mestre de banda do corpo de policia da Bahia, compositor e editor de
musica, José de Aragdo ¢ descrito em Storia della musica nel Brasille como “o primeiro
a apresentar o saxofone em sua cidade natal, com o qual encontrou aplausos e
admiradores.” (CERNICCHIARO, 1926, p. 519) O Almanak Administrativo e Mercantil
da Bahia de 1855 anunciava Lourenco José¢ de Aragdo como musico e comerciante de
“ditos de musica vocal e instrumental” locado “atras do Muro das Freiras”. O periodico
baiano O Monitor traz o requerimento de aposentadoria de José de Aragao como

“mestre da musica do corpo de policia desta provincia” em abril de 1873. Nenhuma das
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informagdes rastreadas associa o nome de Aragdo ao saxofone. Ainda segundo
Cernicchiaro, deixou diversas transcri¢des, dobrados, polcas e valsas.

Outro pioneiro do saxofone no nordeste brasileiro foi Alipio Rebougas. Nascido
na Bahia em 1851, Rebougas foi executante de flautim, flautista, saxofonista,
compositor e professor. O livro de Cernicchiaro (1926) ¢ uma das poucas fontes de
informacodes sobre este “valoroso artista”. Curiosamente, o musicélogo italiano também
descreve Alipio Rebougas como “o primeiro a revelar o som” do saxofone nos
ambientes musicais de Salvador. Integrante da banda da Guarda Nacional e da orquestra
do teatro Sdo Jodao, Reboucas teria conquistado a “simpatia e admiragdao” de Carlos
Gomes em uma montagem de O Guarany, regida pelo compositor em 1880. O Didrio
de Noticias da Bahia de 7 de julho de 1880, descreve em detalhe o concerto-
homenagem a Carlos Gomes como “a mais alta prova de aprego pelo seu
grandiosissimo talento”, no qual “o Sr. Alipio Rebougas, artista da orquestra, ofereceu
também ao herdi da festa uma bonita batuta de jacarandd, encastoada de prata (...)”
Deixou diversas obras sacras, além de modinhas, dobrados, valsas e polcas.

O saxofone também foi introduzido em outras provincias do Brasil ao longo da
década de 1870, quando aparecem diversos registros entre apresentagdes, anuncios de
armazéns de instrumentos e licitagdes dos Arsenais de Guerra ¢ outras bandas militares
e civis em Belém, Sdo Luiz, Recife, e Sdo Paulo. Nestes centros urbanos, o novo
instrumento ingressou em teatros e diversos clubes de musica de concerto, com
programas musicais que seguiam os referenciais estéticos e modelos de espetaculos
variados de musica vocal e instrumental em pratica nos teatros e sociedades musicais do
Rio de Janeiro.

Julgo pertinente incluir aqui uma tabela com os nomes de alguns dos
instrumentistas que se apresentaram como solistas de saxofone (ndo raramente com
acompanhamento de orquestra ou banda) executando o mesmo repertorio de variagoes e
fantasias sobre temas de Opera italiana prescrito nos ambientes musicais fluminenses.
Considerando estes dados, podemos perceber que o saxofone foi especialmente bem
recebido em Belém, onde ja na década de 1870 registram-se anuncios de venda da
familia basica completa de saxofones (soprano, alto, tenor e baritono) e um nimero
significativo de executantes. Apesar da escassez, em seu conjunto, os dados nos
oferecem uma noc¢do mais clara da disseminacdo do saxofone pelo territorio brasileiro,
através de sua adogdo por parte de musicos de outros estados com perfil semelhante

(flautistas e clarinetistas mestres de banda, compositores e editores de musica) ao dos
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instrumentistas estudados até este ponto da investigacdo. Esperamos que estas

informacodes possam indicar caminhos para desdobramentos e pesquisas futuras.

Quadro 1: Lista de pioneiros do saxofone em disseminacio no territorio brasileiro
no Segundo Reinado (fonte: Hemeroteca Digital de Biblioteca Nacional).

Nome Cidade Obs. Ano

Antonio Pinto Monteiro Belém 1° tenente do corpo policial do Pard | 1845
(nasc.)
Henrique Luiz Levy Sao Paulo | clarinetista e saxofonista 1866
Antonio Martins Vianna Recife “festejado professor” 1872
Claudino Gongalves Rosa Sdo Luiz | integrante dos “ocarinistas 1876
portugueses”
Nicanor Rodrigues da Silva Sao Paulo | - 1877
Cruz
Miranda Costa Belém - 1878
Figueiredo Belém - 1878
Esteviao da Costa Gomes Belém - 1879
Horacio de Carvalho Lemos Rio de tenente clarinetista e saxofonista 1882
Janeiro

De volta a cena musical do Rio de Janeiro da virada do século XX, Alexandre

Gongalves Pinto preserva a memoria de outro pioneiro do saxofone. Regente, multi-

instrumentista, saxofonista e violonista contemporaneo de Anacleto de Medeiros,

Coelho Grey “era um dos primeiros musicos de Jacarepagud naquele tempo” e

pertenceu a uma familia de chordes. “O Animal” conta o episddio em que Coelho Grey,

“conhecedor da giria de todos os instrumentos”, foi promovido a tenente mestre de

banda dos batalhdes da Guarda Nacional, apds provar suas habilidades de multi-

instrumentista para o comandante desta corporagdo em 1893. (PINTO, 1978, p. 75) Em

outra passagem do extenso perfil de Grey em O Choro, Gongalves Pinto descreve o

encontro de Grey com Anacleto, “o seu companheiro de instrumento que era o




59

saxofone”, em “um choro (...) 14 pelas bandas de Sao Cristovao”. Suas atividades como
mestre de bandas em Jacarepagud comegam a ser registrada pela imprensa fluminense
somente a partir da década de 1910, e assim como em alguns casos abordados acima,
seu nome nao foi associado ao saxofone nestas fontes.

Concluindo este corpo de informagdes acerca da introducao do saxofone em
territorio brasileiro, foi possivel acompanhar a trajetéria do saxofone sendo introduzido
no Rio de Janeiro e em Salvador na primeira metade da década de 1850, apresentado ao
publico paulista pelo portugués Rafael Croner em 1863, fixando-se nas provincias do
Par4, Maranhdo e Pernambuco a partir da década de 1870, e passando de novidade para
um estagio significativo de familiaridade nas praticas musicais urbanas até o fim dos
anos 1880. Constatou-se o surgimento de uma linhagem de flautistas e clarinetistas
virtuoses no Brasil Imperial que, entre suas multiplas atividades de mestres de banda,
compositores, professores e editores de musica, adotaram o saxofone como instrumento
complementar. Surgem ainda neste periodo as primeiras pegas brasileiras compostas
para saxofone, como o Tema variado para saxofone e orquestra de Joao Pereira da
Silva, e a “grande polca de concerto para saxofone com acompanhamento de orquestra”
O Artista, de Viriato Figueira da Silva, partituras ainda perdidas.

A atuacdo do saxofone enquanto instrumento solista nos espetaculos variados
apresentados nos teatros dos principais centros urbanos brasileiros ¢ a sua gradual
efetivacdo em bandas de musica ndo foram suficientes para assegurar-lhe uma cadeira
no Conservatorio Imperial, que, modelado no Conservatorio de Paris, reconheceu a
necessidade das aulas de saxofone em 1884, mas ndo encontrava-se em “circunstancias
financeiras lisonjeiras” para instituir o seu lugar. Enquanto simbolo cosmopolita de
progresso e modernidade associado ao repertorio romantico de fantasias de arias de
Opera, género a esta altura desgastado e rejeitado pela critica frente aos crescentes ideais
e valores estéticos da musica alema, o saxofone encontrou no Brasil uma oposicdo na
forma de correntes ideoldgicas nacionalistas, identificadas com a flauta, a viola, o
sertanejo, valores de simplicidade e cordialidade, assim como nos revela a imprensa ja
no inicio da década de 1850. Estes fatores ajudam a explicar ndo s6 porque varios
destes instrumentistas ndo foram lembrados e reconhecidos como saxofonistas pela
imprensa, mas também porque o desenvolvimento do saxofone no Brasil na segunda
metade do século XIX se deu de forma irregular e controvertida.

No capitulo seguinte, abordaremos duas figuras que estiveram diretamente

ligadas as praticas populares e contribuiram para a introdu¢ao do saxofone no choro:
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Viriato Figueira da Silva e Anacleto de Medeiros. Destaco ainda, a atuagdo de Francisco
de Oliveira Lima como o primeiro saxofonista € compositor brasileiro a gravar um

extenso repertorio de polcas, schottischs, e valsas em discos da Casa Edison a partir de

1913.
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CAPITULO 3 - O SAXOFONE E O DESENVOLVIMENTO DO CHORO

Neste capitulo, investigaremos a inser¢do do saxofone nas praticas musicais
populares do periodo de transi¢do entre o Segundo Reinado e a Proclamacdo da
Republica. No Rio de Janeiro, Viriato Figueira da Silva e Anacleto de Medeiros deram
inicio a uma linhagem de instrumentistas/compositores de choro que adotaram o
saxofone em suas atuagdes profissionais. Ja no inicio do século XX, desponta em Sao
Paulo a figura de Francisco de Oliveira Lima, cuja extensa obra registrada em discos da
Casa Edison o qualifica como o primeiro saxofonista brasileiro da discografia popular
brasileira. Para esta andlise, recorrerei a fontes primérias como a Hemeroteca da
Biblioteca Nacional, o acervo de fonogramas da Casa Edison disponivel no Instituto
Moreira Sales, e trabalhos académicos de musicologia, historia e sociologia.

O Baii do Animal (ARAGAO, 2013) oferece ao leitor um olhar multidisciplinar
para a cena musical ¢ a memoria da musica popular urbana brasileira do fim do século
XIX. Partindo deste amplo mapeamento, pesquisas futuras sobre a emergéncia do choro
no Rio de Janeiro imperial ganham base sélida, nas diversas linhas de investiga¢do que
traga e aponta. Nao ¢ preciso revirar “o bau” em busca do saxofone, ele revela uma
linhagem de saxofonistas que remonta a década de 1870 (com Viriato Figueira da Silva,
Anacleto de Medeiros, Antonio Maria, Louro) e se estende aos anos 1930 (com Luiz
Americano, Severino Rangel (Ratinho) e Romeu Silva). Para uma reavaliacdo da
atuacdo do saxofone nas praticas populares brasileiras nesta fase de transi¢ao entre os
séculos XIX e XX, primeiramente abordaremos duas figuras reificadas por Gongalves
Pinto que se tornaram emblematicas, na medida em que transitaram entre func¢des e
géneros diversos em suas carreiras, ressignificando todo um ciclo de produgdo musical

no qual o saxofone se fez presente.
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Fig. 3. Louro ao saxofone (canto direito) e grupo de chordes, data desconhecida (fonte: Museu da Imagem
e do Som, Rio de Janeiro)

3.1 Viriato Figueira da Silva (1851-1883)

(...) A Gazeta da Tarde, o primeiro e uUnico didrio brasileiro, que,
seguindo o sistema dos jornais parisienses, publicou em suas paginas diversas
musicas, sentiu-se grandemente honrada - quando estampou em suas colunas
a polca Macia, a primeira que ela publicou, um mimo, recomendado ao
publico pelo nome que o firmava, o de Viriato. (...) (Gazeta da Tarde. Rio de
Janeiro, 24 abr. 1883. Viriato Figueira da Silva. p.1.)

Com os recursos da ferramenta de busca da Hemeroteca digital da Biblioteca
Nacional, um estudo historiografico do saxofone no Brasil do segundo reinado realizado
na atualidade pode nos ajudar a compreender melhor as controvérsias em torno da
insercdo do saxofone entre instrumentistas e compositores pioneiros dos géneros
populares urbanos em surgimento na segunda metade do século XIX. Flautista,
saxofonista, compositor e regente, Viriato Figueira da Silva (1851-1883) alcangou
grande popularidade como concertista e compositor brasileiro em sua breve carreira.
Sua polca So para moer, estava entre as obras de compositores brasileiros registradas
por Patapio Silva nas primeiras gravagdes mecanicas realizadas no Brasil em 1901. O
verbete da Wikipedia afirma que Viriato “foi o primeiro solista de saxofone do Brasil”,
informacao que se reproduziu sem investigacao também em trabalhos académicos sobre
saxofone no Brasil (PINTO, 2005; SPIELLMAN, 2008; AMORIM, 2012), fosse por
falta de recursos tecnologicos para pesquisa até recentemente, ou por desinteresse pelo

aspecto historiografico, seus desafios e implicagoes.
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Apesar da maior parte das fontes de pesquisa indicar o ano de nascimento de
Viriato Figueira da Silva em 1851, Vincenzo Cernicchiaro (1926) situa o evento “em
torno de 1856”. Em se tratando de um resumo biogréfico feito com o distanciamento de
um musico estrangeiro que atuou no Rio de Janeiro da segunda metade do século XIX,
e uma das pouquissimas fontes de informagdes sobre Viriato, considero pertinente

transcrever o registro de Cernicchiaro:

Excelente flautista de seu tempo foi também o notavel Viriato Figueira
da Silva, igualmente aluno de Callado, nascido no Rio de Janeiro
aproximadamente em 1856, e falecido em 17 de dezembro de 1883. Era um
artista de ordem superior na virtuosidade, projetava-se por uma ampla
sonoridade propria e pela execucdo impecavel. Foi um dos primeiros a fazer
conhecer as belas e bem escritas composi¢gdes de Andersen, que executava
admiravelmente, assim como as fantasias de Popp. Alguns anos antes de sua
morte, empreendeu uma viagem artistica pela Bahia, onde obteve os mais
sinceros sucessos. Compositor, se conhece dele o “Carnaval do Brasil”,
executado pela primeira vez em concerto do Clube Mozart (15 junho, 1878).
O Viriato téve também fama como habilidoso executante de saxofone.
(CERNICCHIARO, 1926. p.511. grifo meu)'®

Enquanto na maior parte das fontes Viriato Figueira da Silva ¢ retratado como
compositor de polcas pioneiro do choro, ¢ interessante notar que Cernicchiaro, ao
escrever sobre Viriato partindo de uma espécie de observagdo-participante € de um
“lugar” de musico de concerto, registra o repertdrio “erudito” executado por ele,
valorizando sua contribui¢do em introduzir compositores europeus aos ambientes
musicais do Rio de Janeiro Imperial. Curiosamente, Cernicchiaro cita as obras de
compositores como o flautista dinamarqués Joachim Andersen (1847 - 1909,
compositor e regente) e Wilhelm Popp (1828 - 1902, flautista e compositor alemao),
que também faziam parte do repertdrio do flautista Patdpio Silva e do saxofonista
Ladéario Teixeira (1895 - 1964). Por outro lado, uma investiga¢do do inicio da trajetoria
musical de Viriato na capital revela um contexto socio-cultural bem mais diversificado e
competitivo.

Segundo O Mequetrefe, em editorial publicado poucos dias ap6s seu falecimento

(citado em extensdo abaixo), Viriato Figueira da Silva foi “menor do arsenal de

18 «Eccelente flautista del suo tempo fu anche il noto Viriato Figueira da Silva, parimente allievo del
Callado, nato al Rio de Janeiro verso il 1856, ivi morto al 17 diciembre 1883. Era um artista di ordine
superiore nella virtuosita; si racommandava per ’ampio suono che traeva da esso e la impeccabile
esecuzione. Fu uno dei primi a far conoscere le belle e ben scritte composizione di Andersen,che eseguiva
ammirabilmente, nonce le fantazie di Popp. Alcuni anni avanti la sua morte, intrapese um viaggio
artistico a Bahia, ove ebbe i piu franchi sucessi. Compositore, si conosce di lui il “Carnevale del Brasile”,
eseguito per la prima volta al concerto del Club Mozart (15 giugno 1878). Il Viriato ebbe anche
rinomanza di abile suonatore di sassofono.”
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marinha, de cuja banda de artifices fazia parte”. Foi exatamente essa banda que,
segundo os relatos de Cernicchiaro, foi regida por mais de cinquenta anos pelo musico
que nossa investigacdo identificou como primeiro solista de saxofone brasileiro, o
maestro Jodo José Pereira da Silva. Os primeiros registros da atuacdo de Pereira da
Silva como solista de saxofone em concertos nos teatros do Rio de Janeiro surgem na
primeira metade dos anos 1850, periodo em que Viriato presumivelmente foi trazido de
sua cidade natal, Maca¢, para a capital, ainda em seus primeiros anos de vida.

O artigo “Os Filhos das “classes perigosas” no arsenal de marinha do Rio de
Janeiro e a “regeneracao” pelo trabalho (1871-1910)”, de Monica Regina Ferreira Lins,
¢ de grande valia em nossa linha investigativa. Além de dimensionar o complexo
panorama das questdes socio-politicas que atravessam o periodo histdrico abordado
aqui, o texto nos leva a refletir sobre o amplo papel da institui¢do que serviu de porta de
entrada para o saxofone nos ambientes culturais fluminenses, ndo sé “uma institui¢ao do
Estado com intensa participacdo na politica, na ordem institucional e de importancia
histérica no processo de industrializagdo do Rio de Janeiro”, mas simplesmente “a
maior organizacdo industrial do periodo,” que desde 1836 abrigava e formava em suas
dependéncias meninos pobres, 6rfaos ou abandonados, filhos de prisioneiros de guerra,
filhos dos escravos da nag¢do e dos africanos livres” para a “reposi¢do de matéria
humana” nos servigos publicos e no trabalho industrial. (LINS, 2011)  Segundo
Ferreira Lins “entregar um menor para a Marinha era um bom negdcio”, ndo so para
quem lucrava com o “recolhimento” da crianga, mas também para o projeto politico de
remodelagdo da cidade dos higienistas sociais do periodo.

Foi neste tumultuado ambiente de encontros e choques culturais que Viriato
Figueira da Silva teve sua formagdo artistica. Segundo nos informa o editorial de O
Mequetrefe citado abaixo, em 1872 Viriato deixou a banda do Arsenal de Marinha e
passou a dedicar-se inteiramente ao estudo da flauta. Porém, a atividade de Viriato
como solista de saxofone nos teatros fluminenses se registrou justamente neste periodo.
Assim como constam em programas de seus Ultimos concertos, Viriato Figueira incluiu
em seu repertdrio pecas de autoria de Jodo Pereira da Silva, como o Tema variado para
saxofone e orquestra. Reunindo estas informacdes, podemos concluir que 1) Viriato
Figueira da Silva provavelmente teve seus primeiros contatos com o saxofone através
do mestre da banda do Arsenal de Guerra do Rio de Janeiro, Jodo Pereira da Silva, e 2)
Ele ndo foi “o primeiro solista de saxofone do Brasil”, mas sim, pertenceu ao que

podemos chamar de segunda geracao de saxofonistas brasileiros, assim como o baiano
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Alipio Rebougas, nascido em 1851, e ainda no Rio de Janeiro, Cesario Villela e Horacio
Lemos.

Em seu curto tempo de vida, Viriato Figueira da Silva figurou entre os “insignes
artistas” que se apresentavam regularmente nos ambientes musicais dos teatros do Rio
de Janeiro da segunda metade do século XIX, tendo estabelecido destacada atuagdo
como um dos primeiros concertistas brasileiros a excursionar por capitais das regioes
norte. Tais excursdes eram realizadas principalmente por artistas internacionais, como
os irmdos Croner de Portugal, e o flautista belga Matheus Andrés Reichért. Quase
como idolo popular em viagem épica, tanto a partida quanto a chegada de Viriato da
“excursao artistica em diversas provincias do Norte” foram noticiadas em periddicos
fluminenses. No periddico baiano Didrio de Noticias de 8 de outubro de 1881,
encontramos na primeira pagina uma resenha do “grande e extraordinario concerto de
120 musicos” no teatro Sdo Jodo, durante a excursdo nortista de Viriato. O texto
evidencia com clareza a associacao entre saxofone, modernidade e cosmopolitismo:

(...)N@o ¢é sd, porém, na flauta que Viriato se faz aplaudir, ¢ também no
saxofone.

Viriato ¢ um verdadeiro artista cosmopolita. E um talento musical, que
muito e muito honraria o Brasil e os seus filhos, se por algum tempo,
abandonasse sua terra natal e fosse ser Profefa no estrangeiro, a exemplo de
Carlos Gomes, o qual ainda hoje viveria ignorado sendo tivesse tido a feliz

lembranga de sair de seu pais. (...) (Didrio de Noticias, Bahia, 8 out. 1881.
p-1 grifos originais.)

“Ser Profeta no estrangeiro, a exemplo de Carlos Gomes” - assim como em
varios textos da imprensa brasileira abordados anteriormente, os obstaculos e dilemas
do musico profissional no Brasil eram temas recorrentes a partir da segunda metade do
século XIX. Frequentemente retratado com tons de lamento e pessimismo, o sonho de
reconhecimento e consagracdo de artistas brasileiros ndo podia se realizar em seu
proprio pais, segundo a logica do idedrio cosmopolita em desenvolvimento neste
periodo. Por outro lado, a adocdo do saxofone como simbolo de modernidade
estrangeira por parte de um concertista renomado da capital como Viriato parecia se
encaixar bem no discurso ideologico deste periddico baiano.

Ao lado de Joaquim Antonio da Silva Callado Junior, Capitao Rangel (Miguel
Rangel 1845?7-1905?) e Luizinho (1845?-1905?), o nome de Viriato é constantemente
evocado nas paginas do livio O Choro, de Alexandre Gongalves, como um dos
principais “choroes da velha guarda”. (PINTO,1978). Este grupo de compositores-

instrumentistas de sopro (dominado por flautistas, mas ao qual devemos incluir
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Henrique Alves de Mesquita, trompetista), formou uma espécie de nucleo de criagdo de
um repertorio de polcas, tangos brasileiros, habaneras, valsas, schottisches e quadrilhas,
servindo de fundacdo para o choro enquanto novo género popular urbano em
surgimento nas décadas de 1860-1870. Transitando em ambientes os mais diversos do
Rio de Janeiro; de uma intensa atividade de concertos em teatros, a aulas em
conservatorio e aulas particulares, a saraus, bailes e festividades populares, foi
precisamente neste elo de circularidade que se forjaram os elementos caracteristicos dos
primeiros géneros populares urbanos do Brasil.

A edi¢do de 10 de maio de 1883 de O Mequetrefe traz em sua primeira pagina
um editorial em homenagem a Viriato Figueira da Silva, com varios elementos para
reflexdo em nossa linha investigativa. Por se tratar de um breve mas rico resumo
biografico perdido na escassez de informagdes sobre este vulto historico, optamos por

cita-lo integralmente:

Honramos hoje a nossa primeira pagina com o retrato do malogrado
flautista Viriato Figueira da Silva.

A considerag@o burguesa, que no nosso pais so se dispensa aos inuteis ou
aos ruidosos, que s6 aclama os protegidos e os parlapatdes, nunca acolheu
este rapaz de talento verdadeiro e sério.

Eliminado, ha anos, de um concurso para uma cadeira do conservatorio
de musica, a que tinha incontestavel direito, comecou de peregrinar a vida
errante dos nossos principais artistas, tocando nos teatros e lecionando a sua
arte por casas particulares.

Tendo sido menor do arsenal de marinha, de cuja banda de artifices fazia
parte, dai saiu em 1872, abandonando, por falta de inclinag@o, o instrumento
que entdo tocava, e dedicou-se exclusivamente ao estudo da flauta, em que
para logo se tornou notavel, alcangando ser, depois da morte do Callado, o
nosso primeiro flautista.

O infeliz mogo trilhou o caminho abrupto de todos os nossos artistas de
talento, foi de desilusdo em desilusdo percorrendo a vida até o abismo que o
tragou em pleno florir da mocidade, cheio de sonhos e de quimeras, agarrado
a sua arte, que ecle amava extremosamente, lutando e vencendo como um
forte, o abandono e a desesperanca.

Em muitas festas abolicionistas, 14 ia o grande flautista, com o seu
instrumento inspirado e magico, levar aos infelizes o concurso gratuito do seu
talento e da sua arte. Também era compositor, e como tal deixou alguns
trabalhos de merecimento, que as meninas romanticas, com suas maos
desgracadoras de pianos cavos, estropiavam por este Brasil a fora.

Como executante, porém, ¢ que mais se revelava o grande mérito de
Viriato, a sua flauta gemia doridamente, com a maior expressdo de
sentimento, as musicas dos mestres mais afamados e provectos.

E tal era a nitidez ¢ o brio da execugdo que toda a sala prorrompia
unissona nos aplausos mais entusiasticos.

Hoje porém, tudo estd naturalmente esquecido e o idolo de cinco
minutos ndo serd para maioria das nossas plateias sendo uma recordagdo que
desvanece. Tal ¢é o destino de todo o artista entre n6s.(...) (O Mequetréfe. Rio
de Janeiro, 10 mai. 1883. p.1)
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Apesar de um posicionamento politico ambiguo expresso em seus textos e
ilustragdes, O Mequetrefe foi um periddico que circulou no Rio de Janeiro entre os anos
1875 e 1893 a servico do movimento republicano e seu idedrio. Entre seus
colaboradores, estavam figuras de relevo da intelectualidade fluminense, como Artur
Azevedo, Olavo Bilac e Raimundo Correa. Seus principais alvos eram o Imperador
Dom Pedro II e seus ministros, a igreja catdlica e “o poder pessoal, que ¢ um excesso da
monarquia constitucional.” (LOPES, 2011). Curiosamente, o texto omite o nome do
instrumento que Viriato teria abandonado “por falta de inclinagdo” ao deixar a banda do
Arsenal de Guerra. Torna-se inevitavel elucubrar: se a referéncia foi ao saxofone, a
omissao poderia indicar mais claramente uma relutancia em associar a figura de Viriato
ao saxofone por parte dos segmentos ‘“nacionalistas”, até porque segundo nossos
levantamentos, ele ndo atuou profissionalmente como solista de nenhum outro
instrumento além da flauta e do saxofone, € os solos de saxofone de Viriato foram
programados e resenhados na imprensa até os ultimos anos de sua carreira no inicio da
década de 1880.

A imprensa fluminense nos permite analisar as dimensdes da polémica em torno
da nomeagdo de Augusto Paulo Duque Estrada-Meyer para a cadeira de professor de
flauta do Conservatério de Musica em 26 de mar¢o de 1880, menos de uma semana
ap6s o falecimento de Joaquim Antonio da Silva Callado. “O rei da musica naquele
tempo”: a expressao usada pelo “Animal” traduz a idolatria com que o nome de Callado
era pronunciado, € o impacto de sua morte prematura (segundo a Gazeta de Noticias,
“vitima de um acesso pernicioso que violentamente o acometera’) certamente ainda se
fazia sentir com intensidade no meio musical fluminense. A nota de “confirmacao
oficial” da Gazeta de Noticias qualificava nomeacdo e nomeado: “A nomeagdo ¢
interina; o nomeado porém, retne todas as condi¢gdes para bom desempenho do cargo
para que foi nomeado”. Na edi¢do do dia seguinte, lia-se a resposta em anuncio
particular assinado por “O inimigo da bajula¢do”, direcionada ao conservatoério: “A
unica condi¢do que o novo professor reune em si, para o bom desempenho de tal logar
[sic] € ter o dorso muito flexivel”.

Ainda que o saxofone ndo seja citado neste episddio, podemos destacar parte das
estruturas de poder em jogo nos meios musicais do Rio de Janeiro em um periodo em
que o instrumento ja se encontrava em desenvolvimento. Introduzido ao publico
fluminense na primeira metade da década de 1850 por instrumentistas de reconhecida

qualidade, porque ainda ndo havia sido possivel instituir uma cadeira de ensino de
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saxofone no Imperial Conservatério de Musica, quase trinta anos depois? Por falta de
repertorio, por falta de musicos especializados, por falta de demanda de alunos, por falta
de lastro, ou por falta de um protegido do monarquia imperial?

Por ocasido da nomeacdo, Viriato fez publicar na Gazeta de Noticias de 29 de
marco de 1880 uma longa carta em protesto contra a nomeacao interina, temendo “ver
um amador ocupando o lugar outrora ilustrado pelo artista Callado, de saudosa memoria
e mérito incontestado.” Ao que nos sugere Cernicchiaro em seus relatos, Duque
Estrada-Meyer realmente ndo gozava de boa reputacdo no meio musical: “Como
compositor, ndo se conhece nada dele, posto que era musico fraco, leitor a primeira
vista mediocre, e pouco agil nas execugdes orquestrais.” (CERNICCHIARO, 1926, p.
511, tradu¢do minha). Reconhecendo “a influéncia dos patrdes do novo professor”
Viriato sustenta a acusagdo de incompatibilidade “no lado moral” entre o oficio do
“distinto guarda-livros da casa comercial dos Sr. Narciso, Arthur Napoledo & Miguez”
e os interesses do Conservatorio, desafiando Duque Estrada-Meyer para um concurso
publico dividido em trés provas especificas: “1° Argumentacdo entre os candidatos da
harmonia propriamente dita, 2° Leitura a primeira vista de uma ou mais pegas
concertantes, 3° Desenvolvimento de tema em forma de fantasia”.

Determinado a fazer justi¢a, Viriato tentou inverter o poder de decisdo: “o
publico - repetimos - tera o direito de duvidar das habilitagdes dos artistas residentes
nesta capital, e reconhecerd, se ndo houver protesto, o Sr. Meyer, como natural sucessor
na ordem do mérito, do desditoso Callado.” Levando em conta o peso de uma nomeagao
de um ministro do Império, as relagdes de poder na capital imperial, a significativa
popularidade de Viriato, e a aparente disparidade da competi¢do, ¢ dificil imaginar que
Duque Estrada-Meyer aceitaria o desafio, e ndo foram encontrados indicios de que o
“duelo” aconteceu. O estabelecimento de Narciso, Arthur Napoledo & Miguez, por sua
vez defendeu-se da acusag¢do de interesse direto ou indireto na nomeagdao de seu
funcionario através da edicdo de 10 da abril de 1880 da Revista musical e de Belas
Artes, alegando que “No capitulo - arbitrariedades, a nomeagdo do Sr. Duque Estrada
Meyer ¢ simplesmente: mais uma, e nada mais!” Vimos no perfil biografico de
Domingos Miguel que o conservatorio e suas arbitrariedades ja estavam sob fogo
cruzado desde a década de 1870. De qualquer forma, a polémica explica porque ndo ha
“meng¢ado ao fato de que Meyer era professor do Conservatdrio”, assim como analisado

por Aragdo (2013). Discutindo aspectos do aprendizado nas praticas musicais do
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periodo, o pesquisador ressalta ainda o fato da “descri¢ao de Pinto sobre Callado em
nenhum momento o nomeia como professor.”

Assim como no caso de Domingos Miguel e outros saxofonistas do periodo, a
presenga de Viriato em diversos concertos em prol da causa abolicionista foi registrada
na imprensa fluminense. Como discipulo e companheiro de Joaquim Antonio da Silva
Callado, Viriato foi rememorado como “nosso primeiro flautista” depois da morte de
seu mestre em 1880. A amizade entre os dois estendeu-se para “além-timulo”, assim
como registrada na Gazeta da Tarde de dezembro de 1883:

A memoria dos dois grandes musicos brasileiros, rediviva no coragéo de
todos os que sentem e amam a arte, Viriato Figueira da Silva e Joaquim
Antonio da Silva Callado, vai ter uma brilhante sagracao.

Diversos cavalheiros, com o intuito de fazer com que descansem em
jazigo perpétuo os restos de tdo notaveis cidaddos, vao realizar brevemente
no teatro Sant’Anna, um espetaculo-concerto no qual tomarfio parte, as

sumidades do nosso mundo artistico. (...) (Gazeta da Tarde. Rio de Janeiro, 7
dez. 1883, p.2.)

E o saxofone, onde se encaixa nesta historia? Nos esparsos fragmentos
historiograficos que dao forma a figura que por muito tempo foi considerada como “o
primeiro solista de saxofone do Brasil” refletem-se as contradigdes que dificultaram e
obscureceram o processo de disseminagdo do saxofone no periodo que compreende as
décadas 1850 a 1880. Em relatorio sobre o ano de 1884, o ministério do Império
justifica falta de recursos para a criacdo de cadeiras de diversos instrumentos no

Conservatorio de Musica, entre eles os saxofone:

O Conservatério de Musica ¢ um estabelecimento de incontestavel
utilidade e continua bem merecer a prote¢do do Estado. Quando as
circunstancias financeiras do pais forem mais lisonjeiras, ndo se esquecera a
Diretoria da Academia das Belas Artes de solicitar aumento na prestagdo
anual que atualmente ¢ concedida a este estabelecimento, ndo s6 com o fim
de criar algumas outras aulas de reconhecida necessidade, como sejam as de
fagote e corne-inglés, de oboé e saxofone, de harpa e citara, de composigéo,
orgdo, contraponto, etc., ¢ bem assim dividir algumas das atuais cadeiras, em
que um s6 professor dificilmente pode satisfazer a todo o ensino, como
acontece com a aula de rudimentos do sexo feminino, mas também para
melhorar os vencimentos dos professores e empregados. (...) (Brasil.
Ministério do Império. Rio de Janeiro, 1884. p.8. grifo meu )

Escrever sobre o saxofone quase sempre se reduz a discorrer sobre uma
auséncia, de certo modo voltamos sempre ao seu ndo-lugar. Para além de preencher

lacunas e esclarecer imprecisdes na historiografia do saxofone no Brasil, parece haver
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um ndo-dito na forma como se deram as associagdes entre a figura de Viriato Figueira
da Silva e o saxofone nas fontes analisadas por esta investigacao.

Assim como registrado na imprensa fluminense, Viriato se apresentou como
solista de flauta e saxofone regularmente em teatros do Rio de Janeiro na década de
1870, executando pegas de virtuosismo, caprichos e temas com variagdo em ambos 0s
instrumentos. Por outro lado, nas quase vinte mengdes ao seu nome no livro O Choro,
Alexandre Gongalves Pinto evoca a figura de Viriato Figueira como grande flautista e
compositor e jamais como saxofonista. Poderia se argumentar que a inser¢do do
saxofone nos ambientes culturais descritos por Gongalves Pinto se deu em um periodo
posterior, mas ele ndo demonstra constrangimento em exaltar figuras de geragdes
subsequentes, como Anacleto de Medeiros, Coelho Grey e Luiz Americano como
saxofonistas. Contraditoriamente, também foi visto acima que “o Animal” caracterizou
o saxofone como simbolo de evolugdo e “progresso desta cidade maravilhosa” (PINTO,
1978, p. 63), o “instrumento da moda figura obrigatéria nos Fox-americanos”,
expressando um discurso de descontentamento, lamentando pelos flautistas que
adotaram o saxofone como segundo instrumento. “Enquanto isto a flauta é, e sera
sempre a rainha melodiosa da nossa musica brasileira.” (p. 165) Neste sentido, ndo ¢ de
se estranhar a auséncia do saxofone nas notas de falecimento de Viriato Figueira da
Silva publicadas em O Mequetrefe, Gazeta de Noticias ¢ Gazeta da tarde.

Reunindo os titulos encontrados no acervo do Instituto Casa do Choro e no
acervo Alexandre Dias'’, 15 composi¢des de Viriato foram catalogadas, entre polcas e
quadrilhas. As informagdes da Hemeroteca adicionam quatro titulos de partituras que
se encontram perdidas até o momento: Amoroso - tango “oferecido ao seu compadre e
amigo Luiz F. dos Santos”, a polca Caiu, ndo disse, editados pelo Sr. Manoel A.
Guimaraes & Irmao, a peca de concerto citada por Cernicchiaro, Carnaval do Brasil, e
uma peca explicitamente escrita para o saxofone, citada em programa de concerto no
teatro Recreio Dramatico em beneficio do clarinetista e saxofonista Cesario Villela: “O
Artista, grande polca de concerto para saxofone com acompanhamento de orquestra,
composi¢ao pelo pranteado flautista brasileiro Viriato Figueira da Silva, e por ele
dedicada ao popular e querido ator brasileiro, o comendador F. Correa Vasques”

(Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 5 nov. 1886. p.6)

19 . Lo . , T ~ . L
Alexandre Dias - pianista, pesquisador responsavel pela idealizagdo e manutencdo de diversos acervos digitais como o
www.ernestonazareth150anos.com.br e 0 www.chiquinhagonzaga.com/acervo.
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Como pudemos ver no artigo “O Rio de Janeiro Harmdnico” citado acima, ja na
década de 1850, periodo em que o saxofone foi introduzido no Brasil, era possivel
detectar uma forte identificacdo entre a flauta e os valores da genuina musica brasileira
nos discursos nacionalistas em circulagdo. Mas neste periodo histérico, o modelo
cultural vigente era europeu, predominantemente francés, € como vimos acima, o
saxofone, foi qualificado em criticas da imprensa brasileira como instrumento “dificil”,
“ingrato” e “rebelde”. Expressa de forma tdo apaixonada por Gongalves Pinto em O
Choro aproximadamente 80 anos depois, a associacdo entre flauta e musica brasileira (a
constante reveréncia ao grupo de Callado, Viriato, Rangel e Luizinho, todos “afamados”
flautistas-compositores) parece ter sido exacerbada como um escudo em defesa dos
géneros nacionais contra um “inimigo” ainda mais poderoso: a cultura norte-americana
e sua crescente industria do entretenimento na década de 1920, que contou com o
saxofone como principal instrumento de identificagdo em meio ao fendmeno das jazz-

bands.

3.2 Anacleto de Medeiros (1866-1907)

Anacleto de Medeiros no saxofone; Irineu de Almeida, oficlide; Lica, no
bombardao; Pedro Augusto, no clarinete, e Luis de Sousa, no pistom, em uma
serenata plenilunar, era a maior homenagem que a Noite poderia receber de
coragoes humanos. (CEARENSE, 1924. p. 223)

Filho de uma escrava liberta, Anacleto de Medeiros nasceu na ilha de Paqueta
em 13 de julho de 1866, e tornou-se um dos mais importantes musicos da cena musical
carioca do final do século XIX. Assim como conceituado por Baptista Siqueira (1969),
Anacleto forma ao lado de Henrique Alves de Mesquita e Joaquim Anténio da Silva
Callado uma “trindade” da musica popular urbana emergente a época. Um estudo
historiografico deste grande mestre da musica brasileira extrapola completamente os
limites de nossa investigagcdo. Proponho aqui uma reavaliacdo das formas como o nome
de Anacleto de Medeiros associou-se ao saxofone nas fontes pesquisadas. A citagao
acima ¢ bastante sugestiva de uma significativa incorporagdo do saxofone aos conjuntos
populares urbanos das décadas de 1890 e 1900, periodo rememorado por Catullo.
Obviamente, ¢ apenas uma sugestdo, posto que, seguindo o uso das ocorréncias do
saxofone na imprensa como instrumento de coleta de dados, as manifestagdes culturais

“da rua” (salvo o carnaval) ndo eram assunto merecedor da atengao de seu “ilustrado
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publico”. Os periddicos do Rio de Janeiro comegam a registrar as atividades
profissionais de Anacleto de Medeiros a partir de 1884, mas sempre como compositor e
mestre de banda, ndo como instrumentista.

No capitulo Saxofone, um estranho nos “Choros”, Velloso analisa a presen¢a do
saxofone nas gravagdes realizadas no Brasil a partir de 1912, com formagado
instrumental tipica do choro, concluindo que “era raro encontrar o saxofone como
instrumento solista nos pequenos conjuntos, onde a flauta e o clarinete eram mais
frequentemente utilizados.” (VELLOSO, 2006, p. 49) Por outro lado, o trecho do perfil
de Anacleto de Medeiros onde “O Animal” descreve a relagdo do maestro com seus
amigos na roda de choro, ¢ suficiente para levantar diividas acerca desta nogao:

(...)Privando com eles na maior intimidade no mesmo nivel de igualdade

os acompanhando para o choro onde sobresaia com num inigualavel executor
no seu saxofone que era o seu instrumento predileto. (PINTO, 1978, p. 78)

Levando em conta as limitagdes naturais da tentativa de interpretar o grau de
inclusdo ou pertencimento do saxofone no choro através de uma analise quantitativa dos
musicos associados a este instrumento nos perfis do Animal, rastreamos até este ponto a
trajetéria do saxofone nas maos de uma linhagem de multi-instrumentistas de sopro
(que exerciam paralelamente atividades de compositor, regente, arranjador e professor),
que atravessa a virada do século e tem seu ponto culminante na obra de Anacleto de
Medeiros e Francisco Lima.

No ano de 2004, tive a oportunidade de participar de uma equipe de catalogagdo
do Acervo da Banda do Corpo de Bombeiros do Estado do Rio de Janeiro. Antonio
Augusto (2012) descreve o sentimento de frustracdo no encontro com um campo em
ruinas:

Apesar de sabermos que Anacleto escreveu um amplo repertério que foi
executado e gravado pela corporagdo, ¢ desapontador o nimero de originais
de Anacleto, documentos de indescritivel valor historico-musicologico,
encontrado no Acervo. As 38 composi¢des do autor sdo copias de periodo
posterior ou arranjos ¢ adaptacdes realizadas por terceiros. (AUGUSTO,
2012, p. 6)

Nao obstante as condigdes precarias em que 0 acervo se encontrava, o projeto
permitiu uma reavaliacdo do papel de Anacleto de Medeiros no transito entre musica
popular e musica de concerto. Segundo o levantamento de Augusto (2012), o acervo da

banda contabiliza 38 composi¢des de Anacleto, entre polcas, valsas, schottischs, tangos,
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quadrilhas e marchas, géneros que, no repertério da banda, conviviam com aberturas e
adaptacdes de trechos operisticos e sinfonicos.

Como sabemos, a Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro contava
com naipe de saxofone em seus registros desde a fundacdo em 1896 (AMORIM, 2012).
Mas, quando o processo de gravacdo mecanica se inicia no Brasil em 1902, nao ¢
possivel distinguir sua presenga na precaria qualidade das gravagdes. A dificuldade ¢
maior sabendo que o saxofone frequentemente dobrava melodias, contrapontos e figuras
de acompanhamento com outros instrumentos na escrita tradicional para banda. Sabe-se
também que a banda completa ndo cabia no estudio de gravagdao e redugdes eram
necessarias. Dependendo da gravacao, os nomes “Banda da Casa Edison” e “Grupo da
Casa Edison” eram utilizados nessas redugdes com musicos diferentes.

E o caso da gravagdo de 1903 do choro (assim como anunciado em voz alta no
inicio da gravagdo) Esta se coando de Anacleto de Medeiros pelo Grupo da Casa
Edison. A instrumentacdo de solo de clarinete com acompanhamento de tuba e
contraponto de bombardino sintetiza a sonoridade da banda completa de forma
engenhosa, e a precisdo da execucdo sugere a batuta ou a execugdo ao clarinete do

proprio Anacleto.

Exemplo musical 1. Estd se coando, polca (Anacleto de Medeiros), compassos 1 a 4

Mostrando a compatibilidade entre as denominagdes polca e choro, Estd se
coando foi gravada em disco da Casa Edison novamente em 1913, mas desta vez
anunciada como “polca pelo Grupo Vieira Lima & Cia de Sao Paulo.” O locutor que
anuncia parece ter invertido a ordem dos sobrenomes ao anunciar o nome do grupo,
uma vez que o catdlogo de Nirez inclui a gravacdo de Esta se coando entre 18
fonogramas do Grupo Lima Vieira & Cia. Esta ¢ uma das primeiras gravagdes do
saxofone realizadas no Brasil, neste caso ja assumindo a fun¢do de que Pixinguinha fez
lembrar tempos depois; a instrumentacao ¢ solo de flauta com contraponto de sax-

soprano € acompanhamento de violdes e cavaquinho.
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Exemplo musical 2. Esta se coando, polca (Anacleto de Medeiros, contraponto de Oliveira Lima),
compassos 1 a 8

Nao ha registros de pecas escritas especificamente para o saxofone no acervo
remanescente das obras de Anacleto de Medeiros. Assim como a maior parte do
repertorio de choro do século XIX, os schottischs, polcas, e valsas de Anacleto cabem
perfeitamente na extensdo do saxofone. Mas, levando em conta a predilecdo de
Anacleto pelo saxofone, assim como descrito pelo Animal, ndo ¢ dificil entender o
papel do instrumento como veiculo de expressao daquele que foi uma das figuras mais
importantes da cena musical carioca da virada para o século XX. Quando o pioneiro
saxofonista paulista Francisco de Oliveira Lima inicia uma série de gravagdes pela Casa
Edison em 1913, a musica de Anacleto se faz presente com a polca Esta se coando. O
fato de Pixinguinha ter gravado a polca Trés Estrelinhas, com solo de saxofone pela
Victor em 1919 também reforca a ligagdo entre o célebre Anacleto compositor € o
“desconhecido” Anacleto saxofonista. Neste ponto da pesquisa, considero produtivo
discutir o saxofone na concepgdo e difusdo de géneros populares urbanos em
emergéncia no fim do século XIX.

Assim como Henrique Alves de Mesquita e Joaquim Callado, Anacleto foi um
dos responsaveis pelo desenvolvimento da polca brasileira, matriz de varios sub-géneros
em compasso bindrio recorrentes na musica brasileira do periodo focalizado. Pesquisas
sobre a polca no Brasil, enquanto “uma tradi¢do brasileira” assim como qualificada por
Alexandre Gongalves Pinto em O Choro, ainda estdo por merecer maior
aprofundamento. A imensa popularidade do género ao fim do século XIX ¢ evidente
“no grande nimero de musicas qualificadas sob este género encontradas em centenas de

partituras ¢ cadernos manuscritos” (ARAGAO, 2013, p. 119) e nos catalogos de
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partitura em circulacdo na virada do século. O catdlogo “Flores do baile”, por exemplo,
estampado na capa e na contracapa de uma edi¢do da casa Artur Napoledo da famosa
polca S6 para Moer, de Viriato, com mais 600 titulos de compositores brasileiros e

estrangeiros, “das polcas mais em voga”:

Figura 4. Catalogo de polcas da casa Artur Napoledo, 1900 (fonte: Colegdo Mozart de Aratjo).

Analisando um catdlogo como este, podemos observar mais de perto a mistura
da polca com outros géneros, além de dimensionar o quanto se perdeu na falta de
cuidado com os acervos de musica brasileira do século XIX. Partituras perdidas como
de Callado, a polca-lundu Pec¢a so que vocé verd, e a polca Caiu, ndo disse?, de Viriato
Figueira da Silva. Como pequenas cronicas musicais, os titulos das polcas faziam
alusdes e referéncias a fatos e expressodes do cotidiano dos musicos e da populagdo.

Sob a analise de Aragdo (2013), o “todo-complexo” da polca possuia uma
flexibilidade que a permitiu misturar-se com células ritmicas e “requebros” de outros
géneros em compasso binario como o maxixe, o lundu, o tango e o catereté, podendo
ser qualificada de “macia”, “vagarosa” ou ‘“chorosa” quando tinha andamento mais
lento e um carater mais lirico; ou “bulicosa” e “saltitante” quando os “requebros” se
fazem presentes na melodia em andamento mais rapido. Este forte elemento ritmico
subjacente nos contornos melddicos torna-se a caracteristica principal de construgdo de
um estilo que comeca a se difundir a partir da década de 1870 e se consolida
definitivamente na virada para o século XX. Na medida em que foi adotado por

compositores que participaram desta génese musical, como Viriato Figueira da Silva e
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Anacleto de Medeiros, proponho considerar o saxofone como agente coadjuvante neste
processo.

Para ilustrar o ponto em questdo, cito alguns exemplos de células ritmicas e
sincopes “entranhadas” nas linhas melddicas de compositores de polca do periodo
referido, delineando um estilo emergente na musica de Mesquita e Callado, passando

por reelaboragdes nas obras de Anacleto e mais adiante nas gravagdes das polcas de sax-

soprano de Francisco Oliveira de Lima:

T T T3 T a3 a3 T30 |

Exemplo musical 3. Estad se coando, polca (Anacleto de Medeiros) e célula ritmica subjacente, compassos
la4d

Analisando aspectos de transmissao e oralidade, Aragdo ressalta a circulacdo de
“um vocabulario de unidades menores que sdao transmitidas e recorrentemente
recombinadas” (ARAGAO, 2013:166) nas praticas musicais do choro no século XIX.
Os exemplos a seguir mostram uma concep¢ao ritmo-melddica originando-se em outros
géneros nas obras de Henrique Alves de Mesquita e Joaquim Callado, antecessores de

Anacleto de Medeiros:
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Exemplo musical 4. Batuque, tango - 3° parte (H. A. Mesquita), compassos 46 a 49
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Exemplo musical 5: Lundu Caracteristico (J. Callado), compassos 97 a 100
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Exemplo musical 6: Puladora, polca (J. Callado), compassos 1 a 4
3.3 Francisco de Oliveira Lima

No periodo de transicdo entre o Segundo Reinado e a Republica, parte
significativa da atividade economica e cultural no Brasil se transferiu para Sdo Paulo.
Na década de 1910, as “novidades paulistas” do mercado fonografico passam a ser
anunciadas nos jornais da capital fluminense. E neste contexto que surge Francisco de
Oliveira Lima, o primeiro saxofonista brasileiro a gravar uma quantidade expressiva de
polcas, valsas, e schottischs, na maior parte de sua autoria. Oliveira Lima gravou 52
fonogramas na Odeon como solista de sax-soprano na década em 1913 e 1916,
disponiveis para audi¢do online no acervo do Instituto Moreira Salles.

Até o momento, ndo foi possivel encontrar locais e datas de nascimento € morte
de Francisco de Oliveira Lima em nossos rastreamentos. Os dados artisticos no verbete
do Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira trazem uma boa estimativa de
tempo de vida: o saxofonista teria nascido na década de 1880 e falecido por volta de
1850. Mas a informagdo de que ele teria nascido e falecido no Rio de Janeiro ¢
improvavel; Oliveira Lima era um dos lideres do “Grupo Lima Vieira & Cia de Sao
Paulo”, assim como anunciado em voz-alta no inicio da gravagdo de Esta se coando em
disco da Casa Edison; seus discos constavam na lista de “novidades paulistas” dos
anuncios da Odeon na imprensa da capital fluminense; os dados encontrados na
imprensa paulista confirmam pelo menos parte de sua atuagdo profissional como
compositor e maestro em Sao Paulo.

Nao obstante as dificuldades de obter dados biograficos mais precisos, o
processo mecanico de gravagdo ndo s6 salvou do esquecimento um personagem da
historia do saxofone no Brasil, mas revelou um artista cuja obra pode ser vista como um
elo de ligagdo entre o século XIX e o século XX, tanto pelas caracteristicas estilisticas e
qualidade de suas execugoes, quanto pelo quantidade de composicoes registradas. Entre

os géneros gravados constam diversas polcas, schottischs, e valsas, um tango, uma
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habanera, e uma mazurca. Em nossa analise, importa perceber que Oliveira Lima parece
ter seguido a mesma concepcao de Anacleto, Mesquita, Callado, entre outros, como
linguagem ritmico-melddica aplicada ao saxofone que vai ser reafirmada e reelaborada
por saxofonistas como Severino Rangel (Ratinho), Luiz Americano, e Domingos Pecci

nos anos subsequentes.
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Exemplo musical 7. Cabulosa, polca (Francisco de Oliveira Lima), compassos 1 a 4
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Exemplo musical 8. Estrada de ferro, polca (Francisco de Oliveira Lima), compassos 1 a 4

No catdlogo de Nirez, o Francisco de Oliveira Lima aparece associado a trés
grupos de nomes diferentes, a saber: Grupo Lima Vieira & Cia, Terceto Francisco Lima
(acompanhamento de cavaquinho e violdo), e Grupo Francisco Lima (ver anexo 1). No
acervo do Instituto Casa do Choro, encontramos um manuscrito da valsa Colhendo
Flores (de “Francisco Lima - Paulista sax”)”, uma de suas composi¢des gravadas em
1916. Constam também duas partituras para piano de um compositor homonimo,
Francisco de Paula Oliveira Lima (segundo dados da imprensa pernambucana falecido
em 1905), editadas pela Préalle & Comp. de Pernambuco. Com um numero de
gravacOes bastante expressivo na primeira metade da década de 1910, Oliveira Lima
ilustra uma presenca significativa do saxofone nos géneros populares urbanos
brasileiros, neste periodo que antecede a explosao do fendmeno jazz-band em 1920.

Com melodias em moto continuo, encadeamentos harmoénicos tonais por vezes
inusitados, as polcas de Oliveira Lima assemelham-se as polcas de Callado, exigindo
um alto grau de dominio do instrumento. Analisando os fonogramas de Oliveira Lima
gravados pela Casa Edison, ficam evidentes tracos e procedimentos caracteristicos de
uma concepcao estilistica que se fez conhecer nos primeiros registros fonograficos do
Brasil a partir da década de 1900, mas cujas raizes retrocedem pelo menos trés décadas

no século XIX. A audigdo destes registros pioneiros (disponivel no acervo online do
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Instituto Moreira Salles) revela caracteristicas estilisticas tipicas da interpretacdo de
melodias de choro ao saxofone, como diversas ornamentacdes (apojaturas, mordentes e
trinados), flexibilidade das divisdes ritmicas (antecipacdes e retardos de notas da
melodia), e variagdes de articulacdo (alternando legato, destacado e staccato). No
entanto, em sua analise das gravacdes de Francisco Lima, Velloso (2005) nao identifica
o solo “chorado”, entre outros elementos “caracteristicamente brasileiros”.

As transcrigdes (ver ANEXO 4) das composi¢des de Oliveira Lima revelam um
conhecimento aprofundado de diversos recursos técnicos e expressivos do saxofone,

como por exemplo:

Uso da chave de oitava para efeitos melddicos; ornamentacdes; uso da tessitura;

A A - sl
A o & f . —— — e . P
e - = = ] et ra ] T
SAX-Z0pranc Bl TS T L - | 103 | I | il | & - 1 L 1 - -
o ¥ 1 | §] 1 = | | - I 1 I 1
. = = | .
Exemplo musical 9. O sorrir de um anjo, schottisch (Francisco de Oliveira Lima), compassos 1 a 4
Saltos largos e polifonia implicita:
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Exemplo musical 10. Darci, schottisch (Francisco de Oliveira Lima), compassos 26 a 29
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Exemplo musical 11. Serelepe, tango (Francisco de Oliveira Lima), compassos 17 a 21
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Do ponto de vista da atualidade, principalmente apds a experiéncia de
transcrever, adaptar e executar cerca de trinta composigdes de Francisco Lima, em
situacdes de concerto ¢ em rodas informais, fica a sensacdo de uma presenca
significativa do saxofone no choro da primeira década do século XX. De certa forma, o
musico paulista a0 mesmo tempo dd continuidade ao estilo de compositores como
Callado, Mesquita, Anacleto e antecipa uma concepg¢ao interpretativa do saxofone que
vem a consolidar-se nas gravagdes de Luiz Americano e Ratinho, dois dos saxofonistas
brasileiros de maior atuagdo na historia da musica brasileira gravada. Sua atuacdo
também demonstra que, apesar da inestimavel contribui¢do de Alexandre Gongalves
Pinto, tanto para a memoria musical popular brasileira como um todo, quanto para
nosso objetivo de dimensionar um lugar ocupado pelo saxofone nas praticas musicais
dos centros urbanos brasileiros onde o choro de desenvolveu enquanto linguagem
instrumental, contradi¢des e personagens periféricos relevantes permanecem ocultos de
nosso conhecimento até que um maior distanciamento nos possibilite expandir nossas

perspectivas e reflexdes.
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CAPITULO 4 - O SAXOFONE E A CULTURA EUROPEIA NO
BRASIL

A busca dos primeiros vestigios do saxofone nos acervos de partituras da
segunda metade do século XIX ¢ tarefa ardua, impondo diversas limitacdes e desafios
para a pesquisa. No Brasil, mesmo com a recente catalogacdo e digitalizagdo de
importantes colegdes como os acervos Chiquinha Gonzaga®, Pixinguinha®', Jacob do
Bandolim®*, os acervos do Instituto Casa do Choro ¢ da Banda do Corpo de Bombeiros
do Estado do Rio de Janeiro, nao ¢ possivel sequer formar uma imagem fragmentada do
desenvolvimento do saxofone no periodo enfocado nesta pesquisa. No acervo de
partituras da Biblioteca Nacional, por exemplo, os titulos relacionados ao saxofone mais
antigos datam da década de 1930. Quase nenhum dos acervos historicos de musica do
Rio de Janeiro imperial foi preservado, mas talvez a maior dificuldade seja mesmo em
reconhecer que, no periodo entre suas primeiras apresentacdes na década de 1850 e o
fim do século XIX, o instrumento “recém-chegado” atravessava uma longa e dificil fase
de introdugdo nas praticas musicais brasileiras, com uma metodologia e um repertério
ainda em estagios iniciais, € portanto sem uma demanda expressiva no mercado
editorial de partituras da época.

Desta forma, surge novamente em nossa investigacdo a necessidade de retornar
ao berco do saxofone no Velho Mundo. Embora Adolphe Sax tenha pessoalmente
publicado material substancial para seus instrumentos e se associado a compositores que
comegaram a criar um repertorio para o saxofone ainda na década de 1850, como
Kastner™, Singelée**, e Demersseman®, havia uma clara auséncia de partituras para
instrumentos de sopro no fim do século XIX. (HEMKE, 1975, p. 270) Nos catalogos e
periddicos europeus predominavam pegas para piano € canto, ocasionalmente pecas
para violino e violoncelo e em menor nimero para flauta e piano. Levando isto em
conta, a dificuldade em encontrar partituras do século XIX especificamente designadas

para saxofone no Brasil ndo ¢ de se estranhar.

20 Idealizado em 2011 pelos pesquisadores Alexandre Dias ¢ Wandrei Braga, o acervo digital Chiquinha Gonzaga recuperou e
publicou mais de 300 partituras da compositora por meio da Lei de Incentivo a Cultura e Natura Musical.

2 Sob guarda do Instituto Moreira Salles desde 1999, o acervo Pixinguinha ¢ um dos maiores e mais importantes acervos de
partituras de musica brasileira do século XX.

2 Composta por milhares de documentos entre partituras, discos, fotografias, correspondéncias, livros, a cole¢do Jacob do
Bandolim foi doada ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro em 1974.

z Georges Kastner (1801 - 1867) - Compositor e musicélogo de Strausbourg.
2% Jean Baptiste Singelée (1812 - 1875) - violinista e compositor belga.
3 Jules Demersseman (1833 - 1866) - flautista e compositor francés
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Os dados da imprensa do Rio de Janeiro imperial mostram com significativa
regularidade o saxofone em solos com acompanhamento de piano e de orquestra em
diversos programas de teatros, saldes e clubes sociais da cidade a partir da década de
1850, mas lamentavelmente ndo foi possivel encontrar partituras destas obras. O
repertoério destas primeiras apresentacoes era composto predominantemente por
fantasias e variagdes de arias de dpera, géneros instrumentais emblematicos ao longo de
todo o século XIX. Como sera discutido adiante, este mesmo repertoério encontrava
criticas na oposi¢ao entre Opera italiana e musica alema, ou entre “musica moderna” e
“mausica classica” (MAGALDI, 2004).

Por outro lado, a dindmica do desenvolvimento do saxofone na Europa pode nos
dar referéncias para reconstituir o processo de disseminacdo do saxofone no Brasil.
Apesar destas limitagdes, podemos ter uma compreensdo mais clara desta fase através
de partituras de alguns dos primeiros compositores europeus a escrever para o saxofone,
da historiografia do ensino do instrumento na Europa, bem como através dos primeiros

métodos escritos entre 1846-1877.

4.1 Metodologia do saxofone no século XIX

O estudo da metodologia de ensino ¢ imprescindivel para a reconstitui¢do da
trajetoria de qualquer instrumento musical. Consenso na musicologia, o uso da
metodologia dos instrumentos musicais tem sido incorporado a pesquisa de diversas
maneiras, seja para reconstituir seus processos de constru¢do e aprimoramento
mecanico, para rastrear e analisar determinadas praticas interpretativas e pedagdgicas
em uso ou desuso na atualidade, ou para organizar, traduzir e tornar accessiveis
importantes obras didaticas. Se por um lado, tanto na Europa quanto mais no Brasil,
ainda era raro encontrar partituras para saxofone na segunda metade do século XIX,
diversos métodos europeus para o instrumento foram publicados neste periodo.

Entre 1844 e 1846 foram escritos os trés primeiros métodos de saxofone que
marcam o inicio da histéria da metodologia do instrumento: o Méthode complete e
raizonée de saxophone, de George Kastner, o Méthode complete de saxophone, de Jean
Francois Barthelemy Cokken, e o Méthode elementaire de saxophone, de Hartmann.
(LEVINSKY, 1997)

Assim como Berlioz, Meyerbeer e Rossini, o compositor ¢ musicélogo Georges

Kastner (1801-1867) foi um dos grandes entusiastas do saxofone na primeira metade da
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década de 1840, e foi o primeiro compositor a usar o saxofone como instrumento
orquestral em 1844. Kastner estreou neste ano sua opera Le dernier roi de Juda em um
concerto no auditorio do Conservatorio de Paris, incluindo um sax baixo em sua
orquestragdo. Na posicdo de secretario de uma comissdo encarregada da musica militar
francesa, Kastner recebeu através de uma ordem militar oficial a incumbéncia de
escrever um método para saxofone. Escrito em colaboragdo com o proprio Adolphe Sax,
0 Méthode compléte e raizonée de saxophone foi publicado em 1846 (mesmo ano do
patenteamento do instrumento), e provavelmente oferece a ilustracdo mais proxima da
concepgao original do saxofone e suas possibilidades.

Contendo mais de cento e quarenta paginas, o método de Kastner ¢ dividido em
duas partes: a primeira aborda fundamentos de teoria musical, desde notagao até topicos
como expressdo, ornamentagdo e formagdo de acordes; a segunda trata de aspectos
técnicos essenciais do saxofone, da montagem do instrumento, postura de execucao,
formacdo de embocadura, tabela de digitagdo, a estudos, duetos, transcrigdes de
repertdrio operistico e orquestral, e composigdes originais do autor.

A ilustragdo do saxofone na tabela de digitagdes do método de Kastner
corresponde ao baritono em Mi bemol da atualidade, mas o instrumento ¢ identificado
como um modelo tenor em Mi bemol. O sax tenor em Si bemol estd curiosamente
ausente da lista de membros da familia do saxofone contida no método, e alguns
membros descritos, como os superagudos € os subcontrabaixos jamais foram vistos em
colegdes ou catalogos. Esta listagem também ¢ uma das poucas em que foram incluidos
os saxofones afinados em D6 e em Fa, concebidos por Sax para uso em orquestra

sinfonica: (Ibidem:16)

Quadro 2: Familia de saxofones segundo o Méthode complete e raizonée de
saxophone (1846), de George Kastner

Modelo Afinacao
Super-agudo Do
Super-agudo Si bemol
Agudo Fa
Agudo Mi bemol
Soprano Do
Soprano Si bemol
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Contralto Fa
Contralto ou Tenor Mi bemol
Baixo Do

Baixo Si bemol
Contra-baixo Fa
Contra-baixo Mi bemol
Bordao Do
Bordao Si bemol

O processo de leitura da tabela de digitagdes do Método completo e sistemdatico
para saxofone de Kastner ¢ um tanto confuso, mostrando somente as sapatilhas que
eram acionadas para produzir uma determinada nota, e ndo as combinagdes digitais.
Mesmo assim ela nos oferece uma ilustragdo das limitagdes técnicas € mecanicas do

instrumento a época de seu patenteamento (p. 14):

e no projeto original de Sax, a extensdo do saxofone era de Si' a Fa* (sons
escritos - aos modelos modernos foram acrescentados um Si bemol' no
registro grave e um Fa sustenido no agudo);

e havia duas chaves de oitava para diferentes notas;

e ndo havia digitagdes cromaticas como Si bemol bis, D6 lateral ou Fa
sustenido alternativo;

e as notas do registro grave Si' e DO sustenido' tinham chaves presas
diretamente a campana, sem articulagio com o corpo principal como nos
modelos atuais;

e R¢? e Ré sustenido? eram regularmente digitados respectivamente com a

primeira e segunda chave de palma na mao esquerda.

Segundo Hemke (1975), o método de Kastner possui tamanha riqueza de
informagoes e qualidade progressiva que seria capaz de guiar o “aluno musicalmente e
tecnicamente desinformado” a niveis artisticos excepcionais, € que “com algumas
modificagdes, ele ainda ofereceria treinamento valido para o estudante de saxofone do
século XX.” (HEMKE, 1975, p. 267) Georges Kastner incluiu em seu método duas

composi¢des originais dedicadas a Adolphe Sax: Variations faciles et brillantes
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(Composés sur un Théme original), para sax alto e piano; € o Sextour, escrito para dois

sopranos em D¢, um alto em Fa, dois baixo em D0, € um contrabaixo em Fa.

Assim como discutido em capitulos anteriores, 0 movimento de reorganizagao e
moderniza¢do das bandas militares francesas na década de 1840 foi fundamental para o
desenvolvimento do saxofone na Europa. Em 1845 foi criado em Paris o Gymnase
Musical Militaire, institui¢do onde o fagotista e professor Jean Francois B. Cokken
(1801-1875) por cinco anos formou com sucesso as primeiras turmas de saxofonistas a
integrarem as bandas francesas. Cokken produziu um dos testemunhos a favor de

Adolphe Sax quando a patente do saxofone foi judicialmente contestada em 1847:

Sabendo que algumas pessoas tém negado a existéncia do saxofone,
estou pronto para atestar a vocés que este instrumento realmente existe, que
eu mesmo o toco e ensino no Ginasio Musical Militar. Aproveito a
oportunidade para acrescentar que o saxofone ¢ um instrumento tdo bonito
quanto bom, de uma qualidade grandiosa e de um timbre magnifico e
finalmente, o mais facil de se tocar e aprender. Eu nao duvido de que
excelente resultados podem ser obtidos dele em bandas militares assim como
em orquestras sinfonicas.”® (PONTECOULANT apud HEMKE, 1975, p.
145, tradugdo e énfases minhas)

Além de destacar a importancia das bandas militares francesas como espécie de
berco do saxofone, neste depoimento fica evidente a inten¢do de incorporar a nova
invengdo em sua concepgao original ao instrumental da orquestra sinfonica. Assim
como o testemunho de Cokken permite entrever, outra ideia fortemente associada ao
saxofone desde suas primeiras interagdes culturais ¢ a no¢do de que o instrumento seria
“o mais facil de tocar e aprender”, um conceito que contribuiu tanto para sua
disseminagdo quanto para o seu demérito no século XX.

Assim como Kastner, Jean Frangois Cokken publicou seu Método completo de
saxofone em Paris no ano de 1846. Apesar das informagdes da capa indicarem sua
aplicacdo a “todos os saxofones em diferentes tons”, o texto introdutorio oferece pistas
sobre que modelos de saxofone teriam se desenvolvido primeiro e que modelos teriam
chegado ao Brasil a época de sua introdugdo: “Atualmente, somente os saxofones
afinados em Mi bemol sdo usados”, indicando o sax alto ou o sax baritono. Como foi

visto, os saxofones graves tiveram a honra das primeiras apari¢des publicas, elogios ¢

26 “Having learned that some people have denied the existence of the saxophone, I am ready to attest to you that this

instrument really does exist, that I play it myself and that I teach it at the Gymnase Musical Militaire. I take advantage of this
opportunity to add that the saxophone is an instrument as beautiful as it is good, of a grand quality, magnificent timbre and finally,
the easiest to play and to learn. I do not doubt that excellent results can be obtained from it in military bands as well as symphony
orchestras.”
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inclusdes orquestrais, mas assim como quase todas as imagens de saxofones do século
XIX indicam (ver abaixo), o sax alto foi o primeiro membro da familia a se

desenvolver.

Figura 5. modelos de sax-alto dos anos de 1849, 1856, 1857 e 1861
(fonte:http://homepages.ed.ac.uk/am/gdsl.html).

Depois dos desenhos explicativos utilizados por Adolphe Sax para a obtenc¢do da
patente do saxofone, Cokken foi o primeiro a oferecer uma descri¢do detalhada sobre a
boquilha do saxofone. De acordo com o método, a boquilha poderia ser feita de madeira
ou metal, mas ao que Cokken indica, a boquilha de madeira era usada com frequéncia,
j& que recomendava o aluno a sempre checar a regularidade das bordas da area (também
chamadas de mesa) onde a palheta ¢ fixada a boquilha. O método apresenta também a
primeira discussdo sobre as relacdes entre densidade de palhetas, formagao labial e
coluna de ar do saxofonista.

Em comparagdo com o método de Kastner, a embocadura do saxofone também ¢
descrita em maior detalhe por Cokken. Kastner limita-se a descrevé-la como
“semelhante a do clarinete”, adicionando que os dentes superiores poderiam fixar-se
diretamente em contato com a boquilha para dar maior estabilidade e resisténcia a
execu¢do, uma ressalva do proprio Adolphe Sax. Ja& Cokken como fagotista,
recomendava o uso dos ldbios cobrindo as arcadas inferiores e superiores, embocadura
usada em instrumentos de palheta dupla, praticamente em desuso no saxofone hoje
atualmente. O método oferece estudos de escalas diatonicas e cromaticas, intervalos,

exercicios de interpretacdo e um total de 51 duetos com niveis variados de dificuldade.
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Jean Frangois Cokken foi nomeado professor de fagote do Conservatério de
Paris em 1851. Suas atividades como professor de saxofone no Gimnase Musical
Militaire terminaram com a transferéncia das atividades de formacdo de musicos
militares para o Conservatorio de Paris em 1857, ano em que Adolphe Sax inaugurou o
ensino do instrumento na renomada institui¢ao.

Em uma anélise comparativa dos primeiros métodos para saxofone escritos no
século XIX, Levinsky (1997) destaca ainda outro método publicado em 1846 por um
autor cuja identidade ndo foi esclarecida nas pouquissimas fontes onde ¢ citado: o
Méthode elementaire de saxophone, de Hartmann. Como s6 o sobrenome € listado no
catalogo da Biblioteca Nacional de Paris, a hipdtese mais plausivel ¢ a de que este
método foi escrito pelo fagotista, oboista e clarinetista alemdo Johann Wilhelm
Hartmann. Contendo quarenta paginas, o Méthode elementaire de saxophone oferece
informagdes sobre embocadura, postura, palhetas, articulagdo e uma tabela de digitacdes
1déntica a usada por Kastner em Méthode complete e raizonée de saxophone.

Entre os exercicios musicais, Hartmann inclui escalas diatGnicas e cromaticas,
exercicios preparatorios, exemplos curtos de dois compassos contendo variagdes de
articulagdo (a serem transpostos pelo aluno), estudos interpretativos e duetos em
diferentes ritmos e tonalidades contendo transcri¢des de Operas de Auber, Donizetti e
Verdi. Em contradi¢cao com seu titulo, o Método elementar de saxofone parece ter sido
direcionado ao que em dias atuais poderiamos classificar como um aluno de saxofone
iniciante avangado ou intermediario, na medida em que traz um minimo de
consideragdes preliminares sobre teoria e performance, e uma progressao mais rapida de
dificuldade técnica do material apresentado.

Ap0s este impulso inicial da metodologia na segunda metade da década de 1840,
mais de vinte anos se passaram até que surgisse um novo método para saxofone.
Publicado pela primeira vez em 1867, o Grande méthode compleéte de Saxophone foi
escrito por um dos primeiros virtuoses do instrumento, o belga Louis-Adolphe Mayeur
(1837-1894). Aluno de Adolphe Sax e um dos instrumentistas de maior destaque no
cenario musical parisiense das ultimas décadas do século XIX, (GREENWOOD, 2005)
Mayeur era solista de saxofone, clarinete e clarinete baixo das orquestras da Opera de
Paris e da Opera de Bruxelas, compositor prolifico e regente de diversas bandas
francesas militares e civis. Fonte primaria na pedagogia do saxofone, o Grande méthode
complete de Saxophone recebeu mencao honrosa na Exposicdo de Paris do ano de sua

publicacao e foi re-editado diversas vezes. Com mais de cem paginas, o Grande
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méthode compléte de Saxophone traz orientacdes sobre a formag¢do da embocadura do
saxofone, emissdo, posi¢ao da lingua, dinamica, ritmo e articulagdo, além de um dueto e
um quarteto compostos por Mayeur.

Uma ampliagdo da versdo original do método de Mayeur foi publicada em 1896
na Franca e na Inglaterra com o titulo Nouvelle et grande méthode de saxofone. O
prefacio desta edigdo traz informagdes importantes acerca dos aprimoramentos técnicos
incorporados ao saxofone na década de 1890:

O saxofone foi inventado por volta do ano de 1844 por Adolphus Sax,
que deu a ele seu nome. Desde esta época, diversos aprimoramentos foram
realizados em sua construgdo, todos fabricantes de instrumentos tentaram
melhora-lo em sua precisdo, conveniéncia, formato e digitacdo mais facil
para atender os requisitos dos musicos modernos.

Entre os que tem sido especialmente bem-sucedidos, devo mencionar os
Srs. Evette e Schaeffer, sucessores de Buffet Crampon e P. Goumas & Cia,

cujo ultimo modelo chamado “sistema Evette e Schaeffer” satisfaz todas as
aspiragdes do artista.”” (MAYEUR, 1896)

Mayeur assegura o leitor que “o sistema ¢ o original, mas com os seguintes

aprimoramentos adicionais”:

e chave de trinado entre Si e Do para o dedo indicador direito;

e Si bemol digitado com os indicadores direito e esquerdo, como no sistema
Boehm;

e chave de Fa sustenido para o dedo anular direito

e chave de Sol sustenido articulada, fechando automaticamente com as notas
da mao direita;

e chave de Si bemol frontal para o indicador esquerdo

e chave de Si bemol grave para o mindinho esquerdo

e chaves de Mi e Fa acima do pentagrama

e digitacdo de Mi bemol com o dedo médio direito

Considerando o ano de falecimento de Louis Mayeur (1894), as explicagdes
acima negam a suposicdo de que “a extensdo do saxofone em 1898 chegava s até Si

grave.” (HEMKE, 1975, p. 271). Na realidade, o Si bemol grave do sistema Evette e

27 ““The Saxophone was invented about the year 1844 by Adolphus Sax, who gave it his name. Since this time, many

improvements have been made, in its construction; every instrument maker has sought to improve it, in point of accuracy, of
convenience, of shape and easier fingering to meet the requirement of modern musicians.

Amongst those who have especially succeeded, I must mention Mrs. Evette & Schaeffer, successors of Buffet Crampon and P.
Goumas "& C°, whose latest model called “Evette & Schaeffer system” satisfy every aspiration of the artist.”
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Schaeffer foi assimilado de um modelo desenvolvido por Millereau em colaboragao
com Louis Mayeur, patenteado em 1888 como o “sistema Millereau-Mayeur”, assim
como o proprio Hemke descreve em outro capitulo de sua tese. (p. 84)

As contribuicdes de Louis Mayeur como solista, compositor e professor o
posicionam como uma das figuras mais importantes na historia do saxofone no século
XIX. Ao lado de Henry Wuille?®, ¢ Ali Ben Soulle’”, Mayeur foi um dos principais
saxofonistas cujo talento e dedicagdo foram explorados por Adolphe Sax na
disseminagdo de seus instrumentos, nos concertos que realizava em sua oficina e em
diversas tournées e exposi¢oes industriais da década de 1860. O catidlogo de suas
composigdes contabiliza mais de 370 obras, entre pecas para piano, para banda, musica
de camara para diversos instrumentos de sopro, e 28 solos de saxofone baseados em
temas de opera. (GREENWOOD, 2005) A lista das composi¢des para saxofone de
Louis Mayeur demonstra novamente a predominancia do sax alto no processo de
desenvolvimento do instrumento: do total de 28, constam apenas um solo de sax tenor e
um duo para alto e tenor.

Outro método de grande importancia na pedagogia do saxofone foi o Méthode
compléte des Saxophones, de Hyacinthe Klosé (1808-1880). Publicado na Franga em
1877 e reeditado diversas vezes, o livro didatico de Klosé foi até boa parte do século
XX um dos métodos de saxofone mais difundidos nas praticas de ensino do
instrumento. Mais conhecido como eximio clarinetista e pelas suas contribui¢des
fundamentais para a pedagogia do clarinete, Hyacinthe Klosé foi professor de clarinete
do Gimnase Musical Militaire e do Conservatorio de Paris de 1838 a 1868.
(LEVINSKY, 1997, p. 259) Como saxofonista, foi aluno de Adolphe Sax e professor de
distintos saxofonistas como Louis Mayeur. Seu método contém se¢des de fundamentos
teoricos da musica, exercicios técnicos, e trés conjuntos de estudos para o
desenvolvimento de respiragdo, fraseado, variagdes ritmicas, e articulacdo. Diversos
exemplos do Meéthode compléte des Saxophones foram utilizados em métodos
publicados na Europa e no Estados Unidos. Atestando a extensa contribuicdo de Klosé
para a metodologia do instrumento, a editora Alphonse Leduc publicou entre 1866 e

1928 pelo menos quatro colecdes de exercicios e estudos para saxofone: Etudés de

8 Henry Wauille (1822 - 1872) foi um dos primeiros alunos de Adolphe Sax, e primeiro solista de saxofone a se apresentar nos
Estados Unidos em 1853 com a orquestra do regente e empresario francés Louis Jullien. (HEMKE, 1975)
» Pioneiro do saxofone francés, Ali Ben Soualle também excursionou com a orquestra de Jullien , introduzindo os saxofone o

turcofone (um modelo de saxofone modificado por ele mesmo) ao publico de diversos paises ao longo da década de 1850 (idem:
343).
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mécanisme, Etudes chantantes, Exercises journaliers pour le saxophone, Etudés de
genre et de mécanisme.

Vistos em conjunto, os métodos de saxofone discutidos “desenham” um lugar
para o saxofone em seus primeiros anos de vida, como afirmagdes e reafirmagdes de
suas ligacoes com o erudito, a orquestra, a banda de musica, mas também com a
dimensdo popular na propria recorréncia do referencial operistico. Deste modo,
podemos aprofundar nossa compreensdao dos reflexos que os percursos pedagdgico e
evolutivo do saxofone na Europa tiveram no Brasil.

E interessante notar a auséncia de certos assuntos ou técnicas nos exemplos
analisados, ajudando-nos a entender melhor configuragdes técnicas, aspectos
estilisticos, criando novas interrogacdes e direcdes de pesquisa. O uso do registro
super-agudo, por exemplo, presente nas primeiras descricdes do saxofone, esta ausente
dos métodos do século XIX. As primeiras teorizagdes e tentativas de sistematizagdo do
seu uso comecam a aparecer na década de 1900.

Outro elemento de grande importancia para a pedagogia do instrumento ¢ a
auséncia de discussdo sobre a técnica e o uso do vibrato no saxofone. Com toda a
referéncia a musica vocal, incorporando elementos tematicos, técnicos, expressivos e
performaticos da Opera, a referida “compreensdo da arte do canto aplicada aos
instrumentos de sopro” (4 vida fluminense, 4 dez. 1872), seria de se esperar que o
vibrato em instrumentos de sopro na musica de concerto tivesse origem neste periodo.
Como efeito que se tornou pratica habitual de grande parte dos saxofonistas no século
XX, € surpreendente a nocdo de que o vibrato nao fazia parte das técnicas de
performance do saxofone de concerto no século XIX, assim como também nao era
usado, pelo menos no ambito da musica de concerto, em outros instrumentos de sopro
neste periodo.

Segundo Hemke (1975), Marcel Mule (1901-2001, sucessor de Adolphe Sax na
cadeira de saxofone do Conservatorio de Paris), tinha conhecimento de varios
saxofonistas que o precederam na Banda da Guarda Republicana francesa que nao
usavam a técnica, se dando conta ter sido ele proprio um dos primeiros instrumentistas
de sopro na musica de concerto a adotar o vibrato no fim da década de 1910,
influenciado por sua experiéncia prévia como violinista. Como poderoso elemento

.. . . 30 ,
subjetivo no conceito sonoro e expressivo, Marcel Moyse = também ressalta o

30 Marcel Moyse (1889 - 1984) - célebre flautista, professor e regente francés.
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preconceito contra “jovens partidarios do vibrato” por grande parte dos instrumentistas
de sopro em 1905; até jovens flautistas eram acusados e guilhotinados pelo “crime”;
segundo ele, seu uso era considerado “pior que codlera”. (HEMKE, 1975, p. 275)
Utilizado com maior liberdade e naturalidade nas praticas musicais populares, o uso do
vibrato no saxofone tornou-se parte habitual na musica de concerto a partir da década de
1920 com a explosdao de popularidade das jazz-bands e de saxofonistas como Rudy
Wiedoeft (1893 - 1940) nos Estados Unidos.

Entre suas multiplas atividades como inventor, instrumentista, arranjador e
empreendedor, neste periodo, Sax se imp0s o desafio de algar a musica de camara para
instrumentos de sopro ao mesmo patamar de valor da musica para cordas, tratando o
saxofone como membro da familia de metais em seus arranjos de repertorio sinfonico
como Haydn e Mozart (Ibidem: 330). Sax formou as primeiras turmas de saxofonistas
no Conservatorio de Paris de 1857 a 1870, langando as bases do repertério e do corpo
didatico para o instrumento. A guerra franco-prussiana devastou a economia francesa
em 1870, levando a supressdo do programa de formac¢do de musicos militares
incorporado ao Conservatorio de Paris. Se por um lado a auséncia de uma cadeira de
saxofone no de 1870 a 1940 contribui muito para limitar sua disseminacao, o ensino do
instrumento se deu de forma continuada a partir de 1850 em sucursais do conservatéorio
francés e institui¢des de ensino de musica na Bélgica, Suica, Espanha e Itélia.

A respeito da disseminacdo do saxofone nas composi¢cdes instrumentais das
bandas civis e militares europeias, Hemke (1975) afirma que as bandas francesas e
belgas passam a incluir a familia de soprano, alto tenor e baritono somente a partir da
década de 1870, “finalmente chegando a um ponto de estabilizagdo em numero e tipo
perto da virada do século.” (p. 243) Neste ponto de seu desenvolvimento, o instrumento
j& havia se tornado um “ingrediente necessario” para as bandas francesas, mas havia
permanecido relativamente sem uso em orquestras. Segundo Hemke, na década de 1880
o saxofone ja estava incorporado como naipe de boa parte das bandas espanholas e
italianas, mas permanecia ausente em bandas da Inglaterra, Alemanha, Austria, e
Russia.

Aspecto abordado em importantes relatorios sobre o saxofone no Brasil
(VELOSO, 2005; AMORIM, 2012) as primeiras interacdes do saxofone com as bandas
de musica brasileiras pode ser rastreada nos dados da Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional com maior precisdo, indicando que nas maos de Jodo José Pereira da Silva, o

saxofone entrou como instrumento solista, a0 mesmo tempo nos teatros fluminenses e
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nas bandas de musica do Arsenal de guerra da Marinha, institui¢do que ja anunciava
licitagdes de instrumentos incluindo o saxofone no fim da década de 1850. Como
musico da capela imperial, Pereira da Silva também introduziu o saxofone em
cerimonias religiosas, abrindo espago para que outros saxofonistas, como Domingos
Miguel e Cesario Villela, executassem solos em ritos litirgicos também registrados pela
imprensa no periodo estudado. Assim como seu colega de oficio, Henrique Alves de
Mesquita, Pereira da Silva transitava entre géneros populares e eruditos em suas
multiplas atividades como regente, multi-instrumentista, compositor de romanzas e

quadrilhas e editor de partituras da Corte.

4.2 Cultura europeia no Brasil Imperial

O sonho burgués de um Brasil civilizado, manifesto nos antincios de
artigos finos, luxuosos, e da musica de gosto refinado, era prejudicado pela
macula da escraviddo. As valsas brilhantes, as fantasias, as drias de opera
ndo abafavam o eco das batucadas africanas, nos largos, nas esquinas. Os
propagadores do discurso civilizador desejavam que estes fantasmas negros
fossem invisiveis, mas estes eram sempre presentes, nas ruas de sua cidade,
nas paginas dos jornais - um Rio de Janeiro que eles desesperadamente
tentavam esconder, mas que, inevitavelmente, sempre seria mais pardo e
negro do que branco. (FREITAS SILVA, 2010, p. 166. grifos meus)

Em seu panorama da cena musical do Rio de Janeiro entre 1890 e 1920, Mdnica
Vermes (2011) chegou a um levantamento de cerca de 1,500 musicos atuantes nos
ambientes musicais cariocas, tanto na musica erudita quanto na musica popular,
tomando como base os livros Storia della musica nel Brasile, de Vincenzo Cernicchiaro
e O Choro, de Alexandre Gongalves Pinto. Em sua formulacdo de cena musical, a
autora propde uma “possivel abordagem integradora” no distanciamento de conceitos
cristalizados, como popular, erudito, compositor, obra, e intérprete, para “observar a
complexidade dessa rede de relagdes e principalmente, os transitos e superposigdes que
tendem a ficar de fora ao se pensar especificamente em uma ou outra categoria.”
(VERMES, 2011, p. 11) Presentes em ambas categorias (popular e erudito), ocorrem em
seu levantamento nomes como Henrique Alves de Mesquita, Chiquinha Gonzaga,
Ernesto Nazareth, Carlos Gomes, entre outros menos conhecidos. Assim como vimos
acima, essa versatilidade indicava também “as peculiaridades do exercicio profissional
da musica no Brasil, da segunda metade do século XIX, a necessidade de desdobrar-se

em varios papéis para poder viver de musica.” (p. 5) Nos interessa aqui reconhecé-los
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como insignes integrantes de um ‘“contingente de musicos, muitos deles invisiveis nos
registros histdricos, que partilhavam desses dois universos, certamente transportavam de
um lado para outro, sutilezas de interpretacdo que modificavam as musicas, e interligava
neste transito partes que parecem distantes do Rio de Janeiro musical.” (p. 8)

Se levarmos em consideragdo a enorme quantidade de partituras de compositores
populares do século XIX em acervos da atualidade (cerca de 10,000 titulos), cole¢des
como o acervo Jacob do Bandolim, ou o acervo do Instituto Casa do Choro, abrangendo
diversos géneros que integram o universo do choro como polcas, quadrilhas, valsas,
schottischs, tangos, maxixes, lundus, etc., em sua maioria, géneros importados do Velho
Mundo e rearranjados em solo brasileiro, ndo ¢ dificil “ouvir” o “eco das batucadas”
passando a acompanhar e a transformar as melodias das “valsas brilhantes, fantasias, e
arias de oOpera” no Brasil do Segundo Reinado. Porém, devido em grande parte ao
impacto das ideias de Mario de Andrade no pensamento musicolégico brasileiro, de
modo geral a presenca da cultura europeia e as praticas musicais brasileiras do século
XIX foram menosprezadas e negligenciadas pela pesquisa académica.

Para a intelectualidade nacionalista dos anos de 1920 e 1930, a predominéincia
da cultura europeia era considerada uma “vergonha” a ser subtraida da construg¢do de
identidade nacional, o que levou grande parte dos estudos sobre musica brasileira a
subestimar a riqueza deste periodo. Volpe (2000) ressalta que “o repertorio brasileiro
cunhado sob influéncia europeia ndo tem sido incluido no conjunto de obras que
contribuiram para a formacdo de uma “linguagem nacional”, sob o pressuposto de que
esta sO seria possivel a partir de elementos autoctones, nativos, populares, folcloricos, e
que nao lembrassem a civilizagao europeia.” (VOLPE, 2000, p. 42) Como vimos acima
em textos da imprensa do Rio de Janeiro imperial, as raizes do movimento nacionalista
retrocedem na linha do tempo até pelo menos a década de 1850°'. Por outro lado, em
sua estreita relacdo com os discursos de civilidade e ordem social, “a obsessao
europeizante, paradoxalmente, nascia de um sentimento nacionalista.” (FREITAS
SILVA, 2010, p.167)

A presenca da Opera e sua importancia fundamental na dinamica dos ambientes
culturais dos centros urbanos latino-americanos tem sido objeto de analise de recentes
trabalhos académicos, oferecendo-nos um novo olhar sobre a presengca da cultura

europeia nos centros urbanos da América do Sul e suas relagdes simbiodticas com as

31 Ver “O Rio de Janeiro Harménico”, Didrio do Rio de Janeiro, 24 dez. 1856.
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ideologias de progresso e civilizagdo, bem como seu papel na formagdo de géneros
musicais ¢ identidades nacionais (MAGALDI, 2004; FREITAS SILVA, 2010;
VERMES, 2011; entre outros). Como contribui¢do valiosa para a reconstituicdo e
compreensdo dos meios culturais cariocas do Segundo Reinado, Freitas Silva (2010)
apresenta um amplo panorama historico-cultural contextualizando o surgimento de
“uma verdadeira obsessao burguesa pela musica nas décadas de 1850 e 1860.” Quando
o saxofone desembarca no Brasil na década de 1850, o Império vivia “tempos de
fartura”, e o pais tomava “pela primeira vez conhecimento do que fosse progresso
moderno e uma certa riqueza e¢ bem-estar material” (PRADO JR apud FREITAS
SILVA, 2010, p. 151). A forca das conexdes musicais entre Rio de Janeiro e Paris fez-
se sentir com maior intensidade especialmente nas décadas 1860, 1870 e 1880
(MAGALDI, 2004, p. 3).

Por conta da posi¢do central do Rio de Janeiro enquanto capital de uma
monarquia escravocrata do Novo Mundo, a partir da chegada da Corte portuguesa em
1808, a cultura europeia ndo pode mais ser considerada um elemento exterior, ou uma
mera excentricidade da elite local. No processo de disseminagdo e apropriacdo da
cultura europeia nos centros urbanos latino-americanos como um todo, deixar o status
colonial significava abracar o projeto colonial de “civilizar”, de acordo com padrdes
europeus. Magaldi (2004) demonstra os papéis centrais da oOpera (principalmente
italiana) como género subsidiado pela familia Real portuguesa, do surgimento de um
projeto de urbanizagdo e do circuito de teatros nos padrdes arquitetonicos e estéticos
parisienses como base da nascente industria do entretenimento, do surgimento de um
mercado de partituras e instrumentos musicais (principalmente o piano como grande
simbolo de status de uma classe burguesa em formagdo e afirmacdo com a abertura de
seus saldes), do grande fluxo de imigrantes e estrangeiros integrando a populacio e os
ambientes artisticos, emoldurados pela dura realidade de uma composi¢do étnica € um
regime escravocrata em incodmodo contraste com os padrdoes sOcio-econdmicos
europeus; todos fatores que contribuiram no processo de transformacdo da mdusica
estrangeira em simbolo nacional, dentro de uma legitima “cultura da imitacao”.

Na segunda metade do século XIX, o ilustrado publico brasileiro podia encontrar
vasta literatura europeia sobre musica, entre biografias de compositores, dicionarios,
tratados, periodicos circulando nas prateleiras de livrarias e clubes musicais do Rio de
Janeiro (Ibidem). No contexto histérico e socio-cultural do século XIX, a opera era o

grande acontecimento social:
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(...) Quando da chegada da corte portuguesa ao Brasil em 1808, a
sociedade portuguesa, italianizada nos seus gostos artisticos, vivia
intensamente as temporadas liricas. A Familia Real trouxe em sua comitiva
cantores italianos, ¢ deu todo o apoio necessario para que o habito de
frequentar a 6pera aqui se estabelecesse, prestigiando com sua presenga todos
os espetaculos importantes. A Opera ndo era apenas um acontecimento
musical. era um evento de extrema importancia social, cada camarote um
palco em miniatura, onde os notaveis podiam ver e serem vistos. Era, em
suma, parte fundamental da engrenagem que movia a sociedade. (BARROS,
2008, p. 3)

Embora a 6pera ja estivesse presente na vida artistica brasileira desde o século
XVIII, ¢ na década de 1820 que comeca a primeira onda de popularidade com a
execu¢do das obras de Rossini, “o primeiro herdi da opera no Brasil” segundo Freitas
Silva (2010). Apos a fase de instabilidade politica do periodo regencial entre 1830 e
1840, as operas de Bellini e Donizetti passam a dominar os teatros fluminenses,
transformando o género em “uma espécie de ardente paixao coletiva, se ndo de mania
popular”. A partir de 1850, as Operas de Verdi comecam a se tornar conhecidas do
publico carioca, mas neste periodo o género aparecia neste circuito ao lado das ultimas
novidades parisienses, “completamente misturado com as musicas burlescas dos
vaudevilles franceses, ¢ com a frivolidade das dangas de salao” (FREITAS SILVA,
2010, p. 158). De qualquer forma, a popularidade das 6peras de Verdi no Rio de Janeiro
fica evidente no acervo da Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro - ele é o
compositor estrangeiro com o maior numero de pecas catalogadas (AUGUSTO, 2012).

No panorama da metodologia do saxofone no século XIX, vimos que um dos
solistas e professores de maior proeminéncia na Franga entre as décadas de 1860 e
1890, Louis Mayeur, era solista de saxofone das orquestras dos teatros Opera de Paris e
da Opera de Bruxelas. Segundo Greenwood (2005), no periodo em que Mayeur atuou
na Opera de Paris entre 1871 e 1893, foram executadas no teatro oito Operas cuja

orquestracdo incluia saxofone:

Quadro 3: Lista de operas de 1871 a 1893 contendo partes de saxofone em sua
instrumentacio (fonte: GREENWOOD, 2005: 30)

titulo da épera compositor modelo(s) usado
1. Le Juif Errant J. F. F. Halévy | soprano, alto, baixo
2. L’ Africaine Meyerbeer/Fétis | alto
3. Les Huguenots Meyerbeer/Fétis | baritono
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4. Hamlet A. Thomas alto, baritono

5. Le Roi de Manore | J. Massenet alto, (2) tenores
6. Frangois de Rimini | A. Thomas baritono, (alto)
7. Henrique VIII C. Saint Saens | soprano, 2 altos,

tenor e baritono

(“banda onstage”)

8. Patrie E. Paladilhe tenor, baritono

A fantasia era o género favorito utilizado na escrita para instrumentos solistas

por compositores da maior parte do século XIX. De acordo com Greenwood:

(...) A fantasia era o veiculo perfeito para os objetivos de Mayeur porque
permitia a ele incluir melodias reconheciveis, a0 mesmo tempo dando a ele a
oportunidade de incorporar se¢des de passagens de coloratura, variagdes
engenhosas, interludios de piano (permitindo ao solista tempo para
descansar) e finais arrebatadores. Durante a segunda metade do século XIX, a
burguesia amante da musica tinha gosto pela exibicdo luxuosa da grande
opera ¢ as performances de virtuosidade de musicos individuais. Temas de
opera teriam sido as melodias familiares do dia, e portanto o meio ideal de
apelar ao publico. Para impressionar o publico com o recém introduzido
saxofone, havia a necessidade de um repertorio adequado ao espetaculo do
showman. (GREENWOOD, 2005, p. 42, tradugio minha)*

Confirmando a imensa popularidade da 6pera como fonte de inspiragdo para a
musica instrumental solistica, e especialmente para o nascente repertério dedicado ao
saxofone, das 28 pecas compostas por Mayeur para saxofone - 14 fantasias, 6
“selegdes” (semelhantes as fantasias, mas de menor exigéncia técnica), 3 “recreagdes”,
2 cavatinas (pequenas arias), um romance € uma transcri¢do de tema com variagdes -

todas foram baseadas em temas de Opera italiana.
4.3 O género Fantasia de Opera - mediando funcdes musicais e simbolos culturais
A presenca da cultura europeia no Brasil e o romantismo musical brasileiro sao

temas que tém sido problematizados e repensados em recentes pesquisas académicas,

oferecendo-nos abordagens de maior poder interpretativo para a especificidade do caso

32 “(...) The fantasy was a perfect vehicle for Mayeur’s purposes because it allowed him to include recognizable tunes, while giving
him the opportunity to incorporate sections of coloratura passages, skillful variations, piano interludes (allowing the soloist to rest),
and dazzling finales. During the second half of the nineteenth century, the music loving bourgeoisie enjoyed the lavish display of
grand opera and virtuoso performances by individual musicians. Opera themes would have been the familiar melodies of the day,
and therefore the ideal medium to appeal to an audience. In order to impress the public with the newly introduced saxophone,
literature exhibiting suitable showmanship was necessary. (...)”
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brasileiro. Segundo Volpe (2000), a concepgao de unidade histérica entre o romantismo
e o classicismo proposta por Blume (1970) “coloca nova perspectiva sobre o problema
da suposta “defasagem” cronologica entre a producdo musical brasileira e europeia”. Ao
longo de todo o século XIX, a presenga e a referéncia do repertorio europeu no Brasil
deram impulso a reelaboracdes de padroes estilisticos de criagdo musical, que podem
ser aferidas na oscilagdo entre tendéncias ora classicizantes, ora romantizantes, como
polaridades do mesmo fendmeno musical que atravessa uma unidade historica. Nesta
parte de nossa investigagdo, procuramos entender de que formas o género fantasia de
opera desempenhou um importante papel de mediagdo na subcultura da dpera, e como
as fungdes que ele sintetizou e exerceu podem ter contribuido na formagao de géneros
musicais brasileiros emergentes no fim do século XIX.

Género recorrente em praticamente toda a historia da musica ocidental, a
fantasia foi definida e estruturada de diferentes formas nos diversos periodos historicos
em que sua designagdo foi empregada. Do século XVI ao XVII, fantasia era sinonimo
de ricercare, aplicado a pecas para instrumentos solistas estruturadas em contraponto
imitativo, antecessoras das fugas barrocas, com graus de elaboragdo e rigor estrutural
menores. No século XVIII, tedricos como Rousseau enfatizaram seu carater
improvisatorio: “(...) a fantasia pode ser uma peca regular, que nao difere das outras se
nao pelo fato de que a inventamos enquanto a executamos, e que ela deixa de existir tao
logo termina a execugdo. (...) Uma vez escrita, ou repetida, ndo ¢ mais uma fantasia,
mas uma pega ordindria.” (ROUSSEAU apud GALVAO e BARROS, 2011, p. 471)

Apos o classicismo, um novo sentido ¢ fixado ao género fantasia em oposicao a
forma sonata e suas rigidas regras estruturais, oferecendo ao compositor liberdade para
estruturar os materiais tematicos com maior flexibilidade, permitindo-o ajustar as
proporg¢des formais segundo a conveniéncia do momento e introduzir novidade tematica
a sua maneira. (ZAMACOIS, 1985) Johnson (2007) refor¢a a nogdo de que o género
especifico da fantasia de oOpera no século XIX era desenvolvido a partir de
improvisagdes sobre temas de Operas populares de instrumentistas e compositores, €
tipicamente, era escrito e executado pela mesma pessoa:

(...) Em uma fantasia de Opera, o compositor apresenta melodias
emprestadas de uma dpera, frequentemente escrevendo variagdes sobre estas
melodias, feitas para demonstrar a imaginagdo do compositor e a habilidade

do instrumentista. Frequentemente, o compositor incluird cadéncias e outros
materiais recém compostos em combinagdo com o material operistico para
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criar uma paisagem emocional variada para sua peca” (JOHNSON, 2007, p.
3, tradugdo minha.)*

Promovendo uma intersec¢do entre as fun¢des de instrumentista, arranjador e
compositor, a fantasia no século XIX teve seu maior herdi no virtuose romantico, figura
mitica personificada por musicos como Liszt, Chopin, e Paganini, que potencializaram e
se beneficiaram do amplo protagonismo de seus instrumentos nas praticas musicais do
século XIX. Por outro lado, neste periodo o virtuose também passa a exercer o papel de
principal agente de publicidade de toda uma rede de atividades relacionadas ao
comércio da musica.

Naturalmente, as fantasias de Opera encontraram no piano o instrumento ideal
para recriar o efeito draméatico do espetaculo cénico. Posteriormente, o género foi sendo
adotado por outros instrumentos solistas ao longo da maior parte do século XIX, e “as
sugestdes interpretativas da Opera, transpostas para o contexto da musica instrumental,
reforcavam o carater cénico da interpretacao, a diferenciacdo de texturas, as variantes de
intensidades, dindmicas e atmosferas.” (GALVAO e BARROS, 2011, p. 485)

Ainda que frequentemente caracterizada pelo seu aspecto improvisatorio, a
fantasia pressupunha certos elementos estruturais: a existéncia de temas principais e
secundarios que podiam ser reiterados; delimitagcdes de diferentes periodos de carater
contrastante entre si; e eventuais separacdes entre temas e andamentos, em geral
preenchidas com cadéncias brilhantes. Nos casos de instrumento solista com
acompanhamento de piano, este cumpria diversas fung¢des, como encarregar-se de
introdugdes transcritas das partes orquestrais, caracterizar as texturas e o ambiente
draméatico de cada daria; fazer transi¢des e pontes modulatdrias; permitir ao solista
didlogos contrapontisticos, e interludios para que este pudesse descansar em trechos
estratégicos da peca. O nome fantasia vinha frequentemente adicionado de distintivos de
carater, como fantasia brilhante, fantasia elegante, ou fantasia dramdtica; de grau de
dificuldade, como fantasia de concerto, ou fantasia facil, de origem do material
temdatico, como fantasia original, e fantasia-transcri¢do, de técnica de composicao,
como fantasia variada e fantasia-capricho®.

Neste contexto, o género fantasia de opera desafiava o musico do século XIX a

lancar mao de sua técnica e imaginacdo para apresentar, elaborar e manipular um

33 . .. .. .

“In an opera fantasy, the composer presents melodies borrowed from an opera, often writing variations on those melodies,
designed to showcase the composer’s ingenuity and the performer’s prowess. Often the composer will include cadenzas and often
newly composed material in combination with the opera material to create a varied emotional landscape for his piece.”

34 http://imslp.org/index.php?title=Category:Fantasias&transclude=Template:Catintro



99

discurso musical que fosse familiar ao publico, mas partindo de uma posi¢cdo em que o
status de seu “arranjo” musical, mais ou menos complexo de acordo com suas
finalidades e/ou limitagdes, era elevado ao status de composi¢do legitimada pelo
distintivo da 6pera. Devemos ainda notar a versatilidade do género fantasia na medida
em que estes mesmos instrumentistas - arranjadores - compositores faziam uso de
fantasias de menor grau de dificuldade para seus alunos e métodos didaticos. Como
reflexo da importancia da Opera na cultura italiana, a maioria absoluta das pegas
instrumentais escritas na Itadlia no século XIX era baseada em 4rias das ultimas
producdes operisticas; neste periodo o fenomeno da Opera italiana ja havia se espalhado
pela Europa e ¢ claro pela América Latina, ¢ a fantasia se prestou como um dos
principais catalisadores da subcultura da opera.

Como foi visto na imprensa do Rio de Janeiro imperial, as fantasias sobre temas
operisticos foram o principal veiculo de expressdo do saxofone em seu processo de
disseminagdo nas praticas musicais brasileiras, ao mesmo tempo oferecendo aos solistas
um género em que podiam exibir com liberdade os efeitos idiomaticos do novo
instrumento e o seu virtuosismo, e ao publico, a experiéncia de identificacdo e
alinhamento com o mundo “civilizado” através de melodias com as quais estavam (ou
de alguma forma “deveriam estar”) familiarizados. Uma listagem do repertorio para
saxofone executado em teatros e saldes do Rio de Janeiro assim como registrado em
anuncios e cronicas entre 1853 e 1898 evidencia a predominancia dos géneros fantasia e
variagdes, em sua maioria baseados em temas operisticas: 12 fantasias, 6 variacdes, 4
solos, 4 arias, 3 duetos, 3 formagdes cameristicas, € 2 polcas de concerto.

Com a abertura dos saldes burgueses na segunda metade do século XIX, o
repertorio de fantasias e variagdes sobre temas de dpera (escrito e editado para piano em
maior parte) transforma-se em género mediador “entre a coletividade dos teatros e o
espago familiar dos sobrados.” (BARROS, 2008, p. 1) Como Freitas Silva também
ressalta, “o habito burgués de frequentar o teatro de Opera, além do de tocar e cantar
suas darias prediletas ao piano, no ambiente doméstico exercia uma fungdo de
diferencia¢do social, um entretenimento acessivel para poucos.” (FREITAS SILVA,
2010, p. 158) As fantasias sobre motivos operisticos faziam parte da variedade de
géneros vendidos como “musica modernissima” no crescente comércio de partituras do

Rio de Janeiro imperial, assim como conceitua Freitas Silva (2010):
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A musica modernissima da corte era a que chegava ‘no ultimo paquete
francés’, junto com outras novidades da Europa. Em grande parte musica
trivial para dangar, pastiches de pecas artisticas famosas, além das benditas
fantasias operisticas para piano (pecas virtuosisticas escritas sobre os temas
das operas de mais recente sucesso), ndo se pode negar seu carater para
divertimento e sua curta vida 1til. (...) A identificacdo do publico burgués
com essa musica modernissima, assim como o de outras manifestagdes do
“gosto”, ndo provinha de uma preocupacao ou senso artistico, mas sim de um
deleite dos sentidos. (p. 157)

Mas, para além de sua grande recorréncia no repertério de “musica
modernissima” vendido nos estabelecimentos musicais do Rio de Janeiro Imperial, ao
que indica o texto publicado por Viriato Figueira da Silva na Gazeta de Noticias de
marco de 1880, por ocasido da nomeagdo interina de Duque Estrada-Meyer para a
cadeira de professor do Imperial Conservatério de Musica, o género fantasia ndo era
somente uma forma conveniente de compositores alcancarem uma identificagdo com o
publico, mas era também um notério saber exigido dos grandes instrumentistas de seu
tempo. Ao lado dos testes de leitura a primeira vista e “argumentacdo da harmonia
propriamente dita”, a inclusdo da prova de “desenvolvimento de tema em forma de
fantasia” no desafio que Viriato propde a Duque-Estrada Meyer chama a aten¢do na
medida em que pressupde ao instrumentista, no ato de execucdo, a proficiéncia e a
aplicacdo de técnicas de composicdo como tema com variagdes, desenvolvimento
motivico.

Considerando o papel crucial da opera na cultura ocidental como um todo, o
género fantasia cumpriu a fun¢do de mediar simbolos culturais e discursos de civilidade
da monarquia fixados a 6pera dos teatros da elite monarquica para os saldes burgueses,
para institui¢cdes de ensino de musica através da metodologia de instrumentos musicais
em, e em Ultima instancia para as ruas da cidade, de encontro as festas e batucadas
africanas da populagdo escravizada. A titulo de ilustragdo, faremos uma breve anélise
dos principais procedimentos formais e efeitos idiomadticos presentes na Grand
Fantaisie de Concert sur Rigoletto, para sax-alto em mi bemol e piano, composta por
Louis Mayeur e publicada na Fran¢a em 1877.

A fantasia de Opera para instrumento solista caracteristica do século XIX quase
sempre comecgava com uma introdugdo de carater grandioso, em geral executada pelo
piano ou pela orquestra, com a fun¢do de remeter o publico ao universo dramatico da

Opera e criar expectativa em preparagdo para a grande entrada do solista.
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Exemplo musical 12. Introducdo de piano da Grande Fantasia de Concerto sobre Rigoletto, para sax-alto
e piano de Louis Mayeur, transcri¢do do preludio original de Verdi, compassos 1 a 6

Logo apds a introducado, o instrumento solista faz sua entrada triunfal em estilo
recitativo no siléncio deixado pelo acompanhamento. Neste espago, o solista busca o
fascinio do publico exibindo coloridos timbristicos de regides variadas de seu
instrumento, escalas cromadticas e arpejos ornamentados percorrendo toda a tessitura,
efeitos idiomaticos que afirmam seu protagonismo na trama formal. A partir dai, passa
a dialogar e dividir fungdes de solo, contraponto e acompanhamento com o instrumento
acompanhador. As cadéncias brilhantes eram utilizadas para operar mudangas de
andamento, transi¢des e pontes modulatérias na sucessao de arias “fantasiadas”, ndo s6
pontuando e as vezes retardando finais de frase e resolugcdes harmodnicas, dando uma
certa flexibilidade formal e performatica, mas também criando tensdo, suspense e
contraste com a (suposta) familiaridade do publico com a tematica operistica, e

reafirmando o papel articulatdrio do solista.
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Exemplo musical 13. Recitativo combinado com arpejo ornamentado escala cromadtica rapida de duas
oitavas, Grande Fantasia de concerto sobre Rigoletto para sax-alto e piano de Louis Mayeur, compassos
Te8

Exemplo musical 14. escala cromatica em combinagdo com arpejo de sétima de dominante (cobrindo toda
a extensdo do saxofone), ornamentagdo melodica elaborada, Grande Fantasia de concerto sobre Rigoletto
para sax-alto e piano de Louis Mayeur, compassos 16 ¢ 17

Exemplo musical 15. Cadéncia modulatoria de transi¢do, combinando escalas cromaticas, diatonicas, e
resolucdo ornamentada, ¢ Grande Fantasia de concerto sobre Rigoletto para sax-alto e piano de Louis
Mayeur, compasso 72

No que tange a introducdo do material tematico operistico, a0 compositor, era
dada total liberdade para escolher quantas e quais arias seriam usadas no

desenvolvimento em forma de fantasia, numa fung¢do que mais assemelha-se a do
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arranjador na atualidade. Nos casos tipicos em que compositor e instrumentista sdo a
mesma pessoa, as multiplas fungdes formam uma amalgama neste género. Em geral, as
melodias originais eram citadas literalmente, e submetidas a variacdo e ornamentagdo

em seguida.

et 2 o F =

Exemplo musical 16. Apresentagdo da aria “E il sol dell’anima, la vita e amoré”, extraida da parte final
do I ato da opera de Verdi, na tonalidade de 14 bemol (original em si bemol), Grande Fantasia de
concerto sobre Rigoletto para sax-alto e piano de Louis Mayeur, compasso 34

No género fantasia, era um procedimento comum submeter o material tematico a
variagoes diversas, oferecendo ao compositor, assim como ao solista nas cadéncias, um
espago para exibicao de sua inventividade, ornamentar e reelaborar as arias de dpera que

legitimavam todo o conjunto implicado.

Exemplo musical 17. Variagdo ornamental, Grande Fantasia de concerto sobre Rigoletto para sax-alto e
piano de Louis Mayeur, compasso 35
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Era imprescindivel que a fantasia tivesse um final arrebatador para consagrar a
“vitoria” do heroi-virtuose, em sua batalha pelo perfeito dominio de seu instrumento,
frente ao seu publico. Nas codas e grand finales, o aplauso do publico era preparado
através de accelerandos e diminuigdes progressivas no ritmo melddico e harmonico,
elevando o grau de intensidade e tensdo do discurso expressivo, € conduzindo o ouvinte

inexoravelmente ao vigoroso acorde final.

Exemplo musical 18. Coda com figuragdo em semicolcheias sobre os acordes de tonica e dominante e
arpejos invertidos culminando em final apotedtico em La bemol maior, Grande Fantasia de concerto
sobre Rigoletto para sax-alto ¢ piano de Louis Mayeur compassos a 151 a 159

Assim como Freitas Silva as qualifica, as “benditas” fantasias passaram logo a
ser desprezadas por boa parte da intelectualidade, recebendo saraivadas de criticas, tanto
nos discursos nacionalistas e republicanos, quanto dos defensores da musica germanica
no Brasil. Mas o dilema que se colocou diante dos organizadores de concerto e do
publico fluminense era um reflexo direto de pontos de vista importados da Europa.
Equiparando a musica classica germanica com as ideias de avango intelectual, progresso
e modernidade, a “musica moderna” importada de Paris, identificada com a Opera e a
monarquia escravocrata, comegou a perder seu glamour nas décadas de 1870 e 1880.

A seguinte critica a apresentacdo do saxofonista e clarinetista portugués Rafael
José Croner publicada no Correio Paulistano de 10 de agosto de 1867 ilustra o conflito

com perfeicao:
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(...) Na fantasia Fausto - executada no saxofone, o sr. Croner mostrou-se
admiravel pelas notas limpas e distintas. Nunca pensamos que tal instrumento
fosse suscetivel de tanta melodia. (...)

Nao somos admiradores do género de composi¢des intituladas
“fantasias”, seguimos neste ponto alguns escritores notaveis e autorizados,
que ponderam, com toda razdo, que semelhante género de musica ndo se
presta a uma critica severa, tendo como fim aquilatar o génio inventivo dos
artistas.

As “fantasias” sdo na musica o que ¢ a literatura ligeira em sua espécie.

Desde sua origem ¢ uma peca sem plano, sem nexo, e até sem ponto
obrigatorio de partida. Desenvolve-se sobre um tema adotado, ¢ filha de
impressdes momentanea, e caracteriza-se pelos caprichos de uma imaginacao
mais ou menos brilhante. Assim a conceberam Sebastido Bach, Mozart e
Haendel.

A arte ndo pode por conseguinte obter uma aplicagdo tdo restrita,
cedendo-se aos lances de uma imaginagao tao livre. Nunca poderdo formar-se
deste modo, obras primas e duradouras. (...)

A fantasia ainda ¢ admitida pela novidade; mas desde que o gosto
musical apurar-se, desde que cessar essa fermentacdo inovadora, que se
manifesta mais ou menos importuna em todos orgdos da vida social, as
“fantasias” perderdo, como tudo que ¢ efémero, o acolhimento geral, e dardo
lugar a estudos mais sérios, e a frutos mais sazonados da inteligéncia. (...)
(LITERATURA MUSICAL, 1867)

Somada a seu vinculo direto com o regime monarquico, aos discursos de
civilidade, de cosmopolitismo e de ordem social, a relagdo “promiscua” da dpera com
os géneros importados de Paris passou a ser criticada por parte da intelectualidade
brasileira, fosse em defesa da “musica classica” (leia-se musica alema dos séculos XVII

e XIX) ou de ideais nacionalistas e regionalistas ja presentes neste periodo.

(...) Tocais algum instrumento, meu leitor? Cantais alguma &ria da
Traviata ou dos Martyres, minha leitora? Em todo caso, quer sim, quer ndo,
concordareis conosco em que o Rio de Janeiro ¢ uma provincia por todas as
razodes favoravel ao progresso da musica e por consequéncia da harmonia.

Poderia generalizar esta opinido referindo-me a todo o resto do Brasil, se
em cada provincia ndo houvesse gosto musical diverso do de outra, se entre
seus habitantes ndo dominassem opinides diferentes quer na predilecdo por
um ou outro instrumento, quer no penchant natural por este ou aquele género
de composigdo musical.

Assim, no meu fraco entender, a Bahia deve preferir o patridtico violdo
aos pistdes e as trompas de belicosos sons, ¢ adormecer sonhando mais claros
céus ouvindo uma sinfonia de Rossini, do que ao estrepitoso embate de cem
acordes de uma abertura de Verdi. (O RIO DE JANEIRO HARMONICO,
1856)

Analisando a extensa cronica de C. no Didrio do Rio de Janeiro de dezembro de
1856, podemos ndo so6 interpretar o papel da dpera nos ambientes culturais brasileiros
da primeira metade do século XIX, mas também as disputas internas que se acirrariam

ao longo da segunda metade. Os discursos em defesa do idioma nacional e de uma
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identificagdo com o regional estavam em desenvolvimento. Comparando as provincias

brasileiras, C. argumenta:

(...) O Rio de Janeiro porém, como irmd mais velha e portanto mais
sabida na metamorfose que o progresso e a civilizacdo tem operado nos
costumes e nas tradigdes de todas as nagdes, cora de pejo quando escuta os
sons da viola que ja prezou, quando distingue entre as arias e duetos de
maestros de Italia a terna letra de um romance entoado do alto de suas serras,
por um roceiro que volta a vida agreste, ou por um carvoeiro que abaixa a
voz quando ¢ deslumbrado por um lampido de gas.

O seu repertorio compde-se de todas as pecas de dperas italianas que o
Fillipone expde a venda ou a Lyra do Trovador da a seus assinantes. As
composi¢des nacionais de Francisco Manuel, de Bontempo, de Ribas, ¢ de
Horta servem apenas de recreios aos nedfitos da arte musical; a época pede
harmonias ... mais longinquas.

(...) O idioma portugués, tdo doce, tdo rico de consonancias, ¢ rejeitado,
¢ expelido dos aristocraticos repertorios das nossas dilletanti, sem que bons
mestres de canto (...) tratem de regenera-lo por um esfor¢o para esta
tendéncia para o que ndo € nosso. (...)

Exaltando o talento de Henrique Alves de Mesquita, o cronista reconhece o valor
da cultura musical europeia, mas convoca os musicos brasileiros a ndo se submeterem

aos seus ditames:

(...) Admiremos, estudemos os grandes maestros da Alemanha e da
Italia; porém ndo fiquemos inertes a proporgdo que adquirirmos maior por¢ao
dos segredos de suas harmonias.

O Sr. Henrique Alves de Mesquita, jovem compositor de miusica,
provou-nos no género sacro um talento superior; nesse como noutro qualquer
género seja seguido o seu nobre exemplo. (...)

A cultura europeia e o género fantasia de Opera desempenharam papeis
articulatorios fundamentais no desenvolvimento e na legitimagdo do saxofone nos
ambientes culturais das ltimas décadas do século XIX. Os valores e padrdes estéticos
que mediaram neste periodo estendem-se aos dias de hoje, mas encontraram na figura

mitica de Ladério Teixeira (1894-1964), seu maior guardido no século XX.
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4.4 Ladario Teixeira - virtuose do saxofone e lenda do romantismo no Brasil

Na historia do saxofone no Brasil, o género fantasia teve o seu grande heroéi
romantico, ainda que tardio, na figura de Ladario Teixeira (1895-1964). Teixeira
tornou-se um dos mais destacados instrumentistas de seu tempo ¢ um dos primeiros
concertistas brasileiros a realizar turnés nacionais e internacionais de reconhecido éxito.
As ocorréncias de seu nome na imprensa paulista ajudam-nos a reconstruir sua trajetoria
artistica, compreender de que forma o saxofone foi legitimado em seu campo de
atuacdo, e tentar elucidar informagdes vagas e suposigdes em torno de sua carreira e

contribuigdes para o instrumento.

Na coluna de noticias de Ribeirdo Preto, o Correio Paulistano de outubro de

1923 registra as excursoes e o grande prestigio deste concertista brasileiro:

Acha-se nesta cidade o grande saxofonista cego Ladario Teixeira, que é
uma grande capacidade artistica, apesar de sua completa cegueira.

Ladéario Teixeira, como sabem todos, ha pouco tempo, em Montevideo e
na capital da Franca, a cidade-luz, realizou estupendos concertos, tendo sido
alvo da maior elevagdo, em virtude das excepcionais qualidades que revela de
modo verdadeiramente maravilhoso.

O extraordinario saxofonista, nesses centros artisticos recebeu dos
maiores criticos de arte uma grandiosa consagracao tendo sido seus concertos
assistidos por verdadeiras capacidades artisticas, que, unanimemente
consagraram o valor desse nosso patricio.

Disse Ladario Teixeira, em palestra ontem, ligeiramente manteve com o
correspondente de “Correio”, que voltou saudosa a Ribeirdo Preto, que € o
berco de sua carreira artistica, tendo desta cidade as mais vivas e
inextinguiveis recordagdes.(...)

Ladario Teixeira, que ¢ dotado de uma for¢a de vontade ilimitada,
pretende seguir brevemente para os Estados Unidos, no intuito de realizar
alguns concertos em varias capitais norte-americanas. (Correio Paulistano,
Sédo Paulo 8, out. 1923, p. 3)

Em ressonancia com o “suposto consenso de que o Romantismo teria aparecido
no Brasil com muito retardo em relagdo a Europa” ressaltado por Volpe (2000), a
biografia de Ladario Teixeira ganhou contornos de uma verdadeira saga romantica
deslocada no tempo. Filho do farmacéutico, jornalista, magom e mestre de musica José
Teixeira de Santanna e de Francisca Augusta Teixeira, Ladario e sua irma Lucilia eram
cegos de nascenca. Ladario Teixeira elevou a técnica do saxofone a um grau de
exceléncia sem precedentes, e executou, em colaboracdo com a fabrica Selmer, um
projeto original de aperfeigoamentos na mecanica e extensdo do projeto original de
construg¢do do instrumento. O periddico paulista Didrio Nacional descreve em detalhe o

“novo tipo de saxofone” em sua edi¢do de setembro de 1927:
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Acaba de regressar da Europa o festejado saxofonista patricio Ladario
Teixeira.

Sua visita ao Velho Mundo, a Paris, aonde se dirigiu,foi feita
especialmente para tratar de introduzir melhoramentos importantes, que
aperfeigoaram o saxofone, fazendo-o um outro instrumento, completamente
novo.

Foi encarregada de executar o plano de Ladario Teixeira, a casa Selmer
que, reconhecendo o seu valor adotou-o, para a fabricagdo de instrumentos
que obedecam aquela matriz, aos quais deu o nome do autor.

Com a modificacdo referida, o saxofone ganhou em sonoridade, ficando
provido de uma chave para trinados nos graves, e conseguindo subir mais
nove notas nos agudos.

Ladario Teixeira mandou fabricar para seu uso dois instrumentos, um,
tenor, em do, outro alto, em mi-bemol.

Breve, terd o publico do Rio de Janeiro o ensejo de ouvi-lo em um recital
que pretende promover no saldao do Instituto Nacional de Musica. (Didrio
Nacional, Sdo Paulo 16, set. 1927, p. 2)

Muito se conjecturou em torno do projeto de Ladario Teixeira executado pela
Selmer, mas nenhum relatorio sobre o saxofone no Brasil chegou a elucidar os detalhes
do projeto e se alguma das modificagdes propostas por ele de fato foi incorporada aos
padrdes de constru¢do do instrumento na segunda metade do século XX. O Dicionario
Cravo Albin da Musica Popular Brasileira chega a “aumentar” consideravelmente este
episodio, segundo ele, Ladario teria sido “o inventor de um modelo especial de sax,
conhecido como “Modelo Ladario” de fabricacao especial e adotado nas principais

orquestras do mundo.”

Figura 6. Saxofone Selmer “Modelo Ladario” (fonte: mercadolivre.com.br)

Como solida contribui¢do para a historiografia do instrumento, ¢ Hemke (1975)
quem novamente esclarece a questdo em sua tese The Early History of the Saxophone.
Assim como foi possivel constatar na metodologia do instrumento no século XIX,
devemos ter em mente que apesar da semelhanga superficial entre os primeiros modelos

de saxofone e os modelos da atualidade, a disposi¢do e a articulagcdes das chaves foi
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modificada e rearranjada em diversas tentativas de aperfeicoamento. Em 1929, a Selmer
publicou uma tabela de digitagdes do “modéle Ladario”, na qual a extensao aguda do
saxofone chega a duas oitavas acima de Sol' escrito, e a extensdo grave até 1a escrito,

por meio de uma campana de comprimento estendido.

Figura 7. Saxofone Selmer “modelo Ladario”, visdo lateral esquerda (fonte: mercadolivre.com.br)

Uma das modificagdes que, de acordo com Hemke, poderiam ser adaptadas a
qualquer saxofone para permitir que as notas do registro super-agudo fossem alcangadas
com facilidade, foi a adicdo de uma segunda chave de oitava a esquerda da chave
automatica de oitava regular. A disposicdo das chaves laterais da mao direita também

foi modificada no projeto de Ladario.

Figura 8. Saxofone Selmer “modelo Ladario”, visao das chaves laterais (fonte: mercadolivre.com.br)

A tabela de digitagdes para saxofone de Ladéario Teixeira editada pela casa
Selmer em 1929 trazia um texto didatico do autor em francés e inglés; nele o
saxofonista explica seu projeto de aprimoramentos e algumas de suas técnicas e praticas

interpretativas. De acordo com Ladario, os dentes superiores ndo deveriam entrar em
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contato com a boquilha (uma pratica presente em métodos de clarinete no Brasil, como
o Nabor Pires Camargo”); o vibrato deveria ser produzido por um leve movimento da
mao esquerda (como num instrumento de corda); o aluno deveria fortalecer a
musculatura dos labios, face e garganta, acostumando-se a um golpe de lingua forte.
Ainda segundo o saxofonista, “o slaptongue usado pelos americanos nas jazz-bands, se
usado com discri¢cdo e auxiliado por um prolongamento da coluna de ar, da o perfeito
pizzicato, produzindo precisamente o efeito do pizzicato em um instrumento de corda.”

(TEIXEIRA apud HEMKE, 1975, p. 284)

Na literatura académica sobre o saxofone no Brasil, Ladario Teixeira figurou
com espécie de lenda. A maior parte dos trabalhos relata suas proezas, mas ainda nao
havia sido possivel (ou considerado pertinente) empreender uma investigacdo mais
aprofundada sobre o virtuose brasileiro. Ao longo da pesquisa, consegui localizar um
dos netos de Ladario Teixeira. Aproveitando uma das improvaveis oportunidades de
realizar uma entrevista para esta pesquisa, consegui um contato telefonico com uma de
suas filhas de Ladario Teixeira, que me confirmou possuir um saxofone que pertencia a
seu pai. Mas, apesar de ter sido indicado por um neto do grande saxofonista, a senhora
recusou-se a me receber desconfiada e bastante incomodada com a proposta de

entrevista.

Felizmente, pouco tempo antes da tentativa frustrada de entrevistar os familiares
do grande saxofonista, em meio ao processo de digitalizacao das fitas de rolo do Acervo
Jacob do Bandolim®®, surgiu um registro inédito de um recital de Ladario Teixeira no
programa Gente que brilha, da Radio Nacional. Gragas a Jacob do Bandolim, parte da
memoria deste grande musico foi preservada. Entre suas diversas contribuigdes no
campo da musica, Jacob Pick Bittencourt (1919-1969) “teve papel pioneiro na area de
pesquisa em musica popular, cuja importdncia ainda estd para ser estudada.”
(ARAGAO, 2013, p. 184) Jacob fazia gravacdes caseiras de programas da Radio
Nacional em fitas de rolo para seu acervo meticulosamente sistematizado. Ele gravou,
segundo seu depoimento em 4audio na fita 022, “todos os programas feitos por Ladario

Teixeira em novembro de 1958 na Radio Nacional”. De acordo com a planilha do

3 Nabor Pires Camargo (1902 -1996) - clarinetista, saxofonista € compositor de Indaiatuba, Sdo Paulo. Na pagina 4 de seu Método
para saxofone editado pela Casa Manon em 1955, Nabor recomenda ao saxofonista “em caso algum devemos colocar os dentes na
boquilha.”

36 O projeto do Instituto Jacob do Bandolim realizou a recuperacdo de 122 fitas de rolo contendo exemplos musicais importantes do
choro e da musica brasileira em geral, pesquisas de campo, programas radiofénicos, etc.
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Instituto Jacob de Bandolim, “todos” na realidade eram trés: Gente que brilha
(03/11/1958), Festival GE (11/11/1958) e Carrossel musical (10/11/1958). O
depoimento de Jacob sobre o “resgate” destas gravacdes revela as dificuldades de
projecdo de um musico como Ladéario Teixeira na década 1950: “(...) Nao temos
conhecimento de que outros quaisquer concertos seus tenham sido gravados,
constituindo portanto, essas aqui reproduzidas, verdadeiras raridades.” (Acervo Jacob

do Bandolim, fita 022)

O programa Gente que brilha era produzido e apresentado pelo radialista e
diretor artistico Paulo Roberto, contava com acompanhamento da orquestra de
Chiquinho e era patrocinado pela marca Bom Brill, “a esponja magica”. A estreia do
programa foi em outubro de 1950, indo ao ar todas as segundas-feiras as 20:35.
“Destinado a enaltecer os artistas da casa [Radio Nacional]”, fazia-se uma pequena
biografia ilustrada com numeros de sucesso do homenageado. Mas a escolha dos
artistas reverenciados revela também uma tentativa de valorizar artistas brasileiros
esquecidos ou ignorados do publico. O programa de estreia homenageou Luciano
Perrone, por exemplo, considerado “o pai da bateria brasileira” na atualidade, mas
pertencente & uma classe de artistas - musicos de acompanhamento - que raramente
merecia atencdo dos veiculos de informacdo. Ao longo de seu primeiro ano, tragcou
perfis de “artistas da casa”, como Radamés Gnattali, Zé Menezes, Chiquinho e sua
orquestra, ¢ Marlene. Mas havia também uma aparente intencdo do programa “fazer
justica” ao enfocar artistas “fora da moda”, como Alfredo Albuquerque (cangonetista),
Francisco Corujo (violinista, saxofonista e violista), e Luiz Paulo da Silva
(bombardinista). A inten¢@o fica ainda mais clara neste texto de apresentacdo da figura

de Ladario Teixeira:

Sensagdo na vida de Ladario Teixeira - Ladario ndo conseguiu até hoje
realizar uma so gravagdo. Enquanto isso, as fabricas e gravadoras estdo ai
gastando cera com... péssimos defuntos, va 14. (...) (Gente que brilha, Radio
Nacional 20, nov. 1958, p.8)

Os pontos de vista sobre musica de concerto e cultura europeia residual
resignificada em simbolo nacional, expressos na valorizagdo da carreira de Ladario
Teixeira pela Radio Nacional em 1958, nos oferecem um rico material para reflexao,
revelando relagdes e contradi¢des no percurso do saxofone no Brasil. Anna Paes (2012)

ressalta a busca, por parte dos programas de cunho histérico veiculados na Radio
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Nacional, de uma “reconfiguragdo de um passado musical.” Como um perfeito caso de
tentativa de reescrever a historia de acordo as necessidades e ideologias de quem a
escreve (NETTL, 1996), O Diario Nacional de dezembro de 1928 desmente Paulo

Roberto na se¢do Discoteca - “o que hd de novo nas casas de discos”:

Fantasia de concerto - 2 partes - (Patapio Silva - disco selo vermelho, 25
cms. N. 12845 - Parlophon) - Ladario Teixeira, considerado o melhor
saxofonista brasileiro, executa esta fantasia de Patdpio, cheia de dificuldades
técnicas, como quase todas sdo as paginas do saudoso flautista brasileiro.
Ladério ¢, mesmo, um virtuose do agradavel instrumento. A gravacdo nao
trai, em nada, os méritos do artista. (Didrio Nacional, Sdo Paulo 20, dez.
1928, p.8)

A Fantasia de concerto atribuida a Patapio Silva € na realidade uma composicao
de Wilhelm Popp®’, editada pelo flautista brasileiro. Disponivel no catalogo do selo
Revivendo®®, o disco a4 que a coluna se refere ¢ um dos rarissimos registros
remanescentes das gravacdes feitas por Ladario Teixeira. A memoria do maior veiculo
de comunicacao em territdrio nacional (e a do proprio Ladério, ao que as circunstancias
indicam) se “apagou’ no periodo de 30 anos entre as gravagdes de Ladario pelos selos
Odeon e Parlophon (em 1924 e 1928 respectivamente) e o programa da Radio Nacional
de 1958. Assim como os registros fonograficos feitos pelos primeiros saxofonistas
brasileiros a partir da década de 1910, as gravacdes de Ladario Teixeira revelam parte
das praticas e caracteristicas estilisticas da fase introdutéria do saxofone no século XIX,
das quais ele talvez tenha sido seu principal detentor e guardido no século XX. Porém, ¢
fundamental reconhecer que neste periodo, o saxofone ja havia sido ressignificado pelo
fendmeno das jazz-bands e a indlstria do entretenimento norte-americana. Neste
sentido, Ladario se coloca como uma espécie de “herdi da resisténcia” da cultura
europeia no Brasil, haja visto que, segundo depoimento de sua neta Leilane Neubarth ao
Correio de Uberlandia de setembro de 2006, “ndo admitia tocar nem ouvir musica

popular”. (AMORIM, 2012)

Para ilustrar em termos praticos o processo de mudancas que se fazem sentir
com maior intensidade na historia do instrumento a partir da década de 1920, faco

referéncia aos escritos de Sigurd Rascher (1973), que nos ajudam a compreender com

37 Wilhelm Popp (1828-1902) - flautista e compositor alemao.

38 http://www.revivendomusicas.com.br/produto_detalhe.asp?id=4533 - Segundo informacdes de seu sitio eletronico, o selo
fonografico Revivendo, de “caracteristicas culturais para a preservagdo da Musica Popular Brasileira”, foi criado em 1987 pelo
colecionador pernambucano Leon Barg.
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maior clareza os problemas técnicos e conceituais no transito do saxofone entre as

dimensdes erudita e popular:

Como temos visto, durante um longo tempo o saxofone foi tocado
somente em distinta companhia musical - em um hino de Berlioz, em um
opera sobre um tema biblico de Kastner, na Sinfonia de natal de Fry, (...) em
um numero maior de operas, sinfonias e em bandas famosas. Ninguém antes
do final da primeira década de nosso século havia tido a ideia de usar-lo na
musica de baile. - quando tinha cerca de 80 anos. Esta era uma situagdo
musical totalmente diferente e seu escuro, rico som foi logo modificado para
fazer frente a competigdo com trompetes estridentes, tambores trepidantes,
pés batendo e conversa alta. Assim, como o som de um instrumento de sopro
se forma na boquilha, foi l6gico modificar exatamente ela - de uma camara
grande, redonda sobre a qual Sax havia claramente insistido, a uma estreita,
mais espessa com as paredes laterais paralelas, ndo como a do clarinete. A
bela, 16gica unidade entre corpo [do saxofone] e boquilha, criada por Sax, foi
modificada a uma disparidade entre um corpo cénico ¢ uma boquilha com
uma cdmara essencialmente paralela. Este instrumento ndo podia mais
produzir um rico som com um espectro harmonico repartido, que havia tanto
deliciado os grandes musicos de seus primeiros dias. Mas o saxofone podia
agora, com uma sonoridade totalmente propria, mais agressiva e estridente,
encontrar o seu terreno nas barulhentas orquestras de baile, das quais
rapidamente se transformou em importante membro. (RASCHER, 1973, p. 4.
tradugdo minha)®

De sua perspectiva historica, Rascher veicula a ideia de “musica de baile”
associada a década de 1920, quando a moda jazz-band explode nos centros urbanos do
ocidente. As diferencas de ambiente, “companhia” e as diversas configura¢des acusticas
em que o saxofone passou a ser empregado ficam evidentes na concep¢ao de Rascher,
bem como seus juizos em torno do “auténtico” som de saxofone. Ele descreve ainda o
surgimento de uma valoragdo que pode explicar o caso de Ladario, entre tantos outros

musicos “autorizados’:

Por outro lado, por causa deste desenvolvimento, sua reputagao foi muito
prejudicada entre os musicos que ndo atuam na musica de baile. A sua nobre
origem foi esquecida de todo, e passou a ser conhecido como um instrumento

39 «“Come abbiamo visto, per um lungo tempo il saxofono fu suonto solo in distinta compagnia musicale - in um inno di Berlioz, in
um opera su un tema biblico di Kastner, nella Sinfonia di Natale di Fry, in music di scena di Bizet per um nobili lavoro di Daudet, in
um maggior numero di opere, di sinfonie ed in bande famose. Nussuno prima della fine del primo descenio del nostro secolo hebbe
I’idea di usarlo nella musica da ballo - quando aveva circa 80 anni. Questa era uma situazione musicale del tutto diferente, ¢ il suo
morbido, ricco suono fu presto cambiato per far fronte alla competizione com trombe squillanti, tamburi fragorosi, piedi strascicati e
forte conversazione. Siccome il suono di uno strumento a fiato si forma nel bocchino, fu l6gico cambiare proprio questo - dalla
camera grande, rotonda, sulla quale Sax aveva cosi chiaramente insistito, ad uma stretta, piu spesso com le pareti laterale paralleli,
non come quelle del clarinetto. La bella, logica unita di corpo i bocchino, creata da Adolphe Sax, ¢ stata cambiata in una disparita
tra un corpo conico ed un bocchino com uma camera essenzialmente parallela. Questo strumento non poteva piu produrre il suono
ricco com um bilanciato spettro di armonici, che aveva tanto deliziato i grandi musicisti dei primi giorni. Ma il saxofono adesso
poteva, pur con un suono tutto suo, ma aggressivo e stridente, trovare il suo terreno nelle rumorose orquestre da ballo, delle quali
divenne subito un importante membro. D’altro canto, a causa di questo sviluppo, la sua riputazione si ¢ grandemente deteriorata tra
il musicisti non attivi nella musica da ballo. La sua nobile origine fu del tutto dimenticata, divenne conosciuto come un chiassoso,
lamentoso strumento da orquestra da ballo, difficilmente meritorio dell’interesse di um musicista serio.”
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chato, lamentavel da orquestra de baile, dificilmente merecedor do interesse
de um musico sério. (p. 5)*°

Concluindo seu raciocinio, Rascher recomenda o uso de diferentes boquilhas
para saxofonistas dedicados a diferentes estilos musicais; uma boquilha de camara
estreita para obter uma sonoridade agressiva, “como frequentemente buscado na musica
de baile”, e outra, com a camara “original”, larga e redonda para obter o som “classico,
adaptado a uma Sonata”. Considerando seu papel no desenvolvimento do saxofone no
Brasil, o fendmeno Ladario Teixeira aponta para um passado em que a cultura europeia
era o principal fator de legitimagdo nas artes, € a0 mesmo tempo desempenhava papel
crucial na formacao de identidade nacional nos discursos de civilidade que orientavam a
sociedade brasileira. Para os valores estéticos que a Radio Nacional difundiu ao fim da
década de 1950, este papel ainda era util, mas entrava em contradi¢cao com a vilaniza¢do
dos géneros estrangeiros da moda, como o fox-trot, a rumba e o bolero, em ultima

instancia, géneros de “musica de baile”.

Uma analise dos fonogramas de Ladario na discografia de 78 rotagdes gravados
no Brasil mostra a significativa atuacdo do saxofonista na década de 1920, seu
repertorio e suas referéncias estilisticas; os gé€neros eruditos predominam na lista de
gravagoes, mas, se de fato havia rejei¢ao de géneros populares em sua postura artistica,
Ladério sucumbiu a pressdo do mercado gravando o fox-trot Solucos do jegue e o tango

sertanejo Canto do galo:

Quadro 4: Lista de gravacdes de Ladario Teixeira na discografia brasileira em 78
rpm de Nirez.

Titulo Compositor Ano da Gravadora N°do
gravagio disco
Fantasia Brilhante J. B. Singelée 1924 Odeon 122.627
Arioso J. S. Bach 1924 Odeon 122.628
Fantasia de Concerto(l) Wilhelm Popp 1928 Parlophon | 12.845-a
Fantasia de Concerto (1) Wilhelm Popp 1928 Parlophon | 12.845-b
Solugos do Jegue (foxtrot) Ladario Teixeira | 1928 Parlophon | 12.846-a
Canto do galo (tango sertanejo) | Ladario Teixeira | 1928 Parlophon | 12.846-b

40 . . . . N . . . . .
“Daltro canto, a causa di questo sviluppo, la sua riputazione si & grandemente deteriorata tra il musicisti non attivi nella musica

da ballo. La sua nobile origine fu del tutto dimenticata, divenne conosciuto come un chiassoso, lamentoso strumento da orquestra da
ballo, difficilmente meritorio dell’interesse di um musicista serio.”
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Cangdo sem palavras W. Hauer 1928 Parlophon | 12.856-a

Serenata Hans Sitt 1928 Parlophon | 12.856-b

Dos discos listados, tivemos acesso a apenas um deles, a gravacao de Fantasia
de Concerto I e II disponivel no catalogo do selo Revivendo. Sua audicado comprova a
riqueza de recursos e efeitos expressivos da impressionante técnica de Ladario Teixeira.
Entre eles, podemos citar a proficiéncia no registro super-agudo, staccato duplo e triplo,
variagoes sutis de articulagdo, vibrato e frulato. Ladario buscou alargar a extensdao do
saxofone de modo a permitir que o repertorio pianistico cldssico-romantico fosse

transcrito e adaptado com mais facilidade.

Nos programas Festival GE ¢ Carrossel musical, preservados no acervo Jacob
do Bandolim, Ladario executa trés pecas para saxofone e orquestra: Rapsodia Hungara,
de Wilhelm Popp (original para flauta e piano); Variagoes Sinfonicas, de Leon
Boellman *' (original para violoncelo e orquestra); e Fantasia Caracteristica, de
Joaquim Andersen*” (original para flauta e orquestra); com regéncia de Leo Peracchi.
De acordo com o sitio eletronico Bandeirantes e Pioneiros do Brasil Central, as pecas de
Andersen e Boellmann foram executadas no concerto de Ladario no famoso Saldo
Pleyel de Paris, ocasido em que recebeu uma homenagem do prefeito da cidade. Com
sua deficiéncia visual, podemos apenas imaginar os obstaculos de aprendizagem e o
imenso trabalho de memorizagdo, em se tratando de repertorio de concerto contendo
pecas de quase quinze minutos de duracdo. Lamentavelmente, as tentativas de contato
com seus familiares para obtencao de maiores dados sobre a sua fascinante carreira

foram frustradas.

*!' Leon Boellmann (1862-1897) - organista, compositor e critico musical francés.
42 Joachim Andersen (1847-1909) - flautista, compositor e regente dinamarqués.
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Figura 9. Banda de Monte Alegre com Ladario Teixeira, data desconhecida (fonte:
https://www.facebook.com/JazzBandLadarioTeixeira?fref=ts )

Uma edigao do Correio Paulistano de setembro de 1919 nos fornece uma

descrigdo do processo de aprendizado de Ladario:

(...) Apesar de sua cegueira, o distinto solista, contrariamente ao que
poderia facilmente supor-se, interpreta os varios autores, ndo de ouvido, mas
fazendo ler-se as partituras por uma pessoa de sua familia. Possuindo uma
excelente memoria musical, facil lhe ¢ reter as composi¢des que depois
executa. (SOLISTA DE SAXOFONE, 1919.)

Paulo Roberto oferece ao publico brasileiro uma descricdo da fisionomia do
herdi, seu carater e suas habilidades extraordinarias no programa Gente que brilha de

novembro de 1958:

(...) Ladario Teixeira, que ¢ um admiravel exemplo do quanto podem a
forca do talento e a grandeza da alma. Filho de modesta familia de
Uberlandia, Ladario nasceu cego, aprendeu os rudimentos de musica com seu
pai, o mestre de banda José Teixeira de Santana. Dai para frente se fez
sozinho grande instrumentista de saxofone. Estudou sem nenhum professor,
sem obedecer a nenhum método classico, e sem cursar nenhuma escola de
musica.

Criou-se a sombra do famoso flautista mineiro Patapio Silva, que ele
ouvia em gravagdes, nas velhas gravagdes da Casa Edison, Rio de Janeiro.
Outro nome que influenciou muitissimo na vida de Ladario foi o de Paganini,
cuja historia de grande musico e grande instrumentista ele sempre
acompanhou com emogao.

Hoje Ladéario Teixeira ¢ um nome respeitado ¢ querido. (...) Ladario é
um musico completo. Desde seu fisico agradavel e simpatico a fisionomia
emoldurada por uma cabeleira inteiramente branca, um permanente sorriso
nos labios, alem disso um ouvido fora do comum e uma sensibilidade
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extraordinaria. (...) Ladario, além de seu saxofone-mestre, executa também,
sax-horn, trombone, bombardino, baixo-tuba, clarineta, requinta, saxofone e
corne inglés, e agora aos 63 anos de idade estd estudando... violino e
violoncelo. (Gente que brilha, Radio Nacional. Rio de Janeiro, 3 nov. 1958 )

Acompanhado por Anita Andrade, “professora em Belo Horizonte e
acompanhadora costumeira do mestre” quatro pegas foram executadas no programa:
Danga Tartara, de Spendiarot; Rondo, de Weber, e Goyesca, de Granados ¢ O véo do
besouro, de Rimsky-Korsakov. Sobre o projeto “revolucionario” de modifica¢cdes no

saxofone “classico” de Ladario, o radialista orgulhosamente informa o publico:

(...) o famoso instrumentista que estamos apresentando em Gente que
brilha, realizou modificagdes radicais no saxofone cldssico, para isto
gastando dinheiro e fazendo sacrificios imensos. O saxofone “modelo
Ladéario” tem qguatorze notas novas. (...)

O ntmero de notas acrescentadas cresce de nove em 1928 para quatorze em
1958, quando vemos se intensificarem os tons de heroismo nas descri¢des dos feitos e
prodigios de Ladério. No texto biografico disponibilizado no sitio eletronico dos
Bandeirantes e Pioneiros do Brasil Central e baseado na pesquisa realizada pelo Nucleo

Servos Maria de Nazareth, de Uberlandia, este nimero chegou a quinze:

(...) Embora na casa Selmer ndo acreditassem na possibilidade das
adaptagdes sistematizadas, colocaram dois funcionarios a sua disposigdo, e
em onze meses surgiu o saxofone “modelo Ladario”, tinico em todo o mundo,
passando a ser fabricado pela casa e introduzido nas principais orquestras
mundiais. Além de ter mais quinze notas e poder tocar musicas classicas, até
de Bach e Beethoven, o novo modelo corrigiu o defeito grave de quebra de
sonoridade do registro médio para o registro grave. Embora excelente e
vitoriosa sua invenc¢do, o musico uberlandense jamais recebeu qualquer
remuneragdo ou premio pelo grande feito de sua autoria, cuja patente foi
registrada, “Modéle Ladario Teixeira”, em Paris.(...) (Ladario Teixeira: A
arte iluminando as trevas. Bandeirantes e Pioneiros do Brasil Central, artigo
online, acesso em nov. de 2013)

Paulo Roberto solicita a Ladario Teixeira que demonstre a extensdo do instrumento
com as suas modificacdes. Em seguida, Ladario executa um arpejo de quatro oitavas,

. , (43
partindo do 14 grave de seu saxofone tenor em do™:

3 Anexo 1, faixa 5



118

T
ﬂ\
L)

T
-
L)

f
i
In
L3

| 1NN

=

Figura 10. Extensdo do saxofone (tenor em do) Selmer “modelo Ladario” (Fonte: Gente que brilha,
Radio Nacional. Acervo Jacob do Bandolim )

O proprio Adolphe Sax foi considerado pioneiro do desenvolvimento do registro
super-agudo do saxofone, posto que ha relatos de suas habilidades em alcancar esta
regido controlando os harmodnicos nos diversos instrumentos de sopro que executava.
As primeiras tabelas de digitacdo para o registro super-agudo comecam a ser publicadas
ainda no fim do século XX, ¢ o dominio da técnica de emissao deste registro teve
desenvolvimentos independentes do “modelo Ladario”. Ao que as gravagdes indicam,
seu dominio do registro super-agudo foi facilitado pela adicdo da segunda chave de
oitava, mas esta modificagdo mostrou-se problematica, e acabou nao sendo incorporada

em modelos subsequentes.

A incorporagdo do 14 grave deu-se, ¢ claro, em alguns modelos de sax-baritono,
e Ladario pode ter contribuido com a solugdo do problema de extensdo da campana e
inclusdo de novo mecanismo. Por outro lado, vimos que o projeto original de Adolphe
Sax previa o limite grave até si apenas, e em 1888 ¢ patenteado o modelo “Millereau-
Mayeur” incorporando o si bemol grave. Havia uma tendéncia natural de expansao da
tessitura do instrumento, impulsionada pela necessidade do repertério que se transcrevia
para saxofone e pelo crescente virtuosismo exigido nas execugdes de géneros da musica

de concerto.

\ r

A opgao pelo sax-tenor em d6 também nos remete a pratica de dois dos
saxofonistas mais emblematicos da historia do instrumento: Rudy Wiedoeft e
Pixinguinha também tocaram este modelo na década de 1920. Com ares de denuncia, o
programa faz mencgao ao projeto de melhoria do saxofone de Ladério, como se a Selmer

tivesse se aproveitado dos aprimoramentos sem dar-lhe o devido crédito:

(...) Este tipo de instrumento ja foi adotado alias por varias orquestras
americanas, onde ele ¢ conhecido por saxofone “modelo Ladario”. O mestre
até hoje ndo ganhou um tostdo com esta sua iniciativa vitoriosa. Tem faltado
a ele o auxilio poderoso da diplomacia brasileira, que talvez ainda venha.
(Gente que brilha, Radio Nacional. Rio de Janeiro, 3 nov. 1958)
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Figura 11. Ladario Teixeira na Radio Nacional do Rio de Janeiro, data desconhecida. (Fonte: Museu
da Imagem e Som, RJ)

Nao foi possivel averiguar quantos saxofones “modele Ladario” foram
produzidos pela Selmer, o fato ¢ que o projeto de Ladario ndo foi incorporado aos
modelos de saxofone subsequentes, e nenhuma de suas modificagdes, assim como
discutidas por Hemke (1975), se firmou no projeto de fabricagdo do instrumento.
Apesar disso, Ladario Teixeira prestou contribuicdo admiravel para a historia do
saxofone, principalmente no Brasil, por sua notdvel atuagdo como concertista brasileiro
de carreira internacional na primeira metade do século XX, e pelo elevado grau de
virtuosismo que alcangou no saxofone, mas ndo como a manchete “Uberlandense
mudou a historia do sax do Correio de Uberlandia leva a crer, e muito menos como o
afirma o verbete de Cravo Albin: o “modelo Ladério” foi “adotado nas principais
orquestras do mundo.” A imagem do herdi romantico deslocado de seu tempo, ¢ a
figura tipica do herdi nacional legitimado no estrangeiro e pioneiro esquecido na
memoria brasileira emerge da fala do proprio Ladério, dirigindo, a pedido de Paulo
Roberto, “algumas palavras de estimulo” a “mocidade do Brasil” que (supostamente) o

ouvia na ocasiao do programa:

A minha inten¢do... ¢ levar um pouco de fé e de coragem, de
espiritualidade a todos que me ouvem. De maneira que, eu aproveitei o
ensejo para me apresentar aqui, ndo no programa Gente que brilha, porque
estou me apresentando como gente que ndo brilha, estou me apresentando
como gente que nao brilha. De maneira que eu quero levar para voces,
brasileiros que me ouvem, um pouco de espiritualidade, um pouco de
coragem, ¢ um dos meus conselhos, é, quando pegar alguma coisa para
estudar, ou para trabalhar, e tiver um pouco de dificuldade, ndo faga como
essa geragdozinha “coca-cola”, que ¢ muito comum a gente ver dizer: “isto é
muito chato. (...)
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Ladario Teixeira faleceu com 68 anos em 1964. Em Uberlandia, Ladario
Teixeira ¢ nome de rua, praga, escola municipal, e (ironicamente) até de uma jazz-band,
mas ¢ dificil encontrar quem tenha ouvido o som de seu saxofone. Reafirmando a ideia
de heréi romantico a vagar pelo século XX, ¢ preciso reconhecer que, como caso
excepcional, a deficiéncia visual de Ladario certamente contribuiu para uma situacdo de
isolamento em sua carreira. Se por um lado, sua limitagdo ndo impediu que seu talento
extraordinario tenha sido reconhecido na Europa e nos Estados Unidos, por outro, ¢
possivel que além da cegueira, a fidelidade de Ladario as praticas e estilos classico-
romanticos tenha impedido uma aproximagdo com os compositores brasileiros de

musica de concerto da primeira metade do século XX.
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CONCLUSOES

O saxofone foi capaz de manter uma aura de novidade ao longo de toda sua
histéria, e de certa forma, ele ainda carrega o distintivo de “novo” instrumento até os
dias de hoje. Durante muito tempo pretendeu se falar de historia do saxofone no Brasil
em relatérios académicos sem uma base de dados concreta que pudesse servir de ponto
de partida. Pelo senso comum, tanto no Ocidente quanto no Oriente, o instrumento foi
naturalizado nas praticas musicais populares como simbolo da cultura e da industria de
entretenimento norte-americanas. Como foi visto, a aptidao e a rapidez com que o
saxofone assumiu um certo protagonismo na musica de baile e nas jazz-bands provocou
mudangas na concepg¢do sonora do instrumento, que precisou tornar-se mais brilhante e
agressiva para fazer frente a um novo padrdo de volume neste contexto. As diversas
implicacdes politicas e ideologicas desta poderosa articulagao condicionaram tanto sua
pronta aceitacdo na dimensdo popular quanto sua rejeicdo nos meios académicos
tradicionais. Neste sentido, ndo ¢ dificil entender porque a vinculagdo original do
saxofone com a cultura europeia ficou praticamente apagada a partir de 1920. Como seu
fiel escudeiro, Ladario Teixeira emerge neste periodo como um virtuose romantico do
saxofone “cldssico”, mas para seu meio em rapida transformacgdo, € como se seus feitos
heroicos ndo tiveram lugar na memoria. Gragas a Jacob do Bandolim e a preservagdo de
seu acervo pelo Instituto Jacob do Bandolim, parte importante desta memoria pode ser
resgatada.

Retomando pontos de pertinéncia que se evidenciaram nos rastreamentos, ¢
importante partir da introducdo do saxofone paralelamente no Rio de Janeiro e em
Salvador ainda na primeira metade da década de 1850. Nestes dois centros urbanos (e
ao que os rastreamentos indicaram posteriormente em Belém), o saxofone desembarcou
em terras brasileiras por via do Arsenal de Guerra da Marinha. Nesta institui¢do que
exercia papel central no projeto de modernizacdo e reurbanizacdo das cidades
brasileiras, o saxofone foi adotado por musicos como o flautista, regente, € compositor
de musica, Jodo José Pereira da Silva, e o clarinetista, compositor e regente Lourengo
José de Aragdo. Saber que o saxofone podia ser encontrado em estabelecimentos
musicais do Rio de Janeiro imperial a partir de 1854 ¢ uma diferenga pertinente

constituida nesta pesquisa.
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Nos ambientes da musica de concerto do Rio de Janeiro imperial,
acompanhamos nas décadas de 1870 e 1880, a atuacdo de clarinetista, fagotista e
professor portugués radicado no Brasil, Domingos Miguel, descrito pela imprensa em
1881 como “o primeiro artista nosso que se dedicou a estudar o saxofone quando ainda
este instrumento era pouco conhecido entre n6s.” O clarinetista e compositor de polcas
de sucesso Cesario Villela também figurou no mesmo contexto, reafirmando o papel do
saxofone como instrumento solista nas praticas musicais do circuito de teatros, saldes e
clubes sociais da cidade até o fim da década de 1890.

Através dos dados da imprensa, rastreamos o processo de disseminacao do
saxofone pelas provincias brasileiras, nomeando, no sentido de dar nome a estes
professores € musicos militares e civis que adotaram o instrumento, como Henrique
Luiz Levy e Francisco de Oliveira Lima em S3o Paulo, Antonio Martins Vianna em
Recife, e Antonio Pinto Monteiro em Belém, Horacio Lemos e Coelho Grey no Rio de
Janeiro.

Nesta pesquisa, busquei me aproximar do ponto de chegada do saxofone no
Brasil, simbolo este que, nas palavras de Certeau (1982), seria um “ndo-lugar
fundador”, um comego “que nao ¢ nada, ou que nao tem outro papel sendo o de ser um
limite” (CERTEAU, 1982), mas que torna possivel uma pratica historiografica e
condiciona as relagdes entre o nosso objeto e as construgdes identitarias das quais
participou em terras brasileiras. Por outro lado, obviamente devemos enxergar as
limitagdes da pesquisa de dados na imprensa do século XIX, atualmente imensamente
facilitada pela ferramenta de busca da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

Em se tratando de um periodo que antecede o desenvolvimento das tecnologias
de comunicacdo em massa, devemos ter em mente que a imprensa tinha um enorme
poder de legitimagdo, tanto na inclusdo quanto na exclusdo de informagdes, eventos,
discursos e ideologias. Como uma vitrine, tanto para o Brasil quanto para as nagdes
estrangeiras, o jornal emprestava legitimidade aos fatos noticiados, mas ao mesmo
tempo, buscava legitimar discursos de civilidade, modernidade, e cosmopolitismo na
constru¢do de uma auto-imagem que alinhasse o pais com o as nagdes europeias, cultas
e civilizadas. Dirigindo-se ao “ilustrado publico™, os jornais retrataram o saxofone como
novo e moderno instrumento europeu, reproduzindo, por uma tendéncia natural de
importar criticas e ideologias europeias, parte das controvérsias envolvendo Adolphe

Sax e sua invengao.
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Por outro lado, foi possivel contrapor essa fonte “oficial” com a memoria
constituida no conjunto de dados de obras como O Choro, de Alexandre Gongalves
Pinto e Storia della musica nel Brasille, de Vincenzo Cernicchiaro. O cruzamento
destes dados, assim como estudado por Vermes (2012), permitiu-nos observar os
transitos do saxofone entre as dimensdes popular e erudita, imerso na rica cena musical
urbana do fim do século XIX, periodo em que o papel do instrumentista nas praticas
musicais estava prestes a ser transformado pelo advento da industria fonografica.
Partindo da releitura orquestrada por Aragdo (2012), foi possivel reinterpretar o
saxofone nas maos de “herois do choro” como Viriato Figueira da Silva e Anacleto de
Medeiros, figuras iconicas que sedimentaram as bases de um universo de géneros que
reflete toda a circularidade do ambiente cultural do periodo.

Analisando algumas das primeiras gravagdes de saxofone com acompanhamento
tipico de violdo e cavaquinho em 1913 pela Casa Edison, reconhecemos a expressiva
atuacdo do paulista Francisco de Oliveira Lima, que deu continuidade ao estilo
requebrado das polcas saltitantes de compositores como Mesquita, Callado, e Anacleto,
e evidenciou o inicio de uma concep¢ao interpretativa caracteristica do saxofone no
choro assim como posteriormente desenvolvida por Luiz Americano, Ratinho,
Pixinguinha, Domingos Pecci, Nabor Pires Camargo, Felinho, Abel Ferreira, entre
outros, ao longo da primeira metade do século XX.

Através de informagdes contidas nos principais métodos para saxofone
publicados na Europa na segunda metade do século XIX, pudemos compor um quadro
das referéncias estilisticas e pedagogicas disponiveis ao saxofonista deste periodo,
discutindo algumas das diversas mudangas e aprimoramentos mecanicos que o
instrumento sofreu neste longo periodo experimental. Apesar da auséncia de
comprovagdo, ¢ certo que parte deste corpo pedagdgico circulou no lucrativo mercado
de instrumentos musicais e partituras do Rio de Janeiro imperial.

Nao ¢ mais possivel dissociar a relevancia da cultura europeia na formagao da
ideia de brasilidade. O género fantasia de Opera foi um eficiente e versatil agente da
subcultura da oOpera, levando uma musica legitimada pela monarquia para fora dos
luxuosos teatros, e constituindo-se em técnica de desenvolvimento formal, permitiu
compositores € instrumentistas operar variacdes e reconfiguracdes de melodias
conhecidas do publico. Sua grande recorréncia no repertdrio para saxofone (e para
qualquer instrumento solista no século XIX) e a consequente popularizagdo de uma

forma de tratamento e manipulacdo musical pode ter contribuido para a formagdo de
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uma linhagem de saxofonistas que uniram em suas atividades as fungdes de multi-
instrumentista, arranjador e compositor. O estudo do dinamico processo de
disseminag¢do e naturalizacdo do saxofone nas praticas musicais brasileiras pode
contribuir para repensarmos conceitos estilisticos, escolhas estéticas e praticas
pedagdgicas do instrumento na atualidade, convocando futuras pesquisas a maiores
aprofundamentos e novas linhas investigativas.

Refletindo sobre o corpo de informacdes aqui analisado, seria interessante
repensar as praticas pedagdgicas do saxofone na atualidade, tentando responder uma
questdio colocada no inicio de nossa investigagdo: E possivel se conceituar uma escola
brasileira de saxofone? Ainda que, responder esta questdo nao tenha sido o objetivo
desta pesquisa, nossa conclusdo ¢ afirmativa, na medida em que este conceito possa
abarcar toda a pluralidade de associagdes e identidades com as quais o saxofone se
articulou ao longo de sua presenga no Brasil, refazendo e refletindo o percurso do
instrumento nos diversos contextos historicos e culturais dos quais participou em
territorio  brasileiro. Como desdobramento, seria possivel se conceituar uma
metodologia de ensino do saxofone no Brasil fundada na trajetoria histérica do
instrumento e na versatilidade estilistica de géneros e de significacdes que ¢ de sua
natureza intrinseca, singular. Unindo os recentes investimentos de pesquisa acerca do
saxofone no Brasil, proponho um grande compéndio didatico de exercicios
rudimentares e repertdrios de diversos periodos e géneros de importancia para o
instrumento, dividido em trés volumes contendo:

1 - Exemplos extraidos e adaptados de métodos historicos, cobrindo aspectos
técnicos e acusticos de iniciagdo ao instrumento, estudos de sonoridade e articulagao,
até uma selecdo de trechos do repertdrio classico de transcri¢des, fantasias e concertos.
Reconhecendo a importancia da cultura europeia no Brasil, na origem do saxofone € no
contexto em que ele se insere na cultura brasileira, seria l6gico conceber a iniciagdo ao
instrumento a partir de uma revisao critica dos fundamentos tedricos e historicos da
metodologia do século XIX. Métodos como Hartman, Mayeur, Klosé, e exemplos de
géneros de concerto como fantasias, variagdes, transcrigdes, pecas concertantes, seriam
de utilidade para o estudante familiarizar-se com este aspecto fundamental da histéria
do saxofone. Se a origem do instrumento pertence a cultura europeia e as praticas de
musica de concerto e de banda, este ha de ser um ponto de partida seguro para o aluno
em seu processo de aprendizado, que o tornard apto a participar de praticas de conjunto

e conhecer o mecanismo e os rudimentos do saxofone.
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2 - Géneros nacionais - O saxofone se fez presente, mesmo que na qualidade de
“estrangeiro” ou coadjuvante, no periodo historico da génese do universo do choro.
Paralelamente ao desenvolvimento técnico e estilistico propiciado pela aplicacdo da
metodologia e referéncias do saxofone classico-romantico, o jovem saxofonista
brasileiro pode comegar a incluir em seu repertdrio, polcas, valsas, quadrilhas,
schottischs, de compositores como Anacleto de Medeiros, Viriato Figueira da Silva,
Oliveira Lima, Luiz Americano, Ratinho, Abel Ferreira, Pixinguinha, entre outros, que
constituem pilares de identidade do saxofone com a musica brasileira, com raizes muito
antecedentes ao surgimento das jazz-bands em 1920. Seguindo esta linha, o aluno que ja
iniciou seus estudos em conceitos de sonoridade, técnica e estilo de géneros de
concerto, terd condi¢cdes de acessar géneros populares brasileiros como o choro e seus
subgéneros, além de outros géneros regionais em que o saxofone se destacou, como o
frevo, e o carimbo.

3 - Géneros populares estrangeiros diversos - A maior parte da literatura
académica relacionada ao saxofone no Brasil tratou de suas relagcdes com a cultura
norte-americana. Assim como a cultura europeia, o jazz também foi transformado em
simbolo de identidade nacional, tendo contribuido de forma inequivoca para a formacao
de diversos géneros e fusdes na musica brasileira. Munido de uma certa experiéncia nos
repertorios que constituem a historiografia do saxofone no Brasil anterior ao surgimento
do jazz, em outras palavras, adquirindo alguma fluéncia na “lingua patria”, o aluno
podera interpretar os diversos géneros e estilos que compde o universo do jazz,
estudando as reelaboragdes e apropriagdes de saxofonistas brasileiros como Z¢ Bodega,
Severino Aratjo, Juarez Aratijo, Moacir Santos, Paulo Moura, Vitor Assis Brasil, Cazé,
Nailor Proveta, etc. Um estudo mais aprofundado da influéncia de saxofonistas como
Rudy Wiedoeft, Sidney Bechet, Ben Webster, Johnny Hodges, Charlie Parker, Stan
Getz, entre tantos outros, pode contribuir muito para nossa compreensao da formacao de
géneros como a bossa nova, o samba-jazz, € uma concepcao do saxofone brasileiro em
constante transformagdo. Por outro lado, considero de importancia equivalente que este
volume possa incluir outras culturas onde o saxofone ndo s6 se faz presente, mas
também oferece oportunidades de enriquecimento e versatilidade para o saxofonista
brasileiro: na riqueza dos géneros populares latinos, como boleros, bambucos, passillos,
danzons, merengues, cumbias, joropos, etc; ou na ancestralidade dos horos, rachenitzas,
sirbas, kolos, kiucheks, taksims, entre tantos outros géneros do Leste Europeu e Oriente

Médio.
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Esta abordagem aberta e inclusiva pode dar conta da multiplicidade de
articulacdes estabelecidas na historiografia do saxofone, oferecendo ao estudante a
oportunidade de conhecer seu flexivel e versatil instrumento, aprofundando-se na
diversidade. Diante de um amplo espectro cultural, professor e aluno podem priorizar
determinados estilos em diferentes momentos de seus desenvolvimentos musicais, de
acordo com critérios, afinidades e/ou necessidades, gradativamente apoderando-se das
multiplas possibilidades oferecida pelo saxofone e seu percurso em terras brasileiras, e

porque nao, pelas diversas culturas do mundo.
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ANEXO 1 - CD de audio com Ladario Teixeira na Radio Nacional em 1958
(fonte: Acervo Jacob do Bandolim)
01 - Gente que brilha apresenta Ladario Teixeira - 0138
02 - Danga tartara - autor desconhecido - 02°58
03 - Paulo Roberto fala sobre Ladario Teixeira (1) - 01’00
04 - Rondo - Weber - 02°04
05 - Paulo Roberto fala sobre Ladario Teixeira (2) - 01°28
06 - Goyesca de Henrique Granados - 05’06
07 - Depoimento de Ladario Teixeira - 03’01
08 - O véo do besouro - Rimsky-Korsakov - 02°06
09 - Rapsodia Hungara - Wilhelm Popp - 05°06
10 - Variagoes sinfonicas - Leon Boellmann - 71°40
11 - Fantasia caracteristica - Joachim Andersen - /3°37

12 - Jacob fala sobre Ladario Teixeira - 00’34

CD
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ANEXO 2 - CD de audio: Selecio de gravacdes de Francisco de Oliveira Lima
na Casa Edison (1913 - 1916)
(fonte: Acervo Instituto Moreira Salles)
01 - Cabulosa, polca de Francisco de Oliveira Lima - 03’48
02 - Amorosa, habanera de Francisco de Oliveira Lima - 02’58
03 - Esta se coando, polca de Anacleto de Medeiros - 03’43
04 - Colhendo flores, valsa de Francisco de Oliveira Lima - 03’43
05 - Fonografo, polca de Francisco de Oliveira Lima - 03°58
06 - Estrada de ferro, polca de Francisco de Oliveira Lima - 03’42
07 - Amor e pranto, schottisch de Francisco de Oliveira Lima - 03’44
08 - Benedito Lima, polca de Francisco de Oliveira Lima- 03°37
09 - Aurea, valsa de J. Bittencourt - 03°39
10 - Serelepe, tango de Francisco de Oliveira Lima - 03’56
11 - Football, polca de autor desconhecido- 03’44

12 - Lagrima saudosa, valsa de Francisco de Oliveira Lima - 04°08

CD
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ANEXO 3 - Lista de gravacoes de Francisco de Oliveira Lima (saxofone) na Odeon
(fonte: Nirez)

Grupo Lima Vieira e Cia, 1913:

titulo género compositor n° do disco
Esta se coando polca Anacleto de Medeiros 120.601
Foot-ball polca - 120.602
Aurea valsa J. Bittencourt 120.603
Santinha schottisch - 120.604
Joaninha valsa - 120.605
Zoé valsa J. Camargo 120.606
Sinto deixar-te valsa Francisco de Oliveira Lima 120.607
Olimpia valsa Francisco de Oliveira Lima 120.608
O sorrir de um anjo schottisch Francisco de Oliveira Lima 120.609
Cabulosa polca Francisco de Oliveira Lima 120.610
A Lira da minh’alma | schottisch Francisco de Oliveira Lima 120.611
Benedito Pedroso polca Francisco de Oliveira Lima 120.612
Coracgdo encantado mazurca Francisco de Oliveira Lima 120.613
Estrada de ferro polca Francisco de Oliveira Lima 120.614
Hercilia valsa Francisco de Oliveira Lima 120.615
A vapor polca J. C. Dias 120.616
Cotinha schottisch Pedro Galdino 120.617
Ipiranga polca-tango | - 120.618
Terceto Francisco Lima, 1913:
titulo género compositor n° do disco
Acordes do Coracdo | valsa Francisco de Oliveira Lima 120.862
Benedito Lima polca Francisco de Oliveira Lima 120.863
Dulce schottisch | Francisco de Oliveira Lima 120.864
Quanto te amei valsa Francisco de Oliveira Lima 120.865
Ndo sei schottisch | Benedito G. Paiva 120.866
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Anénima valsa Sinésio Trigueiro 120.867
Elétrica polca José Carlos Dias 120.868
Eglantina valsa José Carlos Dias 120.869
laid schottisch | Francisco de Oliveira Lima 120.870
Araci polca Francisco de Oliveira Lima 120.871
Vou deixar-te schottisch | Alfredo Hervey de Montmorency | 120.872
Amorosa habanera | Francisco de Oliveira Lima 120.873
Preterida valsa Francisco de Oliveira Lima 120.892
Ester schottisch | Alfredo Hervey de Montmorency 120.893
Detinha valsa Alipio Teixeira 120.894
Toque aquela polca Francisco de Oliveira Lima 120.895
Magoa perpétua valsa Francisco de Oliveira Lima 120.896
Fondgrafo polca Francisco de Oliveira Lima 120.897
Grupo Francisco Lima, 1914:

titulo género compositor n° do disco
Melancolica valsa - 137.079
Cacilda polca | Francisco de Oliveira Lima 137.078

Grupo Francisco Lima, 1916:

titulo género compositor n° do disco
Colhendo flores valsa Francisco de Oliveira Lima 121.202
Valeriana polca-tango | Valério Vieira 121.203
Gemido apaixonado | valsa B. Tavares Lima 121.204
Palido sorriso schottisch Francisco de Oliveira Lima 121.205
Ciro polca B. Tavares Lima 121.206
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Alegria valsa Francisco de Oliveira Lima 121.207
Sonho do passado schottisch Francisco de Oliveira Lima 121.208
Branca valsa M. T. Santos 121.209
Sarica polca - 121.210
Donato valsa - 121.211
Lagrima saudosa valsa Francisco de Oliveira Lima 121.224
Darci schottisch Francisco de Oliveira Lima 121.225
Serelepe tango Francisco de Oliveira Lima 121.226
Amor e pranto schottisch Francisco de Oliveira Lima 121.227
Grupo regional Francisco Lima, 1930:

titulo género compositor n° do disco
Uma lagrima rancheira Francisco de Oliveira Lima 3.002
Alma gaticha rancheira Amador Pinho 3.002
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